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Abstrakt

Kajsa Dahlbédck

Sjunga-i-virlden — en fenomenologisk betraktelse Gver sdngarens inre arbete
Avhandling for den konstnérliga doktorsexamen

Doktorandskolan DocMus, EST-publikationsserie 54, 2020
Sibelius-Akademin vid Konstuniversitetet

137 sidor + 6 sidor i bilagan

I avhandlingen studerar jag fenomenologiskt sangarens inre arbete och det som foregar
rosten. I min forskning har jag utgatt ifrdn min erfarenhet som séngare specialiserad pa tidig
musik och genrens typiskt intima konsert- och repetitionsatmosfar. Jag har studerat det inre
arbetet genom enheten kropp—andning—sinne dar jag utgatt ifrdn enhetens sidor. Sidorna i
denna enhet kan inte skiljas ifran varandra dven om enheten kan studeras ifran olika
synvinklar, i denna process framtrider enhetens cykliska identitet. Jag har speglat
upplevelsetexter fran repetitioner och konserter mot fenomenologiska teorier. P detta vis
har den i praktiken grundade enheten kropp—andning—sinne nérmat sig det teoretiska
sjunga-i-vdarlden. Kropp—andning—sinne &r fundamentet for sjunga-i-virlden, en term
utvecklad utgdende fran den fenomenologiska traditionen genom Heideggers i-virlden-
varo (in-der-Welt-sein), Merleau-Pontys till-vdrlden-varo (suis a) och under senare ar
Skofs och Berndtsons andas-i-virlden (breathing-in-the-world). De tva forstndmnda
diskuterar inte andningen som en faktor i ménniskans kommunikation med omgivningen,
medan Irigaray samt Skof och Berndtson gor det. For sdngaren &r andning lika essentiellt
som kropp och sinne i forstéelsen for och framférandet av musik.

Fran det semiotiska chora (Platon, Kristeva) kan inspiration vickas i sangaren. Med
inspirationen skapas mening (/e sens, Nancy) som utvecklas genom en inhalation i
sangaren. Efter en kort stillhet kan tonen tédndas. Da har instrumentet tagit emot den forsta
tonen vilket gor att diafragma aktiveras med ett “klick” infor tonens ansats. I den korta
forfonatoriska forberedelsen stillas instrumentet innan en tonkropp kan tandas. Tonkroppen
ar delad 1 rummet och kan skapas under optimala forhallanden i kropp—andning—sinne da
sangaren ar i och till rummet.

Andningen dr musikens livskraft i enheten kropp—andning—sinne. 1 det delade rummet och
luften (Irigaray) kan sdngaren skapa en vagrorelse av den sammanfldtade expansionen och
kontraktionen i instrumentet. Andningen inkluderar alla i rummet varfor sangen ér till for
alla ndrvarande. Sinnets betydelse for sjunga-i-virlden belyses av hur sdngaren ar i och #ill
vérlden, mening skapas och beréring kan ske genom fonkroppen. En inre stillhet i sinnet
ger sangaren god koncentration for arbetsprocessen och skapar forutséttningar for narvaro
och flow.

Sokord: chora, i-vdrlden-varo, andas-i-virlden, kropp—andning—sinne, sjunga-i-vérlden,
tonkropp, séng, tidig musik, fenomenologi, konstnirlig forskning



Abstract

Kajsa Dahlbédck

Singing-in-the-world — a phenomenological study on the singer’s inner work
Doctoral thesis.

Doctor of Music degree, Arts Study Programme, EST publication 54.
University of the Arts Helsinki, Sibelius Academy

137 pages + 6 pages in the attachment

In my DocMus thesis I have studied the singer’s inner work and what precedes the voice.
In my research I have utilized my experience as a singer specialized in early music and the
genre’s generally intimate concert and rehearsal atmosphere. Employing the triadic concept
of body—breath-mind led me to study the singer’s inner work from each side of the triangle
that forms this unit. In this process the triad’s cyclical identity appears. The three parts are
inseparable from each other, although the unit can be studied from these three different
angles. Experience texts from rehearsals and concerts have been mirrored against
phenomenological theories. Through this method the practice-based body—breath—mind is
linked to the theoretical singing-in-the-world. Body—breath—-mind is the foundation for
singing-in-the-world, a term developed from the phenomenological tradition of
Heidegger’s being-in-the-world (in-der-Welt-sein), Merleau-Ponty’s being-toward-the-
world (suis a) and in recent years Skof’s and Berndtson’s breathing-in-the-world. The first
two do not discuss breath as a factor in man’s communication with the environment, while
Irigaray as well as Skof and Berndtson do. For the singer breath is equally important as
body and mind for understanding and performing music.

From the semiotic chora (Plato, Kristeva) inspiration can awaken within the singer. With
inspiration meaning (/e sens, Nancy) is formed and can develop in the singer through
inhalation. A tone can start after a short moment of stillness. The instrument has then
received the starting tone and the diaphragm activates with a “click” before the tone is
struck. In the pre-phonatory preparation the instrument remains still for a short moment
before a fonebody can be lit. The tonebody is shared with the environment and can in
optimal circumstances appear within body—breath—mind when the singer is in and foward
the room.

Breath is the life force of the triad body—breath—mind. In the shared environment and air
(Irigaray), the singer can create a wave movement of the intertwined expansion and
contraction of the instrument. Breath includes everyone in the room which makes singing
inclusive for everyone present. Mind’s role to singing-in-the-world correlates with how the
singer exists in and foward the world, meaning can be shaped and how the fonebody can be
created through touch. From the stillness of mind, the singer can experience concentration
and create optimal conditions for presence and flow.

Keywords: chora, being-in-the-world, breathing-in-the-world, body—breath—-mind,
singing-in-the-world, tonebody, singing, early music, phenomenology, artistic research
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1 Inledning

1.1 Avhandlingens bakgrund

Sangaren som specialiserat sig pa tidig musik fér ofta arbeta i ett intimt format fér musikens
utformning. Ensemblen bestar sdllan av en hundramanna symfoniorkester dér rostens
bérkraft ar vildigt central, utan snarare av ndgra musiker som blivit ndra och kéra kolleger
under arens lopp. Nér vi musicerar tillsammans regelbundet ldr vi kidnna véra kollegers
intentioner med kommande fraser och pauser. Vi blir lyhorda for kollegernas sitt att
improvisera under frasens gang eller om de kénner for att géra ndgot extra av en kadens.
For ett gott samarbete blir det alltsé givet att vi [yssnar in varandra, i form av en icke-verbal
kommunikation som gor samspelet givande och sétter musiken i centrum. Utanfor
repetitionsrummet kan vi sinsemellan ha olika &sikter om mycket, men under repetitionens
eller konsertens gang star vi i musikens tjénst. Jag har lagt mérke till att med denna typ av
mindre ensemble finns mojlighet att fokusera pa stillheten som bade foregér musiken och
bebor den, pa en kommunikativ andning som ldmpar sig for den affektrika barockmusiken
och pa musikens innersta vésen 1&ngt bortom noter, text och harmonier. Dar musikens
mening genom kénsla, toner och en resonerande kropp ar nagot samtidigt obeskrivligt och
betydelsefullt som vi far férverkliga (se &ven Johnson 2007, 238). En upplevelse som delas
av sangare, instrumentalister och &hdrare. Ett gemensamt nu, en nérvaro dér tid och rum
inte finns.

Denna nérvaro kan sangaren uppleva genom att forhélla sig till sin omgivning pa ett
Oppet vis: vi dger inte omgivningen utan kommunicerar stindigt med den. Vi kan heller inte
stinga av kontakten till den utan sangaren behdver sin omgivning och information ifrén den
for sitt arbete (Merleau-Ponty 1995, xvi—xvii). Ett holistiskt forhallningssétt till rosten, till
medmusikerna, till rummet och dhorarna blir utgangspunkten for denna avhandling. En
sangare inom den tidiga musiken har ofta en annan mojlighet till denna typ av
forhallningssitt dn kollegerna i operabranschen: avsaknad av dirigent och regissor &r oftast
vardag for mig medan det &r tvartom for mina operakolleger. En sdngare som inte ska folja

onskemal fran dirigent och regissor har mojlighet att styra storre delar av arbetsprocessen
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sjélv, i direkt kommunikation med instrumentalisterna.! Wilén (2017, 83) lyfter upp hur de
performativa normerna i operabranschen inte erbjuder mojlighet till dylika sjélvstandiga
val for dem som inte leder den konstnérliga produktionen. Jag ser att det &r relevant att
positionera mig som skribent i férhéllande till operabranschen da detta for avhandlingens
tema har avgdrande betydelse.

Genom avhandlingen betraktar jag hur sangaren i sitt inre arbete kan ndrma sig det
musikaliska verket under repetitionsperioden eller infor en konsert. Mitt intresse for den
tidiga musiken och det sétt dess musiker arbetar tillsammans &r centrala aspekter som
bakgrund for avhandlingens tema. Inom den tidiga musiken ar affektldran central, alltsa hur
emotionella gester och tillstdnd upplevs i musikens framforande.? Musikerna formedlar
dessa affekter till ahorarna och darfor behdver musikerna vara 6ppna och tillgéngliga for
varandra for att behandla dem tillsammans. I avhandlingen ger jag inblickar i repetitioner
och konserter genom upplevelsetexter dir dessa arbetssitt tydliggors. Jag lyfter fram och
belyser betydelsen av att vara i samspel med virlden genom ens kropp, andning och sinne.3

Denna avhandling 4r en del av en konstnérlig doktorsexamen. Konsertserien i fem
delar har haft temat ”Den kvinnliga sopranen i barockrepertoaren”. Jag har framfort musik
frén tiden 1600—1750 som sjungits (eller som kan ha sjungits*) av kvinnliga sopraner, inte
pojksopraner eller kastratsdngare. Detta har lett mig in pa sdngarens olika roller i ensemblen
och dven i samhaélleliga diskussioner. Genom konserterna (vars program finns i bilaga 1)
har jag studerat repertoaren och dess bakgrund, kvinnans roll som professionell sdngerska
under barocken och i och med detta satt fokus p& hennes position i samhéllet. Exempelvis
min andra konsert dér jag framforde musik av lombardiska nunnor i italienska nunnekloster

pa 1600-talet har vackt stor uppmérksamhet i branschen. Det har inte varit ként att kvinnor

! Jag har erfarenhet av bigge virldar, savil opera- som tidig musik-scenen ir vélbekanta for mig. I denna
avhandling utgér jag ifran tidig musik-branschens sedvanliga arbetssitt.

2 Se kapitel 1.3.3. dir jag bland annat behandlar Caccini: Le nuove musiche.

3 Auslander (2006, 107) och Small (1998, 64-65) beskriver en helt annan professionell verklighet for
klassiska musiker @n den som jag befinner mig i: den som symfoniorkestrar lever i. Uppforandepraxis for
savil musiker som ahorare ar forutbestimda sedan lange. De beskriver hur musikerna inte tar kontakt med
ahorarna och hur de heller inte blir uppméarksammade da de dntrar scenen. Dessutom askadliggor de hur
musikerna dven genom exempelvis egen sceningang ér atskilda fran ahorarna. Denna form av gréans mellan
artist och lyssnare skérper motsittningarna dven pé s vis att det dr exekutdren som dr den aktiva parten
medan lyssnaren beskrivs som den passiva parten. Emedan dessa inte kommunicerar sinsemellan annat 4n
genom sjédlva musiken (ingen visuell eller rostlig kontakt) skapas i mitt tycke ett kyligt férhallande parterna
emellan och jag kan inte kénna igen beskrivningarna fran den tidiga musikens uppforandepraxis i var tid.
Detta dr mojligtvis (och forhoppningsvis) praxis som inte fortlever ldnge, fér genom min avhandling vill jag
belysa vad den gemensamma upplevelsen i rummet kan betyda for alla parter. Lyssnaren r likaledes en
aktiv part under konserten som artisten.

4 I den forsta konserten sjongs kantater av Johann Sebastian Bach (1685-1750). Det ir en tes att dessa
sjongs av kvinnliga sopraner, men det saknas héllbara bevis for det. De dvriga konserternas repertoar sjongs
ursprungligen av kvinnliga sopraner.
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har haft sa betydande roller i samhéllet som musiker som dessa nunnor hade, exempelvis

Isabella Leonarda (1620—1704) och Chiara Margarita Cozzolani (1602—ca. 1677).

1.2 Forskningsfragorna och avhandlingens struktur

1.2.1 Forskningsfragorna och forskningsmetod

Med utgangspunkt i den tidiga musiken och mina upplevelser som séngare av att framfora
den studerar jag sangarens inre arbete. Under arens lopp har jag insett att de bésta
repetitionerna och konserterna sker da det inre landskapet ar bordigt. Med detta avser jag
situationer dir sénginstrumentet dr i samklang med det musikaliska verk som finns pa
notstéllet, diar en djup fOrstdelse for musiken existerar och samarbetet med
instrumentalisterna dr gott. Centralt &r &ven en positiv och empatisk stimning som
inkluderar viljan att de 6vriga medlemmarna i ensemblen ska gora vil ifrén sig.’> Dessa
aspekter pekar pa nagot som &r utmanande att verbalisera: vad kdnnetecknar denna kérna i
och forutséttning infor arbetet och i sinnesstdmningen hos sangaren? Vilka bestdndsdelar
eller former har den? Hur kopplar sangaren samman dessa med en god séngteknik och
musikens tolkning? Var borjar séngen och inspirationen infor den? For att studera detta har

jag stdllt tva forskningsfragor:

1. Vad omfattar sdngarens inre arbete?

2. Hur behandlar sangaren det inre arbetet?

Den sanglitteratur jag under yrkeslivets gang tagit till mig har frimst behandlat de
sangtekniska, alltsa fysiologiska aspekterna av klassisk séng (Vennard 1967; Sundberg
1986; Miller 1996). Den tidiga litteraturen (Caccini 1602; Quantz 1752; Tosi 1723) har
likasa behandlat sangteknik men @ven frasering och andra musikaliska synvinklar. Det inre
arbetet, alltsd det som hédnder i sangaren for att hen ska kunna &stadkomma en fullodig

konstnérlig prestation, har daremot behandlats vildigt kort, om det alls diskuterats.

5 Asta Raami (2015, 80) menar att empati 4r ett sétt att inhdmta information frin omgivningen. Detta
korrelerar med min uppfattning om empati som en central kénsla i en kreativ arbetsmiljo som séngare.
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Sjalvhjdlpslitteratur har aktualiserat stresstilighet och hur man mentalt kan ta sig an
stressiga situationer. Men det jag betraktar &r nagot av en annan karaktér.

Det inre arbetet baserar sig inledningsvis pa sangens fysiologi: en god kroppshéllning,
andningsteknik och stdmbandsfunktion. Men utdver detta handlar det om kommunikation
med ensemblens Gvriga musiker samt &hdrarna. Det handlar om kontakten med séngarens
inre virld, intuition och fantasi, ddr det musikaliska verkets tolkning har en grund. Det
handlar om upplevelsen av stillhet i sinnet trots att explicit tystnad i rummet inte finns. Det
inre arbetet &r alltsa en kontakt bade inat till singarens védsen och rost samt utat till rummet,
musikerna och &horarna. Utgangspunkten for forskningsfragorna ar saledes sangaren som
en helhet bestdende av kropp, andning och sinne. Denna helhet &r oskiljbar i sina
bestandsdelar &ven om man kan betrakta dem var for sig och jag kallar den kropp—andning—
sinne (se kapitel 1.4.3.). Det som foregar denna enhet ar samtidigt det semiotiska, det som
foregdr mening, chora (se kapitel 2.2.). Jag utgar i praktiken frén denna enhet och kan
teoretiskt genom den foresla den fenomenologiska termen sjunga-i-virlden (se kapitel
2.3.2).

Jag har valt att behandla forskningsfrdgorna fenomenologiskt. Utgéende fran Martin
Heideggers i-vdrlden-varo har jag tagit fasta pd fenomenologiska teorier av Maurice
Merleau-Ponty, Luce Irigaray, Julia Kristeva, Jean-Luc Nancy och Roland Barthes. Man
kunde kalla &mnet sangens filosofi studerat genom fenomenologiska teorier — kopplingen
till det musikaliska verket samt till rummet och ménniskorna utanfér den egna kroppen
betyder att &mnet har flera dimensioner och &r som sddant omdjligt att exakt verbalisera.
Istdllet belyser och beskriver jag dmnet ur olika synvinklar genom dessa fenomenologiska
teorier och mina egna upplevelsetexter. Genom att spegla mina upplevelsetexter mot de
fenomenologiska teorierna studerar jag det forsprakliga (ddr grunden for mitt
forskningsdmne finns) & ena sidan det praktiska inre arbetet utgadende fran kropp—andning—
sinne och & andra sidan det teoretiska inre arbetet genom sjunga-i-vdirlden. Dé kan det icke-
verbaliserbara utgdende fran chora och den cykliska identiteten hos forskningsdmnet
framtrdda. Under arbetsprocessen har jag parallellt skrivit upplevelsetexter, studerat
fenomenologisk litteratur och tagit till mig framstdende musikers skrifter och beréttelser
om upplevelser kring det inre arbetet. S& smaningom har tva parallella synsétt
utkristalliserats — det ur praktiken formulerade kropp—andning—sinne och det ur den
fenomenologiska traditionen uttalade sjunga-i-virlden.

Fenomenologin &r en kunskapsgren inom filosofin som flitigt anvands inom méanga

olika vetenskaper. Jag ser att den &r en lamplig teoretisk referensram till denna avhandlings
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tema, bland annat for att det fenomenologiska tinkeséttet redan &r tillgdngligt for forskare
pa ett brett omrade. Ihde (2001, 24) menar att forskaren genom fenomenologisk analys kan
studera det som man inte ser men upplever genom néirvaro, dven ur detta perspektiv ter sig
fenomenologi som ritt metod for mitt &mne.

Dirtill har jag tagit till mig mera tillimpad fenomenologisk litteratur, inom
konstnirlig forskning och inom vetenskapsgrenar néra kopplade till den. Bland dessa kan
ndmnas Susanna Véliméaki (2005), Timo Klemola (2004), Peter Spissky (2017), Sara Wilén
(2017) och Elizabeth Le Guin (2006). Forskare som studerat sang ur fenomenologiskt
perspektiv dr bl.a. Péivi Jarvio (2011) och Anne Tarvainen (2012). For ndrmare diskussion
kring fenomenologisk sdngforskning, se kapitel 1.3.2.

En viktig aspekt som Klemola (2004, 11-12) och Bengtsson (1993, 26) for fram é&r
att forskaren bor vara noga med att fenomenologiskt sett inte ldsa in for mycket i en
situation, hen behdver l14ta dem visa sig i erfarenheten utan att man tvingar fram resultat.
Aven Torvinen (2007, 10) varnar for att gi for lingt med subjektiviteten inom ramen for
fenomenologin. Jag ser i linje med detta att det inre arbetet omdjligt kan beskrivas
fullstdndigt. Min strdvan dr att belysa detta inre arbete ur olika synvinklar och ldmna till
lisaren att forma sin egen uppfattning om det som helhet. Aven andra konstnérer fir bidra
med upplevelser om det inre arbetet, jag citerar bland andra Tom Krause, Magda Olivero
och Ralf Gothoni.

Avhandlingens syfte dr att lyfta fram och studera ett damne som ar viktigt for sangarens
inre arbete och som kan gagna ett héllbart yrkesliv. Eken (2014, 30) poédngterar vikten av
att den professionella sdngaren kan uppbéada energi da det forutsitts, att hen besitter en inre
beredskap for sdngen. I det inre arbetet kan sangaren styra sin verksamhet sé att den varken
motsédger konstnéren fysiskt eller sinnligt och dédr samarbetet med instrumentalisterna kan
blomstra. Min forhoppning &r att sdngarens inre arbete kunde synliggéras med de teorier
och den terminologi jag i avhandlingen nyttjar. Genom att verbalisera detta inre arbete kan
sangaren béttre gora sig forstadd i situationer dér det inre arbetet skulle behdva tid och plats
men sadant eventuellt inte finns. Likasd kan det synliggjorda inre arbetet béttre behandlas
och utvecklas da det dr verbaliserat, i den méan det & mgjligt att gora. Jag riktar min
avhandling till sdngkolleger, instrumentalister som &nskar sig en inblick i sangarens inre

arbete infor det gemensamma arbetet samt till andra som &r intresserade av sdngens filosofi.
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1.2.2 Avhandlingens struktur

Teorin om sjunga-i-véirlden behandlas utgdende fran enheten kropp—andning—sinne i tre
kapitel, ddr vart och ett utgar fran en sida i enheten. Varje kapitel behandlar enhetens sidor
tillsammans med rorelse/blivande i/kring dem (se bild 1). Jag beskriver i kapitel 2 kroppens
perspektiv pé det inre arbetet. Efter en kort introduktion i grundldggande sangfysiologi
betraktar jag chora som sédngens ursprung. Direfter behandlar jag i kapitel 3 andningen
utgdende fran inspiration. I kapitel 4 behandlar jag slutligen sinnets perspektiv pa det inre
arbetet tillsammans med berdring. Jag onskar fortydliga att enheten kropp—andning—sinne
enligt mig inte kan spjalkas upp i sina bestandsdelar. Den kan &nda betraktas fran de olika
héllen, liksom en tdrning med flera sidor. Térningen &r och forblir en tirning fast den

granskas fran olika synvinklar.

Bild 1: Avhandlingens uppbyggnad genom kropp—andning—sinne dér varje bestandsdel har en koppling till
ett element av rorelse/blivande. Illustration: Sofia Haapaméki (2020).
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Kristeva (1981, 17) menar att cyklisk och monumental temporalitet kan kopplas samman
med ett kvinnligt subjekt. Existensen ur kvinnligt perspektiv har pa ett fundamentalt plan
denna temporalitet genom & ena sidan menstruationens fysiologiskt cykliska aspekt och &
andra sidan det monumentala som exempelvis frambringandet av ett nytt liv innebar. Jag
har sett att denna avhandlings uppbyggnad uttryckligen &r cyklisk. Ett lineédrt grepp om
detta tema blir for mig otdnkbart eftersom exempelvis enheten kropp—andning—sinne, som
behandlas i tre olika kapitel, ter sig repetitivt, alltsé cykliskt. Efter en inandning och sjungen
fras ar vi tillbaka pa ruta ett. Den dagliga 6vningsrutinen &r likasé repetitiv och s& dven
forberedelsen infor en konsert. Samtidigt d4r min upplevelse av chora monumental, den kan
inte definieras exakt eller placeras i ett fack. S& &ven om det vid forsta anblicken kan te sig
mirkligt att sdra pa enhetens bestdndsdelar och behandla dem i skilda kapitel sé &r det ur
denna cykliskt temporala synvinkel en nddvindighet.

For att askadliggéra min upplevelse av det inre arbetet forekommer genom
avhandlingen upplevelsetexter i stycken som jag markerat genom kursiverad text. I dessa
upplevelsetexter belyses olika dimensioner av sjunga-i-viriden, hur den tar sig uttryck i
mitt sngarjag genom kropp—andning—sinne och hur jag forstatt den som ett sdngens
fundament som &r nérvarande genom hela arbetsprocessen, alltifran mitt vardagliga arbete
till konsertsituationer. Upplevelsetexterna har kommit till strax efter en dvningssituation
eller dagen efter en sérskild konsertsituation, da upplevelsen har kénts aktuell i min kropp—
andning—sinne sé att den smidigt gétt att omsétta i ord. Under hela avhandlingsarbetet har
jag tecknat ner dessa upplevelsetexter, i efterhand har jag valt ut texter enligt tema for
avhandlingens olika avsnitt.® Min forhoppning &r att lisaren genom dem kan f& en
uppfattning om séngarens process igenom arbetets olika delmoment. Att jag 4r en
professionell sangerska som skriver denna avhandling &r naturligtvis relevant, mina
argument for att skriva den och den valda forskningsmetoden kan hérledas ur min
professionella erfarenhet. Det dr inte mojligt att verbalisera alla delar av sjunga-i-vdirlden,
men genom den valda strukturen 6ver dmnet strivar jag efter att gora det tillgdngligt d&ven
for lasaren.

De illustrationer som finns i avhandlingen beskriver riktningar, kraft, berdring och

andra typer av fordndring som ar utmanande att beskriva verbalt. Illustrationerna fungerar

¢ Upplevelsetexterna har skrivits under dren 2018-2020, under avhandlingsarbetets aktiva fas. De ir inte
daterade dé de representerar dterkommande upplevelser som inte direkt dr knutna tid en specifik tid och
plats (liksom de kunde vara i en autoetnografisk studie). Detta forstarker snarast den cykliska natur som mitt
amne har, att upplevelserna ar aterkommande och typiska for denna sorts arbete.
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héir som metaforer for det som sker i séngarens inre arbete da en stor del av arbetsprocessen
ar icke-verbal men upplevs genom starka energi-, rorelse- eller rymdmetaforer.’
Bildkonstndren Sofia Haapaméki har suttit med vid négra repetitionstillfillen i februari
2020 och ritat av mig och instrumentalisterna i en autentisk milj6. Hon har dven filmat
materialet for att komma ihag exempelvis smé gester eller hur inandningen péverkar
kroppen ur hennes perspektiv. Tillsammans med Haapaméki har jag pa forhand gétt igenom
de skisser (’streckgubbar”) jag ritat upp och gett henne instruktioner kring de rorelser och
skeenden jag 6nskar fa nedtecknade. Pa hennes forslag har kol anvints som huvudmaterial
tillsammans med en rod krita i samma konsistens. Valet gjordes for att skapa en kénsla av
liv i teckningarna. Aven kinesiskt blick och akvarellfirger har anvints till nagra
illustrationer dar méanniskor eller silhuetter inte forekommer, dessa bilder har formats i olika
formationer digitalt. Materialen och teknikerna for illustrationerna har gjorts for att
understryka den stindiga fordndringen sangaren befinner sig i, detta lyfts sérskilt fram av
den levande bild som kol, krita, blick och akvarellfirg ger pa pappret. Bland illustrationerna
finns bade sjilvstandiga bilder och bildserier for att tydliggora hurudana skeenden som
visar sig hos och igenom sangaren.

De personliga pronomina jag anvénder i avhandlingen &r tre: hon, han och hen. Nér
jag skriver om nagon utan uttalad eller relevant konsidentitet, exempelvis “’sdngaren”,
anvénder jag “hen”. I vissa fall behandlar jag uttryckligen den kvinnliga sdngaren och da
anvénder jag “hon”. Detta korrelerar med avhandlingens karaktér som delvis ar kvinnlig
genom den cykliska strukturen, den repertoar som behandlas och &r skriven for kvinnlig

sopran samt kopplingarna till den kvinnliga erfarenheten genom exempelvis moderskap.

1.2.3 Forskningens avgrinsningar

Att skriva en avhandling som en del av en konstnirlig doktorsexamen ger skribenten
fascinerande mojligheter men ocksa utmaningar. Den professionella erfarenheten, som inte
kan verbaliseras till fullo, bor std som fundament men pé ett vis som kan &skadliggoras for
lasaren. Min egen erfarenhet som professionell sdngerska inom tidig musik ligger som

grund for avhandlingen och ddrmed kan ett objektivt grepp om forskningsémnet inte uppnés

7 Lakoff och Johnson (1981, 6) lyfter fram att en stor del av ménniskans tankeprocess de facto dr
metaforisk.
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till fullo. Men en konstnérs arbete dr per definition inte objektivt och ska heller inte vara
det da det grundar sig pa konstnirens egen (subjektiva) tolkning, livs- och konstsyn. Da kan
dven det personliga forhéllningssittet till &mnet 16pa som en rdd trad igenom en konstnérlig
avhandling. Samtidigt behover skribentens erfarenhet kunna speglas i1 befintlig
vetenskaplig och konstnérlig litteratur for att skapa konstnérlig forskning som ar vésentlig
och tillginglig for allménheten. Om inte konstnéren, trots utmaningarna med att verbalisera
kunnande och arbetsprocesser, kan askadliggora dmnet blir det kunskap som stdnger ute
den oinvigda. Genom fenomenologi som forskningsmetod blir det mojligt att betrakta och
beskriva sangarens inre arbete fast jag inte forklarar det (Torvinen 2007, 23). Darmed far
jag mojlighet att askadliggora avhandlingens tema utan att forsoka konkretisera de delar av
det som inte tillater sig att konkretiseras.

I avhandlingen studerar jag delvis olika skeden i sangarens arbetsprocess fran forsta
O6vningen, genom den gemensamma repetitionsprocessen till konsert. Ett performativt
grepp om forskningsobjektet kunde darfor ha setts lampligt, denna metod anvinds bl.a.
inom scenkonsten. Fischer-Lichte (2008, 25) menar att ett framtrddande kan ses som en
social akt och jag tolkar detta d& som en metod som ocksd utifrdn granskar sjilva
framtriadandet (se d&ven Butler 1993, 12). Fischer-Lichte skriver vidare att man kan studera
hur ett konstverk transformeras till en hidndelse (ibid., 23). Hér kan man givetvis studera
dven artisternas upplevelse av denna fordndring, men skillnaden till min valda metod blir
anda tydlig. J. L. Austin myntade begreppet performativitet i en foreldsning vid Harvard
1955 utgéende fran sprékfilosofi (Austin 1975). Jag studerar den inre upplevelsen och
lamnar bort den yttre synen pa skeendet, trots att dven den kan vara transformativ. Genom
den fenomenologiska ansatsen kan jag dven ta till mig ahoraren for att studera hurudana
upplevelser musiken och framforandet skapar hos hen.

I slutskedet av sangstudier diskuteras normalt att prestera under press med tanke pa
alla kommande auditioner och tavlingar den unga sangaren har framfor sig. Da kan litteratur
i mental trining eller ndgon typ av coachning rekommenderas. Det &r delvis en form av inre
arbete men skiljer sig fran denna avhandlings tema i och med att man frimst koncentrerar
sig pa prestationen, det forvantade klingande resultatet. Sangaren vill exempelvis klara av
att sjunga den hogsta tonen utan att tappa sin mentala styrka. Det dr saledes en nagot
annorlunda sak #n det inre arbete jag beskriver i avhandlingen. Andamélsenlig litteratur i
dmnet mental trining finns tillgénglig och det gor gott for varje sdngstuderande att bekanta
sig med dem, exempelvis klassikerna Timothy Gallweys The inner game of tennis eller

Eugen Herrigels Zen in the art of archery. Dessa dr inte skrivna for séngare men beskriver
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anda tydligt hur man med olika mentala metoder kan ldra sig att beméstra utdvandet av en
konstart (i dessa verk tennis och bagskytte). Mitt dmne har ett annorlunda fokus &n
sangarens egen mentala trining och undersoker det inre arbetet som grund for en fullodig
tolkning av ett musikaliskt verk, konsertsituationen som helhet tillsammans med musiker,

ahorare och rummet samt grunden for en héllbar karriar.

1.3 Befintlig forskning och den centrala terminologin

1.3.1 Terminologin och den fenomenologiska traditionen

I det foljande presenterar jag de fenomenologiska grundbegrepp pa vilka jag baserar
avhandlingens metod. Jag har valt att anvéinda mig av ett flertal fenomenologiska termer d&
jag upplever att avhandlingens Aimne inte smidigt gr att studeras med firre. Amnet finns i
ett griansland av olika teoretiska synsitt och i synnerhet avsaknaden av andning som en del
av den visterldndska filosofiska traditionen gor att jag finner det nodvéandigt att anvénda en
storre méangd terminologi for min betraktelse.

Martin Heideggers (2004) i-vdriden-varo utgdr det fenomenologiska fundamentet for
min avhandling. Han ser att ménniskans existens i vérlden &r ett enhetligt fenomen, vi kan
inte spjilka upp denna tillvaro i bestandsdelar. Denna tillvaro har redan en vérld som sin
omgivning och manniskan lever i den. Att den dr ospjélkbar gor livet i vérlden existentiellt.
Jag stiller da sangaren mitt i denna i-vdriden-varo och studerar hens sangartillvaro i
forhallande i (Heidegger) och till (se foljande stycke om Merleau-Ponty) omgivningen. De
byggstenar sangarens i-vérlden-varo bestéar av ar enheten kropp—andning—sinne som skapar
sangarens fenomenologi genom sjunga-i-virlden. Sangaren ar alltsd ofrankomligen i
rummet men for att studera denna sangartillvaro behdver hen utgéd ifrdn denna enhet.
Sangarens omgivning bestar av musikerna och &hdrarna i rummet. 1 ett bredare perspektiv
ar detta rum, dir sdngarens priméra vérld finns, en del av i-vdriden-varon och en existentiell
tillvaro. Den ér lika ospjélkbar och sjdlvklar som ménniskan 7 viarlden. Séngaren &r redan
en del av Heideggers vérldsbild, men da hen stiger in i sin s&ngarvérld blir rummet och i-
vdrlden-varon annorlunda. Hér blir ndrheten till och nérvaron i musiken och instrumentet

specifikt. Néarheten dr omsorg om tonkroppen — séngaren stoder, forbereder, bereder plats
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at och foljer tonkroppens tillkomst och fortlevnad igenom frasen.® Instrumentet upplever
berdring dar luften &r i kontakt med stimbanden och tonen fods. Fore detta kan ske har
inspiration for den kommande tonen upplevts och fore inspiration kan chora fornimmas (se
kapitel 2.2.), vilket ger fOrutsittningar for sdngaren att i sanning finnas i vérlden.
(Heidegger 2004, 7880, 141, 147-148.)

Medan Heidegger stéller ménniskan i virlden tar Maurice Merleau-Ponty (2006)
stéillning till hur ménniskan far till sig varlden. Han menar att vi inte 4ger varlden, men att
vi hela tiden &r i kontakt och kommunicerar med den, vi &r ¢/l rummet (suis a). Genom
detta forhallningssitt till omgivningen kan sdngaren, via ménga kommunikationssétt, ta till
sig information utifran for att medan det musikaliska verket pagar paverka skeendena och
dédrmed tolkningen. Merleau-Ponty vidhéller att kroppen &r vart fraimsta verktyg i #ill-
vdrlden-varon, men han diskuterar inte andningen som ett redskap i detta. Jag forstar
Merleau-Ponty som om han skulle se kroppen som enheten som forhéller sig #i// omvérlden.
Kroppen ér alltsd en dimension men for mig inte mojlig att separera fran de ovriga. Jag
kommer senare att diskutera de olika dimensionerna och konstaterar dérfor hér kort att
kroppen inte &r densamma som sangarens kropp. Min forstielse for sdngaren till véirlden
innefattar genom enheten kropp—andning—sinne en méangfacetterad organism som med
ménga olika perceptioner och kommunikationssétt tar sig til/l vdrlden. For sdngaren ar
informationen hen far bade inifran sig sjilv och utifran rummet rik och méngahanda.
Séngarjaget dr till manga rum — tonkroppen, kropp—andning—sinne och omgivningen. Nér
kontakten till rummet ar fullstindig kan skadespelerskans person, enligt Merleau-Ponty,
forsvinna och sjélva konsten (i detta fall rollen som Fedra) trdda fram. Séngarens kropp
(med Merleau-Pontys definition®) behdver alltsd vara ndgot annat in ménniskans kropp
(Merleau-Ponty 2006, 158). I en ultimat sangupplevelse &r hela séngarjaget ett med
instrumentet, musiken, musikerna och rummet. D& kan det egna jaget suddas ut och
tonkroppen tillsammans med musikens mening tala for sig. Da jag kombinerar Merleau-
Pontys forsvinnande skadespelerska med min egen upplevelse av att under en konsert
existera enbart #i// musiken fOrstar jag tillstindet som flow. Csikszentmihalyis (2014)

koncept presenterar jag nirmare i kapitel 4.2.1.1

8 Camilla Lundberg (Dagens Nyheter, 29.1.2018) anvinder “tonkropp” for att beskriva den klang som ett
hundratal saxofoner skapade under en konsert, termen har alltsd en annan definition hos Lundberg dn i min
avhandling. Tack till Sara Wilén for att du uppméarksammade detta!

9 Merleau-Ponty (2006, 115): ”Men jag stdr inte framfor min kropp, jag ér i min kropp, eller rittare sagt: jag
ar min kropp.”

10 Merleau-Ponty (1995, 187) beskriver ’singing’ the world” i ett sammanhang dér ord, vokaler och fonem
ar grunden i ett sprék vars uttryck inte enbart handlar om ordforstaelse eller grammatik utan dven innehaller
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For att fordjupa Merleau-Pontys kroppsbegrepp till varlden och finna ett ursprung som
existerar fore anvéinder jag mig av Julia Kristevas (1984, 25) begrepp chora. Ursprunget
till séngen som kommunicerar med omgivningen finns i ndgot annat 4n séngarkroppen eller
intellektet. Musiken 4r till sitt vdsen inte konkret liksom méanniskans kropp, och ursprunget
till den kan darfor inte vara kroppen, det behdver vara nagot som foregdr kroppen. Musiken
borjar gro i ett annat format dn kroppen. Ursprunget ar samtidigt forsprakligt, det bor inte i
det som kan konkret verbaliseras utan i nidgot som existerar fore det vi kan pavisa.
Begreppet chora anvéndes forst av Platon: ”Darfor maste det som ska ta emot alla sorter i
sig vara utanfor alla slags former.”!!

Da tonen ér en kropp i sig, dr chora det som i semiotisk modalitet foregar d&ven denna
kropp, 1 denna avhandlings kontext applicerad pd singens ursprung. Ett obeskrivbart,
forkroppsligt och forsprakligt stadium, ett mottagningskérl utan form. Kristeva (1981, 16)
kopplar idémaissigt ihop chora med kvinnlighet och moderskap, som négot som kommer
att ta emot ett annat: ’man ténker mera pa rymden som skapar och formar mianniskan &n pa
tid, blivande”.!? Den gravida kvinnan befinner sig ”p& grinsen mellan natur och kultur,
mellan biologi och sprék” (Moi 1992, 297).!3 Detta chora blir i avhandlingen det ursprung
varifrdn tonen kommer att tindas, varifran kropp—andning—sinne utgar. Viliméki (2005,
164-166) lyfter fram att musik &r icke-verbal och temporal dven i det fall dar text finns
(vokalmusik). Detta ger vid handen en semiotisk dominans dir mening ska komma att
uppsta. I chora kan det semiotiska speglas i det symboliska, i detta fall mening i musiken.
Det visar sig uppsta en inspiration dir det symboliska tar vid och chora upphér att verka.
Man kan alltsa se chora som en teoretisk skapelse som finns for att mera konkret kunna
peka pa nir mening uppstéar (i inspirationen, se kapitel 3.). Sdsom Kristeva (1984, 26)
papekar sé kan chora inte ges en uppenbar form. Den definieras for att en meningsgivande

process (’signifying process”) ska kunna ske.

en emotionell komponent. Han menar att ménniskan lever i varlden genom ett forsta sprak d&ven om hen kan
behirska flera. Detta innebér att hans term *’singing’ the world” mera handlar om hur man sprakligen
uttrycker sig och forstar sin omgivning dn de exempelvis kommunikativa och musikaliska aspekter som
denna avhandlings term sjunga-i-vérlden innefattar.

! Platon, Timaios, i Skrifter, bok 4, 2006, 459-460.

12 Egen oversittning av: “one thinks more of the space generating and forming the human species than of
time, becoming”. (1981, 15; kursiver i originalet)

13 Egen &versittning av: “the threshold between nature and culture, biology and language”.
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Jean-Luc Nancy (1997, 2010) diskuterar genom begreppet sens berdring och olika kroppars
sdtt att motas. Nancys sens inkluderar bade perception, ratio, asikt, mening och riktning —
och jag 6versitter det till mening.'* Sinne inkluderar alla véra icke-fysiska sitt att ta till oss
vérlden, och genom sens finner vi en riktning eller mening i sinnet. En kropp ar enligt
Nancy ett objekt, inte ett subjekt, och blir d& en form av sinnets objekt. Detta &r &nda inte
en cartesiansk uppfattning (vilket man kunde tdnka sig) for kroppar finns, enligt Nancy, av
flera slag. Dessa mots genom berdring: 1 ett sens — men vilket sens — sens dr berdring”
(Nancy 1997, 62—63; kursiver i originalet). Genom sinnets riktning kan sangaren berdra sin
kropp, de ar varandras beréring och denna berdring ar en existensens mellanrum (Nancy
2010, 52). Chora foregar sens (semiotisk till symbolisk) och sinnets mening skapas genom
inspiration (beroring sker &ven hér!). Denna berdring, varur tonen skapas, ar
mangfacetterad och Nancy framhaller att man inte ska forsoka vidrora sens for mycket utan
kunna l&ta det vara. Beroringen &r pa grinsen mellan ordrdhet och beroring, liksom
chiaroscuro’® mellan morker och ljus, mellan osynlig och synlig.

Luce Irigaray (1999) tar upp luften som fenomenologiskt element i sin bok The
Forgetting of Air in Martin Heidegger. Hon visar péd luften som det centrala elementet i
vara liv och hennes verk ar revolutionerande ur sangarperspektiv sett — boken utkom pa
originalspraket 1983. Irigarays verk satte grunden for att luft och andning togs med i den
visterlindska filosofins diskurs vilket har papekats av bl.a. Skof och Berndtson (2018,
xvii). Roland Barthes (1977) har likasa diskuterat andning och rostens grang i sin artikel Le
grain de la voix. 1 den fokuserar han mera pé en sangrosts kvaliteter ur &hdrarens perspektiv

och detta tar jag fasta pa i kapitel 4.3.

1.3.2 Fenomenologisk sdngforskning

Jarvio (2011) beskriver sdngarens upplevelser av recitar cantando (sjunga reciterande) i
italiensk 1600-talsrepertoar. Hon studerar sévil de yttre faktorerna (text, musikhistoria,

partitur) som séngarens kroppsliga, inre upplevelser av skeendet. Jarvio &r nirvarande i sin

14 Sens kunde dven §versiittas till sinne, men jag upplever att det inte skulle positionera ordet tillrickligt i
forhallande till omvéarlden. Mening ar dirfor en lampligare dverséttning som i sig innefattar riktning och
ber6ring samtidigt som den tillater en annan sorts 6ppenhet.

1S Chiaroscuro #r en i bl.a. bildkonst och séng anviind term som beskriver motet mellan mérker och ljus.
Tonen eller det konstnérliga verket ses fa en ytterligare dimension genom chiaroscuro. Den sjungna tonens
resonansideal ar en kombination av ett ljust, klart fokus och en rund, mork kvalitet (Stark 1999, 33).
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forskning forutom ur musikvetenskapligt perspektiv dven som aktiv séngare. Michel Henry
fungerar som Jarvids fenomenologiskt teoretiska utgdngspunkt. Jag viljer till skillnad fran
Jarvio att borja betrakta sangaren i skedet innan mening finns, men ocksa hur mening
skapas utgdende fran chora. Tarvainen (2012) studerar upplevelsen av att lyssna pa sang
(artisten Bjork) och granskar dd fenomenologiskt hur lyssnaren reagerar pd sangen.
Lyssnaren blir i hennes studie en aktiv part av musikupplevelsen och denna aktiva &hdrare
tar jag fasta pa i kapitel 4.2.4. Tarvainens fenomenologiska referensram finns hos samtida
forskare sdsom Juha Torvinen, Timo Klemola, Jaana Parviainen och Maxine Sheets-
Johnstone. Tarvainen har utvecklat tva metoder att auditivt ta till sig musik: empatisk och
analytisk lyssningsmetod. Jag ser att den empatiska lyssningsmetoden moéter mitt sitt att
nirma mig musiken utgdende fran chora. Empati dr centralt i mitt arbetssétt tillsammans
med de instrumentalister jag samarbetar med. Néir Tarvainen empatiskt ndrmar sig
sangarens uttryck ser jag att hon som ahdraren i rummet moéter singaren som sjunger-i-
vdrlden. Tonkroppen berdr bade sangaren och den empatiska lyssnaren.

Lattild (2016) behandlar operasangarens emotionella arbete och nérmar sig dmnet
frén flera olika vetenskapliga synvinklar. Jag delar hennes uppfattning om att det kan vara
besvirligt att hitta en teori som passar en konstnirlig avhandling dér konstnérsjaget &r ett
starkt subjekt. Lattild beskriver hur operasangaren anvénder sig av sina egna emotioner
dven om de inte direkt kan uttryckas pé scenen, hon anvénder bl.a. Stanislavskijs metoder
i skddespeleri for att behandla det emotionella arbetet. Wilén (2017) skriver om
operaimprovisation ur en performativ synvinkel dér konstnirsjaget liksom hos Lattild ar
framtrddande. Hon diskuterar &ven normerna inom operabranschen ur improvisationens
perspektiv vilket ter sig bekant for mig som skriver ur den tidiga musikens perspektiv. Den
musikaliska genre man verkar inom har alltid sina konventioner och sin kulturella kontext
(Bolt 2016), vilket betyder att avhandlingen granskar ett skede, ett bekant cykliskt forlopp,
som upprepas. Belgrano (2011) har studerat italiensk och fransk vokalmusik fran 1600-talet
ur sangarens perspektiv utgdende fran en renodlad rostupplevelse.

Hemsleys (1998) bok Singing and Imagination tar upp impulsen som far oss att vilja
sjunga och hur sadngaren alltid borde sétta musiken i forsta rummet, inte tekniken. Han
menar entydigt att “singen borde aldrig separeras fran sin kélla”.'® Likasi behandlar

Hemsley (1998, 45) vikten av en god forberedelse vilket d&ven i min avhandling &r centralt.

16 Egen oversittning av: ”Singing should never be separated from its source” (1998, 25).
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Nagra instrumentalister som bedrivit konstnérlig forskning och har varit betydelsefulla for
min avhandling &r Spissky (2017), Le Guin (2006) och Paavola (2018). Spissky tar upp hur

han férdndrats genom sin forskningsprocess:

Han pé insidan (jag som artist) granskar samtidigt utifrdn (jag som observator) och ddrmed
kan konceptualiseringsprocessen (jag som forskare) resultera i en unik tillgdng till

erfarenhetsbaserad kunskap hos artisten.!”

Upplevelsen av att ha flera roller samtidigt kidnns vélbekant for mig, Spissky visar att
konstnérlig forskning inte kan definieras rétlinjigt utan att den kan ha manga dimensioner.
Le Guin (2006) beskriver en ny typ av musikvetenskap dér kottet (den musicerande artisten)
innehar forkroppsligad kunskap som inte star att finna utan den konstnérliga erfarenheten.
Le Guin (ibid., 262) tar dven fram &horarens aktiva roll och den koppling som existerar
mellan artisten och ahoéraren. Paavola (2018, 78—79) beskriver ur pianistens synvinkel
vikten av en forberedande gest. Hon menar att denna gest till och med &r den mest visentliga
delen av pianistens spelupplevelse. Paavola ndmner att hon genom sin uppvixt har starka
band till klassisk sdng och det gor hennes forskning sérskilt intressant ur min synvinkel.
De musiker jag regelbundet arbetar med har upplevelser av det inre arbetet men
saknar ofta ord for att beskriva det. Denna kénsla, upplevelse, tillstand vi vill befinna oss i
for den optimala musikupplevelsen och prestationen kan inte forklaras, endast ur olika
perspektiv beskrivas. Jag avslutar detta underkapitel med Gritten och Kings (2011, 260)
uppfattning om musikerns fenomenologi: denna kroppens fenomenologi kommer med

sékerhet “att behdva nya typer av metoder, koncept och kanske dven terminologi”.

17 Egen oversittning av: “In other words, the insider (me as a performer) gets a view from a distance (me as
an observer), and the process of conceptualization (me as a researcher) results in a unique access to the
experiential knowledge of a performer.” Spisskys (2017) forskning Ups and Downs, Violin Bowing as
Gesture finns pa nitet som en hemsida: www.upsanddowns.se
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1.3.3 Cantare con affetto

Eftersom jag i mitt musikerskap utgar ifrén den tidiga musiken fran 16- och 1700-talen s&
véljer jag hér att dven presentera en del sang— och musiklitteratur frén denna epok eftersom
det kan vara relevant for min syn pa forskningsdmnet. De valda verken ar av Caccini: Le
nuove musiche (1602), Pier Francesco Tosi: Opinioni de’ cantori antichi, e moderni o sieno
osservazioni sopra il canto figurato (1723) samt Johann Joachim Quantz: Versuch einer
Anweisung die Flote traversiere zu spielen (1752). Litteraturen behandlar bade de
musikaliska aspekterna av sang (och flojtspel), bl.a. hurudana ornamenteringar som é&r
lampliga samt hur séngaren (flojtisten) kan stilla sig in pa sdngen som formedling av
kénslor, affekter.

En viktig bestandsdel i arbetet med tidig musik ar att betrakta det musikaliska verket
som nytt — nytt pd s vis att man “borjar ifran borjan”, man far ofta borja arbeta med

musiken utan att ha hort det framforas tidigare. Harnoncourt (1989, 44) skriver:

Vi maste ndrma oss de stora mésterverken genom att asidosétta den frodiga tillvixten av

traditionell erfarenhet och tolkning, och 4n en géng bérja fran borjan.'®

Sasom Benson (2003, 98) skriver &r det inte sjdlvklart att man alltid utgatt ifran historiskt
informerad uppforandepraxis. Bara for nagot artionde sedan var kunskapen om 16- och
1700-talens uppférandepraxis inte vélkdnd, darfor behover vi kunna ta till oss verk fran
géngna epoker utgdende fran det skrivna partituret och de kéllor som finns att tillga, inte
uteslutande fran skivinspelningar av tidig musik frén gangna decennier. Ursprunget till
cantare con affetto innebar att musiken i klingande form ska rora affekten hos lyssnaren
(Buelow 2001; Toft 2014). Affekten, alltsa kédnslan, uttrycks ofta i tidig musik som en affekt
per avsnitt, sats eller helt musikaliskt verk. Musikerna behdver alltsa i samforstand uppleva
vilken affekt som eftersdks och ndr. Man finner den genom att studera partituret och ta till
sig frasernas utformning och genom att fi en forstielse for librettots mening pa ett

kinslomissigt plan bortom orden.'’

18 Egen oversittning av: ”we must approach the great masterpieces by pushing aside the lush growth of
traditional experience and interpretation, and once again begin from the beginning.”

19 Se dven Langer (1957, 15) angéende minsklig emotion. Hon skriver: “Ordet “kéinsla” méste forstas i sin
vidaste mening, att avse allting som kan kénnas, fran fysisk sensation, smérta och trost, iver och vila, till de
mest komplexa kénslor, intellektuella spanningar, eller de oavbrutna kdnsloklanger som tillhor ett medvetet
ménskligt liv.” Egen dversittning av: “The word “feeling” must be taken here in its broadest sense, meaning
everything that can be felt, from physical sensation, pain and comfort, excitement and repose, to the most
complex emotions, intellectual tensions, or the steady feeling-tones of a conscious human life.”
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Caccini (1602) for fram i Le nuove musiche att inte enbart arbete och ett sinne for detaljer
ar viktigt for sangaren, utan dven kérleken till konsten. Genom en forstaelse for hur
affekterna skapas i och berdr ménniskan rekommenderar han att inleda frasen med ett
diminuendo, inte en accent eller ett crescendo. Genom ett inledande diminuendo menar
Caccini att man pé ett grundliggande plan astadkommer affekt hos lyssnaren. Caccini
menar dven att en dkta forstaelse &r central for hurudana affekter som behdvs och hur de
ska implementeras.

Tosi (1723) diskuterar hur viktigt det &r att sdngaren &r vl inforstddd med musiken
hen sjunger. Detta lever kvar i vara dagar dir séngaren inom tidig musik forvéntas kunna
hela partituret d4 man oftast jobbar utan dirigent. Tosi (1905, 157) lyfter upp det centrala i

sangen pé foljande vis:

O, huru stor méstare hjértat dr! Bekdnn det, mina kéra sangare, och erkdnn tacksamt att ni
inte hade natt den hogsta nivan av yrket utan att vara dess ldrlingar; erkénn, att efter nagra
lektioner med det har ni lart er de underbaraste uttryck, den exklusivaste smaken, den ddlaste

akten, och den mest utsokta elegans.?’

Aven Quantz (2001, 25, 198) tar upp olika typer av attityd och kénsla hos fljtisten. D4
Quantz skriver om instrumentet flojt ser jag att hans rdd i manga avseenden kan direkt
tillimpas pé en sangare (da bdda dr melodiinstrument). Han menar att fafdnga skadar
musikern genom att den kan hindra musikerns sanna forstéelse for musiken och skugga
hens sinne. Det dr genomgaende intressant att ta till sig dessa 1dnglivade rdd eftersom alla
skribenterna tar fasta pd de musikaliska och emotionella aspekterna av ett fruktbart
musikerskap. De instruerar alltsd exempelvis inte Aur ett inledande decrescendo ska goras,

utan att det blir bast resultat (affekt) sa.

20 Egen dversittning av: “Oh! how great a Master is the Heart! Confess it, my beloved Singers, and
gratefully own, that you would not have arrived at the highest Rank of the Profession if you had not been its
Scholars; own, that in a few Lessons from it, you learned the most beautiful Expressions, the most refin’d
Taste, the most noble Action, and the most exquisite Graces”. Originalutgévan &r frdn 1723, utgiven i
Bologna.
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1.4 Det konstnirliga arbetet som utgangspunkt

1.4.1 Den forskande séngaren

I min forskning véljer jag att utga ifran min professionella erfarenhet frimst inom den tidiga
musiken. Hur en professionell sangare med annorlunda bakgrund &n jag ser pa det inre
arbetets betydelse tar jag inte stillning till. Under diskussioner jag fort med kolleger inom
tidig musik-branschen, bade sédngare och instrumentalister, har det inre arbetet som tema
kommit till tals. Jag har fatt ta del av kollegernas tankar och fragestillningar kring detta och
konstaterar &ven pé basis av dessa samtal att &mnet berér 4ven andra. Korhonen-Bjorkman
(2016, 37) lyfter upp musikernas gemensamma erfarenhet som bakgrund dé de diskuterar
musiken och det &r precis detta gemensamma “musikaliska modersmal” jag avser —
musikerna och jag forstir varandra tack vare den gemensamma referensram vi besitter.
Korhonen-Bjorkman menar att det &r det specifika instrumentet som ger det gemensamma
spréket, men jag upplever starkt att &ven genren och den gemensamma stilkénslan ar av stor
vikt.

Avhandlingen som en del av en konstnérlig doktorsexamen ska tangera det
konstnérliga arbetets tema. Samtidigt dr avhandlingen det som fysiskt bestar efter examen,
konserterna har for lange sedan klingat ut och har for det vetenskapliga samfundet inte
samma sorts betydelse. Naturligtvis har de fem konserterna fort med sig ny kunskap av
olika slag, men i det skriftliga format som en avhandling har 4r det den som pa ett bredare
plan presenterar forskningen.

Min position som skribent av denna avhandling &dr sdngarens — hon som fokuserat
pa tidig musik efter klassiska sangstudier, hon som dven studerat olika instrument och
dirigering, hon som inte fascineras av stark ljudvolym i sdng utan mera av frasernas
utformning genom affekter och pauserna mellan dem samt stillheten i musiken, hon som
erfarit tva till synes odndliga graviditeter och kroppens expansion under dem. Jag har som
skribent en uttalad identitet, ddrmed syns jag i min professionella identitet genomgéende i
avhandlingen i mina upplevelsetexter.”! Skulle det dverhuvudtaget vara méjligt att skriva

om detta &mne utan att spegla sin egen sang emot det? Jag ser att &mnet blir mera verkligt

21 Se #ven Oramo (2016, 28) som skriver om sin position som forskande cembalist. Hon menar att till den
konstnérliga forskningens styrkor hor att forskarens egen konstnérliga identitet &r mérkbar och att
forskningen gagnas av att man gar djupt in i den personliga upplevelsen.
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for lasaren da min séangarpersonlighet syns. Potter (1998, 160) menar att det finns ett stort
behov for en vetenskap som utgar ifran artisten och jag ser att det &r viktigt att bibehalla
denna infallsvinkel igenom hela detta arbetes fenomenologiska betraktelse: det dr jag som
musiker som skriver. Vidare menar han att det ar svart att uppna hog konstnérlig kvalitet
med forskning da dessa dr svéra att sammanfora (ibid.), se dven Borgdorffs (2008)
diskussion kring den konstnirliga forskningens vara och identitetssdkande. Nu ar Potters
text Gver tjugo ar gammal och jag kan konstatera att mycket har hant inom den konstnérliga
forskningen sedan dess. Precis som Spissky (2017, 1.3.1) ser jag att man kan né en helt ny
dimension av kunskap genom transformationen frén musiker till forskande musiker. Om
man vinder pa orden “forskande séngare” och istillet diskuterar en sjungande forskare
finner man nog en helt annan infallsvinkel till forskningsdmnet &n min. Fér mig ligger
utgangspunkten i ett professionellt musikerskap. Hos en sjungande forskare &r det priméra
kanske snarast en musikvetenskaplig infallsvinkel, med en viss forstielse for sang.

Denna sangaridentitet finns i allra hogsta grad ocksa nérvarande i den konsertserie
jag genomfort, den har styrt konsertrepertoaren och hur den genomforts. Mitt &andamal med
konsertserien var primaért att utforska den repertoar under barocken som kvinnliga sopraner
framfort. Mitt intresse fanns i den dé jag tidigare upplevt en skillnad i hur repertoar skriven
for pojksopran kénns att sjunga i jimforelse med repertoar for en vuxen kvinna. Min tes har
varit att den vuxna kvinnans instrument kadnner en skillnad i hur musiken &r skriven och
igenom sitt professionella kunnande kan avgora, inte alltid men ofta, ifall musiken ar
skriven for en pojke eller kvinna. Vi vet ju att &tminstone den kyrkomusik som skrevs under
denna tidsperiod oftast var skriven for pojkar och mén, d& kvinnor inte fick delta i méssan
som musiker (utom i nunnekloster givetvis, dir var i sin tur mén forbjudna). Jag har i
konsertserien framfort musik som skrivits for (och delvis av) kvinnor och har genom mitt
instrument kunnat bearbeta de tolkningsméssiga utmaningar som musiken tillsammans med
librettot erbjudit. I avhandlingen presenterar jag nagra sadana stéllen i de framforda
musikaliska verken — hur den kvinnliga sopranens kropp—andning—sinne utmanas och
musikens affekter kan &ndras genom hennes tolkning.

Spissky (2017, 4.1) diskuterar huruvida sound eller tillvigagangssitt ar det centrala
da vi ndrmar oss tidig musik ur den konstnérliga forskningens synvinkel. Han menar att da
det inte finns nagra exakta angivelser om soundets ideal i historiska texter adr det darfor
viktigare for oss att arbeta med tillvigagangssittet ifraga om exempelvis tempo, affekter
och frasering. Jag 6nskar lyfta fram detta dven fran den sangtekniska aspekten — det &r inte

sa relevant hur den kvinnliga sopranen behandlade sina passaggion pa 1600-talet. Vi kan
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gissa oss till hur det lit utan bel canto-idealets?? egaliserade utformning av singrosten i hela
dess register, men for mig dr det inte centralt i denna avhandling. Nér jag sjunger musik
fran tiden fore detta egaliseringsideal tar jag naturligtvis det i beaktande genom att halla
tonbildningen i den tvastrukna oktaven “’slank”. Men det &r fortfarande en fraga om sound
och ddrmed inte direkt relaterat till avhandlingens tema.

Da man jamfor en pojksopran med en kvinnlig sopran kan tessituran i det musikaliska
verket vara ungefdr densamma. Det dr alltsd inte mojligt att bara genom att visuellt
analysera ett partitur avgdra huruvida det ar skrivet for en pojke eller kvinna. Under 16-
och 1700-talen kunde pojkarnas malbrott intrdda forst i de sena tonaren och darmed hade
de hunnit bli tekniskt drivna for att sjunga bade svara koloraturpassager och hdga toner.
Pojkar idag gér in i méalbrottet tidigare och hinner inte f4 samma sangtekniska fardigheter
som diskantisterna under exempelvis Johann Sebastian Bachs tid. Huruvida ett musikaliskt
verk var skrivet for en pojke eller en kvinna handlar mera om vad som finns i musiken, i
textens tolkning och i affekterna. Kan jag med hela min kvinnlighet luta mig mot en fras
med exempelvis sensuell text? I Chiara Margarita Cozzolanis suggestiva sopranduett O
quam bonus es (notexempel 1) finner jag det direkt olampligt att hora tva pojksopraner
sjunga om den mjolk i jungfru Marias brost som Jesus erhéller. Jag hor de tvé
sopranstimmorna som tydligt kvinnliga da de tvinnas in i varann genom denna sensuella

och kvinnligt fysiska text.

22 Bel canto #r ett samlingsnamn for den italienska séngskolan dir det grundliggande kiinnetecknet ir en
klangmassigt egaliserad sangteknik. Andra viktiga aspekter 4r bland annat tonens ansats, legato, portamento
och messa di voce som alla samverkar till den estetiskt tilltalande egaliserade klangen (Stark 1999, 189).
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Notexempel 1: Utdrag ur Chiara Margarita Cozzolanis duett O quam bonus es, ur Salmi a otto concertati
(1650). Egen Gversattning av texten i detta utdrag: ”Hans blod rdddar mig, hennes mj6lk renar mig, Hans
blod vederkvicker mig, hennes mj6lk helar mig, Hans blod fyller mig, hennes mj6lk gldder mig. O sar, o
brost, gyllene sar, ljuva brost.”
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Denna kvinnligt fysiska och sinnliga upplevelse ligger som min upplevelsemissiga grund
for avhandlingen. Det ar sa tydligt for mig som den professionella sangaren att detta ar
musik for kvinnor. I synnerhet i de verk som @ven &r skrivna av kvinnor framtrider kvinnans
kropp—andning—sinne tydligt. Det dr darfor mgjligt att kvinnligheten &r en av
forutsittningarna for denna avhandlings synvinkel over séngens filosofi och sjunga-i-
vdrlden. Kanske musiken skriven av och fér mén har nagot annat slags fysiska element?
Vilimiki (2005, 304) menar att man kan forsta kon som en stilméssig aspekt. Den mesta
sangrepertoaren &r skriven for en specifik sangare, bade under barocken och idag, och da
ar sangarens kon ként. Det dr mojligt att singarens kon paverkar tonsittarens arbetsprocess
pa ett medvetet eller omedvetet plan bortom de rostfysiologiska aspekterna. Kristeva tar
upp den kvinnliga temporaliteten i "Women’s Time” (1981), det torde finnas en
berdringspunkt mellan chora, den kvinnliga sdngarens instrument och den repertoar som ar
skriven av och for henne. Wahlfors (2013, 413) beskriver hur den genom Barthes och
Kristeva sprungna ”intima revolutionen” framhéaver feminina vérden. Hon for dven fram att
“kvinnligt arbete” rentav kan vara en ny mojlighet att skapa ett nytt omrade i
musikforskningen, som tidigare varit maskulint textbunden. Avhandlingen gér inte ldngre
in i diskussionen om konstillhorighet hos séngaren, men eftersom jag ser att den
(exempelvis genom upplevt moderskap) &r relevant for bakgrunden till avhandlingen

nédmner jag den hér.

1.4.2 Den inre dialogen — en viktig del av sdnginstrumentet

Att skapa en hallbar karridr &r nodvéndigt for den professionella sangaren. Hen behdver
stindigt kunna vara tillginglig for ahorarna och ar utsatt for offentlig kritik. Det &r
uppenbart att saingtekniken och den allmédnna fysiska konditionen bor vara goda men man
bor ocksa viarna om vilmaende i sinnet. Tillgang till sina emotioner for arbetsprocessen
med de musikaliska verken och samtidigt tillracklig styrka och uthallighet for att tala kritik
stdller hoga krav pa sangaren. Lattild (2016) studerar sangarens emotionella arbete och
lyfter fram att man inte pa scen verkligen kan kdnna de kénslor man forvintas uttrycka. Att
sjunga samtidigt som man kdnner hat, desperation eller glddje och kérlek &r nog omgjligt
(ibid., 59). Sangaren behover ha forutséttningar att behandla dessa inom sig innan hen stiger

upp pa scen.
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Den dagliga 6vningen ger genast vid start sangaren information om hur instrumentet mar.
Det &r inte nodvandigtvis sé att dagsformen ar uppenbar innan séngaren har borjat dagens
6vning, manga ganger kan den klarna forst efter en stund av 6vning. Andningens roll ar
central for att kinna efter hur instrumentet mar for dagen men det &r viktigt att ta till sig
informationen utan att granska andningen for kritiskt, alltsd med en kénsla av empati for
sitt instrument (Bloom 2009, 228). Nérstdende médnniskor kan uppfatta sdngaren som
fullstdndigt frisk trots att hen inte kénner sig pa topp. Instrumentet ar kénsligt, som det enda
instrument som finns i kroppen har sangaren ett annorlunda forhallande till sin rdst dn
instrumentalister till sina instrument som man vidrér med sin kropp. Kénns kroppen tung
eller finns det ndgon kiinsla inombords som gér andningen lite striv? Ar det nigon infektion
som &r pd gang eller har jag vilat for lite? Sddana hér avstimningar gér sdngaren med sin
kropp—andning—sinne varje dag. 1 produktionen av en ton deltar si ménga muskler att
saddana sma upplevelser av spanning eller trotthet kan vara relevanta for den hidlsosamma
sangfunktionen. Om séngaren kidnsloméssigt kénner sig svag kan det vara svéart att uppbéda
tillrdcklig fysisk spénst for sdngfunktionen. Det 4r viktigt att respektera sdnginstrumentets
dagsform och samtidigt inte bli for forsiktig, en balansgang mellan dessa blir n6dvéndig att
finna. En konsert eller forestillning avbokar man inte géirna. Aven av den anledningen blir
det viktigt att veta hur man kan sjunga med lite ldttare ansats eller ndr man faktiskt ar sa
sjuk att man inte kan stélla sig framfor en publik.

Ovanstéende dialog som sangaren dagligen for med sitt instrument blir under de
yrkesverksamma érens lopp en viktig del av sdngarhélsan. D& kropp—andning—sinne hos
sangaren &r i balans och sangaren upplever sig ha kontroll 6ver instrumentet och ha tillgang
till kommunikation inat och utit har hen moéjlighet att finna musikens mening tillsammans

med musiker och dhorare.
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1.4.3 Frén dualism till kropp—andning—sinne

Jag vill hir lyfta fram skillnaden mellan cartesiansk dualism och enheten kropp—andning—
sinne. Enligt dualismen utgdrs minniskan av kropp och sjél, dessa ar skilda element som ¢j
sammanfaller.”> Denna uppdelning saknar andningens dimension, andningens grund
(inspirationens uppvaknande) finns i sjdlen medan dess utférande ar en kroppslig
angeldagenhet. De tidiga fenomenologerna Heidegger och Merleau-Ponty studerade inte
andningen, de forholl sig till omgivningen utan andningen som kommunikationsform. For
mig som sangare &dr andningen en fundamental del av savdl singtekniken som
kommunikationen med béde mitt instrument och omgivningen. Av denna anledning
behdver andningen sta som ett grundelement i enheten kropp—andning—sinne.

Skof och Berndtson (2018, ix) menar att “den visterldndska traditionen har tritt in i
en glomska betriffande andningen som filosofiskt &mne eller princip” och Gorska (2018,
250) lyfter upp vilken styrka andningen besitter i att utmana traditionella granser. Cusick
(1994, 16) papekar kropp/sjil-dilemmat i koppling till att forbise de fysiologiska
handlingarna i musikerns forkroppsligade arbete, dven Tarvainen (2012, 95) tar upp denna
problematik med avseende pd sangrosten. Boston och Cook (2009) hédnvisar i antologin
Breath in Action. The Art of Breath in Vocal and Holistic Practice till 6sterlandska tradi-
tioners anvindning av andningen som en central komponent i forkroppsligandet av sinnet.?*
De menar att andningen som koppling mellan kropp och sinne ar fundamental for nérvaro.
Wilson (2009, 217) menar att andningen &r kédrnan i allt rostarbete och en kélla for tankar,
kénslor, ljud och rorelse. Denna antologi presenterar holistiska synvinklar pad méinniskans
andning ur bade visterldndska och 6sterlandska metoder och har varit vardefull for denna
avhandling.

Grunden for sjunga-i-virlden ar en ur den konstnérliga erfarenheten upplevd stark
enhet kropp—andning—sinne och den tonkropp som enheten kan &stadkomma. I bild 2
askadliggor jag denna transformation fran praktisk erfarenhet till fenomenologisk teori ur

konstnérlig synvinkel.

23 Jag anvéinder hir ordet sjél som term i enlighet med dverséttningen av Descartes filosofi frén franskans
esprit (och engelskans mind). For mitt forskningsdmne &r det 4nda lampligare att anvanda sinne vilket jag
ndrmare diskuterar i kapitel 4.1.1.

24 Jane Boston och Rena Cook (2009, 69) har anvint sig av "mind/body/breath” for att behandla nirvaro.
Har ser jag andningen mera som ett tilldgg till dualismen i kropp och sjél, medan jag viljer att placera
andningen i mitten for att understryka att ingen grins kan forekomma mellan enhetens delar.
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Fraktih-

Bild 2. Det konstnérliga arbetets praktik (kropp—andning—sinne) i forbindelse med det teoretiska (sjunga-i-
vdrlden). Ilustration: Sofia Haapamaéki (2020).

Kropp—andning—sinne har blivit centralt i mitt konstnérliga arbete genom néagra specifika
processer. Genom att trina ashtanga yoga har jag fatt forstaelse for hur central den inre
stillheten och en 6ppen kontakt med omvérlden &r for en optimal fysisk rorelse. Detta har
jag tagit med mig till sdngsituationen: genom att fore Gvningen stilla mitt sinne, fokusera
pa andningen och knyta dessa element till rorelsens ursprung har kropp—andning—sinne
blivit den starka enhet som en arbetsprocess behover. Denna inombords styrka knéts till
sangen och blev en oumbirlig del av mitt konstndrskap under séngstudierna for Tom
Krause.?” Under lektionerna anviinde vi en anmiérkningsvirt 1ng tid till att finna den fria
tonen, utan att sjunga en ton sOkte vi en inre styrka, ett inre universum dér
kommunikationen utgdende fran livsnerven stod i centrum.?® En kommunikationsform dir
en direkt kontakt med musiken, ménniskorna runtomkring samt rummet utgdende fran

kropp—andning—sinne ledde till en sangens filosofi som jag kallar sjunga-i-vériden.

25 Tom Krause (1934-2013) var min sanglirare under dren 2005-2013. Jag studerade for honom privat samt
pa ett stort antal méstarkurser runtom i Europa.

26 Krauses sangfilosofi och tankar kring sangundervisning finns nedtecknade i Matthias Veits artikel ”Was
der Vokal mit mir vorhat. Nachruf auf den berithmten Sanger und aussergewohnlicher Lehrer Tom Krause.”
(VOX Humana, Februar 2014.) Artikeln utkom ett par manader efter Krauses franfélle pa
sjdlvstandighetsdagen 2013.
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Den sjungna tonen ar den kropp som star i centrum for sangaren #i// rammet. Tonen har ett
rum i sdngarens fysiska kropp, men existerar ocksa i rummet utanfor. I detta rum finns de
musiker sangaren arbetar med, dér finns dhorarna vid en konsert och dértill sjdlva rummet
(repetitionslokalen eller konsertsalen). Tonen skapas genom berdring — den ror vid
sangarens kropp, vid andningen och vid sangarens sinne. Tonen bor i en enhet som skapas
av dessa ovanndmnda element: kropp—andning—sinne och nér denna enhet &r i balans &r det
den optimala grunden for att en fonkropp ska fodas. Tonkroppen ér delad med alla i rummet,
med musikerna och dhdrarna. Jag dger inte den, jag har inte “tillverkat” den, utan den har
skapats utgaende frén det inre arbetet som dels dr séngarens eget men &ven det
gemensamma arbetet i rummet tillsammans med musikerna och &horarna. Tonkroppen ér
inte densamma som varje sjungen ton/fras utan en sérskild typ av séddana dér optimala

forhallanden i kropp—andning—sinne och dirmed existerar kontakten #i// rummet.
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2 Frén chora till kroppen 1 rummet

Jag stdr pd scenen. Musiken dr igdng och jag har lyssnat in ensemblen. Jag
kéinner in konsertsalens atmosfir som nu dr fordndrad da publiken sitter i
salen. Min andning styr denna intuitiva information i stillhet. Jag bygger upp
en stark kdnsla av botten. Trots att mina fotter finns i hogklackade skor
kénner jag in golvet som myllan dir trddets rotter vixer.

Jag observerar mina ben, starka lar, och sedan vidare upp mot héften
och kroppens centrum. Om energin och styrkan inte finns ddr roterar jag
obemdrkt hoften litegrann under mig for att “koppla pa” stédet, centrum.
Sedan stricker jag dnnu en gdng kroppen upp genom inandningen. Under
utandningen dr min kropp dppen, ling och energifylld. Min bréstkorg har

vidgat sig, medaljongen uppe pd brostbenet glinser och hadlls ndstan stilla.
2.1 Rosten som instrument

2.1.1 Séngrdostens fysiologi och den viljestyrda forfonatoriska forberedelsen

Detta kapitel inleds med en kortfattad redogdrelse 6ver de fysiologiska funktioner som den
klassiskt skolade sangrdsten relaterar till. Efter detta behandlar jag det som foregar rosten.

Uppfattningen om den egna séngrdsten och kroppen ar hogst subjektiv vilket betyder
att instruktioner om kroppens funktioner i séng forstds med den egna kroppens samlade
erfarenheter som bas. Under sdngstudierna blir det darfor viktigt att bearbeta rérelsemonster
och kroppsuppfattning s& att de kan kalibreras till att fungera for séngrostens bésta.
Sangtekniskt utgér en god klassiskt utbildad sangrost ifran foljande parametrar, enligt

Littild (2016, 87):

1. Behérskning av luftstrommen som flodar igenom struphuvudet samt stodet som
reglerar den.

2. Kontroll av stimbandens massa och hur de ténjs ut enligt tonhdjd. Detta sker med
hjilp av stimbandsmuskulaturen.

3. Fonationsrorets utrymme och form.
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Sundberg (1986, 70) papekar att stdmbandsmuskulaturen bade &r viljestyrd och
reflexméssig. Den forfonatoriska aktiviteten &r viljestyrd, vilket enligt mig dr essentiellt for
denna avhandlings tema. Innan tonen tdnds kan och bor séngaren alltsd paverka dess klang
och timbre. Inandningen och koncentrationen kring hur och nir tonen tinds &r av stor vikt.
Jag instimmer fullstdndigt i Sundbergs péstdende om att singaren “hor tonen inom sig
innan man sjunger den”.?” Vidare beskriver Sundberg (1986, 22) Bernoulli-kraften som
luftstrommens och stimbandsfunktionens utgangspunkt. Genom glottis strommar i mitten
luften fritt rakt igenom, medan den &t sidorna forhindras av stimbanden. Detta leder till
undertryck kring stimbandskanterna vilket far stimbanden att sluta sig da luften passerat
forbi dem. Den forfonatoriska muskulaturen berdr larynx, andning, artikulation samt den
muskel i mellandrat som sénker sangarens eget 6ras ljudkéinslighet da hen sjunger. Denna
muskulatur aktiveras sa fort inandningen bdrjar. Medan sangaren sjunger styrs
muskulaturen i larynx och den subglottiska slemhinnan reflexbaserat. (Sundberg 1986, 71—
72.)

Att finna rétt kalibrering i styrkan och kénslan for den kommande frasen é&r alltsd
centralt. D4 undviks for mycket anspénning i inhalationen och da kan s&ngaren kéinna att
den kommande tonen fods fjaderlétt efter inhalationen. Det 6gonblick da frasen inleds blir
dé& som om en fallande fjader skulle snudda vid min handrygg, sdsom en létt berdring pa en
punkt.

Sasom bade Sundberg (1986, 70) och Vennard (1967, 49) papekar ar forutsittningen
for god sangteknik att sdngaren innan tonen tinds vet hur tonen ska lata. Vi vet hur
instrumentets muskulatur ska forbereda tonen, men det &r likaledes viktigt att fokusera pé
de andra aspekterna av forberedelsen. Den viljestyrda forfonatoriska aktiviteten &r inte
enbart av rationell fysiologisk art, utan har &ven emotionella, kommunikativa, sinnliga och
koncentrationsméssiga dimensioner. Om sangaren exempelvis under ett saingframtrddande
kénner rddsla och andas in paverkad av den menar Sundberg att &ven publiken kommer att
kdnna av den (1986, 60). Detta lyfter dven Tosi (1905, 61-62) fram: radsla leder till
sangtekniska problem med andning och olampligt vibrato.

Efter inandning, strax innan tonen tdnds ”laser” sangaren mellangérdet (diafragma)
for att ge larynx frihet och elasticitet att forverkliga den kommande frasen. Denna kénsla

av ”1as” kommer efter inhalationens expansion, som stannar av for en stund — en stund av

7 Har ar dven Vennard (1967, 49) pa samma linje da han menar att séngaren méste hora den ritta
attacken inom sig innan tonen inleds.
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stillhet — innan tonen tar vid och fornimmelsen av expansion fortsétter. "Lasningen” &r
alltsa inte en kontraktion av diafragma utan ett tillfdlligt stopp for att sdkra att avstandet
mellan diafragma och larynx bibehalls genom frasen. Magda Olivero berédttar for Hines
(2006, 207) hur, i slutet av inhalationen, mellangérdet séger tac!” genom att ”stiga och
blockera”. Jag ser detta som samma upplevelse men beskrivet pa olika vis. Det &r for denna
”lasning” viktigt att inhalationen inte dr for volumings, en ldmplig méngd luft behovs, for
mycket astadkommer bara extra spdnning i andningsmuskulaturen. Hemsley (1998, 22)
skriver att det &r en vital andning som gor sdngaren redo, inte en stor miangd luft.

Miller (1996) och Sundberg (1986) ser att aktiviteten i adduktionsmusklerna
(musculus cricoarytenoideus posterior) startar 50500 ms innan tonen ténds. Sedan hdjer
sangaren det subglottiska trycket ungefir 50—100 ms efter adduktionens start. Detta innebar
att en mycket kort stund av stillhet existerar innan tonen tinds. Min upplevelse korrelerar
med detta faktum — jag kan inte forhasta ansatsen av tonen utan att kunna uppleva ett kort
Ogonblick av stillhet. D4 jag emellanat misslyckas med detta kidnner jag omedelbart en
felaktig anstrédngning i larynxmusklerna och en kénsla av fullt fokus pa uppgiften saknas.
For att denna korta stund av stillhet ska kunna infinna sig behover sangens ursprung ligga
i chora (se 2.2.1.). Stillheten och fokus p& den kommande frasen kan inte plotsligt skapas

utan forutséttningarna behover finnas dér “under”, hela tiden nérvarande.

2.1.2 Kroppshallning och beredskap

En god kroppshéllning kan sékerstilla fonationsapparatens dndamalsenliga funktion och
kommunicerar beredskap infor saingen. Vennard (1967, 19) framhaller ryggradens stod i att
halla huvud, brostkorg och hoft i rak linje genom att hélla huvudet rakt, brostkorgen nagot
upphdjd och héften “under” kroppen som stod. Genom att dértill sorja for huvudets position
ger kiken frihet och didrmed orsakas ingen kontraproduktiv spidnning i muskulaturen i
fonationsomradet (hals och nacke).

Appoggio 1 bel canto-sangteknik betyder att kunna stdda tonen genom en ldngre fras.
Detta gors genom att halla brostkorgen 6ppen och ar samtidigt for sangaren sjilv en viktig
indikation pa att hen &r beredd att sjunga (Miller 1996, 24 och Hemsley 1998, 27). Sdngaren

anvénder sig dven av inhalare la voce (att forestélla sig en inatriktad luftstrom) for att
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hushélla med lungkapaciteten och dirmed dstadkomma liingre och bittre klingande fraser.?
Att anvinda bel canto med egaliserad tonbildning i hela registret inom tidig musik &r for
mig ett medvetet val. Den enskilt stérsta utmaningen ar att kunna inleda toner utan vibrato
pé sé sitt att sangaren dnda inte “stryper till” tonen i halsen, utan att detta forverkligas
genom en stark kinsla av inhalare la voce, eller som Caccini (1602) instruerade: genom ett

inledande diminuendo.

Bild 3. Séngarens hallning och energi frén sidan och framifran. Illustration: Sofia Haapamaki (2020).

Bild 3 visar hur héllningen paverkar olika omraden i sangarens kropp i flera riktningar. Jag

uppfattar dessa knutpunkter och expansionerna ifran dem som starkt energetiska, det &r som

28 D4 luftstrdmmen inte &r for snabb undviker séngaren en “lickande” rst, kvaliteten blir istéllet fast och
karnfull vilket &r i enlighet med bel canto-idealet.
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om de skulle bara hela tonproduktionen nér kroppen ar rétt stdmd for dem. Nummi-Kuisma
(2010) diskuterar stimning (vire) i pianistens arbete i sin avhandling och Hemsley (1998)
anvinder begreppet beredskap (a state of readiness). Aven Heideggers (2004)
Befindlichkeit hanvisar till den beredskap eller stimning vi har till omgivningen. En aspekt
vérd att papeka dr Tarvainens (2012, 371) om forskaren som sitter vid sin dator och arbetar.
Om hen dé skriver om forkroppsligade upplevelser &r det fundamentalt att inte lata kroppen
sjunka ihop vid arbetsbordet. Medan jag skriver denna avhandling behdver jag dagligen
6va pa kommande konsertprogram for att bibehalla kénsligheten for och ndrheten till rosten
och didrmed forskningsdmnet. Utan detta kunde texten bli artificiell, ryckt ur sitt
sammanhang.

Klemola?® skriver om hur en elev utvecklas och med tiden bérjar uppleva den 6nskade
maélbilden i sin egen kropps fardigheter (2004, 110). Det som sangaren ddrmed beméstrar
iar den egna upplevelsen av héllningen, inte den yttre synen p& den. Genom ett
forhallningssatt av i-vdrlden-varo ger séngaren kroppen befogenhet att aktivt kommunicera
med de andra elementen i enheten kropp—andning—sinne. Min erfarenhet &r att denna
fordndring i kroppens hallning och inre uppfattning av kroppen ar tidskrdvande. Jag ser att
denna fordndringstid kommer av att sdngaren inifrdn behdver kunna styra sdngprocessen.
Hen utvecklar dérigenom en god kommunikation med sitt instrument och verktyg for hur
hen ska arbeta med det.

Det dr fundamentalt for sdngarens beredskap infér musiken att uppleva kroppen
Oppen mot omvérlden. Sangaren behdver behirska instrumentet, dess rorelser och ha

tillgang till elastiska och snabba reaktioner enligt musikens behov.

2 Taidon filosofia — filosofin taito 2004. Forfattaren beskriver kopplingen mellan hantverk, kropp och sjil
med Osterldndska kampsporter som utgangspunkt ur ett finlandskt—vasterlédndskt perspektiv.
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Bild 4. Beredskap och kropp—andning—sinne som leder till ndrvaro i arbetsprocessen eller pa konsertscenen.
Illustration: Sofia Haapaméki (2020).

Kroppen och dess beredskap till deltagande i kommunikation och tillgodogorande av de
tolkningsmaéssiga impulser sangaren formedlar dr centralt i bild 4 ovan (se dven bild 3).
Sangaren kan forverkliga den musikaliska tolkningen sa att den nér &hdrarna ifall kroppen
ar beredd att gora det. Heman-Acka (2009, 26) lyfter fram hallningens priméra roll i
andning och rdstproduktion. Hon skriver att en god hallning ska halla kroppen stilla och
adduktionen av mag- och ryggmuskler till ett mininum. Dérfor blir benens roll central for
balansen i séngarens kropp. Min upplevelse korrelerar med detta — efter ett tungt
ovningspass eller en krdvande konsert kan jag vara oerhort trétt i benen. Om detsamma
vittnar Marilyn Horne*® i Jerome Hines Great Singers on Great Singing: "Benmusklerna ir
som ett extra stod under allt detta. Ibland efter ett viktigt framtrddande kan mina ben vara
verkligen styva.”!

For att understdda kopplingen mellan elementen i bild 4 vill jag lyfta fram andningens

och sinnets nirvaro som den fysiska triningens utgdngspunkt hos séngare. For att orka

30 Amerikansk mezzosopran, fodd 1934.
31 Hines, 2006, 136. Egen oversittning av Hornes ord: ”The muscles in the legs are like an added support
underneath all of this, too. Sometimes after an important performance my legs are really stiff.”
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sjunga helaftonskonserter eller operaroller och stindigt vara pé resande fot behdver
sangaren bade fysisk styrka och uthallighet. For att triningen da ska tjdna sdngrostens behov
av kroppsligt arbete behdver den bottnas i inspiration och andning. Ett triningssétt dir man
enbart fokuserar pa hantlarnas vikter eller 16pningens hastighet kliver dver kroppens behov
och kommunikationsférméga. Kroppens vilja, forméga och dagsform behdver komma till
tals. Klemola (2004, 56) skriver att vi stdndigt trampar dver vér kropp och dess medvetande
i vart vardagliga liv. Genom att lyfta andningens och sinnets nirvaro i centrum av dven
fysisk traning ger sangaren kroppen och dess medvetande en chans att sittas i centrum.
Kroppens kunskap behover da inte ldngre vara i periferin.

Som jag senare ska lyfta fram upplever jag det viktigt att undvika egocentrism inom
sang. Det dr inte enbart min fortjinst hur musiken ljuder da jag sjunger. Mitt hantverk
bottnar givetvis i mitt dagliga arbete men jag dger inte musiken, utan jag ser mig sjélv som
musikens instrument. Det ligger hir ndra till hands att hénvisa till Osterléndska
motionsformers filosofi. Klemola (2004, 41) tar fasta pa den japanska zen-kulturen®? och
dess fokus pa hantverket som en del av sjélsligt dvningsarbete. Han menar att inte enbart
kroppens och handens fardighet, utan &ven konsten och den sjélsliga 6vningen alla foljs &t.
Aven i tai chi®® ir kombinationen av rérelse, andning och medvetande den optimala

rorelsen. Den inre upplevelsen blir d& den centrala, inte den utifrdn sedda.

2.2 Chora och séng

2.2.1 Sangens ursprung i chora

Var finns min grund? Var finns ursprunget till meningen?
Jag stillar min kropp — min andning — allt tankeflode ...
Annu finns det rérelse, oro, tankar ...

Nu. Entropin har avstannat, jag fornimmer intet.

32 Oxford English Dictionary: Den japanska skolan av Mahayana buddhism. Istillet for ritualer och studier
av helig skrift betonas meditation och medvetenhet.

33 Oxford English Dictionary: T’ai Chi Ch’uan = en traditionell form av kinesisk kampsport. Bide
meditativa och fysiska formégor betonas.
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Var borjar sangen? Den fragan stillde jag i inledningen men gar hér djupare in i ursprunget
utgdende fran begreppet chora. Detta begrepp gér att finna redan hos Platon (2006, 459—
460) som beskriver detta i Timaios. Chora enligt Platon &r nagot som tar emot alla kroppar
och &r utanfor alla slags kroppar. Detta ndgot kan dérfor inte ha en kénd, definierbar form
eller vara en spegelbild eller negation till ndgon kind form. Kristeva (1984, 25) teoretiserar
moderskroppen genom chora som en “icke-expressiv helhet formad av drifter och deras
stabilitet i en rorlighet som ér lika full av rorelse som den ir styrd”.>* En alternativ definition
hon ger med héinvisning till Platon: ”en rymd lik en matris, ndrande, odefinierbar, nirmare
till den Enda, till Gud och, dirmed, trotsande metafysiken”.3> Kristeva sammanlinkar allts&
teoretiskt moderskapet med detta meningsursprung, chora.

En meningsgivande process (”signifying process”) kan beskrivas som en interaktion
mellan de semiotiska och symboliska modaliteterna, som &r samtidigt oskiljbara och
varandras motsatser inom denna process (Viliméki 2005, 164 och Kristeva 1984, 24). Det
semiotiska beskrivs av Kristeva (1984, 25-27) som ett preliminirt tecken eller marke som
inte representerar nagot for nagon. Det &r inte ett etablerat tecken eller en position med ett
tydligt virde. Det har alltsd ndgot som antyder igenkénnbarhet i sig trots att det inte &r
uttalat. Det symboliska ddremot kan beskrivas med ord och har dirmed en tydlig identitet.
Vilimiki (2005, 138) sammanfattar hur chora och det semiotiska hor samman: ”chora som
den organisatoriska rymden relaterad till den semiotiska modaliteten”.3® Kristeva (1984,
26) skriver: "Aven om chora kan betecknas och styras si kan den aldrig definitivt
positioneras: [...] man kan inte ge den en uppenbar form”.3” For mig ir detta sdngens
ursprung. Obendmnbart men igenkdnnbart, mérkbart men inte definierbart. Kristeva (1984,
26) papekar vidare att chora foregéar bevis, rumslighet och temporalitet. Hér, i det
semiotiska, borjar sdngen gro innan den kan anta en form i det symboliska. Det symboliska
existerar da jag upplever en form for den kommande tonen — dé inspirationen tar vid och

en tons ansats dr pa kommande inom en snar framtid. Det semiotiska i sdng &r som den

3+ Egen Oversittning av: “non-expressive totality formed by drives and their stases in a motility that is as full
of movement as it is regulated”.

35 Egen Oversittning av: “matrix space, nourishing, unnameable, anterior to the One, to God and,
consequently, defying metaphysics”.

36 Egen oversittning av: “the chora as the organizing space related to the semiotic modality.”
37 Egen versittning av: ”Although the chora can be designated and regulated, it can never be definitively
posited [...] but one can never give it axiomatic form.”
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stillhet jag kan uppleva innan nagot greppar tag i mig och musik borjar skapas. Denna
overgang fran det semiotiska till det symboliska &r dskadliggjort i bilderna 5 och 6.

Inspirationen till séngen foregds av det obendmnbara, semiotiska, som inte &r av
fysiska eller temporala kvaliteter. Sangare kan tala om en helig ingivelse eller inspiration
utan att specifikt mena en religios upplevelse, snarast en sirskild upplevelse pa en semiotisk
niva dir sangaren inte formdr verbalisera ursprunget.

Chora ar ett slags vakuum dér inget dnnu finns, men déir sangaren med musiken i
rummet kan skapa mening. Det finns en forutsittning for att mening ska uppstd, denna
forutsittning bottnar i min professionella erfarenhet — jag vet att jag kan vdnta pé att mening
ska uppsta och behover inte krdva eller tvinga fram den. Tillsammans med likakédnnande
musiker, givande repertoar och en intresserad publik har en mening mojlighet att uppsta.
Nir jag sjunger striavar jag efter en upplevelse av expansion — rosten som expanderar i
rummet, kontakten med alla i rummet nidrvarande och musikens mening i stindig
expansion. Denna 6vervildigande expansion har sitt ursprung i forst intet och sedan — efter
inspiration, andning och tonens ansats — en punkt. Genom en aktiv véntan och att

lyssna/kdnna efter intet, har tonen mdjlighet att tdndas och déirefter expandera (se bild 5).

Bild 5. Séngens mysterium: Ur chora kan tonen téindas och expandera i rummet. Illustration: Sofia
Haapamaéki (2020).
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Séngens mysterium — hur det &r mojligt att berdra ménniskor genom att sjunga — grundar
sig 1 det semiotiska genom chora. Jag accepterar den véntan och det obeskrivbara som
foregér tonens fodelse. Chora ar ursprunget till att kopplingen i enheten kropp—andning—
sinne existerar, se bild 6. Dar det symboliska definieras av en linedr tidsuppfattning
framtrader det semiotiska (och ddrmed chora) cykliskt och monumentalt. Cykliskt liksom
andning eller ett kvinnligt liv, och monumentalt som evigheten (Kristeva 1981, 16).

Sangaren kan inte med sékerhet veta att det semiotiska kommer att infinna sig — om
forhallandena for det &r optimala just idag. Om séngaren sjilv ar i délig form, eller
musikerna inte alerta pa samarbete eller ndgot annat ofordelaktigt existerar i stunden kan
det vara svart att stilla sig och uppleva chora. Ett framtrddande kan ga vil d4ven om séngaren
inte &r alldeles stimd till att kiinna in chora, professionaliteten kan kompensera for sddana
sdmre forhdllanden. I sangarens utveckling &r det essentiellt att hen lér sig att frambringa
ratt sorts affekter for de musikaliska verk som framfors. Att tolka sorg eller gladje betyder
inte att sangaren i den stunden upplever just de emotionerna (Lttild 2016). Sangaren kan
pa basis av sin erfarenhet sjunga sorg och fora sig in i den emotionen, fast den for sangarens
privatperson inte #r en aktuell kiinsla eller upplevs just di. Aven om hen inte ir fullstindigt
nirvarande i stunden kan &horaren uppleva situationen som om sangaren skulle vara det.
Sangaren kan alltsa simulera (inte imitera!) emotioner s att de for rummet och dhorarna &r
verkliga.

Chora ér alltsé inte en definierad fysisk plats, &ven om man kunde dra en forhastad
parallell mellan moderskap, livmoder och chora. Dan-tien®$ och dvriga beskrivningar av
kroppens centrum placeras i ungefir samma kroppsliga region. Men déir dan-tien (och dess
motsvarighet i andra kulturer) placeras pa ett exakt stdlle cirka 5 cm nedét fran naveln sa
kan man inte symboliskt fasta chora pa samma vis. Schippers (2011, 46) menar att det ar
en direkt fientlig syn pé chora att pa ovanstdende vis fysiskt ge den platsen av kvinnans

livmoder.

38 Kroppens centrum i kinesisk medicin (Markert 1998).
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Bild 6. Utgaende fran chora kan sdngaren uppleva inspiration. Ur detta kan kropp—andning—sinne skapas.
Illustration: Sofia Haapamaéki (2020).

Efter att inspirationen tints overgér skeendet alltsa i det symboliska (se bild 6). Nér tonen
tants dr den pataglig och orsakar vibrationer i kroppen: stimbanden vibrerar och sangstodet
dr aktivt. DA dr chora i sangen inte uppenbar, den existerar ndgonstans som en mdjlighet
men inte har och nu. Chora ér i séngen ddrmed pétagligt ndrvarande innan tonen ténds, och
i synnerhet innan konsertens forsta fonkropp ténds. Just i den stundens inre arbete behover
sangaren allra mest en uppvaknande inspiration. D& sdngen redan tints befinner sig
séngaren (i bista fall) i flow*® eller &tminstone i ett symboliskt skeende hen bemistrar. Ur
chora fods inspirationen och igenom den tar hela kropp—andning—sinne vid. Dessa tre i
enheten beféster ndrvaron som tillsammans med séngarens intellekt skapar mening till
ahoraren. I flow har redan en ultimat upplevelse tagit vid, mojligtvis for alla ndrvarande i
rummet. Trots att det da inte finns ett patagligt behov for en stark upplevelse av chora
existerar den nagonstans under hela flodet. Skulle nagot rubba det kan sadngaren aterigen

behova sdka chora.*®

39 Flow-konceptet myntades av Mihaly Csikszentmihalyi 1990.
40 Aven &horaren kan drabbas av flow och uppleva chora dessforinnan. Om ahorarens roll skriver jag i
kapitel 4.2.4.
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Under arbetsprocessen dr chora inte stindigt ndrvarande, upplevelsen av den varierar starkt
beroende pa i vilket skede av processen jag dr. I initialskedet koncentreras fokus till text
och musik, medan jag i ett senare skede, da konserten narmar sig, upplever mera flode i
musiken. I detta skede kan jag medvetet s6ka chora och stilla mig infoér upplevelsen.
Stillheten och chora behovs for att mojliggdra sjunga—i—virlden ddr musikens mening

tillgéngliggdrs for alla i rummet nirvarande.

1 bérjan av arbetsprocessen, ingen chora ndrvarande:

Jag tar fram det nya partituret och bérjar spela igenom det pd piano. Sd
smaningom sjunger jag ocksd och det kdnns krdngligt i halsen. Kroppen
hinner inte med dd allt dr nytt. Jag blir frustrerad — det dr alltid sd hdr
jobbigt! Verket dir inte sd svdrt, men min kropp kinner inte dnnu riktningarna

genom frasen, dd krockar det i halsen.

En vecka in i 6vningsprocessen:

Kroppen borjar kinna av kdrnan i inandningen. Jag kdnner ursprungskraften
och kan sjunga en fras utgdende fran den. Koncentrationen jag behover nu
dr enorm. Jag évar kanske 10 minuter (?) och dr sedan i behov av paus. 10
minuter, pa riktigt! Jag mdste ldgga mig ner pd golvet. Platt ner pd
vilemattan. Ddr ligger jag en stund tills jag upplever mig kopplad i kropp—
andning—sinne igen. Da fortsdtter jag en stund. Nu dd stycket inte ldngre dr

nytt sa dr min arbetsrytm sadan: jag 6var korta pass och tar pauser emellan.

Chora bérjar framtrida:
Konserten ndrmar sig och jag kan verket. Texten flodar och kroppen kinner
sangstdmman. Kroppen kdnner in suget som det kommande septimintervallet
uppat i ndsta fras krdver. Redan i borjan av den frasen dr mina ben
aktiverade, det sker automatiskt dd jag vet vad som komma skall i denna fras.
Jag kiinner ett starkt fundament i golvet via fotsulorna, upp i benen och sedan
en styrka i hela héfien.

Stambanden nappar tag i frasens ansats och rosten dr fri, pd en bas av
starka ben och en aktiverad expansion genom diafragma. Kroppen och

diafragman skyddar rdsten och jag kan fritt félja musikens flode. Tonkroppen
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dr vital, den styr musikens gdang medan den dr skyddad av kroppens
funktioner som genom moln runtom den.

I pauserna fornimmer jag chora, en kdnsla av stillhet och intet, ndgot
Jjag behéver for att kunna folja musikens vdg. Avsaknad av instrumentalister
och arbetsprocessens skede leder fortfarande till lingre pauser, ddir jag i

stillhet kan betrakta verket, dess mening utan tidspress.

Konsertens borjan:

Jag intensifierar min ndrvaro pd scenen, andningen blir starkare, min rygg
dr med, bdde i fysisk kraft, men ocksd via ndrvaron som en
kommunikationskanal till ensemblen. Strax ska jag borja, forspelet ndrmar
sig sitt slut. Jag dr mycket koncentrerad, stillar mig ANNU mer, en sista
inandning — stilla — NU. Sen simmar jag med. Allt dr forberett och klart. Jag

dr med | musiken, strommen, ndrvaron.

Betydelsen av chora vixer vartefter arbetsprocessen med det musikaliska verket
framskrider. Med detta menar jag d& jag upplever att jag behirskar det verk jag ska
framfora. Jag har d& haft tid att ova tillrdckligt s& att verket “sitter”, alltsd att jag
sangtekniskt bemaéstrar varje fras och i dem forekommande intervaller och koloraturer.
Texten sitter s att konsonanter och vokaler kan sjungas utan att de stramar at i halsen,
dédrmed formér jag modolost uttrycka textens mening tillsammans med musiken.
Andningen har optimerats for varje fras. I tolkningsarbetet dr upplevelsen av sangens
ursprung och chora essentiell. Dessutom behérskar jag hela partituret sa att jag vet vad
musikerna i ensemblen ska spela i dialog med min stimma. Det innehall jag ska formedla
till publiken finns da tillgéngligt f6r min kropp—andning—sinne genom chora. Jag behdver
inte rationellt och konkret soka meningen med verket for den existerar under, bakom och

innanfor sangen.

2.2.2 Moderskapet — en lektion 1 véntan, expansion och fokus

Kristeva sammanfor pé ett teoretiskt plan kvinnlig cyklisk och monumental tid,
moderskapet och chora (se kapitel 2.2.1.). Aven om chora inte ska placeras fysiskt

(Schippers 2011, 46) som en motsvarighet till livmoderns plats i moderns tillkomst genom
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det vixande barnet, sd finns det pa ett semiotiskt plan likheter. Man kan genom en
ultraljudsundersokning redan tidigt i graviditeten bevisa att ett barn véixer, men inte &nnu
fysiskt kdnna barnet — for modern sjélv dr graviditeten 1 hdgsta grad en semiotisk foreteelse
i detta stadium. Forst senare i graviditeten &r barnet konkret genom sina rorelser som
modern kdnner och det symboliska tar vid. For fadern sker transformationen till det
symboliska vid barnets fodsel dé ett symboliskt (faders-)stadium tar vid.

Den nio méanader langa graviditeten kdnns som en expansion ad infinitum som & ena
sidan tar 6ver den egna kroppen, men & andra sidan styrs av den egna kroppen utan att
modern kan styra expansionen. (Hur kunde detta mirakel ske, i min kropp?) Styrningen for
expansionen forsiggar pa en semiotisk niva (Vem/vad dr det som styr?), kidrnan i
graviditetsupplevelsen &dr ur denna synvinkel obeskrivbar. Denna starka upplevelse av det
semiotiska i olika avseenden av en graviditet (véntan, expansionen och dess styrning) gor
att chora enligt Kristevas teorier far en for mig sirskilt stark betydelse. Genom minnet av
graviditetsupplevelsen &r chora inte enbart en teori for mig utan en personlig och
livsomvélvande sanning. Upplevelsen av hur det semiotiska 6vergick i symboliskt i samma
del av kroppen som jag kdnner livskraftens kdrna som en sprangbrida till séngen dr ddrmed
sjalvupplevt och sant. Samtidigt som det finns en personlig bakgrund till denna kérna och
expansion dr chora en del av den teoretiska referensram som jag i denna avhandling nyttjar
for att beskriva sjunga-i-vdrlden.

Nir jag sjunger stér jag i musikens tjénst, jag upplever att musiken och min forstaelse
for den baseras pa andra faktorer dn konstillhorighet. Mojligtvis uppfattar §horaren detta
annorlunda, min rost &r ju dndé en kvinnas rost. Men &nda finns det négot i det upplevda
moderskapet som subtilt har tringt in i mitt musikermedvetande och kravt sin plats. En
upplevelse av att jaget fordndras, tillfélligt t.o.m. forsvinner och ndgot tar 6ver kroppen.
Ndgot kraver tid och hela tiden storre utrymme for att vid ett tillfalle ta plats bland oss
levande manniskor. Och sedan bdrjar tallamodsprovningen. Langsamhetens lov blir det nya
ledordet. Gladje och sorg uttrycker den lilla varelsen utan att ticka in dem i nadgot mera
socialt gdngbart dn ett parlande skratt eller en ursinnig grat. Den lilla i min famn har sin

rytm och jag behdver respektera och folja den.
Vad hinde med det jag som alldeles nyss flog och for helt enligt mitt eget

valda schema? Finns hon mera? Vem dr nu denna langsamma, stindigt

vdntande person som over allt beundrar det lilla knytet?
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Vintan blir alltsa det nya normala. Barnets nirvaro och omedelbara kénsloyttringar visar
mig subtilt vdgen till ett annorlunda forhallningssitt till barockens affekter. Jag litar pa
kroppen och séngtekniken, affekternas betydelse har kristalliserats for mig. Kroppen som
expanderat, atergatt till sin egen form och krivt av mig att gé ner i tempo &r léttare att lyssna
till. Botten — jorden — fotsulorna &r mera uppenbara nu, nu har jag tid och forstéelse for att
lyssna till dem. En kvinnlig subjektivitet, genom repetition och evighet, har ett annorlunda
tidsbegrepp 4n befintlig, linjar civilisationshistoria (Kristeva 1981, 17). Detta,
inledningsvis, patvingade langsamma tempo visar sin briljans 1 kommande
ovningssituationer. Det finns inte ldngre tid for vildigt lang forberedelse som innan den
lilla varelsen tog sin plats i livet (vad gjorde jag med all tid innan babyn kom?). Nu behover
jag ha en kort omstillning frin mammarollen till sdngarrollen, koncentrera mig pa det som
ar vasentligt och dsidosétta det som inte &r det. Jag kan béttre fokusera pa uppgiften, vénta
in tonen, kdnna instrumentets alla dimensioner. Jag ar fordndrad — till det béttre. Jag dnskar
hir lyfta fram moderskapet, inte som “’det andra” (de Beauvoir 2012, 26), utan som normen
i avhandlingens kontext. Genom moderskapet har jag upplevt det semiotiska i chora vilket
gOr att detta ar utgdngspunkten, det okonade, for min position som skribent.

I kapitel 2.2. har jag studerat chora som en utgangspunkt till singen, alltsa ett stadium
dér instrumentet dnnu inte ténts. Nér tonen vél ndrmar sig, alltsd da inspirationen véackt
andningen och den kommande frasen har utkristalliserats blir upplevelsen av rummet
pataglig. Fran en tydligt inatriktad koncentration forflyttas fokus till rummet och den

kommande tonkroppen déri.

2.3 Kroppen i rummet

2.3.1 Tonen anldander

Tonen ndrmar sig, bakifrdan, uppifran. Den dr inte min, men kommer till mig.
Jag dr tonkroppens instrument och min uppgift dr att ge den en ansats och
genom det musikaliska flodet berdtta en historia och formedla en kinsla till
publiken. Mitt inre dga betraktar tonen dd den ndrmar sig. Jag andas,
stillheten styr mig.

Min kropp reagerar pad den ton som snart tinds. Andningen aktiveras

och mina ben stdrks. De forbereder sig pd att ta emot och bdra frasen. Ett
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omhuldande expansivt filt skapas kring kroppens energicentrum. Ur de
starka och bdrande benen samt expansionen kring bdlen kinner jag hur
“medaljongen” pd briostbenet bdrs upp av brostkorgen, genom en
mdlmedveten diafragma kinner jag en kraft som kommer att bereda rum for
tonkroppen och félja musikens flode.

Jag dr oppen for tonen och tar den i ett ogonblick. Ett 6gonblick ddr
absolut fokus omedelbart overgar i expansion. “Klick!” sdger det da tonen
tdnds, dd dr jag redan i musikens flode och expansionen bereder plats at hela
frasen. Detta dr ingen prestation i stunden. Férberedelsen stillar min
rationella tanke och ur stillheten kan tonen tindas fokuserat. Det dr inte i och

for mig, utan till publiken genom mig.

Genom denna upplevelse av hur tonen tinds kan kropp—andning—sinne bereda plats for
tonkroppen och dé existera till rummet. Denna medvetna stillhet, med kénsla av styrka i
kroppen och upplevelse av expansion dr en vardaglig utgdngspunkt for min séngévning.
Kroppens medvetande, genom aratal av sangtrianing, vet hur tonen fysiologiskt inleds.
Genom kroppens upplevelse av stillhet kan rostens ursprung i chora skonjas och sangen bli

ndgot annat én en prestation.

Bild 7. Tonen som anlénder innan den ténts och tdnds framfor 6gonen innan den klingar i rummet.
Illustration: Sofia Haapamaéki (2020).
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Magda Olivero (Hines 2006, 209-210) menade att vokalen anlédnder uppifran och i bild 7
askadliggor jag upplevelsen av detta innan tonen tdnds nagonstans framfoér mina dgon.
Sangfysiologiskt bidrar denna upplevelse till att séngarformanten stirks eftersom
Overtonerna kan samlas till ett kluster da tonen &r fokuserad. For att kunna vénta pa tonen
behdver jag aktivt gora just det, vdnta. I denna vintan finns redan instrumentet tillgdngligt,
med chora som ursprung har inspiration vaknat. Kroppens energicentrum (som jag éven
diskuterar i kapitel 3.1.2.) och kropp—andning—sinne gor sig beredd pa att tonen ska anldnda
och att en fonkropp ska borja klinga. Onddiga muskelspédnningar kan undvikas genom en
sadan vintan — eftersom tonen inte genom detta synsétt "tillverkas” sa finns ingen anledning
att gora nagot utover det som den kommande frasen faktiskt kraver. Att kunna lata denna
stund bara vara forutsétter att séngaren kan lata musiken vara sitt eget visen utan att forsdka
forbattra den. I den tidiga musiken &r affekterna klart narvarande och sangaren behover inte
forstarka dem (eller ndgra andra kénslotillstind) om hen 6vat in det musikaliska verket med
eftertanke.

De fysiska aspekter som denna tonens véntan dstadkommer dr mangahanda. Som jag
ovan nidmnde blir det mojligt for sangaren att fokusera pd hurudan kroppsaktivitet hen
behover ha for att frasen ska kunna inledas och genomforas. Ur energicentrum startar en
expansion kring bélen som stricker sig, liksom en stor simring, runt hela kroppen (se dven
bild 13). Denna stérker stodet dér avstandet mellan diafragma och larynx genom frasens
géng ska halla ett fast avstand. Detta skapar samtidigt en ypperlig utgdngspunkt for inhalare
la voce, vilket mojliggor en optimal lufttillforsel till stimbanden under hela frasens lopp.
Expansionen ger ocksa sangaren tillgéng till ett elastiskt, storre utrymme i munhélan genom
bland annat mjuka gommen. Detta bidrar till en klang som é&r i enlighet med bel canto-
idealet.

Det kan te sig som om sdngbranschen idag skulle vilja se véldigt personliga sdngare
pa scen, men i mitt tycke dr en forstorad personlighet inte i musikens tjénst, det &r snarast
ett tecken pa den egocentricitet som plagar var bransch. Daremot &r en stark nirvaro hos
sangaren 1 musiken central, att sdngaren faktiskt vagar existera #i// rummet da hen sjunger
pa scen. For den professionella sdngaren kan det vara nddvindigt att inse att rdsten och
kroppens fysiologi dndras med tiden och den teknik man &vade in som tjugoaring inte
nodvandigtvis langre fungerar till belatenhet hos 40-aringen. Rosten dr ett dynamiskt

instrument som férutom de dagliga variationerna dven forandras under en lang karridr.
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Ifall jag upplever stress eller andra icke-uppbyggande tillstind blir det inte mojligt for
véntan pé tonen att infinna sig. Det dr dérfor viktigt att den dagliga sdngdvningen och
repetitionerna infor konserter dr fredade situationer. Kropp—andning—sinne kan inte
framtrdda som en stark enhet ifall sdngaren dr ur balans, med avsaknad av stillhet och

vantan.

2.3.2 Sjunga-i-vdirlden

Musikerna och jag befinner oss i en rund ring med alla noterna pd vdara
notstdll framfor oss. Vi évar in ett nytt konsertprogram och befinner oss pd
den tredje repetitionsdagen. Vi har ként in varandras forslag pd frasering och
tagit dem till oss. Ibland diskuterar vi fortfarande, men mera blir det nu
ldngre tider av musik.

Lutenistens nyss spelade aktiva arpeggio kdnns i min kropp, den far en
“kick” av det. Cembalisten ler for arpeggiot vi nyss hérde var som en
glddjespruta for flera av oss. Min kropp reagerar, lutenistens kndppningar
pd stringarna ger mig en kroppslig impuls. En aktivitet fods kring bdlen, jag
héiinger mig och andas in mot den och da tonen dr klar att bérja far den en

piggare, aktivare och gladare klang. Allt detta ur ett annorlunda arpeggio!

En gemensam bakgrund till begreppen kropp—andning—sinne och sjunga-i-vdirlden ligger i
synen pa sangen och rdsten som nagot stindigt fordnderligt. Singarens dagsform varierar,
och det gor dven kontakten med kollegerna i repetitions- eller konsertsituationen. Séngaren
behover alltsa stiandigt forhélla sig till sig sjdlv och omgivningen pa nytt. Fischer-Lichte

(2008, 92; kursiver i originalet) skriver:

En levande organism, stindigt engagerad i en process av blivande, av permanent
transformation. Den ménskliga kroppen vet inte av ett tillstdnd av varande, den finns enbart
i ett tillstdnd av blivande. Den aterskapas i varje 6gonblick, varje andetag och rorelse
forkroppsligar en ny kropp. Av denna anledning &r kroppen ytterst ogripbar. Den
forkroppsligade i-vérlden-varon, som inte kan vara men bli, motsdtter sig kraftigt all

definition av ett fullbordat konstverk.*!

41 Egen dversittning av: "It constitutes a living organism, constantly engaged in the process of becoming, of
permanent transformation. The human body knows no state of being; it exists only in a state of becoming. It
recreates itself with every blink of the eye, every breath and movement embodies a new body. For that
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Detta stindiga dterskapande, den oavbrutna kontakten med omgivningen och det egna
instrumentet dr grunden for sjunga-i-véirlden. Genom séngarens arbete i kropp—andning—
sinne och alla dess dimensioner har hen tillgang till den information som ar nddvéndig for
att kunna formedla musikens mening. Denna information finns i séngarens eget instrument
och intellekt, i musikerna runtomkring, i rummet, i &hdrarna samt i alla mellanrum mellan
dessa entiteter. Informationen kan vara uppenbar, auditivt och visuellt tillgdnglig, men
ocksé subtilt narvarande, genom andnings- eller sinnesbaserad kommunikation tillgénglig.
Formégan att ta till sig sddan information lar sig séngaren genom sin yrkesévning och den
forefaller vara méangfacetterad och forutsitter fingertoppskénsla hos hen. Heidegger (2004,
78) menar att i-vdrlden-varon ér ett enhetligt fenomen, det kan inte spjéilkas upp i delar,
han (ibid., 141) skriver &ven: "I tillvaron ligger en visensenlig tendens till nérhet.” Bada
dessa faktorer (enhetlighet och nérhet) existerar dven hos sdngaren, men genom andningen
som tillagt element i i-vdrlden-varon skapas sjunga-i-vdrlden. Detta dr den teoretiska
ramen for séngarens professionella erfarenhet upplevd och utvecklad genom kropp—
andning—sinne.

Hines (2006, 13) papekar att det 4r utmanande att verbalisera vad som hénder dd man
sjunger. Det egna sdnguniversumet finns till for att uttrycka musikens mening och dérfor
kan séngaren inte nddvéndigtvis sétta ord pa det. Dérfor &r beskrivningen av sdngarens inre
arbete relevant, inte forklaringen. Jag belyser kropp—andning—sinne ur olika synvinklar
utan att kunna verbalisera (forklara) den till fullo, men genom fenomenologin och ddrmed
konceptet i-virlden-varo kan jag betrakta ett skeende diar ménniskan inte ar skild ifran sin
omgivning. Henry (2009, 73) menar att kommunikationen mellan ett konstverk (i denna
avhandlings kontext det musikaliska verket) och publiken (har badde musiker och ahorare)
inte sker pa den konkreta nivdn sadsom genom text eller teknik. Kommunikationen sker
genom emotioner och kinslighet, pa en annan nivé dn dér partituret med sina noter och sin
text ror sig. Det som jag kallar musikens mening &r just detta obeskrivliga men sé starkt
nirvarande i en konsertsituation dar man kan drabbas av musikens kraft. Vi dger inte detta

men kan fa tillgang till det.

reason, the body is ultimately elusive. The bodily being-in-the-world, which cannot be but becomes,
vehemently refutes all notions of the completed work of art.”
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Merleau-Ponty skriver “att betrakta ett foremal 4r att komma till det och bebo det och
dérifran uppfatta saker och ting alltefter den sida dessa visar i forhéllande till det” (2006,
14). Detta betyder for min avhandling séngrosten och det inre arbete den mgjliga
tonkroppen forutsétter. Jag nirmar mig den och bosétter mig i min rdst och upplever de
dimensioner den och det inre arbetet har. Riktningen #i// &r betydelsefull i sjunga-i-vérlden
genom kontakten till rosten, musikerna, partituret och ahéraren i rummet. Tonen skapas i
kroppen, och Merleau-Ponty papekar att manniskan alltid finns i sin kropp, tonen kan inte
forflyttas bort da den redan &r i och fran mig. Samtidigt som sangaren stiller sig i vérlden
(Heidegger) sa finns riktningen #ill (Merleau-Ponty) ndrvarande. Medan jag betraktar och
studerar séngarens inre arbete behdver jag beakta subjektiviteten som néra forknippas med
fenomenologin. D& jag betraktar féremélet ser jag det ur en synvinkel at gangen, jag kan
inte fa en objektiv dverblick dver det som jag fenomenologiskt studerar. Bagge aspekter
hor till &mnets natur vilken inte kan bibehallas ifall man skulle forutsétta fullstdndig
objektivitet.

Merleau-Ponty behandlar till-virlden-varon utan att diskutera andning. Det forefaller
som om ménniskokroppen skulle finnas #// rummet, men att den inte gér det genom
andning. Detta &r intressant men samtidigt bygger hans teorier pd de tidigare
fenomenologernas teorier (Husserl, Heidegger) som heller inte diskuterar andning som ett
kommunikationsverktyg for i-virlden-varo. Berndtson och Skof diskuterar i sin antologi
(2018) konceptet breathing-in-the-world, och jag anvénder detta for sangarens arbete
genom konceptet sjunga-i-virlden. Sjunga-i-virlden vilar pa den fenomenologiska
traditionen genom Heidegger och Merleau-Ponty samt pé Irigarays teser om luften, som
den fenomenologiska forskningen tidigare forbisett. Da jag betraktar sangarens inre arbete

ser jag denna aspekt som alldeles central.

57



Bild 8. Narvaro och intellekt deltar i férmedling av musikens mening till §hdraren genom sangarens kropp—
andning—sinne. Illustration: Sofia Haapamaki (2020).

I bild 8 askadliggdr jag den obrytbara enheten kropp—andning—sinne som ar en forutséttning
for sang dér en beréttelse, affekt eller kinsla i samspel med musiker och rummet kan
formedlas till &hdraren genom sangarens néarvaro i rummet och intellekt. Kommunikationen
fungerar bada végarna, inte enbart fran scenen ut till publiken, utan ocksa i motsatt riktning
med informationsgang fran &horaren till sdngaren. Sjunga-i-virlden inkluderar dven att
sangaren gor sig tillgénglig for &hdraren genom musiken. Det ska vara mojligt for ahoraren,
genom sangarens Oppna kommunikation, att holistiskt uppleva musikens och beréttelsens

innehall. Lorna Marshall (2002, 9) skriver:

Du maéste kunna ta din kropp till en fri och médolds kontakt med emotioner, andra artister,
textens sprak, presentationsstil och till sist, publiken. Kroppen bor vara full av liv, i dialog

med ditt inre liv och kunna livfullt uttrycka en vald mérklig realitet.

Sangarens kropp (likt skadespelarens i detta citat) behdver salunda stéindigt vara i kontakt
med andra dimensioner av hens existens. Med Heideggers ord blir sdngarens tillvaro och
ndrhet till sitt instrument, till musiken och omgivningen det enhetliga och avgérande for

sjunga-i-vdrlden.
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2.3.3 Bortom prestationen

Mark Johnson (2007, 210) menar att konst i den vésterldndska filosofiska traditionen under
en lang tid inte behandlades som ett seridst tema. Han menar att Platons mimesis innebar
att konsten enbart imiterade verkligheten, inte var en. Att imitera ndgot betyder att man inte
sjilv ska synas, den egna tolkningen ar inte vdsentlig for imitationen utan man behover
likna nagot annat s& mycket som mgjligt. For ett musikaliskt verk skulle detta betyda att
den tolkning musikern och ensemblen jobbar med (och varfor det inre arbetet och sjunga-
i-vérlden ar relevant!) skulle mista sin betydelse och sangen enbart bli en prestation. En
musiker tillbringar flera ar av mer eller mindre imitation, under studiernas lopp behdver
man léra sig hantverket via larare och éldre kolleger. Det har till en borjan méanga likheter
med imitation, men vartefter musikern utvecklas och blir sjélvstindig i sitt musikerskap blir
imitationens betydelse forminskad. D4 blir istéllet den egna musikerpersonligheten synlig
och de egna tolkningarna, sprungna ur den enskilda musikerns livserfarenhet, péatagliga.
Att vara nervds infor en prestation dr en normal kénsla for musiker och det viktiga &r
att ldra sig handskas med den, inte att bli kvitt nervositeten. Adrenalinet som flodar i
kroppen da man dr nervos kan i bésta fall hjdlpa musikern att fokusera pa prestationen. Men
om nervositeten forhindrar upplevelsen av att man som musiker fritt kan verka inom kropp—
andning—sinne, mellan spontanitet och kontroll, kan sjunga—i—vdrlden inte uppstd. D&
intrdder inte tillstdndet man kunnat na under repetitionsperioden och man kan uppleva att
tillit saknas. Vid nervositet finns en stark koncentration kring jaget och for att musiken ska
fa tala for sig, inte g& den enskilda musikerns drenden, behdver man lira sig forbise jaget i
konsertsituationen. En karridr blir ocksd mera héllbar ifall svér nervositet inte stindigt gor
sig pdmind. Att dd uppleva den kommande tonen som nigonting instrumentet ska férbereda
att ta emot, inte dstadkomma eller prestera, blir en viktig del av synen pa en sjilv som
konserterande musiker. D4 jag vet att mitt inre arbete med det musikaliska verket ar
tillrackligt far jag i konsertsituationen genom kropp—andning—sinne lita pa detta, uppleva
tonkroppen skapas samt genom sjunga-i-vdrlden hinge mig at musiken #i// rummet
tillsammans med musikerna och dhérarna.*? Foér mig sjilv behdver jag alltsd uppleva ett

gott sjélvfortroende, sé att tilliten till det egna kunnandet &r tillracklig.

# Jamfor detta med Sjostrom (2007, 160) som i sitt arbete med skddespelare funnit det betydelsefullt att
”fokus utanfor sig sjélv, pa medspelare och och den sceniska uppgiften kan befria skddespelaren frén en
hindrande sjalvmedvetenhet och ge en 6kad specificitet i handlingen.” Detta innebér ju inte att det
indtriktade arbetet med skadespelaren (eller sdngaren) sjilv skulle vara oviktigt utan att existera tillsammans
i rummet blir en essentiell del av uppgiften.
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Pa konserter kan man ibland uppleva en kénsla av att tid och rum férsvinner, att man blir
ett med musiken. Detta kan kallas flow (se kapitel 4.2.1), det ar ett tillstand av exceptionell
nédrvaro och koncentration som kan upplevas bade av musiker och ahorare. I detta tillstdnd
existerar bara den aktuella upplevelsen och ens egen person forlorar betydelse i stunden.
Detta betyder for musikerns del att flow fokuserar mera pa musiken och upplevelsen &n pa
personen.

Rationellt sett vet musikerna att recensenter eller andra kritiskt lagda personer kan
ahora en konsert. Ibland vet man att en festivalchef eller annan for ens framtida karridr
viktig person finns i konsertsalen. Trots dessa personer, och det forhéjda krav pa utmarkt
prestation de for med sig med sin blotta nédrvaro, behover musikerna hitta en formaga att
musicera tillsammans utan att distraheras av prestationskravet. Ett slags inre kénslofilter
behover alltsé existera. Ett filter som gor att sdngaren kan sirskilja sin privatperson ifran
yrkesrollen. Om jag ger mitt allt under en konsert, alltsd fokuserar starkt pd nérvaron i
musiken och koncentrerat utfor alla musikaliska detaljer, dr det 4ndé yrkespersonligheten
som utvirderas och kan kritiseras, inte jag som privatperson. Det kan vara svért att sjdlv
uppleva skillnad mellan sitt privata och sitt professionella jag men det dr nodvandigt att
veta att det &r det professionella jaget som stir pa scen. I konstndrliga yrken 4r den
professionella rollen inte sa tydligt atskild ifran privatpersonen (eftersom den egna
konstnérliga tolkningen 4r central) som i méanga andra yrken, och sérskilt av denna
anledning é&r ett inre kénslofilter en nodvéndighet. Tack vare detta kan musikern friare
hénge sig &t musiken och forflytta sig bortom jaget och prestationen.

Att standigt vara tillgénglig for omgivningen kan upplevas tirande for sangaren och
det &r, liksom jag tidigare papekat, en langre process att bli en professionell sangare. Snabba
16sningar fungerar inte i en process som utgar ifrdn uppmérksamhet inat, empati med sig
sjélv, sjalvkdnnedom och nyfikenhet pa den egna kroppen (Green 2009, 167). For att kunna
utveckla séngrosten som instrument behdver man utveckla hela minniskan. Enligt
Stanislavskij (2003, 55) &r en forestéllning utan inspiration ovidkommande for ahorarens

hjarta, en sddan har ingen betydelse for den ménskliga sjilen.
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2.4 Fran dualistisk till holistisk syn pa instrumentet

2.4.1 Frén sangteknik till sjunga-i-virlden

Min uppfattning &r att det 4r omojligt att sérskilja de fysiska och fysiologiska aspekter av
sangarens inre arbete ifran de andra som jag i denna avhandling studerar. Jag stéller mig
kritisk till den cartesianska synen pa méanniskan dar man kan dela upp hen i sjél och kropp.
For séangens del blir det konstgjort fér exempelvis andningens del. Visst kan man siga att
andningen som funktion ar kroppslig, men som jag ser det 4r inte ursprunget till andningen
det. Och for att utvecklas som professionell sangare behover man arbeta med alla
dimensioner av sin ménsklighet. Kontakten #i// rummet i en konsertsituation — musikerna
och dhorarna — sker heller inte genom séngtekniska metoder utan genom att lyssna in sin
omgivning genom kropp—andning—sinne. Man behover savil en god singteknik som
fardigheter i den icke-verbala kommunikation som kontakten #i// rummet forutsétter, man
kan inte avvara en del av dessa.

Det &r vdlmotiverat att utveckla sin sangrost med ett holistiskt grepp. Som Raami
(2015, 29) péapekar &r det studenter med holistiskt tankesétt som snabbare har tillgang till
olika typer av tankegédng (“modes of thinking”) och i sing dr detta centralt. Sdngaren
behover kunna anvénda olika former av kreativitet, kunskap och kommunikation, genom
en holistisk uppfattning av instrumentet blir allt detta tillgdngligt. Cuthbertson-Lane (2009,
86) skriver om den holistiska sédngaren att for att kunna fa tillgang till ménniskans hela
spektrum av psykiska, rostméassiga och emotionella fardigheter r det ocksé nédvéndigt att
beakta desamma. Den tolkning som Zela séngaren gor av ett musikaliskt verk omfattar en
hel miénniskas erfarenheter och visdom. Den dr da relevant och talande for sangarens
publik.

Miller (1996, 202) menar att det &r ansiktsuttrycket som &r sdngarens framsta sitt att
formedla emotioner. Han hédvdar att sdngaren utifrdn kontrollerat utarbetar ett fungerande
minspel som ér tillgdngligt under ett framtradande. For mig ter sig detta konstruerat d&ven
om jag haller med om att en spegel ar bra att anvinda i dvningsrummet exempelvis for att
korrigera felaktig hallning. Jag menar att sangaren behdver utveckla sin rost holistiskt och
lata det ta sin tid. En utifran kontrollerad tolkning faster mera uppméarksamhet vid sdngarens

yttre former och ytliga beteende 4n den tolkning som stiger upp ur sangarens inre. Enheten

61



kropp—andning—sinne som kommunicerar med musik, text och ménniskor ser jag som en
mera kompetent och 6vertygande tolkare &n den visuellt kontrollerade sdngaren. Att genom
sjunga-i-vdrlden vilja hallbar utveckling for sin rost gor att &hdrarna dven far lyssna till
dldre sangare. Jag finner det mycket givande att lyssna till séngare som genom decennier

av malmedvetet arbete utvecklats till fullodiga tolkare av djupa ménskliga stimningar.

2.4.2 Ettutvidgat kroppsbegrepp

Sasom jag tidigare har beskrivit séngens tillkomst forkroppsligar sig tonen steg for steg tills
den slutligen klingar i rummet. Dessa steg tills instrumentet gor en ansats och tinder tonen
askadliggors i bild 9. Denna bild &skadliggér hur det inte finns négra granser dar kroppen
skulle kunna vara ett medium skilt fran ménniskans icke-fysiska dimensioner. Det finns
zoner dér kroppens betydelse forstirks, men man kan inte skilja enheten kropp—andning—
sinne 1 sina bestandsdelar. Det vore som ett tankeexperiment utan verklighetsférankring.
Klemola (2004, 154) menar att ifall man upplever en kroppens och sinnets dualism existerar
dven en jagets och virldens dualism — jag &r av annat ursprung an vérlden. Men da denna
forstndimnda dualism borjar brytas ned kan dven granserna mellan jaget och virlden suddas
ut. Medvetandet och kroppsligheten blir oskiljbara (Klemola 2004, 163). Detta leder
sangaren in i sjunga-i-vdrlden dir sdngarjaget r av samma ursprung som omgivningen, vi
delar den d4ven om vara roller i rummet &r olika. Vi har samlats i rummet i samma &rende,
att uppleva musiken framforas, men musikerna och jag ar dir for att formedla musiken

medan publiken kommit dit for att ta till sig densamma.
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Parkes (1990, 11) lyfter fram att kroppen inte hittills haft ndgon betydande plats i
vésterlandsk filosofi. Han menar att kroppen faktiskt forbisetts grovt inom filosofin och
darmed fatt en ofordelaktig roll i jimforelse med sjélen eller sinnet. Dértill ser jag att den
dualistiska médnniskosynen inom den kristna traditionen har dkat klyftan mellan kroppens
fysiska och sinnliga (eller sjélsliga) dimensioner. Kroppen har betraktats som ett skilt vdsen
an sjdlen, dessa tva har i doden ansetts atskilda. Detta har naturligtvis paverkat oss i
vésterlandska kulturer pa ett helt annat sétt &n i de sterlindska traditioner dar ménniskan
redan i artusenden uppfattats som en holistisk varelse. Varela (1999) péapekar att
fenomenologisk erfarenhet kan vara svér att verbalisera eftersom mycket av den forsiggar
pa ett forsprakligt stadium. Samtidigt lyfter han fram att det ingalunda betyder att det &r
omdjligt att klé dessa erfarenheter i ord. Darfor ar det forstaeligt att vi hittills saknat ord for
denna koppling och att konceptet pa nagot vis kinns obekant. Manniskan kan inte betraktas
som skild fran sin omgivning utan vi bor samexistera med virlden runtomkring oss. Genom
sjunga-i-vdrlden @r sdngaren i denna symbios med sin omgivning: musiker, ahorare och

rummet.

2.5 Slutsatser

I kapitel 2 har jag behandlat de kroppsliga och forkroppsliga perspektiven i enheten kropp—
andning—sinne och introducerat sjunga-i-virlden. Jag har utgatt ifran att den kommande
tonen borjar skapas innan sangarens stimband tdnder den och studerat denna forkroppsliga
existens genom begreppet chora. Sangarens forhallningssitt till singen genom en kénsla av
beredskap samt en god kommunikation i och #// rummet har visat sig vara viktigt for en
optimal prestation. Denna kommunikation innefattar savil sangarens eget instrument och
den tonkropp som optimalt skapas for kontakten med musikerna och dhorarna. Jag har dven
behandlat vikten av att ersitta kdnslan av att sangaren sjilv maste prestera och skapa tonen
med kénslan av att enbart vara instrumentet som tonen klingar igenom. Detta kan fungera
som en vélvald metod for att undvika svar nervositet och didrmed underldtta en hallbar

yrkeskarridr.
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3 Inspiration och andning

Var bérjar andningen? Jag ska dstadkomma en ansats till tonen ldtt som en
fidders beroring pa huden. Hur blir jag redo for en sadan rorelse? Vilken typ
av forberedelse behévs for en ansats ddr avspdnning och en omedelbar
expansion dr de viktigaste elementen?

Jag behover uppleva ett vakuum, ett stilla intet ddrifrdn ndgot kan vixa.
En lugn andning med pauser mellan in- och utandning for mig ndrmare intet.
En stund av denna lugna, mdlmedvetna andning for mig till chora ddrifrdan
mening bérjar byggas upp. Jag fornimmer en avsikt, en mening som
andningen uppfattar och bérjar ta in. Det musikaliska verket har fdtt ett
ursprung som jag kan koppla ihop med partituret. Som pd den nedersta
punkten pd en trampolin kan jag finna ett stadium ndra chora, inte 1 det men
ndra, och i varje stillhet fore inandning veta varfor jag inhalerar.

Andningen har en avsikt, jag har absorberat kinslan i partituret och
inmundigar den som den underbaraste doft av kanel. Denna doft fyller mig
omedelbart i en limplig mdngd. Ingen anstrdngning finns, enbart acceptans.
En stilla stund och sa uppenbarar sig dnskan om att vidréra tonen litt som
en fjdder ror vid huden pa min handrygg.

Tonkroppen Jjuder.

3.1 ”Fiato, fiato e poi fiato”

3.1.1 Jag sjunger, alltsd andas jag

Klemolas (2004, 57) beskrivning av den medvetna andningen som ger méanniskan styrka ar
utgangspunkten for detta avsnitt. En vital puls kan féornimmas dar méinniskan genom
kroppens centrum hénger sig at andningen. Genom en sadan forstaelse blir andningen en
central del av utvecklingsprocessen for sangaren. Som Hemsley (1998, 108) papekar andas
vi inte fOr att sjunga utan tvdrtom. For att vi har en inspiration och impuls att sjunga behdver

vi andas (se dven Viver 2009, 239). Inspirationen till saingen kommer alltsa forst, den fods
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utgdende frén grunden i chora, sedan f6ljer inhalationen. Flera &r de sangare som vittnat
om andningens centrala roll i deras langa karridrer. Kurt Baum (1908-1989) sade séhér:
”Andningen ér din rosts liv [...]. Andningen r allt [...] for en l&ng karridr.”*? Min egen
uppfattning dr densamma, en fungerande och djup forstaelse for andningens betydelse i
sang bdr sangaren igenom ménga utmaningar under karridren. Dagar som kénns ldtta och
da ens sinnelag ar positivt dr det alltid hérligt att sjunga, men de dagar da livet inte dr
lekande l4tt behover jag en stark andningsteknik for att &ven da finna musikens mening. Att

bemistra andningen i sdng har saledes flera dimensioner:

1. Att fysiologiskt kunna kalibrera ratt mangd luft for varje fras och inom utsatt tid
inhalera den utan att dsamka kontraproduktiv muskelspanning. For att kunna
optimera detta behover sdngaren kidnna den kommande frasen vl sa att hen i den
forberedande inhalationen ansamlar en &ndamalsenlig luftvolym i lungorna.

2. Att kunna ta till sig musikens mening pa ett Gppet sétt. Detta forutsétter ett sinnelag
dér sédngaren kan ta emot information fran omgivningen (musiker, ahorare och
rummet) och avgora vilka delar av den som kan implementeras i musikens tolkning.
Hiar menar jag specifikt intuitiv information sdsom emotioner och affekter samt
konkreta musikaliska element som tempo, rytm och tonhdjd.

3. Att kunna forverkliga och formedla den information som sangaren tagit till sig 1
punkt 2. Har behover jag kinestetiskt registrera hur inspirationen och dérpé foljande
inhalation med dess information kinns i mitt instrument. Aven den intuitiva och
emotionella informationen jag tagit till mig framkallar resonans i mig. Med denna
information kan en tonkropp fodas och den sjungna frasen ge musiken en fullodig

tolkning.

Dessa punkter beskriver den del av arbetsprocessen da det musikaliska verket redan ar vil
indvat och jag framfor musiken med goda musiker. Att sjunga med musiker (dessa kan vara
bade andra sangare och instrumentalister) som kommunicerar pd samma vis dr nddvandigt
for att jag ska kunna anvdnda informationen som andningen ger mig. Inom tidig musik-

genren &r puls, sving och andning viktiga faktorer och dir har jag dven funnit de musiker

43 Egen §versittning av: “Breathing is the life of your voice [...]. Breathing is all of it [...] for a long
career.” (Hines 2006, 36.)
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jag bist trivs att sjunga med. Da jag ibland har sjungit med musiker som inte likaledes
andas kénner jag mig fort last. Det kéinns som om inspiration och andning inte har utrymme
att verka och jag upplever felaktiga spanningar pa olika stéllen i kroppen. Andningen
fungerar inte i sddana fall som en kommunikationskanal och jag blir tvungen att i
Ovningssituationen anvidnda exempelvis gester, utoka O6gonkontakten eller verbalisera
musikaliska skeenden (affekter, fraser) betydligt mera 4n jag normalt skulle gora. Det gor
arbetsprocessen langsammare och mera tungrodd.

Magda Olivero (1910-2014), vars ord utgdr rubriken for detta kapitel 3.1., var en
inspirationskélla for Tom Krause i hans undervisning. Vi diskuterade ofta den fria
andningen under véra arbetssessioner med Tom. Andningen behover vara fri, inte ur
temporal synvinkel, men fri fr&n hinder i enheten kropp—andning—sinne sé att en tonkropp
kan fodas och darmed sjunga-i-virlden ske. Da jag sjunger en aria av Johann Sebastian
Bach (1685-1750) upplever jag ofta i det initiala 6vningsskedet att det inte finns tid for att
andas. Detta dr objektivt sett helt korrekt d& andningspausen ibland kan vara mellan tva
sextondelar, sdsom exempelvis i den inledande arian i kantaten Jauchzet Gott in allen
Landen (BWV 51). Att da finna frihet i en sa kort andningspaus har mera med koncentration
och stillhet 4n lungkapacitet att gora (se kapitel 4).

Infor eller under ett upptrddande kan nervositeten sla till. Den kan 1étt forsvéra den
fria andningen s& att sdngaren upplever att andningen sitter for hogt upp”, alltsa att
overflodiga muskelspanningar forekommer i Ovre delen av thorax. En avspind
andningsfunktion saknas alltsé och ddrmed kan det vara besvarligt att fa luften att racka till
for hela frasen. Om pulsen dessutom slar for fort kan man uppleva obalans i det musikaliska
verkets tempo i forhéllande till sin inre rytm (hjértats puls). Sangaren kan ha dvat in verket
utan nervositet med chora narvarande, med en normal puls och genom en ”inre metronom”
fatt en uppfattning om tempot i forhallande till kroppens normalfunktion. Om nervositet d&
leder till forh6jd puls behdver hen stilla den genom andningskontroll. Samtidigt behdver
sangaren aktivt soka chora, som hen néstan kan ha tappat kontakten med pa grund av
nervositeten.

En stressliknande situation som denna betyder att det sympatiska nervsystemet (i det
autonoma nervsystemet) ar aktiverat. For att singaren ska kunna handskas med en saddan
situation behdver hen kunna astadkomma aktivering av det parasympatiska nervsystemet,
som normalt aktiveras dd ménniskan &r i vila (i motsats till stress). I det parasympatiska
nervsystemet dr vagusnerven (nervus vagus) den langsta av kranialnerverna, den gar dnda

fran kraniet via larynx och diafragma till magen och inilvorna. Vagusnerven &r kopplad till
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ett flertal centrala fysiologiska funktioner, diribland humdrsstyrning, matsméltning,
andningsfrekvens och hjértats puls. Den sdnder information fran de inre organen till
hjérnan. I halsen &r vagusnerven kopplad till muskler i bade svalg och struphuvud, vilket
gor att den dr tétt forknippad med sangfunktionen. Under en upplevelse av nervositet (6kad
puls och 6kat andningsbehov) kan séngaren anvinda sig av vagusnervens styrning for att
motarbeta icke-Onskade fysiologiska symptom. Det kan man inte gora direkt viljestyrt i det
autonoma nervsystemet, men nog indirekt exempelvis genom olika §vningar, se andnings-
och stillhetsdvningen i kapitel 4.1.2. (Pierrot 2009, 44; Breit et.al. 2018.)

For att minska upplevelsen av nervositet samt lugna ner puls och andning kan
sangaren (indirekt) paverka vagusnervens stimulering genom att fokusera mera pa en lugn
och djup andning. Eftersom séngaren 6vat s& mycket p& andningen (utan nervositet) vet hen
vartat uppmérksamheten ska riktas om hen mérker att andningen inte fungerar som den ska
och négot element av elasticitet och styrka saknas. Det kan vara en kénsla av att benen ar
bortkopplade, flankerna stela eller diafragman statisk. Ett stirkt fokus p& andningen betyder
hér inte att overlag tdnka pa andningen (det kan orsaka dnnu mera stress!), utan att
koncentrera sig pd en inhalation i taget. En tanke, en avsikt i sdngen har lingden av en fras
och denna helhet bibehalls d& den inte spjélks upp (Bergstrom 2000; Stern 2005). Sdngaren
behover alltsd fokusera pé att forbereda endast en fras &t gdngen. Detta bereder vig for
bibehallen koncentration i en nervos situation dir prestationen kan upplevas dverméktig.
Att fa fokusera pa en inhalation med sjungen fras at gdngen gor uppgiften mojlig att utfora.
En medveten andning kan alltsd normalisera situationer dér nervositet eller rddsla forsdmrar
sangandningens kvalitet (Cuthbertson-Lane 2009, 83). For att kunna identifiera sidana
situationer behover man genomgéende i sangen utgd ifrdn enheten kropp—andning—sinne.
Detta utgéngslédge dr det som i upplevelsetexten i kapitel 2.2.1. hos mig tog sig uttryck i ett
behov av att lagga mig ner och vila efter en stund av 6vning. I en normal dvningssituation
fordndras dven jag genom inspiration och andning och detta kan da utveckla hela den
existentiella stimningen (Klemola 2004, 162). Att utveckla och bibehalla séngens
utgangslige i kropp—andning—sinne och styrkan och kénsligheten i den kan vara av storsta

mdjliga vikt for en professionell karridr som sangare.
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3.1.2 Andningens fysiologi i séng

Jag ska strax in pa scenen. Hur kédnns hallningen med de hogklackade skorna
pd? Jag kinner efter och korrigerar lite sa kndna inte gdr i lds och sd att
stodpunkten i magens centrum dr aktiv. Hur dr andningen? Jag intensifierar
andningen med hjdlp av energicentrums aktivering. Tar ndgra ljudliga
andetag for att fa energi i andningsapparaturen, lungorna, flankerna,
ryggmusklerna och benen. Sedan en kéinsla av hur tonens framfart ska ske i
en bage fran mig ut till publiken: uppdt ifran mig, tillsammans med blicken
ska tonen landa uppifran éver publiken. Bdagen dr inte komplett innan jag dr
pd scen, men nu dr jag redo att gd in.

Tillsammans med instrumentalisterna gdr jag nu in, jag dr i mitt
instrument, medan de har sina pd scenen. Jag dr stimd till att sjunga direkt,
andningen dr vital, min bréstkorg dr upplyft, mina ben dr starka och varje
steg jag tar kdnner jag hur fotsulorna vilar och far kraft fran mina
hégklackade skor. Jag kinner hur instrumentalisterna verkar vinta pa att
komma ndra sina instrument, de dr inte dnnu 100% redo att borja. Publiken
appldderar medan vi gar in. Forst ndr de satt sig ner pd scen kdnner jag att
vi alla dr kompletta. Jag andas in en férvintan och vdarme frdn dem, de verkar
kdnna oss och veta hurudan upplevelse de kanske far under kvillen. Jag
kdnner en virme i bdlen, genom andningen tar jag in publikens ndrvaro, och
bakom min rygg tar jag till mig hur instrumentalisterna nu dr kompletta —
dterforenade med sina instrument.

Instrumentalisternas ndrvaro dr pdtaglig fast jag inte ser dem, jag
kdnner hur de tar sig plats i sammanhanget med sina instrument. Jag mdrker
att vi andas, forbereder oss. Sedan en liten vintan — de ser pd varann — en
inhalation, en kort stund av stillhet — jag dr med — och sd kommer forsta

ackordet.

Da jag diskuterar inspiration och andning i sang blir det ocksa nddvéndigt att ta upp den
fysiologiska funktion andning har. Viloandningen som fungerar i alla ménniskor sker

omedvetet och automatiskt. Ménniskor som inte har ndgon sarskild koppling till andning (i
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form av andningsteknik for blésinstrument eller pad grund av sjukdom som drabbar
andningen, exempelvis astma) upplever kanske inte andningen som en funktion relevant
for kommunikation med omvérlden och andra aspekter som jag hér tar upp. Jag ser att detta
har gjort att andningen inte tidigare, fore Irigaray, uppfattats som relevant inom exempelvis

4 Men ndr en séngare andas dr denna andningsfunktion inte ldngre

fenomenologi.
reflexméssig och omedveten utan i hogsta grad trinad genom fokuserat arbete med
andningsapparaturen. Andningens grundlaggande tekniska avsikt i klassisk sang ar att sorja
for ett vélkalibrerat luftflode genom glottis. Luftflodet ska fungera med ritt tryck den exakta
tid och styrka som singaren behdver for respektive fras (se kapitel 2.1.1.). Séngarens
uppdrag att beledsaga musiken gor singandningen svar att bemaistra, sdngaren har fraser av
varierande langd och styrka att sjunga och pauser av varierande langd (korthet!) att anvénda
sig av i forberedelsen infor ndsta fras. Ofta ger librettot en tydlig hénvisning till nir det

lampar sig att andas (mellan vilka ord eller efter vilket tecken) och med hurudan emotion

och styrka.

Bild 10. Diafragma och interkostalmusklernas aktivitet efter expiration och inhalation i biagge knutpunkter
av andningscykeln. Illustration: Sofia Haapamaki (2020).

I bild 10 askadliggdrs hur diafragman och interkostalmusklerna aktiveras vid inandning. |
klassisk sang anvinder sig sangaren av mellangirdesandning. Diafragma arbetar s att vid

inhalation sénks och plattas muskeln till och vid exhalation stiger den &ter upp. Den ser ut

4 Ett undantag for detta dr Roland Barthes, jag diskuterar hans syn p& andning och singens kérna i kapitel
43.
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som en kupol som vid inandning plattas ned. Genom tréning kan diafragma dessutom vid
inhalation trycka ut (lyfta) revbenen i brostkorgen (Calais-Germain 2005, 86).
Revbensrorelsen hos en professionell sangare dr avsevdrd. Runtom hela balen utvidgas
brostkorgen med hjélp av interkostalmusklerna, detta for att tillrickligt mycket luft ska
rymmas in i lungorna genom den aktiva inhalationen. Utmaningen for sdngaren &r att inte

lata brostkorgen falla thop i samband med fonation.

Bild 11. Séngarens upplevelse av inhalare la voce som bottnar langt ner i kroppens energicentrum.
Tllustration: Sofia Haapaméki (2020).
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Under fonation fortsitter kénslan av expansion och aktiviteten i inhalationsmuskulaturen
(Appleman 1986, 13), det vill siga att brostkorgen behover hallas elastiskt utvidgad. Jag
kan uppleva inhalare la voce i denna stund, alltsa att tonen flddar i synnerhet indt—nedat (se
bild 11). Detta anvénder jag som en upplevelsebaserad motkraft till det naturliga skeendet
i lungorna — att kontrahera med expirationen. Da behovs kraften ur kroppens energicentrum
(dan-tien) som stod bade for det utatgaende flodet for fonationen och den inatriktade
kénslan av inhalare la voce. Detta energicentrum &r kopplat tillsammans med musklerna i
bickenbotten till en grund for hela andnings- och fonationsapparaten.*> Simultant med
denna fortsatta expansion gar alltsa ett uppat- och utatriktat flode av tonen. Detta betyder
att det innanfor kénslan av expansion finns i nedre magomrédet kring energicentrum en
koncentrerad upplevelse av kontraktion eller fokus. S& trots att jag upplever fortsatt
expansion i stora delar av kroppen finns denna viktiga anhopning av kraft i nedre
magregionen som fungerar utan att fororsaka spdnning kring epigastrum (nedanfor
brostbenet).*® Upplevelsen av samtidig expansion och kontraktion fortgdr under ett helt
upptrddande. Men styrkan i upplevelsen beror pa om jag sjunger ett tekniskt eller
uttrycksmaéssigt utmanande parti eller om jag har paus under ett instrumentalt mellanspel.
Styrkan fordndras som en vagrorelse utan négra som helst abrupta hopp. D& min
forberedelse for det musikaliska verket varit tillrdcklig kan jag styra styrkan igenom en hel
konsert i mindre eller storre styrka — partituret ter sig i detta skede som ett flode dar jag vet
nér det krivs storre styrka i expansion och kontraktion samt nér jag kan minska aktiviteten.
Aven om jag har paus under ett helt instrumentalstycke &r inte denna vagrorelse “avstingd”,
den dr stidndigt levande i kontakt med kropp—andning—sinne redo att bereda vig for
tonkroppen.

Tarvainen (2012, 168) papekar att en upplevelse av nirvaro skapas genom ett flode,
eller en vagrorelse som jag kallar den. Den dndrar kontinuerligt form, férdnderligheten ar
kénnetecknet for styrkan i denna nérvaro genom en hel konsert. Det vore for omstandligt

att stinga ner den for att senare under konserten starta upp den pa nytt. Denna styrka ger

45 Calais-Germain (2005, 101): Bickenbottens muskulatur ir liten i forhallande till den dvriga
andningsmuskulaturen men behdvs i andningen som en kontraherande funktion.

46 Vennard (1967, 16-17) beskriver hur ldrarna under den gyllene eran” beskrev andningen i séng. Han
papekar att det fysiologiska kunnandet for 200-300 ar sedan inte var stort utan man undervisade sdngare
enligt hur utbildade sangare upplevde andningen: ”’sjung pa andningen”, ”’sjung tonen framat, vid lapparna”.
Dessa beskrivningar anvénds fortfarande, och jag anser dem vara mycket exakta, men sangare &r individer
och kan uppfatta dem med sina kroppar och kroppsbilder pa olika satt. Darfor dr det bra att sdngaren dven

kan de grundldggande funktionerna i sdngrdstens fysiologi.
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samtidigt mdjlighet till beredskapen och kroppshallningen som jag diskuterar i kapitel
2.1.2.

Sangandningens behérskning ger sangaren ett inre lugn och en stillhet som ger mojlighet
till att friare uttrycka musiken. En fungerande anvindning av diafragma fortplantar sig till
larynx som halls nidst intill ordrlig och ddrmed ger plats for stimbandens elastiska

uttidnjning och fria funktion.
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Notexempel 2: Utdrag ur Chiara Margarita Cozzolanis motett O quam bonum, o quam jocundum, ur
Concerti sacri (1642). 1 takt 46 sker en fordndring i affekt vilket jag markerat genom en kraftig inandning.
Egen oversittning av texten i detta utdrag: ”’Kom, alla ni heliga sjilar, trid in genom den kungliga porten,
trdd in pa Frilsarens sida, kom in till himmelsk gladje.”

I notexempel 2 askadliggors hur en inandning markerar en skiftning i textens tolkning.
Anda till "intrate per latus Salvatoris” har jag sjungit stétligt, med god legatolinje igenom
frasen. Men i fjardedelspausen fore “ad gaudia” har jag sedan inlett med en kraftigare
inandning full av energi och glidje. Genom den inandningen kommunicerar jag till

musikerna att vi nu har natt ett skifte i textens tolkning och dven de spelar annorlunda efter
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den gesten, deras arpeggio och ansats av tonen genomsyras av energin i min inandning.
Genom detta notexempel kan man se hur ménga detaljer som hanfor sig till inhalationen

infor en fras:

e Textens tolkning: vill jag nu gora en markering dér textens innebdrd fordndras och
hurudan i sa fall?

e Vill jag nu podngtera det sista ordet i foregéende fras (eller till och med den sista
stavelsen?) eller r det relevant att ge f6ljande fras forsta ton en starkare eller léttare
ansats an vanligt?

e Behover jag i inhalationen formedla en fordndrad affekt till musiker och/eller
dhorare? Ar det for den sjungna berittelsens fortskridande viktigt att liksom ge
musiker/ahorare ett utropstecken genom inhalation och frasens ansats?

e Andas jag in genom ett leende, en dyster affekt eller s& mjukt som mojligt? Hur ska
jag fysiologiskt gora detta utan att asamka icke &ndamaélsenlig spédnning i

andningsapparaturen?

Dessa beslut for en inhalation i en motett ger vid handen hur fundamental betydelse
andningen har bade sangfysiologiskt och kommunikativt. Dessa avgéranden kan inte enbart
goras genom ett rationellt beslut utan mitt instrument behdver dven intuitivt ha tid att kéinna
efter om valen kédnns ritta, om de dr dndamaélsenliga i det som jag tolkar som tonséttarens
avsikt och om de fungerar i mitt instrument? Forberedelsetiden infor en konsert &r ofta lang,
i manader matt, just for att dylika beslut ska hinna avvagas noggrant. Nir jag fatt forbereda
mig tillrackligt lange kan framforandet kinnas organiskt, som om jag pa ett djupt plan
skulle forsté tonséttarens avsikt med det musikaliska verket och samtidigt uppleva att det

ar min dkta tolkning.
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3.2 Andningens fenomenologi

3.2.1 Att andas i rummet

Andningens betydelse for det inre arbetet i sang &r ofta forbisedd. Mig synes att andning i
sang ofta behandlas som en fysiologisk nddvindighet for séngaren att ta in tillrickligt med
luft for att kunna sjunga hela den skrivna frasen utan att andas mitt i. Hur tonséttaren anvint
librettot och placerat andningsstéllen for sdngaren kan vara avgoérande for hur vil séngaren
kan forverkliga hens avsikter. En god tonsittare har en kénsla for andningen som
grundlidggande element och det kan sdngaren erfara i arbetet med partituret. Inom den tidiga
musiken kan jag ibland mérka att ett stycke bor ha varit skrivet for ett annat instrument &n
mitt, exempelvis Nicola Porporas (1686—1768) hisnande l4nga koloraturer. Aven om jag dé
inte vet vem stycket varit skrivet for kan jag uppleva att det formodligen varit menat for en
kastratsdngare med betydligt storre lungkapacitet 4n en genomsnittlig kvinnlig sopran.

Andningen blir alltsd en nddvandighet for sjdlva prestationen. Detta &r naturligtvis en
primér roll f6r andningen i sdng, men bortom den finns en djupare mening som tydligare
framtrider vartefter sangaren utvecklas professionellt. Jag menar hédr sarskilt andningens
kommunikativa egenskaper samt dess betydelse for det inre arbetet i sang. Irigaray (2002,
45) menar att glomskan av andning i sjdlva verket ar universell. Den har langtgéende
konsekvenser bland annat p& grund av dualismen i vér kultur som tappat bort andningen
som forutsattning for livet. Den problematiska motséttningen mellan kropp och sjél i den
vésterlindska kulturen kunde forsvinna genom fOrstdelse for andning som det
sammanforande kittet. Skof och Berndtson (2018, 9) for detta resonemang vidare och
konstaterar att den ontologiska forstaelsen av ménniskan som en varelse som andas ar
fundamental. Sjunga-i-virlden som fenomenologisk utgangspunkt for den professionella
séngaren visar att andningen i sdng dr ndgot mycket mer 4n ett verktyg for att kunna sjunga
en hel fras.

Fenomenologiskt sett betraktar jag andningen som en viktig kommunikationskanal.
Nér jag star pa scenen tar jag in intryck fran musiker och publik med bland annat andningen
som verktyg. Min egen kropp kdnner jag in via andningen och kan genom sma justeringar
korrigera nagot i héllningen eller i min attityd som inte resonerar i mig da jag andas igenom
den medvetet. Under en konsert tar jag dven till mig information om konsertsalens akustik

och kan fordndra négot i klangen genom andningens styrning. Om akustiken &r torr
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fokuserar jag pa ett "luftigt” flode i bade inandning och genom frasens lopp, men om jag
upplever salen dverakustisk koncentrerar jag mig pa ett exakt luftflode som ger fokus pa
konsonanterna. I de fall da akustiken kénns perfekt (den dndras da ahorarna kommer in i
salen, under generalrepetitionen kan akustiken vara véldigt annorlunda) kénner jag mig fri
och som om andning och fonkropp skulle vara sjilvklara och existera utan anstringning.
Genom att vara fi/l rummet inhdmtar jag information fran musiker, &hdrare och mitt
instrument och darefter (efter en mycket kort paus) ger jag tonens ansats och uttrycker
musiken i just denna situation, for just denna publik. Aven under frasens ging fortstter
denna existens #/l rummet och fOrutsittningarna for den andningsbaserade
kommunikationen. Att se andningens och luftens in- och utfléde som den priméra kéllan
till musikens mening fir andningen att framsta i helt nytt ljus. Den é&r inte ldngre den
fysiologiska nédvéndigheten for att driva igenom en sjungen fras utan snarast ett fundament
for sangen och dess formedling till ahoraren.

Det ter sig mérkligt att en stor del av den fenomenologiska litteraturen helt forbiser
andningen da grunden till i-vdrlden-varo enligt mig finns i andningen. Som jag tidigare
nidmnt ar Irigaray den forsta filosof som tar upp andning som en av vira mest fundamentala
parametrar i i-vdrlden-varo. 1 verket The forgetting of Air in Martin Heidegger (1999)
beskriver hon hur andningen helt enkelt glomts bort i den fenomenologiska diskursen.
Berndtsons (2018, 28) andas-i-vdrlden star dirmed som en utgéngspunkt for sdngarens
fenomenologiska forhallningssatt ¢/l rammet: sjunga-i-vdrlden (se kapitel 2.3.2.) som ar
kommunikation bade inat hos sangaren och utat till och fran musiker och publik.

I Kroppens fenomenologi (2006) diskuterar Merleau-Ponty hur kroppen tar sig #il/
objektet och hur ménniskan ar ¢/l (suis a) rammet och tiden. Han menar att vi utan kropp
inte kunde uppleva ett rum. Men andningen diskuterar han inte i detta sammanhang, kanske
den ar sjdlvklar eller obetydlig for honom? En rorelse #i// rummet bottnar sig for mig i en
gest ddr andningen dr vésentlig. Att da diskutera denna rorelse ur kroppens perspektiv
genom att ta med andningen som en grundlaggande parameter gor att teorin ur en séngares
synvinkel blir relevant. Merleau-Ponty (2006, 103) skriver: Jag ir till (suis @) rummet och
till tiden, min kropp tar dem &t sig och omfattar dem”. Skof och Berndtson (2018, xvii)
foreslar att det inte dr en slump att Irigaray som kvinna och filosof blev den forsta i den
vésterldndska traditionen att andas genom hela sin filosofi. I Between East and West (2002,
45) ddr hon lyfter fram hur dualismen har fororsakat en separation mellan kropp och sjil,
ser hon ocksa att den vitala och gudomliga andningen inte funnit varandra som en mansklig

andning, utan skiljts &t i kvinnligt och manligt. Den kvinnliga andningen som livgivare och
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den manliga som det sjélsliga livet. Det forefaller dérfor mojligt att andningsfilosofi sedd
ur den visterldndska kulturens perspektiv kunde vara kopplad till kvinnlighet i och med att
andning i kvinnans biologi dr centralt som expansivt och emottagande element. Jag har dven
lyft fram kvinnligheten i denna avhandlings kontext kring den forskande sangaren och den
aktuella repertoaren (kapitel 1.4.1.) samt kring begreppet chora och moderskapets inverkan
pa séngens fenomenologi (kapitel 2.2.). Eftersom klassisk sing dr ett vésterldndskt
kulturellt uttryck ar det alltsd mgjligt att det fenomenologiska greppet i denna avhandling
bottnar i ett kvinnligt perspektiv pad omvérlden och konstartens plats i kulturen. Kvinnlighet

kan alltsd ses som norm i denna kontext.

3.2.2 ”Av vad bestar rosten? Av luft.”

I 6sterlédndska traditioner av filosofi och hantverk har andningen varit ndrvarande, dér har
den inte forbisetts sdsom i den visterlandska filosofiska traditionen. Darfor dr det inte
Overraskande att nagra av de filosofer jag last (bland andra Klemola och Berndtson) sysslat
med Osterlédndska traningsformer av olika slag. Ashtanga yoga som jag har trénat utgar d&ven
den ifrdn andningen. Andningen styr rorelsen och dr det man inleder trdningen med. Fore
den fysiska trdningen bdrjar stillar man sitt sinne genom tystnad och dérefter ett mantra.
Irigaray (1999, 8) skriver: ”Ar inte luften for oss dodliga hela vart habitat?**’ For oss
levande varelser som andas ar luften fundamentet for vara liv. Detta betyder att luften ar
bas dven for var kontakt med omgivningen, bade méanniskorna runtomkring oss och rummet
vi befinner oss i. For mig som professionell sdngare ger detta andningen en ytterligare
dimension — luften som element blir en forutsittning for kommunikationen mellan
sangaren, musikerna och publiken. Detta drar dd uppméarksamheten bort ifrdn mig och
sangarens ego och leder till den djupare meningen i musiken. Min person behover inte synas

i centrum av sangen utan istillet fir musikens mening framtrada.

47 Egen oversittning av: s not air the whole of our habitation as mortals?”
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Bild 12. Luften 4r ett centralt element for att sjunga i rummet och genomsyrar hela kropp—andning—sinne.
Illustration: Sofia Haapamaéki (2020).

Bild 12 askadliggor luften som element dir kropp—andning—sinne verkar. Jag ser har luften
som ett element som alltid &r oss tillgingligt och existerar i 6verflod.*® Vi behdver hir och
nu inte kdmpa for att ta den till oss. Irigaray (1999, 48) skriver: ”Av vad bestar rosten? Av
luft.”* Enbart luften kan skapa flodet som foder en klingande ton. Tonkroppen lever av
luftstrommen genom larynx, den fods efter inhalationen och den dérpa foljande korta
pausen. Vidare kopplar Irigaray (ibid.) samman luften med nédrvaro — nér jag sjunger &r
jag nérvarande for rummet, jag dr tillgénglig for instrumentalister och ahorare. For mig ar
detta starkt kopplat till sjunga-i-véirlden, genom att ta emot luften och lata ronkroppen
skapas forflyttas musiken till en granslos dimension dér jagets roll dr en musikens betjént.

Luftens roll for musiken ar inkluderande — musikerna pé scenen finns dir for att lata

48 Luftfororeningarna i virlden ligger en otick skugga dver detta 6verfldd av luft. Den ér inte lingre
tillgénglig och ren att andas 6ver hela vérlden utan gor méanniskan sjuk i vissa geografiska omraden. Detta
stdller oss infor en helt ny situation: vad ska vi géra om luften inte ldngre &r fritt tillgénglig?

4 Egen 6versittning av: ”Of what is the voice? Of air.”
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ljudvagorna vibrera i hela rummet. Luften gor musiken till allas rittighet genom andas-i-
virlden, till en kommunikationskanal ménniskor emellan. Roland Barthes kritiserar och
forminskar andningens betydelse for sdngen och kallar lungorna ett idiotiskt organ.*®
Diremot eftersoker han sérskilda kvaliteter i rdsten och sdngarens kommunikation vilket
jag behandlar i kapitel 4.3.

Sangens fenomenologi blir med Irigarays syn pa luft ddrmed en utveckling av
Heideggers i-vdrlden-varo och Merleau-Pontys till-virlden-varo. Sjunga-i-virlden ér att
finnas 1 vérlden, till vérlden och ur virlden. Sangaren kommunicerar med rummet,
musikerna och sin egen kropp och sinne genom sin andning. Luften &r fundamentet for
denna kommunikation. Irigaray (1999, 164) skriver:

” Att leva—att andas: att bli—att forindra/andra.”!

Att anvinda luften (for sdng) dr saledes att fordndra nagot. Jag sjunger for att berdtta nagot
for ahoraren, det vill séga att jag har en 6nskan om att forédndra deras/vér uppfattning om
nagot i tillvaron. Det dr ingalunda sa att jag har sanningen och beréttar den i en riktning till
publiken utan &ven jag forédndras dé jag sjunger. Nir jag sétter mitt ménskliga ego ét sidan
kan jag genom luften som bas finna ndgot nytt.>> Och anledningen till att jag vill sjunga
nagot for alla i rummet &r en iver och upphetsning i hela min varelse. ”“Ami la vita?”” och
kropp—andning—sinne svarar ”Si!” (Veit 2014, 57).

Irigaray (2002) diskuterar skillnaderna mellan den vésterlindska och Osterldndska
synen pa andning i sin bok Between East and West. Hon menar att den Osterldndska synen
ar att andningen kan fordndra kroppen till sjal medan den vésterlindska synen traditionellt
sett varit dualistisk (och ingen fordndring i rollerna mellan kropp och sjél sker). Dérfor ar
vi 1 den visterldndska kulturen inte inforstddda med betydelsen av en forkroppsligad rost
utgdende fran andning och sinne (sjil enligt Irigaray). Aven de stora fenomenologerna

Heidegger och Merleau-Ponty forbiser andningen trots att de utgar ifrdn kroppen. Detta

30 Barthes 1977, 183. Barthes kritik mot andningens betydelse torde hérstamma ifrin hans egna
hélsoproblem dér andningen var besvérlig och utdvandet av séng sarskilt forsvéarat (Kauppala 2020, 68).

51 Egen dversittning av: “To live—to breathe: to become—to change/alter.”

52 Merleau-Ponty (1995, 183) beskriver hur en konstnir genom konstverket eller forestillningen bérs ivig
till en annan vérld frén sin empiriska omgivning. Jag forstdr detta som om personen eller det ménskliga egot
asidositts och konsten dr i fokus.
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cartesianska synsitt har ocksd funnits niarvarande i den kristna traditionen som naturligtvis
djupt paverkat den visterlindska kulturen.>
Klemola (2004, 150—151) beskriver andningens roll i olika former av zentrdning. Han

menar bland annat att andningen forankrar véra liv pa foljande vis:

1. Andningen starker vér livskraft och gor den mera kénslig for intryck (ki pé japanska,
qi pé kinesiska).

2. En medveten andning dr den grundldggande tekniken for att stilla tankeflddet. Detta
beskriver jag ndrmare i kapitel 4.

3. En Oppen, stark och medveten andning &r den inre kraftens motor (ursprung).
Dirigenom kan andningen béra alla typer av rorelse och hér drar jag en parallell
mellan andningen och séngen. Sdngen och det musikaliska verket birs upp av den
medvetna andningen.

4. Manniskan kan uppleva sitt centrum genom den Oppna, starka och medvetna
andningen. Detta centrum ar det som jag kallar rostens kraftcentrum och som har

olika namn i olika kulturer (dan-tien pa kinesiska, hara pé japanska).

I Zen Mind, Beginner’s Mind (2010, 11) beskriver Suzuki hur luften genom inhalationen
forflyttas till den inre vérlden. Dérefter atergar den genom exhalationen till den yttre
vérlden. Men trots dessa tvd vérldar finns det egentligen bara en hel vérld. Pa detta vis
upplever sangaren hur luften flyttas mellan de inre och yttre virldarna. Den vésterlindska
synen dr forenklad pé s vis att man forestiller sig god och ren luft som inhaleras medan
den anvinda luften full av slaggprodukter exhaleras. Detta &r ett konkretiserat och
effektiverat synsétt for andningen (Leder 2018, 227). Med luften som allas rittighet i atanke
ger det mig en forstaelse for varfor vi behover vara empatiskt instéllda till luften och
sangarens andning. En negativ eller fientlig instéllning till andning och luft som sangarens
“betjanter” ger inte en holistisk syn péd sangen, darigenom kan man inte uppfatta kropp—
andning—sinne. Att istillet som Martti Talvela (1935-1989) uppleva att sangaren fyller sin
kropp genom att andas in doften av en vacker vildros (Hines 2006, 334) ir att striva till att

skapa nagot vackert eller berérande i kommunikationen séngare, musiker och ahorare

33 Exempelvis de italienska nunnor frin 1600-talet vars musik jag framfort i den konstnérliga delen av min
doktorsexamen fick inte synas dé de sjong. Rosten fick enbart horas. Annars hade nunnorna kunnat dsamka
de manliga ahorarna syndiga tankar. Sa genom att extrahera rosten ur en nunnas kropp tillhérde den inte
langre en jordisk, fysisk och verklig kvinna.
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emellan. I kapitel 4 diskuterar jag genom begreppet intuition vikten av att vara empatiskt

och tacksamt instélld till sin uppgift.

3.2.3 ”Andning éar 6ppenhet”

En kénsla till-fran publiken och kontakt med ensemblen. Instrumentalisterna
dr nu ndstan alla bakom min rygg. Jag kinner in dem genom ryggen och
flankerna. Jag andas in mot dem och tar dem in i mitt kroppsliga medvetande.
Jag kinner in kroppens centrum dn en gang, funkar allt med notstillet

[framfor mig, eller med en notpdrm i handen?

Skof och Berndtson behandlar i sin antologi Atmospheres of Breathing (2018) andningens
fundamentala betydelse i véra liv. De lyfter fram bland annat Irigarays syn pa den tidigare
bortglomda luften inom den vésterldndska filosofins tradition. I introduktionen slar de fast
att vi genom att andas ar 6ppna (ibid., xvi), och jag ténker att detta avser bade till rummet
och andra varelser. For mig som séngare blir detta relevant ur det perspektivet att jag
standigt kommunicerar da jag sjunger. Inte enbart sé att jag berattar en historia for publiken
utan hur jag utan visuell kontakt kommunicerar med musiker och far in publikens nérvaro.
Da ér jag 6ppen for den information som finns, liksom i luften, emellan oss — musikerna
och mig, dhdrarna och mig samt rummet och mig. Den atmosfir som skapas under en
konsert (oavsett om den &r positivt eller negativt laddad) ar alltid unik. Kommunikationen
under konserten dr mestadels auditiv och intuitiv (se kapitel 4) medan den under
repetitionsperioden dven ér visuell och gestbaserad (genom armar eller hela kroppen). Jag
behover uppleva empati med musikerna jag arbetar med, publiken jag stér infor och rummet
jag befinner mig i. Denna empati betyder inte att jag behover tycka om alla dessa faktorer,
men en Oppenhet gentemot dem och uppskattning for situationen jag befinner mig i &r
nddvéndig. I kapitel 4 beskriver jag detta nirmare men vill redan hir papeka att en kénsla
av tacksamhet som grund for andningen &r vél lampad hér.

Wilén (2017, 42) papekar att en vokalbaserad musikalisk kommunikationsprocess pa
ménga sétt liknar andra typer av mellanméanskliga kommunikationsprocesser. Jag ser att en

grund for detta dr andningen. Andningen som vi har gemensamt med alla ménniskor.
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Forutom audiovisuella kommunikationssitt har vi andningen i det delade rummet (luften)
som en subtil men dnda uppenbar informationskanal. Kleinberg-Levin (2018, 9) hdvdar att
ménniskan genom andningen de facto besitter en grundldggande beredskap for
omgivningen. Vi kan ”andas in” stimningen i rummet eller hos en enskild person och
forhalla oss till omgivningen med den informationen. Jag finner det anmérkningsvért att
andningen varit sé osynlig i den fenomenologiska diskursen da den for mig som sangare ar
en essentiell del av det inre arbetet. Exempelvis Sheets-Johnstone (2011) skriver pa ett
fortjanstfullt sdtt om rorelse i rummet med héinvisningar till bland annat Merleau-Ponty,
men hon behandlar inte andningen som nagot centralt utan snarast nagot som helt enkelt
finns dér. Kanske andningen for en dansare som Sheets-Johnstone ér en sa sjdlvklar del av
arbetet och rorelserna per automatik utgér ifran andningen? For en sdngare dr andningen sa
central i och med att den direkt paverkar rostproduktionen och att man darfor har ett
sjilvklart fokus pa den funktionen. Aven for en dansare ser jag att andningen #r central for
rorelsens uttryck, men att den mojligen ar sa inkorporerad i sjilva rorelsen att den darfor
inte behandlas sérskilt.

Andningen ar helt central for kommunikationen under en repetition eller konsert.
Andningen skyddar mig dven mot egocentricitet pad det viset att jag forbereder mitt
instrument for tonkroppen. Jag gor 6dmjukt instrumentet redo att sjungas.>* Trots att, som
jag tidigare beskrev, andningen mellan fraserna kan vara mycket kort dr den inte det igenom
hela den sceniska ndrvaron. Emellanét har jag gott om tid p& mig att andas (innan jag inleder
den forsta frasen, under mellanspel och s& vidare) och i sddana stunder blir andningens
Oppnande egenskaper patagliga. Medan jag i en aria av Johann Sebastian Bach andas mellan
tvé sextondelar har jag naturligtvis inte tid for annat &n att inhalera en tillrdcklig méngd luft
pa den givna tiden. Da fokuserar jag pa den f6ljande frasens innehall samtidigt som jag
noggrant inhalerar en ldmplig méngd Iuft. Att behalla fokus pé inspirationen till den
kommande frasen och den beréttelse jag dr mitt inne i hjalper mig att inte skapa spanning i
en svar (kort) andningspaus. Jag vill inte att en utmanande andning ska ta bort energi fran

det musikaliska beréttandet eller kontakten #// rummet.

34 Tom Krause brukade mana fram denna syn genom att instruera eleven att *non toccare alla diva™! (Veit
2014, 57.) Han menade att det var viktigt for den blivande professionella sangaren att inse att hen inte dger
sin egen rost utan ska betjdna méanskligheten genom att anvianda den pa basta sitt. ”Divan” han syftade pa
var alltsa rosten som kommer da hon &r redo, det skulle vara onddigt att klamma fast eller stressa fram
henne. Da skulle rosten dndé inte klinga vél. Eleven skulle l4ra sig att andas vil och vara forberedd for
rosten, dé skulle bésta resultat uppnas.
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Att vaga vara 6ppen mot omvirlden genom ens andning krdver mod for det kan hinda att
Oppenheten inte besvaras med samma valor. Den professionella sdngaren blir tvungen att
handskas med olika typer av negativt bemotande (sakligt eller inte) och behdver léra sig att
bibehalla sin 6ppenhet och kinslighet for konsten trots detta. Att & ena sidan Sppna sig for
musiken med den risk att bemo6tandet utifran blir forkrossande ar svart, det kraver stort
mod. Enligt mig &r denna kénslighet for omgivningen genom andning en av den utdvande
konstnirens viktigaste styrkor och hen féar striva efter att pa eget vis skydda sig emot

destruktiva asikter. Den artist som loser denna ekvation dr mycket stark 1 sin kénslighet.

3.3 Andning som musikens livskraft

3.3.1 Inspiration som ténder instrumentet

I det skede av arbetsprocessen dé sdngaren upplever chora och inspiration kan tonens grund
borja befdstas i instrumentet och en fri fonkropp skapas. Denna stund da jag funnit
inspiration for den kommande frasen borjar inandningen medvetet, den &r inte en
omedveten viloandning utan ett andetag jag tar med en attityd, affekt och for att formedla
nagot. S&som Oschman (2015, 253) skriver gagnas ett konstnérligt utférande av att
kroppens alla kommunikationskanaler &r Oppna och balanserade. Detta sker i
arbetsprocessen da jag redan kan partituret och har 6vat in verket sé att det musikaliskt sitter
vél 1 instrumentet. Jag kan ana chora innan starten pa inandningen ténds i kroppens
energicentrum ur en inspiration. Dar finns aktivitet rakt igenom inandningen, den korta
stilla stunden innan frasen inleds och genom hela den sjungna frasen. Denna “’tdndning” av
kroppens energicentrum och hur den inleder musikens mening &r sdrskilt tydlig fore
sangarens forsta ton i det musikaliska verket. I korta inandningar mitt i verket kvarstar
aktiviteten i hela kroppen och en sddan hir nytdndning &r inte aktuell. Se dven kapitel 3.1.2.
dér jag diskuterar den expansion och kontraktion som fortgar genom hela konserten.

I det stadium av den konstnarliga arbetsprocessen da det musikaliska verkets innehall
bakom text och musik borjar framtrida behdver sangaren en omedelbar tillgang till
emotioner, empati och medlidande med verket. Genom dessa direkta kommunikativa
forhallningssitt till det musikaliska verket utforskar och behandlar sangaren meningen med

det musikaliska verket genom kropp—andning—sinne. Hen kan andas in det musikaliska
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verkets mening och 14ta medvetandet genom kropp—andning—sinne styra skeendet. Sdsom
Klemola (2004, 62) skriver kan man uppleva att livet andas i en, inte att man sjilv aktivt
andas. Detta kan d4, enligt Klemola, ge ménniskan en kroppslig grund for badde empati och
medlidande. Jag upplever att empati infor arbetet — tonkroppen, musikerna, dhdraren och
det musikaliska verket — ar essentiellt for att uppleva arbetet som meningsfullt. For att
kunna aka in i ett flow kénns empati eller medlidande (med positiva fértecken) som en god
utgangspunkt (se dven kapitel 4.2.1.).

Ouston (2009, 88) menar att andningen i sjdlva verket &r hela framtriddandets livsnerv.
Sangaren kan uppleva en stor styrka i andningen, denna kan till och med fungera som
sangens motor eller réda trdd. Magda Oliveros ord “Fiato, fiato e poi fiato” &r ett gott
exempel pa hur en sangare kan fésta stor vikt vid andningens betydelse (se kapitel 3.1.).
Cook (2009, 173) skriver att andningen erbjuder en dkta kreativ impuls och Boston (2009,
201) menar att andningen ir ett verktyg for att finna djupare textbaserad tolkning i
skadespelarens forhallande till text och andning. Jag kan plocka upp denna andningens roda
trad och helt enkelt f6lja med musiken. En tanke, en andning, en fras at gangen kan jag folja
berittelsen. Genom andning kan jag uppleva vilken sorts atmosfir rummet har och kan
omsétta denna information genom kénsla och intellekt sé att den hors i min rost.

Om jag upplever nervositet eller nagot slags osdkerhet dr andningen ett utmirkt
verktyg till att bearbeta och férma ldgga bakom mig sddana kinslor. Andningen kan bringa
styrka, sékerhet och leda mig in i stundens nérvaro. Dérfor &r den djupa, medvetna
sangandningen (till skillnad frén en omedveten viloandning) viktig att introducera redan
innan jag forbereder konsertens forsta ton. Innan jag gér pd scenen kénner jag in kropp—
andning—sinnes tillstdnd och pa scenen inhdmtar jag information fran rummet genom den

(se kapitel 3.1.2.).
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3.3.2 Méngfacetterad, kommunikativ andning

Jag star i berad att inleda konserten. Orkestern har inlett det musikaliska
verket och jag upplever att musikerna dr ndrvarande i stunden. De ger mig
mdjligheten att snart flyta med i musiken och uttrycka dess mening. Med
denna visshet dr jag trygg och siker i situationen och kan borja expandera
min kropps medvetande till musikerna och publiken. Jag upplever en kropp
som breddas likt en stor ballong, inte direkt en fysisk expansion men en

sinnlig, utifran andningen sprungen expansion till min omgivning.

Bild 13. Den ur andningen sprungna expansionen dér jag upplever att jag d&r mycket mera utbredd dn min
fysiska kropp. Illustration: Sofia Haapamaéki (2020).
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I bild 1 (kapitel 1.2.2.) askadliggjorde jag den tredelade grund som enligt mig ar
fundamental for mitt konstnérliga arbete: kropp—andning—sinne. Alla delar av enheten ar
kopplade till varandra och fungerar inte for sdngen utan de andra. Andningen &r siledes
bunden vid kroppen och sinnet och alla tre & sammanflétade for att skapa sjunga-i-vdrlden.
Enligt Klemola r en traditionell syn pa kropp—sinne (body—mind) sédan dir den upplevda
kroppen ar densamma som objektkroppen (2004, 79). Denna syn forbiser ddrmed helt
andningens centrala roll i existensen — en upplevd kropp som andas dr nagot annat dn
objektkroppen. Den upplevda kroppen har méanga fler dimensioner dn en objektkropp som
betraktas utifrdn. Den upplevda kroppen &r i denna avhandlings kontext i stindig kontakt
med bestandsdelarna i kropp—andning—sinne och existerar #ill rummet genom den.

I bild 13 visar jag denna ur andningen sprungna expansion. Denna expansion ar ett
element som blir patagligt forst i det allra sista Ovningsskedet fore konserten, i
kommunikationen med de andra musikerna som jag genom denna expansion upplever
kontakt med. Jag forhaller mig till expansionen i instrumentet varje dag, men forst dé jag
star 1 kontakt med mina kolleger upplever jag hur den &r kommunikativ och essentiell for
vart samspel. Rolf Elberfeld (2018, 69; kursivering i originalet) podngterar: ”Andning
betyder att vi alla a/ltid ér i en relation med vir omgivning.”>’

Andningen &r den kontaktyta dér vi har mgjlighet att motas med varandra dven pa ett
icke-verbalt plan. Luften vi andas (se kapitel 3.2.2) &r allas att anvdnda och detta
gemensamma element ligger som grund for vér kontakt med varandra. Luften har ddrmed
en fundamental roll i den estetik jag formedlar. Utdver denna kommunikativa dimension
som Elberfeld (2018, 70) beskriver for han fram att manniskan genom andning kan ta till
sig information om sina perceptioner, fysiska processer, emotioner och tankar. Detta
innebdr att en kultiverad och behdrskad andningsteknik hos sdngaren &r en central kanal for
foradling av det musikaliska uttrycket. Jarvio (2011, 289) beskriver andningen som den
viktigaste delen av sangtekniken, den del som sangaren arbetar med énda fran sina forsta
lektioner. Hon for fram hur andningen sa sméaningom 6vergér fran en medveten handling
till en automatiserad dito. Jag instimmer i denna processbeskrivning, under sangstudierna
har andningen, men ocksé kroppen, alldeles sérskilt fokus i utvecklingen. Forst i slutskedet
av studierna, da upplevelsen av en fysiologiskt automatiserad andning uppnaétts, kan de
kommunikativa aspekterna av kropp—andning—sinne komma i fokus. Forst da har dessa

komponenter smélt samman till en enhet som utgdr grunden {or sjunga-i-virlden.

35 Egen oversittning av: “Breathing means that we are all always in a relationship with our environment.”
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Elberfeld (2018, 69) beskriver dven hur andningen &r av grundldggande art for det estetiska
uttrycket i Osterldndska traditioner (sdsom skrivning, mélning och teater). Han menar att
genom att begrunda sin andning kan ménniskan verkligen forsta vidden av dess betydelse i
konstnirliga processer (ibid., 75-76). Som séngerska &r jag inte ensam om min upplevelse
av den konstnérliga processen (under en konsert). Gemenskapen ger mig inspiration som
vicker min andning och ger mig anledning att uttrycka musik i en konsertsituation. P& s&
vis dr den kommunikativa andningen en cyklisk process, vilket jag tidigare diskuterat kring
denna avhandlings uppbyggnad och chora.

Leder (2018, 220) foreslar en syn pa andningen som den springande punkten mellan

manga forkroppsligade nivder samt mellan kroppen och dess livsvérld. Han skriver:

Andningen [...] fungerar som ett levande gangjarn med kontakt mellan den medvetna och
omedvetna kroppen; det frivilliga och ofrivilliga; fysiska dualismer (exempelvis vénster och
hoger nésborre, ndsa och mun, brost och mage); en lokal och expansiv verkan; rorelse och
stillhet; flodet av att erhalla och édterge (inspiration, expiration); och, slutligen, de synliga och

osynliga (materiella och immateriella) verkligheterna.>®

Nér jag kédnner in musikerna pé scen, min kropp—andning—sinnes tillgénglighet for
musiken, dhorarnas koncentration och rummets atmosfér kan jag gora det genom att andas.
Chora (det icke-verbaliserade stadium som foregar mening) finns i grunden, luften finns
tillgénglig for oss alla. Jag inspireras och behover sedan bara andas.

Jag har framst diskuterat inandningen i detta kapitel, eftersom utandningen i sang
framst existerar i form av en sjungen fras. Som Jarvio (2011, 298) papekar &r utandningen
utan forberedelse for en kommande fras (sdsom i slutet av ett musikaliskt verk) inte pa
samma vis relevant for ahoraren som inandningen fore och i musikens flode. Ibland &r dnda
en sista utandning en viktig del av ett musikaliskt framforande, precis som Jarvio skriver.
Jag ser att utandningen dé &r en del av den tolkningsmaissiga helheten och att verket behover
sluta med en betydelsefull utandning. I denna avhandlings kontext och sjunga-i-vérlden ar
utandningen utan en fonkropp andd av en relativt marginell betydelse, utom i de

andningsdvningar jag beskriver i 4.1.2, dér hela det cirkuldra andningsforloppet beskrivs.

56 Egen dversittning av: “The breath [...] serves as a living hinge interfacing between the conscious and

unconscious body; the voluntary and involuntary; physical dualities (such as left and right nostril, nose and
mouth, chest and abdomen); the local and expansive act; movement and stillness; the flow of receiving and
returning (inspiration, expiration); and, finally, the visible and invisible (material and immaterial) realms.”
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3.3.3 Suspiro

Jag avslutar detta kapitel med ett specifikt exempel pa andningens betydelse i ett
musikaliskt verk. I Isabella Leonardas (1620—1704) motett Volo Jesum inleder sopranen

tillsammans med continuoinstrument en personligt riktad monolog till sin dlskade Jesus.

Vo-lo Je- = sum di- le- ctum, A- mo. Chri- - stum a- man-tem

Et  su- - spi-ro in- vo-can-tem Inme  spi- ri-tum re-
A 1 | . ]
+ 1 1 ! : + 1t
3 s = =
+ +
b t 3
10 [tr]
T t T T T T e >e
= 7 [——
- . ctum. Nam Je-susest a- man-tisve-ra vi- ta,
T P 1 1 ==
: - s = -

Notexempel 3. Inledningen till Isabella Leonardas motett Volo Jesum, op.3 nr. 6. Egen 6verséttning av
texten i detta utdrag: ”Jag langtar efter Jesus, jag dlskar den dlskande Kristus och jag suckar f6r honom som
soker en bestdende ande i mig.”

Ordet suspiro (jag suckar) dr vildigt laddat hédr, sdngaren tranar efter Jesus. Sang- och
continuostimmorna &r invévda i varandra sa att singerskan och instrumentalisterna behdver
ha en tillitsfull andningskontakt for att kunna forverkliga partituret. Under ordet suspiro har
Leonarda skrivit in korta pauser i séngstimman och det lockar till att andas in ’suckande”,
alltsa till och med ljudligt. Denna anvindning av luft genom ett par extra inandningar (inte
nodvindiga for lufttillforseln) blir oerhort suggestiv och jag har upplevt hur atmosfiren
under konserten blir alldeles elektrisk under denna korta stund. Nir jag tillsammans med
musikerna Gppnat oss genom andning blir detta dtkomligt for oss, att skapa en péataglig
lingtan ur luften. Aven musikernas medvetna affektfulla andning #r central for att denna
sammanflitade textur av sang och continuostimma ska forverkligas i en gemensam affekt,

vilket ger det musikaliska verket en ytterligare dimension. Ordets betydelse blir sann och
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pataglig genom luftens anviandning och hur min kropp anvinder sig av luften under detta
suspiro. Denna typ av inhalation skapar friktion och berdring i sangarens kropp och affekten
forefaller ha erotiska drag. Att andas tillsammans med musikerna ger ocksa en hinvisning
till att musiken &r sensuell, men i stunden da vi spelar dr det som om det sensuella vore
berdringen i musiken, inte explicit mellan sdngare och instrumentalist.>’

Traditionellt &r sakral musik ingalunda erotiskt fargad, sdngaren uttrycker snarare
tillit till, glddje, sorg och férundran 6ver Gud. Men exempelvis i den musik som nunnorna
Isabella Leonarda och Chiara Margarita Cozzolani har tonsatt finner jag tydligt fysiska
element. Denna musik skrevs av och foér nunnor i italienska kloster pa 1600-talet. Man sag
att nunnorna var Kristi brudar och jag upplever genom att ha sjungit denna musik att de
faktiskt pa ndgot konkret vis upplevde sig vara det till kropp och sjil. Att nunnan, i sin
musik, genom andningen trénar efter Jesus eller att uppleva Marias och Jesusbarnets fysiska
kontakt genom amning (Cozzolani: O quam bonus es) ar hidpnadsvickande. Att framfora
sakral musik i ett nunnekloster och l14ta den existera i hela kropp—andning—sinne 6verlamnar
en repertoar till oss pd 2000-talet dar den kvinnliga sangerskan pa ett helt annat sétt kan
bejaka sin kvinnlighet. Detta dr ndgot alldeles enastiende och representerar ett undantag i
den sedvanliga, icke-personifierade, sakrala repertoaren. I den ar det inte sdngaren som
personligen framfor och tolkar ett verk utan hen dr mera som en representant for den
liturgiska musiken. Hen stéller sig i den heliga musikens tjanst men gor inte ett personligt

stdllningstagande.

57 Aven Peters (2018, 186) lyfter fram andningen som en bas for grundliiggande fragor kring tid, varande,
forkroppsligande, lust och rytm.
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3.4 Slutsatser

Utgéende fran andningens fysiologi har jag i kapitel 3 studerat andningen ur kommunikativ
och tolkningsmaéssig synvinkel. Jag har undersokt andningens betydelse for sdngen utover
det séngtekniska och har sett att luften som element stdr som en grund for den
kommunikativa andningen i det som &r sangarens kropp—andning—sinne. For sdngaren gor
andningen arbetsprocessen cyklisk och en fras, en andning motsvaras av en tanke.
Sangprestationen blir inte 6verméktig da dessa tankar (andetag) kommer i en foljd, ett
andetag &t gangen. Genom andningen skapar sdngaren en végrorelse av den sammanflétade
expansionen och kontraktionen i instrumentet, och kan genom den folja musikens behov
att styrka igenom ett helt upptrddande. Andningen &r inkluderande i rummet, sangen ér till

for alla ndrvarande.
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4 Beroring och sinne

Chora har inte enbart vickt kropp, inspiration och andning utan ocksd mitt
sinne. Ur chora har jag férnummit meningen och den vidrér mig fidderlitt.
Jag upplever denna berérings ndrvaro i hela min varelse och hur jag
utgdende frdn den dr i kontakt med rummet och musikerna hdr. Beréringen
dr som en sanning uttryckt genom musik.

Jag befinner mig nagonstans fore orden. Min kropp dr hdr, kopplad till
omgivningen genom andningen och jag upplever nérvaro. Mitt sinne kdnner
en stark styrning och kraft i ndrvaron ddr jag dr nu. Inget kan hindra det

musikaliska flodet, tonkroppen tdnds och jag flyter med.

4.1 Le sens, stillhet och berdring

4.1.1 Sinne

Den tredje delen av enheten kropp—andning—sinne vars perspektiv jag i detta kapitel har ar
sinnet. Delarna har inte sinsemellan nagon inbdrdes prioritetsordning, men jag har sett att
det ur sdngarens synvinkel dr mera bekant att forst diskutera kropp och andning innan man
tar sig an sinnet. Som jag tidigare podngterat dr denna avhandlings struktur cyklisk och
detta grepp aterspeglas naturligtvis i behandlingen av kropp—andning—sinne. Sasom i
andningens forlopp i séngen eller choras cykliska och monumentala dimensioner finns
sinne redan dir — enheten byggs upp parallellt med att sdngaren utvecklas till en
professionell, kommunikativ artist.

Att hitta en fungerande svensk term for engelskans mind har varit dverraskande
utmanande. Ofta har jag last oversittningen av body—mind som kropp—sjdil, men jag tycker
att den kan vara négot missvisande. Sjdl &r ett ord med uppenbar koppling till livsaskadning

och det blir da svart att anvénda det till det andamal jag avser. Termen sinne kan ocksé
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innehélla sjil, men ir ett vidare begrepp som bittre limpar sig for denna avhandling.>® En
spraklig utmaning pa svenska &r att sérskilja sinne fran vara sinnen, de neurologiska och
psykologiska system vi har for perception av omvérlden. Men jag hénvisar till Géran Grip
(2014, 23), oOversittaren av Csikszentmihalyis Flow-bok, som menar att textens
sammanhang visar vilkendera betydelse som avses.

Med sinne menar jag méinniskans dimensioner som inte har ett kroppsligt ursprung,
trots att det naturligtvis dr kopplat till alla delar av enheten kropp—andning—sinne. For
sangaren ligger ndrmast till hands dimensioner av tankens koncentration, upplevelse av
stark nérvaro, ndrvarons art, en icke-verbal och icke-visuell kommunikation med musiker
och publik samt upplevelse av estetik. Sinnet har naturligtvis betydligt fler dimensioner
men de ndimnda &r de som inom temat for min avhandling stiger fram som relevanta. Genom
enheten kropp—andning—sinne kan sangaren kommunicera med sin omvirld sa att
mangfacetterade aspekter berdrs. Bestdndsdelen sinne innefattar d& de kommunikativa
former som inte utgar ifran sangarens kropp eller andningsfunktion. Sinne &r inte en statisk
del av ménniskan utan en dimension som behover vara i rorelse: rorelse och berdring ar
faktorer som dr starkt kopplade till sinnet. Nancy (1997, 62—63) lyfter fram hur alla kroppar,
utanfor varandra, tillsammans utgor sens. Genom sens forstar vi omvarlden genom moéten
med de ting vi moter. Sédsom jag diskuterade i kapitel 1.3.1. innefattar Nancys sens
perception, ratio, asikt, mening och riktning. S& nér sinne betraktas med konceptet sens som
referensram far det en riktning och mening och kan ddrmed konstruktivt granskas ur
sangarens sinnesperspektiv. Enligt Merleau-Ponty &r vi #ill vérlden, och detta géller for
sangaren genom alla bestdndsdelar av kropp—andning—sinne. Det dr utmanande att forklara
pa vilka alla sétt manniskan ar #// varlden genom denna enhets olika delar, det handlar
snarast om nyanser och olika synvinklar. Sinnets andel av sjunga-i-vdrlden handlar om en
sinnets rorelse till musiken, till och frdn rummet/déhdrarna och musikens beréring genom
tonkroppen. Beroring diskuterar jag ndrmare i kapitel 4.1.3. Nér vi dr nirvarande i sinnet
och oppna for omvérlden (riktningen genom sens) kan vi uppfatta musikens mening och

dess uppfyllelse.

38 Enligt Svenska Akademiens ordlista: sinne = 1) syn, horsel, kiinsel, smak el. lukt-sinne: de fem sinnena,
2) sjélstillstand, 3) god kénsla for ngt, talang: ha sinne for poesi. Betydelse 2) &r det jag avser med sinne
inom ramen for denna avhandling, men utan en aspekt av livsaskadning.
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Caccini (1602) skriver: ”Musikens mening ir att ge villbehag och att rora sjilens affekt”.>®

Avsikten da man sjunger infor publik &r alltsa att beréra. For sangaren ar dérfor ahorarens
upplevelse i en konsertsituation ar central. Liksom Caccini (ibid.) skriver behdver sdngaren
darfor tekniskt med bland annat ett inledande decrescendo bemadstra sin rost. Genom detta
blir det 6ver huvud taget mojligt att berdra. Jag ser ahorarens roll hir viktig och diskuterar
den ndrmare i kapitel 4.2.4.

En stark kontroll dver andningsapparaturen och rostproduktionen gor en grund for
sangarens beméstrande av sinnet. Sangstuderande anvénder initialt den stdrsta energin och
uppmirksamheten till att f4 kroppen och andningen att fungera korrekt ur ett fysiologiskt
perspektiv i rostproduktionen. Enligt mig dr ett viktigt moment pa vigen att bli en
professionell sdngare att l4ra sig anvénda och kontrollera sitt sinne med fokus pé foljande

komponenter:

e inre stillhet som ger séngaren en god koncentration och mdjlighet att folja det
musikaliska verkets roda trad,

e nirvaro i arbetet som kan leda till flow-upplevelse,

e intuitiv kommunikation i rummet,

e berdring genom tonkroppen, till rammet,

e cstetiska fridgor dir sidngaren tillsammans med musikerna fattar beslut kring

frasering, ornamentering och affekter.

Naturligtvis finns dessa &mnen med i studierna redan tidigare, men enligt min erfarenhet &r
dessa sddana teman séngaren lédr sig behérska och bearbeta efter det att de fysiologiska
(sangtekniska) komponenterna ar under kontroll. Jag vill annu understryka att dessa &mnen
inte hor samman med fragor om livsdskadning (sdésom genom begreppet sjél) utan de ar
verktyg jag i mitt arbete anvénder for att bemaistra det inre arbetet och ddrmed min rost och
musikaliska tolkning. Den enskilda sangaren kan mycket vél i sitt arbete sammanlénka
konsten med sin livsadskadning, men jag ser dnda att det inre arbetet jag studerar inte &r

bundet till en specifik livsaskadning.

3 Egen oversittning av: “the goal of music, namely to give delight and to move the affect of the soul”.
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4.1.2 Genom sinnets stillhet

For att sdngaren ska kunna tillgodogdra sig sinnets styrka och mojligheter i sangsituationen
behover hen fa tillgang till dem genom stillhet. Genom den stillhet som dven fysiologiskt
behovs innan tonen ténds (se kapitel 2.1.1.) kan sdngaren dven i sinnet finna en kénsla av
stillhet. Leder (2018, 227) menar att vi har glomt bort denna stillhet dér andningen bor, dar
den springer ifrdn och dit den efter expiration atervinder. Nar sangaren astadkommer
stillhet &ven i sinnet kan hen samla koncentrationen tillsammans med tonen i den punkt dir
frasen strax ska inledas. Ur denna stillhet och fokus blir musikens vésen tillgéngligt for

sangaren, da &r det egna jaget i skymundan, och sdngaren kan sta i musikens tjénst.

Det finns ett flode av luft i inhalation och expiration, ja . . . men emellan dem finns en paus,
vila . . . en stund som kan vara oéndligt kort . . . eller medvetet uttdnjd till en lang stund . . .

dér andningen blir stilla.%

Leder menar vidare att denna paus, vila, mellan andetagen anvédnds i manga spirituella
traditioner. Det centrala ligger alltsd i pausen, enligt Osterlindska traditioner och
andningsdvningar. Man soker stillheten i pausen dér andningen fods ifrdn och dit den
atervander. Jag ser hir chora som detta stillhetens ursprung och ett stillat sinne véldigt ndra
besldktat med det. Samtidigt som chora ar ett forkroppsligt stadium, genom vilken
kontakten med kroppen skapas, ar det likaledes det som finns fore inspiration och andning
samt sinne och berdring. Chora foregar alltsd hela enheten kropp—andning—sinne.
Avhandlingens tema i sjunga-i-vérlden visar hér aterigen sin cykliska identitet.

Zeami (1363—1443) beskrev utmaningen med att utveckla tanken pa en tonhgjd till
en ton full av vitalkraft. Dadrmed undervisade han (2011, 82) enligt foljande tdgordning:
”For det forsta tonhdjd, for det andra ki och for det tredje rost.”®! Zeami menar att man
matchar tonhdjden med sin vitalkraft innan man tdnder tonen for att den ska kunna bli
levande. Jag forstar denna anvisning sé att koncentrationen infor tonen (arbetsuppgiften,
prestationen) kommer forst. For att den ska ha forutséttningar att tindas dppnar sdngaren

upp sitt instrument genom andning medan man héller sitt fokus pa att knyta samman

0 Egen 6versittning av: “There is the flow of air on inhalation and exhalation, yes . . . but between them
there is a pause, a rest . . . a moment that can be infinitesimal . . . or deliberately extended to great length . . .
where the breath becomes still.” (Leder 2018, 227; kursivering och mellanrum i originalet.)

61 Egen 6versittning av: “First pitch, second ki, third voice.” Ki i den japanska traditionen motsvaras enligt
bokens dversittare, Tom Hare, av bl.a. vitalkraft.

Zeami var en av den japanska no-teaterns mest prominenta grundare under 13-1400-talen.
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tonhdjden med ki. Sedan kan man befésta tonen genom att sjunga. Stillheten i sinnet dr ett
genomgdende element. Stillheten kridver inte tystnad, dessa tva element &r inte identiska.
Torvinen (2007, 101) beskriver att en upplevd tystnad egentligen ar avsaknad av vissa typer
av ljud. Att forvénta sig fullstindig tystnad &r ju inte mojligt for sangaren, ens egen andning
eller musikerna omkring en kan ha ljud for sig. Stillheten ar alltsé sinnets koncentration, att
den psykiska entropin mattas av (se dven kapitel 4.2.1.). Den tid forberedelsen tar ar alldeles
beroende pa den musikaliska kontexten. Konsertens forsta ton kraver ofta mycket noggrann
koncentration och en sérskilt fokuserad sinnets stillhet, medan fraser mitt inne i det
musikaliska verket kan kdnnas automatiska att inleda. D4 &r sinnet redan i sin ritta form av
beredskap, jag behdver inte sdka nagot nytt element for att inleda en fras mitt i ett
musikaliskt verk. Mitt inne i verket har jag &ven hjélp av principen att en tanke ar en
andning, alltsd varje ny fras styrs av min tankegidng dir den musikaliska berittelsen
fungerar som den roda traden (se dven kapitel 3.1.1.).

Green (2009, 164) beskriver hur hon i rorelseundervisning fokuserar pa att den
studerande ska uppfatta kraften i kroppen, och hon menar att kroppen da kan uppleva en
inre kontakt med stillhet som inkluderar fullstindighet. Detta korrelerar med min
upplevelse av stillhet — den fyller hela mig s& inget annat dn full nidrvaro i musiken
existerar. Och dé& &r musiken inte uppdelad i toner, intervall och textstavelser utan som en
enda stor vagrorelse. Green skriver vidare att ”implicit for framforandet &r da begreppet av
stillhet, kraft, tystnad och klarhet som ir i nirvarons kérna.”®? Att tdmma sitt medvetande

fran yttre storningar blir alltsé centralt. Bild 14 askadliggér denna nérvarons kdrna.

62 Egen versittning av: “Implicit for performance then is the notion of stillness, power, quiet and clarity
which is at the core of presence.”
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Bild 14: For att sangaren ska kunna uppleva nirvaro i rummet behdver den inbegripa en stark kénsla av
stillhet, kraft, tystnad och klarhet. Illustration: Sofia Haapamaiki (2020).

Aristoteles (1999, 23-25) skriver:

Alla definierar sjdlen sa att siga genom tre bestimningar, namligen rorelse, fornimmelse och

okroppslighet.
(..

Eftersom sjélen, sasom ar uppenbart, sétter kroppen i rorelse, dr det rimligt att anta att den at

kroppen meddelar det slags rorelser som den sjélv befinner sig i.

Oversiittaren (Kimmo Jérvinen) anvinder hir konsekvent ordet “sjil”, men jag ser att
Aristoteles anvander ordet 1 den bemérkelse som jag i denna avhandling anvinder ordet
”sinne”. Det &r alltsé sinnet som behover veta vad kroppen ska gora, sangaren maste forst
veta hur och vad hen ska sjunga innan kroppen kan verkstélla det. Det i sin tur betyder att

sinnets rorelse (sens) behover vickas ur en stillhet — sangaren behdver stilla sitt sinne for
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att chora ska kunna fornimmas. Utgdende fran detta mottagningskérl och sinnets rérelse
genom andning och kropp (alltsd genom enheten kropp—andning—sinne) kan séngaren
forverkliga musikalisk mening. Sangaren behover dérfor lyssna inat, inte bara till kroppen
som rum och andningens information, utan ocksa till det som foregér dem, till sinnet som i
stillheten utgéende fran chora visar den kommande rorelsen och riktningen. Kropp—
andning—sinne ar alltid en enhet, sinnet kan inte frikopplas fran de fysiologiska egenskaper
sangaren har, ddrfor kan vi inte granska sinnet i ett vakuum utan att stindigt forhélla oss till
hjértats och andningens cykliska forlopp. Aristoteles (1999, 28) menar att denna insikt om
enheten mellan sinne och kropp kan vara till och med smértsam.

Den information séngaren tar till sig genom kropp—andning—sinne finns som en
helhet i sjunga-i-virlden, nédgon del av enheten kan inte sjlvstindigt avgora hur
informationen ska behandlas. Nancy (2010, 43) skriver att kroppen inte bara &r en kropp,
utan den &r sinnets kropp. Han menar vidare att kroppen och tanken (sinnet) inte ar skilda
entiteter utan samexisterar genom berdring som kontaktyta (ibid., 52). Kropp—andning—
sinne ar pa motsvarande sétt hos sdngaren alltid oskiljbar i sina bestdndsdelar. Varje sida
av denna enhetstriangel har egna kinnetecknande element men kan inte existera som
sangarens kirna utan de andra sidorna. Ett stillat sinne i singaren foréndrar kropp—andning—
sinne genom beroring och en tonkropp kan skapas. Nancy (1997, 85) menar vidare att [judet
(i denna avhandlings kontext: fonkropp) som skapas existerar bara i skapad form och &r den
minst forkroppsligade materian. Den skapas genom sjunga-i-virlden och omhéandertas,
bevaras som sin egen entitet, en egen tonkropp. Sangaren ir bara instrumentet i vilket denna
tonkropp skapas. Nar ansatsen skett finns den klingande tonen for alla i rummet.

Sinnet behdver i den korta stund av intet som varje gang intrdder mellan inspiration
och expiration finna sin stillhet. Denna stund ar sangarens nollpunkt, ground zero, dir
forutsattningarna for en kommunikativ, berdrande och vél utford fras finns. Genom foljande
andningsdvning kan jag, forutom att uppleva nollpunkten, styra vagusnerven till lugnare

andningscykel och hjiartats puls. Se dven kapitel 3.1.1.
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Jag ligger stilla, det dr morkt. Tankarna vandrar och jag finner ingen ro.
Jag bérjar effektivera min andning — inandning 1 2 3 4 5 6 f6ljd av stillhet
1 2 3 som féljs av utandning 1 2345 6 7 8 9 och stillhet 1 2 3.

Efter ndgra andningscykler bérjar tankarna lugna ner sig. Min puls blir
langsammare och kroppen kinns lugnare. Stillheten 1 2 3 utékas betydligt
och jag slutar rikna. Kroppen inleder inandningen forst efter en god stund

av stillhet.

1 stillheten finns intet — lugn och ro.

Klemola (2004, 59) skriver att madnniskan kan fordjupa den inre upplevelsens kvalitet
genom andningsdvningar. Han menar att det &r viktigt att mellan in- och utandning och vice
versa kiinna av ett andningsstopp. Aven Leder (2018, 220) menar att andningen #r den
springande punkt som forenar bland annat det omedvetna med det medvetna, rorelse med
stillhet och det lokaliserade med det expansiva. Andningsstoppet har stor vikt for Klemola
och dven jag upplevt vidden av dess betydelse. I en lugn andningsdvning dér mélet enbart
ar att finna stillhet blir denna tomma stund av intet helt central. Detta intet r av samma
ursprung som chora (se kapitel 2.2.), det ar inte samma sak men har likheter. Intet i en
andningsdvning betyder att man aktivt stillar sina tankar och forlanger andningsstoppet i
vardera dndan av andningscykeln, medan chora inte &r nagot lika konkret, det 4r nagot som
existerar fore mening. Chora antingen upplevs eller ej, man kan inte kalla fram upplevelsen
av chora genom att enbart paverka sin andningscykel, men denna typ av 6vning kan dnda
hjélpa sangaren att finna upplevelsen av chora. Ur chora kan mening fér en kommande fras
eller ett musikaliskt verk uppstd medan intet for en andningsévning foregar en andning,
nagot ytterligare efterstravas ej. Den typ av stillhet (som i detta fall inkluderar tystnad) som
i andningsstoppet kan uppkomma é&r en grund for den stillhet jag medvetet véljer i mitt
arbete. For mig har det varit av grundlaggande betydelse for sangen att 6va denna typ av

andning utan att samtidigt sjunga, alltsa enbart fokusera pa en lugn andning och stillhet.
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4.1.3 Berdring — att befinna sig pa gransen

Beredskap dr ett begrepp som Nancy (2010) anvinder for att beskriva hur manniskan
forhaller sig till omgivningen.® Sangaren behdver vara beredd for att kunna ta till sig
information genom sjunga-i-véirlden. Beredskap hos sangaren &r ocksa Oppenhet — att
sangaren viljer att vara 6ppen genom kropp—andning—sinne mot sitt instrument, musikerna
runtom sig, ahdrarna och rummet — och att vara beredd att reagera pa den information hen
inhdmtar ddrifran. Detta skapar en rorelse i instrumentet och darigenom kan fonkroppen bli
till genom beréring. Musiken tdnds genom luftens beréring pa stimbanden. Nancy (1997,
62—63) skriver att sens dr berdring, ndr sangaren utgaende fran chora och forberedelsen i
kropp—andning—sinne funnit mening kan den formedlas #I/ rummet genom beroring.
Koistinen-Armfelt (2016, 13—14) diskuterar berdring och kroppslighet i sin avhandling.
Hon menar att nir man berdr nagot blir man samtidigt sjdlv berdrd, resonansen fran
instrumentet som speglas i ens kropp astadkommer olika kénslor och perceptioner. Denna
tvavagskommunikation korrelerar med hur sénginstrumentet kommunicerar med
tonkroppen, och tonkroppen 1 sig ar ett resultat av kommunikation med rummet. Mening
uppstér alltsé i forberedelsen innan fonkroppen ténds, och beréringen formedlar den under
tiden tonkroppen klingar. Jag ser att beroringen mellan konstverket (i detta fall den
klingande versionen av ett musikaliskt verk) och ahoraren skapar en kénslighet som kan
dndra affekten (se dven Henry 2009, 73). Beredskapen i sdvil musiker som ahorare gor dem
redo att berdras. Man behover vilja berdras, om man inte &r beredd att gora det finns det
inte forutséttningar i kénsligheten for att bli berord.

Da jag upplever att tonen borjar genom en fjaderldtt berdring ar det meningen som
initierar den beréringen. Jag tillverkar inte tonen, trots att den rent fysiologiskt skapas i min
kropp av luftstrommen genom stdimbanden. Det finns en stillhet efter inandningen, mitt
instrument dr berett, tonen landar uppifrén nadgonstans framfor 6gonen. I denna stund berérs
stimbanden och tonen skapas. Denna berdring har den kommande frasens affekt och styrka
i sig. Ibland kénns den pigg och glad, ibland tyngd av sorg och ibland sensuell. Om jag
forsoker tillverka denna affekt (istéllet for att uppleva den) &samkar jag omedelbart extra

spanningar i instrumentet. Detta betyder ingalunda att jag ska uppleva sorg eller gladje i

3 Filosofin sydcn, 2010. Denna beredskap har manga likheter med Heideggers Befindlichkeit, stimning.
For denna avhandlings tema upplever jag att beredskap innehéller en mera aktiv kommunikation med
omvirlden, sdngaren ska ju utfora en konkret handling i att framf6ra det musikaliska verket. Dérfor véljer
jag beredskap, ménniskans attityd av att vara beredd pa det kommande arbetet som en mera passande
beskrivning pa hens existens #i// varlden.
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stunden, men nog affekten av den. Som Littild (2016, 59) papekar kan sdngaren pa scenen
inte kinna dessa emotioner, det vore da omdjligt att sjunga men som Tarvainen (2012, 109)
menar kan den professionella sangaren &nda skapa en emotions klingande kénnetecken.
Affekterna hiarstammar frén emotioner men &r sa att sdga forddlade for d&ndamalet (den
musikaliska frasen). For att andamélsenligt klinga behdver tonkroppen alltsé tindas genom
berdring fran kropp—andning—sinne. Denna beroring finns tillgénglig i ett sadant stadium
av arbetsprocessen dér jag behirskar hela partituret och har klargjort for mig sjdlv vad som
finns bakom texten. Librettot dr inte bara ord och meningar utan har i mitt instrument
Oversatts till affekter, sinnesstimningar, rorelsesitt eller riktningar. Partituret har dvergatt
till mening bortom orden.

Musiken som skapas #il/ rummet blir tillgénglig for alla i det. Den 4gs inte av mig
som fysiologiskt producerat rosten, jag kan inte tillata den att horas for ndgra ahorare men
stinga ute nigon annan i rummet utan &r kollektivt tillgdnglig. Ibland efter konserter
kommer nagon ur publiken och tackar for den berdrande sangen “’fast jag nu inte forstér
mig pé det hir med 1600-talsmusik!”. Det betyder for mig som konstnér att jag verkligen
lyckats. Framforandet av konsertprogrammet har inte forblivit vid enbart teknisk, historisk
eller musikvetenskaplig kunskap (som denna person ur publiken alltsd inte har) utan har
ber6rt &horaren i hjértat. Detta dr det ultimata mélet med varje konsert, att dhoraren i

rummet ska uppleva beréring.
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Vilket sprék librettot har eller i vilken epok det musikaliska verket &r skrivet har inte ndgon
betydelse i detta stadium av arbetsprocessen. Ifall spraket &r for mig ovant eller det finns
musikaliska aspekter som gor verket utmanande att ldra sig blir arbetsprocessen helt enkelt
langre. Men i slutskedet av processen, dir musik och text Gvergatt i intuitiva gester dr dessa
utmaningar inte ldngre aktuella. P4 samma vis ar det mojligt att uttrycka musikens mening
till &horaren fast hen inte kan spraket jag sjunger pa. Det stéller da storre krav pa att faktiskt
uttrycka alla affekter och gora framforandet dven sceniskt intressant s att en beréttelse
dnda kan upplevas.

Tillit till hjartat och beréring i det, som Tosi (1905, 157) beskriver, ger &hdraren
tillgéng till de allmdnmainskliga emotioner som finns i musiken vi framfor. Da befinner vi
oss 1 berdring i det gemensamma rum vi &r i, vi dr inte ldngre skilda entiteter utan delar
rummet, luften, musikens mening. Musiken genom tonkroppen ljuder for oss alla i rummet,
mitt instrument har &stadkommit klangen i rummet men det &r inte mina kénslor som
resonerar i dig. Det dr de delade emotioner som du upplever pé ditt vis och jag tolkar pa
mitt vis. Min person &r hér inte central, men min formaga att lata musikens mening tala till
dig &r viktig. Jag ar ocksé pa griansen, musiken berér mig med. Att kunna lata bli att greppa

tag i rOsten &r att stdndigt befinna sig pa grénsen, jag r ndrvarande men later musiken ske.

4.2 Narvaro 1 stunden

4.2.1 Flow ensam och tillsammans

Csikszentmihalyis term (2014) som myntades 1990 var en utveckling av Maslows (1968)
peak experience som han introducerade 1964. Maslow kopplar peak experience till att
befinna sig i extas. Jag ser att han menar en situation som man inte medvetet strivar efter
utan som antingen uppkommer eller inte. Upplevelse av fortrafflighet (excellens) eller
perfektion &r ett kdnnetecken for Maslows term. Déremot forstar jag Csikszentmihalyis
flow som en sinnesstimning man kan vilja att forsdka uppna. Ifall omstdndigheterna ar
lampliga kan flow upplevas.

Csikszentmihalyi (2014) ser flow som en motsats till psykisk entropi, alltsa oordning
i medvetandet. Nér entropin avstannar och man fritt kan disponera &ver sin koncentration

for en uppgift kan man uppné en optimal upplevelse. For att detta ska vara mdjligt behover
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uppgiften man ska utféra vara given och specifik, sdsom att sjunga en fras pa ett pa forhand
bestimt och indvat sitt. Flow kan alltsa inte féorekomma tills vidare, utan i en uttalad
situation ddr man kan utvérdera sin prestation efterat. I stunden for flow kan jaget kidnnas
helt &sidosatt och oviktigt, endast uppgiften &r i centrum. Vardagen utanfor 6vningsrummet
eller konsertsalen finns inte just da i medvetandet 6ver huvud taget.

Jag forstar sdngarens flow som en mojlig f6ljd av en vélfungerande enhet kropp—
andning—sinne. Grundarbetet med den oskiljaktiga enheten &r utfort sa att kontrollen 6ver
sangaktiviteten &r tillricklig och ddrmed frigér séngarens direkta kontroll Over
sangproduktionen. Sangaren bereder dirmed mojlighet &t sig sjilv att ga in i det
konstnérliga skeendet — musiken, den intuitiva kontakten med musiker och publik,
beréttelsen — och kan lita pa att instrumentet bér.

For att finna en upplevelse av flow kan sdngaren utga ifran chora och halla fokus pa
sinnets stillhet i skapandet av tonkroppen. McAllister-Viel diskuterar ett no-mind (2009,
119) vilket framstér som ett forstiarkt fokus, eller som om all icke-nd6dvéndig information
skulle forsvinna ur ens medvetande. Utgaende fran stillheten i sinnet blir det mojligt att
fokusera enbart pa den kommande frasen, att hinge sig &t den till fullo. Genom att aktivt
soka stillhet (se kapitel 4.1.2.) kan sdngaren ldra sig att utesluta kritiska och nedbrytande
kommentarer &t hen sjilv (liksom en diskussion som foregér i sdngarens egen hjérna) och

vilja flow.

Vi ndrmar oss slutet, jag har inte koll pd hela verket, bara det jag alldeles
just sjunger. Kommer just nu inte ihag om jag sjungit bra eller ddligt. (Det
kommer senare, efter konserten da jag reflekterar over hur det gdtt. Dad kan
Jjag kinestetiskt komma ihdg om jag misslyckats med ndgon insats eller fras.
Det kan strama dt i halsen en stund dd jag tittar i partituret, eller sa far jag
en kdnsla av att ha ont om luft.) Under kvillar ddir jag behaller fokus och
nédrvaro igenom hela konserten dr jag tillfreds da musiken slutar. Jag kinner
en empatisk, gemytlig gemenskap med ensemblen och med publiken. Jag

upplever att konsertsalen tar emot min sang.

Enligt Csikszentmihalyi ar jaget i den optimala upplevelsen passivt och efterat sérskilt
narvarande. I en konsertsituation kan jaget inte vara starkt eftersom jag sdker en upplevelse
av att musiken sker genom beréring, inte jagets prestation. Men jag kan minnas efterat hur

stunden kéndes och da vara aktiv i jaget, som i en feedbacksituation.
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Det ér inte alltid mdjligt att vélja detta tillstdnd. Ibland avbryts mojligheten till flow pa
grund av samarbetsproblem musikerna emellan, en forkylning hos séngaren som stéller
storre krav pé att kontrollera kroppen eller nagot annat stérande element. Att sjunga en
konsert utan flow gor att den inte nddvindigtvis “lyfter” fran det vardagliga livet. Som
professionell singare har jag naturligtvis erfarit att sa ibland ar fallet, och skillnaden mellan
en sadan konsert och en dér jag upplevt flow ar milsvid. Csikszentmihalyi (2014, 78)

skriver:

Och darur uppstédr en av de mest universella och tydliga dragen i den optimala upplevelsen:
man blir s& uppslukad av det man gor att ens handlingar blir spontana, nistan automatiska;

man slutar vara medveten om sig sjélv som skild frdn det man haller pa med.

I stunden av total koncentration, dér flow uppnas, forminskas jaget tillfalligt. Under en
konsert vet jag &nda att jaget inte forsvinner for alltid. Csikszentmihalyi (2014, 90) menar

att:

Under flow utmanas en méanniska att gora sitt basta och maste stdndigt forbattra sin formaga.
Just dé har hon inte tid att reflektera dver vad detta innebér for sjdlvet — om hon tillater sig
att bli medveten om sig sjélv kan inte upplevelsen ha varit sérskilt djup. Men efterét, nér
aktiviteten ar 6ver och sjdlvmedvetenheten har mojlighet att aterkomma, ar det sjélv som hon
betraktar inte samma sjilv som fanns fore flow-upplevelsen: det dr nu berikat med en ny

fardighet och nya framgangar.

Efter konserten nér jag borjar uppleva mig sjélv igen forefaller mig verkligheten vara
fordndrad. Genom beréringen har en tonkropp och fullt fokus skapats, dessa har gett
omgivningen starkare farger och kontraster. Ibland kommer musikerna och jag in i flow
tillsammans, och siddana konserter (eller repetitioner) &r nagot jag kan minnas flera &r
efterat. Inga ord finns som kunde beskriva en sddan konsert — jag upplever att vi alla berors
av musiken, vi dr burna tillsammans och blir e#f instrument. Sddana upplevelser kan jag inte
forutse pa forhand, de kan 6verraskande komma efter en generalrepetition med manga
bekymmer. Instrument, akustik, belysning eller annat som vallat diskussion kan plotsligt
vara bortblasta och vi bara flyter tillsammans pa en behaglig strom.

En konsert dér flow inte infaller upplever jag inte alltid annorlunda &n normal
vardaglig repetition. Visserligen kan flow ocksa infinna sig i det inledande 6vningsskedet,
men det dr 4ndé mera ovanligt for mig. Normalt dr tankeprocessens rationella sidor och hela

kroppen i1 det skedet s& upptagna med att &va in det musikaliska verket, och
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6vningsstunderna &r korta. Dessutom é&r jag i detta skede ensam med partituret och rosten,
mina kolleger traffar jag forst i ett betydligt senare skede av arbetsprocessen. Kanske ovar
jag en fras eller bara tva toner at gdngen. Det innebér stédndiga avbrott och betydligt svarare
for flow att infinna sig. Men ibland, séllan, intrdder flow redan de forsta génger jag sitter
med partituret. Da dr det nagot mycket tilldragande i musiken (och ett tillgdngligt partitur
jag laser) som trollbinder mig. En exceptionellt vacker melodi och berérande
continuostimma i samsprak med en fangslande text kan dstadkomma ett sddant initialt flow.
Avsaknaden av en psykisk entropi brukar intrdffa da jag behérskar det musikaliska verket
— da mitt instrument kan genomf6ra verket med god tonbildning, véloptimerad andning
samt en djup insikt i text och musik. Yrket dr i ménga avseenden utmanande, det kraver
god hélsa sévil fysiskt som psykiskt, entreprenorskap for att forsorjningen rent ekonomiskt
ska vara tillricklig och ett stidndigt intresse for att utveckla konstnérskapet och den egna
nyfikenheten for musiken. En upplevelse av flow lyfter hela musikeryrket ovanfor dessa

vardagliga saker och jobbet &r alla ginger modan vért.

4.2.2 Naérvaro i arbetsprocessen

Pd scenen. Jag dr sd nervés. I frimmande land, ska publiken kunna uppskatta
min komiska aria hdr mitt i ett seridst konsertprogram? Tycker man i denna
kultur att den dr komisk sdsom jag har tolkat den? Kontrasten blir stor,
Jjdttestor. Hjdrtat bankar och jag blir svettig, kinner mig nu riktigt taggad.

Kroppen dr vdildigt mycket vid liv, jag kinner hur jag expanderar. Jag
Sfokuserar. Stillhet trots bankande hjdrta och svett i nacken. Jag kdinner in
mina musiker, dr de med? Kommer de ihdg hur vildigt lustig den hdr arian
kan bli om vi gor den tillsammans? Fokus blir tydligt. Jag — kroppen hdr,
fotterna i hogklackade skor, kontakt med golvet — musiken, rosten,
berdttelsen, snart — publiken, ddr, hdir. Jag stillar mitt sinne och kdnner in
hur jag spontant kan hdnge mig dt kvdllens version av arian. Jag lyssnar in
om publiken onskar ndgot, ger de ndagon signal? Ground zero, det dr stilla,

Jjag dr i punkten, nu kor vi!
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For att kunna uppna flow, den avsaknad av oordning i medvetandet som Csikszentmihalyi
beskriver, behover sdngaren ha formaga att vara ndrvarande i uppgiften. Jag behover vara
sdker pa min uppgift och partituret som helhet. Om musikerna i dvningssituationen spelar
med stor inlevelse kan de genom sitt fokus och hdngivna musicerande ofta ”smitta av sig”.
Da vi ér lyhorda mot varandra kan detta flow sprida sig i ensemblen utan att nagon explicit
behdver begira fokus och koncentration. Inom tidig musik musicerar man ofta med samma
musiker, det gor startstrickan vid repetitionsperiodens borjan mycket kortare &n om
musikerna &r obekanta for en fran forr. Denna nirvaro kan uppsta dé sangaren har forméga
till stillhet, att lyssna in omgivningen (se kapitel 4.1.2.). Francesco Varela (1996, 337)
menar att det handlar om att ”vinda blicken ifran det sedvanliga innehallsorienterade hallet
bakat till sjélva tankarna och varifrén de uppstir”. Sa att samtidigt som jag vid konsertens
borjan ska framfora ett konsertprogram, alltsa utfora en prestation pa den niva som det
anstr en professionell sangare, behover jag kunna vara nérvarande. Da menar jag nérvaro
genom chora (se kapitel 2.2.) som ursprunget till sdngrosten — den odefinierbara men
samtidigt patagliga kérna till varfor singen behover ljuda genom mitt instrument. Da
handlar nirvaron inte lingre om det explicita i partituret utan det bakomliggande ursprunget

till partituret, se bild 15.

Bild 15. Det nya musikaliska verket jag borjar bekanta mig med &r inledningsvis bara ett partitur. Jag vet att
en hel vérld gommer sig bakom det och véntar pa att partituret ska borja leva dven i mig. Illustration: Sofia
Haapamaki (2020).
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Jag har da foljande fragestdllningar att besvara for mig sjdlv:

Varfor har verket skrivits?

Vad i mig, en sangare i modern tid, kan hitta en ldnk till ursprunget i det
partitur jag har framfor mig?

Varfor dr det relevant for mig att sjunga denna musik som jag inte kanske vet
sd mycket bakgrund till?

Vilken dr min inre motivation till att sjunga denna musik?

Det ér ju inte alltid sa att jag fritt véljer repertoaren till mina konserter. Ofta ar repertoaren
given och dé blir arbetet med ovanstaende fragor for mig sa att séiga att ha svaret (partituret)
och skapa de ovanstaende fragorna. For att ha ett berittigande (for mig sjélv) att sjunga de
aktuella verken pa en konsert behdver jag kunna svara pa fragestillningarna. Svaren ar inte
alltid verbala utan kan ocksa vara i form av en emotion, kinsla av riktning eller kraft eller
en upplevelse av nddvéndigheten i att framfora just denna musik.

Klemola menar (2004, 179) att en toppmusiker eller artist i sina fardigheter &r eft
sinne—kropp vilket innebér att subjektivitetens och objektivitetens olikheter i upplevelsen
forsvinner. Jag ser inte att dessa delars ursprung enligt ett cartesianskt synsétt &r skiljbara,
men i borjan av arbetsprocessen dr de inte dnnu samspelta, de har &nnu inte borjat tala
samma sprak. Dérfor kan det upplevas som om min kropp vill en sak medan andningen inte
foljer, som om de skulle ha olika viljor (vara av olika ursprung?). Nér det musikaliska
verket &r vél indvat forsvinner denna friktion, denna dissonans, och jag upplever tydligt hur
ursprunget i kropp—andning—sinne ar ett. Nér vi lyckas forinta var empiriska kropp i kreativ

S 9.

och intuitiv aktivitet, blir vi pa ndra hall uppmérksamma pé ’tomhetens plats” (2004, 180).

I bild 16 askadliggdr jag hur arbetsprocessen for mig kan utvecklas. Forst upplever jag olika
entiteter — exempelvis kropp, rost, partitur — ddr musikens mening inte &nnu framtrader
tydligt. Dessa entiteter dr var for sig stundvis subjekt och stundvis objekt, men tack vare
den professionella erfarenheten vet jag att denna splittrade upplevelse inom kort gér Gver.
Arbetsprocessen med ett musikaliskt verk behover gé sa langt att jag inte langre upplever
dessa entiteter som atskilda fran varandra. Forst nér jag upplever ndrvaron och stillheten
som styrande element i1 verket &r jag redo att framfora det. DA ar kropp—andning—sinne
sammansmalta till en enhet och jag kan vara ndrvarande genom hela framférandet. En

tonkropp kan tdndas da jag erfar enhetens styrka och fokus.
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Bild 16. I borjan av arbetsprocessen dr partituret, text och toner skilt for sig, musikens mening &r inte klar
genast fran start. Vartefter processen framskrider kan musiken bérja leva i min kropp—andning—sinne och en
tonkropp kan fodas. Illustration: Sofia Haapaméki (2020).

Jankélévitch (2003, 136) skriver att “musiken kan andas enbart om den far syre ifrdn

tystnaden”. Torvinen (2007, 99) menar att man kan dela upp denna tystnad i tvé delar:

1) den tystnad som hor till musiken; pauser och frasslut,
2) den tystnad som avgrinsar musiken fran allt 6vrigt; musikens borjan och

slut.

Tystnaden &r en del av musiken och kan inte separeras ifrdn den. Den explicita tystnaden i
exemplet ovan &r en sjilvklar och enkelt definierad typ av tystnad. Men tystnad i form av
stillhet har mdjlighet att ge sdngaren nérvaro i sin uppgift. Tacit knowledge (Polanyi 2005)
ir en sidan “tyst kunskap” som inte kan formuleras eller mitas.®* Polanyi menade att
minniskan alltid vet mera &n hen kan forklara eller berétta. Nér jag soker ett starkt fokus
pa den kommande uppgiften genom en sinnets stillhet och en upplevelse av chora fore
kropp—andning—sinne vet jag att jag innehar saddan tyst kunskap som kommer i anvandning

om jag formar finna stillheten.

% I motsats till focal knowledge, direkt och explicit kunskap, som kan métas och bedoémas.
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De prestationskrav en sdngare kan uppleva under sin karridr &r méngahanda. Hen kan kidnna
stindiga forvéantningar pa flackfria prestationer sé att hen borde sjunga lika felfritt som pé
en editerad inspelning men med utstralningen av ett /ive-upptradande. En sedvanlig konsert
for mig innehéller minst 30 minuter sdng, hur dr det mojligt att pa varje konsert prestera
alla toner med god klang och varje andetag perfekt optimerat? For att inte drabbas av sadan
scenskrick denna typ av fragestillningar kan orsaka upplever jag att en Gvningsprocess som
baserar sig pa aktiv ndrvaro dr en véilfungerande metod. Rationellt vet jag ju att jag maste
lyckas med varje konsert. Men om jag kan ldgga upp repetitionsprocessen sa att jag har
tillrackligt med tid for att ndrvarande landa i det musikaliska verket, vet jag att ndrvaron
kommer att bira mig genom konserten, oavsett hur nervds jag kan téinkas vara strax innan.
Jag viljer att gora hela det emotionella och fysiska arbetet med partitur och instrument pa
forhand, det ger mig mdjlighet att fullstdndigt hédnge mig &t nidrvaron i musiken under
konserten.

Att véga lita p& narvaron forutsitter i min mening ett stort mod. Jag har upplevt detta
sa att musiken och min intuitiva vetskap om att jag behdver sjunga detta verk har visat mig
vagen till mod. Modet har inte funnits dér av sig sjilvt, utan det &r musiken som gett mig
det. Detta mod kan &ven tolkas som tillit till stillhetens kraft. Merleau-Ponty kopplar talet
och tystnaden néra ihop med varandra och menar (1973, 45-46) att "vi borde granska talet
innan det &r uttalat, se det emot den tystnad som aldrig slutar att folja det och utan vilket
inget skulle betyda nagot. Dessutom borde vi bli lyhdrda for den trad av tystnad som talets
vivnad &r gjord av.”% Det mod eller den stillhetens kraft jag soker korrelerar med Merleau-
Pontys uppfattning om den tystnad som omger talet och som samtidigt dr en forutséttning

for det. Sdngaren med stort mod har samtidigt en pataglig tillit till stillhetens kraft.

4.2.3 Intuitionens betydelse for sangaren

Intuition kan forstds som en form av direkt kunskap. Alla ménniskor anvénder sig av
intuition, men ofta pa ett omedvetet och slumpmaéssigt sétt. I den kreativa branschen behovs
intuitionen professionellt i samband med nya upptéckter och idéer. Det &r inte ovanligt att

man kopplar ihop intuition med emotioner, men de tvé &r inte av samma ursprung. Intuition

5 Egen dversittning av: ”We should consider speech before it has been pronounced, against the ground of
the silence which precedes it, which never ceases to accompany it, and without which it would say nothing.
Moreover, we should be sensitive to the thread of silence from which the tissue of speech is woven.”
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som inkluderar emotioner dr inte palitlig som kunskapskalla. Inom séngundervisning har
man inte ndmnvirt diskuterat intuitionens betydelse for slutresultatet men jag ser att den ar
viktig inom ramen for denna avhandlings tema. Raami papekar att intuitionen till och med
har kunnat betraktas som nagot opalitligt, slumpmassigt, till och med skadligt. (Raami
2015.)

Sangaren fattar otaliga beslut medan hen arbetar, 4ven inom en kort tidsperiod
(exempelvis da en fras inleds) och alla dessa &r inte mdjliga att géra med rationell
slutledningsférméga. Ett rationellt tankesitt dr avsevirt langsammare &n ett intuitivt, och
dérfor behdver sangaren édgna sin intuitiva slutledningsformaga uppmérksamhet. Det dr
mojligt att Gva upp sin intuition, och nu menar jag specifikt for professionella &ndamal. Att
hinge sig 4t musiken betyder inte att man skulle slippa ta beslut under tiden man sjunger. I
en konsertsituation fattar man bade rationella och intuitiva beslut, och sdsom Gothoni
(1998, 188) skriver, befinner sig musikern stindigt mellan kontroll och spontanitet.
Uusikyld (2008, 49) menar att kidrnan i flow-upplevelsen ar att ménniskan har kontroll ver
sitt inre liv. For mig innebér detta att arbetsprocessen med det indvade verket varit s&
grundlig att jag kan vdlja att vara spontan/intuitiv eller ha kontroll/tdnka rationellt. Da kan
jag medan jag sjunger pa en konsert ha full kontroll 6ver hur situationen ska fortskrida.
Detta kraver naturligtvis att jag dr samspelt med ensemblen s4 att inte stédndig kontroll dver
samarbetet behdver genomsyra hela konserten.

Normalt foredrar jag att sjunga konserter med partituret framfor mig, d& jag kan
verket tillrackligt bra fungerar partituret som ett positivt stod, inte ett medel for kontroll
eller ett hinder. Opera sjungs naturligtvis utantill, men i tidig musik r det normalt att dven
sangaren sjunger ur noter. Detta delvis av den enkla anledningen att den mangd material
man Ovar in for en konsert kan vara ansenlig och konserterna avldser varandra ibland i rask
takt. Men partituret kan vara anvéndbart dven eftersom jag med barockensemble ofta
behover kunna instrumentalisternas stimmor och klara mig utan dirigent. Ibland fungerar
jag som solist och ledare, och i synnerhet i dessa fall behdver jag kunna hela partituret och
kunna vigleda eventuella misstag i ndgon av instrumentalstimmorna s att vi dr samspelta.

Individuella skillnader férekommer bade géllande kénslighet och intuition. Under
indvningsperioden av ett nytt verk drabbas jag stindigt av en kénsla att arbetet ar valdigt
krdavande. Da behover jag ldgga mig ner och vila och mérker att hela min varelse under
vilan pad nagot hogst subtilt sétt behandlar det nyss indvade. Det &r inget rédtlinjigt
handelseforlopp, men dessa stunder av ’softhdng” ar viktiga i1 arbetet. Att ”sova pa saken”

betyder just att ménniskan intuitivt hinner ikapp med en rationell tankegang eller ett
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héndelseforlopp sa att hen verkligen begriper det i alla avseenden. En for strikt tidtabell
eller ett kontrollerande ledarskap pa en konstnirlig arbetsplats kommer med andra ord inte
att ge det mest kreativa resultatet. Jag ser det som fundamentalt att alla konsert-
framtrddanden ar kreativa, att de bottnar i viljan att uttrycka musikens mening tillsammans
med den berittelse librettisten gett upphov till. Da behdver atmosféren i arbetsgemenskapen
vara sédan att den tillater spontanitet och intuitiva beslut.

Inkubationsperiod &r den tid da inget till synes gar framét i arbetsprocessen genom
intuition. Man har omedvetet processat informationen utan rationella tankegangar. Till slut
forefaller det som om l6sningen (resultatet) av inkubationsperioden ”ploppar upp” 1 hjdrnan
(Raami 2015, 50). Detta ar alltsé det som foregick Arkimedes "Heureka!”-6gonblick redan
1 antikens Grekland. Inkubation &r alltsa inte detsamma som instinkt, det avser en i
ménniskan av evolutionen utvecklad inre reaktion kopplad till 6verlevnadsinstinkt. Jag
brukar uppleva den pagéende inkubationen som en tid da stillhet och vila ar helt centrala
for arbetsprocessen. Att ligga péd soffan &r inte traditionellt sett forenligt med luthersk
arbetsmoral, att hdange mig till denna tystnad och vila har varit en medveten strategi. Att till
synes ligga och lata sig kan vara det som krdvs for att en komplicerad, nyskapande
projektidé ska ta form i mig eller for att ett krdvande verk ska ta plats i min rost. I synnerhet
efter en ledig period, eller en tid da jag gjort mycket omvixlande arbete kan jag kidnna mig
full av nya idéer. Som Tomas Sjédin (2015) menar betyder inte vila att man inte gor nagot
alls — det kan tvértom betyda stor aktivitet, men i annan form &n vad det vardagliga arbetet

ar.

4.2.4 Ahéraren till rummet

For sangarens sjunga-i-vdirlden har jag flera ganger lyft upp kommunikationen med rummet
och ahoraren. I detta kapitel undersoker jag ahorarens roll i sjunga-i-vdrlden — vilka faktorer
som spelar nagon roll och hur &horaren delar musikupplevelsen med musikerna i rummet.
Jag ser att forhallandet mellan de som framfor musiken och de som lyssnar ar sdrskilt
patagligt i intima konsertsammanhang som jag inom tidig musik ofta upplever. Pa
operascenen bldndas man ofta av stralkastarna och kan inte se publiken. Man kan nog kidnna
dess nérvaro men det forefaller som om denna “mur” som stéllts upp genom ljusséttningen

ger denna typ av framtrddande en annan kontakt mellan sdngare och publik 4n exempelvis
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i en mindre konsertsal dér sangaren faktiskt kan se dhoraren. Sangarens forhallande till
ahoraren har en skillnad fran en instrumentalists dito — sdngarens ansikte dr vént till
publiken och hen kan ddrmed kommunicera visuellt medan instrumentalisten ofta har
ansiktet vant mot sitt instrument. Le Guin (2006, 262) papekar att en erfaren artist
(instrumentalist) omedelbart kdnner igen om hen haller pa och ”mister” sin ahorare, alltsé
om &horarens ndrvaro forsvinner i en konsertsituation. D& kan hen genom olika metoder
forsoka vinna tillbaka denna nérvaro genom exempelvis stdrre dynamiska kontraster i
spelet eller genom en storre gest. Denna intuitiva vetskap om att man mister dhdrarens
narvaro handlar om den delade luften, det delade rummet — ndr vi samexisterar i
upplevelsen av ett musikaliskt framforande kan jag, som artist, kinna om ahoraren véljer
bort det delade rummet.

Tarvainen (2012, 41) lyfter upp ahorarens sétt att ta till sig ett framforande, empatiskt
eller analytiskt. Den empatiska lyssnaren stiller sig fenomenologiskt eller intuitivt till en
konsert och vill bli berérd medan den analytiska lyssnaren kan ha en musikvetenskaplig
eller sangteknisk attityd till framforandet. Le Guin (2006, 257) menar att ahoraren de facto
har en egen process av utférande genom konserten — Tarvainens empatiska lyssnare tar till
sig det konstnédrliga framforandet med hela sin varelse. Le Guin menar att detta sker via
kroppen, men i ljuset av sjunga-i-véiriden och det delade rummet ser jag att det i sjilva
verket sker genom ahorarens kropp—andning—sinne. Le Guin poédngterar dven att ahoraren
inte ska ses som en utomstéende i det musikaliska framforandet, i sjélva verket ar ahoraren
en oskiljaktig del av den performativa processen. Spissky (2017, 5.2) bjuder in lyssnaren
att aktivt ta del av framforandet och till och med uppleva hur musiken dansar. Denna typ
av upplevelse dér lyssnaren inbjuds vara en aktiv del av konsertupplevelsen ser jag som
vanligare i mera intima konsertformer. Wilén (2017, 99) lyfter fram hur lyssnaren inom
operaimprovisation &r i central roll och konstaterar vidare att detta inte 4r s vanligt inom
vissa former av klassisk musik. Jag ser att det beror pa konsertens utformning hur viktig
lyssnarens roll &r, en konsert i intimt format bjuder nog in lyssnaren till en aktivt deltagande
roll. Hemsley (1998, 186) lyfter upp en viktig aspekt av lyssnarens roll — han menar att
sangaren alltfor ofta tror att publiken deltar i en konsert och kritiserar artisten. D& sangaren
ser pa lyssnaren sahér uppfattar jag att singaren antar att lyssnarna ar analytiskt lagda, enligt
Tarvainen ovan. Det kan ténkas att lyssnaren i vissa fall &r synnerligen kritiskt lagd, men
ofta dr hen dnda frivilligt pa en konsert for att beréras, som Tarvainens empatiska lyssnare.
Da en artist sjdlv dr ahorare kan detta empatiska ofta vara utmanande att fokusera pa ifall

ens analytiska attityd har nagot att anmédrka pa”. Alltsdi om man mirker att artisten
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exempelvis har ndgra sangtekniska svarigheter kan det vara svart att &sidosétta dem och
istdllet fokusera pa det konstnérliga uttrycket. Jag upplever att det ar léttare att empatiskt
stilla mig in pd och aka in i ett flow i det delade rummet pé en instrumental konsert, da
finns inte det analytiska sdngarjaget pa plats som under en vokal konsert.

Nir jag skriver detta under varen 2020 &r alla konserter avbokade pa grund av
coronaepidemin, och vetskapen om att jag inte kommer att méta ndgon publik under den
nirmaste framtiden framtréder starkt i den dagliga 6vningen. Publiken é&r central i livet som
professionell musiker och att inte veta niar man igen far dela rummet griper tag i mitt inre
och gor mig sorgsen. Vem ska rosten klinga for nu? Forst nu, da vi mist detta tidigare sé

sjdlvklara delade rum, blir dess relevans sa pataglig.

4.3 Le grain de la voix

I avhandlingen granskar jag ur ett fenomenologiskt perspektiv sjunga-i-véirlden som
sangarens inre arbete, perspektivet dr genomgéende sdngarens dven om jag lyfter upp
kollegernas (instrumentalisternas) samt i kapitel 4.2.4. dhdrarens roller i sammanhanget.
Vad dr det dd som gor sdngen vird att sjungas? Vad ar det for sdngaren som standigt vicker
behovet att tolka ett musikaliskt verk och vad ar det i sdngaren som kan berdra och vicka
ahorarens intresse?

Det inre arbetet och sjunga-i-virlden ar betydelsefulla for mig, jag upplever att
sangens inre vérld, chora, tonkroppen och kontakten till omgivningen genom det delade
rummet &r sa fascinerande att jag standigt vill ateruppleva dem. En stark kropp—andning—
sinne och den véagrorelse jag kan befinna mig i under konserten dr ovanfor vardagen
upphéjda upplevelser — flow — som far mig att kdnna djup tacksamhet for min profession
och stark empati for det musikaliska verk jag far framfora men ocksé for mina kolleger och
ahorare. Det som jag formedlar, eller sjalv upplever att jag gor, r naturligtvis baserat pa en
kombination av hela partituret, texten och noterna, men det dr inte en representation av dem.

Det handlar snarare om det som Vilimiki (2003, 6) kallar “kroppen i musiken™®, dir
kroppen inte bara dr sdngarens fysiska kropp utan hela det koncept som ur sociala och
kulturella synvinklar kan kopplas ihop med det forkroppsligade. Det ar det skede dir

affekterna lever och icke-verbalt, utan tydliga textbaserade gester, formedlas till ahoraren

% Egen dversittning av “body in music”.
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som kan ta dem till sin existens direkt, utan fordrdjning eller behov av att “Gversitta”
gesterna eller orden forst. En form av vokalmusikalisk kommunikation dir det tydliga,
explicita (pheno-song) ersatts av det subtila, intuitiva, direkta (geno-song) (Barthes 1977,
181). Det innebdr dnda ingalunda att en tydlig textproduktion &sidosétts, utan att ordens
horbarhet existerar i ett mycket vidare sammanhang dér sjilva livskraften och affekterna ar
de fundamentala och ordens horbarhet ar ett tilldgg till dem. Vdlimaki (ibid., 302) papekar
att “kroppen i musiken” motsvaras hos Barthes (1977, 185) av vokal signifiance. Denna
signifiance ar utmanande att definiera, men den kan beskrivas som “friktionen mellan
musiken och ndgot annat, dar nagot annat &r det uttryckliga spréket (och ingalunda
budskapet)”.%” Vidare menar Kristeva (1984, 22) att signifiance samtidigt innebir att
subjektet (i denna avhandlings kontext sdngaren) &r i en process (en proces). For kropp—
andning—sinne innebér detta att vara i stindig forandring (process), det finns inte ett statiskt
lage inuti enheten da sdngaren genom den stéller sig till forfogande for musiken i rummet.

Det dr &ndé inte bara det inre arbetet som upprétthéller ivern att sjunga, det ar heller
inte enbart den klingande tonkroppen som far &horaren att fortsitta lyssna. Rostens grang —
le grain de la voix — innefattar min intention med sangen men ocksa det som i framtrddandet
viicker 8horarens intresse®®. Barthes (ibid., 181) eftersoker en form for att beskriva den
rymd dér sprdket moter rosten, han diskuterar uttryckligen vokalmusik. Han (ibid.) gor en
skillnad mellan pheno-song och geno-song dér den forstndmnda pa allt vis foljer genrens
estetiska uttryckssétt men dnda i uttrycket forblir pa ett avstdnd, det formér inte berdra
lyssnaren i rummet. I pheno-song forverkligar sdngaren performativt allt som explicit hor
till genren inkluderande den musikaliska fraseringen, ordens tolkning, musikens expressiva
och representativa aspekter. Anda ser han att detta forblir pa en ytlig niva av timbre i rosten,
men inte det som direkt berdr en lyssnare. Ddremot menar han att sdngaren i geno-song nar
en direkt berdring av lyssnaren dé signifiance uppstar genom rostens griang. Det dr dir
melodin verkligen talar med texten, dér sangen blir dkta och berérande. Rostens gring
harror sig till talet, rosten, rymden dar mening skapas, “inifran spraket och i dess sjilva
materialitet”®®. Kauppala (2020, 73) papekar att rostens gring alltid innefattar ett sprak och

darfor ar den inte enbart en rostlig kvalitet, vilket ofta dr en feltolkning av Barthes (ibid.,

7 Egen versittning av: “friction between the music and something else, which something else is the
particular language (and nowise the message).”

%8 Franskans le grain kunde dversittas med korn, sideskorn eller gryn. Jag viljer hir att folja den svenska
oversittningen av le grain i Artes 1 (2005) och anvénder termen griang. Jag ser att denna Gverséttning pa ett
mera heltdckande vis beskriver det koncept Barthes diskuterar.

% Egen dversittning av: “from within language and in its very materiality” (Barthes 1977, 181).
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67). Kauppala (ibid., 68) menar att Barthes i sjilva verket forminskar ett séngsitt som utgar
ifran kommunikation av ordens explicita mening. Vilimidki (2005, 310; citationstecken i
originalet) skriver: ”For att uttrycka det grovt: pheno-sdng ackompanjeras av “sjilen”,
geno-sang av kroppen.”’® Jag ser att denna kropp innefattar kropp—andning—sinne, alltsd
den niva dér affekten kan berdras.

Jag forstar Barthes sé att han eftersoker ett dkta uttryck, ett uttryck som skapas i
rummet, som berér och delas. Nar sédngaren kan sitt partitur, behérskar librettot och
berittelsen bakom orden ser jag att rostens gring kan framtrida. D& blir uttrycket eget,
tolkningen av det musikaliska verket &r inte lingre fast i genrens konventioner utan
sangaren forefaller berétta sin egen historia. 1 detta skede blir berittelsens flode —
vagrorelsen — den roda trdden och séngarens kropp—andning—sinne foljer den tillsammans
med tonkroppen. Barthes fortsétter: ”’Grangen’ &r rostens kropp dé den sjunger, handen
som skriver, lemmen som spelar””!. Tosi (1905, 157) uppmanar sdngaren att lyssna till den
stora méstaren, sitt hjarta. Genom att folja det kommer séngaren att kunna forfina hela sitt
uttryck och vara formogen att formedla utsokt charm och behag. Att berdra och fordndra
ahorarens affekt ar alltsa rostens grang — sdng dér inte ordens direkta kommunikation och
tolkning (pheno-song) ar det viktiga utan berdringen (geno-song). Sjunga-i-vdrlden har
forverkligats och séngarens maélséttning ar att formedla meningen som hen upplevt

utgdende fran chora, genom sin kropp—andning—sinne med musiker och &hodrare ;i rummet.

70 Egen 6versittning av: “To put it crudely: pheno-singing is accompanied by the “soul”, geno-singing be
the body.”

" Egen oversittning av: “The ‘grain’ is the body in the voice as it sings, the hand as it writes, the limb as it
performs” (Barthes 1977, 188).
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4.4 Ur djupet av mitt hjarta...

Har forberedelsen gidtt vil eller har jag haft brattom? Har jag gett kropp och
sinne tillrdckligt med tid att lata verket sjunka in? Eller har jag av ndgon
anledning varit okoncentrerad under arbetsprocessen som gjort att jag aldrig
kommit till en sinnets nivd i musiken? Ifall jag exempelvis blivit forkyld under
arbetsprocessen kan tidsmdngden forblivit otillrdcklig dven om min planering
av arbetet varit korrekt. Dd kan jag uppleva konsertsituationer ddr jag inte
dr med. Med pa sinnesnivd, ddr jag dr ett verktyg for musiken att ljuda och
formedlas till publiken. Jag dr ju alltid ddr med min personlighet, min rost
och mina uttryckssdtt, men jag vill kdnna att musiken inte kommer ur mig utan
ur ett storre sammanhang. Och det dger varken jag eller ndgon annan i
ensemblen. Vi ska vara de 6dmjuka hantverkarna som med drligt uppsdt gor
vdrt bdsta med noterna. Pa detta vis vicker vi musiken till liv frdan det papper
som partituret i all sin anspraksloshet dr.

Det dr fint att under arbetsprocessen fa verka med musiker ddir en
omsesidig respekt finns. Ndr vi kdnner att vi arbetar tillsammans och far vara
oppna och sarbara i musiken infor varandra sa dppnas ett liv inombords som
dr obeskriviligt starkt. Det fyller hela existensen och vdra vardagliga
personligheter kommer [ skymundan. Vi kommunicerar intuitivt, auditivt,

visuellt — vi lyssnar in/tar in/ kénner in varann i alla vara dimensioner.

4.4.1 Sangens nodvéndighet

Nér jag sjunger upplever jag livets sanning i musiken. For att f4 dela den med min
omgivning kdnner jag det som en kér uppgift, men ocksa en medmainsklig skyldighet, att
stilla mig framfor en publik och sjunga. Jag upplever att jag har fatt singens gava och att
det dr min sak att forvalta den vdl. Denna gava &r ett privilegium och jag behdver mycket
varsamt ta hand om den. Tonkroppen stir ovanfor en grd vardag eller ett negativt

bemotande, sdngen ar fran en helt annan dimension dr sddana element i karriéren.
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Pa grinsen, i berdringen dér tonkroppen skapas och delas i rummet bor en sanning. Som
Nancy (1997, 12) skriver sa dr sanningen sddan (I ’étre-tel), medan meningen (/e sens) &r
till (I’étre-a) ndgot. Musiken dr den existerande sanningen medan jag i min kropp—andning—
sinne behover vara till den, minniskorna och rummet. Vidare menar Nancy att ”musiken
har visat for oss sjilva betydelsen, och dnnu forbi betydelsen den sublima atkomsten (sdsom
i en modalitet av negativ teologi) till en ren presentation av mening.”’?

Tonkroppen som kommit till utgdende fran chora och ténts genom beréring fyller
hela rummet. Den ér tillgdnglig och saknar avigsida. Ljudet dr den mest icke-kroppsliga
materien (Nancy 1997, 85) och tonen #i// rummet kan inte exkludera ndgon. Min roll som
musikens tolkare &r att géra mig och mitt instrument, hela enheten kropp—andning—sinne,
tillgidnglig for fonkroppen genom sjunga-i-virlden. Jag upplever en stark resonans och
nérvaro i stunden, tonkroppen och det musikaliska verket och vill sikerstilla att resonansen
fortgér dnda till slutet av det musikaliska verket. Likt en vagrorelse (se kapitel 3.1.2.) foljer
jag med, jag beledsagar tonkroppen och den mening jag vill formedla #// rummet.

Da jag betraktar ett musikaliskt verk (partituret) med empati kommer jag #i// det. Jag
upplever att jag dr i en dialog med partituret fastin tonsattaren har dott for linge sedan och
att det finns ett band mellan oss. Le Guin (2006, 3; 14) menar att forhallandet mellan
musiker och tonséttare kan vara 6msesidigt pa ett genuint sétt dir musikern kan identifiera
sig med tonsittaren genom det musikaliska hantverket med instrumentet. Jag upplever att
végen till och in i partituret kan ga olika végar. Antingen &r konsertprogrammet bestimt av
négon annan och da borjar processen i/l partituret dé jag far det i min hand. Men da jag gor
konsertprogrammet borjar processen ofta med att soka repertoar. Jag utgar ifran ett lampligt
tema for konserten, hur manga instrument jag har till férfogande och eventuella 6nskemal
frdn bestdllaren. D& blir processen till partituret betydligt lingre och foregds av en
begeistrande nyfikenhet. I dessa fall upplever jag ett starkt band till partituret redan innan
jag paborjat Svningsprocessen med det. Raami (2015, 80) menar att man kan finna
information 1 ett objekt genom att empatiskt uppleva gemenskap med det. D4 jag tar mig
an ett nytt partitur dr det med varsam blick, det & som om jag vore pd en spannande
upptacktsfard. Inom den tidiga musiken hénder det ju ofta (till skillnad fran i
operabranschen) att ett partitur inte har ndgot klingande bevis. Jag har kanske aldrig hort

om tonséttaren eller verket férr. Da blir det bara jag sjélv, utan yttre paverkan, som finner

2 Egen versittning av: “Music has signified for us significance itself, and even beyond significance the
sublime access (say, in the mode of negative theology) to a pure presentation of sense.” (Nancy 1997, 84.)
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verket och gor det till mitt eget. D& vi sedan inleder repetitionsperioden med musikerna ar

det spénnande att se ifall vi har landat i samma slags syn pa verket.

4.4.2 Estetiska fragestéllningar

Aristoteles skrev att “rosten dr ett ljud frambragt av en besjdlad varelse” (1999, 72). For
mig betyder detta att dd jag ar ndrvarande i stunden medan jag sjunger formedlas nagot
djupt ménskligt, igenkadnnbart till ahoraren. Da har det inre arbetet genom kropp—andning—
sinne fullfoljts, sjunga-i-virlden forverkligas och en ékta eller ren tolkning av musiken
existerar. Det som formedlas kan vara alla former av emotioner: ilska, kérlek, hat, sprittande
gladje, lingtan... Att formedla positiva emotioner kénns kulturellt acceptabelt, for en
kvinnlig sopran &r det sa gott som forvéntat att le och vara vanligt instélld dd hon star
framf6r en publik.

Men hur ska jag gora da jag sjunger musik som vid tiden av dess tillkomst inte fick
sjungas med visuell kontakt till &horaren? Jag tinker nu sdrskilt pd den av kvinnor
framforda sakrala musiken fran 1600-talet. Jag vet ju att min kollega for 400 ar sedan méste
gomma sig fran den manliga publikens blickar, annars vickte hon anstét genom sin for
sangen 6ppnade mun. Ska jag ta detta i beaktande pa nagot vis da jag framfor musiken idag?
Hur ska jag gora med den sangtekniska biten, ska jag forsoka édterskapa det sangsétt man
antar att kvinnor hade under barocken? Det som vore ritt enligt musikhistoriska kéllor, dr
det rétt idag? Dessa fragestéllningar behover vi ta stillning till och géra medvetna val kring.
Jag ser att vi behdver lyfta partituret och uppforandepraxis kring det klingande resultatet i
fokus. Samhéllet och kvinnosynen har fordndrats sa mycket att det idag vore konstlat att
stéilla en sangerska bakom en vigg i kyrkan bara for att man gjorde s& for 400 ar sedan.
Trots det dr det intressant att reflektera dver ifall det finns ndgot positivt i att inte synas
infor publiken eller att sjédlv se dhdrarna. Kunde nagot i musiken till och med gagnas av
storre fokus pa frasernas utformning och uttrycket i beréttelsen?

Under barocken var den ménskliga rosten det ultimata instrumentet och man forsokte
imitera den pé andra instrument. S& nér vi idag under repetitioner behdver ta stéllning till
hur en fras ska forverkligas ur nagon synvinkel ar det ofta mojligt att 16sa frdgan sahar: Hur

behandlar en sangare denna fras? Med kunskap om sangteknik och ornamentering under
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barocken kan vi alltsé fatta historiskt korrekta beslut genom att 1ata rosten styra processen,
trots att den sdngteknik man idag inte anvander dr densamma som péa 1600-talet.

Mark Johnson (2007, 211) diskuterar hur den visterldndska filosofin har degraderat
konsten till ndgot som bor vara vackert. Det hdr berdr i allra hdgsta grad dven den tidiga
musiken eftersom den pa grund av instrumentens bestandsdelar (exempelvis senstringar
och instrumentens storlek) dr av svagare ljudvolym dn moderna instrument. Da &r det
inledningsvis litt att gora en forhastad koppling mellan skonhet och behagande egenskaper
i denna epoks musik. Men kan musiken da uttrycka annat &n sadant som vécker lampliga
kénslor hos ahoraren? Far musiken vara ful eller 6ppna upp livets allt annat &n vackra sidor?
Ar konsten underhallning eller betyder den nagot helt annat for ménniskan? Johnson (2007,
236) skriver: "Musik dr meningsfullt eftersom den kan presentera ett flode av ménsklig
erfarenhet, emotioner och tanke i konkret, forkroppsligad form — och detta 4r mening i sin
djupaste form”.”

Mainniskan behover skonhet, vara liv blir forhojda 6ver det vardagliga nér vi upplever
négot estetiskt tilltalande. Men da mojligheten finns for musiken att behandla allt mellan
liv och dod ger det musiken en mycket storre genomslagskraft for var mansklighet 4n om
den enbart skulle vara vacker.

Jag sjunger for att musiken avspeglar hela livet, inte endast dess sillsynta
rosendoftande skimmer. Jag sjunger for att musiken drabbar mig fullstédndigt, den dr som
en egen livsnerv dér alla emotioner och tankar mellan himmel och jord ryms. Inget &r den
frimmande. Jag sjunger for att tid inte finns i sjunga-i-vdriden, den linedra
tidsuppfattningen &r borta i rummet dér vi delar mening. Jag sjunger for att ménniskan

behover konsten for att begripa sin existens.

73 Egen dversittning av: Music is meaningful because it can present the flow of human experience, feeling,
and thinking in concrete, embodied forms — and this is meaning in its deepest sense”.
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4.5 Slutsatser

I kapitel 4 har jag behandlat berdringens och sinnets roller i sjunga-i-vdrlden. Jag har
betraktat den berdring som sker genom fonkroppen till rummet och det delade rummet dér
vi delar musikens mening. Genom Nancys koncept /e sens har jag studerat hur mening
uppstér genom den process som bdrjar ur chora. For att mening ska kunna skapas behdver
sangaren vara till vérlden, 6ppen i sin kropp—andning—sinne och inkludera alla i rummet i
musiken. Jag har sett att i det skede av arbetsprocessen dir kropp—andning—sinne
samarbetar och sdngaren upplever musikens mening kan det uppsté en vagrorelse som jag
foljer. I denna kan flow upplevas, ett stadium av ren ndrvaro i uppgiften och stunden.
Genom Barthes le grain de la voix har jag strivat till att identifiera hur en sédngare kan

fordndra affekten hos &hdraren och ddrmed formedla djupet i det musikaliska verket.
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5 Konklusioner: den fria singaren

I kapitel 1.2.1 presenterade jag forskningsfragorna och har sammanfattar jag svaren pa dem
och de slutsatser jag kommit till genom arbetet med dem. Avhandlingens syfte dr att studera
sangarens inre arbete i ett fenomenologiskt perspektiv och jag har gjort det genom det

teoretiska begreppet sjunga-i-virlden.

1. Vad omfattar sangarens inre arbete?

Den professionella sangaren behover inledningsvis arbeta med séngtekniken sé& att hen
behérskar luftstrdmmen genom struphuvudet, stimbandens funktion samt fonationsrorets
funktion. Detta krdver aratal av &vning och storsta delen av befintlig sanglitteratur
behandlar denna sangteknik. Inom klassisk sang &r det bel canto-idealet som styr
arbetsprocessen dven om metoderna inom sangundervisning kan vara mangahanda. D&
sangarens instrument finns i kroppen handlar stora delar om behérskningen av sangteknik
om att lira kénna sitt eget instrument via den egna kroppsuppfattningen. Nervositet kan sl&
ut den indvade andningsfunktionen med stdodet och darfor adr hantering av stressiga
situationer, sdsom konserter och provsjungningar, en visentlig del av sdngstudier. Genom
att aktivera vagusnerven med andningsdvningar kan sangaren ldra sig att handskas med
stressiga situationer, ta kontroll dver dem och ater flytta fokus till sangen.

Sangaren har redan fran inledningen av studierna arbetat med tolkningsmaissiga
fragor jamsides med de sangtekniska utmaningarna. Men forst d& den fysiologiska
sangfunktionen ar behirskad kan sdngarens sinne mera frigdras for kommunikation med
musiker, dhdrare och rummet. I detta skede kan sangaren expandera sitt singarjag fran de
tekniska skeendena och 6ppna upp hela sin varelse for musikens mening.

Enheten kropp—andning—sinne véacks hos den professionella sdngaren som har
formaga att kommunicera utgaende fran rosten bade indt i kroppen och utat till rummet. 1
det skede da sangaren upplever denna enhet dr sdngtekniken redan relativt automatiserad,
dessforinnan upptar sangtekniken en stor del av sangarens tankeformaga och kropp—

andning—sinne kan uppfattas som en enhet dér dess delar &r i ”otakt”.
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Utgaende fran fenomenologiska teorier har jag beskrivit upplevelsen av det som finns innan
musikens mening uppstér hos sangaren. Chora (Kristeva 1981) existerar och sdngaren kan
fornimma detta ursprung genom att hen stillar sin varelse och lyssnar init. Genom sinnets
stillhet har sangaren mdjlighet att stilla alla 6verflodiga funktioner i sin varelse for att kunna
fokusera pa musikens mening (/e sens, Nancy 1997). Ur chora, som foregar mening, kan
en inspiration véckas som startar den fysiologiska processen med att sjunga en ton. Ur
inspiration véicks anledningen till att medvetet andas in. Denna inspiration dr den mening
som fotts och senare kommer att uttryckas genom en i rummet klingande fonkropp.
Sangaren har eftersokt en stimning (Befindlichkeit, Heidegger 2004), en beredskap (Nancy
2010 och Hemsley 1998) for att ha forutsittning att tolka det musikaliska verket. Efter
inandningen kommer ett litet andningsstopp, en liten stund av stillhet dér instrumentet gor
sig redo, innan tonen tinds. Genom berdring kan tonkroppen téindas och ahoraren kan
skonja rostens grang (le grain de la voix, Barthes), en dkta och sann nirvaro i musiken som
fordndrar &horarens affekt. Genom andningen kan sangaren inhdmta méngahanda
information fran sin omgivning och denna kan komma vil till pass i tolkningen av det
musikaliska verket. Da sangaren kan stilla sitt sinne genom det inre arbetet kan hen
behandla information som uppkommer under arbetsprocessen direkt, ofta genom intuitiva
beslut. Denna information som séngaren tar till sig blir inte verméktig eftersom sangaren
fokuserar pé en fras, en tanke at gangen (Bergstrom 2000). Sangen som aktivitet har
cykliska drag (Kristeva) vilket betyder att ett forverkligat fokus pa végrorelsen och en
tanke/fras at gdngen ger en stadga at aktiviteten. Den behover inte skapas pa nytt i varje
andetag. Andningen #r ett element av Oppenhet (breathing-in-the-world, Skof och
Berndtson 2018) och genom den delade Iuften i rummet (Irigaray) kan vi dela upplevelsen
av musikens framforande.

Det inre arbetet genom kropp—andning—sinne star som grund for den teoretiska ramen
kring sjunga-i-véirlden. Den enskilda sangaren blir under sin professionella utveckling
bekant med de olika aspekterna av kropp—andning—sinne och den klingande tonkroppen.
Sjunga-i-vdrlden ar ett teoretiskt begrepp som jag utvecklat for att kunna studera sangarens
inre arbete ur fenomenologiskt perspektiv. Heideggers (2004) i-vérlden-varo och Merleau-
Pontys (2006) till-véirlden-varo ger sangaren ett fundament for instdllningen till séngens
kommunikativa element. Bild 17 &skadliggér vilka element som star enheten kropp—

andning—sinne nira i denna avhandlings fenomenologiska referensram.
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Bild 17. Kropp—andning—sinne med viktiga nirliggande element. Illustration: Sofia Haapaméki (2020).

Inom den tidiga musikens konsertscener har sdngaren ofta en storre roll for de musikaliska
skeendena dn exempelvis inom operabranschen. Utan dirigent kan sdngaren styra musikens
flode tillsammans med de musiker (ofta ndgra musiker i ensemblen) hen sjunger med.
Konsertsalarna dr ofta mindre i storlek &n inom opera, detta ger en unik mdjlighet for
sangaren att kunna lyssna in &horaren. En kontakt i rummet kan skapas. I detta sammanhang
blir sjunga-i-viirlden centralt dd den musikaliska tolkningen utgar ifrdén ménniskorna i
rummet (sangare, instrumentalister och &hdrare) under varje enskild konsert. Sjunga-i-

vdrlden bestar av foljande element:

* chora som utgéngspunkten, intet, som existerar innan mening kan uppsta,
* sédngarens existens #/l och i rummet genom kropp—andning—sinne,
* ur denna enhet genom berdring skapade tonkropp,

* tonkroppens existens i rummet, for alla.
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Niér sédngaren tillsammans med musikerna befinner sig i ett optimalt tillstdnd av samarbete
kan séngaren sjilv eller tillsammans med alla musikerna uppleva flow. Flow ér ett tillstand
dér den aktuella uppgiften (det musikaliska verket) ar 1 fokus, allt annat bleknar i stunden.
Sangaren, i1 en vilbalanserad kropp—andning—sinne, kan kénna att hen foljer med de
musikaliska skeendena genom den klingande tonkroppen sasom en vagrorelse. Sjunga-i-
vdrlden ar en sangens filosofi baserad pa den fenomenologiska traditionen. Den innefattar
en kommunikativ sangare till och fran den egna rdosten, rummet, musikerna, &8hdrarna och

musiken.

2. Hur behandlar sangaren det inre arbetet?

Att finna stillhet i sinnet enbart genom att sjunga kan vara utmanande, sarskilt for sdngaren
som brottas med sangtekniska svérigheter. Genom andningsdvningar utan séng kan
sangaren fa atkomst till sinnets stillhet och en tydlig upplevelse av de andningsstopp som

existerar i vardera dndan av andningscykeln.

» Utgdende fran chora kan sangaren uppleva att mening blir till. Genom en kénsla av
inspiration kan meningen bosétta sig i instrumentet och ge orsak till den kommande
inhalationen. En riktning for meningen med den kommande frasen existerar redan och
sangaren behover d& folja denna. Efter en kort stund av stillhet d& instrumentet
forbereder sig pa den kommande frasen (den forfonatoriska forberedelsen, Sundberg
1986) kan tonkroppen téindas genom berdring. Detta skeende &r idealt fritt fran
prestation, det dr ett skeende som hos den professionella sdngaren (med sd gott som

automatiserad sangteknik) &r mojligt.

 Innan tonen tdnds behdver sangaren vinta pa tonens ankomst for att den ska komma till
sangaren uppifran, om detta vittnar flera varldskédnda sangare (bland andra Tom Krause
och Magda Olivero). Sangarformanten skapas genom en ansamling av den sjungna
tonens dvertoner i ett kluster kring 3000—-4000 Hz. Denna sangarformant gor sa att tonen
upplevs ha ett fokus och klingar enligt bel canto-idealet sa att den hors 6ver en orkester.
Sangaren behover dock vinta in tonen, i en upplevelse av Oppenhet, for om tonen

“tillverkas” kan sangaren dstadkomma spénningar i andningsmuskulaturen eller kring
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stimbandsmuskulaturen vilket leder till en auditivt upplevd spénd ton. Denna véntan ter
sig pé olika sitt beroende var och hur i det musikaliska verket den kommande frasen
forbereds. En vintan kan ocksa formas av ett starkt fokus, det dr inte uteslutande en
véntan i tid som eftersoks. Kropp—andning—sinne ar forberedd att berdra tonkroppen

genom den delade luften i rummet.

* Den tonkropp som tinds foljs av enheten kropp—andning—sinne sasom genom en
vagrorelse. Cykliskt och repetitivt fortgdr denna vagrorelse igenom det musikaliska
verket och sangaren behdver fokusera pa att folja berittelsen och vara nérvarande i den.
Le grain de la voix kan forverkligas da sangaren dr ndrvarande i text och kropp—andning—

sinne. Hen kan fordndra affekterna hos dhoraren och instrumentalisterna, ¢/l rummet.

Den séngare som genom god sangteknik har tillgéng till kontakt med omgivningen och sitt
eget instrument genom sjunga-i-virlden &r en fri séngare. Hen &r fri att genom enheten
kropp—andning—sinne initiera en tolkning av det musikaliska verket. Denna tolkning &r
naturligtvis mdjlig att fastsl& under arbetsprocessen, men da ar den under konsertens gang
forutbestdmd och ska i princip upprepas sdsom under repetitionerna. Om istéillet singaren
upplever sig fri i och #ill omgivningen och sitt instrument har hen méjlighet att frénga denna
forutbestdimda tolkning. D& kan hen ta intryck fran det hen fornimmer under konserten och
introducera dessa aspekter i det musikaliska verket. Rostens griang kan upplevas och
ahorarens affekt fordndras genom den fria sangaren. Dessa fornimmelser kan komma till
sangaren genom enheten kropp—andning—sinne.

I vasterldndsk filosofi har andningens betydelse forbisetts, forst under senare ar har
denna ménniskans livsnddvandiga och kommunikativa funktion lyfts fram till diskussion
(forst genom Irigaray). Att d&ven sangaren kan betrakta och anvédnda andningen som en
funktion med andra aspekter &n den rent fysiologiska ger hen manga olika mojligheter. Att
genom andningen uppleva Oppenhet, frihet och bestimmanderdtt i fraga om den
musikaliska tolkningen &r relevant for ett framtridande som berdr. Det blir intressant for
sangaren (som r fascinerad av olika sitt att tolka ett musikaliskt verk) att konsertera da
hen vet att varje kvéll kan vara den andra olik. Det finns tillgéng till det gemensamma
rummet med instrumentalisterna vilket mojliggor icke-visuell och ibland dven icke-auditiv

kontakt med varandra i konsertsituationen. Den intuitiva kommunikationen dr central 1
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samarbetet och forutsitter omsesidigt fortroende mellan séngare och instrumentalister. Det

ar dven mojligt att kdnna in ahdraren i rummet, och att dela konsertupplevelsen med hen.
Genom fonkroppen kan kropp—andning—sinne beledsaga frasens utformning genom

fordndringar i styrkan, vagrorelsen. Dessa sirskilda dimensioner av det musikaliska verkets

tolkning har den nérvarande och fria sangaren tillgang till.

Att finna en koppling mellan sanglitteratur och de fenomenologiska teorier jag behandlat
inom denna avhandling har varit utmanande. Fenomenologi har anvénts inom
sangforskning pa olika sitt och jag ser att forskningen med dessa teorier som grund girna
skulle fa utdkas. Det finns ett tydligt behov for konstnirlig forskning dér en artist-forskare
star 1 centrum (Potter, Spissky). Att behandla sdnginstrumentet fenomenologiskt kan leda
sangaren eller forskaren till manga nya frgestillningar. Vore det mgjligt att genom ett
fenomenologiskt grepp koppla samman den traditionella sangtekniken med en djup
forstdelse om méanniskan som en holistisk varelse? Sangtekniken i klassisk séng &r langt en
fysiologisk foreteelse, men finns det nagot sétt dér chora, enheten kropp—andning—sinne
och fonkroppen kunde anvindas konstruktivt &ven dar? Malet &r att utveckla en berdrande
artist, och jag ser att dessa fenomenologiska synsétt kring exempelvis det delade rummet
och den gemensamma luften kunde gagna yngre sdngarkolleger.

Min forskning har utgatt ifrdn den professionella sdngaren. Jag skulle gérna se att
man &dven ur pedagogiskt perspektiv skulle studera kopplingen mellan sangteknik och
sjunga-i-vdrlden, eftersom jag ser att de pedagogiska metoderna kunde gagnas av saddana
studier. Alla metoder passar inte alla studerande varfor det inte ar sagt att pedagogik med
sjunga-i-vdrlden som en viktig hornsten i utbildningen fungerar med varje sdngstuderande.
Olika typer av kénslighet hos sangare gor att &mnet inte nddvandigtvis ar tillgéngligt for
alla, kanske inte alla professionella sdngare kdnner av denna enhet kropp—andning—sinne?
Detta kan dven hérrora sig till olika sénggenrer, jag har i denna avhandling utgétt ifran tidig
musik-genren. Att utgd ifran operagenren skulle kanske ha gett helt andra resultat? Jag
konstaterar hir att ménga fragor dnnu &r 6ppna.

Den kommunikativa sangaren som kan férmedla mangahanda affekter &r intressant
for &hdrarna och nddvéndig for att gora ett musikaliskt verk levande. Att vilja berdras dr en
allmédnmaénsklig onskan och dirfér behdver sédngaren stélla sig till forfogande for

minniskorna i rummet genom att sjunga-i-véirlden. Séngaren ar i kontakt med musikens
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mening genom kropp—andning—sinne. Att fa ta till sig nya musikaliska verk och vid varje
konsert fa behandla dem med ny information frén omgivningen &r ett rent privilegium.

Att behandla de kommunikativa och berérande elementen av sdngarens inre arbete i
viésterlandsk filosofi leder forhoppningsvis till att séngen kunde betraktas som vérdefull for
vetenskapen. I sdngen kan vi skonja livet sjilvt som avspeglas genom affekter och ett
livsflode som ej krdver nagon forklaring. Séngaren dr musikens 6dmjuka tjinare som
genom fonkroppen later livets nerv klinga och upplever den tillsammans i det delade

rummet.
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Forteckning 6ver notexempel

Notexempel 1: Cozzolani, Chiara Margarita. (1650). O quam bonus es. Edition av Robert
L. Kendrick (1998). Middleton, Wisconsin: A-R Editions.

Notexempel 2: Cozzolani, Chiara Margarita. (1642). O quam bonum, O quam jocundum.

Edition av Robert L. Kendrick (1998). Middleton, Wisconsin: A-R Editions.

Notexempel 3: Leonarda, Isabella. (1670). Volo Jesum. Edition av Stewart Carter
(1988). Middleton, Wisconsin: A-R Editions.
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Forteckning over bilder

Alla illustrationer dr gjorda av Sofia Haapamaéki i april-maj 2020.

Bild 1: Avhandlingens uppbyggnad genom kropp—andning—sinne dér varje bestdndsdel

har en koppling till ett element av rorelse/blivande.

Bild 2: Det konstnérliga arbetets praktik (kropp—andning—sinne) i forbindelse med det
teoretiska (sjunga-i-virlden).

Bild 3: Sangarens hallning och energi fran sidan och framifréan.

Bild 4: Beredskap och kropp—andning—sinne som leder till nérvaro i arbetsprocessen eller
pa konsertscenen.

Bild 5: Séangens mysterium: Ur chora kan tonen tindas och expandera i rummet.

Bild 6: Utgaende fran chora kan séngaren uppleva inspiration. Ur detta kan kropp—
andning—sinne skapas.

Bild 7: Tonen som anlidnder innan den tints och tdnds framfor 6gonen innan den klingar i
rummet.

Bild 8: Nirvaro och intellekt deltar 1 formedling av musikens mening till ahdraren genom
sangarens kropp—andning—sinne.

Bild 9: Ur chora kan sangaren uppleva inspiration och den mening som skapas. Sangarens
kroppscentrum aktiveras och inhalationen tar vid. En stund av stillhet f6ljer varpa tonen
kan klinga #i// rummet.

Bild 10: Efter expiration och inhalation, diafragma och interkostalmusklernas aktivitet i
bagge knutpunkter av andningscykeln.

Bild 11: Séngarens upplevelse av inhalare la voce som bottnar langt ner i kroppens
energicentrum.

Bild 12: Luften &r centralt element for att sjunga i rummet och genomsyrar hela kropp—
andning—sinne.

Bild 13: Den ur andningen sprungna expansionen dér jag upplever att jag &r mycket mera
utbredd 4n min fysiska kropp.

Bild 14: For att sangaren ska kunna uppleva nirvaro i rummet behdver den inbegripa en

stark kénsla av stillhet, kraft, tystnad och klarhet.
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Bild 15: Det nya musikaliska verket jag borjar bekanta mig med &r inledningsvis bara ett
partitur. Jag vet att en hel virld gobmmer sig bakom det och vintar pa att partituret ska
borja leva dven i mig.

Bild 16: I borjan av arbetsprocessen dr partituret text och toner skilt for sig, musikens
mening ar inte klar genast fran start. Vartefter processen framskrider kan musiken borja
leva i min kropp—andning—sinne och en tonkropp kan fodas.

Bild 17: Kropp—andning—sinne med viktiga nirliggande element.
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Bilaga 1: Konsertserien inom ramen for min
konstnérliga doktorsexamen.

Konsert 1: O holder Tag

26.10.2015 Gamla kyrkan, Helsingfors

Helsingin XI Bach-viikko
Arrangdr: Cantores Minores

Weichet nur, betriibte Schatten BWV 202
- Aria ”Weichet nur, betriibte Schatten”
- Recitativo ”Die Welt wird wieder neu”
- Aria ”Phobus eilt mit schnellen Pferden”
- Recitativo ”Drum sucht auch Amor sein Vergniigen”
- Aria ”Wenn die Friihlingsliifte streichen”
- Recitativo ”Und dieses ist das Gliicke”
- Aria ”Sich tiben im Lieben”
- Recitativo ”’So sei das Band der keuschen Liebe”
- Gavotte ”Sehet in Zufriedenheit”

Cembalokonsert in D BWV 1054
- Allegro
- Adagio
- Allegro

O holder Tag, erwiinschte Zeit BWV 210
- Recitativo O holder Tag, erwiinschte Zeit”
- Aria ”Spielet, ihr beseelten Lieder”
- Recitativo ”Doch haltet ein, ihr muntern Saiten”
- Aria ”Ruhet hie, matte Tone”
- Recitativo ”So glaubt man denn, dass die Musik verfiihre”
- Aria ”Schweigt, ihr Floten”
- Recitativo "Was Luft? was Grab?”
- Aria ”Grosser Gonner, dein Vergniigen”
- Recitativo "Hochteurer Mann, so fahre ferner fort”
- Aria ”’Seid begliickt, edle beide”

Kajsa Dahlbéck, sopran
Aapo Hékkinen, cembalo och musikalisk ledning

Helsingfors barockorkester
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Konsert 2: Earthly Angels
1.4.2016, Esbo domkyrka

Arrangdr: DocMus, Sibelius-Akademin i samarbete med Esbo svenska forsamling

Hildegard von Bingen (1098-1179) O nobilissima viriditas
Isabella Leonarda (1620—1704) Volo Jesum

Isabella Leonarda Violinsonat nr. XII
Isabella Leonarda Ad arma, o spiritus
Giovanni Girolamo Kapsberger (1580-1651) Capona - Canario
Maria Xaveria Perucona (ca.1652—ca.1709) O quam dulce

Maria Xaveria Perucona Ad gaudia, ad iubila
Chiara Margarita Cozzolani (1602—ca.1677) O quam bonus es
Rosa Giacinta Badalla (ca.1660—ca.1710) Non plangete
Francesco Turini (ca. 1595-1656) Sonata a tre

Chiara Margarita Cozzolani Maria Magdalene stabat

Kajsa Dahlbéck, sopran och musikalisk ledning
Anneliina Koskinen, sopran, gotisk harpa

Aira Maria Lehtipuu, violin

Anthony Marini, violin

Heidi Peltoniemi, cello

Eva Alkula, kantele

Mikko Ikdheimo, luta
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Konsert 3: Vivaldis flickor

Antonio Vivaldi (1678—1741): Juditha triumphans (RV 644)

30.5.2017 i Tyska kyrkan, Helsingfors

Arrangdr: Finldndska barockorkestern i samarbete med DocMus, Sibelius-Akademin

Juditha: Essi Luttinen
Holofernes: Katariina Heikkila
Vagaus: Kajsa Dahlbéck (dven musikalisk ledning)

Abra, Ozias: Ylva Gruen

Akademiska damkoren Lyran

Finldndska barockorkestern
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Konsert 4: Alcina

Georg Friedrich Handel (1685-1759): Alcina (HWV 34)
12.10.2017 Vasa stadshus

Arrang0r: Vasa Baroque

Alcina: Suvi Viyrynen

Ruggiero: Erica Back

Morgana: Kajsa Dahlbéck
Bradamante: Monica Groop
Melisso: Frank Berger

Oronte: Mikael Pennanen-Dahlback
Oberto: Elina Granlund

Regi: Vilppu Kiljunen
Dirigent: Aapo Hékkinen

Vasa stadsorkester

Vasa Baroque Ensemble
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Konsert 5: Fest pa Tre Kronor! — Hemma i frimmande land?

13.9.2019 Camerata, Musikhuset, Helsingfors
Arrangor: DocMus, Sibelius-Akademin

1 Stockholm
Pierre Werdier (1627—-1706) Allemanda a 4
Luigi Rossi (ca. 1597-1653) Un ferito cavaliere
(Lamento della Regina di Svezia)
Gustav Diiben d.4. (1628/29-1690) Veni sancte spiritus

Gustav Diiben / Andreas Diiben (1597/98—1662) Suite XX VI
Allamanda - Courante 1 & 2 - Saraband - La Boureau

Joseph Chabanceau de la Barre (1633-1678) Javois juré de n'aymer plus
Vous demandez pour qui mon

coeur sotipire

Philippe de la Hire (Lahaey) (levnadsar okénda) Courante 1 & 2

Joseph Chabanceau de la Barre Quand une ame est bien atteinte
Vincenzo Albrici (1631-1696) Fader war

sk sk sk sk sk sk ke sk skoskosk

I Rom

Francesco Cavalli (1602-1676) Prologo ur operan Erismena
Francesco Cavalli Su la nave di Speranza

ur operan Scipione Affricano

Arcangelo Corelli (1653-1713) Violinsonat op. 5 nr. 4
Adagio - Allegro - Vivace - Adagio - Allegro

Giacomo Carissimi (1605-1674) Apritevi inferni

Alessandro Stradella (1639—-1682) La forza delle stelle (ovvero Il
Damone)
- Sinfonia
- Sospiri quanto sa un fido cor non
puo non sa

Carlo Gesualdo (1566-1613) O vos omnes

Trad. (Laurinus) I himmelen, i himmelen
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Earthly Angels

Kajsa Dahlbéck, sopran och musikalisk ledning
Kreeta-Maria Kentala och Aira Maria Lehtipuu, violin
Krishna Nagaraja, altviolin

Heidi Peltoniemi, viola da gamba och cello

Jani Sunnarborg, dulcian och barockdans

Eero Palviainen, luta

Marianna Henriksson, cembalo och orgel

Astrid Dahlbéack, den unga Kristina
Jani Sunnarborg, kostymdesign
Kevin Akerlund, bildprojektioner

Forinspelad musik:

Kajsa Dahlback, Olga Heikkild, Katariina Heikkild, Jukka Jokitalo, Juha-Pekka Mitjonen
Finlandska barockorkestern, konsertméstare Anthony Marini

Inspelning: Mikko Murtoniemi, 20.7.2019
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