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Konstnirligt utvecklingsprojekt
Kvinnorollen och mansrollen i opera — da och nu/ Lucia méter Pajazzo

Redovisning av den konstnérliga gestaltningen har skett i form av tre musikdramatiska
redovisningar/forestdllningar i Jacobsonteatern, Hogskolan for scen och musik 2010 10 12-14
En dvd- inspelning i fran den sista redovisningen finns att tillga pa GUPEA tillsammans med
denna rapport.

”For att mota ny publik maste vi envist ifragasitta, omprova och fornya traditionen och
stilla nya fragor om operagestaltning bade sang- och spelmiissigt. Vi behover dessutom
modet att l16sa upp genrehierarkier, nir det géller sang och skadespeleri. Under manga
ar som operautbildare har jag bland annat inspirerats av den ryske teatermannen
Konstantin Stanislavskijs teorier om att ’anvinda sig av sin egen musikaliska rost och
stélla sig sjalv till forfogande for sitt berittande”. Traditionen i opera, att sjunga och
agera pa ett konservativt och gammalmodigt sitt sitter djupt, &ven nir man rent
intellektuellt har utvecklat operaberittandet pa ett modernare sitt. 1800-talets
romantiska ideal med vibratosang och den sjilvuppoffrande hjiltinnan ligger
fortfarande som en sloja 6ver mycket av den operainterpretation vi moter idag”
Gunilla Gardfeldt, projektledare och regissor

I denna berittelse ser vi nagra klassiska operascener, dér rollkaraktirer fran olika drhundraden gar i klinch med
varandra. Vi moter dven Molly Cutpurse, en rollfigur inspirerad av en autentisk kvinna fran det tidiga 1600-talets
England. Hon har klitt ut sig till man for att fa béttre forutsittningar for sitt leverne. Hon forsorjer sig som
entreprendr, musiker, hilare, hallick mm. Over denna tidsvandring i operans vérld svdvar La Finta Pazza, (den
falska galna), sangerska fran 1600-talets Venedig. Hon katalyserar rollernas kénslor, mannens savil som
kvinnans, bland annat genom att ge dem mojlighet att 1ata forstandet och sjilen fly in i ”vansinnets riddande
bubbla”, just som livets vandor blir som svarast att hantera.

I rollerna:

La Finta Pazza, sangerska fran 1600-talets Venedig Elisabeth Belgrano
Molly Cutpurse, 1600-talsminniska Katarina A Karlsson
Edgardo, 1800-talspoet och dlskare Emil Roijer

Tatjana, 1800-talsflicka, den olyckligt kira Elisabeth Wanngard
Lucia, tvangsgift 1700-talskvinna Erika Tordéus
Arturo, (Arrlechino), Lucias brudgum Gustav ;\gren
Canio, (Pajazzo) medeltidsteaterns dgare Jesper Sill

Nedda, (Colombina), hans unga hustru Heddie Fardig

Musikansvariga
Vid flygeln
Flojt
Kontrabas, tuba
Slagverk
Elgitarr, gitarr

Teknikansvarig

Tekniker

Kostym

Mask

Produktionsassistent, attributmakare
Regiassistenter

Sangcoach

Regi och idé

Lars-Goran Dahl, Sara Sjodahl-Callersten
Sara Sjodahl-Callersten

Sandra Holmberg

Viktor Turegard

Angelina Mangs

Gustav Jullander

Thomas Magnusson

Lars-Ake Carlsson, Fredrik Magnusson
Kristin Johansson Lassbo

Kerstin Olsen

Johanna Westfelt

Ida Arvidsson, Madelene Holmstrom
Marianne Khoso

Gunilla Gardfeldt
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Musik/operascener

Ruggiero Leoncavallo ouverture, ensemble ur Pajazzo

Pjotr Tjajkovskij brevarian ur Eugen Onegin

Gaetano Donizetti aria ur Lucia di Lammermoor

Ludwig van Beethoven duett ur Fidelio

Gaetano Donizetti vansinnesarian ur Lucia di Lammermoor

Giuseppe Verdi aria ur Rigoletto

Ruggiero Leoncavallo arior samt Commedian ur Pajazzo

Francis Polenc del ur Voix Humaine

Thomas Campion 6 sanger i Oversittning och bearbetning av
Katarina A Karlsson

Du vill att han ska ringa text och musik av Katarina A Karlsson

Tre konstnirliga utvecklingsprojekt 2008-2010

Ovanstaende KU-projekt Lucia moter Pajazzo ér en fristaende fortsittning pa de tva
konstnérliga KU-projekten En kvinnas manga roster, 2008 samt En kvinnas méten, 2009.
Dessa tre KU-projekt har med progression och fordjupning behandlat specifika
fragestillningar i utvalda operascener med syfte att:

- utveckla en genredverskridande/genrelds sangteknik for att frimja ett fungerande
musikdramatiskt skadespeleri med texten i fokus

- Dbelysa konsmaktsordningen samt kvinnorollens och mansrollens férsvar av det egna
perspektivet samt problematisera offer- och férdvarrollen

I En kvinnas mdnga roster undersoktes och gestaltades bade sang- och skadespelarmassigt hur
en kvinna, som var inlast av sin man och delvis sjélv latit sig goras till offer dntligen tog sig ut
ur denna roll. Darmed kunde hon borja planera for ett eget sjalvstiandigt liv. Sangtekniken for
att detta skulle fungera gestaltnings- och trovirdighetsméssigt tog ett stort steg framat, bland
annat nar det giller titelrollens mod att anvénda sig av genredverskridande / genrelds sang.

I En kvinnas moten undersokte jag tillsammans med ensemblen hur unga kvinnor i dagens
samhille tar efter unga mén nir det géller valdsbrott. Vi problematiserade hur offer- och
forovarrollen gar in i varandra, nagot som gav motivation for mer och djupare research av
kvinnor som forévare. Aven denna ging kunde jag dra en slutsats av hur modet att blanda
sangtekniker, frimjade ett starkt och fungerande musikdramatiskt skadespeleri.

Som en konsekvens av ovanstaende erfarenheter ville jag i detta tredje KU-projekt préova och
fordjupa fragestillningarna genom att arbeta med en storre blandad ensemble och interpretera
scener fran den mer konservativa operalitteraturen. Dessa ”parlor” ur 1800-talets operaverk &r
ofta musikaliskt excellenta men géllande konsroller och klass dr de oftast berédttarméssigt
konservativa.

Komplett miljo.

I projektet Lucia moter Pajazzo har processen utvecklats 1 en komplett miljo. Detta har
inneburit scenkonstnérliga studentméten fran grundutbildningsniva till doktorandniva.
Tva doktorander, en student fran operaprogrammets masterutbildning, fem studenter fran
operaprogrammets kandidatutbildning arskurs 2 samt fyra musikerstudenter har métts och
samarbetat 1 utvalda klassiska operascener.



12 studenter/artister, med olika bakgrunder, olika nivaer och forutsittningar, har under min
ledning utvecklat ett samstimmigt musikdramatiskt uttryck, alltsa forsokt komma Gverens om
var gemensamma syn pa berittandet, ldsarten, i vara utvalda operascener. De har i min regi
tvingats stota och blota sangteknik, trovirdiga karaktirer och biografier samt konsrollernas
angeldgenhetsgrad i operaberittandet. De tva doktoranderna har burit med sig sina
fragestillningar fran sitt avhandlingsarbete rakt in i vart projekt, nagot som utmanat och
berikat allas vart arbete med nya perspektiv nér det géller var gemensamma process i arbetet.

Research:

Foljande seminarier och workshops har under projekttidens forsta skede varit
gemensamma for var ensemble:

Professor Eva Niéssén, seminarium om “Barocka rostuttryck™

Lektor Marianne Khoso, workshop i genrelds sangteknik

Michele Collins och Kristin Johansson-Lassbo, workshop ”"Musik och Genus- catwalk”
Doktorand Elisabeth Belgrano, ”Vansinnesseminarium”

Doktorand Katarina A Karlsson, ”Konslig ambivalens pa 1600-talet”

Carl-Johan Collin, Kriscentrum for min

Hovsangerskan Margareta Hallin, samtal om operakonsten.

Ovanstaende workshops har ocksa en direkt koppling till projektet Musik och Genus, som
genomsyrar verksamheten inom musikutbildningarna vid Hogskolan for scen och musik aren
2010-2012

Katarina A Karlsson undersoker i sitt avhandlingsarbete tolv sanger med kvinnliga beréttarjag
av Thomas Campion. Malet &r att ta reda pa vilka kvaliteér fran 1600-talet man kan lyfta fram
till en nutida publik utan att anvinda sig av s k tidstroget framférande. Det faktum att
sangerna troligen sjongs av min for manlig publik i en tid da d@ven kvinnoroller pa teatern
spelades av min, betyder att “konslig ambivalens” dr en av parametrarna. Sex av dessa sanger
ar integrerade i var forestillning. Katarina A Karlsson berittade i sitt seminarium bl a om
synen pa sexualitet under 1600-talet. Man utgick fran att man och kvinna egentligen var
samma kon men i tva varianter; en fullkomlig och en mindre fullkomlig. Kvinnans och
mannens kdnsorgan var likadana och hade samma namn, men i kvinnans fall bars organen pa
insidan. Didrav hamnade konet pa en sorts glidande skala fran manligt till kvinnligt, dir konet
lag mer i kldader och uppforande dn i biologi. Detta medforde ocksa att villkoren pa sétt och
vis blev mer jamstillda, exempelvis trodde man att kvinnan behdvde fa orgasm vid
konsumginge for att bli gravid. Alltsa borde mannen vara man om kvinnans njutning vid
samlag. Av denna filosofi fanns inget kvar under 1800-talets stringa viktorianska tid, da

total fornekelse av kvinnan som sexuell varelse radde.

Diagnosen hysteri (grek. hysteria: livmoder) blev sérskilt under 1800-talet mer och mer
frekvent. Kvinnan fick diagnosen hysteri av lidkare, niar hon blev omedgorlig och inte kunde
anpassa sig. Man ansag i allménhet att detta berodde pa konets svaghet. Om mannen
drabbades av hysteri vid denna tid fick han ofta diagnosen utarbetad och ordinerades vila och
rekreation. I borjan av 1900-talet klingade denna ”sjukdom”™ av for att i stort sett forsvinna.
En viss betydelse i sammanhanget har kanske det faktum, att riksdagen 1921 gav kvinnan
rostritt fran 23 ars alder.



Elisabeth Belgrano utforskar 1 sitt avhandlingsarbete rostens mojligheter att gestalta klagan
och vansinne i italiensk och fransk 1600-talsopera. Fran en kvinnlig sangerskas praktiska
perspektiv undersoker hon begrepp som “den rena rosten”, “ornamentet” och "INTET”: ord
och begrepp som enligt musikvetenskaplig forskning kom att symboliseras och gestaltas av
operagenrens forsta prima donne”.

Elisabeth Belgrano berittar i sitt Vansinnesseminarium bl a om hur fascinerad den
venetianska 1600-talspubliken var av Anna Renzi. Hon var en operasangerska och
“operastjdrna”, som specialiserat sig pa Vansinnesroller sasom rollen som Daidamia i operan
La Finta Pazza, komponerad av Francesco Sacrati 1641. La finta pazza betyder den falska
galna, med vilket menas att kvinnan inte bara var eller kunde bli hysterisk eller galen, utan
hon dven var skicklig pa att latsas vara galen.

Aven om de flesta kvinnliga roller pa 1600-talet spelades av miin, si fanns under renissansen
nagon slags grogrund till att i opera- och teaterkonsten forsoka forsvara ett kvinnligt
perspektiv. I Poppeas kroning av C Monteverdi fran 1609 tillats Poppea vara en stark kvinna,
kapabel att ta for sig. Hon beskrivs som férovare och hon klarar sig undan med detta. I 1800-
talsoperan straffas kvinnor i operaberittelser oftast med doden, sa fort de forsoker ta ett
sjalvstiandigt initiativ Zven om de haft ’ddla motiv”. Detta till skillnad fran t ex Figaros
brollop av W A Mozart fran 1786. Har planerar grevinnan Rosina och hennes kammarjungfru
Susanna hiamnd mot den otrogne mannen greve Almaviva, trots att han har lagen pa sin sida.
Lex primae noctis gav mannen, (kungen, greven etc) ritt att fore brudgummen tillbringa
brollopsnatten med underlydande kvinnor. Viktigt att uppmérksamma i Mozarts opera &r att
de tva kvinnorna lyckas med sin hiamnd. Denna operaberittelse fran 1700-talet ”straffar” dem
inte. Visserligen blev Figaros Brollop, just pa grund av dessa initiativtagande kvinnor, mer
eller mindre forbjuden att framforas (liksom dven dramat av Beaumarchais med samma
namn). Inte minst for att en kvinnlig tjanare, Susanna, visade pa en egen kapacitet styrka. Men
detta budskap nadde @nda fram till stora delar av sin tids publik.

Aven i Moligéres (1622-1673) komedier fick ofta pigan en starkt framtridande och
kvinnoupprittande roll, t ex Dorine 1 Tartuffe.

Hoppet om att erkidnna kvinnan som en fullvirdig varelse pa scenen och i livet kom dock pa
skam under 1800-talet. Man kan nog efter vart arbete vaga dra slutsatsen att 1800-talet inte
blev en bra utveckling for operaberittandet, varken nér det giller jamstilldhet eller nir det
giller sangligt uttryck. Formen/operamallen blev dogmatisk, ja rent av ”fundamentalistisk” pa
bada dessa punkter. Darfor dr det extra viktigt att inte ge efter for denna forlegade syn utan
forsoka finna ett sétt att interpretera dessa operaskatter pa ett for dagens generation relevant
sitt. Alternativet dr annars att 1800-talsoperan forpassas till att bli en museal konstart for gott.
Nagra exempel pa operor, som komponerats under 1800-talet, dir kvinnan maste d6 av
ovanstaende skél:

Carmen, Faust, La Traviata, Rigoletto, Tosca, Madame Butterfly, Othello, La Boheme,
Trubaduren, Odets makt m fl.

Musik och Genus —catwalk, utvecklades till en mycket ambitios workshop, dér alla roller fick
prova det motsatta konets klader och gestalta sin aria och roll. Jesper Sill, som gjorde rollen
som Pajazzo/Canio (den onde svartsjuke mannen, som dodar sin hustru) hittade pa detta sitt
sarbara kvinnliga sidor i sin sang och i sin roll. Jesper balanserade alvarsamt pa sina hoga
klackar utan att ett 6gonblick forfalla till imiterande” teater. Han kunde hirigenom ldgga
flera spiannande dimensioner till sin sang och till sitt musikdramatiska gestaltningsarbete. Pa
liknande sitt fann alla studenter extra dimensioner i sina rollarbeten. Ndmnas bor bade Heddie
Firdig som Nedda i Pajazzo och Elisabeth Wanngard som Tatjana i Eugen Oneginscenen.



Heddie gestaltade i var workshop sin aria som en stolt ung kostymkldadd man i slips och
Elisabeth sjong Tatjanas romantiska aria som en kaxigt kladd hip-hoppare. Detta paverkade
deras sang pa ett tillatande, positivt och genrelost sitt. De kunde alla ”spontant” ta sig ut ur
“operamallens allenaradande bel canto sang” och lata kroppens sangliga intelligens och
erfarenheter rada. De sjong fortfarande i en operagenre men pa ett mer sunt, mer okonstlat och
mer trovirdigt sétt. Dessa upplevelser fordjupade vart samtal och vart sceniska arbete.

Vi samtalade om sdngarnas eget ansvar att i scenkonsten mangdimensionera offer- och
forovarrollerna. Vi fann efter denna workshop fler beréringspunkter i vart musikdramatiska
berittande, dér ’offret d4ven kunde vara forovaren och dér forovaren dven kunde vara offret”.
Nir man gar i narkamp med 1800-talets operamaterial upptidcker man att lika framtrddande
som kvinnan dr som offer, lika auktoritir som ledare eller for6vare dr mannen. Jag har just
darfor valt att 1 detta KU-projekt arbeta med klassiska och populdra operascener for att
problematisera manligt och kvinnligt i berittelser fran detta komplicerade arhundrade.

Molly Cutpurse

Katarina A Karlsson, doktorand i musikalisk gestaltning har som tidigare nimnts liksom
Elisabeth Belgrano, burit med sig sina fragestillningar in i vart konstnérliga
utvecklingsprojekt. Katarina A Karlssons rollkaraktiar Molly Cutpurse, en till man utkladd
kvinna, hade till uppgift att binda samman de olika operascenerna till en hel berittelse. Sex av
Thomas Campions sanger valdes ut till detta &ndamal, vilket fungerade alldeles perfekt.
Sangtekniskt har sangerskan anvént sig av bl a visrosten, barockrosten och operarosten.
Karaktiren Molly far i var berittelse en roll i Pajazzos Commedia och sangerskan anvéinder
sig dd av sin egen mycket sunda klassiska sang- och operateknik. Sdngerskans mogna och
fria attityd till sin sangteknik resulterade i ett mycket vil fungerande, trovirdigt och
musikaliskt skadespeleri. Anmarkningsvirt dr hur Campions sanger i Katarina A Karlssons
bearbetning och dversittning verkade vara som gjorda for att kommentera och komplettera
just vara operascener.

La Finta Pazzas inbrytning hos Lucias och Pajazzos arior

Lucia di Lammermoor ér en opera av G Donizetti fran 1835. Lucia mordar den man hon
tvingats gifta sig med pa brollopsnatten.

Pajazzo av R Leoncavallo fran 1892. Pajazzo/Canio dodar sin unga hustru Nedda, nér hon vill
lamna hans teatersillskap och bli fri.

Elisabeth Belgrano, doktorand i scenisk gestaltning, gick direkt och improvisatoriskt in i vart
rep- och utvecklingsarbete. Hon tog med sig sina fragestéllningar och sin forskningskaraktér
La Finta Pazza in i dessa tva ovanstaende rollfigurers scener. Hon var klddd i sin 1600-
talsdrikt, som tolkar en man ovanfér midjan men har en vid kvinnlig kjol nedtill. Hennes
mansperuk a la 1600-tal kan tas for kvinnlig och hennes vitsminkade ansikte och rddmalade
mun likasa, en forunderlig uppenbarelse. I sitt avhandlingsarbete utforskar Elisabeth rostens
mojligheter att gestalta klagan och vansinne i 1600-talsopera (fransk och italiensk) via sex
grundkénslor: Forundran och 1°\tr2°1, Kirlek och Hat, Gliddje och Sorg.

Nir Erika Tordéus sjunger Lucias kéinda Vansinnesscen i operan Lucia di Lammermoor
improviserar, sjunger och katalyserar La Finta Pazza fram mangdimensionella sangliga och
dramatiska perspektiv i Lucias aria. Arian bryts ibland helt och ”sldpper in”” La Fintas rost-
och sangimprovisation eller sa sjunger bada samtidigt i en slags improviserad duett. Hir
undersoker vi huruvida Lucia, som precis dodat sin brudgum, blir eller bara ’spelar” galen,



ndr hon inspireras av La Finta Pazza. Lucia ”ser” aldrig La Finta Pazza men hon férnimmer
och later sig stottas och paverkas av “’den falska galnas” impulser. Deras uttryck och sinnen
”dockas” mot varandra. Detta beteende i sangerskornas relation forhojer via deras kropp och
sinnen ’sanningen’ och trovérdigheten i uttrycket och berér darmed sin publiks sinnen. Att
lata sig Overraskas i det sceniska uttryck som hir fotts ur en verklig och plotslig impuls kan
forstoras och stiliseras. Hirmed fordjupas kénslan av att dkta liv uppstar.

Utan denna impuls som “trigger” uteblir trovéirdigheten och ddrmed ocksa den kvalitet pa
beteendet som utvecklingsarbetet vill frimja.

Av stort intresse for detta forskningsprojekt har varit hur rosternas operaklang/undertext i och
med ovanstaende paverkat varandra? Lucias aria har framforts med genrelos sangteknik, som
forklaras mer liangre fram i denna rapport. La Finta Pazza sjunger, skriker, véser pa det sitt
som sangerskan i stunden kdnner med hela sin kropps kénslo- och sinneférnimmelser. Ofta
kan det ha varit ett enda ord i texten, som gett impuls till La Finta Pazzas improvisation.
Lucias sang berikades stort av La Fintas Pazzas nirvaro och sangerskan, som gestaltade
Lucia, vagade direkt talsjunga, skrika eller sjunga romantiskt vackert och pa alla sitt utnyttja
sangstyrkan dynamiskt fran det svagaste uttrycket till det starka. Hon textade sé att minsta ord
i hennes sang hordes helt tydligt, nagot som ofta missas i traditionell bel canto sang.

Att dessa improvisatoriska scener fick bli olika fran gang till gang har varit en viktig
parameter i arbetsprocessen.

Jesper Sdll som Pajazzo vet att hans unga fru Nedda ska limna honom och att hon redan har
en dlskare. Hans kinda aria Skratta Pajazzo far besok av La Finta Pazza. Hir liksom i Lucias
aria pendlar La Finta Pazza mellan extrem glddje, skratt och tyst eller ljudande sorg. Vi
undersoker om dven denna mansroll Pajazzo, reagerar pa ett liknande sétt som forut
kvinnorollen i Lucia di Lammermoor reagerat. Vi finner, foga forvanansvirt, att sarbarheten
och hatet i bada dessa karaktirers utsatthet blir lika mangfacetterat. Den kénda arian
framfordes av sangaren med en funktionell enkelhet, fantastisk textning och samtidigt med ett
mangdimensionellt djup i sangen, som var helt suverén.

Vi konstaterar att La Fintas ndrvaro och agerande berikar den musikdramatiska och klangliga
rikedomen lika tydligt hos kvinna savil som hos man.

Bada vara doktorander utforskar i sina avhandlingsarbeten barockens 1600-tal. Vi vet inte
idag hur man sjong under barocken. Det har dock forskats en hel del om detta. Man tror sig

t ex veta att man sjong pa ett rakare, kanske “’raare sitt ndstan utan vibrato. Man har vetskap
om att sangen ornamenterades med vibrato och ekvilibristiska utsvdvningar i form av drillar
och koloraturer, ofta inspirerade av niktergalen. Detta dr nagot som Elisabeth Belgrano
betonat i vart arbete. Det faktum att man faktiskt inte riktigt vet hur barocksangen egentligen
14t under 15- 1600-talen har berikat vart mod att experimentera bade musikaliskt och sceniskt
pa ett 4n mer tillatande siitt.

Var orkestersittning — éinnu en ”mallbrytande” del i processen

Lars-Goran Dahl, coach och musikalisk instuderare i opera vid HSM har pa ett mycket
gediget sitt studerat in arior hos sangarna. Under repetitionernas sista tva veckor tog Sara
Sjodahl Callersten 6ver det musikaliska ansvaret och arrangerade vara operasceners
orkestermusik med kontrabas, elgitarr, akustisk gitarr, tvérflojt och slagverk, mestadels
vibrafon. Sjilv ackompanjerade hon pa piano. Elgitarren och vibrafonen var de instrument
som kanske mest brét mot den klangbild man forvéntade sig i just dessa operaverk. Denna
nya klangbild har varit en mycket viktig del av utvecklingsarbetets fragestillningar och



bidragit starkt till projektets konstnarliga framgang, dven om den musikaliska tryggheten,
precis som vi forutsett, rycktes fran projektet nagra dagar i samband 6verlimnandet av det
musikaliska ansvaret. Sara Sjodahl Callersten samarbetade dven med mig i forra arets KU-
projekt En kvinnas méten och har pa sa sitt vidareutvecklat sina idéer om vad som kan
undersdkas med en mindre orkester i ett sceniskt operaprojekt.

Samarbete i tre KU-projekt med sangpedagogen lektor Marianne Khoso

Att uppmuntra opera/musikteaterartisterna att sjunga och tala “med sin egen rost”, att stotta
sangarna i modet att vaga sjunga fult, vackert, rakt, vibrerande och allt ddremellan om
trovardigheten sa kréver, har varit en av ledstjdrnorna i mitt sitt att undervisa under manga ar,
sa dven i detta konstnérliga utvecklingsarbete.

Sangpedagogen Marianne Khoso och jag upptickte i ett kurssamarbete for ett antal ar sedan
att vi bada stravar at samma hall, nir det géller sangrostens obegrinsade mojligheter att direkt
spegla de impulser av dkta musikaliska och textliga uttryck, som finns forborgat i kroppens
emotionella minne. Jag har under arens lopp utarbetat ett antal vningar, som stottar denna
’genreoverskridande” metod. Marianne Khosos har i sin tur utarbetat en grundsangteknik,
som hon kallar ”genrelds”. Vi brinner bada for att férsoka fa operavirlden” att vaga foriandra
en konservativ tradition av alltfor kontrollerad och ibland rentav endimensionell operasang
med ett Overdrivet vibrato, som girna uppkommer i ett alltfor starkt sangbeteende.

Vi har velat fa igdng en diskussion, som sakta men sikert borjar ta fart. Nu dr dessutom var
medverkande doktorand Elisabeth Belgrano i full gang med att forsoka starta en
centrumbildning eller ett “International Center for Voice & Communication” vid GU.

Av de experter inom “operabranschen” som sett nagon av vara tre KU-redovisningar har de
flesta menat att det varit bra eller mycket bra musikdramatiskt skadespeleri pa scenen. Men
flera har dnda varnat och trott, att detta ”subtila sitt att sjunga kan vél inte ga ut 6ver en
orkester”.

Vi har i de tva senaste KU-projekten samarbetat med ensembler pa cirka 5 musiker, dér
elgitarren, som vi anvint oss av, kan vara vil sa stark som en hel straksektion. Marianne
Khoso gor denna gang en vetenskaplig spektrogramanalys av sitt metodiska genreldsa
sangsitt och jamfor detta med en traditionell sangteknik. Hon vill mita formanter i de olika
sangsitten, d v s hur rosten nar ut genom en orkester.

Marianne Khoso kommer att redovisa sina tankar och sitt resultat i en egen separat bilaga.

Erika Tordéus provar genrelos sangteknik

Erika Tordéus avslutade sin masterutbildning pa operaprogrammet vid Hogskolan for scen
och musik varen 2009. Hon var den av vara medverkande operastudenter/artister, som pa
grund av sin hoga sangtekniska niva var kapabel att fullt ut prova genrelos sang i en lang och
mycket svar dramatisk scen ur Lucia di Lammermoor, Vansinnesscenen. Arian i denna scen
har ett stort sangligt omfang fran djup till hojd och bestar dessutom av ett antal svindlande
och ekvilibristiska koloraturer. Denna aria dr ocksa kénd for sina avancerade duetter med en
tvarflojt. Musikerstudenten Sandra Holmberg, pa fl6jt, motte med sin flojt Lucias aria pa ett
sceniskt och musikaliskt mycket trovérdigt sitt. Dessutom hanterar och samspelar sangerskan
i denna scen dven, som ovan beskrivet, med La Finta Pazzas improvisatoriska “infall och
utbrott”. Denna “genreldsa” teknik grundar sig i alla de samlade och fungerande tekniker,



som Erika Tordéus lagrat i sin kropps minnesbank. Sangerskan sjong sin existentiella aria
med en till synes odndlig variationsrikedom i rostklang och skadespeleri.

Sangerskans erfarenheter av olika tekniker, fran jazz, modern opera och klassisk opera samt
hennes kompromisslésa mod att i var forestillning inte ge efter for en traditionell och
’6verkontrollerad operateknik™ gav ett slaende resultat. Liksom i tidigare KU-projekt har vi
hir aterigen fatt beldgg for hur de musikdramatiska och sangmetodiska fragestillningar som
undersokts gett ett forbluffande bra skadespeleri i operasang och dessutom vidareutvecklat
en sund och icke tréttande sangmetod. Marianne Khoso har regelbundet trinat Erika Tordéus
bade fore och under de sex veckor repetitionstiden varat.

Erika Tordéus ir tillsammans med Elisabeth Wanngard de tva studenter fran vart projekt som
medverkat i Marianne Khosos vetenskapliga spektrogramanalys.

Ovriga medverkande 5 operastudenter fran arskurs 2, fick préva den ovan beskrivna
sangmetoden i en workshop, samt fick frivilligt delta i Marianne Khosos sanglektioner.

Tre av dessa fem studenter visade intresse for detta specifika sangsitt och kunde tillgodogora
sig metoden som en kompletterande teknik pa den niva de befinner sig.

Elisabeth Wanngard, som i vart projekt bland annat gestaltade kvinnan i monologoperan
”Voix Humaine”, gjorde ett mycket starkt portriitt av denna utslagna kvinna. Aven hon visade
ett grandiost prov pa hur genrelds sangteknik fungerar.

En av operatvaorna visade stor skepsis mot detta sitt att arbeta. En annan av dem visade sig
forst mycket intresserad och provade framgangsrikt sangsittet en period men vagade dnda inte
prova fullt ut.

Forutsittningen for att genreoverskridande sang- och texttekniker ska kunna fungera
fullt ut vilar i det intentionella arbetet med hela pjisen och alla rollerna. Att anvinda sig
av mal och medel, ta reda pa vad man vill med sin roll och forsta den dramaturgiska
helheten ir en sjilvklarhet i mina projekt. Detta har beskrivits mer ingaende i forra
arets KU-projekt En kvinnas méten, som finns registrerat i GUPEA 2009.

Publikkommentarer

Nedan foljer en kommentar fran Anders Hultqvist, utbildningsledare vid
kompositionsutbildningen vid HSM samt kompositor och ljuddesigner:

”Jag tinkte ett tag efterat pa just en scen och varfor den blev sa bra. Nir Elisabeth som ’La
finta Pazza’ kommenterade sang och flojtduetten sa uppstod det nagot med en riktigt stor och
vid verkshojd. Alla tre gjorde mycket fina insatser hdar men jag tror inte att det endast var det
som bar den ganska langa scenen. Jag tror snarare att det har med det gamla paret form och
innehall att gora. En ingang hir &r kanske att flojten redan kommenterar, ocksa sceniskt,
sangerskan i grundscenen, och att det dir igenom ocksa finns en naturlig plats for en
ytterligare replik. Det dr ocksa nagonting i den musikaliska fraseringen i de olika uttrycken
som blir till en fungerande helhet. En tredje tanke dr att de tre pa scenen just hér har lite av
samma grundkaraktir. De r alla lite osaligt sokande och foljande, bade inat som utat, och
gestaltar dir tillsammans en och samma (musikaliska) idé. Det som da framtrider dr nagot
som pa sitt och vis befinner sig utanfoér scenen, nagot som vi bara ser indirekt, och dirigenom
paradoxalt nog uppfattar som autentiskt. De agerar alla inne i samma musikaliska tankerum
och de olikartade uttrycken fortsitter kontinuerligt att stodja varandra och helheten.”

Ytterligare en kommentar foljer hir fran Fia Adler Sandblad, skadespelerska samt
masterstudent vid HSM:



”Personligen gillar jag det avskalade och att se hur eleverna litar pa sig sjélva, sin plats och
sitt material och kan ta det bortom opera- och teater- klichéerna: De vagar spranget ut i
gestaltandet utan skyddsniit i sjdlvklart, utatriktat samspel med oss askadare. Det blir ett
uppriktigt mote mellan dem och oss: Sa njutbart, hoppfullt och sa vackert... !

Fia Adler Sandblad
larssons & ADAS teater

Utvarderingar

Av 13 medverkande studenter/ artister har 11 uttryckt sitt stora gillande dver projektets
uppldgg och fragestillningar. De tva doktoranderna, operastudent master, alla musiker samt
de tre assistenterna menade att samtliga fragor i utviarderingen stamde helt” och att projektet
djupdykt i musikdramatisk interpretation och bidragit till att utveckla utbildningen.
Fragor har stillts om:

- projektets workshops gav storre forstaelse for projektet

- den kompletta miljon berikade arbetet

- det musikdramatiska arbetet med rollen fungerade bra

- genrelos sangmetod berikade arbetet

- . vikten av Musik och genus -arbetet i berittandet

- samarbetet med de “annorlunda” musikerna

- redovisningarnas/forestédllningarnas relevans for utbildningen
Av de fem operastudenterna i arskurs 2 menade tre av dem att ovanstaende i stort sett var
intressant och viktigt for deras utbildning och hade relevans fér deras kommande yrke. Tva av
dem var kritiska mot flera fragor. En av dessa tyckte att samarbetet med doktoranderna mest
tog den tid som de sjdlva ansag sig berittigade att fa till sitt eget arbete pa golvet. En annan
menade att Musik och genus var irrelevant for deras kommande yrke samt att genrelds sang
inte heller skulle hjidlpa dem att fa arbete efter utbildningen. Den annorlunda
orkestersittningen “’saknade helt betydelse” for deras sceniska arbete menade nagon.
Samtliga medverkande tyckte att redovisningarna/forestiillningarna var en bra
erfarenhet, som berikade utvecklingsprocessen i arbetet med operascenerna.

Kursutvirdering KU- projektet Lucia moter Pajazzo
Elisabeth Belgrano

”Movement is thus one of the principal ways by which we learn the
meaning of things and acquire our ever growing sense of what our world
is like. This learning about the possibilities for different types of
experience and action that comes from moving within various
environments occurs mostly beneath the level of consciousness. It starts in
the womb and continues over our life span. We learn an important part of
the immanent meaning of things through our bodily motions. We learn
Wha1t we can do in the motions by which we learn how things can be for
us.”

! Johnson, Mark The meaning of the body. Aesthetics of human understanding. The University
of Chicago Press, 2007, p. 21
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Min hand sokte sig fram i rummet. All energi fanns i dess rorelse. Jag
forblev varse varje ryckning da rosten pa scenen antog en specifik klang
eller betoning. Jag foljde medvetet varje nyans. Handens rorelse
medvetandegjorde hela kroppen. Reaktionen pa vad som hidnde i rummet
ringde genom min inre och satte spar pa min egen kropps aktivitet. Inget
underligt i sig, men i stunden, i rummet pa scenen blev allt férstorat och
tydligare. Det var medvetandet om mitt egna — kroppen och rsten som ett
instrument — som sattes i fokus. Och jag foljde med och noterade allt.

Mitt eget mal med kursen var att studera mig sjédlv och specifikt undersoka hur jag tolkade
klagan och vansinne pa scenen med utgang i 6 grundkénslor: forundran, langtan/atra, gladje,
sorg, kirlek, hat. Jag sokte medvetandet f6lja min egen kropps rorelser utifran tankeimpulser.
Improvisationen foddes i stunden da forstaelse uppstod.

Utgangspunkten var for mig idealisk. Jag fick mojligheten att ta med mig mitt eget
individuella doktorandprojekt (om konsten att gestalta klagan och vansinne 1 italienska och
franska 1600-tals operor) in pa scengolvet i ett spinnande mote med andra aktorer.

Gunilla Gardfeldt gav mig fria hiander att f6lja, observera och improvisera. Hennes oerhorda
formaga att formedla sina egna erfarenheter och kunskaper om scenrummet och skadespelaren
fordes vidare in 1 gruppen av operastudenter. Alla fick tid att fundera och ta in 6gonblicken av
scenisk nirvaro. Nagot som inte alltid hinns med i en professionell uppsittning. Alla fick tid
for reflektion. Hur paverkades var och en av de andras kroppsliga och vokala rorelser? Hur
reagerade vi gentemot varandra?

I samtal om vara upptickter under kursens gang framgick det hur olika vi uppfattade scenens
mojligheter beroende pa var och ens utgangspunkter. Vad forvintas av en sangare efter tre ars
opera studier pa hogskoleniva? Flera av studenterna bevakade sina roster med allra storsta
allvar och respekt. Rosterna placerades hogst pa piedestalen. Min egen vordnad riktades emot
scengolvet, en plats for skapande. Rosten och kroppen fick ’bara’ vara mina verktyg i
gestaltandet.

Den kommunikativa métesplatsen, scengolvet, 1ag under vara fotter och vi hade en
forestillning att presentera i slutet av kursen. Vi visste hur forestidllningen borjade liksom dess
musikaliska innehall, men slutscenen blev svaret pa vara egna upptickter under kursens gang.
Den sceniska uppgorelsen blev beroende av allas steg dver scengolvet. Vi ldrde oss vara egna
punkter dér vi kunde stanna upp, bade fysiskt och mentalt. Pa dessa punkter insag vi hur vi
medvetet kunde halla andan och landa i stunden eller hur vi kunde forbrylla och kittla var
publik i forundran. Samma punkter/stunder utforskades pa manga sitt och vi provade oss
fram.

De sceniska erfarenheterna sattas under kursen i samband med seminarier direkt knutna till
vara sceniska fragestillningar. Hur tolkar man manligt och kvinnligt pa scenen? Vari ligger
skillnaderna och likheterna. Vad gor kostymen med mig som gestaltare? Vad hinder med
gestaltningen efter en lang och rik karridr pa scen?

Mina egna funderingar rorde sig ofta kring hur man talar om gestaltning - gestaltare emellan.
Hur sitter man ord pa det som ofta &r svart att beskriva och uttrycka pa annat sétt @n just pa
scengolvet.

Sammanfattning:

Kursen gav mig en grundldggande uppfattning om mitt eget *vara’ pa scenen. Jag upptéckte
mojligheterna till kommunikation med bade mina medaktorer liksom med publiken, och insag
njutningen snarare dn den skrick som alltfor ofta paralyserat och lamslagit mina steg ut pa
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scengolvet. I stunden da mitt utryck fick plats i scenljuset motte mina tankar och min kropp en
lust att forma och omforma. Jag lirde mig att mota overraskningar. Skrattet fick ge plats for
grat och inget kunde bli fel. Vansinnesakten gav mig mod att prova, ompréva och att
utsmycka. Kursen gav mig medel att ga vidare in pa scenen igen och minnas kroppens lust till
utryck. Gunillas vigledning var avgdrande. Hennes lust, Oppenhet och nyfikenhet for det
musikdramatiska spred sig i gruppen. En oerhort spannande och givande kurs!

Elisabeth Belgrano
december 2010



