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I bild 1 (kapitel 1.2.2.) åskådliggjorde jag den tredelade grund som enligt mig är 

fundamental för mitt konstnärliga arbete: kropp–andning–sinne. Alla delar av enheten är 

kopplade till varandra och fungerar inte för sången utan de andra. Andningen är således 

bunden vid kroppen och sinnet och alla tre är sammanflätade för att skapa sjunga-i-världen. 

Enligt Klemola är en traditionell syn på kropp–sinne (body–mind) sådan där den upplevda 

kroppen är densamma som objektkroppen (2004, 79). Denna syn förbiser därmed helt 

andningens centrala roll i existensen – en upplevd kropp som andas är något annat än 

objektkroppen. Den upplevda kroppen har många fler dimensioner än en objektkropp som 

betraktas utifrån. Den upplevda kroppen är i denna avhandlings kontext i ständig kontakt 

med beståndsdelarna i kropp–andning–sinne och existerar till rummet genom den. 

I bild 13 visar jag denna ur andningen sprungna expansion. Denna expansion är ett 

element som blir påtagligt först i det allra sista övningsskedet före konserten, i 

kommunikationen med de andra musikerna som jag genom denna expansion upplever 

kontakt med. Jag förhåller mig till expansionen i instrumentet varje dag, men först då jag 

står i kontakt med mina kolleger upplever jag hur den är kommunikativ och essentiell för 

vårt samspel. Rolf Elberfeld (2018, 69; kursivering i originalet) poängterar: ”Andning 

betyder att vi alla alltid är i en relation med vår omgivning.”55 

Andningen är den kontaktyta där vi har möjlighet att mötas med varandra även på ett 

icke-verbalt plan. Luften vi andas (se kapitel 3.2.2) är allas att använda och detta 

gemensamma element ligger som grund för vår kontakt med varandra. Luften har därmed 

en fundamental roll i den estetik jag förmedlar. Utöver denna kommunikativa dimension 

som Elberfeld (2018, 70) beskriver för han fram att människan genom andning kan ta till 

sig information om sina perceptioner, fysiska processer, emotioner och tankar. Detta 

innebär att en kultiverad och behärskad andningsteknik hos sångaren är en central kanal för 

förädling av det musikaliska uttrycket. Järviö (2011, 289) beskriver andningen som den 

viktigaste delen av sångtekniken, den del som sångaren arbetar med ända från sina första 

lektioner. Hon för fram hur andningen så småningom övergår från en medveten handling 

till en automatiserad dito. Jag instämmer i denna processbeskrivning, under sångstudierna 

har andningen, men också kroppen, alldeles särskilt fokus i utvecklingen. Först i slutskedet 

av studierna, då upplevelsen av en fysiologiskt automatiserad andning uppnåtts, kan de 

kommunikativa aspekterna av kropp–andning–sinne komma i fokus. Först då har dessa 

komponenter smält samman till en enhet som utgör grunden för sjunga-i-världen. 

 
55 Egen översättning av: ”Breathing means that we are all always in a relationship with our environment.” 
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Elberfeld (2018, 69) beskriver även hur andningen är av grundläggande art för det estetiska 

uttrycket i österländska traditioner (såsom skrivning, målning och teater). Han menar att 

genom att begrunda sin andning kan människan verkligen förstå vidden av dess betydelse i 

konstnärliga processer (ibid., 75–76). Som sångerska är jag inte ensam om min upplevelse 

av den konstnärliga processen (under en konsert). Gemenskapen ger mig inspiration som 

väcker min andning och ger mig anledning att uttrycka musik i en konsertsituation. På så 

vis är den kommunikativa andningen en cyklisk process, vilket jag tidigare diskuterat kring 

denna avhandlings uppbyggnad och chora. 

Leder (2018, 220) föreslår en syn på andningen som den springande punkten mellan 

många förkroppsligade nivåer samt mellan kroppen och dess livsvärld. Han skriver: 
 

Andningen […] fungerar som ett levande gångjärn med kontakt mellan den medvetna och 

omedvetna kroppen; det frivilliga och ofrivilliga; fysiska dualismer (exempelvis vänster och 

höger näsborre, näsa och mun, bröst och mage); en lokal och expansiv verkan; rörelse och 

stillhet; flödet av att erhålla och återge (inspiration, expiration); och, slutligen, de synliga och 

osynliga (materiella och immateriella) verkligheterna.56 

 

När jag känner in musikerna på scen, min kropp–andning–sinnes tillgänglighet för 

musiken, åhörarnas koncentration och rummets atmosfär kan jag göra det genom att andas. 

Chora (det icke-verbaliserade stadium som föregår mening) finns i grunden, luften finns 

tillgänglig för oss alla. Jag inspireras och behöver sedan bara andas. 

Jag har främst diskuterat inandningen i detta kapitel, eftersom utandningen i sång 

främst existerar i form av en sjungen fras. Som Järviö (2011, 298) påpekar är utandningen 

utan förberedelse för en kommande fras (såsom i slutet av ett musikaliskt verk) inte på 

samma vis relevant för åhöraren som inandningen före och i musikens flöde. Ibland är ändå 

en sista utandning en viktig del av ett musikaliskt framförande, precis som Järviö skriver. 

Jag ser att utandningen då är en del av den tolkningsmässiga helheten och att verket behöver 

sluta med en betydelsefull utandning. I denna avhandlings kontext och sjunga-i-världen är 

utandningen utan en tonkropp ändå av en relativt marginell betydelse, utom i de 

andningsövningar jag beskriver i 4.1.2, där hela det cirkulära andningsförloppet beskrivs. 

 

 
56 Egen översättning 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 på 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 älskade Jesus. 

 

 

 
 

Notexempel 3. Inledningen till Isabella Leonardas motett Volo Jesum, op.3 nr. 6. Egen översättning av 
texten i detta utdrag: ”Jag längtar efter Jesus, jag älskar den älskande Kristus och jag suckar för honom som 
söker en bestående ande i mig.” 

 

Ordet suspiro (jag suckar) är väldigt laddat här, sångaren trånar efter Jesus. Sång- och 

continuostämmorna är invävda i varandra så att sångerskan och instrumentalisterna behöver 

ha en tillitsfull andningskontakt för att kunna förverkliga partituret. Under ordet suspiro har 

Leonarda skrivit in korta pauser i sångstämman och det lockar till att andas in ”suckande”, 

alltså till och med ljudligt. Denna användning av luft genom ett par extra inandningar (inte 

nödvändiga för lufttillförseln) blir oerhört suggestiv och jag har upplevt hur atmosfären 

under konserten blir alldeles elektrisk under denna korta stund. När jag tillsammans med 

musikerna öppnat oss genom andning blir detta åtkomligt för oss, att skapa en påtaglig 

längtan ur luften. Även musikernas medvetna affektfulla andning är central för att denna 

sammanflätade textur av sång och continuostämma ska förverkligas i en gemensam affekt, 

vilket ger det musikaliska verket en ytterligare dimension. Ordets betydelse blir sann och 
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påtaglig genom luftens användning och hur min kropp använder sig av luften under detta 

suspiro. Denna typ av inhalation skapar friktion och beröring i sångarens kropp och affekten 

förefaller ha erotiska drag. Att andas tillsammans med musikerna ger också en hänvisning 

till att musiken är sensuell, men i stunden då vi spelar är det som om det sensuella vore 

beröringen i musiken, inte explicit mellan sångare och instrumentalist.57  

Traditionellt är sakral musik ingalunda erotiskt färgad, sångaren uttrycker snarare 

tillit till, glädje, sorg och förundran över 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 för nunnor i italienska kloster på 1600-talet. Man såg 

att nunnorna var Kristi brudar och jag upplever genom att ha sjungit denna musik att de 

faktiskt på något konkret vis upplevde sig vara det till kropp och själ. Att nunnan, i sin 

musik, genom andningen trånar efter Jesus eller att uppleva Marias och Jesusbarnets fysiska 

kontakt genom amning (Cozzolani: O quam bonus es) är häpnadsväckande. Att framföra 

sakral musik i ett nunnekloster och låta den existera i hela kropp–andning–sinne överlämnar 

en repertoar till oss på 2000-talet där den kvinnliga sångerskan på ett helt annat sätt kan 

bejaka sin kvinnlighet. Detta är något alldeles enastående och representerar ett undantag i 

den sedvanliga, icke-personifierade, sakrala repertoaren. I den är det inte sångaren som 

personligen framför och tolkar ett verk utan hen är mera som en representant för den 

liturgiska musiken. Hen ställer sig i den heliga musikens tjänst men gör inte ett personligt 

ställningstagande.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
57 Även Peters (2018, 186) lyfter fram andningen som en bas för grundläggande frågor kring tid, varande, 
förkroppsligande, lust och rytm. 
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3.4 Slutsatser 
 

Utgående från andningens fysiologi har jag i kapitel 3 studerat andningen ur kommunikativ 

och tolkningsmässig synvinkel. Jag har undersökt andningens betydelse för sången utöver 

det sångtekniska och har sett att luften som element står som en grund för den 

kommunikativa andningen i det som är sångarens kropp–andning–sinne. För sångaren gör 

andningen arbetsprocessen cyklisk och en fras, en andning motsvaras av en tanke. 

Sångprestationen blir inte övermäktig då dessa tankar (andetag) kommer i en följd, ett 

andetag åt gången. Genom andningen skapar sångaren en vågrörelse av den sammanflätade 

expansionen och kontraktionen i instrumentet, och kan genom den följa musikens behov 

att styrka igenom ett helt uppträdande. Andningen är inkluderande i rummet, sången är till 

för alla närvarande. 
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4 Beröring och sinne 
 
 
 

Chora har inte enbart väckt kropp, inspiration och andning utan också mitt 

sinne. Ur chora har jag förnummit meningen och den vidrör mig fjäderlätt. 

Jag upplever denna berörings närvaro i hela min varelse och hur jag 

utgående från den är i kontakt med rummet och musikerna här. Beröringen 

är som en sanning uttryckt genom musik. 

Jag befinner mig någonstans före orden. Min kropp är här, kopplad till 

omgivningen genom andningen och jag upplever närvaro. Mitt sinne känner 

en stark styrning och kraft i närvaron där jag är nu. Inget kan hindra det 

musikaliska flödet, tonkroppen tänds och jag flyter med. 

 

 

 

4.1 Le sens, stillhet och beröring 
 

4.1.1 Sinne 
 

Den tredje delen av enheten kropp–andning–sinne vars perspektiv jag i detta kapitel har är 

sinnet. Delarna har inte sinsemellan någon inbördes prioritetsordning, men jag har sett att 

det ur sångarens synvinkel är mera bekant att först diskutera kropp och andning innan man 

tar sig an sinnet. Som jag tidigare poängterat är denna avhandlings struktur cyklisk och 

detta grepp återspeglas naturligtvis i behandlingen av kropp–andning–sinne. Såsom i 

andningens förlopp i sången eller choras cykliska och monumentala dimensioner finns 

sinne redan där – enheten byggs upp parallellt med att sångaren utvecklas till en 

professionell, kommunikativ artist.  

Att hitta en fungerande svensk term för engelskans mind har varit överraskande 

utmanande. Ofta har jag läst översättningen av body–mind som kropp–själ, men jag tycker 

att den kan vara något missvisande. Själ är ett ord med uppenbar koppling till livsåskådning 

och det blir då svårt att använda det till det ändamål jag avser. Termen sinne kan också 
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innehålla själ, men är ett vidare begrepp som bättre lämpar sig för denna avhandling.58 En 

språklig utmaning på svenska är att särskilja sinne från våra sinnen, de neurologiska och 

psykologiska system vi har för perception av omvärlden. Men jag hänvisar till Göran Grip 

(2014, 23), översättaren av Csíkszentmihályis Flow-bok, som menar att textens 

sammanhang visar vilkendera betydelse som avses. 

Med sinne menar jag människans dimensioner som inte har ett kroppsligt ursprung, 

trots att det naturligtvis är kopplat till alla delar av enheten kropp–andning–sinne. För 

sångaren ligger närmast till hands dimensioner av tankens koncentration, upplevelse av 

stark närvaro, närvarons art, en icke-verbal och icke-visuell kommunikation med musiker 

och publik samt upplevelse av estetik. Sinnet har naturligtvis betydligt fler dimensioner 

men de nämnda är de som inom temat för min avhandling stiger fram som relevanta. Genom 

enheten kropp–andning–sinne kan sångaren kommunicera med sin omvärld så att 

mångfacetterade aspekter berörs. Beståndsdelen sinne innefattar då de kommunikativa 

former som inte utgår ifrån sångarens kropp eller andningsfunktion. Sinne är inte en statisk 

del av människan utan en dimension som behöver vara i rörelse: rörelse och beröring är 

faktorer som är starkt kopplade till sinnet. Nancy (1997, 62–63) lyfter fram hur alla kroppar, 

utanför varandra, tillsammans utgör sens. Genom sens förstår vi omvärlden genom möten 

med de ting vi möter. Såsom jag diskuterade i kapitel 1.3.1. innefattar Nancys sens 

perception, ratio, åsikt, mening och riktning. Så när sinne betraktas med konceptet sens som 

referensram får det en riktning och mening och kan därmed konstruktivt granskas ur 

sångarens sinnesperspektiv. Enligt Merleau-Ponty är vi till världen, och detta gäller för 

sångaren genom alla beståndsdelar av kropp–andning–sinne. Det är utmanande att förklara 

på vilka alla sätt människan är till världen genom denna enhets olika delar, det handlar 

snarast om nyanser och olika synvinklar. Sinnets andel av sjunga-i-världen handlar om en 

sinnets rörelse till musiken, till och från rummet/åhörarna och musikens beröring genom 

tonkroppen. Beröring diskuterar jag närmare i kapitel 4.1.3. När vi är närvarande i sinnet 

och öppna för omvärlden (riktningen genom sens) kan vi uppfatta musikens mening och 

dess uppfyllelse. 

 

 
58 Enligt Svenska Akademiens ordlista: sinne = 1) syn, hörsel, känsel, smak el. lukt-sinne: de fem sinnena, 
2) själstillstånd, 3) god känsla för ngt, talang: ha sinne för poesi. Betydelse 2) är det jag avser med sinne 
inom ramen för denna avhandling, men utan en aspekt av livsåskådning. 
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Caccini (1602) skriver: ”Musikens mening är att ge välbehag och att röra själens affekt”.59 

Avsikten då man sjunger inför publik är alltså att beröra. För sångaren är därför åhörarens 

upplevelse i en konsertsituation är central. Liksom Caccini (ibid.) skriver behöver sångaren 

därför tekniskt med bland annat ett inledande decrescendo bemästra sin röst. Genom detta 

blir det över huvud taget möjligt att beröra. Jag ser åhörarens roll här viktig och diskuterar 

den närmare i kapitel 4.2.4. 

En stark kontroll över andningsapparaturen och röstproduktionen gör en grund för 

sångarens bemästrande av sinnet. Sångstuderande använder initialt den största energin och 

uppmärksamheten till att få kroppen och andningen att fungera korrekt ur ett fysiologiskt 

perspektiv i röstproduktionen. Enligt mig är ett viktigt moment på vägen att bli en 

professionell sångare att lära sig använda och kontrollera sitt sinne med fokus på följande 

komponenter: 

 

• inre stillhet som ger sångaren en god koncentration och möjlighet att följa det 

musikaliska verkets röda tråd, 

• närvaro i arbetet som kan leda till flow-upplevelse, 

• intuitiv kommunikation i rummet, 

• beröring genom tonkroppen, till rummet, 

• estetiska frågor där sångaren tillsammans med musikerna fattar beslut kring 

frasering, ornamentering och affekter. 

 

Naturligtvis finns dessa ämnen med i studierna redan tidigare, men enligt min erfarenhet är 

dessa sådana teman sångaren lär sig behärska och bearbeta efter det att de fysiologiska 

(sångtekniska) komponenterna är under kontroll. Jag vill ännu understryka att dessa ämnen 

inte hör samman med frågor om livsåskådning (såsom genom begreppet själ) utan de är 

verktyg jag i mitt arbete använder för att bemästra det inre arbetet och därmed min röst och 

musikaliska tolkning. Den enskilda sångaren kan mycket väl i sitt arbete sammanlänka 

konsten med sin livsåskådning, men jag ser ändå att det inre arbetet jag studerar inte är 

bundet till en specifik livsåskådning. 

 
 
 
 

 
59 Egen översättning 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 
 

För att sångaren ska kunna tillgodogöra sig sinnets styrka och möjligheter i sångsituationen 

behöver hen få tillgång till dem genom stillhet. Genom den stillhet som även fysiologiskt 

behövs innan tonen tänds (se kapitel 2.1.1.) kan sångaren även i sinnet finna en känsla av 

stillhet. Leder (2018, 227) menar att vi har glömt bort denna stillhet där andningen bor, där 

den springer ifrån och dit den efter expiration återvänder. När sångaren åstadkommer 

stillhet även i sinnet kan hen samla koncentrationen tillsammans med tonen i den punkt där 

frasen strax ska inledas. Ur denna stillhet och fokus blir musikens väsen tillgängligt för 

sångaren, då är det egna jaget i skymundan, och sångaren kan stå i musikens tjänst. 
 

Det finns ett flöde av luft i inhalation och expiration, ja . . . men emellan dem finns en paus, 

vila . . . en stund som kan vara oändligt kort . . . eller medvetet uttänjd till en lång stund . . . 

där andningen blir stilla.60 

 

Leder menar vidare att denna paus, vila, mellan andetagen används i många spirituella 

traditioner. Det centrala ligger alltså i pausen, enligt österländska traditioner och 

andningsövningar. Man söker stillheten i pausen där andningen föds ifrån och dit den 

återvänder. Jag ser här chora som detta stillhetens ursprung och ett stillat sinne väldigt nära 

besläktat med det. Samtidigt som chora är ett förkroppsligt stadium, genom vilken 

kontakten med kroppen skapas, är det likaledes det som finns före inspiration och andning 

samt sinne och beröring. Chora föregår alltså hela enheten kropp–andning–sinne. 

Avhandlingens tema i sjunga-i-världen visar här återigen sin cykliska identitet. 

Zeami (1363–1443) beskrev utmaningen med att utveckla tanken på en tonhöjd till 

en ton full av vitalkraft. Därmed undervisade han (2011, 82) enligt följande tågordning: 

”För det första tonhöjd, för det andra ki och för det tredje röst.”61 Zeami menar att man 

matchar tonhöjden med sin vitalkraft innan man tänder tonen för att den ska kunna bli 

levande. Jag förstår denna anvisning så att koncentrationen inför tonen (arbetsuppgiften, 

prestationen) kommer först. För att den ska ha förutsättningar att tändas öppnar sångaren 

upp sitt instrument genom andning medan man håller sitt fokus på att knyta samman 

 
60 Egen översättning 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 översättning av: ”First pitch, second ki, third voice.” Ki i den japanska traditionen motsvaras enligt 
bokens översättare, Tom Hare, av bl.a. vitalkraft. 
Zeami var en av den japanska nō-teaterns mest prominenta grundare under 13-1400-talen. 
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tonhöjden med ki. Sedan kan man befästa tonen genom att sjunga. Stillheten i sinnet är ett 

genomgående element. Stillheten kräver inte tystnad, dessa två element är inte identiska. 

Torvinen (2007, 101) beskriver att en upplevd tystnad egentligen är avsaknad av vissa typer 

av ljud. Att förvänta sig fullständig tystnad är ju inte möjligt för sångaren, ens egen andning 

eller musikerna omkring en kan ha ljud för sig. Stillheten är alltså sinnets koncentration, att 

den psykiska entropin mattas av (se även kapitel 4.2.1.). Den tid förberedelsen tar är alldeles 

beroende på den musikaliska kontexten. Konsertens första ton kräver ofta mycket noggrann 

koncentration och en särskilt fokuserad sinnets stillhet, medan fraser mitt inne i det 

musikaliska verket kan kännas automatiska att inleda. Då är sinnet redan i sin rätta form av 

beredskap, jag behöver inte söka något nytt element för att inleda en fras mitt i ett 

musikaliskt verk. Mitt inne i verket har jag även hjälp av principen att en tanke är en 

andning, alltså varje ny fras styrs av min tankegång där den musikaliska berättelsen 

fungerar som den röda tråden (se även kapitel 3.1.1.). 

Green (2009, 164) beskriver hur hon i rörelseundervisning fokuserar på att den 

studerande ska uppfatta kraften i kroppen, och hon menar att kroppen då kan uppleva en 

inre kontakt med stillhet som inkluderar fullständighet. Detta korrelerar med min 

upplevelse av stillhet — den fyller hela mig så inget annat än full närvaro i musiken 

existerar. Och då är musiken inte uppdelad i toner, intervall och textstavelser utan som en 

enda stor vågrörelse. Green skriver vidare att ”implicit för framförandet är då begreppet av 

stillhet, kraft, tystnad och klarhet som är i närvarons kärna.”62 Att tömma sitt medvetande 

från yttre störningar blir alltså centralt. Bild 14 åskådliggör denna närvarons kärna.  

 

 
62 Egen översättning 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: För att sångaren ska kunna uppleva närvaro i rummet behöver den inbegripa en stark känsla av 
stillhet, kraft, tystnad och klarhet. Illustration: Sofia Haapamäki (2020). 

 

Aristoteles (1999, 23–25) skriver: 
 

Alla definierar själen så att säga genom tre bestämningar, nämligen rörelse, förnimmelse och 

okroppslighet. 

(…) 

Eftersom själen, såsom är uppenbart, sätter kroppen i rörelse, är det rimligt att anta att den åt 

kroppen meddelar det slags rörelser som den själv befinner sig i. 

 

Översättaren (Kimmo Järvinen) använder här konsekvent ordet ”själ”, men jag ser att 

Aristoteles använder ordet i den bemärkelse som jag i denna avhandling använder ordet 

”sinne”. Det är alltså sinnet som behöver veta vad kroppen ska göra, sångaren måste först 

veta hur och vad hen ska sjunga innan kroppen kan verkställa det. Det i sin tur betyder att 

sinnets rörelse (sens) behöver väckas ur en stillhet – sångaren behöver stilla sitt sinne för 
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att chora ska kunna förnimmas. Utgående från detta mottagningskärl och sinnets rörelse 

genom andning och kropp (alltså genom enheten kropp–andning–sinne) kan sångaren 

förverkliga musikalisk mening. Sångaren behöver därför lyssna inåt, inte bara till kroppen 

som rum och andningens information, utan också till det som föregår dem, till sinnet som i 

stillheten utgående från chora visar den kommande rörelsen och riktningen. Kropp–

andning–sinne är alltid en enhet, sinnet kan inte frikopplas från de fysiologiska egenskaper 

sångaren har, därför kan vi inte granska sinnet i ett vakuum utan att ständigt förhålla oss till 

hjärtats och andningens cykliska förlopp. Aristoteles (1999, 28) menar att denna insikt om 

enheten mellan sinne och kropp kan vara till och med smärtsam.  

Den information sångaren tar till sig genom kropp–andning–sinne finns som en 

helhet i sjunga-i-världen, någon del av enheten kan inte självständigt avgöra hur 

informationen ska behandlas. Nancy (2010, 43) skriver att kroppen inte bara är en kropp, 

utan den är sinnets kropp. Han menar vidare att kroppen och tanken (sinnet) inte är skilda 

entiteter utan samexisterar genom beröring som kontaktyta (ibid., 52). Kropp–andning–

sinne är på motsvarande sätt hos sångaren alltid oskiljbar i sina beståndsdelar. Varje sida 

av denna enhetstriangel har egna kännetecknande element men kan inte existera som 

sångarens kärna utan de andra sidorna. Ett stillat sinne i sångaren förändrar kropp–andning–

sinne genom beröring och en tonkropp kan skapas. Nancy (1997, 85) menar vidare att ljudet 

(i denna avhandlings kontext: tonkropp) som skapas existerar bara i skapad form och är den 

minst förkroppsligade materian. Den skapas genom sjunga-i-världen och omhändertas, 

bevaras som sin egen entitet, en egen tonkropp. Sångaren är bara instrumentet i vilket denna 

tonkropp skapas. När ansatsen skett finns den klingande tonen för alla i rummet. 

Sinnet behöver i den korta stund av intet som varje gång inträder mellan inspiration 

och expiration finna sin stillhet. Denna stund är sångarens nollpunkt, ground zero, där 

förutsättningarna för en kommunikativ, berörande och väl utförd fras finns. Genom följande 

andningsövning kan jag, förutom att uppleva nollpunkten, styra vagusnerven till lugnare 

andningscykel och hjärtats puls. Se även kapitel 3.1.1. 
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Jag ligger stilla, det är mörkt. Tankarna vandrar och jag finner ingen ro. 

Jag börjar effektivera min andning – inandning 1 2 3 4 5 6 följd av stillhet  

1 2 3 som följs av utandning 1 2 3 4 5 6 7 8 9 och stillhet 1 2 3.  

 

Efter några andningscykler börjar tankarna lugna ner sig. Min puls blir 

långsammare och kroppen känns lugnare. Stillheten 1 2 3 utökas betydligt 

och jag slutar räkna. Kroppen inleder inandningen först efter en god stund 

av stillhet. 

 

 I stillheten finns intet – lugn och ro. 

  

Klemola (2004, 59) skriver att människan kan fördjupa den inre upplevelsens kvalitet 

genom andningsövningar. Han menar att det är viktigt att mellan in- och utandning och vice 

versa känna av ett andningsstopp. Även Leder (2018, 220) menar att andningen är den 

springande punkt som förenar bland annat det omedvetna med det medvetna, rörelse med 

stillhet och det lokaliserade med det expansiva. Andningsstoppet har stor vikt för Klemola 

och även jag upplevt vidden av dess betydelse. I en lugn andningsövning där målet enbart 

är att finna stillhet blir denna tomma stund av intet helt central. Detta intet är av samma 

ursprung som chora (se kapitel 2.2.), det är inte samma sak men har likheter. Intet i en 

andningsövning betyder att man aktivt stillar sina tankar och förlänger andningsstoppet i 

vardera ändan av andningscykeln, medan chora inte är något lika konkret, det är något som 

existerar före mening. Chora antingen upplevs eller ej, man kan inte kalla fram upplevelsen 

av chora genom att enbart påverka sin andningscykel, men denna typ av övning kan ändå 

hjälpa sångaren att finna upplevelsen av chora. Ur chora kan mening för en kommande fras 

eller ett musikaliskt verk uppstå medan intet för en andningsövning föregår en andning, 

något ytterligare eftersträvas ej. Den typ av stillhet (som i detta fall inkluderar tystnad) som 

i andningsstoppet kan uppkomma är en grund för den stillhet jag medvetet väljer i mitt 

arbete. För mig har det varit av grundläggande betydelse för sången att öva denna typ av 

andning utan att samtidigt sjunga, alltså enbart fokusera på en lugn andning och stillhet. 
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4.1.3 Beröring – att befinna sig på gränsen  
 

Beredskap är ett begrepp som Nancy (2010) använder för att beskriva hur människan 

förhåller sig till omgivningen.63 Sångaren behöver vara beredd för att kunna ta till sig 

information genom sjunga-i-världen. Beredskap hos sångaren är också öppenhet – att 

sångaren väljer att vara öppen genom kropp–andning–sinne mot sitt instrument, musikerna 

runtom sig, åhörarna och rummet – och att vara beredd att reagera på den information hen 

inhämtar därifrån. Detta skapar en rörelse i instrumentet och därigenom kan tonkroppen bli 

till genom beröring. Musiken tänds genom luftens beröring på stämbanden. Nancy (1997, 

62–63) skriver att sens är beröring, när sångaren utgående från chora och förberedelsen i 

kropp–andning–sinne funnit mening kan den förmedlas till rummet genom beröring. 

Koistinen-Armfelt (2016, 13–14) diskuterar beröring och kroppslighet i sin avhandling. 

Hon menar att när man berör något blir man samtidigt själv berörd, resonansen från 

instrumentet som speglas i ens kropp åstadkommer olika känslor och perceptioner. Denna 

tvåvägskommunikation korrelerar med hur sånginstrumentet kommunicerar med 

tonkroppen, och tonkroppen i sig är ett resultat av kommunikation med rummet. Mening 

uppstår alltså i förberedelsen innan tonkroppen tänds, och beröringen förmedlar den under 

tiden tonkroppen klingar. Jag ser att beröringen mellan konstverket (i detta fall den 

klingande versionen av ett musikaliskt verk) och åhöraren skapar en känslighet som kan 

ändra affekten (se även Henry 2009, 73). Beredskapen i såväl musiker som åhörare gör dem 

redo att beröras. Man behöver vilja beröras, om man inte är beredd att göra det finns det 

inte förutsättningar i känsligheten för att bli berörd. 

Då jag upplever att tonen börjar genom en fjäderlätt beröring är det meningen som 

initierar den beröringen. Jag tillverkar inte tonen, trots att den rent fysiologiskt skapas i min 

kropp av luftströmmen genom stämbanden. Det finns en stillhet efter inandningen, mitt 

instrument är berett, tonen landar uppifrån någonstans framför ögonen. I denna stund berörs 

stämbanden och tonen skapas. Denna beröring har den kommande frasens affekt och styrka 

i sig. Ibland känns den pigg och glad, ibland tyngd av sorg och ibland sensuell. Om jag 

försöker tillverka denna affekt (istället för att uppleva den) åsamkar jag omedelbart extra 

spänningar i instrumentet. Detta betyder ingalunda att jag ska uppleva sorg eller glädje i 

 
63 Filosofin sydän, 2010. Denna beredskap har många likheter med Heideggers Befindlichkeit, stämning. 
För denna avhandlings tema upplever jag att beredskap innehåller en mera aktiv kommunikation med 
omvärlden, sångaren ska ju utföra en konkret handling i att framföra det musikaliska verket. Därför väljer 
jag beredskap, människans attityd av att vara beredd på det kommande arbetet som en mera passande 
beskrivning på hens existens till världen. 
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stunden, men nog affekten av den. Som Lättilä (2016, 59) påpekar kan sångaren på scenen 

inte känna dessa emotioner, det vore då omöjligt att sjunga men som Tarvainen (2012, 109) 

menar kan den professionella sångaren ändå skapa en emotions klingande kännetecken. 

Affekterna härstammar från emotioner men är så att säga förädlade för ändamålet (den 

musikaliska frasen). För att ändamålsenligt klinga behöver tonkroppen alltså tändas genom 

beröring från kropp–andning–sinne. Denna beröring finns tillgänglig i ett sådant stadium 

av arbetsprocessen där jag behärskar hela partituret och har klargjort för mig själv vad som 

finns bakom texten. Librettot är inte bara ord och meningar utan har i mitt instrument 

översatts till affekter, sinnesstämningar, rörelsesätt eller riktningar. Partituret har övergått 

till mening bortom orden. 

Musiken som skapas till rummet blir tillgänglig för alla i det. Den ägs inte av mig 

som fysiologiskt producerat rösten, jag kan inte tillåta den att höras för några åhörare men 

stänga ute någon annan i rummet utan är kollektivt tillgänglig. Ibland efter konserter 

kommer någon ur publiken och tackar för den berörande sången ”fast jag nu inte förstår 

mig på det här med 1600-talsmusik!”. Det betyder för mig som konstnär att jag verkligen 

lyckats. Framförandet av konsertprogrammet har inte förblivit vid enbart teknisk, historisk 

eller musikvetenskaplig kunskap (som denna person ur publiken alltså inte har) utan har 

berört åhöraren i hjärtat. Detta är det ultimata målet med varje konsert, att åhöraren i 

rummet ska uppleva beröring. 
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Vilket språk librettot har eller i vilken epok det musikaliska verket är skrivet har inte någon 

betydelse i detta stadium av arbetsprocessen. Ifall språket är för mig ovant eller det finns 

musikaliska aspekter som gör verket utmanande att lära sig blir arbetsprocessen helt enkelt 

längre. Men i slutskedet av processen, där musik och text övergått i intuitiva gester är dessa 

utmaningar inte längre aktuella. På samma vis är det möjligt att uttrycka musikens mening 

till åhöraren fast hen inte kan språket jag sjunger på. Det ställer då större krav på att faktiskt 

uttrycka alla affekter och göra framförandet även sceniskt intressant så att en berättelse 

ändå kan upplevas. 

Tillit till hjärtat och beröring i det, som Tosi (1905, 157) beskriver, ger åhöraren 

tillgång till de allmänmänskliga emotioner som finns i musiken vi framför. Då befinner vi 

oss i beröring i det gemensamma rum vi är i, vi är inte längre skilda entiteter utan delar 

rummet, luften, musikens mening. Musiken genom tonkroppen ljuder för oss alla i rummet, 

mitt instrument har åstadkommit klangen i rummet men det är inte mina känslor som 

resonerar i dig. Det är de delade emotioner som du upplever på ditt vis och jag tolkar på 

mitt vis. Min person är här inte central, men min förmåga att låta musikens mening tala till 

dig är viktig. Jag är också på gränsen, musiken berör mig med. Att kunna låta bli att greppa 

tag i rösten är att ständigt befinna sig på gränsen, jag är närvarande men låter musiken ske. 

 

 

4.2 Närvaro i stunden 
 

4.2.1 Flow ensam och tillsammans 
 

Csìkszentmihályis 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 strävar efter 

utan som antingen uppkommer eller inte. Upplevelse av förträfflighet (excellens) eller 

perfektion är ett kännetecken för Maslows term. Däremot förstår jag Csìkszentmihályis 

flow som en sinnesstämning man kan välja att försöka uppnå. Ifall omständigheterna är 

lämpliga kan flow upplevas. 

Csìkszentmihályi (2014) ser flow som en motsats till psykisk entropi, alltså oordning 

i medvetandet. När entropin avstannar och man fritt kan disponera över sin koncentration 

för en uppgift kan man uppnå en optimal upplevelse. För att detta ska vara möjligt behöver 
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uppgiften man ska utföra vara given och specifik, såsom att sjunga en fras på ett på förhand 

bestämt och inövat sätt. Flow kan alltså inte förekomma tills vidare, utan i en uttalad 

situation där man kan utvärdera sin prestation efteråt. I stunden för flow kan jaget kännas 

helt åsidosatt och oviktigt, endast uppgiften är i centrum. Vardagen utanför övningsrummet 

eller konsertsalen finns inte just då i medvetandet över huvud taget. 

Jag förstår sångarens flow som en möjlig följd av en välfungerande enhet kropp–

andning–sinne. Grundarbetet med den oskiljaktiga enheten är utfört så att kontrollen över 

sångaktiviteten är tillräcklig och därmed frigör sångarens direkta kontroll över 

sångproduktionen. Sångaren bereder därmed möjlighet åt sig själv att gå in i det 

konstnärliga skeendet – musiken, den intuitiva kontakten med musiker och publik, 

berättelsen – och kan lita på att instrumentet bär. 

För att finna en upplevelse av flow kan sångaren utgå ifrån chora och hålla fokus på 

sinnets stillhet i skapandet av tonkroppen. McAllister-Viel diskuterar ett no-mind (2009, 

119) vilket framstår som ett förstärkt fokus, eller som om all icke-nödvändig information 

skulle försvinna ur ens medvetande. Utgående från stillheten i sinnet blir det möjligt att 

fokusera enbart på den kommande frasen, att hänge sig åt den till fullo. Genom att aktivt 

söka stillhet (se kapitel 4.1.2.) kan sångaren lära sig att utesluta kritiska och nedbrytande 

kommentarer åt hen själv (liksom en diskussion som föregår i sångarens egen hjärna) och 

välja flow. 

 

Vi närmar oss slutet, jag har inte koll på hela verket, bara det jag alldeles 

just sjunger. Kommer just nu inte ihåg om jag sjungit bra eller dåligt. (Det 

kommer senare, efter konserten då jag reflekterar över hur det gått. Då kan 

jag kinestetiskt komma ihåg om jag misslyckats med någon insats eller fras. 

Det kan strama åt i halsen en stund då jag tittar i partituret, eller så får jag 

en känsla av att ha ont om luft.) Under kvällar där jag behåller fokus och 

närvaro igenom hela konserten är jag tillfreds då musiken slutar. Jag känner 

en empatisk, gemytlig gemenskap med ensemblen och med publiken. Jag 

upplever att konsertsalen tar emot min sång. 

 

Enligt Csìkszentmihályi är jaget i den optimala upplevelsen passivt och efteråt särskilt 

närvarande. I en konsertsituation kan jaget inte vara starkt eftersom jag söker en upplevelse 

av att musiken sker genom beröring, inte jagets prestation. Men jag kan minnas efteråt hur 

stunden kändes och då vara aktiv i jaget, som i en feedbacksituation. 
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Det är inte alltid möjligt att välja detta tillstånd. Ibland avbryts möjligheten till flow på 

grund av samarbetsproblem musikerna emellan, en förkylning hos sångaren som ställer 

större krav på att kontrollera kroppen eller något annat störande element. Att sjunga en 

konsert utan flow gör att den inte nödvändigtvis ”lyfter” från det vardagliga livet. Som 

professionell sångare har jag naturligtvis erfarit att så ibland är fallet, och skillnaden mellan 

en sådan konsert och en där jag upplevt flow är milsvid. Csìkszentmihályi (2014, 78) 

skriver: 
   

Och därur uppstår en av de mest universella och tydliga dragen i den optimala upplevelsen: 

man blir så uppslukad av det man gör att ens handlingar blir spontana, nästan automatiska; 

man slutar vara medveten om sig själv som skild från det man håller på med. 

 

I stunden av total koncentration, där flow uppnås, förminskas jaget tillfälligt. Under en 

konsert vet jag ändå att jaget inte försvinner för alltid. Csìkszentmihályi (2014, 90) menar 

att: 
 

Under flow utmanas en människa att göra sitt bästa och måste ständigt förbättra sin förmåga. 

Just då har hon inte tid att reflektera över vad detta innebär för självet – om hon tillåter sig 

att bli medveten om sig själv kan inte upplevelsen ha varit särskilt djup. Men efteråt, när 

aktiviteten är över och självmedvetenheten har möjlighet att återkomma, är det själv som hon 

betraktar inte samma själv som fanns före flow-upplevelsen: det är nu berikat med en ny 

färdighet och nya framgångar. 

 

Efter konserten när jag börjar uppleva mig själv igen förefaller mig verkligheten vara 

förändrad. Genom beröringen har en tonkropp och fullt fokus skapats, dessa har gett 

omgivningen starkare färger och kontraster. Ibland kommer musikerna och jag in i flow 

tillsammans, och sådana konserter (eller repetitioner) är något jag kan minnas flera år 

efteråt. Inga ord finns som kunde beskriva en sådan konsert – jag upplever att vi alla berörs 

av musiken, vi är burna tillsammans och blir ett instrument. Sådana upplevelser kan jag inte 

förutse på förhand, de kan överraskande komma efter en generalrepetition med många 

bekymmer. Instrument, akustik, belysning eller annat som vållat diskussion kan plötsligt 

vara bortblåsta och vi bara flyter tillsammans på en behaglig ström. 

En konsert där flow inte infaller upplever jag inte alltid annorlunda än normal 

vardaglig repetition. Visserligen kan flow också infinna sig i det inledande övningsskedet, 

men det är ändå mera ovanligt för mig. Normalt är tankeprocessens rationella sidor och hela 

kroppen i det skedet så upptagna med att öva in det musikaliska verket, och 
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övningsstunderna är korta. Dessutom är jag i detta skede ensam med partituret och rösten, 

mina kolleger träffar jag först i ett betydligt senare skede av arbetsprocessen. Kanske övar 

jag en fras eller bara två toner åt gången. Det innebär ständiga avbrott och betydligt svårare 

för flow att infinna sig. Men ibland, sällan, inträder flow redan de första gånger jag sitter 

med partituret. Då är det något mycket tilldragande i musiken (och ett tillgängligt partitur 

jag läser) som trollbinder mig. En exceptionellt vacker melodi och berörande 

continuostämma i samspråk med en fängslande text kan åstadkomma ett sådant initialt flow. 

Avsaknaden av en psykisk entropi brukar inträffa då jag behärskar det musikaliska verket 

— då mitt instrument kan genomföra verket med god tonbildning, väloptimerad andning 

samt en djup insikt i text och musik. Yrket är i många avseenden utmanande, det kräver 

god hälsa såväl fysiskt som psykiskt, entreprenörskap för att försörjningen rent ekonomiskt 

ska vara tillräcklig och ett ständigt intresse för att utveckla konstnärskapet och den egna 

nyfikenheten för musiken. En upplevelse av flow lyfter hela musikeryrket ovanför dessa 

vardagliga saker och jobbet är alla gånger mödan värt. 

 
 
 
4.2.2 Närvaro i arbetsprocessen 
 

 

På scenen. Jag är så nervös. I främmande land, ska publiken kunna uppskatta 

min komiska aria här mitt i ett seriöst konsertprogram? Tycker man i denna 

kultur att den är komisk såsom jag har tolkat den? Kontrasten blir stor, 

jättestor. Hjärtat bankar och jag blir svettig, känner mig nu riktigt taggad.  

Kroppen är väldigt mycket vid liv, jag känner hur jag expanderar. Jag 

fokuserar. Stillhet trots bankande hjärta och svett i nacken. Jag känner in 

mina musiker, är de med? Kommer de ihåg hur väldigt lustig den här arian 

kan bli om vi gör den tillsammans? Fokus blir tydligt. Jag – kroppen här, 

fötterna i högklackade skor, kontakt med golvet – musiken, rösten, 

berättelsen, snart – publiken, där, här. Jag stillar mitt sinne och känner in 

hur jag spontant kan hänge mig åt kvällens version av arian. Jag lyssnar in 

om publiken önskar något, ger de någon signal? Ground zero, det är stilla, 

jag är i punkten, nu kör vi! 
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För att kunna uppnå flow, den avsaknad av oordning i medvetandet som Csìkszentmihályi 

beskriver, behöver sångaren ha förmåga att vara närvarande i uppgiften. Jag behöver vara 

säker på min uppgift och partituret som helhet. Om musikerna i övningssituationen spelar 

med stor inlevelse kan de genom sitt fokus och hängivna musicerande ofta ”smitta av sig”. 

Då vi är lyhörda mot varandra kan detta flow sprida sig i ensemblen utan att någon explicit 

behöver begära fokus och koncentration. Inom tidig musik musicerar man ofta med samma 

musiker, det gör startsträckan vid repetitionsperiodens början mycket kortare än om 

musikerna är obekanta för en från förr. Denna närvaro kan uppstå då sångaren har förmåga 

till stillhet, att lyssna in omgivningen (se kapitel 4.1.2.). Francesco Varela (1996, 337) 

menar att det handlar om att ”vända blicken ifrån det sedvanliga innehållsorienterade hållet 

bakåt till själva tankarna och varifrån de uppstår”. Så att samtidigt som jag vid konsertens 

början ska framföra ett konsertprogram, alltså utföra en prestation på den nivå som det 

anstår en professionell sångare, behöver jag kunna vara närvarande. Då menar jag närvaro 

genom chora (se kapitel 2.2.) som ursprunget till sångrösten – den odefinierbara men 

samtidigt påtagliga kärna till varför sången behöver ljuda genom mitt instrument. Då 

handlar närvaron inte längre om det explicita i partituret utan det bakomliggande ursprunget 

till partituret, se bild 15.  

 

 
Bild 15. Det nya musikaliska verket jag börjar bekanta mig med är inledningsvis bara ett partitur. Jag vet att 
en hel värld gömmer sig bakom det och väntar på att partituret ska börja leva även i mig. Illustration: Sofia 
Haapamäki (2020). 
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Jag har då följande frågeställningar att besvara för mig själv: 

 

Varför har verket skrivits?  

Vad i mig, en sångare i modern tid, kan hitta en länk till ursprunget i det 

partitur jag har framför mig?  

Varför är det relevant för mig att sjunga denna musik som jag inte kanske vet 

så mycket bakgrund till?  

Vilken är min inre motivation till att sjunga denna musik? 

 

Det är ju inte alltid så att jag fritt väljer repertoaren till mina konserter. Ofta är repertoaren 

given och då blir arbetet med ovanstående frågor för mig så att säga att ha svaret (partituret) 

och skapa de ovanstående frågorna. För att ha ett berättigande (för mig själv) att sjunga de 

aktuella verken på en konsert behöver jag kunna svara på frågeställningarna. Svaren är inte 

alltid verbala utan kan också vara i form av en emotion, känsla av riktning eller kraft eller 

en upplevelse av nödvändigheten i att framföra just denna musik. 

Klemola menar (2004, 179) att en toppmusiker eller artist i sina färdigheter är ett 

sinne–kropp vilket innebär att subjektivitetens och objektivitetens olikheter i upplevelsen 

försvinner. Jag ser inte att dessa delars ursprung enligt ett cartesianskt synsätt är skiljbara, 

men i början av arbetsprocessen är de inte ännu samspelta, de har ännu inte börjat tala 

samma språk. Därför kan det upplevas som om min kropp vill en sak medan andningen inte 

följer, som om de skulle ha olika viljor (vara av olika ursprung?). När det musikaliska 

verket är väl inövat försvinner denna friktion, denna dissonans, och jag upplever tydligt hur 

ursprunget i kropp–andning–sinne är ett. När vi lyckas förinta vår empiriska kropp i kreativ 

och intuitiv aktivitet, blir vi på nära håll uppmärksamma på ”tomhetens plats” (2004, 180). 

 

I bild 16 åskådliggör jag hur arbetsprocessen för mig kan utvecklas. Först upplever jag olika 

entiteter – exempelvis kropp, röst, partitur – där musikens mening inte ännu framträder 

tydligt. Dessa entiteter är var för sig stundvis subjekt och stundvis objekt, men tack vare 

den professionella erfarenheten vet jag att denna splittrade upplevelse inom kort går över. 

Arbetsprocessen med ett musikaliskt verk behöver gå så långt att jag inte längre upplever 

dessa entiteter som åtskilda från varandra. Först när jag upplever närvaron och stillheten 

som styrande element i verket är jag redo att framföra det. Då är kropp–andning–sinne 

sammansmälta till en enhet och jag kan vara närvarande genom hela framförandet. En 

tonkropp kan tändas då jag erfar enhetens styrka och fokus. 
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Bild 16. I början av arbetsprocessen är partituret, text och toner skilt för sig, musikens mening är inte klar 
genast från start. Vartefter processen framskrider kan musiken börja leva i min kropp–andning–sinne och en 
tonkropp kan födas. Illustration: Sofia Haapamäki (2020). 

 

Jankélévitch (2003, 136) skriver att ”musiken kan andas enbart om den får syre ifrån 

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

  

1) den tystnad som hör till musiken; pauser och frasslut, 

2) den tystnad som avgränsar musiken från allt övrigt; musikens början och 

slut. 

 

Tystnaden är en del av musiken och kan inte separeras ifrån den. Den explicita tystnaden i 

exemplet ovan är en självklar och enkelt definierad typ av tystnad. Men tystnad i form av 

stillhet har möjlighet att ge sångaren närvaro i sin uppgift. Tacit knowledge (Polanyi 2005) 

är en sådan ”tyst kunskap” som inte kan formuleras eller mätas.64 Polanyi menade att 

människan alltid vet mera än hen kan förklara eller berätta. När jag söker ett starkt fokus 

på den kommande uppgiften genom en sinnets stillhet och en upplevelse av chora före 

kropp–andning–sinne vet jag att jag innehar sådan tyst kunskap som kommer i användning 

om jag förmår finna stillheten. 

 
64 I motsats till focal knowledge, direkt och explicit kunskap, som kan mätas och bedömas. 
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De prestationskrav en sångare kan uppleva under sin karriär är mångahanda. Hen kan känna 

ständiga förväntningar på fläckfria prestationer så att hen borde sjunga lika felfritt som på 

en editerad inspelning men med utstrålningen av ett live-uppträdande. En sedvanlig konsert 

för mig innehåller minst 30 minuter sång, hur är det möjligt att på varje konsert prestera 

alla toner med god klang och varje andetag perfekt optimerat? För att inte drabbas av sådan 

scenskräck denna typ av frågeställningar kan orsaka upplever jag att en övningsprocess som 

baserar sig på aktiv närvaro är en välfungerande metod. Rationellt vet jag ju att jag måste 

lyckas med varje konsert. Men om jag kan lägga upp repetitionsprocessen så att jag har 

tillräckligt med tid för att närvarande landa i det musikaliska verket, vet jag att närvaron 

kommer att bära mig genom konserten, oavsett hur nervös jag kan tänkas vara strax innan. 

Jag väljer att göra hela det emotionella och fysiska arbetet med partitur och instrument på 

förhand, det ger mig möjlighet att fullständigt hänge mig åt närvaron i musiken under 

konserten. 

Att våga lita på närvaron förutsätter i min mening ett stort mod. Jag har upplevt detta 

så att musiken och min intuitiva vetskap om att jag behöver sjunga detta verk har visat mig 

vägen till mod. Modet har inte funnits där av sig självt, utan det är musiken som gett mig 

det. Detta mod kan även tolkas som tillit till stillhetens kraft. Merleau-Ponty kopplar talet 

och tystnaden nära ihop med varandra och menar (1973, 45–46) att ”vi borde granska talet 

innan det är uttalat, se det emot den tystnad som aldrig slutar att följa det och utan vilket 

inget skulle betyda något. Dessutom borde vi bli lyhörda för den tråd av tystnad som talets 

vävnad är gjord av.”65 Det mod eller den stillhetens kraft jag söker korrelerar med Merleau-

Pontys uppfattning om den tystnad som omger talet och som samtidigt är en förutsättning 

för det. Sångaren med stort mod har samtidigt en påtaglig tillit till stillhetens kraft. 

 

 

4.2.3 Intuitionens betydelse för sångaren 
 

Intuition kan förstås som en form av direkt kunskap. Alla människor använder sig av 

intuition, men ofta på ett omedvetet och slumpmässigt sätt. I den kreativa branschen behövs 

intuitionen professionellt i samband med nya upptäckter och idéer. Det är inte ovanligt att 

man kopplar ihop intuition med emotioner, men de två är inte av samma ursprung. Intuition 

 
65 Egen översättning 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 är inte pålitlig som kunskapskälla. Inom sångundervisning har 

man inte nämnvärt diskuterat intuitionens betydelse för slutresultatet men jag ser att den är 

viktig inom ramen för denna avhandlings tema. Raami påpekar att intuitionen till och med 

har kunnat betraktas som något opålitligt, slumpmässigt, till och med skadligt. (Raami 

2015.) 

Sångaren fattar otaliga beslut medan hen arbetar, även inom en kort tidsperiod 

(exempelvis då en fras inleds) och alla dessa är inte möjliga att göra med rationell 

slutledningsförmåga. Ett rationellt tankesätt är avsevärt långsammare än ett intuitivt, och 

därför behöver sångaren ägna sin intuitiva slutledningsförmåga uppmärksamhet. Det är 

möjligt att öva upp sin intuition, och nu menar jag specifikt för professionella ändamål. Att 

hänge sig åt musiken betyder inte att man skulle slippa ta beslut under tiden man sjunger. I 

en konsertsituation fattar man både rationella och intuitiva beslut, och såsom Gothoni 

(1998, 188) skriver, befinner sig musikern ständigt mellan kontroll och spontanitet. 

Uusikylä (2008, 49) menar att kärnan i flow-upplevelsen är att människan har kontroll över 

sitt inre liv. För mig innebär detta att arbetsprocessen med det inövade verket varit så 

grundlig att jag kan välja att vara spontan/intuitiv eller ha kontroll/tänka rationellt. Då kan 

jag medan jag sjunger på en konsert ha full kontroll över hur situationen ska fortskrida. 

Detta kräver naturligtvis att jag är samspelt med ensemblen så att inte ständig kontroll över 

samarbetet behöver genomsyra hela konserten.  

Normalt föredrar jag att sjunga konserter med partituret framför mig, då jag kan 

verket tillräckligt bra fungerar partituret som ett positivt stöd, inte ett medel för kontroll 

eller ett hinder. Opera sjungs naturligtvis utantill, men i tidig musik är det normalt att även 

sångaren sjunger ur noter. Detta delvis av den enkla anledningen att den mängd material 

man övar in för en konsert kan vara ansenlig och konserterna avlöser varandra ibland i rask 

takt. Men partituret kan vara användbart även eftersom jag med barockensemble ofta 

behöver kunna instrumentalisternas stämmor och klara mig utan dirigent. Ibland fungerar 

jag som solist och ledare, och i synnerhet i dessa fall behöver jag kunna hela partituret och 

kunna vägleda eventuella misstag i någon av instrumentalstämmorna så att vi är samspelta.  

Individuella skillnader förekommer både gällande känslighet och intuition. Under 

inövningsperioden av ett nytt verk drabbas jag ständigt av en känsla att arbetet är väldigt 

krävande. Då behöver jag lägga mig ner och vila och märker att hela min varelse under 

vilan på något högst subtilt sätt behandlar det nyss inövade. Det är inget rätlinjigt 

händelseförlopp, men dessa stunder av ”soffhäng” är viktiga i arbetet.  Att ”sova på saken” 

betyder just att människan intuitivt hinner ikapp med en rationell tankegång eller ett 
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händelseförlopp så att hen verkligen begriper det i alla avseenden. En för strikt tidtabell 

eller ett kontrollerande ledarskap på en konstnärlig arbetsplats kommer med andra ord inte 

att ge det mest kreativa resultatet. Jag ser det som fundamentalt att alla konsert-

framträdanden är kreativa, att de bottnar i viljan att uttrycka musikens mening tillsammans 

med den berättelse librettisten gett upphov till. Då behöver atmosfären i arbetsgemenskapen 

vara sådan att den tillåter spontanitet och intuitiva beslut. 

Inkubationsperiod är den tid då inget till synes går framåt i arbetsprocessen genom 

intuition. Man har omedvetet processat informationen utan rationella tankegångar. Till slut 

förefaller det som om lösningen (resultatet) av inkubationsperioden ”ploppar upp” i hjärnan 

(Raami 2015, 50). Detta är alltså det som föregick Arkimedes ”Heureka!”-ögonblick redan 

i antikens Grekland. Inkubation är alltså inte detsamma som instinkt, det avser en i 

människan av evolutionen utvecklad inre reaktion kopplad till överlevnadsinstinkt. Jag 

brukar uppleva den pågående inkubationen som en tid då stillhet och vila är helt centrala 

för arbetsprocessen. Att ligga på soffan är inte traditionellt sett förenligt med luthersk 

arbetsmoral, att hänge mig till denna tystnad och vila har varit en medveten strategi. Att till 

synes ligga och lata sig kan vara det som krävs för att en komplicerad, nyskapande 

projektidé ska ta form i mig eller för att ett krävande verk ska ta plats i min röst. I synnerhet 

efter en ledig period, eller en tid då jag gjort mycket omväxlande arbete kan jag känna mig 

full av nya idéer. Som Tomas Sjödin (2015) menar betyder inte vila att man inte gör något 

alls – det kan tvärtom betyda stor aktivitet, men i annan form än vad det vardagliga arbetet 

är. 

 

 

4.2.4 Åhöraren till rummet 
 

För sångarens sjunga-i-världen har jag flera gånger lyft upp kommunikationen med rummet 

och åhöraren. I detta kapitel undersöker jag åhörarens roll i sjunga-i-världen – vilka faktorer 

som spelar någon roll och hur åhöraren delar musikupplevelsen med musikerna i rummet. 

Jag ser att förhållandet mellan de som framför musiken och de som lyssnar är särskilt 

påtagligt i intima konsertsammanhang som jag inom tidig musik ofta upplever. På 

operascenen bländas man ofta av strålkastarna och kan inte se publiken. Man kan nog känna 

dess närvaro men det förefaller som om denna ”mur” som ställts upp genom ljussättningen 

ger denna typ av framträdande en annan kontakt mellan sångare och publik än exempelvis 
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i en mindre konsertsal där sångaren faktiskt kan se åhöraren. Sångarens förhållande till 

åhöraren har en skillnad från en instrumentalists dito – sångarens ansikte är vänt till 

publiken och hen kan därmed kommunicera visuellt medan instrumentalisten ofta har 

ansiktet vänt mot sitt instrument. Le Guin (2006, 262) påpekar att en erfaren artist 

(instrumentalist) omedelbart känner igen om hen håller på och ”mister” sin åhörare, alltså 

om åhörarens närvaro försvinner i en konsertsituation. Då kan hen genom olika metoder 

försöka vinna tillbaka denna närvaro genom exempelvis större dynamiska kontraster i 

spelet eller genom en större gest. Denna intuitiva vetskap om att man mister åhörarens 

närvaro handlar om den delade luften, det delade rummet – när vi samexisterar i 

upplevelsen av ett musikaliskt framförande kan jag, som artist, känna om åhöraren väljer 

bort det delade rummet. 

Tarvainen (2012, 41) lyfter upp åhörarens sätt att ta till sig ett framförande, empatiskt 

eller analytiskt. Den empatiska lyssnaren ställer sig fenomenologiskt eller intuitivt till en 

konsert och vill bli berörd medan den analytiska lyssnaren kan ha en musikvetenskaplig 

eller sångteknisk attityd till framförandet. Le Guin (2006, 257) menar att åhöraren de facto 

har en egen process av utförande genom konserten – Tarvainens empatiska lyssnare tar till 

sig det konstnärliga framförandet med hela sin varelse. Le Guin menar att detta sker via 

kroppen, men i ljuset av sjunga-i-världen och det delade rummet ser jag att det i själva 

verket sker genom åhörarens kropp–andning–sinne. Le Guin poängterar även att åhöraren 

inte ska ses som en utomstående i det musikaliska framförandet, i själva verket är åhöraren 

en oskiljaktig del av den performativa processen. Spissky (2017, 5.2) bjuder in lyssnaren 

att aktivt ta del av framförandet och till och med uppleva hur musiken dansar. Denna typ 

av upplevelse där 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 är i central roll och konstaterar vidare att detta inte är så vanligt inom 

vissa former av klassisk musik. Jag ser att det beror på konsertens utformning hur viktig 

lyssnarens roll är, 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 

sångaren alltför ofta tror att publiken deltar i en konsert och kritiserar artisten. Då sångaren 

ser på lyssnaren såhär uppfattar jag att sångaren antar att lyssnarna är analytiskt lagda, enligt 

Tarvainen ovan. Det kan tänkas att lyssnaren i vissa fall är synnerligen kritiskt lagd, men 

ofta är hen ändå frivilligt på en konsert för att beröras, som Tarvainens empatiska lyssnare. 

Då en artist själv är åhörare kan detta empatiska ofta vara utmanande att fokusera på ifall 

ens analytiska attityd har något att ”anmärka på”. Alltså om man märker att artisten 
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exempelvis har några sångtekniska svårigheter kan det vara svårt att åsidosätta dem och 

istället fokusera på det konstnärliga uttrycket. Jag upplever att det är lättare att empatiskt 

ställa mig in på och åka in i ett flow i det delade rummet på en instrumental konsert, då 

finns inte det analytiska sångarjaget på plats som under en vokal konsert. 

När jag skriver detta under våren 2020 är alla konserter avbokade på grund av 

coronaepidemin, och vetskapen om att jag inte kommer att möta någon publik under den 

närmaste framtiden framträder starkt i den dagliga övningen. Publiken är central i livet som 

professionell musiker och att inte veta när man igen får dela rummet griper tag i mitt inre 

och gör mig sorgsen. Vem ska rösten klinga för nu? Först nu, då vi mist detta tidigare så 

självklara delade rum, blir dess relevans så påtaglig. 

 

 

4.3 Le grain de la voix 
 

I avhandlingen granskar jag ur ett fenomenologiskt perspektiv sjunga-i-världen som 

sångarens inre arbete, perspektivet är genomgående sångarens även om jag lyfter upp 

kollegernas (instrumentalisternas) samt i kapitel 4.2.4. åhörarens roller i sammanhanget. 

Vad är det då som gör sången värd att sjungas? Vad är det för sångaren som ständigt väcker 

behovet att tolka ett musikaliskt verk och vad är det i sångaren som kan beröra och väcka 

åhörarens intresse? 

Det inre arbetet och sjunga-i-världen är betydelsefulla för mig, jag upplever att 

sångens inre värld, chora, tonkroppen och kontakten till omgivningen genom det delade 

rummet är så fascinerande att jag ständigt vill återuppleva dem. En stark kropp–andning–

sinne och den vågrörelse jag kan befinna mig i under konserten är ovanför vardagen 

upphöjda upplevelser – flow – som får mig att känna djup tacksamhet för min profession 

och stark empati för det musikaliska verk jag får framföra men också för mina kolleger och 

åhörare. Det som jag förmedlar, eller själv upplever att jag gör, är naturligtvis baserat på en 

kombination av hela partituret, texten och noterna, men det är inte en representation av dem. 

Det handlar snarare om det som Välimäki (2005, 6) kallar ”kroppen i musiken”66, där 

kroppen inte bara är sångarens fysiska kropp utan hela det koncept som ur sociala och 

kulturella synvinklar kan kopplas ihop med det förkroppsligade. Det är det skede där 

affekterna lever och icke-verbalt, utan tydliga textbaserade gester, förmedlas till åhöraren 

 
66 Egen översättning av ”body in music”. 
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som kan ta dem till sin existens direkt, utan fördröjning eller behov av att ”översätta” 

gesterna eller orden först. En form av vokalmusikalisk kommunikation där det tydliga, 

explicita (pheno-song) ersatts av det subtila, intuitiva, direkta (geno-song) (Barthes 1977, 

181). Det innebär ändå ingalunda att en tydlig textproduktion åsidosätts, utan att ordens 

hörbarhet existerar i ett mycket vidare sammanhang där själva livskraften och affekterna är 

de fundamentala och ordens hörbarhet är ett tillägg till dem. Välimäki (ibid., 302) påpekar 

att ”kroppen i musiken” motsvaras hos Barthes (1977, 185) av vokal signifiance. Denna 

signifiance är utmanande att definiera, men den kan beskrivas som ”friktionen mellan 

musiken och något annat, där något annat är det uttryckliga språket (och ingalunda 

budskapet)”.67 Vidare menar Kristeva (1984, 22) att signifiance samtidigt innebär att 

subjektet (i denna avhandlings kontext sångaren) är i en process (en procès). För kropp–

andning–sinne innebär detta att vara i ständig förändring (process), det finns inte ett statiskt 

läge inuti enheten då sångaren genom den ställer sig till förfogande för musiken i rummet. 

Det är ändå inte bara det inre arbetet som upprätthåller ivern att sjunga, det är heller 

inte enbart den klingande tonkroppen som får åhöraren att fortsätta lyssna. Röstens gräng – 

le grain de la voix – innefattar min intention med sången men också det som i framträdandet 

väcker åhörarens intresse68. Barthes (ibid., 181) eftersöker en form för att beskriva den 

rymd där språket möter rösten, han diskuterar uttryckligen vokalmusik. Han (ibid.) gör en 

skillnad mellan pheno-song och geno-song där den förstnämnda på allt vis följer genrens 

estetiska uttryckssätt men ändå i uttrycket förblir på ett avstånd, det förmår inte beröra 

lyssnaren i rummet. I pheno-song förverkligar sångaren performativt allt som explicit hör 

till genren inkluderande den musikaliska fraseringen, ordens tolkning, musikens expressiva 

och representativa aspekter. Ändå ser han att detta förblir på en ytlig nivå av timbre i rösten, 

men inte det som direkt berör en lyssnare. Däremot menar han att sångaren i geno-song når 

en direkt beröring av lyssnaren då signifiance uppstår genom röstens gräng. Det är där 

melodin verkligen talar med texten, där sången blir äkta och berörande. Röstens gräng 

härrör sig till talet, rösten, rymden där mening skapas, ”inifrån språket och i dess själva 

materialitet”69. Kauppala (2020, 73) påpekar att röstens gräng alltid innefattar ett språk och 

därför är den inte enbart en röstlig kvalitet, vilket ofta är en feltolkning av Barthes (ibid., 

 
67 Egen översättning av: ”friction between the music and something else, which something else is the 
particular language (and nowise the message).” 
68 Franskans le grain kunde översättas med korn, sädeskorn eller gryn. Jag väljer här att följa den svenska 
översättningen av le grain i Artes 1 (2005) och använder termen gräng. Jag ser att denna översättning på ett 
mera heltäckande vis beskriver det koncept Barthes diskuterar. 
69 Egen översättning av: ”from within language and in its very materiality” (Barthes 1977, 181). 
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67). Kauppala (ibid., 68) menar att Barthes i själva verket förminskar ett sångsätt som utgår 

ifrån kommunikation av ordens explicita mening. Välimäki (2005, 310; citationstecken i 

originalet) skriver: ”För att uttrycka det grovt: pheno-sång ackompanjeras av ”själen”, 

geno-sång av kroppen.”70 Jag ser att denna kropp innefattar kropp–andning–sinne, alltså 

den nivå där affekten kan beröras.  

Jag förstår Barthes så att han eftersöker ett äkta uttryck, ett uttryck som skapas i 

rummet, som berör och delas. När sångaren kan sitt partitur, behärskar librettot och 

berättelsen bakom orden ser jag att röstens gräng kan framträda. Då blir uttrycket eget, 

tolkningen av det musikaliska verket är inte längre fast i genrens konventioner utan 

sångaren förefaller berätta sin egen historia. I detta skede blir berättelsens flöde – 

vågrörelsen – den röda tråden och sångarens kropp–andning–sinne följer den tillsammans 

med tonkroppen. Barthes fortsätter: ”’Grängen’ är röstens kropp då den sjunger, handen 

som skriver, lemmen som spelar”71. Tosi (1905, 157) uppmanar sångaren att lyssna till den 

stora mästaren, sitt hjärta. Genom att följa det kommer sångaren att kunna förfina hela sitt 

uttryck och vara förmögen att förmedla utsökt charm och behag. Att beröra och förändra 

åhörarens affekt är alltså röstens gräng – sång där inte ordens direkta kommunikation och 

tolkning (pheno-song) är det viktiga utan beröringen (geno-song). Sjunga-i-världen har 

förverkligats och sångarens målsättning är att förmedla meningen som hen upplevt 

utgående från chora, genom sin kropp–andning–sinne med musiker och åhörare i rummet.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
70 Egen översättning av: “To put it crudely: pheno-singing is accompanied by the “soul”, geno-singing be 
the body.” 
71 Egen översättning 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 hjärta… 
 

 

Har förberedelsen gått väl eller har jag haft bråttom? Har jag gett kropp och 

sinne tillräckligt med tid att låta verket sjunka in? Eller har jag av någon 

anledning varit okoncentrerad under arbetsprocessen som gjort att jag aldrig 

kommit till en sinnets nivå i musiken? Ifall jag exempelvis blivit förkyld under 

arbetsprocessen kan tidsmängden förblivit otillräcklig även om min planering 

av arbetet varit korrekt. Då kan jag uppleva konsertsituationer där jag inte 

är med. Med på sinnesnivå, där jag är ett verktyg för musiken att ljuda och 

förmedlas till publiken. Jag är ju alltid där med min personlighet, min röst 

och mina uttryckssätt, men jag vill känna att musiken inte kommer ur mig utan 

ur ett större sammanhang. Och det äger varken jag eller någon annan i 

ensemblen. Vi ska vara de ödmjuka hantverkarna som med ärligt uppsåt gör 

vårt bästa med noterna. På detta vis väcker vi musiken till liv från det papper 

som partituret i all sin anspråkslöshet är. 

Det är fint att under arbetsprocessen få verka med musiker där en 

ömsesidig respekt finns. När vi känner att vi arbetar tillsammans och får vara 

öppna och sårbara i musiken inför varandra så öppnas ett liv inombords som 

är obeskrivligt starkt. Det fyller hela existensen och våra vardagliga 

personligheter kommer i skymundan. Vi kommunicerar intuitivt, auditivt, 

visuellt — vi lyssnar in/tar in/ känner in varann i alla våra dimensioner. 

 

 

4.4.1 Sångens nödvändighet 
 

När jag sjunger upplever jag livets sanning i musiken. För att få dela den med min 

omgivning känner jag det som en kär uppgift, men också en medmänsklig skyldighet, att 

ställa mig framför en publik och sjunga. Jag upplever att jag har fått sångens gåva och att 

det är min sak att förvalta den väl. Denna gåva är ett privilegium och jag behöver mycket 

varsamt ta hand om den. Tonkroppen står ovanför en grå vardag eller ett negativt 

bemötande, sången är från en helt annan dimension är sådana element i karriären. 
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På gränsen, i beröringen där tonkroppen skapas och delas i rummet bor en sanning. Som 

Nancy (1997, 12) skriver så är sanningen sådan (l’être-tel), medan meningen (le sens) är 

till (l’être-à) något. Musiken är den existerande sanningen medan jag i min kropp–andning–

sinne behöver vara till den, människorna och rummet. Vidare menar Nancy att ”musiken 

har visat för oss själva betydelsen, och ännu förbi betydelsen den sublima åtkomsten (såsom 

i en modalitet av negativ teologi) till en ren presentation av mening.”72 

Tonkroppen som kommit till utgående från chora och tänts genom beröring fyller 

hela rummet.  Den är tillgänglig och saknar avigsida. Ljudet är den mest icke-kroppsliga 

materien (Nancy 1997, 85) och tonen till rummet kan inte exkludera någon. Min roll som 

musikens tolkare är att göra mig och mitt instrument, hela enheten kropp–andning–sinne, 

tillgänglig för tonkroppen genom sjunga-i-världen. Jag upplever en stark resonans och 

närvaro i stunden, tonkroppen och det musikaliska verket och vill säkerställa att resonansen 

fortgår ända till slutet av det musikaliska verket. Likt en vågrörelse (se kapitel 3.1.2.) följer 

jag med, jag beledsagar tonkroppen och den mening jag vill förmedla till rummet. 

Då jag betraktar ett musikaliskt verk (partituret) med empati kommer jag till det. Jag 

upplever att jag är i en dialog med partituret fastän tonsättaren har dött för länge sedan och 

att det finns ett band mellan oss. Le Guin (2006, 3; 14) menar att förhållandet mellan 

musiker och tonsättare kan vara ömsesidigt på ett genuint sätt där musikern kan identifiera 

sig med tonsättaren genom det musikaliska hantverket med instrumentet. Jag upplever att 

vägen till och in i partituret kan gå olika vägar. Antingen är konsertprogrammet bestämt av 

någon annan och då börjar processen till partituret då jag får det i min hand. Men då jag gör 

konsertprogrammet börjar processen ofta med att söka repertoar. Jag utgår ifrån ett lämpligt 

tema för konserten, hur många instrument jag har till förfogande och eventuella önskemål 

från beställaren. Då blir processen till partituret betydligt längre och föregås av en 

begeistrande nyfikenhet. I dessa fall upplever jag ett starkt band till partituret redan innan 

jag påbörjat övningsprocessen med det. Raami (2015, 80) menar att man kan finna 

information i ett objekt genom att empatiskt uppleva gemenskap med det. Då jag tar mig 

an ett nytt partitur är det med varsam blick, det är som om jag vore på en spännande 

upptäcktsfärd. Inom den tidiga musiken händer det ju ofta (till skillnad från i 

operabranschen) att ett partitur inte har något klingande bevis. Jag har kanske aldrig hört 

om tonsättaren eller verket förr. Då blir det bara jag själv, utan yttre påverkan, som finner 

 
72 Egen översättning 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 gör det till mitt eget. Då vi sedan inleder repetitionsperioden med musikerna är 

det spännande att se ifall vi har landat i samma slags syn på verket.  

 

 

4.4.2 Estetiska frågeställningar 
 

Aristoteles skrev att ”rösten är ett ljud frambragt av en besjälad varelse” (1999, 72). För 

mig betyder detta att då jag är närvarande i stunden medan jag sjunger förmedlas något 

djupt mänskligt, igenkännbart till åhöraren. Då har det inre arbetet genom kropp–andning–

sinne fullföljts, sjunga-i-världen förverkligas och en äkta eller ren tolkning av musiken 

existerar. Det som förmedlas kan vara alla former av emotioner: ilska, kärlek, hat, sprittande 

glädje, längtan… Att förmedla positiva emotioner känns kulturellt acceptabelt, för en 

kvinnlig sopran är det så gott som förväntat att le och vara vänligt inställd då hon står 

framför en publik.  

Men hur ska jag göra då jag sjunger musik som vid tiden av dess tillkomst inte fick 

sjungas med visuell kontakt till åhöraren? Jag tänker nu särskilt på den av kvinnor 

framförda sakrala musiken från 1600-talet. Jag vet ju att min kollega för 400 år sedan måste 

gömma sig från den manliga publikens blickar, annars väckte hon anstöt genom sin för 

sången öppnade mun. Ska jag ta detta i beaktande på något vis då jag framför musiken idag? 

Hur ska jag göra med den sångtekniska biten, ska jag försöka återskapa det sångsätt man 

antar att kvinnor hade under barocken? Det som vore rätt enligt musikhistoriska källor, är 

det rätt idag? Dessa frågeställningar behöver vi ta ställning till och göra medvetna val kring. 

Jag ser att vi behöver lyfta partituret och uppförandepraxis kring det klingande resultatet i 

fokus. Samhället och kvinnosynen har förändrats så mycket att det idag vore konstlat att 

ställa en sångerska bakom en vägg i kyrkan bara för att man gjorde så för 400 år sedan. 

Trots det är det intressant att reflektera över ifall det finns något positivt i att inte synas 

inför publiken eller att själv se åhörarna. Kunde något i musiken till och med gagnas av 

större fokus på frasernas utformning och uttrycket i berättelsen? 

Under barocken var den mänskliga rösten det ultimata instrumentet och man försökte 

imitera den på andra instrument. Så när vi idag under repetitioner behöver ta ställning till 

hur en fras ska förverkligas ur någon synvinkel är det ofta möjligt att lösa frågan såhär: Hur 

behandlar en sångare denna fras? Med kunskap om sångteknik och ornamentering under 
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barocken kan vi alltså fatta historiskt korrekta beslut genom att låta rösten styra processen, 

trots att den sångteknik man idag inte använder är densamma som på 1600-talet. 

Mark Johnson (2007, 211) diskuterar hur den västerländska filosofin har degraderat 

konsten till något som bör vara vackert. Det här berör i allra högsta grad även den tidiga 

musiken eftersom den på grund av instrumentens beståndsdelar (exempelvis sensträngar 

och instrumentens storlek) är av svagare ljudvolym än moderna instrument. Då är det 

inledningsvis lätt att göra en förhastad koppling mellan skönhet och behagande egenskaper 

i denna epoks musik. Men kan musiken då uttrycka annat än sådant som väcker lämpliga 

känslor hos åhöraren? Får musiken vara ful eller öppna upp livets allt annat än vackra sidor? 

Är konsten underhållning eller betyder den något helt annat för människan? Johnson (2007, 

236) skriver: ”Musik är meningsfullt eftersom den kan presentera ett flöde av mänsklig 

erfarenhet, emotioner och tanke i konkret, förkroppsligad form – och detta är mening i sin 

djupaste form”.73  

Människan behöver skönhet, våra liv blir förhöjda över det vardagliga när vi upplever 

något estetiskt tilltalande. Men då möjligheten finns för musiken att behandla allt mellan 

liv och död ger det musiken en mycket större genomslagskraft för vår mänsklighet än om 

den enbart skulle vara vacker. 

Jag sjunger för att musiken avspeglar hela livet, inte endast dess sällsynta 

rosendoftande skimmer. Jag sjunger för att musiken drabbar mig fullständigt, den är som 

en egen livsnerv där alla emotioner och tankar mellan himmel och jord ryms. Inget är den 

främmande. Jag sjunger för att tid inte finns i sjunga-i-världen, den lineära 

tidsuppfattningen är borta i rummet där vi delar mening. Jag sjunger för att människan 

behöver konsten för att begripa sin existens. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
73 Egen översättning 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 beröringens och sinnets roller i sjunga-i-världen. Jag har 

betraktat den beröring som sker genom tonkroppen till rummet och det delade rummet där 

vi delar musikens mening. Genom Nancys koncept le sens har jag studerat hur mening 

uppstår genom den process som börjar ur chora. För att mening ska kunna skapas behöver 

sångaren vara till världen, öppen i sin kropp–andning–sinne och inkludera alla i rummet i 

musiken. Jag har sett att i det skede av arbetsprocessen där kropp–andning–sinne 

samarbetar och sångaren upplever musikens mening kan det uppstå en vågrörelse som jag 

följer. I denna kan flow upplevas, ett stadium av ren närvaro i uppgiften och stunden. 

Genom Barthes le grain de la voix har jag strävat till att identifiera hur en sångare kan 

förändra affekten hos åhöraren och därmed förmedla djupet i det musikaliska verket. 
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5 Konklusioner: den fria sångaren 
 

 

I kapitel 1.2.1 presenterade jag forskningsfrågorna och här sammanfattar jag svaren på dem 

och de slutsatser jag kommit till genom arbetet med dem. Avhandlingens syfte är att studera 

sångarens inre arbete i ett fenomenologiskt perspektiv och jag har gjort det genom det 

teoretiska begreppet sjunga-i-världen. 

 

 

1. Vad omfattar sångarens inre arbete? 

 

Den professionella sångaren behöver inledningsvis arbeta med sångtekniken så att hen 

behärskar luftströmmen genom struphuvudet, stämbandens funktion samt fonationsrörets 

funktion. Detta kräver åratal av övning och största delen av befintlig sånglitteratur 

behandlar denna sångteknik. Inom klassisk sång är det bel canto-idealet som styr 

arbetsprocessen även om metoderna inom sångundervisning kan vara mångahanda. Då 

sångarens instrument finns i kroppen handlar stora delar om behärskningen av sångteknik 

om att lära känna sitt eget instrument via den egna kroppsuppfattningen. Nervositet kan slå 

ut den inövade andningsfunktionen med stödet och därför är hantering av stressiga 

situationer, såsom konserter och provsjungningar, en väsentlig del av sångstudier. Genom 

att aktivera vagusnerven med andningsövningar kan sångaren lära sig att handskas med 

stressiga situationer, ta kontroll över dem och åter flytta fokus till sången. 

Sångaren har redan från inledningen av studierna arbetat med tolkningsmässiga 

frågor jämsides med de sångtekniska utmaningarna. Men först då den fysiologiska 

sångfunktionen är behärskad kan sångarens sinne mera frigöras för kommunikation med 

musiker, åhörare och rummet. I detta skede kan sångaren expandera sitt sångarjag från de 

tekniska skeendena och öppna upp hela sin varelse för musikens mening. 

Enheten kropp–andning–sinne väcks hos den professionella sångaren som har 

förmåga att kommunicera utgående från rösten både inåt i kroppen och utåt till rummet. I 

det skede då sångaren upplever denna enhet är sångtekniken redan relativt automatiserad, 

dessförinnan upptar sångtekniken en stor del av sångarens tankeförmåga och kropp–

andning–sinne kan uppfattas som en enhet där dess delar är i ”otakt”. 
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Utgående från fenomenologiska teorier har jag beskrivit upplevelsen av det som finns innan 

musikens mening uppstår hos sångaren. Chora (Kristeva 1981) existerar och sångaren kan 

förnimma detta ursprung genom att hen stillar sin varelse och lyssnar inåt. Genom sinnets 

stillhet har sångaren möjlighet att stilla alla överflödiga funktioner i sin varelse för att kunna 

fokusera på musikens mening (le sens, Nancy 1997). Ur chora, som föregår mening, kan 

en inspiration väckas som startar den fysiologiska processen med att sjunga en ton. Ur 

inspiration väcks anledningen till att medvetet andas in. Denna inspiration är den mening 

som fötts och senare kommer att uttryckas genom en i rummet klingande tonkropp. 

Sångaren har eftersökt en stämning (Befindlichkeit, Heidegger 2004), en beredskap (Nancy 

2010 och Hemsley 1998) för att ha förutsättning att tolka det musikaliska verket. Efter 

inandningen kommer ett litet andningsstopp, en liten stund av stillhet där instrumentet gör 

sig redo, innan tonen tänds. Genom beröring kan tonkroppen tändas och åhöraren kan 

skönja röstens gräng (le grain de la voix, Barthes), en äkta och sann närvaro i musiken som 

förändrar åhörarens affekt. Genom andningen kan sångaren inhämta mångahanda 

information från sin omgivning och denna kan komma väl till pass i tolkningen av det 

musikaliska verket. Då sångaren kan stilla sitt sinne genom det inre arbetet kan hen 

behandla information som uppkommer under arbetsprocessen direkt, ofta genom intuitiva 

beslut. Denna information som sångaren tar till sig blir inte övermäktig eftersom sångaren 

fokuserar på en fras, en tanke åt gången (Bergström 2000). Sången som aktivitet har 

cykliska drag (Kristeva) vilket betyder att ett förverkligat fokus på vågrörelsen och en 

tanke/fras åt gången ger en stadga åt aktiviteten. Den behöver inte skapas på nytt i varje 

andetag. Andningen är ett element av öppenhet (breathing-in-the-world, Škof och 

Berndtson 2018) och genom den delade luften i rummet (Irigaray) kan vi dela upplevelsen 

av musikens framförande. 

Det inre arbetet genom kropp–andning–sinne står som grund för den teoretiska ramen 

kring sjunga-i-världen. Den enskilda sångaren blir under sin professionella utveckling 

bekant med de olika aspekterna av kropp–andning–sinne och den klingande tonkroppen. 

Sjunga-i-världen är ett teoretiskt begrepp som jag utvecklat för att kunna studera sångarens 

inre arbete ur fenomenologiskt perspektiv. Heideggers (2004) i-världen-varo och Merleau-

Pontys (2006) till-världen-varo ger sångaren ett fundament för inställningen till sångens 

kommunikativa element. Bild 17 åskådliggör vilka element som står enheten kropp–

andning–sinne nära i denna avhandlings fenomenologiska referensram. 
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Bild 17. Kropp–andning–sinne med viktiga närliggande element. Illustration: Sofia Haapamäki (2020). 

 

Inom den tidiga musikens konsertscener har sångaren ofta en större roll för de musikaliska 

skeendena än exempelvis inom operabranschen. Utan dirigent kan sångaren styra musikens 

flöde tillsammans med de musiker (ofta några musiker i ensemblen) hen sjunger med. 

Konsertsalarna är ofta mindre i storlek än inom opera, detta ger en unik möjlighet för 

sångaren att kunna lyssna in åhöraren. En kontakt i rummet kan skapas. I detta sammanhang 

blir sjunga-i-världen centralt då den musikaliska tolkningen utgår ifrån människorna i 

rummet (sångare, instrumentalister och åhörare) under varje enskild konsert. Sjunga-i-

världen består av följande element: 

 

• chora som utgångspunkten, intet, som existerar innan mening kan uppstå, 

• sångarens existens till och i rummet genom kropp–andning–sinne, 

• ur denna enhet genom beröring skapade tonkropp, 

• tonkroppens existens i rummet, för alla. 
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När sångaren tillsammans med musikerna befinner sig i ett optimalt tillstånd av samarbete 

kan sångaren själv eller tillsammans med alla musikerna uppleva flow. Flow är ett tillstånd 

där den aktuella uppgiften (det musikaliska verket) är i fokus, allt annat bleknar i stunden. 

Sångaren, i en välbalanserad kropp–andning–sinne, kan känna att hen följer med de 

musikaliska skeendena genom den klingande tonkroppen såsom en vågrörelse. Sjunga-i-

världen är en sångens filosofi baserad på den fenomenologiska traditionen. Den innefattar 

en kommunikativ sångare till och från den egna rösten, rummet, musikerna, åhörarna och 

musiken. 

 

 

2. Hur behandlar sångaren det inre arbetet? 

 

Att finna stillhet i sinnet enbart genom att sjunga kan vara utmanande, särskilt för sångaren 

som brottas med sångtekniska svårigheter. Genom andningsövningar utan sång kan 

sångaren få åtkomst till sinnets stillhet och en tydlig upplevelse av de andningsstopp som 

existerar i vardera ändan av andningscykeln.  

 

• Utgående från chora kan sångaren uppleva att mening blir till. Genom en känsla av 

inspiration kan meningen bosätta sig i instrumentet och ge orsak till den kommande 

inhalationen. En riktning för meningen med den kommande frasen existerar redan och 

sångaren behöver då följa denna. Efter en kort stund av stillhet då instrumentet 

förbereder sig på den kommande frasen (den förfonatoriska förberedelsen, Sundberg 

1986) kan tonkroppen tändas genom beröring. Detta skeende är idealt fritt från 

prestation, det är ett skeende som hos den professionella sångaren (med så gott som 

automatiserad sångteknik) är möjligt. 

 

• Innan tonen tänds behöver sångaren vänta på tonens ankomst för att den ska komma till 

sångaren uppifrån, om detta vittnar flera världskända sångare (bland andra Tom Krause 

och Magda Olivero). Sångarformanten skapas genom en ansamling av den sjungna 

tonens övertoner i ett kluster kring 3000–4000 Hz. Denna sångarformant gör så att tonen 

upplevs ha ett fokus och klingar enligt bel canto-idealet så att den hörs över en orkester. 

Sångaren behöver dock vänta in tonen, i en upplevelse av öppenhet, för om tonen 

”tillverkas” kan sångaren åstadkomma spänningar i andningsmuskulaturen eller kring 
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stämbandsmuskulaturen vilket leder till en auditivt upplevd spänd ton. Denna väntan ter 

sig på olika sätt beroende var och hur i det musikaliska verket den kommande frasen 

förbereds. En väntan kan också formas av ett starkt fokus, det är inte uteslutande en 

väntan i tid som eftersöks. Kropp–andning–sinne är förberedd att beröra tonkroppen 

genom den delade luften i rummet. 

 

• Den tonkropp som tänds följs av enheten kropp–andning–sinne såsom genom en 

vågrörelse. Cykliskt och repetitivt fortgår denna vågrörelse igenom det musikaliska 

verket och sångaren behöver fokusera på att följa berättelsen och vara närvarande i den. 

Le grain de la voix kan förverkligas då sångaren är närvarande i text och kropp–andning–

sinne. Hen kan förändra affekterna hos åhöraren och instrumentalisterna, till rummet. 

 

 

Den sångare som genom god sångteknik har tillgång till kontakt med omgivningen och sitt 

eget instrument genom sjunga-i-världen är en fri sångare. Hen är fri att genom enheten 

kropp–andning–sinne initiera en tolkning av det musikaliska verket. Denna tolkning är 

naturligtvis möjlig att fastslå under arbetsprocessen, men då är den under konsertens gång 

förutbestämd och ska i princip upprepas såsom under repetitionerna. Om istället sångaren 

upplever sig fri i och till omgivningen och sitt instrument har hen möjlighet att frångå denna 

förutbestämda tolkning. Då kan hen ta intryck från det hen förnimmer under konserten och 

introducera dessa aspekter i det musikaliska verket. Röstens gräng kan upplevas och 

åhörarens affekt förändras genom den fria sångaren. Dessa förnimmelser kan komma till 

sångaren genom enheten kropp–andning–sinne.  

I västerländsk filosofi har andningens betydelse förbisetts, först under senare år har 

denna människans livsnödvändiga och kommunikativa funktion lyfts fram till diskussion 

(först genom Irigaray). Att även sångaren kan betrakta och använda andningen som en 

funktion med andra aspekter än den rent fysiologiska ger hen många olika möjligheter. Att 

genom andningen uppleva öppenhet, frihet och bestämmanderätt i fråga om den 

musikaliska tolkningen är relevant för ett framträdande som berör. Det blir intressant för 

sångaren (som är fascinerad av olika sätt att tolka ett musikaliskt verk) att konsertera då 

hen vet att varje kväll kan vara den andra olik. Det finns tillgång till det gemensamma 

rummet med instrumentalisterna vilket möjliggör icke-visuell och ibland även icke-auditiv 

kontakt med varandra i konsertsituationen. Den intuitiva kommunikationen är central i 



 
 

125 

samarbetet och förutsätter ömsesidigt förtroende mellan sångare och instrumentalister. Det 

är även möjligt att känna in åhöraren i rummet, och att dela konsertupplevelsen med hen.  

Genom tonkroppen kan kropp–andning–sinne beledsaga frasens utformning genom 

förändringar i styrkan, vågrörelsen. Dessa särskilda dimensioner av det musikaliska verkets 

tolkning har den närvarande och fria sångaren tillgång till.  

 

 

Att finna en koppling mellan sånglitteratur och de fenomenologiska teorier jag behandlat 

inom denna avhandling har varit utmanande. Fenomenologi har använts inom 

sångforskning på olika sätt och jag ser att forskningen med dessa teorier som grund gärna 

skulle få utökas. Det finns ett tydligt behov för konstnärlig forskning där en artist-forskare 

står i centrum (Potter, Spissky). Att behandla sånginstrumentet fenomenologiskt kan leda 

sångaren eller forskaren till många nya frågeställningar. Vore det möjligt att genom ett 

fenomenologiskt grepp koppla samman den traditionella sångtekniken med en djup 

förståelse om människan som en holistisk varelse? Sångtekniken i klassisk sång är långt en 

fysiologisk företeelse, men finns det något sätt där chora, enheten kropp–andning–sinne 

och tonkroppen kunde användas konstruktivt även där? Målet är att utveckla en berörande 

artist, och jag ser att dessa fenomenologiska synsätt kring exempelvis det delade rummet 

och den gemensamma luften kunde gagna yngre sångarkolleger. 

Min forskning har utgått ifrån den professionella sångaren. Jag skulle gärna se att 

man även ur pedagogiskt perspektiv skulle studera kopplingen mellan sångteknik och 

sjunga-i-världen, eftersom jag ser att de pedagogiska metoderna kunde gagnas av sådana 

studier. Alla metoder passar inte alla studerande varför det inte är sagt att pedagogik med 

sjunga-i-världen som en viktig hörnsten i utbildningen fungerar med varje sångstuderande. 

Olika typer av känslighet hos sångare gör att ämnet inte nödvändigtvis är tillgängligt för 

alla, kanske inte alla professionella sångare känner av denna enhet kropp–andning–sinne? 

Detta kan även härröra sig till olika sånggenrer, jag har i denna avhandling utgått ifrån tidig 

musik-genren. Att utgå ifrån operagenren skulle kanske ha gett helt andra resultat? Jag 

konstaterar här att många frågor ännu är öppna. 

Den kommunikativa sångaren som kan förmedla mångahanda affekter är intressant 

för åhörarna och nödvändig för att göra ett musikaliskt verk levande. Att vilja beröras är en 

allmänmänsklig önskan och därför behöver sångaren ställa sig till förfogande för 

människorna i rummet genom att sjunga-i-världen. Sångaren är i kontakt med musikens 
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mening genom kropp–andning–sinne. Att få ta till sig nya musikaliska verk och vid varje 

konsert få behandla dem med ny information från omgivningen är ett rent privilegium. 

Att behandla de kommunikativa och berörande elementen av sångarens inre arbete i 

västerländsk filosofi leder förhoppningsvis till att sången kunde betraktas som värdefull för 

vetenskapen. I sången kan vi skönja livet självt som avspeglas genom affekter och ett 

livsflöde som ej kräver någon förklaring. Sångaren är musikens ödmjuka tjänare som 

genom tonkroppen låter livets nerv klinga och upplever den tillsammans i det delade 

rummet. 
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Förteckning över 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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Förteckning över bilder 
 

 

Alla illustrationer är gjorda av Sofia Haapamäki i april-maj 2020. 

 

 

Bild 1: Avhandlingens uppbyggnad genom kropp–andning–sinne där varje beståndsdel 

har en koppling till ett element av rörelse/blivande.  

Bild 2: Det konstnärliga arbetets praktik (kropp–andning–sinne) i förbindelse med det 

teoretiska (sjunga-i-världen).  

Bild 3: Sångarens hållning och energi från sidan och framifrån. 

Bild 4: Beredskap och kropp–andning–sinne som leder till närvaro i arbetsprocessen eller 

på konsertscenen.   

Bild 5: Sångens mysterium: Ur chora kan tonen tändas och expandera i rummet.   

Bild 6:  Utgående från chora kan sångaren uppleva inspiration. Ur detta kan kropp–

andning–sinne skapas.  

Bild 7: Tonen som anländer innan den tänts och tänds framför ögonen innan den klingar i 

rummet.  

Bild 8: Närvaro och intellekt deltar i förmedling av musikens mening till åhöraren genom 

sångarens kropp–andning–sinne.  

Bild 9: Ur chora kan sångaren uppleva inspiration och den mening som skapas. Sångarens 

kroppscentrum aktiveras och inhalationen tar vid. En stund av stillhet följer varpå tonen 

kan klinga till rummet.  

Bild 10: Efter expiration och inhalation, diafragma och interkostalmusklernas aktivitet i 

bägge knutpunkter av andningscykeln.  

Bild 11: Sångarens upplevelse av inhalare la voce som bottnar långt ner i kroppens 

energicentrum. 

Bild 12: Luften är centralt element för att sjunga i rummet och genomsyrar hela kropp–

andning–sinne.  

Bild 13: Den ur andningen sprungna expansionen där jag upplever att jag är mycket mera 

utbredd än min fysiska kropp. 

Bild 14: För att sångaren ska kunna uppleva närvaro i rummet behöver den inbegripa en 

stark känsla av stillhet, kraft, tystnad och klarhet. 
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Bild 15: Det nya musikaliska verket jag börjar bekanta mig med är inledningsvis bara ett 

partitur. Jag vet att en hel värld gömmer sig bakom det och väntar på att partituret ska 

börja leva även i mig.   

Bild 16: I början av arbetsprocessen är partituret text och toner skilt för sig, musikens 

mening är inte klar genast från start. Vartefter processen framskrider kan musiken börja 

leva i min kropp–andning–sinne och en tonkropp kan födas.   

Bild 17:  Kropp–andning–sinne med viktiga närliggande element. 
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Bilaga 1: Konsertserien inom ramen för min 
konstnärliga doktorsexamen. 

 

 

Konsert 1: O holder Tag 
26.10.2015 Gamla kyrkan, Helsingfors 

Helsingin XI Bach-viikko  
Arrangör: Cantores Minores 
 

Weichet nur, betrübte Schatten BWV 202 
 - Aria ”Weichet nur, betrübte Schatten” 
 - Recitativo ”Die Welt wird wieder neu” 
 - Aria ”Phöbus eilt mit schnellen Pferden” 
 - Recitativo ”Drum sucht auch Amor sein Vergnügen” 
 - Aria ”Wenn die Frühlingslüfte streichen” 
 - Recitativo ”Und dieses ist das Glücke” 
 - Aria ”Sich üben 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, erwünschte Zeit BWV 210 
 - Recitativo ”O holder Tag, erwünschte Zeit” 
 - Aria ”Spielet, ihr beseelten Lieder” 
 - Recitativo ”Doch haltet ein, ihr muntern Saiten” 
 - Aria ”Ruhet hie, matte Töne” 
 - Recitativo ”So glaubt man denn, dass die Musik verführe” 
 - Aria ”Schweigt, ihr Flöten” 
 - Recitativo ”Was Luft? was Grab?” 
 - Aria ”Grosser Gönner, dein Vergnügen” 
 - Recitativo ”Hochteurer Mann, so fahre ferner fort” 
 - Aria ”Seid beglückt, edle beide” 
 

 

Kajsa Dahlbäck, sopran  

Aapo Häkkinen, cembalo och musikalisk ledning 

Helsingfors barockorkester  
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Konsert 2: Earthly Angels 
1.4.2016, Esbo domkyrka 

Arrangör: DocMus, Sibelius-Akademin i samarbete med Esbo svenska församling 
 

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 Dahlbäck, sopran och musikalisk ledning  
Anneliina Koskinen, sopran, gotisk harpa  
Aira Maria Lehtipuu, violin 
Anthony Marini, violin 
Heidi Peltoniemi, cello 
Eva Alkula, kantele 
Mikko Ikäheimo, luta  
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Konsert 3: Vivaldis flickor    

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

 

30.5.2017 i Tyska kyrkan, Helsingfors 

Arrangör: Finländska barockorkestern i samarbete med DocMus, Sibelius-Akademin 

 

Juditha: Essi Luttinen 

Holofernes: Katariina Heikkilä 

Vagaus: Kajsa Dahlbäck (även musikalisk ledning) 

Abra, Ozias: Ylva Gruen 

 

Akademiska damkören Lyran 

Finländska barockorkestern 
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Konsert 4: Alcina 
 

Georg Friedrich Händel (1685–1759): Alcina (HWV 34) 

12.10.2017 Vasa stadshus  

Arrangör: Vasa Baroque 

 

Alcina: Suvi Väyrynen 

Ruggiero: Erica Back 

Morgana: Kajsa Dahlbäck 

Bradamante: Monica Groop 

Melisso: Frank Berger 

Oronte: Mikael Pennanen-Dahlbäck 

Oberto: Elina Granlund 

 

 

Regi: Vilppu Kiljunen 

Dirigent: Aapo Häkkinen 

 

Vasa stadsorkester 

Vasa Baroque Ensemble 
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Konsert 5: Fest på Tre Kronor! – Hemma i främmande land? 
13.9.2019 Camerata, Musikhuset, Helsingfors 
Arrangör: DocMus, Sibelius-Akademin 
 
I Stockholm 
 
Pierre Werdier (1627–1706)  Allemanda a 4 
 
Luigi Rossi (ca. 1597–1653)  Un ferito cavaliere 

(Lamento della Regina di Svezia) 
 
Gustav Düben d.ä. (1628/29–1690)  Veni sancte spiritus 
 
Gustav Düben / Andreas Düben (1597/98–1662) Suite XXVI  

 Allamanda - Courante 1 & 2 - Saraband - La Boureau 
 
Joseph Chabanceau de la Barre (1633–1678) J’avois juré de n'aymer plus 

Vous demandez pour qui mon 
coeur soûpire 

 
Philippe de la Hire (Lahaeÿ) (levnadsår okända) Courante 1 & 2 
 
Joseph Chabanceau de la Barre  Quand une ame est bien atteinte 
 
Vincenzo Albrici (1631–1696)  Fader wår 
 
 
*********** 
 

 
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 
può non sa   

Carlo Gesualdo (1566–1613)  O vos omnes 
 
Trad. (Laurinus)   I himmelen, i himmelen 
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Earthly Angels 
 
Kajsa Dahlbäck, 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 Dahlbäck, den unga Kristina 
Jani Sunnarborg, kostymdesign 
Kevin Åkerlund, bildprojektioner 
 
Förinspelad musik: 
Kajsa Dahlbäck, Olga Heikkilä, Katariina Heikkilä, Jukka Jokitalo, Juha-Pekka Mitjonen 
Finländska barockorkestern, konsertmästare Anthony Marini 
Inspelning: Mikko Murtoniemi, 20.7.2019 
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