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Varfor ir rocken sa manlig?

Paper till Rock och samhille, 2008 (Preliméirt, ej publicerings-
fardigt)

Det &r latt att uppfatta bade frdgan och svaret som givet — rocken dr manlig, eftersom den
alltid har varit det. Men dess genus behover problematiseras. Till exempel marker man det om
man jamfor rocken med andra populdrmusikaliska genrer, som “mainstream”-pop, soul och ’r
& b”, som har betydligt fler kvinnliga utvare och lyssnare.' Kvinnor har gjort en del inbryt-
ningar 1 rocken, sdrskilt under de senaste artiondena, men 1 stora drag har den manliga
dominansen bestatt. Har ska jag diskutera varfor rocken &dr och har forblivit s& manlig som
genre och kultur. Jag kommer att driva tva teser — dels att rockens genus befésts av att rockens
institutionella ordning, dels att rockens centrala myter dr genuskodade — och jag kommer 1
forsta hand att testa dem genom att diskutera perioden 1955-69.% I den man jag gar utdver
denna tid utgér jag fran tillgénglig litteratur eller allmiankunskaper. En tredje rimlig forklaring
ar att rocken dr och har varit invdvd 1 manligt dominerade nétverk. Denna forklaring liknar
min huvudtes — att rockens genus befédsts av dess institutionella ordning — och jag kommer

inte att prova den hér.

Rockens genus som institutionell ordning

Tesen om rocken som institutionell ordning kan formuleras som: Den genusordning som

' Med rock menar jag 1 forsta hand genrer som rock’n’roll, rockabilly, pop, psykedelia, folkrock, hardrock,
symfonirock (som delvis dr detsamma som det brittiska begreppet ’progressive rock™), punk, synt, grunge och
indie. Den svenska proggen dr en rockgenre. Déremot tillhor inte genrer som r & b, soul, hip hop, techno,
country & western eller “mainstream”-pop rockgenren. Det finns givetvis ocksad hybrider som countryrock. I den
hér studien medfor mitt problem att granserna till andra genrer inte &r centrala. Enligt Hillevi Ganetz endast en
sjittedel av rockutdvarna i Sverige vid mitten av 1990-talet kvinnor, se Hillevi Ganetz, Hennes rést. Rocktexter
av Turid Lundqvist, Eva Dahlgren och Kajsa Grytt. Stockholm 1997, s 55, 64.

? Det ir den tid som jag behandlar i min bok Rock och uppror. Amerikansk, brittisk och svensk rockkultur 1955-
69 (Carlssons forlag 2007).
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rocken viixte fram inom skapade den institutionella ordning och dirmed de regler som

definierade rocken och avgrinsade den mot andra genrer.

Rockens institutionella ordning ligger till grund for hur vi tolkar och avgrinsar rocken.
Dérfor innebér tesen att jag ndrmast kommer att diskutera vad den institutionella ordningen
bestod av. Vilka var den institutionella ordningens regler? For att tesen ska var giltig bor dess-
utom reglerna till storsta delen ha utformats under rockens formeringsfas, men fortsatt att vara
centrala for forstaelsen av vad vi menar med “rock”. Detta antagande medfor att jag forst
kommer att studera vilka regler som var centrala for rocken under den andra halften av 1950-
talet och det tidiga 1960-talet. Diarefter kommer jag att studera reglernas eventuella
forandringar under det sena 1960-talet och dérefter Gversiktligt under perioden efter 1960-
talet. Jag kommer att hdvda att den institutionella ordningen bestod av tre typer av regler. Den
forsta gillde rockens utovande; den andra musikindustrins genuskaraktir; och den tredje

medieindustrins genuskaraktér.

1950-talets rock’n’roll

Den manligt dominerade arenan
Detta uppldgg medfor att jag borjar att mycket kortfattat diskutera rockens formering. Denna
kan ses som en processuell fordndring aren 1949-54, da svarta och vita musikstilar, som
rhythm & blues, blues, gospel, country & western och rockabilly smélte samman och
omformades till den nya rockmusiken och till rockkulturen. Annorlunda uttryckt uppstod
rockmusiken nir den svarta och den vita populdrkulturella musiken moétte varandra 1 det
segregerade USA. Det centrala 1 det moétet var att svart musik gjordes till vit. Det fanns en
kopstark vit publik som gjorde den svarta musiken till sin. Av detta drar jag slutsatsen att
rockens genusordning dven firgades av den etniska ordningen och av klassordningen.

I USA préaglades genusordningen under rockens tidiga ar, andra hélften av 1950-talet och
den forsta delen av 1960-talet, av vad man med hjédlp av historikern Yvonne Hirdmans

terminologi kan kalla ett “husmoderskontrakt”. Den amerikanska varianten av detta

? Jag diskuterar detta nirmare i B Horgby 2007, s 64, se dven Paul Friedlander, Rock and Roll. A Social History.
Oxford 1996, s 16, Glenn C Altschuler, A/l Shook Up. How Rock’n’Roll Changed America. New York 2003, s
23, Mark Bertrand, “I Don’t Think Hank Done It That Way. Elvis, Country Music, and the Reconstruction of
Southern Masculinity”, i Kristine M McCuskor & Diane Pechnolds eds, A Boy Named Sue. Gender and Country
Music. Jackson 2004, s 60 ff, Per-Erik Brolinson & Holger Larsen, Rock ... Aspekter pa industri, elektronik &
sound. Stockholm 1981, s 19-21 och desamma, Satisfaction. Studier I ungdomskulturens musikestetik.
Stockholm 1990, s 113-14, Brian Longhurst, Popular Music & Society. Cambridge 1995, s 96-107, 133-34.
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husmoderskontrakt karaktiriserades av en tydlig genusarbetsdelning. Kvinnans plats var 1

hemmet och mannen skulle vara ensam fOrsorjare. Diskursen om enforsdrjarmodellen
utformades av den vita medelklassen. Inom den vita och den svarta arbetarklassen var det,
precis som inom den svenska arbetarklassen, vanligt att dven kvinnor arbetade pa den Gppna
arbetsmarknaden. Genusforskarna Charles Sowerwine och Patricia Grimshaw, som framfor
allt studerar den vita medelklassen, menar att 1950-talets kalla krig och dess kulturella
efterverkningar 1 USA innebar ett kraftigt konservativt steg tillbaka till 1920-talets
genusordning. Samtidigt forstirktes sexualiseringen av kvinnokroppen. Det visades bland
annat av att filmstjirnor som Marilyn Monroe anvidndes som sexualobjekt. Hollywood
pladerade dessutom for moderlighet och hemcentrering som kvinnligt ideal.*

Slutsatsen av detta dr att kvinnorna hade en forhallandevis liten plats i det offentliga
rummet, vilket paverkade rockmusikens forutséttningar. Till exempel var det svart for
kvinnliga rockséngerskor som Wanda Jackson och Brenda Lee att gora annat an tillfélliga
inbrytningar i den manligt dominerade rocken. Bade publik, media och musikindustrin
foredrog de unga, vita manliga rockstjarnorna fran arbetarklassen som Elvis Presley och Jerry
Lee Lewis. Little Richard visar att det i viss man var mojligt att bryta rasbarridren.
Genusbarridren var dock inte lika ldtt att bryta.’

Det dr ganska litt att uppticka en hierarki bland dem som framfoér musiken. De mest
framtrddande musikerna var oftast sangaren och ibland gitarristen eller en av gitarristerna.
Bakom sig hade de ett kompband. Till en borjan hade Elvis Presley en gitarrist, en basist och
en trumslagare som ackompanjerade honom. Senare 1 hans karridr skulle kompbandet vixa,
men det som under 1960-talet skulle bli normen for hur ett rockband skulle se ut var den
elforstiarkta gitarrgruppen med en eller tva gitarrister, en basist och en trumslagare. Antingen
sjong en av instrumentalisterna eller s& hade gruppen en sangare. Beatles och Rolling Stones
var typiska gitarrband.

Rockbandet utmaérktes ocksa av att instrumenten néstan enbart spelades av mén. Fram till
mitten av 1960-talet var det mycket ovanligt med kvinnliga musiker i den mansdominerade

rock- och popmusiken. I samband med 1960-talets popbandsvdg — inte minst 1 Storbritannien

* B Horgby 2007, s 146-47, Charles Sowerwine & Patricia Grimshaw, “Equality and Difference in the
Twentieth-Century West: North America, Western Europe, Australia, and New Zealand”, i Teresa A Meade &
Merry E Wiesner-Hanks eds, 4 Companion To Gender History. London 2004, s 594-96, Elizabeth Wilson,
“Audrey Hepburn: fashion, film and the 50s”, i Pam Cook & Philip Dood eds, Women and Film. A Sight and
Sound Reader. Philadelphia 1993.
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och Sverige — bildades en del tjejband. Eftersom deras kon gjorde dem otypiska lanserades

de som tjejband. I Sverige var Plommons och Nursery Rhymes framgangsrika. Den manliga
dominansen forstirktes av att nistan inga kvinnor blev kdnda som solister. Néar gitarrhjélten
slog igenom vid mitten av 1960-talet definierades han som man.® S& kvinnornas plats var till
storsta delen 1 publiken dir de forvdntades beundra de manliga rockstjarnorna. Bade Elvis
Presley och inte minst 1960-talets brittiska grupper med Beatles 1 spetsen hade en stor och

roststark kvinnlig publik.’

Det manliga tilltalet - rockrebellen

Aven siittet att framfora musik priglades av ett manligt tilltal. Det berodde delvis pa hur rock-
stjarnans genuskonstruerades. Eftersom Elvis Presley var den forste stora rockstjdrnan
anvander jag honom som exempel pa konstruktionen av den manliga machorebellen.

Inom den amerikanska populédrkulturen utformades under 1950-talet den manlige rebellen
av skadespelare som Marlon Brando och James Dean och av rockstjarnor som Elvis Presley.
De framstélldes som unga mén med rotter 1 arbetarklassen som var rebeller “utan sak”. Det
innebar att de revolterade mot tidens hegemoniska forestdllningar — sirskilt nir det géllde sex
och upptriadande. I denna revolt utformade de en machomaskulinitet.®

En signal var kladseln. Pa scen klddde sig Presley som en ung man frén arbetarklassen. Han
framhdvde sin sexuella identitet genom att ofta ha skjortans dversta knappar oknéppta, vilket
medforde att publiken skymtade hans brost. Aven hans karaktiristiska frisyr markerade
manlig ungdomlighet och tillhorighet i den nya rockkulturen.’

Machomaskuliniteten uttrycktes tydligt 1 det fysiska utspelet. Hans kropp och sitt att rora
sig markerade en tillhorighet 1 arbetarkulturen. Han var inte dverdrivet muskulds, men hade
en ung mans kropp och holl sig fram till 1970-talet 1 god fysisk form. Fore 1970 priaglades

diskursen om “Arbetaren” av en stereotyp bild av en manlig kroppsarbetare, som var smed,

> B Horgby 2007, s 64-72.

% De kvinnliga musikerna under 1950- och 1960-talen var si fi att jag nistan kan rikna upp dem. Peggy Jones
var gitarrist hos rthythm & bluesmusikern Bo Diddley. Basisten Carol Kaye hade framgéangar som studiomusiker
i Los Angeles, men spelade vad jag vet inte — eller sdllan — live. Mo Tucker spelade trummor i art-rockbandet
Velvet Underground. I Storbritannien fanns det ocksé nagra kvinnliga musiker, se B Horgby 2007, s 321 not 26.
CD-skivan ”Frdn Plommons till Drains” utgor ett representativt urval av svenska tjejband.

"B Horgby 2007.

¥ B Horgby 2007.

? Bertrand menar att han forsokte kl sig som Marlon Brando, se M Bertrand 2004, s 65-66.
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stal- eller bilarbetare. Pa bilden var han stolt, svettig, smutsig och muskulds.'” T diskursen

avgrinsades han fran den borgerlige mannen, som inte anvinde musklerna i arbetet.'' I sina
scenframtrddanden anknét Elvis Presley till diskursen om “Arbetaren”. Det visades bland
annat av han arbetade hart pa scenen och svettades ymnigt. Konsertupptagningarna visar att
han torkade sig dterkommande med en handduk. Den borgerlige mannen svettades bara nir
han idrottade. Det harda arbetet och svettningen bidrog till att Presley signalerade social
tillhorighet och 1 sin forankring 1 det manliga kroppsarbetet.

Dessa associationer till manligt kroppsarbete var samtidigt ocksa ett sétt att forankra sig 1 en
genusordning. Under 1950-talet vdarnade manliga kroppsarbetare 1 bdde USA, Storbritannien
och Sverige 1 allménhet en traditionell genusarbetsdelning, dér mannen var “bread winner”.
Det var en genusordning med tydlig kodning av genusordnade sociala roller och kulturella {6-
restillningar.'” Kroppsspraket — inte minst i sittet att std bredbent och rytmiskt rora
underkroppen — forstirktes detta med ett framhévande av sexuella signaler som pé sa sitt
»6verladdade” maskuliniteten, som dédrmed framstod som en machomaskulinitet." Presley
rorde sig pa ett mycket manligt sétt. Detta var betydelsefullt sétt i en tid d& homosexualitet var
tabu.'* Enligt socialhistorikern Peter Stearns bidrog industrisamhillets samhéllsforandringar
till att sexualiteten blev allt mer betydelsefull for att definiera det maskulina idealet.” I den
amerikanska rockmusiken under det sena 1950-talet var denna manliga sexualitet utétriktad,
aggressiv och forknippad med mod. Dérfor var anklagelser om feghet samtidigt ett angrepp pa

manlighetens sexuella innebord.'®

Texternas patriarkaliska genusordning
Den unge Elvis Presley gestaltade inte enbart sin maskulinitet 1 sitt fysiska utspel utan dven i
de texter han sjong. Ménga texter handlade om den problematiska relationen mellan mén och

kvinnor. I en del av texterna forekom tydliga maktpositioneringar.'” Betoningen av manlig

' Jfr Lizzie Astrom, Féider och sonder. Bland svenska méin i tre generationer. Stockholm 1990, s 26.

' Christina Florin & Ulla Johansson, Dér de hirliga lagrarna gro ... Stockholm 1993, s 49, dven Eva Blomberg,
Bjorn Horgby & Lars Kvarnstrdm, Makt och moral. En vinbok till och med Klas Amark. Linkoping 1998.

12.C Sowerwine & P Grimshaw 2004.

13 G Altschuler 2003, s 88-89, dven Elvis Presleys’ Las Vegas show fran 1970, Svt 050108. Detta machodrag
menar M Bertrand 2004, s 75 ir ett uttryck for att Presley forsokte anta en svart manlig gestalt.

'* Bjorn Horgby, Egensinne och skotsamhet. Arbetarkulturen i Norrkoping 1850-1940. Stockholm 1993, s 48, 55,
136, 496.

'3 peter Stearns, “The Effort at Continuity in Working-Class Culture”, i Journal of Modern History 1980:4, s 641.

' paul Willis, Fostran till lonearbete. Goteborg 1983.

'" Elvis Presley, Good Rockin’ Tonight, se iven Money Honey och I Got a Woman, dir ett manligt Sverlige ir
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makt kan teoretiskt forknippas med utdvande av vald. Sadant forekom inte i1 Presleys texter.

Visst kunde mannen vara “hérd” och "tuff” och ha manliga intressen, men han var inte
valdsam och brukade inte vald mot kvinnor. I stéllet sjong Presley om kvinnlig karleksmakt.
Kvinnan fick kérleksmakt pad grund av att mannen var slav under sina sexuella drifter och
dven behovde kvinnan for att f4 kdnsloméssig néarhet. Detta underordnande beroende innebar
att kvinnan besatt kédnslokrafter, som mannen inte kunde hantera och bidrog till att mannen
hamnade 1 ett kinsloméssigt underldge. Detta handlade bland annat storsdljaren Hard Headed
Woman om. Den kdnslomdssigt veke mannen hamnade 1 ett kinsloméssigt underldge nér han
inte klarade av maktkampen med den hardhudade kvinnan.'® Kénslokrafterna medférde att
kvinnan ibland lekte med mannens kénslor. Detta aterkom i flera texter, till exempel i Leiber
& Stoller-laten Don’t. Temat belystes dven i I Beg of You dar ett par av stroferna 16d 1 don'’t
want my heart to be broken/ Cause it’s the only one I've got/ So darling please be careful/
You know I care a lot”."’

Kvinnan anvéinde kérleksmakten for att formd mannen att lyda hennes vilja. I Love Me
sjong Elvis Presley att kvinnan kunde behandla honom hur som helst, bara hon dlskade
honom. Mannen “would beg and steal” bara for att kvinnan skulle dlska honom.”® Men,
mannen kunde inte underordna sig hur mycket som helst. I Blue Suede Shoes drog mannen en
grans for hur ldngt han kunde ténka sig bli underordnad och férnedrad av en kvinna. Hon fick
inte ta hans skor.”' Detta bor tolkas symboliskt, som att hon inte fick beréva honom hans
manlighet.

Framhévandet av den kvinnliga kirleksmakten kan tolkas som en maskulin maktstrategi,
eftersom den kvinnliga kérleksmakten uppfattades som problemet i relationen. Om
resonemanget fors vidare kan hdnvisningarna till den kvinnliga kirleksmakten, som nagot
problematiskt, ses som ett sétt att bevara en patriarkalisk genusordning.

Det fanns dven andra uttryck for denna patriarkaliska genusordning 1 Presleys texter. Néar
vardagen kodades i1 en manlig och en kvinnlig sfar hianvisades kvinnan till hemmet och koket

och mannen till det produktiva arbetet. En av de tidigaste latarna som Elvis Presley spelade in

tydligt.

'® Elvis Presley, Hard Headed Woman.

' Elvis Presley, Don’t och I Beg of You.

2 Elvis Presley, Don’t Be Cruel, Love Me, Anyway You Want Me, Blue Christmas, Too Much, Teddy Bear, jfr
Anyplace Is Paradise, All Shook Up, I Beg of You, I Want You, I Need You, I Love You och Lawdy, Miss Clawdy.

21 Elvis Presley, Heartbreak Hotel och A Fool Such as I, All Shook Up, I Need Your Love Tonight, Adam and Evil,
jfr Anyplace Is Paradise, se aven A Boy Like Me, a Girl Like You, Almost in Love, Lawdy Miss Clawdy, Blue Suede
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var Baby, Let’s Play House. Den texten vinde sig bland annat mot att kvinnor bytte bade

sfar och klass genom att utbilda sig och gé& pa college. I Elvis text borde flickan komma
tillbaka till honom och hans enkla liv. Idealet var kdrnfamiljen och i den var kvinnans plats i
hemmet.** Textens innehall blev 4n mer traditionalistiskt, eftersom den samtidigt ocksa vinde

sig mot moderniteten och den intellektuella kunskapen.

Machomaskuliniteten och den manliga sfiiren

Texternas  patriarkaliska  genusordning 1dg till grund for framhédvandet av
machomaskuliniteten. Presleys texter var dock inte entydiga, utan kunde pendla mellan olika
maskuliniteter. Han kunde béade vara den Omsinte é&lskaren och den harde, tuffe
machorebellen. I huvudsak representerade han dock den rebelliske machomaskuliniteten. Till
exempel sjong han om séddant som var manlighetsformerande i den manliga sfaren.

I Baby I Don’t Care riknade Presley upp vad en konformistisk kvinna ogillade. Utifran
hennes position 1 den kvinnliga sfidren gjorde hon beddmningar av vad som tillhorde den
manliga sfiren. Det var sddant som “crazy music”, rockband, "hotrod racing” och att &ka bil
sent pa natten. Detta var uttryck for manliga intressen, som var forknippade med fest, potens
och sexualitet — det vill siga med machomaskulinitet. Bilen var en fOrldngning av
manligheten. Mot den prudentliga kvinnan stod mannen, som ville festa eller dka bil. Presley
framholl sjilv gérna sitt intresse for bilar — inte minst for rosa Cadillacs. Santa Claus is Back
in Town handlade om mannen 1 svart Cadillac som var tillbaka i stan. Elvis sjong ”be a real
good little baby Santa Claus is back in town”. Fortackt var detta 16fte om sexuella bedrifter.
Niér bilen pé sé sdtt kombinerades med potens forstérktes bilen som manlighetssymbol.

Den riktige mannen var en fri man, som kunde anvénda sin bil. En besléktad frihetssymbol
inom den manliga sfiren var den ordrda vildmarken. Ett vildmarksideal forekom 1 en del
texter. De handlade om mannen som betvingade naturen och som levde utifrdn naturens lagar.
I Old Shep fick den unge mannen hjéalp mot den harda naturen av sin biste van, hunden. Nér
hunden blivit gammal, skumdgd och sjuk hade mannen inget annat val &n att ta sitt gevir och

skjuta honom. Aven om han sérjde s handlade han som en riktig man. Crawfish beskrev den

Shoes.

2 Elvis Presley, Shake, Rattle and Roll, for samma perspektiv se dven Too Much. I Got a Woman tar upp att
kvinnans plats ar i hemmet, Baby, Let’s Play House, jfr Money honey, dir mannen kréver att kvinnan ska forsorja
honom.
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ensamme mannen som fangade jittefisken mitt i natten.” Texterna handlade om mannen

som bevisade sin forméga att vaga, klara av och behdrska situationen. Etnologen Lissie
Astrom diskuterar denna aspekt av manligheten. Hon menar att ett typiskt drag i sagornas
varld ar att det alltid ar pojkar som ger sig ut pa dventyr och genom klokskap och oftr-
vigenhet vinner #ra, gods och guld. Enligt Astrém var risktagandet - till exempel genom att
utfora pojkstreck - ett inslag i inskolningen i den maskulina hardfrheten.*

Machomannen var farlig, hard och tuff. "My name should be trouble” sjong Presley 1
Danny. Det var en man som drack, festade och hoppade Over skaklarna. Denna farlighet
betonade sexualiteten, brakigheten och den fysiska styrkan.”> Machoidealet innebar dven att
mannen skulle vara oberoende och ga sin egen vidg genom livet. Detta lyftes fram 1 Paul
Ankas My Way, som Frank Sinatra gjorde till sin signatur, men som ocksé tillhérde Elvis
Presley repertoar. En man gjorde bokslut dver sitt liv. Han hade verkligen levt livet. [ 've
traveled each and every highway”. Visst angrade han en del saker, men han hade gjort vad
han maste gora (for att vara man). Framfor allt gick han genom livet pa sitt eget sétt. En riktig
man hade tillgédng till den makt som behovdes for att kunna styra sitt eget liv. Darmed var
ocksd underforstatt att den maskulina motpolen — feminiteten — representerades av det
beroende, som yttrade sig i att inte kunna styra Gver sitt liv.** Som jag poédngterar ovan vinde
sig ménga texter mot den tillskrivna kvinnliga kérleksmakten, som gjorde mén beroende. En
beroende man var inte nagon riktig man.

Sammanfattningsvis kanaliserade Elvis Presley den begynnande sexuella frigorelsen och
fungerade 1 det avseendet som rebell. Han hotade aldrig hegemonin, eftersom han samtidigt

forsvarade de traditionella virdena i genusordningen.”’

Formulering av institutionella regler (1)
Det ovanstdende visar att gor det mojligt att formulera de fOrsta institutionella reglerna.

Rocken framfors foretridesvis av unga mdn. Sangerskan kan vara en kvinna, men ar oftast

2 Elvis Presley, Baby I Don’t Care, Old Shep, Crawfish, Rip It Up, Santa Claus is Back in Town. Om intresset for
bilar, se M Bertrand 2004, s 65.

2L Astrém 1990, s 57-58, dven 135, jfr B Horgby 1993, s 239-46..

3 Elvis Presley, Almost Always True och Danny, jfr Trouble.

2% Elvis Presley, My Way. S Reynolds & J Press 1995, s 43 ff diskuterar “My Way”-perspektivet, utan att explicit
anknyta till denna lat.

" Som G Altschuler 2003, s 86-87 papekar var Elvis Presleys’ syn pa genusordningen typisk for 1950-talets
rockkultur.
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man. Bandet bestar ndstan enbart av manliga musiker. Det finns ocksa en hierarkisk ordning

inom rockgruppen dir sdngaren och eventuellt solisten kan bli rockstjdrnor, medan Gvriga
medlemmar vanligen 4r kompmusiker.”® Slutligen och kanske viktigast, framférs musiken

med ett maskulint tilltal bdde pa scenen och 1 text och musik.

Musikindustri och media i rock’n’roll-eran

Rocken formedlades inte direkt fran publik till artist. For detta krivdes det medier och en
snabbt expanderande musikindustri. Elvis Presley spelade in sina forsta skivor hos det lokala
skivbolaget Sun i Memphis, som drevs av Sam Phillips. Nar Presley borjade sla igenom kdpte
storbolaget RCA 6ver honom. Aven flera andra rockstjirnor bérjade spela in pa olika
smébolag, men kdptes snart dver av storbolagen.” Utdver skivbolagen och deras anstillda
bestod musikindustrin av bland andra turnéarrangorer; dgare till olika typer av spelstéllen;
tekniker och andra scenarbetare (roadies); managers och andra som marknadsforde artisterna.
Det gemensamma draget for musikindustrin var att den var helt dominerad av méan. Det var
min som dgde och drev skivbolag; som producerade skivor; som spelade in skivor; som
ordnade turnéer; som &dgde spelstéllena; som var roadies och artisternas tekniker; och som
administrerade artisternas arbete och bidrog till att skapa deras image (managers m fl).
Kvinnor forekom endast i underordnade positioner. Detta berodde delvis pa det sdtt som makt
och &dgande var genusordnat under 1950-talet, men ocksd pa den tidsbestimda
genusarbetsdelningen.*

I anslutning till musikindustrin utvecklades en sérskild medievirld med FM-radiokanaler,
TV-program, musiktidningar och musikkritiker och journalister som specialiserade sig pa att
skriva om rockstjirnorna.”’ Genusordningen i denna medievirld var i stora drag densamma
som inom musikindustrin. Media dgdes och drevs av min. Kvinnor kunde vara
musikpresentatorer, som Kersti Adams-Rey 1 Sveriges Televisions popprogram “Drop In”,
som sdndes vid mitten av 1960-talet. Men, nir arbetet krdvde mer ingdende kunskaper om
musik, sd var det mdn som innehade posterna. Nistan alla musikkritiker var min. Eventuellt

kunde kvinnliga journalister gora intervjuer med rockstjarnor.

¥ Manlighetens tendens att hierarkisera har bland annat papekats av RW Connell, Masculinities. Berkeley 2005.
* B Horgby 2007

% Om musikindustrin se till exempel Patrik Wikstrom, Reluctantly Virtual. Modelling Copyright Industry
Dynamics. Karlstad 2006

3! B Horgby 2007
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Formulering av institutionella regler (2)

Denna rapsodiska genomgang av 1950-talets och det tidiga 1960-talets medie- och musikin-
dustri ar tillrdcklig for att jag ska kunna formulera ytterligare tvd institutionella regler.
Rocken formedlas av en musikindustri, som dr helt manligt dominerad. De media —
tidningar, radio och TV — som rocken kommer till tals i dr ocksd manligt dominerade. En
foljd av dessa bada regler dr att det enbart var mén som var imageskapande och darmed

formulerade de forestéllningar som priaglade rock’n’rollen och senare rockgenrer.

Provning av rockens genus som institutionella ordning
Dessa genusbemingda institutionella regler ska jag nu prova genom att diskutera rockens
historiska fdréindringar.32

Medie- och musikindustrierna har fortsatt att vara kraftigt manligt dominerade. For att ta
exempel fran den angrinsande genren soulen, s& dominerades den under den andra hilften av
1960-talet av nigra stora skivbolag, som Tamla Motown, som drevs av Berry Gordy. Soulens
karaktdr av musikindustri forstirktes av att en mindre grupp — foretrddesvis manliga —
latskrivare massproducerade litar; samt av att nagra anstdllda, manliga musiker spelade in
musiken under ledning av nigra manliga demonproducenter. Under den andra hélften av
1960-talet priglades inte rockgenren av samma massproduktion och industriella
arbetsdelning. Men snart skulle d4ven rocken utvecklas i1 den riktningen. Punken och senare
grungen dr exempel pa reaktioner mot denna utveckling, men éven de bolag som producerade
denna musik dominerades av min. Nagot som tydligt markerar musikindustrins manlighet ar
att kvinnliga producenter dr mycket sillsynta.

Medieindustrins genusordning har ocksé i stora drag bestétt. Har har det emellertid skett en
viss fordndring under senare ar. Till exempel dr det inte ldngre lika givet som tidigare att
musikrecensenterna dr mén. Fortfarande dr emellertid medieindustrin inordnad i1 en manligt
dominerad genusordning, vilket givetvis paverkar hur rockens genus konstrueras och
omkonstrueras. Det &r till exempel litt att dra slutsatsen att manliga musikkritiker vérderar

kvinnliga artister annorlunda dn manliga, vilket givetvis aterverkar pa mdjligheten att bli

32 Jag bygger detta avsnitt till stor del pa egen kunskap och notbeligger dérfor inte en del av slutsatserna.
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framgangsrik.” Det behovs inte nigon mer ingdende studie for att visa att de institutionella

reglerna som géller media och musikindustri 1 stora drag fortfarande ar giltiga.

Sa over till tesen om det manligt dominerade musikutovandet. Generellt sett har
rockbandets genuskaraktir inte fordndrats 1 sérskilt stor utstrackning. Den hierarkiska
ordningen mellan solister och kompgrupp finns kvar, men har forsvagats. Det beror pé att de
delar av rocken som har betonat improvisation — som genrer influerade av jazz, blues, folk-
och virldsmusik — 1 viss utstrackning har 16st upp denna hierarki, eftersom fokus inte enbart
har riktats mot sdngaren och sologitarristen. Under 1960-talet bestod rockbanden néstan
enbart av unga mén. Denna struktur har levt vidare. Det &r forst nu pa de senaste aren som det
blivit vanligare med kvinnliga musiker.

Jamfort med 1960-talet har en del av de unga mannen som spelar rock blivit dldre. Idag kan
ett aldrande rockband, som Rolling Stones, fortsétta att turnera och avsluta sina spelningar
med Satisfaction, som om inget har hint sedan 1965. Rockens ungdomskaraktir har 1 viss
man forsvagats. Den generation som borjade lyssna pa rock och pop under 1960- och 1970-
talen fortsétter i stor utstrdckning att lyssna pa ”sin” musik och ar dven stora konsumenter av
”sin” tids musik. Det mérks bland annat pa brittiska musiktidningar som Mojo, Q och Uncut,
som har en tydlig retroinriktning.

Négot som talar for tesen om den institutionella ordningen &r att retromusiken fortfarande ar
lika starkt manligt dominerade som tidigare. Man talar till och med om “gubb-rock™. Det
verkar som om kvinnor framfor allt har kunnat géra inbrytningar i nyare genrer. Detta gar att
forklara med att den institutionella ordningen rakar ut for en kris nir en ny genre vaxer fram.
Da uppstér ett formativt moment nér reglerna inte ér fardigskrivna, som gor det mojligt for
kvinnor att gora inbrytningar i den manliga sfaren. S var det till exempel under 1970-talet da
punken och “nya végen” slog igenom. D4 blev vanligare med kvinnor som spelade instrument
och som bildade renodlade tjejband. Nu var det inte lingre lika maérkvirdigt att Tina
Weymouth spelade bas 1 Talking Heads eller att Chrissie Hyndie sjong och spelade gitarr 1

Pretenders. Forandringen berodde ocksé pa att punkens estetik inbjod kvinnor. Enligt denna

33 Se till exempel Gunilla Byrman, "’ Tina tog ton’ — genuskonstruktioner i medietexter”, Nordiska sprak, Vixjé
universitet, htpp://vxu.se/hum/publ/humanetten/nummer10/art0210.html, hdmtad 2008-04-11 och Anna Bistrom,
”Media och kvinnordrelser. Synen pa kvinnliga artister inom rockjournalistik”, Paper for den nordiska
konferensen “Kvinnordrelser — inspiration, intervention, irritation, Reykavik 10-12 juni 2004, som lyfter fram
Natalia Kazmierska, vilken i en debatt i Expressen hdvdar att den svenska musikkritikerkéren inte bara ar
manligt dominerad utan ocksa bestdr av en vildigt enhetlig grupp midn med liknande smak och virderingar.
Bistrdom noterar att den artist hon underséker — Eva Dahlgren — ofta har rdkat ut for manliga
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estetik kunde alla spela. Man védnde sig mot den ekvilibristik som priglade den samtida

hérdrocken och symfonirocken. Men, det bor noteras att de mer kénda punkbanden som Sex
Pistols, Clash, Ramones och svenska Ebba Gron enbart bestod av mén.

En orsak till den starka manliga dominansen é&r att kvinnligt musikutdvande har
osynliggjorts i mediediskursen. Astrid Johansson pekar till exempel pd att den vilkdnda
”Nugget”-boxen, som inneholl fyra CD-skivor med amerikansk garagerock fran mitten av
1960-talet, nastan helt uteslot kvinnliga musiker. For urvalet stod framst Lenny Kaye. Ett
motsvarande feministiskt urval ar serien “Girls in The Garage”. Den forsta laten i den forsta
skivan i den samlingen heter ”Take Me As I Am” av Denise & Co. Den laten verkar inte ens
ha givits ut pa skiva utan har enbart cirkulerat pa band.’* Detta ar ett uttryck for den
diskursiva konstruktionen av rocken som manlig. En konsekvens ar ocksé att det ar en stark
overvikt av méin som spelar rock.® Fortfarande ér det ovanligt med kvinnor som spelar solon
pa gitarr eller nagot annat instrument. Dédremot har det blivit betydligt vanligare med
kvinnliga sangerskor — sdrskilt inom mainstream-musiken, dér kvinnorna har haft storre

méjligheter att nd framgangar som sangerskor 4n inom rocken.*®

Det manliga tilltalet och genusordningen
Har da det manliga tilltalet fordndrats? For att behandla denna fraga behover jag forst berora
genusordningens fordndringar.

Under den senare delen av 1960-talet borjade genusordningen fordndras 1 USA,
Storbritannien och Sverige. Till exempel fick kvinnor ett storre frihetsutrymme &n tidigare.
Ett uttryck for detta var att fler filmskadespelerskor framtridde som sjélvstindiga subjekt 1
den amerikanska populdrkulturen. Trots att Hollywood fortsatte att vara patriarkatets
stottepelare fordndrades synen. Nu borjade de unga, vélutbildade medelklasskvinnorna ta
plats.>” Ett annat uttryck for den langsiktiga forandringen var att bade synen pa sexualiteten
och den sexuella praktiken holl pa att fordndras. Kvinnorna var betydligt mer sexuellt aktiva

an vad den puritanska moralen foresprakade. Ett tredje uttryck var den spirande feministiska

forminskningsstrategier. Denna strategi drabbar dven Dahlgrens 6vervigande kvinnliga publik.

** Se Astrid Johansson, ”Varfor har det inte funnits ndgra stora kvinnliga rockband?”, www.rebell.nu/text6.html,
hamtad 2008-04-04.

* Jfr Ganetz 1997.

3 B Horgby 2007.

37 E Wilson 1993, C Sowerwine & P Grimshaw 2004, s 594-95, 598-99. Se dven Sylvia Harvey, "Woman’s
Place. The Absent Family in Film Noir”, i John Belton ed, Movies and Mass Culture. New Brunswick, NJ 1999.
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rorelsen, som demonstrerade mot skonhetsideal, rétt for fri abort och mot Vietnamkriget.*®

Mest centralt var emellertid att den enforsorjarnorm, som prdglade hemmafrukontraktet,
borjade ersittas av en tvaforsorjarnorm dven inom den vita medelklassen i USA. Dessutom
utbildade sig alltfler kvinnor. Fordndringen till tvaforsdrjarnorm foljdes bland annat av krav
pa barnomsorg. Den sammanvigda konsekvensen var att den tidigare underordningen forskots
ndgot 1 riktning mot en mer jdmstdlld genusordning. Till exempel var kvinnornas
handlingsutrymme storre 4n tidigare.™

Fordndringen 1 riktning mot mer jamstédllda relationer fortsatte efter 1960-talet 1 de
vasterlindska samhillena. Inte minst var det betydande fordndringar under 1980- och 1990-
talen. I Sverige ledde detta, enligt Hirdman, till en 6vergéng till ett jamstilldhetskontrakt. I
politiken blev varannan damernas ett begrepp. En jamstélldhetsdiskurs har fatt allt viktigare
roll for bade de sociala trygghetssystemen och for familjerelationer. Sammanfattningsvis kan
man sédga att genusordningen fortfarande &r patriarkaliskt dominerad, men forédndringarna har
varit betydande — sirskilt under de senaste artiondena.** En impressionistisk bild av
forhallandena i USA och Storbritannien visar att fordndringen gatt i samma riktning, men inte
varit lika snabb som 1 Sverige.

Om det manliga tilltalet ska vara 1 stort sett oférdndrat innebér detta att det gétt stick 1 stdv

med den processuella fordndringen av den samhalleliga genusordningen.

Hippies manliga tilltal
Rockkulturen péaverkades i tva riktningar av den samhélleliga fordndringen av genusordning-
en. Delar av rockkulturen blev successiv mer jamstéilld, medan andra delar blev ett reservat
for en traditionalistisk genusordning. Hir ska jag diskutera de bada processerna genom att
behandla amerikanska hippies och brittiska Beatles och Rolling Stones under den andra
hélften av 1960-talet.

Tvé typer av maskulinitet utformades inom hippiekulturen. Den ena var en utveckling av
Presleys rebelliska machomaskulinitet, medan den andra var en ny typ av mer jamlik

maskulinitet — som kanske skulle kunna likstdllas med mansforskaren Connells begrepp

% C Sowerwine & P Grimshaw 2004, s 596, 598-99.

* Jfr Yvonne Hirdman, Genussystemet. Teoretiska funderingar kring kvinnors sociala underordning.
Makturedningen. Uppsala 1988 se dven C Sowerwine & P Grimshaw 2004, s 595-99.

*'Y Hirdman 1988
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forhandlande maskulinitet. " Rolling Stones, Jimi Hendrix och Jim Morrison representerade

den rebelliska machomaskuliniteten. Beatles och de amerikanska hippiegrupperna Byrds,
Crosby, Stills & Nash, Country Joe & the Fish, Grateful Dead och Jefferson Airplane foljde
den andra riktningen mot en forhandlande maskulinitet. Skillnaderna mellan de tvd lagren
uttrycktes 1 scenkliddsel, scenframtradande och 1 texter.

Beatles borjade fordndras vid mitten av 1960-talet 1 riktning mot en forhandlande
maskulinitet. Samtidigt utvecklade de rebelliska Rolling Stones prototypen till rockens
machomaskulinitet.*” Machominnen klidde sig sexuellt utmanande med bar Gverkropp eller
skjorta uppknéppt till naveln och tighta byxor. De mer jamlika ménnen bar mer avslappnade
kldder, som var utformade efter tidens unisexuella mode. Machoménnens kroppssprak
signalerade ett tydligt sexuellt utspel. Hendrix simulerade samlag med sin gitarr och anvénde
hela sin kropp nir han spelade gitarr. Morrison blev ett par gdnger tagen av polisen for att han
uppforde sig alltfor obscent pa scen.” Den brittiska musiktidningen Melody Maker jamforde
Morrison med Mick Jagger och skrev att Morrison “movements have something of Elvis
eroticism in them with this difference: his audience knew he isn’t kidding. ... When he sings
"Come on and light my fire.” His audiences know exactly what he means”.** De mer jamlika
grupperna betonade som konstrast till detta sexuella utspel den musikaliska inlevelsen framfor
den sexuella utlevelsen.

Machomaskuliniteten genomsyrade Doors texter, som representerade en traditionalistisk syn
pa genusordningen. I Doors tappning kunde mannen vara beroende av kvinnan. Han behévde
komma till henne for att virma sin sjdl 1 hennes Soul/ Kitchen och han behévde henne som
kérleksmaskin. For att forhallandet skulle leva vidare kunde kvinnan inte stilla alltfor stora
krav pa mannen.* Ett uttryck for machomaskuliniten var blueslaten Back Door Man, dir
nagra rader 16d ”I’'m a back door man/ The men don’t know/ But the little girls understand”.
Jag tolkar dessa rader som en hénvisning till manlig potens och att ’the back door man” pa sé
sétt hojde sig Over andra mén, som nér de inte forstod hans potens var 16jliga hanrejer. Denna

tolkning forstirks av ”You men eat your dinner/ Eat your pork and beans/ I eat more chicken/

*' RW Connell 2005.

2 Christopher Andersen, Jagger. Stockholm 1994, s 90, 111.

“ Steve Waksman, ”Black Sound, Black Body: Jimi Hendrix, The Electric Guitar; and the Meaning of Blackness”,
i Popular Music and Society 1999, s 93-94, 96-105, jfr Bildjournalen nr 21-22 1967, som hivdade att hegemonin
ansig Hendrix’ scenupptriadande var vulgirt. Aven nr 40 1967.

* Citat Melody Maker 3/8 1968. Jfr S Waksman 1999, s 103-05.

* Doors, Soul Kitchen, Love Me Two Times, Take It As It Comes, jfr Hello, I Love You och Love Street.
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Than any man ever seen”. Dessa rader markerar att mannen bara levde sina liv, medan jaget

i texten 4t “chicken” — det vill siga unga kvinnor.*® Denna man konkurrerade ut andra méin
med hjélp av sin sexuella potens.

Aven i Rolling Stones texter fanns ett sexistiskt drag, som innebar att kvinnan sigs som en
manlig dgodel och att mannen pé ett patriarkaliskt sétt tog hand om den otrygga kvinnan.*’
Under My Thumb beskrev den problematiska relationen som ett konskrig, ddr mannen vinde
sitt underlige till att dominera kvinnan och behandla henne som en leksak.”® Rolling Stones
stravade efter att atervdnda till en tidigare patriarkalisk genusordning med ett uppenbart
manligt 6verldge och fortsatte att beskriva maskuliniteten utifrdn 6verladdade machotecken.

I kontrast dirtill problematiserade sérskilt John Lennon maskuliniteten utifrdn ett
jamforelsevis jamlikt perspektiv ddr han dekonstruerade manligheten. En av dekonstruktions-
texterna var The Continuing Story of Bungalow Bill, som satiriskt berdttade om den
machoaktiga amerikanska myten om vilda vistern- och serietidningshjilten.* Denna typ av
problematisk maskulinitet d&terkom &ven i Beatles beréttelse Getting Better, som beskrev livet
for den lille mannen fran arbetarklassen som hindrades att vdxa i skolan av ldrarna och
skolans regler. "Me used to be a angry young man/ Me hiding me head in the sand”.
Dessutom brukade han vara “cruel to my woman/ I beat her and kept her apart from the
things that she loved”. Han hade varit elak och vdldsam. Men nér han fick hjélp att stirka sitt
sjilvfortroende kunde han fordndra sitt liv.”

Hippies frihetsideal gjorde det mojligt for kvinnor att gora vad de sjdlva ville. Darfor sag de
mer jamlika amerikanska grupperna problem 1 "My Way”-perspektivet, som tilldt mannen att

o . o o . o . o . . 1
g sin egen vdg. Nu kunde ocksd kvinnan limna en dominerande man och gi sin vig.’

* Doors, Back Door Man. Man kan ocks4 tolka “back door” som en hénvisning till analsex.

*"Rolling Stones, Live With Me, Let It Bleed.

*8 Rolling Stones, Under My Thumb, jfr Yesterdays Papers. Aven Andersen noterar att Rolling Stones texter blev
alltmer sexistiska vid mitten av 1960-talet, se C Andersen 1994, s 113. Se dven S Reynolds & J Press 1995, 20-21.
* Beatles, The Continuing Story of Bungalow Bill, Rocky Raccoon, jfr 1 MacDonald 1994, s 253. Se dven Sexy
Sadie, Year Blues, I Am the Walrus, Come Together, jfr Being for the Benifit of Mr. Kite!, om den lilla mannen, som
till slut fir uppmérksamhet. Nér det géller Baby, You're A Rich Man iar det oklart om kritiken vénder sig mot en
kvinna eller en man. Hey Bulldog, Good Morning, Good Morning, Yer Blues, Come Together, ] MacDonald 1994, s
229, 252, 293-96. Lennons skrev dven en annan typ av texter om identitetsloshet. Det var t ex I Am the Walrus, diar
inledningsraden 16d ”I am he as you are he as you are me and we are all together”. lan MacDonald, En revolution
i huvudet. The Beatles inspelningar och 60-talet. Goteborg 1994, s 194 gor en annan tolkning av Good Morning,
Good Morning an vad jag gor hir. Jfr &ven I MacDonald 1994, s 220-23 om I'm The Walrus, som tolkar texten i
flera nivder. En nivad &r ett skoningslost angrepp péd alla auktoriteter, medan en annan niva kan ses i det
sammanhang jag behandlar hér.

3% Beatles, Getting Better, jfr Fixing a Hole, 1 MacDonald 1994, s 199-200.

3! Jefferson Airplane, Coming Back To Me, Martha, Two Heads, Won't You Try/Saturday Afternoon, If You Feel
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Country Joe & the Fish’ texter handlade 1 allménhet inte om manligt 6ver- eller underldge

utan om den problematiska relationen mellan man och kvinna, som i minga av texterna verkar
ha varit relativt jamstarka. Gruppens ledare Country Joe McDonald problematiserade genus
utifran ett mer eller mindre tydligt maktperspektiv och stravade efter forhallandevis jamstillda
relationer.™

Grateful Dead tog avstdind frdn bade den patriarkaliska maskuliniteten och
machomaskuliniteten. I Alligator forekom associationer som tyder pa att alligatorn var en
metafor for en farlig och hotfull man. Det var en typ av miktig man, som bildligt slukade
andra mén och kvinnor. Samma typ av bildsprdk anvéndes dven i1 andra texter. I Mason’s
Children kravdes det att den patriarkaliske mannen skulle do for att hans barn skulle borja
viixa.” Sarskilt Country Joe & the Fish kombinerade dekonstruktionen av den manliga
patriarkaliska makten med en maktkritik. Bland annat drog man ned den samtida amerikanska
presidenten Lyndon B Johnson till marken genom att jamfora honom och hans maskulina

uppblasthet med serietidningsmyter.”*

Slutsatser om det manliga tilltalet under 1960-talet

Exemplen Doors, Jimi Hendrix och Rolling Stones lyfter fram en tendens inom 1960-talets
rockkultur — det traditionalistiska manliga tilltalet, som betonade machomaskulinitet. I deras
efterfoljd har sd kallad “cock rock” utvecklats. Det dr en rock som utdvas av vita,
heterosexuella mén med ett tydligt manligt tilltal. Enligt en definition av denna musik &r det
vanligt att de manliga musikerna anvinder mikrofonstativ och gitarrer som fallossymboler.
Man betonar gérna sin aggressivitet och skryter med sin maskulina potens. Ja, man foretrader

en machomaskulinitet.”> Rockens andra tendens r den mer jimlika maskuliniteten, dér det

52 Country Joe & the Fish, Rock Coast Blues, Janis, Maria, se aven Susan, jfr It’s So Nice To Have Your Love,
Doors, Wintertime Love.

>3 Grateful Dead, Alligator, Dire Wolf, Mason’s Children, Black Peter, jfr Cosmic Charley. Se dven Sven
Bachmann, ”"Walking in the Fields of Time and Religion”, pd The Annotated Grateful Dead Lyrics 1995. For en
annan tolkning av Black Peter, se Wally Bubelis, "Home”, samma hemsida.

3% Country Joe & the Fish, Superbird, I-feel-like-I'm-fixin -to-die, se dven An Untitled Protest, jfr Bright Suburban
Mr & Mrs Clean Machine, som drev med den amerikanska paraden, och The Harlem Song, dir satiren slog mot
den vita, filantropiska medelklassen som besdkte den svarta stadsdelen Harlem i New York och vidrade sina
fordomar. Se d&ven Who am I och Thought Dream. Byrds So You Want to be a Rock ’'n’roll Star tar med sitt satiriska
grepp upp samma uppblasta manlighet.

> Se till exempel Simon Frith & Angela McRobbie, "Rock and Sexuality”, i Simon Frith & Andrew Goodwin
eds, On Record. Rock, Pop, and the written Word. London 1990. For en fallstudie se Mirjam Hallstrom & Hanna
Hoéglin, ”Hur manligt och kvinnligt representeras i musikvideos”, Medie- och kommunikationsvetenskap, Luleé
tekniska universitet 2006.
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maskulina tilltalet &r forhandlingsbart.

Janis Joplin — en test av forindringen av rockens institutionella ordning

Jag ska kortfattat prova fordndringen genom att diskutera hur Janis Joplin uttryckte rockens
genusordning 1 sin musik. Janis Joplin var den kanske mest lysande kvinnliga rockstjérnan
under 1960-talet.

Hennes texter var forankrade i en svart bluestradition. Perspektivet var 1 allmidnhet den ut-
sattes.”® En av de sanger som Joplin sjong oftast var Ball and Chain av den svarta bluessinger-
skan Big Mama Thornton, som handlade om att kidnna sig fjéttrad av kérlek i ett forhallande. En
annan av Joplins paradlatar var Piece of My Heart som beskrev den tuffa tjejen. Trots hennes
tuffhet tog mannen en bit av hennes hjirta.”” Manga av texterna markerade hur obekvim hon var
1 den patriarkaliska genusordningen. En text som skiljer ut sig dr den for sin tid feministiska
Women Is Losers, dar hon sjong "Men always seem to end up on top”. Texten hivdade ocksa
att mén inte tog ansvar.”® Turtle Blues visade att kvinnor behdvde vara tuffa for att klara sig i
den maskulint dominerade genusordningen. Det kvinnliga jaget var elakt och kravfylit.
Samtidigt jimforde hon sig med en skoldpadda, som gdmde sig under det harda skalet. ”But
you know I’'m very protected — I know this goddamn life too well.” For ingen skulle kunna sl
ned henne 1 skorna. De patriarkaliska strukturerna gjorde det nédvandigt for henne att ha ett
hart skal.”

Janis Joplins texter var vagt feministiska, men visar dnda att hon var otillfredsstdlld i den
patriarkaliskt dominerade genusordningen. Det &r mojligt att texternas vaghet ar ett uttryck for
att hon hade ett begrdansat utrymme att uttrycka avvikande uppfattningar jamfort med det

dominerade manliga tilltalet.

Det manliga tilltalet efter 1960-talet
Hur ser da rockens manliga tilltal ut efter 1960-talet? Mina slutsatser vilar framfor allt pa

visuella intryck av rockens fordndringar. Jag har inte gjort textanalyser. Déarfor bor slutsatsen

%% Janis Joplin, Walk Right In, San Francisco Bay Blues, Careless Love, Drown in My Own Tears, Bye, Bue
Baby, Down On Me, All Is Loneliness, Magic of Love, Try A Little Bit Harder, Maybe. Jana Evans Braziel,
”’Bye, Bye Baby’: Race, Bisexuality, and the Blues in the Music of Bessie Smith and Janis Joplin”, i Popular
Music and Society 2004:1, s 3-5 menar att Joplin hade néra beréringspunkter med bluessangerskan Bessie Smith
och att Smith, Ma Rainey, Billy Holiday och Willie Mae Thornton var hennes framsta féredomen.

37 Janis Joplin, Ball and Chain och Piece of My Heart.

% Janis Joplin, Women Is Losers.
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att det manliga tilltalet uppvisat bade kontinuitet och variation ses med viss osdker-

hetsmarginal.

Som jag redan ndmnt har den machomaskulinitet som kallas ”cock rock™ levt vidare efter
1960-talet. "Hardare” rockgenrer har 1 stor utstrickning préaglats av ”cock rock”-perspektiv.
Motorheads basist och sangare Lemmy ger 1 sin sjdlvbiografi minga exempel pa detta
perspektiv.(’o Han dr bara ett exempel pa hur machomaskuliniteten gang efter annan har éter-
uppfunnits av barbrostade, bredbenta sdngare, som attackerar mikrofonstativet och gitarrister
som anvinder gitarren som fallos. Manga gitarrister har likt Keith Richards placerat gitarren
nere vid laren — ndgot som forstas forstarker gitarrens falliska karaktdr. De hoppar som Pete
Townshend och slar an ackord efter helvarvs cirkelrorelser — precis som Townshend. Med
forebilder som Roger Daltrey och the Who utvecklade punkare som Iggy Pop, Ramones, Sex
Pistols och Clash en aggressivt utlevande och ibland sjilvdestruktiv scenstil, som ocksé
priglades av machomaskulinitet. Punkarna rojde védgen for senare punkinfluerade och
gitarrpraglade genrer som 1990-talets brittpop eller indiepop. Den traditionella genusordning
som bland annat varit Rolling Stones signum har dérfor fortsatt att prégla rocken — sérskilt de
hardare genrerna. Det miarks i hur man sjunger och i det som idag &r de typiska rockposerna.

Héardrockgenrernas olika sétt att vralsjunga signalerar testosteronstinn machomanlighet.
Samma signaler avger dven mainstreamrockaren Bruce Springsteen ndr han bredbent,
manligt, vralar Born In The USA. Ett utslag av det manliga tilltalet 4r att den manlige rockaren
inte ska sjunga rent och klart utan helst vralsjunga s& att rosten later hes, stark och sarig.
Manga kvinnliga sdngerskor har Tina Turner eller Janis Joplin som forebilder, som sjong pa
samma “manliga” sétt.

Som jag papekat ovan framstod Janis Joplin som ganska avsexualiserad i sitt scenframtri-
dande. Hon klddde sig pa ett sitt som snarare dolde hennes kropp én framhdvde byst, lar och
hofter. Den tilltagande sexualiseringen medforde att det manliga tilltalet under senare
decennier har praglat &ven méanga kvinnliga sdngerskor och musiker. Hallstrom & Hoglin har
noterat detta 1 sin analys av tjejgruppen Donnas video “Take It Off’. Till exempel bér
gruppens medlemmar sexuellt utmanande kldder och anvédnder ungefir samma cock rock-

utspel som till exempel Guns n’Roses. Samtidigt leker de med konsrollerna pa samma sitt

%9 Janis Joplin, Turtle Blues.
5 Lemmy Kilmister, White Line Fever. London 2002



19
som Madonna, vars visuella utspel priglas av en dubbelhet.”’ Dels framstir hon som en

sjélvstandig kvinna, som leker med ménnen. Dels anvinder hon tydliga sexualiserade
schabloner. Hon representerar bade en fordndrad genusordning som betonar att kvinnliga
subjekt “kan ta for sig” och en mycket traditionell genusordning som &r priglad av en manlig
blicks framhivande av byst och 1ar.*> Aven en tjejrockgrupp som Sahara Hotnight kan inte
frigora sig fran denna sexualisering 1 sin scenkléddsel.

I de "mjukare”, mer mainstream-praglade, genrerna ar det mdjligt att det manliga tilltalet 1
hogre utstrickning praglades av en mer jimlik manlighet. Hallstrom & Hoglin poéngterar
sadana drag i en analys av Robbie Williams video "Eternity”.”

Senare decenniers kvinnliga musiker har problem att frigora sig frdn tidens
sexualiseringstrender och rockens kvarlevande manliga tilltal. Detta talar for att den rockens
institutionella ordning har haft stor betydelse for att rocken fortsatt att vara manlig, trots att

den samhilleliga genusordningen fordndrats avsevért. Med detta konstaterande ldmnar jag

tesen om rockens genusbundna institutionella ordning, for att 1 stillet diskutera en andra tes.

Rockens genus formedlas i dess myter

Rockens institutionella ordning utgér en nddvéndig forutséttning for dess genuskaraktir, men
den &r inte tillrdcklig som forklaring. Darfor formulerar jag d4ven en andra tes, som handlar om
rockkulturens innehdll: Nér rocken formerades skapades en serie myter, som utvecklade och
vidmaktholl dess genuskaraktdr.

Nar rockmusiken véxte fram under 1950-talet skapades eller omskapades de myter som har
blivit betydelsebirande for rocken som kultur och uttrycksform.* Manga av rockens myter
hidmtades fran bluesen och rhythm & bluesen. Myterna bidrar till att staka ut de sitt som
rockmusiken utvecklas pa. De sdtter smaknormerna och skapar darmed grianser for vilka
uttryck som dr mdjliga. Myterna lagger fundamentet till hur musiken kommer att lata och hur
den kommer att kommuniceras. Samtidigt utgér de ramaterial som anvdnds ndr nya musik-

och ungdomskulturella stilar bildas. Med hjédlp av myternas forankring 1 sociala ordningar

%! Hallstrdm & Hoglin 2006.

52 Jfr B Longhurst 1995, s 123-26. Hallstrém & Hoglin 2006 noterar 4ven denna sexualisering i sin analys av en
video av Shakira.

% Hallstrdm & Hoglin 2006.

6 Simon Frith, Performing Rites. On the Value of Popular Music. Cambridge, Massachusetts 1996, s 40 ff
menar att musiken formas av en kombination av praktiserade ritualer, folkliga virderingar och kommersiella
virden.
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som klass, genus och etnicitet kan de ungdomskulturella stilarna avgrinsa sig frén

varandra.
Hér behandlar jag tesen genom att lyfta fram négra typiska rockmyter och diskutera dess

genuskaraktir. Den forsta &r myten om rockens “farlighet”.

Myten om den farliga rocken
Redan nér rocken véxte fram vid mitten av 1950-talet i USA upprordes samhéllets stittepelare
av rockens sexuella utspel och tdjande av normer. For att stdvja rockens framfart stimplade
man rocken som farlig. Elvis Presley var en av dem som utmanade den borgerliga kulturens
”goda smak” med sitt scenupptridande. Hidanefter kom rocken att forknippas med sexuell
utlevelse och en ungdomlighet, som markerade distans till vuxenvirlden.®

Moraliska paniker har foljt i farlighetsmytens spar. De uppseendevickande punkarna
utsattes under 1970-talet for moralisk panik. Nista artionde drabbades amerikansk hérdrock
av en panikreaktion. I sparen av dodsskjutningar pa en skola i USA riktades senare dven en
panikreaktion mot sa kallade gothare. Granserna for rebelliskhet har forskjutits. Darfor har
ocksd de moraliska panikerna fordndrat karaktidr. En av de senaste panikerna riktades mot
Marilyn Manson, som under 1990-talet framstod som en farlig artist med olampliga asikter,
bland annat om knark, och som en griansoverskridare, som hotade den moraliska ordningen.
Under 2000-talet 4r det dock betydligt firre som upprérs av Marilyn Manson.®

Farlighetsmyten har ocksd haft stor betydelse for att definiera rockkulturens sjélvbild.
Farligheten har uttrycks pa olika satt. Ett satt dr att framstédlla rocken som upprorisk och
rebellisk. Denna mattstock medforde att till exempel Fats Domino aldrig blev den riktigt stora
rockstjarnan under 1950-talet. Han hade bade svart hudfarg och var for ’snéll”. Elvis Presley
hade ddremot de nddvéndiga attributen. Han var vit, ung och sexig och uppfattades som
rebellisk.®”’

En annan typ av farlighet priglar de artister, som inte bara framstar som rebelliska utan

ocksd sjilvforbrannande. Den romantiske, sjdlvforbridnnande, manlige hjilten hade sitt
ursprung langt fore rockens formering och gar bland annat att spara i 1800-talets romantiska

litteratur. I rockkulturen har myten fétt nytt innehéll och handlar om den geniale artisten, som

5 B Horgby 2007, jfr Brolinson & Larsen 1990, s 133-34.
% Andres Lokko i Jan Gradvall m fl Feber. Stockholm 2002, s 51.
57 Brolinson & Larsen 1990, s 114-17.
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branner sitt ljus i bada dndar, som lever héart och dor ung pa grund av sitt sjalvdestruktiva

liv eller efter en tragisk olycka. Postuma martyrer som James Dean, Charlie Parker, Buddy
Holly, Gram Parsons, Jim Morrison och Jimi Hendrix representerar pd olika sdtt denna
rockrebell myt liksom Sid Vicious, Ian Curtis och Kurt Cobain.®®

En sérskild hérna av denna mytbildning inrymmer de romantiska hjaltar som har dverlevt
och aterkommit till offentligheten efter en 1dng tids missbruk eller mental ohélsa. Det gér att
rakna upp en lang rad sddana manliga hjiltar, som Dexy Midnight Runners Kevin Rowland,
Loves Arthur Lee, Beach Boys Brian Wilson och 13th Floor Elevators Roky Erickson. Arthur
Lee dog 2006. 1967 gav han ut den klassikerstimplade skivan Forever Changes. Efter
missbruk, mental ohélsa och en lidngre fingelsevistelse aterkom Lee till offentligheten nagra
ar fore sin dod. Han forsorjde sig pa att spela de gamla latarna fran Forever Changes. Bland
annat gjorde han en nyinspelning av hela Forever Changes.” Myterna om det galna geniet
Brian Wilson liknar de myter som omger framstdende konstndrer och kompositdrer som
Vincent van Gogh. 2007 gjorde Roky Erickson en bejublad konsert vid Hultsfredsfestivalen.
Det finns stora likheter mellan hans levnadshistoria och Brian Wilsons.”

Farlighetsmyten ror inte enbart musiker utan ocksé musiken. Myten har dirmed Svergitt till
att bli ett smakkriterium i sig. Den musik som under de senaste artiondena kan karaktiriserar
som farlig har en stark maskulin prigel och gérna ett aggressivt anslag. Pa sa sitt har farlig-
hetsmyten inkorporerat det manliga tilltalet.

En mytisk figur som kan uppfattas som farlig dr vagabonden, som gar sina egna végar.
Vagabondmyten handlar badde om resenéren, som vagabonderar sig fram genom tillvaron, och
om den som inte passar in i vardagen; den rotlése marginalfigur, som soker nya inre och yttre
rum. Myten har delvis sina rotter 1 att minga arbetslosa arbetare tvingades luffa runt 1 USA
under 1930-talet. En av de mytifierade var folk- och protestsingaren Woody Guthrie, som
blev forebild for 1960-talets folk- och protestsangare - inte minst for Bob Dylan, som
medvetet skapade sig en vagabondsmyt. Den romantiske vagabonden aterskapades ocksa av

de rockstilar som markeras med slitna klader och ett slitet yttre.”' Vagabondmyten gér dven

% Brolinson & Larsen 1990, s 37. Begreppet postuma martyrer himtar jag frén Brolinson & Larsen 1990, s 302.
J Gradvall 2002 ger manga exempel pa den sjilvforbrannande farlighetsmyten och gor ocksa flera kopplingar till
maskulinitet, se t ex Lennart Perssons text om Dion, s 91

% Se flera artiklar i Mojo, dven Brolinson & Larsen 1990, s 266-69. Lennart Persson skriver om Forever
Changes i J Gradvall 2002, s 196-98.

0 vilket ocksé papekades av recensenterna av hans fantastiska konsert.

"' Titlar som Roadrunner, King of the Road och I follow the Sun talar om rotlosheten. I sin sjilvbiografi
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att anpassa pa John Lennon. Hans liv karaktiriserades av ett antal uppbrott — frén sin

arbetarklassmiljo i Liverpool, fran sitt dktenskap med Cynthia Lennon, fran Beatles, och fran

rockstjirnelivet. Aven musikaliskt sokte han och Paul McCartney nya vigar in i det okiinda.

Verklighetsmyten

Farlighetsmyten ar impregnerad med machomaskulinitet. Den néiraliggande verklighetsmyten
innebar att "rocken ar pé riktigt”. Alltsd, den forestéller sig inte utan handlar om verkligheten.
Framfor allt, menar man, behdver rocken vara sann som verklighetsbeskrivning.”” John
Lennon var en av de musiker som allra mest betonade att allt var pa riktigt. P4 sa sitt sokte
han flidta samman sin musik och sitt liv.”* Musikskribenten Jan Gradvall skriver:

”Keeping it real. Att vara pa riktigt. Standigt hér man dessa uttryck i musikbranschen.
Artister slar sig pa brostet och sdger att de dr hundra procent pa riktigt. Att de minsann har
levt sin musik.”"*

Verklighetsmyten géar att utveckla 1 tre riktningar. Den forsta dr att musiken ska vara pa
riktigt — den ska inte vara forkonstlad eller ’syntetisk™. Den andra &r att musiken ska vara dkta
eller autentisk och darfor ha historiska rétter. Den tredje dr att artisterna ska leva sin musik —
det vill sdga leva ndgon form av rock’n’roll-liv.

Verklighetsanknytningen handlar till stor del om en stéllforetrddande verklighet, som
lamnar utrymme for en semi-religios dimension. Manga rockartister uppfattas av sin publik pa
ett narmast religiost sitt. Det religiosa innehéllet véxlar beroende pa genre. Rockartisten blir
en Messias, som ska forlosa publiken fran vardagen in i extasen, hjélpa publiken att na insikt
eller till och med att offra sig for publikens skull.”” Kanske kan man tolka uppmérksamheten
kring ménga artisters rock’n’roll-liv pa det sittet. Aven mordet pa John Lennon kan tolkas i
den riktningen, liksom kulterna av Jim Morrison och Kurt Cobain. De ddda idolerna blev
Messiasfigurer som dott for var skull. Den hir frilsar- och forlosarmyten har ocksé starka
maskulina drag — for den handlar bara om mén. Janis Joplin blev efter sin dod ingen frilsare,
utan var bara en tragisk figur, som knarkade 1hjal sig.

Den autentiska musiken har ofta rotter i den afroamerikanska kulturen, som uppfattas som

beskriver Bob Dylan sin beundran av Woody Guthrie, se Bob Dylan, Memoarer. Del 1. Stockholm 2004.

72 Jfr Frith 1996, s 50. Se dven Barker, Hugh & Yuval Taylor, Faking It. The Quest for Authenticity in Popular
Music. New York 2007, som pé ett utmérkt sétt gar igenom hur rockens édkthet dr en konstruktion.

3 S Frith 1988, s 75 noterar samma sak.

7 Jan Gradvall i J Gradvall 2002, s 204.
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genuin eller dkta.”® Detta medfor att “svarthet” har betraktats som ett positivt virde. Till

exempel ville beatnikforfattaren Jack Kerouac vara svart. Lou Reed tar upp denna strivan
efter svarthet i sin ironiska lat / wanna be black.

”[ wanna be black, I wanna be a panther/ Have a girlfriend namned Samantha/ Have a
stable full of foxy little whores/ I don’t wanna be a fucked up middle class college student any
more/ I wanna be black/ I wanna be like Malcolm X/ And cast a hex/ Over John Kennedy'’s
grave/ And have a big prick too I just wanna be black”.”’

Precis som manga av myterna bar en genuskodning bar de ocksa en etnisk kodning. I den
etniska kodningen klassificeras genrer som vita eller svarta. Stildrag ses pa motsvarande satt
som vita eller svarta. Det innebar att musiken later vit eller svart. P4 sd sitt var Jimi Hendrix
en vit gitarrhjélte som spelade rock; anvdnde distorsion och andra tekniska sitt att skapa ett
nytt sound. Svarta stildrag 1 hans musik var att hans rock hade férankring 1 bluesen och soulen
och hade ett tydligt fysiskt, sexuellt priaglat kroppsligt uttryck. Dessutom sjong han pé ett
*svart® sitt.”®

Den etniska kodningen dr en omedveten utgangspunkt for rockskribenten Mats Olsson nér
han jamfor amerikanska Paul Butterfield Blues Band och brittiska John Mayall’s
Bluesbreakers. Butterfield Blues Band, som hade tvé svarta musiker i rytmsektionen och i
ovrigt bestod av vita musiker, 14t svart och Bluesbreakers vitt, enligt Olsson. Bluesbreakers 14t
osexigt och svingde inte. Det gjorde ddremot Butterfields band. “Det dr mer jazz, mer
oppenhet och storre frihet i Paul Butterfields Blues Band dn det nagonsin var i John Mayalls
Bluesbreakers.”” Det gar ocks4 att fora resonemanget vidare till myten att svarta har rytmen i
blodet.

Verklighetsmyten medfor att musikern ska formedla dkta kédnslor och inte forestélla sig.
Frigan dr d4 vad som i#r dkta? Akthet ir i sig en konstruktion. Férankring i den svarta kulturen
medfor att soul, blues och sddan rock som kallas rotrock i allminhet uppfattas som dkta. Pa
motsvarande sdtt har den vita countrymusiken ékthetsstimpel, eftersom den kan préiglas av
“ursprunglighet” och “dkta kénslor”. Den musikaliska rotstimpeln medfor att dven Bruce

Springsteen uppfattas som &dkta, trots att han upptrdder pa jittearenor och spelar

> Bob Dylan har i ménga sammanhang végrat vara en sidan messiansk figur, se B Dylan 2004.

" Ove Sernhede, Modernitet, adolescens & kulturella uttryck. Géteborg 1995, s 71, menar att schlagermusiken
anses vara ytlig och oékta.

"7 Se O Sernhede 1995, s 99-100. Reed-laten citerad efter Sernhede.

7 Se S Waksman 1999.
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mainstreamrock.

En sérskild sorts trovdrdighet praglar de rockare som gestaltar farlighetsmyten och lever
rock 'n roll-liv. Den rebelliske musiker som formedlar sina intryck och kénslor fran ett sadant liv
uppfattas som autentisk oavsett om den musikaliska formen har l&nats eller inte. Ju trasigare och
mer nergangen artisten dr desto mer autentisk framstalls han (for i det hér fallet ar det i allmédnhet
en man). P4 sa sitt uppfattas Keith Richards som mer autentisk &dn hans kamrat Mick Jagger. Den
lidande musikern dr mest autentisk. I Beatles var John Lennon mycket rockigare dn Paul
McCartney. Hans sjdlvutlimnande texter och periodvis sjdlvdestruktiva liv 1 slutet av
Beatlestiden och efter Beatles’ splittring stod 1 kontrast till McCartneys stilla familjeliv, som
snarast var tontigt. P4 sa sitt framstills d&ven den musiker som har en “dkta” — och fattig —
bakgrund som mer trovirdig och bittre 4n den som inte kommer frén sddana forhallanden®’

Jan Gradvall noterar att de pluspodng rock’n’roll-livet ger endast tillfaller man. Kvinnor
som gér ner sig utmalas i stéllet som vrak av media. ”Ndr manliga rockartister pa olika sdtter
brinner ut sig ses det som ett tecken pa att de dr kompromisslosa konstndrer. Ndr kvinnliga

9982

soulartister gér samma sak utmdlas de som hjdlplosa offer.””” Detta dr &nnu ett exempel pa

hur genuskodningen gar igen.

Myternas roll
Tesen om myternas roll 4r inte av den art att den gar att testa. Vad jag hér har gjort ar att lyfta
fram dess trovirdighet. Min slutsats dr att rockmyterna har forstarkt rockens institutionella
genusordning. Myterna har forminskat, marginaliserat och stereotypiserat kvinnliga musiker.
De har dven betonat det manliga tilltalets hegemoniska stillning. Till exempel har myterna
sannolikt forstirkt rockens sexualisering.®® Det dr ganska tydligt vad det handlar om i f5ljande
citat av rockskribenten Lennart Persson:

“ndr Mr Blues hade dragit ner brallorna pa Syster Rockabilly och kért sin 'schlong’ langt

upp i Mississippideltat.”®

7 Mats Olsson i J Gradvall 2002, s 456.

% Hugh Barker & Yuval Taylor, Faking It. The Quest For Autencity In Popular Music. New York 2007, s ix-xii,
21 ff, Brolinson & Larsen 1990, s 102, Ulf Lindberg, Rockens text. Ord, musik och mening. Stockholm 1995, s
112, 120-21, jfr Simon Frith, Music For Pleasure. Essays in the Sociology of Pop. Cambridge 1988, s 94 ff.

81 Se Jan Gradvall i J Gradvall 2002, s 204, som polemiserar mot denna typ av myt. Se dven Lennart Persson
som tar upp den lidande Ray Davies i samma verk s 238.

%2 Jan Gradvall i J Gradvall 2002, s 348.

%3S Frith 1996, s 123 ff, H Ganetz 1997, s 82 ff.

8% Lennart Persson i J Gradvall 2002, s 164.
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