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Sammanfattning

| foreliggande undersokning redogor jag for och jamfor tva handbocker i sangmetodik. De
bada handbdckerna ar skrivna med 35 ars mellanrum. Jag forsoker dven stélla dessa mot en
mer traditionell syn pa sangteknik Jag undersoker pedagogiska och tekniska skillnader och
likheter i sangpedagogens sitt att lara ut sang och sangteknik. Uppsatsen ar relevant for varje
larare i sangpedagogik som vill fordjupa sina teoretiska studier i amnet, och fa uppslag till nya
amnen vad galler teori, anatomi, sangovningar och Gvergripande reflektion i sang och
sangovning.

Forord

Jag har skrivit mitt examensarbete enskilt och jag tackar Ragnhild Sandberg-Jurstrom for
handledning. Jag vill ocksa tacka Marianne Kohso och Karin Bengmark for deras
inspirerande kurs i sangmetodik. Den gav mig mersmak.
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1. Inledning

Upprinnelsen till amnesval for min examensuppsats ar en brist pa sangteori som jag har
upplevt hos mig sjélv. Jag har sjungit sedan jag var fem ar gammal, enskilt, i kérer och i band.
P& Musikhdgskolan har jag fordjupat min sang och mitt pianospel, min egen sangteknik och
sangmetodik i praktiken, men jag har inte haft nagon fordjupad kunskap i sdangmetodik. Jag
har valt att undersdka en av nutidens kanske mest tongivande metodboksforfattare, Cathrine
Sadolin. Jag har velat titta pa aldre sangmetodiker och har darfor valt Madeleine Uggla och
Ulla Mobergs Sang som huvudinstrument fran 1976. Sadolins bok utkom ursprungligen ar
2000. Jag har velat lyfta fram deras innehall, se likheter och skillnader i olika metoder, darav
val av &mne.

2. Syfte och problemformulering

Syftet med foreliggande arbete ar att undersoka handbocker i sangmetodik. Det saknas inte
bocker om hur sang ska laras ut. En del av dem &r motségelsefulla eller kontroversiella, andra
sager sig grunda sina idéer pd de gamla mastarna och beprévade metoder. Man bor
naturligtvis granska dessa olika standpunkter innan man valjer en av dem som utgangspunkt
for sin metodik, vilket inte &r latt. Hos vissa sdngpedagoger finner man nastan en religiés syn
pa sin egen metodik. For att fa syn pa svagheter och styrkor, méjligheter och begransningar
bor man analysera och jamfara de olika sangmetodikerna, och det ar detta jag forutsatt mig att
gora i begransad skala. Jag kommer att gora tva nedslag, ett pa 1970-talet och ett pa 2000-
talet. Jag kommer ocksa att forsoka ta stod i vad som anses vara en mer “traditionell” syn pa
sangteknik. Syftet ar att lyfta fram, undersoka och jamfora innehallet i dessa handbdcker,
detta for att fa en fordjupad bild av hur sangmetodiken férandrats och eventuellt fordjupats.
De tva handbockerna som jag undersoker ska betraktas som det empiriska underlaget for min
jamforelse, men de ska ocksa betraktas som "idealtyper” (se nedan). Min problemformulering
handlar om att narstudera innehall och struktur i tva sangmetodbdcker, som &r skrivna under
tva skilda epoker. Jag letar efter likheter och skillnader vad galler ideal, sang6vningar,
sangteknik och pedagogens roll. Eftersom sangpedagogiken sags ha utvecklats tanker jag att
denna typ av undersokning &r relevant som examensuppgift. Jag vill granska vad som
verkligen &r nytt till innehallet. Mina fragestallningar ar alltsa: Vad formedlar Uggla/Moberg
och Sadolin? Vilka huvudbegrepp lyfter de fram? | vilken ordning lyfter de fram dessa
begrepp? Finns det metodologiska skillnader dem emellan? Finns de 6vningsmassiga
skillnader? | vilka begrepp och dvningar liknar de varandra, respektive sarskiljer de sig fran
varandra?

3. Teoretisk anknytning,
En rad svenska idéhistoriker har anvént sig av Max Webers idealtypsbegrepp.! Sven-Eric
Liedman gor det i Den synliga handen. Anders Berch och ekonomiamnena vid 1700-talets
svenska universitet, Gunnar Erikssons anger anvandningsomraden i "Om idealbegreppet i

! Eriksson hanvisar till Max Weber, Methodologische Schriften. Studienausgabe mit einer Einfiihrung besorgt
von Johannes Winckelmann, Frankfurt am Main, 1968.



idehistorien” och Per Magnus Johansson gor bruk av begreppet i Freuds psykoanalys.
Arvtagare i Sverige del 2.2 | dessa verk beskrivs idealtypsbegreppet pé ett satt som jag tycker
ar anvéandbart for min examensuppsats. Nar Eriksson ska definiera begreppet tar han
"liberalismen” som exempel, och skriver att liberalismen innebar en tro pa varden som
yttrandefrihet, ndringsfrihet, konkurrensens positiva effekter och ”individens supremati Gver
kollektivet”. Men nu &r de sa att alla manniskor som ansluter sig till liberalismen delar inte
samma asikt om namnda idéer. Fér manga av dem har yttrandefriheten sin grans vid rena
pahopp och krankningar, naringsfriheten har en grans vid monopolisering, individens frihet
stracker sig inte till ratten att morda. | sjélva verket kan man kanske inte i verkligheten hitta,
skriver Eriksson, "en enda fullfjadrad anhangare till &skadningen. Anda ar definitionen vanlig
och praktisk”.® Detta &r, skriver han vidare, vad Weber menade med idealtypisk. Om varje
undersokningselement (t ex vad galler en liberal person) exakt maste kunna rymmas inom en
definition (t ex liberalismen), da stelnar undersékningen och mynnar ut i ingenting. Weber
sjalv ville undersoka renassansen.* Om man dar letar efter manniskor som inryms i dess
definitioner, “fornyelsekénsla”, ungdomlighet”, ”varldsvandhet”, frihetsbegar” och
"individualism”, s& kommer man inte, eller i mycket ringa utstrackning, att finna nagra sadana
personer. Det viktiga med begreppet ar att man kan undersoka hur ett foremal, eller en
tidsepok, nédrmar sig ett begrepps definitioner. Eriksson skriver: ”Beskrivningen galler en
idealtyp som ger en utgangspunkt for jamforelser med det historiska materialet, bildar
extrempunkten for ett slags mattstock”.> Idealtypsbegreppets motsats &r, skriver Eriksson, det
logiska klassbegreppet, i vilket "alla dess medlemmar fullstandigt uppfyller de kriterier som
definitionen anger”. Han skriver ocksa att: ”En idealtyp ar en tankt extrembild med vilken den
grupp likartade foreteelser man vill studera har en storre eller mindre Gverensstdmmelse.
Idealtypens giltighetsomrade tonar langsamt av langs radier fran en punkt med storsta
giltighet utan att man alltid klart kan s&ga om en rad foreteelser, att de ansluter sig /.../ till
idealtypen, medan andra st&r den patagligt nara.”® Idealtypen representerar inget
"medelvarde”, utan star "for en extrem, markerar malet for en tendens, en medveten eller
omedveten stravan. Medan objektet for undersékningen ar verkliga, sa ar inte idealtypen det,
det ar en konstruktion. Beskrivningen av t ex sanghandbocker maste vara korrekt, daremot &r
slutsatsen om idealtypen “sanghandbok” endast mer eller mindre sann. Det &r en abstraktion,
men den sager nagot (mer eller mindre) sant. Det ar en konstruktion som “tjanar syftet att
fortydliga reella foreteelser, forenkla utan att forfalska beskrivningar genom att tjdna som
jamforelseobjekt.”” Idealtypen &r alltsa fiktiv men saknar inte relevans fér den verklighet som
den &r tankt att beskriva. Den é&r, skriver Eriksson, konstruerad med hjélp av element ur
verkligheten. Eriksson talar ocksa om begreppet poléra idealtyper, som han tycker ar viktigt.
Han anser att tva poldra idealtyper ar anvandbara for att beskriva forlopp. Han skriver:
”Atergivningar av det typiska tenderar ltt att bli statiska, till att i sjalva verket fungera som
stillbilder, fotografier som egentligen bara avspeglar enstaka dgonblick i historien”.® Men
genom att anvénda sig av poléra idealyper inom en och samma uppgift (ram) kan man kanske
betrakta historien som en linje mellan tva punkter. | mitt fall géller den en handbok fran 1970-
talet och en fran 2000-talet. Jag vill alltsd se om denna linje finns, eller om den &r avbruten,
och om den ar det, vill jag veta pa vilket satt. Begreppet innebéar ju ocksa att en person under

2 |dén om idealtypen har jag hamtat frén Hakan Liljelands uppsats "Tvangsneurotikerns andra liv”, Psykologiska
Institutionen, Goéteborgs Universitet, 2004,

® Gunnar Eriksson, "Om idealtypsbegreppet i idéhistorien”, Lychnos, Lardomshistoriska samfundets arsbok,
1979-1980.

* Ibid, s 288.

> Ibid, 289.

® Ibid 289.

" Ibid, s 290.

® Ibid, s 291.



en viss epok, eller en bok under en viss tid, sdger nagot utéver sig sjalv. Den sdger nagot
allmangiltig som forekommer pa ett ungefar i manga andra fall. | de fall man anvénder sig av
idealtyper blir framstéllningen, skriver Eriksson, till sin natur beskrivande, samtidig som den
ar forklarande”.’

Under “teoretisk anknytning” vill jag ocksa foga in ytterligare en dimension. Jag
kommer att jamfora tva relativt moderna sangmetodiker med varandra for att upptacka
skillnader och likheter. Men jag vill ocksa lagga till en jamforelse med det vi kan kalla for
"traditionell, vasterlandsk sangteori”. Det kommer att visa sig i det foljande att det inte ar s&
enkelt att hitta en enhetlig sangteori.

Vad anses da traditionell sang teori vara? En rad arbeten har gjorts kring detta.
Hér finner vi till exempel Johan Carroll Bugrins Teaching singing. | mitt sokande efter bocker
som behandlar sdngpedagogik i traditionell mening, hittar jag en lang rad bdocker som
behandlar sangteknik, alltsa rent fysiologisk-tekniska analyser av vad som hander nar man
sjunger. Jag hittar ocksa bocker som behandlar olika estetiska sangideal och vad dessa innebar
rent tekniskt. Richard Miller urskiljer i sin bok National schools of singing exempelvis fyra
olika forhallningssatt inom den vasterlandska klassiska musiken: den engelska, den franska,
den tyska och den italienska skolan. Alla dessa fyra skolbildningar har olika klangideal och
syn pa vilken typ av rostbehandling som ar att foredra. Millers slutsats i namnda bok ar att
den italienska skolan ar den som ar mest férenlig med en naturlig résthantering och darfor ar
att foredra. Men sa hittade jag ocksa John Carroll Burgins bok Teaching Singing. Har har
Burgin sammanstallt, jamfort och analyserat litteratur om sangmetodik. Han tyckte att det
behdvdes eftersom det har skrivits sa mycket om sangrosten som varit forvirrande och
kontroversiellt men ocksa mycket som varit allmangiltigt och anvandbart. Enligt honom har
framsteg i naturvetenskaplig forskning gjorts vad géller sangrosten, men i praktiken har dessa
upptéackter haft lite inflytande. N&r han analyserar den litteratur som han hittat om traditionell
sangpedagogik, sa delar han in den i tva olika huvudforhallningssatt: det psykologiska
forhallningssattet och det tekniska. Det tekniska forhallningssattet betonar att sang skall vara
en medveten och direkt handling, baserad pa vetenskapliga, fysiologiska fakta. Den andra
utgangspunkten anser att sang skall vara indirekt, omedveten, automatisk, en reflex utlost av
ett tonalt bildsprak. Den sistnamnda kategorin kallas “tekniker” medan den forstnamnda
gruppen kallas “empiriker”. Den mekaniska kategorin sangpedagoger anser att sangaren ska
lara sig alla fysiska detaljer vad géller tonbildning, och disciplinerat l&ra sig hantera alla
dessa, forst da kommer han eller hon att producera en bra ton.

I Burgins indelning av sangfilosofier hittar vi ett flertal underkategorier. Den
forsta galler anvandningen av bildsprak. Man tanker att eftersom de fysiska orsakerna
antingen ar okanda eller inte direkt paverkbara, sa kan man beskriva god tonbildning genom
olika sprakfigurer. Genom dessa sprakliga bilder blir det sedan majligt for eleven att forsta
hur en ton bildas. En annan underkategori bestar i att statuera exempel, eftersom det inte gar
att beskriva en korrekt tonbildning tillrackligt bra. En tredje kategori innebér att man ska
sjunga precis som man pratar. Man anser har att talet &r en battre utgangspunkt for sangen an
en paklistrad konstnarlig anstrangning. En fjarde kategori utgar fran "learning by doing”. Den
femte och sista kategorin grundar sig pa filosofin att inspiration &r vad en elev behover for att
utvecklas. D& kommer elevens kunskaper att gro och blomma ut inifran. Alla forsok att forma
denna utveckling "fran utsidan” &r att undergrava den anser denna sida av traditionell
sangteknik. Alla dessa fem metoder kategoriserar Burgin under den psykologiska
utgangspunkten.

4. Design, metoder och tillvagagangssatt

® Ibis , 294.



Utifran det ovanstaende kan man kanske saga att Moberg/Uggla och Sadolin &r idealtyper for
sanghandboken pa 1970-talet respektive 2000-talet. De uppfyller kriterierna for
"sanghandbok”, men inte pa ett stelt eller fullstandigt satt, utan pa ett "ungefar” och det ar
detta ungefar som jag intresserar mig fér. De bada verken sdger nagot om bade sin egen epok
och om sig sjalva nar man jamfor de bada, vilket jag i det foljande kommer att gora. Min
undersokning kan ocksa betraktas som en komparativ och narlasande litteraturstudie. Jag
tanker i det foljande alltsa gora en sa kallad narlasning av tva handbocker i sangmetodik.
Dessa handbdcker géller som auktoritativa och har, savitt jag vet, haft stort inflytande.
Madeleine Uggla och Ulla Moberg var pa 1970-talet ndgra av de viktigaste svenska
musikpedagogerna, Sadolin ar idag en stor industri och hennes inflytande okar i Sverige
genom forelasningar, “workshops” och utbildningar vid sidan av universitetet. Jag anvander
de tva handbdckerna av ovan namnda forfattare som mitt empiriska material. Jag kommer att
ga igenom dem noggrant, darefter ska jag analysera materialet och jamféra dem. Jag ska
forsoka finna element som ar genomgaende for bada handbdckerna, och som forefaller
aterkomma under ett lagre tidsspann och element som skiljer dem at. Jag har inte valt att
intervjua sangpedagoger, utan har hallit mig till den skrivna formen, d v s till bécker. Min
metod foljer, som jag skrivit under “Teoretisk anknytning”, en rad svenska idéhistorikers
anvandning av idealtypsbegreppet. Man kan alltsa undersoka en, eller som i mitt fall tva
fenomen, dvs sanghandbdcker, och fa dem att peka ut nagot generellt samtidigt som man gor
en jamforande studie. Eftersom sa manga sangpedagoger verkar ta ett stort intryck av dessa
handbocker, och anvanda dem i sin undervisning, tycker jag att det &r av vérde att forsoka
belysa, analysera och jamfdra dem. Jag hade kunnat anvénda mig av andra metoder, t ex
diskursanalys, eller en bredare undersokning av manga fler metodhandbdcker i samma amne.
Jag skulle da vinna i bredd och fa en vidare syn, men antagligen (inom ramen av en sadan héar
uppsatts) forlora i djup. Jag har velat fordjupa mig i min examensuppsats, darav val av metod.
Vad betraffar tidigare forskning finns det en flod av forskningsrapporter och verk 6ver
fonation, fonationens anatomi och annan ljudforskning. Har finner vi t ex Johan Sundbergs
Rostlara. Fakta om rosten i tal och sang, fran 1986. | Paris, och pa manga andra stéllen finns
ljudlaboratorium, m m. Jag har dock inte funnit nagra komparativa studier vad galler
sangmetodikbdcker, bortsett fran namnde Burgin.

Om jag onskar stilla Uggla/Moberg och Sadolin mot den “traditionella” sangtekniken maste
jag forst definiera en sadan. Det visar sig inte vara sa enkelt. Det finns flera skolor och en rad
infallsvinklar.  Inledningsvis  bor det understrykas att det alltid forelegat
meningsskiljeaktigheter inom sangpedagogiken. Vi ska har forsoka betrakta sangmetodiken ur
en mer traditionell synvinkel, och sedan stélla den mot Uggla/Moberg och Sadolin. Vad ar da
den traditionella synen pa sangteknik? De flesta sangpedagoger inom den traditionella
sangpedagogiken forfaller ganska eniga om att det finns andra mal med sangundervisning an
att onska sig en professionell karridar. Man talar om att tillfredsstallelse och gladje ar ett mal i
sig, men ocksa att sangundervisning med sin kommunikativa karaktar kan bidra till en elevs
sociala mognad, och att sangundervisning kan ses som en kulturell tillgang. | den traditionella
sangpedagogiken har till exempel Burgin, som vi sett, urskilt tva olika forhallningssétt: ett
psykologiskt och ett tekniskt. Sangpedagoger med det psykologiska forhallningssattet anser
att man mestadels inte sjunger med rosten, utan med 6ronen och hjarnan. Man sjunger med
kroppen som i sin tur kontrolleras av det ménskliga psyket. Burgin citerar har Bidu Sayao:
”The purpose of vocalising is to fix correct singing habits into the voice so that they remain



there as a second nature.”™® En sdngpedagog ska inte informera sina studenter eller ge dem
rad, en sdngpedagog ska trana sina elever. En sangteknik bor ocksa vara sa solid att den blir
omedveten och automatisk. Man ser alltsa pa sang som en naturlig funktion, som ar
omedveten och oavsiktlig. Burgin pekar pa att langt fore sma barn lar sig tala, sa jollrar de
melodidsa, sjungande ljud, vilka till skillnad mot talet inte behover laras in. For att kunna
sjunga naturligt maste man trana sig att sjunga medvetet, trots att sangens ideala utgangspunkt
ar det omedvetna. Med tiden leder ett sadant arbete med rosten till att sangen blir
automatiserad igen. Ju mer undermedveten sangtekniken ar hos en sangare, desto mer spontan
kan sangen bli. ”Spontan sang” verkar vara ett idealt tillstand. Man talar ocksa om att
"forlosa” rosten genom avslappning, hushallning av anstrangningen, och genom att
overkomma hamningar och radslor. Man menar att genom att koncentrera sig pa att beréatta
historien och inte tanka pa hur man sjunger rent tekniskt, s3 uppnas en avslappnad, naturlig
rost. Burgin citerar Hines” The pure Italian vowels are the best approach to singing because
they involve less lipp action and provide more relaxed production.”.** Burgin menar inte att
alla muskler i kroppen ska vara avslappnade nar man sjunger, utan att alla muskler som inte
behdver vara spanda for att en naturlig ton ska kunna klinga bor vara avslappnade. Hamningar
och radslor ar ndgot man maste komma 6ver som sangare. Radsla anser man vara den mest
ohalsosamma attityden av alla. Burgin skriver att sang handlar om att uttrycka en stamning,
en kansla eller en idé. Vissa pedagoger inom denna inriktning anser att man bor sjunga som
man talar, medan andra tycker att detta &r langsokt och menar istéllet att man inte kan sjunga
som man pratar, lika lite som man inte kan lara sig dansa balett genom att ga langa
promenader. Sa i detta avseende skiljer sig meningarna at.

Burgin talar vidare om den andra sidan av sangpedagogiken, den som har ett
tekniskt forhallningssatt till sdng. Anhangare av detta forhallningssatt tycker att det forsta
malet man bor arbeta mot ar att fa sa mycket briljans och djup i tonen som majligt. Skalor och
ovningar ar viktiga redskap i detta arbete. Burgin citerar Kelsey; ”The art of music makes
upon the singer five elementary technical demands™? Dessa fem forutsattningar for att det ska
bli musik &ar att tonen maste vara klar och ringande, inte luftig, inte matt, inte gall eller
genomtrangande, inte ihalig eller dov. Tonen maste ha den finaste kvalitet, och intonationen
vara perfekt. Man maste kunna behalla ett flode i rosten oavsett om man sjunger i ett hogt
eller 1agt tempo. Man maste ocksa perfekt kunna kontrollera ett crescendo och ett
diminuendo. Man talar om frihet fran spanningar i rosten for att det ska bli en sangton. Man
talar om att avlagsna muskuléra hinder och att frigora rosten, inte tonen. Frigérandet avser
tekniken eller instrumentet, inte tonen eller sdngaren. Hur man frigor rosten fran dessa
muskuldra hinder finns det dock manga asikter om. Exempel pa detta har varit att halla tungan
I6s eller att genom att sjunga staccato-ovningar och pa sa satt gradvis 6verkomma dessa
muskulara spanningar. Aven pedagoger med denna utgdngspunkt menar att man genom att
glomma bort tekniken nar man sjunger och tanka pa texten och musiken istallet uppnar en
onskvard fri sangton och ett flytande sangséatt. Ju mer traditionell och teknisk utgangspunkten
ar, desto mer anser man att man bor anvanda sig av tekniska sangévningar. En del talar om
hundratals évningar som man maste behéarska innan man ger sig i kast med en sang, andra
talar om att eleven under det forsta aret bor begransa sig till singévningar. Ater andra havdar
att detta inte behovs; att man istallet sparar mycket tid pa att 6va tekniska problem i
anslutning till sangerna. Teknik for teknikens skull har inget varde om det inte direkt kan
overforas till sdngarens repertoar. Det finns dven de som menar att graden av dvningar bor
avgoras i varje enskilt fall. Vissa elever inspireras av sangernas olika ackompanjemang, poem

Burgin, J C, Teaching Singing, the Scarecrow Press, Inc, 1973, s 23..

1 hid, s 25.
12 1hid, s 29.



eller melodilinjer. Om man later en sadan elev sjunga triviala sangévningar resulterar det bara
i dalig tonbildning. En annan elev kanske tycker om att sjunga évningar och foralskar sig i sin
egen eller lararens rost. Denne elev bor naturligtvis sjunga mycket dvningar eftersom det
utvecklar och inspirerar eleven. | den tekniska inriktningen ar det viktigt hur man évar och
principerna for detta. Nar det géller 6vning &r regelbundenhet och systematik viktiga
byggstenar for att uppna vokala framsteg. Ovning &r ingen annan &n eleven sjalv ansvarig
infor. En annan viktig del i 6vningen &r uppmjukningen av kroppen, som &r speciellt viktig
for nyborjareleven. Uppmijukning bidrar till att fa kroppen avslappnad och alert. Vissa
pedagoger vill inte att deras elever i borjan ska 6va utan deras 6vervakning, alltsa innan
eleven forstar vad 6vningarna gar ut pa och vad som ska goras for att uppna det resultat som
ar onskvart i dessa 6vningar. All 6vning pa egen hand innan eleven har forstaelse for detta ar
skadlig. Man foresprakar ocksa ljudlosa 6vningar, vilket innebér att man mentalt Gvar sin
tonala forstaelse. Det gor man eftersom man inte kan 6va vissa tonfoljder sa lange som skulle
behdvas utan att slita pd rosten. Man ska lara sig att tanka mer och anvanda résten mindre.
Burgin skriver att hans slutsats ar att det finns lite enighet kring vad som &r den basta
utgangspunkten nar det galler sanginlarning. Han menar dock att empiristerna ar de som oftast
tror pa det personliga. Det forefaller vara den mest traditionella utgangspunkten och den gar
langt tillbaka i tiden. Att anklaga fysiologerna for att vilja skapa kontroverser och ha en
overtro pa de fysiologiska faktorerna, I6ser inga meningsskiljaktigeter enligt Burgin. Han
tycker att en mer hallbar tanke ar att ingen av dessa skolor bor ha monopol pa sanningen. Har
citerar Burgin Gilliard; ”Let us reconstruct our philosophy and teaching procedures to the end
that our voice and choral students will be more desirous of and able to improve the quality of
their experiences, the stuff of which education consists. Our profession has a great field of
subject matter and presents the opportunity to affect the lives of countless students. Why
don’t we learn to use our opportunities to the greatest advantage?” (Ibid, s 40) Lat oss nu
overga till Moberg och Uggla.

5. Deskription av Ulla Moberg och Madeleine Ugglas
Sangrosten som huvudinstrument fran 1976

| inledningen av boken Sangrosten som huvudinstrument, fran 1976, lyfter Ulla Moberg och
Madeleine Uggla fram ett antal ideal de har. De tanker sig att deras handbok i sangmetodik
inte bara vander sig till elever som tanker sig bli professionella, utan till alla som vill sjunga.
Det &r viktigt att sjunga, slar de fast, ocksa for privatbruk och en viktig tes i boken ar
gruppundervisningen. De vander sig med boken till alla musikpedagoger som leder
sangtraning i olika former, vare sig de arbetar i musikskolan, i studiecirklar, som korledare,
som lérare i grundskolan, etc. Forfattarna vander sig — i demokratisk, eller socialistisk anda —
till alla méanniskor som vill sjunga. Uggla och Moberg har valt att dela in boken i foljande
delar:

5.1 Malet

”Sang ar kommunikation” slar forfattarna fast i inledningen, och alla som vill bor uppmuntras
och fa hjalp att lara sig att anvanda sin rést. Det finns flera mal med sangundervisning. Det
"sociala malet”, dvs “att gora musik tillsammans ar en viktig trdning i samarbete och
lyhordhet for andra /.../ Att sjunga tillsammans ger rika upplevelser som man delar med
andra”.” Det "psykologiska — emotionella malet” innebar att man lar sig hantera sin rost,

3 Ulla Moberg och Madeleine Uggla, S&ngrésten som huvudinstrument, Edition reimers, 1976, s 7. Jag forsoker
att noggrant folja boken och dér jag inte anger exakt sidhénvisning i not hénvisar jag till angivet kapitel i
namnda bok.



vilket ger sdkerhet, personlig frigorelse och uppmuntrar till att uttrycka sina kanslor. Dock
behdver inte dessa mal ”ha samband med resultatets musikaliska kvalitet”. Det tredje malet ar
det "konstnérliga”, dvs att man 6var och fordjupar sig i olika stilarter i text och musik. Denna
konstnarliga traning maste finnas med som en aspekt i all sdngundervisning, den kan t ex
gestalta sig som allvar och engagemang infor uppgiften, eller i ett noga val av repertoar.

5.2 Rdsten som instrument

Under nastkommande rubrik ”Rdésten ett instrument” poangterar forfattarna att den teknisk-
vokala traningen maste ske jamsides andra sorters musikstudier. Ett av de viktigaste
momenten i rosttraning ar avspanning. Det finns tva skal till att man ska utfora
avspanningsovningar. Det ena ar att en sangare maste “kanna till att musklerna kring
struphuvud och svalg ofta kan vara felaktigt spanda”. Dessa spanningar I6ser man med
avslappningsévningar. Det ar ocksa bra infor scenframtradanden att ha Gvat avslappning.
Nervositeten paverkar stimband och andning och det géller att aterfinna balansen igen.
Andning &r avgorande vid all sang. Har skiljer forfattarna pa “passiv” och “aktiv andning”.
Den passiva andningen ar den som sker automatiskt och omedvetet. Den aktiva andningen ar
den man behéver nar man ska sjunga. Den sistnamnda andningen maste tranas medvetet tills
den blir automatisk. Inandningsteknik & nagot som maste tranas omsorgsfullt, skriver
Moberg och Uggla, och en inandning ska ”goras i god tid”; ”ske omedelbart efter utandning”;
”vara snabb, ljudlés och effektiv”’; “upplevas i omedelbar anslutning till frasslutet”. For
publikkontakten ar det viktigt att inandningen upplevs som en rorelse utat. En sang ska med
andra ord borja med en forsta inandning. Men efter inandningen, och precis innan
tonansatsen, ska man géra en liten paus. Denna paus kallar de for
”koncentrationsdgonblicket”. Detta dgonblick &r betydelsefullt. Man ska nu kontrollera att
halsen kanns avspand och Oppen. Nar man sedan sldpper pa inandningen drivs luften ut
automatiskt av musklernas och bréstkorgens tyngd och blir till en passiv andning. Vid aktiv
andning kontrollerar man utandningsluften med hjalp av ett motstand i bukmusklerna. Det
motstand som man har syftar pa kallas for "stodet”. Forfattarna vill ocksa tillagga att
andningsovningar aldrig ska bli ett sjalvandamal, och bor inte vara for manga, utan ovas i
samband med den sang som man ska sjunga. Uggla och Moberg refererar delvis till tidigare
teorier om andning, fran tiden omkring sekelskiftet och fram till 1956, och citerar Martinssen
— Lohmann, som skriver; "Till klarhet om andningen kommer inte sangaren pa intellektuell
vag, det ar en kroppskansla.”'* Det anser dven Uggla och Moberg.

5.3 Stodet

"Stodet” dr en sangpedagogisk term som de flesta sangpedagoger anvander sig av, men som
de flesta anser vara svar att forklara. Moberg och Uggla definierar begreppet sa har: ”Stodet
ar det aktiva motstand man vid rostproduktion fornimmer langst ner i bukmusklerna.”"> De
menar att en begreppslig definition egentligen ar och forblir oméjlig, och att man med hjélp
av en sangpedagog maste lara sig hur det ska kannas. De foreslar ett antal Gvningar:

a) andas in med ett uttryck av "glad forvaning” - kann vilka muskler i buken som
aktiveras. Just dar skall man ké&nna stodet. b) 6va att sniffa, snyfta, stona, skalla — kénn
bukmusklernas arbete. ¢) andas ut pa korta, stotvis langt ner i magen. Kéanns rorelsen utat
eller inat? Prova bada. d) andas ut pa langt ssss. Upplev motstandet=stodet forst som en
rorelse utdt. Kann ocksa motstandet i sidan ovanfor midjan. Mot slutet av frasen maste
man hjalpa till med en latt press inat. €) sjung korta toner pa stavelsen ba eller bam (korta
a-ljud som i sang) som bottnar pd samma stélle som det korta s-ljudet. f) sjung langa

% 1bid, s 15.
15 1bid., s 16.
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toner pa naaaaaa och kann bukmuskelarbetet pa samma sétt som det langa s-ljudet. g) oka
gradvis tonstyrkan pa langt nad — kann att bukmuskelaktiviteten okar. h) 6va aven svag
nyans i varierande tonhdjd utan att tappa stodet.”16

Har diskuterar Moberg och Uggla dven andra teorier om stodet. | italienska larobdcker talar
man ofta om appoggio, ett nedre stdd som galler andningen, och ett 6vre som syftar pa
huvudklangen. | tyskan finns ett motsvarande ord: Atemstiitze. Har inbegrips fler indelningar,
namligen flankstdd, brostkorgsstod, brostbensstdd, ryggstod, mellangardsstdd och bukstod.
Fragan om stod vid sang har debatterats livligt och Moberg och Uggla refererar till exempel
till K. Vikrot (1944), som anser att talet om stod ar 6verflédigt och direkt skadligt. Enligt
Vikrot far man inte halla tillbaka pa luften pa det satt som manga foreslar i Italien och
Tyskland. Enligt honom finns det bara ett sétt att spara pa luften, och det &r att “vid alla
tonande ljud gora glottis trangre. — Ratt andningsstdd uppstar automatiskt om glottis slutes
ratt.”'” Moberg och Uggla citerar dven Husler — Rodd-Marling, som skriver att stod ar att ge
tonen kvalitet, luften kan inte vara stdd, stodet ar bara det perfekta samarbetet mellan alla
muskler.”, och det anser sa vitt jag forstar aven Uggla och Moberg."

5.4 Sangton

En sangton “uppkommer”, skriver Uggla och Moberg "nar utandningsluften passerar
staml&pparna i luftstrupens ovre, rorliga del, struphuvudet.” Olika tonhdjd bestams av
stamlapparnas skiftande anspanning, som i sin tur styrs av vart gehor. Det ar detta som kallas
"fonation” skriver Uggla och Moberg. De delar in tonen i tre pa varandra féljande delar;
“ansats”, "fortsatt forlopp” och “avslutning”. Néar det géller ansatsen skriver de: ”Tank tonen
— man ska forsoka bestamma tonhojd, uttryck, klangfarg, styrka m.m.”."” Jag formodar att de
menar att man ska utféra detta innan man tar tonen. | gruppundervisning 6vas detta for att fa
alla att astadkomma samma tonhdjd, 6nskad styrka, samtidig borjan och avsedd klangfarg.
Det fortsatta forloppet ska man éva pa féljande sétt: ”a) en lang ton, samma styrka fran borjan
till slut. b) langsamt tilltagande styrka (crescendo) c) langsamt avtagande styrka (diminuendo)
d) flera uttrycksmassiga variationer, tex. mjuk ton, stark, glad, ilsken etc. Lat gruppen
upprepa, harma, lyssna, sjunga en at gangen, tva och tva, alla.” Avslutningen av tonen kan
man 6va med foljande dvningar: “a) avsluta samtidigt b) uttunnad avslutning — rosterna
forsvinner en efter en c¢) tvar avslutning efter ett crecendo.” | anslutning till detta skriver de
att efter varje avslut maste omedelbar inandning ske som en forberedelse infor nasta ton.

5.5 Resonans och klang

Nésta begrepp ar resonans — klang”. Uggla och Moberg menar att de primara resonatorerna i
rosten ar svalg, nas- svalg-rummet och munhala. Dessa ar mdjliga att forandra i forhallande
till varandra och paverkar rostens klang. Kakrorelser och tungans rorelser paverkar ocksa
klangen, liksom artikulationen. Men den ton som kommer fran stamlapparna ar anda till sist
det som ger tonen dess grundkaraktar. Det &r ”pedagogiskt viktigt”, skriver de, att klargdra for
eleven att man inte upplever fonation fysiskt. Med fonation menas alltsa stamlapparnas
arbete. Gor man det &r det nagot fel: ”Star man hela tiden och tanker pa sin hals, struphuvud
och stamlappar, nar man sjunger, sa spanner man sig omedelbart och tonen blir ofri.”* De
évningar som man ska utféra for att undga detta ar att gora rorelser samtidigt som man

18 1hid, s 16.
7 hid, s 17.
18 1bid, s 17.
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sjunger. Man kan ga omkring, pendla med armarna eller béja kroppen pa olika sétt. Moberg
och Uggla séager vidare: ”Arbetet med rosttraning skall forlaggas sa langt bort fran ljudkallan
(=stamlé&pparna) som mojligt. Praktiskt- pedagogiskt bor man uppleva att tonen startar med en
impuls fran magmusklerna.”® Klangfarg kan sdgas vara évertonernas mangd och inbordes
forhallande. En viktig del av sangundervisningen gar ut pa att lyssna medvetet och lara sig
hora skillnader, och utifran detta trana att medvetet sjunga dessa skillnader i klangfarg. En ton
kan sagas vara klangfull, alltsa fylld av resonanser, men klang kan ocksa handla om olika
kénslouttryck, skriver Moberg och Uggla. Att behdrska alla delar vad géller klang bor vara ett
sjalvskrivet mal. Den resonansdvning som Moberg och Uggla foreslar att man ska borja med,
ar att sjunga pa m, n och ng. Nar man sjunger pa m och n upplever man den resonans som
uppstar i munhalan och i nas- och svalg-rummet. Nar man sjunger pa ng stanger den hdga
tungryggen av munhalans resonansmojligheter. Ovningar med m, n och ng ska géras med
avspand kake och viddppet ansatsror. Nar man gor évningar pa n maste man, for att kunna
behalla en avspand kéke, placera tungspetsen bakom Ovre tandraden. Detta kanns obekvamt i
borjan, men bidrar ocksa till tungans rorlighet. Det gor att nar man kommer till ett n i texten i
en sang kan man bibehalla munnen 6ppen. Uggla och Moberg berdr ocksa en sa kallad "mjuk
gnallinstallning”. vilken anvands for att “suggerera en sorts avspanning i gommen som ér till
fordel for resonansen”.> Nar man hittat dessa nasalljud ska man préva att lagga till vokaler,
och forstka sjunga dem med samma upplevelse av klang som i nasalerna. Man ska utnyttja
resonansen i nas- och svalg-rummet, men de far inte enbart passera genom nasan. Detta fel
kallas for ”6ppen nasalering”. Tonen ska komma ut genom munnen. For att kontrollera detta
foreslar Moberg och Uggla att man sjunger pa ett vokalljud och lyssnar efter om det paverkas
nar man kniper ihop nésan med fingrarna. H6r man att klangfargen andras har man sjungit
med 6ppen nasalering.

En del i boken tar upp forskning kring rostens akustik. Moberg och Uggla
refererar till Johan Sundberg, professor i musikakustik pa Kungliga Tekniska Hogskolan i
Stockholm, och forfattare till boken Réstlara (Proprius, 2000, 3.e uppl.). De skriver att
sangpedagoger har lange av praktisk erfarenhet vetat om att man maste gapa stort for att fa till
klang pa de hoga tonerna. Nu har forskare kunnat visa att det beror pa vissa resonansfenomen.
En skolad rost tranar dessa resonansforstarkningar genom olika instéliningar i kéke, tunga och
struphuvud. Att en sangare tranar pa just detta har berott pa att man i den vasterlandska
sangtraditionen har utbildat sangare sa att de kan horas genom en stor orkester. Denna typ av
orkester har idag till stora delar spelat ut sin roll, och nu kommer kanske den sangtekniska
ovningen fa andra mal, skriver Uggla och Moberg. De ndmner att manga intressanta
experiment och matningar av stambanden och rosten har gjorts och man har med hjalp av
detta kunnat forklara manga sangpedagogiska teorier. Men de vill dnda trycka pa att, “annu
har man dock inte kunnat forklara vad som gor att rosten kan uttrycka olika sinnestillstand
och emotioner.” Inga apparater, havdar de, kan ersétta en sangpedagogs tranade éra och den
psykologiskt — emotionella kontakten mellan larare och elev. En sangpedagogs uppgift &r just
att férmedla ens tranade ora; skapa en bra kontakt med eleven och visa fram och tréna vissa
tekniker. Rostforskning, havdar de vidare, finns for att forklara sdngpedagogiken och dess
teorier om sang, inte tvartom.

5.6 Omfang och egalisering
Under rubriken “rostens omfang — egalisering” skriver Uggla och Moberg att en viktig aspekt
i rosttraning &r att dva Gver hela registret. Det ar viktigt for att halla igang rosten och for att sa
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latt som mojligt fa tillgang till s3 manga toner som mojligt. Sangpedagogen ska akta sig for
att snabbt stoppa in eleven i olika rostfack, eftersom man da begransar elevens omfang och
uttrycksmojligheter. Repertoarvalet ska man ocksa akta sig for att begransa. Alla 6vningar
som man gor ska transponeras uppat och nerat sa langt det ar majligt. Glissano-6vningar och
olika rop-6vningar kan har hjalpa eleven att na tonhdjder som eleven inte trodde att den hade.
Hér podngterar Moberg och Uggla att fysisk och psykisk avspanning ar en forutsattning for att
tonhdjderna ska nas. Ett annat satt att Gva ar att sjunga ton-slingor som barjar i mellanregistret
och svingar sig uppat eller nedat. "De hogsta resp. lagsta tonerna skall sjungas liksom ”i
forbigdende™, utan att man stannar upp.”** Man ska alltsa inte stanna upp och forsoka pressa
fram tonerna, utan istallet slappna av och sjunga hela Ovningen om igen, eventuellt
transponerad.

En egaliserad rost definierar Moberg och Uggla som en rost som har formagan
att sjunga med “enhetlig klangfarg i hela registret”.” Nar en rost inte ar egaliserad, skriver
Moberg och Uggla, kan man som sangare uppleva att man har tva olika roster, att man sjunger
i tva register, eller att man har en eller flera skarvar i rosten, som beror pa “en for tvar
omstallning i stamlapparnas funktion”.* For att komma runt denna “skarv” i rosten, finns ett
antal évningar. En ar att glida upp och ned med rosten och vara vaksam pa sin avspanning.
Mjuka rorelser ar bra att kombinera med dessa 6vningar. Moberg och Uggla poangterar har
att man maste Gva dessa Gvningar manga ganger innan man Kklarar av att anvanda sig av det i
sangen.

Vad géller teorier om register” citerar Moberg och Uggla Helge Christensen
(Sjung vackert, 1960) som menar att register ar toner som verkar bildas pa liknande satt och
som darfor klingar pa liknande sétt. Han delar in dem i fyra olika register, och Moberg och
Uggla skriver: “a) fullregistret: stdmbanden svanger i hela sin massa (kallas &ven
brostregister) b) randregistret: stambanden svénger i kanterna och ar tunna och smala, mera
bandliknande (huvudregister) ¢) mellanregister: stambanden svénger med mer &n kanterna
men inte i hela sin massa (blandregister, voix mixte) d) kortregistret: Den svangande delen av
stambanden &r forkortad.””” Forfattarna stéller sig dock fragan om pedagoger 6ver huvudtaget
behover tala om register. De citerar Martinssen — Lohman som hdvdar att laran om register
uppstod ur ett "fundamentalt misstag”. Nar man lyssnar pa en naturrést kan man urskilja tva
olika klangkaraktarer och man har kallat dessa tva for brostregister och huvudregister.
Mellanregister har man ansett aldrig har funnits. P4 det stallet i rosten dar man hor en
omstéllning i résten, kallar man for registerbrott”. Martinssen - Lohman anser att pedagogen
bor kanna till teorin om register, “men eleven bor bara betrakta dem som fargmdjligheter” /.../
"Det enhetsregister man efterstravar bestar av balans mellan lufttryck, ljudformation och
stambandsverkan”.® De citerar aven en viss Arnold Rose (The Singer and The Voice, 1962),
som menar att alla stimbandsférandringar sker gradvis, inte plotsligt. En skarv beror enligt
Rose pa att rosten annu inte tekniskt sett klarar av att kontrollera stegringen av intensitet och
tonhojd pa en och samma géang. Hon sager ocksa att det &r mojligt att sjunga toner i samma
tonhojd men med stora skillnader i kvalitet och stimbandsarbete. Otranade sangare anvander
garna en kvalitet for hdga toner och en annan for l1aga, darav idén om tva register. Edgar T.
Ewetts och Robert A. Worthington (The Mecanics of Singing, 1928) talar & sin sida om tva
sorters timbre som uppstar genom tva skilda stambandsfunktioner, som de kallar for "thick”
och “thin”. Spanningen i “thick” dr stérre an i “thin” om man sjunger pa samma ton. En
sangare ska inte anvanda bada registren pd en och samma gang, eftersom det da sker ett brott i
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rosten. 1 till exempel joddling skiftar man mycket snabbt byter mellan thin” och “thick”.
Moberg och Uggla kommentar inte detta, de anger dessa uppfattningar "for att visa pa nagra
av de asikter som framforts av pedagoger i aldre generationer” och for att vacka diskussion.

5.7 Artikulation

Begreppet “artikulation” géller sjalva det vokala sammanhanget och avser uttal, sprakljud
som skapas i tunga, ldppar, tander och kake. Sprakljuden eller sangtexten ska sjungas i
samspel med rytm, melodi och klang. Textens innehall ska ocksa framga tydligt. De 6vningar
som Moberg och Uggla foreslar ar:

1. Vokaler a) Ova att sjunga olika vokaler med mer eller mindre 6ppen mun. Lyssna, diskutera. b)
Oppna munnen sd mycket det gér utan att det kinns obekvamt. Sjung pé en ton, forma samtidigt
vokaler (aeiouyaao och deras varianter) endast med hjalp av tungan. Da upplever man mycket
starkt tungans roll vid artikulationen. c) Gér om samma &vning, ge efter lite i kédke och lappar -
lagg marke till hur sma rorelser som behovs for att skilja de olika vokalerna. d) Variera
ordningsfoljden, langden, 6vergangen fran den ena till den andra (snabbt-langsamt). Prova, lyssna,
diskutera. €) Trana alla vokalerna med olika klangférg, uttryck. | en grupp kan man dels blanda
vokalerna, dels lyssna noggrant pa att alla verkligen fargar en gemensam vokal pa samma sétt.
OBS Svenska vokalljud &r rena, dvs. skall klinga lika fran borjan till slut. /.../ 2. Konsonanter a)
Det klingande konsonanterna &r n,m,ng,l och r. Endast dessa kan sjungas péa bestamd tonhgjd. De
skall tranas som vokaler. Med 6ppen mun, olika klangfarg, l&ngre och kortare etc. préva att sjunga
klingande konsonanter med olika 1&pp- och kakinstéllning. Lagg madrke till fordndringarna i
resonans — klangen. b) Sarskild uppmarksamhet kraver m-ljudet, dar tungan &r passiv och kan
komma att ligga for langt bak. Ova darfor med en tunga som ligger langt fram. D& far man bra
klang, s.k. framklang, t.ex. i con bocca chiusa-fraser. ¢) Ett konsonant ljud som i sang har en
mellanstalining &r j-ljudet. | allménhet kan man sjunga v i stéllet for j. Préva hur mycket man kan
forandra j mot y innan det later dverdrivet. Jamfor artikulationen av j om en eller flera sjunger. |
kor blir det alltid ett klangligt sett battre resultat om man ersétter j med y. d) Ovriga konsonanter
skall ansattas sa mjukt det gar, med koncentration pa den aktuella tonhojden. Préva att sjunga ord
som inne i ordet innehaller konsonantljuden p, b, t, k, g (t.ex. ropa). Dr6j pa detta ljud med
bibehallen koncentration och ett dgonblicks tystnad. Gor tvartom — ga snabbt Gver ljudet. Lagg
marke till de olikheter man uppndr i uttrycket. e) Ova att hlla kiken avspand pa alla sprékljud.
Naturligtvis maste mundéppningen variera pa olika konsonanter men man maste dnda bibehalla
avspanning i kiken. Kontrollera med handerna att kiakens kanns 16s. Ova tungan att arbeta fritt —
utan att folja kakrorelserna. f) All artikulation skall ske s& langt fram i munnen som mojligt. For
somliga kanns tungryggsljuden svéra att artikulera langt fram. Ova att uttala dem sittande med
Gverkroppen framatb6jd, med mjuk (inte slapp) artikulation, en kénsla av "fnys-installning™.2°

5.8 Uttrycksmedel

Under rubriken “uttrycksmedel” talar Uggla och Moberg om legato i sangen, dvs
sammanbindningen av tonerna med hjalp av en mycket kort paus, som ett viktigt
uttrycksmedel. Legato, menar de, & en titt sammanbunden f6ljd av ljud, som man
kontrollerar med stodet. For att det ska lata legato maste ett perfekt samarbete mellan stodet
och kaken, tungan och lappar fungera. Om det inte sker kan det mellan tva konsonanter
uppsta ett extraljud som forstor ljudbilden, exempel pa detta ar: b (e) lomma, s (e) nyfta. Det
ar aven viktigt att man slapper stodet i tid sa att inte ett extra vokalljud ska uppsta, t.ex. ga(d),
vill(8). Staccato ar en annan uttrycksmojlighet. Staccato kan definieras som atskilda toner,
som oftast upplevs som korta, men det beror pa tempot i kompositionen. Staccato &r ett
uppehall mellan tonerna, och det &r viktigt att dessa gors utan att stodet tappas och darmed
den "musikaliska linjen”. Vad galler dynamiken i sangen, skriver Uggla och Moberg, géller
det att skapa ett vaxelspel mellan svaga och starka nyanser och partier. Dynamik i sangen ar
en viktig frdga. Om dynamiska nyanser har angetts i en komposition ar dessa att betrakta som
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en del av kompositionen. Diminuendo, dvs avtagande styrka, ar svart att sjunga rent tekniskt.
Tonen borjar latt darra och hacka. Uggla och Moberg foreslar att man, for att Gver detta,
gradvis Okar nasaleringen pa sista vokalen, och att man tanker pa det franska nasalljudet,
d.v.s. ett mjukare ng-ljud an det svenska. Men, tillagger Moberg och Uggla, man ska akta sig
for att det blir for nasalt eftersom den vasterlandska sangstilen (annu) inte “tillater” detta.

Moberg och Uggla behandlar dven fragan om “modern sangpedagogik” och hur en larare av i
dag bor forhalla sig till sin undervisning. De poangterar att larare ofta ar praglade av de
undervisningsmonster som de sjélva blivit undervisade i, och ser detta sétt att undervisa som
det enda ratta séttet, men skriver de: ”En bra larare maste standigt ompréva sina varderingar,
som ju styr hans undervisning. Han maste forsoka odla sin nyfikenhet och sin entusiasm sa att
han kan forandra och fornya sig.””” Den moderna sangundervisningen skiljer sig fran den
gamla, skriver Moberg och Uggla, pa fyra punkter. For det forsta vander den sig inte bara till
blivande solister, utan till alla sangintresserade. For det andra forekommer gruppundervisning
och undervisningen meddelas da till flera elever samtidigt. For det tredje ar repertoaren inte
begransad till bara solosanger och arior, utan omfattar exempelvis dven kérsang, visor, pop
och jazz. Att 6va olika stilar &r viktigt for att erbvra nya uttrycksmedel, men detta kraver en
stor insats fran eleven. Man maste lyssna, diskutera och préva manga ganger, skriver Uggla
och Moberg. Den fjarde och sista punkten galler synen pa sangen. ldag ser sangpedagoger pa
sitt arbete pa ett nytt satt, de likstaller sdng undervisningen med annan musikundervisning:
"En sangpedagog av i dag skall kunna ge eleverna en allsidig musikalisk traning med rosten
som det viktigaste uttrycksmedlet. Man kan ocksa uttrycka det sa att sangpedagogen &r
musikpedagog med rosten som huvudinstrument.”'

5.9 Gehor

Nér det géller dvningar for gehor och rost, skriver Moberg och Uggla, att det forr var vanligt
att sjunga “treklanger” och olika vokal-skalovningar i syfte att Gva just detta. Ett sadant
begransat musikaliskt material tror de inte tillfor 6rats utveckling sa mycket, i sjélva verket
maste det ju vara de pedagogiska kommentarerna i anslutning till 6vningen som &r avgorande
for resultatet.””” Om en sdngpedagog vet vad som behéver utvecklas hos en elev, inser
sangpedagogen — tanker sig Moberg och Uggla — ocksa vikten av ett varierat musikaliskt
underlag till dvningarna, sa att elevens gehor och gestaltningsformaga kan utvecklas. Viktigt
ar ocksa att kommentarer galler sjalva avsikten med évningarna. Ovningsmaterialet ska helst
hamtas fran den sa kallade sanglitteraturen. De ger forslag pa fraser och visor som kan
sjungas pa vokaler och pa texter i olika tempo och med varierande dynamik och uttryck.
Ovningarna transponeras sedan uppat och nedat i tonskalan. Moberg och Uggla tycker att man
ska undvika att spela till dvningarna darfor att sangen latt drunknar i pianot och gor det svart
for eleven att hora. Ett annat forslag pa dvning ar att sjunga en av visorna med en ren kvint
mellan stimmorna, eller en stor ters mellan stdmmorna eller en stor sekund. Dessa intervall
mellan stdmmorna kan man variera, skriver Uggla och Moberg, man kan dven variera tempo
och dynamik. De foreslar daven ovningar med kvartstaplingar, kvintstaplingar, majackord,
mollseptimackord, heltonsskalor och tetraackord. Ovanliga melodislingor bor 6vas under lang
tid, eftersom, "orats traning kraver lika lang tid som rostens.”” Forfattarna understryker har
vikten av allsidig traning och att den maste borja fran och med forsta lektion. Uggla och
Moberg anser det vara av vikt att sangeleven aven utbildar sig i allman musikalitet, till
exempel instrumentala studier, 6vning i notlasning, korsang, rytmik och dans eller

% 1bid, s 43.
3 1bid, s 44.
%2 bid, s 45.
* 1bid, s 49.

15



lyssnardvningar.

5.10 Improvisation och kreativitet

Improvisation och kreativitet bor enligt Uggla och Moberg vara ett viktigt inslag i all
musikpedagogik: ”"Den moderna vokalmusiken kréver ibland att man improviserar — varierar
fritt inom en given ram.”* Men for att improvisation ska bli meningsfullt tycker Uggla och
Moberg att det ska finnas nagon form av styrning. Saknas styrning uppstar kaos, skriver de.
De foreslar att man ska anvisa eleven att sjunga i mellanlaget eller i det hoga laget, eller vélja
en vokal. En annan form av improvisation &r den som finns i jazz och pop, och forfattarna
foreslar att man bjuder in nagon som kan nagot om detta. | aldre musik har det funnits tva
tydliga typer av improvisation: a) Langa toner brukade man utsmycka med ornamentik
(drillar, pralldrillar, mordenter, osv.) b) i slutet av arior sjong man en s.k. kadens, dar man for
att visa sin tekniska fardighet personligt utformade ord och fraser, som man tog ur
kompositionen.”™* Andra dvningar eller lekar som de foreslar ar t.ex. att sjunga ordsprak eller
ramsor pa egen melodi, men med varierat uttryck. Lyssna och diskutera. Ett annat forslag ar
att man valjer ett &mne som man “samtalar” med varandra om pa toner.

Uggla och Moberg argumenterar har for gruppundervisning i sang. En av
fordelarna med detta ar att lararen slipper upprepa sig, spelet inom gruppen ger en sa kallad
aterkoppling och eleverna kan Gva pa att ackompanjera varandra. For eleverna bestar
fordelarna i att de vagar mer efter att ha 6vat tillsammans, de far storre repertoarkannedom, de
lar sig lyssna, bedéma och formulera sina asikter och de far en allsidig teknisk utveckling.
Gruppundervisning for ocksa med sig en langre lektionstid i minuter raknat, stimulerande
gemenskap och ekonomiska fordelar, skriver Uggla och Moberg: ”Inte bara lararen ansvarar
for eleverna — genom sitt engagemang tar de ansvar for varandra.”

5.11 Planering

Enligt Uggla och Moberg ska planeringen av sangundervisningen vara "behovsorienterad”
och bor ske i samrad med eleven. De moment som de anser ska ingdr &r rostorganens funktion
och vard, tekniska Ovningar, gehorstraning, musikalisk gestaltning, textbehandling,
avspanning, andning och scenisk beredskap. Om man foreslar detta, och forklarar inneborden
av det, kan eleverna lattare berétta vad de sjalva tycker ar viktigt. Det &r viktigt med ett
pagaende samtal mellan elev och larare kring hur studierna gar och vad de far ut av det,
"tillsammans kanske man kan komma pa nya idéer.””” Planeringen fran lararens sida bor
inbjuda eleven till medbestammande. Arbetsgangen bor inte lasas, sangpedagogen bor vara
lyhord for elevens behov, och bor anteckna i anslutning till varje lektion, detta for att kunna
folja upp arbetet pa ett bra satt. Man ska efter varje lektion kunna jamfora vad som gick att
genomféra med vad som var planerat. Har spaltar Uggla och Moberg upp tre punkter; a) Ett
viktigt moment i undervisningen ar den traning som bade larare och elever far i att ge och att
ta emot kritik. b) man maste ocksa 6va sig i att ta stallning till olika repertoar och att uttrycka
asikter. ¢) breddning av musikintresset maste uppmuntras. Eleverna skall inspireras att lyssna
pa alla slag av musik, inte bara sang. OBS Lararen bor sa ofta som mojligt lyssna pa andra
pedagogers undervisning — och inte enbart i sang.”** Malséttningen med en lektion bor enligt
Uggla och Moberg vara: stimulans foér stunden, kansla av gemenskap, samarbete och
musikalisk utveckling.

3 Ibid, s 54.
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5.12 Olikheter och stilarter

Den sista rubriken galler olikheter och stilarter. |1 pop- och jazzsang ar rytmiska element
viktiga och vanligt forekommande, for vissang ar texten viktigare, "kanske”, skriver de, till
nackdel for bade rytm och klang™.” De skriver ocksa att “operasangare har av tradition mest
omhuldat klang och teknisk briljans”.* Vilken genre man an véljer maste malet, anser Uggla
och Moberg, vara att ta vara pa musikens alla majligheter. Nar man évar in nya sanger med
en elev ar det sangpedagogens uppgift att ”lyssna kritiskt och bedéma nar tolkningen kéanns
overtygande.* De skriver ocksa att vissa stilar inom popmusiken vill att sdngen ska lata lite
hes. Denna efterstravade heshet, skriver Uggla och Moberg, ar osund och beror pa dalig
funktion i stamlapparna och kan leda till rostbortfall. Men nar vél det &r sagt gér de ndrmast
en helomvéndning och skriver att det finns ganska manga sangare som har klarat av att sjunga
sa har felaktigt utifran “résthygienisk synpunkt”. Det kanske befaster teorin om att ett
intensivt engagemang i musiken &r nyttigare for rosten, ”an en seriost skolad sangares satt att
standigt 'sta bredvid sig sjalv' och bevaka sitt satt att sjunga.” Vidare skriver de att
indelningen av rdster i alt, sopran, tenor och bas ur en synvinkel & ovidkommande. Det kan
snarare lasa fast och hindra eleverna att utveckla sina roster. Man bor inte enbart se till réstens
omfang nar det galler indelningar, utan aven till réstens klang (t ex vid indelning av stammor i
korsang). | en kor tycker Uggla och Moberg att man bor lata eleverna byta stammor ibland for
den musikaliska traningens skull. Kannetecknen pa en frisk rost ar: "a) rosten ar tat, lacker
inte, vilket innebér att ingen luft véser ut vid sidan om tonen. b) tonen kommer utan
anstrangning i olika nyanser — sarskilt viktiga ar formagan att kunna sjunga svagt c)
utandningen skall récka till en normal fras d) inandningen skall ske utan méda och boér kunna
goras ohorbar.”** Vissa fel i résten som beror pa tekniska brister ar, enligt Uggla och Moberg:
"a) stort vibrato (chevrotering) b) vass, hard ton c) klangl6s, flack ton. Vissa talfel kan ocksa
ha negativ inverkan pa sangen och sadana kan vara: ”a) éppen och sluten nasalering, d.v.s. att
vagen genom nasan alltid ar 6ppen, resp. alltid stangd b) oférmaga att uttala vissa ljud sdsom
r(rotacism) och s(sigmatism) . Stamning daremot marks aldrig i sang. C) vissa dialekter
innehaller ljud som i allmanhet inte kan accepteras i sang, t.ex. diftonger, i-ljud som narmar
sig ett j, tjocka | etc.”*

5.13 Sammanfattning

Vad som karaktariserar Moberg och Ugglas sangmetodik ar det breda anslaget. Metoden de
lar ut syftar inte endast till att lara upp professionella sngare. De anser att deras metod &r
anvandbar var helst man sjunger. De tanker sig filosofiskt att sangen skapar gemenskap och &r
kommunikativ. Att hantera sin rost ger sakerhet i sangarens hela liv. Det breda anslaget finns
ocksa med i sjalva laroprocessen. Man ska inte definiera en elevs rost for tidigt och inte heller
snava in repertoaren. Sangpedagogen ska inte vara alltfor styrande utan lyssna pa elevens
egna Onskningar. Eleven ska fordjupa sig i att sjunga alla typer av sang och den tekniska
traningen maste berikas med andra musikstudier, dvs eleven maste forkovra sig brett. Moberg
och Uggla tar upp ett antal begrepp och utvecklar dessa. Innebdrden av begreppen maste
eleven konkret beharska och forstd genom &vning. Har finner vi forst “avspanning” och
avspanningsévningar. Anvisningar och rad for att na hit finns med i boken, som vi sett.
"Stodet” ar viktigt for sangen och hér finns dvningar och resonemang. Forfattarna beskriver
”sangtonen” och kommer med dvningsuppgifter. Samma sak ar det med “resonans”, "klang”,

"klangfarg”, “omfang”, “egalisering”, “artikulation”, ”geh6r” och “improvisation”. For vart
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och ett av dessa begrepp ges rad, anvisningar och en begransad teoretisk ram. Ur den mer
naturvetenskapliga forskningen finns det enligt forfattarna néstan ingenting att hamta.
Forskning kan vara bra for att verifiera vad sangpedagogen redan vet genom egen traning och
erfarenhet. En bra sangare har musikalisk bredd. Han eller hon ar teknisk duktig, kan
konstnarligt gestalta musik, ar vél bekant med avspanning, andning och féormar hantera sin
nervositet liksom rostens alla nyanser, farger och toner.

6. Deskription av Cathrine Sadolins Komplett sdngteknik fran 2000

Cathrine Sadolin inleder sin bok Komplett sdngteknik med att séga att det ar latt att sjunga.
Rdsten fungerar oftast utan problem, men under uppvéaxten hindras den genom att spanningar
uppstar. Sandolin anser att teknik egentligen bara &r ett hjalpmedel; det finns annat i sangen
som &ar minst lika viktigt: ”Vad och hur man ska berétta ar daremot konstnérliga val, som
varje enskild sangare maste gora.* Sadolin betonar dven inledningsvis klyftan mellan klassisk
sang och andra sangstilar, och séger att innan man kunde forstarka résten pa elektrisk vag var
man tvungen att utveckla sangséatt som kunde horas pa langt hall. P4 grund av detta
utvecklades en viss sangteknik och med det foljde vissa klangideal i vastvarlden, det som idag
kallas for klassisk sang. Nar mikrofonen uppfanns kunde man forstarka alla ljud och da kunde
man dven anvanda sig av de ljud som tidigare varit for svaga. Med den nya tekniken foddes
nya rostideal. Under lang tid fanns det ingen undervisning kring det nya séttet att sjunga.
Sangarna fick lara sig sjalva. Foljden blev att manga sangare skadade sig, och darfor ansags
den nya sangstilen som farlig och ohélsosam. Alla blev givetvis inte skadade och vissa
rosterna holl for de nya pafrestningarna. Vissa sangare gjorde en dygd av att vara sjalvlarda.
En dkta pop- och rocksangare var sjalvlard. Enligt Sadolin bygger hennes bok pa dessa
sangares erfarenheter och pa klassisk sangteknik. Hon vill undanréja myter om rosttraning
som enligt henne bara grundats pa gissningar om rosten. Under rubriken ”"Min forskning”
skriver Sadolin, att hon tycker att alla ljud en sangare vill gora &r lika viktiga och ska tas pa
allvar aven inom forskningen. Hon vill att det ska vara sangarens konstnarliga val som satter
granserna for sangen och inte de konventionella klangidealen. Hon vill inte uttala sig om vilka
ljud som &r de ratta eller vilka ljud som man ska lara sig. Hennes bok &r utarbetad for att
jobba med alla typer av ljud. Sadolin har sjalv haft svarigheter med rosten och detta
foranledde, skriver hon, att hon bdérjade forska kring rosten. ”Den enda naturtalang jag hade
var mitt intresse for musik, tron pa att allt ar mojligt och energin att fortsatta. Darfor vagar jag
pasta, att nar jag har kunnat lara mig gora de ljud jag ville, sa kan alla.”/.... /Det gick upp for
mig”, skriver hon vidare, "att [manga] 6nskade det basta fran den klassiska tekniken, men inte
de klassiska ljudet. Jag tyckte det borde vara mojligt att utnyttja tekniken utan att begransas
av snava klangideal.”* Stalld infor detta problem borjade Sadolin studera olika sangstilar,
talpedagogik, orats fysiologi, akustik och spektralanalys (’d.v.s. analys av ljud som visar
deltonernas frekvenser och relativa ljudstyrka™’) Hon skriver att enligt den véasterlandska
traditionella uppfattningen later rock-, blues- och gospelsang, liksom etnisk sang, (t.ex. i
arabisk klassisk musik) valdigt osund och rostovanlig. Men dessa sangares roster har ofta
visat sig halla, ibland till och med langre &n de klassiska motsvarigheterna, och till raga pa allt
Iatit battre med aren. Sadolins forskningsmaterial omfattar "alla dessa sangstilar” och syftar
pa blues, rock, gospel, etnisk sang och hardrock.*

* Cathrine Sadolin, Komplett s&ngteknik, CVI Publications ApS, 2000, s 4.
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Sadolin delar in ljud i tva huvudklasser.” Den ena var hardare, mera rd, mera direkt som om
den hade en kant. Den kallade jag metallisk. Den andra kallade jag icke-metallisk.”* Slutligen
identifierade hon fyra ljudklasser som hon kallar funktioner; “icke-metallisk” &ven kallad
"neutral”, "halvmetallisk”, dven kallad "Curbing” och tva helmetalliska som hon kallar for
“overdrive” och "belting”. Enligt Sadolin sjélv har hon utmejslat ett helt nytt koncept inom
sangteknik. Till skillnad fran tidigare uppfattningar om sangteknik kunde detta nya koncept
anvandas inom alla musikstilar, alltsa dven inom klassisk sang eftersom de funktioner som
Sadolin grundar sig pa dven finns som utgangspunkt dar. Hon menar att om man arbetar
utifran dessa funktioner lar man sig dess fordelar och dess begransningar, och undvika
rostskador. Sadolin skriver att musikstilar utvecklas snabbt och att det har medfort att
sangtekniken ocksa utvecklats. "Forlegade, stelnade klangideal har forkastats och det har
uppstatt behov av ett mer “heltdckande” sétt att betrakta rosten.” Hon séger att hennes
forskning ér till stor del grundad pa tidigare forskning och kunskaper, fran t.ex. de italienska
mastarna inom den klassiska sangtekniken. Hennes forskning syftar dock till att komplettera
med ny kunskap, i en ny sangvarld. De 6nskade klangerna kan uppnas utan att sangarna blir
hesa eller kdnner obehag. Sadolin ser teorier som ett redskap for att utveckla det musikaliska
arbetet.

Hon skriver vidare att syftet med boken &r att materialet ska vara dverskadligt, lattillgangligt
och framfor allt anvandbart i praktiken. Enligt Sadolin har kraven pa professionella sangare
stigit under arens lopp. "Under rendssansen (14:e arhundradet) var sangernas omfang cirka
1,5 oktav. P4 Mozarts tid (18:e arhundradet) hade omfanget utvidgat sig i extrema fall till det
dubbla, ndmligen cirka 3 oktaver som Nattens drottning i operan Trollfl6jten. 1 dag hor man
ofta sdngare som har annu stérre omfang.”' En annan viktig punkt som Sadolin vill framhava
ar att teknik ska fungera genast, annars arbetar man pa fel satt. Man ska, sager hon, inte
behdva Ova i aratal utan att veta om man gar i ratt riktning. Man behéver inte bérja om fran
borjan bara for att man ska lara sig nagot nytt, skriver hon. ”Sang &r inte sa svart, for
Komplett Sangteknik fungerar med detsamma néar man ar pa ratt spar.” Alla ljud kan utforas
pa ett sunt satt.

Det finns olika satt att lara sig sjunga pa. For vissa ar det viktigt att forsta den teoretiska
bakgrunden, nagra vill kanna sig fram ren fysiskt, andra vill via ljuden och horseln lara sig
kanna igen och hdrma. Sedan finns det dem som via visuella Gversikter l&r sig bast och
anvander sin forestallningsformaga for att 16sa problem. Varje kapitel och @mne i Komplett
sangteknik ar indelat i; "anatomiska och fysiologiska forklarningar”, "fysiska instruktioner”,
"ljudexempel pa CD”, “illustrationer och exempel pa bilder” och “sinnesférnimmelser”.
Amnena ar inte rankade inbordes, ingen av dessa metoder &r battre 4n de andra, vill Sadolin
poangtera. “Teknikerna i denna bok forutsatter INTE att man nddvandigtvis SKA forsta sin
anatomi eller fysiologi och kunna uppfatta den med kéanseln. Man ska darfor inte lata sig
overvildigas av sédana forklaringar. De olika inlarningssatten &r MOJLIGHETER.”* Rostens
anatomi och fysiologi kan vara bra att kanna till eftersom det da kan vara lattare att forsta
sangtekniken och lattare att géra nagot at eventuella rostproblem. En huvudregel ar, anser
Sadolin, att det aldrig far vara obehagligt eller géra ont nar du sjunger.*
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Sadolin foredrar enkla ovningar. Ovningarna i sig har inte en s& stor betydelse for att I6sa
specifika problem. Det som har betydelse &ar pa vilket satt man arbetar: ”Slutmalet &r att man
utan svarigheter ska kunna sjunga alla kombinationer av toner och alla intervallsprang.”*
Fokus tycker Sadolin bor ligga pa att hitta en korrekt teknik. Darfor ar dvningarna i boken
latta och tar upp ett tekniskt problem i taget. Om man jobbar med enkla 6vningar har man en
fast grund att utga ifrdn. Sadolin sager: "Jag tycker inte det finns nagon anledning att
konstruera invecklade och svara rytmiska och melodiska forlopp for att trana rosten. Ta hellre
itu med en sang och de faktiska problem som finns i den.”* Sadolin anser att man bor
transponera Gvningarna sa att man, nar man beharskar en évning i en tonart, kan léra sig att
sjunga 6vningen i alla tonarter. Man ska séatta ihop sitt eget traningsprogram efter sina egna
behov och forutsattningar. Vid dvning ar det viktigt att vara noggrann och koncentrera sig sa
att man inte gor for manga fel, hellre lattare Gvningar utan fel, &n svara 6vningar med fel.
Risken ar ndmligen stor att man Gvar in spanningar. Det &r vikigt att man Gvar in sunda rutiner
i muskelminnet. Om man sjunger nagonting tillrackligt manga ganger s& minns nerverna det
enligt Sadolin, och darfor kommer musklerna att strava efter att géra om det igen. Pa sa satt
kan man Gva sig i att sjunga fel eller att sjunga pa fel satt. Apropa évning skriver Sadolin;
"Det ar viktigt att kanna till sin egen grins och inte 6va mer &n man férmér. Ovning som
fortsatter efter det att sangaren forlorat koncentrationen, eller sedan krafterna tagit slut, gor
mer skada &n nytta. | sadana situationer 6var man in felaktig teknik som det kraver manga
timmars arbete att fa bort igen.”” Sadolin rekommenderar att man Ovar tillsammans med
andra, darfor att man da kan ge varandra stod och uppmuntran. Det ar ocksa viktigt att man
som sangare tar ansvar for sin egen utveckling. "Inte ens den basta lararen i vérlden kan lara
en nagot om man inte sjalv tar undervisningen till sig och arbetar med den.”® Man vet nar
man ar pa ratt vag angaende utvecklingen av sin sangteknik nar sangtekniken hela tiden
forbattrar din sang. "Det ar viktigt att du litar pa din egen smak, omdomesférmaga och kansla.
Att experimentera ger fornyelse och individualitet at vardefullt.” Lararens uppgift ar att
hjélpa eleven att sjunga sa som eleven sjélv dnskar. Det ska ske pa ett ”sunt satt” och lararen
bor komma med forslag pd hur man kan losa spanningar. Lararen kan visa eleven
klangméssiga majligheter, men det konstnarliga valet maste vara sangarens.

6.1 De tre grundprinciperna

Sadolins bok &r indelad i fyra huvudbegrepp, fyra huvuddmnena. Det finns vidare tre
grundprinciper (som ar viktiga for att halla rosten frisk), fyra funktioner, klangfarger och
effekter. Den forsta grundprincipen galler “svalget”. Man maste ha ett Oppet svalg, vilket
innebar att det inte far forekomma spanningar kring stambanden som hindrar dem att strackas
ut nar man sjunger héga toner och att slappna av nar man sjunger laga toner. For att
astadkomma ett 6ppet svalg maste stodet och dess muskler arbeta pa ett riktigt satt. Att kdnna
efter och ta reda pa hur det kanns nar svalget &r maximalt oppet ar ocksa till stor hjélp for att
ova sig att halla svalget 6ppet. Den andra grundprincipen galler “stodet”, vilket Sadolin
definierar som ett slags motarbetande av diafragmans naturliga strédvan att sldppa ut den luft
som man andats in. Nar man sjunger arbetar man mot diafragman. "Under sang trycks
musklerna vid midjan eller solarplexus utdt medan magomradet vid naveln gradvis och segt
dras inat, ryggmuskulaturen spanns och svanken forsoker svanka medan magmuskelaturen
forsoker rata ut den, vilket skapar en vardefull ”kramp” mellan mag- och landmuskler — en
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kramp som &r en viktig bestandsdel av stodet.” Stodet maste man hushalla med, ’s& att man
inte forbrukar all kraft och rorelse i fortid.”*' Man ska darfor inte anvanda stodet forran det
behovs, sager Sadolin, dvs nar sangen blir kravande vid till exempel hdga toner, eller vid
frasens slut. ”Stod ar hart fysiskt arbete och en sangare bor darfor vara i bra fysisk form”,
skriver hon ocksa. Den tredje grundprincipen galler "kake och lappar”. Man ska undvika att
skjuta fram ké&ken och att spénna lapparna. Som en foljd av detta uppkommer ofta spanningar
kring stambanden. For att fa en avspand kake foreslas foljande 6vning. B6j huvudet bakat och
placera ett finger mellan éver- och underkaken. Denna position ska kéken ha under sang. ”Se
ocksa till att 6ppna munnen mer pa hoga och laga toner an i mellanomradet.” For att undvika
spanningar i lapparna ska man lara sig att bilda vokaler med tungan och inte andra pa
mundppningen mer &n man behdver. Vad betraffar konsonanterna bildas dessa med hjalp av
spanningar pa olika satt. Man maste ldra sig att snabbt hitta avspanningen igen efter dessa
konsonanter.

De fyra funktionerna beskriver Sadolin som olika anvandningsomraden i rosten
och genom att vélja funktion véljer man vilken “vaxel” man ska lagga in. Sadolin delar, som
tidigare sagts, in rosten i fyra funktioner: "neutral”, ”curbing”, ”overdrive” och "belting”. Det
som skiljer dem at ar graden av metalliskt ljud, skriver Sadolin. Vad galler dessa fyra
funktioner bor man 6va smidigheten i Gvergangarna dem emellan och kénna till dess
begransningar for att pa sa satt undvika tekniska problem. Lat oss ga igenom de fyra
funktionerna:

6.2 Neutral

“Neutral &r den icke-metalliska funktionen” och med det menar Sadolin att "den har inte
metall eller kant pa ljudet”. Neutral ar den enda funktion dar du kan lagga pa luft i stamman
utan att skada stdmbanden. ”Stdmbandens slutningsgrad bestdmmer om tonen blir luftig eller
komprimerad.” Dessa olika former av neutral kallas, "neutral med mjuk tillslutning” och
"komprimerad neutral”. Denna funktion hittar man bast genom att lata kdken hanga fritt och
avspant. Den komprimerade formen av neutral &r vanlig i klassisk musik dér neutral med
mjuk tillslutning anvénds bara som en effekt. Neutral &r en funktion som generellt &r sjungen
med lag ljudstyrka. 1 vastvarden”, skriver Sadolin, "ar neutral den mest anvanda funktionen
inom sangundervisning (for kvinnor) och anvénds ofta t.ex. i skol- och kyrkokdérer.”

6.3 Curbing

Curbing &r en halvmetallisk funktion, den mildaste formen av metalliska funktioner. Den later
oftast aterhallen och lite klagande, som om man jamrade sig. “Funktionen curbing finner man
genom att etablera ett s.k. hold (ordet hold &r ett engelskt ord som bade kan betyda
stopp/stoppa och gripa/grepp)”.** Curbing anvands ofta i mjuk soul och rythm & blues-musik,
nar man inte vill ha en alltfor stark ljudstyrka. Curbing kan anvandas i alla lagen, men den
glider latt dver i "belting” eller "komprimerad neutral” i det hdga tonléget. | klassisk musik
forekommer dven curbing ndr man sjunger halvstarkt och kvinnor sjunger starkt.

6.4 Overdrive
Funktionen overdrive &r helmetallisk till sin karaktdr. Med ett direkt anslag, kraftigt och
ropande. "Overdrive finner man till att borja med genom att etablera ett s.k. bett.”® Nar man
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sjunger eller talar kraftigt i ett lagt lage hamnar man oftast i overdrive. Denna funktion
anvands inom den klassiska musiken nar man sjunger kraftigt. Kvinnor anvéander daremot
overdrive ytterst sallan inom den klassiska musiken. Nar det sjungs kraftigt i rockmusik
anvander man overdrive och ndr man ropar anvander man overdrive. Overdrive ar den mest
begrdnsade funktionen nar det galler tonhgjd, sarskilt for kvinnor. Den Ovre grénsen for
kvinnor ligger vid d2/eb2 och fér man vid c2, men det finns ingen nedre gréns. Ljudstyrkan
nar man sjunger i overdrive ar oftast kraftig, men dven forhallandevis lag ljudstyrka kan
forekomma i de djupare lagena.

6.5 Belting

Belting ar ocksa helmetallisk i sin karaktar, men om overdrive har en kraftigt ropande
karaktar sa ar belting ljusare, skarpare och mer patrangande skrikig. ”Belting hittar man
genom att “twanga larynxtuben” (dvs genom att lata som en anka).® Belting anvands i
musikgenrer som hardrock, sa kallad heavy metal och gospelsang, och da ofta i de hoga
tonlédgena, nar man vill ha en stark och metallisk ton. | klassisk musik anvénds belting av
tenorer som sjunger mycket starkt i det hdga laget. Kvinnor i klassisk musik anvander inte
denna funktion. Belting kan anvéandas av bade man och kvinnor i alla tonlagen, men enbart
med “twangade vokaler” efter som en “twangad larynxtub” behdvs for denna funktion.
Klangfargen gar dock att andra pa lite, skriver Sadolin. Belting har alltsd en skrikande
karaktar.

6.6 Klangfarg

Nastan alla funktioner kan andra sin klangfarg at morkare eller ljusare hall, skriver Sadolin.
"Klangfargen bildas i ansatsroret (munhalan) som ar hela omradet fran stambanden till mun-
eller naséppningen. Munhalans form och storlek har stor betydelse for klangfargen. Alla
sangare har olika munhalor och darfor har alla sangare sin egen personliga klangfarg.”” En
stor munhala ger en mork och fyllig klang, en liten munhala ger en ljusare och tunnare klang.
Munhalans form kan paverkas pa manga olika satt. Sadolin visar har dvningar pa hur man kan
andrar pa larynxtubens form, struphuvudets lage, tungans och mundppningens form,
gommens l&age och velumsportens (tungspenens) position. Dessa kan varieras och kombineras
for att andra pa klangen i den riktning man onskar. Med effekter” menar Sadolin de ljud som
inte & en del av melodin utan fungerar som en extra fargning som forstarker uttrycket i
sangen. De flesta effekter bildas i munhalan, menar Sadolin. Men det kan skifta mellan
sangare hur man ska gora for att uppna dessa effekter. "Det betyder”, skriver Sadolin, "att
varje effekt maste specialdesignas till den enskilda sangaren, sa att det tas hansyn till
sangarens anatomi, fysiologi, kondition, energi och temperament.”* Innan man borjar med att
arbeta med effekter, betonar Sadolin, ska man behérska de tre grundprinciperna och den
funktion man valt att sjunga i. Exempel pa effekter kan vara: “distorsion”, “rassel”, “growl”,
”skarvar”, “luft 1 stdmman”, ”skrik”, “knarr”, “vibrato” och “ornamentering”. De tre
grundreglerna som man alltid ska ha i bakhuvudet nar man arbetar med sang och sangeffekter
ar: ”1) Sang ska alltid kannas behagligt, 2) Teknik ska fungera med detsamma, annars arbetar
man pa fel satt, 3) Om en dvning gor ont, ar obehaglig eller kinns fel AR det fel. Det &r du
som kan kanna hur det kanns och darfor ska du alltid lita pa din egen kansla.””

6.7 Andning
Nar det galler andning ska sangaren, enligt Sadolin, alltid halla tillbaka luften. All luft ska inte
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stromma ut pa en gang for da hindrar man stambandens arbete. Men det far inte kannas
obehagligt. Vad som hénder vid inandning &r att diafragman spanns och sanks; de nedersta
revbenen utvidgas och det skapas en utbuktning vid solarplexus och i magen. Vid utandning
slapper spanningen i diafragman; revbenen sjunker tillbaka och utbuktningen vid solarplexus
gar tillbaka. Magen blir platt igen. Sadolin skriver att det finns manga asikter om hur en
korrekt inandning ska kannas, men hon foreslar att man sjalv ska undersoka vad som kanns
behagligt och pa vilket satt man lattast kan halla tillbaka luften. Det viktiga, skriver hon, ar att
inarbeta ett sa snabbt och effektivt satt att inandas som ar mojligt. Nar man sjunger finns det
ofta inte tid till inandning genom nasan, Sadolin foreslar darfor att man 6var inandning genom
munnen. Hon papekar aven att inandningen bor vara sa ljudlés som mojligt. Man kan t.ex.
trana inandning for att ta reda pa var gransen gar, dvs hur mycket luft det &r behagligt att
andas in och halla tillbaka. Man ska trana detta sd att andningen blir en naturlig reflex.
Sangarens kroppshallning behdver daremot inte korrigeras. Anda medger hon att det finns
“ovanliga fall”, som hon uttrycker det, ”déar kroppshallningen &r sa olamplig att det kan vara
en fordel att arbeta med den for att ge battre forutsattningar for diafragmans arbete.”” Sadolin
foreslar att om eleven tycker att den har problem med ogynnsam kroppshallning ska man
forsoka “bli ett par centimeter langre, som om du héanger i ett snére som sitter fast uppe pa
huvudet. Réta sedan ut landryggen genom att dra in stjarten under kroppen. Nér landen inte
svankar kan magmusklerna arbeta battre.”"

6.8 Stodet

Stodet ar ett grundlaggande element i sang ocksa enligt Sadolin. Det behdvs i alla typer av
sang. En bra stodteknik ger en rad fordelar. Tonerna blir langre, tonproduktionen blir
homogenare, rostomfanget stérre, man undviker heshet och slitage, man far storre ljudstyrka
och kontroll Gver vibrato och intonation.

Stod kan enligt Sadolin definieras som en styrning av utandningen. | denna
utandningsprocess, som for de flesta & omedveten, ska sangaren medverka aktivt och
medvetet: "Man ska styra utandningen istallet for att overlata den till diafragman som
forsoker slappna av och pa sa satt slappa ut luften snabbt. Denna styrning kallas for stod. Stod
kraver styrka och kroppskontroll.”” Sadolin behandlar har problemet med “forcering”, vilket
innebar att man sjunger kraftiga toner medan man later mycket luft stromma ut samtidigt med
tonen. Detta sliter och kan skada stdambanden. FOr att komma runt detta kan man sjunga och
samtidigt halla tillbaka luften. Man ska forestalla sig att man sjunger inat. Till en borjan blir
tonen svagare men det ar évergaende. Med lite traning kommer man att kunna sjunga starkare
utan att luften strommar med tonen ut. Ett annat problem &r att man andas in for mycket luft.
Nar man andas in luft, trots att det finns luft kvar i lungorna, blir lufttrycket sa hogt att det blir
svart att halla igen luften. Sadolin menar att man far undersoka sjalv hur mycket luft man
behdver och orkar halla tillbaka. "For att kontrollera sin utandning maste man kontrollera
diafragman. Né&r diafragman spanns och darmed sénks, fylls lungorna med luft och nér den
slappnar av och valver sig toms lungorna pa luft. Det galler alltsa att halla diafragman sankt
(nere) sa att man kan halla kvar luften.””

Stodet bestar av tre muskelgrupper; mage, rygg och land. Sadolin beskriver hur
de ar uppbyggda anatomiskt, och skriver att det ar samspelet mellan dessa muskelgrupper som
kallas stdd. Detta samspel ska upplevas som en gradvis och seg samverkande rorelse. Stodet
ska alltid vara en "pagaende rorelse”, eftersom stodet inte far bli statiskt och fastlast, da
aktiveras konstriktormusklerna, vilka snorper ihop svalget. Man maste aven enligt Sadolin
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finna ett inre stod. Det hittar man genom att t.ex. hosta och kanna hur musklerna i midjan
puffar handerna utdt. ”Pressa nu in handerna i midjan sd mycket som mgjligt utan att det
kénns obehagligt. Spann lite grann i musklerna som du hittade genom att hosa och fa dem att
arbeta som om de arbetade mot ett motstand. Kann den latta spanningen i midjan. Det &r det
inre stodet /.../ Det ska kannas som om musklerna "méter hédnderna” och inte puffar mot
dem.”” Sadolin ger manga exempel genom bilder och évningar pa hur man kan uppleva och
hitta detta stod. Ju svarare, hogre eller lagre tonerna blir desto mer stod behovs det,
konstaterar Sadolin. Ju langre tid det har gatt efter inandningen, desto mer kraft kraver stodet.
Sadolin foreslar att man Gvar in sina s.k. ”stédvarden”, vilket innebar att man forsoker mata
och sétta siffror pa hur mycket stoédenergi en viss ton behover i forhallande till andra. Man ska
alltsd uppratta en sorts system for sig sjalv och lar kdanna sin egen rost. Stodvardena beror pa
olika faktorer sa som tonhdjd, ljudstyrka, vokal, klang, hur lang tid det har gatt sedan senaste
inandning, och i vilken funktion man sjunger. Sadolin ger flera forslag pa 6vningar for att lara
ké&nna sina egna s k stodvarden.

Hon beskriver dérefter hur stdmbanden fungerar rent anatomiskt nar man
sjunger. Stdmbanden sitter inne i struphuvudet, tvars dver luftstrupen, de 6ppnar sig nar man
andas in och sluter sig nar man talar eller sjunger. Ljud bestar av svangningar, som orsakas av
stambanden och dess slemhinnor. Ju hogre ton desto snabbare svanger stambanden. Pa de
hoga tonerna stracks stambanden ut och blir langre, medan de slappnar av pa de lagre tonerna.
Stuphuvudet reagerar ocksa olika beroende pa om man sjunger hoga eller laga toner, pa hoga
toner &r struphuvudet placerat i ett hogt lage respektive pa laga toner i ett lagt lage.

Ett Oppet svalg ar ocksa viktigt nar man sjunger. Det maste finnas plats for
stambanden i svalget sa att de kan strackas ut och dras ihop. Om det finns spanningar i svalget
blir detta svart. Spanningarna skapas av konstriktorsmusklerna. Deras uppgift ar att snérpa
ihop stdmbanden nar man svéljer, sd att inte maten hamnar i vrangstrupen.
Konstriktorsmusklerna aktiveras ocksa nar man lyfter nagot tungt eller blir skramd. Nar man
sjunger ar detta inte bra, eftersom stambanden behdver plats att stracka ut sig. ”Sang kraver
styrka, men fysisk anstrangning kan snorpa ihop svalget. Darféor maste man “lura”
konstriktormusklerna att inte snorpa ihop fastdan man sjunger nagot som ar tekniskt kravande
och fysiskt anstrangande. Det kallas att man haller svalget 6ppet /.../ Sangteknik bestar forst
och framst i att halla svalget 6ppet. Detta astadkommer man bland annat genom att anvanda
stodet.”” Nar man borjar med att 6va in ”Oppet svalg” kan det vara en bra bdrjan att forsoka
kdnna hur det kanns nar tungspetsen ror sig uppat, som nar man gurglar. Andra bilder som
Sadolin anvénder sig av for att hitta ett 6ppet svalg ar t ex ndr man andas in precis innan man
ska gaspa eller nysa; nar man snyftar; nar man skrattar ljudlés, nar man blir radd, eller nar
man forestaller sig att man svaljer nagot stort, Lyft mungiporna lite grann som i ett litet “dolt”
leende. Man ska spanna musklerna kring kindtdnderna i évre kdken, och hdja gommen eller
forestélla sig att det &r luft ovanfor de innersta kindtdnderna i dverkdken. Man ska undvika
framskjuten underkéke och spanningar i lappar, da detta kan medfdra att konstriktormusklerna
aktiveras. Underkéken ska vara inskjuten och skjuten bakat nar man sjunger. Har ar det ocksa
betydelsefullt, enligt Sadolin, att trdna upp korrekta vokaler och konsonanter. Det évar man
genom att fokusera pa tungans placering och undvika att skjuta fram kaken och spanna
lapparna. Nar man sjunger ska man spanna pad konsonanter, och slappna av pa vokaler.
Vokalerna har en tendens att nd&rma sig varandra i det hoga laget. Det kallas for “gemensam
klang”. Efter det tillagger Sadolin apropa formandet av munéppningen vid sang. “En del
sangare 6ppnar munnen for mycket. Detta kan medféra spanningar sa att tonerna blir luftiga
och matta i klangen. Om du 6ppnar munnen for mycket pa vokalerna, sa prova att bita ihop
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om 1-2 fingrar i det djupa laget och 2-3 fingrar i det hoga. Under sang far munnen inte 6ppnas
mer an sa. Kann nu att stodet blir mer aktivt och att svalget 6ppnas nar munnen har funnit ratt
oppningsgrad i forhallande till tonhojden.”” | det djupa laget och den nedersta delen av
mellanlaget (och da menar Sadolin mellan c1-al for kvinnor och mellan c0-a0 fér man), ska
man tappa hakan nar man sjunger. | detta lage gor det inte ndgot "om man ’spanner’ i
lapparna medan man bildar tydliga vokaler.” Stdambanden ska ju inte i detta laget strackas ut. I
det mellersta och hoga laget ska kéken ocksa tappas och detta mer och mer ju hogre upp man
sjunger. Om detta inte sker i tillracklig grad blir klangen mer och mer klamd. | det mycket
hoga laget, respektive i det mycket laga laget ska man inte bara tappa hakan, utan aven dppna
munnen at sidorna som i ett leende. Dessa munrorelser lar man sig efter hand att hitta utan att
behdva tanka pa det. Tonernas avslut ska enligt Sadolin uppmarksammas och Gvas. Det ar
vanligt att sista delen av tonen later t ex kvévd, stoppar upp for plétsligt eller later
missljudsam. ”Det beror pa spanningar kring stambanden, vilka utlésts antingen av for lite
stod, framskjuten kake eller lappspanningar.”” Alltfér manga sangare slapper stodet helt
sekunden fore avslutet, for att runda av tonen. Istallet ska man ge d&nnu mera stdd, precis som
man gor under langa toner, vilka behover mer och mer stod for att bevara sin kvalitet. Andra
sangare snorper ihop svalget vid tonens avslut darfor att stodet sviktar. Detta kan man
motverka genom att medvetet 6ppna svalget extra mycket vid tonens slut. Stddet som man
maste ha kvar vid slutet av tonen, kan man antingen anvanda till en sa kallad fortunning av
tonen, eller for att avsluta frasen med kraftig ljudstyrka, utan att det snorper ihop sig i svalget.

6.9 Ansatser

Sadolin tar ocksa upp “ansatser”, vilka man lagt stor vikt vid i traditionell sangundervisning.
Enligt Sadolin &r ansatser “bara” borjan av en ton, och skall inte dgnas sa mycket
uppmarksamhet. Hon tycker att det ar mer logiskt att i samband med ansatserna introducera
sina funktionsbenamningar. Vid hard glottisansats sker ljudalstringen plotsligt. Denna typ av
ansats tycker inte Sadolin &r riskfylld, och tvartemot vad man inom den traditionella
sangundervisningen har ansett, inte skadlig. Den harda ansatsen ar borjan till en helmetallisk
funktion, overdrive eller belting. Denna ansats &r bra att anvanda for att Gva “tat ansats” dar
det inte lacker ut luft eller uppstar missljud. Mjuk ansats ar borjan pa en halvmetallisk
funktion, den s k curbing. Sadolin beskriver mjuk ansats som ett glidande ljud. Denna ansats
har tidigare ansetts som den enda tillatna, eftersom man trodde den var skonsammast for
stimbanden. Men den var ocksa ett stilideal, en mjuk och beharskad bérjan pa tonen. H-ansats
ar en ansats dar man slapper ut lite luft innan stdmbanden sluts for ljudalstring. Ansatsen &r
borjan pa funktionen neutral, som ar en icke-metallisk ljudansats. Denna ansats &r bra for att
Ova sig att tillsatta luft i stamman: ”Alla ansatser ar en naturlig del av spraket och &r inte
skadliga. Det ar ddaremot spanningar. Darfor &r det viktigt att halla svalget 6ppet nar man
ansatter tonerna.”” Sadolin poangterar ocksa att det ar viktigt att ha uppnatt det stodvarde
som behdvs, innan tonen tas. Angaende rostens olika ljudstyrkor ar det viktigt att man lar
kéanna sin egen rosts ljudstyrkor. Hon foreslar att man delar in ljudstyrkan i olika varden
mellan 1 och 10. For att uppna den ljudstyrka som man efterstravar maste man vaxla mellan
funktionerna. Generellt sdger hon att "neutral” ska sjungas med ljudstyrka 1-4, "curbing” 4-7
och "overdrive” och ”belting” med ljudstyrka 7-10.

6.10 Register
Register ar enligt Sadolin inget annat an namnet pa ett sarskilt tonomrade och ska inte
sammanblandas med rostens klang, eller sangsattet. Stambanden dr som ett gummiband och
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det finns darfor inga skarvar eller brott i rosten.

Problem som dalig intonation och tonddvhet behandlas ocksa av Sadolin. Dalig
intonation beror enligt henne enbart pa spanningar i rosten. Att namna for eleven att tonen
inte ar ren gor ofta spanningarna varre. Fokus ska istallet sattas pa att l6sa spanningarna.
"Perfekt intonation &r en extrabonus for korrekt, sund teknik.”” Att vélja om man vill intonera
hogt eller 1agt ar ett konstnarligt val. Sadolin uppmanar till intonationsévningar hogt eller lagt
inom en ton, med syfte att uppna okad kontroll.

6.11 Skarvar
En skarv, skriver Sadolin, &r en plotslig klangférandring. Den kan anvéndas avsiktligt som ett
uttryck, men har handlar det om ofrivilliga skarvar, som férhindrar jamn och enhetlig klang.
En skarv kan uppsta om man omedvetet byter funktion. Om man inte gor ett medvetet val gor
rosten det at en. Det for med sig att man far en annan klang an den man vill ha, och det leder
i sin tur till att man pressar pa, vilket oftast leder till rostslitage. ”Om sangaren istéllet foljde
reglerna for de olika funktionerna kunde han/hon ohindrat uppna onskad klang utan att
uppleva plotsliga skarvar.”® En annan viktig orsak till funktionsbyte med efterféljande skarv
ar att stodet ar otillrackligt. Stodet sviktar pd vissa toner och da byter rosten funktion.
"Skarvar har alltsd inget med registerbyte att gora. Det framgar ocksa av att det uppstar
skarvar pd manga olika toner hos den enskilda sangrosten. Det &r inte logiskt att kalla
skarvarna for “registerbyten”. Ett register ar ett tonomrade som ligger fast och det flyttar sig
inte.”® Hon tycker ocksa att det ar direkt felaktigt att tala om “fullregisterklang” och
"randregisterklang”. Sadolin hanvisar aterigen till sina tre grundprinciper samt att man maste
folja funktionernas regler. Om man vill undvika skarvar ska man vara medveten om i vilken
funktion man sjunger i. Den tonhojd, ljudstyrka eller vokal man sjunger i eller pa kan ”locka”
till en annan funktion.”” Hon rekommenderar att man sjunger skalor uppat och nedat i varje
enskild funktion pa ett sadant satt att skarvar och Overgangar arbetas bort. Man bor 6va
tonerna runt skarven och ”langsamt inpranta de nédvéandiga stodvardena i minnet. Nar du kan
sjunga de enskilda tonerna utan att byta funktion d.v.s. utan skarv, satt da ihop tonerna till
sma melodislingor. Anvand de stodvérden du inarbetat i minnet och gor 6vningarna svarare
och svarare tills du har 16st skarvproblemet.”® En annan andledning till ofrivilliga skarvar ar
att man sjunger i flageolettspanning nedanfor hoga ¢ och samtidigt forsoker dka ljudstyrkan.
Flageolettspanningar anvénder man sig av ndr man ska sjunga over hdga c (c3 och c2 for
méan). Detta bildas genom en sammanpressning av stdmbanden som hindrar delar av
stambanden att svanga. "Vid flageolettspanning svanger stambanden alltsa inte i sin hela
langd, utan med ett mindre omrade pa mitten av stambanden som kan goras langre eller
kortare.”® Man uppnar pa detta satt en ton som ligger oktaven hogre upp och kallas flageolett.
Om man forsoker sjunga med flageolettspanning nedanfor hoga ¢ far man bara fram ett tunt
litet ljud. Om man forsoker sjunga kraftigare uppstar skarvar eller en s.k. ”split”. Det later da
som om tva toner sjungs samtidigt med en ojamn och ofta luftig karaktar. Sadolin visar pa en
skiva som féljer med boken exempel pa hur det later nar nagon sjunger med “split” pa rosten.
Enligt Sadolin sjalv har hon att efter manga ars forskning lyckats finna en
struktur som ar genomgaende och Overgripande for alla sangsatt, fran operasang till
pygmésang. Denna Overgripande struktur har hon sedan utvecklat till "ett enkelt och
overskadligt system som gor det mojligt att astadkomma alla typer av ljud. Alla ljud som jag
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har hort, oavsett stilart, kan kategoriseras och organiseras i detta Gverskadliga system™®
Grundpelarna i detta system &r de fyra funktionerna. ”Detta bekraftade min hypotes att
funktionerna ar grunden i rostens struktur.”® Sadolin delar in de fyra funktionerna utefter
graden av metall i rosten. Hon definierar dem sa har; “En tydlig metallisk klang kan kallas
kantig, hardare, raare eller mer direkt.™ Hon skriver ocksa att rock-, gospel — eller
bluessangare sjunger med en tydligare metallisk klang an de klassiska sangarna, men att dven
de klassiska sangarna anvander sig av metall ibland. Det kan dock vara svart att kanna igen de
metalliska ljuden i den klassiska klangen. Dessa funktioner ar som jag tidigare ndmnt; neutral-
ickemetallisk, curbing-halvmetallisk, overdrive-helmetallisk och belting-helmetalisk. Manga
sangare ar radda for de metalliska ljuden darfor att de “felaktigt har blivit varnade for dem.”®
Né&r man sjunger och talar véxlar man vanligtvis mellan funktioner. Bytena sker ibland snabbt
och kan vara narmast ohdrbara, men avsiktliga byten av funktionerna gor det mojligt for en
sdngare att uppna i stort sett alla klangfacetter som han eller hon kan 6nska. Daremot ger
funktionsbyten som sker omedvetet upphov till ofrivilliga skarvar och orsakar ofta
rostproblem och tekniska begransningar.”® Sadolin beskriver dessa fyra funktioner som fyra
véxlar i en bil. ”Ju hogre vaxel man lagger in, desto mer metallisk blir ljudet och desto storre
ljudstyrka kan man uppna. Ju lagre véxel man lagger in, desto svagare ljud styrka kan man
uppna. Det ar t.ex. bara vis lagsta vaxel (neutral som man far anvanda luft i stdmman. Man far
INTE lagga luft i stamman nar man anvander nagon av de andra véxlarna (curbing, overdrive
eller belting).”" Man maste, skriver Sadolin, hitta centrumet i den funktion som man sjunger
i, for att sjunga korrekt och undvika rostskador eller rostproblem. Detta centrum nar man
genom att kdnna till reglerna for varje funktion och att lara sig anvanda ratt mangd stod
energi. Med stddenergi menar Sadolin inte ljud styrka understryker hon och exemplifierar
med att det t.ex. behdvs mycket och kontinuerligt stod for att halla en mycket svag ton.

Sadolin har i sin bok ett avsnitt for var och en av funktionerna. Féljande rubriker i avsnitten ar
genomgaende: "Grafisk 6versikt éver funktionen”, ”Generellt om funktionen”, "Exempel pa
sangare som anvander funktionen”, "Forutsattningar for funktionen”, "Hitta funktionen via
bilder och fornimmelser”, “Hitta funktionen via ljudet”, ”Lagg marke till/se upp med”,
”Tonhojd och funktion”, ”Ljudstyrka och funktion”, ”Klangfarg och funktion”, "Funktionen i
klassisk sang”, ”Ovningar i funktionen”, ”Varningar!” och ”Ofrivillig distorsion”. Jag ska nu
kort ga igenom de olika funktionerna.

6.12 Funktionen neutral

Funktionen neutral kallas ickemallisk och ar till sin karaktar mjuk. ”Funktionen neutral” har
tidigare kallats klassisk”, men det ar missvisande eftersom metalliska funktioner anvénds
lika ofta som neutral i klassisk sang. Dessutom anvands ocksa neutral ofta i andra sangstilar.
”Jag tyckte”, skriver Sadolin, "att funktionen behdvde ett mer neutralt namn och valde darfor
ordet Neutral.”" Det finns tva sorters neutral. En med mjuk tillslutning och en komprimerad
neutral. Neutral med mjuk tillslutning &r mer luftig och mjukare &n komprimerad neutral. For
att hitta mjuk neutral ar det lampligt att 6va med H-ansatsen innan tonen, och att sjunga med
avspant hangande kake. I komprimerad neutral ar klangen tatare och klarare. Stambanden
sluter tatt hardare, men ar for den skull inte metallisk. Denna tatningsgrad av rosten ar nagot
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man o6var upp. Det viktiga har ar att vara noga med stodet sa att energin ar tillracklig. En
annan viktig aspekt ar att forma halla svalget Oppet. Tatare stambandsforslutning
astadkommer man ocksa om man “twangar” larynxtuben. Sadolin férklarar fenomen sa har.
"Nar man gor larynxtubens 6ppning mindre, genom att lata struplocket (epiglottis) narma sig
kannbrosken, far ljudet en skarpare, mer genomtrangande och ilsken karaktar och paminner
om en ankas late. Detta kallas att man twangar ljudet/anvander twang. Ju mer hopklamd
6ppningen blir, desto skarpare blir ljudet.””> Hon rekommenderar att man &var olika
ljudstyrkor, crescendo och diminuendo pa enskilda toner, och ansatser. Att lagga till luft i
stamman ar en annan viktig 6vning, och att hitta olika klangfarger genom att &ndra form pa
ansatsroret. Twang kan ocksa dvas genom att gora den gradvis mer eller mindre.

6.13 Funktionen curbing

Curbing &r en halvmetallisk funktion. Klangen ar oftast klagande och aterhallen. Man hittar
curbing genom att etablera ett sa kallat "hold”. Hon skriver ocksa att ordet curbing betyder att
tygla, tdmja, halla i schack. "Namnet Curbing har jag valt for att jag tycker det beskriver hur
det kdnns att sjunga i Curbing, namligen som om man haller tillbaka ljudet for att det inte ska
bli helmetalliskt.”* Curbing hittar man genom att halla andan och samtidigt anvanda stodet.
Det tryck som uppstar ar, savitt jag kan forsta, det s k "hold-et”. Ordet "hold” betyder stopp,
stoppa och gripa, grepp. Vid hold ska man behalla och sedan sdga "Oh” som om man hade
ont i magen, det uppstar da ett aterhallet och latt klagande ljud som &r grunden i curbing.
Andra séatt att hitta curbing pa, ar att harma lagmald grat. Nar man ska sjunga i curbing maste
man kunna sjunga i neutral, man maste sjunga med ett sa kallat "bett”. Pa detta satt glider inte
rosten dver sa latt i neutral. Det omvanda galler for dem som &r vana vid att sjunga i overdrive
och belting. For deras del &r det kanske bra att sjunga med avspéant hangande kéke, sa att de
inte glider dver till att sjunga i belting eller overdrive. Man kan experimentera med klangen i
curbing saval som i neutral. Forslag pa hur man gor klangfargen ljusare respektive maérkare
ser ut ungefar likadana ut i alla fyra funktionerna. For att gora klangen morkare “twangar”
man larynxtuben och sanker struphuvudet, dvs man “projicerar”. Onskar man en operaklang
maste man sanka struphuvudet, hdja gommen, 6ppna munnen och lata mungiporna vara
avspanda, stanga velumporten eller pressa samman tungan. Ljusare klang farg far man genom
att ”twanga” larynxtuben; hoja struphuvudet, sainka gommen, 6ppna munnen som i ett leende;
oppna velumporten eller gora tungan bred. Man har lite svart att forstd vad Sadolin menar
med "metall” och "curbing”, men nar man lyssnar pa den medfoljande CD:n forstar man
battre. Curbing kan kanske vara ett satt att sjunga som &r vanligt inom soul-, gospel- och
rockmusik. Ett sdngsatt som har en latt klagande karaktar med mycket stodenergi bakom, som
kan liknas vid detta “hold” som Sadolin pratar om. Det hér ljudet har en ganska
genomtrangande karaktar. Ovningar hon foreslar ar till en borjan att sjunga enstaka toner med
denna klagande karaktédr och medféljande undertryck. Nasta steg ar kvint- och oktavskalor
eller treklanger, och, slutligen, att sjunga hela sanger i funktionen curbing.

6.14 Funktionen overdrive

Overdrive ar en helmetallisk funktion. Karaktéren ar direkt och kraftigt ropande. Man hittar
overdrive genom att inledningsvis etablera ett s kallat “bett”: "Jag har valt namnet
Overdrive, darfor att jag tycker det beskriver det framfusiga, direkta ljud man kan uppna i
funktionen Overdrive. Jag blev inspirerad till namnet av gitarrpedalen ”Overdrive” och fran
sportbilars 5:e vaxel, 6vervéaxeln.””* Overdrive ar vad jag kan forsta en form av skriksang, det
man anvander sig mycket av i rockmusik, men &ven soul och gospel. ”Bettet” hittar man
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genom att le med sluten mun och samtidigt tappa underkéken, eller halla kdken som man gor
nar man biter i ett apple. Man ska da kanna den latta muskelanspanningen i kékleden som
man gor nér man biter i ett &pple. Med denna instéllning i kaken ska du sedan anvénda
mycket stod och sjung/ropa pa t.ex. “hey”, som om du ropade, skriver Sadolin, efter nadgon pa
gatan som tagit din vaska. Nar man sjunger i overdrive ska man se upp sa man inte har en
avspant hangande kake och att man inte 6ppnar munnen for mycket. Det kan leda till att
struphuvudet sénks och rosten overgar till funktionen neutral. Man &ndrar klangfarg i
overdrive med samma medel som jag ridknade upp i neutral och curbing. Ovningarna ser
ocksa likadana ut fast man sjunger i overdrive.

6.15 Funktionen belting

Belting ar precis som overdrive en helmetallisk funktion, men karaktéren &r ljusare, skrikigare
och skarpare. Sadolin skriver att belting &r en funktion med mycket kompression och hittas
genom att "twanga” larynxtuben (dvs lata som en anka): “Ordet Belting betyder “att rusa
ivag, att arbeta energiskt” och anvéands ofta om att ropa, skrika och "fa ut nagot”. Eftersom
det i engelsktalande lander &r ett allmént kant ord i samband med hogrostad sang var det
mycket naturligt att namnge funktionen pa detta satt.””> Ju hogre upp man sjunger desto mer
maste man twanga. Vad som hander rent fysiologiskt nar man twangar ar att
epiglottismusklerna eller struplocket narmar sig kannbrosken och da far man ett
genomtrangande, illsket ljud. Detta ljud kan man t.ex. uppna genom att skratta som en héxa,
lata som en anka, sjunga ett hogt “weiw-weiw” som ljudet pa ett utryckningsfordon eller
hérma en katts "mieaw”. N&r man har hittat detta twang ska man sjunga starkt med mycket
stod. En hjalp kan vara att spanna mungiporna uppat inat, halla struphuvudet hogt, gora
tungan bred, sdnka gommen och 6ppna velumporten. N&r man trénar belting ska man vara
forsiktig med struphuvudet, sa att man inte sanker det av misstag t.ex. genom att hoja
gommen. Det kan leda till att larynxtuben forlorar sin twang och darmed sin beltingfunktion.
Tungans position verkar vara av vikt vid belting. Om tungan &r bred och hog ar det ndmligen
lattare att behalla en ordentlig twang. Nar man Gvar belting kan det i borjan vara lattare att
borja tonen lite forsiktigt i ett djupare tonlage och langsamt dra upp den till 6nskad tonhdjd
och styrka. D& hinner man kéanna efter hur mycket stod som behovs och riskerar inte att borja
tonen med for lite stod, vilket i sin tur gor att du forlorar funktionen: "F6r manga manniskor
ar Beltings ljud nagot man inte ar van vid. Kom ihag att det garna far lata fult nar du Gvar.
Belting AR skarp och gall.”* Nasta fraga galler klang och klangfarg.

6.16 Klang och klangfarg

Hur man andrar klangfargen pa résten dgnar Sadolin helt kapitel at, och hon redogor detaljerat
och beskriver tekniskt vad det & som hander i halsen nar ljudet forandras pa olika satt. Jag
kommer inte att ha utrymme att har i detalj beskriva de anatomiska foérandringarna. Vad
klangen betraffar alstrar stdmbanden tonen som skickas genom ansatsroret. Med ansatsror
menas hela munhalan, fran stambanden upp till mun- och nasdppning. Ansatsrorets form och
storlek har stor effekt pa rostens klang. Alla sangare har sin individuella form och storlek pa
ansatsroret och darmed sin egna speciella karaktar pa rosten. Ansatsroret har olika delar som
kan roras i olika riktningar. Pa sa satt forandras klangfargen pa rosten. Man kan andra form
och position pa laryxtuben, struphuvudet, tungan, munnen, gommen och velumporten. Dessa
olika delar ar inte separerade fran varandra, utan ror sig ofta automatiskt i forhallande till
varandra. Man kan i viss utstrackning lara sig att isolera dessa delar frdn varandra, och
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anvéanda en eller nagra av dem utan att de paverkar varandra. En bra sangare sjunger ofta med
homogen klang och ljudstyrka i hela registret. Att sjunga med homogen klang och roststyrka
ar tekniskt kravande och forutsétter i regel en hel del 6vning. Larynxyuben muskler sitter
ovanfor stdmbanden, tillsammans med struplocket (epiglottis) i toppen av tuben och
kannbrosken i botten bildas det en s.k. tub. Det ar darfér som detta omrade kallas for
larynxtuben. Det ar formen pa denna “tratt” som paverkar ljudet. G6r man den mindre, da
struplocket narmar sig kannbrosket, far ljudet en skarpare och genomtrangande karaktar.
Detta ljud kallas, som tidigare sagts, for twang. Twang har inget att géra med nasalitet, den
kan goras bade nasal och icke nasal. Struphuvudets placering ar avhangigt tonhgéjden. Det ska
ha en hog placering vid hdga toner och en Iag placering vid laga toner. Men varije ton har ett
litet utrymme som man kan spela med. Inom detta omrade kan man finjustera klangen pa
tonen beroende pd om man vill ha en ljus eller mork klangfarg. Sadolin skriver: “problem
med att na hoga toner beror i stort sett alltid pa att man inte har hojt struphuvudet
tillrackligt.”” Nar man sénker struphuvudet blir klangen morkare darfor att ansatsroret blir
storre. Nar man sanker struphuvudet héjer man oftast ocksa gommen automatiskt. Detta
bidrar till att gora klangen morkare. Denna installning av ansatsroret ar vanlig nér man
sjunger opera. Om man hojer struphuvudet sanks i regel gommen, och tungan lagger sig i ett
hogt lage. Ansatsroret blir mindre och klangen ljusare. Tungan paverkar ljudet. Nar den gors
mindre, dvs ndr man pressar samman den, blir ljudet mérkare och mera operaaktig. Tungan
valver sig da pa mitten och drar ihop sig baktill, samtidigt som tungspetsen ligger platt nere i
munhalan. Om man vill det motsatta ha en ljusare klang ska man gora tungan bred. Tungan
ska da ligga upp mot kindtanderna i 6verkaken och valva sig mot gommen. Ju mindre rummet
blir mellan gom och tunga, desto ljusare blir ljudet. Det & noga med att det ar sidorna pa
tungan som ror de Ovre kindtdnderna och inte tungspetsen. Om tungspetsen hojs sanks i regel
bakre delen av tungan automatiskt. Munnens Gppning fargar ocksa klangen, avspanda
mungipor ger en morkare klang och mungipor som strécks ut i ett leende ger en ljusare klang.
Mjuka gommen (velum) utg6r den bakre delen av munhalans tak. | avspéant lage hanger den
ner och ror nastan tungan. "Hojd gom” kallas det nar man spanner mjuka gommen sa att den
blir som ett segel. Darfor kallas den ocksa ibland for gomseglet. Nar man héjer gommen blir
rummet i ansatsroret storre och darfor blir klangen mérkare. Nar man hojer gommen sanks
struphuvudet oftast automatiskt, vilket gér klangen &nnu morkare. Motsatsen &r séankt gom,
vilket gommen ar naturligt. Nar gommen ar sénkt vill struphuvudet i regel vara i ett hogt lage,
vilket ger en ljus klangfarg pa tonen. Nar man sager att en sangare later nasal beror det pa att
ljudet till viss del gar ut genom nasan. Detta gar till pa det viset att tungspenen ar avslappnad
och later passagen till nashalan vara 6ppen. Denna passage kallar man velumporten. Sangen
far en nasal karaktar. Man kallar detta att tonen nasaleras. | vilken grad tonen ska vara
nasalerad ar, enligt Sadolin, sangarens konstnarliga val. Elvis Presley var t ex kand for sin
nasala klang. Om man nynnar pa ng, m eller n éppnas velumporten till ndsan och tonen gar ut
enbart genom ndsan. Denna 6vning trénar fornimmelsen av en 6ppen velumport. Stangd
velumport innebér att véagen till ndsan &r stdngd och ljudet kommer enbart ut genom munnen.
Ljudet blir da morkare och kraftigare. Denna instéllning av velumporten anvander man sig av
i klassisk sangbildning. Nar man ska lara sig att stanga velumporten kan man t.ex. forsoka
forestélla sig att det luktar illa och sedan forsoka sjung eller tala med den instéllningen. Det
later da ibland som om man &r forkyld. Man kan ocksa sjunga medan man nyper ihop nasan,
ljudet ska da inte stoppas i nasan. Lat oss nu ga over till "effekter”.

6.17 Effekter
"I manga musikgenrer”, skriver Sadolin, "ar det ett 'maste’ for en sangsolist att beharska
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effekter. Med effekter menas de ljud som inte hér ihop med melodi eller en text, ljud som
understryker sangarens uttryck och stil. Har finner vi effekter som "distorsion” (hel eller
halv), “rassel” (speciella rasslande, skramlande eller rosslande ljud), “growl”, “avsiktliga
skarvar”, "luft i stdmman”, “skrik” (i neutral, i belting, sammansatta eller férvrangda),
"knarr”, “vibrato” och "ornamentering”. Malet for en professionell sangare &r att behérska
dessa effekter och anvanda dem avsiktligt, utan att slita eller skada rosten. Rostvéanliga
effekter ska bildas huvudsakligen i ansatsroret och inte med stambanden. Effekterna bildas pa
samma satt som klangféargerna. Sadolin skriver att effekter ar teknisk kravande och forutsatter,
om de ska goras pa ett rostvanligt satt, att man beharskar de sangtekniska grundprinciperna
och de olika funktionerna. Sadolin skriver ocksa att hon inte tycker att det racker med att man
kan astadkomma effekter pa ett rostvanligt satt for att det ska bli bra. Man maste ocksa ha
mod, temperament, stilkansla och konstnarlig mognad for att effekterna ska bli trovardiga.
Alla de effekter Sadolin behandlar finns exemplifierade pa den medféljande CD:n. Lat mig
kort ga igenom dessa effekter. Distortion och growl bildas genom att larynxtuben twangas
extremt mycket, sa att baktungan sugs bakat och uppat som om den forsoker na bakvéaggen
hogt uppe. Detta bullrande ljud ska alltsa uppsta i ansatsréret och inte vid stambanden. Growl
bildas pa i stort sett samma vis, den enda skillnaden &r att baktungan sugs bakat och nedat
som om man forsoker svalja tungan. Skarvar &r ett avsiktligt plotsligt byte av funktion. Det
kravs traning och god teknik for att kunna byta mellan funktionerna sa snabbt att det uppstar
en skarv som later snygg och kanns bra. Joddling &r en form av extremt snabba byten mellan
funktionerna neutral och overdrive. ”Luft i stdmman” ar en effekt som man bara kan anvanda
i funktionen neutral. Detta fenomen uppstdr nar stambandsforslutningen inte &ar helt
komprimerad. N&r tonen bildas slapps samtidigt en liten del luft ut. ”Om for mycket luft
slapps ut kan det forhindra stambandens arbete, vilket tréttar rosten och ocksa leder till att
man snabbt far slut pa luft.”®. ”Skrik” &r inget annat &n en plétsligt kraftig och hég ton.
Denna ton bildas pa samma satt som Gvriga toner. Man kan utféra dessa skriktoner i olika
funktioner och far da olika karaktar pa skriken. Tva funktioner kan &dven kombineras i ett och
samma skrik, dvs man kan boérja i en funktion och dverga i en annan. Sadolin kallar det for
”sammansatta skrik”. ”Knarr” kan astadkommas pa ett réstvanligt satt genom att man staller
in rosten pa en metallisk funktion, och sedan hindrar eller ”stoppar upp” den roststyrka som
behovs. Vad som hander &r att rosten vacklar mellan metallisk och icke-metallisk, och det
uppstar ett knarrande ljud. Sadolin skriver ocksa att knarret kanske kan lata ohalsosamt, men
att det ror sig om sa svaga roststyrkor att det inte innebar nagon risk for slitage pa rosten. Det
finns tva typer av vibrato, hammarvibrato och struphuvudvibrato. Hammarvibrato later som
pulseringar pa samma ton eller en lang rad harda snabba ansatser. Hammarvibrato
forekommer mycket i etnisk musik t.ex. arabisk musik och flamenco men de anvands ocksa
av vissa franska sangare t ex Edith Piaf. Struphuvudvibrato uppstar nar struphuvudet ror sig
snabbt upp och ned mellan olika tonhojder. Detta vibrato &r i de flesta fall langsammare och
har en tydlig skillnad mellan tonerna. Man kan dven anvénda sig av ornameteringsteknik som
en effekt. Det &r en form av utsmyckning av melodin och den kan vara rytmisk eller melodisk.
Inom klassisk musik kallas det "koloratur”, men effekten anvands ocksa mycket inom R&B-
musik. Det kan vara svart att fa dessa snabba utsmyckningar snabba och jamna rytmiskt.
Sadolin anvénder tva satt att ga for att lara sig grunderna i ornamenteringsteknik. Man kan
antingen Ova sig via hammarvibratot eller via struphuvudvibratot.

I bokens slutkapitel betonar Sadolin att en sangare ska ldgga stor vikt vid att 6va
upp en egen stilkansla och gora sina egna konstnarliga val. Det ar ingen annan &n sangaren
sjalv som kan géra dessa val. Det ar inte sangpedagogens uppgift att gora dem. Sadolin lagger
ocksa stor vikt vid att man som sangare kanner till kroppens muskler och haller kroppen i
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trim. Det ar viktigt att man &r stark, men ocksa att man kan slappna av. Det kraver
kroppskontroll och sjalvkédnnedom.

6.18 Sammanfattning

Cathrine Sadolin har flera mal med sin metodbok. Hon namner som grundldggande idé att alla
kan lara sig sjunga, att sang i grupp ar en god undervisningsmetod, men hennes originalitet
ligger troligtvis i att hon vill 6verbrygga klyftan mellan klassisk sang och afro- och rocksang.
| Sadolins bok talas det mycket om “forskning” och boken ar ocksa till stora delar
"naturvetenskaplig”, mer om det nedan. Alla ljud gar att frambringa, pa ett sunt satt for
sangaren. Det &r en relativt komplicerad metod som hon lyfter fram. Sadolin delar in ljud i tva
huvudklasser; metalliska och icke-metalliska. Hon identifierar fyra kategorier inom dessa tva
ljudklasser. De fyra kategorierna kallar hon for funktioner, och de ar: neutral (icke-metallisk),
curbing (halvmetallisk), overdrive (helmetallisk), belting (helmetallisk). Sadolin lyfter fram
att det finns manga satt att lara sig sjunga. Boken é&r indelad i fdljande kapitel:

“Grundprinciper”,  “Funktioner”,  Klangfarger”,  Effekter” och  Ro&stproblem”.
Huvudmomenten i boken ar indelade i: "anatomiska och fysiologiska forklaringar”, “fysiska
instruktioner”, ljudexempel pa CD”, “illustrationer och “exempel pa sinnesféornimmelser”.

Indelningarna anger &ven Sadolins syn pa sanginlarning. Hon anser att man lar sig sjunga
bade genom att kénna till anatomi, teori, att lyssna pa ljudexempel, att géra dvningar och
sangpedagogens forevisningar och analyser. Sadolin anvéander sig av tre grundprinciper for
sang. Dessa principer &r, skriver hon, forutsattningar for att de andra fyra huvudbegreppen,
funktionerna, ska fungera pa ett halsosamt vis for rosten. De tre grundprinciperna ar: 1., att
halla svalget dppet, 2., att arbeta med stodet och 3., att undvika spanningar i kake och lappar.
Sadolin gar igenom hur olika klangfarger bildas och vilka anatomiska skeenden dessa klanger
kraver. Ytterligare en del i rostbehandlingen ar enligt Sadolin effekter”, det vill s&ga ljud
som inte hor ihop med melodin eller texten, ljud som snarare understryker sangens uttryck
och stil. De effekter som hon tar upp ar: “distortion”, “rassel”, ”grow!”, "avsiktliga skarvar”,
“luft i stdmman”, “skrik”, “knarr”, “vibrato” och “ornamentering”. Sadolin betonar att
sangaren ska lagga stor vikt vid stilkénsla och sina egna konstnarliga val. Hon anser inte att
sangpedagogen ska gora nagra konstnarliga val alls. En sangare bor aven kanna sin kropp vl
och halla den i god kondition, for att kunna prestera god sangteknik.

7. Resultatredovisning och komparativ analys

Sangpedagogens roll

Vad formedlar da till sist Uggla/Moberg? De ser sang som kommunikation och alla som vill,
skriver de, kan lara sig sjunga. For dem finns det fler mal med sang &n musikaliska och
konstnarliga. Lika betydelsefulla &r de sociala, psykologiska och emotionella malen: sang
skapar en form av mervarde. Fér dem &r sociala, emotionella och konstnarliga mal minst lika
viktiga. Uggla och Moberg &r dven ivriga foresprakare av gruppundervisning. De tanker sig
att det &r en viktig traning i samarbete och lyhordhet for andra. De ténker sig att
gruppundervisningen ar en del i den musikaliska uppfostran och ett mal i sig sjélvt.

Uggla och Moberg tycker att sangpedagogens uppgift ar att "lyssna kritiskt och bedoma nar
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tolkningen kanns dvertygande”®® S&ngpedagogen ska alltsé i hogsta grad ha en del i den
konstnarliga processen. Man kan kanske saga att Sadolin har ett mer naturvetenskapligt ideal
som utgangspunkt och att Moberg och Uggla har ett mer hermeneutiskt och socialt”
forhallningssatt till sdngundervisning, dar sangpedagogen intar rollen som kritiker och
"konnassor”. Som sangpedagog ifor man sig rollen som expert, en expert som med sin
erfarenhet och kunskap ska hjélpa eleven att se kvaliteter, undermeningar, nyanser och brister.
Moberg och Ugglas kunskapssyn placerar erfarenhet och inlevelseférmaga i centrum, och
dessa kan inte ersattas av standardiserade regler. Man kan sdga att sattet man kommunicerar
sin kunskap pa har stor betydelse. Denna skillnad i instéllning till sangpedagogens roll kan
ocksa ha att gora med att Uggla och Moberg arbetar utifran en klassisk sangbildning och ett
klassiskt klangideal. Det finns ganska fasta och uttalade asikter och regler om vad som é&r réatt
och fel, aven om dessa ocksa med tiden har férandrats och forskjutits. 1 och med dessa ganska
klart uttalade ideal eller det faktum att man jobbar inom en stilinriktning, ar det lattare att ha
synpunkter pa de konstnarliga valen. Moberg och Uggla tycker att sdngundervisning dven ska
innefatta en allsidig musikalisk traning dar inte bara ren sangteknik ingar, utan annan
musikalisk trédning, som t ex gehorstraning, musikalisk gestaltning, textanalys och scenisk
beredskap.*®

Vad formedlar da Sadolin? Hon formedlar att sjunga ar latt och om hon har kunnat léra sig att
gora alla ljud sa kan alla det. Det &r inte rosten det ar fel pa, snarare de hamningar som kan
uppsta under uppvaxten. De bada handbdckerna liknar varandra i det att de riktar sig till alla.
Sadolin skriver visserligen att det viktigaste for en amatorsangare ar inte att beharska alla de
tekniker hon redogor for. Men med bokens endimensionella inriktning pa nastan uteslutande
teknik och fysiologi ger den anda ett tekniskt och elitistiskt intryck. Sangproblem loser man
genom teknik. Och &ven om hon ndmner att k&nslighet och konstnarlighet — och inte bara ratt
teknik — ar avgorande for att sangen ska bli till musik, sa talar hon anda inte om annat an
teknik. Sadolin rekommenderar i och for sig att man Ovar i grupp, eftersom man da kan
uppmuntra och stddja varandra, men hon ser det inte som ett mal i sig eller som en del av den
musikaliska fostran.

Enligt Sadolin ska en sangpedagog inte blanda sig i de konstnarliga val som sangeleven gor.
Hon anser att sangpedagogens uppgift ar att hjalpa eleven att pa ett sunt sétt sjunga det som
eleven vill. Sangpedagogen ska ge forslag pa hur man I6ser spanningar och kan aven visa
olika klangmassiga mojligheter, men inte blanda sig i det konstnérliga valen. Sadolin lamnar
eleven ensam med de konstnérliga valen. Hon intar, skulle man kunna tolka det som, en
naturvetenskaplig installning till sangundervisning, dar évriga aspekter av larandeprocesser
stalls at sidan. Hon skulle sakert inte halla med om att hennes syn pa sang ar endast
naturvetenskapligt baserad, men i handling &r det den enda aspekt hon arbetar med.

Huvudbegrepp hos Uggla och Moberg

Uggla och Moberg poéngterar att det viktigaste i sdng ar avspanning. Avslappningsévningar
ar nodvandiga, men sangeleven maste &ven hantera stress och nervositet infor t ex ett
uppsjungningsdgonblick. For att kunna sjunga maste man frambringa en s k aktiv andning,
vilket innebér att man vid utandning kontrollerar utandningsluften genom bukmusklerna
(aven kallad stdet). Uggla och Moberg anser inte att det behdvs en intellektuell forstaelse for
att lara sig att bemastra andning och stod. Med hjalp av sangpedagogen lar sig eleven hur det
ska kannas: det dr en kroppskansla. Uggla och Moberg tycker att sangeleven ska trana
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andning omsorgsfullt utan att det for den skull blir ett sjalvandamal. Stodet tas ocksa upp och
behandlas pa ett traditionellt vis. Klangfarger bildas enligt Moberg och Uggla i svalget, i nas-
svalgrummet och i munhalan och klangen andras genom deras olika forhallande till varandra.
Men de skriver att den ton som kommer fran stamldpparna anger anda grundkaraktaren pa
tonen. Mer ingaende &n sa behandlar de inte klangfargen, de uppmuntrar bara till ett vidare
experimenterande. De dvningar de rekommenderar och bendmner som resonansévningar ar
till exempel att eleven: 1. ska sjunga pa m, n, och ng, och samtidigt tdnka pa att vara avspand
i kdke och lappar; 2. sjunga med en mjuk sa kallad gnéllinstalining; 3. nypa ihop nésan och
lyssna pa ljudet om det forandras (vilket det inte ska gora, om vagen till velumporten ar
stangd). Uggla och Moberg betraktar "6ppen nasalering” som ett rostfel.

Uggla och Moberg talar ocksa om register och menar att det ar viktigt att éva over hela
registret och inte alltfor snart stoppa in eleven i ett rostfack. Det begrénsar bara elevens
utveckling. Avspanning bade fysiskt och psykiskt ar en forutsattning for att tonhojder ska nas.
Tonerna far inte pressas fram utan ska komma avslappnat. Hoga toner ska man Gva som i
forbigdende. Detta maste man enligt Moberg och Uggla 6va mycket pa. De forordar en sa
kallad egalisering av rosten framfor en oegaliserad sangrost. Med egaliserad menar de en rost
som har enhetlig klang genom hela registret. Moberg och Uggla havdar att skarvar beror pa
"en for tvar omstallning i stamlapparnas funktion™'%. For att komma till ratta med det ska
man gora glissandon upp och ned och vara vaksam pa sin avspanning. Ett annat begrepp som
Moberg och Uggla anvander sig av i detta sammanhang &r artikulation. De foreslagna
évningarna gar ut pa att egalisera vokalerna och konsonanterna utifran klassiskt sangideal. De
citerar sedan Helge Christensen som har definierat fyra register: a) fullregister, vilket innebar
att stdimbanden svanger i hela sin massa b) randregister dar stdmbanden svanger i kanterna
och &r tunna och smala, mer bandliknande c) mellanregistret kallas det nar stdmbanden
svanger lite mer &n bara kanterna men inte med hela sin massa d) kortregister ar nar den
svangande delen av stambanden &r forkortade. De citerar ocksa Ewetts och Worthington, som
talar om tva olika sorters timbre, som i sin tur beror pa tva skilda stambandsfunktioner (thick
och thin). Nar man sjunger i thick arbetar stimbanden mer pa samma ton an i thin. Citaten
lamnas okommenterade av Uggla och Moberg, men ar med for att visa pa asikter som
framforts och for att vacka diskussion. Uggla och Moberg anvander sjalva andra begrepp och
talar inte sa mycket om stambandens funktion. | citaten hittar man, anser jag, element som
beskriver olika funktioner i stimbanden. Man var alltsd medveten om det redan 1928. Det &r
med andra ord inget nytt pafund. Uggla och Moberg talar inte om olika stambandsfunktioner,
utan om det egaliserade ideal som man finner mycket i klassisk sangteknik, och som man
uppnar genom att vara noggrann med avspanningen.

Huvudbegrepp hos Sadolin

Sadolin foresprakar ocksa en viss avspanning, men en mera specifik sadan. Hon talar om
"Oppet svalg”, vilket innebér en franvaro av spanningar kring stambanden. Detta med Gppet
svalg ar det forsta och viktigaste av ”de tre grundprinciperna”. Det nést viktigaste &r stodet,
som Sadolin ocksa definierar som en form av styrning av utandningsluften. Det sker genom
att man motarbetar diafragmans naturliga strdvan att slappna av och att genast slappa ut
luften. Den tredje grundprincipen géller kdken som inte far vara framskjuten och lapparna
som det inte far finnas nagra spanningar i. Sadolin foresprakar salunda en viss avspanning
men menar ocksa att sang ar hart kroppsarbete och det ar darfor viktigt att sangare haller
kroppen i trim och &r vél fortrogen med sina muskler. VVad géaller andning tycker Sadolin som
Moberg och Uggla att den bor vara ljudlos, snabb och effektiv, men ocksa har finner vi en
skillnad i installningen till andning. Sadolin tycker att sangaren sjalv ska avgora vad som
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kanns behagligt och lattast att halla tillbaka pa luften pa.

Né&r det géller resonansévningar tar Sadolin upp liknande évningar som Moberg och Uggla,
men gar in pa lite mer i detalj vad det ar som andras och hur det paverkar klangen. Sadolin
komplicerar hur klangfargen anatomiskt alstras. Hon visar med bilder att delarna inte &r
separerade fran varandra utan reagerar automatiskt i forhallande till varandra. Detta maste
eleven lara sig att separera. Sadolin skriver ocksa om Oppen och stangd nasalering. Hon
foresprakar att man lar sig bemastra den, men aven har lamnar Sadolin valet fritt. Sadolin
menar att det ar en smakfraga hur man véljer att hantera 6ppen nasalering. Sadolin lyfter fram
nagra andra viktiga huvudbegrepp, men aven dessa &r allmant kanda inom tidigare
sangmetodik. En rad begrepp forefaller vara Sadolins egna. Det géller vad hon kallar
funktionerna, neutral, curbing, overdrive och belting. Dessa fyra funktioner beskriver hon
som olika "vaxlar” i rosten. Hon delar ocksa som vi sett in dem utifran den halt av "metall” de
har i klangen. Metall definierar hon som en kant pa ljudet. Har hamtar Sadolin inte sina
begrepp fran den anatomiska vetenskapen, utan fran hur de olika ljuden “later”. Sadolin
havdar att den struktur hon funnit & genomgaende och dvergripande for alla sangsatt. Utifran
funktionerna neutral, curbing, overdrive och belting kan eleven lara sig att utfora
"ljudeffekter”, ljud som inte hor till melodin utan forstarker uttrycket i sangen. Sadolin
motiverar eller argumenterar inte varfor dessa indelningar skulle vara de korrekta. Hon slar
endast fast att hon ar berattigad att gora de har indelningarna utifran hur sang idag later.

Register, som &r ett mer traditionellt begrepp i beskrivningen av sang éver olika
tonhojder, definierar Sadolin som ett sarskilt tonomrade som ingenting har att gora med klang
eller sangsatt. Det finns inga brott eller skarvar i rosten, hdvdar Sadolin: stdmbanden &r som
ett gummiband. Ofrivilliga skarvar i rosten beror pad omedvetet byte av funktion eller pa att
stodet ar otillrackligt. Sadolin beskriver sina funktioner utifran hur de later och kanns och
vilken installning kéke och struphuvud har. Idén om olika funktioner av stambanden &r inte
ny inom forskningen, som Sadolin garna vill fa det till. Vad som &r nytt ar hennes indelning
av det, utifran en ett annat klangideal 4n det klassiska. Aven om hon menar att dessa
funktioner gar att applicera dven pa sang utifran ett klassiskt klangideal. Medan Uggla och
Moberg noggrant anger sina kallor finner man inte en enda hanvisning i Sadolins text. Inte vid
ett enda tillfalle namner hon sangteoretikern och sangpedagogen Jo Estill, trots att hon bygger
stora delar av sin teori pa henne.'®

93. | det féljande hanvisar jag till Jo Estill-eleven Gillyanne Kayes bok Singing and The Actor (ss 56-66, 110-
118 och 153-156). Kayes foljer Estills teorier. Det ar svart att fa tillgang till Estills material, eftersom det bara
saljs i anslutning till hennes kurser. Har finner man dock att Sadolin hamtat naring fran Estill, utan att direkt
ange det. Liksom Sadolin skriver Kayes att sangaren fram till nu varit tvungna att gissa hur deras instrument ser
ut, men allteftersom anatomiska undersékningsinstrument utvecklats har man béttre forstatt hur rosten fungerar.
Har talar Kayes talar om vissa grundlaggande principer. Hon talar om vikten att halla ett 6ppet svalg. For att bli
medveten om hur det kdnns nér svalget ar 6ppet anvéander sig Kayes av en dvning som Jo Estill har utarbetat.
Den gar ut pa att hélla larynx i en stillning som om du skrattade. D& vidgar sig de falska stimlapparna och
stdmbanden kan vibrera fritt och tonen klinga fritt. Genom att gbra 6vningen "tyst skratt” tr&nar man in en
fornimmelse i muskelminnet och risken att skada rosten minskar. | detta liknar hon Sadolin. Hon talar ocksa om
en checklista dar man kollar att ingen o6nskad spanning uppstar i kroppen. | denna checklista ingar 6vningar
som liknar Sadolins, men som uppkommit innan hon skrev sin bok (Estills teori publicerades 1992). Kayes tar
ocksa upp fragan om hur man far kontroll 6ver velumporten, vilket hon anser ar mycket viktigt for regleringen
av resonans och vokalformation. Kayes har manga, detaljerade och pedagogiska dvningar pa hur man ska trana
sig pa att kanna igen nar velumporten ar stangd eller 6ppen. Forankring, som ar ett annat ord for stod, ar ett
viktigt begrepp som Kayes talar mycket och ingaende om. Hon benamner det som hals- och nackférankring,
ansiktsforankring, torsoférankring och har detaljerade beskrivningar pa hur det fungerar. Tungan och kakens
betydelse for klangbildningen tar Kayes ocksd upp men mycket mer detaljerat och ingdende och med mera
omsorgsfullt skrivna 6vningar, som mycket gar ut pa att man blir medveten om hur det kanns och inte bara gar
pa hur det later. Kayes anvander sig ocksé av begreppet twang. Istallet for funktioner talar Kayes om sex olika
kvaliteter. De ar ett resultat av Jo Estills forskning. For att avgora i vilken kvalitet man sjunger foreslar Kayes
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Uggla och Mobergs syn pa musikundervisning

De betonar att det ur pedagogisk synvinkel ar viktigt att papeka for eleven att fonationen, dvs
stamlapparnas arbete, inte upplevs fysiskt. Om man “kanner efter” nar man sjunger, sa
spanner man sig och tonen blir ofri. Uggla och Moberg menar att lararen standigt bor
ompréva sig sjalv, sina vérderingar och sin undervisning. En sangpedagog bor odla sin
nyfikenhet och entusiasm. Lararen bor ocksd uppmuntra elevernas nyfikenhet infor olika
sorters musik. Uggla och Moberg vill som tidigare namnts ocksa forespraka en viss
musikalisk bildning. Eleverna repertoarval bor man akta sig for att begrénsa, eftersom det
begransar elevens musikaliska utveckling. Uggla och Moberg skriver ocksa att i pop och
jazzsang ar de rytmiska elementen viktiga och i vissang ar det texten. | operasang ar det
daremot klang och teknisk briljans som ar det avgorande. De har alltsd bestamda asikter
gallande vad som &r viktigt i olika sangsatt. En annan skillnad ser vi i synen pa popmusikens
heshet. Moberg och Uggla domer & ena sidan ut den som en osund rdstanvandning. De slar
alltsa fast vad kannetecknen for vad en sund rost innebar. En frisk rost ska vara tat, ingen luft
far lacka ut vid sidan av tonen. Tonen ska komma utan anstrangning i olika nyanser.
Utandningen ska réacka till en normalfras och inandningen ska kunnas géra utan moda. A
andra sidan gor de narmast en helomvéndning och skriver att det finns vissa sangare som har
sjungit helt felaktigt utifran “rosthygienisk synpunkt”, men verkar ha klarat sig utan skador.
De tanker sig att detta visar pa att ett intensivt engagemang nar man sjunger ar nyttigare for
rosten dn en skolad sangares standiga oro for att sjunga fel! Istallet ar det viktigt att lara sig
lyssna medvetet och hora skillnader. Nar det galler 6vningar tycker Moberg och Uggla att det
inte &r dvningarna i sig som &r det viktiga utan de pedagogiska kommentarerna i anslutning
till dem som é&r viktiga.

Sadolins syn pa musikundervisning

Sadolin ndamner ingen annan musikundervisning an just sangundervisning. Hon vill egentligen
inte uttala sig om vilket vag till en sangrost som &r bast, vagen kan ga via teori, fysiologi,
fysisk kansel, blicken (visuella 6versikter), horsel eller efterharmning. Pa ett annat stélle i
boken trycker hon pa att det ar av vikt att sangaren haller sig i trim och kanner till kroppens
alla muskler. Detta 6verskuggar alla andra ingangar till sangen. Hon efterlyser kroppskontroll
och kunskap om kroppens muskler. Sadolins sétt att ndrma sig processen att lara sig sjunga
forefaller i forhallande till Uggla och Moberg vidare och mer sékande, men med tydlig
slagsida at det kinetiska. Sadolin lamnar dver hela ansvaret till sdngareleven nar det galler de
konstnarliga valen. Det ar inte en fraga for sangpedagogen 6ver huvud taget. Alla ljud &r
mojliga att gora pa ett halsosamt satt. Sangpedagogen ska inrikta sig pa halsosamma sétt att
gora ljud, och att sjunga. Sadolin skriver angaende dvningar att hon inte tycker man ska lagga
tonvikten vid tekniska 6vningar, eller konstruera melodiskt eller rytmiskt svara Gvningar,
istallet ska man ge sig i kast med de tekniska utmaningarna som finns i sangerna. I sin bok har
hon trots det med véldigt traditionella skaldévningar, men med hennes indelningar av
funktioner som utgangspunkt.

8. Slutdiskussion

Som vi sett tar bade Moberg/Uggla och Sadolin upp allmént vedertagna begrepp inom
tidigare sdngmetodik och de gor det dessutom pa ett snarlikt satt. Vad som skiljer &r de olika
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installningarna till dem. Ytterligare en stor skillnad &r de bada handbdckernas installning till
forskning, da sarskilt den naturvetenskapliga. Moberg och Ugglar menar som vi sett att
forskningen endast kan verifiera vad man redan vet som sangpedagog. Den kan inte berika
sangpedagogiken. For Sadolin forhaller det sig tvartom. Forskning ska bana véagen for bade
ny sanginlarning, ny sangteknik och férhindra rostskador. Och det &r denna forskning, plus
sin egen, som hon har anvant sig av och grundat sin bok pa. Jag finner inte att hennes
handbok i fragan kring forskning kan leva upp till dessa utfastelser. Jag slas snarare av de
manga likheterna i deras respektive tekniska utgangspunkter och 6vningar. Jag tanker pa
innehallet i begreppen “stéd”, "andning”, "klangbildning”, etc. Da finns det mer att hamta vad
géller de tekniska évningarna i Gillyanne Keyes bok och hos Jo Estill. De begrepp som hon
ser som de viktigaste i boken och som &r hennes egna grundar sig egentligen inte pa teknisk-
fysiologiska upptackter. Indelningen i funktioner verkar utga fran ljudet, och hon anvander sig
t ex bara av bildsprak nar hon ska beskriva “bettet” som maste till for att hitta funktionen
overdrive. Nar det galler funktionerna anvander Sadolin sig mycket av bildsprak for att
beskriva hur man ska hitta de olika funktionerna och till skillnad fran de andra begreppen i
boken forklarar hon inte alls i lika stor utstrackning hur dessa funktioner fungerar rent
fysiologiskt. For ovrigt skulle jag inte vilja beteckna hennes indelningar av rosten i funktioner
som ett originalbidrag. Jo Estill har publicerat sina indelningar av rosten — nagra ar fore
Sadolin, ska tilldaggas — och de &r snarlika Sadolins indelningar (se Compulsory Figures.
NewYork: Estill Voice Training Systems, 1992). Men Estill kallar dem inte for funktioner
utan for “kvaliteter”. Till skillnad fran Sadolin forklarar hon dem noggrant, bade ur
fysiologisk och teknisk synvinkel.

Utifran ett etiskt synsdtt kan man formodligen dra foljande slutsats om de bada
sangmetodbdckerna: Uggla och Moberg vill bjuda in alla att lara sig sjunga. Alla som vill ska
fa lara sig sjunga, inte bara de som tanker sig en professionell sangkarriar. De uttrycker en,
enligt mig, sympatisk och icke-elitistisk syn pa musikundervisning. A andra sidan &r de
estetiskt sndva med ett klangideal som hor den klassiska musiken till (det uppvégs inte av att
de foresprakar ett brett repertoarval).

Sadolin pastar ocksa hon att alla far och kan lara sig sjunga. Hennes ideal ror alla genrer och
alla ljud, anda framstar hon som mer elitistisk. Hon har dolda ideal och ett ar den tekniska
briljans som hon foresprakar. Hon talar mycket om att om rosten ska halla under langa turnéer
och under en hel Kkarriér, sa maste den tekniska fardigheten vara hdg. Sadolin betonar ocksa
att det ar elevens ansvar att utvecklas sangmassigt: ”Inte ens den basta lararen i vérlden kan
lara en ndgot om man inte sjalv tar undervisningen till sig och arbetar med den. Nar allt
kommer omkring véljer man sjalv ut det man kan anvénda och véljer bort det som man inte
kan f& att fungera.”'® Hon lyfter fram elevens egen drivkraft och det ar relationen till
tekniken och inte till lararen som ar det viktiga. Fragan ar vilka konsekvenser detta far i
praktiken, och om det &r etiskt forsvarbart. Jag kan forvisso halla med om att det finns en fara
i om man forlitar sig till lararens ord sa mycket att man slutar att sjalv tanka och reflektera,
men jag anser nog att Sadolins avpersonifiering av sanginlarning gar for langt.

Om man ska forstd vad sangpedagogik traditionellt har varit, som Burgin forsoker i sin bok
Teaching singing, sa kan man sdga att Moberg och Ugglas standpunkter liknar den
psykologiska och empiristiska inriktningen. Har lagger man inte tonvikt pa fysiologisk-
tekniska forskning, utan pratar istallet om andra mal med musikundervisningen, t ex sociala,
emotionella och konstnarliga. Moberg och Uggla skriver ocksa under pa att sang ska vara en
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spontan och omedveten process. Sang ska till exempel inte kénnas”, ty nar man tanker pa hur
nagot kanns och hur réstorganet fungerar nar man sjunger, sa spanner man sig och sangen blir
ofri. Uggla och Moberg talar ocksa om avspanning, att man bor ”"nd tonerna” som i
forbigdende. Detta stammer vél Overens med hur Burgin definerar den psykologiska
inriktningen. Den nastan fientliga installningen till forskning verkar ocksa vara vad den
traditionellt psykologiska inriktningen har haft. Det instimmer ocksa Sadolin och Uggla i. De
menar att manga experiment gjorts med apparater som liknar den manskliga stamman, och att
fysiologiska och tekniska upptéackter har visat pa fenomen som sangpedagoger redan har haft
praktisk erfarenhet av. De skriver att inga apparater kan “ersatta den tranade sangpedagogens
ora, och aldrig de psykologiskt-emotionella kontakterna larare — elev.”(Uggla Moberg, a.a., s,
24) Detta stammer helt och hallet 6verens med vad Burgins anser vara den psykologiska
inriktningens asikter om fysiologisk forskning. Betoningen pa den psykologiska och
emotionella kontakten mellan elev och larare ar ocksa typisk for den psykologiska
inriktningen. Man intar 6ver huvudtaget en ganska aktiv lararroll genom att betona, som
Burgin sager i sin bok, att det man gor som larare ar i huvudsak inte att informera och ge rad
till sina elever, utan att trdna dem.

Sadolin talar mycket om forskning och hennes bok handlar nastan uteslutande
om teknik och fysiologi. Och hon lagger stor vikt vid att lara sig sdngrostens alla tekniker for
att bli en framgangsrik sangare och for att rosten ska halla hela livet. Sangpedagogens roll &r
att hjalpa eleven att sjunga det han/hon vill pa ett ur teknisk synvinkel halsosamt satt. Detta
stdmmer 6verens med den tekniska inriktningen som Burgin talade om. Inom denna inriktning
betonar man ocksa att det nastan uteslutande hanger pa elevens 6vning och 6vningsvanor om
denne ska utvecklas. I denna riktning talar &ven Sadolin, hon menar att ingen ldrare i varlden
kan lara en nagot om man inte tar undervisningen till sig och arbetar med den. Man bor inte
heller vara beroende av sin ldrare, utan sjalv ta ansvar for sin utveckling. Till detta bor
tillaggas att de konstnarliga valen ska sangpedagogen inte alls lagga sig i enligt Sadolin. Sa
vitt jag kan forsta definierar Sadolin undervisning som en teknisk undervisning, eftersom hon
inte talar om nagra andra mal an just tekniska och fysiologiska. Hon talar visserligen ocksa
om konstnarliga mal, men dessa ska inte sangpedagogen lagga sig i. Hennes syn pa eleven
och lararen verkar stamma valdigt bra dverens med den tekniska utgangspunkten. Sadolin
havdar att man tack vare forskningen har lyckats sla hal pa myter kring sanginlarning. Myter
och rena gissningar om hur sangtonen bildats har varit vagledande i sangundervisning fram
tills nu, men detta ar lyckligtvis pa vég att brytas. Parallellt med detta sager hon att mycket i
hennes bok bygger pa de gamla méastarnas arbeten, som hon har ansett varit bra. Jag tycker att
Sadolin hdr anvander forskningen till att skapa kontroverser och att sedan anvanda dessa som
ett simpelt forséljningsknep. Jag ska fortydliga vad jag menar. Pedagoger med den tekniska
utgangspunkten tycker till exempel att talet om huvudklang ar onddigt, eftersom det rent
fysiologiskt (nar man sjunger i huvudklang) inte finns nagot som klingar i huvudet. Vad som
hénder ndr man sjunger i huvudklang &r att man sjunger med tunna stdmband, hela
stambandsmassan arbetar alltsa inte, utan bara en del av den. Av denna anledning tycker dessa
pedagoger att talet om huvudklang bara ar forvirrande. Mot detta kan man héavda féljande (jag
hamtar citatet fran Burgins bok): ..the actual scientific precence of reconation in an area, and
the feeling for proper resonation to control tone, may not coicide, since we do not always feel
stimuli where they actually occur.”*

Jag frdgar mig Overhuvudtaget vad som &r sa nytt och kontroversiellt med
hennes bok? Det enda jag finner ar hennes pastaende att alla ljud gar att frambringa pa ett
halsosam satt. Eventuellt ar ocksa hennes genomgang av ljudeffekter originalbidrag, men
aven hér tror jag att Jo Estill forekom henne. Men detta kan jag bara verifiera via min

%4 Burgin, a.a., s 96.
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handledare under VFU.n som genomgatt Jo Estills kurser. Hennes undervisningsmaterial ar
inte offentliga. | Sadolin ser jag bara ytterligare en till larare som tillhér den fysiologiska
utgangspunktens skara.

Den kontrovers som uppenbarar sig mellan Uggla/Moberg och Sadolins
metodbdcker verkar ha funnits sedan lange inom sangpedagogiken och utgor inget nytt under
solen. Jag skulle vilja instamma i vad Burgin kommer fram till i sin bok kring denna
kontrovers. Man kan inte, anser han, avgora denna meningsskiljaktighet inom
sangpedagogiken genom att anklaga rostforskarna for att skapa kontroverser. Burgin séger
vidare att det inte ar tillrackligt att anta bara en motsatt asikt, ingen av dessa inriktningar
innefattar hela sanningen. Han citerar Vennard; “The teacher finds that the mechanistic, wich
is the most physical of all the pedagogies, and the inspirational, wich is the most
metaphysical, are intimately interrelated. In this life, at least, what is the mind without the
body, or the body without the mind?”*®®

Burgin uppmanar pedagoger att omkonstruera sin filosofi nar det galler
undervisning och anvanda sig av alla mojligheter som sangpedagogiken har till sitt
forfogande. Jag sympatiserar djupt med hans asikt. Psyke och kropp befinner sig i ett
vaxelspel tror jag sjalv, darfor tycker jag att bara undervisa utifran en aspekt av detta samband
vittnar om en fattig och endimensionell manniskosyn. Vilken del man sedan valjer att lagga
tonvikten pa i sin undervisning avgors av fragan om det ar psyket som i storsta utstrackning
paverkar kroppen, eller om man genom kroppen indirekt styr psyket. Vem som har storst
paverkningsgrad och inflytande pa sangen ar fortfarande en obesvarad fraga.

For att aterknyta till idealtypshbegreppet skulle jag vilja sédga att vad vi har sett i min
undersokning ar kanske till syvende och sist nagot som gar utdver sangmetodbdckerna.
Vilken disciplin anvander idag inte ord som “forskning”, snabba resultat”, “effektivitet”,
"franvaro av styrande ideal”? Och sag vi inte pa 1970-talet att ocksa andra forde fram ideal
som “gruppgemenskap”, “demokratiskt synsatt” och ’social patos”?

195 Burgin, ibid, s 40.
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