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Abstract

This paper seeks to examine different narratives within contemporary queercore music from a
hermeneutic perspective. As a self-proclaimed fan of punk music, and a queer person myself, this
genre is of interest to me on a personal level. In writing this paper, it was especially important for
me to consider how the narrative of different examples of contemporary queercore music is both
present in a purely textual context as well as a musical one. Narratives within queercore are
important, as it is foundational to the genre; it was a way for queer punkers to create their own
narrative in an especially homophobic period of American history in the 1980’s.

The basis for what constitutes contemporary queercore music in this paper is grounded in
empirical gatherings from the official Spotify queercore-playlist. By way of elimination, | ended up
selecting 13 pieces of music from this official playlist, which is supposed to represent some sort of
notion of contemporary queercore music. In seeking to understand the connection of the two
elements of narrative both as textual and musical constituents, | examined and was subsequently
inspired by an article by Rob Fatal. His article itself examined narratives in lesbian queercore music
from the 1990’s, which in part laid the foundation for my own interest in attempting a similar type
of examination. To further examine the contemporary queercore music, | attempted to apply four
characteristics of punk music, which Fatal presented in his own article, as a way to categorize the
different songs. They include instrumentation, DIY-aesthetics, lyrical materiel, and vocal type. | also
wished to apply Kate Hevners moodwheel, known from the world of musical psychology, when
trying to describe these different songs’ sounds and moods, as condensed as possible. To further
the process and level of categorization, | was inspired by thematic analysis and decided to apply this
method in the construction of my analysis.

| ended up concluding that narratives in contemporary queercore music can be as varied as
quite possibly any other genre. Within the official playlist constituting a notion of contemporary
gueercore music, several different narratives are to be found. They range from songs which have
the capacity of being antagonistic and critical of LGBT-bourgeois groups, to songs which assure the

listener that life is worth living. My own ideas of what constitutes queercore music have been



challenged and it would be interesting to analyze the official playlist further. Additionally, it could

also be interesting to examine what constitutes contemporary queercore music in other, less

III

“official”, online spaces.
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LGBTPunk: Kernen i den moderne queercore-musik

En undersggelse af narrativer i queercore-musik

Personligt forord

Fgr indledningen, vil jeg lave en kort introduktion af relevante punkter om mig selv og derigennem
forklare, hvorfor jeg har skrevet om dette emne. Derudover er dette speciale udarbejdet ud fra et
hermeneutisk perspektiv, og derfor vil viden om mig, der relaterer sig til analyseomradet, vaere

brugbar information for laeseren.

Jeg er en selverklaeret fan af punkmusikken, trods at jeg gennem arene har lyttet mindre og mindre
til den punk, jeg blev glad for som ung — med fa undtagelser. Det var en genre, jeg blev introduceret
for og interesseret i, i mine unge teenagear, mens jeg var pa en skoleudflugtstur i Berlin. Dengang
delte jeg det med to af mine klassekammerater, og vi havde hver vores specifikke retning indenfor
punkmusikken, som vi interesserede os for. Det har vaeret en musikgenre, jeg har haft interesse for
i flere ar efterhanden, og derfor ved jeg ogsa personligt meget om genren, bl.a. ved at have laest og
set relevante dokumentarer om punk. For eksempel kender jeg til, hvilke bglger der eksisterer
indenfor den, eller hvilke karaktertraek der oftest refereres til som deskriptive. Dertil spillede jeg
ogsa meget kortvarigt med nogle venner i punkbandprojekter. P4 dette tidspunkt anede jeg intet
om queercore-musikken, og havde ikke taenkt over at det skulle havet kunne eksistere. Generelt er
denne genre f@rst en jeg er blevet bekendt med senere i livet.

Ligesom jeg begyndte at bevaege mig i punkmusikkens verden, var det ogsa heromkring jeg
ferste gang for alvor betvivlede min egen seksualitet, og dermed fandt en ny verden at bevaege mig
i. Det har veaeret en langt laengere rejse for at forsta min egen seksualitet, end det var at blive fan af
punkmusik. Til gengaeld er jeg heller ikke blevet udfordret, betvivlet eller set ned pa pga. min
musiksmag, hvilken i gvrigt ogsa er langt bredere end kun punkgenren. Det kan maske virke
ungdvendigt at jeg papeger min seksualitet, men Jodie Taylor skriver om en kobling mellem
musiksmag og seksualitet, at de begge er staerkt personlige. Dette betyder, at personlige narrativer
er en vigtig tilfgjelse til akademisk diskurs om musik og seksualitet (Taylor 2). Jeg har valgt at tilfgje
det, fordi jeg tror p3, at det hjaelper med at forklare, hvorfor jeg skulle finde interesse i queercore-

musik grundlaeggende set. Sa ligesom jeg f@rst er blevet sikker omkring min egen seksualitet senere



i livet, er det ogsa omkring samme tid jeg opdagede og begyndte at interesse mig for queercore-

genren.

Indledning

Trods min personlige interesse for punkmusikken og queercore-musikken, har jeg ikke sa stort et
kendskab til queercore-genren, som jeg har til punkgenren. Dette er, hvad der ligger til grundlag for
min akademiske interesse for queercore. Essentielt set er min viden om queercore begranset, ud
over kendskab til overfladiske elementer, og det eneste queercore-musik, jeg har hgrt, er omkring
30 ar gammelt pa dette tidspunkt. Jeg ved om queercore, at det er punkmusik for queer mennesker,
og at det Igst haenger sammen med en anden punkundergenre, riot grrrl (girl)-genren.

En undersggelse af forskellige skrifter om queercore-genren viser, at de, stgrstedelen af
tiden, omhandler enten queercore-musikken fra 1990’erne, om diverse akademikeres lokale
gueercore-koncertoplevelser, eller specifikt om queercore-subkulturen. | Naomi Griffins artikel,
“Gendered Performance and Performing Gender in the DIY Punk and Hardcore Music Scene” (2012),
udforsker hun et kgnsligt aspekt ved en, for hende, lokal punkmusikscene. | Mark Fensters artikel,
“Queer Punk Fanzines: Identity, Community, and The Articulation of Homosexuality and Hardcore”
(1993), undersgger han identiteter angaende det at vaere queer i punkkulturen. Artiklen omhandler
derudover ogsa betydning af fanzines for queercore-kulturens identitet, samt hvordan disse
fanzines har givet frirum til queer punkere og skabt sammenhold baseret pa at vaere udenfor
normen. Rob Fatals artikel “Lezbophobia and Blame the Victim: Deciphering the Narratives of
Lesbian Punk Rock” (2012), omhandler narrativer i queercore-musikken, specifikt i to numre fra
1990’erne. Fatal papeger selv, hvordan der i akademisk karakterisering af punkgenren ikke fremgar
et stgrre fokus pa selve musikken (161). Her henviser han fx selv til Roger Sabins korte beskrivelse
fra bogen Punk Rock: So What? (1999), hvor beskrivelsen af punk er, at den var/er en subkultur,
som var del af et ungdomsopregr (2). Fatal mener, at denne og lignende definitioner ikke undersgger
musikken, men i stedet primaert forholder sig til punksubkulturen som en anti-hegemonisk, social
bevaegelse (161). Fatals artikel er en jeg er blevet inspireret af, og den er grundlaeggende for min
egen vinkel af, hvorledes dette speciale er udarbejdet, og dertil hvad specialet handler om. Fatals

eget undersggelsesomrade, queercore-musik fra 1990’erne, er til gengeeld ikke et, jeg selv er



interesseret i. Det er for mig uset, at queercore-musikken fra vores samtid er blevet skrevet om pa
et dybere niveau, og derfor gnsker jeg at udforske denne musik.

Jeg vil gerne pointere, at der specifikt findes en anden artikel, som jeg ogsa er blevet
inspireret af. Denne artikel er “Press play for pride’: The cultural logics of LGBTQ themed playlists
on Spotify” af Frederik Dhaenens og Jean Burgess, fra 2019. | deres artikel udforsker Dhaenens og
Burgess afspilningslister med LGBT-tema skabt af privatpersoner, samt hvordan dette til dels
overtages af officielle Spotify-afspilningslister. Derudover undersgger de ogsa, hvad der
konstituerer LGBT-musik i den vestlige verden (Dhaenens og Burgess 1193). De fandt bl.a. frem til,
hvordan forskellige LGBT-identiteter kunne blive omformet, forsteerket, eller deempet inden for
digital kultur. De papeger ogsa, at det at skabe og semioffentligt at dele afspilningslister med LGBT-
tema bade er en handling funderet i selvudtryk, og et bidrag til en offentlig kultur (ibid.: 1196). Mere
interessant for mit emne skriver de ogsa om en brugerlavet afspilningsliste ved navn QUEERCORE,
hvilken bliver naevnt kortvarigt. Her papeger de, at denne afspilningsliste star i staerk kontrast til en
overflod af mainstream popmusik, der udggr mange af de andre LGBT-afspilningslister. Til
QUEERCORE-afspilningslisten medfglger et stykke beskrivelsestekst: “LOOKS LIKE HELL, SOUNDS
LIKE SHIT, QUEER AS FUCK.”, hvilket ifglge Dhaenens og Burgess er passende deskriptivt. Det er et
vidnesbyrd om, at der findes en genre og beveaegelse, der modstar musikalske, politiske, og
homonormative troper indenfor den mainstream LGBT-kultur (ibid.: 1201). Denne afspilningsliste
reflekterer ifglge Dhaenens og Burgess pa glimrende vis queercore-genren, som de jf. DeChaine
(1997) beskriver som en genre der blander humor, vulgeerhed, punklyd, og kritik overfor
mainstream queer-elementer. Det er dog ikke den naevnte afspilningsliste, jeg vil arbejde ud fra,
men i stedet den officielle afspilningsliste udgivet af Spotify. Redeggrelse for udveaelgelse af

afspilningsliste vil forekomme i metodeafsnittet.

Problemformulering:

Hvilke narrativer er til stede i den moderne queercore-genre, hvorledes er disse understgttet af

musikalske virkemidler, og hvordan kan dette bidrage til en forstaelse af queercore som genre?

For at forsgge at svare pa min problemformulering har jeg valgt at analyse indsamlet empiri. Min
empiri bestar af udvalgte numre fra den officielle Spotify queercore-afspilningsliste, og
udveelgelsesprocessen bliver gennemgaet i det relevante afsnit, i metodeafsnittet. Derudover er jeg

inspireret af tematisk analyse, hvilken jeg har brugt til at finde temaer blandt de udvalgte numre, og



derigennem er numrene kategoriseret i en eller flere temaer. Derudover inddrager jeg ogsa aspekter
fra Fatals egne grundlaeggende analyseelementer, som indbefatter narrativ teori og fire

karakteristikpunkter, hvilke begge redeggres for senere i specialet.

Queer som term

For at forsta og laere om hvad queercore er, kunne det vaere fordelagtigt at undersgge, hvad
betydningen af denne term er. Queercore er et portmanteau og jeg gnsker her at undersgge, hvad
gueer indbefatter som term.

| Taylors artikel om scener og seksualitet fra 2012 fremlaegger hun en definition pa queer.
Queer refererer til en raekke af identiteter, praksisser, og kollektive scener, som ikke kan placeres
indenfor hverken heteronormative eller homo-normative forstaelsesrammer (Taylor 144). Dertil
kan det beskrive mennesker som identificerer sig som fx ”lesbian, gay, dyke, fag, butch, femme,
genderqueer, bisexual, pansexual, transgender and/or queer among other things.” (ibid.). Queer-
personer forstas som at have en type liv, der star i modseaetning til heteronormative forstaelser om
seksuelle orienteringer og social organisering, fx i form af kernefamilien (ibid.). Der har veeret et skift
i betydningen af queer fra en nedsattende term mod queer-personer, til en adopteret og brugt af
af queer-personer (ibid.). For Taylor indbefatter denne forandring en ontologisk udfordring for den
legelige forstaelse af ikke-normative kgn og seksuelle orienteringer. Queer indbefatter “[...] anti-
essentializing ambiguity that produces a complex and ever shifting set of relationships to the
perceived norm for not only gender and sexuality but to all normalizing regimes.” (144). Dermed
eksisterer ‘queer’ i grazoner, bade kgnsligt, seksuelt, betydningsmaessigt, osv. Det er pa sin vis et
omstridt ord, som indeholder tvetydighed og betydning inden for flere felter. ‘Queer’ identiteter,
praksisser, og kollektive scener er svaert placerbare i en binaer subkultur eller kultur generelt,

eftersom tvetydigheden fundet i termen er grundleeggende for dens karakter.

Historik og generelt om queercore

Indledningsvis gnsker jeg at give historisk baggrund for queercore-genren, eftersom dette er en del

af at undersgge genren.

| slutningen af 1980’erne var den anden bglge af punkmusik stadig den dominerende i
undergrundspunkverdenen. Denne punkmusikbglge udmaerkede sig ved forhgjet tempo, mere

aggressiv tekstmaessigt materiale, og en afvigelse fra den seksuelle tvetydighed, der fandtes i den



ferste bglge af punkmusikken. Den var domineret af heteroseksuelle mand, og en ophgjethed af
hyper-maskulinitet (Fatal 166). Derved blev kvinder og queer-personer tilsidesat under koncerter,
bade figurativt gennem musikken og dens tekstmaessige omdrejningspunkter, men ogsa fysisk set.
Et flertal af queer punkere fglte sig ngdsaget til at skjule deres seksuelle praeferencer af frygt for
voldelige overfald (Fenster 74). Dette var en arsag til, at queercore-genren startede som en made
at latterligggre konformiteten oplevet i de hardcore punkscener (Fatal 167). Historisk set blev
gueercore-kulturen startet fg@r musikken og genren eksisterede. Dette skete gennem
publiceringerne af queerzines (queer fanzines), fx Homocore, J.D.s, eller Dr. Smith. Disse fanzines
rapporterede pa fiktive queer punkrockere og queer punkkoncerter. Baggrunden for denne
reportage var at introducere punkmusik til det queer-faellesskab der eksisterede i 1980’ernes
Toronto, hvilken var aestetisk og musikalsk domineret af drone-musik (ibid.: 166). Fanzines er
selvlavede og selvproducerede magasiner, som ofte omhandler musik og/eller en subkultur
tilknyttet musik (du Plessis og Chapman 47). De opstod som en del af punkkulturens do-it-yourself-
eller DIY-kultur, og var lavet af fans for fans. Queerzines er et punk-fanzine som sammenfatter punk-
fandom med afvigen fra heteroseksualitet og dominerende idéer om lesbisk og homoseksuel
identitet (ibid.). Et af disse queerzines, Homocore, havde karakteristikker til feelles med andre
fanzines, men unikt for Homocore blev der gennem denne fanzine skabt et faellesskab pa tveers af
geografisk distance (78). Dette blev opnaet vha. brevkassesektionen (ibid.). Det var en af de mest
betydningsfulde skabte rum for diskussionen om den glaede og besvaerlighed, der var i at konstruere
mulige identiteter for queer punkfans (ibid.). Gennem Fensters analyse af disse laeserbreve
portraetterer han dets forfattere som frustrerede over mainstream homoseksuel kultur, sdvel som
den davaerende hardcore punkscene. Dertil udtrykker laeserbrevene en fglelse af ikke at passe ind,
og et gnske om at dele musikalsk smag med andre uden muligheden for at finde disse personer i
lokale samfund (ibid.). Gennem brevkassesektionen skabte Homocore et rum, hvori muligheden for
at opleve sameksistens for queer punkfans eksisterede; disse fans kunne nu finde et sted at passe
ind, baseret pa deres forskelligheder savel som sammenlignelighedspunkter (ibid.: 82).
Brevkassesektionen i Homocore var et sted, hvor homoseksualitet og hardcore punkmusik kunne
kobles for individuelle og kollektive identiteter og dertil hyldes (ibid.).

Fra queercore-subkulturens opblomstring i Toronto spredte den sig til San Franciscos Bay

Area i Californien. Pa dette tidspunkt var USA grebet af en homofobisk paranoia grundet AIDS-



krisen, hvilken populaert set var forbundet med queer-personer, og iseer homoseksuelle mand
(Fatal 167; Fenster 77). Dette syn pa AIDS-krisen som en skabt som svar pa queer-personer blev bl.a.
opretholdt gennem de amerikanske medier. Gennem bl.a. tv-udsendelser skabte og bevarede
amerikanske medier koblingen mellem AIDS og homoseksualitet (Fatal 167). Derved var
medlemmerne af det amerikanske queer-fallesskab ude af stand til at kontrollere deres eget
narrativ. Det var gennem queercore-subkulturen at queer-fellesskaber fik evnen og muligheden for
at determinere og skabe deres egne narrativer, fjernet fra eventuel deemonisering fra amerikanske
mainstream medier (ibid.). Dette kan vaere en forklaring pa det staerke dikotomiske os-og-dem-
element som er til stede i queercore.

Ifglge du Plessis og Chapman, kan denne dikotomi forklares som et forsgg af queercore-
medlemmerne pa at skabe distinktive elementer ved deres egen subkultur (49). Der findes
funktionelle elementer ved queercore, hvilke eksisterer for at fratage legitimitet fra den "public
sphere” queercore star i opposition til. Dertil sgger queercore ogsa at skabe samling omkring sine
egne forskelle ift. den “public sphere”, og at sgge hen mod egne indre netveerker; hvilke bestar af
qgueerzines, klubber, musik, o.a. subkulturelle praksisser som lzegger grundlag for deres ”“counter-
public sphere” (ibid.). Jeevnfgr du Plessis og Chapman er queercore en subkultur, hvis identitet beror
pa dens rolle som opposition til mainstream kultur. Dette indbefatter bl.a. opposition til offentlige
LGBT-sfeerer, fx Pride Parades. Dette kommer ifglge du Plessis og Chapman tydeligt til udtryk
gennem navnet “Queercore” (47). Gennem denne portmanteau, kombinationen af ‘queer’ og’core’,
signaleres der hengivenhed til post-punksubkulturen. Samtidig med dette distancerer queercore-
subkulturen sig selv ligeligt fra populaer LGBT-kultur savel som maskuline tendenser fundet i den
hardcore punkmusik (ibid.: 48).

| 1997 skrev D. Robert DeChaine om queercore og naermere bestemt om et specifikt element
ved queercore, som er baseret pa subkulturens oppositionelle position overfor mainstream kultur.
DeChaine har i sin artikel beskrevet queercore-genre som én, der indbefatter en sammensmeltning
af punkmusik og queer politiske punkter (8); han skriver ligeledes at ”[...] queercore music might
best be thought of as a queer(ed) punk rock” (DeChaine 17). Neermere bestemt udviser queercore
gueer politiske punkter udfgrt vha. punkmusik, og queercore repraesenterer en selvreflekterende
subkultur med fokus pa queer politik og punk som kommunikationsvaerktgj (ibid.). Dermed er

gueercore bygget pa to forskellige ideologiske modstandspunkter: punkmusik og ”“radical gay



politics” (ibid.: 19). Ifglge DeChaine er queercore reaktionzert overfor punkmusik, ligesom
punkmusikken selv var det overfor mainstreammusik i 1976. | 1990’erne var punkmusik for visse
mennesker blevet for kommercielt og hgrte dermed til ved store pladeselskaber, og den DIY-
attitude, punksubkulturen delvist er baseret pa, var ikke til stede i hgj grad (ibid.: 8, 19). Queercore-

genren adskilte sig derved fra punkgenren ved dens oprettelse som genre tilbage i 1990’erne.

Metode

| dette kapitel gnsker jeg at gennemga de forskellige aspekter, der udggr den relevante metode
anvendt i dette speciale. Fgrst fremleegges der grundleeggende om analysemetodevaerktgijet,
tematisk analyse, hvilken jeg er blevet inspireret af og har valgt at anvende i mine analyser. Slutteligt
vil jeg udlaegge om udvalgelsesprocessen, samt hvad der har ligget til grund for denne, og

gennemga relevante aspekter.

Tematisk analyse

| dette afsnit vil jeg introducere og gennemga konceptet tematisk analyse. Det er en analysemetode,
jeg har ladet mig inspirerer af, og som jeg har anvendt i struktureringen af min empiri. Denne
analysemetode anvendes til at identificere, analysere, og rapportere pa mgnstre (temaer) inden for
data (Holloway og Todres), ved at inddele og kode temaer. Processen tilknyttet tematisk analyse
involverer at gennemsgge sin empiri, hvilket fx kan besta af interviews, spgrgeskemaresultater, eller
generelt tekster (Braun og Clarke 15). Dog er der ingen fastsat opbygning eller slutresultat af den
tematiske analyse. Det afhaenger i hgj grad af indledende overvejelser, samt den valgte ramme af
teori (ibid.). Tematisk analyse kan forstas som en fundamental metode til anvendelse inden for
kvalitativ analyse, og den er ikke fastlast i nogen specifik teori eller epistemologisk tilgang (ibid.: 4-
5). Analysemetoden er ogsa designet til at veere brugbar som organisationsveerktgj, eftersom
pointen er at opdage fremtreedende temaer pa tvaers af sin empiri, og derefter ssmmenszette det i
relevante temagrupper (ibid.: 6). Temaer opstar ikke af eget virke, men er i stedet noget jeg som
analytiker ser i analysen af min empiri. Analytikeren skal helst besidde en klar idé om sin egen rolle
i den kvalitative analyse (ibid.: 7). Den teoretiske forstaelsesramme skal klarggres, da enhver
forstaelsesramme besidder et flertal af antagelser ang. den empiri der analyseres, jf. hvordan det

repraesenterer en forstaelse af verden og virkeligheden, osv. (ibid.: 9). Tematisk analyse kan placeres



inden for forskellige teoretiske forstaelsesrammer, og den fungerer ikke uden én (ibid.). | det

efterfglgende teorikapitel, vil der udlaegges hvilken teoretisk forstaelsesramme der er gjort brug af.

Temaer fundet gennem tematisk analyse kan veere identificeret ad to tilgange: Induktiv og deduktiv
(ibid.: 12). Den induktive tilgang beror pa, at de identificerede temaer er tilknyttet det empiri, som
er analyseret. Derved kan ens data skabe undersggelsesspgrgsmal, og data er ikke fundet eller kodet
pa baggrund af det anvendte teoretiske materiale (ibid.). Den deduktive tilgang beror pa, at de
identificerede temaer er tilknyttet det anvendte teoretiske materiale. Dermed er den deduktive
tilgang mere fastbundet i teoretisk materiale, og undersggelsesspgrgsmal opstar ikke lgbende. | mit
speciale har jeg ladet mig inspirere af tematisk analyse, og jeg har anvendt bade induktive og
deduktive tilgange i kodningen af min empiri.

Ud over hvilken tilgang, eller tilgange, man anvender i tematisk analyse, kan man ogsa traeffe
en beslutning vedrgrende hvilket niveau temaer identificeres pa (ibid.: 13). Disse to forskellige
niveauer er det semantiske og latente niveau. Som regel vil en tematisk analyse veere funderet pa
én af disse to muligheder. Anvendes den semantiske tilgang vil man identificere temaer pa et
overfladisk plan (ibid.). Analytikeren gar ikke videre i sin undersggelse, men holder sig i stedet til at
undersgge, hvad der star skrevet. Veelges den latente tilgang, gar man udover det semantiske
niveau, og undersgger underliggende idéer, antagelser, eller ideologier (ibid.). Disse forskellige
underliggende emner kan teoretiseres som at vaere med til at skabe meninger i det semantiske
dataindhold. Gennem det semantiske niveau vil man fokusere p3a, hvad der star skrevet pa en side,
mens det latente niveau omhandler hvorfor det skrevne star som det ggr. | mit speciale arbejder jeg
ud fra det latente niveau. Dette udvikles i kraft af introduktionen af min anvendte teoretiske

forstaelsesramme.

Udvaelgelsesprocessen af det empiriske materiale

Som afslutning pa metodekapitlet vil jeg beskrive udveaelgelsesprocessen af det empiriske materiale.
Det blev naevnt i indledningen, at jeg er blevet inspireret af Dhaenens og Burgess’ artikel, “Press
play for pride’: The cultural logics of LGBTQ-themed playlists on Spotify”, fra 2019. Den inspirerede

mig til at lede efter en afspilningsliste med queercore-musik pa Spotify. Pa Spotifys hjemmeside



opdagede jeg deres egen officielle queercore-afspilningsliste.® Ud fra denne liste opbyggede jeg
dermed min empiri pa baggrund af gnsket om at undersgge eksempler pa den moderne queercore-
musik. Arsagen til, at jeg kalder afspilningslisten for den officielle er, at der ogsa findes uofficielle
gueercore-afspilningslister, som er udviklet af almindelige Spotify-brugere. Som det ligeledes blev
naevnt i indledningen, er jeg ogsa inspireret af Rob Fatals artikel, ”Lezbophobia and Blame the
Victim: Deciphering the Narratives of Lesbian Punk Rock”, fra 2012. | denne artikel udforsker Rob
Fatal to eksempler pa, specifikt lesbisk, queercore-musik. Dog er de eksempler Fatal undersgger
"Lezbophobia” fra 1993, og "Free to Fight” fra 1997, og jeg @nsker her at divergere fra Fatals
opbygning, og undersgge eksempler pa den moderne queercore-musik. Spotifys officielle
afspilningsliste er glimrende at indsamle empiri fra, samt arbejde ud fra, eftersom den er lavet som
en varieret afspilningsliste, jf. hvor sjaeldent det samme band dukker op. Dertil kan man ogsa stille
spgrgsmal om, hvor succesfuldt afspilningslisten repreaesenterer queercore-genren, taget i

betragtning hvad den genre kendetegnes ved. Det vil jeg vende tilbage til i diskussionskapitlet.

Jeg selv sa fgrste gang Spotifys officielle queercore-afspilningsliste den 1. marts, 2021. Pa det
tidspunkt var de davaerende 72 numre tilfgjet den 2. februar, samme ar. | skrivende stund er den
afspilningsliste stadigvaek relativt nyoprettet. Det skal dog pointeres, at indholdet af
afspilningslisten og raekkefglgen af numrene er blevet forandret sidenhen. Fgrste forandring, som
jeg kender til, haendte den 5. marts, og den naeste forandring var den 21. maj. Disse forandringer
betyder desveerre, at det umiddelbart ikke er muligt at eftertjekke, hvorvidt den raekkefglge af
numre, som jeg praesenterer snarligt, er den faktiske. Derudover taenkte jeg desvaerre heller ikke pa
at tage billeder, der kunne bruges som bevis.

Jeg besluttede mig for at udvalge min empiri blandt de fgrste 20 numre, eftersom jeg enten
ville have op til 20 forskellige numre, eller kunne udvide fra 20 til fx 30 numre i stedet for. De eneste
kriterier jeg opstillede for mig selv var: Jeg ville kun aktivt fravaelge numre, jeg ville kun arbejde med
de nyeste numre, og jeg ville undga at arbejde med flere sange fra det samme band. De fgrste 20
numre pa den officielle Spotify queercore-afspilningsliste, som raekkefglgen var opbygget den 1.

marts, 2021, var saledes:

! Queercore Playlist. Spotify, https://open.spotify.com/playlist/37i9dQZF1DXa3l14rE48Mv. Adgang opndet 1. marts,
2021.



(Navn pa band — navn pa nummer)

1. Dog Park Dissidents — Queer as in Fuck You
(2017)

2. Worries — They / Them / Theirs (2015)

3. Meet Me @ The Altar — Garden (2020)

4. LIINES — On and On (2019)

5. Royal Brat — Snowball (2018)

6. Against Me! — | Was a Teenage Anarchist
(2010)

7. G.L.O.S.S — Targets of Men (2015)

8. Skunk Anansie - Intellectualise My
Blackness (1995)

9. Big Joanie — Cranes in The Sky (2020)

10. Pansy Division — Fem in a Black Leather

Jacket (1993)

11. Danny Denial — CCCHOKEMEEE (2020)

12. The Spook School — Binary (2015)

13. Forrest Flowers — Unclear (2019)

14. Le Tigre — Deceptacon (1999)

15. Dream Nails - Corporate Realness (2019)
16. Queen Zee — Sissy Fists (2017)

17. Sleater-Kinney — | Wanna Be Your Joey
Ramone (1996)

18. Dog Park Dissidents — Rev Your Motor
(2019)

19. The Groans — Colors (2019)

20. Peaches — Boys Wanna Be Her (2006)

Efter at have samlet denne liste ledte jeg efter udgivelsesarene for hvert nummer, og derpa ledte

jeg efter gentagelser jf. hvorvidt de samme bands optradte flere gange. Jeg fandt ét band, som

optradte pa afspilningslisten to gange, Dog Park Dissidents, sa derfor fravalgte jeg nummer 18. Ud

fra denne beslutning endte jeg dermed pa sin vis at tilvaelge det fgrste af de to Dog Park Dissidents-

numre, der optradte pa afspilningslisten. Herefter gennemgik jeg udgivelsesarene for samtlige

numre, og fandt frem til, som ogsa ses i listen, at langt stgrstedelen af numrene er udgivet efter ar

2000. Mere specifikt er de fleste numre udgivet efter ar 2015, og derfor valgte jeg det som mit arstal

for afgraensning. De resterende udgivelsesar spaender fra 1993 til 2010, og eftersom der er tre

numre, udgivet i 2015, og kun et udgivet i 2010, er 2015 et naturligt arstal for afgreensning. Dette

ledte til en yderligere fravaelgelse af numre, hvilket resulterede i denne liste:
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1. Dog Park Dissidents — Queer as in Fuck You 7. Big Joanie — Cranes in The Sky (2020)

(2017) 8. Danny Denial - CCCHOKEMEEE (2020)

2. Worriers — They / Them / Theirs (2015) 9. The Spook School — Binary (2015)

3. Meet Me @ The Altar — Garden (2020) 10. Forrest Flowers — Unclear (2019)

4. LIINES — On and On (2019) 11. Dream Nails — Corporate Realness (2019)
5. Royal Brat — Snowball (2018) 12. Queen Zee — Sissy Fists (2017)

6. G.L.O.S.S — Targets of Men (2015) 13. The Groans — Colors (2019)

Dette er dermed listen over de 13 numre, som udggr mit empiriske corpus til dette speciale, og disse
numre vil blive naevnt Igbende i resten af specialet.

At udveelge det nyeste eller mest moderne musik, repraesentativt for en specifik genre,
afhaenger af forskellige faktorer. Det ma vel fx antages at det er vigtigt, hvor gammel, den der forstar
modernitet, er. Det samme kan antages om gammelhed i forskellige henseender. Her forstar jeg
som analytiker moderne stykker musik, som dem udgivet taettest pa hvilket ar, jeg i skrivende stund
selv befinder mig i. Musiks placering i tid kan forstas pa et flertal af mader. Man kan forsta et stykke
musik udgivet for flere artier siden, som moderne, grundet nyskabende kvaliteter i dens
komposition jf. dens egen samtid.

Som en del af min analyse af disse 13 stykker musik har jeg udarbejdet partiturer, som er
vedlagt som bilag (bilag 1,1-1,13). Disse partiturer er udarbejdet pa baggrund af min egen personlige
transskription af de 13 stykker musik. De partiturer, der er vedlagt som bilag, inkluderer ikke
ngdvendigvis et nummer i sin helhed. Det vil sige, at visse numre fx kun har faet transskriberet og
nedskrevet ét vers, men der forekommer maske op til tre vers i dette eksempelnummer. Jeg har
valgt ikke at transskribere samtlige elementer af alle numrene, safremt der opstod naesten eksakte
gentagelser blandt formleddene. Sadanne gentagelser kan inkludere fx et vers, hvor den eneste
forskel, jf. andre vers i dette eksempelnummer, er teksten. Hvis vokalmelodien var anderledes, ville
dette veaere grund til at transskribere det pageeldende formled. Hvis kun teksten er aendret, og
melodilinjen er naermest identisk med en allerede anvendt i et tidligere vers, er det ikke grund nok
i sig selv. Jeg vil her pointere, at eftersom disse transskriptioner udelukkende er udarbejdet af mig

selv, kan der findes fejlfortolkninger af det musikalske materiale. Til gengzeld har jeg fundet det
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tekstmaessige materiale tilknyttet hver sang? pa internettet, og i fa tilfeelde har jeg spurgt et par af
de 13 bands, om relevant tekst. En af disse interaktioner med specifikt Danny Denial, som er
nummer 8 pa listen foroven, ledte til en kortvarig dialog mellem ham og mig. Indholdet af den dialog

vil blive behandlet som et spgrgsmal i diskussionskapitlet.

Teori

| dette afsnit vil jeg introducere og konkretisere de idéer jeg gnsker, at anvende i analyserne. Jeg vil
gennemga elementer af narrativ teori, jf. hvordan Fatal ligeledes har inkluderet det aspekt i sin egne
analyser. Dertil vil jeg gennemga Fatals fire punkkarakteristikpunkter, som et punknummer typisk
vil opfylde. Dertil vil jeg supplere med teori fra DeChaine ang. koncepterne play, og "carnival”. Til

sidst vil jeg fremlaegge Kate Hevners moodwheel, eller stemningshjul.

Narrativ teori

Som naevnt i metodekapitlet, jf. afsnittet om tematisk analyse, er det vigtigt at have en teoretisk
forstaelsesramme. Det papeges hermed, at denne forstaelsesramme er baseret pa narrativ teori.

Denne teori vil jeg dermed udlzaegge og forklare om.

Mennesket har altid fortalt fiktive historier og anvendt narrativer. Siden det antikke Graekenlands
tragedier og digte, til moderne tiders film og musiknumre (Fatal 159). Mennesker forstar og
organiserer deres oplevelser og minder af haendelser gennem narrativer. Det kan gg@res ved brugen
af fortaellinger, myter, forklaringer, begrundelsesarsager, osv. (Bruner 4). Ligegyldigt hvilken form
narrativer tager, hvad end det optrader gennem litteratur, som teater, eller som film, sa er det
fiktive narrativ paradigmet for alle narrativer (Fatal 159). Teoretikere, der beskaftiger sig med
narrativer, forstar disse som kommunikative handlinger, der besidder et eller flere budskaber.
Narrativer er, jf. Herman (2012), meningsfyldte kommunikationer, afsendt fra en specifik person,
eller en gruppe af personer, til en anden person eller gruppe af personer (3). Et hovedaspekt for
narrativ teori er det kommunikative aspekt; at der fortaelles noget til nogen. Fortzlleren er den ene
aktgr i afsender-/modtagerforholdet, og det er fortaelleren, der gennem narrativer strukturerer en

interessant historie og en specifik form for virkelighed for lytteren (Young 178).

2 Relevant tekstmaessigt materiale for de 13 numre er vedlagt som bilag (2,1-2,13).
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Rob Fatal (2012) skriver, at ifglge forskellige narrative teoretikere (Bal; Leitch; Chatman;
Rowland og Strain) burde narrativ teori sgge at undersgge, hvordan mennesker konstruerer deres
identiteter, sandheder, virkeligheder, og miljger gennem brugen af fortllinger (Fatal 158-159).
Bade undersggelsen af det narrative indhold og strukturen af det givne narrativ, er vitale for at forsta
det budskab, eller den virkelighed, som afsendes til modtageren. Ifglge Bruner har kulturelle
produkter, sasom sprog, en indvirkning pa hvordan vi forstar virkelighed (3). Sprog er en vital del af
narrativer, da det ligger til grund for kommunikation mellem afsender og modtager. Sprog ligger til
grund for det mest basale element, i narrativ teori. For det er sprog, som tillader mennesket, at
reflektere over og udtrykke meninger og handelser (Potter og Wetherell; Widdicombe og Wooffitt).
| narrativ teori kan analytikeren stille undersggelsesspgrgsmal om fx hvem der er fortaller og til
hvem, og under hvilke forhold det narrativ forteelles (Herman et al. 39). Disse spgrgsmal kunne fx
ligge til grund for et feministisk studie af narrativer. Og hvis analysen var vinklet saledes, at der blev
fokuseret pa kegn, er kgnslig information om fortzelleren og modtagerne vigtig. Ligeledes er der
vigtighed i undersggelsesspgrgsmal om, hvem fortaellerne i queercore-numre er. Hvordan omtaler
de sig selv og hvordan kommer de til udtryk i deres egne sange? Hvem synger de til og hvorfor?
Hvad er deres budskaber? Det er spgrgsmal, jeg kan undersgge i det tekstmaessige materiale
indsamlet som empiri.

At skulle kunne forsta en fortaeller afhaenger af at kunne forsta tekst. Tekst er en essentiel
del af det at forsta fortaelleren, og fortaellerens forskellige valg, truffet i skabelsen af narrativ, bliver
endegyldigt en del af den pagaldende tekst (Fatal 160). Siden fortzelleren har kontrol over teksten,
er tekst dermed en af to kriterier for at forsta fortaellerens udsagn eller budskab. Det andet kriterie
er konteksten, hvilket i dette tilfeelde ma vaere forteellerens kontekst. Dette kan indbefatte
forskellige elementer, sasom kultur, samfundsklasse, kgn og seksuel orientering (ibid.). Denne
kontekst har, ideelt set, en indvirkning pa fortaellerens valg angdende det at skabe et narrativ. Det
kan derfor veere fordelagtigt at vaere bevidst om de forskellige forteelleres kontekster, sa vidt muligt.

Safremt det ikke er muligt at indsamle viden om fortzellernes relevante kontekster, kan der
henvises til et af Bruners 10 punkter om narrativer. Disse punkter omhandler forskellige mader at
forsta og fortolke narrativer pa. Det fjerde punkt omhandler hermeneutisk tilgang og forstaelse.
Som Bruner skriver, er der er en forskel pa, hvad der udtrykkes i en tekst, og hvad den tekst betyder.

Og der findes ingen enkel Igsning til at afggre betydningen af den pageeldende tekst (Bruner 7).
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Denne indstilling ma tages i brug, safremt der ingen rationel eller sandfzerdig metode findes, som
skal afggre en teksts mening. Det er dermed hadbet, at man gennem den hermeneutiske analyse af
en tekst kan frembringe en logisk saglig forklaring pa, hvad den pagaeldende tekst omhandler (ibid.).
Det vil sige, at jeg som analytiker ma bero pa mine egne egenskaber og forforstaelse til at forsta og
fortolke det tekstmaessige materiale. Her kan man stille spgrgsmalet, om det, et nummer
ombhandler, er en sandhed, der skal fortzlles af tekstforfatteren selv, eller en, jeg som modtager
selv opdager. Det kan ogsa vaere passende at papege, at narrativ ikke eksisterer som én type objekt;
det er muligt for mange forskellige fortzllinger at vaere narrativer, hvad end det ikke er en fortalt
historie, maske primaert er et budskab, eller det maske kun er én linje. For eksempel kan der veere
hgj narrativ veerdi i det bergmte seks ord lange digt, "For sale: baby shoes, never worn". Uden en
fortzeller eller en analyserbar historie fremlagt kan man stadig forsta dette som en fortelling med
et narrativ til stede.

| analyserne vil tekst bestd af det tekstmaessige materiale, som er med til at udggre et
nummers helhed. Da dette er tilfeeldet, samt at sangtekster bruges til at sende et budskab (Fatal
160), er der et analytisk fokus pa det tekstmaessige materiale i min empiri. Der kan argumenteres
for, at narrativer fundet i musik udtrykkes gennem verbale og non-verbale handlinger (ibid.: 161).
Det er blevet konkluderet at, idet man forsgger at analysere musik som retorisk virkemiddel, ma
man overveje den interaktion, der findes mellem det tekstmaessige materiale og det musikalske
materiale (Sellnow og Sellnow 396). Dermed skulle man vaere i stand til at forsta den fulde essens
af det afsendte budskab, og af det pagaeldende nummers narrativ. Verbale handlinger bliver i dette
speciale beskrevet som det tekstmaessige materiale, og non-verbale handlinger beskrives som det

musikalske materiale.

Fatals fire punkkarakteristikpunkter

Rob Fatal har defineret og etableret fire karakteristikpunkter (162-165), som punkmusik som oftest
vil kunne beskrives pa baggrund af. Det kan veere sveert at fremfinde og beskrive essentialistiske
elementer, da punkmusikken kan forstas som en slags hybridgenre, bestdende af elementer fra
mange forskellige bands og andre genrer (162). Dermed er de fire karakteristikpunkter baseret pa

feelles traek, som findes blandt en st@rre samling af aeldre punkbands.
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Farste karakteristikpunkt: Instrumentation

Det fgrste karakteristikpunkt er om instrumentationen i et punkmusiknummer. Ifglge Fatal er
punkrockmusikken opstaet pa baggrund af rockmusikken, og de deler en type instrumentation, der
er traditionel for rockmusik. Denne instrumentation indbefatter rytme- og/eller sologuitar, bas,
basalt trommeszaet, og en forsanger (ibid.). Trods hvordan et punkbands beszetning kunne vaere
uddelegeret, er det sjeeldent, at man oplever et punkband anvende flere end disse fire instrumenter
(ibid.). Siden punkmusikken opstod som bl.a. en modreaktion pa glamrockgenrer, afviger
punkmusikken fra elementer i den genre. Dermed er det antaget at vaere atypisk for punkmusikere
at gegre brug af fx dyre instrumenter, inkludere backup-dansere, eller anvende pyroteknik til
liveoptraedener. Punkmusikken undgar det overdrevne, og sgger hen mod rahed og enkelthed i sit

udtryk. Dette udtryk er bade imagemaessigt, og findes i punkrockmusikken (ibid.).

Andet karakteristikpunkt: DIY-aestetik

Dette punkt omhandler den lyd, der typisk associeres med punkmusikken. Denne lyd beskrives som
amategragtig, hvilket stammer fra og forstaerker elementet af en DIY-zestetik (ibid.: 163). Men hvad
er en DIY-astetik, og hvordan udspringer denne af DIY-kulturen?

DIY-kulturen stammer fra punk- og post-punkbevaegelserne i slutningen af 1970’erne og de
tidligere 1980’ere. Den udmaerker sig ved, at dens deltagere skaber, udgver og indgar i forskellige
praksisser, hvor de opfordres til at udforske aktiviteter, uhaeemmet af mangel pa tidligere erfaring
(Borlagdan 187). At overkomme udfordringer, uden at bero pa udefrakommende assistance, er et
ngglepunkt for DIY-kulturen. Som eksempel har Joseph Borlagdan skrevet om et mindre DIY-
samfund, som skabte og udgvede deres egen musik. Medlemmerne af det samfund indgik i
aktiviteter som fx at lave hjemmelavede, selvpromoverende bandflyers, og t-shirts, samt personligt
at uddele disse i deres lokale samfund. Dertil organiserede de deres egne koncerter (Borlagdan 188).
Et interessant punkt ved dette mindre DIY-samfund er, at det var manglen pa gkonomiske resurser
og institutionel stgtte, der fostrede og forstaerkede DIY-kulturen (ibid.). For producenterne af
kulturelle produkter i dette samfund var begraensninger noget, som blev transformeret til produktiv
aktivitet. For disse individer var DIY-kulturen noget, som skabte muligheder for selvbestemmelse,
og selvproduktioner af bl.a. musik, uden en afhaengighed af eksterne strukturer (ibid.). Det er
dermed en del af DIY-kulturen, at skabe trods mangler, og at oprette egne muligheder for at

indsamle og anvende resurser.
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Inden for DIY-kulturen opfordres der til, at musikudgvelse, og musikproduktion, fungerer som
kommunikationsmiddel for individuel, kreativ udfoldelse. Dette skal ske uden selvopstillede
begraensninger, og derfor er det ikke atypisk for DIY-kulturen at opfordre til et miljg, hvor amatgrer
og ikkemusikere deltager uden differencering. DIY-musikudgvere er dermed forsikret om, at
udfordringer som mangel pa musikalsk traening, mangel pa musikalsk teknik, selvtvivl, og adgang til
instrumenter kan overkommes (ibid.). Musikudgvelse inden for DIY-kulturen er relativt hierarkil@gst,
og sa vidt muligt uden restriktioner.

Som musikproducent og musiker er man ngdsaget til at anvende redskaber, som
instrumenter og indspilningsudstyr af en vis slags, for at opfylde gnsket om musikproduktion. Fgr
punkmusikken dukkede op i slutningen af 1970’erne, indkgbte op til flere britiske pladeselskaber
nyt indspilningsudstyr. Dette medfgrte, at der var meget foraeldet indspilningsudstyr, som blev let
tilgeengeligt for musikproducenter og mindre pladeselskaber, eftersom udstyret blev solgt billigt
(Dunn 219). Dette videresalg af indspilningsudstyr ligger bl.a. til grund for oprettelsen af en DIY-
stetik inden for punkmusikverden. Dog var mange af de bands og entreprengrer, der valgte at
udforske pladeselskabsindustrien, drevet af den indstilling, der udggr DIY-kulturen: At man er i stand
til at lave sit eget produkt (ibid.). Lettere adgang til indspilningsudstyr, samt gnsket om at skabe
musik selv, og at bruge den musik som talergr for individuel, kreativ udfoldelse, er grundlaeggende
elementer indenfor DIY-musikproduktion. Som supplement til pointen om den restriktionslgse,
kreative udfoldelse, opstar et punkt om autenticitet.

Der eksisterer et gnske inden for DIY-musikproduktion og den dertilhgrende kultur, at
musikken, der kommer fra DIY-kulturens medlemmer, besidder en vis autenticitet. Denne
autenticitet og kreative udfoldelse star i opposition til idéen om musik som primaert redskab til
pengeindtjening. Autenticitet er ikke en iboende kvalitet i musik skabt af DIY-aktgrer, da den ma
produceres og reproduceres gennem DIY-praksisser (Borlagdan 186-187). En kobling kan laves
mellem autenticitet fundet i DIY-musik, og den autenticitet der antages at findes i folk-musikken.
Autenticitet spiller en central rolle i folk-musikken (Middleton 127). Genren skulle tidligere have
veeret anset som et autentisk udtryk af en forgangen levemade, og veeret en genre for mennesker i
de lavere samfundslag (ibid.). Der er forstaelser om folk og DIY-musik, at de udviser kvaliteter af

autenticitet.
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Ifglge DeChaine ggr DIY-musikproduktionen, og elementer af autenticitet, sig ogsa geeldende
i produktionen af queercore-musikken, da musikken oftest er endt med at fremsta ra og ufint
produceret (8). Dette skulle skyldes et gnske om at emulere oplevelsen af en livekoncert, hvilket
bl.a. kan ggres gennem den klang og produktion et nummer indbefatter. Andre eksempler pa
elementer af autenticitet i queercore, og punkmusik generelt, er fx fejl fra lydstudiet. Dette kan
vaere baggrundssnak, eller at trommeslageren hgrbart teeller nummeret ind, eller at der spilles fejl i
lgbet af musikindspilningen (ibid.: 19). | DIY-musikproduktionssamfundet, som Joseph Borlagdan
skrev om, bliver der i musikindspilningen ikke fjernet baggrundsstgj; ekstramusikalske elementer
som ringende mobiltelefoner, eller venner der griner, inkluderes i det endelige produkt (190). | dette
DIY-musikproduktionssamfund er denne musikindspilningspraksis en del af den hgjnede
verdsaettelse for lo-fi. Lo-fi star for low fidelity og er lydoptagelser med relativt lav lyd- og
produktionskvalitet. Det er ikke ualmindeligt, at sadanne lo-fi musikindspilninger er udfgrt med
indspilningsudstyr hjemme ved en privat person (ibid.). Der er forskellige syn pa, hvordan
autenticitet eksisterer i musikgenrer. Autenticitet antages i DIY-musik, og punk- og queercore-
musik, gennem elementer fundet i produktionen af musikken. | folk-musikken antages autenticitet
grundet hvor musikken kommer fra, og hvem den er lavet af. For Borlagdan er DIY-musikproduktion
og musikudgvelse funderet p3a, at serlighed og autenticitet er ssmmenkaedet med musik og identitet
(ibid.). Disse elementer af zerlighed og autenticitet forekommer i takt med den kreative udfoldelse
DIY-musik tillader, og den ufine produktion der ophgjes inden for DIY-musikken.

Der er et gennemgaende tema for DIY-musikproduktion og punkmusikproduktion, at der er
en rahed, og ufin produktionskvalitet til stede. Det bliver bl.a. anset som at besidde autentiske
kvaliteter, af Borlagdan og DeChaine. Fatal har slutteligt skrevet om punkmusikken, og i forlaengelse
gueercore-musikken, at deres lyd er ra og ufin, karakteriseret af brug af feedback, og er typisk
tempomaessigt hurtig (163). Denne rahed og ufine karakter i DIY-, punk-, og queercore-lyden leder

fint hen til det naeste karakteristikpunkt, der ogsa kan forstas som ufint i visse henseende.

Tredje karakteristikpunkt: Tekstmaessigt materiale

Tekstmaessigt materiale inden for punkgenren omhandler oftest, hvad Fatal kalder for anti-
hegemoniske emner. Disse emner kan indbefatte at veere del af arbejderklassen og dennes
modstand overfor den regerende klasse, seksuel afvigelse, stofbrug, og direkte angreb mod

regeringen (Fatal 163). Dette skal ikke betyde, at tekstmaessigt materiale i punkmusik aldrig har
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kunnet omhandle, eller ikke kan omhandle, emner der typisk er fundet i populaermusik, fx keerlighed
(ibid.). Ifglge DeChaine besidder queercore-numre oftest seksuelt eksplicitte og vulgzere

tekstmaessige emner (8), hvilket til dels stemmer overens med punktet om seksuel afvigelse.

Et element, Fatal fokuserer specifikt p3, er i relation til fortaelleren. Fatal skriver, at stgrstedelen af
perspektiver i punksange er i fgrsteperson, nar fortaellerens handlinger i den fortalte historie bliver
beskrevet (163). Brugen af fgrstepersonsfortelling er ikke noget, man vil opleve som unikt i
punkmusikkens verden, men optreeder pa tveers af genrer. Det, der adskiller
ferstepersonsfortaellinger i punkmusikken fra andre rockgenrer, bestar af to faktorer. Den fgrste er,
at narrativer i punkmusikken ikke er overdrevne, og i stedet omhandler almindelige mennesker, og
deres problemer med anti-hegemoniske emner. Den anden faktor er, at det tekstmaessige materiale
fundet i punkmusikken barer en fglelsesmaessig oplevelse med sig, som relateres til forsangeren
(ibid.). Fatal sammenligner fgrstepersonsfortzlleren, der eksisterer i punkmusik, med
ferstepersonsfortaelleren, der eksisterede i 1960’ernes folk-musik, hvilken sggte at veere tilgaengelig
for den almene lytter (ibid.). Dog er fgrstepersonsfortelleren i punkmusikken mere rodfaestet i
frustration end folkelig naestekaerlighed, som det fx kunne veere tilfeeldet med folk-musik.

Pointen med brugen af fgrstepersonsfortelleren i punkmusik er til dels at skabe en
forbindelse mellem optraeder og publikum. Derudover er det ogsa hensigten at skabe en personlig
oplevelse for lytteren. Fgrstepersonsfortzlleren, der anvendes i punkmusikkens tekstmaessige
materiale, skal agere starten pa en dialog mellem optraeder og publikum, og ikke som en
autoritetsfigur, der skal beleere lytterne (ibid.: 164). Brugen af fgrstepersonsforteelleren i
punkmusikkens tekstmaessige materiale er her anset som en karakteristik, men det er ogsa specifikt
hvordan denne fgrstepersonsfortaller bgr bruges “korrekt”.

Det er ikke overraskende, at det er gennem det tekstmaessige materiale, der opstar en
forbindelse mellem optraeder og publikum. Dette materiale bliver leveret vokalt, og der er staerke
tendenser for, at vokalen i et stykke musik kan agere som forenende kraft for lytterne (Middleton
264). | et stykke musik vil den diegetiske funktion? skabe et perspektiv, som lytteren kan forsta og
relatere til (ibid.). Det fortellermaessige aspekt er med til at omdanne umiddelbart forskellige, og

maske antaget uforenelige, dele af musikalsk materiale til en samlet helhed (ibid.). Den vokale

3 Et forteellermaessigt aspekt, der bestar af fortaelling og brugen af vokal, som eksisterer som del af naesten al
vokalmelodi (Middleton 264).
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optraeden er med til at give et stykke musik en mere konkret form for mening og betydning, som
lytteren kan forsta pa sin egen individuelle made. Som bidrag til pointen om, hvordan lytteren kan
forsta et stykke musik, vil jeg referere til to af fire punkter om lytterens muligheder for personlig
forstaelse jf. tekstmaessigt materiale.

Det f@rste af de to punkter er emotion, hvor lytteren inviteres til at fgle. Som regel er
fortaelleren/forsangeren i fokus, og den emotive proces er todelt. Processen fungerer gennem
sympati/empati, og en gensidighed mellem forsangeren og lytteren. Begge dele er
identifikationsskabende, enten i relation til forsangeren, eller i relation til en anden person, som et
stykke tekstmaessigt materiale omhandler. Denne made at forsta et stykke musik pa, beror pa
lytterens forstaerkning af egen identitet, eller konstruktionen af en gnsket identitet, som lytteren
finder i det tekstmaessige materiale (Middleton 251). Det andet af de to punkter er karakterroller,
der er defineret ved social kategori (kgn, klasse osv.), og som lytteren kan identificere sig med.
Under dette punkt er der som regel ogsa et fokus pa forsangeren. Lytteren kan relatere sig til et
element der omhandler hvem der er fortzelleren, og hvornar de forteller hvad, og hvem der skal
adresseres gennem det tekstmaessige materiale (ibid.). Begge disse lyttemader kan relatere sig til
elementer ang. narrativer i queercore-musikken. Queercore-musikken tillader fx lesbiske
punkmusikere at kontrollere deres egne narrativer. Derved undgar de bl.a. traditionelle, passive
kvinderolle i tekstmaessige narrativer, som typisk er fundet i keerlighedssange (Fatal 164). | dette
eksempel med lesbiske punkmusikere, hvilket er Fatals undersggelsesomrade, har lytterne chancen
for at relatere til andre medlemmer af en samfundsgruppering, som maske ikke er repraesenteret
andetsteds. Samtidig kan lytterne i eksemplet ogsa opfylde det fgrnaevnte punkt om emotion, da de

fx kan sgge at forstaerke deres egen identitet, hvis de selv er lesbiske mennesker.

Som supplement til dette afsnit om tekstmaessigt materiale, narrativer, og queercore-musikkens
karakteristiske opposition til forskellige elementer, vil jeg inddrage konceptet play jf. DeChaine
(1997). Play refererer til det at spille skuespil, og DeChaine sammenligner det at spille skuespil med
gueercore-koncerter. P4 samme made som et skuespil er opfgrt et specifikt sted, fx i en teatersal,
er queercore-koncerter ogsa bundet til et sted. Koncertrummet, som den givne koncert finder sted
i, er et reelt rum, men det vigtige er det rum, der skabes til queercore-koncerter. Gennem play
modtager queercore-koncertdeltagere et rum, hvori de er i stand til at undergrave undertrykkende

elementer fra dominante kulturer (DeChaine 8-9). Det er en proces, hvorigennem det er muligt for
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koncertdeltagerne, at appropriere og omvende normative, kulturelle veerdier, der for deltagerne er
personligt underminerende. Koncertdeltagerne kan til queercore-koncert opleve personlig,
midlertidig friggrelse fra undergravende elementer. Dertil bliver koncertdeltagerne personligt
styrket af at deltage i p/lay. DeChaine fokuserer ydermere pa koblingen mellem begreberne play og
carnival, som beskrevet af Bakhtin (ibid.: 10). Carnival beskriver forhold, hvori sociale og kulturelle
hierarkier inverteres eller devalueres, omend kun midlertidigt (ibid.: 11). Der opstar gennem
carnival en anden virkelighed, hvor undertrykkende krzefter inverteres, og hvor eskapisme fra
personlige restriktioner eller samfundsbestemt positioner finder sted (ibid.: 13). Det er gennem den
situation carnival skaber, at play i queercore-koncertregi er muligt. Carnival indbefatter dertil
komisk nedggrelse og parodi, og brug af kraftudtryk og vulgariteter. Som naevnt tidligere (s.XX) er
det ikke unormalt, at der optraeder vulgaere og seksuelt eksplicitte elementer i det tekstmaessige
materiale i queercore-musikken. Det er disse koncepter, play og carnival, og deres inversion af

kulturelle hierarkier, som jeg gnsker at inddrage i analysen af det tekstmaessige materiale.

Fjerde karakteristikpunkt: Vokallyd

Punksangerens vokallyd er karakteriseret ved en rahed, raben og skrig, og gennemgaende atypisk
vokaltype, som ikke ofte findes indenfor populaermusikken (Fatal 165). Punkmusikvokaltype udviser
som oftest ingen interesse for pitch, og kan beskrives som haes, manisk raben (Middleton 180). Fatal
henviser i sin artikel til forsangerne fra Sex Pistols, Dead Kennedys og Bad Brains, der alle er
eksempler pa den typiske punksanger. Forsangeren fra Bad Brains, H.R., synger med brug af rab,
generel aggression, og meget pludselige toneskift, pd& nummeret “Banned in D.C.” (1983). Sex
Pistols’ forsanger, Johnny Rotten, sang aggressivt og ufint; det var en vokaltype designet til at
chokere lytteren og modseette sig mainstream musikkultur. Den tidligere forsanger for Dead
Kennedys, Jello Biafra, sang med en nasal leespen, leveret med en gennemgaende ironi, og han
brugte ogsa rab og var tydeligt en utraenet sanger. Pa "Holiday in Cambodia” (1980) kan man hgre
ironien til stede i vokalen, mens fortalleren beskriver og omtaler sin opponent nedladende.

De tre sangere er eksempler pa en arketypisk punksanger, hvorfra det ikke er uvant at hgre
skrig, talesang, falsk, utranet, eller uren sang. Middleton skriver om kvindelige punksangere, at de
ligeledes lyder, ra, haese, og ofte raber i deres sange (148). Er det en tendens man ogsa ser ved
kvinder, der synger i queercore-genren? Det vender jeg tilbage til i diskussionen. Der eksisterer to

arsager til denne type vokal. Den fgrste er, at siden der ikke findes én generel idé om, hvordan
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punkvokaltypen skal udfgres korrekt, er det noget alle er i stand til (Fatal 165). Det er etableret at
der er generelle deskriptive traek ang. den typiske punkvokal, som gar igen. Fatal papeger ogsa at
det ikke er umuligt at finde punksangere, som synger traditionelt paent (ibid.). Det sker bare

sjeldnere end i populaermusik.

Rundt om stemningshjulet

For systematisk at beskrive de forskellige numres lyd, inkluderer jeg Kate Hevner og hendes model,
the mood wheel (stemningshjulet). Hevner (1936) udarbejdede stemningshjulet i den sidste halvdel
af 1930’erne. Stemningshjulet er en cirkulaer model, hvor stemninger kan placeres i kategorier, der
Igber langs cirklen. Disse kategorier bestar hver af en samling adjektiver, som inden for hver kategori
har elementer til feelles.

Hevner dokumenterede vha. stemningshjulet det, at mennesker inden for den samme
kultursgruppering generelt set er enige om, hvilke adjektiver kan bruges til meningsfuldt at beskrive
stemningen i et stykke musik (Bonde 169). Stemningshjulet blev udarbejdet til brug ved
undersggelser af opfattelser af musik. Hevner arbejdede med forsggspersoner, hvor hun ville
fremfgre to korte klaversatser. De blev spillet i to forskellige versioner, den fgrste veerende den
originale, hvor den anden var en bearbejdet version. Forskelle mellem disse klaversatser kunne
besta af fx eendringer i dur/mol-tonalitet, tempo, eller niveauet af kompleksitet i fremfgrslen (ibid.:
320). Forsggspersonerne blev bedt om at bruge stemningshjulet til at beskrive og kategorisere de

to klaversatser.
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Figur 1: Stemningshjulet?

Foroven ses det, at stemningshjulet er opdelt i otte kategorier, der hver bestar af en samling af
adjektiver. Kategorierne indeholder hver isaer varierende ord, og det er muligt at beskrive et stykke
musik ved brug af en eller flere af kategorierne. Disse adjektiver er, hvad lytteren tillaegger et stykke
musik, og er ikke noget som musikken indeholder. Her kan man fordelagtig inddrage en pointe
fremlagt af den engelske musikforsker, Peter Kivy. Det postuleres af Kivy, at musik ikke egenheaendigt
er i stand til at besidde fglelser. Det er snarere et spgrgsmal om, at musik kan fremkalde en fglelse
i lytteren, og g@re den naerveerende i en abstrakt form for lytteren (Kivy 10). Hvis en lytter oplever
en fglelse som resultat af at lytte til et stykke musik, sa findes den fglelse ikke i musikken, men den
opstari lytteren.

Ifglge Bonde antyder den symmetriske arrangeringen af stemningskategorierne en
psykologisk strukturering som grundlaeggende faktor (ibid.: 169). Denne symmetri, stemningshjulet
er opbygget efter, er kritiseret af andre, men alligevel anvendes stemningshjulet stadig i moderne
tider. Kritik af stemningshjulet bestar ogsa af, at der ingen empirisk belaeg er for valget af den
cirkuleere model (ibid.: 321), hvilket givetvis har en indvirkning pa forsggspersonens svarvalg. Der er
ingen inklusion af forsggspersoner i dette speciale, sa det kritikpunkt er redundant. Samtidig er jeg
som forsker bevidst om denne kritik, og er dermed bevidst om, at den cirkulaere form, og
reekkefglgen af de forskellige kategorier, kan have en indvirkning pa min egen brug af

stemningshjulet.

4 Bonde, Lars-Ole. 2011. Musik og menneske: introduktion til musikpsykologi. Ksbenhavn: Samfundslitteratur.
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Analyse

I denne del af specialet gennemgas de forskellige numre analytisk, med fokus pa specifikke aspekter
af numrene. Disse specifikke aspekter forekommer som opdelt i temaer, jf. afsnitter om tematisk
analyse, der blev fremlagt i metodeafsnittet. Temaerne optreeder inden for to, vidt omfavnende
kategorier: Musikalske temaer, som gennemgas fgrst, og efterfglgende tekstmaessige temaer. Jeg
har valgt at inddele de forskellige temaer inden for disse kategorier jf. Rob Fatals eget fokus pa3,
hvordan verbale og non-verbale aspekter inden for et stykke musik fungerer sammen (161). Hvilke
aspekter hvert tema har som fokus er bestemt af induktive og deduktive processer. Den deduktive
proces eksisterer idet jeg har fundet Fatals egne fire karakteristikker for, hvad et punknummer kan
indbefatte, lydligt og tekstmaessigt. Dertil har jeg valgt at inkludere DeChaines idé om play. Den
induktive proces bestar derimod af temaer, som jeg selv har fundet i de forskellige numre. Gennem
analysen af de tekstmaessige temaer vil jeg henvise til evt. konneksioner mellem musikalske og

tekstmaessige aspekter, som fungerer komplementerende.

Musikalske temaer og det musikalske materiale

Instrumentation

Det fgrste tema jeg vil gennem er omhandlende instrumentation, hvilket stemmer overens med det
ferste af Fatals fire karakteristikker. | teoriafsnittet blev det fremlagt, at punkrockmusikken, og i
forlengelse queercore-musikken, essentielt set udspringer fra rockmusikken. Derudover blev det
ogsa fremlagt, at den typiske instrumentation bestar af guitar, bas, trommeszet, og vokal (Fatal 162).
Det danner dermed grundlag for det fgrste tema, og jeg har analyseret instrumentationen fundet i

de forskellige numre.

Med undtagelse af CCCHOKEMEEE, sa besidder samtlige resterende numre den konventionelle
instrumentation, som kan karakterisere et punkmusiknummer. Visse af numrene inkorporerer og
anvender kor pa interessante mader, hvilket Fatal ikke specifikt har benavnt som del af det fgrste
punkkarakteristikpunkt. Disse numre og deres brug af kor analyseres senere i et tema under
"tekstmaessige temaer”.

CCCHOKEMEEE udmeerker sig her ved at besidde saxofon, og keyboard, som en del af dens
instrumentation. Der findes ogsa som en del af nummerets instrumentation de fire instrumenter,

som Fatal skriver om. Interessant nok er guitaren, der er brugt i CCCHOKEMEEE, en akustisk guitar.
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Dette kan lede til spgrgsmal om, om CCCHOKEMEEE derfor ikke kan forstds som et “rigtigt”
punknummer, eller queercore-nummer, eller om brugen af akustiske guitarer kan tillades, at
forekomme i punkmusik. Spgrgsmalet om hvad “rigtig” queercore-musik er vil jeg vende tilbage til i

diskussionsafsnittet.

DIY-aestetik

Denne gruppering af temaer er baseret pa induktive og deduktive processer. Jeg har valgt at anskue

DIY-zestetik som en overgruppering, med flere mindre temaer inden for denne gruppe.

Det fgrste tema jeg gnsker at gennemga, er omhandlende de forskellige eksempler pa klang, der
findes inden for numrene. Denne gruppe stemmer overens med Fatals andet
punkkarakteristikpunkt, som blev fremlagt i teoriafsnittet, og som blev komplementeret af
supplerende teori. | gruppen, “DIY-aestetik”, har jeg placeret ni af de 13 numre: Queer as in Fuck
You, On and On, Snowball, Targets of Men, Cranes in the Sky, CCCHOKEMEEE, Binary, Unclear, Sissy

Fists, og Colors.

Numrene i denne kategori udmaerker sig ved bl.a. ved, at der gg@res brug af forvraengende effekter,
at lydkvaliteten i nummeret er relativt lav, eller generelt at det er besveerligt at hgre hvad der
foregar i nummeret, fordi lyden fremstar “mudret”.

Et eksempel pa brug af forvreengende effekter forekommer i det fgrste nummer, Queer as
in Fuck You, hvor det er tydeligt, at der anvendes distortion-effekter pa guitaren og bassen. Dertil er
vokalen ogsa komprimeret i sddan en grad, at den overstyrer meget nemt, hvilket skaber en mild,
distortion-lignende effekt. Et tydeligt eksempel pa denne effekt i vokalen forekommer hen mod
slutningen af nummeret, pa ordene ”fuck you too”®> (1:51). Der er eksempler pa brug af
forvraengende effekter i samtlige numre, hvilket i CCCHOKEMEEE lyder specielt da det nummer, som
det eneste, anvender en akustisk, fremfor elektrisk, guitar. | Queer as in Fuck You er de
forvraengende effekter med til at skabe en stemning, der er voldsom, urolig og ophidset, jf.
stemningshjulet kategori 7. Den samme effekt forekommer ogsa i Targets of Men, hvor brug af
distortion-effekter pa guitarerne, og komprimeret vokal, er med til at skabe et svaert overskueligt,
og voldsomt lydbillede. Og ligeledes udmaerker nummeret Sissy Fists sig ogsa ved disse

lydbilledekarakteristikker, ved brug af distortion pa samtlige strengeinstrumenter, og komprimeret

5 Bilag (2, 1)
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vokallyd. Begge disse numre vil jeg ogsa beskrive ved brug af kategori 7 i stemningshjulet. Dertil skal
det ogsa pointeres, at vokaltyperne fundet i samtlige af disse tre numre, bidrager til deres respektive
lydbilleder. Det vil jeg vende tilbage til senere, i det kommende afsnit om vokaltyper. Generelt om
disse tre numre kan det pointeres, at klangene fundet i disse numre er voldsomme, rodede, og til
tider "mudret” i hvor tydeligt de respektive instrumenter fremstar.

Der findes ogsa eksempler pa brug af forvraengende effekter, som ikke resulterer i
voldsomme lydbilleder. | bade On and On og det eneste cover pa min liste, Cranes in the Sky,
optraeder klange som jeg vil beskrive som “skrabede”, rent lydmaessigt. Det jeg mener med sadan
et ordvalg er, at klangene i begge numre er treble-dominerede, og selv basserne i numrene er
sparsomme og tyndt klingende. | begge numre er bassen ogsa spillet ved brug af et plekter, hvilket
bidrager til treble-effekten. Dette kan hgres tydeligt i introsekvensen i Cranes in the Sky, eksempelvis
ved (0:20-0:30), og nar bassen indtraeffer i On and On (0:26). Bassen i begge numre er ogsa
forvraenget, specifikt med distortion-effekt i On and On, og med hvad jeg antager er et hgjt gain-
niveau i Cranes in the Sky. Der er ogsa tydelig brug af distortion-effekter pa guitarerne i begge
numre. Endnu et element som bidrager til denne tynde, eller "skrabede” klang, er det egentlige

musikalske materiale. | On and On spiller guitaren fx denne linje:

=== ===

Figur 2: hovedtema i guitar fra On and On®

Linjen bestar af bevaegelsen fra Eb til Cb (strengeinstrumenterne er alle stemt en halvtone ned i
nummeret), hvilket gentages igennem naesten hele nummeret. Bassen akkompagnerer denne
bevaegelse identisk, oktaven under. Det der her er med til at skabe den ”“skrabede” effekt er, at der
ingen akkorder forekommer, og det g@r der pa intet tidspunkt i nummeret. Der ggres kun brug af
enkelte toner af gange, og der er dermed ingen harmonier. Et andet punkt angdende
instrumentationen i disse to numre kan omhandle trommerne. | On and On kan det hgres, at
stortrommen ikke er specielt tydelig ift. lilletrommen og hi-hatten, hvilket er interessant eftersom

stortrommen udggr 1/3 af samtlige dele anvendt af trommeslageren.

6 Bilag (1, 4)
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Figur 3: Hovedmotiv for trommerne i On and On’

Alle disse elementer der er med til at udggre lyden i On and On skaber til dels et relativt kompakt
lydrum. Dette er ogsa skabt pba. det lydmix der karakteriserer nummeret, hvor instrumenter og
vokal fx er placeret taet pa lytteren.

| Cranes in the Sky forekommer der ingen brug af stortromme, hvilket kan ses i uddraget

forneden. | partituret vedlagt som bilag er denne del benaevnt som percussion fremfor trommer.

—— — —— ——

Figur 4: Hovedmotiv for trommerne i Cranes in the Sky®

Manglen pa en stortromme i Cranes in the Sky bidrager til det tynde lydbillede, grundet det at der
dermed er faerre instrumenter, der laver lyd af lavere frekvens.

Der er ogsa hvad jeg vil beskrive som en vis rahed til stede i Cranes in the Sky, hvilken udggres
af den lyd og simplicitet der er at finde i det, guitaristen spiller. Forneden ses den akkordprogression,

som er mest til stede gennem nummeret, og som spilles af guitaristen og understgttes af bassisten.

Guitar

Bas

Figur 5: Uddrag af primaer akkordprogression i Cranes in the Sky®

Det er gennem den forvraengede lyd bade guitaren og bassen besidder, samt den naesten evige
gentagelse af ovenstaende akkordprogression, og nummerets middeltempo slgvhed (90 BPM), som

skaber en rahedskvalitet. Det er sa reprasentativt for nummeret, at jeg musikalsk set har valgt at

7 Bilag (1, 4)
8 Bilag (1, 7)
% Bilag (1, 7)
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beskrive Cranes in the Sky som passende i kategori 8, jf. stemningshjulet. Det er specifikt
adjektiverne kraftfuld, robust og tung, som jeg gnsker at anvende.

Ligesom alle numre jeg har analyseret ggres der i Binary ogsa brug af distortion-guitareffekt,
eller en baslyd der er treble-domineret, og med hgjt gain-niveau. Noget som Binary udmazerker sig
ved jf. brug af distortion-effekt i de andre numre er, at der i versene er guitar-feedback, som er med
til at “mudre” lydbilledet. Dette feedback udfylder en stor del af lydbilledet i versene, og kan
naermest forstas som at det svaever i baggrunden, mens de instrumentale dele, der ellers udggr
versene, i kontrast fremstar kantede (eksempel kan hgres 0:06-0:20). Men i forhold til nogle af de
andre numre i DIY-astetikundergrupperingen, sa er hvert instrument relativt nemt at hgre, og
dermed nemt at placere i nummerets lydrum. En tilsvarende effekt findes i CCCHOKEMEEE, hvor der
ogsa er en lyd, der udfylder en del af lydbilledet i versene (0:26-0:45). Den er sveerere definerbar

end guitar-feedbacklyden fra versene i Binary, men den kan beskrives som en forvraenget brummen.
Lo-fi

Der er visse numre i DIY-zestetikundergrupperingen, som udmaerker sig som glimrende eksempler
pa numre, med lo-fi-lyd. | teoriafsnittet blev det fremlagt, at det ikke er unormalt for lo-fi-
produktioner, at vaere indspillet ved privatpersoner, fx i deres stue eller sovevaerelse (s. XX). Det kan
jeg ikke finde ud af blot ved lytning af disse numre, men jeg kan ved lytning determinere hvorvidt
produktionskvaliteten er hgj eller lav.

Det maske bedste eksempel pa lavkvalitets lydproduktion blandt de 13 numre, kan vaere
Snowball af Royal Brat. Lytter man til et hvilket som helst aspekt af dette nummer vil det veere
tydeligt, hvad der menes med lavkvalitets lydproduktion. Det kan hgres i vokalen (0:24-0:43), at der
er optaget vokal til begge ender af stereospektrummet, men vokalen i hgjre er ikke korrekt
synkroniseret med vokalen i venstre. De intonerer heller ikke identisk nok til, at hver vokal klangligt
stemmer overens med hinanden. Derudover lyder det ikke til, at trommerne er optaget med en
mikrofon, der er i stand til korrekt, at opfange bundfrekvenserne, hvilket ggr at trommelyden
fremstar klanglig flad, eller hul. | det fgrste formled i nummeret, trommeintroen, er dette meget
tydeligt at hgre. Guitaren skifter klang pa en meget voldsom made i Igbet af intro-formleddet.
Guitaren lyder fgrst som om dens lyd ikke er blevet behandlet, og som om det udstyr bandet bruger
ikke tillader tilpas med frekvenser, til at guitaren kan have en velrundet, fyldig klang. | Igbet af intro-

formleddet skifter guitaren i gvrigt fra en ren, distortion-lgs lyd, til en, der er staerkt domineret af
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distortion-lydeffekten (0:02-0:13). Der er i nummeret en generel mangel pa bundfrekvenser, hvilket
bl.a. ggr at bassen sort set kun eksisterer som en fornemmelse for lytteren. Og dertil Igser den
distortion-effekt, der anvendes til guitaren, ikke manglen pa bundfrekvenser. Dette resulterer i at
den distortion-effekt, der tilfgres guitaren, mest af alt, lyder meget tynd. Som naevnt er Snowball
sandsynligvis det bedste og mest konkrete eksempel pa, hvilke elementer der kan udggre lo-fi-
lyden. Men der er ogsa andre numre blandt de 13, som jeg gnsker at inkludere og beskrive i dette
underafsnit.

Nummeret Colors af The Groans er overordnet set staerkt komprimeret. Det ggr at iszer
trommerne frekvensmaessigt ligger meget i midten, sa bade hgje frekvenser fra baekkenslag og lave
frekvenser fra stortrommen bliver deempet. Ligeledes er guitaren og bassen ogsa lydmaessigt
maerket meget af denne komprimering. Det vil sige at hgje og lave frekvenser ikke er specielt
tydelige, og dét, kombineret med lyden trommerne har, resultereri at instrumenterne fremstar som
at veere spillet i et ekstremt teetpakket rum. Vokalen er meget taet pa lytteren, mens de resterende
instrumenter er placeret la&engere bagved. Ligesom i Snowball er vokalen indspillet, sa hver ender af
stereospektrummet er udfyldt, men ogsa ligesom i Snowball er det ikke konsekvent, at vokalen i
hgjre og venstre side stemmer overens. Et eksempel pa dette forekommer tydeligt i det andet vers
(1:33-1:47). Dertil er det heller ikke altid tydeligt om man kan hgre den vokalmaessige
doubleindspilning, hvilket ggr at det, meget pludseligt, virker som om at der er to vokalister til stede.
Som neaevnt er den primeere lydmaessige karakteristik ved Colors, at det er meget komprimeret, og

det virker til at alting er taet placeret i nummerets lydrum.

Tegn pa fejl
Det blev naevnt i teoriafsnittet om DIY-aestetikken, at det ikke er unormalt at fejl optraeder i
punkrockmusiknumre, og far lov at veere en del af det endelige produkt. Det kan argumenteres at
der ogsa findes fejl i produktionen af de andre numre, som fx i Colors eller Snowball, hvor vokalerne
i hver ende af stereospektrummet ikke stemmer overens. Men de fejl jeg vil papege i dette afsnit,
findes i udfgrslen af instrumentale dele, og er dermed mere specifikke og placerbare i de
pagaeldende partiturer. Sa jeg vil i dette korte underafsnit fremlaegge de to eksempler pa konkrete
fejl, som jeg kunne finde blandt de 13 numre.

I nummeret Unclear forekommer et laengerevarende mellemspil, hvori guitaristen

gentagende gange spiller den passage som ses forneden. | takten til venstre ses den spillet som den
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fremfgres flest gange, mens der i takten til hgjre ses den spillet med fejlen til stede. Fejlen er synlig

i noden som tonen H med “P.H.” markeret henover med den stiplede linje.

™
e

™
9
9
TN
y

Guitar

Figur 6: Uddrag fra mellemspilsformleddet i Unclear®

Det antages at fejlen opstar fordi guitaristen ikke trykker kraftigt nok ned pa den pagaeldende streng,
som det ellers er ngdvendigt. Det resulterer i at tonen ikke spilles som den normalt ville, og i stedet

bliver den spillet som en pinch harmonic (3:18).

Den anden af de to fejl der udlaegges i dette afsnit findes i guitarsoloen, i nummeret They / Them /
Theirs, af bandet Worriers. Det relevante uddrag kan ses forneden, og den specifikke fejl er markeret

med et X pa den sjette node fra venstre mod hgjre, pa tonen A (1:24).

s o s — — -
ISE=0=——=—-c=—-_=c==—-_=
; I T L T . ——— &

Figur 7: Uddrag fra soloformleddet i They / Them / Theirs®!

| resten af guitarsoloen opstar der ikke nogen pauser, ligesom den der ses foroven, og det er bl.a.
hvad der leder mig til at tro, at der er tale om en fejl. Dertil forekommer der meget lidt brug af 8.-
dele, hvilket ogsd antyder at guitaristen har spillet en fejl, og derefter forsgger at udfylde det
kortvarige tomrum. Derudover vender guitaristen ogsa tilbage til et motiv, som dukker op flere

gange i lgbet af guitarsoloen, og som den ogsa starter med.

Vokallyd

Jeevnfer Fatals tredje punkkarakteristikpunkt, der omhandler vokallyden i punkrockmusik, bliver
dette underafsnit dedikeret til netop dette. Som det blev naevnt i teoriafsnittet, er vokallyden i
punkrockmusik som oftest karakteriseret af at veere ra, haes, voldsom, eller generelt utreenet. Der

kan forekomme skrig, hyl, fejlagtig intonation, eller mere tale end sang. Langt de fleste af numrene

10 Bilag (1, 10)
1 Bilag (1, 2)
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besidder vokallyde, som passer ind i en idé om, hvordan den ”“korrekte” punkvokallyd er. Dermed
er der modsatvis ganske fa numre, som ikke passer ind i den idé. De numre, der ikke passer ind i

denne idé, er They / Them / Theirs, Garden, Cranes in the Sky og CCCHOKEMEE.

Nummeret med den stgrste, og mest konsekvente, anvendelse af rab er Targets of Men. Der er intet
tidspunkt i nummeret, hvor forsangerinden ikke raber sig gennem det tekstmaessige materiale. Det
gor ogsa at det kan vaere en udfordring at forsta praecis, hvad der bliver ”sunget”. Denne vokallyd
er med til at understrege nummerets placering i kategori 7 jf. stemningshjulet, der som naevnt kan

bruges til at beskrive numre som bl.a. opstemt, ophidset, voldsom og urolig.

At ét enkelt nummer udelukkende g@r brug af rab som vokallyd kan maske virke som relativt lidt.
Dog forekommer rab som vokallyd i op til flere andre numre, hvor brug af rab ikke er neser sa
dominerende, som i Targets of Men. | Queer as in Fuck You bliver der stgrstedelen af tiden ikke rabt,
men i stedet sunget, og i bro-formleddet bliver der fgrst talt, og til sidst rabt (1:21-1:30). Det blev
tidligere naevnt, at der i nummeret anvendes kompressor pa vokalen, hvilket kan hgres tydeligt som
en del af outro-formleddet, pa ordene “fuck you too”!? (1:51). Det bgr pointeres at en af arsagerne
til, at dette er et godt eksempel er, at der netop ogsa rabes pa disse ord specifikt. Dette mindre
uddrag er ogsa et, der antyder vrede, eller opstemthed, som det kan kaldes jf. stemningshjulet. Brug
af rab er i dette nummer er relativt enkeltstaende, og de forekommer sjeldent.

To numre, hvor anvendelsen af rab forekommer konkret periodisk, er Corporate Realness og
Colors. | begge af disse numre forekommer rab i Igbet af deres respektive omkvaed, og det fremstar
som en slags virkemiddel. Det kunne fx veere et virkemiddel, der understreger budskabet afsendt i
omkveaedene. Budskabet fundet i det tekstmaessige materiale vil blive analyseret og behandlet
senere i dette kapitel. | Corporate Realness forekommer der talt sang i versene, hvor der anvendes
pitch-aendringer, hvilket haver vokalens frekvens (0:09-0:21). Omkvadene bestar primaert af rabte
linjer, mens der er anvendt almindeligt kor i baggrunden (0:22-0:34). | post-omkvaed-formleddet
(0:34-0:40), og igen under bro-formleddet (1:15-1:33), bliver der sunget “can you feel this corporate
realness”'3, eller en variant deraf. Og til sidst i nummeret synges der kor hen over linjen ”kind

regards”!4 (1:41-1:53), som ogsa optrader som sidste linje i det fgrste vers. | bade versene og

12 Bilag (2, 1)
13 Bilag (2, 11)
1 Bilag (2, 11)
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omkveedene, i Corporate Realness, lyder forsangerinden meget specifikt vred eller voldsomt
frustreret, bl.a. gennem brugen af rabte linjer. Der er dermed en del eksempler pa forskellig brug af
vokallyd, med eksempler pa tale, rabte linjer, og sang. | Colors er det mere enkelt opdelt, med sang
i versene og rabte linjer i omkvaedene, men dog med sangelementer til stede. | modsaetning til
hvordan rab anvendes i Targets of Men, fremstar brugen af rab i iseer omkvaedene i Colors ikke vrede
eller opstemte, sa meget som de fremstar passionerede (0:40-1:07). Det skyldes til dels det
relevante tekstmaessige materiale, hvilket vil blive uddybet senere i analysekapitlet. Vokalen i Colors
udmaerker sig derudover ogsa ved den store tilstedeveaerelse af glissandoer, hvilket kan ses i ét

eksempel i uddraget forneden, taget fra den afsluttende del af omkvaedet.

now I can see that I'm all the strenght thatI need_

1 1 1 1
1 I\ I | N I 1T 1 I I 1]

Vokal

Figur 8: Uddrag af omkveedet i Colors®®

Der forekommer glissandoer op til flere steder igennem bade vers og omkvaed, i Colors. Derudover
udmaeerker vokalen sig ogsa ved, relativt konsekvent, at veere lidt fejlagtigt og for lavt intoneret.
Vokalen i Colors er et glimrende eksempel pa den utraenede vokal, som Fatal bl.a. neevner som en
gaengs vokallyd for punkrockmusik.

Op til flere af numrene udviser primaert brug af sunget tale, eller talt tale, fremfor sang. Dog
kan der stadig vaere sangelementer til stede, men der anvendes hovedsageligt en form for tale.
Nummeret Unclear af Forrest Flowers udmaerker fx ved primart at anvende tale, der alligevel
besidder sanglignende traek. Det er m.a.o. nemt at finde pitch i vokalen, og der er melodibevaegelser
med, trods at de er talt fremfor sunget. Et eksempel pa en af disse melodibevaegelser kan ses i

uddraget forneden, markeret med farven grgn (1:38-1:42).

15 Bilag (1, 13)

31



giveus some spare change? al - right  babe, spare changeal - right babe, spare changeal - right
= ! - —] I I S— — I ]
- ﬂ | W1 ﬁ
’ I I 2% I " EEEEEEEXEEL
babe. spare changel - righbabe. spajfe changsh hel-lo lov-er willyou lendus oh, justa fiv - er?
= == T =
T i = s e e ——
<33 I F|d -

Figur 9: Vokaluddrag fra Unclear®

Den del af ovenstaende uddrag, der er markeret med rgd, henviser til et eksempel i Unclear hvor
der primeert anvendes tale (1:31-1:37). | mellemspil-formleddet forekommer der hvisken, der
gradvist stiger i dynamik, hvor forsangeren navner ordet “drink”!’ med rytmisk ligelige intervaller
(3:07-3:22).

B-Stykke

drink drink drink!
o
')

Figur 10: Vokaluddrag fra Unclear'®

Det kulminerer i B-stykke-formleddet, og i det formled anvenders der kortvarigt rab og skrig, som
fungerer med, og bliver en del af, den larm guitaristen producerer (3:27-3:33).

Tilsvarende brug af en slags “sunget” tale, og tale anvendt specifikt i et formled, der sgger
at opbygge dynamikken i nummeret, findes i nummeret Sissy Fists. Dertil forekommer der ogsa stor
brug af rabte linjer i forskellige formled. Det formled, hvor rabte linjer er anvendt af flest omgange,
er i slutningen af versene, hvor der som opbygning til omkvaedet introduceres et kor, der i stigende

grad raber med.

16 Bilag (1, 10)
7 Bilag (2, 10)
18 Bilag (1, 10)
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Figur 11: Uddrag af Sissy Fists®®

Foroven ses det specifikke uddrag, der viser vokalen i slutningen af versene. Trods det at der anvises
en melodisk bevaegelse i vokalen, skal noden agere vejledende fremfor total eksakt. Arsagen til dette
er at den vokal der forekommer, er mere ”drilsk” end som sddan melodigs?®, og der rabes mere end
der synges pa nogen made (0:23-0:29). | et andet formled, navnlig C-stykket, forekommer der meget
voldsomme og kraftige radb, pa ordene ”“raise ’em”?! (1:08-1:31). Efterfglgende opstar bro-
formleddet, der startvis bruger tale, som derefter leder over til brug af kor, som essentielt set
efterligner den fgrnaevnte opbygning til omkveed (1:40-1:53). Der skabes en effekt hvor forsangeren
ferst er alene i sine udsagn, og derefter samler der sig et kor omkring og raber med. Som naevnt
efterligner dette de tidligere opbygninger til omkvaedene, og bro-formleddet leder ogsa hen til et
omkvaed. Forskellen i brug af kor i bro-formleddet jf. tidligere eksempler er, at forsangeren starter
ud som den eneste vokalist, og efterfglgende stgttes op af et kor. Generelt er vokalen fundet i Sissy
Fists udmaerket ved sin vrede, meget konkrete eksempler pa brug af rab, det fgrnaevnte eksempel
pa “drilsk”, og brug af kor.

On and On af LIINES er et nummer, der udmeerker sig ved brug af recitativ, sunget tale. Dette
nummer er i modsaetning til op til flere naevnt indtil videre, ikke som sadan vred i sit udtryk. Som
naevnt er vokallyden i On and On praeget af recitativ, sunget tale, og der er ligesom i Colors staerk

brug af glissandoer i vokalmaterialet.

You're in  my head where you be - long
a5 7 — o —— y 2y
al —1 T T Iv—¢ al I —1 I N+
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\ J S— S— \ /

Figur 12: Uddrag af vers fra On and On??

19 Bilag (1, 12)

20 Kan beskrives som ”singsong” pa engelsk: Vokal levering markeret af lav ambitus, monoton tone, og bemzerkelig
rytmik.

21 Bilag (2, 12)

22 Bilag (1, 4)
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Som det kan ses i uddraget foroven, skaben brugen af glissandoer bl.a. en vippen mellem toner i
takten til venstre, pa ordene "my head”.?® | den anden halvdel af versene lyder forsangerinden
oprgrt og frustreret (0:26-0:39), hvilket star i kontrast til den stemning der er i vokalen i fgrste
halvdel af versene (0:15-0:25). Den fremstar kontrastmaessigt mere selvsikker. Som nzevnt tidligere
i analysekapitlet (sidetal), neermere bestemt angaende den overordnede lyd i dette nummer, er
lydrummet relativt teet. Det, koblet med vokallyden, leder mig til at karakterisere dette nummer ud
fra kategori 2 i stemningshjulet: Frustreret. Dermed er vokalen i On and On en, som fremstar mere
frustreret eller trist, end vred.

Andre numre der heller ikke udviser lige sa konkrete eksempler pa brug af vrede og rab i
vokallyden er bl.a. Snowball og Binary. Hvis man gennemgar den sidste af de to, vil man som lytter
af Binary tidligt i nummeret opdage, at hovedvokalen er udmaerket af to elementer: Det er klart at
forsangeren har skotsk accent, og at der er tale om en tydeligt utreenet vokal. Den fremstar mere
talt end egentlig sunget, iszer i versene, og den besidder dertil melodikvaliteter. Et eksempel kan
veere starten pa det fgrste vers (0:07-0:18). Den steerkt tilstedevaerende accent tilfgjer et personligt
element fra forsangeren, da accent er med til at fortelle noget om en person. Dette kan fx vaere
kulturelt tilhgrsforhold, foreeldres egen overleverede accenter og sproglige idiosynkrasier, o.a. Et
tydeligt eksempel findes i det andet vers, hvor man kan hgre accenten komme frem iszer pa ord som
”you” og ”out”?* (0:57-1:21). Som naevnt er hovedvokalen utrenet, og lyder bl.a. mere talt end
sunget. Som modseaetning lyder korvokalen mere sunget end talt, hvilket kan hgres i omkveedene,
men i serdeleshed fra bro-formleddet, og resten af nummeret ud (starter 1:54). Ligesom i Sissy Fists
opstar der her en effekt af, at forsangeren star alene lige umiddelbart, f@r et kor, eller én korsanger
i dette tilfaelde, tager del og indgar i nummeret.

Snowball er det sidste nummer i dette underafsnit, som jeg gnsker at fokusere pa. Igen
forekommer der primaert brug af en slags sunget tale, men i dette nummer specifikt udmaerker
vokalen sig ved at vaere udfert specielt nasalt. Det kan tydeligt hgres i Igbet af begge vers (0:24-
0:45), og derudover kan man ogsa bemaerke at forsangeren lyder meget presset i sin vokallevering.
Forsangeren lyder som navnt presset, og som om han naesten naegter eller er ude af stand til

egentligt at rabe. Dette betyder han ikke dbner specielt meget for sine stemmelaeber, og derfor

23 Bilag (2, 4)
24 Bilag (2, 9)
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lyder vokalen klemt, og presset. Havde han brugt rab ville hans vokallyd sandsynligvis kunne vaere
beskrevet med [a] fra det fonetiske system, men i stedet forekommer en [1I:]-lyd. Det fgrste tegn
symboliserer et abent “ah”, mens det andet symboliserer et langtrukken ”i”. Det leder til at vokalen
fremstar som besveerlig for forsangeren at levere, og som om han er ude af stand til at lyde sa vred
som han maske gerne ville. Det kan lede tankerne hen pa hvordan det lyder, nar et barn bliver vredt
og ikke kan udtrykke sin egen frustration fordi der kommer grad og tare i vejen. Man kan forsta

vokalen i Snowball som at have en naermest infantil, eller barnlig, kvalitet i sig.

Rytmik blandt de forskellige vokalpraestationer

Som et ekstra, udvidende element i forleengelse af afsnittet om vokallyd, vil jeg i dette mindre afsnit
opdele numrene efter, om deres respektive vokaltyper er melodisk eller rytmisk fokuseret. Jeg har
i min analyse af de 13 numre opdaget, at visse af dem i hgjere grad anvender rytmik i vokalen, hvilket
har ledt til min inklusion af dette afsnit. Det er m.a.o. det rytmiske element, som er det interessante
for dette afsnit, eftersom brug af melodik i vokallinjer for mig ikke forekommer som en specielt unik
ting.

Der er dog et nummer, hvor vokalmelodien er melodigst fokuseret, men der er noget mere
specifikt ved nummeret. | CCCHOKEMEEE er naesten samtlige melodilinjer nedadgaende, hvilket ikke

ses i andre numre, hvor melodivokallinjer er mere varieret.

Vers

Ho-ro-scopes can get hor-ri - fie whenit comes  to  you and me
"
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Figur 13: Uddrag af farste vers i CCCHOKEMEEE?>

Vokal

M

Omkvaed
Hot flashin a dive - bar, a - no - ther one in the pan
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Figur 14: Uddrag af omkvaed i CCCHOKEMEEE?®
25 Bilag (1, 8)
26 Bilag (1, 8)
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Bro/outro

And if we're  friends that's just  fine

yeah, it hap-pens  all the  time
3
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Figur 15: Uddrag af starten pé bro-formleddet i CCCHOKEMEEE?

Samtlige uddrag foroven viser, at der som minimum er nedadgaende melodibevaegelser i starten af

hvert formled. Disse eksempler kan sagtens vaere flere, eftersom lignende melodibevaegelser

forekommer ofte i Igbet af nummeret.2®

Op til flere numre udviser stgrre praeference for rytmik fremfor melodik i deres respektive

vokalleveringer. Det skal ikke betyde, at hverken vokalmelodi, eller vokallinjer med melodigse

kvaliteter, kan optraede i disse numre.

Et nummer hvor bade en staerk praeference for rytmiske kvaliteter i vokalen, og mere
konventionel melodigs vokal forekommer, er Corporate Realness. | dette nummer er vers og
omkvaed begge staerkt praeget af brugen af rytmik, mens vokalen i post-omkvaed-formleddet, bro-

formleddet, og outro-formleddet er mere fokuseret pa melodi.

Vers

F Y I K P I swi - vel chair swi - vel eyes
4

e T S e e e S S

Figur 16: Uddrag af vers i Corporate Realness?®

| eksemplet foroven ses det, at verset i dette nummer er opbygget af en lille figur, der bestar af tre
16.-dele, og en 16.-delspause. Samtlige takter i begge vers er opbygget efter same princip. Den
samme idé viderebygges i omkveaedet.

Omkvzed

.

You are not your job work is not your life

1
®)

e .

Figur 17: Uddrag af omkvaed i Corporate Realness®

27 Bilag (1, 8)

28 For en gennemgang kan jeg henvise til bilagssamlingen (1, 8).
2 Bilag (1, 11)
30 Bjlag (1, 11)
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Som det ses i uddraget foroven, forekommer der ikke melodisk bevagelse i vokalen, men i stedet
er det der primaert udmaerker sig det rytmiske aspekt. Men som nzevnt findes der i dette nummer

eksempler pa et stgrre fokus pa melodi, hvilket fx ses i bro-formleddet.

Can vou feel this corpo - rate real - ness?
17
= =P e
! I i I I
s - - 3

Figur 18: Uddrag af bro-formleddet i Corporate Realness®!

Linjen set foroven bliver gentaget i sin helhed, ogi en forkortet udgave. | uddraget forneden kan det
ses, at der i samme formled anvendes bade vokal med primaer rytmisk kvalitet, som overlappes med

en vokal med primaer melodigs kvalitet.

Outro
— Kind re - gards kind 1e - gards kind re - gards kind re - gards
L xmd
o [HgtE 7 T ]
- AL P TS 3 vl rvi vl rvi I . . . vl ]

Lo L 1 K rvi K i rvi i ] K VA / rvi ] ]
g S 3 1 ‘: L 1 “ 1'% L 1% 1 1 \I i I\: 1 ‘: | L 1. | % ]
X id id F I I 3 FF
o Kind re - gards kind 1e - gards kind re - gards kind re - gards
E un#» 1./ T ]
5} I I v N v N v 1 I, VAN rv . rv n v ]
= . rvi TS i % rvi h 1Y i ] TS VA / s rvi h IS ] ]
':‘—J S 3 | L | I | | L ! L1 1 d i d h I | I L ! L1 ]
= L4 L4 - -4 L4 - -5
Uh_

% 4 m— —
3] EHE— - — ] il t T 1 |
= —=

Figur 19: Uddrag af outro-formleddet i Corporate Realness3?

Det ses ogsa i uddraget at der er gjort brug af flerstemmigt kor i dette formled, hvilket jeg vil vende

tilbage til i et senere afsnit.

Der er ogsa andre eksempler pa brug af rytmik i vokalen, blandt de resterende numre udvalgt fra

afspilningslisten. Disse bestar bl.a. af Snowball, Targets of Men, Unclear, og Sissy Fists.

style  bi-ting atthe gates  of heck three  dol-lar  bill it was my best bet
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Figur 20: Uddrag af vers i Snowball33

3 Bilag (1, 11)
32 Bilag (1, 11)
33 Bilag (1, 5)
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fol - low me a - round cat - call from be - hind. see my face and cut me down
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Figur 21: Uddrag af vers i Targets of Men3*

lov-er, a  fiv-er, my lov-er, a fiv - er my lov - er. a fiv-er. my lov - er
41
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Figur 22: Uddrag af vers i Unclear3®

emp - ty a - po-lo- gy a - no - ther night of mis - o - gy - ny a - mno - ther

Figur 23: Uddrag af bro-formled i Sissy Fists3®

Et element samtlige af disse numre, og i saerdeleshed i disse uddrag, har til fzlles er at vokalen ikke
er konventionelt sunget. Der er allerede blevet gennemgaet eksempler til samtlige af numrene
foroven, men kort sagt udvises der i eksemplerne brug af rab, tale, eller den “sunget” tale omtalt

bl.a. i relation til Snowball.

Harmonik og tonalitet

Et element der er fundamental for samtlige af disse numre er omhandlende harmonik og tonalitet.
Lige knap samtlige numre besidder pa forskellig vis grundlag for akkordmaessigt materiale. | On and
On er dette ikke klart da der ingen akkorder forekommer i Igbet af nummeret. Jeg har valgt at opdele
numrene i relation til deres respektive harmoniske kvaliteter i tre grupper: Dur/mol-tonalitet,
skalafremmede akkorder, og atonale kvaliteter.

Som naevnt er den fgrste af de tre grupper omhandlende dur/mol-tonalitet, og der er visse
numre, der udviser et fokus pa dette, gennem deres akkordmaessige materiale. Bade They / Them /
Theirs og Garden kan analyseres ud fra et funktionsharmonisk perspektiv. Nummeret Binary kan

forstas som at veere baseret pa en C-mixolydisk skala, eller have F som grundtone, men konsekvent

34 Bilag (1, 6)
35 Bilag (1, 10)
36 Bilag (1, 12)
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veere fokuseret pa C. Det betyder at fortegnet, b for H, kan antyde en af de to forstaelser naevnt i
sidste satning. | Unclear er der en staerk brug af grundtoneakkorden, am, og akkordprogressionen
i-iv-VI, hvilke begge er med til at udggre versene. Derudover modulerer nummeret ogsa fra am til
em i B-stykke-formleddet, og den fgrnaevnte akkordprogression anvendes igen efter modulationen.

Der er ogsa numre, som i varierende grad inkorporerer brug af skalafremmede akkorder. De
fleste akkordintervaller i Queer as in Fuck You eksisterer inden for nummerets skala, en C#-durskala,
men undtagelse af et eksempel i hvordan verset er struktureret. Verset bestar af en
akkordprogression, C#-H-C, der gentages gennemgaende i verset. Der opstar en mindre kromatisk
effekt i intervallet mellem H til C, og C5-akkorden er den skalafremmede akkord i dette eksempel.
Mangden af skalafremmede akkorder er flere i Corporate Realness, og de forekommer bl.a. i intro-

formleddet, vers-formleddet, og post-omkvaed-formleddet.

H5 G#5 ES G5
PM.------ 1 PM----------- 1 PM-----—--—-- e PM----------- A PM
2
i ! ! | —_— . e
| | | 1 | | 1 | | 1
| al | ol 1 1 1 P | | | ol 1

Figur 24: Uddrag af akkordprogression fra intro-formleddet i Corporate Realness®’

Det ses i uddraget at den skalafremmede akkord er G5, eftersom nummeret er baseret pa en H-

durskala. Akkordintervallet fra E til G forekommer ogsa i vers-formleddet, men blot i bassen.

H E G
e e | ———— e fe—————(——T—

1 1 1 1 1 1 1 I 1 | 1 | | 1 1 I
™| | | ™| & | | ™| & | ™| | ™| & & &
r——Fr—F —F—r—F— —

e+
Figur 25: Uddrag af basfiguren i vers-formleddet i Corporate Realness3®

Udover brug af skalafremmede akkorder udmaerker Corporate Realness sig ogsa, unikt blandt de 13

numre, i at modulere et flertal af gange. En kort gennemgang af de relevante dele i partituret (1, 11)

viser, at skalagrundlaget gar fra at vaere H-dur i vers-formleddet, E-dur i omkvads-formleddet, D-

dur halvvejs gennem bro-formleddet, og til sidst tilbage til H-dur til slut. Trods at nummeret er

relativt kort, omkring 2 minutter, foregar der mange akkord- og skalamaessige skift i Igbet af det.

Det star i kontrast til fx et nummer som Colors, hvor akkordskiftende er fa, og versene udelukkende

37 Bilag (1, 11)
38 Bilag (1, 11)
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er centreret om E-durakkorden. Nummeret Snowball ggr brug af to akkordprogressionstemaer, hvor

den fgrste, som udger vers-formleddet og outro-formleddet, ses forneden.

C#5 HS5
s N | N N N e |
s = s === |
C e — 44+ 44 o

1 } !_l } I I | IL‘\ I Ik'\ Ir_-.‘ i ]
P

Figur 26: Uddrag af vers-formleddet i Showball*®

Nummeret er centreret om dette akkordinterval, C#5 til H5, og skalaen i Snowball er markeret som
en E-durskala. Der forekommer en meget pludselig modulation i C-stykke-formleddet, fra E-

durskalalen til en Fm-skala.
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Figur 27: Uddrag fra C-stykke-formleddet i Snowball*°

Eftersom den akkord der spilles lige forinden denne modulation er en H5-akkord, er intervallet
mellem denne akkord, og startakkorden i C-stykke-formleddet, en formindsket kvint, eller et
tritonus-interval. Dette formled bzeger dermed praeg af at forekomme pludseligt, og besidder
atonale kvaliteter.

Det leder mig over til den sidste temagruppe jeg har lavet, i dette afsnit om harmonik og
tonalitet. Denne temagruppe er reserveret til numre, hvor de atonale kvaliteter er meget tydelige

og forekommer centrale for numrene og deres lyd*'. | CCCHOKEMEEE ligger den atonale kvalitet i

3 Bilag (1, 5)

40 Bjlag (1, 5)

41 Det kan argumenteres at Snowball kan placeres i dette undertema, sdvel som det undertema nummeret ér placeret
i nu. Dog mener jeg at forskellen pa de atonale kvaliteter fundet i Snowball og numrene der udggr den sidste
undertemagruppe, om harmonik og tonalitet, er at i Snowball er atonalitet ikke central for nummeret. Atonaliteten
der forekommer i Snowball er kun gennem modulationen der opstar mellem skift i formled.
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den kromatiske akkordnedgang, der udggr vers-formleddet. Vokalen fglger denne nedgang,
kromatisk fra A til F# og forstaerker den dermed. | Sissy Fists er skalagrundlaget tenderende til E-
lokrisk skala, men dog kun med sanket 5. trin. Dette udsagn laves pa baggrund af det

akkordmateriale, der udggr intro- og omkvaed-formleddet, og vers-formleddet.

ES A% GS AZS
| l | 1|
r ] - F i 1\ & | y 2 | r ] | W ]
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#‘ Q ' 4 ; '

Figur 28: Uddrag af vers-formleddet i Sissy Fists*?

Foroven ses den akkordprogression der udggr stgrstedelen af Sissy Fists, og nummerets atonale
kvalitet findes bl.a. i denne akkordprogression. Intervallet mellem E og A# er et formindsket
kvintinterval, sa igen er der anvendt tritonus-intervallet, hvilken ogsa var til stede i Snowball.
Ligesom i Sissy Fists er anvendelsen af det formindskede kvintinterval ogsa en karakteristik for
nummeret Targets of Men. Et eksempel pa dette kan ses i uddraget forneden, hvor det opstar i

bevaegelsen fra A5 til D#5.

AS D#5 C5 D5 AS G5 C5 D=5
SR e B e B e R W - — 1 1 Nl NIl
e
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e

Figur 29: Uddrag af intro-formleddet i Targets of Men*?

En viderebygget version af akkordprogressionen fra intro-formleddet optraeder i vers-formleddet,
hvilket kan ses forneden. Dog er der ikke en formindsket kvint som kan agere dissonerende

akkordinterval.

42 Bilag (1, 12)
43 Bilag (1, 6)
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Figur 30: Uddrag af vers-formleddet i Targets of Men*

Udover brug af den formindskede kvint er der ogsa brug af kromatiske intervaller, hvilket kan ses i
begge uddrag foroven. Generelt kan akkordmaterialet i Targets of Men beskrives som
modalharmonisk, i den forstand at der ingen konkret grundakkord er til stede. Det bidrager til at

skabe en urolig og usikker stemning, jf. kategori 7 i stemningshjulet.

Tekstmaessige temaer og verbale aspekter

Fgr denne del af analysen fortsaetter vil jeg papege, at der fremadrettet forekommer feaerre
fodnoter. Dette skyldes at de forskellige numre bearbejdes mere opdelt end fgrhen i analysen, og

derfor vil der vaere en fodnote hver gang tekst fra et “nyt” nummer naevnes.

Numre der star i opposition til deres emne

Oprindeligt havde jeg taenkt at dette tema skulle have veeret kaldt “anti-hegemoniske emner”, men
den betegnelse er ikke specielt deskriptiv. Hvad der konstituerer et hegemoni, og dermed hvordan
tekstmaessigt materiale kan vaere anti-hegemonisk, afhanger vel i en vis grad af anskueren af det
givet hegemoni. Der kan m.a.o. vaere et flertal af emner som kan siges at opfylde kravene for at
veere anti-hegemoniske, eftersom disse krav kan vaere omskiftelige fra person til person. Hvilke
emner disse numre star i opposition til, eller hvilke hegemonier de er antagonistiske overfor, bliver

tydeliggjort gennem den tekstmaessige analyse.

Det amerikanske queer punkrockband, Dog Park Dissidents, bestdende af Zac Xeper og Jon Greco,
beskriver sig selv saledes pa deres hjemmeside: De bgjer genrer, kgn, og anstaendighed, hvilket
sandsynligvis kan forstas som en joke. Angaende deres musik skriver de at de blander “old-school
anarchist punk energy with contemporary pop punk and flamboyant low camp.”
(dogparkdissidents.com). Den naevnte bgjning af genrer beskriver bandet selv i den forrige seetning,
men angadende bgjningen af kgn er jeg lidt i tvivl. | deres selvbeskrivende tekst pa deres hjemmeside

proklamerer de deres respektive pronominer i parentes sammen med naevnelsen af deres navne.

4 Bilag (1, 6)
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Her fremgar det at Zac Xeper gnsker ’han’ eller ‘"dem’ anvendt i omtale om sig selv. Det er noget,
som mennesker med nonbinzer kgnsidentitet —altsa mennesker der ikke fgler sig hjemme i en binzer
idé om kgn — som oftest gnsker. Jeg antager at det er dette de refererer til idet de skriver, at de
bojer kgn. Alternativt kan skyldes andre numre de har lavet, som ikke er inkluderet pa

afspilningslisten fra Spotify, som maske mere specifikt udforsker idéer om kgn.

Nummeret Queer as in Fuck You starter med omkvaedet, som i gvrigt aldrig gentager teksten, heller
ikke i omkvaedene. Det fgrste omkvaed refererer til fortaellerens modvillighed overfor det at indgad i
et bryllup, ”I don't want to get married”#>, samt hvordan det kan kades sammen med et hegemoni.
Det bgr maske pointeres nu, at fortzlleren ikke specifikt oplever et problematisk aspekt ved
bryllupper, men mere specifikt med det at bryllupper tilbydes til homoseksuelle par. Dette
tydeligggres senere i det efterfglgende f@rste vers. De resterende linjer i det fgrste omkvaed lyder
"l don't want to be just like you, nobody bothered to ask me, they said | ought to be just like you”.
Fortaelleren papeger dermed at tilbuddet om bryllupper til samkgnnede par ikke gnskes, men i
stedet er et gnske der stammer andetsteds fra. Det at indga i et bryllup anses af forteelleren som at
deltage i mainstreamkulturen og dens hegemoniske ideal angdende monogame par. Iszer den sidste
linje i omkvaedet omhandlende det at vaere ”just like you” antyder kraftigt forteellerens syn pa sig
selv som fremmed overfor idéen om bryllupper for samkgnnede. Dette gnske om ikke at veere en
del af en mainstreamkultur mener jeg ogsa kommer til udtryk i det tredje omkvaed. Her benaevner
fortzelleren at vedkommende ikke gnsker at veere ligestillet med medlemmerne af oppositionen: ”I
don't want to be equal, 'cause | know I'm fuckin' better than you”. Det er altsa ikke et spgrgsmal om
ligestilling og lige muligheder mellem hetero- og homoseksuelle par, men en selvophgjelse af
fortaelleren selv, og maske i forlengelse fortallerens samfundsgruppe.

Men nummeret omhandler ikke blot selvophgjelse og en kritisk indstilling overfor bryllupper
for samkgnnede par. Hvis vi beveeger os veek fra omkvaedene for en stund, ser vi, at der i det fgrste
vers forekommer en slags spejlvending mellem hver linje i teksten. Fgrste linje beskriver hvordan
fortaelleren kunne fa en vielsesattest samt juridisk anerkendt partnerskab ligesom et bryllup mellem
et heteroseksuelt par ogsa kan opna (Well, | could get a marriage license for a husband and me).
Den anden linje referer sa til hvordan fortaelleren kan bruge sin partners forsikring til HAART som er

en reference til behandlingen af HIV-patienter (So | could use his health insurance for my HAART)

4 Bilag (2, 1)
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(Cichocki). Dette opstod i 1990’erne og kaeder den relativt beskedne positive handling, at lade
homoseksuelle par indga partnerskab pa niveau med et bryllup, med den negligering iseer
homoseksuelle mand oplevede fra den amerikanske regering i 1980’erne, og ogsa i 1990’erne
(Myhre og Sifris). Sa den fgrste linje fremstiller noget der pa overfladen virker positivt, mens den
efterfglgende linje fjerner det positive aspekt ved at papege noget staerkt negativt. Tredje og fjerde
linje i fgrste vers fglger stilen grundlagt i den fgrste del af verset. Disse to linjer papeger fgrst, at
eftersom fortaelleren nu er i stand til at lave selvangivelser med en sammenkgnnet partner, sa burde
fortzelleren ikke brokke sig over at blive smidt ud af sit hjem. Dette kan referere til hvordan mange
LGBT-personer oplever ikke at kunne finde bopael i USA, grundet deres seksualitet (The Cost of
Coming Out). Igen gores der brug af denne spejlvending mellem hver linje.

Efter det fgrste vers optraeder det andet omkvaed. | det andet omkvaed forekommer linjen
”"Don't sell me a rainbow, your market's never done shit for me”. Det kan lyde besynderligt at skulle
seelge en regnbue som om naturfeenomener er pa udsalg, men dette refererer i stedet til sakaldt
regnbuekapitalisme. Kapoor (2020), som selv henviser til Exall (2015), skriver om
regnbuekapitalisme at det er en inkorporering af LGBT-miljger i kapitalismen og dens
markedsgkonomi (Kapoor 1339). | forgangene artier har LGBT-miljger gennem massebevaegelser
opnaet store fremskridt indenfor ligestilling, hertil bl.a. afkriminaliseringen af homoseksualitet, og
muligheden for at indgd i sammenkgnnet bryllupper. Disse fremskridt indenfor ligestilling har
dermed ledt til at LGBT-miljger har oplevet at blive anset som samfundsmedlemmer pa lige fod med
alle andre, og dette har ligeledes tildelt disse miljger kpbekraft (ibid.). Sa regnbuekapitalisme er
inklusionen og inkorporationen af de dele af LGBT-miljgerne, som har opnaet denne kgbekraft. Men
denne regnbuekapitalisme er hvad fortzelleren ikke bryder sig om, og ikke mener ggr noget for ham
helt specifikt. Dette synspunkt kommer ogsa til udtryk i det sidste vers, hvor det er mere tydeligt
hvilken gruppering fortzelleren ikke ser sig selv som en del af.

| det sidste vers forekommer der linjer der papeger at den amerikanske nation ikke kan
beskytte eller tjene fortzelleren selv, men kun tilbyde “olive branches to the cis white gay
bourgeoisie”. Dette refererer til fortallerens syn pa det amerikanske politiske system, der ifglge
fortaelleren kun opretholder sin egen hegemoniske position ved at tildele sma godtggrelsesgaver til
en specifik gruppering af det amerikanske LGBT-miljg. Denne gruppering er dermed det hvide, cis-

k#nnede, bourgeoisi. Denne idé om favorisering blandt diverse undergrupperinger af LGBT-miljget
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naevner Kapoor (2020) ogsa. Hun skriver, at den ggede deltagelse, som LGBT-miljger har haft i deres
respektive mainstreamsamfund, har ledt til at disse miljger bliver udnyttet af kapitalistiske magter;
problemer med oprindelse i LGBT-miljger er blevet adopteret af kapitalistisk markedsgkonomi.
Dette har bade ledt til hgjnet bevidsthed angaende problemer som LGBT-miljger kan opleve, men i
samme omgang er der opstaet kritik. Denne kritik beror pa hvorvidt det er reel stgtte, som LGBT-
miljger har accepteret i det kapitalistiske samfund, eller om det kun er en slags symbolsk veerdi.
Denne stgtte, som primaert er en gestus for det givne LGBT-milj@, er for at profitere pa disse
problemer, og kan derfor ses som en form for appropriation (Kapoor 1340). Der er for fortzlleren
en reel arsag til kritik, eftersom han ikke ser sig selv som en del af dette hvide, cis-kgnnede,
bourgeoisi.

De to sidste dele af det sidste vers signalerer en afvisning af det amerikanske flag med

regnbuefarvede striber i stedet for de rgde og hvide som ellers er pa dette flag.

Figur 31: Eksempel pa et amerikansk flag med regnbuestriber

Det amerikanske flag med regnbuestriber kan forstds som en slags manifestation af
regnbuekapitalisme og de symbolske handlinger kapitalismen kan tilbyde, der endegyldigt ikke
2&ndrer noget pa en radikal made. Det er det samme flag med nye farver, hvilket er sammenligneligt
med idéen om, at det er det samme kapitalistiske system men med et nyt inklusivt image, der
inkluderer medlemmer af de “rigtige” LGBT-miljger. Det omhandler moderat reformagtige
handlinger, hvor der ikke gives plads til radikale revolutionaere idéer. Dette syn kommer ogsa til
udtryk i den tredje linje af det tredje omkvaed, hvor fortalleren siger ”your moderation is lethal”. Sa
ifglge fortaxelleren er moderate, symbolske handlinger mere skadelige end gavnlige for enten
forteelleren selv, og/eller deres LGBT-samfundsgruppe.

| stedet for det amerikanske flag med regnbuestriber, gnsker fortelleren kun et, der er
lysergdt og sort. Det flag fortaelleren refererer til med den farvekombination er hgjest sandsynligt

flaget kendt fra queer anarkisme.
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Figur 32: Eksempel pa et queer anarkistisk flag

Queer anarkisme er en term der antyder overlapninger, affiniteter, og gensidige indflydelser mellem
qgueer og anarkistiske teori- og praksistraditioner. Queer-teori er genkendelig ved dens kritik af
fastgjorde kgnsidentiteter, et gnske om decentraliseret forstdelse af magtstrukturer, og
intersektionel analyse af undertrykkelse (Hecker et al. 747). Anarkisme er genkendelig ved dens
deltageres gnske om at revolutionere samfundet, velte kapitalismen, staten, og uretfeerdige
hierarkier. Dertil gnsker de at indfgre et falles ejerskab af samfundet, hvilket opnas gennem
forskellige metoder, heriblandt demokratisk og deltagerorienteret socialisme (ibid.). Der er opstaet
en samlet queer anarkisme fordi der inden for begge grupperinger, queer-teori og anarkistisk teori,
er tilpas med overlap til at grupperinger kan mgdes om falles sager. Disse feelles sager er fx queer-
teoriens kritik af normativitet og anarkismens kritik af hierarkier (ibid.). Sa fortzelleren viser sit
tilhgrsforhold til queer anarkisme fremfor en tiltro til USA. Dette kommer ogsa til udtryk i knap sa
specifik en grad i Igbet af de to sidste linjer i andet omkvaed. Her finder man szetningen ”[...] fuck an
invitation to your party”, hvilket maske refererer til afvisningen af det amerikanske topartisystem,
eller fortzellerens generelle interesse for udenomsparlamentarisk politik. Denne generelle interesse
kan antages at vaere cementeret af fortaellerens personlige kobling til queer anarkisme.

Det sidste tekstmaessige materiale, der forekommer i nummeret, er en gentaget satning:
”"Not gay as in happy, but queer as in fuck you”. Det bliver gentaget hen over broen og igennem det
sidste omkvaed, fgr den instrumentale outro overtager den resterende del af nummeret. Den
seetning, som ogsa laegger navn til nummerets titel, bliver gentaget op til flere gange, hvilket
cementerer det sendte budskab. Fortalleren siger med dette gentagne udsagn, at han ikke er glad,
som gay lettere foraeldet kan henvise til, men at han er queer pa en made der er offensiv, selvsikker,
og i hgj grad vred. Det er pa en made en tilbagevenden til den vekslen der fandt sted i det fgrste
vers, mellem en linje med positive konnotationer, og en efterfglgende linje der modsat er staerkt

negativ.
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Alle disse udsagn der forekommer i nummeret, skaber et narrativ, der samlet set bevidner
om at fortzlleren ingen tiltro har til USA, eller dens politiske system og verden. Fortzlleren
proklamerer ogsa sin personlige kobling til en gren af anarkismen. Fortaelleren ser ikke sig selv som
en del af den dominerende samfundsgruppering, og gnsker heller ikke at veere det. Dertil fglger ogsa
en selvophgjethed af fortzelleren selv, og sin egen samfundsgruppering. Bryllupper for samkgnnede
par for at de skal ”ligne” heteroseksuelle par, kapitalisme og mere specifikt regnbuekapitalisme, den
amerikanske nation, er ogsa alle kritiseret i nummeret. Dette nummer og dets forskellige emner
fylder meget i analysen fordi der er mange dele at gennemga.

Nummerets generelle lyd og den rabte vokal bidrager til et frustreret og vredt narrativ,

hvilket ogsa kommer til udtryk gennem det tekstmaessige materiales fokus pa kritik.

Dream Nails er et engelsk band som blev oprettet i 2015 af fire feministiske aktivister. Ifglge deres
egen selvbeskrivelse blander de ”“unapologetically political content with pop punk joy” (Dream

Nails).

| Corporate Realness er begge vers opremsninger af ting der kan relatere sig til at arbejde pa et
kontor. Der er bl.a. referencer til internet/e-mail-forkortelsen "FYI” (for your information)*®, og
andre lignende forkortelser, kitchenette, et lille kgkken der kunne vaere i et pauserum tilknyttet en
kontorarbejdsplads, og cigaretter og kaffepauser. Begge vers slutter med en linje der kan optraede
til slut i en arbejdes-e-mail. Fgrste vers slutter med "kind regards” (venlig hilsen), og andet vers
slutter med "thanks in advance” (pa forhand tak). Begge linjer leveres med en overdreven vokal, der
kraftigt fremhaever forteellerens ironiske distancering til disse sma e-mail-afslutningslinjer. Generelt
er teksten i versene hverken fortzllende eller fra en fortzllers synspunkt; der er ingen historie der
kommer til udtryk, og der dannes naesten ingen satninger. Teksten minder mere om en slags
mindmap end noget andet: Forskellige sma tekstbidder der vagt kan relatere sig til hinanden.
Alternativt kan det ogsa minde om brugen af bevidsthedsstremme, men kun pa den made, at
ordene optreeder naesten uafhaengigt af hinanden, men stadigveek tematisk relaterer sig lidt til
hinanden.

| det fgrste vers er der en tekstmaessig metafor for hvordan et menneske kan lade sit arbejde

blive en del af sig selv, at de deler karakteristikker med kontorinventaret. Dette ses i linjen ”swivel
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chair, swivel eyes”, hvor en kontorstols drejevne sammenlignes med gjne der kgrer rundt i hovedet
pa en kontormedarbejder. Med andre ord bliver den menneskelige kontorarbejder en del af
kontorinventaret, og pa en made overtages de af deres arbejde.

Omkvaedene er ens begge gange og bestar af disse linjer gentaget en gang: ”You are not your
job, work is not your life, you are not what you must do in order to survive”. Her siger fortaelleren
at kontormedarbejderen ikke er sit arbejde, at arbejde ikke er arbejderens liv drejer sig om, hvilket
understreger at arbejderen er sit eget individ. Det er en direkte besked til kontormedarbejderen om
ikke at opgive sin menneskelighed for at overleve, hvilket ses i den sidste del af omkvadlinjerne.

Vers og omkvaed star i staerk kontrast til hinanden. Versene er meget vage og fortaller ikke
noget konkret, mens omkvaedene bestar af et meget tydeligt budskab som er specifikt til lytteren.
Man kan forestille sig at versene pa en made skal finde sted i den her kontorarbejdspladsverden,
hvor alting skal formuleres kort og hurtigt, men det der reelt set bliver sagt er meget overfladisk. Pa
den made fremstar omkveaedets klarhed og hardhed som en slags nedbrydning af den verden
versene befinder sig i. Man kan forestille sig at versene er den mur som omkvaedet slar igennem og
bryder frem til kontormedarbejderen. Dertil kan det pointeres, at vokalen i omkveedene er rabt
meget vredt, mens vokalen i versene som kontrast er leveret mere talt, og meget rytmisk. Dette er
med til at understrege forskellen pa de to formled. Derudover kan andre musikalske virkemidler
inkludere det, at der i nummeret er brugt meget modulation. Dette kan endvidere bidrage til
kontraster mellem formled, og styrke en fornemmelse af at man beveaeger sig gennem nummeret.

Men der er ikke kun tekst i vers og omkveaed i dette nummer. | bade broen og det mindre
formled, postomkvadet, optrader linjen “can you feel this corporate realness?”. Det er en linje der
bliver gentaget op til flere gange, lidt ligesom den afsluttende gentagne saetning i Queer as in Fuck
You. Lytteren bliver spurgt et flertal af gange om de kan fgle denne ”corporate realness”, og der
bliver ikke beskrevet hvad det egentlig betyder. Jeg forstar det selv som en slags specifik, opfundet
virkelighed som det her kontorfirma i nummeret fungerer indenfor. Det er en virkelighed som kun
eksisterer i den her kontorverden. Det betyder sa ogsa at den virkelighed fortaelleren omtaler ma
veere ikkeeksisterende ellers, sa man som lytter bedes fgle det virkelige ved noget som er falsk. Men
hvordan er der noget falsk ved netop det at skulle arbejde pa et kontor? Hvad er det sangskriveren
bag dette nummer maske oplever, nar de taenker pa kontorarbejde? | et interview, hvor bandet bl.a.

bliver spurgt ind til nummerets betydning, svarer de at den er ”[...] a song about soul-crushing office
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work and the bizarrely self-important terms of phrase that only exist at desk jobs” (The Band
Explains). Det er iszer delen af citatet der omhandler kontorfraser som netop kun findes i den
virkelighed, sa at sige. Sa der er medhold i idéen om en specifik opfundet virkelig som kun eksisterer
i et sddant univers, ifglge tekstforfatter(ne) af nummeret. Fascinationen med kontorfraserne udggr
ogsa hele outroen i nummeret, da den bestar af linjen "kind regards” gentaget i form af et lille
korostinat. Dette mindre korsegment forekommer i nummeret som et komisk element, eftersom
det fremstar absurd at lave et lille korarrangement af en linje, som ofte figurerer til slut i e-mails.
Man kan evt. forsta det at ankomme til dette mindre korarrangement, men den tekst, som at man
har bevaeget sig vaek fra kontoret. Som del af lytterens afsked med dette kontormiljg sender de fx
denne sidste e-mail, som slutter pa en glissando-bevaegelse op, til H-durakkorden. Dette er
nummerets tonemaessige grundlag og, iser efter de mange modulationsafsnit, kan dette betragtes
som at vaere hjemme igen.

Udover disse kontorfraser er der ogsa andre fabrikerede fysiske objekter med i nummeret. |
versene er der et par steder hvor der naevnes fabrikerede objekter sasom papirhandklaeder,
plastikkrus, og cigaretter. Man kan ogsa forsta kaffepausen, som naevnes i andet vers, som en slags
fabrikeret (tids)rum, hvor pausen er tilladt som kontrast til arbejdstiden. Siden der kan anvises disse
fabrikerede ting og kontorfraser, som skaber en slags falsk virkelighed, der er tilknyttet
kontorarbejdet, sa kan man forsta linjen “corporate realness” som en selvmodsigende linje.

Narrativet i dette nummer er relativt nemt at udpege det centrale ved, og i modsaetning til
Queer as in Fuck You er Corporate Realness mere fokuseret i hvilket emne nummeret er imod. Den
er imod meningsl@st kontorarbejde. | samme interview som citatuddraget for oven er taget fra bliver
nummeret beskrevet yderligere i denne kontekst: “So many of us are living a bleak late-capitalist

III

performance day-in, day-out and this is a song to name it and rage about it!” (ibid.). Sa ligesom
Queer as in Fuck You kritiserer Corporate Realness ogsa kapitalisme og dertil ogsa meningslgs

arbejdskultur.

Det sidste nummer i dette tema er Binary fra 2015. Udover det tema der ggr at nummeret er
placeret under temaet 'Numre der stdr i opposition til deres emne’, sa indeholder dette nummer
ogsa et tematisk virkemiddel. Dette virkemiddel bestar af at der igennem hele nummeret ggres brug
af et tema med binzere tal, computere, og det hexadecimale talsystem. Dette sidste punkt om det

hexadecimale talsystem kommer iseer til udtryk til sidst i nummeret.
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| det fgrste vers papeger fortelleren at lytteren ikke er en computer, men i stedet mere
kompliceret og udefinerbar end en computer. Eftersom computerkodning i bund og grund er
baseret pa binzer kodning, opstar det tematiske virkemiddel allerede i fgrste seetning. Ud fra denne
logik er der ingen arsag til at lade sig selv begraense af binzert opbyggede kgnsidentiteter eller
idealer (”So why let yourself be limited to binary desires?”).*’” Hertil forekommer ogsd en
sammenligning mellem menneskers valg mellem binzert opbyggede kgnsidentiteter, og det at
teende eller slukke en stikkontakt, eller at veelge mellem at bzere butterfly eller hgjhaelede sko. | det
andet vers beder fortzelleren lytteren om at lade sig selv veere kompliceret og svaer at forsta. Linjen
"you know they would envy you, if they got their heads out of the sand” antyder at der er en
forstdelse som ikke er en delt af alle. Det er en forstaelse som mennesker med binzr kgnsidentitet
ville veere misundelige over, hvis de forstod den verdensforstaelse mennesker med nonbinzer
kensidentitet har. Fortzelleren beder lytteren ggre mennesker med binaer k@gnsidentitet utilpasse,
samt at udfordre deres foreldede idéer, eftersom disse idealer skygger for en forstdelse af en
nonbineer sandhed af en slags. Som en cis-kgnnet person med binzaer kgnsidentitet kan jeg personligt
ikke relatere til disse tanker, trods det at jeg personligt sjeeldent fgler mig som min egen idé om
hvad det vil sige at vaere en mand. Jeg antager at denne tekst har potentiale for at vaere af stor
personlig betydning for lytteren med nonbinaer kgnsidentitet. Til gengeeld kan jeg godt forsta
gleeden ved at der er et nummer, som forsikrer en i at man ikke er forkert som person.

Omkvaedet er tekstmaessigt set det samme hver gang det forekommer i nummeret. Hver af
de fire linjer der udggr omkvaedet afsluttes med “01, 01, 01, 01, 01”, hvilket er en tekstmaessig
konkretisering af det binare, computerrelaterede tema der findes i teksten. Den fgrste linje
omhandler det, at omverden fortaller mennesker, at de eksisterer i en binser verden (”But the world
tells us 01 01 01 01 01”). | den naeste linje proklamerer fortzelleren at mennesker med nonbinzer
kensidentitet ikke er binzere, at de ikke bestar af 1’ere og O’ere. Derefter forleenges det samme
udsagn til at omhandle kropslig fysik, samt et mentalt aspekt ("No, we are not [...] Body or head not,
01 [...]”). Sa mennesker med nonbinar kgnsidentitet er nonbineaere i bade krop og sind, sa at sige. |
den sidste linje papeges en kapacitet for at elske som heller ikke er tilbageholdt af binaere idealer
(Capacity for love, not 01...). Denne brug af det tematiske virkemiddel kommer ogsa til udtryk i en

linje der gentages gange hen over slutningen af nummeret. Linjen starter fra broen og fortsaetter
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resten af det formled, hen over det efterfglgende omkvaed, og sa hele vejen gennem outroen. Linjen
er ”I am bigger than a hexadecimal”, og i omkvaedet og outroen, hvor hovedvokalen stadig synger
indover, bliver linjen blandet med 701, 01 [...]”-linjen. Hexadecimaler er et numerisk system der
anvender basen 16, i modsaetning til det mere udbredte 10-talssystem. Systemet er populaert inden
for computersystemdesign fordi det tilbyder brugeren en mere tilgeengelig repraesentation af
talveerdier gennem binzer kode. Sa inklusionen af hexadecimaler er en viderebygning pa det
tematiske virkemiddel, der er til stede i nummeret. Selvom "I am bigger...”-linjen gentages oftere
end den afsluttende linje fra Queer as in Fuck You, sa er denne gentagelse i begge numre noget de
har til feelles. | Binary er budskabet bare et der er oplgftende og positivt, insisterende og selvsikkert,
mens den anden linje fra Queer as in Fuck You er vred, og selvsikker, men antagonistisk. Den
gentagede linje i Queer as in Fuck You er heller ikke delt af andre, hvilket den gentagede linje i Binary
derimod er. Der er et kor, der ogsa synger med pa denne linje, hvilket ogsa blev naevnt under
musikalske virkemidler.

Ligesom i Corporate Realness er narrativet i Binary relativt tydeligt, men i stedet for at
kritiserer senstadie kapitalisme og meningslgst arbejde, sa er kritikken i Binary rettet mod binzere
kensidealer. Nummeret kritiserer disse idealer og ophgjer og forsikrer den nonbinare lytter om, at
deres kgnsidentitet er valid, og at de er mere end et tal. Narrativet i Binary er specifikt rettet mod

lytteren, og fortzlleren agerer en stgttende karakter for lytteren.

Nonbinaerhed

Der er mere end et nummer blandt de 13 udvalgte numre, som besidder et fokus pa nonbineer
kgnsidentitet. Som det allerede er naevnt, er Binary en af dem. | Binary kan budskabet forstas som
et, der skal forsikre og styrke lytteren og deres tro til dem selv. Lytteren skal vaere en del af et

faellesskab, og bedes naermest om at synge med pa linjen ”I’'m bigger than a hexadecimal”.

Som modpol, men med samme omdrejningspunkt, findes They / Them / Theirs fra 2015, af bandet
Worriers. Begge numre inden for dette tema om nonbinarhed er udgivet i 2015, hvilket kunne
antyde at emnet var specielt populaert pa dette tidspunkt. Det fgrste vers i They / Them / Theirs
1”.

indeholder fglgende linjer: ”You’ve got a word for one, so there’s a word for all”.*® Jeg har en

formodning om at dette “word for one” refererer til ordet They eller de/dem, pa dansk. Som naevnt
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i starten af analyseafsnittet sa er brugen af de/dem noget mennesker med nonbinaer kgnsidentitet
kan gnske brugt om sig selv. Men hvis min antagelse passer, vil det sige, at siden man kan bruge
de/dem om et andet mennesker, sa har man i teorien et ord der kan bruges pa lige fod om alle
mennesker individuelt. P34 bandets hjemmeside* papeges det, at forsangerens pronominer er
they/them, hvilket kan antyde at teksten bygger pa personlige oplevelser.

| de to efterfglgende linjer af fgrste vers papeger fortzelleren, at de oplever at selv de
mindste ting fremstilles som spgrgsmal om at skulle veelge en side. Dette naevnes gennem linjen:
"The smallest things have become: "Which side are you on?"”. Spgrgsmalet antyder en opstilling af
to oppositionelle poler, hvor der ikke er plads til at befinde sig i midten. Det kan ogsa forstas som
sammenligneligt med idéen om binaert opstillede kgnsidentiteter. Den anden halvdel af verset
bestar af spgrgsmal fra forteellerens side. Fortalleren spgrger fgrst retorisk: “What if | don’t want
something that applies to me?”. Igen ma jeg antage at det omhandler spgrgsmalet om pronominer.
Som afslutning pa det fgrste vers stiller fortaelleren spgrgsmalet om, hvad hvis der ikke findes et
bedre ord (mere specifikt et bedre pronomen), end ikke at sige noget? Fortzlleren er i tvivl om,
hvorvidt stilhed er at foretraekke fremfor at forklare sig selv, sin kgnsidentitet, og sine gnskede
pronominer.

| omkvaedet g@res der brug af et slags ordspil gennem linjen "You are fighting between a rock
and why bother”. Dette refererer til det engelske idiom at vaere fanget mellem a rock and a hard
place/spot. Fortaelleren lader til at sympatisere med lytteren, som kan antages at have en nonbinzaer
kgnsidentitet, over besveaerligheden i at veere i den situation. Der er ingen garanti for at det er den
"korrekte” lytter, men en nonbinaer kgnsidentitet, men det er ikke usandsynligt at det kan veere
meningen. Det praesenteres i dette nummer som en udfordring at have en nonbinzer kgnsidentitet,
fordi man konsekvent skal forklare sine pronominer. Slutningen af omkveedet viderebygger pa
aspektet af at veere placeret mellem to poler gennem linjen "We are floating between two ends that
don’t matter”. Dette musikalske virkemiddel er ganske vist ikke pa samme made til stede i
omkveaedet, men findes i verset, at akkordprogressionen gentagende gange skifter mellem A og F#m.
Dette kan forstas som at accentuere idéen om, at vaere placeret mellem to ender af et spektrum.

Temaet om nonbinaerhed, og besvarligheden ved at vaere en person med nonbinger

kensidentitet, og konsekvent skulle forklare sig selv, kommer ogsa til udtryk i det andet vers. Her
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papeges det af fortaelleren at de oplever, at der stilles mange spgrgsmal, og at de flere gange ikke
har haft energien til at korrigere andre. | den sidste halvdel af andet vers stiller fortzlleren selv
spgrgsmalet om: "What if I’'m not a part of the see and be seen?”. Dermed kan man antage, at
fortzelleren ikke anser sig selv som en del af deres samfundsmaessige omgivelser. Fortzelleren er
uset og ikke anerkendt.

| outro-formleddet anvendes et musikalsk virkemiddel, hvilket er brugen af call-response-
kor. Det er allerede pointeret tidligere i analysekapitlet, at koriske virkemidler kan skabe effekten
af, at forsangeren fg@rst star alene og dernaest bliver tilsluttet af andre mennesker. | dette tilfaelde
bliver forteellerens egne udsagn projekteret tilbage pa dem selv. Det forekommer specifikt over
linjerne: ”So there’s a word for all, you’ve got a word for one”. Dette er en spejlvending i forhold til
hvordan disse linjer synges raekkefglgemaessigt i starten af nummeret; det er den samme tekst som
i starten af nummeret, men i omvendt reekkefglge. Idet fortaelleren bliver besvaret med sine egne
udsagn, kan dette antyde personlig ensomhed jf. deres problematik. Det kan antages at veere en
ensom oplevelse, at skulle fgle sig anderledes pa en made jeg personligt ikke selv kan forestille mig.
Det kan antages at det er pointen med nummeret, at lytteren kan relatere til den karakterrolle der
er at veere en person, med nonbinaer kgnsidentitet. Generelt er narrativet til stede i They / Them /
Theirs et bygget pa ensomhed og frustration ved at eksisterer i en verden, hvor man ikke anerkendes

uden at skulle forklare sig selv.

Kgnsidentitet og seksualitet

Bade They / Them / Theirs og Binary omhandler begge specifikt nonbinaer kgnsidentitet. Man kan
dertil stille spgrgsmalet om hvor mange numre har kgn og seksualitet som emne, uden at det
omhandler noget i relation til nonbinsere kgnsidentiteter? Man kan antage at sange i en genre som
gueercore ville fokusere pa emner af den type.

| Queer as in Fuck You nsevnes op til flere emner, der relaterer sig til ken og seksualitet.
Fortzelleren selv naevner samkgnnede bryllupper, og ” trans lesbians of color”>° naevnes i det andet
vers. Dertil naevnes forskellen pa fortelleren selv, og en anden del af det amerikanske LGBT-miljg
naevnes. Der er dermed forskellige aspekter og dette nummer er et glimrende eksempel, pa et

nummer der indbefatter emner om kgn og seksualitet.
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Nummeret Targets of Men indbefatter ikke som sadan eksplicit emner der relaterer sig til
ken og seksualitet. Men hvis man kender til bandet og hvad deres navn star for, sa far teksten en
specifik betydning. Bandet G.L.0.S.S (hvilket star for ”Girls Living Outside Society’s Shit”) er
beskrevet som et transkpnnet og feministisk punkband (Lobenfeld). Idet de er transkgnnede, er det
tekstmaessige materiale skrevet fra det specifikke synspunkt. | det efterfglgende afsnit vil det
tekstmaessige materiale tilknyttet Targets of Men blive gennemgaet, i relation til det tema jeg har
placeret det inden for. | det naeste afsnit kommer kgn og seksualitet ogsa til udtryk i visse af

numrene til stede.

Fra voldsoffer til voldsudgver

Dette tema omhandler det at opleve vold, og var oprindeligt to forskellige temaer. Det ene tema
omhandlede vold, og det andet omhandlede idéen om omvending af magtroller. Det uddybes kort
i afsnittet forneden. Det gik op for mig at numrene i dette tema ikke omhandler vold og omvending
af magtroller pa samme niveau. Derfor er punktet om omvending af magtroller sekundeert i dette
tema. Hvad den potentielle arsag til tilstedeveerelsen af vold i queercore-numre er, vil jeg vende
tilbage til i diskussionskapitlet.

| teoriafsnittet blev DeChaines forklaring om play udlagt. For kort at gengennemga essensen
af det afsnit, omhandler det, at queercore-koncerter skaber et rum for lytteren, hvori de er i stand
til at modsta den undertrykkelse de normalt oplever i deres hverdagsliv (DeChaine 9). Trods at jeg
ikke som udgangspunkt analyserer queercore-koncerter vil jeg mene, at dette element DeChaine
skriver om queercore er til stede i nogle af de udvalgte numre. Derudover kan det ogsa
argumenteres at denne omvending af rollerne som undertrykker og undertrykt jf. DeChaine opstar
gennem det tekstmaessige materiale, og det er derved et centralt element. Og ligeledes er det
tekstmaessige materiale et element, som er med til at skabe situationen, hvori denne omvending af

rollerne tillades.

Targets of Men af G.L.O.S.S. fra 2015 besidder et narrativ om den transkgnnede forsangers
oplevelser med vold. Dertil figurerer beskrivelser af hendes modsvar til volden, eller maske i stedet
hendes @gnskede modsvar. | fgrste vers optrader fglgende linjer: "On the street you follow me

around, catcall from behind, see my face and cut me down”.>! Fortaelleren beskriver en you som
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felger efter hende, laver en tilnaermelse, hvorefter denne you opdager at det ikke er en ciskgnnet
kvinde de har rabt efter. Denne opdagelse leder til at fortzelleren bliver sldet ned. Linjerne henviser
til utryghed og usikkerhed der kan vaere en del af, at bevaege sig rundt i offentligheden mens man
ikke passer ind i en generel idé om, hvordan “almindelige” mennesker ser ud. | begge omkvad
papeges det ogsa af fortzelleren at “we're targets, targets of men”, hvilket synes at forlaenge
fortzellerens oplevelser til dette "we”. Det fgrste vers fortsaettes med en liste af nedsaettende
skaeldsord brugt om transkgnnede mennesker opremses, og derpa fglger kontrasten som er
fortzellerens egen selvbeskrivelse: “But I'm a flawless bitch and you're a fucking bore”. Ligesom i
Queer as in Fuck You er der her ogsa et selvophgjende element. Det er herefter den fgrste
voldstrussel fra forteellerens side opstar: “You want the pepper spray first or the pocket knife?” Den
omvending naevnt jf. DeChaine forekommer i teksten tydeligt i andet vers, og i intro- og outro-
formleddende. Teksten i andet vers®? er i hgjere grad selvsikker i sit udtryk; forteelleren stiller deres
opponent spgrgsmal (fx: ”Did | say you could look at me?”) og afviser denne opponent (fx: ”Shut
your fucking mouth and hang your head”). Der er derudover en forskel i teksten fremfgrt i intro-
formleddet, og den tekst der er fremfgrt i outro-formleddet. Teksten i den fgrste del er generelt
afvisende: ”Back off, get lost, hell no, yeah right”. Teksten i den sidste del antyder i hgjere grad en
konfliktspgende fortzeller: ” Fuck you, yeah, fuck you, go home”. Ved gennemgangen af nummeret
er fortelleren gaet fra at vaere en, der blev forfulgt og overfaldet pa gaden, til en selvsikker person
med kapacitet for voldsudgvelse.

Nummeret kan jf. stemningshjulet beskrives ud fra kategori 7 som voldsomt, ophidset, og
uroligt. Taget teksten om at blive overfaldet og derpa vende rollerne er dette ikke ulogisk. Der er op
til flere musikalske virkemidler der stgtter op om dette. Som det er papeget, sa er vokalen rabt
meget kraftigt, og mere preeget af rytmik fremfor melodik, hvilket bidrager til et voldsomt lydbillede.
Derudover er akkordmaterialet ogsa karakteriseret af atonalitet og kan beskrives som
modalharmonisk, hvilket bidrager til en urolighed i nummeret. Dette kan kaedes sammen med den
utryghed fortzelleren oplever i starten af nummeret, og mere generelt med en voldelig situation.

Angaende urolighed i nummeret kan det papeges, at der er en meget kortvarig pause i omkvaedet.

52 Se bilag (2,6) for specifik tekst.
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Figur 33: Uddrag af omkvaed i Targets of Men

Den pludselige standsning er, den fgrste gang omkvaedet forekommer, en overraskelse for lytteren
og kan bidrage til idéen om urolighed i nummeret. Det er et narrativ praeget af voldsomhed, bade i

det tekstmaessige materiale, og ogsa i nummerets lyd og bevaegelse.

Der er i Sissy Fists, ligesom i Targets of Men, ogsa vold, og en endegyldig omvendelse af rollerne
som voldsoffer og voldsudgver. Narrativet i Sissy Fists er omhandlende en forteller, der oplever
vold udgvet pa sig selv, for derefter at haerdes af det. Teksten i versene antyder vold i hjemmet, og
forteelleren har oplevet eksplicit vold, med konkrete beskrivelser af resultaterne: ”"Another broken
nose [..] another broken jaw, another walked-in door”.>® Sikkerheden om hvorvidt fortzelleren
oplever denne vold pa egen krop, udviskes i en vis grad i denne linje fra det andet vers: ”another
night comin’ at you when you ask for more”. Det kan dog forstas ud fra teksten fundet i omkvaedet
som, at fortzelleren presses til at indga i voldelige handlinger mod deres vilje. | hver af optakterne
til omkvaedene forekommer linjen: “He said: "Raise your sissy fists” [...]". Dette vil sige at forteelleren
udfordres af en "he”, der presser forteelleren til at blive til en voldsudgver. Brugen af “sissy” antyder,
at forteelleren af en vis arsag er vaerdi til en sddan beskrivelse: En tgsedreng. | C-stykket rabes linjen
"raise ‘em” gentagende gange. | en liveoptagelse af nummeret®* kan det ses i C-stykket, at
forsangeren gestikulerer til publikummet under den rabte linje “raise ’'em” (1:28-1:36). Pa den made

kan det forstas som, at publikummet inviteres til at Igfte deres "t@sedrengeknytnaever” i solidaritet

53 Bilag (2, 12)
54 Liveoptagelse af Sissy Fists af Queen Zee, uploaded af KEXP: https://www.youtube.com/watch?v=CZDX7dAoCdA.
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med forteelleren. Derved tilkendegiver publikummet sig som “tgsedrenge”, og de kan felles samles
om den titel, band inklusiv. “Raise ‘'em” far dobbeltbetydning da den kan forstas som en linje direkte
til lytteren, der samler publikummet, men ogsa som en linje sagt til forteelleren af denne ”he”, der
er omtalt tidligere. | bro-formleddet, der optraeder efter C-stykket, opremser fortalleren forskellige
personlige problematiske elementer i deres liv.>> Dette skal forestille at lede til, at forteelleren
treeffer beslutningen om, selv at udgve vold grundet de problematiske og endvidere undertrykkende
omstaendigheder. Det manifesteres i teksten gennem linjen: ”So I'll raise my sissy fists [...]".
Forskellen her er at det nu er fortlleren der Igfter sine “"t@sedrengsknytnaever”, enten af egen vilje
eller grundet pres fra omstendighederne. Det er her omvendingen af magtrollerne, jf. DeChaine,
opstar i teksten. Eftersom fortelleren nu er blevet voldsudgveren, kan det antages, at
vedkommende kan forsvare sig selv, eller veere pa niveau med sin opponent. Det er pa en made et
narrativ om at overkomme sine udfordringer, hvilket specifikt i dette nummer er voldsrelateret.

Det er tilsvarende fortallerens udvikling i Targets of Men, hvor rolleombytningen, eller
udligning mellem fortzeller og opponent, sker Igbende. | modsaetning til Targets of Men er volden i
Sissy Fists mere eksplicit med klare eksempler pa skaden fortzlleren lider. | Targets of Men
forekommer der en del af det fgrste vers, ”[...] cut me down”>®, som antyder vold. Dette er dog
gennem en eufemistisk forklaring. P4 en made er den vold fundet i Targets of Men mere antydet
end den fremstar eksplicit, som den dermed ggr i Sissy Fists.

Der er sammenligningsmuligheder mellem de musikalske virkemidler til stede i Sissy Fists og
Targets of Men. | begge numre forekommer der brug af atonale akkorder og rabt vokal. Dog
forekommer der ogsa brug af kor. Dette blev tidligere beskrevet som at have den effekt, at
fortzelleren fgrst stod alene og derefter blev tilsluttet af andre og deres stemmer. Det er mest
tydeligt i bro-formleddet, og denne inklusion af andre stemmer kan forleenges til det der blev

pointeres foroven, om at publikummet blev inviteret til at deltage i nummeret.

En yderligere sammenligning kan laves mellem Sissy Fists og Binary, da begge disse numre anvender
kor, der gentager den samme linje mange gange. Forskellen er at det fgrste nummer har et

voldsorienteret budskab, mens det sidste som naevnt skal forsikre lytteren om, at de som person er

55 Se relevant tekst i bilag (2, 12).
56 Bilag (2, 6)
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storre end et hexadecimal. Dertil kan der papeges, at i musikvideoen til Binary®>” optraeder der
forskellige mennesker, der ikke er bandmedlemmer. | delen af nummeret, hvor linjen ”I’'m bigger

III

than a hexadecimal” gentages, ser man i musikvideoen fgrst bandet sige denne linje, og derefter
andre mennesker sige linjen (1:48-3:13). Til sidst vender fokus tilbage pa bandmedlemmerne. Det
at den linje synges i kor i sangen, og i videoen af mange andre mennesker ogsa, gar at budskabet

straekker sig til publikum/lytteren og samler dem om budskabet.

Nummeret Snowball er placeret i dette tema af den grund, at vold ogsa optreeder som emne der.
Dog er der i dette nummer en anden vinkel pa vold, hvilket vil blive tydeligt i Igbet af denne
gennemgang.

Fgrst er der en to takter lange trommeintro, og efterfglgende introduceres linjen “be
aggressive, got to be aggressive, got to”>%, hvilket gentages otte gange. Effekten af denne gentagelse
giver linjen en mantralignende kvalitet. Det kan ogsa forstas som noget fortzelleren skal overbevise
sig selv om. | Igbet af vers og vers’-formleddende forekommer der tekst, der antyder en voldelig
indstilling eller trusler om vold. | dette nummer oplever fortalleren ikke eksplicit vold udfgrt mod
sig selv, men kan siges at patage sig rollen som voldsudgveren fra fgrste feerd. Dette star i kontrast
til Targets of Men og Sissy Fists, hvor fortzellerne fgrst oplever vold udfgrt pa dem selv, og dernaest
truer med eller udgver vold. | Snowball giver forteelleren ikke specifikt en forklaring pa deres egen
adfaerd.

Konkrete eksempler pa voldsudgvelse fra fortaelleren er feerre end i fx Targets of Men, og
mindre voldsomme. Det skal dog ikke @&ndre p3, at vold er et tema i Snowball. Potentielle referencer
til voldsudgvelse forekommer i linjerne ”light you up calling 911”, og “knock that chip right off your
shoulder”. Den fgrste linje kan betyde at forteelleren skyder sin opponent mens denne person ringer
til politiet. Alternativt trues personen med at forteelleren ringer til politiet, og far dem til at skyde
personen. At have en “chip on your shoulder” er et engelsk idiom, som signalerer at nogen har nemt
ved at ty til fjendtlig eller voldelig indstilling. Den sidste af de to linjer henvist til foroven kan dermed
betyde, at fortaelleren kommer personen i forkgbet angaende en voldelig konfrontation. Det kan

ogsa forstas som at personen udviser en truende attitude, men det er noget de bliver stoppet i.

57 Stephenson, Nate. “The Spook School — Binary.” YouTube, 28. september 2015,
https://www.youtube.com/watch?v=pNkxOOIDcCQ.
58 Bilag (2, 5)
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Udover tekstmaessige referencer til voldelige scenarier indeholder Snowball ogsa tekst, der
fremstar komisk jf. voldelige emner. De fgrste tre linjer i verset er fglgende: ”Style biting at the gates
of heck, three dollar bill it was my best bet, got a snowball’s chance [...]". 'Style biting’ refererer til
at kopiere andres stil, og brugen af ‘three dollar bill'’ kan referere til udtrykket ‘queer as a three
dollar bill’. 'Gates of heck’ kan henvise til to forskellige muligheder. Den ene er at bruge ordet "heck’
om porten til helvede underminerer alvoren i sddan et scenarie der ligger i at vaere sadan et sted.
Alternativt kan det vaere en reference til kunstvaerket "Gates of Heck” af Perry Vaszues, der er en

efterligning og parodi af Auguste Rodins bronzeskulptur, Le Port de I'Enfer (Vasquez).

Figur 34: The Gates of Heck>®

Kunstveerket laner idéer, temaer og figurer fra virkeligheden og superheltetegneserier, og porten til
"heck’ er dermed placeret i en superhelte-centreret verden (ibid.). Vasquez selv skriver om sit veerk,

at i dette univers er “adolescent ideas” afg@grende for den hierarkiske opbygning af veerdier og

%9 Vasquez, Perry. “The Gates of Heck.” Perry Vasquez, http://www.perryvasquez.com/gates-of-heck. Adgang opndet
28. maj 2021.
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normer, der afggr politiske og sociale interaktioner (ibid.). P4 maleriet ses flere eksempler pa
voldelige scenarier, bl.a. huleboere nederst til venstre, der sldasser, og superhelte der ligeledes
indgar i voldelig kamp med hinanden. Hvis referencen til kunstvaerket er reel, vil det sige at idet
fortzelleren er i feerd med ”style biting at the gates of heck”, forsgger fortzlleren at efterligne
handlingerne portraetteret. Det kan forstas som at fortaelleren patager sig en af disse “adolescent
ideas”, som i dette tilfeelde er voldsudgvelse. Endvidere kan linjen ”[...] three dollar bill it was my
best bet” betyde, at fortzelleren er en queer person, og det at ty til vold er dennes "best bet”. Det
ville indikere at fortzelleren presses ud i en voldelig adfzerd.

| vokallydstemagruppen blev der naevnt om vokalen i Snowball, at den i en vis grad lyder som
om forsangeren ikke kan lyde sa vred som han gnsker. Og dertil blev det papeget, at dette bidrog til
en barnlig kvalitet. Denne pointe om en barnlig kvalitet passer godt sammen med elementet om
"adolescent ideas” i Vasquez’ kunstveerk. Dermed kan valg af vokallyd forstas som at understgtte
disse "adolescent ideas”. Det er ogsa naevnt tidligere, at der forekommer en pludselig modulation i
C-stykket, som i sig selv sker uventet for lytteren. | Igbet af dette formled udbryder forsangeren
"wah, ha, ha” (0:48-0:50), hvilket, jf. idéen om barnlighed som kvalitet i Snowball, kan fremsta som

vreel.

wah ha ha
- ./ '\I -
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Figur 35: Uddrag af C-stykket i Snowball®®

| Ipbet af outro-formleddet synger forsangeren ”la, la, 1a” tre gange. Pa grund af den nasale vokallyd
og forsangerens overordnede tonefald, lyder dette drilsk, eller igen, barnligt (0:56-1:03). Hele
nummerets DIY-aestetiklyd, produktionsmaessigt og musikudfgrelsesmaessigt, kan ogsa forbindes

med en idé om, hvordan bgrn udfgrer handlinger upraecist.

la la la

——2

Figur 36: Uddrag af outro-formleddet i Snowball®?

50 Bilag (1, 5)
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Pa dette tidspunkt i nummeret forekommer denne lille melodi (e-f#-f) som besynderligt glaedelig.
Det sker isaer i kraft af at C-stykket er det formled, der har veaeret lige forinden, samt at der flere
steder i nummeret er referencer til vold.

Volden i Snowball og, hvad der kan antages at vaere nummerets syn pa vold, fremstar som
parodierende, eller barnligt. Der sker en kobling mellem voldsudgvelse og barnlighed, og da jeg
sggte at placere nummeret i stemningshjulet, valgte jeg kategori 5. Denne kategori indeholder
adjektiver som morsom, sarpraeget, og humoristisk. Narrativet i Snowball viser en parodi pa det at
veere voldelig, og nummeret ggr grin med sadanne idéer. Nummeret kan dermed sammenlignes
med maleriet, da det ogsa er en parodi. Omvendingen af magtroller findes ikke eksplicit i teksten,
men kan forstas som at finde sted idet fortaelleren fx gentager sit fgrnaevnte mantra i starten af
nummeret. Det kan forstas som at fortaelleren skal a&endre pa sig selv, og blive til en aggressiv person

med kapacitet for voldsudgvelse.

Oplgftende og positive kvaliteter

Dette tema star i steerk kontrast til det forrige. Numrene placeret her deler det, at de indbefatter,
hvad der kan forstas som, positive og forsikrende budskaber til lytteren. Et af disse numre er Binary,
men da dette allerede er pointere, at budskabet i dette nummer er oplgftende for lytteren, vil det

ikke blive gennemgaet.

Der er en "bittersgd” kvalitet fundet i narrativet i Colors fra 2019 af The Groans. Det vil sige at der
er positive budskaber til stede, men der er ligeledes negative elementer. Et par eksempler kan besta
af linjer fra det f@rste vers, hvor fx linjen ”sick of waiting around, this self-hatred will keep you

down”62

ikke omgaende fremstar positivt. Her papeger fortalleren at selvforagt i virkeligheden
holder lytteren tilbage. Ligeledes tilkendegiver fortzlleren visse antagelser om lytteren ved fx at
papege at “you have dug your own grave, waiting for that dirt to cave”, hvilket ogsa stammer fra
fgrste vers. Denne linje menes metaforisk og det fremstar, at forteelleren med vilje har placeret sig
selv i en negativ situation. Linjen lader dermed til at omhandle selvsabotage, hvilket ses idet lytteren
angiveligt skulle have ”“gravet sin egen grav”, og i samme omgang vente pa at jorden giver efter. Der

er generelt meget tekst i begge vers, der omhandler lytteren, eller en anden ”you” safremt lytteren

ikke kan relatere til det forteelleren omtaler. Dette ses ogsa i det andet vers i linjen: ”But the battles

62 Bilag (2, 13)
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you’re fighting, seems its often lost before its won”. Ligesom det tekstmaessige omdrejningspunkt i
det fgrste vers, fremstar konkret positive aspekter i andet vers, sveere at finde. Der er en
gennemgaende tendens i begge vers, der tyder mere pa at fortzaelleren beskriver negative ting, som
lytteren potentielt har oplevet, eller stadig oplever. Det positive og oplgftende budskab i Colors er
dermed endnu ikke indtruffet i versene, med undtagelse af slutningen af det andets vers. Her
proklamerer fortelleren: “We can catch you if you fall, I'll be here through it all”. Trods at der i
begge vers er etableret op til flere negative emner, som lytteren givetvis kan genkende, forsikres
lytteren i at fortaelleren vil vaere der for dem igennem darligdom.

De mest positive beskeder lytteren kan forsikre sig ved, findes i omkvaedet. Den fgrste linje
i omkvaedet henviser metaforisk til farver: "but now | can see there’s so many colors”. Dernast
henvises der til solopgang: "1 will be grateful to see the sunrise”. Inklusionen af farver, der fgrst nu
er synlige for fortzelleren, antyder at der fgrhen ingen farver har veeret, og at alt var i gratoner. Den
efterfglgende linje er fglgende: "When | thought it was over, oh, it just begun”. Dette "it”, og
referencen til gleeden for at se solopgangen, leder mig til at antage, at narrativet omhandler det at
overkomme depression og selvmordtanker. Det kan der ogsa siges at henvises til i det fgrste vers,
ved linjen der omhandler at grave sin egen grav. | den linje kan metaforen om at grave sin egen grav
ogsa menes som, at omhandle lytterens egentligt potentielle grav. En grav de ender i, hvis ikke de
overkommer deres selvmordstanker i tide. De sidste linjer i omkvaedet henviser yderligere til at
overkomme personlige udfordringer. | den sidste linje i omkveaedet siger fortzlleren at de har nok i
deres egen indre styrke til at overkomme personlige udfordringer: ”But now | can see that I'm all
the strength that | need”. Det antydes at fortaellerens selvsikkerhed ikke altid har veeret til stede,
eftersom det fgrst er ‘'nu’ at de er klar over deres egen indre styrke.

I nummeret er der visse musikalske virkemidler der kan understgtte idéen om at bevaege sig
fra en statisk, depressiv person, til en i bevaegelse og med bedre mentalt helbred. Den stzerke
centrering om E-durakkorden i verset kan signalere hvad linjen "you’re in love with the cycles”
omtaler. At man bevaeger sig cirkulaert og ikke bevaeger sig ud af depression eller vaek fra
selvmordstanker. Det vil betyde, at akkordskiftende i omkveedet kan passe med idéen om, at man
bevaeger sig udover fglelsesmaessige udfordringer. Der forekommer i omkvaedet ogsa en kollektiv

tonemaessig bevaegelse opad, hvor ”[...] the sunrise” bliver sunget.
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Figur 37: Uddrag af omkvaed i Colors®?

Denne opadgaende bevaegelse kan forstas som, at der skabes allusioner til solopgangens stigen over
horisonten. Alternativt kan det ogsa forstdas som en anden made at bevage sig ud af depression,
ved sa at sige at “haeve” sig over det. Som er pointeret tidligere, sa anvendes der rabt vokal, og i
seerdeleshed i det sidste omkvaed (2:44-3:10). Der forekommer ogsa rab i versene, men det er mere
til stede og steerkere i omkvaedene, iszer taget styrken af det i sidste omkvaed i betragtning. Brugen
af rab i specifikt omkvaedene kan ogsa understrege den fglelsesmaessige vaegt, der ligger i at

overkomme problematikker af den type, og tro pa sig selv og sin indre styrke.

Det tredje og sidste nummer i dette tema er Garden fra 2020, af bandet Meet Me @ the Altar. Dette
nummer indeholder ogsa positive budskaber i det tekstmaessige materiale. | modsaetning til Colors,
indbefatter dette nummer ingen ”bittersgde” kvaliteter pa samme made, men de positive
budskaber praesenteres i stedet uden store negative modsaetning. Dermed ikke sagt at der ingen
negative ladet elementer er til stede. | fgrste vers beder fortaelleren lytteren om at "hold my hand,
through all the bad things”.%* Dertil papeges det ogsa, at ”[...] you’ve been feeling wrong, just hoping
that life would feel like it used to”. Der er ogsa referencer i andet vers til det at veere i stilstand:
"Spent your days, glued to your telephone”. Derudover er der ogsa henvisninger i andet vers til, at
lytteren er ensom, men kan finde trgst i fortaelleren.®> Dette viser at der er negativt ladede
elementer, som det positive budskab kan sta i kontrast til. Ligesom i Colors er de mest konkret

positive budskaber fundet i omkveaedene, og dermed er kontrasten til positiviteten til stede i

63 Bilag (1, 13)
64 Bilag (2, 3)
65 Se andet vers i bilag (2, 3) for yderligere detaljer.
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versene. Omkvadene bestar af at forteelleren forsikrer lytteren om, at vedkommende ikke er alene,
og en reference til en blomstrende have, der er metafor for lytterens bedre fremtid.®® | Garden er
der et narrativ til stede, da der i bro-formleddet refereres til et minde, som forteelleren har. Teksten
i dette formled er omhandlende at lytteren dukkede op pa fortaellerens dgrtrin, med tare pa trgjen.
Andre konkrete narrativselementer kan bestd af tekst, der i versene referer specifikke ting ang.
lytteren: Lytteren kigger altid pa sin telefon, er ensom, og de befinder sig i en darlig periode i deres
liv.

Der er en forskel mellem disse to numre i og med, at niveauet af hvor alvorlige de negative
aspekter er, er hgjere og mere konkrete i Colors end i Garden. Det er allerede etableret, at Colors
indeholder referencer til depression og selvmordstanker, hvilket ikke er til stede i Garden, udover
ét eksempel. Dette er fra omkvaedet, hvor linjen ”please promise you won’t let go, hold out til the
morning” optraeder. Den linje far mig til at teenke pa f3, tidligere erfaringer jeg har gjort mig, hvor
jeg har vaeret i kontakt med selvmordstruede mennesker. Det er efter personlig erfaring almindeligt
at minde selvmordstruede mennesker om, at de skal “holde ud” til morgenen kommer.

Man kan evt. forsta forskellen i hvor eksplicitte disse alvorlige emnerne er jf. hvordan
numrene lyder. Som det er etableret, er Colors et nummer, der er placeret i lo-fi-temagruppen, og
har dermed ikke en ”fin” lyd. Og dertil er det et nummer der bliver rabt meget i. Modsatvis er Garden
et velproduceret nummer, hvor alle dele af nummeret kan hgres tydeligt. Vokalen er aldrig
overstyret, der rabes ikke, og der er ingen haes vokal eller lignende. Hvorvidt Garden passer ind i

nogen idé om hvad queercore-genren lyder som, vil jeg vende tilbage i diskussionen.

Sorgfulde kvaliteter

Dette tema indbefatter numre, som udviser sorgfulde kvaliteter i deres tekstmaessige materiale. Jeg
har placeret On and On, Cranes in the Sky, CCCHOKEMEEE, og They / Them / Theirs i temaet. They /
Them / Theirs er allerede gennemgaet tidligere i analysen, og derfor naevnes den kun kortvarigt. For
at understrege effekten af nummeret kan jeg papege, at da jeg udarbejdede partituret blev mit
humgr pavirket af, at jeg skulle lytte sa mange gange til det. Det pavirkede mit humer, og jeg blev

trist af at hgre pa de kvaliteter af opgivenhed og tristhed, jeg oplevede i musikken.

56 Se omkvaed i bilag (2, 3) for yderligere detaljer.
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| nummeret On and On er der meget lidt tekst, hvilket resulterer i at verset gentages tre gange.
Fortzelleren beskriver en “"you” som er til stede i hendes hoved, hvor vedkommende hgrer til:
”You're in my head, where you belong”.%” Narrativet omhandler at fortaelleren har oplevet noget
som hun fortryder, og som hun i en vis grad frivilligt har gjort. Dette fremgar gennem linjen: “I'm
filled with regret, it feels so wrong, I'm easily led this, thing goes on and on and on”. Praecis hvad
der er sket fortzelles aldrig, men det kan antages at nummeret maske omhandler en traumatisk
oplevelse, udfgrt af denne "you”. At “this thing” fortseetter kan antyde, at fortzelleren aldrig kan
glemme den oplevelse, og den gentager sig selv i hendes hukommelse. Denne idé om gentagelse
kan kobles med det, at versteksten gentages tre gange.

| analyseafsnittet om musikalske virkemidler blev det pointeret, at lydrummet i nummeret
er meget kompakt. Det kan forstdas som at lytteren er taet pa fortzlleren, og naesten er inde i
hovedet pa hende, hvilket kan kobles med den fg@rste linje i nummeret: “You’re in my head”. Det er
ferst ved linjen ”I’'m filled with regret”, at bassen indtraeder, og det skaber kontrast da det ogsa er
samtidig forsangeren stiger i toneleje. Under vokallyd-afsnittet i analysen blev det pointeret, at
forsangeren lgd frustreret og dette blev gjort vha. stemningshjulet, kategori 2. Denne kategori
indeholder ogsa adjektiver som trist, sgrgmodig, tragisk, og melankolsk, hvilke alle passer pa

nummeret, taget det tekstmaessige materiale i betragtning.

Som det blev papeget tidligere, er Cranes in the Sky et cover, og det eneste cover, der optraeder
blandt min empiri. Det oprindelige nummer er af Solange Knowles, og der er en forklaring pa hvad
nummeret omhandler, tilgaengelig gennem et podcast der udmaerker sig i sangforklaringer. Kort
beskrevet indbefatter narrativet, at nummerets fortzeller forsgger at undga at opleve sorg ved at
udfgre forskellige handlinger. Versene bestar dermed af opremsninger af disse forskellige
handlinger, og at det aldrig lykkes fortzelleren, at holde sorgen veek fra sig. Fortaelleren forsgger at
undga denne sorg ved, at drikke den vaek, danse den vak, skifte harfarve eller fa en ny frisure,
ke#be nyt t@j, o.a. Det beskrives aldrig praecist hvad der ligger til grund for denne sorg. |
omkvadene refereres der til titlen pa nummeret, gennem linjen: ”Well, it's like cranes in the sky,
sometimes | don't wanna feel those metal clouds”.5® Arsagen til at det er ligesom synet af

byggekraner pa himlen er at, det er en reference til byggepladser Knowles blev ved med at se

57 Bilag (2, 4)
58 Bilag (2, 7)
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overalt. Som hun beskriver i dette citat, sa var fgltes det evindelige syn af byggekraner ”[...] very
heavy. They were an eyesore [...] and so disruptive to a place that | found peace in”. % Disse
byggekraner er dermed hvad der menes med “metalskyer”. Det er en metafor for noget der fylder
udsynet til himlen, og som er meget tungt. Dette er grundlaget for denne kategorisering af Cranes
in the Sky, siden det meget tydeligt omhandler sorg.

Ligesom det var tilfeeldet i Colors sa kan et musikalsk virkemiddel, der understgtter et
tekstmaessige aspekt, i Cranes in the Sky, vaere gentagelsen af vers-formleddet. Som det blev
beskrevet, er dette meget enkelt og gentages langt stgrstedelen af nummeret. Det kan forstas som
understgttende til idéen om at forsgge den samme ting gentagende gange, men med samme
resultat hver gang. Guitarsoloen er ogsa steerkt opbygget pa idéen om gentagelser, og der
forekommer dermed relativt lidt og langsom videreudvikling af musikalske idéer i dette formled.
Derudover er der et korisk virkemiddel til stede i nummeret. Det anvendes i nummeret pa
udvalgte ord, og forekommer relativt sjeeldent. Det uddrag der er inkluderet forneden viser, at

koret ironisk forekommer pa ordet “alone”.
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Figur 38: Uddrag af vokal og kor i Cranes in the Sky”®

Som et sidste eksempel pa musikalske virkemidler i Cranes in the Sky, kan der henvises til den
effekt der opstar i outro-formleddet. | dette formled gentages linjen “away” op til flere gange,
mens guitarsoloen, der har vaeret lige forinden, fortszetter over i outro-formleddet, og bliver mere
stgjende (4:40-5:45). Pa den made fremstar det som at fortaelleren faktisk forsvinder gennem

gentagelsen af “away”, og stgjen fra nummeret, som om det var et gnske der blev opfyldt.

Narrativet i CCCHOKEMEEE omhandler et endt seksuelt forhold. Det ses mest tydeligt i omkvaedet,

i det andet vers, og i bro-formleddet. Det der skaber de sorgfyldte kvaliteter i nummeret er fx fundet

69 “Solange — Cranes in the Sky.” Song Exploder, 16. januar 2017, https://songexploder.net/solange.
70 Bilag (1, 7)
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i denne linje fra andet vers: “Tattoos are a tell-tale sign that you have other thems to see, my public
image isn't enough to keep you interested in me”.”! Her vises det at fortaelleren ikke kan bevare sit
forhold, og at fortllerens offentlige image ikke er til nogen nytte. Dertil ses det ogsa at partneren
har andre “thems to see”. Det antydes i forskellige dele af det tekstmaessige materiale at fortzlleren
har oplevet et ménage a trois, hvor det forrige citatuddrag er en af dem. | bro-formleddet findes
linjen: “And if we're friends that's just fine [...] it happens all the time, and | know that neither of
you are mine, so tell me why you told me to choke you”. Fortzelleren har flere gange oplevet at et
seksuelt forhold er endt, og lytter man til udtrykket i forteellerens stemme hgrer man, at fortzelleren
lyder trist og opgivende (2:02-2:14). | omkvaedet forekommer linjen "three's a crowd when you can't
be alone”, hvilket igen antyder ménage a trois og at fortzelleren oplever utilpashed. Dette element
af utilpashed forekommer iszer i den efterfglgende linje, hvor der gentages ”I don't wanna know”,

hvilket er mere rytmisk praeget end resten af omkvaedet.

I don't wan-na know I don't wan-na know I don't wan-na

v
a

EEEEE NEEEEEREEEE!

Figur 39: Uddrag af vokalen i omkvaedet i CCCHOKEMEEE"?

| uddraget foroven ses det, at linjen tales, i modseaetning til den relativt almindelige vokal i resten af
nummeret, og som naevnt er det specielt rytmisk leveret. Det samme rytmiske element findes ogsa

i trommefiguren fundet i dette formled.
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Figur 40: Uddrag af trommefiguren i omkvaedet i CCCHOKEMEEE"3

Lilletrommemarkeringen er placeret i takten saledes, at den skal forekomme samtidigt med ordet
"know” i linjen set i figur 39. Man kan forsta den pludselige tilstedevaerelse af dette mindre motiv i
omkvaedet (0:45-0:55) som repraesentativt for pludseligt omskiftende tankestremme, eller invasive,

paniske tanker. Det er ogsa et mindre kor med i dette nummer, men i modsaetning til alle andre

"1 Bilag (2, 8)
72 Bilag (1, 8)
73 Bilag (1, 8)
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numre, er det her ikke et melodisk funderet kor. Det forekommer kun pa ordet “fried” i omkvaedet,
og er en del af et ordspil, hvor det agerer svar pa linjen forinden “another one in the pan” (0:45-
0:50). Som naevnt tidligere er melodi og akkorder naesten altid nedadgaende og dette kan kobles

sammen med det opgivende, og triste element til stede i det tekstmaessige materiale.

Det sidste nummer jeg vil gennemga, er Unclear og det narrativ der findes i det nummer.
Forteelleren i Unclear er en blanding af sin egen person, og trangen til at drikke. Fortzlleren bliver
Igbende erstattet af denne trang til at drikke. | versene kan det ses ved forekomsten af linjen: ” An
unclear impulse forces me to drink”. 74 Et tilsvarende element kan ogsa forstas ved, at der i
mellemspillet bliver sagt ordet “drink” gentagende gange, med stigende intensitet. Mellemspillet
leder over til B-stykket, hvor en modulation, og dermed en grundlaeggende forandring,
forekommer. Igennem nummeret taler fortzelleren fgrst til en der kaldes "babe”, hvor fortzelleren
spgrger efter byttepenge. En tilsvarende handling forekommer et andet sted i verset da
forteelleren igen spgrger efter penge, men denne gang er det en "fiver”, og forteelleren tiltaler
vedkommende som ”lover”. | B-stykket naevner fortzlleren linjen "my lover, a fiver, | think, my
lover, goodbye, I'll drink”. Der forekommer en sammensmeltning mellem fortzllerens elsker og en
"fiver”. Forteaelleren siger farvel og giver sig til at drikke. Henover outro-formleddet bliver linjen
“my lover, a fiver” gentaget et flertal af gange. Der er en pitchforandringseffekt til stede der ggr, at
vokalen andrer lyd og tonehgjde. Fortzelleren andrer sig sammen med deres forstaelse af hvem
deres ”lover” er. Fortlleren andrer sig ogsa i takt med, at de overtages af trangen til at drikke, og
det @ndrer deres verdenssyn. Generelt set er narrativet i Unclear omhandlende alkoholisme, og
en fortaeller der mister sit greb pa virkeligheden. Det sorgfulde element jf. stemningshjulet, i dette
nummer, er tilsvarende det, der ogsa er i On and On. Fortalleren er frustreret, og det at miste sig

selv til misbrug er i sig selv et sorgfuldt emne.

Fortzellerforhold

Ved gennemgangen af disse analyser er der op til flere gange naevnt en forteller og en lytter.
Fortzlleren er forsangeren, og lytteren er mig, en anden person, den der star til en koncert og
synger med, eller hgrer teksten for fgrste gang. Lytteren kan vaere mange personer. Men der kan

ogsa siges at vaere forskellige grader af fortaellere, fx den som Fatal papeger er typisk for punkmusik.

74 Bilag (2, 10)
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Som naevnt i teoriafsnittet er den type fortaeller Fatal henviser til fgrstepersonsfortalleren (163).
Man kan stille forskellige spgrgsmal om fortzellerne fundet i de 13 numre. Hvordan omtaler de sig

selv og hvordan kommer de til udtryk i deres egne sange? Hvem synger de til og hvorfor?

| Queer as in Fuck You er fortelleren selvsikker, og antagonistisk overfor det “"you”, der findes i
nummeret. Dette “you” skal ikke forestille lytteren, men i stedet vaere en slags opponent fortzelleren
kan kritisere eller nedggre. Det samme kan siges om Snowball, Targets of Men og Sissy Fists. Bade
Sissy Fists og Targets of Men skaber ogsa et ‘os’ gennem henholdsvis brugen af kor, og et "we” der
papeges i omkveedet. Fortaelleren i On and On fremstar frustreret og usikker pa sig selv, og
fortaelleren i Unclear fremstar ogsa frustreret, men i mindre grad. Det hgres tydelig i B-stykket (3:48-
3:56). | CCCHOKEMEEE og Cranes in the Sky er fortzllerne mere triste, og vokaltypen i
CCCHOKEMEEE er karakteriseret af ofte nedadgdende bevaegelser og et trist udtryk i bro-
formleddet. They / Them / Theirs har en fortaller der kan karakteriseres ved ensomhed, og de
synger til en opponent de essentielt set brokker sig til. Binary, Garden og Colors er modsatsvis
inkluderende overfor det ‘dig’ som her er lytteren. Fortalleren i Corporate Realness fremstar ikke

venligsindet overfor lytteren, men er gennem det tekstmaessige materiale stadig velmenende.

Diskussion

| dette afsnit vil jeg gennemga forskellige diskussionspunkter, der enten er opstaet gennem min

analyse, eller som jeg overordnet undrer mig over.

Opsamlende bemaerkninger jf. analysen

Det er sveert at sige noget reelt definitivt om queercore-genren, da den indbefatter mange
forskellige aspekter. Dette er tydeliggjort gennem analysen og de mange temaer, jeg har beskrevet
ud fra min empiri. Der er forskellige narrativer til stede i queercore-musikken, og endvidere mange
budskaber og emner. Det er ikke alle numrene, der indbefatter fortzllinger. Et nummer som fx
Corporate Realness indeholder et budskab fremfor et fortalt narrativ. | samme nummer er der
stadig musikalske virkemidler til stede, som kan forstas som understregende jf. budskabet fundet i
nummeret, og pa sin vis bidrage til at skabe et narrativ. Queer as in Fuck You er ogsa uden et
fortalt narrativ, og i det nummer fandt jeg kun et musikalsk virkemiddel, der bestod af nummerets

generelle lyd og vokaltype. | Targets of Men var der bade et fortalt narrativ til stede, og diverse
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musikalske virkemidler, der bidrog til understgttelsen af det pagaeldende narrativ. Et nummer som
Garden besidder et narrativder omhandler lytteren, men ingen konkrete musikalske virkemidler.
Jeg er personligt i tvivl om, hvorvidt det er muligt reelt set at beskrive samtlige af de 13
numre, som queercore-musik. Min forstdelse af queercore-genren er enten stadigvaek for
mangelfuld til, at jeg, med fuld kompetence kan afggre, hvorvidt disse numre er queercore.
Alternativt er enten dele af udvalget af numre, eller dem alle, ganske enkelt ikke queercore.
Dermed kan jeg ende ved spgrgsmalet: Hvad er queercore sa? Man kan forsta queercore som en
samling af forskellige narrativer, der sgger at afsende et budskab. Queercore kan forstas som en
undergenre til punkmusikken, som er imod kapitalismen og LGBT-bourgeoisiet. Det er en genre,
der kan omhandle sorgfulde emner, en genre der kan lyde pa forskellige mader, og en genre der
kan forsgge at forsikre lytteren i, at de har vaerdi i dem selv. Det er en genre, der kan indbefatte
mange elementer, og man kan overveje, hvor omfattende samlingen af alle disse elementer

slutteligt ville veere.
Opbygning og resultat

Under dette diskussionspunkt vil jeg overveje, hvorvidt jeg kunne have opbygget min analyse pa
en anden made.

Der er forskellige elementer i spil her, da jeg bl.a. har kunnet opstille selve raekkefglgen, og
fokuspunkter ved hvert nummer anderledes. Jeg har kunnet lave analysen, sa hvert nummer blev
gennemgaet en for en, eller gennemgaet musikalsk materiale og tekstmaessigt materiale mere
sammenholdt. Den fgrste mulighed var sandsynligvis blevet udmattende for laeseren i leengden, og
jeg tror dog at denne sidste mulighed havde veaeret for uoverskuelig at laese sig igennem. Jeg kunne
fx ogsa have opdelt mine temaer i flere niveauer. Saledes kunne der veere et tema til numre, der
udviser staerke narrative kvaliteter, og et tema til numre der primaert udviser at besidde et
budskabsdrevet narrativ.

Dertil ville jeg kunnet have tilvalgt eller fravalgt numre. Havde jeg for eksempel arbejdet
med resten af numrene pa den officielle Spotify-afspilningsliste, kunne jeg have kvantificeret min
empiri. Pa den made ville jeg givetvis have endt med skemaoversigter som dem fundet i Dhaenens
og Burgess’ artikel naevnt i indledningen. De arbejdede med LGBT-temaer i forskellige Spotify-
afspilningslister, bade officielle og uofficielle, og lavede oversigter af, fx hvilke numre figurerede pa

forskellige lister hyppigst. De undersggte ogsa, hvordan stgrstedelen af numrene pa den
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pagaeldende liste passede ind i en idé om, hvad der konstituerer LGBT-musik. Min egen analyse
kunne veere struktureret saledes, at jeg gennem skemaer havde inddelt numrene efter generel
stemning jf. stemningshjulet, tekstmaessige temaer, grove musikalsk stilistiske traek, eller
oprindelseslandet af det pagzeldende band. Jeg kunne evt. ogsa undersgge udgivelsesar,
gentagelser af bands pa én afspilningsliste, eller general bandimage og stil.

Alternativt kunne jeg have undersggt den moderne queercore som en slags casestudy, med
en videnskabsteoretisk forstaelse baseret i fanomenologien. Pa den made havde jeg givetvis
arbejdet med den moderne queercore-genre i et mere omfattende perspektiv, med fokus pa

stgrre helheder end musikalsk materiale og tekstmaessigt materiale.

Af de fire punkkarakteristikpunkter, Fatal har opstillet, og som jeg selv har anvendt i dette
speciale, vil jeg kortvarigt kritisere den fgrste: Instrumentation. Medmindre et band anvender
instrumentation, der er uvant for punkmusikken, sa er det fgrste karakteristikpunkt relativt
redundant. Det kunne have vaeret et karakteristikpunkt, hvor man fx endvidere undersggte hvilke
instrument(er) er i fokus i det pageeldende nummer. Colors er fx karakteriseret af en livlig bas med
meget tonebeveaegelse, mens guitaren gentager den samme én takt lange rundgang, gennem
begge vers. Man kunne ogsa have undersggt generelle karaktertraek for brug af de respektive
instrumenter i numrene: Hvilken rolle har fx guitaren i nummeret X? Derved kunne man

undersgge om der er en “korrekt” made at spille musik pa i queercore-genren.

Valg af numre og raekkefglge

Jeevnfer punkkarakteristikpunktet om instrumentation var det eneste nummer, som jeg specifikt
beskrev under dette punkt i analysen, CCCHOKEMEEE, da der forekommer bade keyboard og
saxofon i dette nummer. Taget i betragtning, hvad punkmusik og queercore-musik kan handle om,
er CCCHOKEMEE et besynderligt valg til en queercore-afspilningsliste. Jeg skrev kortvarigt med
Danny Denial over instagram, fordi jeg bad om teksten til nummeret, eftersom jeg ikke kunne
finde den andetsteds. Han naevnte selv, at CCCHOKEMEE var et underligt valg til at repraesentere
gueercore pa en officiel afspilningsliste dedikeret til den genre. Han pointerede selv, at nummeret
White tears fake queers (2020) fra samme album er bade mere populaert og direkte omhandler
LGBT-oplevelsen i relation til musikudgvelse. Praecis hvad, der er arsagen til valget af

CCCHOKEMEE fremfor White tears fake queers, er sveert at afggre. Jeg selv har taenkt, at det
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maske er fordi den, der har valgt nummeret, har en idé om, at queer-personer indgar i seksuel
afvigen. Dette ville i denne kontekst indbefatte ménage a trois eller det at kveaele sin partner under
samleje.

Det fik mig til at ville stille spgrgsmalet om, hvorvidt nogle af sangvalgene forekom szere, jf.
tekstmaessige karakteristikker for queercore-genren. Er fx Colors og Garden meerkelige sange at
have som repraesentative for queercore-genren? De er begge meget oplgftende, er ikke brugt til at
kritisere noget specifikt, og omhandler ikke personlige oplevelser. Der findes tilpas med
tilsvarende sange inden for bl.a. popmusikken.” Disse queercore-bands kunne godt vaere
inspireret af oplgftende numre fra populaermusikken, for sa at have inkorporeret dem i deres egen
genre. Derudover kan man lave en kobling mellem numre, som skal oplgfte og forsikre lytteren i
deres personlige styrke, med det sammenhold queerzines skabte fgr queercore-genren
eksisterede. | afsnittet om historikken bag queercore blev det navnt, at queerzines var til stede
fer queercore eksisterede, og disse ‘zines ledte til, at genren blev oprettet. | isser Homocore blev
laeserbrevssektionen brugt til at skabe et faellesskab gennem delte frustrationer pa tvaers af
geografisk distance.

Som viderebygning pa valg af numre kan man stille spgrgsmalet om, hvor godt den
officielle Spotify-afspilningsliste er repraesentativ for queercore-genren. Ud fra min egen
forforstaelse om queercore-genren vil jeg mene, at de fleste af numrene fungerer glimrende som
repraesentative for en idé om queercore-genren. De eneste numre, jeg stadig ikke forstar
inklusionen af, er Garden, Cranes in the Sky, og CCCHOKEMEEE. Det er i seerdeleshed Garden, jeg
ikke mener passer ind pa listen, da dette nummer ift. de andre er specielt velproduceret,
velsunget, velklingende, og generelt lyder meget glad. Det blev papeget i indledningen, at
gueercore-genren til dels blev oprettet som reaktion pa den, pa davaerende tidspunkt,
kommercialiserede punkmusik. Jeg vil lave det postulat, at Garden er et eksempel pa den
nuveerende kommercialiserede punkmusik.

Dertil kan man ogsa spgrge, om Spotify som firma ville vaere i stand til fx at videregive DIY-

musik, eller om denne musik derved mister sin DIY-status. | teoriafsnittet blev det papeget, at DIY-

75 Christina Aguilera. “Beautiful.” Stripped, RCA Records, 2002.; Katy Perry. “Firework.” Teenage Dream, Capitol
Records, 2010.; Lady Gaga. “Born This Way.” Born This Way, Interscope Records, 2011.; Mariah Carey. “Hero.” Music
Box, Columbia Records, 1993.
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musik er DIY grundet det, at det er lavet af DIY-musikere, og cirkuleres gennem DIY-praksisser. Pa
den made vil cirkulationen af musik med DIY-produktionskvaliteter pa Spotify ggre, at musikken
mister sine DIY-kvaliteter. Dette kunne evt. ogsa laegge grundlag for videre undersggelse af
gueercore-musikken, fundet i online steder der ikke er drevet af en stgrre
musikstreamingtjeneste. Muligvis ville den type queercore-musik fundet et sted veek fra stgrre

tjenester som Spotify veere anderledes ang. et eller andet element.

Det blev naevnt i metodeafsnittet, at bl.a. reekkefglgen af numrene pa den officielle Spotify
gueercore-afspilningsliste, er blevet a&ndret siden jeg f@rst fandt listen. Hvad betyder
forandringerne for hvordan listen fremstar? Det jeg er interesseret i er, at Queer as in Fuck You var
det fgrste nummer, lytteren blev praesenteret med, medmindre de brugte shuffle-funktionen. Det
nummer udviser tydeligst direkte og konkret kritik af den amerikanske stat, bourgeois-LGBT-
grupper, regnbuekapitalisme, o.a. Det er pafaldende, at et alment kapitalistisk firma som Spotify
har valgt, pa en made, naesten at gemme nummeret vaek igen. | skrivende stund er nummeret
placeret som nr. 41 af i alt 80, sa det er ca. midt pa listen. Indtil videre er nummeret stadig pa

listen, og hvis Spotify gnskede det, kunne de fjerne nummeret igen.

Vold og aggression

| analyseafsnittet vedrgrende vold i det tekstmaessige materiale blandt min empiri skrev jeg, at jeg
i mit diskussionsafsnit ville diskutere den potentielle arsag til tilstedevaerelsen af vold i queercore-
numre. Det er pafaldende, at den omvending af magtroller, der foregar i bade Sissy Fists og
Targets of Men, relaterer sig til voldsudgvelse. Dertil er det ogsa den eneste omvending af
magtroller, der findes i nogen af numrene. Skyldes det, at de mennesker, der skriver disse numre,
oplever vold i deres hverdag? Begge numres fortzellere oplever vold pa steder, hvor de burde veere
i sikkerhed. | Targets of Men overfaldes fortzelleren pa gaden, og i Sissy Fists beskriver forteelleren,
at de har oplevet vold i deres eget hjem. Er der tale om en slags imagebaseret element, der skal
opretholdes? Er det fordi genren stammer fra den hardcore punkmusik, og vold, i en vis grad,
hanger sammen med den type musik? Jeg har selv oplevet at vaere med til hardcore
punkkoncerter, og den dans, der oftest udggr koncertdeltagerbevaegelse, er aggressiv, og man kan

nemt komme til skade. Jeg har ogsa oplevet at hvis nogen veelter, s ggr alle i den umiddelbare
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naerhed, hvad de kan for at hjelpe den faldne op igen. | sddan et eksempel er der tale om
performativ vold; det er ikke meningen koncertdeltagere skal komme slemt til skade.

Jeg tror personligt, der er tale om, at disse mennesker, der har lavet de to sange naevnt
foroven, i en eller anden grad har oplevet vold, som de beskriver i deres narrativer. Men jeg tror
ogsa der er en indvirkning i, at vold er en fast del af hardcore punkmusik og dertilhgrende

koncerter.

Brug af rab blandt kvindelige sangere

I mit teoriafsnit udlagde jeg et udsagn der lgd p3, at kvindelige punksangere ofte raber i deres
musik, jf. Middleton (148). Dertil fremstillede jeg sp@rgsmalet, om det var en tendens, der kunne
pavises gennem min empiri. Af de seks numre, hvor jeg med sikkerhed ved, at der er kvindelige
forsangere, er det kun halvdelen af dem, hvor disse forsangere raber. Det kan altsa konkluderes at
det er korrekt, at kvindelige punksangere ofte raber, men det er lige sa korrekt at de ikke gg@r. Er
det ligeledes et slags imagebaseret element, at man som kvindelig sanger bruger rab som vokal
virkemiddel? Hvad betyder det nar kvinder raber i musik? Kan man anskue det at rabe som noget
maend oftest g@r, og derfor har det en vis effekt nar kvinder raber? Man kunne evt. forsgge at
interviewe et queercore-band med en eller flere kvinder som bandmedlemmer, der ogsa bruger

rab som vokal virkemiddel.

Konklusion

| dette speciale har jeg undersggt empiri bestdende af 13 stykker musik, der skulle agere
repraesentative for den moderne queercore-genre. Jeg har indsamlet denne empiri gennem en
metode, beskrevet i metodeafsnittet, med henblik p3a, at finde ud af hvilke narrativer er til stede

blandt de 13 stykker musik.

Der er forskellige narrativer og emner til stede blandt de udvalgte numre. Visse numre indbefatter
emner der omhandler kgnsidentitet, nonbinzerhed, kritik mod den amerikanske stat og
regnbuekapitalisme, vold, benzegtelse af personlig sorg, depression, misbrug, og et seksuelt forhold
bestaende af tre personer. Den moderne queercore-genre kan forstas som at indbefatte mange

forskellige emner, og det er muligt at dette saenker niveauet af seeregenhed for genren. Logikken
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her beror pa at eftersom genren deler emner som eksisterer i mange andre genre, sa er disse emner

ikke unikke for queercore-genren.

Derudover gnskede jeg ogsa at finde ud af, hvorledes disse tekstmaessige narrativer blev
understgttet af musikalske virkemidler. Langt de fleste af numrene kan pa en eller anden made sige,
at anvende musikalske virkemidler til understgttelse af det tekstmaessige materiale. Det er ikke
samtlige numre, hvor det er muligt at fremfinde lige klare og specifikt udvalgte eksempler pa
understgttende musikalske virkemidler i skabelsen af et narrativ. Alle numrene besidder utvivilsomt
et narrativ, eftersom narrativer eksisterer i alting mennesker forstar; hvad end vi skaber narrativer

for at forklare os selv noget, eller vi laeser os frem til en mening i et udsagn.

Videre undersggelse kan besta af de resterende numre pa den officielle Spotify queercore-
afspilningsliste, fx gennem en kvalitativ metode, hvor empiri kvantificeres, med henblik pa
forskellige grupperingsmuligheder. Derudover er et andet forslag til videre undersggelse et, hvor
man kunne foretage sig en undersggelse af hvad andre, personlige og uofficielle, Spotify-queercore-
afspilningslister kan kendetegnes ved, jf. den officielle afspilningsliste. Derved kunne man fx
undersgge hvorledes DIY-aspekter fungerer i en sadan kontekst, fjernet fra en kommerciel, alment

kapitalistisk musikstreaminghjemmeside.
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