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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.
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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

103



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.

126



Bibliografi

Appleman, Dudley Ralph (1986). The Science of Vocal Pedagogy. Bloomington: Indiana

University Press.
Aristoteles. (1999). Tre bécker om sjéilen. Uddevalla: Daidalos.
Auslander, Philip (2006). Musical personae. TDR/The Drama Review, 50(1): 100-119.

Austin, John Langshaw (1975). How to Do Things with Words. Cambridge: Harvard

University Press.

Barthes, Roland (1977). The Grain of the Voice (S. Heath, Trans.). In Image — Music — Text
(pp. 179-189). New York: Hill&Wang.

Belgrano, Elisabeth (2011). “Lasciatemi morire” o faro “La Finta Pazza”: Embodying
Vocal Nothingness on Stage in Italian and French 17th Century Operatic Laments

and Mad Scenes. Diss., Goteborg: Goteborgs universitet.

Bengtsson, Jan (1993). Sammanflitningar. Husserls och Merleau-Pontys fenomenologi.

Uddevalla: Bokforlaget Daidalos AB.

Benson, Bruce Ellis (2003). The Improvisation of Musical Dialogue: A Phenomenology of
Music. New York: Cambridge University Press.

Bergstrom, Gunnel (2000). In Search of Meaning in Opera: An Opera Singer’s Approach
to the Dialectics of Words, Music, & Myth in Opera from Monteverdi to Verdi.
Diss., Stockholm: Stockholms universitet.

Berndtson, Petri (2018). The Possibility of a New Respiratory Ontology. In L. Skof & P.
Berndtson (eds.), Atmospheres of Breathing (pp. 25-51). Albany: State University
of New York Press.

Bloom, Katya (2009). Laban and Breath. In J. Boston & R. Cook (eds.), Breath in Action
(pp- 227-239). London: Jessica Kingsley Publishers.

Bolt, Barbara (2016). Artistic research: a performative paradigm. Parse Journal, 3: 129—
142.

127



Borgdorff, Henk (2008). Artistic research and academia: an uneasy relationship, Autonomi
och egenart — konstnérlig forskning soker identitet. In Yearbook for Artistic

Research (pp. 82-97). Stockholm: Swedish Research Council.

Boston, Jane (2009). Breathing the Verse. An examination of breath in contemporary actor
training. In J. Boston & R. Cook (eds.), Breath in Action (pp. 199-215). London:
Jessica Kingsley Publishers.

Boston, Jane, & Cook, Rena (2009). Breath and the Mind. In J. Boston & R. Cook (eds.),
Breath in Action (pp. 69—71). London: Jessica Kingsley Publishers.

Breit, Sigrid, Kupferberg, Aleksandra, Rogler, Gerhard, & Hasler, Gregor (2018). Vagus
nerve as modulator of the brain—gut axis in psychiatric and inflammatory disorders.

Frontiers in psychiatry, 9: 44.

Buelow, George J. (2001). Affects, theory of the. I: Grove Music Online. Himtad 30.4.2020

fran: http://www.oxfordmusiconline.com
Butler, Judith (1993). Bodies that Matter. London: Routledge.

Caccini, Giulio (1602). Le nuove musiche (H. W. Hitchcock, trans.). Middleton, Wisconsin:
A-R Editions.

Calais-Germain, Blandine (2006). Anatomy of Breathing. Seattle: Eastland Press.

Cook, Rena (2009). Breath, Theatrical Authenticity and the Healing Arts. In J. Boston &
R. Cook (eds.), Breath in Action (pp. 173-183). London: Jessica Kingsley
Publishers.

Csikszentmihalyi, Mihaly (2014). Den optimala upplevelsens psykologi. Falun: Natur &
Kultur.

Cusick, Suzanne G. (1994). Feminist Theory, Music Theory, and the Mind/Body Problem.
Perspectives of New Music, 32(1): 8-27.

Cuthbertson-Lane, Rebecca (2009). Breath and the Science of Feeling. In J. Boston & R.
Cook (eds.), Breath in Action (pp. 71-87). London: Jessica Kingsley Publishers.

de Beauvoir, Simone (2012). Det andra konet. (Asa Moberg-Boije, Adam Inczédy-

Gombos, dvers.). Stockholm: Norstedts.

128



Eken, Susanna (2014). The Human Voice — Psyche, Soma, Function. Képenhamn: Det
Kongelige  Danske = Musikkonservatorium.  Hamtad  15.2.2020  fréan:
https://www.dkdm.dk

Elberfeld, Rolf (2018). Aesthetics of Breahing: Some Reflections. In L. Skof & P.
Berndtson (eds.), Atmospheres of Breathing (pp. 69-83). Albany: State University
of New York Press.

Fischer-Lichte, Erika (2008). The Transformative Power of Performance. London:

Routledge.

Gorska, Magdalena (2018). Feminist Politics of Breathing. In L. Skof & P. Berndtson
(eds.), Atmospheres of Breathing (pp. 247-263). Albany: State University of New
York Press.

Gothoni, Ralf (1998). Luova hetki: esseitd matkallaolosta musiikissa. Helsingfors:

Kustannusosakeyhtié Ajatus.

Green, Debbie (2009). Integrated Movement Practices and the Breath. In J. Boston & R.
Cook (eds.), Breath in Action (pp. 161-173). London: Jessica Kingsley Publishers.

Gritten, Anthony, & King, Elaine (2011). New Perspectives on Music and Gesture.
Farnham: Ashgate Publishing.

Harnoncourt, Nikolaus (1989). The Musical Dialogue: Thoughts on Monteverdi, Bach and
Mozart. (Mary O’Neill, 6vers.). Portland: Amadeus Press.

Heidegger, Martin (2004). Varat och tiden, del 1. (Richard Matz, dvers.). Uddevalla:
Daidalos.

Heman-Acka, Yolanda D. (2009). The science of breath and the voice. In J. Boston & R.
Cook (eds.), Breath in Action (pp. 21-32). London: Jessica Kingsley Publishers.

Hemsley, Thomas (1998). Singing and Imagination. New York: Oxford University Press

on Demand.

Henry, Michel (2009). Seeing the invisible. (Scott Davidson, 6vers.) London: Continuum
Intl Pub Group.

Hines, Jerome (2004). Great Singers on Great Singing (7 ed.). Milwaukee: Hal Leonard

Corporation.

129



Ihde, Don (2001). Experimentell fenomenologi. (Goran Dahlberg, Elin Talje, dvers.).
Uddevalla: Daidalos.

Irigaray, Luce (1999). The Forgetting of Air in Martin Heidegger. (Mary Beth Mader,

overs.). Austin: University of Texas Press.

Irigaray, Luce (2002). Between East and West. (Stephen Pluhacek, 6vers.). Columbia

University Press.

Jankélévich, Vladimir (2003). Music and the Ineffable. (Carolyn Abbate, 6vers.). Princeton:

Princeton University Press.
Johnson, Mark (2007). The Meaning of the Body. Chicago: University of Chicago Press.

Jarvio, Paivi (2011). Laulajan sprezzatura : fenomenologinen tutkimus italialaisen
varhaisbarokin musiikin laulaen puhumisesta. Diss., Helsingfors: Sibelius-

Akademin.

Kauppala, Anne (2020). Barthes’s the grain of the voice revisited. In E. Sheinberg & W.
Dougherty (eds.), The Routledge Handbook of Music Signification (pp. 67-78).
London: Routledge.

Kleinberg-Levin, Michael (2018). Logos and Psyche: A Hermeneutics of Breathing. In L.
Skof & P. Berndtson (eds.), Atmospheres of Breathing (pp. 3-25). Albany: State

University of New York Press.

Klemola, Timo (2004). Taidon filosofia — filosofin taito. Tampere: Tampere University

Press.

Koistinen-Armfelt, Ritva (2016). Kehollisuus ja kosketus kanteleensoitossa. Diss.,

Helsingfors: Sibelius-Akademin vid Konstuniversitetet.

Korhonen-Bjorkman, Heidi (2016). Musikerréster i Betsy Jolas musik: dialoger och
spelerfarenheter i analys. Diss., Helsingfors: Sibelius-Akademin vid Konst-

universitetet.

Kristeva, Julia (1984). Revolution in Poetic Language. New York: Columbia University

Press.
Kristeva, Julia, Jardine, Alice, & Blake, Harry (1981). Women’s Time. Signs, 7(1): 13-35.

Lakoff, George, & Johnson, Mark (1981). Metaphors We Live By. Chicago: University of
Chicago Press.

130



Langer, Susanne K. (1957). Problems of Art. New York: Charles Scribner’s Sons.

Leder, Drew (2018). Breath as the Hinge of Dis-ease and Healing. In L. Skof & P.
Berndtson (Eds.), Atmospheres of Breathing (pp. 219-233). Albany: State

University of New York Press.

Le Guin, Elisabeth (2006). Boccherini’s Body: An Essay in Carnal Musicology. Berkeley,

California: University of California Press.

Lattild, Jenni (2016). Oopperalaulajan tunnetyé. Diss., Helsingfors: Sibelius-Akademin

vid Konstuniversitetet.
Markert, Christopher (1998). Dan-Tien. Weiser Books.

Marshall, Lorna (2002). The Body Speaks. Basingstoke: St. Martin’s Griffin and

Houndmills.

Maslow, Abraham H. (1968). Music Education and Peak Experience. Music Educators
Journal, 54(6): 72—-171.

McAllister-Viel, Tara (2009). Dahnjeon Breathing. In J. Boston & R. Cook (eds.), Breath
in Action (pp. 115-131). London: Jessica Kingsley Publishers.

Merleau-Ponty, Maurice (1973). The Prose of the World. (John O'Neill, 6vers.). Illinois:

Northwestern University Press.

Merleau-Ponty, Maurice (1995). Phenomenology of Perception. (Colin Smith, dvers.).
Abingdon-on-Thames: Routledge.

Merleau-Ponty, Maurice (2006). Kroppens fenomenologi [The body’s phenomenology].

(William Fovet, dvers.). Goteborg: Daidalos.
Miller, Richard (1996). The Structure of Singing. New York: Schirmer.
Moi, Toril (1992). The Kristeva Reader. Oxford: Blackwell Publishers.

Nancy, Jean-Luc (1997). The Sense of the World. Minnesota: University of Minnesota

Press.
Nancy, Jean-Luc (2010). Filosofin syddn. Helsingfors: Gaudeamus.

Nummi-Kuisma, Katariina (2010). Pianistin vire. Intersubjektiivinen, systeeminen ja
psyko-analyyttinen nédkokulma virtuoosietydin soittamiseen. Diss., Helsingfors:

Sibelius-Akademin.

131



Oramo, Anna-Maaria (2016). Soljuen sormista sieluun. Ndikokulmia laulamisen
Jdljittelemiseen vuosien 1650-1730 ranskalaisessa cembalomusiikissa ja sen

soittamisessa. Helsingfors: Sibelius-Akademin vid Konstuniversitetet.
Oschman, James L. (2015). Energy Medicine. New York: Elsevier Health Sciences.

Ouston, Joanna W. (2009). The Breathing Mind, the Feeling Voice. In J. Boston & R. Cook
(eds.), Breath in Action (pp. 87—101). London: Jessica Kingsley Publishers.

Paavola, Satu (2018). [lhanteena bel canto. Helsingfors: Sibelius-Akademin vid

Konstuniversitetet.

Parkes, Graham (1990). Heidegger and Asian Thought. Honolulu: University of Hawaii

Press.

Peters, John D. (2018). The Media of Breathing. In L. Skof & P. Berndtson (eds.),
Atmospheres of Breathing (pp. 179-199). Albany: State University of New York

Press.

Pierrot, April (2009). Effects of Posture on Diaphragmatic Breath. In J. Boston & R. Cook
(eds.), Breath in Action (pp. 43—57). London: Jessica Kingsley Publishers.

Platon. (20006). Skrifter. Bok 4 — Timaios. (Jan Stolpe, 6vers.). Lund: Atlantis.

Polanyi, Michael (2005). Personal Knowledge. Towards a Post-Critical Philosophy. Taylor
& Francis e-Library. Himtad 15.4.2020 fran books.google.fi.

Potter, John (1998). Vocal Authority: Singing style and ideology. Cambridge: Cambridge

University Press.
Quantz, Johann J. (2001). On Playing the Flute. London: Faber and Faber.

Raami, Asta (2015). Intuition unleashed: on the application and development of intuition

in the creative process. Diss., Helsingfors: Aalto-universitetet.

Schippers, Birgit (2011). Julia Kristeva and Feminist Thought. Edinburgh: Edinburgh

University Press.

Sheets-Johnstone, Maxine (2011). The Primacy of Movement: expanded second edition (2

ed.). Amsterdam: John Benjamins Publishing.

Sjodin, Tomas (2015). Det hénder nér du vilar. Orebro: Libris forlag.

132



Sjostrom, Kent (2007). Skddespelaren i handling — strategier for tanke och kropp.
Stockholm: Carlsson Bokforlag.

Skof, Lenart, & Berndtson, Petri (2018). Introduction. In L. Skof & P. Berndtson (eds.),
Atmospheres of Breathing. (pp. x—xxvii). Albany: State University of New York

Press.
Small, Christopher (1998). Musicking. Middletown: Wesleyan University Press.
Spissky, Peter (2017). Ups and Downs. Diss., Lund: Lunds universitet.
Stanislavsky, Constantin (2003). Creating a Role. London: Routledge.

Stark, James (1999). Bel canto: a history of vocal pedagogy. Toronto: University of
Toronto Press.

Stern, Daniel N. (2005). Ogonblickets psykologi : Om tid och fordndring i psykoterapi och
vardagsliv. Falkoping: Natur och kultur.

Sundberg, Johan (1986). Réstlira. Stockholm: Proprius.
Suzuki, Shunryu (2010). Zen Mind, Beginner’s Mind. Boston: Shambhala Publications.

Tarviainen, Anne (2012). Laulajan ddini ja ilmaisu. Kehollinen lihestymistapa laulajan

kuuntelemiseen, esimerkkind Bjérk. Diss., Tammerfors: Tammerfors universitet.
Toft, Robert (2014). With Passionate Voice. New York: Oxford University Press.

Torvinen, Juha (2007). Musiikki ahdistuksen taitona: Filosofinen tutkimus musiikin
eksistentiaalis-ontologisesta  merkityksestd. Diss., Helsingfors: Helsingfors

universitet.

Tosi, Pier F. (1905). Observations on the Florid Song, or, Sentiments on the Ancient and

Modern Singers. London: William Reeves.
Uusikyld, Kari (2008). Naislahjakkuus. Jyvaskyla: PS-kustannus.

Varela, Francisco J. (1999). Steps to a science of interbeing: Unfolding the dharma implicit
in modern cognitive science. In G. Watson, S. Batchelor, & G. Claxton (eds.),

Psychology of Awakening (pp. 71-89). London: Rider.

Varela, Francisco J. (1996). Neurophenomenology: a methodological remedy for the hard

problem. Journal of Consciousness Studies, 3(4): 330-339.

133



Veit, Matthias (2014). Was der Vokal mit mir vorhat. Nachruf auf den berithmten Sénger
und aussergewdhnlicher Lehrer Tom Krause. VOX Humana, 9(3): 55-58.

Vennard, William (1967). Singing. New York: Carl Fischer, L.L.C.

Vivier, J. (2009). The Breath. Heart and soul of the self. In J. Boston & R. Cook (eds.),
Breath in Action (pp. 239-249). London: Jessica Kingsley Publishers.

Vilimidki, Susanna (2005). Subject Strategies in Music: A Psychoanalytic Approach to

Musical Signification. Imatra: International Semiotics Institute.

Wabhlfors, Laura (2013). Muusikon kumousliikkeet. Intiimin etiikkaa musiikin kdytdnnéissd.

Diss., Helsingfors: Tutkijaliitto.

Wilén, Sara (2017). Singing in Action. An inquiry into the creative working processes and
practices of classical and contemporary vocal improvisation. Diss., Lund: Lunds

Universitet.

Wilson, Lisa (2009). An Integration of Breath, Body and Mind. In J. Boston & R. Cook
(eds.), Breath in Action (pp. 215-227). London: Jessica Kingsley Publishers.

Zeami. (2011). Zeami: Performance Notes. (Tom Hare, 6vers.). New York: Columbia

University Press.

134



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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