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Sammendrag

Oppgaven stiller spgrsmalet; Hvordan foregar det tilfeller av stedskonstruksjoner i
musikk fra Oslos indiescene? Pa et springbrett av teorier om stedsbegepet betydning
og indiekulturens konnotasjoner analyseres utvalgte sanger fra to representative
albumutgivelser; Oslo! (2008) og Oslo2 (2009). Her foreslas det at stilistiske og
teknologiske koder i musikkens struktur kan representere og formidle opplevelser av
og forestillinger om Oslo. Et urbant etos spesielt for Oslo fremkalles gjennom et
spekter av ulike musikalske elementer. S@rlig vekt legges pa hvordan indiemusikkens
typiske virkemidler egner seg til & beskrive Oslo, men ogsa til & formidle det s@regne
ved Oslos urbane posisjon i en global sammenheng. Kulturelt ladede begreper som
distanse, avkobling, innadvendt ekspressivitet og selvironi er gjeldende ngkkelord i
terminologien som preger indiegenrens estetiske uttrykk, og disse lar seg ogsa enklet
overfgre til poetiske beskrivelser av Oslo i en global lokasjon. Det er her forbindlesen
mellom de to stgrrelsene musikk og sted ligger, hevder forfatteren. Ved siden av a
granske kodene som befinner seg i musikkens klingende strukturer og audiovisuelle
uttrykk, forteller oppgaven samtidig noe om popul@®rmusikk i en globalisert tilstand,
indiegenrens flyktige, seregne og problematiske vesen, samt hovedstadens

ambivalente rolle som liten storby.
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1 Innledning

Under en sending av radioprogrammet Radioresepsjonen pa P3, oppstar det en liten
diskusjon mellom programlederne. Tore Sagen uttaler at "I Psten og i muslimske land
sa hgrer de bare pa sann: bing bong bling blang blong. De hgrer ikke pa vestlig
musikk i det hele tatt!”'. Videre snakker de tre programlederne litt om musikkens
konformitet. ”Alt er helt likt, syns jeg!”, sier Steinar Sagen etter a ha beskrevet
hvordan han ofte hgrer Bollywood-aktig musikk nér han tar drosje i Oslo. Bjarte
Tjgstheim skyter argumenterende inn at han faktisk ofte kan fa den samme fglelsen
med mye popmusikk fra den vestlige verden. Tore Sagen er enig og kommer her med
en treffende kommentar: "Den genren som kanskje jeg foler er mest konform her 1
den vestlige verden er jo indiemusikk med skranglete gitar og skjor vokal. Det er noe
som ligner veldig pa seg selv. Der tror jeg faktisk veldig mange fra @sten tenker; Hva
— hgrer de bare pa den samme musikken?”. Steinar Sagen forklarer lytterne at
indiemusikk kom til som et resultat av at folk ikke gadd lere seg a spille instrumenter
ordentlig. "Lydbildet ble bare sann skrélete, surrete og skranglete”, avslutter han fgr
de begynner a snakke om at tradjazz - ja, det hgres prikk likt ut, alt sammen. De sier
seg enige alle tre, og runder med det av diskusjonen.

Tjgstheim og brgdrene Sagen leverer her underholdning som baserer seg pa
simplifiserende uttalelser. Det er apenbart ikke en serigs, akademisk debatt vi er
vitner til. Men dersom vi et gyeblikk tar Radioresepsjonistene pa alvor, er det de sier i
virkeligheten sa fjernt som det umiddelbart virker? Er Tores undring over interessen
for denne musikken en feilslutning? Er Steinars kritikk av indiemusikk helt ubetinget?

Det komiske aspektet i Radioresepsjonistenes uttalelser ligger i rommet mellom
den gjengse oppfatning og ironien den fremtrer i. Det er morsomt nar de ytrer sterke,
direkte meninger om litt trivielle tema. Og det er ekstra morsomt nar de pa en mate
har litt rett ogsa. Derfor er det bade morsomt og interessant a hgre hva akkurat disse
mennene har a si om indiemusikk. Og det er bemerkelsesverdig hvor mange
musikkvitenskapelige spgrsmal de faktisk bergrer i denne lille kvasidiskusjonen. De

starter med en slags komparativ sammenstilling av “gstlig’ og vestlig musikk der de

" Fra sending 18.08.2011 (fra ca. 37:30). Sendingen finnes tilgjengelig som podcast via NRKs nettsider
til itunes store. http://itunes.apple.com/podcast/id110587908 [sist besgkt 24.10.11].
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raskt kommer frem til en slags relativitetsforstaelse. Steinar innser at han har en
generaliserende tanke om at musikk fra @sten hgres likt ut for deres vestlige grer, og
sammen kommer de frem til at noe tilsvarende ma oppleves av “mange fra @sten”.
For Tore er indiemusikk kroneksempelet pa konformitet i vestlig populermusikk. Han
tilbyr oss til og med en ganske effektiv og treffende deskripsjon av indiemusikkens
kanskje viktigste parametere; skranglete gitar og skjgr vokal. Ikke nok med det.
Steinar legger til og med frem en liten kritikk av indiemusikkens anti-virtuose
innstilling og hvordan dette pavirker lydbildet.

Jeg innleder oppgaven med denne anekdoten fordi jeg synes den viser to ting. For
det fgrste utgjgr den et godt eksempel pa en typisk oppfatning av indiemusikk.
Programmet gar hovedsakelig ut pa a omtale mer eller mindre viktige trivia i
hverdagen 1 en slags Igssluppen, kvasiserigs debatt. Jo mer bastant og unyansert de
ytrer seg, desto morsommere er det. Gjennom disse sma diskusjonene far vi et lite
innblikk i vanlige stereotypier og fordommer om forskjellige ting i samfunnet. Sa nér
de gir en beskrivelse av indie, kan det kanskje gi en indikasjon pa hva som vanligvis
blir sagt om indie. For det andre legger resepsjonistene det frem som et eksempel pa
konform musikk. I denne oppgaven vil jeg argumentere for at musikkeksemplene jeg
skal se n@rmere pa er alt annet enn konforme. Likevel blir de ganske ukomplisert
plassert innenfor indiegenren, til tross for at musikken i liten grad er homogen.
Hvordan har det seg at Tore anser denne musikkgenren som konform? Om det er
sarkastisk ment eller ei, er vanskelig a si. I og for seg er det heller ikke sa viktig. Det
hele leveres med en formidabel ironi som gjgr at man sitter igjen med en ambivalent
folelse. Er det morsomt fordi de tar feil? Eller fordi de har rett? Poenget er uansett at
en slik oppfatning av indie dissonerer med min egen. Kanskje er det ikke de
musikalske elementene som utgjgr det konforme i indie, men holdningene som ligger
bak denne ekspressiviteten? Denne pastanden skal utgjgre et viktig dreiepunkt i min
oppgave.

Ved siden av diskursen rundt indiegenren, skal min oppgave ha et ytterligere,
likestilt tyngdepunkt. Resepsjonistene streifer faktisk sd vidt innom ogsa dette temaet
nar de diskuterer hvorvidt mennesker fra gstlige, muslimske land kan forsta vestlig
populermusikk. Diskursen om musikk, sted og identitet skal nemlig utgjgre det andre
store hovedelementet i oppgaven min. Dette skal vi komme tilbake til nar vi na skal se

n@rmere pa problemstillingens tre hovedkomponenter.



Radioresepsjonens oppfatning av indiemusikk kan fungere som et springbrett for
oppgaven i kraft av at de legger frem noen typiske, stiliserte pastander. Disse
pastandenes enkelhet gjgr de til ideelle startpunkt for en oppgave som skal ta slike
spgrsmal pa alvor og forhapentligvis komme n@rmere en forstaelse av indie, sted og

identitet.

1.1 Problemstillingen

Gjengen i1 Radioresepsjonen plasserer (antagelig ganske ubevisst) indiemusikk 1 en
global kontekst. Dette er typisk vestlig musikk som mange fra *@sten’ ser litt rart pa,
sier de. Det er forstaelig nok, nar musikken lages av folk som ikke gidder a lere seg a
spille instrumentene sine en gang! Hva slags musikk er dette? Hva slags omgivelser
produserer slik musikk?

Min oppgave tar utgangspunkt i akkurat dette. Kan klingende musikk fortelle
lytteren noe om samfunnet den har utspring i? Dette er en av
populermusikkforskningens viktigste oppgaver (Brackett 1995, Frith 1996,
Middleton 2000, Moore 2003, Scott 2009). Jeg har funnet frem til et musikkmiljg fra
Oslo der jeg mener musikken forteller historier om byen. Min oppgave vil vare a se
n@rmere pa hvordan historiene om musikkens omgivelser blir formulert. Gjennom
musikkanalyse skal jeg vise hvordan tekst, stil, ekspressivitet, produksjon og estetikk
kan speile omgivelsene rundt menneskene som lager denne musikken. Jeg mener at de
musikalske elementene som sangene er bygget opp av ogsa bygger pa en annen
konstruksjon. Nemlig konstruksjonen Oslo. For a kunne n@rme meg denne

konstruksjonen vil jeg stille meg selv spgrsmalet;

Hvordan foregar det tilfeller av stedskonstruksjoner i musikk fra Oslos
indie-scene?

Jeg skal finne ut av dette ved a se n@rmere pa utvalgt musikk fra den selvstendige
indiepopscenen i Oslo. Det som for meg er aller mest interessant er hvordan musikk,
omgivelser og identitet henger sammen og jeg tror at akkurat denne scenen gir en helt
spesiell mulighet til 8 komme narmere denne forbindelsen. Jeg innser at det er en
freidig oppgave a foreta seg, og jeg vet det er mange fgr meg som har undret seg over
de samme spgrsmalene. Det er et tiltrekkende tema som mange har et personlig

forhold til, opplevelsen av at en sang tar deg tilbake til et sted og en tid. Diskursen har



mange interessefelter, blant annet utviklingen av lokale musikkstiler, tendensen til at
byer tilegner seg et eget sdkalt *sound’ og musikkturisme. Kan vi fremdeles snakke
om ’verdensmusikk’? Det finnes en rekke forskjellige inngangsporter til forbindelsen
mellom musikk og sted. Min inngangsport vil vare musikk fra Oslos indie-scene.
Ngkkelen vil besta av kjennskap til indie-genren, betydningen av sted og til slutt

musikkanalyse.

1.2 Mitt stasted

Som utgvende musiker og musikkstudent ma jeg tilsta at jeg pa et tidspunkt delte
noen av Steinar Sagens oppfatninger om indie. Jeg har hatt vanskeligheter med &
forsta verdien i musikken, og har ofte tenkt at den er userigs, trendbasert og at
handverket er darlig. For a si det rett ut; musikken snakket ikke til meg. For meg som
musikkstudent, har den giddalause holdningen vert lite imponerende. Er man
interessert 1 musikalske strukturer og lar seg bergta av virtuositet, teknikk og
musikalsk kreativitet, sier det seg selv at indie ikke er favorittmusikken. Det virker
kanskje ironisk at jeg skriver en oppgave om musikk som jeg tilsynelatende ikke
forstar og kanskje ser litt ned pa? Jeg ser det litt annerledes.

For meg gikk veien til dette temaet gjennom min tiltrekning til stedskonseptets
forbindelse med musikk. Jeg leste Sarah Cohens studie om rock-kultur i Liverpool pa
1980-tallet (Cohen 1991) og lot meg fascinere av hvordan det var mulig a belyse og
behandle den diffuse og spgkelsesaktige forbindelsen mellom musikk og sted. Hvis
Cohen sa denne forbindelsen i Liverpool, var det ingen grunn til at en tilsvarende
forbindelse ikke kunne belyses andre steder. Oslo har blitt skildret, hedret og kritisert
av mange norske artister. DeLillos, Lillebjgrn Nilsen og Joachim Nilsen er bare noen
eksempler pé artister som har skrevet musikk om Oslo’. Men hva med dagens artister?
Hva med musikk som blir produsert av unge uetablerte musikere i Oslo 1 dag?
Hvordan foregér musikalske stedsskildringer i populzermusikk fra 2000-tallet? A ta
for meg musikk fra et kontemporart miljg ga mulighet til & aktualisere forbindelsen.
Jeg kom til & tenke pa de to ganske nylig utgitte platene Oslo! (2008) og Oslo 2
(2009) som begge er kompilasjoner av musikk fra en rekke ulike artister tilknytett et

avgrenset musikkmiljg i Oslo. Pa begge albumene figurerer bade etablerte og

? *Stakkars Oslo’ fra [1994] 2005 og *Suser av girde alle mann’ fra 1998 er eksempler pa DeLillos’
musikalske skildringer av byen. Lillebjgrn Nilsen gav ut albumet Oslo 3 i 1979 der 'Bysommer’ utgjgr
den mest kjente sangen om hovedstaden. I 1997 utga Jokke med Tourettes albumet Trygge Oslo.
Sangen med samme navn handler et ambivalent forhold til byen.
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uetablerte band og artister som pa en eller annen mate har tilknytning til den sakalte
indiepopscenen i hovedstaden. Oslos indiepopscene virket som et dpenbart objekt a
studere n&rmere.

Slik sett var det altsa stedskonseptet som tiltrakk meg, og Oslos indiescene
viste seg a innfri mange vesentlige kriterier. Jeg kjente bade stedet og en del av
artistene som blir knyttet til miljget. Det som gjensto var a fa en bedre forstaelse av
musikken, genren og en grad av kulturforstaelse. I tillegg til & finne ut mer om
hvordan den spennende forbindelsen mellom musikk og sted utspiller seg, skulle jeg
finne ut mer om indie. Jeg kommer altsa ikke til dette tema som en fan, men snarere
som en utenforstaende nysgjerrigper som sgker etter en genreforstaelse. Det er et
viktig aspekt ved min personlige innfallsvinkel i oppgaven, som jeg tror vil gi

oppgaven min en annerledes vri.

1.3 Hypotese

Mitt mal er 8 komme na@rmere en forstaelse av hvordan musikk og sted forbindes.
Denne koblingen fremstar for meg som et etablert konsept, som utspiller seg i stgrre
eller mindre varianter og formater verden over. Formuleringer som ’Seattle-grunge’,
"Bergens-bglgen’ og *The Motown sound’ er bare noen eksempler pa hvordan sted og
musikk kobles sammen til ett konsept. Angdende begrepet "trgnderrock’ skriver Hans
Weisethaunet:

[...] [det] er mer enn dpenbart at «trgnderrock» er et konstruert begrep, men pa

samme tid er det et begrep som har vist seg effektivt i markedsfgring av lokal

populermusikk og til en viss grad i konstruksjonen av lokal tilhgrighet knyttet til
bruken av trgndersk dialekt i musikalsk sammenheng (Weisethaunet 2011:304).

Sa selv om slike begreper erkjennes som konstruksjoner, er det ogsd mer enn dpenbart
at konstruksjonene likevel er meningsfulle for veldig mange. Jeg héper at et n@ermere
blikk pa et slikt tilfelle, kan si noe om denne sammenstillingen ogsa pa et generelt
plan. Kanskje kan mine funn ha overfgringsverdi til andre tilsvarende konstruksjoner?
Dette er en viktig motivasjon for oppgaven.

Jeg skal se n@rmere pa stedskonstruksjoner i musikk fra Oslos indie-scene fordi
Jjeg tror dette kan gi en helt spesiell innsikt til forbindelsen mellom musikk og sted.
Min hypotese er at det foregar en koding av Oslo i musikken som blir produsert i
denne scenen. Oslo er tilstede gjennom blant annet visuelle og tekstlige aspekter

knyttet til denne musikken, og gjennom musikkanalyse skal jeg vise hvordan disse



aspektene fremkalles og til slutt danner et bilde av Oslo 1 musikken. Jeg tror at denne
selvstendige indiescenen ngdvendigvis speiler noe av omgivelsene rundt, bade med
intensjon og uten. Jeg har lyst til & granske hvordan dette skjer.

Problemstillingens tre hovedkomponenter (sted, indie og musikkanalyse) vil til
sammen forfhdpentligvis gi den innsikten jeg @nsker. Teorier om indie og sted skal
kunne oppspores 1 musikkens teknologiske og stilistiske parametere, og det er derfor
begge konseptene far stor plass i oppgaven. Dersom popul@rmusikkanalyse skal ha
noe for seg er det helt avgjgrende at konteksten er fastslatt. Det blir derfor viktig a
studere denne kontekstens bestanddeler grundig, slik at musikkanalysen kan spore
opp mest mulig av de kodene som befinner seg i den klingende musikken. Hypotesen
baserer seg pa tre bestanddeler som skal gi mening i sammenheng. Tanken er altsa at
en grundig undersgkelse av 1) stedsbegrepet og 2) indie som stil og kultur, skal hjelpe
meg a vise hvordan disse to komponentene faktisk materialiserer seg i musikk fra
Oslos indiescene. Disse to skal danne bakteppe til 3) analysen der jeg skal forsgke a
belyse at musikalske elementer i de utvalgte eksemplene konstruerer et bilde av et
sted.

Med denne fremgangsmaten haper jeg a oppna tre hovedresultater. Min fgrste
pastand er at dersom man ser n@rmere pa enkelte musikalske elementer som befinner
seg i musikken, kan man se spor av de omgivelsene musikken er produsert fra. Ved a
granske hva disse omgivelsene bestar av (Oslo) sa kan vi se hvordan formatet
(indiemusikk) kan formidle en meningsfull opplevelse av at musikken beskriver Oslo,
eller alternativt, at den bestdr av Oslo. Altsa at musikken kan regnes som et nettverk
av koder som har spesifikke betydninger. Jeg vil pasta at vi forestiller oss og forstar
disse betydningene som stedskonstruksjoner, og det skal jeg forklare i denne
oppgaven.

Dette fordrer at vi fastslar hva som menes med Oslo. Dette vil utgjgre den andre
vesentlige malsettingen for denne oppgaven. Jeg skal foresla et begrep som jeg vil
kalle ”Oslo-koden”. Dette betyr at jeg betrakter Oslo som et tegn, en kode som har en
spesifikk betydning. Jeg beveger meg saledes ut i semiotikken, og jeg skal undersgke
hva slags mening et slikt begrep kan bare med seg. Dette krever at jeg ser pa hvordan
Oslo fremstilles, og fglgelig oppleves.

Det tredje jeg vil finne ut av er hvordan indiemusikk artikulerer slike betydninger.

Indiemusikkens stilistiske kjennetegn og den musikalske verktgykassen som



indiemusikken benytter passer utmerket til a beskrive betydningen av Oslo og jeg vil
finne ut hvorfor det er slik.

Jeg skal altsa oppna tre hovedresultater som skal kunne svare pa
problemstillingen, men pa veien dit skal jeg simpelthen ogsa oppna en bedre
forstaelse av hvordan to diffuse og vanskelig definerte stgrrelser kan konkretiseres
ved hjelp av hverandre. Finnes det stedskonstruksjoner i musikken fra denne Oslo-
scenen? Jeg vil hevde at svaret er ja. Hvordan dette foregar skal komme frem i denne

oppgaven.

1.4 Metode og teori

Jeg ble svert tiltrukket av denne forbindelsens mange potensielle innfallsvinkler og
liker tanken pa & hente tankegods fra blant annet samfunnsgeografisk, sosiologisk og
antropologisk faglitteratur. Men selv om tema lar seg studere fra mange ulike vinkler,
er det viktig a hele tiden rette fokus mot musikkvitenskapelig metode.
Musikkanalysen skal sta i sentrum og utvilsomt vere det viktigste verktgyet, men jeg
vil bygge opp pastandene med teoretisering fra andre fagomrader. Musikkanalysen
skal ha et tverrfaglig fundament. Dette er kanskje selvsagt i mesteparten av
populermusikkforskning i dag, men det blir likevel viktig a presisere. Stan Hawkins
Settling the Pop Score (Hawkins 2002) og Adam Krims’ Music and Urban
Geograph’ (Krims 2007) vil utgjgre den mest sentrale litteraturen 1 analysedelen.
Dette fordi begge studiene innehar bade musikkanalytiske og sosiologiske
tyngdepunkter, og den dialogiske stillingen mellom klingende musikk og sosial
setting er vesentlig for begge. Deres metoder har den musikalske innspillingen som
dreiepunkt, og det er ogsa slik min oppgave vil fremga. Det er i den siste delen av
oppgaven at analysene skal forega, og det er her jeg vil bruke den metodologiske
verktgykassen som Hawkins og Krims benytter i sine arbeider.

I Settling the Pop Score (Hawkins 2002) foreslar Hawkins metoder for hvordan
tekstualitet i popmusikk kan vise frem identitetspolitikk pa ulike mater. Forfatteren
postulerer at popul@rmusikk er kodede tekster som forteller om identitet (ibid:12).
Ettersom identitet og sted har en sterk forbindelse, kan det fglgelig antas at ogsa
stedsidentitet skal kunne leses som tekst i populermusikk. Hawkins er riktignok mest
interessert 1 kodingen av kjgnn, seksualitet og etnisitet 1 forskjellig popul@rmusikk,
men overfgringsverdien til stedsidentitet og politikk er likevel stor (Whiteley, Bennet

& Hawkins 2004, Hawkins 2007). Autentisitet er et bindeledd i denne



sammenhengen. Hvordan kan musikk oppleves som autentisk? Hvilke koder leser en
lytter som star igjen med et autentisk inntrykk av en popsang? “What particularly
interests me here are the junctions of authenticity and musical materiality” (Hawkins
2002:80) uttaler forfatteren. Hawkins gar derfor musikkanalytisk til verks for & se
hvordan pop-tekstene kommer til overflaten, men tar samtidig i betraktning at a tolke
pop er en interdisiplinar aktivitet. Man skal se pa de musikalske lydene i
sammenheng med individet som hgrer musikken. Dette inkluderer “taking into
account the consideration of the sounds in their relation to us as individuals” (ibid.:3).
Her, hevder derfor forfatteren, finnes de musikalske kodene. I likhet med
antropologer som Martin Stokes (Stokes 1994) eller kulturforskere som Sarah Cohen
(Cohen 1991) har Hawkins som mal 8 komme narmere forstaelsen av forholdet
mellom musikk og sosial mediering (Hawkins 2002:3), men for Hawkins spiller altsa
musikken, produksjonene og lydenes relasjon til individet en enda stgrre rolle. Viktige
verktgy 1 Hawkins metodikk er de stilistiske og teknologiske kodene som forfatteren
hele tiden forsgker a spore opp i de musikalske tekstene (ibid.:9). Stilistiske koder
utgjgr det som har med fremfgring, genre og trender a gjgre. De teknologiske kodene
er mer spesifikke og formuleres gjennom musikkteoretiske parametere som register,
melodi, harmonikk, rytme og tekstur. Ogsa produksjon inngar som del av det
teknologiske parametersystemet. Hawkins legger frem en konkret og brukervennlig
fremgangsmate for a oppna forstaelsen av forholdet mellom musikk og sosial
mediering. "What I am advocating here is an approach that is concerned with
examining musical codes as they attach arbitrarly to the discourses that construct
them” (ibid.:9), poengterer Hawkins. Han vedkjenner altsa at kodene som trekkes
frem gir mening i den konteksten analytikeren betrakter dem i og at metoden pa den
maten har et relativistisk og vilkarlig skjer. ”[...] in the quest of comprehending (and
often idealising) the musical text, everything becomes positioned not only in the
miniature worlds of each person, but also in the limitless worlds of others” (ibid.:24).
Dette er problematikk som hele tiden vil vere tilstede i slik popul@rmusikkforskning
da den ofte beveger seg mellom musikkteori, semiotikk og sosiologi, og er ogsa hgyst
vesentlig i oppgaven jeg skal foreta. En dialogisk kontekst kan bidra til & synliggjgre
det relative aspektet. Forfatteren presiserer at discursions into the pop text need to
take place in correlation with other texts, and involve dialouge in new contexts”

(ibid.:25), og vi ser at analysene han videre legger frem alltid befinner seg 1 en gitt,



definert kontekst. Denne dialogisk forankrede analysemetoden er helt ngdvendig
dersom jeg skal fa svar pa min problemstilling.

Det viktigste jeg tar med meg fra Hawkins metodologi er de stilistiske og
teknologiske kodenes funksjon som meningsbarende tegn. Videre, erkjennelsen av at
tegnene er forstaelige dersom de fremtrer i en gyldig dialogisk kontekst. For min
problemstilling er dette svert viktig, og jeg skal legge stor vekt pa a gjgre den
dialogiske konteksten, nemlig stedsbegrepet og indiekultur og stil, grundig forstétt.

Adam Krims’ arbeid om musikk og urban geografi er spesielt relevant for
oppgaven i og med at den omhandler nerliggende tema, og 1 tillegg benytter en
analytisk metode som ogsa har populermusikk i dialogisk kontekst i sentrum. "Music
and urban geography will illuminate each other in this book within a framework that
is fundamentally Marxist (...)” (Krims 2007:XXI) forbereder han oss i
introduksjonen. Min oppgave vil ha Krims’ struktur som et forbilde, da jeg ogsa
gnsker at komponentene i min problemstilling skal kunne belyse hverandre pa veien
mot oppgavens resultater. Krims dekker et vidt spekter av akademiske omrader som
strekker seg fra samfunnsgeografi, gjennom kritisk gjennomgang av Marxistisk
analyse 1 en Post-Fordistisk kapitalisme, til renspikket popul@rmusikkanalyse 1 en
urban kontekst. For Krims blir det & inkludere flere dimensjoner pa en grundig mate,
avgjerende for at hans hypotese skal kunne bekreftes. Hans hovedmal er a sette
fingeren pa de store kulturelle endringene som skjer i urbane miljger som resultat av
gkonomisk akkumulering. Reverserende vil han ogsa belyse hvordan musikk kan
vaere med a pavirke ”(...) spatial practices of new urban working populations”
(ibid.:XXVIII). Han vil granske hvordan ogsa musikk og kulturproduksjon har en
pavirkning pa stedsopplevelser i urbane lokasjoner. Dette betyr at

[...] an adequate approach to music and urban geography must be partially

hermateutic and partially music-analytical, in the latter being flexible enough to
capture what it is about music that may be symptamatic (ibid.:XXVIII).

Denne fremgangsmaten, som kombinerer hermeneutikk og musikkanalyse, skal altsa
formatisk, og til en viss grad innholdsmessig, vere et ideal 1 denne oppgaven. Min
problemstilling inkluderer begrepet stedskonstruksjon, og Krims’ observasjoner av
slike konstruksjoner er svart interessante. Gjennom studien viser han til et mangfold
musikkeksempler som pa ulike mater forholder seg til sine respektive urbane
omgivelser, verden rundt. Den store bredden viser at forholdet mellom musikk og

urban geografi er en global tendens, sa nar han gjgr en analyse av popul@rmusikk i



Curacao (ibid:27ff.), sier han samtidig at dette tilfellet er en del av en stgrre global
endring. Et sveert viktig ngkkelord i hans forklaring pa disse endringene er Post-
Fordismen’. Han benytter en Marxistisk inngangsport til sine analyser av musikk i
utviklende urbane miljger, og han mener endringene i relasjonen
produsent/konsument er noe som ma tas i betraktning dersom man skal forsta denne
utviklingen. Et viktig poeng for han blir dermed a revurdere Adornos ettervirkninger
pa Marxistisk analyse av popul@rmusikk. Krims vil hevde at fleksibel akkumulering i
verdensgkonomien reforhandler det Adorno mente var sympomatisk for kapitalistisk
kulturindustri, nemlig standardisering, kulturell imperialisme og massebedrag
(Adorno & Horkheimer 1991). "Those changes affect the rubrics both of
standardisation and cultural imperalism, which, it will be recalled, remain the
principle rubrics under which discussions in popular music studies tend to retain
traces (often negative) of Adorno’s thought.” (Krims 2007:97). Serlig er dette
uventede utfallet tydelig 1 utviklingen av selvstendige plateselskaper, noe han mener
er en direkte virkning av Post-Fordisme. Han mener at det motsatte av Adornos
spadommer har skjedd ved at "The net result is an industry with more centralized
ownership and greater product diversification at the same time” (ibid.:98). Ved a
dreie analysene sine rundt de sosio-gkonomiske tendensene som urbane lokasjoner er
et resultat av, oppnar han a belyse forbindelsen mellom den klingende musikken og
de sosiale og gkonomiske strukturene den befinner seg i. Med andre ord, han hevder &
kunne "hgre’ den urbane tilstanden i musikk som er produsert og konsumert 1 slike
miljger. Et mal for min oppgave er a gjenkjenne et tilfelle av denne forbindelsen i
musikk fra Oslo, og det er svert interessant a ta Krims teorier i betraktning i mine
egne analyser. Det svert potente og komplekse begrepet "urban ethos’ (ibid: 11f.) vil
ogsa vare sentralt i min oppgave. Tanken er at utviklingen av urbane miljger som
resultat av de gkonomiske strategiene han omtaler, materialiserer seg som et etos i
kulturproduksjon. Det urbane etos er 1 fglge Krims aldri et bilde av en spesifikk by,
men heller en mdte & beskrive eller kanalisere urbane tilstander pa, gjennom for
eksempel musikk. Disse refleksjonene tilfgyer svart mye interessant til min
problemstilling.

Den viktigste inspirasjonen jeg henter fra forfatterens sofistikerte arbeid om

musikk og urban geografi, er den fryktlgse og ambisigse hermeneutisk forankrede

? Krims presenterer Post-Fordismen via 15 punkter. Post-Fordisme forblir et ustabilt begrep, bemerker
forfatteren. Lik som post-modernisme fremstar begrepet som et negativ eller en motsetning til et annet
begrep. Likefremt benytter og beskriver han Post-Fordismen som et ngkkelbegrep (Krims 2007:XXIII).
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konteksten han plasserer analysene i. Ogsa en variant av et urbant etos vil bli et viktig
mal i min oppgave, og denne modellen henter jeg fra Adam Krims’ fascinerende og
modige studie. Jeg skal ikke i noen vesentlig grad fglge opp Krims’ marxistisk
forankrede teorier, men disse vil alltid vere underliggende. Da indiemusikkens
eksistensgrunnlag har rotfeste i kulturindustrien, er det opplagt at Adornos tanker om
masseproduksjon er n@rliggende. Likevel er det ikke anledning til & foreta noen

betydningsfulle oppsporinger av gkonomiske startegier i denne oppgaven.

1.5 Fremgangsmate

Jeg har na presentert problemstillingen og fremhevet de tre komponentene den bestar
av. Disse komponentene vil ogsa utgjgre strukturen i oppgaven. Jeg har delt oppgaven
inn 1 tre hoveddeler, hvorav de to f@grste skal danne bakteppet til den tredje. Kapittel 1
og 2 skal med andre ord stadfeste og stabilisere konteksten jeg gnsker for analysene
mine. Jeg vil utforme veien til analysen pa en bestemt mate her. Jeg begynner med
kaste meg inn i diskursen om sted. Deretter skal jeg bryne meg pa en ganske annen
diskurs, nemlig indie som stil, kultur, industri og etos. Med disse refleksjonene i
bakhand skal jeg ta fatt pa analysedelen. Gjennom ngye utvalgte musikkeksempler fra
Oslos indie scene, skal jeg svare pa problemstillingen. Jeg skal med andre ord bevege
meg fra en hermeneutisk utforskning av stedsbegrepet gjennom en
populermusikkvitenskapelig diskurs om indie og til slutt konkretisere de
refleksjonene og erkjennelsene jeg har tilegnet meg pa veien i en fortolkning. Jeg skal
se n@rmere pa kodede markgrer, bade visuelle, konseptuelle og musikalske, i
utgivelsene Oslo! (2008) og Oslo2 (2009), samt utfgre to dyptgdende musikkanalyser
av et par spesielt interessante spor. Det er dermed 1 det siste kapittelet av vi kan
begynne a observere stedskonstruksjonene jeg er pa utkikk etter i problemstillingen
min. Det er her forbindelsen mellom musikk og sted skal vises frem. Og det er her
materialiseringen av stedskonstruksjon i musikk fra Oslos indiescene skal forklares.

I kapittel 1 skal jeg kaste lys over stedskonseptet fra noen utvalgte vinkler for a
kunne bryte ned, og dermed kanskje forsta begrepet bedre. Jeg begynner med a stille
meg selv et utlgsende og retorisk spgrsmal; Hva er sted? Dette skal diskuteres fra et
utvalg perspektiver som vil materialisere stedsbegrepet som en flerdimensjonal og
relativ stgrrelse. Jeg begynner i den ikke-musikalske enden og ser n@rmere pa
hvordan samfunnsgeografien flyttet stedsbegrepet i en mer humanistisk retning

(Holloway & Hubbard 2001). Dette skal lede til en betydningsfull diskurs dreid rundt
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globalisering. Her vil jeg peke pa glokalisering og tilbakekobling som viktige
konsekvenser (Robertson 1995, Friedman 1995, Eriksen 2008).
Globaliseringsaspektet har et allstedsnarver 1 oppgavens teoretiske innfallsvinkler og
det er med dette som springbrett jeg videre legger frem viktige studier om musikk og
sted fra musikkvitenskapen (Whiteley, Bennett & Hawkins 2004, Cohen 1991, Feld &
Keil 2005, Feld 1996, Krims 2007, Connell & Gibson 2003). Ved siden av a klargjgre
hvilke debatter og diskusjoner som foregar innenfor denne diskursen, skal dette ogsa
utgjgre viktige kilder til materiale og refleksjon i mine egne analyser.

Neste kapittel tar for seg indiebegrepet. I kapittel 2 skal begrepets politiske,
kulturelle og stilistiske aspekter undersgkes. Et gjennomgéende tema vil vare disse
aspektenes avhengighetsforhold. Indie som stil, indie som kultur eller indie som
reaksjon pa kulturindustrien krever ulike spgrsmal for a bli forstatt. Samtidig kan ikke
de enkeltstaende begerepsvariantene gi fullstendig mening alene. En viktig utfordring
blir a se hvordan aspektene belyser hverandre og ikke minst hvordan de sammen
konstruerer en utrolig spennende, nyskapende, provoserende og levende tendens 1
popularkulturen i dag. Kapittelet begynner med et avstandsblikk pa begrepet indie,
for sa a n@rme seg begrepet via tidligere forskning pa omradet. Det problematiske og
diffuse forsteinntrykket skal dempes ved a se pa indie i forhold til kjgnn (Bannister
2007, Leonard 2007), sted (Kruse 2003) og som estetisk-politisk resultat
(Hesmondhalgh 1999, Korsbgen 2010). Disse tilgangene til begrepet utgjgr viktige
byggeklosser for indiebegrepet, slik det skal materialisere seg i musikkanalysene 1
siste kapittel. Jeg vil ogsa kort klargjgre noen sentrale ngkkelord som er viktige for
diskursen. 'DIY-etos’, the mainstream’ og ’the majors’ er noen slike begreper som
krever et forsgk pa definisjon. Videre benytter jeg anledningen til & se n&ermere pa
indiekulturen i en sosiologisk sammenheng. Her vil jeg blant annet diskutere hvorvidt
Oslos indiescene skal betegnes som et milj@, en scene eller en subkultur. Denne
diskusjonen skal illustrere det mangfoldige og problematiske rundt en teoretisering av
indie. Hvordan behandlers et begrep som bade er en musikkstil men ogsa en holdning
og en musikkindustriell strategi? Stedsbegrepet blir ogsa sakte men sikkert inkludert
mot slutten av denne diskusjonen. Ved a granske sosiologiske forutsetninger for
scener og subkulturer, kan vi kanskje fa en fglelse av hvorfor indiescenen fra Oslo
utfolder seg som den gjgr. Denne diskusjonen skal kunne utgjgre et nyttig

utgangspunkt for forstaelsen av Oslo som kode i musikkanalysene.
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Kapittel 3 skal utspille seg pa et bakteppe av de foregaende kapitlene. I denne
siste delen skal jeg ta for meg noen utvalgte innspillinger fra to utgivelser som er
selve forutsetningen til Osloscenens musikalske tilknytning til byen. Fgr jeg gjor det,
begynner jeg med a forhandle frem et bilde av Oslo jeg tror kan ligge til grunn for
scenens musikalske formulering av omgivelsene de befinner seg i. Jeg skal
argumentere for en subjektiv holdning til stedsbegrepet som likevel baserer seg pa
mer positivistiske opplysninger om Oslo. Videre skal jeg forklare det egenkomponerte
begrepet *Oslo-koden’ som jeg mener befinner seg i denne musikken. ’Oslo-koden’
har rotfeste i Krims’ urbane etos og jeg skal forklare hvordan denne ogsa utspiller seg
og kan tolkes via flere kanaler. Rammeverket rundt analysen presenteres ved a se
narmere pa de to utgivelsene Oslo! (2008) og Oslo 2 (2009), som jeg ogsa vil betegne
som Oslo-utgivelsene, for enkelhets skyld. Jeg vil argumentere for disse albumenes
utslagsgivende betydning for denne oppgavens studieobjekt. De er avgjgrende
indikatorer pa at denne scenen har et bevisst forhold til Oslo i distribusjonsrealterte
beslutninger, samt stilistiske autentisitetspresentasjoner.

Dette skal vere et springbrett for de fglgende analysene, som altsa skal forega
innenfor dette rammeverket. Jeg vil begynne med & foresla stedskonstruksjoner og
forbindelser til Oslo i musikken ved a analysere tre sanger fra albumet Oslo2.
"France’ av Children and Corpse Playing in the Street, ’Dancing to the Oslo Beat’ av
Nomber 5s og ’Capital of Norway’ av My Little Pony handler alle direkte eller
indirekte om Oslo, og jeg vil understreke hvordan tematikken i de isolerte sangene
ogsa blir pavirket av at de er en del av samlealbumet Oslo2. Videre presenteres en
mer dyptgaende fortolkning av sangen "Oslo’ av bandet Little Hands of Asphalt, der
det er tekst og stilistiske referanser i innspillingen som skal under lupen. Hvordan er
denne musikken indie, spgr jeg meg selv? Jeg skal ogsa demonstrere hvordan *Oslo-
koden’ viser seg i musikalske parametere og pa den maten foresla at visse stilistiske
og teknologiske koder viser til bade et lokalt Oslo og en global indiegenre. I den
andre omfattende analysen skal jeg vise hvordan en opplevelse av Oslo kommer til
syne i en audiovisuell produksjon. Musikkvideoen til sangen *Time is of the Essence’
av bandet Cold Mailman kan tolkes som en utvidelse av musikkens teknologiske
elementer og stilistiske indiekarakter. I tillegg benytter den seg av tydelige Oslo-
referanser som kan sies a formidle en tilsvarende indie-estetikk, vil jeg argumentere.
Helt til slutt vil jeg summere opp de viktigste resultatene jeg har kommet frem til og

se hvorvidt jeg har fatt til a svare pa problemstillingen slik jeg gnsket. Hva kan
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analysene jeg har foretatt fortelle om hvordan vi opplever musikk som stedstilknyttet?
Er det mulig a iaktta stedskonstruksjoner i en musikalsk prosess? Jeg skal foresla at
musikk fra Oslos indiescene leverer en rekke slike tilfeller.

Jeg innledet oppgaven med a sitere en diskusjon jeg hgrte i radioprogrammet
Radioresepsjonen der programlederne kommer med naive formeninger om hva indie
er og hvordan musikken blir oppfattet utenfra. Jeg har na klargjort at jeg skal tilnrme
meg dette studieobjektet med ganske andre spgrsmél og holdninger enn de som
Radioresepsjonistene ytret 1 Igpet av det lille minuttet av sendingen. I tillegg har jeg
introdusert stedsbegrepet som et like viktig tyngepunkt i oppgaven og med det gjort
det klart at dette ikke vil vare en oppgave som dreier seg rundt indie isolert.

I min problemstilling er musikalsk stedskonstruksjon og indiemusikk likt fordelte
tyngdepunkter. Det er i sammenstillingen av disse to at jeg finner de mest interessante
spgrsmalene. Det er denne sammenstillingen jeg undrer meg mest over og hovedmalet
mitt er a se hvordan indiemusikk fra Oslo skaper slike forestillinger som gir mening
for oss som lyttere. Likevel syns jeg det kan vare interessant a se tilbake pa
Radioresepsjonens meninger om indie underveis. Et ekstra gnske for meg er jo ogsa a
avmystifisere, avslgre og forstd mer av hvordan og hvorfor denne musikken eksisterer
i var kultur. Avslutningsvis haper jeg a kunne gi noen interessante svar pa hvordan
stedskonstruksjoner utspiller seg 1 musikk fra Oslos indie-scene. Jeg ser for meg at
svarene vil utfolde seg pa en spennende, men komplisert mate. Men parallelt vil
kanskje ogsd noen av Radioresepsjonens meninger og pastander bli problematisert, og

disse svarene tror jeg kan vere minst like interessante.
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2 Sted — en mangfoldig
konstruksjon

2.1 Menneske og sted

Stedsbegrepet kan oppfattes pa en rekke ulike mater. I min problemstilling har
stedskonstruksjon en sentral plass og derfor er en redegjgrelse av begrepet ngdvendig.
Jeg skal i dette kapittelet gjennomga hvordan stedsbegrepet blir behandlet i et utvalg
musikkvitenskapelige arbeider. Men fgr det, skal jeg ogsa se n@rmere pa hvordan
noen andre forskningsdisipliner anskuer fenomenet. Stedskonstruksjoner bestar gjerne
av byggeklosser som kan forhandles frem i ulike diskurser og forskningsomrader. Det
er dermed viktig for meg a vise kjennskap til disse diskursene. I dette kapittelet vil jeg
forsgke a n@rme meg en fenomenologisk forstaelse av sted ved a se n@rmere pa
hvordan sted omtales, avgrenses og behandles bade innenfor og utenfor
musikkvitenskapen. Dette burde gjgre det lettere a se hvordan stedskonstruksjoner
kan forega og dermed ogsa svare pa denne oppgavens problemstilling.

I min undersgkelse av indiescenen i Oslo skal jeg forsgke & knekke et visst sett av
musikalske koder som befinner seg i musikken denne scenen produserer.
Tilstedevarelsen av referanser og kommentarer til Oslo er synlig i bade anmeldelser
av musikken og betegnelser av stilen i diverse blogger og fora pé nettet *. Vi ser
henvisninger til Oslo i sangtekster og titler pa later’.

Det jeg er interessert i er & se hvorvidt henvisningene til Oslo ogsa er tilstede i
den klingende musikken. Kan de samme referansene til Oslo som vi finner i de
visuelle og tekstlige aspektene 1 dette musikkmiljget observeres som musikalske koder

som kan avleses i musikkanalyse? En ting er a oppspore Oslo-referanser i titler,

4 http://ostv.studentersamfundet.no/2010/11/17/cold-mailman-om-pop-og-bodg-presse/,
http://birdssometimesdance.com/anmeldelser/oslo-2/, http://eardrumsmusic.com/2009/09/10/my-little-
pony-new-song-european-tour-and-a-new-oslo-compilation/,
http://fullstoptobadpop.blogspot.com/2009/08/pop001-little-hands-of-asphalt-spit.html,
http://drownedinsound.com/in_depth/4138867-the-view-from-the-north--ten-nordic-releases-from-
2009, [samtlige, lesedato: 06.10.11]

> Utgivelsene som ugjgr rammeverket for analysene bestar blant annet av sangene “Dancing to the Oslo
beat”, ”Capital of Norway” og ”Oslo”.
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sangtekster og anmeldelser. Ordet Oslo lar seg lett observere. Men jeg tror at en
musikkanalytisk tiln@rming til disse tekstene vil kunne forhandle frem et bilde av
Oslo gjennom musikalske stgrrelser ogsa. Stedsbegrepet befinner seg ogsa i de
stilistiske og teknologiske elementene i musikken, ikke bare i den sosio-kulturelle
dimensjonen. Men for at dette skal vaere mulig & demonstrere, ma vi anerkjenne den
generelle betydningen av stedsreferanser i musikk. Det skal skje i dette kapittelet.
Identitetspolitikken som befinner seg i spennet mellom stedstilhgrighet og

musikalsk uttrykk er ngkkelen her. Even Ruud skriver at musikk brukes som
ramateriale for stedsidentitet

Musikk er knyttet til sted eller territorial avgrensning béde gjennom klare

programmatiske kulturelle forskrifter (f.eks. nasjonalsangen) og ved mer subtile

lokale og private opplevelser. Vi kunne si at ettersom enhver konstruksjon av

stedlig identitet er avhengig av byggemateriale (metaforer) eller markgrer for

avgrensning, har vi gjennom musikken en type rdmateriale som egner seg som
identitetsmarkgrer (Ruud 1997: 167).

Pa grunn av det stedsbaserte idékonseptet bak albumene Oslo! (2008) og Oslo2
(2009), kan Oslos indiescene sies a utfgre en slik avgrensningsmangver.
Henvisningen til Oslo plasserer scenen innefor en metaforisk avgrenset ramme, der
Oslo er den definerende markgren. Hvilke verdier ligger til grunne for denne
henvisningen? Hva betyr sted for mennesker og hvorfor kan vi skimte betydningen sa
ofte i musikalske uttrykk? Hvilket inntrykk gnsker man & gi med en slik musikalsk
handling? Dette er viktige musikkvitenskapelige diskusjoner, men fgr vi gar nermere
inn pa disse skal jeg bergre et par andre forskningsomrader som kan utvide
diskusjonens omfang. En stor del av problemstillingen fordrer at vi stiller oss et nytt
sporsmal; Hva er sted? Spgrsmalet er bade banalt og vanskelig pa samme tid. Fglgelig
kommer en presentasjon av stedsbegrepet som viser hvordan betydningen av sted og
tilhgrighet kan forklares fra samfunnsgeografien, gjennom globaliseringsteorier til
musikkvitenskap.

Martin Stokes’ Ethnicity, Identity and Music (1994) har undertittelen *The
Musical Construction of Place’. For han er steder konstruksjoner bestaende av sosiale
og kulturelle faktorer. "Music does not then simply provide a marker in the
prestructured social space, but the means by which this space can be transformed”
(Stokes 1994:4). Denne definisjonen er et fint utgangspunkt for videre refleksjon
rundt stedsbegrepet. Stokes postulerer at musikk kan betraktes som et resultat av

sosiale rom og steder, men at musikk ogsa kan vere materiet som steder og rom
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bestdar av. Dette skrablikket pa musikkens egentlige funksjon i menneskers forhold til
sted er viktig for min oppgave. Derfor vil jeg bruke Stokes som startpunkt for
fglgende presentasjon av stedsbegrepets mange mulige betydninger. Et skille mellom
humanistisk og geografisk forstaelse av sted, kan vere et ytterligere utgangspunkt for
videre refleksjon rundt begrepet. Eksisterer et sted dersom det ikke er erkjent av
mennesker? Fra et humanistisk perspektiv vil det vere naturlig & hevde at sted
eksisterer pa grunn av menneskenes anvendelse og konseptualisering av sted. En
geografisk forstaelse kan vere at et sted finnes uansett menneskelig erkjennelse. Et
sentralt spgrsmal angdaende dette apenbarer seg raskt. Hvordan avgrenses steder? Hva
kan en grense utarte seg som? En elv, et navn, en folkegruppe, en politisk avgjgrelse
eller en musikkstil? Disse spgrsmalene kan best besvares gjennom flere perspektiver
og metoder. Jeg skal forsgke & gjgre rede for noen innganger til stedsbegrepets

betydning.

2.2 Fra samfunnsgeografi til globalisering

2.2.1 Positivisme og rehumanisering

Utviklingen innen samfunnsgeografien har fort til et komplekst og interdisiplinart
forskningsomrade som trekker kunnskap og metodologi fra andre sosiale fagomrader.
Samfunnsgeografi befinner seg kanskje ikke innenfor umiddelbar rekkevidde 1 all
musikkvitenskapelig forskning, men i denne sammenhengen tror jeg et overblikk av
diskursive endringer innen omradet kan vere av nytte. Det finnes forskjeller innen
metodologi, innfallsvinkel og fremgangsmate i samfunnsgeografien og det kan vare
hensiktsmessig a se tilbake pa diskursive trender som har oppstatt gjennom
samfunnsgeografiens historie. Flere paradigmeskifter har vaert med pé a forme
stedsforstielse og kunnskape om relasjonen mellom menneske og sted. A lokalisere
geografi i enten humanistiske eller naturvitenskapelige rammer kan vare vanskelig
siden tema i grunnen befinner seg innenfor begge kategorier. Pa 1950 og 60-tallet
utviklet det seg en geografisk retning der man i1 hgy grad benyttet seg av kvantitativ
metode for & male forholdet mellom mennesker og sted (Holloway & Hobbard
2001:9). Dette var et forsgk pa a gjgre forskningen mer naturvitenskapelig og det ble
lagt vekt pa fremstilling av modeller, grafer og mélbare parametere, som den dag i
dag gjenstar som svert viktige verktgy for samfunnsgeografien. Den sakalte

’Quantitavie revolution’ ble senere kritisert fordi det humanistiske aspektet ble borte
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(Hubbard, Kitchin & Valentive 2004, Hubbard & Holloway 2001). Kartleggingen av
forholdet mellom menneske og sted ble redusert til kvantitativt malbare stgrrelser med
lite betoning pa hvordan relasjonen utartet seg i ‘den virkelige verden’. "By
developing analytical models based on economically- and spatially-rational human
behaviour, many of these geographers populated their books and articles with
faceless, characterless, emotionless untis, moving round rationally on a featureless
isotropic surface” (Holloway & Hubbard 2001:12). Fremstillingen av menneskenes
adferd ble kritisert som for positivistisk og dermed simplifiserende, og et behov for en
mer humanistisk tiln@rming oppstod. Menneskets aktive, emosjonelle og kreative
adferd skulle inkluderes i forstaelsen av relasjonen til sted. Dette fgrte til at
geografene s til andre forskningsomrader for a ‘re-humanisere’ relasjonen mellom
menneske og sted. Flere akademiske disipliner skulle altsa inkluderes i forstaelsen av
menneskets relasjon til sted. Alternative tiln@rminger var fra sosiologiske,
antropologiske, sosio-kulturelle og psykologiske innfallsvinkler og dette bidro til a
nyansere bildet. Et nyansert og mer humanistisk bilde av menneske og sted krevde en
ny innsikt i menneskets opplevelse og oppfatning av sted. Skiftet har banet vei for nye
interpretasjoner. P4 den maten har samfunnsgeografien og musikkvitenskapen n@rmet
seg hverandre.

Concequently, geographers have given greater attention to the ways in which our

understandings of space and place are mediated by popular culture forms, such as

television, print media, film and music, hence some geographers have called for

more intense examinations of musical texts in studies of society, polity and
culture” (Connell & Gibson 2003:2).

2.2.2 Moderne konsekvenser: Globalisering, glokalisering og tilbakekobling

De popul@rkulturelle formene Connell og Gibson trekker frem blir mediert pa nye
mater som henger sammen med et stort og viktig paradigmeskifte innen
verdensanskuelse og stedsforstaelse. Den enorme diskursen rundt globalisering har
blitt stdende som en viktig og enormt vidtfavnende aktivitet som blir behandlet i de
fleste fagomrader. Begrepet er for stort og komplekst til a la seg fullendt forklare,
men en Viss teoretisk oversikt over noen viktige bidrag til forstaelsen av globalisering
skal med. Thomas Hylland Eriksen har funnet frem til atte ngkkelbegreper som
forteller om hva globalisering kan favne (Eriksen 2008). Til felles har de at de
beskriver endringer som har skjedd med menneskets adferd og opplevelse av seg selv

i verden. I fglge Hylland Eriksen er dimensjoner av frakobling, akselerasjon,

18



standardisering, sammenveving, mobilitet, blanding, sarbarhet og tilbakekobling
vanligvis tilstede 1 globaliseringsprosesser. I denne sammenhengen skal jeg s®rlig
komme tilbake til tilbakekobling som grunnlag for kulturproduksjon som knytter seg
til lokalitet. Noen andre teoretikere bgr nevnes for & fa en viss oversikt over
diskursen.

Jonathan Friedman observerer to versjoner av globalisering som gar igjen i mye
av global teoretisering og analyse. Han ser at den ene varianten omhandler de
kulturelle sidene ved globaliseringsprosessen, ’Globalization’ (Friedman 1995:69), og
den andre dreier seg rundt de gkonomiske og politiske systemene, *Global Systems’
(ibid.:73). Han er kritisk til hvordan disse blir adskilt og gnsker a vise at de snarere
henger ganske direkte sammen og vil dermed utrede et mer nyansert bilde med
utgangspunkt i moderniseringen av den vestlige verden. Globaliseringen, hevder
Friedman, er i utgangspunktet et produkt av den vestlige modernismen. Noen
teoretikere ser postmodernismen som en forklarende stgrrelse for mye av de kulturelle
endringene 1 senkapitalismen (Fredrick Jameson 1991, David Harvey 1990). Fglger vi
Friedmans linje blir det a betrakte globalisering som en postmoderne stgrrelse som en
snarvei a regne, fordi postmodernisme, hybridisering, kreolisering og globalisering
baserer seg pa ideen om adskilte kulturer som blander seg inn i hverandre og danner
nye kulturer innenfor et satt verdenssystem. Dette er bare mulig fordi
moderniseringen i den vestlige verden med differensieringen av samfunnet skapte
dette verdensbilde. Freidman sier seg derfor ikke uenig i at globalisering og
postmodernisme henger sammen, men vil understreke at denne sammenkoblingen er
forutsatt det verdensbildet som ble dannet i vesten under modernismen. Det er en
underliggende essensialisme som styrer vart syn pa kultur som gjgr at
globaliseringsprosessen i det hele tatt lar seg forestille. Og det er ogsa den samme
essensialismen som gjgr at bade globaliseringen og postmodernismen blir vanskelige
a gripe fast i, da det i samme gyeblikk blir tydelig at kulturer ikke er ferdige,
avgrensede stgrrelser i seg selv. Kun hvis man ser kultur fra en modernistisk

synsvinkel, gir metaforen om blandede kulturer og et nytt verdensbilde mening.

The image itself belongs to a more basic view of culture that derives from the
notions of race. It equates the notions of populations with specific practices and
ways of life, in terms of a notion of common practice. This culture is simply
there, like an object, to be investigated and understood. And it is this essentialist
notion, that I have criticized, a notion that (...) is not easy to shed, simply because
it is very strongly implicated in our own modern identity and in the way we
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configure our world (Friedman 1995:69).

Han hevder med dette at teoretiseringen av globalisering er basert pa modernistiske
parametere, og dette burde hele tiden tas i betraktning 1 analyser av
globaliseringsprosesser. Slik plasserer han snarere likhetstegnet mellom globalisering
og modernisme, og anser postmodernismen som et resultat av denne
sammenstillingen.

Et viktig moment i global teori er forestillingen om det lokale versus det globale. I
spenningen mellom disse utkrystalliseres mye av det essensielle ved globaliseringen
av verden, og det er s@rlig interessant i forhold til subjektive opplevelser om sted og
hvordan dette kan pavirke identitetskonstruksjoner. Sidestillingen av det lokale og det
globale fremkaller forestillinger om bdde globale systemer, globaliseringens sosio-
kulturelle konsekvenser, samt enkeltindividers opplevelse og tilverelse i en
globalisert verden. Roland Robertson uthever begrepet *Glocalization’ i et forsgk pa a
fremheve det dualistiske 1 globaliseringsprosessen (Robertson 1995:28). Det er
essensielt, hevder Robertson, a erkjenne at det globale ikke kan forestilles uten det
lokale, og omvendt. Derfor inneholder bade det lokale og det globale aspekter av
hverandre i seg, selv om disse er motsetninger. Glokalisering er et bedre begrep,
argumenterer Robertson, fordi det dualistiske aspektet er mer tilstede og gir
umiddelbart et mer nyansert inntrykk av prosessen. Ogsa han erkjenner at den
polariserte forestillingen om globalisering har sitt opphav i modernismen. Han hevder
at hans argumenter tar hensyn til dette, selv om de bygger pa en ‘polar-opposite way
of thinking’ (ibid.:39). Hovedpoenget er at: “globalization has involved the
reconstruction, in a sense the production, of ‘home’, ‘community’ and ‘locality’”
(ibid.:30). Denne tendensen kommer til syne innenfor en rekke omrader, bade
gkonomisk, politisk og kulturelt. Robertson understreker at glokaliseringsbegrepet 1
utgangspunktet ble lansert som et gkonomisk konsept i forbindelse med ’micro
marketing” som gér ut pa a tilpasse produkter slik at de treffer en spesialisert, lokal
malgruppe. Her benyttes med vilje samspillet mellom de store trans-lokale selskapene
og lokale konsumenter. Det samme grunnprinsippet kan la seg overfgre i andre
sammenhenger, s&rlig 1 musikkindustrien. De store selskapenes oppkjgp av mindre
selskaper kan betraktes som en variant av micro marketing’. For a na ut til de mest
marginale lyttergruppene, benytter de seg av de lokale, autentisitetsskapende verdiene

som indie-selskapene star for. Slik distribueres og selges smal, lokal musikk pa et
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trans-nasjonalt marked og den lokalt produserte musikken inngéar som et produkt i et
globalt kapitalsystem.

I denne forbindelse kan det nevnes at Tony Mitchell ogsa anser Robertsons
"glokalisering’ som et svert meningsfullt begrep innenfor kontemporar
musikkvitenskap. I Global Noise (2001) skriver han blant annet om hvordan rap og
hip-hop scener over hele verden kan betraktes som glokale. ”This ”glocal”
indigenizing dynamic has reproduced itself in hip-hop and rap scenes the world over,
to the extent that it is arguable that rap can now surely be regarded as a universal
musical language and its diffusion one that has taken roots in most parts of the globe”
(Mitchell 2001:12). Han mener altsa at gjennom glokalisering kan hip-hop og rap na
betraktes som et mer universelt musikalsk uttrykk. Glokaliseringsprosessen har pa den
maten lgsrevet hip-hop og rap-genren fra Amerika og spredt den som et mer lokalt,
men samtidig globalt musikkuttrykk.

Jeg nevnte kort at Thomas Hylland Eriksen anser tilbakekobling som ett av atte
ngkkelbegreper for globalisering. Han ser reaksjoner og tilbakekobling til lokale
verdier, kulturer og produkter som en del av globaliseringsprosessen, altsa ikke en
motsetning til globalisering. Hans forstdelse av globalisering er alltid glokal, sier han,
fordi menneskers liv alltid foregar lokalt, samtidig som de kan utfgre transnasjonale
handlinger (Eriksen 2008:169). Det dobbeltsidige ved globalisering er essensielt 1
Eriksens forstaelse av tilbakekobling. Den opererer gjennom dialektisk negasjon,
postulerer forfatteren.

Den krymper verden ved a gjgre kommunikasjon rask og relativt stedlgs, og den
utvider verden ved & stimulere erkjennelse av forskjellighet. Den homogeniserer
menneskers liv ved & etablere et sett fellesnevnere (statlig organisering,
arbeidsmarkeder, forbruk via penger, osv.), men den fgrer samtidig til

heterogenisering gjennom de nye kulturelle variasjonene som skapes gjennom gkt
kontakt (ibid:170).

Eriksen anser ogsa denne tilbakekoblingen og identitetspolitikken den innebaerer som
grunnleggende moderne. "De sterke fglelsene forbundet med tradisjon, kultur eller
religion kan aldri bli mobilisert med mindre folk opplever at slike fenomener er under
press” (ibid:175). Et slikt press kan vare standardisering, homogenitet,
deterritorialisering eller raske endringer. Med andre ord, resultater av

moderniseringen av samfunnet.
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2.2.3 Glokalisering i media og musikk

Globalisering/glokalisering er som sagt ofte tydelig 1 transnasjonal kulturproduksjon.
Denne spenningen utspiller seg ogsa blant annet i det popul@rkulturelle fenomenet
Pop Idol, nermere bestemt 1 feltet mellom global gkonomi og lokal mening
(Rautiainen-Keskustalo 2009:485). Tarja Rautiainen-Keskustalo tar med dette for seg
et popul@rkulturelt fenomen og viser hvordan ’here and now’authenticity”
(ibid.:491) i en global kontekst er med pa a gjgre konseptet meningsfullt ogsa pa et
lokalt niva. Hun beskriver hvordan mediene benytter seg av autentisitetsverdiene som
befinner seg i forestillingen om det lokale. I de fleste produksjoner av slike
programmer er reisen fra ‘rags to riches’, eller historien om den amerikanske
drgmmen, veldig meningsb@rende. Denne fremstillingen av suksess baserer seg pa en
individualistisk tankegang om at alle har potensiale til & bli det de vil. Dette appellerer
til de globale massene, og for a fa til denne forestillingen benyttes ulike kanaler for a
fa frem autentisitet. Fokus pa sted, nasjonalitet og lokal identitet benyttes som kanaler
til autentisitet. Samtidig konstrueres det sterkere nasjonal identitet i den samme
prosessen og effekten er derfor tosidig, bemerker Rautiainen-Keskustalo.

It can be argued that this kind of idea represents a new articulation between the

late-capital ethos and national identity: the construction of national identity is now

a question of developing a talent or a person,; it is no longer a symbol — for
example, a flag or a song (ibid.:497).

Rautiainen-Keskustalo belyser her hvordan et, 1 virkeligheten, globalt mediekonsept
som bygger pa visjoner om verdensbergmmelse, bruker lokal identitet som middel til
malet og hvordan dette igjen er med pa a skape en ny mate a representere nasjonal
identitet pa. Pa denne maten presenterer hun Pop Idol-konseptet som en glokal
skapning, ved a belyse hvordan produsentene bevisst benytter seg av de verdiene som
er latente i forestillingen om det lokale, innenfor en global medieproduksjon. Det
lokale og det globale forenes. Samspillet mellom det lokale og det globale fremheves
ytterligere ved a gjenkjenne at nasjonal identitetsfglelse kan styrkes via den samme
prosessen. Dette tilfellet passer med Robertsons glokaliseringsbegrep. Ogsa
Friedmans mer utviklede variant av globalisering kan pafgres Rautiainen-Keskustalos
eksempel. Han mener nemlig at man ikke kan snakke om en riktig globalisering fgr
det er opprettet en bevissthet om at det foregar global virksomhet innenfor et globalt
system. Han gir et eksempel der den amerikanskproduserte TV-serien Dallas blir

impertert, sett og tilegnet nye konnotasjoner i Nigeria (Friedman 1995:73) og
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argumenterer med dette at ‘(...) the cosmopolitan that chuckles at this fact is the true
representative of globalization since the meaning that he attributes to the apperence of
Dallas in Africa is global in nature (...)" (Friedman 1995:73). David Murphy pa sin
side understreker det komplekse ved globalisering ved & se n@rmere pa hvordan
verdensmusikk blir lyttet til. Han mener det er viktig a fa frem at lokale og nasjonale
forstaelser av musikk fremdeles er tilstedevarende i mange samfunn, selv om vi alle
parallelt er en del av en global kultur (Murphy 2007:58). Derfor spgr han: ”Is world
music the popular expression of a newly emerging, hybrid ’global’ cultural identity?
Or is it necessary to examine this music in its national or local contexts?” (ibid.:40).
Murphy stiller seg ved siden av Tony Mitchell og insisterer pa betydningen av "(...)
paying attention to the local, in attempting to understand the global” (ibid.:43). Dette
er for gvrig spgrsmal som er gjennomgaende i Music, National Identity and the
Politics fo Location: Between the Global and the Local (Biddle & Knights 2007). Jeg
skal komme tilbake til dette ved & se n@rmere pa Stan Hawkins kapittel om norsk
club-musikks forbindelse til avviklingen av nasjonalstatens betydning. Dette kan ogsa
fgre oss n@rmere en forstaelse av hvordan globalisering kan vare en av arsakene til
koblingen mellom musikk og sted i forbindelse med Oslos indiescene. Men etter a ha
etablert globalisering som et tyngdepunkt i denne sammenhengen, vil jeg na ta for
meg noen musikkvitenskapelige studier som dreier seg rundt identitetspolitikk og
sted. Hensikten med & introdusere globaliseringsbegrepet allerede her er for &
understreke at den globaliserte tilstanden er alltidstilnarverende nér det gjelder det
meste av nyere studier som omhandler musikk og sted. Med dette etablert, fortsetter
vi inn i en oversikt over den musikkvitenskapelige diskursen pa omradet, fgr en mer

detaljert presentasjon av globaliserte virkninger insinueres senere i analysedelen.

2.3 Fra globalisering til musikkvitenskapelige perspektiver

Music, Space and Place: Popular Music and Cultural Idenity (Whiteley, Bennett &
Hawkins 2004) er en av de mest sentrale tekstsamlingene i diskursen rundt musikk,
sted og identitet. Redaktgrene skriver innledningsvis at: ”Both as creative practice and
as a form of consumption, music plays an important role in the narrativization of
place, that is, in the way in which people define their relationship to local, everyday
surroundings” (Whiteley, Bennett & Hawkins 2004:2) og boken presenterer fglgelig
hvordan slike narrativ har blitt formidlet i populermusikk verden over. Her har

redaktgrene samlet forskere fra forskjellige disipliner som sosiologi, medievitenskap,
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kulturstudier, musikkvitenskap og feminisme. Til felles har de en interesse for
hvordan populermusikk pavirker eller pavirkes av sted og rom. Nasjonal identitet og
lokal tilhgrighet, migrasjon og diaspora, internett og globalisering, kommersialisme
og autentisitet er viktige kraftfelt i studiene. Debatten tilnermes fra forskjellige
perspektiver og skaper et akademisk flerdimensjonalt bilde av musikk, rom og sted.
Tradene samles i erkjennelsen av at musikalske prosesser alltid foregar i rom og sted
som er formet av det imaginare og sosiologiske og med spesifikke politiske og
gkonomiske forutsetninger (ibid.:1). Boken gjenstar som en kartlegging av den
tverrfaglige diskursen om musikk og sted 1 popul@rmusikkforskningen, og bekrefter
gjennom det vide spekteret av perspektiver at diskursen er hgyst interdisipliner.

I denne oppgaven er s@rlig Peter Webbs kapittel Sound and Place: The Bristol
Phenomenon (Webb 2004:66) interessant, da det omhandler et sdkalt sound’ som
knyttes direkte til en spesifikk by. Soundbegrepet i seg selv er et tvetydig og diffust
begrep. Soundbegrepets teknologiske aspekt er vesentlig, og det er vanlig a anse
sounds som et produkt av teknologisk utvikling. Eirik Askergi foreslar at betydningen
befinner seg et sted mellom kreativitet og teknologi i sitt forsgk pa a apne opp
forstaelsen av soundbegrepet (Askergi 2005). Paul D. Greene og Thomas Porcello er
interessert 1 hvordan identitetspolitikk verden rundt artikulerer seg innenfor
teknologiske rammer som opprinnelig ble utviklet i vestlige samfunn. For dem er
derfor teknologi og etnografi veien inn til forstaelsen av soundbegrepet (Greene &
Porcello 2005:7). Webb derimot, er blant annet inspirert av Bourdieu, og
tilneermingen til forbindelsen gr via teorier om musikkmiljger®. Siden han er
forankret i sosiologien er det her han finner forklaringer pa hvorfor *The Bristol
Sound’ hgres ut som det gjgr. Webb finner mye av forklaringen i Bristols s@regne
byutvikling og legger frem demografiske og historiske fremstillinger byen. Webb
anser de forskjellige musikalske sferene som soundet angivelig bestar av som
resultater av gkonomiske, kulturelle og politiske aspekter ved det lokale samfunnet’.
Enkelte mgteplasser for mennesker med forskjellige demografiske, etniske og
kulturelle bakgrunner var et grunnlag for ’kryss-pollineringen’ som utgjorde den
spesifikke musikkstilen fra Bristol, mener Webb. *'The Bristol Sound’ blir gjerne

forbundet med internasjonalt anerkjente Massive Attack, Portishead og Tricky som

% se ogsd Exploring the Networked Worlds of Popular Music (Webb 2007).

’ Blant annet kan det bemerkes at studenter utgjgr en stor del av Bristols befolknig (Webb 2003:69).
Studentbyer er gjerne grobunn for sceneformasjoner, som gjerne kan resultere i sékalte sounds
(Connell & Gibson 2003, Kruse 2003).
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ofte faller under betegnelsen ’trip-hop’. “These artists and their particular milieu,
affected by punk, reggea, jazz and hip-hop and the ways that those scenes had
developed in Bristol, but also in conversation with national and global scenes, created
their own particular brand of musical cross-pollination” og med det understreker han
at ogsa internasjonale og globale trender pavirket utviklingen av stilen (Webb
2004:83). Webb tar oss aldri med inn 1 de musikalske strukturene, men ngyer seg med
a henvise til ulike eksterne sceners generelle innflytelse. For han er individene i
miljget mer interessante.

If we look at the influences and environments to which the individuals involved in

these bands were exposed we begin to see the relevant catalouge of audio, visual

and temporal elements that have seeped into their work. Tracing their individual

histories and movements across and through different spaces of musical, artistic

and aesthetic developement, and how the narrative of each particular milieu

became intwined and utilized in their music can provide us with a theoretical
understanding of the gestation of specific musical milieu (ibid.:80).

Webb sporer opp de musikalske komponentene som utgjgr det spesifikke soundet i de
deltakende individenes historier, ikke gjennom tolkning av semiotikken som de
musikalske elementene kan formidle gjennom stilistiske og teknologiske koder. Det
betyr at selv om Webbs tekst dreier seg om svert relevante temaer, vil jeg selv
benytte en metodologi med andre kanaler inn til musikkens innhold og konnotasjoner.
Webb undersgker “’the production of sound and place” (ibid.:66) gjennom sosiale
miljg og individuell pavirkning. En annen mate a n@rme seg konstruksjon av musikk
og sted er gjennom musikkanalytisk metode, noe som ikke spiller noen vesentlig rolle
i Webbs kapittel. Likevel ser han faktisk ogsa pa de nye teknologiske formatene i
Bristols club-kultur som avgjgrende for utviklingen av stilen * (ibid.:77). Séledes
legger han i virkeligheten mye av forklaringen pa et typisk teknologisk parameter,
nemlig produksjonsteknikk og teknologiske muligheter.

Sarah Cohens studie av Liverpools rock-kultur Rock Culture in Liverpool (1991)
har blitt staende som en bauta i den akademiske dokumentasjonen pa hvordan sted,
identitet og musikk henger sammen. Selv om den er av eldre dato, har studien
fremdeles stor relevans som et av de fgrste store arbeidene pa dette feltet. Cohens mal
var a diskutere hvordan bandkulturen i Liverpool utartet seg og dermed vise hvilke

verdier og idealer som var viktige for musikerne i denne gitte konteksten. Verdiene

¥ Band med tradisjonell rockebesetning ble erstattet av store protable PA- og stereoanlegg eller ‘sound
systems’ som produserte dansemusikk med nyere og lettere tilgjengelig teknologi. Dette ledet til en
kultur av produksjonseneheter som Webb betegner som “Producer Led Outfit (PLO)” (Webb 2003:77).
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maskulinitet, demokrati, egalitarisme, @rlighet, naturlighet og renhet fremstod som
serlig sentrale og studien viser hvordan disse idealene manifesterer seg i deltakernes
adferd og meninger. Studien dreier seg s@rlig rundt to spesifikke band og forfatteren
har gjennom intervju og observasjon registrert hvordan medlemmenes adferd,
produksjon og fremfgring kan si noe om interrelasjonen mellom kunst og samfunn,
kreativitet og kommersialisme. Selv om hun har valgt a fokusere pa én spesifikk
historisk kontekst, nemlig Liverpool i 1980-arene, oppnar hun samtidig & si mye om
blant annet identitetspolitikk, stedstilhgrighet, konstruksjon og kjgnnspolitikk i en
bredere sammenheng. Selv om musikk er et hovedtema i denne studien, ma det
understrekes at ogsa Cohen har et bestemt sosiologisk syn pa sammenhengen mellom
musikk, sted og identitet. Cohen har ingen forankring i musikkvitenskapen. Hun
bemerker innledningsvis at en musikkvitenskapelig transkribering og analyse fint
kunne latt seg gjennomfgre i forbindelse med hennes studie, men at det ikke fantes
anledning (ibid.:7). Forfatteren viser gjennom feltarbeid og antropologisk metode
hvordan disse henger sammen, og gér, ettersom dette ikke er hennes hensikt, aldri inn
i musikken som sadan. Her er det bandet som blir undersgkt, medlemmenes adferd
som blir analysert. Ikke musikken de spiller. Det nermeste man kommer et n&erbilde
av musikken er gjennom de lokale musikernes subjektive beskrivelser og opplevelser
av den. Dette er, for kulturforskeren Sarah Cohen, interessant data fordi det kan si noe
om hvordan musikk oppleves av menneskene i denne spesifikke konteksten. Men fra
et musikkvitenskapelig stasted reiser det seg med en gang spgrsmal om hvilke
musikalske elementer det er som i virkeligheten skaper disse opplevelsene. Riktignok
poengterer Cohen betydningen av koder i popul@rmusikk ved a hevde at "Music (...)
is a shared code, and appreciation of it depends both upon an understanding of that
code and a willingness to understand it” men denne pastanden er basert pa en sosio-
kulturell forstaelse av musikk (ibid.:190). Forfatteren anerkjenner musikalske koder
og deres betydning, men unnlater a forklare hvordan en forstaelse av disse kodene
utarter seg innad i musikalske strukturer. En musikkanalyse av sangene disse kodene
opptrer i kunne kanskje ha belyst denne pastanden ytterligere. Men Cohen plasserer
heller rock-kulturen i Liverpool ved siden av andre identifiserende institusjoner i
samfunnet og lar dette tale om forbindelsen mellom musikk og sted.

[...] the strong feeling of solidarity and egalitarianism within the city have also

been emphasized, reflected amongst its crews of sailors, its large, close-knit

families, its workers and the trade union that representes them, its loyal football
supporters, and its rock bands which generally displayed a democratic, co-
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operative structure and inspired strong feelings of loyality and identity amongst
members (ibid.:20).

Musikkens sosiale verdi som samlende og identifiserende er i sentrum, ikke
musikkens strukturer og eventuelle meningsbarende koder. Men analyse av
populermusikk er som kjent ikke serlig fruktbar uten en interessant kontekst, og det
er pa denne maten at Cohens arbeide har vert viktig i den musikkvitenskapelige
diskursen rundt musikk, sted og identitet. Cohens musikksosiologiske studie er
interessant fordi den legger mange myter, forestillinger og teorier om musikk, sted og
identitet pa bordet. Studien er hyppig referert i den overordnede diskursen og er
fortsatt fascinerende lesning.

Steven Felds musikkantropologiske studier behandler, i likhet med Cohens studie,
ogsa deltakelse og sosial adferd kombinert med musikk. Gjennom sitt arbeide har han
derimot forsgkt a beskrive hvordan musikk kan vare en del av tilverelsen gjennom a
studere musikken pa en mer n@rgaende mate enn Cohen; nemlig gjennom deltakelse.
Felds bidrag til musikkvitenskapen er saledes uvurderlig fordi han far den klingende
musikken og dens sosiale og kulturelle egenskaper og funksjoner til & mgtes. For han
er etnografi knutepunktet for dette mgte.

[...] ethnography is the main hope I see for holding all the theory at gunpoint in
the post-modern academic world. I don’t think academics can fully understand the
power of the participation idea without dealing with the grounded realities that are

the social life of those “codes” and “texts” everyone wants to “read” (Feld & Keil
2005:20).

Blant annet gjennom feltarbeidet han gjorde i Papua New Guinea viser han hvordan
deltakelse muliggjgr en helt spesiell innsikt i forstaelsen av koder og tekster som
befinner seg 1 musikk og musisering. Koder og tekster som hadde vert usynlige uten
deltakelse i “the grounded realities”, postulerer forfatteren (ibid.). Pa den maten sier
han at koder og tekster synes best dersom man er ‘in the groove’, dersom man deltar.
Eksempelvis blir kodene som befinner seg i den metaforiske stilbetegnelsen “Lift-up-
over Sounding” (Feld 2005:109) forstaelig for Feld gjennom deltagelse og feltarbeid.
Som utgvende musiker har han muligheten til & veere med pa selve musiseringen, og
oppnar en direkte kontakt med musikken som undersgkes og kan lettere avslgre dens
respektive tekster og koder. Dessuten oppnar han denne forstaelsen ved & teoretisere
rundt begreper som stil og estetikk, og plasserer sdledes den spesifikke grooven i en
stgrre musikkvitenskapelig kontekst. Feld kombinerer altsé teori og deltakelse og

skaper med dette en viktig innsikt til sammenhengen mellom musikk og samfunn.
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Disse tankene prosjekteres ogsa i hans samarbeid med Charles Keil. I den
toneangivende ‘Music Grooves’ (2005) forsgker de a nerme seg “a more reflexive
discourse on music and society, as well as [for] more experimentally crafteds form of
inscribing it” (Feld & Keil 2005:viii). Boken skiller seg ut pa grunn av en enestaende
formmessig presentasjon av materialet de legger frem. Ved a benytte dialog som et
formatisk virkemiddel inviterer forfatterne til samtale som skal ligne mer pa hvordan
man snakker om musikk til vanlig. Med dette understreker de gnsket om en
musikkvitenskapelig diskurs som er mer refleksiv, inkluderende og utfordrende. De
inviterer leseren til & “(...) connect with our main concern — participatory practice —
by getting into the dialogic groove and joining our ongoing conversations” (ibid.:viii).
Den metafysiske leseopplevelsen skal veere med & bygge opp under tanken om
musikk og deltakelse. Leseren deltar i en samtale om musikk pa flere nivaer, bade
metaforisk og formatisk. Utover dette er Felds bidrag til diskursen rundt musikk, sted
og identitet se@rlig tydelig i “Sound and Sentiment: birds, weeping, poetics, and song
in Kaluli expression” der han blant annet viser hvordan stedsorientering, kartlegging
og lokal historie er tilstedeverende 1 Kaluli-stammens musisering. Felds samarbeid
med Keith Basso (Feld & Basso 1996) viser at studiene er en del av en interdisiplinar
interesse rundt opplevelsen av sted. Her er Felds arbeid lagt frem, sammen med andre
etnografiske og antropologiske studier, som et bidrag til stedsforstaelse gjennom
etnografi, ispedd filosofiske og teoretiske vinklinger. Studiene er i sa méate bidrag fra
en annen akademisk disiplin, men Feld insinuerer gjennom sin representerte tekst at
ogsa musikk kan forklare stedsbegrepet pa en likeverdig mate. Slik er hans arbeid
viktige knutepunkter mellom musikkvitenskap og antropologi, som jo er en av de
mest fruktbare sammenstillingene for diskursen om musikk, sted og identitet. Hans
insistering pa deltakelse blir likevel noe problematisk dersom det skal overfgres
direkte til et vestlig popul@rmusikalsk felt. Med innspillingen som overordnet objekt,
fordrer populermusikk en annen form for deltakelse enn den Feld bruker 1 sine
musikketnografiske studier.

Ideen om en gjennomgéende tendens i populermusikk til a fremstille urbane etos,
er derimot svart relevant for min problemstilling. Adam Krims har tatt for seg
oppgaven a sette fingeren pa hvordan denne formuleringen presenteres. Forestillingen
om det urbane er et sammensatt konsept der gkonomi, klasse, etnisitet og kjgnn bare
utgjgr noen av byggeklossene og dette forteller at det finnes utallige varianter av

urbane fremstillinger. Gjennom boken Music and Urban Geography (2007) utforsker
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Krims hvordan et vidtfavnende etos kommer frem gjennom kulturproduksjon og
belyser betydningen av den sakalte post-fordismen for slike fremstillinger.
Globalisering, marxisme etter Adorno og artikulering av “music of the present” er
tyngdepunkter for Krims som er opptatt av a vise et kontemporert bilde av musikk og
urban geografi (ibid.:XLI). Krims er allerede oppnevnt som en del av
kjernelitteraturen, men et mer dyptgaende innblikk er likevel nyttig.

For forfatteren er det ikke slik at urbane etos er én mate a representere et urbant
miljg pa. Han presiserer at det ngdvendigvis ma oppfattes som en handling som hele
tiden vil vere 1 en bevegelig tilstand. Dette henger sammen med at alle urbane miljger
har mangfoldige aspekter og potensielle perspektiver, i tillegg til at den konstante
utviklingen som foregar i slike miljger alltid vil kreve nye formuleringer av
omgivelsene (ibid.:18). Han ser n@rmere pa ulike musikalske fremstillinger av byer
og viser eksempler pa nostalgiske, mareritt-aktige, romantiske, ironiske og abstrakte
urbane representasjoner. "It is the scope of that range of urban representations and
their possible modalities, in any given time span, that I call the urban ethos”, skriver
forfatteren og med det vektlegger han begrepets flyktige, men vidtfavnende vesen
(ibid.:7). Uansett hevder Krims at det eksisterer et urbant etos som hele tiden fglger
den gkonomiske materielle utviklingen av de 'faktiske' byene. Det urbane etos kan
vare: “a determinative and interpretive tool for a symptomatic reading of expressive
culture” (ibid.:27) og dette verktgyet kan kanskje vare behjelpelig pa veien mot
musikkteorier som forbinder representasjonsteori, musikk og produksjonsforhold
(ibid.:25). Denne funksjonen gjgr ideen om et urbant etos svert viktig for mine
analyser av indiemusikk fra Oslo.

Krims viser ogsa eksempelvis hvordan musikalske strukturer kan ha en direkte
forbindelse med sosiale forhold. Samtidig er han kritisk til hvordan Adornos
etterlevning fremdeles er med pa a forme debatten rundt musikk og kapitalisme.
Krims mener blant annet at Adornos syn pa popul@rmusikk ikke lenger har relevans i
et post-fordistisk, fleksibelt kapitalsystem og at stansardisering ikke lenger er
symptomatisk med populermusikkindustrien (ibid.:94). I en marxistisk kontekst, viser
han hvordan det urbane etos kan fgre oss n&rmere forbindelsen mellom musikk og
sosiale forhold, uten & trekke inn Adorno. Han tilbyr et illustrerende eksempel. Krims
mener at man kan hgre et tilfelle av en slik forbindelse i noe han kaller ’the hip-hop
sublime’ (ibid.:107), en slags opplevelse av en postmoderne blanding av nytelse og

skrekk. Denne "hip-hop sublime’ fremtrer hovedsakelig 1 en produksjonsteknikk
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forfatteren betegner som ’layering’ der forskjellige lag-kombinasjoner danner helt
spesielle teksturer seg imellom (ibid.:107ff.). Intonasjonsforholdet mellom disse
lagene behgver ikke a stemme overens, og virkningen av dette er et ’frigjort’
musikkuttrykk som altsa formulerer "the hip-hop sublime’. Det estetiske resultatet gir
et inntrykk av at rap-musikkens lydlandskap hgres aggressiv og mgrkt ut, helt
uavhengig av det tekstlige innholdet. Dette speiler, hevder Krims, “the view of inner-
city menace and despair from the point of view of a trapped underclass” (ibid.:112).

A heady mixture of social knowledge and obscene enjoyment, the hip-hop

sublime for some time anchored in the sound of “reality” of “reality rap,” a sonic

shorthand for urban conditions inseparable from publicly projected identities of
the undercalss and the inner city (ibid.).

Videre observerer han hvordan musikalske undergenrer forandrer og utvikler seg
parallelt med at de urbane omgivelsene endres. En variant han betegner som
’knowledge rap’ representerer et annet slags urbant liv’. Denne musikkens jazz-
harmoniske karakter kontrasterer med ’reality rap’-ens harmoniske tvetydighet.
Kontrasten mellom disse insinuerer en uenighet og noen ganger ogsa tilfeller av
latterliggj@ring av ’reality rap’-ens ghetto-representasjon. Men ettersom situasjonene
endret seg for artistene, hevder Krims & se at et estetisk skifte i musikken ogsa fant
sted. "Reality-rap’-artistene'® som utover 1990 tallet fikk hgyere status og befant seg i
helt andre gkonomiske situasjoner, produserte musikk med “’standard pitch
combinations; fantasy characters and situations” mens artistene som kunne knyttes til
"’knowledge rap’ ikke lenger skydde "the hip-hop sublime’ og anvendte en stgrre
variasjon av pitchkombinasjoner (ibid.:118). Dette ma bety at opplevde omgivelser og
musikalsk produksjon hele tiden konstruerer hverandre. Samtidig som layering-
strukturen 1 "hip-hop sublime’ reflekterte en virkelighet fra en inner-city ghetto,
observerer han at refleksjonen ogsa blir reversert. Nar virkeligheten til artistene ikke
lenger bestod kun av et ghetto-urbant etos, uteble ’the hip-hop sublime’ i
produksjonen. Krims stuper altsa direkte inn i de musikalske strukturene og hevder a
belyse hvordan de henger sammen og endrer seg i takt med omgivelsene. Kort
oppsummert demonstrerer Adam Krims at produksjon og musikalsk estetikk henger
sammen med gkonomisk situasjon, og at dette er en forbindelse som materialiserer
seg som urbane etos. Musikalske fremstillinger av urbane omgivelser endres som

virkning av gkonomisk akkumulering, men ikke pa Adornos populerkulturkritiske

® A Tribe Called Quest, Talib Kweli, Mos Def trekkes frem som eksempler (Krims 2007:117).
' Wu-Tang Clan, Dr.Dre, Nas og Mobb deep er eksempler (Krims 2007:112).
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premisser. Krims hevder at urban geografi og det urbane etos kan fungere som
verkt@gy 1 musikkanalyse. Slik danner det et alternativ til Adornos marxisme som ikke
lenger er gjeldende i et post-Fordistisk kapitalsystem, mener han. Krims’ bok har et
svert tett innhold, og jeg skal gjenoppta noen av tradende han tilbyr i analysedelen.
Connell og Gibsons *Sound Tracks’ (2003) gir en oversikt over flere diskusjoner
som omhandler tema populermusikk, identitet og sted. Forfatterne viser de mange
matene koblingen mellom musikk og sted kommer til syne. Musikkturisme, aural
arkitektur og stedsfortellinger i sangtekster er noen av de ulike innfallsvinkler de
tilneermer seg fra. Blant annet tar de for seg oppgaven a ”(...) develope a framework
for understanding these expressions of ’local cultures’ in music, and situating them in
contemporary debates about notions of uniquness within a global context” (Connell &
Gibson 2003:90), hvilket er s&rlig relevant for min oppgave. Rammeverket
forfatterne vil utforme, kan hjelpe a sette mine tanker om Oslos indiescene i en
sammenheng med andre lokale scener innenfor en global kontekst. Connell og Gibson
er blant annet interessert i hvordan soundbegrepet knyttes til spesifikke steder og viser
en oversikt over ulike tilfeller av dette. De hevder at tilfellene ofte har likheter som
kan vaere med pa a forklare hvorfor og hvordan denne koblingen forekommer. Disse
tendensene og likhetene utgjgr rammeverket de er interessert i a sette. Lokale scener
og sounds ma i utgangspunktet utvikles uten for stor innflytelse fra kommersielle
krefter, skriver forfatterne: ”Where commercial interests are involved, a sense of the
innovative in music scenes is lost, yet despite commodification (but also often
because of it) most music scenes are transient, changing and dissipating with the flow
of musical and cultural shifts” (ibid.:102). Selv om en grad av autonomi i
sceneutviklingen er avgjgrende, bemerker de ogsa at lokale scener og sounds vil
bevege seg, forandre seg og spres selv om musikken blir kommersialisert. I sa mate
forklarer Connell og Gibson lokale sounds og scener som et resultat av bdde
kommersielle og lokale krefter. Musikkindustrien tilfgrer musikkmiljget penger og
distribuering, mens den lokale kreativiteten er en tilfgrsel av innovasjon i
musikkindustrien. Det er 1 spenningen mellom disse kreftene at fenomener som
"Motown sound’, ’Seattle Grunge’ og ’Goa Trance’blir til forstaelige og
velfungerende begreper''. Teoretiseringen er narliggende det Robertsons
glokaliseringsbegrep. Dialogen mellom den kommersielle verdien og den autentiske,

lokale verdien kan altsa vaere ngkkelen til meningsfulle og aksepterte regionale

' Fofattrene presenterer en historisk oversikt over ulike tilfeller av regionale sounds som har oppstétt i
populermusikkens utvikling (Connell & Gibson 2003:98).
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sounds. I alle fall har det blitt gjort katastrofale forsgk pa a konstruere regionale
sounds uten denne verdiutvekslingen til grunn. Connell og Gibson henviser
eksempelvis til MGM Records lansering av et "Bosstown sound’. Dette var et forsgk
pé a skape oppmerksomhet rundt ukjente band fra Boston som endte med fiasko
(Connell & Gibson 2003:99). Det er en risikosport & investere penger i de skjgre og
ustabile konstruksjonene fordi de balanserer pa grensen mellom autentisitet og
kommersiell strategi.

Rammeverket bestar ogsa av geografisk eller demografisk materiale. Betydningen
av “communities and sites of production” (ibid.:101) er sentral, skriver forfatterne. Et
idiosynkratisk publikum henger sammen med utviklingen av scener og sounds, og
derfor fremhever de studentbyen som en typisk grobunn. Videre bemerker de at
kystbyene Liverpool, New Orleans og Hamburg alle har tilegnet seg respektive
sounds. De foreslar at tilfgrselen av internasjonale impulser via sjgfart og
importvirksomheten kan ha vare en forklaring pa dette. Til felles har studentbyer og
kystbyer at ’[...] both university towns and port cities were diverse infrastructures of
performance, mobile populations and a vibrant culture of music consumption”
(Connell & Gibson 2003:103). For min oppgave er dette av interesse 1 og med at Oslo
faller under begge disse kategoriene.

Ogsa relevant for fortolkningene jeg skal legge frem i analysekapittelet er Connell
og Gibsons teoretiseringer over sted 1 tekst og bilde. De viser hvordan populermusikk
belyser sted, enten direkte gjennom sangtekst og visuelt bilde eller metaforisk
gjennom lyder som symboliserer spesifikke steder (ibid.:88). I samsvar med Krims’
definisjon av ’the urban ethos’ mener forfatterne at rurale og urbane landskaper
forestilles nar bilde, tekst og musikk fremtrer sammen i kulturproduksjoner. Connell
og Gibson beskriver pa den maten en slags rural variant av "the urban ethos’ som
materialiserer seg i countrymusikk. De hevder at country og western alltid har uttrykt
en avstand til det urbane landskapet. De prosjekterer pa den maten kanskje et
motsettende etos? ”Almost by definition it celebrated rural space, though not without
doubt and uncertainty or any failure to recognise that the country was without
blemish” (ibid.:79). De mener altsa at det rurale landskapet ikke blir fremstilt pa én
bestemt mate, men som et mangfold av mulige, ofte motsettende, perspektiver.
Akkurat som i Krims’ urbane variant, er det dette store nettverket av meninger, bilder,
symboler og tekster som utgjgr et eventuelt ’ruralt etos’ i country og western.

Countrymusikkens tekster og bilder av natur, cowboyhatter og dpne landskaper utgjgr
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et helt annet semiotisk nettverk enn det vi finner i f.eks hip-hop og funk som ofte har
bykjernen som bakteppe (ibid.:85). Til tross for de store forskjellene er begge disse
landskapene bilder pa autentisitet. Countrymusikk kan sies a kontrastere ikke bare
stilistisk og teknologisk med hip-hop og funk, men ogsa i det autentisitetsfremmende
landskapet musikken knyttes til. Pa denne maten ser ogsa Connell og Gibson ulike

stedskonstruksjoner i forskjellig musikalske stiler og lyder.

2.4 Fra musikkvitenskap til meningsfull stedsforstaelse

Jeg har na tatt for meg et utvalg viktige tekster om forbindelsen mellom musikk og
sted. Hensikten var a vise til de viktigste diskursene og fagomradene som omhandler
denne sammenstillingen av konsepter. Jeg har gnsket a vise frem et stort spekter som
ogsa rommer kulturstudier (Cohen 1991), etnografi (Feld 1996), sosiologiske
tilnerminger (Webb 2004, 2007) og at en apen og interdisiplinar holdning til disse
temaene ikke kan utelates. Dette har jeg derfor presentert side om side med studier
som er mer n&rliggende min egen forankring (Krims 2007, Connell & Gibson 2003,
Whiteley, Bennett & Hawkins 2004, Biddle & Knights 2007). I tillegg til & fremlegge
en del av den musikkvitenskapelige diskursen, har jeg villet klargjgre
globaliseringsbegrepet. Ved a nerme meg globalisering fra en samfunnsvitenskapelig
inngangsport, gnsket jeg a understreke at teoretikere utenfor musikkvitenskapen er
hgyst betydningsfulle for hvordan musikkforskere undersgker og behandler
kontemporar musikk. En viss oversikt over de grunnleggende termene globalisering
(Freidman 1995), glokalisering (Robertson 1995) og tilbakekobling (Eriksen 2008)
skulle saledes vaere et utgangspunkt for a forsta musikkrelaterte tilfeller av
globaliseringsprosesser. Jeg tror at stedskonstruksjonene som utspiller seg i musikken
fra Oslos indie-scene inngar i en slik prosess, og det er derfor viktig & se til andre
tilfeller av musikk i global kontekst. Ved & betrakte Pop-Idol (Rautiainen-Keskustalo
2010), spredningen av rap og hip-hop (Mitchell 2001) og dialektikken 1
verdensmusikkens forhold til det lokale og nasjonale versus det globale (Murphy
2007) som musikkrelaterte tilfelle av Robertsons glokalisering, gnsket jeg & gjore et
frempek til mine egne analyser av musikk fra Oslo. Gjennom kapittelet har jeg
gradvis beveget meg fra positivistiske, samfunnsgeografiske perspektiver til
semiotiske, musikalske stedskonstruksjoner og urbane etos. Med dette haper jeg & ha
malt et bilde av stedsbegrepet som hgyst komplekst og abstrakt, men ogsa

inkluderende og mangfoldig. A gjgre stedsbegrepet fullstendig forstielig er en
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meningslgs oppgave. Alle de ulike perspektivene pa stedsbegrepet vitner om at en
enkel definisjon er utenfor rekkevidde. Men a sitte igjen med en meningsfull og
romslig stedsforstaelse er ikke umulig. Det er det jeg har forsgkt 4 komme frem til
ved a presentere faglitteratur bade innenfor og utenfor musikkvitenskapen. Denne
presentasjonen danner siledes grunnlaget for en av de tre komponentene i
problemstillingen min. Stedskonstruksjonene jeg skal oppspore i musikken fra Oslos
indiescene vil basere seg pa mange av de tankene jeg har lagt frem i dette kapittelet.
Jeg innledet dette kapittelet med a trekke frem Martin Stokes idé om sted som
musikalsk konstruksjon. Etter en gjennomgang av hvordan sammenstillingen musikk,
sted og identitet blir betraktet fra flere ulike hold, kan vi igjen returnere til Stokes.
Han avslutter sitt kapittel om tradisjonell musikks betydning for tyrkiske og irske
migranter ved & bekrefte deres situasjoner som resultater av modernitet. “The
discourse in which place is constructed and celebrated in relation to music has never
before had to permit such flexibility and ingenuity ”(Stokes 1994:114). Den
fleksibiliteten og oppfinnsomheten som diskursen fordrer, kan ikke sies & ha avtatt
siden 1994. Musikkanalyse av kontemporar indiemusikk fra Oslo kan demonstrere

hvordan denne spennende konstruksjonsprosessen materialiserer seg na for tiden.
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3 Indie — Fra grasrot til
genre

Dersom vi er ute etter forbindelsen mellom musikken fra Oslos indie-scene og
stedskonstruksjon, er det helt avgjgrende a ha en god forstaelse av musikken som
produseres av artistene som utgjgr denne scenen. Jeg mener at det finnes
stedskonstruksjoner i de musikalske kodene som denne musikken bestar av. Og for a
kunne knekke disse kodene er det veldig viktig at de estetiske, historiske, politiske,
kulturelle og stilistiske konnotasjonene i indie-musikk blir gransket og undersgkt.
Dette er en oppgave som krever et flerdimensjonalt perspektiv, da vi skal se at indie,

bade som genre og kulturelt fenomen, er et svaert komplekst og innholdsrikt konsept.

3.1 En genre som vanskelig lar seg definere

Indie er en gjennomgaende svakt definert genre. Oxford Music Online tilbyr en noksa
uengasjert beskrivelse av genren som i hovedsak dreier seg om begrepets darlige evne
til & beskrive musikkstilen. I Grove Music Online star det a lese:

As a style label indie is not particularly useful, although it does carry connotations

of sensitive, somewhat introspective personas who generally lack strong vocal

projection. Indie music eschews overt commerciality and relies on dense,

overdriven guitar chords rather than riffs, alongside the presence of thousands of
small-time dedicated bands."

Slike komprimerte beskrivelser av genren bestar ofte av referanser til ulike indie-band
fra 80- og 90-tallet, etterfulgt av en litt irritert bemerkning om at betegnelsen ikke
henvender seg til den klingende musikken, men til dens stilling til musikkindustrien.
Ut ifra de fa, men tapre, forsgkene pa a beskrive genren pa en kortfattet mate, kan det

tolkes dithen at indie ikke kan regnes som en fullverdig genre pa lik linje med andre

12 Definisjon av Allan F. Moore,
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/46251?q=indie&search=quick&pos
=4& _start=1#firsthit [lesedato: 20.10.11]
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musikkstiler. Med en slik vinkling er det sannelig fristende & avfeie hele begrepet som
‘not particularly useful” og avrunde diskusjonen med a si at det er en lite
tilfredstillende genrebetegnelse. Hadde det ikke veart for at begrepet har tilegnet seg
akkurat litt for mye ansenitet fra andre hold, ville indiegenren kanskje forblitt en
oversett genre for musikkvitenskapen? For Allan Moore, som er ansvarlig for
definisjonen ovenfor, er det ikke bare definisjonsproblematikken som er haplgs, men
ogsa konnotasjonene indiebegrepet har med seg. Formuleringene i sitatet har en
negativ tone som fokuserer pa de kjennetegnene i genren som kan sammenlignes med
ytterligere populeermusikalske genrer og stiler. Ved a postulere at utgverne mangler
vokal prestasjon, baserer seg pa overdrive gitar akkorder i stedet for gitarriff og at de
er innadvendte og sensitive 1 tilstedevarelsen, markerer han musikken som mangelfull
og s@r. Moore sammenligner genren med annen popul&rmusikk som bruker vokal
prestasjon, gitarsymbolet og scenetilstedevearelse pa en helt annen mate, uten a
understreke at et verdiskifte har funnet sted. Han legger det frem som om at musikken
han beskriver ikke nar opp til de kravene som stilles, men det er uklart hvem som
setter disse kravene. Dessverre ser han bort ifra at det er nettopp denne adferden som
kan fungere som en slags definisjon eller samlingspunkt for genren.

I utgangspunktet kommer begrepet fra det engelske ordet independent dvs.
uavhengig eller selvstendig. Betegnelsen blir brukt som navn pa en genre som tar i
bruk ukommersielle fremgangsmater i produksjon og distribuering. Betegnelsen er
derfor ikke beskrivende for musikken, men er heller en beskrivelse av en holdning
eller et prinsipp som ligger bak. I motsetning til metaforiske genrebetegnelser som
soul, rock 'n roll, rythm & blues eller swing, beskriver ikke begrepet indie hvordan
musikken oppleves, hgres ut eller hva den brukes til. Den beskriver hvordan den
oppstar og hva den er; selvstendig og autonom. Uavhengighet indikerer et avsluttet
maktforhold og brudd med hegemoni. Selve navnet indikerer at den kontekstuelle
dimensjonen star sterkt i denne genren. Pa den annen side blir det mindre tydelig
hvordan denne musikken hgres ut. Betyr den kontekstuelle merkelappen at musikken
innen genren ikke trenger a veere homogen? At det eneste musikken har til felles er at
den er uavhengig det kommersielle markedet? Og i sa fall, kan en kontekstuelt
avgrenset musikkgenre behandles pd samme mate som genrer der stiltrekk og
homogenitet er de definerende faktorene? Allerede her fremtoner det seg utfordringer
som kan oppsta i analyser av denne musikken. I fglge den musikkvitenskapelige

diskursen rundt popul@rmusikkanalyse, er det viktig & analysere musikk ut i fra dens

36



egne verdier og koder. Nicholas Cook skriver i introduksjonen til A Guide to Musical
Analysis (1987) at ”Although analysis allows you to get directly to grips with pieces
of music, they won’t unfold their secrets unless you know what questions to ask
them.” (Cook 1987:2). Selv om Cook antagelig ikke hadde indie i tankene da han
formulerte denne setningen, har den stor betydning for ogsa dette omradet av
musikkvitenksapen. Indie apenbarer seg fort som en genre som har svert sterke
tilknytninger til andre identifikatorer enn selve musikken. Genren indie krever derfor
en betydelig grad av tverrfaglighet, ettersom en ren musikkteoretisk analyse ikke ville
ha resultert i en spesielt god forstaelse av genren. Det kan derfor vere fornuftig a se
pa hvordan genren blir forstatt musikalsk, men ogsa som en subkultur og en holdning
i dagens samfunn. Her er det viktig & aldri miste linken mellom musikken og
konteksten, fordi det er i spenningsfeltet mellom disse at musikkens hemmeligheter
befinner seg, for & bruke Cooks mystiske metafor. Et viktig poeng i henhold til dette
er indiens stadig skiftende ‘sound’. I fglge New Grove bestér indiemusikk ofte av
stoyete gitarakkorder og upresis vokalprestasjon. Men det finnes indiemusikk som
slett ikke baserer seg pa akkurat disse musikalske virkemidlene. Bannister
understreker for eksempel at parodier pa operatisk sang og naivistisk vibrato ogsa er
inkludert 1 indiegenrens vokaluttrykk. ”The main point is the avoidance of orthodox
models of *good’ singing, and the general lack (or ironisation) of expression”
(Bannister 2006:75). Det betyr at bdde ekstrem overdrivelse av *camp’"® vibrato og
monoton sangteknikk kan karakterisere indiemusikkens vokale sound.

I tillegg har vi en rekke underkategorier og differensieringer innad i genren som
gjor det enda vanskeligere & snakke om en overordnet homogenitet i musikken.
Iniderock, indiepop, alternative og college music er alle kontemporare betegnelser pa
denne musikkkulturen. Hvilken av de var det Moore forsgkte a beskrive? Riktignok
kan det hende denne uttalelsen viser til indie datert fgr 2000, men det utkrystaliserer
seg her likevel et viktig spgrsmal. Finnes det en estetikk eller en intensjon i musikken
som skimtes bak hele spekteret av variert musikk som blir omtalt som indie? Og
hvordan kan man hgre dette i musikken? Hvordan foregar denne systematiseringen,
differansieringen av musikk nar den ikke bestar av klare, hgrbare og karakterisktiske
musikalske elementer som vanligvis kan muliggjgre slike avgrensninger? Indie er

konstruert av definerende elementer som flyter utenfor det rent musikalske. Dette er

" Hawkins forklarer *camp’ som et vanlig objekt, frase, person eller situasjon, som forvandles til noe
ironisk, overdrevent og deffansivt. ”’Being camp’ is a way of making fun of oneselfe in order to prove
a point [...]” (Hawkins 2009:147).
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selvsagt ikke unikt for indiegenren; all slik musikalsk kategorisering avhenger av
kontekst. Likevel kan dette aspektet fremsta som serlig vesentlig for genren indie.
Jeg skal na se n@rmere pa et utvalg studier som omhandler indiekultur. Samtlige
av forfatterne inntar spesifikke posisjoner innenfor diskusren for lettere a kunne
n@rme seg en tilfredsstillende forstéelse av indie som kultur, genre eller etsetisk
uttrykk. Dette tilsier at konturen av et indiebegrep best kommer til syne ved a
anerkjenne en tverrfaglig tilnerming. Det finnes mange interessante posisjoner & innta
1 denne diskursen. Likevel har alle studiene til felles at de arbeider med én holdning,
et etos, en ’attitude’ som ligger til grunn. Noen ngkkelbegreper som er vesentlige for
diskursen er derfor nyttig a definere og utdype pa forhand. *'The mainstream’, ’the
majors’ og DIY-etos er slike begreper, og her fglger korte definisjoner av termene,

slik jeg skal anvende dem denne oppgaven.

* ’The mainstream’: En betegnelse for populermusikk utgitt og produsert av de
dominerende plateselskapene, "the majors’. "The mainstream’ utgjer et viktig
komparativ for indiemusikk gkonomisk, estetisk og ideologisk. Dette er ikke
en stilbetegnelse, men et samlebegrep eller en overkategori. The authoroty of
indie musicians and fans is strongly associated with their investment in certain
kinds of culture, and their judgement of it as superios to mainstream taste”
(Bannister 2006:77). Ideen om ’the mainstream’ er et viktig referansepunkt for
a forsta indiegenrens opprinnelse, men kan vare problematisk nar det gjelder
estetiske distinksjoner. Hva skjer nar konvensjonelle popartister tar i bruk
indieestetiske virkemidler? Og hva betyr det nar etablerte indieband blir
inkludert i hovedstrgmningens preferanser? I denne oppgaven vil 'the
mainstream’ hovedsakelig bety en ideologisk og gkonomisk motpart til
indiekulturen, og ikke et utvalg av spesifikke musikkstiler. Jeg vil benytte det
engelske uttrykket fordi begrepet har en helt spesiell forankring i
indiediskursens terminologi. Den norske varianten "hovedstrgmning’ barer
ikke med seg de viktige konnotasjonene som det originale begrepet har

tilegnet seg.
* ’The majors’: En *major’ er et plateselskap som inngar i den lille gruppen

selskaper som dominerer musikkindustrien. Keith Negus skrev 1 1992 at 70%

av innspilt populermusikk er produert og distribuert av fem store bedrifter
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(Negus 1992:1). Klima under den viktige utviklingsperioden for indie pa
1990-tallet var med andre dominert av disse gigantene og denne situasjonen
var viktig for oppblomstringen av mindre plateselskaper verden over. Det
hovedsakelig de samme selvskapene som dominerer 1 dag, selv om
musikkindustrien er i endring som resultat av fildeling og streaming. Pa Norsk
Musikkinformajon (MIC) sine nettsider definerer begreper slik:

Majorselskaper — De store multinasjonale selskapene med salgskontorer i de

fleste land i verden. Disse er: Warner Music, SonyBMG, Universal Music og EMI
Music. I Norge er disse organisert i IFPL."

* DIY-etos: En forkortelse for det engelske uttrykket Do-It-Yourself (Gjgr-Det-
Selv). DIY-etos er en holdning, ideologi eller livsstil som setter uavhengighet
og autentisitet som hgytstaende verdier. I musikksammenheng blir begrepet
knyttet til lett tilgjengelig og enkel teknologi, Lo-Fi produksjon og
amatgrisme. DIY-etos vil i min oppgave bety en holdning eller livssyn som
uttrykker selvstendighet, demokratisering og autentisitet. Verdiene kanaliseres

gjennom hovedsakelig teknologiske, men ogsa stilistiske, parametre.

3.2 Kjgnnspolitikk i indiemusikk- og kultur.

En av de mer omfattende akademiske tekstene om indiemusikk er Matthew Bannisters
arbeide som omhandler indierock (2006). Han tar hovedsakelig for seg de sosio-
kulturelle aspektene ved indierocken spesielt og indie-kultur generelt. Han legger
dette frem i sosio-kulturelt baserte teorier om indiemusikkens kontekst. Han viser pa
den maten et viktig bilde av genrens omgivelser, bade historiske og samtidige.
Bannister plasserer indie-rocken i ulike dialektiske kontekster som viser frem de
mange tekstene som musikken kan skjenke lytteren. Serlig er han opptatt av en
alternativ maskulinitet som han hevder er en av de alle tydeligste meningsbarerne 1
musikken. Nye maskuliniteter er noe som kommer frem gjennom ulike virkemidler i
musikken og kan leses som en generelt viktig identifikator for indiemusikk. Riktignok
har slike tvetydige maskuline fremstillinger vert definerende faktorer i all popmusikk
de siste to tidrene, bemerker Hawkins: ”a mixed bag of male representations, from
androgynous boys to New Romantics, boy bands to indie groups, rock stars to soul

singers were branded through their unique displays of masculinity” (Hawkins

" http://www.mic.no/nmi.nsf/wfaqcat?OpenView&Start=1&Count=10000&Expand=7.6#7.6
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2009:33, min kursivering). Indierocken pa 1980-tallet viste frem en ny maskulinitet
ved a ta avtand fra enkelte spesifikke maskulinitetsfremstillinger, s@rlig den virtuose
macho-instrumentalisten. Slik kommer ideen om mannen i en ny kontekst frem i
musikken, hevder Bannister. Ogsa rase og avstand fra blackness” er interessante
aspekter i denne sammenhengen, men her vil jeg se nermere pa Bannisters
kjonnspolitiske teorier om indiegitaren.

Bannister ser musikken fra en bestemt sosio-kulturell innfallsvinkel og har ikke
benyttet seg av utarbeidete musikkanalyser av musikken han tar for seg. Likevel
hevder han at han ikke befinner seg utelukkende innenfor den sosiologiske sfaeren
heller. Ettersom han har bakgrunn som musiker i et indie-band fra Dunedin 1 New
Zealand, tillater han seg a anse dette som en direkte link til ‘selve musikken’ som han
mener gjgr hans innsyn mer nyansert. Han hevder derfor a ha anledning til a
“highlight musical texts to a greater degree than, say, a subcultural approach — as a
musician, I believe that the music is important” (Bannister 2006:xxiii). Man kan
argumentere for at dette ikke ngdvendigvis bidrar til en mer objektiv tilnerming til
tema, ettersom hverken musikkanalytiske metoder eller teorier i noen grad blir
utgreid. Likevel kan hans fgrstehandserfaring vare en interessant kilde som gir
spgrsmalene rundt indiemusikk brukbar belysning, troverdighet samt spennende
subjektive refleksjoner.

Bannister forklarer indie som et alternativt uttrykk for maskulinitet. Maskulinitet 1
musikk oppleves gjennom ulike koder som leses av lytteren. Bannister skriver at
estetikk som baserer seg pa motsettende kategorier av hgy og lav kultur er eksempler
pa patriarkalsk dualisme (ibid:25). Han understreker at maskulinitet ikke bare blir
artikulert gjennom musikalsk representasjon, men ogsa gjennom kontrollen av
representeringen. [ ...] I argue that hegemonic masculinities work through not
representing themselves directly, but through controlling, policing or appropriating
the economies of representation” (ibid:25). P4 den maten bekreftes det at maskuline
koder ikke er konstanter, men flyktige representasjoner som varierer i henhold til den
maskuline identiteten det dreier seg om. Makten som ligger i & skape mening i
kodene, er det maskuline, hevder Bannister. Teknisk virtuositet er en egenskap som
‘naturlig’ assosieres med mannen. Kontroll over kunnskap og teknikk artikulerer pa
denne maten maskulinitet (ibid:31). Bannister mener at maskuliniteten ligger i helt
andre musikalske gester enn de konvensjonelle. I indierocken blir passivitet og

amatgrisme regnet som maskuline egenskaper, fordi det blir utgvd bevisst og
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kontrollert. Det kan sies at indiemusikk reforhandler den intellektuelle maskuliniteten,
ved bevisst & verdsette uvitenhet og darlig presisjon fremfor teknisk kunnskap og
virtuositet.

In indie musical performance, masculine power is expressed indirectly, not as

machismo, as technical incompetence, imlpying aesthetic superiority; as

knowledge from archivalism [...], a knowing invocation of past musical texts and

practices; and through sound — usually that of the electric guitar (Bannister
2006:121).

Dette er viktig a ta med i betraktning nar en skal analysere indie. Disse tankene vil
kunne belyse meninger 1 musikalske koder og gester som er karakteristiske for indie.
Selv om Bannister primeart skriver om indierocken pa 1980-tallet, vil mange av hans
poenger ha overfgringsverdi til andre indiescener utspilt pa andre tidspunkter. Det kan
vare interessant a se hvorvidt ideologiene, holdningene og maskulinitetsuttrykket
fortsatt vil vere like gjeldende i1 dagens indiescene. Bannister leser el-gitaren som et
instrument som samsvarer med indiens estetiske syn (ibid.:121). I stedet for a lese
gitaren som et instrument for teknisk virtuositet og dermed tradisjonell maskulinitet,
anvendes gitaren som en “sound source, tending to play full sustained chords, droney,
continous lines or simple, modally influenced solos” (ibid:122). Den alternative
maskuliniteten kan med andre ord operere med samme symbol som den tradisjonelle
representasjonen av maskulinitet i musikk. Det estetiske uttrykket er blitt forandret,
og symbolet har pa den maten ogsa forandret mening. Selv om el-gitarens
stgyfunksjoner ikke star like sterkt som symbol i nyere indie, er symbolikken overfgrt
til andre variabler i musikken og det alternative maskulinitetsuttrykket kan fremdeles
leses 1 andre meningsbaerende musikalske elementer.

Marion Leonard (2007) ser nermere pa kjgnn og indie innenfor musikkindustriens
sosiale rammer. I likhet med Bannister, ser hun at flere aspekter ved indiekulturen
barer med seg en del kulturelle koder som gjerne artikulerer seg gjennom
kjgnnspolitikk. Hun ser neermere pa hvordan musikalske sammenhenger som “’the
tour bus, recording studio or musical instrument shop can be understood as cultural
sites in which particular codes of behaviour are normative”, og mener at praksisen
innenfor disse sammenhengene er utviklet pa maskuline premisser (Leonard
2007:43). Selv om mye tyder pa at indiekulturen har stgrre tilgjengelighet for kvinner
enn det tradisjonelle rocken tidligere har tillatt, sa er det fremdeles en bestemt
maskulin adferd som preger kulturen. Eksempelvis kan indiekulturens opphgying av

nerden eller taperen anses som en motreaksjon pa patriarkatet. Nerden og taperen er
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saledes en rolle som kvinner i indiekulturen gjerne inntar. Samtidig kan nerde-imaget
kobles til den stereotypiske mannlige frimerkesamleren, togentusiasten eller sci-fi-
tilhengeren (ibid.:47). Den samme situasjonen kan betraktes i kvinners instrumentale
deltakelse og fremfgring av indiemusikk, hevder Leonard. Forfatteren illustrerer at
kvinnelige bassister pa ett vis blir inkludert i en maskulin rolle pa grunn av
instrumentets dype soniske register. Slik gir kvinnelige bassister et inntrykk av & vere
pa lik linje som sine mannlige kolleger. Men pa den annen side kan instrumentet ogsa
betraktes som underordnet lead-gitarens funksjon, og dermed far den kvinnelige
bassisten likevel en underlegen rolle i bandets sosiale sammenheng (ibid.). Leonard
utfordrer antagelsen om at indiekulturen, med dens stgrre kvinneandel, mykere
uttrykk og avstand fra macho-verdier, er mindre mannsdominert. Hun demonstrerer at
selve adferdsmgnstrene og praksisen innenfor indikulturens sosiale institusjoner
fremdeles ofte er artikulert av menn (se ogsa Negus 1992:86, Cohen 1991:201,
Bannister 2006:84). Gjennom intervjuer med forskjellige kvinnelige indiemusikere
kan hun antyde at ”gender bias is articulated in the overt language of sexism but can
also operate in more concealed ways — for example, where female performers are
encouraged to concentrate on marketing and promotion rather than on creative

development.” (Leonard 2007:63).

3.3 Indie og stedets betydning

En annen forfatter som tar for seg indiekultur og til en viss grad genreforstaelsen av
indie, er Holly Kruse. Hennes studie om indie og sted (2003) har som mal a
undersgke hvordan selvstendige pop- og rockscener fremstod innenfor sosiale og
geografiske rom. Medieforskeren tiln@rmer seg indie fra et annet sted enn
musikkviteren og viser en forstaelse av indiekulturen via musikkindustriens struktur
og oppbygning, samt sosial og kulturell kodefortrolighet. Hun legger serlig vekt pa
indiens s@regne forbindelse med lokalitet, og er opptatt av & vise hvordan dette har
fremtonet seg. Heller ikke Kruse benytter seg av musikkanalytiske verktgy for &
tydeliggjore forbindelsen mellom indie og sted, men forsgker heller a belyse
koblingen fra et mer personlig stasted. Hennes narrativ om indie kommer fra egne
erfaringer og hun bidrar derfor med viktig innsikt i et miljg der sosial forstaelse er helt
vesentlig for at musikkens budskap skal gi mening. Gjennom intervju og annet
feltarbeid, tilbyr hun leseren materiale bestaende av uttalelser, meninger og

refleksjoner som er interessante a ta i betraktning i en musikkanalyse av genren. Det
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er de nord-amerikanske indiescenene (hun bruker ogsa begrepet "alternative music’)
fra 1980- og 90-tallet hun har undersgkt, men studien har stor overfgringsverdi da den
omhandler en typisk global situasjon som fremdeles er i utvikling.

I motsetning til Bannister som til en viss grad avviser at lokalitet og sted spiller en
grunnleggende rolle 1 musikken (Bannister 2008:59), knytter Kruse sine oppdagelser
opp til en stgrre og mer kompleks diskusjon om globalisering. Gjennom a tilegne
lokalitet og sted betydning for en musikk-kultur, er hun med pa & bevise at
den sosiale betydningen den globaliserte verdenstilstanden har pa lokale steder
manifesterer seg i kulturelle/musikalske uttrykk. Bannister unngar a se den samme
politikken utspille seg her som 1 hans teorier om patriarkalsk dualisme. Han avviser
maktspillet som befinner seg i sammenstillingen senter/periferi som et *problem’ som
’tends to exaggerate local originality” (Bannister 2008:59). I sin studie Site and
Sound. Understanding Independent Music Scenes (2003) fremlegger Holly Kruse et
grunnleggende bilde av indie som baserer seg pa spenningen mellom senter og
periferi. Senter/periferi-sammenstillingen er gjennomgaende i hele studien, men
manifesterer seg sa@rlig 1 diskusjonene om musikkindustriens interne politikk. Hun
finner denne kontrasten ogsa i sosiale og geografiske aspekter ved indiekulturen. De
store plateselskapene representerer et gkonomisk sentrum, samtidig som de
manifesterer seg som geografiske sentrum. Avstanden fra bade de gkonomiske
strukturene og den geografiske plasseringen skaper dermed et bilde av en diagonal
motpart til ’the mainstream’ som ogsa utspiller seg pa det sosiale planet i kulturen.
Disse motstillingene er vesentlige for indiescener, postulerer Kruse.

Forfatteren forklarer ogsa hvordan det, paradoksalt nok, skapes nye sentra i
periferien som er viktige for deltakerne i indiemiljger pa en ytterligere mate. Fysiske
steder som platesjapper, klubber eller scener representerte sentrum for miljgene, men
beholdt likevel sin kontrasterende posisjon til de gkonomiske, globale sentrene.
Ideene om sentrum og periferi, lokalitet og interlokalitet blir derfor vesentlige
komponenter i Kruses forstaelse av indiemusikk

Ultimately, locality and interlocality were inseperable notions in independent
pop/rock music. Local scenes were distinctive because of their differences from
other local scenes, yet they were also always linked to other local scenes through
the circulation of music, knowledge and style. These economic and social
networks connected even the most economically marginal institutions of

independent pop/rock music production and dissemination with the dominant
muisc industry and all its ancillary structures (Kruse 2003:138).
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Det viktigste denne studien understreker er hvordan indiescener ngdvendigvis ma
befinne seg i et maktspill. Ettersom genren 1 stor grad avgrenser seg selv gjennom
avstand fra ’the mainstream’, vil det gkonomiske aspektet ved denne
populermusikken alltid vare tilstede. Det at indiescener som regel oppstar utenfor de
store finanssentrene er en formasjon av denne avstanden. For Kruse blir den
overordnede ideen om ’otherness’ tydelig i sosial lokalitet og fysisk sted. Der
Bannister belyser avstanden fra ’the mainstream’ 1 indierockens maskulinitetsuttrykk,
ser Kruse at ogsa plassering og stedskonseptualisering kan kanalisere den samme
avstanden til the mainstream’, den samme "otherness’. Hun observerer ogsa det
komplekse maktspillet i tilfellene med ’local sounds’. Fglger man Kruses
teoretiseringer, forstar vi at slike lokale sounds er [...] not so much empirical entities
as marketing ploys.” (Kruse 2003:133). Kruse ser ikke soundbegrepet som en enhet
med homogene musikalske fellestrekk, men som en konstruert markedsstrategi.
Eksempelvis bemerker hun at

[...] discussions of the Athens music scene in the 1980 and its sound rarley takes

into account raucous, non-melodic bands like Barbeque Killers and the Butthole

Surfers. A few groups with similar attitudes and musical styles tend to be seen as

defining the ”sound” of a locality — [...] — but a few groups could hardly embody
the totality of any locality’s sound” (Kruse 2003:134).

A hevde at lokale scener produserer lokale sounds er derfor ikke en barekraftig teori.
Uoverensstemmelsen mellom bandenes musikalske uttrykk innenfor scenen i Athens
strider imot et empirisk begrunnet lokalt sound. En slik mate & betrakte
musikkscenene pa bidrar bare til en kommersialisering av musikken, skal vi forsta
Kruse. A betrakte musikken fra en spesifikk musikkscene som en *sound’ blir alts3
det samme som & redusere den til et salgbart produkt. Soundbegrepet som en
konsekvent teknologisk stgrrelse, slik Askergi (2005) og Greene & Porcello (2005)
ser det, kan ikke fortelle noe om et spesifikt steds sound. Et slikt syn pa musikk kan i
verste fall fungere som en 'mainstream’ markedsstrategi som kan gjgre et sosialt

fenomen om til produktpakker i en kapitalistisk strukturert musikkindustri.

3.4 Politikk, estetikk og stil - Politikk som rotfeste, musikk
som resultat.

For Holly Kruse er forbindelsen mellom indiekultur, sted og musikkindustrien

vesentlig for a fatte hvordan indiemusikken utfolder seg i sosial kontekst.
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Forbindelsen mellom industriens politikk og indiens estetikk derimot, er en
forbindelse som gar et steg n@rmere musikkvitenskapen ved at den tar i betraktning
observasjoner om studioproduksjonen og musikkproduktet. Med et slikt perspektiv
plasserer man musikken i sammenheng med de ideologiske forankringene som ligger
til grunne for indie som genre pa en mer direkte mate. David Hesmondhalgs artikkel
Indie: The Insitutional Politics and Aesthetics of a Popular Music Genre (1999) ser
n@rmere pa hvordan indie gikk fra a vare en alternativ markedsstrategi til a bli en
mer eller mindre idiomatisk kategorisert musikkstil og bidrar til en bedre forstaelse av
indie som genre. Popul®rmusikkhistorie, avgjgrende markedsstrategiske hendelser,
konflikter, teknologiske forhold og verdiforskjeller innad i kulturen kan gi en
forklaring pa hvordan indiemusikkens estetikk har blitt til. Overgangen fra alternativ
markedsstrategi til musikalsk estetikk foregar altsa et sted innenfor disse
forklaringsrammene. Denne svart definerende overgangen er viktig a se n@rmere pa
ettersom den kan gi svar pa mange spgrsmal som omhandler koblingen mellom selve
musikken og det politiske utgangspunktet den springer ut ifra.

David Hesmondhalgh beskriver denne prosessen gjennom en casestudie av to
britiske selvstendige plateselskaper som utviklet seg i forskjellige retninger. Han
mener at virkningen av samarbeid med de dominerende selskapene ikke ngdvendigvis
alltid forarsaker de estetiske kompromissene som en ’sell-out’ vanligvis assosieres
med. Forfatteren prgver a finne frem til hva slags estetiske konsekvenser slike
samarbeid, og profesjonaliseringen som dette innebarer, faktisk kan fgre til. De fleste
studier om indie tilegner punken en viktig rolle som forgjenger for kontemporer indie
pa et musikkestetisk plan (Bannister 2006:49-50, Kruse 2003:17-18). David
Hesmodhalgh tillegger post-punken s@rlig stor betydning. Post-punkens aktgrer
benyttet seg av en institusjonspolitisk fremgangsmate populermusikken ikke hadde
sett maken til og det representerte et brudd pa det uoverskuelige hegemoniet de
dominerende plateselskapene hadde pa produksjonen og distribueringen av
populermusikk. I 1980-drene ble begrepet *independent’ tilegnet en egen
musikkgenre med et helt spesielt utgangspunkt.

For indie proclaimed itself to be superior to other genres not only because it was
more relevant or authentic to the youth who produced and consumed it (which

was what rock had claimed) but also because it was based on new relationships
between creativity and commerce (Hesmondhalgh 1999:35).
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Indie synliggjorde en ny dimensjon av autentisitet som baserte seg pa hvordan
musikken ble produsert og konsumert, ikke bare formidlet. I tillegg baserte den seg pa
forholdet mellom kommersialisme og kreativitet; et forhold som vanligvis ikke ble
forbundet med autentisitet. Et viktig aspekt ved indiemusikkens utgangspunkt blir
derfor integreringen av produksjon, distribuering og markedsstrategi som en del av
det meningsbarende ved musikken.

The commitment to independent production and distribution transcended

romantic notions of musical creativity. Rather than naively contrasting the

spontaneous art of independents with a corrupting and predatory commercial

sector, some of the post-punk companies recognized that in a popular-cultural

medium, independent ownership of production and distribution was the most
effective route towards democratization of the industry (Hesmodhalgh 1999:37).

Post-punkens demokratiseringsforsgk av industrien inngar altsd som et viktig element
i det som skulle bli indie. Der rocken romantiserte den autonome kunstneren ved a
mystifisere distribusjonsprosessen, var dpenheten og belysningen av denne prosessen
definerende for post-punken og senere indiemusikken. I denne musikken var det hele
prosessen som skulle vere en autonom stgrrelse, ikke bare de individuelle aktgrene.
Denne adferden kan dermed anses som nok en avstandstagning fra den klassiske
rockens idealer pa lik linje som den alternative maskuliniteten og unvikelsen av afro-
amerikansk estetikk (Bannister 2006:33-35). De alternative distribusjons- og
produksjonsteknikkene utgjorde fgrst en strategisk forskjell fra the mainstream’, men
denne fremgangsmaten materialiserte seg videre i det estetiske uttrykket. DIY-
holdningen i indie er pa den maten ikke bare en industri-politisk holdning, men den
utfolder seg ogsa i det musikalske lydbildet. Den enklere tilgjengelige teknologien
setter unektelig preg pa produksjonen, og pa den maten blir den amatgrmessige,
"darlige’ lyden ikke bare en karakteristisk sound, men ogsa et symbol pa den
grunnleggende ideologien bak punk, post-punk og indie. Pa 1990-tallet ble denne
ryddige symbolikken utfordret da enkelte indie-produsenter, etter a ha etablert
samarbeidsavtaler med de store selskapene, skapte et lydbilde som var tuftet bade pa
indiemusikkens ideologi, samtidig som den hadde et polert og velprodusert sound.
Indiegenrens direkte forbindelse til den autonome produksjonsprosessen var ikke
lenger tilstede i disse tilfellene, og dette betydde slutten pé indie for mange.
Hesmondhalgh argumenterer pa den andre siden at denne ’avarten’ var en
videreutvikling av indie som popul&rmuiskkgenre, snarere enn en avsluttning. Etter

denne utviklingen fremtrer indie som en del av den popul@rmusikalske industrien,
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samtidig som den symboliserer avstand fra ’the mainstream’ gjennom andre
musikkestetiske kanaler. Kanskje er det i dette kryssningspunktet indiegenren fikk sin
sveert utvidede betydning? Elektronica er et eksempel pa musikk som gjerne blir
plassert i indiegenren, til tross for at elektronisk sofistikerte uttrykk og avansert
teknologi er berende elementer. Hesmonhalgh foreslar at forbindelsen mellom
institusjonell autonomi og musikkestetikk er overdrevent puristisk og viser til Bjgrk
som et eksempel pa et profesjonalisert musikkuttrykk som likevel star for andre
verdier enn ’the mainstream’.

This purist position often has a corollary view of aesthetic processes which sees

them as closely tied to institutional ones; perhaps exaggeratedly so. Bjork’s Debut

was widely acclaimed for its innovative soundscape (created by producer Nellee

Hooper) and for its celebration of a positive identity for women in the 1990s
(Hesmondhalgh 1999:45).

Forfatteren forsgker 4 nyansere mytene rundt ’the sell-out’ og foreslar at denne
hendelsen ikke ngdvendigvis avskriver indiens stilling som autonom popul@rmusikk.
De musikalske kanalene som benyttes for a formidle DIY og anti-mainstream
holdniger er i stadig utvikling, slik populeermusikk alltid vil vere og a beholde en slik
puristisk holdning kan defor pd mange mater vare lite hensiktsmessig. Med dette
problematiserer han en svart betydningsfull overgang. “Indie was a term now
generally used to describe a set of sounds and an attitude, rather than an aesthetic and
institutional position.” (Hesmondhalgh 1999:51). Pa veien til denne slutningen blir
det svert tydelig at koblingen mellom estetikk og politikk, eller kanskje snarere
diskusjonen rundt denne koblingen, er svart vesentlig for hele utviklingen av indie
som musikkgenre.

Helle Korsbgens masteroppgave fra Universitetet i Oslo (2010) handler om
forbindelsene mellom indie og det audiovisuelle fenomenet Take-Away Shows
(TAS)."” Oppgaven befinner seg innenfor diskursen om estetikk, distribusjon og
institusjonelle strategier. Hun gér estetikken i mgte ved a tolke et utvalg Take-Away
Shows og oppnar, gjennom fortolkning av serlig de stilistiske kodene i
medieringsprosjektet, a koble fenomenet opp med et etos som springer ut fra

indiekulturen. Selv om hun ikke analyserer musikken i og for seg, omtales det

15 »Take-Away Shows, eller Les concerts 2 emporter som er prosjektets franske navn, er en samling
videoer der live framfgring av musikk dokumenteres, utenfor konsertscenes kontekst” (Korsbgen
2010:40).
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musikalske til en viss grad da hun befatter seg med et audiovisuelt uttrykk. Hennes
sammenstilling av indie og et sidestilt fenomen bestaende av et lignende kodesprak, er
narliggende min egen sidestilling av indie og sted. De kodene hun trekker frem i sine
fortolkninger forteller om indiekulturens vektlegging av DIY-holdning, autentisitet,
uavhengighet og andre vesentlige verdier gjennom auditive, visuelle og musikalske
koder. Eksempelvis ser hun at estetikken i det filmatiske 1 TAS og estetikken 1
indiemusikk har en rekke fellestrekk. @konomiske strategier,
publikumstilgjengelighet og enkel teknologi er fellesnevnere. Til sammen utgjgr de
tilsvarende autentisitetskonstruksjoner. Korsbgen finner altsé at indiekultur og TAS
kan fungere som parametre for mange av de samme kodene som formidler disse
verdiene og bekrefter derfor en sammenheng mellom indiegenren og Take-Away
Shows. Korsbgen mener at ”’(...)opplevelsene og erfaringene man far i mgtet med
TAS-videoene kan vaere med pa a utvide og reforhandle innholdet i et kontemporzart
indiebegrep, samtidig som prosjektet manifesterer sentrale verdier som star sterkt i
indiekulturen.” (Korsbgen 2010:94). I likhet med annen indieforskning observerer
hun at indie best lar seg undersgke dersom genren kan plasseres i en distinkt kontekst.

De involverer alle forsgk pa & definere indiesjangeren gjennom diskursive

tilnerminger. Samtidig inntar forskerne ulike posisjoner, og har sine utvalgte

studieobjekter: Fonarow har britisk indiemusikk og —gigen,| Bannister ser pa

indie pa 80-tallet i New Zealand, Hibbett ser pa kontemporere uttrykk og

Hesmondhalgh undersgker industrielle perspektiver. Dette illustrerer mangfoldet

og kompleksiteten til indiebegrepet; det samme fenomenet kan studeres fra en
rekke vinkler (Korsbgen 2010:23.)

Denne bemerkningen er beskrivende for min fremgangsmate videre. Stedskonseptet
vil vere den sentrale delen av min bestemte kontekst, men jeg vil samtidig befinne
meg i en overordnet indiediskurs ved a forholde meg til det samme begrepsapparatet

og de samme diskusjonene som definerer dette forskningsomradet.

3.5 Inidie — Scene eller subkultur?

Griinderanden og DIYideologien stér sterkt, og gjennom utradisjonelle kanaler er
miljget i Oslo né i ferd med & bli lagt merke til internasjonalt. Enkelte mener til og
med at Oslo er i ferd med & ta opp konkurransen med Stockholm som
Skandinavias indiepop-hovedstad'®.

16 http://www.tubarec.com/Default.asp?blogEntry=150 [lesedato: 20.10.11]
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Oslo har i Igpet av de siste arene utviklet et mer eller mindre avgrenset musikkmiljg
for indiepop som bestar av et utvalg grupper, artister og selvstendige plateselskaper.
Gjennom felles konserter, turneer, arrangementer og plateutgivelser far man inntrykk
av at dette er et miljg med et eget samhold som skiller seg fra andre musikkmiljger i
Oslo. Men hva er det som identifiserer denne scenen? Hva er det som binder aktgrene
innenfor scenen sammen? Svaret kan virke enkelt; Indiemusikk fra Oslo. Men hvis vi
tar det enkle svaret n&rmere 1 betraktning, kan det virke mer komplisert en fgrst
antatt. Indie i genre-forstand er blitt stiende som en lett hodepine for
musikkvitenskapen fordi stilen tilsynelatende mangler konsekvente, musikkstilistiske
kjennetegn. Hvordan kan da en sa sprikende genre fungere som fellesnevner for et
musikkmilj@? For a kunne svare pa dette er det ngdvendig & se nermere pa begrepet
scene og dets betydning. Jeg skal na legge frem noen relevante sosiologiske
kategorier som dette musikkmiljget kan plasseres i, og med det ogsa belyse
problematikken som oppstra i en slik handling.
Richard A. Peterson og Andy Bennett forklarer scene-begrepet pa denne maten:

The concept “music scene”, originally used primarily in journalistic and everyday

contexts, is increasingly used by academic researchers to designate the contexts in

which clusters of producers, musicians, and fans collectively share their common

musical tastes and collectively distiguish themselves from others (Bennet &
Peterson 2004:1).

I denne definisjonen av scenekonseptet trekkes felles musikksmak frem som
definerende element. En slik generell definisjon pa scenebegrepet kan vare hjelpsomt
som utgangspunkt for a forklare Oslos indiescene. Hva er den definerende kollektive
musikksmaken innenfor denne scenen? Ut ifra navnet scenen har padratt seg, ma det
antas at scenen kretser rundt en felles interesse for indie. Allerede her begynner det a
bli problematisk med en slik definisjon av scenebegrepet. Det viser seg at Bennet og
Petersons definisjon ikke lar seg overfgre nar det gjelder denne spesifikke scenen
fordi indie ikke lar seg forklare som blott et sett med musikkstilistiske idiomer. Hvis
en scene kun lar seg definere ut ifra en kollektiv interesse for en spesifikk type
musikk, blir det problematisk i tilfeller der scener knytter seg til en heterogen genre,
en musikkgenre bestaende av sprikende, dynamisk og varierende musikalsk innhold.
Saledes kan vel ikke Oslos indiescene betegnes som en musikkscene i samme
forstand som for eksempel trip-hop-scenen i Bristol (Webb 2007)?. The ‘Bristol
Sound’ oppstod riktignok som et resultat av mange ulike musikkstiler og miljger, men

til forskjell fra Oslos indiescene fremstar soundet likevel som homogent, idiomatisk
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og gjenkjennelig. The Bristol sound gar ogsa under betegnelsen ’trip-hop’. Ogsa dette
insinuerer en viss idiosynkrasi 1 musikkstilen fordi betegnelsen henviser til en annen,
etablert genre; Hip-hop. I motsetning til betegnelsen’Indie’, skaper betegnelsen *Trip-
hop’ forventninger om en konsekvent musikalsk stil. Betegnelsen indie forbereder
ingen musikalsk forventning i seg selv. Det er med andre ord vanskelig a sla seg helt
til ro med at kollektiv smak er definerende for denne scenen fra Oslo, pa grunn av
musikkens stilistisk sprikende vesen. Hva er sa drivkraften bak scenens eksistens og
overlevelsesdyktighet? Er det virkelig musikken som er midtpunktet her, og hvis ikke;
kan grupperingen stadig betegnes som en scene dersom dette ikke er tilfellet?

Det finnes andre faktorer enn selve musikken som skaper tilhgrighetsfglelse og
identitet i en musikkscene. Identitet i musikkscener profileres ogsa gjennom for
eksempel klar, politiske syn og interesser. I de fleste musikkscener fglger det med et
respektivt sett med subtile regler og koder som uttrykkes gjennom adferd og visuelle
uttrykk. Tim Gosling (2004) tar for seg den translokale Anarcho-punk-scenen og viser
hvordan felles politiske meninger og standpunkt kan vare viktige innenfor
musikkscener. Han redegjgr for hvordan politiske og kulturelle forskjeller i USA og
Storbritannia var avgjgrende for graden av suksess hos de barende plateselskapene
knyttet til scenen. Anarcho-punken i USA og Storbritannia hadde det samme
utgangspunktet hva gjaldt polistisk syn, autentisitetsutrykk og antipati for autoriteter
(Gosling 2004:173). Et illustrerende poeng er at USA’s grunnleggende aksept og
tilbedning av den individuelle helt, gjore det mulig for scenen i USA & overleve, pa
tross av at selskapene benyttet seg av lignende metoder som de store plateselskapene.
I Storbritannia fungerte det ikke like godt, da klassetilhgrigheten stod sa sterkt at den
minste antydning til aksept av de kapitalistiske markedskreftene kunne fgre til tap av
troverdighet. Selvstendigheten til plateselskapene var en forutsetning for
autentisitetsuttrykket. Anarcho-punkens politiske budskap var pa denne maten like
definerende for scenen som interessen for selve musikken, og aktgrenes autentisitet 1
form av avvisning av den kapitalistiske musikkindustrien var avgjgrende for at scenen
overlevde. Dette eksemplifiserer hvordan ikke-musikalske faktorer, som politikk, i
mange tilfeller er like definerende for en scene som musikken i seg selv.

Dette er 1 aller hgyeste grad relevant for indiescener spesielt. Indiegenrens sterke
politiske forankring og tradisjon kan fungere som et tiltrekningspunkt, pa samme
mate som felles musikkinteresse. I Oslos tilfelle kan dette ogsa antas, da

griinderanden og DIY-ideologi blir trukket frem som samlende for scenen. Selv om
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Gosling gir uttrykk for at politiske standpunkt ligger til grunn for scenens fellesskap,
ser musikken stadigvekk ut til & vere i sentrum. I Oslos tilfelle ser vi at scenen
inkluderer en rekke musikalske stiler 1 indiebetegnelsen, og dette kan vitne om at
DIY-holdning, opposisjon til the mainstream’ og demokrati kommer fgr musikalske
konsekvente forbilder og interesser. Dette problematiserer Bennett og Petersons

definisjon av scenebegrepet der musikalsk fellesinteresse er forutsetningen.

3.5.1 Oslos indiesubkultur?

En subkultur er, 1 fglge Sarah Thornton (1997), en gruppe mennesker som har noe til
felles, noe som skiller dem fra medlemmer av andre sosiale grupper (Thornton
1997:1). Til forskjell fra en scene, der fellesinteressen ngdvendigvis er en bestemt
type musikk, behgver ikke dette vare tilfellet i en subkultur. Definisjonen er enkel, og
hun presiserer videre at subkultur er et omfattende forskningsobjekt som virkeligheten
ikke lar seg beskrive i form av en enkel definisjon. Likevel kan hennes definisjon
fungere som en minste felles multiplum for subkulturer generelt. Slik sett favner
definisjonen ogsa scene-begrepet. Alle scener er, i fglge denne definisjonen,
subkulturer. Musikkscener er ofte undersgkt i forskning pa subkulturer (Webb 2007,
Bennett 2000, Bennett & Peterson 2004, Frith 1996). Scener i subkulturell forstand
blir som regel undersgkt fra et sosiologisk perspektiv, sa det er hovedsaklig
musikkens sosiale funksjoner som undersgkes. Fra et musikkvitenskapelig perspektiv
er det ikke tilstrekkelig a fokusere utelukkende pa disse egenskapene, men det er helt
avgjgrende a ha et sosiologisk perspektiv med i vurderinger av musikkscener. Vi ser
at Oslos indiescene ikke lar seg fullstendig kategorisere som en scene. Hva skjer
dersom vi forestiller oss Oslos indiescene som subkultur i stedet? Er det kanskje
’Oslos indiesubkultur’ en mer dekkende betegnelse? Som Thornton innledningsvis
presiserte, subkulturer er ikke faste stgrrelser som eksisterer i seg selv. Det er ikke
slik at subkulturene ligger ferdig definert og venter pa a bli identifisert av forskere.
Det er viktig a alltid erkjenne at undersgkelser av slike sosiale grupperinger
ngdvendigvis er konstruksjoner av dem (Thornton 1997:5). Dessuten vil en slik
betegnelse padra seg enkelte konnotasjoner som ogsa ma vurders. Albert K. Cohens
teori om subkultur kan forklare denne problematikken.

Cohens forstdelse av subkultur som lgsning pa sosiale problemer (Cohen [1955]
1997) er viktig for forstaelsen av hvordan og hvorfor subkulturer oppstar. Han

foreslar at subkulturer er resultater av individuelle problemer som oppstar innenfor
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gitte refferanserammer. Nar et individ mister sosial status innenfor en kultur med ett
sett refferanserammer, kan det opprettes nye refferanserammer utenfor denne
kulturen. De nye refferanserammene er rammeverket for subkulturer. Subkulturer er,
fglgelig, forstatt som avvik og utskudd fra en overordnet kultur. Dette kan anses som
problematisk fordi fremstillingen padrar subkulturer en underordnet stilling.
Subkulturer vil dermed alltid materialiserer seg i et hierarkisk system som i noen
tilfeller kan vere misvisende. Det negative, nedtrykkende aspektet av dette virker
motarbeidende i en undersgkelse av enkelte sosiale grupperinger. Hierarkiet tar heller
ikke hensyn til moralske spgrsmal, noe som kan skape feilaktige sammenligninger.
Dette viser seg nar han Cohen poengterer at den samme subkulturelle prosessen har
foregatt i dannelsen av Nazistpartiet og i utformingen av de infgdte amerikanernes
grupperinger 1 kjglevannet av assimileringen av deres kultur.

It is true that they have little in common on the level of concrete content of

ideologies and value system [...] [HJowever, [...] the general principles of

explenation which we have outlined here are aplicable also to the culture of [a]
deliquient gang (Cohen [1955] 1997:52).

Det blir pa denne maten veldig viktig a skille mellom subkulturenes ideologiske
innhold og verdisystemer, og deres eksistensielle opphav. Subkulturer er underordnet
i form av stgrrelse og generell konsensus, men kan selvsagt ikke antas a ha
underordnet verdi eller moral. Denne distinskjonen er viktig, og kan vere et argument
mot a bruke betegnelsen ukritisk.

Andy Bennett foreslar betegnelsen 'neotribe’ som et bedre alternativ. Han mener
at det teoretiske rammeverket som utgjgr ‘neotribalism’, tar bedre hensyn til
ungdommers fleksible musikksmak og undomskulturers essensielt flytende natur.
Dessuten bemerker Bennett at et subkulutrelt definert rammeverk blir problematisk
nar subkulturell adferd stadfester seg innenfor *the mainstream’: ’[...] if we are to
accept that there are both mainstream and non-mainstream subcultures, what are the
differences between them, and how do we go about determining such differences?”
(Bennett 2006:108).

Vi kan si at det er bade fordeler og ulemper ved a betrakte Oslos indiescene som
et subkulturelt objekt. Ja, scenen har skapt sitt eget rammeverk og system utenfor ’the

mainstream’, men subkulturers assosiasjoner til underprivliegier, avvik og fastlaste

preferanser kan vare forstyrrende.
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3.5.2 Selvbevisst subkulturell

John Irwin skrev i 1970 at det var blitt vanligere & bruke betegnelser som ‘scene’,
‘bag’ og ‘thing’. Disse metaforiske betegnelsene er resultater av at
konseptualiseringen av subkulturer begynte & skje innenfor den brede befolkningen,
ikke bare for forskere som studerte fenomenet. Oppdagelsen av subkulturer som
enhetlige kategorier skjedde gjennom massemedienes gkende kringkasting pa 1960-
tallet, og som kan dermed anses som en konsekvens av (eller forutsetning for)
globaliseringsprosessen. Det viktigste poenget blir at en stgrre befolkning anser seg
selv som deltakere, eller aktgrer, innen ulike miljger, scener og subkulturer. Begrepets
negative betydning er i ferd med a vannes ut. Selvbevisstheten rundt selv-et som
medlem av differensierte samfunnsgrupper endrer maten det sosiale individet
projekterer seg selv. “Life is becoming more like theatre” (Irwin [1970], 1997:69),
skriver Irwin. Bevisstheten om en selv som aktgr i en scene har kanskje blitt enda mer
akseptert og inkorporert i en stgrre befolknings bevissthet i dag. Arsaken henger
ulgselig sammen med utbredelsen av internett og massemedienes stadig gkende
betydning for verdensbildet. Hvordan har dette pavirket scener og subkulturer? Er vi
blitt tilfredse med at livet utspiller seg som et teater? Dette kan kanskje vare en del av
forklaringen til indiescenen som knytter seg til Oslo? Sammen med globaliseringens
homogeniserende effekt, krever et live som ligner mer og mer pa en teaterforestilling
at man tiltrekker seg oppmerksonhet. A spille pa egen lokal, s@regenhet kan virke
som en lgsning pa et slikt problem.

Bennett og Peterson (2004) observerer at en scene ikke forutsetter fullstendig
tilstedevarelse hos aktgrene. De skiller mellom en subkulturs medlemmer og en
scenes tilhengere ved a pressisere at “ [...] a few at the core of the scene may live that
life entirely, but, in keeping with a late-modern context in which identities are
inreasingly fluid, most participants regularly put on and take off the scene identity”
(Bennet og Peterson 2004:3). Dette henger sammen den gkende graden av

tilgjengelighet og kunnskap om ulike scener og kulturer 1 sen-modernismen.

3.5.3 Tilbake til scenebegrepet

Alle scener er, 1 fglge den overnevnte definisjonen, subkulturer. Men alle subkulturer
er ikke ngdvendigvis scener. Hvorfor er denne distinksjonen sa viktig i dette tilfellet?
Fordi indiescenen, som blir betraktet og oppf@rer seg som en scene, faller utenfor

begge kategorier. Betegner vi scenen som en subkutur, blir det musikalske aspektet i
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scenen undergravet. Velger man a kalle gruppen en subkultur fremfor en scene,
insinuerer man at musikken ikke er sa viktig at grupperingen kan kalles en scene. Og
musikken er jo tross alt, tilsynelatende det definerende elementet i gruppen, selv om
den mangler den sedvanlige musikalske homogeniteten.

Studieobjektet jeg skal granske lar seg tydeligvis ikke enkelt klassifisere
sosiologisk. Jeg har likevel jeg sluttet meg til scenebegrepet fordi det har et mer
umiddelbart musikalsk aspekt som koresponderer best med min metodologiske
forankring. Problematikken rundt denne terminologien er likevel nyttig a ta opp.
Konstruksjonene som manifesterer seg i slike kategoriseringer blir pa denne maten

tydeliggjort, erkjent og belyst.
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4 Fortolkning og analyse

4.1 Innledende tanker til analysene

I denne delen av oppgaven skal jeg gjgre analyserer av til sammen fem sanger, hvorav
de to siste analysene utgjgr de viktigste. Sangene er laget av fem forskjellige band
som forbindes med et avgrenset musikkmiljg i Oslo. Alle bandene kan plasseres
innenfor genren indie og dette skal jeg blant annet vise i analysene mine. Hensikten
med a kategorisere musikken pa denne maten er at det skal hjelpe meg a vise hvordan
Oslo by har en sentral rolle for musikkuttrykket til disse bandene og deres musikk.
Jeg mener at musikernes understreking av Oslo by ikke ngdvendigvis bare er en mate
a oppna autentisitet pa, men at denne markeringen av musikk inngar i en enda stgrre
intertekstualitet som inkluderer kjennskap til indie som genre, Oslo som sted og
verden som globalisert. Med utgangspunkt i teoriene jeg har lagt frem tidligere 1
oppgaven vil jeg foreta en narlesning av musikken der denne intertekstualiteten og
kodene den bestar av skal fremkalles ved hjelp av metoder som bygger pa den
litteraturen jeg har lagt frem.

Jeg skal hovedsakelig komme inn fra to innfallsvinkler i analysen. Jeg mener at
for & kunne nerme seg en riktig forstaelse av musikk som kategoriseres som indie er
man ngdt til & se musikken som en todimensjonal stgrrelse. Analysene vil derfor i
seerlig grad bygge pa Hawkins stilistiske og teknologiske parametere som vil utgjgre
den musikkvitenskapelige, popul&rmusikkanalytiske delen av n&rlesningen. I tillegg
vil jeg legge stor vekt pa en mer sosio-kulturell tolkning av indie der jeg ser pa hva de
musikalske kodene forteller om. Her henter jeg mye fra Matthew Bannisters arbeid
om indie scenen i New Zealand og Holly Kruses arbeid om indiekultur og sted
generelt. Kombinasjonen av Hawkins musikkanalytiske verktgy og kontekstuelle
interpretasjoner av indie som genre vil skape det tosidige bildet jeg gnsker &
fremkalle. Malet er a kunne vise til elementer i musikken som korresponderer med det
distinkte inntrykket jeg far av denne musikken som sarlig knyttet til Oslo. Noen av
spgrsmalene jeg skal stille meg er; Hvordan fremstilles Oslo i denne musikken? Og

hvorfor benytter de seg av merkelappen Oslo pa sa mange forskjellige mater? Jeg tror
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at svarene pa disse spgrsmalene fgrst og fremst kan skimtes gjennom en anerkjennelse
av Oslo by som en svert betydningsfull kode. Hva betyr denne koden? Hva betyr

Oslo? Kan vi se for oss en ”Oslo-kode”, og i sa fall, hvordan skal den knekkes?

4.2 Fremstillinger av Oslo — Subjektive, objektive og relative
perspektiver.

Vi befinner oss i en diskusjon som unektelig ma ta i bruk subjektive betraktninger og
meninger. Denne subjektiviteten kan ikke unngas, ettersom Oslo skal forstas som en
kulturell kode 1 denne sammenhengen. Oslo kan jo selvsagt betraktes fra et
positivistisk-geografisk utgangspunkt, men for en humanistisk debatt er det ikke en
utelukkende samfunnsgeografisk fremstilling tilstrekkelig fruktbar. Det er et kulturelt
bilde av Oslo jeg er pa utkikk etter, og dette bildet bestar av mange subjektive
meninger om hva Oslo er. I sin studie av rock i Norge pa 1950-tallet, benytter Odd
Skarberg sirkelen som modellmetafor nar han skal beskrive Oslo som sosio-materielt
felt. For han er et slikt avgrenset bilde av Oslo hensiktsmessig, men pa en betingelse
av at grensen ikke skal oppfattes som ugjennomtrengelig (Skarberg 2003:141).
Innenfor sirkelens porgse grenser, konstruerer han et bilde av Oslo som han blant
annet henter fra samtaler og intervjuer med sine informanter. Men ettersom dette ikke
er en etnografisk eller antropologisk studie, kan jeg ikke si noe om en felles normativ
forstaelse av Oslo gjennom intervju eller feltarbeid. Derfor blir min egen oppfatning
av Oslo et viktig holdepunkt. Det blir viktig a vere helt tydelig pa dette punktet. Mitt
mal skal aldri vere & fremkalle et empirisk begrunnet objektivt bilde av Oslo, men
snarere a vise gjennom en analyse hvordan en forestilling om Oslo kommer til syne i
musikken. Det er ikke til a8 komme utenom at det er en mer subjektiv enn objektiv
forestilling som fremkalles. Men kan noe annet egentlig la seg gjgre? Og er noe annet
i grunnen sa veldig interessant? Et subjektivt bilde er gyldig i kraft av at det eksisterer
i en livsopplevelse, hevdes det. Allan Moore bruker eksempelvis en realistisk estetikk
i musikkanalysene sine gjennom a hele tiden knytte dem opp mot egne livserfaringer,
og mener at personlig interpretasjon bestar den sakalte *so what’ testen. Hvorfor har
hans personlig innlevde interpretasjon noen verdi, spgr han seg selv:

[...] What is dominating my entire essay, and the assumption behind it, is a realist

aesthetic. In other words, in my work, [...] one-to-one correspondences are being
observed between musical details and life experience (Moore 424:2009).
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Han ser pa kommunikasjonen mellom musikalske detaljer og personlige opplevelser
som verdifulle observasjoner som gir mening i musikkanalytisk arbeid. Her diskuterer
Moore opplevelsen av musikk, men jeg mener at opplevelsen av Oslo kan
materialisere seg pa samme mate. Tanken om at fortolkningsobjekter kan henvende
seg til en “real world of experience” (ibid.:424) passer med mitt forsgk pa & modellere
et bilde av Oslo. Lik som en popsang, kan ideen om Oslo besta av utallige koblinger
mellom egne erfaringer og kunnskap. Oslo eksisterer pa den maten som en stgrrelse i
min virkelighetsopplevelse av verden. En dialog mellom positivistisk kunnskap om
Oslo, og livserfaring kanskje? Det skal understrekes at den oppfatningen jeg har av
Oslo ngdvendigvis bestar av opplevde samtaler med andre, musikkopplevelser,
aktiviteter, store og sma hendelser, reiser og mediefremstillinger. Det er med andre
ord et bilde av Oslo som ngdvendigvis er mitt, men som jeg har mottatt fra mine
omgivelser, medborgere og utenforstaende. Jeg mener selvsagt ikke at mitt syn pa
Oslo er det eneste riktige, og det er ogsa det motsatte av poenget. Derimot er mitt
argument at den impresjonen jeg har av Oslo kan gjenkjennes i det Oslo som blir
fremstilt i musikken jeg skal se nermere pa. For & belyse dette skal jeg prove a
formidle et syn pa Oslo som er mitt subjektive og se litt pa hvordan et slikt bilde

egentlig oppstar.

4.2.1 Mitt eget Oslo

Et endimensjonalt bilde av Oslo finnes ikke, men en kort skildring av mitt eget
forhold til byen kan likevel styrke bildet av Oslo som subjektiv opplevelse. Med dette
vil jeg skape en @rlighet rundt mitt personlige stasted og understreke at Oslo som
kulturell kode fremtrer i uendelige varianter.

Selv har jeg en lang historie med Oslo by. Jeg er fodt og oppvokst 1 Oslo, men har
ogsa oppholdt meg i utlandet over lengre perioder. Jeg har kjent byen som kjedelig og
frustrerende, men har ogsa opplevd a lengte tilbake til den lille, oversiktlige byen.
Byens karakter har alltid interessert meg og blant venner er denne pastatte karakteren
stadig vekk oppe til diskusjon. Personlig har jeg en sterk opplevelse av at Oslo by har
en egen karakter, en egen posisjon som ikke lar seg beskrive pa en kortfattet mate og
det er utfordrende a skulle formidle en beskrivelse av hvordan jeg opplever byen.
Prgver jeg meg pa det, begynner jeg med en gang a helle mot poetiske skildringer. Jeg
begynner a tenke i metaforer og allegorier og tar meg selv i a besjele byen ved a

tilegne den menneskelige karaktertrekk. Noen ord som umiddelbart dukker opp nér
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jeg tenker pa byen som en stgrrelse kan veare; flau, liten, arrogant, kul, spesiell,
snerpete, rik, nerd, underlegen, misforstatt, bortskjemt, kjedelig, selvopptatt,
hemmelig... Jeg kunne like gjerne ha beskrevet et menneske. Hvorfor beskriver jeg et
sted som om det var en person? Besjelingen kan tolkes som et tegn pa at det er lettere
a beskrive Oslo i en alternativ form. I dette tilfellet; ikke som by, men som et slags
subjektivt individ. Dette vitner kanskje om at alternative metoder for en beskrivelse
av stedet Oslo kan hjelpe oss 8 komme narmere hva Oslo betyr som kulturell kode.
Slik sett kan vi tenke oss at ogsa en musikkanalyse kan vise aspekter ved byen som
ikke lett lar seg beskrive pa andre mater. Et overblikk pa noen enkle fakta om Oslo
som by kan likevel vere interessant. Dersom det er i spenningen mellom fakta og
opplevd livserfaring de interessante tolkningene befinner seg, kan det vere

hensiktsmessig a reflektere rundt et mer statistisk eller komparativt fremstilt Oslo.

4.2.2 Oslo - En liten storby.

“It is difficult to describe and characterize a city, particularly one as complex and
varied as Liverpool” (Cohen 1991:9), skriver Sarah Cohen. Likevel gjgr hun er forsgk
pa a presentere et mer eller mindre oversiktlig bilde av Liverpool der hun inkluderer
noen betegnende sider ved byen.

Liverpool’s popular music incorporates a variety of regional, national and

international influences, but is also particular to Liverpool, reflecting a range of

social, economic and political factors peculiar to the city. Local issues of

ethnicity, religion and gender, patterns of immigration and intermarriage, kinship

networks and the geographical distribution of musical instruments and equipment,

are closely bound up with the production of musical sounds and structures (Cohen
1994:117).

Cohen mener at politiske, gkonomiske og sosiale faktorer har betydning for hvordan
musikk fremstar gjennom sound og struktur. Situasjonen i Liverpool i 1991 er noksa
annerledes en situasjonen i Oslo i 2011, men ved a se pa noen statistiske
fremstillinger av de samme faktorene kan vi kanskje komme enda n&rmere en
forstaelse av hvordan Oslo fungerer som kode og referanse.

En av de tingene som gjgr Oslo til et interessant sted er den konstante
rollekonflikten den synes a befinne seg i hele tiden. Paradokset om at Oslo er en liten
storby (eller stor bygd), vil jeg si er en karakteristikk mange ville ha sagt seg enig 1.
Pa den ene siden er Oslo den stgrste byen i Norge. Ved inngangen til 2011 var

innbyggertallet 599 230 og befolkningen forventes a gke og skal angivelig n&erme seg
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800 000 i &r 2030"". I fglge statistikkene fra Oslo Kommunes utviklings- og
kompetanseetat befinner Oslo seg i en sterk befolkningsvekst som skal flates ut i lgpet
av arene mot 2030. Til sammenligning har Bergen 260 392 innbyggere som nest
stgrste by 1 Norge, og i Trondheim bor det 173 486 personer i fglge den samme
statistiske undersgkelsen. Det vil si at Oslo har over dobbelt s mange innbyggere
som andreplassen i rekken. Sett fra et slikt perspektiv er Oslo en forholdsvis stor by,
og kan smykke seg med rollen som Norges stgrste by. Men dersom man velger &
plassere Oslos folketall i en internasjonal sammenheng, males et helt annet bilde.

Hovedstaden i Danmark har et innbyggertall pa 710 038 personer i 2011'%,
Stockholm hadde 1 2010, 847 073 innbyggere og 1 denne sammenstillingen har Oslo
lavest innbyggertall". Poenget mitt er at konseptet om stgrrelse ngdvendigvis er
relativt, fordi det avhenger av hva som er sammenligningsgrunnlaget. London hadde i
2010 et folketall som telte 7 825 177 personer og med et slikt referansepunkt endres
proporsjonene drastisk og Oslo er med ett en bitteliten by.”” Med dette vil jeg prove &
poengtere at det er vanskelig a si om Oslo er en stor eller en liten by, og det er kanskje
1 mange sammenhenger helt irrelevant informasjon. Vi opplever her den ustabile
erkjennelsen om at stgrrelsen Oslo forandres ut ifra hva slags kontekst man velger a
plassere den i. Og vi kan spgrre oss selv om en "objektiv’ fremstilling av Oslo virkelig
gir et mer stabilt bilde av byen enn et subjektivt. I en global kontekst er Oslo en liten
by, 1 en nasjonal kontekst er den stor. Og tar vi den geografiske sfaren i betraktning,
oppnar Oslo nok en dimensjon som pavirker inntrykket av byens stgrrelse, betydning
0g posisjon.

Ideen om Oslo som ’liten storby’ er viktig for hvordan mennesker opplever byen,
og dermed ogsa kan forholde seg til den i musikalsk sammenheng. I denne
observasjonen kommer for gvrig den globale og glokale verdenstilstanden til syne.
Oslo er en del av et globalt verdenssystem, men er i kraft av dette ogsa et lokalt
omrade for seg selv. Dette, mener jeg, er en fortelling som kan leses ogsa i de tekstene
som befinner seg i musikken jeg skal analysere. Jeg ser pa denne dualismen som et
kraftfelt. Stgrrelse er viktig i denne sammenhengen, underforstatt at motsetningene

stor og liten, makt og avmakt, sentrum og periferi har egne kulturelle konnotasjoner.

7 http://www .utviklings-og-
kompetanseetaten.oslo.kommune.no/oslostatistikken/befolkning/folkemengde/ [lesedato: 23.10.11]
18 http://www statistikbanken.dk/statbank5a/default.asp?w=1280 [lesedato: 23.10.11]

9 http://www.usk.stockholm.se/tabellverktyg/tv.aspx ?t=al &sprak=eng [lesedato: 23.10.11]

20 http://data.Jondon.gov.uk/datastore/package/office-national-statistics-ons-population-estimates-
borough [lesedato: 23.10.11]
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Jeg gér, med andre ord, ut ifra at byens stgrrelse har en betydning utover den rent
positivistiske. Dualismene kjenner vi igjen fra feministisk teori og feministisk
musikkvitenskap som sier at feminine og maskuline verdier formidles av kulturelle
koder, hvilket indikerer at kjgnn er kulturelle forestillinger (jf. McClary 1991, 2000,
Butler 1990). Susan McClary snakker om “The «meaning» of femininity,” (McClary
1991:8) 1 oppsporingen av kjgnnede konstruksjoner i musikk. Kodene som formidler
femininitet forandrer seg over tid, skriver forfatteren, men noen av de viser seg a vaere
robuste. Stgrrelse kan kanskje antas a vare en av de robuste kodene som kanaliserer
spesifikk kulturell mening. Gjennom a betrakte steder som store versus sma, oppnar
man en kroppsliggjering av sted som liten/feminin, stor/maskulin. Musikk og sted kan
sann sett opptre i overlappende semiotiske systemer som formidler the «meaning»
of femininity” via egne sett med kulturelle koder.

Oslo er ogsa er en studentby, i fglge magasinet Oslospeilet som gis ut av
Utviklings- og Kompetanseetaten (Strand 2011:30).%' Det er 39 345 studenter i Oslo,
noe som skal utgjgre 7 % av Oslos befolkning. 15 528 av de er mellom 19 og 24 ar og
de fleste er bosatt i Oslo sentrum eller i studentboligene i Nordre Aker. Studentbyer er
ofte trukket frem som sa&rlig god grobunn for alternative scener og musikkmiljger (jf.
Connell & Gibson 2003, Bannister 2006, Kruse 2003), ettersom studentradio fungerer
som en god kanal for mindre kommersielle musikkgenrer. Begrepet “studentby” i seg
selv er ogsa interessant. Ved a kalle Oslo for en ”studentby” trekker man frem en
svert spesifikk befolkningsgruppe og tillegger den rett til & karakterisere hele byen.

1 2010 var brutto nasjonalprodukt pr. innbygger 510 544 NOK. Med dette tallet 1a
Norge pa andre plass i Europa over rangeringen av BNP pr. innbygger. Uten & gé inn i
detaljene, kan det sies at Oslo, som hovedstad i Norge, er i en s@rstilling gkonomisk i
verdenssammenheng. Situasjonen blir stadig tilspisset som fglge den utfordrende
gkonomiske sitasjonen i Europa de siste arene. I Cohens studie observerer hun at
gkonomiske forhold har mye a si for aktiviteten i byens musikkmiljg. I 1985 1a
arbeidsledigheten i Liverpool pa hele 27 % (Cohen 1991:2), mens det tilsvarende
tallet i Oslo i dag ligger pa 3,7 % av arbeidsstyrken. Cohen forteller om en haplgs
gkonomisk situasjon som resulterte i at unge musikere sa det som like troverdig a ’sla

igjennom’, som a fa en vanlig jobb og dette var en av arsakene til det levende

*! Tilgjengelig som PDF p& Oslo kommunes nettsider, http://www.utviklings-og-
kompetanseetaten.oslo. kommune.no/getfile .php/utviklings-

%2008 %20kompetanseetaten %20 %28 UKE %29/Internett%20%28 UKE %29/Dokumenter/Oslostatistik
ken/Publikasjoner/Oslo-Speilet/2011-02/Studentbyen%200slo.pdf [lesedato: 22.10.11]
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musikkmiljget i byen. Haplgse gkonomiske utsikter kan regnes som en viktig
drivkraft for det yrende musikkmiljget i Liverpool i 1980-arene. I Oslo ma det vere
helt andre arsaker til at det oppstar musikkmiljger, da den gkonomiske situasjonen er
en helt annen. Det er interessant a se hvordan to motstaende gkonomiske situasjoner
kan vare grobunn og forutsetning for oppblomstringen av lignende lokale
musikkmiljger.

Statistiske fremstillinger av sosiale og gkonomiske variabler danner et mer
objektivt bilde av Oslo. Men avstanden mellom poetiske beskrivelser av Oslo og
statistiske fremstillinger er kanskje ikke sa stor. Antageligvis henger min opplevelse
av Oslo som arrogant, rik og bortskjemt sammen med den gunstige gkonomiske
situasjonen byen er i. Det er veldig sannsynlig at min opplevelse av byen som kul,
selvopptatt og snerpete grunner i at Oslo er Norges hovedstad og har mye hgyere
innbyggertall enn for eksempel Stavanger. Et blikk pa Oslo fra et verdensperspektiv
forarsaker i sa fall inntrykket av byen som liten, flau og underlegen. Men ogsa
spesiell og hemmelig i en global sammenheng. Mine subjektive beskrivelser av Oslo

er tett forbundet med statistisk og positivistisk begrunnede fremstillinger av Oslo.

4.2.3 ”Big in Norway”

Norge som nasjonalstat har ogsa rykte pa seg for a veare litt ubetydelig i den globale
populzerkulturen, og dette pavirker fglgelig hovedstadens rykte. A bli betegnet som
”Big in Norway” er ikke akkurat et kompliment. Uttrykket spiller pa det eldre
uttrykket "Big in Japan”, som betyr at man ikke har lykkes kommersielt i vesten, men
(1 det minste) er veldig populer i Japan. Med andre ord, en slags annenrangs suksess.
Det er ogsd en annen mite & forsa uttrykket “Big in Norway” pa. A vare “Big in
Norway” kan ogsa forbindes med unikhet, originalitet og s@regenhet. Uttrykket
forteller om et lite publikum, noe som isolert sett kan vare en merkelapp pa at
musikken er nisjepreget, litt obskur. Med andre ord, dersom du er ”Big in Norway” er
du ikke en del av "the mainstream’. Ja, du er rett og slett automatisk indie. Musikk
som gjgr det stort i Norge er altsa kun for de spesielt interesserte.”” Det
norskspraklige, mer interne uttrykket ’Norgesvenn’ var antagelig tenkt som en slags
PR-strategisk talemate. Men i dag blir nok betegnelsen oftest assosiert med utdaterte

gamle artister som hadde sine glansdager pa 1970-tallet. Det er underforstatt at

*? For interessant lesning om norsk musikk fra et utenforstdende perspektiv,
http://pitchfork.com/features/articles/6163-big-outside-of-norway/ [lesedato: 20.09.11]
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"Norgesvenner’ kommer til Norge for a tjene penger a turnere. Det er nok delvis de
norske billettprisene som gjgr at Norge med &rene har fétt en stor vennekrets.” Begge
disse uttrykkene er pa hver sin mate talende for hvordan Norge og Oslo blir sett
utenifra. Begrepene “Big in Norway” og 'Norgesvenn’ forteller om en lokasjon som
er delaktig og inkludert i den internasjonale popul@rkulturen, men som likevel alltid
befinner seg utenfor de toneangivende sentrene. Uansett hvor gkonomisk sterke og
oppdaterte nordmenn er, blir Norge pafgrt en posisjon som ’nerd’, "taper’ eller
‘utafor’ gjennom slike betegnelser. A vare bevisst dette inntrykket av Norge og Oslo
pavirker ngdvendigvis selvfglelsen og ma ha innvirkning pa den nasjonale og lokale
identiteten. Thomas Hylland Eriksen tror politiske beslutninger som desentralisering
og distriktspolitikk henger sammen med 'Utkant-Norges' iboende verdi for den norske
nasjonalidentiteten. ”The priority given to peripheral areas in political life confirms
the image of Norwegian identity as an essentially rural identity”, skriver han i en
artikkel om norsk nasjonalidentitet (Eriksen 1993). Denne politiske
selvposisjoneringen som rural og verdsettelsen av det perifere er interessant fordi den
indikerer at stemplingen av Norge som ruralt og perifert er selvpafgrt. Jeg tror denne
selvpersepsjonen ngdvendigvis far kulturelle konsekvenser som manifesterer seg i
musikalske uttrykk innenfor popul@rmusikkindustrien. I en studie av elektronisk
dansemusikk fra Tromsg skriver Stan Hawkins:

In a Norwegian context, the pull and appeal of commercial music, and its

associations with national, regional, collective and/or individual identity, draws

on a large pool of national and international codes, which remind people of their
connections to, as much as their detachement from, others (Hawkins 2007:180).

Han mener at kontekstualisering av norsk dansemusikk i europeisk sammenheng kan
avslgre noen intrikate forskjeller og likheter. Eksempelvis belyser han hvordan
teksten "Da King D’Mazda’ kan tolkes som en ironisk kommentar til den nasjonalt
utbredte beskrivelsen av ukulhet; "harry’, samtidig som referansen til bilmerket
Mazda har modernistiske konnotasjoner som henger sammen med Norges identitet 1
hjertet av kapitalistiske trender og globale endringer (ibid.:185).
Populermusikkinteresse og produksjon reflekterer kollektive og individuelle syn pa
lokal identitet. I en norsk kontekst er forbindelsen og kanskje sarlig avstanden fra de

kommersielle maktsentrene vesentlig for selvpersepsjonen, bekrefter Hawkins. Jeg

B http://archive .classicrockmagazine.com/view/january-2004/5/gary-holton-big-in-norway
[lesedato:25.10.11].
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tror denne selvpersepsjonen er sentral i mange popul@rkulturelle produksjoner 1
Norge og Oslo.

Vi ser at bade subjektive opplevelser og objektiv kunnskap danner byggeklossene
for konstruksjonen Oslo. Konstruksjonsbyggingen kan bli enda tydeligere og utfolde
seg i flere dimensjoner gjennom & se n@rmere pa musikk som produseres i Oslo av
musikere som bevisst benytter seg av Oslo som identifiserende merkelapp. Ved & se
nermere pa musikken fra Oslos indiescene har jeg mulighet til & fremkalle et bilde av
denne konstruksjonen, samtidig som jeg observerer hvordan konstruksjonen er enormt

viktig for musikkens uttrykk og mening.

4.2.4 "0Oslo-koden” eller Oslos urbane etos

Konstruksjonen jeg har forsgkt a fremkalle ved a se pa Oslo fra flere innfallsvinkler,
danner en ide om Oslo som en enhet, en kulturell stgrrelse. Denne stgrrelsen vil jeg
kalle ”Oslo-koden” og den skal inkludere alle dimensjonene som stedet Oslo
inneholder. Hva innholdet bestar av kan altsa ikke direkte fastslas, men mange av
observasjonene jeg har foretatt skal kunne gjenkjennes i min lesning av de utvalgte
musikkeksemplene. Det er avgjgrende a erkjenne at det tildekkede og uklare aspektet
ved ideen om konstruksjonen Oslo til sist er det som gjgr den til en kode. Adam
Krims forsgker a belyse hvordan et urbant etos har blitt utformet gjennom forskjellige
former for popul@rkulturell produksjon. Han mener a kunne kjenne igjen et etos, et
bilde pa en livsstil, i filmatiske, litterare, kunstneriske og musikalske representasjoner
av byer. Den urbane livsstilen kommer til uttrykk gjennom popularkulturell
produksjon, og Krims tar fatt i populermusikalske representasjoner av det urbane.
Han er hele tiden klar pa at det ngdvendigvis ma finnes utallige varianter av slike
representasjoner, da ’byen’ eller det urbane kan betraktes fra utallige vinkler. Blant
disse vil serlig perspektiver som kjgnn, etnisitet og klasse fremkalle svert ulike bilder
av det urbane. Likevel insisterer han pa at et urbant etos er en nyttig konsept som kan
gi et nyansert bilde pa hvordan musikk kanaliserer kulturelle, geografiske og sosiale
omgivelser.

The urban ethos is thus not a particular representation but rather a distribution of

possibilities, always having discernable limits as well as common practices. It is

not a picture of how life is in any particular city. Instead, it distills publicly
disseminated notions of how cities are generally [...] (Krims 2007:7).
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Med Krims’ urbane etos som forbilde, er det muligens lettere a fglge tanken om
’Oslo-koden’. Selve handlingen & prosjektere et bilde av en by i en popul@rkulturell
produksjon, bekrefter et urbant etos. Denne handlingen insinuerer at en by, urbane
miljger, har en egen karakter som kan formidles gjennom for eksempel musikk. Den
Amerikanske storbyen vil alltid besta som et ideal i et slikt etos, simpelthen fordi det
var 1 L.A og New York at popul@rkulturen tradisjonelt har sine kraftsentrum. Krims
gransker dette speilbildet av den klassiske storbyen i forskjellige musikkuttrykk. Min
fortolkning av musikk fra Oslos indiescene har stor nytte av a sidestilles med Krims

tanker om representasjon av urbanitet 1 popul@rmusikk.

4.3 Partituret - Hva er rammeverket for analysene?

”Oslo-koden” bestar av relative stgrrelser, subjektive opplevelser og diffuse
konsepter. Derfor er det en fordel a ha et klart rammeverk til grunn i analysen, slik at
den foreslatte koden kan komme til syne. Jeg tror at mye av de interessante funnene i
en populermusikkanalyse ofte befinner seg i omradet mellom det uklare og det
tilsynelatende bestemte. To utgivelser ved navn Oslo! og Oslo 2 ble utgitt i
henholdsvis 2008 og 2009. Artistene og bandene som figurerer pa platene har
forskjellige plateselskaper og labler 1 ryggen, som alle er del av Oslos undergrunn,
eller “under-undergrunn” som det ogsa har blitt kalt.* Platene er gitt ut av den Oslo-
baserte distributgren Tuba Records som pa sine nettsider omtaler utgivelsene med
optimisme og positivitet.

Det som under utgivelsen av "Oslo!" for halvannet ar siden var en tendens har né

utviklet seg til et levedyktig pop-miljg med ikke bare en overflod av band og

artister, men ogsa en skog av labler (Spoon Train Audio, Bolibompa Records,

SellOut! Music osv.), blogger (Furore i Harare, Poplogg osv.), fanziner og s
videre.

Ideen om et tilsynelatende bestemt rammeverk henter jeg fra disse utgivelsene.
Mange av beslutningene jeg har tatt i forhold til fokus, perspektiv og valg av
musikkmateriale stammer fra dette rammeverket. Jeg ser pa disse utgivelsene som en
bekreftelse pa at det eksisterer en indiescene i Oslo som knytter seg selv opp til Oslo

by. Ved siden av a materialisere ideen om Oslos indiescene som en fysisk utgivelse,

* http://www tubarec.com/Default.asp?blogEntry=150, [lesedato 03.10.11]
» http://www tubarec.com/Default.asp?blogEntry=150, [lesedato 03.10.11]
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er denne bekreftelsen viktig fordi den avlgser forstaelsen av Oslo-scenen som et rent
sosialt fenomen. Dersom disse utgivelsene ikke hadde eksistert ville muligens scenen
veert den samme, sosialt betraktet. Men for da 4 kunne komme narmere en forstaelse
av scenen, matte man ha benyttet seg av andre akademiske verktgy, mer knyttet til
antropologi, etnografi eller sosiologi. Dermed kan disse utgivelsene anses som selve
forutsetningen til hele ideen om at stedet Oslo kan leses 1 musikken. De er konkrete
stgrrelser, utfgrte handlinger, materialiserte opplevelser av en forestilling om
indiescenens forbindelse med Oslo by. Egentlig er det ganske perfekt eksemplar av et
"pop score’ slik Hawkins forklarer det:

[...] the pop score is an abstract and experiental one. It is based not only on the

dynamics of the pop recording but also on the individual listening patterns,

emotions, aesthetics and cognitive responses we have to sound. In this sense, the

score symbolises the recorded soundtrack of our memories, experiences, and

musical reflections . Everything that makes music fun and meaningful (Hawkins
2002:33).

I en diskursiv sammenheng kan de innspilte utgivelsene tolkes som et
populermusikalsk svar pa den vestlige kunstmusikkens partiturer. A tolke utgivelsene
pa denne maten svarer til det populrmusikkanalytiske malet om a sla fast et pop-
partitur, eller som Hawkins kaller det ”Settling the Pop Score” (Hawkins 2002). Oslo-
utgivelsene gir mulighet til 4 tolke kodene og intertekstualiteten i ’the pop text’. Min
fortolkningsmetode vil utgjgre et alternativt til antropologisk og etnografisk
metodologi. Jeg kan undersgke fenomenet som en tekst i stedet for et sosialt objekt
ved betrakte pop-partituret som et materielt produkt av den spesifikke indiescenen.
Oslos indiescene fungerer med andre ord godt som subjekt fordi den lar seg tolke pa
en mate som samsvarer med det populermusikkforskningen i dag krever av
identitetspolitiske studier, uten & matte fjerne seg for langt fra det musikkanalytiske.
Sosiologer eller antropologer kan belyse forbindelsen mellom musikk, sted og
identitet gjennom a deltagende observasjon, intervju og lignende metoder. I mine grer
snakker selve utgivelsene i seg selv hgyt om at det eksisterer en selvpersepsjon blant
de involverte om at dette er musikk som kan plasseres 1 en felles sammenheng, og at

denne sammenhengen er Oslo.

4.3.1 Visuell fremstilling av Oslo i albumcoverene

o

Samleplatene bekrefter altsd scenens eksistens og berettiger samtidig mitt forsgk pa a

lese kodene som befinner seg i denne scenens intertekst. De utgjgr kontekstens
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rammeverk. [ min analyse velger jeg videre a trekke frem enkelte later som pa ulike
mater inneholder musikalske, visuelle og tekstuelle koder som snakker om Oslo by
som symbol, referanse og identitet. Ogsa albumcoverne har tydelige referanser til
Oslo som kan vere meningsfullt & se nermere pa. (se. Fig.1). Tar vi coveret til den
fgrte utgivelsen Oslo! (2008) i nermere gyesyn kan vi se tilfeller av bade indie-
estetiske meningsbarere og imaginare stedskonstruksjoner. Albumets tittel er skrevet
med en tyktflytende vaske som ser ut til 8 komme rett fra en tube. Den uferdige,
raske og enkle handlingen som ligger bak a forme et ord pa denne maten formidler
ironi, anti-handverk, og DIY- holdning. Med andre ord, sterke indie-estetiske

formidlingskanaler.

() slo2

A collecTion of
music from the
indepen dent
Oslo pop

Scene

Fig.1: Albumomslag til samlealbumene Oslo! (2008) og Oslo2 (2009).

I bakgrunnen ser vi et bilde av et uspesifisert, ruralt landskap. Er det et darlig utsnitt
av en ku vi ser helt foran i bilde? Den litt ukomfortable, teite og mangelfulle
komposisjonen 1 bildet formidler de samme verdiene som nevnt ovenfor. Det
helhetlige motivet byr pa en interessant interpretasjon. Navnet pa hovedstaden Oslo er
skrevet med noe som ser ut som majones, pa et pussig utsnitt av et ruralt
landskapsmotiv. Albumcoveret formidler et alternativt bilde av Oslo. Et humoristisk,
selvironisk bilde av en hovedstad, blottet for urbane referanser. Det er ironisk nok et
bilde av Thomas Hylland Eriksens *Utkant-Norge’ vi blir presentert for. Og siden det
hele er formidlet med typiske indie-estetiske koder, forstar vi at ogsa dette er ironisk

ment. Hva slags opplevelse av Oslo er det vi skal fa ta del i ved & hgre pa dette
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albumet? Forventningene om ironisk, humoristisk og upretensigs musikk forhandles
frem 1 dette visuelle springbrettet. Det andre albumcoveret viser et annet motiv, med
mange av de samme verdiene tilstede.?® I indie-estetisk gyemed, er det den
infantilistiske, barnlige utseende som utgjgr forsteinntrykket. Pa lyserosa bakgrunn
star tittelen pa albumet Oslo2 skrevet med overdreven barnslig handskrift. Men det
barnslige formidles pa en spesielle mate. Den fine, detaljerte tegningen av de to
jentefigurene med héret foran ansiktet utgjgr et tvetydig bilde. Detaljene i tegningen
insinuerer godt handverk, men det er likevel simplifisert og naivistisk. En kontrollert
anti-virtuositet, kanskje? Dette er ekspressivitet vi har sett 1 forbindelse med
indiemusikk. Pa den ene jentas t-skjorte ser vi Kong Haralds ansikt. Her ser vi at et
nasjonalt symbol blir reforhandlet gjennom indie-estetikkens karakteristiske
ekspressivitet. Kong Haralds stiliserte ansiktstrekk, selveste symbolet pa den norske
nasjonalstatens monarki, opptrer som motivet pa en band-t-skjorte- et klesplagg med
helt spesielle popul@rkulturelle konnotasjoner. Kong Harald blir presentert som
popularkulturelt ikon og sarkasmen i dette er ikke til a ga glipp av. Men sarkasmen er
ikke sa drgy at det kan oppleves som direkte provoserende. Kanskje kan dette tolkes
som den vage, likegyldige og distanserte uttrykksformen indiekulturen ofte forbindes
med? Det at vi ikke ser ansiktene til de to jentefigurene kan ogsa tolkes dithen.
Kanskje ser vi et visuelt fremstilt bilde av betegnelsen ’shoe gaze’ som Allan F.
Moore omtalte i sin definisjon av indie? Uten a legge for mye i det visuelle aspektet
ved disse platene, skal det sies at ogsa det visuelle utseende formidler et tvetydig,
selvironisk, distansert og humoristisk bilde av stedet Oslo. Bildene blir formidlet
gjennom en visuell ekspressivitet som benytter de samme verdiene og knytter seg til
den samme ideologien som indie-musikk blir forbundet med. DIY-holdning, anti-

virtuositet, myk, barnslig og ufarlig fremtoning og innadvendt ekspressivitet.

4.3.2 Andre stedsreferanser innenfor Oslo-utgivelsenes rammer

Tilstedevarelsen av ”Oslo-kodene” utspiller seg forskjellig og jeg er opptatt av at
mangfoldet 1 kodingen skal komme frem. De indirekte referansene til Oslo er like
interessante som de mer direkte og umiddelbare. I noen av latene er det for eksempel
sangteksten som peker mot Oslo som referanse. I en popul®rmusikkanalyse er det helt

ngdvendig a ta sangtekst med i betraktningen dersom man skal forsta budskapet. I et

% Omslaget til Oslo 2 er tegnet av kunstner Tore Fossbakken. Har ikke lykkes med & finne kunstneren
bak omslaget til abumet Oslo!.
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annet eksempel spiller musikkvideo en sentral rolle som formidler av stedsreferanse. I
sa tilfelle er hovedfokus rettet mot hvordan det visuelle spiller pa lag med det
musikalske og hvordan videoen kan bzre de samme kodene som musikken. Jeg skal
forsgke a vise hvordan dette foregar og se hvordan stedskonstruksjoner blir til i denne
prosessen litt senere. Fgrst vil jeg foresla noen flere umiddelbare tilfeller av indirekte
eller direkte forbindelser til Oslo i musikken pa utgivelsene jeg har presentert. Noen
ganger er ikke Oslo en gang tilstede som tema, men kan tolkes som tilstedevaerende
likevel.

Sangen 'France’ av Children and Corpse Playing in the Street kan tolkes som et
slikt tilfelle. Sangens ekstremt enkle, ukompliserte og n&rmest overtydelige
musikalske referanser til fransk musikk underbygger tekstens budskap. Sanger Marit
Harness lengter etter a bli bortfgrt til Frankrike. Take me to France/ To spring, to
love, to laugh, to chance” synger hun med feminin baby-stemme, pa en bakgrunn av
simplifisert Django Reinhardt-inspirert gitarspill. Den overdrevne lengselen til
Frankrike insinuerer at vedkomende vil komme seg vekk fra der hun er. Hva hun vil
komme seg vekk ifra, kan 1 utgangspunktet vere hva som helst. Men sett 1 lys av
sangens kontekst, blir man ledet til & tolke at det er Oslo hun befinner seg i. Pa den
maten er ogsa Oslo et skjult, men vesentlig tema i sangen. Selv om byen ikke blir
nevnt med s& mange ord, er den indirekte tilstedevarende. A drgmme seg til
Frankrike, blir det samme som a lengte seg vekk fra Oslo. Oslo-konseptet som
albumet spiller pa er pa den maten med a forhandle mening i sanger som ikke engang
har Oslo som umiddelbar tekst.

Nomber 5s’ sang Dancing to the Oslo Beat har Oslo-referansen usjenert plassert i
sangens tittel som ogsa utgjer budskapet i det tilbakevendende refrenget. Teksten i
denne sangen handler om a danse til en *Oslo beat’. Ved siden av a handle om a
fysisk danse til en klingende beat, kan sangen ogsa tolkes som en slags metaforisk
opplevelse av byen. A danse til en Oslo-beat blir det samme som 4 delta i en felles
virkelighetsopplevelse av Oslo som sted. Séledes kan ’The Oslo-beat’ ligne pa det
dualistiske begrepet "groove’, slik Feld og Keil forklarer det: ””’Grooves” are a
process, and it’s the music that grooves. But part of the duality is that as music
grooves, there is always something new and something familiar” (Feld & Keil
2005:23). Vi kan videreutvikle denne metafysikken. Sangen konstruerer 1 tillegg en
slags metafysisk opplevelse av at sangens respektive beat, utgjgr den samme

metaforiske *Oslo-beat’ som teksten forteller om. Interessant nok er beaten i dette
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sporet proppfull av musikalske virkemidler som peker bestemt mot indiemusikk.
Rytmikken er ustabil, pa grensen til forvirrende, og sanger og indiegitarist Einar
Stubhaugs vokal er anti-virtuos og gjennomfgrt urytmisk.>” Dersom vi forstér
Nomber 5s faktiske beat som et bilde pa *'The Oslo beat’ i metaforisk forstand, kan vi
kanskje skimte et tilfelle av musikalsk stedskonstruksjon. Beaten som sangen bade
handler om og bestar av har en bestemt indie-karakter, og vi kan dermed tolke det
dithen at Oslo ogsa har det. Slik blir Oslo materialisert som en musikalsk formidlet
stgrrelse. Oslo er det vi hgrer nar Nomber 5s spiller den metafysiske Oslo-beaten.

Andre ganger er det musikkens stilistiske karakter som ’indie’ som maler bilder
av den identitetspolitikken som befinner seg i musikken, og det interessante blir
hvordan det stilistiske uttrykket henger seg pa stedsfornemmelsen. Eksempelvis
benytter bandet My Little Pony seg av en rekke virkemidler, bade visuelt og
musikalsk som knytter dem opp til indie-kulturen. Serlig virker naivismen og
infantilismen & veare sterke verdier for dem. Bandets navn er kanskje det mest
umiddelbare tegnet pa dette. My Little Pony er en masseprodusert leketgysserie fra
1980-tallet som bestod av sgte, pastellfargede plastikkhester. Ved a tilegne seg dette
navnet fremstar bandet som anti-macho, ironiske og nostalgiske. Disse verdiene ser vi
gé igjen i bandets sangtekster. Foruten bidraget til Oslo2, har de gitt ut to album som
blant annet inkluderer de talende titlene "McGyver Blues’ (nostalgi), ’Skipping Down
the Street’ (infantilisme, barnlighet) og "Hard to be Good’ (ironisk naivisme). Pa
Oslo2 bidrar de med sangen ’Capital of Norway’. Den vokale iscenesettelsen 1 denne
innspillingen formidler ogsa lignende holdninger. Naivismen underbygges for
eksempel av enkelte soundbestemmende elementer. Ingen vibrato, litt upresis
intonering og relativt lyst leie er med pa a betone dette uttrykket. I tillegg er ogsa den
engelske uttalen noe avslappet. Disse litt ukontrollerte faktorene i sangen kan trekkes
tilbake til den alternative maskuliniteten som Matthew Bannister snakker om i sitt
arbeide. Sammenstillingen av denne ekspressiviteten med tematikken i sangen er
interessant. Ola Innset og Nina Bg synger sammen om et mgrkt, kaldt sted der det er
natt midt pa dagen. De drgmmer seg bort til *A city, far more aesthetic and pleasing
than this/ with warm blooded people who know how to kiss.”. Det hele uttrykkes med
et nesten overdrevent overskudd. Lydbildet er fyldig og de har til og med strykere

med 1 arrangementet. Det er tydelig at denne musikken benytter andre, langt mer

]

71 fglge bandets myspaceside spiller Einar Stubhaug rett og slett instrumentet “indiegitar
http://www.myspace.com/nomber5 [lesedato: 27.10.11]
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utviklede ironiske kanaler til & formidle sitt DIY-etos enn det for eksempel punken er
kjent for. Men ironien har uansett bestatt som en viktig formidlingskanal. I denne
sangen er tekstens kontrast til det stilistiske essensiell for a fange ironien. Den handler
om et avstandsforhold, hvorav den ene parten er i Oslo og den andre i en langt mer
eksotisk by. I refrenget synges det: ” I hope you wanna stay because I’'m never gonna
leave this town” etter a ha beskrevet Oslos kalde vinter. P4 samme mate som teksten i
refrenget ikke korresponderer med Jeg-personens underliggende tanker om byen,
oppstar det ogsa et ironisk skjar over hvordan musikken er sa overdrevent lystig i
forhold til temaet sangen handler om.

Flere spor pa Oslo-utgivelsene kunne helt sikkert bidratt til & illustrere hvordan
Oslo blir formidlet, brukt som referansepunkt og konstruert. Disse overflatiske
analysene har hatt som hensikt a understreke hvordan figureringen pa disse
stedsbestemte konseptalbumene former fortolkninger av musikken. Sangene blir
tolket ut ifra konteksten de befinner seg i, og nar konteksten er Oslo sa blir
stedskonstruksjoner, tilhgrighet til og lengsel vekk fra Oslo plutselig logiske. Videre
fglger to mer dyptgaende analyser av musikk fra disse albumene. Med den
foreliggende litteraturen om musikk, sted og identitet som bakteppe skal jeg ga mer i
dybden og se hvorvidt Oslos posisjon i en global kontekst ogsa er tilstede i de

musikalske produksjonene.

4.4 En fortolkning av Little Hands of Asphalts 'Oslo’

Independently minded, sensitive boys doling out anthems of introspection to
thousands of kids raising their fists as they stare at their navels....*®

Formuleringen over er en lyrisk beskrivelse av hva bandet Little Hands of Asphalt
later som, slik det star skrevet pa deres myspace-side. Vi skal se at det klingende
lydbildet i sangen *Oslo’ kan passe med den poetisk-metaforiske beskrivelsen de gir
seg selv. Dessuten skal en nermere analyse av sangen ogsa plassere den i en
stedskontekst.

Flere virkemidler i denne musikken peker mot en bestemt folk/country retning.
Bare besetningen og instrumentasjonen av sangen kan fortelle lytteren dette.
Instrumentene som utgjgr den ganske klassiske besetningen bestar av akustisk gitar,

el-piano, orgel, elektrisk gitar eller lapsteel, trommer med visper, munnspill og

28 Fra Little Hands of Asphalts myspaceside http://www.myspace.com/thelittlehandsofasphalt
[lesedato: 23.10.11].
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homofon herre- og kvinnevokal. Besetningen forholder seg til en amerikansk folk-
tradisjon der akustisk gitar og munnspill utgjgr de viktigste identifikatorene. Det
akustiske preget er karakteristisk, men ogsa de elektriske instrumentene som anvendes
er knyttet til denne tradisjonen. Det blir ikke feil a anta at Bob Dylan, Neil Young og
The Band kan ha hatt innflytelse pa bandets lydbilde.*” Serlig nir munnspillet trer
frem, kan man fastsla disse referanserammene. I tillegg kan man godt sammenligne
vokalpresentasjonene i sangen, med eksempelvis Bob Dylan og Emmy Lou Harris’
vokalsamarbeid. Vokalist og frontfigur Sjur Lyseids omfattende tekst er ogsa et
fremtredende trekk i sangen. Bade budskap, handling og uttrykk i teksten har mye & si
for hvordan sangen oppleves. Hvordan kan disse aspektene peke mot indie som
genre? Jeg vil nd presentere en tolkning av denne sangen med utgangspunkt i disse tre
elementene: Besetning, vokalarrangement og tekst. Etter en gjennomgang av ulike
teknologiske og stilistiske variabler, vil jeg forsgke a plassere denne innspillingen i en
indie-kontekst. Jeg vil basere meg pa litteraturen lagt frem tidligere i oppgaven og se
om elementene jeg har trukket frem kan fortelle noe om denne sangens stilistiske
plassering 1 en indie-genre. Jeg vil trekke inn stedskonseptet i denne sammenstillingen
seerlig i avsnittet om sangtekst, men vil ogsa foresla at Oslo fremtrer som en

underliggende kode i andre musikalske elementer.

4.4.1 Besetning og spillestil

Hvordan kan besetningen i Oslo’ av Little Hands of Asphalt (LHoA) antyde en
plassering innenfor en indiegenre? At sangen er inkludert 1 en musikalsk kompilering
av indiemusikk fra Oslo tilsier jo det. Men de sterke referansene til amerikansk folk,
country og western tilsier snarere det motsatte. Men dersom vi ser nermere pa disse
folk-referansene, kan vi kanskje se hvordan de samme kodene kan fremkalle et
ganske annet bilde. Hensikten i dette avsnittet er a betrakte sangens besetning fra en
vinkel med utgangspunkt i Matthew Bannisters tanker om gitarens betydning for indie
og se om noen av tankene kan overfgres til denne sangens instrumentasjon. Bannister
anser gitaren som en sentral formidler av stgy og anti-virtuositet i indiemusikk.
Hvordan kan en innspilling som ikke inneholder stgy og brak, fremdeles anses som

tilhgrende indiekategorien? Dessuten vil Connell og Gibsons pastand om sangtekstens

¥ I My Little Ponys musikkvideo til *Capital of Norway’ figurerer faktisk Lyseid pa et tidspunkt som
en slags Dylan-skikkelse. Han viser frem handskrevne plakater med navnet pa ulike byer, mens han ser
rett i kamera. En interessant referanse til Dylans video til ’Subterranean Homesick Blues’ (1965).
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betydning for stedsopplevelse vare interessant. Teksten i Oslo’ har ingen utpreget
country-retorikk, men jeg vil hevde at den musikalske retorikken er like talende.

I lgpet av de farste 20 sekundene introduseres sangens melodiske motiv,
harmoniske forlgp og musikalske stilreferanser. Lyden av akustisk gitar med et
tilhgrende idiomatisk fingerspill skaper, allerede fgr noen av de andre instrumentene
presenteres, en umiddelbar forventning om en folk-inspirert sang. Etter hvert som
ogsa orgelet kommer inn i lydbilde, etableres denne referansen. Nar forlgpet
ankommer refrenget, understrekes stilreferansen ytterligere ved at trommene setter
inn med en typisk country-rytme og man kan hgre lyden av en bgyd el-gitartone som
treffer grunntonen i refrengets fgrste akkord, Fmoll. El-gitaren drar pa den maten i
gang refrenget som na i tillegg bestar av en rytmisk figur i den akustiske gitaren, en
kvinnelig annenvokal, bgyde el-gitartoner samt et mer fremtredende orgel. Etter andre
og tredje refreng bekreftes referansene ytterligere ved at et munnspill spiller et enkelt
mellomspill. Connell og Gibson mener at country- og westernmusikk alltid har et
innebygd narver av hjemlengsel og adskillelse som s@rlig fremheves 1 sangtekster.
“Displacement (real and metaphorical) and anguish are universal; so too are its
counterparts of sincerity and simplicity. Even in wholly urban settings it offers a
counterpoint to urban life,” (Connell & Gibson 2003:81). Her har de sarlig sangtekst i
tankene, men jeg mener de musikalske stilreferansene utgjgr tilsvarende
meningsbarere. Nar LHoA benytter musikalske stiltrekk som snakker med
amerikansk folk, er det det likevel ikke den nasjonalstatlige, amerikanske landsbygda
de maler et bilde av. De musikalske stiltrekkene fungerer fgrst og fremst som
meningsbarere for mer generelle verdier; et universalt hjem, et trygt sted, en autentisk
opprinnelse. Altsa at den amerikanske landsbygdas autentisitetsverdi blir utnyttet
gjennom de musikalske virkemidlene, og benyttes i en sang som beskriver et helt
annet landskap. Det urbane Oslo presenteres via rurale, amerikanske
autentisitetsmarkgrer innenfor en indieramme.

Den akustiske og teknisk mer utfordrende gitaren i sangen *Oslo’ byr ogsé pa en
annen interpretasjon. Bannister kommer frem til at gitaren i indie er et svert
virkningsfullt symbol pa et alternativ til "the Mainstream’. Indiegitaristene han
beskriver utnytter nemlig instrumentet pa en helt annen mate enn det den klassiske
rocken gjorde. I stedet for a vise maskulinitet og dermed makt gjennom virtuositet,
utnytter indierocken gitarens stgyegenskaper for a oppna et anti-virtuost uttrykk. Pa

den maten viser gitaristene makt og kontroll gjennom intellekt og intertekstualitet,
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fremfor utgvelse og teknikk. De kontrollerer musikkuttrykket #il tross for at de ikke
spiller virtuost. Det er altsa avstanden fra tidligere makt og
maskulinitetsfremstillinger 1 gitaren som 1 stor grad definerer den maskuline verdien i
indie rock, 1 felge Bannister. Stgyteknikker formulerte et brudd med gitarens
tradisjonelle rolle, og dette resulterte i en reforhandling av gitarens symbolverdi.

Men hva betyr det nar populermusikalske referanser i sa hgy grad understrekes i
denne sangen? Det er hensiktslgst a lete etter tilsvarende stgy-teknikk i innspillingen.
Besetningen forteller snarere om en nrhet til tidligere popul@rmusikalske stiler og
vitner heller om tilhgrighet til historien fremfor avvisning av tradisjon. Anti-
virtuositet er heller ikke et bevisst virkemiddel her. Den ganske korrekte
instrumentasjonen forteller heller om en genrefortrolighet, interesse og respekt for
folk- og countrytradisjonen. Makten og kunnskapen til Little Hands of Asphalt ligger
forankret i hvordan de mestrer idiomet. Dette gjgr de uten a knytte seg til 1970-tallets
gitarhelter, som vanligvis kan anses som indiemusikkens nemesis. Bannister
argumenterer for at indierock fra 1980-tallet viser muskler ved a motsette seg den
popularkulturelle musikkhistorien. Men a stritte imot populeermusikkens
Mainstream-genrer virker ikke lenger a vaere det definerende punktet i dette tilfellet.
Kanskje er LHoAs revitalisering av folk-referanser en maktutgvelse pa lik linje med
1980-tallets DIY, stgy og anti-virtuositet? Selve interpretasjonen av indiescener som
autonome, selvstendige og selvbestemte i seg selv er ogsa med pa a konstruere
scenene som maskuline, mener Bannister (Bannister 2006:88). Pa den maten har
indierock fra 1980 og indiepop fra 2008 et felles maskulinisert grunnlag.
Homososialiseringen foregar derimot pa forskjellige premisser.

Dessuten har Bannisters indierock fra 1980 og LHoA til felles at de befinner seg i
en intertekstualitet der musikkhistoriske stiler og idiomer er viktige meningsbarere
for kunnskap og makt. Tilfellene knytter seg til popul@rmusikkhistorien pa direkte
eller indirekte mater, gjennom avstand eller etterligning. Besetningen i ’Oslo” av
Little Hands of Asphalt kan derfor tilknyttes en indiegenre ved at den, i likhet med
indierocken fra 1980-tallet, forholder seg til den populermusikkhistoriske kanon pa
en bevisst mate. Bannister understreker dette paradokset og skriver at ...while
canonism is essential to understanding indie, at the same time it is also problematic
because it compromises scenes’ and mucisians’ percieved Independence, originality
and subversiveness” (Bannister 2006:131). Forbindelsen mellom indie og den

populermusikalske kanon er svart bevegelig og fleksibel. Kanskje er stgy- og
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brakefunksjonene ikke lenger sa konstante som Bannister viste i sin undersgkelse av
gitarens rolle i indie pa 80-tallet. Referansene til country- og folk-stilen i LHoA viser
1 alle fall at assosiasjonene til akkurat dette historiske tidspunktet i populermusikken

ikke star i veien for a formidle musikk i en indiekontekst.

4.4.2 Vokalarrangement

Iscenesettelsen av vokalen 1 innspillinger av populermusikk er svert avgjgrende for
hvordan musikken oppleves. I dette tilfellet kan den vokale iscenesettelsen tolkes med
et kjgnnspolitisk bakteppe som kan si noe om sangens karakter som indie. Stan
Hawkins er interessert i hvordan karakteristikker i "pop texts’ spiller pa empatiske
responser gjennom vokalt uttrykk (Hawkins 2002:83). Hawkins foreslar at
vokaluttrykkets direkte forbindelse med kroppen gjor at det er her den sterkeste
empatiske forbindelsen foregar. Derfor ligger det mye betydning i vokaluttrykket i
populermusikk. I sin analyse av Morriseys vokale ’sound’ beskriver han hvordan
variabler som tonehgyde, intonering, frasering og artikulering er med pa a skape
forestillinger om selvmedlidenhet, autentisitet og personlighet. Innenfor indiegenren
finnes det en rekke innganger til sangtekniske beslutninger. Matthew Bannister
nevner flere vokale idiomer og bemerker at de ofte kan vaere motstridende. Monoton,
underdrevet og 'matter-of-fact” vokaluttrykk trekkes frem som typisk. ” [...] it
doesn’t use a lot of expressive devices like sudden changesin tone, rhythmical
subtleties- the type of devices associated with virtuosity and African-American
music” (Bannister 2006:75). Samtidig legger han til at vibrato eller imitasjoner av
operasang ogsa er karakteristiske trekk. Slike vokaluttrykk kunne fungere
ironiserende og infantilt, som ’sweetening’ eller semi-komiske (ibid.:74). Sikkert er
det 1 alle fall at den vokale presentasjonen er et ladet stilistisk parameter og en tung
meningsbarer. Derfor gir Sjur Lyseids vokal lytteren en mulighet til & forestille seg
intensjoner, holdninger eller budskaper i sitt personlige vokaluttrykk. Hva slags
personlighet hgrer vi bak vokalsporet i ’Oslo’?

Lyseids stemme er mikset inn i lydbildet slik at den oppleves som veldig nar, og
den nermest hviskende tonen i stemmen hans fremhever denne forestillingen.
Stemmen hans er overdubbet slik at den fremstér tydeligere™, uten at den hviskende,

lave og svake kvaliteten blir borte. Teksturale lyder som innpust og stemte

% Overdub (double tracking, dobling) er en studioteknikk som brukes for & fi vokalspor til & hgres
fyldigere, stgrre og renere ut. En slik effekt oppnés nar vokalisten synger over et tidligere innspilt
vokalspor.
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konsonanter skaper referansepunkter for dynamikken i vokalens klang, og det at man
hgrer slike detaljer avslgrer stemmens kraftlgshet. En kraftlgs, svak og innadvendt
ekspressivitet 1 stemmen, skaper en forestilling om en personlighet med de samme
egenskapene. Hawkins papeker: ”In any form of vocal performance the manner of
controlling pitch, and thus register, plays an important role in conveying information
concering the personality of the performer” (ibid.:86). Lyseids tonehgyde og
registeromrade passer sammen med den ekspressiviteten han uttrykker gjennom
klangen og teksturen. Sammen maler stil og teknikk et omriss av en fglsom,
feminisert og forsiktig mann. En anti-macho formidler materialiserer seg bak
vokalpresentasjonen.

Det feminine, eller anti-maskuline i vokaluttrykket oppleves ogsa i
vokalarrangementet 1 sangens refreng. Her introduseres nemlig en kvinnelig vokal,
som skaper en motstemme til Lyseids melodilinje. Motstemmen, sunget av Marit
Falkum Enerhaug, skaper interessante omgivelser for Lyseids vokaluttrykk. Den
svake, hviskende teksturen og den innadvendte ekspressiviteten i stemmen hans blir
tydeligere fordi den havner i et kontrastforhold til den nyankomne stemmen. Den nye
motstemmen utfolder seg som en selvstendig melodilinje og er i likevekt med Lyseids
melodi. De synger samme tekst, fraserer likt og forholdet mellom stemmene har et
homofont duettpreg. Men den nye vokalen innehar ganske motstridende egenskaper
enn Lyseids. Stemmen er klar og oppleves som dynamisk sterkere. Dessuten befinner
den seg i en lavere del av registeret som gj@r at hun synger med en slags brystklang.
De to stemmene prosjekteres 1 en kompositorisk setting som former interessante
kjgnnskonstruksjoner. Dersom kvinnevokalen hadde hatt en mer tilbaketrukket rolle,
ville Lyseids stemme blitt mer fremtredende og dominerende. Settingen ville
formidlet helt andre budskaper. Da Lyseids stemme fremstar i en sidestilling fremfor
en frontposisjon, er det ikke de tradisjonelle kjgnnsrollemgnstrene vi ser. Den mer
likestilte rollefordelingen kan sies a uttrykke en alternativ kontroll- og
maktforestilling som utspiller seg pa en helt annen mate enn den vi sa i punkens og
rockens kvinnelgse macho-konstruksjoner.

Settingen og ekspressiviteten i vokalen viser et kjgnnet bilde av Lyseids
personlighet. Vi som lyttere forestiller oss dette gjennom den empatiske
kommunikasjonen som foregar mellom sanger og lytter. Lyseids kjgnnede
vokalpresentasjon er interessant i en indiekontekst fordi dette kan anses som et

alternativt maskulinitetsuttrykk.
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Dette sammen med den mer tradisjonelle besetningen som peker mot en bestemt
amerikansk folk-tradisjon resulterer i et spennende, kontemporert indie-estetisk

uttrykk. Hva skjer nar denne ekspressiviteten formidler skildringer av Oslo by?

4.4.3 Oslo i tekst og tema

Dai Griffiths foreslar et skille innenfor sangtekst som deler teksten i "lyrichs’ og ’anti-
lyrichs’. Dette gjgr han for a kunne skille tekster som heller mot det poetiske fra tekst
som ligner prosa. Han vil rette oppmerksomheten mot ordets posisjon i popsanger, og
legge opp til en mer bevisst terminologi for a kunne snakke om hvordan disse ordene
fungerer (Griffiths 2000:42). Sangteksten i *Oslo’ spiller i seg selv en viktig rolle
fordi den formidler hva sangen handler om gjennom ord. Det mest interessante bildet
fremkalles derimot nar vi ser pa tekstens posisjon og forhold til de musikalske
omgivelsene den befinner seg i. Vi har etablert besetning og vokalpresentasjon som
ladede variabler i sangen og den amerikanske folk-genren stir som en sterk referanse,
seerlig i instrumentasjonen. Kan budskapet i teksten fa en spesiell virkning ettersom
den kanaliseres gjennom musikkhistorisk ladet instrumentering og indievokal? Kan vi
se et klart eksempel pa glokalisering i denne fusjonen av global genre og lokalt
tekstlig budskap?

Det lokale aspektet star sterkt i den tekstlige formidlingen, bade gjennom uttale og
tematikk. Fgrst og fremst er sangens tittel en apenbar indikator pa at lokalt sted er en
viktig del av sangens innhold. Tittelen bygger opp en forventning om at Oslo pa en
eller annen mate skal beskrives eller fremkalles i Igpet av sangen. Fgrst og fremst er
handlingsforlgpet i historien, et omrade der et imaginart bilde av Oslo fremkalles.
Teksten formidler en fortelling om en relasjon mellom to mennesker. Denne
relasjonen beskrives av Lyseid pa en noksa kryptisk mate, da den aldri blir direkte
beskrevet. Lyseid bruker derimot en slags skildringsmetode der han forteller om
enkelthendelser som har skjedd og vi visualiserer ut ifra disse skildringene et bilde av
relasjonen. Et svert viktig element i visualiseringsprosessen som teksten konstruerer
er stedet det foregar pa, i dette tilfellet Oslo. Ordet Oslo forkommer for fgrste gang i
refrenget som en slags punchline. ” It reminds us that Oslo is a small, small town.”,
synger Lyseid og den kvinnelige motstemmen. Vi forstar at hendelsene Lyseid synger
om foregar i Oslo, og at nettopp denne lokasjonen er vesentlig for historien. Oslos

rolle som omgivelse, bakteppe eller scenografi bekreftes i denne tekstlige ytringen.
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Oslo blir dermed vesentlig for interpretasjonen av sangens tekst og kan n@rmest
regnes som en ytterligere hovedrolle i historien.

Med dette sagt, kan vi se enda n@rmere pa hva som skjer med tekstforstaelsen nar
en sang proppfull av amerikanske folk-referanser omhandler den norske hovedstaden
Oslo. Jeg anser sangen som et illustrerende og direkte produkt av globalisering, og
ogsa et godt eksempel pa en glokal prosess. Observasjonen om at ”Oslo is a small,
small town” far ekstra slagkraft dersom vi observerer to ting. Teksten er pa engelsk og
de musikalske referansene er amerikanske. Det vil si at amerikansk kultur og det
engelske sprak ogsa er tilstedevarende dimensjoner i denne frasen. Det gjgr at det
oppstar et kontrastforhold mellom det lokale (Oslo) og det globale (Amerika,
England, utlandet, verden) innad i teksten. Frasens litterere budskap bestar av det
lokale, mens frasens spraklige og musikalske formulering utgjgr det globale. A
formidle at *Oslo er en liten by’ pa engelsk, gjennom et amerikansk formsprak
bekrefter en glokal stadfestelse pa en utrolig finurlig mate. Denne lille setningen
avslgrer en verdensopplevelse mellom det lokale og globale. Det er noe svart ironisk
over denne frasen og hvordan den formuleres bade musikalsk og verbalt.

Den samme fusjonen av lokalt og globalt kan tolkes 1 en annen dimensjon av
teksten i denne sangen. Lyseids sprak, grammatikk og formulering er sofistikerte. Han
benytter seg bade av innholdsrike ord (’skillfully’, 'refined’), ordspill og
popularkulturelle uttrykk (”a moment for the books”, "when you split and left me
here, to regret I left my high horse upstairs”) og poetiske setningsoppbygninger (“with
stupidity that melts into pairs”). Dette vitner om en kunnskapsrik, bevisst og ngye
formidler. Teksten er grammatisk korrekt og sofistikert levert. Men disse
velformulerte og korrekte frasene uttales med en utpreget norsk aksent. Vi kan
bestemt hgre at Lyseid synger pa et sprak han mestrer, men som tydelig ikke er hans
morsmal. Igjen star vi foran et glokalt tilfelle. Samspillet mellom det globale
(grammatisk imponerende setninger pa et fremmedsprak) og det lokale (avslgrende
lokal, norsk aksent) er en virkning av et globalt system som kan vise seg i musikalske

formuleringer.

4.4.4 'Oslo’ - Et glokalisert eksempel?

Vi har sett at indie som genre er vanskelig & konkretisere. Dette er delvis fordi den har
et helt spesielt utgangspunkt som kommer fra genrens institusjonelle posisjon. Pa et

tidspunkt gikk indie over fra a vere en industrikritisk strategi til a bli en musikalsk

77



stil. Det politiske ved indie har derfor s@rlig betydning for genren. Dette betyr at det
kontekstuelle i indiemusikk er svert avgjgrende for forstaelsen av musikken. Det ser
vi veldig tydelig i sangen ’Oslo’ av Little Hands og Asphalt. Jeg har bemerket at
enkelte stilistiske og teknologiske variabler i musikken tydelig peker mot en
amerikansk folk-tradisjon. Men de virkelige interessante observasjonene ligger i
hvordan disse referansene fremtrer innenfor et globalt rammeverk, og til slutt fremtrer
som eksempler pa glokale virkninger. Det dualistiske forholdet mellom den globale
formen og den lokale tematikken er vesentlig her. Dette forholdet utspiller seg pa
ulike plan og jeg tror at denne dualismen ogsa er med pa a plassere denne sangen
innenfor en indie-genre.

Holly Kruses teorier om lokasjonens betydning for indiemusikkens fremtreden
kan overfgres med se&rlig relevans. Hennes refleksjoner rundt sammenstillingen av
senter versus periferi, ligner pa den dualiteten som jeg tolker i de musikalske tekstene
i sangen ’Oslo’. De utpregete, amerikansk forankrede stilreferansene og spraket utgjgr
den sentrale delen, mens den norske aksenten og Oslo by som meningsb@rende tema
utgjgr den perifere. Pa denne maten synes Kruses senter/periferi dualitet a la seg
overfgre til en musikkanalytisk sammenheng og gi mening ogsa pa et mer direkte
musikalsk plan.

Jeg synes ogsa a kjenne igjen en autentisitetsforestilling her som utspiller seg i
denne konteksten. Historien om amerikansk folk er tett forbundet med fremstillingen
av autentisitet, eller ’ekthet’. Kanskje kan det sies at en slik referanse drar med seg en
historisk forankret autentisitetsforestilling 1 tillegg? Og sammen med den autentiske
betydningen som lokal aksent baerer med seg, kan det kanskje sies at ’ekthet’ fremstar
som en betont verdi i denne sangen.

Jeg mener at det er tilstedevarelsen av senter/periferi-dualisme kombinert med en
anti-maskulin ekspressivitet i vokal og intellektuell maktutgvelse gjennom idiomatisk
instrumentasjon og autentisk spillestil som gjgr at denne sangen oppleves som indie
slik faglitteraturen beskriver genrebegrepet. Det er ekstra interessant & merke seg
hvordan denne indieformuleringen er forbundet med stedsforestilling 1 en global
verdensforstaelse. Jeg har foreslatt at de samme musikalske elementene er formidlere
av indie-estetikk og stedsopplevelse. Dette skal jeg fglge opp den i fglgende analysen.
Her skal jeg granske andre kanaliseringer av denne forbindelsen og dermed foresla at

den kan komme til syne i en variasjon av musikalske produksjoner.
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De musikalske kodene gir mening i sammenheng, og forbindelsen mellom indie

og Oslo, musikk og sted materialiserer seg gjennom musikalske parametere.

4.5 En fortolkning av Cold Mailmans ‘Time is of the Essence’

"Time is of the Essence’ av Cold Mailman finner vi pa kompilasjonen Oslo2 og fordi
den er et bidrag pa denne platen, kan sangen i utgangspunktet plasseres i en
indiekontekst. Jeg skal se pa hvordan denne sangens musikalske koder ogsa
samsvarer med den indiekonteksten den befinner seg i og etablere hvilke koder i
innspillingen som kan knyttes til en indie-genre. Dette vil jeg begrunne med litteratur
jeg har lagt frem i foregaende kapitler.

I tillegg til dette, skal jeg rette ekstra fokus pa denne sangens tilhgrende
musikkvideo. Den audiovisuelle fremstillingen skaper en sa&rlig sterk forbindelse med
bade indieestetikk og stedsopplevelse. Oslo by barer nemlig en helt spesiell mening i
denne musikkvideoen og dermed ogsa i musikkuttrykket i sin helhet. Jeg skal vise at
forbindelsen mellom sted, musikk og indie kan fungere i en svert meningsfull og
poetisk sammenstilling gjennom en fortolkning av dette audiovisuelle uttrykket.

Hensikten vil vere a vise til de musikalske kodene i musikken som formidler en
indie-estetikk, og deretter a se hvordan en tilsvarende estetikk blir formidlet i
musikkvideoen. Til slutt vil jeg legge s@rlig vekt pa hvordan stedskonseptet generelt
og Oslo spesielt er med pa a utforme dette uttrykket. Slik vil jeg vise at fenomenene
sted, musikk og indieestetikk kan utgjgre et nettverk av koder og betydninger som
pavirker hverandre. Denne foreningen mener jeg ogsa blir utnyttet pa forskjellige plan
1 indiescenen 1 Oslo.

Jeg vil begynne med a se n@rmere pa den musikalske kommunikasjonen i
instrumentasjon, melodikk/harmonikk/rytmikk og vokal setting og vurdere om dette
kan tolkes i en indie-kontekst. Videre skal jeg fortsette a utdype sammenhengen
mellom Holly Kruses sentrum/periferi-dualisme og Oslo som meningsbarende kode 1
popularkulturproduksjon, i dette tilfellet den tilhgrende musikkvideoen. Jeg skal ogsa
se pa hvordan den empatiske kommunikasjonen overfgres fra gitar- og
vokalpresentasjon til Oslo som sted med utgangspunkt i Hawkins teoretisering over
vokal koding. Til sist vil jeg forsgke & inkludere Adam Krims’ “urban ethos” i
sammenhengen. Kan Oslos urbane etos ha likheter med et indie-etos dersom man ser

det pa bakgrunn av sentrum/periferi-sammenstillingen?
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4.5.1 Gitar og vokal

Ogsa i denne sangen spiller gitaren en viktig rolle og det er nyttig & granske hvordan
rollen utspiller seg. I motsetning til Little Hands of Asphalts folk-inspirerte
instrumentasjon, besetning og spillestil, gir "Time is of the Essence’ et mer
kontemporeart forsteinntrykk da den ikke umiddelbart knytter seg til idiomatisk
gjenkjennelige populermusikalske genrer pa samme mate. Men det er heller ikke den
frakoblede, anti-virtuose gitaren som spiller vedvarende ’jangle’-droner eller enkle
modale solostrekk vi hgrer (Bannister 2006). Snarere hgrer vi en fleksibel,
tilstedevarende og melodigs gitarlinje. Gitarist Ivar Bowitz har en intim ekspressivitet
i spillet sitt. Dette uttrykket blir ogsa fremhevet gjennom produksjonsbeslutninger
som belyser nerheten og direktheten i instrumentet. Lite tyder pa at formuleringene
skal forstas som ironiske eller frakoblede, slik Bannisters karakteriserer indiegitar.
Melodien er alt annet enn minimalistisk, og den beveger seg fleksibelt i harmonikken
gjennom brutte maj-akkorder og diatoniske linjer. Det kan stadfestes at Bowitz’ stil
verken kan knyttes opp til den anti-virtuose, naivistiske og distanserte
ekspressiviteten, ei heller at den etterligner et bestemt idiom av en bestemt karakter.
Likevel er instrumentet interessant, spesielt dersom vi ser pa de oppfinnsomme
musikalske lgsningene som anvendes bade harmonisk og rytmisk gjennom sangens
forlgp.

Vi blir umiddelbart presentert for en linje i gitaren som snart skal vise seg a ha
flere roller, ved siden av a vare berende melodiriff og harmonisk grunnlag. Linjen i
seg selv avslgrer en lekenhet og musikalitet som forteller om en kjennskap til

gitarinstrumentet og kunnskap om gode harmoniske lgsninger (se Fig. 2).
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Fig.2: Transkripsjon av melodiutsnitt fra *Time is of the Essence’ av Cold Mailman (2009).
Melodisk hgrer vi en brutt G-dur akkord som lander i en Cmaj, for sa a returnere til

G-dur som na er etablert som tonalt sentrum. Hgydepunktet i melodilinjen er H som

utgjer maj7 1 C-dur og gir et frempek mot maj7- harmonikken som karaktersettende
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for det harmoniske uttrykket.”' Dette, ssmmen med taktartsskifte, modulasjoner og en
virkningsfull skuffende kadens bekrefter et visst handverk i komposisjonen som jo er
langt ifra det som forbindes med indiens DIY-holdning. Men denne linjen er likefremt
den tyngste autentisitetsbareren i hele produksjonen. Til tross for at den er "bra’, sa
oppleves den som ’ekte’. Denne strategien strider altsa imot det Bannister hevder er
det viktigste karaktertrekket for indie, nemlig makt og kontroll gjennom ironi, anti-
teknikk og minimal og distansert ekspressivitet. Autentisitetskonstruksjonen bygges
opp via andre kanaler. Dette skjer gjennom en helt spesiell vokal iscenesettelse som
ogsa viderefgres i musikkvideoen.

Nar Bowitz’ vokal entrer lydbilde, hgrer vi at melodilinjen i introduksjonen ikke
bare skal utgjgre den harmoniske bakgrunnen, men ogsa vokalens melodi. Bowitz
synger altsa mer eller mindre ngyaktig samme melodi som gitaren gjennom ner sagt

hele det musikalske forlgpet (se Fig.3).
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Fig.3: Transkripsjon av vokal og gitarbevegelser i *Time is of the Essence’ av Cold Mailman
(2009).

Forbindelsen mellom gitar og vokal er sentral her. Vi vet at vokal er en naturlig og
fysiologisk barer av empatisk verdi i populermusikk; det er i vokalen vi som lyttere
kan komme narmest en autentisk personlighet bak ekspressiviteten (jf. Hawkins
2002, Frith 1996). Jeg vil foresla at den menneskelige autentisiteten som vokalen
viser, overfgres til gitaren fordi den spiller ngyaktig det samme som vokalen synger.
Melodien blir baret av vokal og gitar sammen og dermed deler de pa den empatisk
formidlede autentisiteten som man vanligvis tillegger vokalen i en innspilling. Her far
vokalen en spesiell musikalsk iscenesettelse 1 og med at den deler den melodiske
hovedrollen med gitaren i sangen. Utover dette kan det ogsa observeres en slags

besjeling av gitaren i denne handlingen. Dersom gitar og vokal har separate

*! Det maj7-harmoniske grunnlaget intorduseres etter det fgrste verset (ca. 0.54) av arrpeggierte,
vedvarende Cmaj7 og Gmaj7-akkorder i et ytterligere gitarspor. Sammen med bassens betoninger av
firedelene, lgftes sangens intensitetsniva pa dette tidspunktet.
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formidlingsegenskaper hver for seg, blir det interessant a se hva som skjer nar de to
deler oppgaven om a formidle melodien.

Ivar Bowitz’ vokale ekspressivitet ligner mer pa det anti-virtuose, minimalistiske
og distanserte uttrykket som tradisjonelt karakteriserer indie (Bannister 2006). Szrlig
er det et avslappet forhold til tonehgyde og intonering, vedvarende flate toner uten
vibrato og lite dynamisk variasjon som indikerer dette. Vokalen kan betraktes som et
tilfelle av en "untrained voice’ eller unnvikelse av god sang (Hawkins 2002:86,
Bannister 2006:75). Ekspressiviteten, eller kanskje snarere den manglende
ekspressiviteten, tilhgrer en mate & uttrykke seg pa som vi kjenner fra indie-musikk. I
den vokale kodingen produseres svert mye av det helhetlige estetiske uttrykket fordi
den utgjgr den viktigste empatiske forbindelsen mellom lyd og lytter. Séledes kan vi
bemerke at vokal og gitar havner i en slags estetisk konflikt. Vokalens noe distanserte
formidling baserer seg pa ekspressivitet som vi kjenner igjen fra indiegenren. Gitarens
ekspressivitet er mer direkte, intim og varm - noe som fremheves 1 spillestil og
produksjon. Hva kommuniserer denne ekspressive dissonansen til lytteren?

Dersom vi ser n&ermere pa presentasjonen av disse instrumentene, kan vi komme
til interessante interpretasjoner. Jeg opplever at personligheten bak vokalen, smitter
over pa gitaren fordi de er identiske, melodisk forstatt. Gitaren kan kanskje sies a fa
en personlighet som vanligvis er forbeholdt vokalen. Det foregér siledes en empatisk
meningsoverfgring fra vokal til gitar. Personligheten som formidles gjennom de
musikalske kodene i ’the untrained voice’, sammen med gitarens intime ekspressivitet
gjor at selve melodien oppleves som kompleks, viktig og innholdsrik. Den isolerte
melodien blir den store meningsbareren i sangen fordi det er her bade stemme og
gitar viser sin ekspressivitet. Den melodiske dimensjonen blir sann sett et en plattform
der de musikalske kodene i vokal og gitar spiller ssammen og kommuniserer et
mangfold av meninger i et nettverk av musikalske koder. Selv om de estetiske
uttrykkene dissonerer, sa pavirkes de ogsa av hverandre og tilegner seg nye
musikalske meninger og roller. Gitaren kroppsliggjgres ved a dele rolle med vokalen
og den typiske indievokalen padrar seg kanskje noe av den musikaliteten som vi kan
hgre i gitarformidlingen. Denne overfgringen er essensiell nar vi videre skal se pa
forbindelsen mellom estetikk, musikk og sted 1 *Time is of the Essence’s

musikkvideo.

82



4.5.2 Musikalske overfgringer fra musikk til musikkvideo

Vi beholder tanken om meningsoverfgringer gjennom likhet, og gér et skritt videre
mot forbindelse mellom de tre hovedkomponentene som denne oppgaven dreier seg
rundt. Indieestetikk, musikk og sted. I musikkvideoen til *Time is of the Essence’
foregar det et enestaende illustrerende samspill mellom disse tre elementene. Dersom
vi ser musikkvideoens audiovisuelle teknikk i sammenheng med mine tanker rundt
gitar og vokalpresentasjonen i sangen, far denne meningsoverfgringen nemlig en helt
spesiell relevans. Musikkvideoanalyse deler teoretisk grunnlag med diskursen om
musikalsk syntaks, musikalsk form og narrativitet. Alf Bjornberg mener at
musikkvideoens fragmenterte, ikke-teleologiske fremtoning har gjort at diskursen har
dreid seg rundt postmodernistisk interpretasjon (Bjornberg 2000:348). En
postmoderne interpretasjon av musikkvideoen *Time is of the Essence’ er ogsa her
pafgrelig, men jeg skal hovedsakelig fokusere pa hvordan stedskonstruksjon og
stedsopplevelse formidles i denne produksjonen. Jeg skal presentere en interpretasjon
av musikkvideoen som en syntaks mellom musikk, video og sted som en tredje
komponent. Jeg har vist at gitaren og vokalen havner i en slags meningsutveksling der
de empatiske kodene utveksles mellom vokal og gitar, 1 kraft av at de har identiske
musikalske bevegelser. Hva skjer nar det inkluderes et tredje element i syntaksen som
ogsa beveger seg synkront med vokal og gitar? Og hva skjer nar dette tredje elementet
har sine egne konnotasjoner og betydninger? Jeg skal fglgelig se pa tre ting i denne
musikkvideoen som illustrerer dette samspillet. 1) Jeg skal analysere melodilinjens
visuelle tilstedeverelse. 2) Deretter skal jeg diskutere fremstillingen av Oslo som
protagonist i musikkvideoen. 3) Til slutt skal jeg foresla en senter/periferi-dualisme i
det audiovisuelle uttrykket fra et globalt perspektiv. Funnene skal fgre til en diskusjon
om sammenstillingen mellom indie-estetiske indikasjoner i videoen og Oslo. Jeg skal
benytte anledningen til a foresla en intertekstuell sammenheng mellom disse
komponentene, med bakgrunn i mine foregaende fortolkninger. Pa den maten haper
jeg a kaste lys over en bemerkelsesverdig utveksling av koder, tekster og referanser
mellom de tre komponentene. Ved a se pa forbindelsene mellom indie-estetikk,
musikk og sted kan vi kanskje i tillegg komme na@rmere en forstaelse av de tre
komponentene som separate stgrrelser i denne intertekstualiteten.

Videoen har en enkel men sveart virkningsfull grunnidé. Regissgr André Chocron

benytter en teknikk som vi kan se 1 en stilisert versjon i hans vimeo-hit Bars and
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Tones’ ** I dette eksempelet samkjgrer regissgren sikalte ’colour bars’ med tonene i et
musikalsk forlgp og slik skaper han en audiovisuell opplevelse av at fargeblokkene er
tilknyttet respektive toner og vice versa. Dette er en teknikk som utnytter
musikkognitive mgnstre hos tilskuer, og resultatet oppleves som veldig
tilfredsstillende, umiddelbart og sjarmerende. Vi registrerer meningsoverfgringer
mellom visuelle og musikalske tegn som, gjennom synkronisert bevegelse,
kommuniserer at det visuelle og det musikalske er en og samme stgrrelse. I alle fall at
de har en forbindelse, enten at tonene har et utseende eller at fargene har en lyd.
Teknikken er en finurlig lek med musikkforstaelse som skaper en audiovisuell illusjon
via kryssmodal assosiasjon. Regissgr Chocron anvender altsa denne samme teknikken
i musikkvideoen til *Time is of the Essence’ og utvider illusjonen ved a trekke inn
stedsdimensjoner, humor og ikonografi.”

Kort oppsummert viser videoen stillestaende perspektiver av fem ulike
boligkomplekser i Groruddalen pa Oslos gstkant.** Bygningenes omgivelser avslgrer
at det hele er filmet med en time-lapse teknikk. Da bygningene naturlig nok ikke
beveger seg, blir de ikke pavirket av teknikken og de blir staende i en stillestaende
kontrast til omgivelsenes hurtige tempo. Innenfor disse rammene inkorporeres ’bars
and tones’-teknikken som vi na skal se dpner opp for noen spennende fortolkninger.

Det fgrste bildet vi presenteres for er av boligblokkene pa Haugenstua. Etter en
kort introduksjon som etablerer det visuelle rammeverket, setter musikken i gang (ca.
0:16). Synkront med gitarlinjen, ser vi at et utvalg av vinduer 1 boligblokkene
opplyses. Vinduene lyses opp i takt med melodiens rytmikk samtidig som valget av
opplyste vinduer ogsa felger melodiens tonehgyde og tidsforlgp ved a skape
horisontale og vertikale bevegelser som tilsynelatende stemmer overens med det vi
hgrer. Vi kan med andre ord se melodien, ikke ulikt et notebilde eller en visuelt
framstilt lydbglge. Vindusradene kan sammenlignes med notelinjer eller gitarstrenger
fordi de utgjor et logisk system som gir et visuelt transkribert bilde av auditive
intervallbevegelser (se Fig.3). Bygningen til hgyre har ni vertikale vindusrader som
opplyses fglgende et tallsystem som tilsvarer melodiens intervalliske bevegelser.
Figuren nedenfor (se Fig.4) viser et stillbilde av musikkvideoen (ca. 0:38). Pa dette

tidspunktet beveger melodien seg i et kvartsprang og vi kan telle at det star fire

32 http://www.vimeo.com/2537115 [lesedato: 19.10.11]
33 http://www.youtube .com/watch?v=gpUgUL73tGE [lesedato: 25.10.11]
* Haugenstua, Vestlitoppen, Tveita, Solfjellet og Ammerudlia.

84



vertikale vindusrader mellom de opplyste feltene. Basstonen i gitaren blir visualisert i
bygningen til venstre gjennom opplyste horisontale vindusrader som beveger seg
vertikalt. Disse bevegelsene er synkrone med intervallsprangene i bassen. I
bakgrunnen skimter vi en tredje bygning som fglger bevegelsene i rytmeseksjonen. Vi
kan ogsa observere en korrespondanse i det fotografiske landskapet og lydlandskapet.
De rytmiske bevegelsene befinner seg bakerst i bildet, tilsvarende trommenes

plassering 1 produksjonen.

3.basstone

1. gitar

- —a T =
O
3.bass

Fig 4: Haugenstua, Groruddalen. Utsnitt av transkripsjon av intervallbevegelse i gitar. To
visuelle fremstillinger av en musikalsk gest, ca. 0:38 i videoens tidsforlgp.

Etter hvert som lydlandskapet utfylles med flere instrumenter og musikalske
elementer, blir den visuelle fremstillingen av musikken gjennom de opplyste vinduene
ogsa mer varierende og kreativ. Her benyttes ogsa utvalgte ord og symboler som
samsvarer med sangteksten og budskapet i den (se Fig.5). For eksempel synger
Bowitz verselinjen ...with a tear on your cheek (ca. 2:07) og det tekstlige budskapet
blir illustrert figurativt ved at lysene i vinduene danner en stor tare og et ansikt som
grater. Sangteksten blir altsa formidlet visuelt gjennom ikonografisk symbolikk. Vi
kan observere at bade rent musikalske bevegelser og strukturer blir formidlet gjennom

denne ’bars and tones’-teknikken, men ogsa det tekstlige budskapet.
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Det interpretative malet er a fa bygningene til & fremsta som formidlere av sangens

musikalske struktur og tekstlige budskap.

Fig.5: Ammerudlia, Groruddalen.

Resultatet av alt dette blir at musikkvideoen etableres som en tredje formidlingskanal
for bade melodilinjen og teksten i vokalen. Vi kan saledes trekke den slutning at
melodien, som fgrst blir introdusert gjennom gitaren, *vokser’ ved at den tilfgres
menneskelig empatisk vokal. Deretter vokser den ytterligere ved at den ogsa far en
visuell dimensjon. Det etableres en forbindelse mellom melodi, tekstlig budskap og
bilde som ikke er til 4 overse. Men hvordan skal dette sammensuriet av tekster, koder
og bevegelser tolkes?

I alle pop videoer vil det eksistere en sammenheng mellom det vi hgrer og det vi
ser. Denne relasjonen er grunnleggende i en musikkvideo. Men i et hvert tilfelle vil
det finnes et eget sett med koder og meninger 1 musikken som vil bli fremhevet. Det
som blir interessant og unikt i hvert tilfelle er hvilke koder og meninger som trekkes
frem. I videoen "Time is of the Essence’ er det kanskje til og med det som er
fraveerende ogsa bemerkelsesverdig. Hawkins beskriver en rekke funksjoner i
spekteret av visuelle fremstillinger av stilistiske og teknologiske koder (Hawkins
2002:115). Korrespondanse mellom studioprodusert lydbilde, rytmiske forhold og
visuelt narrativ i video er de viktigste poengene. Han legger serlig vekt pa hvordan
disse forholdene ofte artikuleres av hovedpersonen i pop videoen. I videoen til Annie

Lennox’ "Money Can’t Buy It’ er det Lennox selv som er protagonisten og hun star
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dermed for den mektigste kommunikasjonen mellom det audiovisuelle og
betrakter/lytter. Ansiktsuttrykk, gestikuleringer og gyekontakt er viktige deler i det
visuelle narrativ.
Comprising a selection of facial shots, the central visual hook - Lennox’s face —
maintains a level of interest by continously undergoing changes in expression that
correlate to the musical text (...). Functioning as the predominant mode of visual
emphasis within this video clip, Lennox’s iconografthy (her body, facial

expressions and gesture) holds a vital clue to our reception of the music
(ibid.:115).

Hawkins understreker at Lennox’ ansikt er den sentrale og kontinuerlige visuelle
formidlingskanalen. I musikkvideoen til "Time is of the Essence’ finnes det ingen
hovedperson slik det gjgr i Lennox’ video. Derfor finnes det heller ingen
ansiktsuttrykk eller gestikuleringer som kan artikulere musikalske bevegelser. Men
jeg vil likevel hevde at videoen har en overordnet protagonist som ogsa artikulerer de

musikalske tekstene, men med en helt annen ikonografi.

4.5.3 Oslo som protagonist og etos

Vi har allerede etablert to spennende sammenhenger i det helhetlige audiovisuelle
uttrykket. Det fgrste, som utgjor det auditive aspektet, er at gitarens og vokalens
sammenfallende rolle som melodiformidler gjgr at det foregar en intertekstuell
meningsoverfgring vi kan avslgre i de stilistiske kodene. Bowitz passive, distanserte,
naermest uttrykkslgse "untrained’ vokal passer godt med et indie-ideal. Dette
dissonerer med gitaren som melodigs, kreativ og tilstedevarende. Jeg har foreslatt at,
ved siden av a skape et komplekst og mangesjiktet musikkuttrykk, etableres melodien
som et s&rlig vesentlig element 1 denne sangen. Melodien er forbindelsen mellom de
to formidlingskanalene. Det andre, som forener det auditive med det visuelle, er at
denne melodien fér en tredje formidler i musikkvideoen. Vi opplever at bygningene
kanaliserer bade det rent musikalske og det tekstlige budskapet. I denne videoen er
det ikke ett menneske & se, og Ivar Bowitz’ stemme kan dermed ikke forbindes til
dens naturlige kilde. Men vokalen far likefremt en alternativ visuell formidler -
nemlig bygningene selv. Den empatiske formidlingen av Bowitz’ stemme kanaliseres
gjennom boligblokkene, da Bowitz selv ikke er tilstede i musikkvideoen. Medieringen
som vanligvis uttrykkes med ansiktsuttrykk, gestikulering og kroppssprak blir
erstattet av materielle, fysiske stgrrelser i et urbant miljg. Dette resulterer i noe jeg vil

kalle en slags besjeling av sted. P4 denne maten blir stedet protagonisten i sangen i
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videoen. Stedet (Groruddalen i Oslo) utgjgr ikke bare omgivelsene, scenografien eller
lokalet i videoen. Sted spiller ogsa hovedrollen som formidler av bade melodi og

tekst.

4.5.4 Lokal Betydning: Groruddalen som glimrende ghetto.

Groruddalen, som i forrige drhundre var en pastoral idyll, er i lgpet av de siste
forti arene forvandlet til en typisk senmoderne betongjungel, for d holde oss i
rockens eget sprak. Opplevd utenifra, pd gjennomreise, kan det veere vanskelig d
skille den ene boliggrenda fra den andre. Noen har navn fra medieomtaler og
sosiologiske rapporter. Som stedsnavn i den sosiale elendighetslitteraturen.
Steder hvor modernitetens skyggesider og problemer er lokalisert:
ungdomskriminalitet og analfabetisme. Andre hviler navnlgse i dskanten som gra
og anonyme bomaskiner. Groruddalen har ikke det beste ryktet blant tilhengere
av smahusidyll (Berkaak og Ruud 1994:13).

Utdraget er hentet fra Berkaak og Ruuds musikkantropologiske studie om
rockebandet Sunwheels fra Kalbakken i1 Groruddalen fra 1994. Man kan nok trygt si
at skildringen fremdeles gjgr seg gjeldende som beskrivelse av Groruddalen i dag.
Hva betyr det nar akkurat dette omradet i Oslo har de to viktigste rollene i
musikkvideoen, samtidig? Urbane etos er representasjoner av urbane miljger i
kulturproduksjon, i fglge Adam Krims (2007). Det er et stilisert bilde av en generell,
uspesifisert by. Den amerikanske storbyen regnes som prakteksempelet, og et slikt
urbant milj@ har satt standarden for mange urbane fremstillinger i popul&rkulturens
historie. I dette tilfellet er det ikke en amerikansk urbanitet med skyskrapere og jazz
vi far formidlet (Krims 2007:2). Det er ikke et bymiljg bestaende av et mylder av
mennesker vi ser. I denne kulturproduksjonen er det boligkomplekser fra Groruddalen
1 Oslo som utgjgr bybildet. Tidligere har Even Ruud og Odd Are Berkaak betraktet
Groruddalen fra en musikkantropologisk innfallsvinkel i sin studie av rockebandet
The Sunwheels (Berkaak & Ruud 1994). Som Krims antyder, kan flere bilder av
samme geografiske omrade males og resultatet kan godt se svert forskjellig ut. Ruud
og Berkaaks studie er antropologisk forankret, og behandler Kalbakken og
Groruddalen fgrst og fremst som sosiale territorier. Det de prgver a bestemme er:
’[...] stedet slik beboerne opplever det, forestiller seg det og i det hele tatt bebor det;
deres spesielle mater a vare tilstede pa og den erfaringen dette gir dem” (Berkaak &
Ruud 1994:62-63). Det er altsa ikke musikkproduktets fremstillinger av byen som
utgjor studieobjektet, men heller stedets betydning som sosialt rom i en musikalsk

sammenheng. Den metodologiske forankringen er en annen, men ogsa her er
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Groruddalens historiske og kulturelle betydning viktig. Hva slags sted er
Groruddalen? A vise frem akkurat denne siden av Oslo i en kulturproduksjon baerer
med seg en rekke konnotasjoner det er viktig a se litt neermere pa.

Groruddalen har en spesiell historisk betydning i Oslos lokalhistorie. Omradet
inkluderer bydelene Stovner, Alna, Bjekre og Grorud som pa 1960-tallet ble utbygd
som moderne drabantbyer. Disse bebyggelsene har med arene blitt symboler pa dette
omradet, som na er kjent som et boligmilj¢ med mange utfordringer. I Odd Skarbergs
sirkelmetafor for Oslo, tegner han opp noen sosio-geografiske akser som kan gi et
innblikk i Groruddalens lokalhistoriske betydning. Han observerer blant annet at de
trafikale innfartsarene til Oslo har gitt bidrag til regionale og klassemessige
inndelinger av byomradet.

Omradet mellom aksene Pilestredet [...] og Trondheimsveien fra Nybrua og
oppover til Groruddalen er i den forbindelse interessant. Aksen deles igjen i to av

Akerselva som tradisjonelt har betegnet et klasseskille i Oslo, mellom
proletariatets gstkant og den borgerlige vestkanten. (Skarberg 2003:142)

Groruddalen befinner seg altsa gst for Akerselva, og litt utenfor Skarbergs indre
bysirkel. Skarberg bemerker at gstkant- og vestkant begrepene lenge har blitt anvendt
som vapen: “Sett fra vest har “vestkant” framhevet det sosialt aktverdige og det
ettertraktelsesverdige, mens “gstkant” betydde sosial stigmatisering.” (ibid.:42f.).
Selv om bebyggelsene vi blir presentert for i videoen ble bygget etter det historiske
tidsrommet Skarberg undersgker i sin studie (1955-1960), kan skisseringen hans
fremdeles vere interessant. Groruddalen er fortsatt, om ikke mer, ensbetydende med
‘proletariatets gstkant’ og ’sosial stigmatisering’ 1 Oslo. En lederartikkel fra den
lokale nettavisen Groruddalen.no kan tjene som et illustrerende bilde pa dette. Den gir
en skildring av en befaring i forbindelse med staten og kommunens storsatsing pa
Groruddalen.” Skildringen kan tjene som et kontemporzrt bilde av Groruddalens
sosiale dimensjon.

Sosiale utfordringer, sto pa agendaen, og Alnas bydelsdirektgr presenterte

hovedtrekkene fra Statistisk Sentralbyrés siste levekarsstatistikk, som viser at

Groruddalen har overtatt den lite gjeve tittelen som «verst i byen» pé flere svert

viktige omréder. Vi har hgyest arbeidsledighet, lavest utdanningsniva, lavest

boligpriser og hgyest andel ufgretrygdede. Riktignok er det forskjeller bade

mellom bydelene og innad i bydelene, men det er liten tvil om at de sosiale
problemene, er en betydelig utfordring, og minst like viktige, om ikke viktigere,

% http://www prosjekt-groruddalen.oslo. kommune .no/om_groruddalssatsingen/
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enn for eksempel stgyproblematikken.*

Jeg vil foresla at dette bomiljget kan sammenlignes med en type etos Krims mener
ofte gar igjen i kulturproduksjon, nemlig *The Ghetto’ (Krims 2007:13,17). Subjektet
i videoen kan sies a korrespondere med en *’inner-city” eller “black ghetto” (ibid:17)-
situasjon, men presentasjonen av den er ikke det marerittaktige og eksplisitte som ofte
forbindes med ghetto-representasjoner i for eksempel Hip Hop. Snarere er det et
vakkert bilde av Oslos gstkant vi blir presentert for. De vanligvis sa triste boligfeltene
Haugenstua, Vestlitoppen, Tveita, Solfjellet og Ammerudlia fremstilles i bokstavelig
talt glitrende omgivelser. De bader i pulserende, bevegelig lys som resultat av time
laps-teknikken. Samtidig gir ’bars and tones’-teknikken inntrykk av at det er
bygningene selv som musiserer. Det gir et spesielt inntrykk nar omradet som er “verst
i byen” presenteres som et magisk sted. Ironien er ikke til & ga glipp av. Kjennskap til
bygningenes symbolverdi er vesentlig for a kunne erkjenne dissonansen i det visuelle
budskapet.

Dersom vi gjentar Holly Kruse betraktning, kan vi begynne a plassere musikken
og videoen i en enda stgrre sammenheng. Hun ser pa stedets betydning fra en annen
vinkel, da hun hovedsakelig konsentrerer seg om steders (’localities’) betydning 1
produksjon og konsumering. For henne er stedskonseptets betydning i det sosiale rom
viktig for indie pop/rock scenenes tilknytning til sted. Hun ser altsd "hang-outs’ som
platebutikker, konsertsteder og utesteder som viktige fysiske bindeledd mellom
menneskene og indiescenene (Kruse 2003:128). Det er her, fremfor i produksjonen 1
seg selv, at hun finner de interessante forbindelsene. Derfor kan ikke hennes teorier
overfgres direkte til denne analysen. Men ideen om periferi versus sentrum kan
likevel tilfgye et spennende perspektiv pa fortolkningen av denne audiovisuelle
enheten. Dette er ikke et landskap man forbinder med gkonomisk overskudd, og
derfor heller ikke musikkindustriens kapitalisme. Det er heller et dystert utsnitt av
kapitalismens konsekvenser, der masseproduksjonens stygge fremtoning kommer til
syne (Jameson 1991, Benjamin 2008 [1936]). Objektene er direkte resultater av et
moderne samfunns lgsning pa urbane problemstillinger. Industrialisering,

urbanisering, innvandring, fattigdom og fremmedgjgring er derfor nerliggende

36 http://www .groruddalen.no/index.php?id=298101&showtipform=1&cat=19285
[lesedato 28.11.2011]
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assosiasjoner. Derfor har det en spesiell mening nar dette stedet blir vist pa en
fantastisk og romantisk mate.

Her syns jeg man kan kjenne igjen tendensen til a knytte opp indiemusikk til
steder som ligger utenfor kulturelle sentre. Liksom Kruse observerer at det lokale
aspektet, den u-sentraliserte dimensjonen er viktig for oppstandelsen av indiescener
rent sosialt, ser vi her at det samme verdisettet proklameres estetisk i musikkvideoen.
Dette er ikke glossy, falskt og overflatisk. Det er vakkert fordi det er det motsatte av
akkurat det. Og ved a fremstille disse u-sentrale og lokale objektene pa en vakker
mate, blir dette poenget tydelig frontet og resultatet blir en meningsfull og sentimental
forestilling. Parallelt sett, kan det sies at videoen fronter det motsatte av verdiene som
vanligvis forbindes med ’the Mainstream’. En sammenheng mellom de musikalske
kodene, indie-estetikk og Groruddalens kulturelle konnotasjoner gir pa denne maten

mening i denne audiovisuelle opplevelsen.

4.5.5 Globalt perspektiv: Oslo og Groruddalen i periferien

For meg, blir fremstillingen av Groruddalen som vakker ghetto i periferien n&rmest
som en metafor for Oslo i en global setting. Det skal dog understrekes at Oslo pa
ingen mate skal betraktes som en global ghetto i ordets rette forstand, men jeg finner
likefremt noen pafallende likhetstrekk. Det er Groruddalens og Oslos posisjoner som
mindreverdige i et stgrre perspektiv som jeg synes er interessant. Likheten til
Groruddalen ligger i hvordan Oslo ogsa befinner seg i periferien i en global
sammenheng. Ikke bare geografisk, men kanskje sarlig kulturelt, kan vi trekke
paralleller. Til tross for gkonomisk velstand, er ikke Norge kjent for & ha stor kulturell
innflytelse 1 popul@rkulturen (Derav begrepet “Big in Norway”.) Dette tror jeg kan
fore til et slags mindreverdighetskompleks for den lokale befolkningen som
materialiserer seg i identitetsfremstillinger 1 kreative miljger, slik som Oslos
indiescene. Dette kan vare en forklaring pa hvorfor ironi, frakobling og innadvendt
ekspressivitet (kjente virkemidler i indiemusikk) passer godt som uttrykk i
populerkulturell produksjon fra Oslo. En forlgsende holdning kan séledes vare at; Ja
- Groruddalen (eller Oslo) har sine utfordringer og er pa mange mater et lite attraktivt
sted 4 bo, men dersom man betrakter stedet med en viss ironisk distanse og litt fantasi,
blir det et vakkert sted a identifisere seg med likevel. Denne holdningen lar seg fint
ytre med en indie-estetisk verktgykasse full av musikalske og estetiske koder som

formidler akkurat disse verdiene.
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Jeg ser en estetikk som jeg tror er treffende for hvordan Oslo blir betraktet,
opplevd og beskrevet. Det er det dualistiske aspektet som er karakteristisk. I min
tidligere beskrivelse av Oslo forsgkte jeg & fremheve den interne rollekonflikten byen
ofte fremstar i. Den er bade liten og stor, stygg og pen, kosmopolitisk og provinsiell.
Akkurat denne dobbeltheten er ikke til a overse i Cold Mailmans musikkvideo, og
sammen med musikken som ogsa har sine estetiske konflikter kan man fa en sterk
folelse av overensstemmelse mellom musikalsk og visuell estetikk. Indiemusikalske
elementer, videoen og Oslo fremstar her med noen likheter som jeg tror skaper en helt
enestaende opplevelse av et urbant etos spesielt for Oslo (se Fig. 6). Her skapes et
bilde av en usikker, kanskje litt selvironisk og selvbevisst, men karakteristisk by. A
identifisere seg med Oslo, blir pa den méten ensbetydende med a ha en litt ironisk,
kjolig og selvbevisst selvpersepsjon. Overensstemmelsen i stedsopplevelse og
identifisering med indiekulturens verdier er kanskje arsaken til at indiescenen i Oslo

har valgt & benytte Oslo som et viktig element i musikk og distribuering.

Senter/periferi Ironi Distansert empati

Musikkvideo Groruddalen. Ligger Trist, belastet og Ingen synlige
utenfor Oslo sentrum, anonymt bomiljg mennesker. Empati,
beryktet, lite attraktivt | fremvises i magiske, budskap og mening
og belastet omréde i fantastiske og formidles derimot av
utkanten. tiltrekkende besjelede bygninger.

omgivelser.

Indie Tendens til at Typisk virkemiddel i Vokalprestasjon er
indiescener oppstar musikk og tekst. ‘untrained’, lite
utenfor "Mainstream’- Alternativ ekspressiv,
sentre. Seattle, Athens, | maktdemonstrasjon underdrevet,
Dunedin og lignende gjennom motsatthet. innadvendt. *Shoe

gaze’.

Oslo Hovedstad i rikt, lite Selvbevisst og Likegyldighet?
land i utkanten av selvkritisk. Lille, store Innesluttet?

Europa. Oslo. Isolert? Kaldt?

Fig.6: Et intertekstuelt nettverk av likheter i de tre stgrrelsene.

4.6 Indiemusikk og Oslo by — Felles musikalske koder?

Innenfor rammene bestdende av kompilasjonsalbumene Oslo! og Oslo2 har jeg vist at
det befinner seg koder og referanser til de to interessante komponentene indie og

Oslo. Men det har ogsa vist seg at opprinnelsene og retningene til disse kodene ikke
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alltid er enkel & fastsla. Adam Krims innrgmmer et tilsvarende retningsforvirret
kodesystem i sitt forsgk pa a definere ’the urban ethos’.
In point of fact, it may be the case that much of the representational force of
music in this context is built as much through television star-texts”,
filmsoundtrack use, and media coverage as it is through the sonic properties of
music and the semantic level of the texts that comprise my music-theoretical
disciplinary focus. [...] In truth, this regime of representation always seems to
ricochet back and forth among parameters of cultural production, in ways that are

sometimes unpredictable but that as an aggregate can form some interessting
patterns (Krims 2007:8).

Han understreker her en problematikk som er hgyst tilstedeverende 1 analyser som
befinner seg i dialogiske, popul@rkulturelle kontekster. Betydningen som tillegges
musikalske representasjoner kan aldri egentlig spores tilbake til et fast startpunkt.
Kulturelt betingede meninger og betydninger oppstar i intertekst og er alltid relative,
kan vi trygt fastsla. Det betyr at det eneste vi kan gjgre som iakttagere av
meningsutvekslinger i kulturproduksjoner er & observere hvordan kodene innenfor
meningssystemet beveger seg, speiler seg, pavirker og pavirkes av hverandre.
Likevel, sier Krims, kan visse mgnstre kan skimtes.

Jeg mener & ha oppnadd a peke pa et slikt mgnster. Gjennom a se pa de
musikalske strukturene i ’Oslo’ av Little Hands of Asphalt og *Time is og the
Essence’ av Cold Mailman innenfor Oslo-utgivelsenes kontekst har jeg belyst
hvordan de musikalske (stilistiske, som teknologiske) parameterne tilbyr forstaelser
av musikken som indie og spesielt beskrivende for Oslo by. Det som jeg mener er
serdeles interessant her er at de samme soniske tegnene (f.eks. skjgr, innadvendt
vokal) kan vare representasjoner for bade stil (indiegenrens alternative
maskulinitetsrepresentasjon, distansert ekspressivitet) og sted (opplevelser av Oslo

som liten storby; dermed selvbevisst og ironisk) simultant.
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5 Avslutning

Milet for denne oppgaven har vert & belyse hvordan stedskonstruksjoner kan
formidles og oppleves gjennom musikk. Ved & se n@rmere pa musikk fra indiescenen
i Oslo har vi fatt et helt spesiellt innblikk i en slik konstruksjonsprosess.
Samleutgivelsene Oslo! og Oslo2 har utgjort rammeverket for belysningen, og
gjennom a se pa noen utvalgte sanger herfra, samt en illustrerende musikkvideo, har
jeg forsgkt a fremkalle et sdkalt urbant etos som jeg mener er helt spesiellt for Oslo.

Jeg har argumentert for at det befinner seg et nettverk av musikalske koder 1
denne musikken som kan tolkes om til spesifikke betydninger. Virkemidlene i
indiemusikk barer med seg meninger som forteller om kontrast til the mainstream’,
avstand fra tidligere maskulinitetsfremstillinger og autonom verdi. Konnotasjonene
bak disse kodene har jeg utdypt ved & se pa indiekulturens stilling til kjgnn,
industripolitikk, estetikk og sted.

Videre har jeg foreslatt at kodene formidler et ytterligere sett med betydninger
som kan knyttes til Oslo som sted i en global kontekst. For a kunne kaste lys over
dette har jeg disktutert stedsforstaelse via samfunnsgeografi, globalisering og
musikkvitenskapelig forskning. Diskusjonen har bekrefet at steder er stgrrelser som
vanskelig lar seg fastsla, og Oslo er intet unntak. Jeg har diskutert hvorvidt det er
mulig a snakke om en personlig stedsopplevelse av Oslo pa den ene siden, og en
positivistisk fremstilling av byen pa den andre. Jeg opplever at Oslo inntar en bestemt
dobbel-rolle som bade liten storby og Norges stgrste by og hovedstad. Mitt forslag er
at denne rollen forhandles frem i et samspill av statistiske opplysninger, global
kunnskap, personlige og private opplevelser og kreative impulser.

Pa grunnlag av dette har jeg videre presentert hvordan musikken fra Oslos
indiescene er et klingende resultat av et slikt bilde. Dessuten har musikken ogsa
visuelle markgrer som bygger opp under bildet av Oslo som liten storby. Jeg har
forsgkt a vise hvordan dette foregar i analysene, med hovedvekt pa Little Hands of
Asphalts ’Oslo” og Cold Mailmans "Time is of the Essence’.

I sangen 'Oslo’ av Little Hands of Asphalt viser jeg interessante tilfeller av

dette ved a overfgre blant annet Holly Kruse og Connell & Gibsons teorier til en
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analyse av tekst og tema. Sangens vokale iscenesettelse og instrumentasjon byr ogsa
pa fortolkninger av senter/periferi-spenningen, mener jeg. Denne spenningen er
fundert pa populermusikkens navaerende globale og glokale tilstand, og jeg vil foresla
at sangen ’Oslo’ formidler denne tilstanden. Jeg synes & se en sammenheng mellom
Lyseids kjgnnede, feminiserte vokalprestasjon og Oslos posisjon som liten storby.
Innadvendt, lys herre-vokal som likestilles en ganske kontrasterende kvinnelig vokal
skaper en tvetydighet i uttrykket. Lyseid har et uttrykk som séaledes passer godt til
sangtenkstens underliggende hovedrolle, nemlig Oslo. Jeg foreslar ogsa at det
selvironiske, selvbevisste aspektet som indiemusikk ofte benytter seg av,
korresponderer 1 den betonte ytringen; "Oslo is a small, small town’. Dessuten er
Lyseids sofistikerte engelskspraklige formuleringer levert med en fremtredende norsk
aksent som understreker dualismen i en ytterligere dimensjon. Interpretasjonen gar ut
pa at senter (angloamerikansk sprak) og periferi (norsk aksent) utspiller seg i en
musikalsk ytring. Dermed kan Oslos plassering 1 verdenssammenheng synliggjgres
dersom man ser n@rmere pa enkelte musikalske elementer. Omgivelsene er med
andre ord tilstede i musikken, og stedskonstruksjonene jeg er pa utkikk etter
materialiserer seg.

I analysen av "Time is of the Essence’ har jeg vist et annet tilfelle
stedskonstruksjon. Her foregar det riktignok under helt andre forutsetninger. Ivar
Bowitz’ innadvendte ekspressivitet og flate langvarende toner er anti-virtuose
musikalske ytringer. De kan dermed vurderes som indie, basert pa teorier om vokal
iscenesettelse og empatisk formidlet ekspressivitet. Sammenstillingen av indie-vokal
og melodigs, engasjert gitar var et svert viktig tyngdepunkt i analysen. Vokalen og
gitaren utgver samme funksjon som formidler av sangens melodi. Dette, foreslo jeg,
skapte et vesentlig og definerende ambivalent dissonerende uttrykk. Dessuten skapte
denne sammenstillingen overfgringssituasjoner der gitarens betydning ble pavirket av
vokalens ekspressivitet, og vice versa.

Denne overfgringen er svert viktig for a forsta sangens vesentlige tilkobling til
Oslo. Jeg foreslar nemlig videre at sangens respektive musikkvideo ogsé deltar i den
samme syntaksen. Jeg insisterer pa at en opplevelse av at de musikalske betydningene
jeg fant 1 vokal og gitar, lever videre i det audiovisuelle uttrykket. Gjennom en helt
spesiell teknikk presenterer musikkvideoen Oslo som protagonist og omgivelse pa
samme tid. Dette fgrer til, mener jeg, at musikken tilegner seg en helt spesiell

forbindelse med en stedsopplevelse av Oslo. Musikkvideoen formidler et Oslo etos
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gjennom imitasjoner av musikalske elementer 1 sangen. Innenfor rammene av denne
produksjonen opplever vi at sangen ikke bare handler om Oslo, men at Oslo er tilstede
1 sangen.

Utrykket "Big in Norway” forteller om en lavthengende statusrangering av Norge
i populerkulturell sammenheng. Dette, har jeg foreslatt, resulterer i en lokal ironisk
selvpersepsjon. Bevisstheten om at Oslo er et ubetydelig sted kan ha
identitetspolitiske konsekvenser. Den lokale tilhgrigheten man kan fgle til Oslo vil
kanskje alltid ha et snev av selvbevissthet, skamfullhet, mindreverdighetskomplekser
eller selvtillitsproblemer.

Oslos indiescene kan sies a ha lgst dette problemet ved a tilegne seg disse sidene
og bruke de til sin egen fordel. A vare “Big in Norway” har jo to betydninger. Det
ene handler om utilstrekkelighet og fiasko. Det andre handler om a ha et lite,
eksklusivt publikum. Det handler om a vare noe for de spesielt interesserte. Den
andre begrepsforstaelsen forteller om noe unikt, spesiellt, seregent og originalt.
Kanskje er det noe lignende Oslos indiescene oppnar ved & knytte seg til denne lille,
store byen?

Det er mange diskusjoner jeg har matte ga utenom i denne besvarelsen. Blant
disse hadde diskusjonen om modernismen og postmodernismens (Jameson 1991,
Harvey 1990, Benjamin 2008 [1936]) tilknytning til bade musikk og stedsopplevelse
vare s@rdeles interessant. Det samme gjelder et mer dyptgaende innblikk i politiske
og gkonomiske strukturene som danner grunnlaget for indiegenrens eksistens. Marx,
Adorno og Horkheimer har en underliggende tilstedevarelse i oppgaven pa grunn av
dette. Likevel har jeg ngdvendigvis mattet prioritere ned en sa omfattende debatt ,
men i stedet basert meg pa mer relevante sekundere fortolkninger og kritikker av
disse (Krims 2007). Jeg har ogsa utelatt den store diskursen om musikk, rase og
etnisitet. Jeg er overbevist om at et slik dimensjon kunne tilfgrt oppgaven mange
spennende poenger. Det er pafallende at Oslos indiemiljg har et flertall av unge, hvite
menn. Bannister insinuerer etnisitetens betydning i indie allerede i tittelen; White
Boys, White Noise (2006)og mange av Bannisters refleksjoner om maskulinitet er
fundert pa diskursen rundt etnisitet (Bannister 2006:33 ff., 133 ff.). Selv om jeg ikke
har hatt anledning til virkelig a ta fatt pa dennne diskursen, er dette svert relevant i en
indiediskurs.

Fravaret av antropologisk og etnografisk metode ma ogsa nevnes. Oppgaven

kunne presentert spennende observasjoner fra innsiden av indiescenen med en slik
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metodologi. Mange av forfatterne jeg har anvendt, har tilegnet seg kodefortrolighet og
kulturkjennskap gjennom en slik metode. Ettersom studieobjektet mitt har vart Oslos
indiescenens innspillinger, sanger og kulturprodukter, har det vart viktigere a ha
analysen som hovedmetode. I mine grer taler disse studieobjektene hgyt nok i seg
selv,

Ved siden av disse resultatene har jeg ogsa oppnadd noe annet. Innledningsvis
yteret jeg et gnske om a oppna en bedre forstaelse av hvordan to diffuse og vanskelig
definerte stgrrelser kunne konkretiseres ved hjelp av hverandre. Gjennom oppgavens
lgp mener jeg a ha fétt innfridd en forventning om at dette lar seg best gjgre gjennom
analyse av musikk som har denne forbindelsen i seg. I kapittel 2 og 3 har jeg studert
stedsbegrepet og indiebegrepet hver for seg og valgt a betrakte de som isolerte
storrelser. Likevel var det fgrst 1 4. Kapittel, 1 analysene av bestemte
musikkeksempler, at stgrrelsene fremstod pa sitt mest konkrete, som meningsfulle
virkeligheter. Slik sett har jeg underveis nadd et ytterligere generelt mal innen
populermusikkforskning. Popul@rmusikkanalytisk metode har fungert som en
innholdsrik verktgykasse. Bestaende av stilistiske og teknologiske parametere,
tekstanalyse, sosiologiske vinklinger og musikkteori tilbyr den redskaper som gjgr oss
i stand til & skru, bygge om, vende pa og hamre 1gs pa disse komplekse begrepene.
Stedskonstruksjonene i musikken fra Oslos indiescene har blitt malt og gransket med
disse redskapene. Dette har muliggjort en bedre forstaelse av sammenstillingen
mellom musikk og sted.

Jeg har argumentert for at Oslos blandede rolle resulterer i en dualisme som har
gjenklang i indiemusikk. Kanskje er det en slik dualisme My Little Pony forsgker &
beskrive nar de uttaler seg om sangen ’Capital of Norway’? "It is a bittersweet salute
to our wonderful city[...]". skriver de.”’

Ved siden av a delta i en stgrre popul@rmusikkvitenskapelig diskurs om musikk
og sted, hdper jeg at besvarelsen har vist et tvetydig og komplekst, men vakkert blide
av den lille storbyen Oslo. Pa ett plan har oppgaven kanskje noe til felles med My
Little Ponys bittersgte salutt til Oslo?

7 http://eardrumsmusic.com/2009/09/10/my-little-pony-new-song-european-tour-and-a-new-oslo-
compilation/ [lesedato: 27.10.11].
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