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Forord

Jeg er na ferdig med en oppgave som har blitt etieahnet enn det den opprinnelig skulle
bli. Ambisjonene var a fordype meg i Sonic Youttmysgitarer. Men med mine sterke
historiske tilbgyeligheter var det umulig a ikkedsgte i sammenheng med The Velvet
Undergrounds pionérbrak. Lenge var det disse tdédramjeg jobbet med. Men sa tvang det
seg pa enda en New York-kvartet: nerdene i Talklegds. Dermed ble det klart at
masteroppgaven skulle handle om tre later spiltiemholdsvis i arene 1966, 1977 og 1988.

Det er s& mange jeg ma takke sa mye for at denmgaepn endelig er blitt ferdig, at det
nesten fgles feil & sette mitt navn pa den.

Farst og fremst ma jeg takke min veileder Odd Skaylfor alt arbeidet han har lagt ned. Det
er ikke fa sider med mer eller mindre ferdig tgkgthar sendt over. Alltid har det resultert i
sveert verdifulle innspill som har lgftet frem oppega.

Videre ma jeg takke Ketil Vestrum Einarsen for sparde diskusjoner, nyttige innspill og
lesing av til tider sveert uferdige tekster. Hanptgwia-autisme har kommet til nytte. Jeg ma
ogsa takke Henning Sandsdalen for gode fagligeniogre faglige, diskusjoner gjennom
studiet. Og tusen takk for sveert nyttig korrektsmi@g. En spesiell takk til Helen Louise
Solberg. Hun har fijernet store mengder «at» ogridid til», samt en hel haug med annet
spraklig tullball. Takk!

Jeg ma ogsa takke mine foreldre, Stein og Karisstgrfor al hjelp og statte gjiennom
studiene. Uten alle dagene barna har moret se@$ delskap hadde ikke dette gatt. En ekstra
takk til Stein for gode faglige diskusjoner og ightlesing av oppgaven.

Takk til Jason Ernesto for hjelp med a tegne aqultfhuske, og for entusiastiske spgrsmal
om masteroppgaven snart er ferdig. Ja, na er défakk til Jonathan Antonio for en
generelt entusiastisk livsfarsel, og fremdragendeetil a ta mitt fokus bort fra plikter.

Til slutt ma jeg takke Christina Violeta for altmibar bidratt med: Sene nattetimer med
korrekturlesning, gjennomfaring av masse morsomrosjgkter med barna, det & sparke meg
ut av leiligheten lgrdag- og sendagsmorgener. @gna takke for all stgtte gjennom hele
arbeidsprosessen fra prospekt til ferdig masterappg



Kapittel 1

New Yorks skjebnesvangre allianse mellom punk og ku nst

In New York City in the middle sixties the Velvenhderground’s lead singer, guitarist, and auteuy Lo
Reed made a fateful connection between two seeyndligparate ideas — the rock-and-roller as self-

conscious aesthete and the rock-and-roller axealcious punk (Willis 1979: 72).

1.1 Innledning

Opptegningen av kunstpunkalliansen

12. august 2005 var det tettpakket med norskeiteggirmed nyinnkjgpte Nirvana t-skjorter i
Middelalderparken i Oslo. Det var duket for roclatiealen @ya05 og ungdommene lyttet
begeistret til stoyeskapadene til 40-50 aringedew York bandet Sonic Youth; bandet den
legendariske Kurt Cobain fra Nirvana ansa somtgirste rollemodell. Konserten i
Middelalderparken ble avsluttet med en kollektgysnprovisasjon i et musikalsk landskap
som normalt forbindes med langt smalere fora. éeker da pa fora for eksperimentell
samtidsmusikk som Ultimafestivalen eller arranget@enregi av Ny Musikk med artister
som Merzbow, Derek Bailey eller en klassiker somefte Coleman. Hva gjar dette uttrykket
pa en festival for populaermusikk?

Jeg tror vi ma tilbake til slutten av 1960-talldlsw York for & finne et
tilfredsstillende svar pa dette spgrsmalet. Dedeledannet en skjebnesvanger allianse
mellom punk og kunst. Jeg vil forsgke a vise athdgter snakk om en betydningsfull estetisk
allianse, og at den i ulike former representerekaninuitet med virkning langt utover i
populeermusikkens omrader. Denne alliansen harsgesielt fremtredende hos band knyttet
til New York, selv om den ogsa er a finne i banchdipter fra andre geografiske omrader,
bade i og utenfor USA. Jeg har valgt a kalle dealli@nsen kunstpunkalliansen.

De fleste fremstillinger av den amerikanske punilasserer oppstarten av fenomenet
til midten av 1970-tallet, jf. Clinton Heylin (1998ii) og Simon Frith (1988: 1). Men jeg vil
pa linje med Bernard Gendron argumentere for ak@uikan spores helt tilbake til slutten av
1960-tallet, bade som estetisk uttrykk og som stisi&form (2002: 203-239). Bandene i det

jeg kaller kunstpunkalliansen er ikke kjernebandeshen amerikanske punken, som The



Ramones, Television eller Blondie; det er derimamtdmed sterk tilknytting til sjangeren
uten at de er en egentlig del av den. Betegnetsensoto-punk (The Velvet Underground),
new wave (Talking Heads) og post-punk/indierockni§& outh) vil dermed vaere mer
relevante betegnelser.

Utgverne innenfor kunstpunkalliansen bar ikke dastaom «klassiske kunstnere».
Det er heller snakk om musikere med tilknyttingutike kunstinstitusjoner, og med et uttrykk
som pa en eller annen mate har forbindelseslinjer det «serigse» kunstfeltet. Simon Frith
og Howard Horne viser i sin bdkrt into pop(1987) hvordan mange band og artister med
bakgrunn fra ulike kunstskoler trakk kunst innékag pop’ Det som er det spesielle med
bandene i kunstpunkalliansen er at de gjgr detteida@ som de trekker veksler pa punk.

Hva som er punk i denne sammenhengen er ikke lgmnalisk & svare pa. Punk kan
beskrives som musikk som vektlegger et teknisk knkieykk med mye energi. Samtidig
representerer den gjerne ogsa en form for opprédmetablerte samfunnsnormer. De fleste
journalister og forfattere som skriver om dissedsare vektlegger gjerne slike og lignende
opprarsaspekteérSparsmalet om hva punk er vil veere et tema somlivilelyst pa ulike
mater flere steder i oppgaven.

Jeg vil presisere at jeg her ikke snakker om sjangem progrock eller kunstrock som
ogsa brakte kunst, og da seerlig kunstmusikalskelgep, inn i rocken. Snarere har mange
journalister trukket frem punk, og band innenfort jgg kaller kunstpunkalliansen, som en
motpol til de bandene de opplever at forsgker éegjacken mer komplisert, som Pink Floyd,

Emerson, Lake and Palmer, Genesis og Yes. Jousrakdlen Willis forfekter et slikt syn:

There was a counter-tradition in rock and roll thatl much more in common with «high» art — in
particular avant-garde art — than the ballyhoo¢édamk syntheses: it involved more or less consslipu
using the basic formal canons of rock and roll asemial (much as the pop artists used mass art in
general) and refining, elaborating, playing offttheaterial to produce what might be called rock-and
roll art. While art rock was implicitly based orethlaim that rock and roll was or could be as wpgh
more established art forms, rock-and-roll art cameof an obsessive disdain for those who rejected

that language or wanted it watered down, made re@4fidis 1979: 73).

Hun konstruerer her en distinksjon mellom art rogkrock’n’roll art. Det er neerliggende a

anta at hun benytter termen rock'n’roll for a keytienne musikken til den opprinnelige

L Art into pop(1987) er viktig for min forst&else om hva kunsitlet i populeermusikk kan vaere.
2 Clinton Heylins bokErom the Velvets to the Voidoids: a pre-punk hisfor a post-punk worl@1993) er
spesielt sentral for meg i min forstaelse av deerid@mnske punkscenen.



rock’n’roll-scenen fra 1950-tallet. Hun mente kunsken hadde mistet kontakten med denne
scenen. Bernard Gendron presenterer ogsa det péattsp som en beskrivelse av denne

alliansen:

In this incestuous, cross-media art world, the i was growing that a «punk» aesthetic was
seeping into painting and underground film prdiunc The connection between these arts and popular
music was, it appeared, no mere extrinsic alliabaéthe expression of a shared aesthetic
comportment. (Gendron 2002: 303)

En presis formulering av problemstilling for deromgpgaven kan veereétva er
kunstpunkalliansen og pa hvilke mater har den fungmm en alternativ estetisk kontinuitet
fra slutten av 1960-tallet til begynnelsen av 198I0=t?

For & illustrere hva kunstpunkalliansen er, vil ggglysere tre later fra tre forskjellige
band som jeg mener er spesielt sentrale: The Velmdergrounds «Venus in Furs» fra plata
The Velvet Underground & Nidd967), Talking Heads’ «Psycho Killefsa plataTalking
Heads: 77(1977) og Sonic Youths «Teen Age Riot» fra platgydream Natior{1988).

Hvorfor er det viktig a fortelle denne historien?

Idéen bak dette prosjektet er at kunstpunkalliamepresenterer en type populeermusikk som
toner ned eller helt gar bort i fra et tradisjorgrep om «det populaere» i populaermusikken.
En musikk som gjennom sin klanglige og kultureléedkter hgrer inn under betegnelsen,
men som hele tiden forsgker a fornye seg. Detdgarfor eksempel delvis ved & hente
komposisjonsprinsipper og estetisk forankring fuadtfelt, delvis hente impulser fra mer
tradisjonelle rockefelt. Dette er musikk hvor essani det klanglige uttrykk kanskje er
viktigere enn at den treffer et kommersielt markadbbr at den har hatt stor betydning for en
spesiell ungdomskultur. Dermed viser denne musilkkemdan betegnelsen populeermusikk
kanskje heller bar brukes som en beskrivelse oggkaisering av innholdet i selve musikken,
enn om funksjonen den har som populeer. Jeg vildav#tunstpunkalliansen er viktig fordi
den er med pa a legitimere populeermusikken hinsidigstall ved heller & gi den en estetisk
verdi som klanglig fenomen, pa linje med kunstmksiker jazz. Jeg mener videre at denne
musikken er interessant & se pa i seg selv oghpdesine premisser, og ikke bare som
idéleverandar for annen mer salgbar musikk. Likevalet vanskelig & tenke seg artister som
Bjark, Radiohead og Beck uten at bandene innenfostiounkalliansen farst hadde radet

grunnen.



Musikkanalytisk forankring

Jeg opplever at musikkvitenskapen har etablerren f@r populeermusikkforskning som etter
hvert har utviklet gode metoder for & analysereifieenet kulturelt og musikalsk. Selv om
populeermusikkforskningen fremdeles er et relathgtifelt, sa har man kommet forbi tiden
med til dels naive forsgk pa a benytte tradisj@eietoder for analyse av klassisk musikk pa
populaermusikk. Jeg vil na kort skissere noen briyitkler av populaermusikkforskningens
tradisjon. Dette vil ligge som et metodisk baktefgremine analyser.

Joseph Kerman refereres til av mange som derefwgilgige kritikeren av den
tradisjonelle musikkvitenskapérHan kritiserte begrensningene ved den positiistis
musikkvitenskapens store tillitt til logiske og tegke analysemodeller, som Heinrich
Schenkers tradisjonelle analysefokus pa musikalgkger og andre utgaver av
«strukturanalyse>Kerman argumenterte heller for en hermeneutiskurmg&kapskritisk
innfallsvinkel til musikkanalyse, med stgrre gradcheerrfaglighet. Han ville bort fra den
dogmatiske troen pa enkeltmetoder med en begresfeeanseramme, og hevder derfor at
«the best students have always been able to taketsmg from analysis without accepting
all of its postulates or submitting all of its btges. And this, | believe, has had a liberating or
at least liberalizing effect on musicology» (Kernf#85: 115). Musikkvitenskapens
tradisjonelle vitenskapelige kriterier som objekBY og observerbarhet bgr, i falge Kerman
(1985), erstattes av begreper som subjektivitedritiggk. Stan Hawkins hevder Kerman pa
denne maten har banet veien for en innlemmels®puigermusikken i akademia (2002: 6).

Om Kerman ryddet grunnen for populeermusikkanalyseefor akademia, ma man
kunne si at Richard Middleton bygget grunnmurdmKkenStudying Popular Musi¢1990)
bidrar han sterkt til a legitimere populeermusikkfaringen innenfor musikkvitenskapen. Her
viser han hvordan musikkvitenskapens tradisjormab¢oder fungerer svaert darlig for a
analysere populaermusikk. Han viser for det fgrstedan terminologien innenfor
musikkvitenskapen er myntet pa klassisk musikk, pesser darlig pa populsermusikk. For
det andre viser han hvordan den tradisjonelle nkugnskapen farst og fremst analyserer
musikk ut i fra et notebilde mens populeermusikkansifog fremst eksisterer som klingende
fenomen. Og for det tredje viser han hvordan musikkskapen har vokst ut av 1800-talls
tysk idealisme og utviklet metoder ut i fra denag&drunnen som dermed fungerer darlig pa
populaermusikk (ibid.: 103-115).

% For eksempel Stan Hawkins (2002: 6).



Hvilke Igsninger foreslar sa Middleton? Han viskat det finnes noen stemmer som
forsgker a treffe populeermusikken med nye metddierdleton kritiserer imidlertid disse for
enten & veere for fokusert pa sosiologiske aspekttmusikken, eller ved a hevde at
populeermusikken er sa intuitiv og antiakademistteatt vanskelig lar seg analysere (1990:
117). Middleton papeker at populeermusikken er émdéen samme historien som
kunstmusikken og at det derfor ikke er ngdvendigréstruere fullstendig nye metoder helt pa
siden av de eksisterende.

Det vokste etter hvert frem en retning for musikdaskap som var spesielt opptatt av
a markere dette bruddet med den tradisjonelle rhuisénskapen. Denne retningen refereres
gjerne til som «New Musicology» eller ny musikkvigkap. Et viktig poeng for denne
retningen har veert a utarbeide gode metoder foafysere populeermusikken ut fra dens
egenart.

Susan McClary og Robert Walser har argumenteratfonusikkforskningen i starre
grad ma rette fokus pa betydningen musikk har fenmesker (1990: 275-290). De tenker da
pa den sosiale betydningen, men enda mer pa diskdysansemessige erfaringen en
musikkopplevelse representerer. De kritiserer a@@igjonelle musikkvitenskapelige metodene
for kun & veere opptatt av verket i seg selv utenhiyde for betydningen det har for lytteren.

Jeg vil na skissere noen metodiske innfallsvinftdemnalyse spesielt rettet mot
populaermusikkens egenart. Den tradisjonelle fumkgomoniskeilnaermingen er blitt
erstattet med andre former for harmonisk analysek&mpel pa dette er Stan Hawkins
analyse av Princes «Anna Stesia» der han fokupér@étas modale harmonikk og
betydningen den kjgnnslgse C sus2-akkorden fareso@m sus2 nar man tar hgyde for
vokalens melodi (2000: 62-68). motsetning til klassisk musikk, som gjerne fditit skrevet
i form av et notebilde, og dernest tolket som klapfgnomen, eksisterer populsermusikken
primeert som klanglig fenomen. Derfor har man fotsp&rstatte tradisjonelle notebilder med
andre typer grafiske fremstillinger. Richard Middle har for eksempel presentert en
alternativ grafisk fremstilling ved a illustrere Kimestetiske gestene i Madonnas «Where's
the Party» og Bryan Adams «(Everything | do) | tifmr you» (2000: 111 og 114). De

digitale auditive analyseverktgyene er blitt staulglre, og tas derfor i bruk i stadig starre

* Hawkins benytter akkordbetegnelsen Cm sus2. Rettwanlig i besifringssammenheng siden benevnelsen
sus2 vanligvis betyr at dur- eller molltersen dtstaav andretrinns-tonen. Men dette er et an&lpieng hos
Hawkins siden molltersen ikke ligger i kompet memkalens melodi.

I denne oppgaven vil jeg alltid benytte store fdidtaver i forbindelse med akkorder og liten i
forbindelse med enkelttoner. Nar det er dur villolte std én stor bokstav, men nar det er matletilta moll
skrevet etterpd. | akkordskjema skriver jeg moltiree liten m. Ytterligere benevnelser som sus4 elis2 star
etter dette. Der det er tall i akkordene skrivetsnaed siffer.



grad. Dette kan vi for eksempel se i Hawkins arebs house lata «French Kiss» av DJ Lil’
Louis. Hawkins lager en grafisk fremstilling av a@editive bglgene (waveform), og ved hjelp
av et sonogram viser han frekvensspekteret i emkeltsikalske elementer fra lata (2003: 88-
94).

Lydbildet eller soundet i later er blitt fremhewatm spesielt sentralt i
populeermusikken. Derfor er ulike metoder for & gsele dette mer presist utprgvd. Jeg vil
trekke frem Allan Moores (2001) begrep «sound-bsom spesielt vellykket i forhold til

dette. Han beskriver det slik:

For rock, the «strand» of texture is often equintite «instrumental timbrex. It can be conceivethwi
reference to a «virtual textural space», envisagean empty cube of finite dimensions, changing wit
respect to real time (almost like an abstract tidiegensional television screen). This model is not
dissimilar to that employed intuitively by produsgebut | shall refer to it as the «sound-box» nathan
the «mix» to indicate that my analysis privileges listening rather than the production processaifdo
2001: 121)

Det Moore gjgr er & benytte metodene produsentgkebnar han mikser later i et lydstudio,
men som i sin tur blir et analyseverktgy av musikkkk den i ettertid framstar som et
flettverk av meningslag. Med det utgangspunkte¢nign hvordan man kan analysere et
lydbilde i forhold til hvor ulike elementer er pkest. Plassering i forhold til panorering
(hgyre - venstre), om det er neert eller fiernt,d@her sterkt eller svakt og om det er bredt
eller smalt frekvensmessig. Pa denne maten kawikarhva som skjer i lydbildet i en lat nar
det ferdige produkt konfronteres med lytterens amggaed det.

Sentralt for den nye musikkvitenskapen er poeogeat musikken ikke ma ses
lgsrevet fra kulturen den er oppstatt i. De ulikasikktekniske innfallsvinklene benyttes
derfor i stor utstrekning i naer tilknytning til mgosiologiske lesninger av musikken. Robert
Walser hevder for eksempel at «you only have tbhélpm of connecting music and society if
you've separated them in the first place» (2003: ®Iéd dette sier han at man aldri kan
lgsrive musikk fra kulturen som produserer og komster den.

Musikktekniske innfallsvinkler vil forekomme i meranalyser, de vil fgrst og fremst
bli brukt for & bringe klarhet i hva kunstpunkatiszns estetikk er. Oppgaven er imidlertid
grunnleggende historisk, og jeg ser det derfor sgaivendig a ga neermere inn pa noen

problemstillinger i forhold til historieskriving.
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1.2 A fortelle en historie om rock

En hermeneutisk diskursanalyse

Som metodisk utgangspunkt for denne oppgaven liggedenomenologisk hermeneutisk
metode. Med det mener jeg & prave a analysere koikagjonsprosessen rundt
kunstpunkalliansen med stor tillit til min egen gegwsjon. Ulike vitnesbyrd fra aktuelle
aktgrer som musikerne, mennesker rundt musikesnenalister, fan-litteratur og vitenskaplig
litteratur vil likevel veere relevant som elemeriten slik fortolkning. Pa linje med Steven
Feld mener jeg kommunikasjon er en sosialt intéradd intersubjektiv prosess der
virkeligheten konstrueres gjennom produksjon ogrpretasjon av budskap (1994: 79). Feld
hevder videre dette betyr at alle musikalske lyddtirer «are socially structured in two
senses: they exist through social construction theg acquire meaning through social
interpretation» (ibid.: 85). Lytteobjektet kan alioleres fra lytteren eller produsenten.
Lytteopplevelsen formes derimot av konteksten komikasjonen skjer innenfor. Eller sagt
annerledes: Den musikalske mening oppstar i eekdikk mellom lydkilde og den
menneskelig omgang med denne lyden.

Hva trer jeg sa selv inn i nar jeg skal etablereegirep om kunstpunkalliansen?

Jeg mener man kan snakke om en kunstpunkallias&erdi Dette kan betraktes som et
komplekst musikalsk felt som jeg i positivistiskdtand ikke star pa utsiden av. Iver B.
Neumann poengterer at en diskurs ikke er noerafgisttarrelse, men noe som skifter i tid og
rom (2001: 18). Likevel beskriver han en diskumnseet system for frembringelse av et sett
utsagn og praksiser som, ved a innskrive segituisginer og fremsta som mer eller mindre
normale, er virkelighetskonstituerende for sinedyeesog har en viss grad av regularitet i et
sett sosiale relasjoner» (lbid.: 18).

I min opptegning og tolkning av kunstpunkallianggnpeg opptatt av: hva som
kommuniseres, hvordan dette kommuniseres, hventaodel i denne
kommunikasjonsprosessen og pa hvilken mate dedgfgiHvilke budskap sendes og mottas i
ulike former, til ulik tid og pa ulike steder? Hké musikalske budskap er radende? Hvilke
budskap sender pressen? Hvordan tolkes disse peiskav publikum, av journalister og av
akademikere? Hvordan responderer musikere, presbikum pé disse budskapene? Dette
kan veere budskap om autentisitet gjennom tilkngttihen bestemt musikalsk tradisjon,
budskap om opposisjon til samfunnet, sitt eget alt@lres publikum, budskap om enkel eller

kompleks musikk osv. Ved a mangvrere meg gjenn@pander fra forskjellige aktarer og
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den aktuelle musikken, kan jeg vise ulike sider @msde bandene, og dermed illustrere hva
jeg mener med kunstpunkalliansen.

Michael Foucault er kanskje den som i starst geadidrmet vart syn pa hva en
diskurs er eller kan vaere. Han mener det er ngdgendd en metodisk pluralisme for &
analysere aktuelle diskurser. Dette beskriver barksempel i innledningen filhe Order of
Things(1970): «discourse in general and scientific disseun particular, is so complex a
reality that we not only can but should approadt different levels and with different
methods» (Foucault 1970: xiv). Jeg vil ikke foretadiskursanalyse etter Foucaults modell.
Men jeg vil benytte ulike metodiske innfallsvinkletik Foucault tar til orde for her, i min

opptegning av kunstpunkalliansen.

En historiografisk innfallsvinkel

Denne oppgaven er et forsgk pa a vise en histesskisk kontinuitet. Derfor ser jeg det som
ngdvendig & ga neermere inn pa noen utfordringerhbfd til historiske fremstillinger.
Historiografen John Tosh hevder at alle fremsg#inav historien er konstruksjoner (1984
2). Eller sagt pa en annen mate; alle rekonstruksjav historiske hendelser er egentlig
konstruksjoner. Det er nesten ingen grenser forslva kan plukkes ut og bli til et historisk
faktum. Tosh hevder maten historien konstrueresvpéilig sterk grad former var kollektive
identitet. Det ligger derfor en enorm makt i a ferhistorien fordi historiske fakta sa lett kan
manipuleres i bestemte retninger enten bevisstgevisst. Det er umulig a skrive historie
uten at man legger sine egne subjektive farindet.iHan papeker videre at det er umulig for
noen a ha oversikt over alle kilder som finnes oemma (ibid.: 53). Det gjelder uansett om
det er snakk om a ha oversikt over alt bevart tikyilhateriale fra den normanske perioden i
engelsk middelalder eller alt jouranlister og faskhar skrevet om The Velvet Underground.
Det er sveert viktig for meg & hele tiden huske géachensyn til dette slik at jeg utaver en
starst mulig ydmykhet og ngyaktighet i forholdntiin rolle som konstruktgr av historien om
kunstpunkalliansen.

Tosh papeker at historieskriving bestandig er feliager av virkeligheten. Noe
velges ut og blir et historisk faktum, mens anredges bort og etterlates i historiens
glemmebok. Men dette er ngdvendige forenklingeaflunne systematisere og tolke den

historiske virkeligheten (ibid.: 30). Eller som hsier det selv:
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Society has a past which extends back far beyamtivibs of the individuals who happened to comprise
it at any one time. The raw materials out of whachistorical consciousness can be fashioned are
accordingly almost unlimited. Those elements whict a place in it represent a selection of truths
which are deemed worthy of note. Who produceskhatvledge, and who validates it for general
consumption, are therefore important questionsv Hell the job is done has a bearing on the colmesio
of society and its capacity for renewal and adapith the future. That is why what historians dowdd
matter to everyone else. Their work can be maatpdito promote desired forms of social
consciousness; it can remain confined to acadeinules, powerless to influence society for goodlpr

or it can become the basis for informed and aititscussion of current issues (Tosh 1984: 2).

Antti-Ville Karja mener kanondannelser innenfor nikeen representerer enn slik form for
forenkling av historien (2006: 4). Han hevder kagrom uttrykker vare felles verdier. Nar en
historiograf velger a inkludere eller ekskludereband i sin historiske fremstilling tar han
samtidig stilling i spgrsmal om kanonisering. K&ijér: «But to acknowledge this inevitable
link between historography and partaking in caremation is, to me, paramount» (ibid.: 5-
6). Han papeker videre at kanoner ikke er stagsiaelser, men er under kontinuerlig
forandring. Hva som inkluderes i populeermusikkandag forandres i morgen (ibid.: 17).

Simon Frith har gitt oss en forenkling av rockeiigtn (1988: 1). Han foreslar at det
finnes en rock-aera i populeermusikkhistorien, metbesel, et haydepunkt og en dad.
Rocken ble i falge Frith fadt med Elvis Presle@bé, nadde hgydepunktet med The Beatles’
albumSgt Peppers Lonely Heartclub bant967 og dgde med Sex Pistols og punken i £976.
Han hevder rocken, for sitt publikum, representerteéomantisk idé om en ekte musikkform
der kommersielle krefter var underlegne et autkntigykk. Frith pastar at hele
musikkindustrien var organisert rundt rocken i r@ekaen. Da punken for alvor slo gijennom
med Sex Pistols, begynte myten om den ekte og skermusikken a ga i opplasning.
Dermed ble rocken sett pa som like kommersiell demmer syntetiske popen. Frith mener
at et slikt fokus pa autentisitet, og hvor det atisie befinner seg, kan bety to ulike ting:
enten betyr det at det som tidligere ble kalt rib&le lenger kan kalles rock, eller at rocken
aldri var mer autentisk og mindre kommersiell endra populaermusikkformer (ibid.: 1-2).
Jeg vil ta for meg hvilken plass troen pa autetisiar innenfor kunstpunkalliansen senere i
oppgaven.

Det kan nevnes at jazzhistoriografen Scott DeV4aa@®8) finner et lignende
konstruksjonprinsipp i jazzhistorien, neermere basteed bebopens inntreden pa 1940-tallet.

® Frith har imidlertid moderert dette synet sen&regksempel sier han «The British popular musiclavo
doesn't fall into neat pop and rock division, ma#icor sociologically» (Frith 1996: 83).
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Ifalge DeVeaux ble det na skapt et vannskille zgazog i jazzhistorien. Jazzen hadde til da
veert knyttet til dans og underholdning. Men meddpan fikk jazzen en kunstmusikalsk
karakter, ved at musikkformen krevde en lyttendétaker, og ikke en dansende. Nar jazzen
blir skrevet inn i en slik ny kontekst, far detsder for den jazzen som kom far bebopen. Har
jazzen egentlig alltid veert en kunstmusikal uttfgkln? Nei, men da gjer vi den til det. Vi tar
det beste ut av New Orleans-jazzen og den komntlersiging-aeraen og kobler dette
sammen med den radende bebopen. Og pa den mapes skden og kontinuitet i
jazzhistorien, i falge DeVeaux (ibid.).

Frith har blitt kritisert fra mange hold for derstoriske konstruksjonen av rocken.
Blant annet er Keith Negus kritisk til flere sidmr Friths rock-gera tese (1996: 139). For det
farste papeker Negus at man ikke kan snakke onenscladsel. Han hevder musikalske
stilarter utvikler seg over lang tid ved & blanddra stilarter. Rocken mener han utviklet seg
gradvis ut i fra stilarter som blues, rhythm & Bumy country. Negus stiller ogsa
spgrsmalstegn ved om rocken var sa sentral i deemeden at det er riktig & hevde at hele
musikkindustrien var organisert rundt den. Han pékant annet pa at mange andre sjangere
som easy listening, musikaler og klassisk musilak,a/finne blant toppselgerne innenfor den
sakalte rock-geraen (ibid.: 140).

Betydningen punken har fatt i Friths rock-seraveer interessant for meg. Der er den
en slags apokalypse-sjanger som bryter ned habslgldet om den autentiske rocken. Det er
apenbart at det er mye ved sjangeren og densibkstdretydning som peker i den retningen,
men det gjengir ikke hele bildet av punken. | mialgtse er det en helt annen side av
sjangeren som er viktig. Nemlig punkens tette bd@ed kunsten. Hos meg er den sentral som
musikalsk utgangspunkt for avantgarde band sonetigfiprkant av den musikalske
utviklingen. Punken far dermed nesten en motsaktsjon som hos Frith. | stedet for
neermest & ta livet av rocken gir punken viktigespit i forhold til & utvikle den.

Frith dveler ved aret 1967. Dette er aret for emgule utgivelser som gjerne regnes
som spesielt viktige i populeermusikkhistoriéine Velvet Underground & Nicd967)er en
av dem. For Frith representerer aret rockens haydepFor meg er det her
kunstpunkalliansen begynner a gjgre seg gjeldeNitkd mener jeg det er her de farste
spirene til punksjangeren saes. Vare ulike fokugybenok ogsa sammen med at mitt
punkbegrep er mye videre enn Friths. Nar Frith keakm punk sikter nok han farst og
fremst til den britiske punken pa slutten av 19alet, og da spesielt The Sex Pistols. Jeg
skriver om den amerikanske punken som startetidbgetre. Videre benytter jeg termen i et

st@rre periodespenn enn Frith gjer. Jeg trekkebamd som startet 10 ar tidligere enn Sex
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Pistoles, og jeg tar for meg band som i etterticektert til mitt begrep om punk. Punk blir da
mer en beskrivelse av en musikalsk tendens sonfienei ulik populeermusikk. Jeg tror

Frith og jeg kan veere ganske enige om hva disskt@odensene er. Det kan dreie seg om
enkelhet i forhold til tradisjonell teknikk pa imsmenter, fokus pa minimalistiske repetisjoner
og en musikalsk framfgring preget av energi og esgjvitet. Opportunistiske holdninger
bade musikalsk og samfunnsmessig er ogsa fellesnewer.

Negus (1996: 138-139) skisserer opp et alternhtivanalysere
populaermusikkhistorien i forhold til seraer. Harefgar a benytte George Lipsitz’
tilneerming til historien som humanistiske dialogeymbinert med Karl Marx’ teori om
historien som aktivt skapt gjennom menneskers karag omstendighetene. Negus mener
populeermusikken er i kontinuerlige pagaende dialoged fortiden, uten noen konkret start
og slutt. Han hevder for eksempel at arsaken ¢keas inntreden i populaermusikkhistorien
ikke ligger i det musikalske, men i betydningen @ikk sosialt, gkonomisk og kulturelt for
en ny ungdomskultur (ibid.: 143). Han argumentegsa for at punken ikke bgr ses pa som et
avgjerende historisk brudd, men som en del av yldgaende dialoger (ibid.: 153). Dette er i
trad med hvordan jeg ser pa punkens rolle i populssikkhistorien, og slik jeg benytter
termen i mine analyser.

Negus skisserer opp tre typer av musikalske dealbgn mener artister opererer
innenfor; sjanger, pastisj og syntese. Han hevdister som opererer innenfor sjanger-
dialoger spiller musikk innenfor en bestemt sjariger bestemt tid. Hele deres repertoar
preges av a falge denne sjangerens regler. Aristaropererer innenfor pastisj-dialoger
mener han forsgker a benytte det repertoaret $@mhver tid er det mest populzere. De
forandrer musikken sin i trad med trendene i tidem artistene som opererer innenfor
syntese-dialoger mener han forsgker & skape niekiésformer for musikk ved a sette
sammen tidligere former for musikk. Han mener ateddner nyskapning innenfor
populeermusikken foregar i spesielt stor grad (idid5-146).

Jeg mener Negus’ dialogperspektiv kan veere erifanknate a se
populaermusikkhistorien pa. Den gir noen gode rguskiforhold til & kategorisere hva det er
som skjer nar utavere skaper musikk som alltideéler annen forstand, star i et forhold til
fortidens utforminger. Jeg tror imidlertid de tri@ldgformene ofte opptrer samtidig hos en
artist. Det kan veere vanskelig & peke pa hvilkge tjialog artisten tar del i til enhver tid. Jeg
opplever ogsa at alle dialogene vektlegger de karsiglke drivkreftene i

populaermusikkhistorien som seerlig viktig. Jeg tridke ikke-kommersielle hensyn er minst
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like sentrale drivkrefter i populaermusikkhistori@a tenker jeg pa drivkrefter som artistens,
latskriverens og produsentens personlige uttrykksbeg kulturelle tilhgrighet.

Odd Skarberg viser hvordan historien om rock’’eslblitt til gjennom lignende
historiserende prosesser (2003: kap.4). Ulik konmarétieratur og historiske fremstillinger
har skapt de vitale bildene vi har av rock’n’rgusgeren. han hevder det i stor grad er snakk
om opphavsmyter og at denne typen fremstillingke ikadvendigvis redegjgr for hvordan
stilen de facto tok form, men heller hvordan vitegid oppfatter den (ibid.: 199). Vi kan
snakke om lignende historiserende prosesser ilibtiidivordan vi oppfatter bandene som
opererer innenfor kunstpunkalliansen.

| denne oppgaven har jeg satt meg fore & tegnen@stetisk historisk kontinuitet.
Det er imidlertid stilt spgrsmal ved om det er gdise pa slike kontinuiteter i historien.

Det klassiske innenfor historiedisiplinen har véeforsgke a forsta historien i forhold til
brudd og kontinuitet. Dette kan vi for eksempel &@hold til hvordan Frith og Negus
diskuterer om rocken bgr ses som et brudd (Frité) en kontinuitet (Negus) i
populeermusikkhistorien. Andreas Huyssen (1984nié)er den stgrste bragden til Jacques
Derridas dekonstruksjonisme har vaert a stille sparsed denne dikotomien.
Argumentasjonen har blant annet gatt pA om hvodeatibverhodet finnes historiske
kontinuiteter, om historien ikke heller ma ses pd®n lang rekke enkelthendelser som kun
kan forstas i sin samtid. Huyssen innvender: «beifoststructural notion of endless
textuality ultimately cripples any meaningful higtal reflection on temporal units shorter
than, say, the long wave of metaphysics from Riatdeidegger» (1984: 10). Min historiske
periode er uansett sa kort at den ikke avkreveelaasvar pa slike grunnleggende
historiografiske problemstillinger. Samtidig er denrik pa ulike stemmer at det kan veere

hensiksmessig a vurdere den status disse har $oen kilet kommende.

Stemmene som rapporterer denne historien

Litteraturen jeg benytter for a tegne opp histovemkunstpunkalliansen er mangeartet. De
representerer ulike vinklinger som til sammen vetesammensatt bilde av fenomenet. Det er
for eksempel bandbiografier, intervjuer, akadenhisératur og musikkanmeldelser.
Bandbiografiene er gjerne skrevet for bandeneskuwrhblav engasjerte journalister. Der kan
gnsket om a fortelle en god historie ga foran ngghkten i forhold til & gjengi den korrekt.
Biografier inneholder gjerne mange intervjuer femmémedlemmer og andre sentrale aktarer.

Dette kan veere nyttige vitnesbyrd som sier noe wondan bandet selv tenkte om det de
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gjorde. Samtidig er dette stemmer som kan veereshegt. Man betrakter hendelser fra et
bestemt stasted, som ngdvendigvis skygger for detraktninger. Dessuten vil sitatene

alltid veere plukket ut av forfatteren, og satt issmmenheng for a underbygge den
oppfatningen han har om historien han formidletatdr fra bandmedlemmer kan ogsére

tatt helt ut av sin sammenheng for a illustrerpaging om bandet. Et eksempel pa det kan
veere alle misforstaelser i forhold til John Lennbesamte kommentar fra 1966 der han sa at
The Beatles né var starre enn JésDstte er aspekter ved kildene som det vil veertigrfior
meg a vaere oppmerksom pa. Nar jeg for eksempadrfiginsitat av Lou Reed hvban

uttrykker noe overraskende, s kan det hende hasalgadette som et ledd i et lengre
resonnement. Eller kanskje inntar Reed en irongsitpr som er blitt borte pa veien?

Det er heller ikke slik at bandmedlemmene selvdtier den riktige versjonen av
historien om dem. Som nevnt vil distanse til fenaetekunne bidra til & se hele bildet. Band
forandrer gjerne ogsd mening i lgpet av en langes@: Noen ganger er det viktig & snakke
om et bestemt aspekt ved karrieren, andre ganii@oén det samme. For eksempel var Sonic
Youth sveert uvillig til & snakke om kunst pa 1980et. Da fremsto de som et av de mest
sentrale bandene i den amerikanske indiescenenlasstor vekt pa autentisitet og enkelhet.
Dette er ganske annerledes i dag hvor bandet evittigitil & snakke om kunstaspekter ved
musikken sin. Thurston Moore og Kim Gordon hardksempel nylig holdt en foredragserie i
New York rundt kunstfaglige temaer. Er det musikkem har forandret seg? Er det fordi
bandmedlemmene er blitt eldre? Har musikken enrabegydning? Er det verden som er en
annen?

Den akademiske litteraturen har ogsa sine agenbleegisst eller ubevisst.
Populaermusikkforskere vil ofte benytte en sidetavaed og se bort fra andre sider for &
underbygge et poeng i en stgrre sammenheng. Jégvepfor eksempel at et band som
Talking Heads fremstar som en forskerfavoritt hfnd til a illustrere postmoderne
sammenblandinger mellom kunst og populeermusikkieDetn vi for eksempel se hos Frith
0g Horne (1987: 119), Mitchell (1989: 281), Reg&994: 97), Covach (2003: 177) og
Cateforis (2004: 583). Bandet legger ogsa selvtibplette i forhold til hva de sier i
intervjuer. Mye av bandets musikk og betydningem lo&r for sitt publikum forteller
imidlertid ogsa en historie om et mer naivt popbaach kanskje heller er bra & danse til.

Musikkanmeldelser sier ofte noe om hvordan komyetenusikkjournalister oppfatter
musikken i sin samtid, og kan derfor veere nyttigggdniske dokumentasjoner. Men dette er

® For eksempel her: http://en.wikipedia.org/wiki/dohennon(lest: 11.10.2007)
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gjerne skrevet for et magasin eller en avis sonkem profitere salgsmessig pa sine
artistpresentasjoner. Journalister benytter ogsdgjpresseskriv hvor plateselskapet forsgker
a formidle noe positivt om bandet. Dermed vil ikdeite veere noen objektiv kilde.

Ingen av kildene jeg benytter forvalter den hajduwle sannheten, men alle bidrar til
det bildet jeg forsgker & tegne om kunstpunkaléan®et er vanskelig & skille mellom myte
og fakta, eller & avslare de ulike bevisste ellmvisste agendaene de forskjellige aktarene
har. Uansett sa er det dette som er historien amddree i kunstpunkalliansen slik den

fremstar for meg.

1.3 Er rock kunst?

Hay versus lav, eller kunst versus populgerkultur

Et sentralt omdreiningspunkt for denne oppgavesnékelsen om at musikken til bandene
innenfor kunstpunkalliansen kan regnes som kuretdBne selv, og mange med dem, har
imidlertid til dels store innvendinger mot dettegker det derfor som ngdvendig a se litt
neermere pa spgrsmalet om hvorvidt rock og populakigenerelt kan karakteriseres som
kunst. De fleste forskere innenfor populaermusikkfelil si seg enige i at det finnes mye
populaermusikk som kan eller bgr regnes som kutikth& det imidlertid ikke alltid veert.
Det har veert et sterkt skille mellom kunst og uhdé&ining i forskerkretser og i folks
bevissthet generelt.

| fglge Bernard Gendron (2002) er det ikke nyp@puleermusikk tar skrittet «opp» og
regnes som kunst. Dette skjedde i falge Gendrdike tormer blant annet med den franske
kabaretscenen pa begynnelsen av 1900-tallet, og/sbar sett med jazzen pa 1940-1950
tallet (DeVeaux 1998 og Gendron 2002: kap. 2, &) &). Men hvordan er de historiske
omstendighetene i forhold til at rocken begyntdi &dit pa som en legitim kunstform?

Bernard Gendron (2002), Motti Regev (1994) ogllitiidberg et al. (2005) forsgker a
belyse dette sparsmalet. De legger alle Pierredeus teorier til grunn for sine analyser. Jeg
ser det derfor som ngdvendig & se litt neermereopa av Bourdieus grunnbegreper, neermere
bestemt habitus-, kapital- og feltbegrepet.

Bourdieu hevder Distinksjonen2002) at forskjellige sosiale klasser har ulik Ema
Dette mener han skyldes at de besitter ulik habiabitus er det som bestemmer et
menneskes tenkning og handling. Dette er innlaamellimgsmanstre som styrer valgene

mennesker tar gjennom livet. Bourdieu kritiseran tevissthetsfilosofiske tradisjon for deres
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oppfatning om at menneskets handlinger styresgemalle valg. Han mener derimot at
menneskers handlinger er styrt av en historiskosgalt situert habitus (Jakobsen 2002: xi-
Xii).

Bourdieu skiller mellom ulik kapital. @konomiskpigal sier noe om gkonomien din,
mens kulturell kapital sier noe om hvor mye kunms#éa har om kulturelle fenomener.
Kulturell kapital kan, i likhet med gkonomisk kagditveere et maktmiddel innenfor det feltet
du er en aktgr, og innenfor samfunnet genereld (ilxv).

Med et felt mener Bourdieu et omrade for sosialedtinger og praksiser. For
eksempel kan man snakke om et litteraturfelt defidees ulike agenter som legger
premissene for hva som regnes som bra og datkgdttr. Agentene kan vaere bade
produsenter, kommentatorer eller konsumenter tarditur. Disse er ved hjelp av sin
kulturelle kapital med pa a bestemme en kanon ifanditteraturfeltet. Ulike felt fremmer og
foretrekker ulik habitus (ibid.: xiii-xiv).

Gendron, Regev og Lindberg et al. diskuterer hidbwi kan snakke om et rockefelt
og hva det i sa fall er. Videre diskuterer de haoréller hvorvidt rock har blitt en legitim
kunstart. Et tema som gar igjen i denne diskusjarartviskingen av skillelinjene mellom
hay- og lavkultur, og i forlengelsen av det, spgilenom hvorvidt dette er et uttrykk for
postmoderne tendenser i samfunnet. Postmodernemnesenterer en mulig
forklaringsmodell for hvordan et populaerkulturehdmen som rock kan ta skrittet opp og bli
vurdert som hgyverdig kunst. Det er derfor et glkimdreiningspunkt haSendron, Regev
og Lindberg et al. i deres analyser av legitimezimgv rocken.

Fredric Jameson hevder det postmoderne er en damiteetendens i var kultur
(1991: 6). Denne kulturelle tendensen, mener hannletegnes av at pastisjen erstatter
parodien, historieforstaelsen preges av nostaiidieNghetsforstaelse blir preget av
schizofreni uten virkelige sannheter (ibid.: 14-18)meson pastar videre det postmoderne
markerer et brudd med det moderne. Dag Dsterberdehelet moderne kan defineres som en
kultur som har tro pa det frie individ, fornufteg remskrittet (1999: 11). Theodor Adorno
mener mye om mangt, men i sitt siste viesgtetisk teor(1970) hevder han «at fordi det ikke
finnes fremskritt i samfunnet, finnes det i kunstéhinneberg 2006: xxvi). Et brudd med en
slik fremskrittstro og tillitt til fornuft, hevdedameson, farer til en utjevning av skillene

mellom hgy- og lavkultur. Disse postmoderne trelkkead samfunnet, kritiserer Jameson
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som et ledd i kapitalismens utvikling. Han menerkedets krav om gkonomisk gevinst star i
veien for en autonom kunstner.

Andreas Huyssen representerer et mer positivt &yieqomenet. Han mener «the
postmodern must be salvaged from its championgrandits detractors» (Huyssen 1984: 9).
Han gjer ikke noe forsgk pa a gi en definisjon $hkneson gjar, men forsgker a tegne opp «a
large scale map of the postmodern which surveysrakterritories and on which the various
postmodern artistic and critical practises coutdl fiheir aesthetic and political place» (ibid.:
10). | denne kartleggingen stiller han spgrsmalivedlken grad det postmoderne egentlig er
et brudd med det moderne. Han mener kritikken avwaelerne kan ses bade som en kritikk
for & etablere noe nytt, men ogsa som en kritikk sa naturlig utvikling av det moderne
(ibid.: 20). Tross denne forsiktige mellomposisjok®mmer han med noen forslag om hva
det postmoderne er. Han hevder for eksempel atypaErnisme «operates in a field of
tension between tradition and innovation, cons@waind renewal, mass culture and high
art, in which the second terms are no longer autically privileged over the first» (ibid.:

48). Her ser vi at han tangerer Jamesons poengd dat postmoderne hvisker ut skillelinjene
mellom massekultur og hgykulturell kunst. Dette fr meg et sentralt poeng om
kunstpunkalliansen. Huyssen mener den postmodeititk&n farst og fremst kritiserer trekk
ved modernismen som har blitt til snevre dogmeikkg modernismen som sadan. Denne
kritikken mener han er fruktbar for modernismen stermed tilpasser sine estetiske
strategier i forhold til nye konstellasjoner (ibid9).

Gendron, Regev og Lindberg et al. mener legitinggmav rocken har i seg elementer
av postmodernisme; nettopp pa grunn av maten khjlae mellom hay- og lavkultur settes
under press, blant annet av det man kan kallesermkejournalister. De konkluderer
imidlertid litt ulikt. Det postmoderne som kulturé&ndens tidfestes tradisjonelt til 1980-
tallet, mens rockens legitimeringsprosess stafiage alle tre allerede pa midten av 1960-
tallet.

Lindberg et al. foreslar derfor at vi her har argjmed en pre-postmodernisme som er
et resultat av neo-avantgardisme, populeerkulturaditiske opprar pa 1960-tallet (2005: 6).
Han mener det er feil & hevde, som enkelte te@etikar gjort, at lavkulturen naermest har
vunnet kampen mot haykulturen ved & oppna samniteniégt. Han hevder at skillelinjene
fremdeles er der. Rocken lgftes opp fra lavkultureen uten a bli en egentlig del av
hgykulturen. Den er heller ikke en del av middailedn. Lindberg et al. mener derimot at

" Jeg kommer naermere inn p& Fredric Jamesons dizggosy av postmoderne kultur i kapittel 3. Denkoer
det inn som en diskusjon rundt postmoderne tendérnseTalking Heads.
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rockejournalismen representerer en diskurs somemlypykulturell teori sammen med
hverdagslig kommunikasjon rundt musikk. Dette meateegjar at rockemusikk og
rockekritikk har nadd en relativ autonomitet sltknzan kan snakke om det Bourdieu kaller
«weak fields» . Med det mener Bourdieu konstrukessjoav et felt med klare regler og
autoriteter der estetiske verdier settes opp motrkersielle hensyn. Slik mener Lindberg et
al. rockekritikerne fra slutten av 1960-tallet femgr som «new intellectuals» og dermed far
en funksjon der de legitimerer rock som en kunstf@bid: 35). Lindberg et al. hevder videre
at man ikke kan snakke om rock som en fullsteneligtim kunstform. Derimot pastar de at
rock er en semi-legitim kunstform som operererigérsav de tradisjonelle
legitimeringsinstansene (ibid: 38). The Velvet Urgleund hadde en spesielt viktig rolle for
disse alternative legitimeringsinstansene pa sidte1960-tallet. Dette kommer jeg mer inn
pa i kapittel 2.

Motti Regev viser i artikkelen «Producing Artistf@alue: The Case of Rock Music»
hvordan man ved hjelp av Bourdieus felt-teori keguanentere for eksistensen av en kanon
innen rocken (1994: 87). | likhet med Gendron (2082 Lindberg et al. (2005) hevder han
rockejournalismen som oppsto i England og USA pfiest av 1960 tallet, og de nye
radiostasjonene som sendte pa det da nye FM-rfetigerte som legitimeringsinstanser
(Regev 1994: 89-91). Han pastar at det ikke vagressn i musikken som var det viktigste,
men musikkens sosiale betydning for lytteren. Nosikk ble ansett som autentisk, og noe
som ikke autentisk, eller falsk. Regev poengtereoeken ikke har nadd fullstendig
kunstnerisk legitimitet innenfor de tradisjonelledene. P& sparsmalet om rockens gryende
legitimitet som kunst er et uttrykk for postmodeme, svarer Regev at det finnes hierarkier
og kanondannelser innad i rocken som gar i monidée det postmoderne. Regev foreslar at
man kan snakke om en modernisme med et skarpt skédllom hgy- og lavkultur innenfor
rockens egne legitimeringsinstanser (ibid.: 9&ad med Regev kan den amerikanske
indiescenen pa 1990-tallet, der Sonic Youth spiltespesielt viktig rolle, forstas som et
eksempel pa hgykultur innenfor rockefeltet. Detiemkner jeg tilbake til i kapittel 4.

Antti-Ville Karja gar et stykke lengre enn Regeg, hevder vi kan snakke om
alternative kanondannelser innen populeermusikkedg213). Ved siden av «mainstream»
kanonene, som er de Regev beskriver mener hanaaltsd finnes en rekke alternative
kanoner. Han foreslar at de kan veere knyttet titdate geografiske omrader, musikkulturer,
kignn eller sjangere. «Modern Finnish Metal» nevrar som et eksempel pa en slik
alternativ kanon. Kéarja hevder ogsa at det ofteadle en konflikt mellom alternativ og

«mainstream» kanon. Han hevder tilhengerne avtemativ kanon, ofte vil mene deres
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musikk er bedre enn musikken til «the good loolgngs» som har fatt en enklere suksess
(ibid.: 14).

Gendron argumenter for at vi ma tidfeste postmddaren tidligere enn det som
tradisjonelt er blitt gjort (2002: 11). Dette finriean stgtte for bade hos Fredric Jameson og
Andreas Huyssen. Jameson hevder postmodernismestéopplike uttrykk til ulik tid. Han
nevner blant annet Andy Warhols pop-art pa 196@ttabm et uttrykk for postmodernisme
(Jameson 1991: 1). Gendron krediterer, i likhet iRedev og Lindberg et al., 1960-tallets
rockejournalisme for legitimeringen av rocken. M&m er samtidig opptatt av hvordan de
tradisjonelle legitimeringsinstansene har tattsieg populeermusikken. | siste halvdel av
1960-tallet finnes det flere eksempler pa hvordasikkvitere, komponister og
litteraturteoretikere tar for seg spesielt The Bsamusikk i vitenskaplige tidsskrifter. Han
antyder at det kunne se ut til at rocken skullértas varmen for alvor, pa lik linje med
jazzen. Men denne trenden snudde snart, bade vedkan gikk bort fra moderne og
avantgarde komposisjonsteknikker, og ved at vitapsk mistet interessen for den (Gendron
2002: kap.8).

Jeg vil derimot pasta at vitenskapen snarere hasiwhnteresse for populaermusikken.
Populaermusikkforskningen er, som vi har sett, bhtbetydningsfull retning innenfor
musikkvitenskapen. Det er i dag et stort internaaifopopuleermusikkforskningsmiljg som
produserer en betydelig mengde forskning. Gendebnes et eksempel pa nettopp dette. Jeg
opplever likevel at denne forskningen er mer op@apopulaermusikkens betydning som
kulturelt fenomen enn som kunstnerisk uttrykk. demer ogsa at populeermusikken selv
benytter avantgarde komposisjonsteknikker i ststrekning. Bandene i kunstpunkalliansen
er eksempler pa dette. Det samme kan man si omdzpadister i forlengelsen av
kunstpunkalliansen som Muse, Radiohead, Bjgrk atkBee bruker for eksempel stay,
komposisjonsteknikker lant fra det klassiske mufgiktkt og eksperimentelle visuelle

utforminger som sentrale virkemidler i uttrykket.

1.4 Analysematerialet

Tre later, tre band og tre tiar

Jeg tar for meg tre later fra tre band fra treautildr. Dette gjgr jeg for a belyse hva jeg legger
i begrepet kunstpunkalliansen. P& den maten vilgespke & pavise dens eksistens som en

vedvarende og betydningsfull estetisk kontinuiteieinfor populaermusikkfeltet. Det er en
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stor mengde smale eller mindre smale artister og peg kunne ha trukket inn i denne
sammenhengen. Valget mitt har imidlertid falt gdldand jeg opplever som spesielt sentrale,
og som viser bade det uttrykksmessig og tidsmesgmgnet. De vil fungere som eksempler
pa tre ulike inkarnasjoner av kunstpunkallianseet € viktig a understreke at det ikke er
disse tre bandene jeg kaller kunstpunkalliansem, anele er mine eksempler pa band
innenfor denne retningen. Det er heller ikke stikliasse bandene ngdvendigvis opererer
innenfor et uttrykk som plasserer dem innenfor kpunskalliansen gjennom hele karrieren.
Det er ca. 10 ar mellom hver av utgivelsene, og sgl bandene delvis eksisterer samtidig, sa
er de alltid pa veldig ulike stadier i sine kareierDette gjgr det spesielt interessant a bruke
nettopp disse tre bandene. De biter hverandresnhag viser dermed kontinuiteten i
kunstpunkalliansen.

Nar det gjelder utvelgelsen av later fra dissedear, er det spesielt tre kriterier som
erviktige for meg. Det farste er a pragve & finner&mm jeg opplever inneholder mange av
de elementene jeg mener kjennetegner kunstpurkseins estetikk; fordi det hjelper meg
med & tydeliggjare hva jeg mener med kunstpunkestia. Det andre er & finne later som har
en stor plass i kommentarlitteraturen. Det betyteatatene har noe ved seg som gjar dem
interessante, og derfor er viktige i forhold tilléfinere hvordan bandet oppleves. Det tredje er
a finne later som appellerer til meg. Jeg trorgjet det lettere for meg a se flere interessante
aspekter ved latene, samtidig som det gjgr arbeidesommere.

Farst vil jeg ta for meg The Velvet Underground samed en kort karriere med lave
salgstall, pA mange mater la premissene for kunkgllinnsen. De har hatt en enorm
betydning for band som har forsgkt & operere pénsal den ledende populeermusikken. Og
de har hatt en viktig funksjon som rollemodellerden senere punken. Lata jeg vil analysere
er «Venus in Furs» fra plafdhe Velvet Underground & Niqd967).

Videre vil jeg ta for meg Talking Heads, som er lbi@hdet med de tetteste bandene til
New Yorks punkscene slik den tradisjonelt forshen selv om de har de tetteste bandene til
punken kulturelt, sa star de kanskje fiernest nemsikalsk. Dette er trolig det av bandene med
den mest overbevisende kunstneriske kompetansewilieg analysere lata «Psycho Killer»
fra plataTalking Heads: 771977).

Sa vil jeg ta for meg Sonic Youth. De har sitt uitsgp i den amerikanske indiescenen
pa 1980- og 1990-tallet der punkens opprinneligalidm det enkle uttrykket fikk en fornyet
betydning. Hos dem er gitarlyd og lydbilde spesiéitige musikalske komponenter. Med
dette utgangspunktet utvikler de komposisjonstekarikler stay inngar som en integrert del

av uttrykket. «Teen Age Riofsa plataDaydream Natior{1988) vil bli analysert her.

23



Avslutningsvis vil jeg oppsummere oppgaven, ved &g pa hovedpoengene i hvert
enkelt kapittel. Dette vil danne utgangspunkt foem tanker rundt hva hovedtrekkene i
kunstpunkalliansen er. Dette vil lede til noen akitininger om hvorvidt kunstpunkalliansen er

med pa a legitimere populaermusikken.
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Kapittel 2

«VENUS IN FURS»

Komponist:Lou Reed

Innspilt: April 1966

Utgitt: Mars 1967

PlatenummerVerve 5008

Besetninglou Reed (vokal og gitar), John Cale (bratsj)ltg Morrison (Bass) og
Maureen Tucker (Trommer)

Tempo:73 pbm
Toneart:Ciss-moll

Tidslengde5.06

2.1 Innledning

Lou Reed: «The music is very simple... simple roc# eoll. It never was anything else; it's not
advanced, doesn't have any messages, and it'ssireple rock and roll. It's just songs. Anytime

anybody says «interpreting» | immediately grow esal» (Martin 1969: 109).

Selv om Lou Reed selv har motsatt seg forsgk pia/sere musikken sin, sa vil jeg likevel
vage meg pa a gjgre det. Det kan godt hende haamBatt musikken sin som «simple rock
and roll», isa fall er dette en term som romne¢isveaert bredt uttrykk. Lou Reed er
latskriveren, tekstforfatteren, sangeren og eni@vigtene i The Velvet Underground. Han
regnes som en av de sentrale bidragsyterne i ke¢fielt Dette kjennetegnes nettopp ved at
musikalske og kunstneriske elementer trekkes mmiange hold. Det er for eksempel
interessant at Lou Reeds pladetal Machine Musi¢1975), som er en innspilling pa over en
time, utelukkende med el-gitar feedback, i 1998kt av Virgins lesere som tidenes nest
darligste album. At den skarer sa darlig er ikkeroaskende, men at den i det hele tatt regnes
med i en karing over populaermusikk er bemerkelsdayeGrunnen til at den trekkes inn i en
slik sammenheng er naturligvis fordi Lou Reed gm@nrsin gvrige karriere plasserer seg godt

innenfor populaermusikkfeltet, og logikken blir deale hans plater dermed hgrer til der.
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Plata ble ogsa lansert som et ordinaert rockealldaren slik logikk er mulig mener jeg Lou
Reed selv la premissene for blant annet gjennomvVEheet Underground og «Banan-plata».
The Velvet Underground markerer pa mange matertapgps for det jeg kaller
kunstpunkalliansen. Samtidig la de mange premissguunken. Det gjorde de ved a gi den et

visuelt og kulturelt, og til en viss grad musikalsktrykk. Jeg vil hevde de ogsa markerte
begynnelsen pa en selvbevisst form for rock sorkegrdsbli tatt pa alvor pa lik linje med
annen kunst. Alt dette la de grunnlaget for medsieart egenartede plakae Velvet
Underground & Nicdq1967), og gjennom sitt spesielle, men fruktbaraa®eid med Andy
Warhol p& midten av 1960-tall®t.

Rent musikalsk trekker «Banan-plata» i mange ukteinger, og det gir fort et for
enkelt bilde a trekke frem bare én lat. Det er hwckll-elementer, pop-elementer, enkle
repetitative mgnster, langt mer komplekse og gjertkwmponerte latstrukturer, stayete
energiske partier, sveert vare og forsiktige paréakel vokal med sveert tydelig melodi og
tekst, og vokal hvor bade melodi og tekst er hidr eelvis improvisert. Eller som Clinton

Heylin papeker:

They had so many strings to their electric bow thay could manifest themselves in myriad, almost
mutually exclusive ways. They could be a straiglit band; an avant-garde ensemble on the outer
edges of music; a light, melodic pop combo; a hagntave of noise designed to complement Nico’s

occasionally over-strident vocals; or indeed amybination of the above (Heylin: 1993: 18-19).

Videre hevder han at «Banan-plata» inneholder kitidie Velvet Undergrounds gvrige

produksjon, som spriker i veldig ulike retninger.

The Velvet Underground and Nitan extraordinarily assured debut album. Witksrgrooves lay not
only the seeds of subsequent Velvet alburd¢ghite Light/White Heal«Black Angel’s Death Song»,
«European Son»The Velvet Undergroun@!’ll Be Your Mirror»), «There She Goes Again»)dan
Loaded(«I’'m Waiting for the Man», «Run Run Run») - buhausand innovations drawn upon by later
bands (Heylin 1993: 20-21).

Likevel vil jeg begrense meg til & gjare en analygddta «Venus in Furs». Jeg mener denne

er naturlig & trekke frem fordi den representerange av de ulike trekkene som kjennetegner

® The Velvet Underground & Nico vil heretter refezetil som «Banan-plata» etter den karakteristiske
coverillustrasjonen av Andy Warhol. Dette elleresttanana-album»(eng.) er en vanlig benevnelse i
kommentarlitteraturen.

° N&r jeg benytter termen rock’n’roll er det for dykte uttrykket til sjangeren slik den oppsto p&Q-gallet med
artister som Elvis Presley, Chuck Berry, Jerry Lewis osv.
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plata for gvrig. | ettertid fremstar «Venus in Pumysa som en av de mest omtalte latene.
Over farti ar etter at den ble skapt har den frdesden uttrykkskraft som man ikke sa lett kan
se bort fraMen ogsa andre later, plata som helhet, bandetrigrag senere plater vil trekkes

inn i analysen der det er naturlig.
Jeg vil analysere lata «Venus in Furs» fra 3 insfaikler:

« Farstvil jeg forsgke a se pa hva som skjer i kikusg tekst. Dette vil jeg lage en
skjematisk fremstilling av. Ut fra det vil jeg farke a finne ut hvordan de spiller det
de gjer, og hvordan dette har utviklet seg fra demgpilling til den endelige
plateversjonen av lata. Gitarspillet til Lou Redldag ta for meg spesielt grundig.
Dette vil, sammen med hva bandet selv og aktgrettrdem sier i intervjuer, danne
utgangspunktet for en kartlegging av hvor de hesiter musikalske impulser fra.

« Videre vil jeg ga inn pa omstendighetene rundtitidsen av plata. Konkret skjer det
ved & undersgke hva de gjorde med latene, hvomlgbbet i studio og hvorfor de
valgte de lgsningene de gjorde. Men like viktig @esparsmal rundt tilblivelsen av
bandet, og betydningen av enkeltpersoner og mitjgett, som Andy Warhol og
tilknytningen til hans atelier The Factory.

« Til slutt vil jeg se pa reaksjonene pa plata; déddelbare reaksjonene fra tiden rundt
utgivelsen, hvordan kommentarlitteraturen vokseenfi tiden etter. Til sist vil jeg ta

for meg hvilken plass «Banan-plata» har i dag.

2.2 Om musikken pa «Venus in Furs»
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En drone i Ciss

Grovt sett kan man si bratsjen, gitaren og bastabiezer en drone i Cissmoll pa versene
inklusive intro og mellomspill. Denne markeres spkesterkt av bratsjen. Bassen varierer
med & spille ciss og giss. Gitaren varierer topgigisom beskrevet i den skjematiske
fremstillingen, slik at det oppstar andre Cissniktdinger. Bassen og gitaren spiller E-dur og
Giss-moll i den fjerde takten i attetaktersperiad8itaren har ciss-dronen klingende i lase
strenger mens den foretar disse akkordskiftenembliaisk sett ligger E-dur og Giss-moll tett
opp mot Ciss-moll. Siden bratsjen blir liggendecis®dronene ogsa mens bassen og gitaren
spiller andre akkorder, er det aldri noen tvil andet er en Cissmoll-drone som er
hovedpoenget i disse delene.

Dronen ligger kontinuerlig giennom introen, to ¥eg to mellomspill. Bratsjen ligger
altsa pa de samme to tonene i halvannet minuttf@tdte refreng kommer spilles akkordene
|E7-A7|H7-E7|. Refrengene spilles med to akkordakten som beskrevet i den skjematiske
fremstillingen. Effekten av dette blir en hurtigriveonisk puls, som fungerer som en kontrast
til den sveert langsomme harmoniske pulsen pa versgmellomspillene. | de sakalte
«Ludlow streets demoes» gar musikken imidlertideiienget allerede etter farste vEtat
bandet ligger sa lenge pa Cissmoll-dronen pa pasganen gker den suggererende effekten.
Bruddet blir dermed enda mer effektivt nar dettfamstreffer. At de ansket a forsterke denne
effekten kan veere forklaringen pa hvorfor de hatdtwt et refreng, men de kan ogsa ha gjort
det for a kutte ned den totale lengden pa lataa e&tiansett forholdsvis lang i en
populeermusikk-kontekst.

Lou Reed jobbet som for latskriver plateselskapeitwick Records far han var med a
starte The Velvet Underground. Plateselskap pratiseaskt tempo billige later i trad med
de aktuelle trendene i tiden. | en periode midL®&0-tallet var det veldig moderne med
strutsefjaer. Derfor skrev Lou Reed lata «The Ostric Til denne 1&ta benyttet han en
spesiell mate a stemme gitaren pa, ved at hanetahatstrengene til samme tone. Dermed
fikk han frem en mektig drone. Dette ilustrerer 8e&ascinasjon for droner allerede far matet

med John Cale.

10 «Ludlow streets demoes» er enkle demoinnspillisgen ble gjort hiemme i leiligheten til John Catelen
far plateinnspillingen. Lenger ned vil jeg g& nzererian pa flere av forskjellene mellom den endelige
plateversjonen og demoversjonen av «Venus in FUessphar hentet demoversjonen fra The Velvet
Underground-samleplatd?eel Slowly and S€&995).

1 «The Ostrich» er & finne p& The Primitiv@ie Ostrich / Sneaky Pet£964).
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Det var i forbindelse med promoteringen av «The&i€s> Lou Reed ble introdusert
for nevnte Cale, som senere var med og stiftetVidleet Underground. Cale lot seg fascinere
av maten Reed stemte gitaren pa, fordi det minaet dm minimalistiske droneteknikker han
jobbet med i ensembilet til den amerikanske kompenita Monte Young. Lou Reed
benyttet denne teknikken pa flere senere The Vélwelerground-later. Victor Bockris pastar
at Reed benyttet denne teknikken pa «Venus in Faren det kan umulig stemme (1994:
92). Det gar ikke an a spille det Reed gjar her alkdstrengene stemt til samme tone.

Hvordan spiller Lou dette da?

Men hvordan har han sa stemt gitaren? | og me@taghr i Ciss-moll sa er det nzerliggende a
tro at han har stemt gitaren ned et halvt trinngjpiier den som om den gar i D-moll. Dette er
ogsé det vanligste forslaget blant alle som hartitgulatur av [&ta ut pd internétt.Pa et

opptak fra en livekonsert pa L'Olympia i Paris, gjoforbindelse med The Velvet
Undergrounds reunion i 1993, ser det ut til atedetettopp dette Lou Reed gjgMen gitar-
arrangementet slik det er pa plata stemmer ikkenhedl en slik Igsning. Introen og
mellomspillene gar greit, men det er umulig & spitrsene akkurat slik Reed gjor det pa
plateversjonen med en nedstemt gitar. Som jegédnantrtidligere har gitaren en cissdrone pa
toppen. Det hagres ut som om den er spilt med em stpeng. Jeg vil anta at det er fgrste
strengen som er stemt ned en liten ters. Pa dedtenrgar det an & spille hele
gitararrangementet. Men det blir enda lettere, etdater enda riktigere, om ogsa resten av
gitaren stemmes ned en liten ters. Dermed blitéegsgeng en ciss og andre streng en giss.
John Cale spiller de samme to tonene pa sin ed&ktbratsj. Jeg er overbevist om at det er
slik Lou Reed gjar det. Han har ogsa sagt at daetstaeed gitarene for a kunne spille i
tonearter som passer til John Cale gnske om atedage strenger pa bratsjen. Ciss og giss er
vanligvis ikke lgse strenger pa en bratsj. Detegfait mulig at ogsa Cale har stemt om, uten
at jeg har funnet noe belegg for dette. Et filmagmyv The Velvet Underground som spiller
«Venus in Furs» rundt 1966 viser tydelig at Lou dRegiller en ordinaer G-dur akkotdMed
gitaren stemt ned en liten ters blir det en E-8udur er farste akkord i refrenget. Eller den
kan fungere som en Ciss-moll7 uten grunntone fals&temmer dette bra i forhold til min

antakelse om at gitaren er stemt ned en liten A¢rsour Reed og John Cale velger & stemme

2 For eksempel her: http://ww21.tiki.ne.jp/~wildstdds/venus_in_furs.htnflest 15.12.2006)
13 Hentet fra filmeriThe Velvet Underground - Velvet Redux: Live MCMX(993).
4 Hentet fra flmemndy Warhol: A Documentary Fil§2006).
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om instrumentene sine og benytter apne strengiestrigrer hvor viktig klang er for The
Velvet Undergrounds musikk.

Lou Reed har tonen ciss som en drone pa toppenajestort sett alle vers og
mellomspill. Ofte skjer dettsammen med tonen giss en kvart under. P& introedigpmmspill
spiller han en slags melodi ved ogsa & benytten®déss og e. Dermed varierer han mellom
det a spille bare grunntone og kvint, og det a kd andre trinn, sa det blir en sus2 akkord,
og tredje trinn sa det blir en moll akkord. Alt saen later enkelt og det er aldri tvil om at
dette er en Cissmoll-drone.

Pa versene derimot beveger han seg pa toner liti pegiferien av en Ciss-moll
akkord. Han spiller sma klanger med tonene aiss&jgitetrinn, h/lavt sjuendetrinn og c/hayt
sjuendetrinn. Cissen ligger pa toppen hele veiemswle andre tonene fungerer som ulike
fargelegginger av den sterke Cissmoll-dronen sagqrsa mye av lata. Bratsjen som ligger
lenger frem i miksen, etablerer ogsa ciss velditglig som det tonale sentrum. Jeg kunne na
ha begynt & analysere hver enkelt klang som oppgtgitt dem navn og nummer, men jeg
mener dette uansett bare oppfattes som ulik fargelegging av dronen. Evetdugvn jeg
kunne gitt pa de ulike klangene som oppstar ekisterderordnet dette markante trekket ved
lata.

Da jeg jobbet med & plukke gitarstemmen, sgkt@emternett etter hva slags
tabulaturer/transkripsjoner folk hadde lagt utdse om jeg kunne finne noen stgtte for min
analyse. Jeg fant veldig mange og ganske ulikgoress men ingen som tar ngye eller presist
for seg det Lou Reed spiller pa versene. De flegter seg med & markere moll-sus?2
bevegelsene pa intro/mellomspill, og hevder Retteslett spiller en enkel Ciss-moll
akkord pa versene. Dette mener jeg statter mirya@asom ikke gir de ulike bevegelsene
spesielt stor eller viktig betydning utover detiadere som klangvariasjoner. Na baerer
mange av tabulaturene preg av a ha en pedagogsgimvied farst og fremst a skulle tilpasse
lata til «hobbygitarister». Men ogsa tabulaturendover stor ngyaktighet er ikke i neerheten
av a ha riktig gitarstemme pa versene. Jeg mertr oigsa kan illustrere at «Venus in Furs»
er langt mer detaljrik og tonalt komplisert enn adetnge umiddelbart tror. Dette tror jeg kan
komme av at Lou Reed alltid bedyrer enkelhetensikken sin. For eksempel gjennom
sitatet som har blitt en del av musikkhistorierf,itchas more than three cords, it's jaZ2».

Det er apenbart at «Venus in Furs», i likhet me@ imwynen av Lou Reeds musikk, lett kan

15 Dette sitatet finnes mange steder i ulike versjomen jeg har ikke lykkes i & finne hvor han oppelig sa
dette, eller om han egentlig har sagt det i ded tat. Det er uansett & finne her:
http://www.brainygquote.com/quotes/authors/l/lou drééml (lest: 23.09.2007)
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analyseres som a ha langt flere enn tre akkordgrtrdr ogsa det at The Velvet Underground
i folks bevissthet har fatt rollen som en sa vilitigpirasjonskilde for punken, bidrar til at folk
lett tenker at musikken er enklere enn den falgisk.ou Reed varierer ogsa veldig mye i
forhold til hvordan han spiller later. Som jeg koemwtilbake til senere, sa er det store
variasjoner i gitarspillet i ulike «takes» fra ipilBngen av «Banan-plata». Og som jeg har
nevnt tidligere, sa ser det ut til at han kun spiéin ordinaer Cissmoll-akkord pa versene live i
1993. Sa tar man utgangspunkt i den versjonengétihelt riktig.

Setter vi sammen de tonene Reed bruker pa vefdewieciss, diss, e, giss, aiss, h og
c. Dette blir en harmonisk moll skala uten fjerdetet. Vi kan dermed definere det gitaren
spiller i versene som en slags Cissmoll-harmoniskien Denne maten a tenke pa var sveert
vanlig i modaljazzen pa 1960-tallet, represented musikere som Miles Davis og Wayne
Shorter. Selv om jeg ikke har sett Reed nevne dig&tene noe sted, sa er det naerliggende &
tro at han kjente til dem. Innenfor modaljazzedetrikke den enkelte tre- eller fireklangen
som er det beerende elementet, men alle tonenéaeskaller moden, til sammen. Det var
vanlig & komponere later med modale forflytnindgtreksempel pa dette er Miles Davis lata
«So0 What» fra platiind of Blue(1959), som er bygget opp av modale forflyttingedlom
Ess-moll og E-moll. Jeg mener maten Reed spillarp#aturlig &8 analysere med en slik
modal tilneerming. Han holder seg, i motsetningiies Davis, til en mode gjennom hele
lata.

2.3 The Velvet Undergrounds musikalske forankringer

Dynamikken mellom Lou Reed og John Cale

John Cale sier fglgende om idéen bak The Velvetegrdund:

When we first put The Velvets together we formegt@up around the guitar, bass, drums and my
electric viola. We wanted The Velvet Undergroundbéoa group with a dynamic symphonic flair. The
idea was that Lou’s lyrical and melodic ability tbbe combined with some of my musical ideas to

create performances where we wouldn’t just repaedadves (Bockris og Malanga 2002: 30).

Det er neerliggende a anta at dynamikken mellom Q&#e og Lou Reed ma ha vaert sveert
viktig i forhold til utformingen av The Velvet Undgrounds musikk, noe dette sitatet viser.

De to har sveert ulik bakgrunn. Lou Reed vokste repiputenfor New York og ble tidlig sveert
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betatt av rock’n’roll og rythm’n’blues. Han nevrgitarister som James Burton, Steve
Cropper, Chuck Berry og Bo Diddley som viktige $om tidlige musikalske utvikling. The
Velvet Underground inkluderte ogsa flere typiskekto'roll later i konsertene sine som
Chuck Berrys «Little Queenie» (Harvard 2004: 6@).d8t er apenbart at rock’'n’roll er viktig
for deres musikalske identitet. Er det av den gmnutig & betrakte The Velvet Underground
slik at de i bunn og grunn var et rock’'n’roll bang¥, men de strekker dette uttrykket omtrent
sa langt man kan tenke seg uten at det gar ou@btilnoe annet.

John Cale var klassisk utdannet bratsjist og kangbdra Wales. Han var opprinnelig
i USA pa et Leonard Bernstein-stipend, og skullelste moderne komposisjon med lannis
Xenakis (Malanga og Bockris 2002: 12). Han haddersbegrenset kjennskap til fenomenet
rock’'n’roll fgr han startet samarbeidet med Lou &Rekeg tror at denne begrensede
kjennskapen til rock'n’roll-sjangeren kan vaere aweorklaringen pa hans evne til a gjgre
noe sa kreativt og nyskapende innenfor sjangenenhem gjorde. Det er mulig & trekke en
parallell her til det idéhistoriker Trond Berg Esén har sagt om Augustin. Kirkefaderen
hadde en evne til & tenke radikalt nytt tross sigrensede kjennskap til gresk filosofi. Som
Berg Eriksen sier «Kunnskap kan vaere makt, men$kamkan ogs& veere makteslagshét».
Pa sett og vis kan det samme kan sies om Calessaih fornyer av sjangeren rock’n’roll: Pa
grunn av hans begrensede kjennskap til denne narsikknne han se nye musikalske
konstellasjoner og muligheter der andre bare s@sjans konvensjonelle sider.

| flere ulike intervjuer trekker John Cale frenogusenten Phil Spector som en viktig
inspirasjonskilde for The Velvet Underground. Heéer $or eksempel «We were trying to do a
Phil Spector thing with as few instruments as gesiOn some tracks it worked. «Venus In
Furs» is the best» (Bockris og Malanga 2002: 1DBhne uttalelsen ma jeg si fremstar som
et lite paradoks. For hovedidéen til Spector viaruke mange instrumenter pa hver stemme
og skape det som har blitt staende i historiebgkene «the wall of soundsfhe Guinness
Encyclopedia of Popular Mus{tarkin 1995: 3901) definerer «the wall of soundms
«Spector’s dense production technique [...] whickedebn lavish orchestration, layers of
percussion and swathes of echox».

Hvordan gjgr man dette med fa instrumenter? Calemaendens til a uttale seg
uventet og kontroversielt i intervjuer, men jegvilet likevel ikke at dette var noe de virkelig
prgvde a fa til. 1 alle fall kan det ha veert noebdekte som en slags arbeidsmetode. Som vist
er Cissmoll-dronen viktig i «Venus in Furs». Deslgellige musikerne spiller denne Ciss-

18 Hentet fra forelesning om Augustin pa Idéhistgriennfag 1999.
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mollen pa ulike mater. Effekten av det kan siesafieven slags «wall of sound» med fa
instrumenter. Man far inntrykk av at det skjer fiadd gjer den samme tingen med sma
variasjoner. Det Phil Spector oppnar nar ti akistigitarer spiller den samme stemmen, er
grsma variasjoner som igjen skaper en fyldig tekstas The Velvet Underground er derimot
variasjonene stgrre siden de benytter feerre inginten. Resultatet blir en annen type fyldig
tekstur. Kanskje er det tilfeldigheter og en jamtih@eserming til materialet som ligger til

grunn for variasjonene? Jeg tror snarere detsgktet. At The Velvet Underground skal ha
gvd s& a si hver dag i nesten et ar pa et ganskerset antall later, understreker dette.

Na er det klart at Phil Spector hadde flere asgekad sine produksjoner enn «The
wall of sound». Og historien har en tendens torérikle, sa det er ikke sikkert at det er
akkurat «the wall of sound» Cale tenker pa. Jegariilsett pasta at Spectors produksjoner
kjennetegnes ved store lydbilder med et symfonisk.pOg nettopp symfonisk er et begrep
Cale flere steder benytter for a beskrive sineaakn hvilke ambisjoner de hadde med The
Velvet Underground.

Jeg har ikke funnet noe sted hvor Lou Reed siertigvarende. Han understreker
heller det enkle. Her ligger en interessant folskpellom Cale og Reed. Jeg mener balansen
mellom Cales gnske om & gjgre noe pompgst og Restte om a gjgre noe enkelt er noe av
det som skaper The Velvet Undergrounds unike sslikdi kjenner det i later som «Venus
in Furs». Men det er ogsa disse forskjellene santgjat Cale ble tvunget ut av bandet etter
plate nummer toWhite light/White heatl968). Slik beskriver Cale denne uenigheten: «d wa
trying to get something big and grand and Lou vigistihg against that, he wanted pretty
songs. | said «Let’s make them grand pretty sdmgss» (Bockris 1994: 157).

Det er imidlertid verdt & merke seg at selv omeQaj Reed tilsynelatende har svaert
forskjellige musikalske idealer, sa snakker de amaalet samme. Mens Cale gjerne trekker
frem de pompgse lydbildene til produsenten Phicg&petrekker Reed helst frem doo-wop
grupper som The Spaniels, The Chesters og ThealBedit Men det er Spector som har
produsert gruppene Reed snakker om. Dermed fokusenga hver sine sider ved fenomenet
som de liker. Det virker ogsa logisk at Cale medksimponistbakgrunn og senere
produsentkarriere trekker frem produsenten, mersl Reed sine artistpretensjoner og senere
karriere trekker frem artistene. Jeg kommer tilb@kieeeds forkjeerlighet for doo-wop
sjangeren.

Tina Weymouth og Chris Frantz fra Talking Headsoggsa betydningen Cale og Reed

hadde for hverandre, men de oppfatter kanskjemeltieres pa en litt annen mate:
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Tina and Chris were in the Lower Manhattan Ocearb@udience that night. They saw Cale sit at the
piano and play ballads that revealed that he kad FPaul McCartney to Lou Reed’s John Lennon.
Cale, like McCartney, was a master of articulatensaltz. Then again, a Cale song called «Cable
Haogue» started out pretty enough but ended with €aeaming about his lover opening her «big fat
mouth» (Bowman 2001: 84).

The Velvet Underground og punk

The Velvet Underground far i mange sammenhengaepegpunk knyttet til seg til tross for
at bandet holdt pa 10 ar far sjangeren opBm jeg allerede har vist er imidlertid bandets
musikalske uttrykk ganske sammensatt. | tillegg k@mnet igrefallende, melodisk aspekt

fram. For eksempel sier den andre gitaristen iéleet Underground, Sterling Morrison om

«Venus in Furs»:

We do love songs of every description. «Venus Irs# s just a different kind of love song [...].
Everybody was saying this is the vision of all-timeél and | always said, «Well, we're not going to
lie». It's pretty. «Venus In Furs» is a beautifahg. It was the closest we ever came in my mind to
being exactly what | thought we could be. Alwaystloa other songs I'm hearing what I'm hearing, but

I'm also hearing what | wish | were [sic] hearif@pckris og Malanga 2002; 117).

Som Morrison er inne pa her, vil jeg si melodiersesert i igrefallende. Den er det jeg vil
kalle en god melodi. Jeg mener lata aldri haddesfatstatus uten en slik forankring.
Melodien kunne veert hentet fra et tradisjoneltiskiviserepertoar. Det folkemusikkpregede
ved den er i mine grer ikke sa ulikt mye av Bobdng musikk. For eksempel slik vi hgrer det
i en 14t som «The Times They Are A-Changin’>0gsa maten Reed synger p& gir meg sterke
assosiasjoner til Dylan. Som jeg vil komme tilbéksenere, sa gjorde Dylan et viktig
pionérarbeid i forhold til & utvide paletten forehen poptekst kan handle om. Bob Dylan er
en inspirasjonskilde som virker &penbar pa mangenn@en som Lou Reed selv ngdig
innrgmmer at finnes. Det er opplagt at 1960-tddetde sine guruer neermest av profetisk art,
det veere seg en Dylan, en Lennon eller andre. Mixakris og Gerard Malanga gjgr for
eksempel et poeng av at skuespilleren Edie Sedwapket av Andy Warhol/Velvet
Underground-karusellen for & bli en del av «TheabyCamp>» (Bockris og Malanga 2002:

17| ata er & finne p& Bob Dylans albiiihe Times They Are A-Chang{1964).
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37). Hva eller hvem denne gruppen var er det imidl@anskelig & skjgnne ut fra det
Malanga skriver.

Uansett far jeg inntrykk av at Lou Reed har etkttbehov for & distansere seg fra alt
som ligner pa ham og har suksess. Det gjelder lemdRforhold til Bob Dylan,
bluesmusiki®, Frank Zappa og egentlig hele vestkystscén&mank Zappa ga ut sin debut-
plateFreak Out!(1966) pa Verve juli 1966. The Velvet Undergroumbfattet dette som noe
av arsaken til at deres debut-plate matte ventdihelars 1967 far den kom ut. Til tross for
at begge platene ble spilt inn omtrent samtidig§@6. Denne situasjonen kan ha veert med pa

a farge Lou Reeds syn pa Zappa. Dette sa Reed wn 1@267:

He’s probably the single most untalented persoa higard in my life. He’s a two-bit, pretentious
academic, and he can't play rock’n’roll, becabe& a loser. And that's why he dresses up funmys H

not happy with himself and | think he’s right @&wois og Malanga 2002: 65).

Kan det hende denne kompromisslgse og frittalentinmgen er med pa a gjere Lou Reed
til rollemodell for punken ti ar senere? Kanskjalet slik at The Velvet Underground
etablerer en mate a vaere rockemusiker pa som semehgrkes og identifiseres som punk.
Videokunstneren Tony Conradm blant annet jobbet med John Cale i ensembled ti
Monte Young, sier dette om Lou Reed: «He was deliyna rock’n’roll punk straight from
the books, but the books were only written twerggrg later» (Bockris & Malanga 2002: 22).
Clinton Heylin forsgker i sin bokrom The Velvets To The Voidoids: The birth of
American Punk Rook 993) & vise hvordan The Velvet Underground hagéut som en slags
malestokk for de senere amerikanske punkbandentm faeste kapitlene i boken er faktisk
viet fullstendig til historien om The Velvet Undeogind, som sammen med The Stooges
tolkes som leverandgrene av soundet som dannergsigankt for hele den amerikanske
punkbevegelsen. Dette sier han i forbindelse meuokshrivelse av bandé&gelevisions
musikk: «The ongoing underground scene and itstioadas defined by the Velvets and the
Stooges» (Heylin 1993: 206). Tilsvarende hevdenBet Gendron (2002: 227) at begrepene
Punk og New Wave rundt 1976 tok over for begrepet New York Underground for &
beskrive denne typen musikk. Det er selve musikigetekstene Heylin fokuserer pa nar han
skriver om The Velvet Undergrounds betydning fonkacenen. Det visuelle imaget deres
eller hvordan de forholder seg i intervjuer og égde, nevner han derimot aldri. Nar den

18 Jeg kommer tilbake til Reeds anstrengte forholdlties senere
9 Band og artister fra vestkysten i USA
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amerikanske punkforankring skal belyses, meneinpégjertid at dette er vel sa viktig som
musikken og tekstene. | en lengre passasje siatkenog Warhols assistent Ronnie Cutrone

dette om maten The Velvet Underground fremsto pa:

Everybody was feeling very cocky and they didrkelanybody. The general attitude was fuck
you which was very punk but nobody knew what purls Wl he Velvets hated everything. The whole
idea was to take a stab at everything. Before Télget Underground almost without exception all
groups came out and said, ‘Hey, we're gonna haymoal time, let’s get involved!’, faced the audience
said, ‘This is a time of love, peace, happinesssxial liberation and we’re gonna have a great
wonderful time’. The Velvets on the other hand camaeand turned their backs to the audience. |
remember one review said this is musical mastwbativho do they think they are? They're jerking off
on stage.

Now, many years later we found out with the retioluof punk, new wave and permanent
wave this was accurate. They were that far ahe#lteaftime. And to some extent that couldn’t captu
the entire nation. For the performances they whiglack. Everybody was wearing like baloonsleeve
Tom Jones shirts, necklaces, high boots. The Velwete into amphetamine. They wore total black,
white face. They were totally electric, extremedud. They got run out of Provincetown on a ralil
(Bockris og Malanga 2002: 84).

Nar det gjelder The Velvet Undergrounds musikalséeydning for punken har naihite
Light/White Hea{1967) hatt starre betydning enn «Banan-plata».ddem langt mer
aggressiv og stagyete plate. Men vi hgrer sa alispiren til dette pa «Banan-plata». Spesielt
pa latene «European Son» og «The Black Angels Ciariy>».

En annen musikalsk likhet mellom The Velvet Umgleund og den senere punken er
den monotone suggerende insisteringen pa enkdliikiff/i for eksempel kan hare det pa «I'm
waiting For The Man». Den lata baserer seg pa tanfigiur med atte jevne nedslag i takta.
Dette er noe som er sveert utbredt i senere punkskf@ punken dermed har funnet dette
musikalske elementet hos The Velvet UndergroundtBld@et nevnes at denne maten a
spille gitar pa ogsa er utbredt i annen musikkaaknisk faller det naturlig & spille med
jevne nedslag. Jeg vil uansett hevde denne tekmibkayttes i en sa rendyrket form hos The
Velvet Underground som gjgr sammenhengen med pustamsynlig.

Gendron viser hvordan skribenten Lester Bang®tiserer punken pa begynnelsen av
1970-tallet gjennom tre artikler i musikkmagasin@reemogWho Put he Bom{2002: 233-
236). Gendron viser hvordan The Stooges er sedgg$kipet i forhold til den tidlige
punkestetikken i Bangs artikler. The Velvet Undetgrd spiller rollen som The Stooges
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viktigste idéleverandar. Det er tre begreper sospesielt viktige for Bangs’ forstaelse av
punk, nemlig; «assaultiveness, minimalism and @nkteurishness» (ibid: 236). The Velvet
Undergrounds anstrengte forhold til svaert mye arsaentidig musikk, er et eksempel pa at
begrepet «assaultivness» er treffende. Bandetenpdalpillestil, spesielt representert ved
Maureen Tuckers trommespill, er treffende i forhillthegrepet «amateurishness». The

Velvet Undergrounds bruk av droner er treffenderindld til begrepet «minimalisms.

Den amerikanske minimalismen

Som nevnt var John Cale i USA for a studere kongpmsida han ble med og startet The
Velvet Underground. Der ble mgtene med John Cageadgonte Young spesielt viktig for
hans musikalske utvikling. Cale var med i Youngsesnble «The Dream Syndicate» som
spilte ekstremt minimalistiske komposisjoner. Sammmed blant annet Terry Riley, Steve
Reich og Philip Glass regnes La Monte Young sordedrmv komposisjonsretningen som
gjerne betegnes som amerikansk minimalisme. Konspeme var ikke spesielt begeistret for
denne kategoriseringen selv, men den er blitt si&siden den er treffende. Michael Nyman
beskriver amerikansk minimalisme slik: «This musat only cuts down the area of sound-
activity to an absolute (and absolutist) minimumat, fubmits the scrupulously selective,
mainly tonal, material to mostly repetitive, higldisciplined procedures which are focused
with an extremely fine definition» (Nyman 1999: 138yman hevder videre Anton Weberns
serialisme og ulike former for ikke-vestlig musikéar La Monte Youngs viktigste
inspirasjonskilder (ibid.:139).

Det var hos Young Cale begynte a eksperimentecedraneteknikkene péa bratsj som
er sa sentral i «Venus in Furs» og flere andre [#e<Banan-plata». Han forsterket stolen pa
bratsjen slik at han kunne benytte el-gitar strengmm han spilte p& med en bassHiglik
fikk han den hissige og massive dronen han erddittjent for. Som jeg har vist tidligere
utgjer denne dronetlet mest karakteristiske musikalske elementet inkigen Furs». Den er
gjerne det farste en legger merke til nar densiettemed sin sterkt suggererende virkning.
Den kan beskrives som en litt smasur kvint som iskjaz=g gjennom gret. Selv om det er de
samme to tonene som klinger, sa er det, som \ddtarhele tiden sma klanglige nyanser og
variasjoner. Poenget na er imidlertid selve tidsfedn som her gjor seg gjeldende. Farst etter

halvannet minutt flytter tonene pa s&gtte er ikke et spesielt langt musikalsk tidsspfenn

2 Cale hevder dette i dokumentarfilmi€he Velvet Undergroung 985).
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en komposisjon innenfor minimalismen, men det difer grensene innenfor
populeermusikken. Musikkprodusent og musiker Brian,Esom jobbet tett med John Cale
senere, beskriver minimalismen hos The Velvet Ugriemd slik:

The Velvet Underground [...] used all of their instr@nts in the rhythm role almost and the singing is
in a deliberate monotone, which is a deliberatesumprise, so when you listen to the music youu$oc
is shifting all the time because there’s no rankimigich doesn’t only reflect the internal structafehe

music, but also the structure of your attentioit {&no & Mills 1986: 101).

Enos beskrivelse kan hgres ut som et manifest iidinmalismen, men er altsa hans
beskrivelse av The Velvet Undergrounds musikk. ®ettkle rytmiske monotone lydbildet

ble en sveert viktig inspirasjon for punken 10 arese. Simon Frith og Howard Horne
poengterer at mange selverkleerte «gate punkbartdtethEhe Velvet Underground som deres
inspirasjonskilde (1987: 124). Bernard Gendron 2@B0-261) og Clinton Heylin (1993: xi)
fastslar ogsa denne sammenhengen. Kan det hemiesikialske stiltrekk fra den
amerikanske minimalismen har funnet veien til punggnnom The Velvet Underground?

John Rockwell peker pa dette slektskapet:

...in the late sixties (i.e. with Velvet Undergrounthere was a kinship between minimalism and
structuralism on the one hand and a stripped-dabsiract rock & roll on the other (Rockwell 1997:
235-236).

Jeg vet ikke hva han mener med strukturalisme ndesammenhengen, men han viser til et
slektskap mellom minimalisme og The Velvet Undengds rock’n’roll. Han paviser ingen
direkte sammenheng, han konstaterer bare at awetdfilikheter i uttrykkene. Men finnes det
en direkte sammenheng? John Cale spilte i ensetiibbfehimalismekomponisten La Monte
Young i over et ar far han var med og startet Teé/&t Underground. La Monte Young
skrev komposisjoner der korte temaer ble repetaat lange strekk sammen med ulike
droner. | de fleste av latene pa «Banan-plata»tbeniignende teknikker, selv om det ikke
rendyrkes i samme grad som hos La Monte Young. T@tha sier at The Velvet Underground
gnsket & kombinere Lou Reeds evner til & skrivette§g melodi med hans musikalske idéer
(Bockris og Malanga 2002: 30). Det er mulig Calaki®r om idéer han har fatt giennom
samarbeidet med La Monte Young. Kankje har minismaéin funnet veien til punken
giennom The Velvet Underground pa denne maten?
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Gendron er ogsa inne péa dette slektskapet (2B®): Ran hevder begrepet
«minimalism» fgrst kom inn i kunstverdenens diskursa midten av 1960-tallet. Da ble det
brukt om abstrakte skulpturer og bilder. Han paségrepet pa begynnelsen av 1970-tallet
ble brukt om nedstrippet og repetisjonsorientersikiuskrevet av komponister som La
Monte Young, Terry Riley, Steve Reich og Philip §daVidere hevder Gendron at New York
kritikerne pa midten av 1970-tallet opererte i esigjon mellom en kunstverden og Lester
Bangs’ punk-estetikk. Her mener han begrepet «nmahgm>» kom inn i diskurser rundt
CBGB scenefi* Selv om begrepet minimalisme neppe ble bruktkutiser rundt The Velvet
Underground pa slutten av 1960-tallet, kan dett i at fenomenet har funnet veien fra La

Monte Youngs kunstverden til The Velvet Undergraaipdpverden.

En stortromme satt pa siden

Den musikalske minimalismen hos The Velvet Undargcbhar ogsa et annet utgangspunkt:
trommespillet til Maureen Tucker. Trommene pa «\&muFurs» er gjort omtrent sa enkelt
det gar an a tenke seg, og det er akkurat slikldedet. Maureen Tucker, som er
trommeslager pa alle innspillingene til The Velletdergroundbruker kun en stortromme og
en tamburin pa «Venus in Furs», i likhet med destmav «Banan-plata». Hun hadde
tidligere spilt gitar i et band bestaende av jentezn hadde lite eller ingen erfaring med a
spille trommer. Derimot hadde hun et lite trommesttende. Det at hun ikke hadde spilt
trommer tidligere sa Lou Reed pa som en fordel. ¥l gjerne ha trommene enkle. Tucker
satt stortrommen pa siden sa hun kunne sta ogasl&m som en pauke. Dette sier Tucker om

sine trommepreferanser:

| always hated drummers like Ginger Baker, oh my Gavery possible moment smashing something. |
just hated that, even before | started playing druso, when | started to play, Charlie Watts whigja
influence on me, and | don't think | even realizgdhe time why | liked him so much. He plays so
simply. He never does anything that is unnecessgugt find it so much more effective (Harvard 200
63).

Denne enkelheten i spillingen mener jeg er svaktigvior The Velvet Underground. De

improviserer mye bade live og i studio. Doug Yslem senere erstattet John Cale som

2L CBGB er en klubb i New York som var viktig for lyepunkscene p& 1970-tallet, med band som The
Ramones, Blondie, Television og Talking Heads.kimgmer tilbake til dette i kapittel 3.
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bassist i The Velvet Underground, hevder det var Reed som styrte improvisasjonene i
bandet. Videre hevder han at dette var mulig & fi@tgrunn av Tuckers rytmiske stabilitet,
som ble sikret gjennom hennes enkle spillestil {ided 2004: 61-62).

Pa «Venus in Furs» spiller Tucker den samme enkiean gjennom hele lata, uten &
skille mellom vers, mellomspill eller refreng. Dettr med pa & bygge opp under likheten med
minimalismen. Dette er ogsa med pa a gi lata sgysrerende preg.

Hos Tucker selv har denne minimalismen imidlertid@ annet utgangspunkt. For
eksempel har hun sagt: «What | always wanted tewaioto get an African drum sound»
(Bockris og Malanga 2002: 55). Afrikanske trommgrteiommespill var det imidlertid
begrenset tilgang pa i New York pa begynnelsena®@allet, men som den lidenskapelige
platesamleren Tucker var hadde hun imidlertid etepined afrikansk musikkRrums of
Passion(1959) av Michael Babatunde «Baba» Olatunji. Tugaengterer at hun lyttet mye
til denne plata, noe som understrekes dvrams of Passioffikk mye oppmerksomhet da
den kom, og inspirerte mange musikere til & lyter til afrikansk musikk. Nettsidell
About Jazhevder den kan regnes som den aller farste wanklayplata®® Tucker hevder det
var gnsket om & late som en afrikansk trommeskg@rmotiverte henne til a snu
stortrommen pa siden (Bockris og Malanga: 55).

Et slikt element i The Velvet Undergrounds musikalsnivers kan virke noe
malplassert, da bandet fremstar med et s typigkutirykk. John Harvard poengterer ogsa
dette (2002: 63). Rytmene Tucker og The Velvet Wgaeind bruker virker i liten grad
inspirert av Olatuniji eller annen afrikansk musi&g syns heller ikke lyden hun far ut av
trommen ligner pa lyden av afrikanske trommer, aémer meg heller om en litt billig
klassisk pauke. Det Tucker imidlertid oppnar vexha trommen pa siden er en helt annen
visuell fremtoning. Hun blir ikke sittende gjemtki@ommene, men star oppreist og syns
langt bedre for publikum. Dette er ogsa sveert ligayd er dermed med pa at bandet skiller
seg ut. Det fgrer ogsa til visse naturlige begrensr av trommespillingen. Nar man spiller
sittende har man to fatter og to armer til disgosismen nar man star begrenses dette til to
armer. En slik begrensning tror jeg imidlertid TWelvet Underground gnsket velkommen.
Dette blir tydelig ikke minst i lys av drgftingenenfor omkring minimalisme, som var
sentral bade i «Venus in Furs» og i The Velvet Wgarinds musikk forgvrig.

Det interessante i forbindelse med Tuckers trommiesmat noen av minimalismens

seertrekk ogsa er a finne i den afrikanske musiHkezker lot seg inspirere arums of

22 http://www.allaboutjazz.com/php/article.php?id=T17lest: 15.12.2006)
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Passioner i likhet med mye annen afrikansk musikk bagértminimalistiske» motiver som
gjentas over lange strekk med liten utvikling itigamusikalsk forstand. Trommeslageren
Richard Danquah hevder i tradisjonell afrikansk ikkikan slike lange og gradvis utviklende
forlap vare i mange timer, gjerne et helt dagn.védtae og tilhgrerne skal da gjerne oppna en
type tilstand av transg€.Komponister som Steve Reich og La Monte Youngogma inspirert
av afrikansk og annet ikke-vestlig trommesgilermed ser vi at et hvitt New York-basert
band som The Velvet Underground paradoksalt noknggirert av ikke-vestlig musikk.

Bade direkte forbindelseslinjer er etablert, vigikdneren Michael Babatunde «Baba»
Olatunji, men ogsa indirekte forbindelseslinjer kMonte Young. Kan det tenkes at det

finnes flere paralleller til ikke-vestlig musikk 83 he Velvet Underground?

The Velvet Underground — et hippieband?

Bratsjdronen i «Venus in Furs» gir meg assosiasjoingronene vi finner i indisk klassisk
musikk spilt p& tamburd. Elementer fra indisk musikk var pd vei inn i pogsikien pa
denne tiden, blant annet gjennom George Harrisarssef spede sitartoner Bavolver
(1966), eller gjennom Roger McGuinns sitar-lignet@estrengsgitarlinjer hos The Byrds.
The Byrds er faktisk et av fa samtidige band LoedRimnrammer a vaere inspirert av. Det var
ikke baremusikalske elementer fra India popmusikken tok iopgy, men ogsa filosofiske og
kulturelle. Det var mange som lot seg inspireré&datens tankegods, og da seerlig buddhistisk
filosofi og kultur. Disse musikalske og kulturefementene blir gjerne referert til som
hippiekultur. Den blomstret opp pa USAs vestkyshpdten av 1960-tallet, og spredte seg
utover hele den vestlige verden. Derfor mener jgpdsa er naturlig & se pa The Beatles som
et hippieband pa den tiden.

The Velvet Underground gnsket derimot & fremsta snmotvekt til hippiekulturen.
The Guinness Encyclopedia of Popular Mugioer sin artikkel om The Velvet Underground
med falgende beskrivelse: «The antithesis of |@&y@est-coast love and peace, New York’s
Velvet Underground portrayed a darker side to ¢nats hedonism» (Larkin 1995: 5626).
Dette er den konvensjonelle maten a oppfatte bgridavlen kanskje er var oppfatning farget
av bandets eget gnske om & bli oppfattet pa netteppe maten. Lou Reed sier blant annet

dette: «We had vast objections to the whole Sandigeo scene. It’s just tedious, a lie and

% Hentet fra kurs om afrikansk trommespill ved RithRanquah ved Kandidatstudie i musikkpedagogikk ve
Norges Musikk Hggskole i 2002
4 Strenginstrument som benyttes til & spille langedbntoner i indisk klassisk musikk.
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untalented. They can't play and they can't writkeép telling everybody and nobody cares»
(Bockris og Malanga 2002: 71). Fglelsene var gphigsi dette er for eksempel hva
konsertpromotgren Bill Graham sa om The Velvet Wgadrind i forbindelse med bandets
California-turné i 1967: «You disgusting germs frolew York! Here we are trying to clean
up everything, and you come out here with youruksigg minds an@vhips» (Bockris og
Malanga 2002: 73).

Pa tross av denne avgrensning til det som foreggkKestkysten er det i ettertid
likevel mye ved bandets musikk som har likhetstneidd hippiebandenes musikk. Mange av
de elementene vi knytter opp mot en bestemt musilstll eller sjanger baerer med seg
kontekstuelle forhold som kan knyttes opp mot estdoat tidsperiode, geografisk omrade,
filosofi etc. At dette kan dreie seg om ettertideis&rivelserer tydelig i forbindelse med The
Velvet Underground. Bandet gnsket & fremsta somapol til hippiemusikken, men noen
artier seinere har vi problemer med a hare forghjel Det er ogsa flere omrader hvor The
Velvet Underground kan minne om hippiescenens padtve setting. De psykedeliske
lysshowene til hippiescenen minner om multimed@aane til Andy Warhol, som The
Velvet Underground var en viktig del av. Lange impsasjoner og en jamme-tilnaerming til
eget materiale er en annen fellesnevner, slik @Giaiead gjerne gjorde det. Bruken av
droner var ogsa sveert utbredt blant vestkystbandgesielt hos The Doors. Mark Greif
peker pa mange likheter mellom The Velvet Undergcbog Greatful Dead og sier blant
annet fglgende: «the California scene they are held to oppose, but with which they

share an uncannily similar history» (Greif 20075

Doo-wop og blues

Nar Lou Reed blir spurt om hva han var inspirersa nevner han gjerne doo-wop musikken:

Everyone was going crazy over the old blues pednplethey forgot about all those groups like the
Spaniels...the Chesters ... the Solitaires ... all thea#ly ferocious records that no one seemed to

listen to anymore were underneath everything wesypéaying (Harvard 2004: 65).

Dette er musikk som tilsynelatende ligger langtaidat meste av The Velvet Undergrounds

uttrykk. Doo-wop hadde sin storhetstid pa sistedellav 1950-tallet og var en lettfattelig

% http://www.Irb.co.uk/v29/n06/grei01_.htr(lest: 27.10.2007)
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popmusikk med enkle akkordforlgp (for eksempel TSFB). Den ble gjerne framfart av

sorte sanggrupper. Det er enkle popelementer VBt Undergrounds musikk, og jeg
betviler ikke Reeds entusiasme i forhold til sjanege | Iater som «There she goes again» og
«I'll be Your Mirror» fra «Banan-plata» kan vi kdges hgre doo-wop elementer i The Velvet
Undergrounds musikk. Men dette overskygges avamelte elementer som stgy og
minimalistiske droner. Derfor vil jeg pasta at TWelvet Underground neppe hentet sa mange
konkrete musikalske elementer fra doo-wop sjangesam det Lou Reed ser ut til & mene.

Det kanskje mest interessante med Reeds betamidgo-wop musikken er at den i sa
liten grad rommet blueselementer. Vokalfraseringeaarealdri bluesforankret p4 samme mate
som hos rock’n’roll-pionérer som Little Richard Gfuck Berry og bluesformen var lite
benyttet. Det er da ogsa viktig for The Velvet Unileund & unnga alt som kan minne om
blues i musikken. Lou Reed hevder de hadde etinbateleggingssystem som tradte i kraft
hvis noen av musikerne spilte blues-licks (Han20084: 64-65). Det finnes likevel mange
blues-licks pa «Banan-plata». Spesielt i gitareptil Sterling Morrison finner vi mye
bluespavirkning. Hans gitarspill tar utgangspundei jeg vil kalle tradisjonell rock’'n’roll,
hvor blues ligger som et viktig grunnelement. Tohairer vi spesielt mye blues i later som
«I’'m Waiting For The Man» og «Run, Run, Runx». Reedske om & spille rock uten blues-
pavirkning understrekes uansett. Han forfekter deamtibluesholdningen flere ganger i lgpet
av hele karrieren, selv om det altsa var vansketiemme helt opp for pavirkning fra denne
kilden.

Hever vi blikket er det uansett klart at rock adi®&7 var langt mer preget av blues
enn hva som er tilfellet i dag. Blues i en ellenen form kom til uttrykk bade hos Bob Dylan,
The Doors, The Band med flere. Hos utgverere samhBRaterfield, Jimi Hendrix og
engelske Cream (og hele den engelske rythm’n’bdgesien) var bluesforankring helt
grunnleggende. Blues var pa denne maten et naeuteesatisert formular som var lett & gripe
til, og som forankret utgverne i en tradisjon. Médgk Velvet Underground ble dette
grunnlaget tematisert og problematisert. Hvis \@atblikk trekker linjene fram til i dag, ser
vi et langt starre repertoar av velprgvde formlanrkan benytte seg av. The Velvet
Underground og deres forsgk pa a riste av seggibkresforankring var i s& mate et
pionérarbeid som apnet for et bredere spekterlderkinan kunne hente impulser fra.

Jeg vil hevde tonespraket i «Venus in Furs» mevart lite eller ingen ting fra
bluesen. Melodien i versene og akkordene liggéoft mot britisk visesang mens fills og

lignende, som spilles i gitar og bratsj, er bapértilike mollskalaer. | slike sammenhenger
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ville det veert lett & benytte seg av bluesaktigetggenskalaerSom jeg har veert inn pa hadde
ikke John Cale noen bakgrunn fra eller noe seepigriskap til blues da han begynte i The
Velvet Underground. Han griper derfor til et tomdssom for han falt naturlig a benytte i
sine improvisasjoner, og det er et annet tonespnakbluesen.

Imidlertid kan bade klangen og uttrykket i gitaimy bratsjen absolutt minne om de
gamle bluesheltene og deres ekspressive uttrykkeiDspilt med en inderlig raskap som
ligger langt unna doo-wop gruppene Lou Reed he&deere sa inspirert av. Vi ser altsa at pa
tross av Reeds forsgk pa a finne inspirasjon astéder enn i bluesen, sa er pavirkningen der
fremdeles. Kanskje ma hans antibluesuttalelserlgssav at han gnsker a si noe sjokkerende
og uventet om sine musikalske preferanser? Debgaé tenkes at dette kunne fungere som
en arbeidsmetode. Jeg tror bluesen ligger sa dteddkret hos Reed at han oppnar et
saeregent uttrykk ved & forsgke & nekte den inrigassnusikk. Den er pa en mate et
brysomt familiemedlem som man ikke uten videre kaite bandene til. Da er det bedre a
omgas dette medlemmet pa en konstruktiv mate bliblues hos Reed en paradoksal
stgrrelse; naerveerende og fraveerende pa sammestidsIM tvinger han ogsa seg selv og
sine medmusikanter til & tenke annerledes i fortibldues; den kan nok besmitte og legge

farge pa musikken, men aldri legge faringer pditetan av det musikalske uttrykk.

Frijazz

Som jeg har vist i den skjematiske fremstillingéres det flere rene instrumentaldeler mellom
vokaldelene pa «Venus in Furs». Her spiller giabratsj det man kan kalle soloer. Men det
er ikke soloer slik vi er vant til & hare dem ikeroll. Melodi er p& ingen mate det ledende
elementet, snarere er det klangen og energien swar thta fremover i disse partiene.
Bratsjen spiller lange intense toner med sma bésegdor sa a ga over til raske strgk pa
enkelttoner. Joe Harvard hevder Lou Reed hentpirasgon til solospillet fra frijazzen, og da

spesielt Ornette Coleman:

Part of the band’s approach was styled by the doaétimes Lou Reed had been to see one of his
favorite musicians, the jazz genius Ornette Colemédnose improvisational techniques Reed felt had a
place in rock as well as jazz. Improvisation, yag, without the egodriven selfishness of the San
Francisco bands, whose «every man for himself» hedelted in endless noodling solos (Harvard
2004: 61).
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Inspirasjonen fra Ornette Coleman er ikke like d@empa «Venus in Furs» som pa enkelte
andre spor pa «Banan-plata», som «European sorbhmgBlack Angel's Death Song». Jeg
vil si spesielt farstnevnte later som en Ornettie@an-lat ikledd et rock’n’roll-tonesprak.
Men jeg vil ogsa hevde at Colemans tanker om imipasjon er tilstede i «Venus in Furs».
Coleman er ogsa opptatt av er den kollektive imisasjonen. Akkurat det finner vi igjen i
«Venus in Furs», der alle mellomspillene bestdsraa kollektive improvisasjoner av Cale og
Reed. Det er aldri tradisjonelle soloer der ersseiser sine virtuose ferdigheter mens resten
av bandet komper.

Avslutningsvis bryter bratsjen og gitaren utdmae vanlige motiver — langsomme
borduntoner fra bratsjen og ulike attedelsbevegélaegitaren — til & spille litt ujevne 16 slag
i takten. Lata ender dermed pa en finale, hvoragiensen intensiverer lydbildet og lafter
energien kollektivt. Dette er neppe noen improy@asnen en del av det inngvde
arrangementet. Likevel mener jeg at man ogsa hes&an parallell til frijazzen, der det er
sveert vanlig med kollektive energiutbrudd som Heg tror Velvet Underground pa denne
maten har hentet inspirasjon fra frijazzen. Detémen jeg har funnet veien videre til punken.
Clinton Heylin viser til at flere av de tidlige pkiprotopunkbandene hevder a vaere inspirert
av nettopp frijazzen (1993: 4, 22 og 53). Dette galnfalgelig komme av at de vet The
Velvet Underground var inspirert av Coleman. Memtj@r ogsa det kommer av at de
opplever en likhet i uttrykket. Da tenker jeg p&mginivaet, de opposisjonelle holdningene og
hvordan de ikke fokuserer pa konvensjonell instniteinikk.

Joe HarvargresenterexBanan-plata» pa en sveert innsiktsfull mate bdkem Velvet
Underground and Nic¢2004), men jeg ma stille spgrsmal ved noe av detskriver om
«Venus in Furs». Han hevder lata gjar et sterkirylkk med hyl, feedback og bratsjdronen
(Harvard 2004: 104). Dronen er jeg enig i, mengkgnner ikke hva han mener med de to
andre beskrivelsene. Det er sa absolutt flere stedd gitarfeedback pa «Banan-plata», men
ikke pa «Venus in Furs». Det kan hende han tenkdivpversjoner av lata. Det finnes en
innspilling fra The Factory hvor det er noe feedbdet er altsa mulig han snakker om den
og eventuelle andre liveversjoner. Men jeg synsetirnkke feedbacken utgjer et viktig
element i disse versjonene. Videre snakker Hargardt lata falger tempoet til teksten og
ikke motsatt. Jeg skjgnner heller ikke hva han merexl det. Jeg oppfatter at strukturen og
rytmen i teksten i «Venus in Furs» falger rytmenelodien pa normal mate. Det er andre
later pa «Banan-plata» hvor jeg er enig i at dekjer. Spesielt «Heroin» gar mye opp og ned

i tempo. Det rimer ikke med Harvards ellers sa ktiga arbeid om «Banan-plata» at han
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skal ta feil pa disse omradene. Konklusjonen matdtian enten snakker om liveversjoner av
«Venus in Furs» eller at han gnsker & fa frem moengenerelle poenger om musikken, men

at han har valgt seg en litt uheldig lat som eksarfgr a fa dette frem.

2.4 Om teksten pa «Venus in Furs»

Med pisk og stavler av leer

«Venus in Furs» har hentet tittelen og innholdeksten fra den tyske forfatteren Leopold
von Sacher-Masochs roman fra 1870 med samme nacheSMasoch er mannen som har
lant navnet sitt til begrepet masochisme, og ddeesaerlig innholdet i denne boken som
ligger til grunn for det® Masochisme brukes gjerne som et ledd i begrepleinsasochisme.
Masochisme er det & oppna seksuell tilfredsstdletsd & bli underkastet noen, tvunget eller
pafgrt smerte. Sadisme er det motsatte, altsa aigpda seksuell tilfredsstillelse ved a pafare
andre smerte eller & undertrykke andre. Ordet kanfiraen annen forfatter, nemlig Marquis
de Sade. Selv om begrepet sadomasochisme stanamerférskjellige forfattere opptrer de
ofte sammen som et begrepspar. Begge sidene anémed er sentralt bade i bokéanus in
Furs, lata «Venus in Furs» og i sceneshowet til lat&enus in Furs» er en 1at som tydeligvis
gjorde sterkt inntrykk slik den ble brukt i Andy Wal-showene Explodic Plastic Inevitable.
Her gikk danseren Gerard Malange inn i masochistitdbeverin mens danseren Edie
Sedgwick spilte sadisten/herskerinrfémer spilte de ut innholdet i teksten med bade pigk
kyssing av leerstgvler. Bildene fra disse danseseena ha vaert sterke for de som opplevde
The Velvet Underground live pa denne tiden. Oftdetrdette de som overvar de tidlige
konsertene med bandet trekker frem i intervjuer.dksempel sier gitaristen Chris Stein fra
punkbandet Blondie fglgende: «I distinctly rememiiberviolin and their doing «Venus In
Furs» because a couple of people in dark oufitsig@nd started doing a slow dance with a
chain in between them» (Bockris og Malanga 2002) 1Myten om The Velvet Underground
som et S/M band er sterkt tilstedet bade i samsidgndagens kommentarlitteratur.

Lou Reeds tekst laner fritt fra innholdet i bokéenus in Fursiten a forsgke a gjengi
det presist. Tematikken og navn brukes. Tekstemggjéarst og fremst stemningen i boken,

og er fylt opp med det som etter hvert har blittskiske S/M bilder, som laerstgvler, pisk,

% |nformasjon om masochisme, bokéenus in Fur®g Sacher-Masoch er hentet tasoshisn(Gilles
Deleuze og Leopold von Sacher-Masoch 1989)
%" Det varierte hvilken kvinnelig danser som var med.
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slaven som underkaster seg herskerinnen osv. Pgns@ileom bakgrunnen for bruken av
teksten sier Lou Reed «The prosaic truth is tlthjust read a book with this title by Leopold
Sacher-Masoch and | thought it would make a greag $itle so | had to write a song to go
with it. But it's not necessarily what I'm into» ¢Bkris og Malanga 2002: 116-117).

I en populeermusikkontekst var dette sveert radstalf i 1967. Derfor ble det, og blir
fortsatt, misforstatt som selvbiografisk. Et litent grep Lou Reed bruker mye i sine tekster er
farstepersonsfremstillinger, men det betyr ikkesdghme som at det han skriver om
ngdvendigvis er selvopplevd. John Cale poengtastte d dokumentarfiimehou Reed: Rock
and Roll Heari(1998): «Jeg tror ikke sangene var sa selvbiodmfidet dreide seg mer om
portretter. De fikk sin styrke ved at de var skteviersteperson$®

Maureen Tucker ma ha veert sveert frustrert ovéollagikk ut fra at sangene handlet
om dem selv, og sa derfor «<Because we sang «Hepeiople assumed that we were junkies;
because we played «Venus in Furs» they thoughteatdach other. There were no smack
heads in the band» (Daniels: 1971). Selv om Tupkstar at det ikke var noen «smack heads
in the band» og kilder tett opp mot bandet som el@msGerard Malanga (Malanga og
Bockris) pastar The Velvet Underground ikke brukeoin, er det andre kilder som hevder
det motsatte. Richard Witts gir for eksempel Remgi€ales heroinbruk en viss betydning for
musikken (2006: 19). Men ogsa han bemerker at ttaigikk i kontrollerte former. Lou
Reed hevder selv at det fgrst var pa 1970- og 18i8&-at narkotikabruken skapte store
problemer for ham? S& det kan virke som om myten om The Velvet Unabengds
heroinbruk i hvertfall er overdrevet.

Versene i «Venus in Furs» foregar i en ytre ftmtele synsvinkel. Dette kan forstas
som beskrivelser av samspillet mellom tjeneren Bewg herskerinnen. Her far vi hgre om
kleerne herskerinnen bruker: skinnende leerstgviepygskattpels. | andre vers finner vi linjen
«Chase the costumes she shall wear», dette iltestngor viktig herskerinnens kleer er for
Severin. | tredje vers synger Reed «Kiss the bbshimy, shiny leather», kysset kan forstas
bade som en underkastelse og en dyrking av hensiegri Videre synger Reed «the belt that
does await you», som nok ma bety at Severin skiiegimed et belte. Men hvorfor skal han
bli slatt? Neste linje forklarer det slik: «Stridear mistress, and cure his heart». Det kan se ut

til at Severin gnsker & bli slatt av sin herskezindettopp det er uttrykk for det klassiske S/M

2 Sjtatene fra dokumentarfilmen er egne oversettelse
% Lou Reed: Rock and Roll Hedft998).
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forholdet. Dette understrekes ytterligere av linjehaste the whip, in love not given lightly».
Det er altsa kjeerlighet i herskerinnens piskeslag.

Refrengene foregar derimot i farsteperson. Dissaindre konkrete enn versene men
de kan tolkes som at Severin beskriver sitt proateske liv med avhengigheten og elsk-hat-
forholdet til sin herskerinne. Dette livet som likke klarer a forlate gjgr han sa sliten at han
gnsker han «could sleep for a thousand years>opjdgver at Reed har fanget noe av
essensen i Sacher-Masochs bok i denne relativé keksten. Det er ikke noen Igsrevinger
fra en historie vi hgrer, men det er sterke og $ekte bilder. Dette syns jeg understrekes av
musikkens suggererende karakter. Slik Severin lkier & komme seg ut av sitt

avhengighetsforhold til sin herskerinne, suge®tgtt inn i The Velvet Undergrounds sound.

Beatpoesi i rock

Tema i tekster innenfor pop og rock hadde litenagon opp til midten av 1960-tallet.
Visesangerne, med Bob Dylan i spissen, hadde intidiletvidet temaene i tekstene til blant
annet ogsa a ha politiske budskap. Men Lou Reddrgikigens enda lengre med The Velvet
Underground ved & gi farstepersons fremstillingetuag narkotikabruk og pervertert
seksualitet. Sammenligner man The Velvet Undergisuekster med andre uttrykk, som for
eksempel romaner, var ikke dette radikalt i samrad.gDette kan forstas i forhold til at rock
ble ansett som underholdning myntet pa ungdomyvBetangt mindre aksept for hva
ungdommen kunne utsettes for av kulturelle uttrgkk voksne. Som vi har sett i det
foregdende var en viktig ambisjon for Lou Reed drlauutvide paletten for
populaermusikken.

Det var seerlig amerikansk samtidslitteratur harséaf inspirere av i sin tekstskriving.
Dette sier Lou Reed i dokumentarfilmeou Reed: Rock and Roll Heqt998): «Jeg var
interessert i temaer som ikke hadde veert tatt gpiog rock, jeg var opptatt av annerledes
ting, jeg var pavirket av folk som Burroughs, Giesly Chandler og Hubert Selby. Det er
sann jeg ville gjare det, men med trommer og gitBket som kjennetegner forfatterne Reed
nevner her er at de gjerne henter miljgene sinkvigts skyggesider, som kriminelle miljger,
narkotikamiljger osv. Allan Ginsberg og William Sawd Burroughs Il er representanter for
det som gjerne kalles beat-forfattere eller beattg3® Det var en meget kontroversiell

forfatterbevegelse som var spesielt aktiv i 193t USA. De er seerlig kjent for sitt liberale

%0 Selv om Lou Reed kun nevner forfatterne ved edtemrsd gar jeg ut i fra at det er disse han mener.
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syn pa sex og dop. Disse forfatterne assosierésaftismed den moderne jazzen fra samme
tid. Som Bernard Gendron gjgr oppmerksom, pa tekga skrittet fra underholdningsmusikk
til kunstmusikk pa denne tiden (2002: Kap.6 ogD@t er derfor mulig a se Lou Reeds
agenda slik han forsgkte & overfare et opprar dergjort i litteraturen og jazzen pa 1950-
tallet til et opprar innenfor rocken pa 1960-talldan ma nok ha falt at rocken var langt mer
naiv enn det han gnsket at den skulle veere. Hilertgan sier det selv: «I'd harboured the
hope that the intelligence that once inhabited o&ed films would ingest rock. | was
perhaps wrong» (Bockris & Malanga 2002: 37).

Dette kan virke som et langt og dramatisk skrtd &énnenfor populeermusikken pa
1960-tallet. Men det ser ikke ut til at Lou Reediséslik.Hans ambisjoner ma selvsagt ses i
lys av tendenser i perioden, ved at pop og rock ferd med a bli tatt mer pa alvor, og ved at
mange utagvere «vokste» med denne tendensen. Bek érnevne studiokunsten til The
Beatles og The Beach Boys og en allmenn tendenate#st-tematikken ble utvidet fra naiv
kjeerlighetsskildring til & favne surrealistisk-imsgte tekstunivers, men ogsa en mer
samfunnsrelatert tematikk. Kanskje er det derfouniig at Lou Reed sier som han gjar i dette

intervjuet:

Q: Where did the notion first arise, for you, that ubject matter of songs like «Heroin» [...]
was something that could be presented in a popabrsong format?

A: Well I'd been reading Burroughs and Ginsberg ant\sé¢ was a big fan of certain kinds of
writing. | had a B.A. in English. So why wouldn? It seemed so obvious and it still does. Thereavas
huge uncharted world there. It seemed like the maftral thing in the world to do. That's the kiod
stuff that you might read. Why wouldn’t you listemit to? You have the fun of reading that, and you
get the fun of rock on top of it.

Q: It seems obvious now, but...

A: It seemed obvious then. Well, to me (DiPerna 1929:

Lou Reed var pa ingen mate alene om a skrive okotika i poptekster pa den tiden.
Vestkystscenen var full av dop-allegorier. Alled#jigst er dette kanskje hos The Doors.
Bandnavnet er hentet fra tittelen til bokEime Doors of Perceptiofi954) av Aldous Huxley.
Den handler om bevissthetsutvidende stoffer, ogvaart viktig i hippiebevegelsens
legitimering av egen dopbruk. Teksten til The Ddéta «The Crystal Shigbkan tolkes som
en poetisk hylling av LSD-rus. Det finnes mangedigde eksempler pa andre later med

31 Lata er & finne p& The Doors albiline Doors(1967)
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tilsvarende tematikk fra hippiescenen. Felles femcer at temaet ikke er s& apenbart som hos
The Velvet Underground. Hvem kan misforsta hvademed tittelen «Heroin» handler om?
Lou Reed hevder imidlertid at han forsgker & beskiénomenet uten a ta stilling til det. Jeg
tror Reed gnsket at «Heroin» skulle oppfattes sososialrealistisk skildring av noe som
skjer hver eneste dag. Harry Shapiro sier dettéonskjellene mellom dopens rolle i tekstene
til bandene innenfor hippiescenen og The Velvetddgobund: «With their acid-drenched
lyrics, the muses of California offered escape ampdomise of a better world, full of peace,
love and harmony; Lou Reed offered a one-way tideto hell. With the Velvet
Underground there were no escaffel?apiro1988: 118pette var en side ved New Yorks
virkelighet Reed antakelig selv sa pa naert holdn 80 av beatgenerasjonens store helter
hadde Charlie Parker gatt til grunne i New Yorkgpann av heroinbruk i 1955 (Jf. Russell
1978). Byen hadde saledes en historie med tungtileakruk blant musikere og kunstnere
allerede fra 1940-tallet av, og det var lite hansainnet om vestkystens angivelige

harmoniske tilsander, slik Shapiro er inne pa.

Plateversjonen versus Demoversjonen

Fra tiden far plateinnspillingen finnes det demesj@mer av de fleste latene fra «Banan-
plata». Dette er enkle opptak gjort hjemme hos sradiene i bandet. De er gjort far
Maureen Tucker og vokalisten Nico er inne i biltfeRet er interessant & sammenligne disse
versjonene med de endelige plateversjonene aweldbedi vi dermed kan se noe av
utviklingen. Det er tildels sveert store forskjelpgr demoversjonene og de endelige
versjonene av latene pa «Banan-plata». P4 demomerspv «Venus in Furs» er det ikke Lou
Reed som synger men John Cale. Han har en helb and&ie & synge den pa. John Cale er
walisisk og han synger derfor med en walisisk akdden han synger lata ogsa mye renere
og klarere enn det Lou Reed gjar. Jeg vil beskaztesom opphgyet tradisjonell visesang.
Teksten er den samme, men far en helt annen unéeantr innholdet krasjer sann med maten
det synges pa. Man kan formelig hare britisk haylared store gressletter, mens teksten
handler om pervertert seksualitet. En ironisk foetste av teksten er her mulig, skjgnt kanskje
bandets medlemmer apnet for muligheten av at skksuelle forhold kunne funnet sted

nettopp i et slikt miljg?

%2 Nico er fotomodell og skuespiller som sang pé&flav l&tene pa «Banan-plata». Hun er ikke med mhuy
in Furs». Jeg vil komme tilbake med en mer gruma@sentsjon av Nico’s rolle i bandet.
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Uansett ligger uttrykket i vokalen mye naermere oidét i teksten nar Lou Reed
framfarer teksten. Det er som om han synger déeski Bade melodi og tekst blir na mer
utydelig ved at Reed synger med en nasal, lukleetgkpa stemmemlen denne stemmen er
sveert viktig, for den er stor og sveert seerpregefylber ut mye av lydbildet der den ligger
langt fremme i miksen. Imidlertid tror jeg ikke impldet i teksten ngdvendigvis menes
annerledes pa plateversjonen enn pa demoversjbeesyntes kanskje ikke de trengte a
overtydeliggjare den eventuelle ironien i det, Bom kan ha veaert en feilvurdering nar man
ser pa alle misforstaelsene fra de som tror deineegen seksualitet Reed synger om. Jeg tror
imidlertid heller at The Velvet Underground enkadt greit bare gnsket a fortelle denne
historien, og det uten ngdvendigvis a ta stillihgyhholdet. | en slik forstaelse mener jeg de
arrangementsmessige lgsningene og det vokale fayetder svaert vellykkede i forhold til &
underbygge temaet i teksten.

Latas arrangementer er, i likhet med det vokaledraget, ogsa sveert forskjellige i
demoversjonen og plateversjonen. Demoversjonesriide gitararrangement som
understreker det britiske visepreget, mens plasgmeen har den framtredende bratsjdronen
som skaper et dystert bakteppe for lata. De moreopanikeaktige trommene — som vi ovenfor
har sett at kan ha en afrikansk forankring — kigs av teksten lett gi assosiasjoner til musikk
fra en eldre tid, kanskje fra miljget og tiden hiamgen i bokervenus in Furdinner sted.

Eller kanskje det ikke er s2 mye sammenheng metédksten og musikken? Lou Reed
sier selv at han likte tittelen og gnsket a skemesang som passet til den. Kanskje forsgker
han bare & fortelle denne historien i kontekstearaxockelat. Som jeg har veert inne pa
tidligere sa er det gjerne slik Reeds tekster an férteller en historie, men uten
ngdvendigvis a ta stilling til det han forteller oNormalt sa handler historiene hans om det
han ser rundt seg i samtidens New York, men i digfiédlet sa er historien hentet fra en bok
fra 1800-tallet.

Selv om historien er fra 1800-tallet s& ma tekkatn sies ogsa & ha veert aktuell i
forhold til miljget de befant seg i. De gvde i Andiarhols atelier The Factory og var en del
av miljget rundt ham. Dette var et miljg pregebtant annet transeksuelle, avantgarde
kunstnere og ulike personligheter som fglte de jiksset inn i samfunnet. Et apent og

eksperimentelt forhold til seksualitet hadde emfiredende plass i dette miljget. Flere av Lou
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Reeds senere tekster, som for eksempel «Walk owildeSide», handler om miljget rundt
Andy Warhol og The Factory.

2.5 Omstendighetene rundt innspillingen av «Banan-p  lata»

Innspillingen av «<Banan-plata»

The Velvet Underground fungerte slik at alle musileei bandet bestandig spilte pa alle
latene. Dette er slett ikke uvanlig i rockebandeNav bandmedlemmene trakterte ulike
instrumenter; John Cale spiller farst og fremssbasen han spiller ogsa bratsj pa noen later.
Han spiller ogsa en del piano og orgel, men detiereert palegg gjort i etterkant. Pa de
latene han spiller bratsj tar Sterling Morrison obassen. Dermed forekommer det aldri at
det er to gitarer og bratsj samtidig. Det er efueisj og en gitar eller to gitarer og ingen
bratsj. Jeg vil si latene hvor Morrison tar ovessen er mindre preget av rock’n’roll, enn de
latene hvor ogsa han spiller gitar. Dette skyld@debat det da blir én gitar mindre i lydbildet,
men ogsa at Morrison spiller gitar pa en mer typasik'n’roll-mate.

«Venus in Furs» er en lat hvor Morrison spillas®. Han er fgrst og fremst en gitarist,
0g jeg mener basspillet hans baerer litt preg avitlat har ikke den tyngden i tonen som
bassister gjerne har. Det er ikke noe galt ellesstjorende i det han gjagr, men John Cale er i
stgrre grad en bassist i mine grer. Live er detmagurlig at man velger en Igsning der
gitaristen tar over bassen nar bassisten skaésgiknnet instrument. The Velvet
Underground velger imidlertid ogséa a gjgre detidiss, noe som kan forstas ut fra flere
forhold.

For det fgrste var det rent praktiske og gkonkenieensyn: bandet hadde sveert
begrensede midler. Det a leie seg inn i et stumlid@fspille inn en plate er sveert kostbart, og i
enda starre grad i 1966 enn i da@lata ble spilt inn far bandet visste hvor de lskgi den
ut. De eneste midlene de hadde kom sannsynligvi8ridy Warhol, samt litt egenkapit&l.

Det var ikke bare noen fa later de skulle spille ieller, men et helt album. Derfor hadde de

33 «Walk on the Wild Side» er pa Lou Reeds albiransformer(1972)

% Utlegget var antakelig p& rundt 3000 dollar setviphn Cale flere steder hevder summen var ca d&i04Y
(Flanagan 1989).

% Det er uenighet om disse pengene var Warholstedledets. Men det dreier seg sannsynligvis om penge
generert av showene de gjorde sammen med Andy \Wgem som «Exploding Plastic Inevitable».
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ikke noe annet valg enn a gjare det pa en mesgrtidéibesparende mate. Det vil si a spille
inn alle instrumenter samtidig.

Studioet de spilte plata inn i hadde ikke muligiiiéd isolere de ulike instrumentene.
Alt ble gjort samtidig i samme rom. P& grunn avrbeginger ekskluderte de dermed
muligheten for & bytte ut noen av sporene senene Reed sier i flere intervjuer at plata ble
spilt inn live i studio. Men dette er en sannhetimedifikasjoner. For selv om det meste ble
gjort akkurat slik de spilte latene live, sa bl¢ dgsa gjort noen palegg i etterkant. John Cale
har lagt orgel pa «Heroinx», piano pa «I'm Waiting the Man» og «All Tomorrow’s
Parties», som Nico ogsa synger to vokalstemmer pa.

Uansett ble innspillingen gjort sveert enkelt ogitér datidens standard, og tett opp
mot en livekonsert. Men ved siden av praktiske kgnemiske hensyn la det til grunn som
jeg vil kalle ideologiske eller estetiske hensyheWelvet Underground var ute etter et
spontant og upolert uttrykk. De ville at det skufiee ekte og akkurat slik det lat nar de spilte
live. De gnsket a fremheve de naturlige variasjeridatene. «Venus in Furs» er da ogsa en

av latene pa «Banan-plata» som tilsynelatendeoet lgglt live i studio.

Alternative versjoner fra fgrste studiosession

AT AUCTION: ARGUABLY THE RAREST & MOST IMPORTANT RC@K'N'ROLL
AND POP-ART ARTIFACT IN THE WORLB®

Dette er overskriften til en annonse péa nettaulesjozbay.com. Det er faktisk det eneste
kjente eksemplaret av demo-LP’en til The Velvet thground & Nico som er lagt ut til salgs
for hvem som helst. Det var denne som ble senglaitselskap for & skaffe bandet
platekontrakt. Helt hvem som helst kan nok ikkeplg@en. For i skrivende stund (vinteren
2006),0g med 18 timer igjen, séa ligger hayeste bud padl&bdollar. Mannen som selger
denne historiske «gjenstandezr»den kanadiske musikkelskeren Warren Hill. Hak §elv
kigpt den pa et brannsalg for 75 cent. De flestielbayatt ut i fra at denne plata var gatt tapt. |
falge Warren Hill er innspillingene pa plata myedit samme som pa den endelige
versjonen, men med noen interessante unntak. DidbHeller om de alternative «takene» er

sveert interessant for meg, fordi det illustrerestbee variasjonene som kunne veaere pa latene

38 http://cgi.ebay.com/VELVET-UNDERGROUND-NICO-1966cétate-LP-ANDY -
WARHOL_WO0QQitemZ300054910309QQihZ020QQcategoryZ3Q8471QQcmdZViewlten{lest 8.12.2006)
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innenfor et kort tidsspenn. Det ser ut til at digraneste av alternative «takes» av latene pa
«Banan-plata» er gatt tapt, sa disse vitneutsagereseeert verdifulle.

Jeg ma stole pa Hills beskrivelser, siden dettg afdblitt gitt ut verken i offisielle
eller uoffisielle utgaver. Hill forsgker & fa mastlig penger fra dette salget, sa det er klart at
jeg ma ta det med i vurderingen av hvor sikkerekiidin er. Det han sier bekreftes imidlertid
av ulike aktgrer fra tiden rundt innspillingen. Oxéit ofte sagt at The Velvet Underground
improviserte mye i studio.

Dette er hva Hill sier om farste spor pa plata: reipean Son- completely different
version. Guitar solo is much bluesier. Less nosy experimental. Longer by 2 minutes or
so». «European Son» er siste spor pa den endelig®nen. Det er ogsa den lata med de
tydeligste referansene til frjazz. Dermed vil @glet er det sporet som ligger lengst unna et
populaermusikkuttrykk. Dermed er det dette represdane for de ulike plateselskapene hgrte
farst. Dette kanskje forklarer reaksjonen fra @alskapet Colombia bedre. Etter
giennomhgring skal de, ifglge lydmannen Norman Bola sagt: «do you think we're out of
our f**king minds?»>’ Skal vi tro Hill, virker det alts& som om det odsé spilt versjoner av
denne lata som ikke var sa fullt sa eksperimentBiitte mener jeg ma bety at The Velvet
Underground hadde store variasjoner i forholdwtdrdan de spilte latene sine. Det indikerer
at improvisasjonene de gjorde i studio var veldglle improvisasjoner, og langt unna
tilneermet inngvde improvisasjoner, som er vanpgp og rock. At dette «taket» faktisk er to
minutter lengre enn den versjonen som til sluttdslekt pa platayunderstreker i hvor stor grad
de improviserte pa denne lata i studio. Na er tet kt karakteren denne lata har i den utgitte
versjonen i stor grad bezerer preg av & ha en imgeaviorm og innhold. Men det kan virke
som om de ulike «takene» har enda stgrre varig)jarhva jeg hadde forestilt meg.

Det kan virke som om variasjonene ogsa ma ha vezg pa latene med mer faste
arrangementer. Slik beskriver Hill henholdsvis «Niaiting for the Man» og «Heroin»: «I'm
Waiting For The Man- Different take than releasedsion. Guitar line is completely
different. Vocal inflections different, and a fewfdrent lyrics. No drums, just tambourine.
Bluesy guitar solo» og «Heroin-Completely differéaite than released version. Guitar line is
different. Vocal inflections different, and a fewfdrent lyrics. Drumming is more primitive
& off kilter. There is a tambourine dragging thrtwogt the song». Spesielt syntes jeg det er
interessant at gitarspillet skal veere sa annerledesle endelige versjonene. Jeg oppfatter
gitarspillet pa disse latene som ganske satt. Dietrvsom om improvisasjonen ma ha veert

3" Hentet fra samme annonse.
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sterkt tilstede hos The Velvet Underground i dsteaspekter ved musikken. En mulig
tolkning av disse uttalelsene er Ornette Colemaitgdning for Lou Reed og The Velvet
Underground. Som nevnt utmerket Coleman seg méypertotal improvisasjon ved at bade
soloer (i tradisjonell forstand), rytme og kompfiguble interaksjonselementer i en kollektiv
fri framfaring hvor alt kunne skje. Sa langt giklke The Velvet Undergound, men i mildere
form fant Colemans konsept grobunn ogsa her.

Den siste lata som finnes i en annen miks er y§ém Furs». Dette er hva Warren
Hill sier om den: «Venus In Furs- Different takarireleased version. Vocal inflections
completely different. Instrumentation more basexiad Cales’ violin than the guitar as in
the released version». Det virker dermed som ond Ragerte mye i forhold til tekst og
maten han synger. Dette er noe som kommenteresdlbtil alle latene som her finnes i
andre «takes». Variasjon i vokalframfaring er ogsd som understrekes i Lou Reeds gvrige
karriere, spesielt i forhold til hva han gjar ikdilive opptredener. John Cale bergmmer flere

steder Reeds evne til & improvisere vokalt. Detterer Tony Conrad til i dette sitatet:

The thing is, John was really impressed with Locawse Lou had this unique ability to sing lyrice H
would go out there without anything in his headlhtind just sing songs. Lyrics would just come afut
his mouth. You didn’t know where they came from suddenly he was doing rock’n’roll (Bockris &
Malanga 2002: 21).

Disse rapportene fra Warren Hill understreker \sjoiaene i maten The Velvet Underground
spilte den enkelte lat pa, men det er ogsa vemiktrke seg at de latene som er annerledes er
de som bandet fikk mulighet til & spille inn patn{ae nye innspillingene ble gjort i et mer
profesjonelt studio og med den langt mer erfarmelpsenten Tom Wilson, som ogsa har
produsert alboum med blant annet Bob Dylan, Simdaa&funkel og The Mothers of
Invention® Det er sannsynlig at ogs& han mé& ha spilt en velted legge til rette for

variasjonene fra farste til andre innspillingspdeo

Andy Warhols design av The Velvet Underground

Det er vanskelig a gi et tilfredsstillende svatwém som egentlig har produsert «Banan-
plata». | coveret er det kunstneren Andy Warhol sokreditert som produsent. Men kan det

stemme da? Dette sier Reed og Cale om det:

38 http://wc07.allmusic.com/cg/amg.dlI?p=amgé&sql=1Zfekqugldte(20.09.2006)
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Reed: Andy was the producer and Andy was in fact behireditoard gazing with rapt fascination...
Cale: ...at all the blinking lights.

Reed: ...At all the blinking lights. He just made it posigitfor us to be ourselves and go right ahead
with it because he was Andy Warhol. In a senseehlyrdid produce it, because he was this umbrella
that absorbed all the attacks when we weren't largrugh to be attacked... as a consequence of him
being the producer, we'd just walk in and set ugh do what we always did and no one would stop it
because Andy was the producer. Of course he didiov anything about record production — but he
didn’'t have to. He just sat there and said «Odudtt;¢ fantastic» and the engineer would say, «CGinye
Right! It is fantastic, isn’t it?» (Flanagan 19&9:

Dette sitatet gir en god beskrivelse av Warholerglik den kan ha veert. Det er ganske
apenbart at de i tillegg til Warhol var avhengigeteknikere til & gjgre den praktiske jobben i
tilknytning til innspillingen. Teknikerne haddeglfje Joe Harvard ingen beslutningsautoritet i
forhold til sparsmal om arrangementer, valg atkeviktakes» som skulle brukes osv (2002:
40). De gjorde likevel en svaert viktig jobb i fottidil & fa opptakene av musikken som ble
spilt sa klare og balanserte som mulig.

En av teknikerne var John Licata. Han vektleggénJoales rolle under
innspillingene, og hevder han gjorde jobben soneatore producer» (Harvard 2004: 40).
Licata sier det var Cale som tok avgjarelsenelidlt til det musikalske. Dette rimer ogsa
godt med hvilken rolle Cale gir seg selv i bandsitatet lenger opp der han ser pa The Velvet
Underground som et forsgk pa a kombinere hans mis&i idéer med Reeds latskriving.

Norman Dole, som er en annen tekniker fra inns#n, sier at det var Cale, Reed og
Morrison som bestemte hvilke «takes» som skull&éspog at Reed tok mange avgjarelser i
forhold til hvordan musikken skulle mikses (Harva@D4: 45). Det er ikke sa rart at Reed
hadde en slik rolle, siden han hadde mye studioegfdra sin tid som latskriver for
plateselskapet Pickwick.

Da det ble klart at plata skulle gis ut pa Venik bandet betalt litt studiotid i Los
Angeles sammen med den erfarne produsenten TonoWiter ble noen later spilt inn pa
nytt, noen later fikk flere palegg og alt fikk nyiks. De fgrste teknikerne The Velvet
Underground jobbet med var uerfarne, Wilson mammkpilt en stor rolle i forhold til &
rydde opp i innspillingene slik at sluttproduktidtkfen mer profesjonell utforming.

Det er altsa en rekke ulike aktgrer som spillee soiler i forhold til produksjonen av

«Banan-plata». Joe Harvard mener man kan se #ettsndy Warhol ikke bare produserte
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bandet, men at han produserte produsentene og3& @2). Han er med hele veien, uten den
tekniske innsikten, men med den ngdvendige kuriskeeautoriteten til & hjelpe de ulike
kreative kreftene i og rundt The Velvet Undergrotihd na sitt felles mal. Og er det ikke
nettopp det en god produsent skal? Likevel vergemye forvirring, uenighet og ulike
versjoner av hvorfor han er kreditert som produsen¢Banan-plata». Det er ikke s& rart
siden det eneste konkrete arbeidet han gjorde Maiséere coveret. Jim Irvin og Colin
McLear hevder Warhol insisterte pa & bli kredigentn produsent pa grunn av de gkonomiske
bidragene (2003: 80). Maureen Tucker oppfattehdtt som en slags spgk, som alle syns var
morsom i og med at det var sa dpenbart at hanvikkprodusenten pa plata (Bockris og
Malanga 2002). Det virker ogsa logisk at platesmek mente det var gunstig fordi de ville
prave a selge plater pa hans navn. Det er kun Barisarasjonen og Andy Warhols navn som
pryder forsiden av det originale coveret. Platlgih og bandnavnet var altsa ikke a finne pa
der.

Slik betegnelsen brukes i sammenheng med filmitimgger er produsenten langt
mindre involvert i det konkrete arbeidet med sglveduktet, enn slik det brukes i
sammenheng med plateinnspillinger. Simon Frith beditmprodusentegjerne er en
representant for finansieringen, den som holderyetmed at regissgren holder seg innenfor
de gkonomiske og konseptuelle rammene for prodoksj§1983: 111). Mens produsenten pa
en plateinnspilling vanligvis er mer involvert itdenkrete kreative arbeidet i studio. Det er
apenbart at Warhol la mye til rette for, og bidkmwomisk til innspillingen av «Banan-plata».
Betegnelsen er derfor ikke sa unaturlig sett fiflrastasted. Warhol er mye mer vant til &
jobbe innenfor filmmediet, sd man kan tenke sdtpathar tatt med seg maten a se pa
produsentens rolle derfra og over pa en plateitimgpi

Warhol kan altsa ikke sies & ha produsert «Banataplslik ordet tradisjonelt brukes i
forbindelse med plateinnspillinger. Likevel virkdet apenbart at han méa ha veert sveert viktig
for produksjonen. Kanskje aller viktigst var hdrhold til & fA bandet til & stole pa seg selv
og musikken sin. Det a bli anerkjent av en verdgmtkunstner ma ha gitt The Velvet
Underground tillitt til seg selv og det musikalskaterialet, en tillit basert pa at det de gjorde
skilte seg positivt ut i rocken i 1966/67. Lou Rdxtlyrer i flere sammenhenger at det han og
The Velvet Underground gjorde var unikt. Likeveldet vanskelig a vite hvor lenge bandet
hadde holdt det gdende med begrenset suksess omaty@and uten Warhols anerkjennelse.
Om sin respekt for Warhol sier Reed for eksempgkirde:
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Andy told me that what we were doing with music s same thing he was doing with painting and
movies and writing, i.e. not kidding around. To mind nobody in music was doing anything
approximated the real thing, with the exception®fWe were doing a specific thing that was very,
very real. It wasn't slick or a lie in any concdil@ way, which was the only way we could work with
him. Because the first thing | liked about Andy wilaat he was very real (Bockris & Malanga 2002:
37).

Sterling Morrison forteller at de prgvde a spgrreld Warhol om hva han syns de burde
gjere i forbindelse med innspillingen. Pa de spdtene ga han svar som «Well, what would
you like to do?» (Heylin 1993: 15). Morrison oppédtsvarene hans som sarkastiske, mens
Maureen Tucker oppfattet dem sokratiske. Kanskg@ dnun Warhol pa denne maten som en
fadselshjelper for «Banan-plata». Uansett hvordaappfattet tonen i det Warhol sa til dem,
sa er de begge enige om at det hjalp dem til & gtblat de gjorde ting rett. Warhol gnsket at
plata skulle late likest mulig det bandet gjorde log pa gvinger i The Factory. Eller som han
selv uttrykte det: «l was worried that it would etlme out sounding too professional. But
with The Velvets, | should have known | didn’t haweworry — one of the things that was so
great about them was they always sounded raw amiger(Bockris og Malanga 2002: 120).
Stgyelementer, som gitarfeedback, og typiske agadégelementer, som frijazz-lignende
bratsj- og gitarsoloer, har fatt bli staende ukte@pontaniteten i uttrykket, bade i forhold til
form og innhold, kan veere det Warhol referer tihseraw» og «crude» hos bandet. Det er lite
trolig at plateselskapet hadde latt det passereeariesa prominent skikkelse som Warhols
anerkjennelse. Kanskje Warhol pa denne maten sfngat musikken fikk beholde de
radikale og avantgarde-elementene fra liveopptredever pa plata?

Det er trolig at noen uansett hadde sett det aperdmamersielle potensialet i Lou
Reeds laterDet er derfor sannsynlig at de hadde fatt gittaitedmaterialet ogsa uten Warhols
hjelp. Men uten denne hjelpen, ville produktet ht bt annet. Kanskje ville det ha blitt en
mer polert produksjon, med en sterk nedtoning aav@mtgarde elementene. Det er sansynlig
at Lou Reed eventuelt ville fatt det utgitt i eman bandkonstellasjon.

Dermed vil jeg anta at Warhols involvering i bandat bidratt til & apne helt andre
darer enn det som ville veert tilfelle uten hangduid Warhol sgrget for & gjare The Velvet
Underground til viktige aktarer innenfor kunstsaenieou Reed opplevde det nok ogsa slik.
Warhols assistent Ronnie Cutrone sier: «Lou wastjyisig to take it out of an art context
and Andy said, «Fine. That's perfect»» (Bockrisvganga 2002: 129) The Velvet

Underground ble nok lei av & finne seg selv i sifoiaer hvor de spilte for 50-aringer som
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egentlig gnsket & se Warhols suppebofSEnr selv om Lou Reed hadde &penbare
ambisjoner i avantgarde retning, sa la han aldul g at han gnsket & bli en rockestjerne.
Et annet sentralt spgrsmal er hvorfor Andy Warhdgtihele tatt involverte seg med The
Velvet Underground. Hva var motivasjonen hans? AWdyhol ansa det a starte et popband
som et naturlig skritt i sitt popartprosjekt, dééen var at alle kunne gjgre alt og at
populeerkultur hadde samme verdi som kunst (Hodk@9: kap. 4). Warhol forsgkte seg
som vokalist i et band satt sammen av venner dgdar fra The Factory. Men i likhet med
sa mye annet av Warhols arbeide, bestemte hamaegpgisa her for & overlate jobben til
andre.

Den opprinnelige idéen var at han kunne tjene reager pa filmene sine ved a sette
dem inn i en rock’n’roll kontekst. Bandet han bestie seg for a bruke til dette var The Velvet
Underground. Selv om det opprinnelig var gkonomiskdiver som |a bak idéen, sa var det
neppe det kommersielle potensialet som farte WVathol gnsket & knytte til seg nettopp The
Velvet Underground. Jeg tror heller det var degdter upolerte stil og den eksperimentelle
lekenheten innenfor rock’n’roll uttrykket han féttr. Warhol sier falgende om hva han likte

ved bandet:

...one of the things that was so great about themtegsalways sounded raw and crude. Raw and
crude was the way | liked our movies to look, amere’s a similarity between the sound in that album

and the texture dfhelsea Girlswhich came out at the same time (Bockris og Mal&2@z2: 120).

The Velvet Underground ble en del av Andy WarholdtrmediashowExploding Plastic
Inevitable Showene fant sted pa klubben «The Dom» som &%t ¥illage pa Manhattan.
Der ble flere av Warhols filmer og ulike lysbildést om hverandre pa veggene. Samtidig
med det var det et omfattende lysshow, ekspressilemme dans og altsa The Velvet
Underground.

Bandet hadde allerede laget musikk til ulike ekispentelle undergrunnsfilmer. De
hadde ogsa ved flere anledninger statt bak lerogtspilt til fremvisninger. S& det var verken
nytt for dem a bli satt i en kunstkontekst ellgoldbe tett opp mot filmmediet. Warhol satt
derimot et sterkere fokus pa bandet enn hva somehaatrt tilfellet med de tidligere
filmprosjektene de hadde vaert med pa. Han plasdertepa en scene foran lerretet, slik at de
ogsa ble en del av det helhetlige visuelle uttrykke

39 Jeg viser her til Warhols maleri av Campbell’s g@ans fra 1962
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Introduksjonen av Nico

Warhol var ikke helt forngyd med The Velvet Undergrds visuelle fremtoning pa scenen.
Det hadde han imidlertid en lgsning pa, som dansegeVarhols assistent Gerard Malanga
beskriver slik: «Andy decided to throw Nico inteethct because the Velvets themselves were
not very charismatic onstage and Andy wanted dighbbn someone» (Heylin 1993: 16).
Det gar an & se Warhols introduksjon av modethdtjerne oghanteus® Nico* for The
Velvet Underground som et ledd i & designe bandstelle uttrykk.

Warhol oppfatter pA mange mater seg selv som desligge mye som kunstner, og
setter spgrsmalstegn ved gyldigheten av distinksjonellom design og kunst (Hopkins
2000: kap.4). Fremtoningen av den klassiske skjetemhNico, kledd i hvitt foran fire
sortkledde gutter skaper, en sterk kontrast ogedgodvisuelt effektivt. At trommeslageren i
bandet, Maureen Tucker, er en jente, var det fafddnmed seg i starten. Warhol mente
bandet trengte en tydeligere frontfigur enn LoudRa®m gjerne sto med ryggen til
publikum.

Det verserer sveert ulike versjoner av historienNigos inntreden og rolle i bandet.
Lou Reed hevder at de ble introdusert for henné/axhol, men at det fullt ut var deres valg
og initiativ & ta henne med. Jim Irvin og Colin M&r hevder at hennes inntreden var et
premiss for at Warhol ville samarbeide med ban2@d3: 80). Hennes rolle var i alle tilfeller
ikke uproblematisk. Nico gnsket seg egentlig eklmegband, mens Lou Reed ikke likte at
hun tok fokus bort fra ham. Etter oppfordring fraihol skrev Reed motvillig noen sanger
for henne, men foretrakk fremdeles a synge desflesly. Nico var frustrert over bare a sta pa
scenen uten noe & ha noen egentlig oppgave ddm@tdorrison skal i den forbindelse ha
sagt at: «We have a statue in the band». Dettenikke a ha plaget Warhol, som nok var
forngyd med at hun bare sto der og sa vakker @etsom understreker at han farst og fremst
introduserte henne for bandet som et visuelt elémen

Da det ble klart at The Velvet Underground skufigls inn en plate, ville ikke Reed
ha Nico med. Men han aksepterte det likevel tittsiDe brukte mye tid i studio for & f& henne
til & synge vart og forsiktig, istedenfor & benytet John Cale karakteriserte som hennes

goterdemmerung stemme, med henvisning til Wagnaraatiske mezzosopraner.

“0 Chanteuser betegnelsen hun har i coveret pa «banan-platusderstreker hennes europeiske bakgrunn og
den noe spesielle rollen hun hadde i bandet soamédre solovokalist.
“I Nico er et artistnavn hun tok etter rollen hurtegiFellinisLa Dolce VitaHennes egentlige navn er Christa
Paffgen.
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Nico kritiseres mye for to egenskaper ved vokatlm massive opera-aktige
stemmekvaliteten og antydninger til tysk aksentli§agjelder dette samtidig medias omtale
av henne. Men ogsa i dag er det kommentatorer gtendn viss ambivalens i forhold til
hennes deltagelse pa plata. Torgrim Eggen og Skairtwedt sier dette om Nicos rolle pa
«Banan-plata»: «Pa toppen har de en tysk «chantsose ikke kan synge, den tidligere
fotomodellen Christa Pfaffgen, eller Nico. Det Wdarhol som introduserte henne for
kvartetten» (Eggen og Kartvedt 1999: 19). Det kaaterlett & falle for fristelsen, slik Eggen
og Kartvedt har gjort her, a tolke det visuelle steh viktigste en fotomodell bidrar med i et
band som attpatil har Andy Warhol som produsenf.ndener det hun tilfarer plata rent
klanglig gjennom sine vokalprestasjoner er velikfigr Med sin dype og avbalanserte
stemme og snev av tysk aksent, synes jeg hundilfdata en kjglig kontinental dekadens.
Dette er med pé a understreke budskapet i teketgnausikken i de latene hun synger.

Det er stor forskjell pa de latene Reed har skrfareilico og de han selv synger.
Nico-latene er kortere, med et mer &pent lydbifd@et melodiske og tekstene er enklere og
klarere i formen, enn hva som er tilfelle pa der& Reed synger selv. Jeg vil si tekstene i
disse latene ikke har sa sterkt tabubelagte tesmaei mange av latene Reed synger selv.
Likevel beveger Reed seg ogsa her tett opp mosgrefor hva som var akseptabelt innenfor
et populeermusikkuttrykk anno 1967. Stemningenstegke er som Nico selv; kjglig og
dekadent. Det er naerliggende & forsta det dit h&eed skriver sin tolkning av henne inn i
tekstene hun synger.

«Femme Fataleer en beskrivelse av en kynisk uimotstaelig valkikémne som uten
falelser legger ned menn i stort antall. Nico hakloite affeerer med bade Reed og Cale, samt
forblgffende mange andre bergmte personligheterBaoDylan, Iggy Pop og Jim Morrison.

«All Tomorrow’s Partieshandler om en jente som kontinuerlig er pa festgiom
hvordan dette teerer pa henne. Kanskje var detskribelse av Nico selv? Maureen Tucker
hevder de aldri var sammen med Nico utenom napitte ller gvde. Tucker pastar at Nico
levde et jet-set liv blant skuespillere og modell2en siste Nico-lata pa plata er den vakre
kjeerlighetsballaden «I'll Be Your MirrorBockris og Malanga mener Lou Reed ma ha
skrevet den lata mens han var forelsket i hendensilen har en mye varmere tone enn de
gvrige Nico-latene (2002: 118).

Jeg vil ogsa karakterisere «Sunday Mornisgm en Nico-lat, til tross for at Reed her
synger hovedvokalen selv, mens Nico bare korer steder. Filmregissgr, og Warhols hgyre

2 Jeg refererer til latene Nico synger som Nicorétselv om bade tekst og musikk er skrevet av LeedR
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hand, Paul Morrissey, hevder Lou Reed opprinnédig\slata for Nico, men insisterte pa &
synge den selv da de skulle spille den inn i stgBaxkris og Malanga 2002: 49). Reed
forsgker her & beskrive den lett paranoide fglefsan kan ha tidlig sendag morgen etter & ha
veert ute og festet natten fgr. Han formidler dermeel av den samme dekadens som i «All
Tomorrow’s Parties» og «<Femme Fatale».

Nico-latene er mindre preget av de avantgarde ralssik elementene som
kjennetegner mange av de gvrige latene pa «Barsa»plDet er heller ikke mye a spore av
rock'n’roll bandet The Velvet Underground her. Jegner de har en viktig funksjon pa plata
ved & vaere vakre og melodigse kontraster mot dgeyfengre og mer avantgarde latene. Jeg
opplever at disse kontrastene gjar bade de enKiedivse og de stgyete avantgarde
drivkreftene pa plata tydeligere og dermed merkéfiide.

The Velvet Underground og kunstskoleretningen

Simon Frith og Howard Horne (1987: 1) hevder atetetammenheng mellom britiske bands
suksess pa 1960-tallet og deres bakgrunn fra kkoists De mener disse bandene utviklet en
bevissthet i forhold til hva det vil si & vaere pipgse, ved & overfare bohemske og
romantiske idéer fra kunstverden til popverden. Metle definerte de en ny
popstjernementalitet.

Kunstskoleretningen var langt mer marginal i USA e&ngland. Frith og Horne
hevder Andy Warhol hapet & oppna en tilsvarend@aisk suksess, som de britiske
bandene, med The Velvet Underground (1987: #1#an hapet & oppna dette ved & jobbe
med deres selvbevissthet pa The Factdan oppnadde ikke de gkonomiske resultatene han
hadde hapet pa, derimot hevder Frith og Horne at\idglvet Underground ble rollemodeller
for en avantgarde innen rock’n’roll, med deres lseliisste, intellektuelle «trash» estetfRk.
De konkluderer med at The Velvet Underground forermesynlig kunstskolescene i USA
(ibid.: 112).

Det er farst og fremst den musikalske eksperimemgen og samarbeidet med Warhol
som ligger til grunn for Frith og Hornes innlemmneebss The Velvet Underground i den
amerikanske kunstskoleretningen. Videre synlighiiso det bohemske hos The Velvet

Underground med sin dekadente stil; bade slikdens$tar i latene hun synger, og i hennes

“3 Kunstskoleretning er Anne Danielsens (1993) oveise av Frith og Hornes «The art school context».
4 Jeg bruker ordet trash fordi jeg foler ordet ikkenulig & oversette til norsk uten & miste vesgditler av
innholdet.
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livsfarsel. Pa denne maten kan Nico ha veert medfpéme en popstjernementalitet pa den

amerikanske populeermusikkscenen.

2.6 Mottakelsen og fremveksten

Nesten en total ignorering

«Banan-plata» ble sveert darlig promotert, og derkbh belgnnet med én anmeldelse da den
kom. Lou Reed hevder blant annet at de ble ignarelateselskapet. Musikken kan ha veert
for vanskelig a forsta for plateselskapet Verven smdde signet dem. Det samme gjaldt

antakelig for publikum og pressen.

While listening to this album, it is best, perhajgsput yourself in the frame of mind that you ntigh
assume while listening to Indian music, for thew&lUnderground produces a type of music that is

distinctly different from American popular musi@atbbs 1967: 51).

Slik apner Timothy Jacobs sin anmeldelse av «Bataa i det lille magasinatibrations.
Dette er den eneste anmeldelsen plata fikk da denik967. | virkeligheten sier denne
innledningen mye om hvordan et typisk populeermusikéressergre anno 1967 oppfattet
plata. Velvet Underground er ikke bare annerledgsmusikk, Jacobs gar faktisk s langt som
a definere den utenfor den amerikanske populeerersilDet er ikke sikkert han mener at
plata bgr kategoriseres som noe annet enn popukaimmen det gir oss uansett en
indikator pa hvor radikal «Banan-plata» var da klem i 1967.

Jacobs bruker sveert sterke ord nar han beskriagkrsften i musikken til The Velvet
Underground. Setninger som «...a full-fledged attackhe ears and the brain» sier noe om
de celebralnedbrytende elementer som pressestegety(ibid.:52). Nar jeg leser dette i dag
oppleves ordbruken som overdrevet sterk, i allenfidlt mot de mange hardere og tyngre
lydbilder som er kommet til i &rene som er gatesid967. Men nar Jacobs bruker denne
angrepsallegorien sikter han nok ikke bare til Hvardt gitaristene slar an strengene, eller
hvor mye kraft Mo Tucker legger i basstrommeslagémtakelig sikter han ogsa til alle de
skjeerende dissonansene og bruken av. ey ved at bade gret og hjernen er under angrep
tror jeg han ogsa tenker pa alle de uventede ogaibEementene som plata besto av, bade i
betydningen ikke tidligere hgrt, og i betydninge®som er for vagalt bade i

arrangementslgsningene og i tekstenes tema. Detlay & forstd Jacobs slik at «<Banan-
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plata» er et angrep pa hjernen, fordi det kreveng@ menneskelig prosessorkraft a ta
musikken inn. S& nytt og annerledes lat dettedopols; tekster som skruppellgst foretar noen
kvantesprang i forhold til hva som var akseptafelkrive om i poptekster, og et bredt spekter
av musikalske elementer gjorde dette til en prditing som pa en mate ikke gikk opp i

faste kategorier.

Altsa: Satt man seg ned for & lytte pa «Banan-pla1®67 med antakelsen om at man
skulle hgre tidens populeermusikk er det kanskje #&rart at reaksjonene blir slik Jacobs
beskriver dem i sin anmeldelse. Jacobs leggenpside mye vekt pa tekstene pa plata. Men
han fordemmer dem pa ingen mate som sa mange sgangjdrde. Bockris og Malanga
hevder for eksempel at «Most magazines even batheead on account of the record’s
content» (2002:123). Jacobs forsgker derimot arbeskva det er han hgrer og forklarer sine
opplevelser ut fra det. Han papeker at «Venus ms>Fhandler om sado-masochisme, og han
mener musikken uttrykker budskapet i teksten patererket mate (Jacobs 1967:52). Han gar
derimot ikke inn pa hva det er ved musikken sonykiter dette sa godt.

Videre beskriver han hvordan «Heroin» og «I’'m Whgtfor the Man» handler om
benyttelse og anskaffelse av opiater (ibid.:52%sBitingene beskrives i en veldig saklig tone
uten a egentlig ta noe stilling til det. Ogsa hemdmmer han maten musikken underbygger
innholdet i tekstene. Jeg syns det er bemerkelsdigvat Jacobs velger denne
innfallsvinkelen til dette. Det virker pA meg som ban tar denne plata pa alvor. Kanskje kan
han tillate seg det fordi han skriver denne artiékédor et lite magasin rettet mot fa og
marginale lesere?

Til tross for at han oppfatter dette som et angi@pjernen, anbefaler Jacobs «Banan-
plata» ved a si at den er: «not for those who desihear the usual popular music, but for
those who desire to hear a very unusal, perhapsexmerimental type of music» (ibid.:52).
Jeg oppfatter det slik at Jacobs forsgker a annpdéda sa objektivt som mulig, men en liten
personlig kommentar kommer til slutt: «A good fiahum for this group, though in the
future we hope that other efforts will not be quagenegative» (ibid.:52).

Journalisters kamp for bananens overlevelse

The Velvet Underground lanserte sitt neste albMhite Light/White Hea1967) allerede
senere samme ar, tett etterfulgtTae Velvet Underground 968) et ar senere. Disse platene

fikk etter hvert langt mer omtale enn hva som hadset tilfellet med «Banan-plata». Selv
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om det til & begynne med ikke var snakk om veldjg pressedekning, sa dukket det na opp
stemmer som hevdet at bandet fortjente langt stgmpenerksomhet enn det som sa langt
hadde veert tilfellet. Disse journalistene var ikpesielt tilbakeholdende i sin beundring for
bandet. Jeg vil her trekke frem fem artikler: « Beston Sound» (1968) av Wayne McGuire
fra Crawdaddy«Review of The Velvet Underground» (1969) av LeB&ngs fraRolling
Stone«I’'m Beginning To See the Light» (1969) av Paullins fraPlanet,«It's a Shame
That Nobody Listens» (1969) fidelody Makerg «Dead Lie the Velvets, Underground»
(1971) fraCreemav Lester Bangs.

Som jeg var inne pa i kapittel 1, hevder Bernarddzen (2002), Motti Regev (1994)
og UIf Lindberg et al. (2005) at rockejournalisnm@n1960-tallet bidro sterkt til a legitimere
rocken som kunstform. Magasinene Regev trekker frédem sammenhengenkolling
Stone Creemog Crawdaddyfra USA ogMelody Makerog New Musikal Expresa
Storbritannia (1994: 90). Gendron (2002: 239-24PRegev (1994: 93) legger begge vekt pa
betydningen The Velvet Underground hadde som arenabigekt i denne prosessen.

Wayne McGuire apner sin artikkel med a harselesz ®he Doors tekstlinje: «Break
on Through to the Other Side», og hevder de ahiriveert i naerheten av a fa til nettopp det
(1968:65). Derimot hevder han at The Velvet Undaugd greier detteyoe han mener bare
John Coltrane og Pharoah Sanders har klart for Hamlegger altsa lista svaert hgyt for sin
hylling av The Velvet Underground, men han stopklee der. Han fortsetter med a kritisere
hele kritikerkorpset for & ha ignorert The Velvatdérground. McGuire mener: «Probably the
most blatant injustice perpetrated by the medithercontemporary music scene has been the
virtual black-out on coverage of the Velvet Undergrd» (1968: 66). Videre kritiserer han
det meste av den angloamerikanske musikkscend&efties, Cream, The Doors via
Jeffersens Airplane til Canned Heat og Trafficdaepresentere den nye amerikanske muzak.
The Velvet Underground derimot hevder han er géekltteget spirituelt niva. Han trekker
ogsa paralleller til tidligere store kunstnere dkke ble anerkjent i sin samtid, som Vincent
van Gogh (ibid.: 69). Han er ikke konkret i forhotd hva det er han liker ved musikken, men
budskapet hans er tydelig; bade kritikere og musike pa feil spor. Alle burde fa gynene
opp for The Velvet Underground. Denne nesegrusadiwgen kom altsa et ar etter
utgivelsen og den tilneermede ignoreringen av «B3uhaia.

McGuire var ikke ensom i sin beundring. Lester @ahkk, etter det som i fglge
Gendron (2002: 240) var en lang kamp, trykt sin eldelse av The Velvet Underground i
Rolling StoneSelv om dette ble trykt i forbindelse med bandetdje platelhe Velvet
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Underground(1968) sa ser han den i forhold til bandets tetigutgivelser. Han vektlegger
de ulike kontroversielle temaene som er a finnkd Velvet Undergrounds tekster og den
store variasjonen mellom de tre farste utgivelsetiéegg til & g naermere inn pa hver enkelt
lat paThe Velvet Undergroundangs 1969: 99-100)

Det var stadig mer som ble skrevet om The Velvadddground. Paul Williams som
var sjeleglad for endelig & ha oppdaget bandetdrevain artikkel «I'm Beginning to See the
Light» at de na til og med konkurrerte med Bob Dyiléorhold til mengden av omtale
(1969:101). Men til tross for at det stadig bleeslat mer om bandet s& gikk salget nedover.
Plate nummer to solgte darligere enn nummer eruagmer tre darligere enn nummer to.

Sa Richard Williams har kanskje rett nar han i ekgften i sin artikkel iMelody
Makerhevder: «It's a Shame That Nobody Listens» (1969). Denne artikkelen tar for seg
de tre farste platene til The Velvet Undergroundililyens var dette et forsgk pa a gjere folk
mer oppmerksomme pa bandet. Om «Banan-plata» headedt: «Their music was hard,
ugly and based in a kind sado-masochistic worlccwiféw dared enter» (Richard Williams
1969: 119). Det er imidlertid ingen andre The VéNaderground later enn «Venus in Furs»
som tar for seg sado-masochisme. Det illustrerer bterkt tematikken i lata sitter i folks
bevissthet. Richard Williamskrev etter hvert falgende om lata: ««Venus in $ushare the
group’s best trademark: a kind of heavy, almosttiadveat, very hypnotic and quite
unrelated to any other music you can think of»d(ib120). | likhet med Timothy Jacobs
oppfatning i sin ensomme anmeldelse av «Banansptatar tidligere, hevdet ogsa Richard
Williams at dette ikke lignet pa noe annen musikk.

Dette understreker hvor original «Venus in Furs»asjen av «Banan-plata» ma ha
blitt oppfattet som da den kom ut i 1967. | enr&dwontekst er dette bemerkelsesverdig, ikke
minst sett i forhold tiklle de andre nyskapende utgivelsene fra denne side The Beach
Boys’ Pet Sound$1966), The Mothers of Inventiomseak Out!(1966), The DoorsThe
Doors(1967), The BeatlesSgt. Pepper’s Lonely Hearts Club Bafi®67) og The Jimi
Hendrix ExperienceAre You Experienced2967), for @ nevne noen.

Det skulle ikke ta mer enn to ar etter Bangs adeisé iRolling Stondgr han skrev
en mer enn 20 sider lang artikkel om The Velvet &igdound iCreem.Denne artikkelen tok
for seg det Bangs mente matte anses som hele Tet\Widergrounds karriere. Han kalte
artikkelen «Dead Lie the Velvets, Underground»som navnet tilsier kan den ses pa som en
slags nekrolog over bandet. The Velvet Undergrchardtle ikke blitt offisielt opplast enna,

men alle de originale medlemmene inkludert latskrivg sanger Lou Reed hadde sluttet.
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Ironisk nok var det etter at Lou Reed hadde folatidet at de gamle platene virkelig begynte
a selge. Det var ogsa farst na bandet begyntetiaidselig publikum. Bangs skrev derfor:
«The mass audience which they've deserved forrep eay finally be coming around to

them after exhausting all that «safer», flashiesimwhich eventually proved so stereotyped»
(1971:220). Artikkelen er videre bade en hyllelsThie Velvet Underground og et hjertesukk i
forhold til publikum og pressens misforstaelsedam. Dette er misforstaelser som bunner i
folks manglende evne til & forsta: «the distande/éen the Velvets and their subject matter,
a distinction as implicit in «Venus in Furs» asamAmerica slice-of-life portrait like
«Lonesome Cowboy Bill» (ibid.:2215.

Hvor stor katastrofe var egentlig «Banan-plata»?

«The album is still selling today. It is doubtftkt it will ever stop selling as long as people
listen to records» (Bockris og Malanga 2002: 128ag er det neppe mange som vil hevde at
«Banan-plata» er den gkonomiske katastrofen plategeet fryktet da den opprinnelig ble
utgitt. Den har blitt en viktig del av det man Kealle rockekanoneff Selv om kulturelle
kanoner forsgker a sette kvalitetsvurderinger &oenmersielt potensial, sa vil inkluderingen
i en slik kanon med stor sannsynlighet ogsa sikmmemisk gevinst. De som har opparbeidet
seg den ngdvendige autoriteten for a foreta digsevingene er for eksempel
rockejournalister som de jeg har nevnt over. Dieselvfglgelig alltid veere store uenigheter
om hva som bgr regnes med innenfor en rockekanamogksistensen av den overhodet.
Uansett sa er det noen forfattere og journalisiar Bar satt seg fore a foreta disse
vurderingene. En av de mest anerkjente er Greiciarog da spesielt giennom boken
Mystery Train(1975),hvor han forsgker a tegne opp den amerikanske gopulsikkarven —
det han mener er selve grunnlaget for populeermesikia 1950-tallet og framover. The
Velvet Underground nevnes av Marcus i denne bokerbindelse med en diskusjon rundt
narkotikatematikk i rocketekster. Om The Velvet ©rgitound har en marginal plass i
Mystery Trainsa er de viet langt starre oppmerksomhet i denrb8kmnded: Rock and Roll
for a Desert Island1979). Til denne boken har Marcus bedt en rekksikikjournalister
velge seg ut en plate de ville tatt med til en gygeEllen Willis valgte seyelvet

Underground(1970), som er en samleplate med later fra destistd albumene. | dette

5 «Lonesome Cowboy Bill» er & finne p& The Velvetl®igrounds alburhoaded(1970).
6 Med rockekanon mener jeg den rockemusikken solitetrukket frem som den beste eller viktigstergjiom
historien.
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kapittelet forsgker Willis & argumentere for Thdwée Undergrounds verdi, tross lave
salgstall. Hun hevder blant annet at «The Velvadgewhe first important rock-and-roll artists
who had no real chance of attracting a mass auehefWillis 1979: 74). Det paradoksale i &
veere et intellektuelt rockeband er noe av det lmumdrer ved The Velvet Underground.
Marcus (1979: 255-299) avsluttBtranded: Rock and Roll for a Desert Islandd a sette

opp sitt forslag om en rockekanon:

For the list that follows, | tried to rethink thsy of rock and roll, in terms of spirit, not sal@hough
luckily the two come together more often than oas &ny right to expect). | tried to think of aleth
singles and albums that would leave essential getst storry were they passed over (Marcus 1979:
253).

The Velvet Underground er naturligvis inkludert miecalbum i Marcus’ liste. Det er etter
hvert blitt sveert vanlig at for eksempel avisetisider, magasiner, osv. setter opp slike
kanonlignende lister over populeermusikk. Man kaneveaig eller uenig om nytten og
gyldigheten i dette, men det sier uansett noe oitkdrvplass ulik musikk har i menneskers
bevissthet. Jeg vil na se litt neermere pa «Banatapb plass i noen av disse listene.

I juli 2006 sattelThe Guardian/The Observeen aller gverst i sin liste over 50 plater
som forandret musikkeH.I denne listen ligger betydningen platene har foatsenere
musikk som et kriterie. Da er det naturlig at «Baspéata» skarer hgyere enn pa lister med
andre kriterier.

@konomiprofessor og musikkelsker Torstein Selvik sBagens Naeringsliv opp sin
liste over det han mener er tidenes 400 beste tmake!® Her har han plassert «Banan-plata»
sa langt ned som 64. plass. Denne listen er sptetter kriteriene musikalsk kvalitet,
betydning for andre artister, studiokvalitet og koersiell betydning. Jeg vil anta at «Banan-
plata» kommer godt ut av kriteriet om betydningdadre, mens studiokvaliteten nok trekker
den litt ned.

Uansett er det selvfglgelig umulig & male platgp mot hverandre med eller uten
slike kriterier. Subjektiviteten blir uansett sgirende, bade i forhold til hva man anser for &
veere musikalsk kvalitet og studiokvalitet, og hvardnan eventuelt maler dette opp mot

hverandre, at rangering fort blir meningslgst. M@a man kan lese ut i fra slikster er

“7 http://observer.guardian.co.uk/review/story/0, 1820,00.htm{lest: 05.10.2007)
“8 http://www.dn.no/forsiden/etterBors/article844883?jgo=c1_re&WT.svl=article_titigest: 23.10.2007)
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plassen disse platene har i folks bevissthet. [2e fiéste av denne typen lister har da ogsa
med «Banan-plata» et eller annet sted.

«Banan-plata» har etter hvert kommet ut i manige wersjoner, og ma totalt sett ha
solgt mer enn mange andre plater som har blittthasme store suksesser. At den har gjort det
skyldes, slik min giennomgang viser, at den er kiekgy motsetningsfull og hadde i sin
samtid en funksjon av a veere «cutting edge» i @epulusikkfeltet. Men enda mer skyldes
nok dette at den er blitt trukket frem som vikfigr, eksempel gjennom a ha blitt inkludert i
ulike kanoner i mange sammenhenger.

Jeg tror imidlertid «Banan-plata» bgr anses somst@me suksess i sin samtid enn hva
historiene om den gjerne forteller oss. Myten onorgringen av «Banan-plata» er kanskje
sterkere enn selve ignoreringen. Gendron hevdexkieempel at «<Banan-plata» ikke fikk
noen anmeldelser da den kom ut i 1967 (2002: Bk jeg har vist, stemmer ikke dette.
Wikipedia.com sin artikkel om «Banan-plata» hevdéfpon its original releas@he Velvet
Underground and Nicavas largely unsuccessful by popular music starsdand was a
financial failure»!® Tross alt var den to uker pa listen over USAs 2@8t solgte album med
en topplassering pa 171. plass. Ser man dettaolfbtil de begrensede utleggene til
produksjonen, blir antakelig begrepet «financidufa» litt sterkt.

Tenker vi oss derimot plata inn i en kunstkonteketrere enn en popkontekst, ma den
i alle fall regnes som en stor suksess. The Veélveterground ble tatt inn under vingene til
en av var tids aller starste kunstnere, Andy WarBate det i seg selv mener jeg ma ses pa
som en stor suksess, ot ha vaert med pa a legitimere at bandet trosmdtte staket ut en
fruktbar kurs. Warhol jobbet tett med dem i ovet &r, og de fikk dermed muligheten&il
utvikle musikken sin akkurat slik de ville. Andy Wal ga dem muligheten til a spille for
fulle hus i sitt multimediashowxploding Plastic Inevitable/idere gjorde Andy Warhol det
mulig for dem a spille inn musikken sin uten inmlaling fra representanter fra noe
plateselskap.

Dette mener jeg gjgr at «Banan-plata» har fattrek betydning i forhold til & sette
startskuddet for en selvbevisst rock som gnskéttatbpa alvor pa lik linje med annen kunst.
Et pionérarbeid som vi skal fa se at for eksempidtar som Talking Heads og etter hvert

Sonic Youth har nytt godt av.

“9 http://en.wikipedia.org/wiki/The_Velvet_Undergralirand_Nico(lest: 01.10.2007)
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Kapittel 3

«PSYCHO KILLER»

Komponister:David Byrne, Chris Frantz og Tina Weymouth

Innspilt: 1977

Utgitt: Oktober 1977

PlatenummerSire 6306

Platetittel: Talking Heads: 77

BesetningDavid Byrne (vokal og gitar), Chris Frantz (Trommn&ina Weymouth (Bass) og
Jerry Harrison (Keyboard)

Tempo:124 bpm

Toneart:G-dur

Tidslengde#4.21

3.1 Innledning

You have everything wrong. Everything in here i®mg. That's why | said | have to rewrite your book
for you. It's all wrong, David. You know nothing alt us (Tina Weymouth | forordet til den grundigste

Talking Heads biografiehis Must Be the placa David Bowman 2001: 4).

Weymouth illustrerer med denne kommentaren noeaagkelighetene ved a skrive om
musikk. Det er ingen som forvalter den fulle sannehem Talking Heads og deres musikk,
verken Weymouth, Bowman eller noen andre. Vel diéeam dette presenterer jeg her min
versjon av historien om bandet Talking Heads o dsycho Killer».

De tre opprinnelige Talking Heads medlemmene D8yiche, Chris Frantz og Tina
Weymouth mgttes som studenter ved Rhode Islanddbohért and Design. Det tok ikke
lang tid far Byrne ga opp sine studier der, memtzrog Weymouth fullfgrte sine. Byrne og
Frantz spilte i et band kalt The Artistics sammedrandre medstudenter under studiene,
men da de flyttet til New York startet de et nyahid. De prgvde ut flere ulike bassister, men

var ikke forngyd med noen av dem. Det endte opp ahel@ overtalte Frantz’ kjeereste og

73



senere kone, Tina Weymouth, til & forsgke seg sassist. Hun hadde bare spilt litt
kassegitar til husbruk tidligere. Byrne og Frandz veldig forngyd med maten Weymouth
spilte bass pa, etter veiledning fra Byrne. Trit@nnavnet Talking Heads etter forslag fra en
kamerat i forbindelse med deres fgrste konsert.

Historien om Talking Heads og David Byrne hardlparalleller til historien om The
Velvet Underground og Lou Reed. Begge ble setbpaariginaler da de vokste opp og
endte, som mange slike amerikanere gjar, med assakin pa en kunst- og designskole.
Imidlertid skjgnte de fort at det var musikk ogékkunst eller design de ville satse pa. Begge
er godt ansett som komponister. Begge skriver hiter teksten star spesielt sentralt, og
oppfattes dermed kanskje som poeter like mye sanpkaister.

Det er ikke bare frontfigurene i bandene som hange likheter. De respektive
bandenes idégrunnlag, lyd- og utformingspraksisolgaé mange fellestrekk. Jeg mener det er
naturlig & se pa Talking Heads som det neste @kimndet innenfor kunstpunkalliansen. The
Velvet Underground la premissene, men spriker igeaetninger, mens Talking Heads er
langt mer artikulerte og selvbevisste i sitt utityette ville sannsynligvis veert umulig uten
pionérarbeidet til The Velvet Underground. Derfdijeg se pA sammenhengene mellom
disse to bandene musikalsk og kulturelt. | denifatblse vil jeg se pa betydningen
kvinneskikkelsene har i disse bandene, og i foeésen av det hvilken betydning kvinnene
har i kunstpunkalliansen som sadan.

Talking Heads tas i mange sammenhenger til inricekiand med en sterk
kunstbevissthet i musikken. De regnes gjerne scew bandene hvor kunst trekkes inn i
populeermusikken pa en overbevisende m8&m nevnt skriver Simon Frith og Howard
Horne om hvordan kunsten kommer inn i populeerm@silkdgennom bandene innenfor det de
kaller kunstskoleretningen i sin békt into Pop(1987). De mener kunstskoleretningen er
spesielt betydningsfull i Storbritannia, men deniifeserer ogsa en amerikansk versjon som
de hevder Talking Heads er en del av (Frith og HA®87: 112-113). Den amerikanske
versjonen er i fglge dem langt mer marginal, ermtdsvarende britiske. Frith og Horne
mener i den forbindelse at postmodernisme som talltiistand representerer en saerlig
nyttig innfallsvinkel til & forsta populaermusikkgenerelt og kunstskoleretningen spesielt.

Jeg vil i lys av dette forsgke & benytte postmoeléeori i forhold til & finne mening i Talking

*0 For eksempel hos Frith og Horne (1987: 119), Mitic{1989: 281), Regev (1994: 97), Covach (2003) 104
Cateforis (2004: 583).
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Heads’ musikk. Fredric Jamesons negative diagresstgav postmodernisme vil sta sentralt,
men dette vil diskuteres opp mot Stan Hawkins langit positive stasted.

Punk er en vesentlig faktor i det jeg kaller kpuosikalliansen. Talking Heads hadde
tette band til den amerikanske punkscenen da dedeggin inntreden pa slutten av 1970-
tallet. Men de er pa ingen mate en typisk represerior sjangeren. Jeg vil se nsermere pa
hvilken tilhgrighet Talking Heads har til punkenethvilken rett man kan kalle Talking
Heads et punkband? Hvordan dette kommer til uttindedve musikken, og hva bandet selv

og sentrale aktgrer rundt dem har & si om defitepga viktig.

3.2 Om musikken pa «Psycho Killer»
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3.3 Talking Heads i forlengelsen av The Velvet Unde rground

Et nytt Velvet Underground?

Journalisten Mary Harron i musikkbladdelody Makerintervjuet Andy Warhol 16. februar 1980
om hans innflytelse pa populaermusikken. | intervgeanmenligner Warhol The Velvet

Underground og Talking Heads pa denne maten:

The Velvets were really the first art rock band ever they?

«Well, | think the Talking Heads are doing it betfEhey seem to be more sensible and they wottk @hey
were art kids, too. They went to Rhode Island Stbhb®esign»

What do you mean — more sensible?

«Well, less crazy. It was a crazier time then, égg1 Now they're doing it more like a professiondAhey’re
good at it» (Harron 1980}.

Andy Warhol uttrykker ogsa i flere andre sammenleesin beundring for Talking Heads. Han
mener de er mer profesjonelle enn det The Velvetddground var i sin kunstpop. Det kan veere
flere grunner til at han mener dette. For det &avstr The Velvet Underground pionérer i forhold til
a kombinere populeermusikk med en kunstbevisstregtyar lite eller ingenting lignende som var
gjort pa dette feltet far dem. Dermed blir det niaguis mer praving og feiling. The Velvet
Underground var ogsa mindre bevisste i forholttidrdan de ble trukket inn i kunsten enn det
Talking Heads var. David Byrne har selv sagt atvdetkunsten som var den opprinnelige
motivasjonen deres for a bosette seg i New York/{iHa.993: 208). Bade Lou Reed og John Cale
fra The Velvet Underground hadde pabegynte kunggagtdannelser, men ingen av dem fullfgrte.
Det samme er tilfellet med Talking Heads’ David BgrMen Chris Frantz og Tina Weymouth fra
Talking Heads fullfgrte begge utdannelsene sin&frade Island School of Art and Design. Dette
skulle tilsi at de har tilegnet seg mer profesjbkehstfaglig kompetanse. Dette er ogsa i trad med
Warhols uttalelser i sitatet over.

Det kan ogsa tenkes at det er lettere for Warloht en mer overbaerende holdning til
Talking Heads da han i motsetning til hva som Wf&lle med The Velvet Underground, ikke selv
var direkte involvert i bandet. Og selv om bade Néhog medlemmene i The Velvet Underground
bedyrer at splittelsen var gjensidig og uten voimelser, sa er det flere uttalelser som peker i
motsatt retning. Talking Heads gnsket opprinneligpérere innenfor en kunstkontekst, selv om
dette etterhvert forandret seg. The Velvet Undangdognsket riktignok a utvide paletten for

*1 http://www.warholstars.org/warhol/warholl/andy/Wwalarticles/harron.htrlest: 21.10.07)

79



populeermusikken, men det gnsket de & gjare inn@ofaulzermusikkfeltet, og ikke innenfor en
kunstkontekst.

Det erlikevel mange fellestrekk mellom Talking Heads deeVelvet Underground: Frith
og Horne nevner begge bandene som en del av detkanske grenen av kunstskoleretningen
innenfor populeermusikken (1987: 111-113). Detteaga lys av bandmedlemmenes bakgrunn fra
ulike kunstutdannelser, og kunstelementer i fortibladvordan bandene fremstar. Begge bandene er
innflyttere til New York. Medlemmene i The Velvenderground havnet i byen av ulike arsaker.
Men det var i farste rekke musikken som trakk dénidhn Cale pa grunn av et scholarship i
komposisjon, og Lou Reed fordi han gnsket & leve l§oskriver og musiker. Men de tiltrekkes
raskt av miljget rundt Andy Warhol og The Factddgrmed kan man si kunsten i byen var noe av
det som appellerte til dem nar de farst kom ditkifg Heads derimot flyttet farst og fremst til
byen pa grunn av kunsten. Men nar de farst vapppdaget de musikken rundt CBGB, som de lot
seg fascinere av. CBGB er en klubb i New York s@nsveert viktig for den tidlige punken i byen.
Blant annet var band som The Ramones, BlondieyiBad& og Talking Heads tett knyttet til
klubben.

Sentrale personer i og rundt The Velvet Undergrosoth Andy Warhol, Lou Reed og John
Cale, har alle uttalt sin beundring for Talking e@Bowman 2001: 64 og 75). De skal alle ogsa
ha frekventert klubbene i New York hvor Talking ideapilte. Mangearige samarbeidspartner med
John Cale, Brian Eno, produserte fire av albuméalking Heads. Sa det er apenbart at det i
tillegg til bandenes felles kunstforankring, er manlirekte band av mer personlig karakter mellom
bandene.

Selv om omstendighetene rundt bandene har enligtfekk vil jeg imidlertid hevde at det
er feerre musikalske paralleller mellom Talking Head The Velvet Underground. The Velvet
Undergrund opererer mye i et dystert musikalsks&aad med utstrakt bruk av stgy og enkle
rytmiske repetitative mgnstre, mens Talking Headd sett spiller oppstemt musikk med
funkinspirerte rytmer. Begge bandene legger stkt pé tekstene i musikken, og utvider
populeermusikkteksters ordinzere tematikk og formn lder stopper ogsa likhetene. Tekstene til
Lou Reed tar helst for seg livets skyggesider, nizasd Byrne skriver vittige betraktninger om

sin egen mistilpassede plass i verden.

«Yeah, a chick is a good idea...»

En annen likhet mellom The Velvet Underground otkihg Heads er kvinnenes plass i bandene.
Begge bandene hadde kvinner i rytmeseksjonen, fdsiie Maureen Tucker pa trommer hos The
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Velvet Underground og Tina Weymouth pa bass hokifig@Heads. The Velvet Underground
hadde i tillegg Nico pa vokal.

Lou Reed, som var en stor fan av Talking Headlsftzestarten, inviterte bandet hjem til
seg. Han skal da ha sagt: «You are wise to hatéck i the band» (Gittins 2004: 14). Jeg mener
denne kommentarer kan illustrere noen av forskjelimellom rollene kvinnene hadde i de
respektive bandene. Lou Reed skryter ikke av TimyMobuth som den musikeren hun er, men av
det & veere en jente, eller i hans sprakdrakt; ick:shDet er ikke hun personlig som far skryt, men
derimot far gutta i bandet ros for & ha med ergjeBegrepet «chick» som en forkortelse for
chicken benyttes helst om pene jenter. Men detaigs gjerne nedsettende fordi det har i seg
sterke elementer av objektivisering, der jentasis@ktre kvaliteter blir de viktigste. Dermed
fremstar Tina Weymouth som et passivt objekt sommrest er puttet inn i bandet i egenskap av det
a veere en attraktiv jente. Dette stemmer imidlditedmed virkeligheten. Weymouth har helt fra
begynnelsen vist en stor selvbevissthet i forhibkirt egen rolle i bandet. | et av de farste
intervjuene forklarer hun teknisk detaljert i folthail utstyret hun bruker og hvordan hun tenker na
hun spiller. | det samme intervjuet viser hun ogsdevissthet i forhold til det & veere en kvinee i
band ved a si: «In fact | only took up the bassabse that was the only instrument left. | could
have tried guitar and vocals, | guess, but | dideglly want to sing because I'd slot straight way
into that typical woman'’s role» (Goldman 197 7ayVeymouth fortsetter & veere god venn med
media. | fglge Bowman var hun ikke enig med Byrneai det var hans band, til tross for at det var
han som skrev alle latene, sang dem og tok inittdté starte bandet opp (2001: 4). Under hele
Talking Heads-karrieren og lenge etter benytter pm@ssen til & sende meldinger til Byrne der hun
gjerne klager over ulike ting. For eksempel sian dette om gitarspillet hans: «He’s still not the
best guitarist there is, you can still get sessn@m who play better than he does» (Goldman
1977a.). Keyboardisten Jerry Harrison mener Weyhwrdlle som et likeverdig medlem i bandet
var nyskapende: «l think we were the first band tizal a woman asjaurneyman not the front
person-singer-sex symbol of the band, but just kkivg musician. | think that was quite advanced,
certainly as far as feminism [goes]. It had to dthwhw fact that we really did not think about sex
we thought about how someone played (Gans 1985554-

Dette star i sterk kontrast til rollene de kvilige medlemmene av The Velvet Underground
spilte. Reed ville neppe brukt begrepet chick amineslageren Maureen Tucker, der hun
anonymt sto i bakgrunnen og slo sin jevne pulstpdremme og tamburin. Tucker gjorde aldri noe
nummer ut av seg. Hun var en anonym musiker i kaondegjorde det hun skulle uten a ha noen

sterke meninger. Joe Harvard (2004: 63) hevder &ueckr en «workman» i studio. Lydteknikeren

%2 http://www.rocksbackpages.com/article.html? Artible879 (lest: 11.10.07)
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Norman Dolph sier han ikke kan huske at hun saspaghelst i studio da de spilte inn «Banan-
plata» (ibid.: 63). Jeg vil si rollen Tucker haddéhe Velvet Underground er typisk for de fleste
rockeband. Ofte er det en eller to sterke persbatgy som styrer det meste, og to eller tre mer
anonyme skikkelser som gjar en jobb. Det var inmtdlaivanlig at en av de anonyme «working
men> i et rockeband var en kvinne pa slutten a¥iabet.

Historien om det andre feminine innslaget | Tredwét Underground er kanskje mer typisk.
Nico ble, som jeg har beskrevet mer utfarlig i1 kishi2, forsgkt introdusert som en frontfigur av
Andy Warhol. Dette tillot ikke Lou Reed og John €abm dermed falte sine posisjoner truet. Hun
fikk kun en marginal rolle i bandet som vokalistggahandfull sanger. Hun hadde derimot artistisk
evne og vilje langt utover dette, noe hun harivést senere karriere, for eksempel i pléteelsea
Girls (1967).

Jeg tror tiden ogsa spiller en vesentlig rofierhold til kvinnenes posisjoner i The Velvet
Underground kontra Talking Heads. At en kvinne laimmeha en posisjon som et likeverdig
kreativt medlem i et rockeband var svaert uvanli§é7. Da Weymouth entret banen pa midten av
1970-tallet, ma hun sies a ha veert en pionér i&& nvavis Bayton hevder punken sammen med
feminismen er arsaken til den sterke veksten anrlelige rockemusikere som fant sted pa 1970-
tallet (1997: 49).

Et annet aspekt ved damene i rytmeseksjonendutes Bhe Velvet Underground og Talking
Heads, er at de begge hadde noe androgynt vetifsdgindelse med The Velvet Undergrounds
tidlige konserter var det mange som ikke fikk med at Tucker var en dame. Hun var kortklipt og
sto i market i bakgrunnen og spilte trommer. Weythdwadde ogsa kortklipt har i starten. Selv om
det neppe var noen som trodde hun var en manreshtdant annet John Cale at hun hadde noe
androgynt over seg (Bowman 2001: 4). Jeg vil ahtieafaktum at Tucker og Weymouth spilte i
rytmeseksjonen i rockeband var med pa & gi dene disdrogyne trekkene — i det minste betraktet
utenfra, hos publikum.

Sonic Youth, som jeg tar for meg i kapittel 4t hikhet med Talking Heads en
kunstutdannet kvinnelig bassist i en sentral réddannelige bandmedlemmer er derfor noe de tre
bandene har felles. Slik jeg ser det er dette ptraldaktor i kunstpunkalliansen, og er med pa a
destabilisere bildet av rockfeltet som et uteluldeemannlig fellesskap med tradisjonelle
mannsverdier. At rocken gjerne oppfattes som etieet] og ukomplisert, er derfor et bilde som
nyanseres med bandene i kunstpunkalliansen. Dernayanserte formen for rock Talking Heads

representerer, kan veere interessant a se i lysstinpderne teori.
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3.4 Postmoderne lesninger av Talking Heads

Postmoderne tendenser

Fredric Jameson presenterer sin diagnose av postnmisohe i bokefostmodernism, or, the
cultural logic of late capitalisnf1991). Boken er en kritikk av det han mener etmposlerne
tendenser i samfunnet. Han tar utgangspunkt i neastisk samfunnsteori og argumenterer for at
postmodernisme representerer ett nytt trinn i ladipinens utvikling. Den er ikke eneradende, men
betraktes som en sterkt dominerende tendens ingektdtur (ibid.: 6). | sin diagnose fremhever
han bruddet med moderniteten, og hevder postmaaeenutjevner skillene mellom hgy- og
lavkultur, som han mener hele moderniteten er bypddibid.: 2). Videre fremmer han et
argument om at postmodernisme representerer enahngaglybde, som dermed gjar interpretasjon
av kulturelle ytringer umulig. Dette hevder han iifesterer seg pa flere mater. Han mener pastisjen
tar parodiens plass. Parodien kjennetegnes vedranristisk representasjon av andres verk.
Pastisjen, derimot, mener han fremstar som ekdigic Den mangler bade subjektivitet og egenart
(ibid.: 16-17). Jameson hevder videre at postmasier® kjennetegnes av en schizofren
virkelighetsforstaelse, der ingen sannheter bktigere enn andre. Videre hevder han historie
reduseres til historisme. Stereotyper og klisjéemr grunnlaget for en historieforstaelse som blir
mer nostalgi enn historie (ibid.: 18-20).

Jamesons forstaelse av postmodernisme er gruramndggegativ. Han mener den
representerer en forflatet, avstumpet kultur utésjektiv og original kunst. Det er nzerliggende a
forsta dette som en beskrivelse av den modernarknis opplasning, det er som om han
karakteriserer et samfunn i forfall. Jeg er ikkelvendigvis enig i denne ensidige negative
forstaelsen av postmoderne kultur. Likevel kan Jams karakteristikker vaere treffende og
hensiktsmessige, da han benytter relevante begsepekan gi viktige innsikter om Talking

Heads’ musikk som et uttrykk for postmoderne kultur

«Psycho Killer» som pastis;j

Det er flere aspekter ved «Psycho Killer» som jemen peker i retning av at den kan karakteriseres
som en pastisj. Det er den fgrste lata David Bgkrev, og han sier dette om hvordan det gikk for

seg:

«Psycho Killer» was written as an exercise with sone else’s approach in mind. | had been listetarijice
Cooper -Billion Dollar Babies | think — and | thought it was really funny stufthought, «Hey, | can do

this!» It was sort of an experiment to see if | [dowrite something (Gans 1985: 28).
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Dette utsagnet viser at Byrne kanskje forsgkteri@eslken Alice Cooper-pastisj. Imidlertid syns jeg
ikke «Psycho Killer» ligner spesielt mye pa verkia «Million Dollar Babies», andre later fra
plata med samme navn, eller gvrige Alice Cooper l&n alternativ tolkning er at det er et forsgk
pa & skrive en pastisj som har blitt til noe hahet. Dette er i trad med Tina Weymouth som har
sagt: «David started out to do an Alice Cooper sbagsince he always does everything wrong, he
got it different» (Gans 1985: 28).

David Bowmarutdyper denne mer indirekte befatningen med Alicefer ytterligere
(2001: 37-38). Han hevder Byrne forsgkte & skrive@ang som kunne passet pa Alice Coopers
albumBillion Dollar Babies(1973) Dermed sier han egentlig at Byrne var inspirerhwe
Cooper, men uten at han hadde et reelt gnske apiérk ham. Vi ma anta at Alice Cooper ikke
ville hatt «Psycho Killer» med pa albumet sittliStisk er denne lata langt markere enn de gvrige
latene pa Talking Headsalking Heads: 77L Byrnes virkelighetforstaelse er kanskje «Psycho
Killer» en Alice Cooper-aktig 1at? | alle fall: DalByrne gjorde flere lignende forsgk pa a skrive
sine versjoner av eksisterende later. Bowman (28B)lhevder blant annet at lata «Warning
Sign>»> er Byrnes forsgk pa & skrive sin versjon av Creeel€learwater Revival-lata «Bad Moon
Rising»>* Dermed synes det &penbart at Byrne benytter Estsm arbeidsform i sin 1&tskriving.

Men til «Psycho Killer» er det ikke bare Alice G Talking Heads har lant idéer fra.
Chris Frantz pastar «fa fa fa fa fa» i refrengemehentet fra Otis Reddings lat «Fa-Fa-Fa-Fa-Fa
(Sad song)» (Gans 1985: 28Bowman (2001: 38-39) mener imidlertid det er etyem med
maten Redding uttaler fa’ene. De later ikke likinsByrne sine fa’er. Derimot har The Kinks en lat
som heter «David Watts» som &pner med at sanggneeisen linje med tilsvarende fa’8tDisse
uttales likere Byrnes fa’er i «Psycho Killer». Tialg Heads sier flere steder at de lyttet til The
Kinks. Bowman mener det er her Byrne har henteina’fra. Uansett hva som er kilden til Byrnes
fa’er, virker det apenbart at dette tekstelemdogteisst er hentet fra en eller flere andre latet &

derfor neerliggende a identifisere ogsa dette sark &v pastis;.

Intertekstualitet i «Psycho Killers

Intertekstualitet er et begrep som har noe av samareng som pastisj, men som jeg opplever at
gjerne er mer positivt ladet. Der pastisj helskiegii betydning flat kopi, benyttes intertekstuglit

forhold til det a sta i aktivt skapende kommunikasined andre tekster. Stan Hawkins benytter for

3 Hentet fra Talking Headslore songs about buildings and fo(i978).

¥ Lata er hentet fra Creedence Clearwater Revisaéen Rive(1969).

% Lata er hentet fra Ottis Reddings alb@wmplete & Unbelievable: The Otis Redding Dictionaf Soul(1966).
%% Lata er hentet fra The Kinks’ albuBomething Else by the Kinkk967).
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eksempel begrepet intertekstualitet for & besKrixadan han mener Pet Shop Boys’ sanger ikke
kan analyseres «i seg selv» som den primaere takstj forhold til hvordan de forholder seg til og
kommuniserer med andre tekster (2002: 156). Hawtkinatgangspunkt i Jamesons diagnostisering
av postmodernisme, men stiller spgrsmalstegn ves hagative syn pa den postmoderne
tilstanden. Hawkins viser snarere en markant bengdor postmodernisme i populeermusikken.
Dette sier han om Pet Shop Boys: «Their texts, vdeem in this light, are a celebration of a new-
era of postmodern pop that cunningly sets out fp easy categorisation» (2002: 154).

Intertekstualitet er muligens en mer passendeghetse pa hvordan Byrne hentet fa’ene fra
annen musikk for sa & benytte det i sin egen. Detgd andre aspekter ved maten Talking Heads
jobbet frem musikken sin pa som beerer preg avtekstualitet. Weymouth sier for eksempel dette
om hvordan de tenkte da de skrev «Psycho KilleDawd wanted to have as many clichés in the
song as possible, so everybody could relate fanid. it was going to have a conventional rock
structure, so we put in «Yeah, yeahs» and «Oohpablis» because they were French clichés»
(Gans 1985: 29). De henter altsa bevisst klisjgeafinen musikk, og oppretter pa denne maten
kommunikasjon med annen populaermusikk. Det er néutig dette som anerkjennende
kommentarer til musikk og artister de gnsker afifisare seg med. Og dermed ogsa som en mate a
gjere sitt eget musikalske budskap tydeligere pd,&gi lytteren velkjente knagger & henge

musikken pa.

Talking Heads som funkband

Jeg opplever ogsa at bruken av Motown- eller Sgnehde funkelementer i Talking Heads'’
musikk baerer preg av pastisj eller intertekstualit®loe av det som kjennetegner musikken fra
disse plateselskapene er ekstrem rytmisk presisjéart av svaert kompetente musikere. Dette ma
vi imidlertid anta at Talking Heads ikke hadde katgmse til — eller interesse av — a kopiere
ngyaktig. Musikken til Talking Heads kan nok tidumnne om Stax-funken, men uten den
rytmiske presisjonen som var sa viktig her. Jedem heller at vi far presentert den hvite
kunstpunkalliansensié om funky musikk, snarere enn egentlig funky musikklking Heads
bedyrer selv at de virkelig star inne for musikkienspiller, og det tviler jeg heller ikke pa. Jerry
Harrison sier dette om bandets kombinasjon avieitlelle kvaliteter og dansbarhet: «But | don’t
think the fact that it has a cerebral quality makesy less danceable, or any lesstionto think
about» (Gans 1985: 7). Men bandet klarer ikker elfesker ikke, a vaere like funky som idealene
sine. Men det trenger de heller ikke. Musikken islieressant fordi funken settes i en sammenheng

°" Stax Records og Motown Records er begge plategels USA stiftet p& slutten av 1950-tallet. Ddegge
eksponenter for sorte musikkformer som rythm ang®l soul og funk.
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vi ikke har sett far. Funk-komponenter blir kuragtmange musikalske stiltrekk Talking Heads
benytter seg av. Det kan komme en funky del sogésaver til noe helt annet. Den rendyrkes aldri
og far dermed aldri tid eller plass til skikkelig«ette seg» i det musikalske forlgp. Vi kan for
eksempel se dette i «Psycho Killer» der gitareritesen forholdsvis funky synkopert groove i
introen. Dette gar over til et langt roligere ogrmenotont komp i versene. Noe av forklaringen pa
dette kan veere at Byrne er avhengig av & spile gamtidig som han synger.

Rytmeseksjonen er forholdsvis bra til & spillekfumen det samme kan ikke sies om hele
bandet. Pa introen av «Psycho Killer» avslgrerigtiene seg ved & spille ganske upresise 16-
delsbevegelser hvor timingen deres krasjer medandee. Dette er far trommene har etablert
grooven. Pa tilsvarende deler senere med mer §tati®mmene er gitarene mer presise.

En annen viktig grunn til at det aldri blir virkgloverbevisende funky, er Byrnes vokal.
Rytmikken i vokalen er sveert viktig i funksjanger&rette har for eksempel Anne Danielsen vist
med James Browns rolle som vokal perkusjonist kd@achine» (2001: 96-99F David Byrne
star langt fra James Brown, bade i uttrykksvalgfragering. | en slik malestokk ma Byrnes vokal
sies & veere sveert upresis rytmisk. Noe av forlderirpa dette ligger i hvordan tekstene er skrevet.
| «<Psycho Killler» er det bare fgrste vers somdratradisjonell rytmisk struktur med rim. De
gvrige versene er bygd som ordinaere setningerrdmslik vi snakker i vanlig dagligtale. Dette
pavirker naturligvis den rytmiske utfaringen avsieae og gjgr dem mindre funky.

Imidlertid ligger ikke hele forklaringen her. Fis/ers og resten av vokalen pa bade
«Psycho killer» og resten &alking Heads:7&r like urytmisk. Det er slik vokalstilen til Davi
Byrne er. Den later litt overdrevet og tilgjort. Meelv om dette kanskje er med pa a gjgre
musikken mindre funky, sa er vokalen noe av det griialking Heads sitt karakteristiske
saerpreg. Jeg vil si vokalen fungerer som et egetisi lag oppa arrangementene. Byrne veksler
mellom a legge seg timingmessig far, pa og ettatdre Ikke seerlig funky, men det er helt klart
med pa a skille ut vokalen fra den gvrige musiklkdifly Kristal, som var den som booket Talking
Heads inn pa CBGB, mente Byrne sang som et «waysedarecrow» (Gittins 2004: 13)ette ma
leses som en positiv bedgmmelse, da Kristal vartdsegeistret for Talking Heads’ egenart. | det
hele tatter ordet fugleskremsel noe som stadig gar igjen iseskrivelse av Byrnes vokal, da det er
noe veldig skingrende ved den. Det virker stadig ®m han er pa nippet til & skjaere helt ut bade i
intonasjon og rytmikk. Jeg vil si vokalen gir musgk en nervgs stemning. Dette underbygger ogsa
stemningen i tekstene, som jevnt over uttrykkenemvgsitet. Denne nervgsiteten kan igjen tolkes
som en allmenn utilpassethet i forhold til samfunfalking Heads’ musikk har altsa mange lag av

mening i uttrykket, og funken er bare et av digsgking Heads viser oss pa denne maten en

%8 Lanta er hentet fra James Browns allfsex Maching1970).
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kompleks musikalsk idéverden. Et spgrsmal i debifalelse kan vaere om hele idéen bak Talking

Heads baerer preg av a vaere mer et kunstnerisk fxoeise et egentlig rockeband?

«A group of performing artists whose medium is rock n’roll»

De biografiske skildringene av Talking Heads leggjernestor vekt pa deres tilknytning til CBGB.
Men de spilte ogsa mye pa en annen New York-klabmlig The Kitchen. The Kitchen var ingen
rockeklubb, men en arena for moderne kunst. De¢septere et band med en tradisjonell besetning
var sveert uvanlig for The Kitchen. Talking Headssanterte seg da heller ikke som noe ordineert
rockeband der, men snarere som et kunstprosjeketmedkeband som uttrykk. Denne

beskrivelsen av Talking Heads sto i The Kitchernslkg farste gangen de spilte der:

A group of performing artists whose medium is r@eid-roll and the pursuant «band» organization aswhy
presentation. The original music and lyrics aracttired within the commercial accessibility of resokd-roll
sound and contemporary, popular language. Lea@isBgrne relies on Chris Frantz and Tina Weymoath t

complete their anti-individualist stance as a groapcept (Howell 1992: 14).

Bowman (2001: 43) hevder David Byrne var sveertr@ssert i performancekunst, og at han sa pa

det & starte et rockeband som en form for perfooelamst.

David was pleased when Chris showed up at BonéiStEeen more pleased when, after the two saw the
Ramones play across the street at CBGBs, Chrigjhtaip the idea of forming a band like the Artistin
New York. Chris thought about art a lot while hesvpainting murals in Pittsburgh. He’s thought it.ou
Painting did seem dead. And besides, you can'tkeavledged as painter until you're forty. On thbey
hand, rock’n’roll was a young buck’s game. «Let'$east try it» Chris said. «If we fail, we failuBwe’ll kick

ourselves forever if we don't at least try» (Bown2201: 53).

Denne maten a sette et populaert uttrykk som reckkiunstkontekst har klare paralleller til Andy
Warhols kunst. Rammen for verket er det bestemmedeleer akkurat dette Warhol gjar nar han
stiller ut et bilde av Marlyn Monroe i et kunstgail

Det er derfor ikke overraskende at Andy Warholskaert begeistret for Talking Heads.
Gendron pastar at Warhol aldri interesserte segdpuleermusikk i seg selv, men
populeermusikken som etotivfor kunsten (2002: 309-310). Nar Warhol stilleetimaleri av
Campells suppebokser, sa er det motivet av detl@sgulturelle fenomenet som interesserer han,
og ikke det populaerkulturelle fenomenet i seg Sebt. er idet suppeboksene blir flyttet inn pa et
galleri at de blir interessante. Det er altsa haordi beskuer den populaere designen med et
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kunstblikk som blir interessant. Man kan si Talkidgads snudde dette pa hodet. De flyttet en
kunstbevissthet inn i et populeert uttrykk, og latden maten kunsten infiltrere populserkulturen.

Som jeg har veert inne pa sa blir postmodernismskedig a forsta uten at den settes opp
mot moderniteten som den har sprunget ut av. Dagri@sg (1999: 11) og Theodor Adorno
(Linneberg 2006: xxvi) vektlegger blant annet frérittet som viktig i en forstaelse av hva
moderniteten er. Implisitt i idéen om eksistenseetaremskritt ligger at det ngdvendigvis ma
finnes noe som er bedre enn noe annet. Derfoeviat aktgrer innenfor en moderne
virkelighetsforstaelse vaere av betydning & skapleotde ved like bestemte kanoner innenfor
kunsten. P& den maten framheves kunstneriske vatkagses som spesielt gode, viktige,
oppbyggelige, tidlgse og lignende. | en postmodeimkelighetsforstaelse opererer man derimot
ikke i samme grad med disse skillene. Hierarkiskeskstrukturer brytest ned slik at det hgyverdige
blir smittet av det lave og omvendt. Med sin kkésnnstilling til postmodernismen kan Jameson
(1991) derfohevde at kunstneriske objekter innenfor postmoderan blir som en vare der
markedet styrer smaken. Dermed blir skillelinjeredlom hgykulturell kanonisert kunst og
lavkulturelle populeeruttrykk utvisket.

Maten Talking Heads opererer pa — bade som et backksom spiller pa rockeklubber for
et rockepublikum, og som et kunstnerisk performpragekt som opptrer for et kunstpublikum i
kunstgallerier — illustrerer hvordan bandet eksesteskjeeringspunktet mellom det hgykulturelle og
det lavkulturelle. Gendron benytter David Byrnesiaebeid med den etablerte koreografen Twyle
Tharpe som eksempel pa krysningen mellom haykultkwmeast og lavkulturell pop (2002: 228).

Jeg ma da stille spgrsmalet om David Byrne er dstebeksempelet han kunne finne som en
representativ populeer artist? Det illustrerer kgmblkeller at David Byrne er en artist som selv
befinner seg i skjaeringspunktet mellom pop og kumsilom lav og hay.

Jeg er langt fra alene om a oppfatte Talking Heads en postmoderne utgver. For
eksempel identifiserer Bernard Gendron punk-/neweascenen i New York pa slutten av 1970-
tallet, med band som Talking Heads, Television,d®+52 og The Ramones, som postmoderne.
Dette forklarer han med at bandene inntar en pas¢mne kunstinnstilling ved & benytte seg av
ironi, pastisj, eklektisme og fascinasjon for ellitsjkultur (Gendron 2002: 7). Covach (2003: 177)
og Frith og Horne (1987: 112-113) legger ogsa pékdenne koblingen.
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3.5 Punktilhgrighet

Hva er en sjanger?

Inndeling av musikk i ulike sjangere er ingen ukdisgst affeere. Men dette er noe som gjares for
pa en enklere mate & skulle kunne ha en fellesarege i kommunikasjon om musikk (Middelton
1990: 174). | falge Fabbri vil oppfatningen om easikksjanger variere over tid, og i ulike kulturer
(1982: 133). Sjangere er aldri endelige stgrretsen forandres kontinuerlig. Likevel representerer
de et hensiktsmessig verktgy som bidrar til eregelbrstaelseshorisont om musikk. Fabbri mener
det er to posisjoner i forhold til definisjon aasgere som bar unngas: for det farste det
positivistiske synet, der man naermest ser pa eigsjasom en arketype, for det andre den rene
sosiologiske tilnaermingen, der sjangere naermegidseem sosial lekeplass. Han foreslar falgende
definisjon: «A musical genre is a set of musicares, real or possible, whose course is regulated
by a definite arrangement of socially acceptedssuigbid.:136).

Frith (1996: 75) hevder at sjangerdefinisjones\eert sentraltverdivurderinger av musikk.
Sparsmal om musikk passer i forhold til en aktredliostasjon, spillelisten til en DJ osv, avgjares
av om den passer sjangermessig. | lys av dettetdettl & forsta hvorfor Lou Reetitetal Machine
Music (1975) ble karet til tidenes nest darligste pl&tar. det er klart den er forferdelig darlig
vurdert som populeermusikk. Frith hevder vidergagere defineres som et resultat av at
musikkindustrien forsgker & produsere den musikkarkedet gnsker seg. Og han pastar nye
sjangere kommer til som et resultat av at musikkstden oppdager stadig nye markeder.
Markedene er igjen i stadig forandring (ibid.: 858

Det er vanskelig a definere en ny sjanger i éetel i ferd med a etableres. Dette gjelder for
eksempel for punken slik den framsto pa midten@&01tallet. Fabbri hevder derfor at nye sjangere
defineres i forhold til hva dékeer, heller enn i forhold til hva de er (1982: 14Rgtte skal vi se
kan vaere en forklaring pa hvordan Talking Headshkusli kategorisert som et punkband. Etter
hvert som punksjangeren er blitt definert tydekggiennom musikalske, visuelle og sosiale
karakteristikker, mener jeg den er blitt en padtisjd kan benytte pa lik linje med andre pastisjer.
Dette er i trdd med Negus’ dialogperspektiv pa kisstorien, som jeg har forklart i kapittel 1
(1996: 145-146). Punkpastisjen kan opptre entemirkunikasjon med andre elementer, som Auvril
Lavigne pa har gjort det pa «Sk8er Boi»lfet Go(2002), eller i mer rendyrket form, som vi kan
se hos Sum 41 panderclass Her@2007). De opprinnelige provokative symbolene s@prevne
kleer og sikkerhetsnaler er blitt en del av denrstigign, men har mistet mye av sin tidligere
provokative kraft. Det samme kan man si om oppligrsgokkerende musikalske elementer som

enkle aggressive riff og harde trommegroover. Nargver a forsta hvordan punkscenen i New
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York ble oppfattet pa midten av 1970-tallet, m&wske at disse velkjente punkkodene ikke var
definert i den kollektive bevisstheten enna.

Antti-Ville Karja (2006: 18) mener sjangere tibsgrad defineres ut i fra kanoner. Han
mener for eksempel var forstaelse av rock hengensmn med hvordan kjente rockeband, som
Rolling Stones, spiller og oppfarer seg. Med &t sligangspunkt vil The Ramones’ musikk og
oppfarsel kunne veere med pa a definere hva amskkamk pa begynnelsen av 1970-tallet var.

Men er Talking Heads et punkband da?

Talking Heads blir gjerne sett i sammenheng med Mevks tidlige punkscene. Arsaken til dette
ligger til en viss grad i musikken, men kanskj@da starre grad i deres tilknytting til bandene og
miljget rundt New York-klubben CBGB. Klubbens fullavn er CBGB & OMFUG som star for
Country, Blue Grass, Blues & Other Music for Upitiff Gourmandizers. Den apnet i 1973 pa
Lower East Side av Manhattan og var, som navrse¢tjlen klubb for country og beslektet musikk.
Men etter et ars tid forandret profilen deres segde begynte a booke band som Television, Patti
Smith, The Ramones og Blondie. Klubben regnes gjdarmed som et av fadestedene til den
amerikanske punken.

De tre originale Talking Heads-medlemmene DavidnBy Chris Frantz og Tina Weymouth
flyttet til New York i 1974. Der begynte de snarfrékventere CBGB, som |l en ti minutters
spasertur unna leiligheten de leide sammen. Byramtz og Weymouth gvde sammen daglig pa
latene Byrne skrev. 5. juni 1975 fikk Talking Heailget seg en oppvarmingsjobb for The
Ramones pa CBGB. Talking Heads ble snart fasteappare for The Ramones bade pa CBGB, pa
andre klubber i New York og etter hvert ogsa pamfattende europaturné.

Den neere tilknytningen Talking Heads hadde til @8 The Ramones spiller apenbart en
viktig rolle for at bandet anses som et punkbaret.dd imidlertid mye ved bandet som motsier
denne karakteristikken, som for eksempel materetitke seg pa. Streite kleer, som ledige bukser
med skjorte og slips, star i sterk kontrast til diexdlisjonelle punkstilen med trange hullete jeams
skinnjakker. The Ramones er kanskje det mest tgmshkerikanske punkbandet med sin aggressive
og enkle stil, bade musikalsk og visuelt. Derfon kit virke litt spesielt at nettopp Talking Heads
skulle spille enn sa viktig rolle som oppvarmeredem. The Ramones selv opplevde imidlertid en

likhet i bandenes uttrykk, noe dette sitatet foartmeslageren Tommy Ramone viser:

Hilly brought them in to open for us. Right away saw that it worked. After that, whenever we hadirtid
someone to play with us, we'd use the Talking Hekden though the Ramones played hard and raunchy,

conceptually there were a lot of similarities: thaimalism. Even though their music was totallyfeliént, the
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concept was similar. We were so unique at the thmethey were the first ones who played with u® wh
actually fit (Heylin 1993: 210).

Men hva er det egentlig Tommy Ramone mener heriitk forstas gjerne punken som en
reaksjon pa stadig mer komplekse musikalske foogestadig mer bruk av avanserte kostymer og
showeffekter. Punken gnsket & ga bort fra alt destge og tilgjorte i musikken, og finne tilbake

til et tilsynelatende enkelt og gerlig uttrykiette er noe som er tydelig tilstede hos bade Tglki
Heads og The Ramones. Det kan veere dette Tommy iRasikier til nar han hevder de delte et
minimalistisk konsept. Her ligger det en likhet lii@sdene. Men selv om begge bandene
presenterte et slags minimalistisk svar pa samdiékstravagante musikkformer, var lgsningene de
valgte ganske sa forskjellige. David Byrne forktanee om hvordan Talking Heads tenkte i forhold

til disse tingene i dette intervjuet med John Hdwel

Howell: Another early thread for the band, whichuyy@ mentioned before, was a rejection of artifice.
Byrne: Yeah, but a lot of that has crept back ire &so threw out drum and guitar solos, and viguad tried
to throw out as much of the artifice as possibleerg was a period when glitter-rock was populad, an
everyone who got on-stage, even in little clubss getting all dressed up and doing all that shostogf.
Talking Heads and some of the other groups fedt, likwhy not just get up and play in street clothgswell
1992: 38).

Ogsa sier han dette:

| wanted to strip away the artifice of stage perfance. Part of the idea was to use language that'tva
being used in pop songs — everyday language, dlygoaople talk — kind of direct, but sometimes kirfid
fragmentary. And | thought that the music shouldbeimple as you could make it and still haversgso
We weren't going to wear fancy clothes we'd try qumst wear regular street clothes. We decided we
wouldn’t do guitar solos or drum solos, and we ldait make any grand gestures. We'd try and be teithe

point. We were throwing out what wéidn't want to be (Gans 1985: 35).

Som Byrne er inne pa her, gar de etter hvert bardisse utformingsprinsippene, slik disse ma sies
a veere forankret i en tradisjonell idé om iscertels&t i rock gjennom autentisitetsforankring.
Denne forankringen framhever verdier som det «ekiesock er en direkte kommunikasjon, osv.
Det er litt paradoksalt at Talking Heads i den t@tiglen bade er opptatt av a gjgre musikken enkel
og ekte, samtidig som de gjerne ser bandet somnstrosjekt. Etter hvert forandrer de syn pa
begge deler. De tar gjerne inn kunstelementer, ensamtidig veldig opptatt av at bandets musikk

skal oppfattes som ektefglt populaermusikk. | desyreamikken mellom motstridende falelser
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ligger mye av kjernen i det jeg oppfatter som kpaekalliansen. Dette gar igjen i alle bandene jeg

skriver om i denne oppgaven.

New Yorks tohodede estetikk
Bernard Gendron diskuterer dynamikken mellom Tagkiteads og The Ramones (2002: 256-259).

Han pastar maten bandene utfylte hverandre paeatefiC BGB-estetikken. P& den ene siden hadde
man The Ramones med sin paradigmatiske lavkuleupelhk, og pa den andre siden sto Talking
Heads med sin hgykulturelleyunstskolepregede new wave. Han hevder dette gadeli

representerer den tohodede estetikken som karsdtieriNew Yorks undergrunnsscene pa slutten
av 1970-tallet. Spesielt interessant mener haedat samtidens diskurser omkring Talking Heads
og The Ramones raskt vekslet mellom & se pa denksnst og pop, men uten at kunsten og popen
star i et motsetningsforhold til hverandre. Selvdeh er snakk om to tradisjonelle motpoler var de
hele tiden i ferd med & sammenfalle (ibid.: 259).

Videre hevder Gendron at hvert av bandenes publi&ite ikke likte det andre bandet. For
eksempel Alan Vega fra bandet Suicide, elsket Tlmmdhes, men hatet Talking Heads. Mens for
eksempel John Rockwell som blant annet skreW&w York Timedorgudet Talking Heads, men
kunne ikke fordra The Ramones (ibid.:256).

Det er seerlig kunstaspektene ved Talking Headsligger til grunn for journalisters
beundring. John Rockwell hyllet Talking Heads samaradigme for rock som kunstform
(Rockwell 1977: 14). Gendron hevder Talking Heddsistidentitet tydeliggjeres ved at de sa ofte
opptradte sammen med The Ramones, som haddermtetaugtrykk. Motsetningene mellom
bandene ble veldig tydelig i forbindelse med déedies europaturné sommeren 1977. The
Ramones fremsto som tradisjonelle rockere som kelstangt utover dagen. Talking Heads pa sin
side s@rget for a sta tidlig opp for & fa med setplale kunstmuséene. The Ramones likte seg ikke
i Europa. At folk ikke snakket engelsk var til sfarstrasjon for dem, og det faktum at Talking
Heads snakket fransk provoserte dem ytterligerad@s 2002: 257).

Men til tross for alle motsetningene mellom Talkidgads og The Ramones, hevder
Gendron det ogsa var likheter mellom bandene. itattes seg pa sitatet fra Tommy Ramone sitert
over. Han hevder videre minimalismen, sammen need og parodi, var de viktigste likhetene
mellom bandene. Dernest argumenterer han for atdmnogsa lignet pa hverandre fordi de var sa
markant annerledes i forhold til andre samtidigedod@ruce Springsteen vektla for eksempel noe
av den samme enkelheten som The Ramones og Talkiads, men han fremsto helt annerledes pa

grunn av de pakostede produksjonene der alle detd§ perfeksjonert i studio (ibid.: 258).

92



Ulikhetene ved bandene fremstar for meg som b&de fig tydeligere enn likhetene. Derfor
er jeg usikker pa hvor like bandene faktisk vanisamtid. Det eneste sitatet jeg har funnet fra
medlemmene i noen av bandene som peker pa likhetadet fra Tommy Ramone som er sitert
ovenfor. Det er ogsa det eneste sitatet Gendroytteeom dette. Jeg syns heller ikke det er tydelig
hva det er Tommy Ramone egentlig mener i det sitdtnskje spilte omstendighetene og
tilfeldighetene en like stor rolle som likhetentirykket nar det gjaldt deres samarbeid. Begge
bandene ble «oppdaget» omtrent samtidig pa den sadduinben. De ble signet til det samme
plateselskapet omtrent samtidig. Derfor kan deevgennn til & anta at pragmatiske
omstendigheter, i kombinasjon med at de begge feesmn annerledes og nye, var viktigere
arsaker til samarbeidet og sammenligningene enddras faktiske musikalske og kulturelle
likheter.

Punkelementer i «Psycho Killer»

Selv om det er relativt fa tradisjonetimusikalskepunkelementer i Talking Heads’ musikk, sa
opplever jeg at «Psycho Killer» er den lata sonehmider mest av dette. Den apner med en
energisk bass som ligger og pumper pa en tongevérrytme. Etter hvert kommer det inn en gitar
som legger seg pa en tilsvarende jevn rytme, ndebbelt tempo. Disse ukompliserte og energiske
elementene trekker assosiasjonene i retning atypid& punk. Trommene holder seg ogsa til en
sveert enkel oganske energisk groovitter hvert kommer flere gitarer inn, og kompet Hk ogséa
langt mer komplekst bade rytmisk og tonalt, enneksempel hos The Ramones. Latas videre
tonale oppbygging gar, som vist i den skjematiskmstillingen av latapgsa i andre retninger enn
punkens tradisjonelle basiske tre eller fire akkordlen selv om lata er til dels kompleks tonadt, s
er den orkestrert med fa instrumenter. Byrne hgr aanoe av det som plaget han med det meste av
musikken han hgrte, var at det var vanskelig desutl hva hver enkelt musiker gjorde fordi alt ble
blandet sammen (Heylin 1993: 208-209). Det er dad§ palegg pa «Psycho Killer». Vi hgrer
stort sett de fire musikerne i bandet hele veilkde opererer i klart definerte sjikt. En slikdisk
og funksjonelimate a spille inn plater pa er typisk for punkeata avslutter med en energisk,
stgyeteng smatt kaotisk instrumentaldel. Dette far meg titnke pa de kollektive
stgyimprovisasjonene hos The Velvet Undergroundtels en slags gitarsolo med to gitarer som
baserer seg pa staylyder, og ikke konvensjonetiiké&k for & oppna en energisk crescendo.

Pa «Psycho Killer» benytter Talking Heads enklailmger pa instrumentene i forhold til
konvensjonell teknikk. Dette ma sies a veere etrgjergaende trekk ved deres produksjon sett
under ett. Den samme utformingspraksisen finnegga igjen i mye punk, der noe av idéen er at

musikken skal strippes ned til sine grunnleggereanddeler. For eksempel skulle latstrukturene
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veere enkle, i motsetning til hva som hadde blittiigai musikksjangere som progrock og jazzrock.
Talking Heads hadde korte later med relativt esklekturer. Dette er altsa elementer som trekker
bandet i retning av punk, og en lytter som laraletere styrende vil kunne plassere bandet innenfor
punksjangeren.

Teksten til «Psycho Killer» kan veere med pa a éeimalking Heads som et punkband. |
falge Byrne har han forsgkt a beskrive hva sonr skje i hjernen til en massemorder i denne
teksten (Gans.: 1985: 28). Dette er spesielt tyddbrste vers, der han blant annet synger disse
linjene: «I'm tense and nervous and | can’t relag»xDon’t touch me I'm a real live wire». At
teksten er fransk i refrengene og i mellomspilb&kfarer Byrne slik: «It seemed a natural delusion
that a psychotic killer would imagine himself asyweefined and use a foreign language to talk to
himself» (ibid.: 29). Det & synge om en massemdkderi seg selv veere provokativt. Da lata ble
gitt ut i 1977, var det en massemorder som kalje«§®n of Sam», som tok livet av en rekke
kvinner i New York. Det var mange som oppfattetkirad Heads’ Iat som en makaber mate a
skaffe seg publisitet pa. Lata og teksten ble ientil skrevet allerede i 1974, og Byrne har flere
ganger poengtert at den ikke har noen sammenhedg8un of Sam» (Gittins 2004: 30). Uansett
ma dette ha veert med péa a definere bandet soratkativt punkband i publikums gyne.

Men selv om det er mange aspekter ved Talking sleadsikk som minner om punk, sa er
det kanskje mer ved den som peker i andre sjangsigeeretningefTo trekk kan saerlig framheves
her. For det farste mangelen pa aggressivitet ikkag) vokale foredrag, noe som delvis kan
tilbakefares til Byrnes skjeve fraseringer og hsaesegne fugleskremsel-stemme. For det andre, en
utstrakt bruk av funky danserytmer, noe som andrkipand aldri benyttet. Denne uvanlige
kombinasjonen av to noksa fierntliggende musikatdkenenter er noe av det som gjor det
problematisk a benytte punk som en betegnelse léngddeads. Jeg vil si Talking Heads kanskje
i stgrre grad er et punkband i lys av sin histariel kulturelle betydning, enn pa bakgrunn av sin
musikk. Frantz og Byrne kommer med en lignendeléoikg i et intervju som ble gjort rett far
debutplataralking Heads:7kom ut i USA:

Do you feel you fit into the punk category?

Chris: Everyone sees us as, if not in that categurgast as part of that category.

David: The similarity is in approach, the facttthhdnen we started we decided there were a lotingthwe
wouldn’t do, and the punk bands decided the saing.tBut we came up with a slightly different answe
(Goldman 1977 bY?

%9 http://www.rocksbackpages.com/article.html? Artiie9153 (lest: 11.10.2007)
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Som vi har sett hevder Franco Fabbri at det eskyfarnye former for musikk eller nye sjangere at
de definerer seg i forhold til hva dekeer, heller enn i forhold til hva de er (1982: 14Dgtte er en
karakteristikk som passer godt pa Talking Headlgyiting til punksjangeren. Bandet startet opp
som en reaksjon pa det de oppfattet som stadig<rusrstige» og komplekse
populaermusikkformer. De ville i likhet med punkseergjgre rocken enklere og mer ekte. David
Brackett hevder band som Talking Heads «seemed tedrting to the grandiosity, pomposity,
owerblown images, stadium shows, and slicknesddef ock superstars in the mid-seventies»
(1995: 163). Talking Heads lgsninger var imidlertelor grad annerledes enn lgsningene de mer
typiske punkbandene valgte. «Enkelt» for Talkingéieville for eksempel si a spille uten
overstyring pa gitarene sa lydbildet ble klarerenmdet som skjedde musikalsk godt kunne vaere
relativt komplekst. For punken er det gjerne matsatkelt vil si fa akkorder og enkle rytmer, men
med masse energi, blant annet i form av overstyéngitarene. «Ektex for Talking Heads kunne
bety tekster med temaer og utforming tett opp nndina@er dagligtale, og det & benytte ordinaere
«gatekleer» da de spilte konserter. Men for punkbatgdde ekte heller «rett fra levra»-tekster, og
en kleskode som skulle sjokkere og eventuelt uteydn protest mot det bestaende. Jeg vil dermed
konkludere med at Talking Heads er en del av demsareaksjonen som punken, men at de i stor
utstrekning benytter andre virkemidler. satt seg fbofortelle

Dette er i trad med Clinton Heylin som har viekapittel fullt og helt til Talking Heads i
sin fortelling om den amerikanske punken (1993. K&). Men det er lett & gyne forfatterens
ambivalens i forhold til denne inkluderingen. Myekapittelet brukes da ogsa til & forklare hva
som gjgr at punkbegrepet passer darlig pa Talkieaod.

Heylin begynner sin fortelling omtrent ti ar f@nomenet og begrepet punk hadde satt seg i
kulturen. «The American Underground» er betegndisenhevder var den som i stgrst grad ble
brukt om musikken som ledet frem til punken, somelksempel The Velvet Underground og The
Stooges. Gendron (2002: 259-261) hevder ogsa a¢pegunderground» ble benyttet i diskurser
rundt punklignende musikk far punken.

Heylin pastar Talking Heads ikke kan sies a veerdebav «The American Underground»
slik den er definert av The Velvet Underground ¢g Btooges (1993: 206). Han begrunner det
med at David Byrne aldri har sagt noe som pekenirétningen, og at bandets bakgrunn ikke
tilsier noen link til The Velvet Underground. Deinkunsten, og ikke musikken, som var
motivasjonen deres for a dra til New York. Heylievder det var musikken Byrne oppdaget i
klubber som CBGB som inspirerte ham til & startegett band. Han pastar ogsa at Byrne ikke
hadde noen egne musikalske idéer, men at han gakgspunkt i det han fant der (ibid.: 208).

Heylin antyder videre at det minimalistiske pregeiusikken, som de deler med The Ramones,
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kanskje heller var et resultat av deres musikabggrensninger enn et bevisst estetisk valg. Videre
vektlegger han de dansbare og sorte elementensikken deres som seerlig viktige (ibid.: 211).
Dette mener han ytterligere understreker dereskals&ie og kulturelle avstand til «The American
Underground». Han peker ogsa pa at Talking Heddsek a finne pa den offisielle CBGB-plata.
Dette pastar han var fordi bandet heller ikke smisket & knyttes til scenen. Heylin mener Talking
Heads’ selvbevissthet i forhold til hvordan de fetansom artister i pressen, underbygger
antakelsen om at de er et kunstrockband som eoppeatt av rockeband som konsept enn av selve
musikken (ibid.: 214).

| og med at Heylin har viet Talking Heads ett lelpittel i sin historie om den amerikanske
punken, er det apenbart at han mener de har emgasDet til tross for alt som peker i andre
retninger bade musikalsk og kulturelt. Jeg oppletgroengene hans har mye riktig ved seg, men at
han vektlegger noen sider ved Talking Heads itimr grad. De beundret den sorte dansemusikken,
men de var ogsa fans av Lou Reed, The Ramonese¥ifiks, noe David Byrne papeker flere
steder (for eksempel i Bowman 2001: 49 og 53). ifglkieads uttalte at de opprinnelig sa pa det a
spille i band som et kunstkonsept, men de er ogkfigutydelige pa at de sto hundre prosent inne

for musikken sin.

« object to us being called «artists who have chdbe medium of music», sniffed the band’s

keyboard player Jerry Harrison. | find that dés¢dul and very unfunky. And we don’t perform in

galleries» Singer David Byrne disliked «Art rocks a label because of it's connotation of

dispassionate dabbling: the implication that TrgkHeads didn’t «have sincere feelings about maisic

we're just flirting with rock and roll and we’'teo reserved and detached [...] to rock onstage»r&ldg
2005: 129).

Disse utsagnene, sett i forhold til bandets tigdbgattalelser om at de spilte i band som et
kunstkonsept, illustrerer at bandet enten var wemgd seg selv i hva de var, eller kanskje hetler a
de forandret synet pa det i lgpet av karrieren:jagéror var ngdvendig for & sla gjennom
kommersielt pa en sapass overbevisende mate sgjorde. For a treffe sitt publikum var de
avhengige av a fremsta med en starre grad av @&itent uttrykket. Jeg vil komme naermere inn pa
fenomenet autentisitet i kapittelet om Sonic Youtyg tror noe av betydningen autentisitet hadde

for Sonic Youth og indie-scenen ogsa gjelder Tajkiteads.
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Kapittel 4

«TEEN AGE RIOT»

KomponisterKim Gordon, Thurston Moore, Lee Ranaldo og StelvellBy
Innspilt: Juli-August 1988

Utgitt: Oktober 1988

PlatenummerBlast First 34/Enigma 75403

Platetittel:Daydream Nation

BesetningKim Gordon, Thurston Moore, Lee Ranaldo og Stelvell8y
ProdusentNick Sansano

Tempo:122 bpm og 158 bpm

Toneart:G-dur

Tidslengde6.58

4.1 Innledning

we [sic] had another endless interview today. thi very effete and intellectual pair. very britistho kept
wanting to know «what do you mean by this songey tfhon’'t understand that music is innate, it thgiirea
dark air of mystery and emotion, mysticism anditrdn. it is something thanoves ondirst and foremost;
when over-analyzed it becomes dry and lifelessdavaot try to pinpoint what we do, we leave it ol
rely on collective intuition to make it happen. l@an outwards towards infinity by leaving the trsrapen-
ended (Ranaldo 1998: 57).

Som vi ser i denne kommentaren sa er ikke Sonidhélee Ranaldo spesielt begeistret for
musikkanalyse, til tross for at han kommer med rameaiytiske betraktninger selv. Det far sta for
hans regning, for Sonic Youth er det tredje bafetgvil ta for meg i min opptegning av
kunstpunkalliansen.

Medlemmene i bandet ble opprinnelig trukket mot Néork i hap om & fa med seg restene
av den originale punkscenen, blant annet rundtddnk CGBG og The Mud Club. Punkscenen var
imidlertid ikke det den hadde vaert kun fa ar tidligg Ngkkelbandene var enten opplast, blitt signet
pa store selskaper eller hadde forandret stit thmgt mer salgbart uttrykk. Dermed hadde det

oppstatt et vakuum som Sonic Youth etter hvertlskitira til a fylle.
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Dannelsen av Sonic Youth har mange parallell@pistarten av bade The Velvet
Underground og Talking Heads. Sonic Youths Kim Gordg Lee Ranaldo har begge bakgrunn fra
kunstskoler. Gordon har en grad fra University afifdrnia, Los Angeles Art School, mens
Ranaldo har en grad fra State University of NewkvairBinghamton. Gordon hadde nok, i likhet
med Talking Heads’ Tina Weymouth, opprinnelig $ettseg en karriere innen visuell kunst. Hun
hadde allerede begynt & jobbe som kurator far leimied som bassist i Sonic Youth. Om det &
starte band sa Gordon: «I was sort of raised allif@yo do art. | just felt like | should be doing
music. It seemed to me that this was really the sp after pop art, you see, entering directly in
a popular form of culture instead of commentingter(Azerrad 2001: 234). Jeg syns denne
uttalelsen er beslektet med forheleld Talking Heads, der de uttalte at de ser p&skgsom
«performing artists whose medium is rock-and-r@Hewell 1992: 14). Selv om intensjonene kan
ha veert like, sa er imidlertid historiene om barelganske forskjellige. Talking Heads forsgkte
med varierende hell stadig & overbevise pressgublikum om at de virkelig stod inne for
musikken sin, og at de ikke s& pa bandet bare sémmstprosjekt. Kunstkonteksten har likevel i
stor grad blitt hengende ved dem. Sonic Youth ftnderimot med sin apenbare kunstbakgrunn
som et flaggskip innen den amerikanske indiescaned, sin vektlegging av autentisitet i
musikken®

En annen parallell mellom Sonic Youth og The Velvaderground er tilknytningen til
komponister innenfor et «klassisk» musikkfelt. Medvet Undergrounds John Cale spilte i
ensemblet til minimalisme-komponisten La Monte Ygumens Sonic Youths gitarister, Lee
Ranaldo og Thurston Moore, spilte i gitarorkestétdiomponisten Glenn Branca. Glenn Branca er
ogséa en komponist som gjerne ses i sammenheng madatisme-retningen innenfor
komposisjon. | likhet med The Velvet Undergrouridfogsa Sonic Youth med seg verdifulle idéer
fra dette samarbeidet.

Sonic Youth-lata jeg vil analysere ble skrevebdadet befant seg i en helt annen fase i sin
historie enn hva som var tilfelle med latene jeglgserte hos The Velvet Underground og Talking
HeadsDaydream Natiorer Sonic Youths sjette album. Det er dette albusoet markerer bandets
overgang fra et lite uavhengig plateselskap th@nlangt starre marked, et marked som riktig nok
fremdeles er forholdsvis marginalt i en populseriaisk malestokk. Det er flere grunner til at jeg
tar for meg en lat fra akkurat den plata. For deste synes jeg Sonic Youth har hatt en noe annen
utvikling enn Talking Heads og The Velvet Undergrdul motsetning til hva jeg mener om
musikken til Talking Heads og The Velvet Undergrawsynes jeg musikken til Sonic Youth har

blitt stadig mer interessant. Fra den sveert fanrdestdrten me@onfusion is Sef1983),der stgyen

%0 Jeg gar naermere inn p& hva jeg mener med indiesaEnautentisitet senere.
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star i hgysetet, med noen vage latidéer som lurakgrunnen, har de gradvis utviklet seg til a bli
sveert gode latskrivere. Bydream Natiompplever jeg at de har nadd et punkt hvor de viigkel
makter a fa gode later til & kommunisere med stogrpmate som lgfter begge sidene ved
musikken.

| analysen av «Teen Age Riot» vil jeg spesiefotaneg falgende aspekter ved lata og
bandet: For det farste vil jeg ga inn i formstrukne for & se hva det er som skjer der. For det
andre vil jeg se pa betydningengitarlyd og lydbildet i musikken. For det tredje jdg se pa
betydningen autentisitet har for Sonic Youth ogésdenen. For det fierde vil jeg se pa Sonic
Youth i lys av fenomenene postmodernisme og motigriior det femte vil jeg forsgke a se Sonic

Youth i forhold til punksjangeren bade historiskesjetisk.

4.2 Om musikken pa «Teen Age Riot»

SONIC YOUTH
DAYDREAM NATION
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Formstrukturene i «Teen Age Riot»

«Teen Age Riot» er ikke bygget opp med vers ogrefy slik det er vanlig a gjere i
populeermusikk. Den er heller forholdsvis asymmektrsin form, noe som kan veere et
resultat av at Sonic Youth helt fra starten habgibmed a bryte ned ordinzgere latstrukturer.

Alec Foege tangerer dette i falgende passasje:

From the earliest songs that the band hurriedliegdubr its very first live performance, Sonic Ybut
engaged in a Cage-ian kind of songwriting procssv that they’re a bunch of experimental jet-
setters, they can see that; back then, they jllsdaapunk rock. «I wasn't aware of the true éaige

of improvisational music until later» says Thurstehthink that's why I've become so interested in
instant songwriting. Anybody can make noise, but@aybody do instant composition?» (Foege 1994
19).

Og Thurston Moore sier dette, konfrontert med denvkensjonelle latstrukturene pa

Daydream Nation

We never really tried to break out of conventiosmhgwriting. Because it never really existed. | mea
we knew what conventional songwriting was — ancceuald utilize it — but we never really wanted to

break free from it, because we wateeadyfree from it (Foege 1994: 174).

«Teen Age Riot» er apningslata pa dobbeltalbubagidream NationDermed er

innledningen i sangen ogsa innledningen pa hete d#iumet. Albumet har et konseptuelt
preg, jeg vil derfor anta at det er tenkt & skiyitees pa i sin helhet. Lata kan grovt sett deles i
to. Farst kommer en sveert rolig del som varerirgyt minutt, jeg har valgt a kalle dette
preludiumsdelen. Det er ikke et preludium i klds$rstand, men jeg opplever at det far noe
av den samme funksjonen bade i lata og i albummattsglhet. Etter preludiumsdelen
akselerer lata til litt over dobbelt tempo. Ettes@erasjonen veksler lata mellom tre
forskjellige deler. Jeg har valgt a kalle deleneHuddsvis instrumentaldel, tekstdel A og
tekstdel B. Instrumentaldelen kommer to ganget ulike versjoner. Det benyttes mye av de
samme musikalske temaene her som i tekstdelenemaéiitt annen intensitet og med mer
melodibaerende elementer fra gitarene. Tekstdelwerii funksjon om et vers, mens
tekstdel B minner i funksjon om et refreng. Gruntikat jeg velger a ikke benytte disse
termene er blant annet fordi teksten i tekstde&Berer hver gang, i motsetning til hva som er
vanlig i et refreng. Tekstdel A og tekstdel B esagveert like i intensitet og foredrag, og kan
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veere vanskelig a skille fra hverandre ved fgrstegga@jennomiytting. Hele lata etter
preludiumsdelen fungerer dermed som en lang samengehde del, pa tross av at det
analytisk er mulig & dele stoffet opp i mindre grap Begge tekstdelene varierer i lengde,
noe som gjar det ytterligere vanskeligere a skidiene fra hverandre. Melodilinjene i
vokalen er sveert igrefallende og enkle med steaafj-faktor. Effekten av dette blir at «Teen
Age Riot» gir inntrykk av a vaere en typisk hitlden uten at den egentlig blir det. Slik er det
selvsagt mulig & tenke at Sonic Youth kunne haketikata lenger i en slik retning; &anne
ha ryddet opp i strukturen og skapt en mer forneget hitlat, men det var neppe intensjonen.
Sonic Youth lager stort sett musikken sin vedrévekgitarriffene farst. Vokalen og
teksten er som regel de siste elementene som laegsil si vokalen er et mindre viktig
element i Sonic Youths musikk enn det som er ndrnpadpuleermusikk generelt. Teksten er
viktig for dem, men ikke i samme grad som for ekgehimos Talking Heads og The Velvet
Underground. Lou Reed og David Byrne skriver musikiekstene sine, og har en identitet
som poeter. Tekstforfatterne i Sonic Youth delgpgedenne identiteten og skriver heller
tekst til musikken sin. Jeg opplever at tekstere $anic Youth er viktige pa den maten at de
er med pa a fortelle hvem bandet er og hva dé@tabe er viktige i forhold til hvordan
deres publikum identifiserer seg med dem. Manldifidinne typiske pop- og rocktekster hos
Sonic Youthyerken i form eller innhold. Innholdsmessig er ¢erge fulle av bilder som er
sveert vanskelige a forsta dersom man ikke kjenadt tjj tiden og miljget de ble skrevet i.
Eller som Stearns sier det: «The narrative flowheflines is (standard practice for Sonic
Youth) more concerned with cadence and imagerywhtmdirect, linear storytelling»
(Stearns 2007: 48). Formmessig kan det veere naehmléétitt, slik som i preludiumsdelen
av «Teen Age Riot». Eller det kan vaere sandre del, altsa lata etter preludiumsdelen, der
det er en lgs struktur som det varieres mye inmekfariasjon skapes bade ved at lengdene pa

delene stadig varierer, og ved at strukturen inrthh enkelte tekstlinjen forandres.

Gitarlyd og lydbildet i «Teen Age Riot»

Generelt vil jeg si det er gitarene som star fovitigste og baerende elementene i latene til
Sonic YouthLatene skrives stort sett ved at en av gitaristager ulike riff som settes
sammen. Dette utvikles sa videre i fellesskap needntire musikerne der det legges péa en

eller flere gitarstemmer, trommer, bass og gjeitrsiutt altsa vokal. | mye av
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kommentarlitteraturen har da ogsa gitarene en kathplass, bade i uttalelser fra bandet selv
og fra fankommentarér.

Kan selve lydbildet i et latmateriale regnes saomget instrument? Jeg opplever at
gitarlyden og lydbildet er sa viktige elementeoin® Youths musikk at svaret er ja. Ranaldo
sier dette: «For us it's always been about souxidite as well as song writing. It's kind of
been a combination of the two» (Stearns 2007:I136)een Age Riot» kan vi hgre noe av
denne eksperimenteringen med sound i apningemeddigger en svakt «<hnummende» lyd
bak i lydbildet. Denne lyden er ikke veldig tydeligen den er med pa a underbygge den
drammende karakteren i denne delen. Lyden blalgef produsenten Nick Sansano, produsert
av en «H3000-D/SE Ultra-Harmonizor Effects Processom studioet nettopp hadde
anskaffet seg. | fglge Stearns er denne maskingpadte of warping, tweaking, and furling
sounds into barely recognizable shapes. In theeigtaies, the H3000 was a relatively new
piece of equipment capable of doing unheard-oftdrahings to sound» (Stearns 2007: 45).
Ranaldo ble sveert begeistret for denne maskinemanden som tok kontroll over den
giennom hel®aydream Natiofproduksjonen. Dette illustrerer hvordan lydbildeen
sentral del av Sonic Youths uttrykk. Gordon artitel pa lignende mate bevissthet i forhold
til hele produksjonsprosessen nar hun om bandstseeam a eksperimentere sier «There’s a
whole vocabulary of mixing that doesn’'t even embajor-label records at all» (Foegel1994:
22).

Enda viktigere for hvordan de utformer lydbildetoewvisstheten de har om gitarlyd.
Gitaristene benytter en rekke ulike gitarer, ogkerumye tid pa & manipulere instrumentene
sine for & fa andre lyder enn de konvensjonelevudem. Det a presse trommestikker,
skrutrekkere og lignende under strengene eller saive kroppene pa gitarene, er eksempler
pa mater de manipulerer instrumentene sine p&. $dl@ Ranaldo sier: ««Drills,
screwdrivers, drumsticks, LP records, rubber bast®ws, and small metal objects», Lee
Ranaldo on materials forcibly incorporated into tloglies of Sonic Youth’s (many) guitars»
(Stearns 2007:70).

Bandet stemmer ogsa gitarene pa forskjellige nfétet oppna szeregne klanger.
Thurston Moore og Lee Ranaldo fant inspirasjod stemme om gitarene fra folk-scenen,
seerlig Joni Mitchell. Men da de ble med i kompagisGlenn Brancas gitarorkester, fikk de
viktige innspill som hjalp dem med & videreutviklenne teknikken. Branca er en komponist

som ses i sammenheng med La Monte Young og mirsmali. Han har spesialisert seg pa a

®1 For eksempel hos Azerrad (2001) og Foege (1994).
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utnytte de klanglige mulighetene i el-gitaren. Eksempel er farste sats av ver&gtnphony
No.1 for multiple guitars, keyboards, brass & pession(1983) en mengde el-gitarer som
lager en massiv vegg av E-dur akkorden. Dette kam forstd som at Branca praver a bryte
essensen i rock ned til sine minste bestanddeler.

| hele karrieren har Sonic Youth benyttet bestegitarer til bestemte sang&Denne
praksisen beror bade pa at bandet har hatt foligkjehater a stemme hver sang pa, men ogsa
pa at hver enkelt sang gjer krav pa et seerskidtgiund. | de farste arene var en av grunnene
til at de gjorde dette at de ikke hadde rad tiedyitarer. Isteden enten kjgpte de og eller fikk
de billige gitarer som de modifiserte for & fa etefessant lyd ut av. Etter hvert utviklet de en
gitarpark basert pa ulike manipulerte gitarer. Mken deres var sa sterkt knyttet til disse
instrumentene at det ikke ville veere mulig & spillenge av latene pa andre instrumenter. Det
utenkelige skjedde i juli 1999. Store deler avigigaken deres ble stjalet. Det ble umiddelbart
opprettet en nettside med bilde av alle gitarerar bandet ba om & fa dem tilbake. Dette er et
utdrag fra det Ranaldo skriver der: «Call collégtou want to. Please no pranks, all, this is
really serious--all the gear we’ve used to write lagt few LPs worth of stuff, instruments
used for songs old and new which if truly lost wilean those songs will be lost forevé&t».
Her sier han altsd at mange later ikke vil la sgliespa andre instrumenter, det illustrerer
betydningen gitarlyd og lydbilde har i Sonic Youthssikk.

Thurston Moore gjorde et intervju med Pitchforkiaetitlligere i ar i forbindelse med

en nyutgivelse albaydream NationDer sa han dette:

Daydrean's from so far long ago that it was such a chaléetgglisten to the master tapes and figure out
some of these songs. | really did not remember safrtiee tunings and some of the moves on the

guitar. | really had to get inside myself and réwddat | would’ve been thinking, and wondering hbw
would have done this. There was no standard tumémgg used. There was one tuning that took us three
weeks to figure out. We bounced around between togeelf, our guitar techs, just listening. We got t
the point where we were looking at pictures ofgbéars we were using at the time, and studying
where my hand was on the guitar. We'd been lisggtorthe mastertape, and it's ridiculous how crude
the mastertapes are; specifically myself. Did llyesccept that for myself? It sounds like I'm wiray a
boxing glove on one of my hands. It sounds rattyasiing. | would never until this day cut something

so punk-sounding’

%2 Mitch Goldman hevder for eksempel de brukte 18Kjallige gitarer som alle var stemt ulikt p& emaui
USA i 1995 http://ezone.org/ez/e5/articles/goldreanic.html(03.19.2007)

83 http://www.leeranaldo.net/Pages/stolengtrs. tigst: 14.8.2007)

% http://cms.pitchforkmedia.com/article/news/436 288 title=Thurston_Moore_Talks_Solo_Album
Daydream_Natidlest: 03.10.2007)




Dette illustrerer hvor stor vekt Sonic Youth leggérklangen i instrumentet. Det man oppnar
med alternative stemminger er jo andre klangestrumentet, og dermed en helt unik
gitartekstur. En teknikk Sonic Youth benytter nérsiemmer gitarene, er at to og to strenger
stemmes nesten like. Dermed oppnar de en skingieériddlokkeaktig kvalitet i tonen. Alec
Foege (1994: 188) forklarer denne teknikken slik:

Beat tones — the pulsing sounds that occur whergtitar strings are just about tuned to the sante. no
The beating effect is responsible for much of theaf-tune feel that makes Sonic Youth’s sounddtan
out. Which means that even on a Sonic Youth soaigetimploys just a few basic chords, such as «Silver

Rocket» orDaydreamNation, the notes ring in strange, unforeseen Wiagege 1994: 188).

| Apningen av «Teen Age Riot» kan vi hgre detteni ibrste gitaren som spiller et enkelt
gitarriff. Denne maten a stemme gitarene pa symbigrar til & gi 1ata en grunnleggende
stgyende klang.

Stay i kommunikasjon med lata

Det er ogsa flere andre aspekter ved «Teen Age Ri@tjeg mener Sonic Youth far ulike
stgyelementer til & kommunisere med det som i ggumktet er en i igrefallende poplat.
Den «hummende» lyden som ligger i bakgrunnen gjenhele lata representerer, som jeg
har veert inne pa tidligere, et stayelement someat pé & gi lata et dremmende preg. Likevel
vil jeg i denne sammenhengen spesielt trekke frelregitarspillet.

Jeg opplever at gitaristene i Sonic Youth benytelignende tilnaerming til det a
kompe som John Cale og Lou Reed i «Venus in Flresspiller med en temmelig lgs
struktur, og med stor grad av improvisasjon i kolapentene. Ved a bruke store variasjoner
skaper gitaristene dermed en fyldig tekstur i I§ikan hare denne maten & spille gitar pa
gjennom hele lata, men det kulminerer i instrumigietan ved 4.50-5.43 minutter. Her far
stgygitarene friere spillerom. Jeg syns dettedlieffektiv kontrast til de langt mer
poplataktige vokaldelene. Denne instrumentaldeténgzn solodel slik det tradisjonelt gjares
i rock, der fokuset gjerne er pa lyse melodiskeneleter. Her er det imidlertid heller de
klanglige aspektene og energinivaet som er de segstale elementene.

Det musikalske fokuset i denne delen minner omugnisigsdelene pa bade «Venus in
Furs» og «Psycho Killer». Dermed vil jeg si atakiufs pa elementer som klang og energiniva

som erstatning for melodiske elementer i mer tjadadle soloer, er typisk for band innenfor
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kunstpunkalliansen. Dette henger igjen sammen mikehforhold disse musikerne har til

instrumentteknikk.

Tekniske ferdigheter hos Sonic Youth

Sonic Youth poengterer stadig at de ikke er spesilehisk dyktig p& instrumentene sine.
Thurston Moore hevder i et intervjGivitar Playerat han har teknikk som en nybegynner pa
gitar (Gore 1991). Dette og andre aspekter veddtamt mye av kommentarlitteraturen
gjerne latt fa std uimotsagt. | bok&mant RocK2002) gjer filosofiprofessor, musikkskribent
og musiker Bill Martin det han mener er bandets ghemde tekniske ferdigheter til et poeng

om musikken. Han beskriver «Trilogy», som er destste latene pRaydream Nationslik:

Amusingly the Sonics would go on to create a thrag; epic-length work with the title, «Trilogy»
Even if by parody, there seems to be some conmetdithe Emerson, Lake and Palmer album of the
same name. «Trilogy» is from 198®aydream Nationitself a two-LP epic album...King Crimson
has elements of Sonic Youth but with mprecise- shall we say — musicianship, and here’s thelfub.
you want to really do ELP-stylErilogy, you have to have a certain facility with your instrents

[...]Velvet Underground-like orientation toward noiged the refusal of technique (Martin 2002: 120).

Det ma med rette stilles spagrsmal ved hvordanmed kan forblgffe og fascinere sa mange
mennesker med de lydene de produserer med insttengesine, og det uten a besitte noe
mer enn nybegynnerteknikk? Jeg mener svaret pérdgtMartin har et for snevert syn pa
hva tekniske ferdigheter pa et instrument er. Stesi dette underlig nar Martin senere i
boken, i kapittelet «Mom, can | take turntable égs® or, Nobody here but me and my
sampler», argumenterer for en utvidelse av instnibegrepet til ogsa a gjelde moderne
utstyr, som sampler og turntable. Her argumenteaarfor at det med disse instrumentene er
kommet inn et nytt sett av tekniske ferdighetetussikken (ibid.: 134-137). Det Sonic Youth
og Martin sannsynligvisenker pa som tekniske ferdigheter, er den konoeedie teknikken
som brukes for & spille sjangere som tradisjoaelt j pop og rock. Det dreier seg her om
teknikk som tar utgangspunkt i ordinaer mate & sterimstrumentene pa, som gjar bruk av
konvensjonelle skalaer, akkorder osv, og videre statter seg pa bestemte estetiske
holdninger som sier noe om hva sonsgt, vakkert, bra, darlig, oskvifte og Ruud hevder

at det nesten er umulig a beskjeftige seg med rkugén a veere forutinntatt i forhold til
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nettopp slike sparsmal om verdi og kvalfte¥idere hevder de at «Det er det perspektivet vi
lytter ut ifra, eller den kontekst vi oppfatter rikken innenfor som ser ut til & bestemme
hvordan musikken blir representert i var bevisstheltLyd er sosialt konstruert mening». Pa
denne maten er det paradoksalt nok mulig & se Mantj Sonic Youths teknikkbegrep slik
det farst og fremst er hensiktsmessig brukt omefwimer for musikk enn det Sonic Youth
faktisk spiller. Det er en lang rekke egenskapen dessemusikerne tilegner seg, og som er
hensiktsmessige i det uttrykket de jobber innerdom ikke fanges opp av en mer
konvensjonell definisjon av teknikk og instrumentigheter.

Hva er det sa musikerne i Sonic Youth tar i bra&dsn for det jeg har kalt
konvensjonelle tekniske ferdigheter? Thurston Mdorklarer sine begrensninger innenfor

ordinaer teknikk slik:

| wasn't very good at chords so much [...] My fingeras still kind of underdeveloped, so | was
excited by the idea that | could play open striwige no complex chord thing, and use the left hemd
tune it so that the open chord all of a sudden imescthis really amazing chord or something that
sounds really good. And then you could start ftaiteit and creating other chords (Foege: 1994)186

Som vi kan se i dette sitatet handler gitarspilt, 3onic Youth, om et sett av helt andre
teknikker. Det er spesielt selve lyden eller klangastrumentene Sonic Youth er opptatt av.
Gjennom hele karrieren har de jobbet med & uttédtaikker for dette. Det innebzerer
bevissthet om hvilke instrumenter de bruker, hvitki&rofoner de benytter, hvordan de stiller
inn equalizer pa gitarenkyilke type effekter de bruker, hvordan de kombénaffekter,
gitarer og gitarforsterkere osv. Pa dette omradéty si Sonic Youth er teknisk virtuose. |
tillegg til dette kommer tekniske ferdigheter iliotd til hvordan de spiller pa instrumentene
sine. Her handler det for eksempel for Sonic Yauthhvordan de stemmer gitarene sine.
Dette er noe de har jobbet med helt siden de stzatalet. Ved a benytte alternative mater &
stemme gitarene pa, oppnar de helt andre klangkawgonier enn det konvensjonell
stemmepraksis gir. Dette pavirker igjen latskriéingTekniske ferdigheter kan ogsa favne
eksperimentering med hvordan lyder produseresgiéuimentene. De benytter for eksempel
trommestikker og skrutrekkere for a fa frem visgiel, eller de slar og drar i gitaren for a fa
frem andre lyder. De eksperimenterer ogsa medkk&nsom a sende lyden av en drill
giennom en wah-wah pedal. Alt dette utgjar noeetsgekteret med tekniske ferdigheter

Sonic Youth har utviklet og fortsatt utvikler. Vedlen av dette kommer tekniske ferdigheter

®5 http://www.hf.uio.no/imv/forskning/publikasjonehpeib/musikk-og-identitet(lest: 14.8.2007)
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i latskriving, tekstskriving, konseptutvikling osRa bakgrunn av dette mener jeg det blir
problematisk & hevde at Sonic Youth ikke innehategekniske ferdigheter.
Sammenligningen med Emerson, Lake og Palmer hadss pa vesentlige punkter. Et slikt
band har en totalt forskjellig tilnaerming til des@ille musikk, og innehar dermed et register
av andre tekniske ferdigheter og dermed ogséa asdetiske bedgmmelseskriterier.

Det kan se ut til at Sonic Youth naermest ansenel@mangelen pa konvensjonell
teknikk som en forutsetning for a vaere originaltt®er hva Kim Gordon sier om sitt farste
mgte med gitarspillet til Moore, sett opp mot kegtuspillet til medmusikeren Ann

DeMarinis:

«| thought Thurston was really inventive» says Kihdidnt know he didn’t know how to play guitar
— to me, he was really impressive. Ann had the sipp@roblem: Because she was musically trained,
she couldn’t invent anything. She was to neurdffmege 1994: 63).

Et sentralt kjiennetegn i kunstpunkalliansen ettatraativetekniske ferdigheter trekkes inn
og ofte erstatter konvensjonelle tekniske ferdigh&fi har sett dette hos The Velvet
Underground gjennom tekniske ferdigheter i formtekst- og latskriving, og
eksperimentering i utviklingen av et seeredgdbilde, blant annet i form av stgyelementer.
Hos Talking Heads kom dette til uttrykk gjennomstiskriving, konseptutvikling og en
virtuositet i forhold til & benytte pastisjer frareen musikk.

4.3 Forestillingen om det autentiske uttrykk

Hva er indiescenen?

Med Sonic Youth og deres inntreden pa rockesceaer®p0-tallet blir begreper som indie og
indiescenen viktig & gjare rede for. Indie er oppelig en betegnelse for uavhengig
distribusjon av musikk, men brukes i dag like mye @n form for musikk. Disse ulike
betydningene av ordet gar ogsa over i hverandengiet musikalske uttrykket som kalles
indie gjerne ogsa blir distribuert uavhengig. Sinkaith (1996: 86) sier falgende om indie-

musikk:

Such a label refers both to a means of produgtiarsic produced on an independent rather than major
label) and to an attitude, supposedly embodigdémmusic, in its listeners, and, perhaps most

important, in the relationship between them. t ti@erefore lead, in turn, to intricate (and fidyce

111



debated) judgments as to whether a band «sekbsobiainges the meaning of its music, by appealing to
a wider audience (Simon Frith 1996: 86).

Det er mange begreper som brukes om hverandre enavibelser for denne musikalske
retningen: alternative, alternativrock, undergrunnk, indiepop, indie, indierock, osv.
Nettsiden allmusic.com hevder at indierock/indiepopen ikke-kommersielle grenen som
vokste ut av hva de kaller «The American Undergdsumens alternativrock er den
kommersielle grenen med det samme utgangspunkiegrdandet Nirvana det beste
eksempelet® Jeg velger & benytte betegnelsen indiescenen,Holdhingene til musikken og
innholdet i selve musikken er sterkt beslektet Hamfgpstarten pa 1980-tallet, og i de ulike
retningene utover 1990-tallet. Det er ogsa sliftesie band etter hvert beveger seg fra det
ikke-kommersielle til den kommersielle siden. | marsammenhenger kan det ogsa veere
vanskelig & skille mellom de to. | den kommersigilenen blir holdningene brukt som ledd i
markedsfgringen av musikken. Begrepet autentiskampengig blir sveert sentrale i den
sammenhengen. Det blir salgbare betegnelser far §@am Nirvana.

Michael Azzerad ser noen treffende paralleller omalindiescenen pa 1980-tallet og
folkscenen pa begynnelsen av 1960-tallet (2002B&yge vektla enkelhet og autentisitet i
musikken. Idealisme og «gjgr-det-selv» mentaliteth®lt sentralt i begge bevegelsene.
Begge oppsto som en reaksjon pa hva utgverne afgpsmm innholdslgs og pompgs
underholdningsmusikk. Selv om begge retningaaeet som folkelige bevegelser, ble de
raskt tatt opp av hvite college-ungdommer fra mikldesen. Azzerad hevder begge
bevegelsene etter hvert mistet den ngdvendige tiitende var tuftet pa. For folkscenen ble
Bob Dylans elektriske konsert pa Newport Folk Regti 1965 et symbolsk vendepunkt. Pa
samme mate ble indiescenen aldri den samme efiénanasNevermind1991) ble nummer

en pa Billboardlisten.

Hva er autentisitet i musikk?

Hva som er det autentiske i musikk er komplisesta@re pa. Det til tross for at dette er noe
bade musikere og media er veldig opptatt av. Sgnméwnte i forbindelse med indiescenen,
har begrepet autentisk vist seg a fungere salgsfierde for musikk som far det knyttet til
seg. Autentisk musikk kan bety musikk som liggérra@p mot en etablert musikalsk

tradisjon eller sjanger. Som eksempel kan nevnesask 1950-talls rockabilly eller

® http://alimusic.com/cg/amg.dll?p=amg&sql=77:446kt: 14.8.2007)
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autentisk jamaicansk reggae. Til grunn for detjgdr en antagelse om at musikk blir
legitimert eller gker i verdi ved & bli gjort pa evéte som er gjort mange ganger far, eller ved
a veere tro mot en tradisjon. Men autentisitetduisa brukt i en mer generell betydning, der
man sitter igjen med spgrsmalet: autentisk i fathiblhva? Eller autentisk for hvem?

Bruce Springsteen er et eksempel pa en artist sorfatt betegnelsen autentisk
knyttet til seg i en slik generell betydning, el®m Simon Frith beskriver det: «The recurring
term used in discussions of Springsteen, by fansribcs, by fans-as-critics is
«authenticity». What is meant by this is not thatiigysteen is authentic in a direct way — is
simply expressing himself — but that he represeatghenticity»» (Frith 1988: 97).
Tendensen er at dersom det er en kassegitar biltket, sa ligger autentisitetsbegrepet rett
rundt hjgrnet. En artist som bruker sampler sohvitigste redskap vil derimot ha starre
vansker med a fa begrepet autentisitet knyttaetil.

Middleton forsgker i kapittelet «The Real Thing?a lhokenVoicing The Populaé
forklare hva idéen om det autentiske i populeernkesiker, og hva som ligger til grunn for
denne idéen (2006: 199-246). Han hevder den opgigeidéen gar tilbake til 1800-tallet og
romantikken. Videre stgtter han seg pa Frith sowdléediskursen rundt det autentiske har
bakgrunn fra borgerskapets interesse i folkeligaukuttrykk. Et akustisk uttrykk fremstar
som en av de fremste kvalitetene som sikrer art@teentisitet. Det kan vi for eksempel se
med folkbevegelsen pa 1960-tallet. Men som BarkeFayler poengterer i sin bdtaking it,
er ikke dette tilfelle med den amerikanske altéwaatler indiescenen pa 1980- og 1990-tallet
(2007: 27). Sonic Youth, med sitt hel-elektriskeyiktk, oppnar sin autentisitet pa andre
mater, noe jeg kommer tilbake til.

Middleton setter opp en del motsetningsforholdlomelkvaliteter ved populeermusikk
som gjerne gjgr at den oppfattes som autentiski&ke-autentisk (2006: 200). Han ramser
opp falgende: genuin kontra etterligning, eerligtkaralsk, original kontra kopi, ratter kontra
overflate. Disse motsetningsforholdene hevder baerfirem til ytterligere distinksjoner, som
folelse kontra tilgjort, akustisk kontra elektrisésubculture» kontra «mainstream» og
mennesker kontra industri. De to siste er speseffende om hvilke kvaliteter indiescenen
og Sonic Youth vektlegger i spgrsmal om autentisiggen: Dette kommer jeg neermere inn
pa lengre ned.

Middleton tar videraitgangspunkt i hvordan forestillingen om det ausieter veldig
tydelig formulert hos John Lennon som pastar at'moll — i motsetning til alt annet — er
ekte. Denne ektheten mener han rock’n’rollen hilggened all annen kunst (ibid.: 201).

Alts& sier Lennon at rock’n’roll er kunst fordi denekte. Det autentiske blir hos Lennon
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dermed en garanti for kunstnerisk verdi. Videredegwhan at det er rockens enkelhet, eller
primitivitet, slik man finner den i jungelen, somkrer denne autentisiteten. Lennon
konstruerer ytterligere hierarkier med dette utggogktet. Han hevder for eksempel blues er
bedre enn jazz, fordi den er ekte og ikke perverter

Middleton viser hvor vanskelig det er for Lennosedte disse idéene ut i livet uten til
stadighet & komme i konflikt med seg selv (200®-204). Lennon forsgker a strippe
essensen i musikken ned til & finne sitt sanneNfEm for & gi dette selvet en musikalsk
stemme, ma han ty til perifere musikalske uttrygkselvmotsigelser. | sgken etter sitt sanne
jeg benytter han seg av: «Singer-songwriter horastlypsychedelic visions, avant-garde
iconoclasm and conceptual art, trancendental nteitand primal scream therapy, political
anthems and politicized happenings, hymns to fesmirand to black pride» (ibid. 201). |
falge Middleton var det disse uttrykkenes antiletdlielle og ureflekterte karakter som var
attraktivt for Lennon. Disse kvalitetene gjar miksik ekte eller autentisk for Lennon, pa tross
av at de er sa perifere i forhold til hans egergbahn. Dette illustrerer vanskelighetene bade
ved a stadfeste hva det autentiske egentlig evedd lage musikk med disse idealene. Like
fullt er dette viktig for artistemnen — og fans av — svaentye populsermusikk.

Middleton hevder de antiintellektuelle holdningdrmesnon representerer bare har blitt
sterkere i kulturen dag (2006: 204). Han mener énsekende skepsis til den tradisjonelle
vestlige fornuften, med sin forestilling om oppratse, grunnlag og absolutte sannheter.
Derfor foreslar Middleton at denne formen for atisitetstro er en tilpassing til et
postmoderne samfunn. Troen pa en slik antiintaliegkutentisitet kan jo rime godt med en
postmoderne skepsis til absolutte sannheter. Devéae naturlig a se sitatet fra Ranaldo
sitert i pningen av dette kapittelet, der han todamet sier at musikk befinner seg i «dark air
of mystery and emotion, mysticism and intuition>afRldo 1998: 57), i lys av en slik
forstaelse.

I likhet med Middleton sporer Elisabeth Leach pepuhusikkens autentisitetsbegrep
tilbake til 1800-tallets romantikk (2001: 143). Mkan ser denne koblingen mellom det
autentiske og det postmoderne pa en litt annen. iate hevder at situasjonen etter punken
naermest ble snudd pa hodet, ved at det selvbéaiske na ble sett pa som autentisk (ibid.:
147). Videre pastar hun at motsetningsforholdetanekommersialisme og autentisitet i seg
selv er kommersielt konstruert (ibid.: 149). P& deiten blir det falske mer eerlig fordi det er
bevisst falsk, i motsetning til det som forsgkdreinsta som eerlig, men som uansett er en

kunstig konstruksjon.

114



Det autentiskes ansikt forandrer seg dermed st&ditie leder Middleton til &
konkludere med at autentisitet er historisk betingga som oppleves som autentisk vil
variere med de historiske omstendighetene. Ellerlsan formulerer det:

The authenticity oBuena Vistaand of other music discussed in this chapter,risugih-and-through
historical. It is «the real thing» precisely to the extenttivathe particular case, a sound-signifying-
formation is constructed with sufficient skill, @grity, and engagement to constitute itself aspaulao
object-cause of desire capable of supporting ainomg fiction, the result carrying its listenelsiag
in a direction that is, in the broadest sensetipally productive (Middleton 2006: 246).

Jeg tror ikke hva som oppfattes som autentisk kumistorisk betinget. Det er ogsa betinget
av hvordan samtidens ulike musikkfelt blir gjortentiske i forhold til konkurrerende felt.

Her er det store forskjeller i musikkutgvelsen blygrykk. Eller sagt annerledes: Det som
Bruce Springsteens publikum oppfatter som auteniiskke veere det samme som det Sonic
Youth og indeiscenens publikum oppfatter som aiglent

Indiescenen og autentisitet

Sonic Youth regnes gjerne i fanlitteraturen sormvetle mest sentrale bandene innenfor den
amerikanske indiescenen pa 1980- og 1990-tlEtter at den opprinnelige punken var over,
dukket det opp en rekke band som mente at populsikken hadde utviklet seg til & bli
arrogant, forflatet og uten innhold. De mente aats@usikken var enten for enkel og naiv,
eller sa vanskelig og distansert at bare profefpsaidiomusikere kunne mestre den.
Aktgrene innenfor indiescenen i USA fglte samtidemgulaermusikk representerte den
konservative ideologien til Ronald Reagan, ellengkzerrad sier det:

The breakthrough realization that you didn't havé¢ a blow-dried guitar god to be a valid rock
musician ran deep; it was liberating on many levedpecially from what many perceived as the
selfishness, greed, and arrogance of Reagan’s Aaérhe indie underground made a modest way of
life not just attractive but a downright imperati4zerrad 2001: 6).

Indiescenens talsmenn mente at den opprinnelidendeadde veert ekte og autentiske, men
at disse dydene néar byttet ut med kynisk markedsliberalisme. Gkédlrcus formulerer et

lignende synspunkt pa denne maten:

7 Som for eksempel hos Azerrad (2001).

11¢



Rock’'n’roll, as anyone will tell you these daysnisw simply «mainstream music» - pervasive and
aggressively empty, the sound of the current sprefdrring to nothing but it’s own success, itow
meaningless triumph [. . .] Punk attacked a smgdtinctioning but increasingly bland celebrity
culture and gave it a frisson it had lacked. Lbéssta decade later, the celebrity culture that punk
attacked looks primitive next to our own — and ¢batring of that culture on a single, replacealgeré

is not even its real centre [. . .] This is altdgeta pop process. Yes, Ronald Reagan has nedea sai
public word about Prince or Madonna, only had Malhkckson to the White House and appropriated
Bruce Springsteen for a campaign speech. But thotseand thousands like them, he validated the

process by which stars are validated (Marcus 1895; 477-478).

Mange band og musikere i undergrunnsmiljgene i [ p8A980-tallet delte Marcus’ syn pa at
rocken var spist opp av mainstreamkulturen og méuktrykte Reagans USA. De fglte
musikken matte gis tilbake til folket. Det de gjenmpunken opplevde som det farste
forsgket pa & skape en ny autentisitet i populadkkers hadde, som Marcus ogsa er inne pa,
skremmende raskt og effektivt solgt seg til stoited@n. Den viste seg a ikke veere noe annet
enn en ny inkarnasjon av musikkindustriens kynisikhen det var mange som ikke ville gi
slipp pa det de oppfattet som punkens opprinndigiskap: enkel og energisk musikk, og et
opprar mot det etablerte og samfunnets autoritBreunderskog av alternative plateselskap
og uavhengige musikkstiler vokste frem. Aktgremeemfor indiescenen gnsket seg tilbake til
et autentisk uttrykk og ekte fglelser og aerlige mgar. De opponerte mot det de oppfattet
som falskt og kunstig i den etablerte populeermwesikioe mente artistene i det store
«mainstreamx»-feltet ikke hadde noe annen hensiktlena tjene penger. Aktgrene innenfor
indiescenen gnsket & veere en motpol til den maskatls musikken.

En «gjar-det-selv»-mentalitet var sterkt tilstédeiljget. Det & lage musikken, spille
den inn, distribuere den, markedsfgre den, sknaealen, booke turneer, arrangere konserter
osv. ble gjort enkelt og pa idealistisk initiatiadiescenens aktgrer mente deiftke sikre at
kreativiteten og autentisiteten ved musikken wikelvare. De mente at alle som hadde noe pa
hjertet kunne plukke opp en gitar og uttrykke sgmgom musikk, men uten den nitidige
gvingen som krevdes for a spille mye av den et@btausikken. Holdningen var at man ble
distansert fra selve innholdet i musikken ved aifste pa det tekniske ved utfarelsen

(Azerrad 2002: 7). Dette kan forstas bade som dgjposmot det etablerte, men ogsa som en
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romantisk tro pa det upolerte eller uforedledeyldttr det Berkaak har omtalt som det
kompetanselgse uttrykk i rocken (1989: 41-%#3).

Mens punken hadde et slags irrasjonelt hat retbetath og alle, og hvor det viktigste
var a provosere fremfor & protestere, sa var isdissns protest mer rasjonell og rettet mot
noe konkret. Det var spesielt Reagan, og det deentexms administrasjon representerte —
markedsliberalisme, krig, fattigdom, miljggdeleggelrasisme, likegyldige holdninger,
overforbruk osv. — de reagerte pa (Azerrad 2002: 6)

Autentisitet hos Sonic Youth

Selv om de er tilstede er ikke slike politiske agpesa tydelige hos Sonic Youth. Tekstene
deres kan ha politiske temaer, men alltid pa einékte mate. Thurston Moore hevder «Teen
Age Riot» er skrevet som en imaginaer hyllest ilakcis som president i USA (Stearns
2007: 49). J Mascis er frontfiguren i indiebandetd3aur Jr., og god venn av medlemmene i
Sonic Youth. Det er neerliggende a forsta dette snrkritikk av styret i USA, men det er det
ikke lett & skjgnne uten at man kjenner historigenne indirekte formen for politiske
budskap er typisk for Sonic Youth. De er langt im@ptatt av det estetiske enn det etiske i
musikken. Som jeg har nevnt tidligere, er vokalem segel det siste elementet som skrives i
Sonic Youths sanger. Teksttemaer og titler komneemed til etter at alle riffene er skrevet.
Det er aldri farst og fremst et litteraert elleripsk poeng som skal frem, men et klanglig og
estetisk. Vokalstemmen i «Teen Age Riot» er engaboefallende. Den er tenkt som en slags
indierock-fanfare, som en hyllest til president d9dis. Dette er kanskje ment som et politisk
poeng, som et uttrykk for frustrasjon over Reagaen det er nok like mye en humoristisk lek
og hyllest til frontfiguren i et av bandene de wast inspirert av pa den tiden.

Som nevnt gir «Teen Age Riot» inntrykk av a vaerdiglat, samtidig som den er
skrudd sammen pa en slik mate at det er apenbaenakke er det i ordets tradisjonelle
betydning. Her balanserer Sonic Youth pa en tymje.liFor & opprettholde sin autentisitet i
deres publikums gyne ma de ikke bli for kommersieflamtidig ma de lage en type musikk
som treffer dette publikumet. For dette er absdkki et publikum som gnsker a hgre pa
totalt stgybasert musikk. Jeg mener akkurat deatanben er viktig for alle bandene i
kunstpunkalliansen. Musikken ma veere catchy, sagngiom den har nok avantgarde eller

eksperimentelle elementer til & kunne overbevidsium om at de virkelig mener det de

% Jeg syns dette begrepet er feilaktig negativtgéirer jo ikke slik at punkmusikere ikke har néempetanse.
Det de har er derimot en annen kompetanse enn darfaneksempel tilegner seg innenfor
utdanningsinstitusjonene. Vi er her tilbake tilkdisjonen rundt teknikkbegrepet jeg tok for meg doen



gjgr. Den ma veere eksperimentell, men ikke for ekespentell, samtidig som den ma veere
igrefallende, men uten at den blir for igrefallehe@#ler. Brackett fremmer et lignende poeng
om musikken til Elvis Costello, og andre mer «maadg>» popartister, der han sier:
«recordnings must present themselves as differenigh to attract attention for their
uniqueness; at the same time, they need to renmailaisenough to provide a sense of
familiarity» (1995: 159).

Sonic Youth fremstar som et av indiescenens staggskip som andre band ser opp
til. For eksempel svarte Nirvanas Kurt Cobain pdrsmal om sine musikalske ambisjoner
aret far gjennombruddet mébkvermind1991), at han gnsket a spille i et band som Sonic
Youth. Denne posisjonen har Sonic Youth til trazsat flere aspekter ved bandet, som
avantgarde-eksperimentelle kunstelementer i musiki@ at de signet for et stort
plateselskap, apenbart ikke gjenspeiler indiescenerdier.

Det er flere aspekter véaaydream Natiorsom gj@r at den ligger i en
mellomposisjon. Den markerer pa mange mater ogs&engang i Sonic Youths karriere. Det
er bandets sjette album. Fire av de fem farstenadime ble gitt ut pa SST. SST var kanskje
det viktigste indieplateselskapet i denne perio@Enga ut mange av de mest sentrale
bandene knyttet til indiescenen, som Black Flagylemen, Hisker di, Soundgarden og
Dinosaur Jr. Plateselskapet bar bade pa godt odf wweg av a veere uavhengige. Selskapet
sikret distribusjon for det viktige indiepublikumindJSA. Videre gav de bandene den
ngdvendige autentisiteten ved for eksempel a gikstostnerisk frinet. Likevel hadde SST
ogsa store begrensninger. SST var et plateselskabke drevet pa idealistisk grunnlag, men
samtidig var deres entreprengrskap heller ikkesfegionelt som noen av bandene etter
hvert gnsket seg. Det kunne vaere vanskelig a fapiter mange steder i USA, og enda
vanskeligere var det i andre land. Bandene fikkdreget hjelp med promotering osv. og
derfor var det mange som mot slutten av 1980-tafleteg om etter stgrre selskaper som ble
drevet mer profesjonelt. Men som indieband gns&etaintidig ikke & miste anseelsen i
indiemiljgene. R.E.M. og Husker DU signet beggetfakier med store internasjonale
plateselskap og mistet dermed mye av anseelseindiepublikummet. Sonic Youth sa
dermed dette som et stort dilemma; pa den ene sidgket de a opprettholde anseelsen sin,
men pa den andre siden gnsket de at musikken slarks veere tilgjengelig for flere. Dette
ma blant annet ses i lys av at de hadde et steksende publikum i Europa.

Indiescenen ansa artistenes kunstneriske kowtrel produktet sitt som et
kvalitetsstempel i seg selv. Bade musikere, pldarak og publikum hadde stor tillit til at det

ble knyttet kvalitet og originalitet til det upoterog upavirkede uttrykket. Dilemmaet var at
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den kunstneriske kontrollen, som var typisk forudehengige plateselskapene, var det nesten
umulig & oppna pa store selskaper, som hadderdré &kommersielle forventninger til
artistene sine. Indiescenens aktarer hadde tro génabeste musikken var den som fikk

utvikle seg uten forretningsmessige interesserefat sier om dette:

The American underground in the Eighties embrabedadical notion that maybe, just maybe, the
stuff that was shoved in our faces by the all-psimeamainstream media wasn’t necessarilyotst
stuff. This independence of mind, the determinatmsee past surface flash and think for onedelfy f
in the face of the burgeoning complacency, ignogaaad conformism that engulfed the nation like a

spreading stain through the Eighties (Azerrad 200.1:

Og dette:

Virtually every band did their best and most infitial work during their indie years; and once they
went to a major label, an important connectiorhunderground community was invariably lost
(Azerrad 2001: 5).

Sonic Youths historie er sveert spesiell i dennensanhengen fordi de klarte & beholde

tilliten fra indiescenens publikum ogsa etter aflgiet over pa et stort plateselskap. En

viktig grunn til det er at de fikk beholde totalrdginerisk kontroll. P& den maten unngar Sonic
Youth dilemmaet som er beskrevet ovenfor. De kkeipalagde samme kravene og
forventningene om store salgstall fra selskapessin andre artister. Bare det & ha bandet
signet anses som viktig, da det gir selskapetrelifudit image. Sonic Youth har til og med en
avtale som sier at de kan signere andre bandskaeet. Dette viste seg a vaere sveert

lukrativt, da de ikke lenge etterpa sgrget for Aif&ana signet.

4.4 Det postmoderne og det moderne

Sonic Youth som postmoderne kunstskolerock

Sonic Youth som et indieband som legger stor vakiytentisitet forteller ikke hele historien
om bandet. Bildet er mer komplekst enn som sa. jggrhar veert inne pa i kapittel 2 og 3 sa
har Frith og Horne inkludert henholdsvis The Veludeiderground og Talking Heads i den
amerikanske versjonen av kunstskoleretningen (1882:113). Sonic Youth har de derimot

ikke nevnt i denne sammenhengen. Det er ikke $4 @y med at bandet var henvist til



indieanonymiteten pa tidspunktet da boken ble skre&ller som Gordon sier det: «If you're
not on a major label it’s like you don’t exist» @ge 1994: 23). Men hadde boken blitt
skrevet i dag tror jeg det er stor sannsynlighetfagsa Sonic Youth ville blitt inkludert.
Ikke minst er dette rimelig i lys av deres kunstskakgrunn og alle kunstelementene i
musikken. Jeg tenker da pa kunstelementer sorafligmende stayimprovisasjoner og deres
avantgarde-eksperimentering med gitarlyd og lyabild

Frith og Horne forstaaltsa kunstskoleretningen som uttrykk for postmoidene i
kulturen. Det er flere aspekter ved Sonic Youthssjakt som ogsa er naturlig & se i en slik
sammenheng. Frith og Horne benytter Fredric Jansedi@gnostisering av postmoderne
kultur. Jeg presenterte denne diagnostiseringemaeeri kapittel 3. Som vi sa var bruddet
med moderniteten og utjevningen av skillelinjendlome hgy- og lavkultur et av Jamesons
kriterier. Jeg opplever at dette ligger i selvesd®ak Sonic Youth: De kombinerer et
populaermusikkuttrykk med avantgardemusikalske eféeneg det er mulig & se denne
symbiosen som en type brobygging mellom populaaskeile og hagykulturelle elementer.
Det er snakk om en samtidig leken bruk av elemdradregge leire. Jameson benytter ogsa
begrepet pastisj i sin diagnostisering av postmuelkultur. Som jeg var inne pa i kapittel 3,
er ogsa begrepet intertekstualitet noe som gan igjerstaelsen av hva det postmoderne er.
Distinksjonen mellom disse begrepene er ikke vetgiglig for meg. Uansett sa mener jeg
det finnes flere elementer av dette hos Sonic Ygatterelt od>aydream Natiorspesielt.
Somtrommeslage&helly beskriver det her kan vi se at det liggekemseptuell lek med

selve rockesjangeren som baerer preg av pastisj:

We had a lot of fun witlbaydream there’s the Gerhard Richter painting on the caret then there are
the four symbols on the labels — which is us polingat ourselves: «This is a pompous double LP!
We're just another rock band with a double LP! Ahdre’s even a trilogy». We were having fun with

the typical rock album ingredients, batowingthey were typical (Stearns 2007: 14).

Dette minner om det Talking Heads sa i forholdi¢it & bevisst benytte typiske klisjéer i
«Psycho Killer». Men hos Sonic Youth det ikke snakk om klisjéer i selve musikken, men
rammene rundt den. Likefullt vil jeg si dette méanke kalles pastisj. Det er imidlertid
elementer av pastisj ogsa i selve musikken. Fofaiste benytter de seg av mange typiske
punkelementer som hissige gitarer, pumpende bggstig energiske basale trommegroover.
Jeg vil ga neermere inn pa bandets punktilknyttangese. Uansett ma dette kunne
karakteriseres som pastisj eller intertekstualiteT.een Age Riot» finner vi derimot
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musikalske pastisjer ogsa fra en annen type mublkkthew Stearns beskriver slik: «The
track is considered one of the most pop-anthermiaity-with-stadium-sized songs in the
band’s repertoire» (Stearns 2007: 48). Dette ofgpfetg som en musikalsk flart med den
samme formen for musikk som de ogsa leker med imane rundt albumet.

Schizofreni er et annet begrep Jameson knyttpositmoderne kultur. Dette er noe vi
finner igjen som tema for helgaydream NationAlbumet kan forstas som en beskrivelse av
byen New York, der distinksjonen mellom realitetrogdia viskes ut, eller som Ranaldo sier

om motivasjonen bak plata:

We're not heavy drug takers by any means. You doeetd to be in this society, what with the media
overload and everything. The world has taken ohkaady [sic] colored aspect just by the way things
are going. The TV news will juxtapose some terribdgjedy next to some candyfloss pop item. Reality
is taking on that daydream aspect, we're livingiinunreal reality. Especially in New York, where
you're bombarded from every side by information,p&d cent serious, 50 per cent frivolous. You start

to wander around in a shell shock (Reynolds 1990).

Hvorvidt dette er med pa & kategorisere Sonic Ysoth postmoderne er mer problematisk.
Dette kan forstds som en type samfunnsanalysesallefunnskritikk fra Sonic Youths side,
mer enn et uttrykk for en type kulturell schizofrans bandet. Det kan ses slik at Sonic
Youth observerer den samme schizofrenien i samfuanet seg som det Fredric Jameson
gjer; at de setter ord pa det og anser det somitkkkMen pa en annen side kan bandets
tekster ogsa tolkes som rapporter om nettbgme schizofrenien. Det kommer ikke tydelig
frem at dette er noe de ngdvendigvis tar avstandiermed kan man se det slik at Sonic
Youth heller fungerer som representanter for eizedtent samfunn, bevisst eller ubevisst
preget av dette. P4 den maten er det mulig a foayéiream Nation seg selv som et uttrykk

for tilstander i samfunnet preget av en postmodeamnézofreni.

Det autentiske versus det postmoderne

Den sterke troen pa det autentiske Sonic Youth vz sin tilhgrighet til indiescenen rimer
lite med deres mer postmoderne sider, slik jeglserSom nevnt er troen pa det autentiske i
musikk noe som, for eksempel i fglge Middleton @0099), gar tilbake til romantikkens
kunstsyn pa 1800-tallet. Men denne idéen har oggass i moderniteten, som i falge Dag
@sterberg seerlig verdsetter rasjonalitet og traefrgmskrittet (2005: 11). Innenfor en
samfunnsforstaelse preget av det moderne kan a@iteinforstas som et kvalitetsbegrep, altsa
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at autentisk musikk er bedre enn ikke-autentiskikhkug\ktgrene innenfor indiescenen
mener, som vi har sett, at deres musikk er men#iskeog dermed bedre enn den som gis ut

pa de store selskapene. Thurston Moore sier famagsl dette:

There was a huge number of records made indepdpndeut the mainstream was so horrible during the
eighties that people look back on it as this veag period of music. It'll go down in history as ery

bad period of music, until people realize how pgioit was underground (Foege 1994: 2).

Dette er en sveert typisk holdning blant aktareenfar indiescenen pa 1980- og 1990-tallet.
De var overbevist om at den beste og mest autentislsikken var & finne pa siden av det
tradisjonelle markedet. Det ligger et element askblsivitet her, ved at det bare var noen fa
som kjente til og som «forsto» at det var her dedlegmusikken ble laget. Da Nirvana havnet
pa toppen av Billboards albumliste hgsten 1991 jorghalisten Gina Arnold ut: «We won»
(Azzerad 2001: 3). Jeg syns disse uttalelsene argrav elitistiske holdninger som vi
finner igjen i modernitetens kanontankegang. Sayhpr veert inne pa far, mener Karja at
alternative kanoner gjerne er i konflikt med «m#ai@sm» kanoner (2006: 14). Det gar an &
forstd Sonic Youth som en del av indiescenens ka@grsom vi kan se definerer den seg i
opposisjon til det tradisjonelle markedet, elleradnstream» som Karja kaller det.

Lindberg et al. mener vi ikke ma overvurdere qthstmodern turn i
populgerkulturen, men at vi fremdeles tenker i kelte hierarkier i forhold til hgy og lav
(2005: 26). De mener imidlertid at det er mindréetyg hva som ligger i disse kategoriene.
De foreslar videre at en ny form for dikotomi kasne «alternative vs. mainstream». Her tar
dermed begrepet «alternative» rollen som det hawtalle. Som jeg har veert inne pa brukes
begrepene alternativ og indie gjerne om hveranaine lsategoriseringer for den samme
musikken. Grunnen til at alternativ kan erstattgrbpet hgy er ikke at denne musikken eller
kulturen er en del av den tradisjonelle hayborgekglturen Hierarkikonstruksjonene foregar
innenfor et populaerkulturelt felt, men et kompleledt som rommer mange motstridene
stramninger. Det dreier seg om musikk som er khtittden tradisjonelt lave kulturen, men
som gjennom begreper som alternativ, eller indieeh del av den samme elitistiske
tankegangen som den i utgangspunktet sto i motggtihi De involverte i og rundt denne
musikken kan slik sett sies a innta en modernajteedt modernistisk, posisjon, slik de
mener & vite at dette er bedre musikk enn «mamstsemusikken. Holdningen er den at dette
blir forstatt om man har den ngdvendige innsikengdannelse-til-noe-bedre-holdning rader

grunnen. Bedre musikk blir i denne sammenhengangjensbetydende med mer ekte eller
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mer autentisk musikK.et slikt lys er det mulig & kategorisere Soniautosom et moderne,
sharere enn et postmoderne, band.

Jeg mener det er mulig & se indiescenen som ksjoagpa mye av den musikken
Frith og Horne (1987) plasserer innenfor kunstsiaiengen. Men hvordan faller Sonic
Youth egentlig inn herRPorfatternekrediterer blant annet aktagrene innenfor
kunstskoleretningen for & ha utviklet en bevisstti@thold til, og en definisjon av hva det vil
si & veere en popstjerne. De mener disse artisteardsetter seg selv som popstjerner.
Antakelig var denne iscenesettelsen noe av detisdigbandene oppfattet som falskt og
kunstig. Mangnsket seg tilbake til en form for musikk som iggatte musikken i sentrum.

Noe av det interessante med Sonic Youth er aadddestas som et band som vokser
ut av indiescenen, som er en reaksjon pa kunstsitolegen som de samtidig er en del av.
Eller sagt pa en annen mate: Sonic Youths profje&gar i spenningsfeltet mellom det
postmoderne og det autentiske. Som vi har setsifor&liddleton at det autentiske ogsa kan
ses pa som et uttrykk for postmodernisme (2006).2&nn sett sammenfaller disse
tilsynelatende motsetningene hos Sonic Youth. Jegemlikevel at de postmoderne
elementene jeg har beskrevet hos Sonic Youth igkersenfaller med kvalitetene ved det
autentiske, som Middleton viser at kan forstas sttmykk for postmoderne tendenser i
kulturen.

Jeg tror pa ingen mate at dette er unikt for S¥iath, men det blir veldig tydelig,
bade gjennom deres métekape musikk pa, deres handtering av musikkleangj deres
uttalelser om hva de holder p4 med. Det sammeikarom de andre bandene innenfor
kunstpunkalliansen. Alle bandenes prosjekter essi dette etter hvert sveert kompliserte
spenningsfeltet.

4.5 Punktilhgrighet

Sonic Youth og punktilhgrighet

Punk er en sveert viktig faktor i Sonic Youths musikselve musikken kan vi hgre det i
bruken av typiske punkelementer som enkle, enezgigiarriff og trommegroover, en upolert
raskap i uttrykket, en gjar-det-selv mentalitetskapsis til virtuos teknikk pa instrumentene
og protestpregede tekster. Men bildet av Sonic i¥sotn et punkband ma nyanseres
gjennom deres flgrting med kunstelementer som bwksperimentell stay, asymetriske

latstrukturer og den kunstpregede visuelle utfogaimav platecover, plakater, videoer, osv.
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Punkelementene er med pa a definere Sonic Yoiltiasighet til indiescenen, for
dette er en viktig del av hva indiemusikken vailp&0- og 1990-tallet. Den musikalske
tilhgrigheten til den tidlige punken var viktig fordiescenen, men punkens opprinnelige

idealer var kanskje enda viktigere. Eller som Mah&zerrad formulerer det:

The corporate exploitation of new wave had provedmajors could co-opt punk’s musical style, but
they couldn’t co-opt punk’s infrastructure — thedbunderground scenes, labels, radio stations,
fanzines, and stores. They, perhaps more so thamyiparticular musical style, are punk’s most
enduring legacy (Azerrad 2001: 9).

Jeg synes Azerrad her likevel viser et noe sneyarpa hva punk er. Det er som om han sier
at punken bare var punk fgr den ble en del av te plateindustrien. Jeg mener derimot at
punk ogsa er punk med og etter Sex Pistols, sorkertarsjangerens brede gjennomslag som
populaermusikkfenomen og kultur.

Azerrad hevder Thurston Moore flyttet til New Ydrkdp om & fa med seg den
opprinnelige punkscenen, men at han kom for sentrbk fascinasjon for sjangeren dade
derimot aldri. Det kan vi hgre i Sonic Youths musi&r eksempel i form av enkle energiske
riff. Det finnes ogsa noen mer subtile henvisnintgjgrunkuttrykket. | innledningen til «Teen
Age Riot» synger Gordon blant annet tekstlinjen «wilefall». Det er neppe tilfeldig at dette
ogsa er tittelen pa en av latene til det selvtitaldebut-albumet til The Stooges fra 1969.
Sonic Youth har gjennom hele karrieren spilt |dtsVanna Be Your Dog» av The Stooges pa
konserter. Den lata er ogsad med pa bandets fdetEGonfusion is Se983). The Stooges
er ikke direkte et punkband, men de er i aller sygrad et av bandene som punken hentet
mye inspirasjon fra. Bandet regnes derfor soma&bpunkband. Bade Bernard Gendron
(2002: 233-236) og Clinton Heylin (1993: kap. 3rfthever dem som tidlige eksempler pa
punkestetikk. P4 denne maten kan man si Sonic Yiauttier seg til punkhistorien. Denne
referansen er ifalge Stearns kun den farste av enaafgranser til ulike rockelater gjiennom
heleDaydream Natiorf2007: 47)

Thurston Moore var en stor punkfan helt fra tidltgnarene. Selv om han bodde
utenfor New York, benyttet han enhver mulighet hadde til & komme dit for a ga pa
konserter pa kjente punkklubber som Max’s Kans#g CBGB og The Mudd Club. Men
punkscenen var ikke helt det Moore hadde settdgr Han var genuint opptatt av punkens
enkle budskap, men scenen var allerede blitt pragebniske stemmer da han var i ferd med
a bli en del av den.
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Moore had always fantasized about being a membapoihk band: the Heartbreakers, formed
by Johnny Thunders from the New York Dolls and RichHell from Television, were his favourite
punk group. But the art-school crowd that Thurst@s meeting in New York was already bad-
mouthing punk.

«It was a very modern way to be» he says. «To thamk rock was corny. | remember
hanging out with them, and | had even bought adghmunders T-shirt. Artist friends would come to
the CGBGs audition night to see us, and | was defjnlike the punk kid in the band. They were like
«Isn’t that cute? They ve got this eighteen-yedrkid, and his a punker». They didn’t take me
seriously» Even while No Wave figures like Lydiarlal were giving provocative interviews in which
they slammed the work of punk icons like Patti $nais «barefoot hippie shit», Moore remained a kid

enamoured with the promise of punk’s new romamtidiSoege 1994: 58-59).

Moore ble aldri med i et tradisjonelt punkband, nfestinasjonen for punken forlot han aldri.
Punk er fremdeles en viktig del av Sonic Youthsylkt. Moore var i midten av 20-arene da
Sonic Youth ga ut sitt farste albuBonfusion is Se983). Punken er s& absolutt tilstede der,
men i en langt mer eksperimentell og tvetydig kkstenn det vi ma anta Moore ville ha
gnsket seg fem ar tidligere.

Alle frontfigurene i kunstpunkalliansens band aridten av 20-arene nar de gir ut
debutalbumene sine, og med medlemmer tett opp éhat.Det gjgr dem til temmelig
voksne i en tradisjonell punkkontekst. Jeg trotelet med pa a forklare det mer konseptuelle
og komplekse uttrykket vi ser hos disse bandena.udge Thurston Moore, med sin
begeistring for punk, fulgte naturlig nok ogséa TadkHeads’ karriere med interesse. Han var
noe mer avmalt i sin interesse for dem, enn foeeigel sin interesse for The Ramones, i og
med Talking Heads’ spesielle uttrykk som jeg hartwamom i kapittel 3. Alec Foege sier

falgende om dette:

Moore still perceived himself as a punk. The Coaghipegan playing parties at artists lofts;
and while Thurston remembers being excited upottiggddavid Byrne at one such Coachmen gig, he
remained constantly aware of the gap between hislsities and those of the older patrons — urbane
artists with carefully reasoned opinions on virlyialvery topic, who observed new music from a
decidedly detached perspective.

«They would play disco records and dance to theenpT hurston Moore] says, «and that was
like a radical thing they were doing: «Oh, we ltkedance, we like rhythm. Disco’s great». It wais th
very cynical appreciation. | was like, man, disoclks! | was still in that whole thing of «Punk rack

disco sucks» et cetra. So | didn’t really socializid them that much» (Foege 1994: 59).
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Dette var holdningene til en ung Thurston Mooren iHeodifiserte disse tankene etter hvert,
men jeg syns det likevel er naturlig & se dem irsanheng med Sonic Youths fascinasjon for
og tilhgrighet til punkscenen. Punken ble sveektrasl av ironi i forhold til eget uttrykk,

mens dette uttrykket ble viderefart av indiescernemmer «aerlig» form. Det tok ikke lang tid
far Thurston Moore ogsa uttrykte en lignende faasjion for disco og mainstream pop, noe
han mislikte hos David Byrne noen ar tidligere. Medmene i Sonic Youth laget et
sideprosjekt de kalte Ciccone Youth, der de blaneabenytter discogroover. Ciccone er
mellomnavnet til artisten Madonna. Ciccone YouthugplataThe Whitey Albur(i988) med
bilde av Madonna pa coveret, der de blant annedénated en coverversjon av Madonna-lata

«Into the Groove$®

%9 &ta er & finne p& Madonnas albuike a Virgin(1984).
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Kapittel 5

KONKLUSJONER OG NOEN VIDERE BETRAKTNINGER

5.1 Oppsummering

| denne oppgaven har jeg forsgkt a vise at deefiren alternativ estetisk kontinuitet innenfor
populeermusikken fra slutten av 1960-tallet til beggisen av 1990-tallet. Det som
kjennetegner denne kontinuiteten er ulike formekfgsningerav punkelementer med en
sterk kunstbevissthet. Jeg valgte & kalle denménggn for kunstpunkalliansen. For &
illustrere hva jeg mener med kunstpunkalliansertyapae jeg tre later fra tre ulike band.
Denne sammensmeltningen av punk og kunst er spgemltredende i byen New York. Jeg
mener at denne estetikken ogsa er a finne hosfomaddre byer og land. Felles for bandene
jeg har tatt for meg er likevel tette band til derimyen. | analysene har jeg forsgkt & trekke ut
de elementene jeg mener er saerlig fremtredendaufmtpunkalliansen, vel vitende om at
disse bandene ogsa har mye ved seg som pekerei estétiske retninger. Derfor har det vaert
viktig for meg & velge ut et analysemateriale hiisse elementene er sterkt tilstede. Der det
har veert naturlig, har jeg trukket albumene latenkentet fra inn i analysene. Visse steder
har jeg trukket inn andre aspekter ved bandeneikar. Selv om jeg har pravd a vise en
sammenheng mellom disse tre latene, har jeg fgriemst analysert dem pa individuelt

grunnlag. Jeg vil na ga inn pa hovedpunktene ieddéelte analysen.

«Venus in Furs»

The Velvet Undergrounds «Venus in Furs» er dendéima har fatt den grundigste analysen.
Jeg har gjort det slik fordi jeg mener at det erkwnstpunkalliansen fgrste gang gjer seg

gjeldende. Dette er for eksempel i trad med Elléhiswhar hun papker

In New York City in the middle sixties the Velvenderground’s lead singer, guitarist, and auteuy, Lo
Reed made a fateful connection between two seeyndigparate ideas — the rock-and-roller as self-

conscious aesthete and the rock-and-roller axealcious punk (Willis 1979: 72).



Hun bruker ikke ordet kunstner om Lou Reed, memjeger begrepet «self-conscious
aesthete» ma kunne forstas i den betydningen Wilies posisjon som antiakademisk
rockeskribent pa slutten av 1970-tallet.

Analysen av «Venus in Furs» kan grovt sett delas fem hovedpunkter:

For det farste har jeg sett pa hva som skjer missik8pesielt ngye har jeg gatt inn pa
bratsjdronens betydning og pa detaljer i gitarspiNidere har jeg sett pa utviklinga lata har
hatt fra en enkel demoinnspilling til den endeligfdrmingen den fikk pa plate.

For det andre har jeg forsgkt a kartlegge The \tdlrelergrounds musikalske
forankring. Her har jeg tatt for meg hva ulike akighar sagt i intervjuer og hva jeg selv har
identifisert i musikken.

For det tredje har jeg sett pa tekstens betydniaigi Jeg har forsgkt a forsta hva Lou
Reed har villet si med denne teksten. Det harsagtat teksten gjengir essensen av en 1800-
talls roman ved samme navn, skrevet av forfatteempold von Sacher-Masoch. Med dette
har Lou Reed forsgkt & utvide palletten for tenaiitnenfor tekster i populeermusikken.
Denne teksten har ogsa bidratt til & gi The Velhetlerground et stempel som provokative.

For det fierde har jeg sett pa omstendighetenet hemtlet. Jeg har spesielt vektlagt
Andy Warhols rolle. Betydningen hans mener jegsaarlig viktig for & definere bandet
innenfor en kunstkontekst, og for & gi bandet dedvendige selvtilliten til & opprettholde og
videreutvikle sitt eksperimentelle uttrykk.

For det femte har jeg sett pa hvordan plta Velvet Underground & Niagikk fra a
bli matt med en nesten total ignorering da den k867, til & vokse frem til a fa en
anerkjennelse som en av historiens viktigste idisger. Jeg har spesielt sett pa
rockejournalismens rolle i forhold til & legitimepéatas kulturelle verdi.

«Psycho Killer»

Talking Heads «Psycho Killer» er blitt sett i lyg grovt sett fire ulike perspektiv:

For det farste har jeg forsgkt a beskrive det nalske forlapet. Her har jeg spesielt
sett p& vokalens betydning for uttrykket i latav@aByrnes sveert karakteristiske sangstil i
kommunikasjon med de saeregne tekstene er vikteyeeziter i Talking Heads musikk.

For det andre har jeg forsgkt a se pa Talking Hefattengelsen av The Velvet
Underground. Jeg har stattet meg pa et sitat fidyAidarhol der han sier at Talking Heads
var bedre til & inkorporere kunstelementer i musikknn det The Velvet Underground var.
Jeg konkluderte med at det finnes noen konseptlidteter i tilknytning til omstendighetene
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rundt bandene, men feerre likheter rent musikaldkenl forbindelse sé jeg ogsa pa kvinnenes
rolle i kunstpunkalliansen. Det viste seg at denkelige medlemmene i The Velvet
Underground hadde en langt mer marginal rolle entepe hos Talking Heads og Sonic
Youth.

For det tredje har jeg forsgkt & se «Psycho Kilteg Talking Heads i lys av
postmoderne teori. Dette viste seg a vaere en fanlktinfallsvinkel. Begreper som pastisj og
intertekstualitet var lett & spore i musikken; éasempel i forhold til hvordan de bevisst har
benyttet annen musikk som referanse. Jeg har ogsadkt & vise hvordan Talking Heads
utfordrer de moderne skillelinjene mellom hgy- agkiultur ved at de operer innenfor et
tradisjonelt lavkulturelt populeermusikksegment ogadisjonelt hgykulturelt kunstsegment
pa samme tid.

For det fierde har jeg forsgkt & se Talking Hesma punkband. En tilhgrighet som
viste seg a ha en viss ambivalens til tross folegtar vokst ut av miljget rundt det som

tradisjonelt regnes som New Yorks opprinnelige [saeke.

«Teen Age Riot»

Sonic Youths «Teen Age Riot» er blitt sett i lysgravt sett tre ulike perspektiver:

For det farste har jeg gatt naermere inn pa deikalske i lata. Der har jeg sett pa de
asymmetriske formstrukturene. Videre har jeg forspkise den store betydningen gitarspillet
og utformingen av lydbildet har hos Sonic Youthulgrn av stgy i kommunikasjon med mer
formelpreget pop/rock-elementer preger dette lykilStayen henger igjen sammen med
utpreget bruk alternativ instrumentteknikk.

For det andre har jeg forsgkt a se Sonic Youtegamerikanske indiescenens
vektlegging av det autentiske uttrykket i musikkéeg har forsgkt a vise at aktarene innenfor
indiescenen mente en «gjar-det-selv»-tilnaermingntisikk ville sikre artistisk egenart.

Denne viktige autentisiteten klarte imidlertid Soiiouth & opprettholde selv om de gikk
over til et starre plateselskap.

For det tredje har jeg forsgkt & se Sonic Youwtkjaeringspunktet mellom modernisme
og postmodernisme. Bade i musikken og innpaknirgerneg vist postmoderne elementer i
«Teen Age Riot» som et pastisjlignende forholth@ihd som Emerson, Lake and Palmer.
PlataDaydream Natiomar jeg ogsa forsgkt a forsta i forhold til Fredranesons
schizofrenibegrep som han knytter til postmodemneuk Disse postmoderne tendensene
nyanseres imidlertid ved at bandet samtidig kan Bssav en moderne anskuelsesform. Her
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erstattes begrepene hgy- og lavkultur av «alter@atbg «mainstream». Sonic Youth kan
dermed forstas som et «hgykulturelt» alternativieatti forhold til et «lavkulturelt»
«mainstream»-band. Dette er da vurderinger sonta®ianenfor populeermusikkens egne
legitimeringsinstanser.

| trad med oppgavens grunnleggende hermenutiskifopta kan disse
analysebidragene samlet ses som ulike fortolknigigsvnn i det sammensatte univers som

kunstpunkalliansen har veert.

5.2 Kunstpunkalliansen

Hva er essensen i kunstpunkalliansen?

Jeg vil na forsgke a konkretisere de viktigste eleiene som representerer alle tre bandene
jeg har benyttet som eksempler pa kunstpunkalliaridette vil dermed definere hva
kunstpunkalliansen er.

Punktilhgrighet er, som vi har sett, tilstede hiéslzandene, men den kommer til
uttrykk pa ganske ulike mater. The Velvet Undergabhar et musikalsk uttrykk som trekker
i mange retninger. De mer aggressive og minimakstsidene ved bandet har kanskje
inspirert den senere punken, men de kompromissigettalende holdningene deres har nok
gjort det i stgrre grad. Talking Heads er som vid&dt det av bandene som har den naermeste
tilknytningen til den egentlige punkscenen slik dekste frem i New York pa midten av
1970-tallet. Men selv om de har «det formelle ieard, er de kanskje det av bandene som i
det musikalske uttrykket ligger lengst fra et tyminkuttrykk. Det er spesielt de
funkinspirerte elementene i musikken som gjgr detskelig & forsvare en kategorisering av
Talking Heads som et punkband. De hadde imidleniciedstrippet minimalisme ved seg
som likevel kan forsvare kategoriseringen. Soniatiaerimot er det av bandene som har de
tydeligste musikalske punkelementene, som aggeegs#iarer og pumpende trommegroover.
Det er heller ingen ting gitaristen Thurston Mobedler ville enn & spille i et punkband.
Skjebnen ville det imidlertid slik at han var fanautil & rekke a bli en del av New Yorks
originale punkscene. Da han endelig fikk stabldtegydningsfullt band pa beina, ble deres
uttrykk sa fylt av eksperimentelle musikalske elatee at bildet av Sonic Youth som et
punkband problematiseres. The Velvet Undergroundigabandet som var viktigst for
punksjangeren, Talking Heads var det bandet sotiskakar den del av den originale
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punkscenen, mens Sonic Youth er det bandet sonmmesikalsk ligger naermest et
punkuttrykk.

Forholdet til det instrumenttekniske knytter imidie alle tre bandene til
punksjangeren. Jeg tenker pa det Berkaak (198@341itt uheldig har kalt «det
kompetanselgse uttrykk», eller det jeg kaller getlerte uttrykk. Med det mener jeg en roaff
og enkel mate & behandle instrumentene pa. Detfenstas som et aktivt valg gjort pa
bakgrunn av smak. Deres teknikk er ikke, som Md@002: 120) har ment i forhold til Sonic
Youth, Heylin (1993: 206) i forhold til Talking Hda og Berkaak (1989: 41-43) pa mer
generell basis i forhold til punksjangeren, et legwav store musikalske begrensninger.

Na er det klart at de har sine begrensninger sosikeng, det har alle musikere. Disse
bandene har imidlertid tilegnet seg andre typenigie ferdigheter enn de som tradisjonelt
regnes som instrument-tekniske ferdigheter. Pasimé@der vil jeg hevde disse bandene er
teknisk virtuose. Jeg mener det er pa den bakgierirar fatt den plassen de har i
populaermusikkhistorien og hos deres respektiveikurl Jeg tror ikke dette kan forklares
utelukkende pa bakgrunn av at de naivt uttrykkéredeungdomskultur fgler eller lignende.
Disse bandene er genuine utgvere av sin kunst.tpumsalliansens alternative form for
instrument-teknikk resulterer for eksempel i atrenthusikalske elementer blir sentrale i
soloer. Mens «ordinaer rock» fokuserer pa meloditmenter i soloer, fokuserer bandene
innenfor kunstpunkalliansen pa klanglige og eneegisige elementer.

Det er en viss ambivalens knyttet til kunstpunkaifiens punktilhgrighet. De har
viktige sider ved seg som knytter dem til sjangereen dette kombineres med andre
impulser som nyanserer bildet. Punken er tilstede en grunnleggende drivkraft, men
musikken blir mer interessant i mine grer fordi kelementene star i relieff til en
eksperimentell tilneerming til musikk og til det &ve artist. Det finnes ogsa mer
endimensjonale og tradisjonelle punkband i naenyiiking til de tre bandene. The Velvet
Underground hadde The Stooges, Talking Heads hHEdel&amones og Sonic Youth hadde
Nirvana. The Stooges, The Ramones og Nirvana & faggastiske band med sin fortjente
plass i populaermusikkhistorien, men de har ikkesienme tvetydigheten ved seg som jeg
syns gjer kunstpunkalliansens band sa interessante.

Som vi har sett har idéen om en musikalsk minimaisigget tett knyttet til bandenes
punktilhgrighet. Dette er snakk om minimalisme béden kunstmusikalsk fenomen og som
populeermusikalsk ideal. Som kunstmusikalsk fenohearvi sett dette i forhold til La Monte
Youngs innflytelse pa The Velvet Undergrounds JGhaie og Glenn Brancas betydning for

Sonic Youth. Jeg vil i den sammenhengen ogsa natvihalking Heads og komponisten
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Steve Reich har uttrykt gjensidig stor respekiifeerandres musikk. | Talking Heads’ musikk
kommer dette seerlig til uttrykk pa albunimain in Ligh{1980). Minimalisme som
populeermusikalsk ideal, mener jeg seerlig kommaeuttif/kk giennom bandenes gnske om a
spille enkelt. Dette kan knyttes opp mot en auséetistro hos bandene. Lou Reed hevdet at
The Velvet Underground bare spilte «simple rocldiisr, som han videre insisterte pa at ikke
var avansert (Martin 1969: 109). Sonic Youths Ttamdvioore pastar at han kun har
nybegynnerteknikk pa gitar (Gore 1991). Talking ¢kederry Harrison motsatte seg pa det
sterkeste at de ble kalt «artists who have chdsmedium of music» (Reynolds 2005: 129).
Det finnes ogsa mange andre sitater fra medlemindmére bandene som peker i samme
retning; at musikken er enkel, at de ikke er flitikd spille, at det ikke er kunst, osv. Men
hvorfor ser de seg ngadt til & matte poengtere disgene? Dersom dette var apenbart hadde
de neppe fglt at de til stadighet matte understdgke

Noe av svaret pa dette tror jeg ligger i populzeikkess store ambivalens til det a bl
vurdert som kunst, og det & bli ansett for & vaareskelig tilgjengelig. Gendron er inne pa at
rocken var i ferd med a ta skrittet «<opp» og blidart som kunst, men at den, i motsetning til
jazzen, motsatte seg dette (2002: 205-211). Deinmdtertid vokst frem det som Gendron,
Regev, Lindberg et al., meg selv og flere har pgafiuleermusikkens egne
legitimeringsinstanser. Ved hjelp av Bourdieu hidkunnet vise at rocken kan regnes som
estetisk verdifull eller som hgyverdig kunst inr@mfockens alternative
kanoniseringsinstanser. Det er imidlertid ikke eeticken setter seg i mot, for dette er jo
stemmer som snakker rockens sprak; journalistertsmmer i anmeldelser og kler seg i
skinnjakker. Redselen er det a bli verdsatt avkidturen som rocken i sin grunnleggende
karakter star i opposisjon til. Dette motsetningséiddet ma rocken opprettholde, om enn for

a bekrefte en myte.

Legitimering av populaermusikk

Dette bringer meg over til et annet spgrsmal. Endigy bandene innenfor kunstpunkalliansen
de best egnede for a legitimere populaermusikk samstk Deres uttrykk kan man kanskje si
ligger i forkant? Eller ligger det heller pa sidetis vi tenker oss en akse fra kunstmusikk til
populeermusikk, befinner disse bandene seg pa papuksikksiden, men pa god vei mot
kunstmusikken. Er det dermed riktig a hylle disaadene som fremragende representanter
for populeermusikken? Ville det ikke veert bedreekke frem band med uttrykk neermere
populeermusikkens kjerneomrade, og sa sla et staaf file burde regnes som kunst? Det er
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for eksempel det Walser (1993) gjgr med heavy méfalore (1997) gjgr med BeatleSyt.
Pepper’'s Lonely Hearts Club Band Hawkins (2000) gjer med musikken til Prince.

Jeg syns det er viktig at populeermusikkens seeneigriyixk vurderes som
betydningsfullt pa lik linje med et kunstmusikalsitrykk eller et jazzuttrykk. Videre mener
jeg at populeermusikk méa kunne vurderes som godrelledre god ut fra rent estetiske
bedgmmelseskriterier. Bandene i kunstpunkalliamsenatt utgangspunkt i
populeermusikkens saeregne uttrykk. Innenfor dettel@attrykt noe nytt og interessant. Det
har de gjort med en kunstfaglig bevissthet og @érsulike mater. For meg har de dermed
gitt viktige bidrag til & utvide populeermusikkertsrykksmessige pallett. Dette har igjen
banet vei for mange spennende uttrykk innenfor f[epuusikkens omrade.
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