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PASSIONSFORESTALLNING I
-Pl

Eva Nassén

I det forsta delprojektet, P I, var passionsbegreppet
centralt f6r min undersokning. Projektet genomfdr-
des i mars 2006 med en grupp studenter pi operaut-
bildningen vid Hégskolan for scen och musik. Géran
Karlsson medverkade som cembalist och deltog dven
i det musikaliska instuderingsarbetet. Syftet med del-
projektet var att finna den dominerande passionen i
enskilda singer fran 1600-talet och undersoka rost-
liga och gestiska/kroppsliga uttrycksmedel f6r act for-
kroppsliga — embody — dessa passioner.

Valet foll pi foljande sanger:
Claudio Monteverdi: Quel sguardo sdegnoserto (1632):

grundaffekt: energi och passionerad kirlek

Luigi Rossi: La Gelosia (1646):

grundaffeke: fortiarande svartsjuka

Claudio Monteverdi (1632): Et é pur dunque vero:
grundaffekt: patologisk svartsjuka

Claudio Monteverdi (1632): Ardo e scoprir:
grundaffeke: brinnande kirlek i kombination med

himmande blyghet

Henry Purcell: Mad Bess (Bess of Bedlam) (Orph.Brit.
1698): grundaffeke: galenskap

Giulio Caccini (1602): Sfogava con le stelle:

grundaffekt: upphojt lugn och resignation

Claudio Monteverdi (1632): Bel pastor:
grundaffekt: hat.

For att komplettera singernas affekter och samtidigt
anvinda ett musikdramatiskt avsnitt som omfattade
hela ensemblen valde jag delar ur LOrfeo:

Claudio Monteverdi: ur LOrfeo (1607), ake II:

grundaffekt: bottenlds sorg och fortvivlan.

Idén att framféra sainger som musikdramatik kom ur
min strdvan att undersoka hur affekter kan utféras och
lata dem utgora eller ligga till grund for sjilva gestalt-
ningen, bade den musikaliska och den sceniska. Jag
letade efter singer med en tydlig grundaffeke och dir
man kan utldsa kompositorens tanke i de musikaliska
uttrycksmedlen. En sing pa tre-fyra minuter har ett
koncentrerat uttryck och kondenserad handling som
man kinner igen i senare perioders romanser, och pas-
sade dirfor mina syften bittre dn operaarior. Jag ut-
gick fran musikaliska affekter, harmonik och melodik
och férsokte forstd hur kompositérerna tinkte nir
de tonsatte texterna. Mitt syfte var inte att striva ef-
ter “autenticitet” ur uppforandepraktisk synvinkel av
bland annat av det skilet att singerna var l6sryckea ur
sina sammanhang. Sfogava con le stelle sjongs dll luta
troligen av ibland andra Caccini sjilv i kammarmusi-
kaliska sammanhang, och sangerna av Monteverdi for
olika résteyper ingick i samlingen Scherzi musicale frin
1632 och uppfordes i okinda sammanhang. Det gir
inte heller att arbeta med exakt samma uttrycksmedel
i Monteverdi som Purcell eftersom de skiljer sig at ge-
nom olika tidsperioder linder, sprik och traditioner.
Den enda autenticitet som skulle vara méjlig att uppna
var att soka efter den enskilda singarens egen uppfatt-
ning av dkthet eller — varfor inte — kiinsla av realitet.
Gemensamt ir diremot singernas starka, kinslomit-
tade innehall.

Det finns ménga skil, bland annat med hjilp av
ikonografiska killor, att anta att singare pd 1600-ta-
let dven utanfor operascenen anvinde gestik, frimst

imitativ och expressiv, sivida han/hon inte spelade och



sjong samtidigt, pd plats vid sidan av ackompanjato-
ren. L'Orféo var frin bérjan dmnad att uppforas sce-
niskt och sjilva den musikdramatiska grundidén lyfter
ocksa fram béde handling och utférande pd ett annat
sitt jaimfort med singerna.

Mitt arbete gick ut pa att fundera 6ver passionernas
framstillningssict och renodla den passion som var den
birande genom varje sing. Ingen av kompositionerna
ir dock endimensionell, vilket blev tydligt allt eftersom
arbetet framskred. Jag provade olika former f6r forseill-
ningen som helhet och kom fram till att den skulle
byggas som en progression i kinslor, mot ett slags un-

dergang, som kulminerade i det sorgtyngda avsnittet
ur L'Orfeo.

Instudering

Eftersom jag under ca 15 ar gjort ett flertal projeke
med gestik som involverat studenter var jag beredd
pa de problem som studenterna skulle brottas med.
Unga séngare dr ovana vid den tidiga barockstilen dir
texten bade dr utgingspunkten for musiken och lik-
virdig med den. Dagens operateknik ligger visserligen
stor vike vid textens uttal, innehdll och undertext, men
centralt f6r operasing dr den burna, 6ppna singtonen,
vilket 4r diametralt motsatt till den tidiga barocktek-
niken, dir man snarare utgick frin tal och taltonen.
Detta paverkar sjilva instillningen till texten och text-
behandlingen. Nista svarighet dr den musikaliska sti-
len med en forridiske enkel melodik, ovana harmonier
och rytmiseringar och ett ackompanjemang som utgér
fran generalbasen.

Mitt i detta giller det att hitta och f6rsta affekterna,
dvs. meningen med sjilva kompositionssittet, och att
hitta firger i rostklangen som kan uttrycka affekterna.
Direfter eller helst samtidigt méste man kinna in i
kroppen vilket yttre uttryck som kan motsvara den
inre kinslan, dvs. att hitta den fysiska gestik som mot-
svarar den musikaliska och som ir inkomponerad av

kompositéren. Gestiken var i hog grad formaliserad

och byggde pa en kulturell 6verenskommelse, som in-
begrep kroppsuppfattning och kroppssprak. I arbetet
ingick att se pa bilder frin tiden och hirma de avbil-
dade kroppshéllningarna och gesterna, eftersom det
ger inspiration och nya insikter att med sin egen kropp
utfora bestimda rorelser med bestimt kidnslomissigt
innehall och uttryck. Hir anvinde jag mig bland an-
nat av Bulwers Chirologia - Chironomia fran 1644. En
annan viktig anledning till att anvinda imitation som
metod dr att imitation var grundlidggande for skddespe-
larkonsten pd den hir tiden, eftersom sjdlva utforandet
vicker de kinslor som rorelsen férknippas med'.

Ytterligare en anledning — vilket verkar vara en pa-
radox — dr att fa varje sangare att uppleva sig vara unik
genom att gora gestiken till sin “egen”, som ett natur-
ligt sdtt act uterycka och rora sig pa. Men eftersom alla
minniskor ir olika maste rorelser anpassas individuell,
vilket dppnar for arbete med improvisation med ut-
gangspunkt i de givna forutsittningarna.

Som led i triningen 6vade vi gestik bland annat for
“hot” och “avvirjande av fara” i olika rikeningar och att
bilda tablier med olika teman. Dessa évningar var for
det mesta mimiska. Jag anvinde dven improvisation
som metod genom att lita studenterna anvinda spon-
tant kroppssprik som forberedelse eller som upplos-
ning av spanningar nir nagon korde fast, vilket visade
sig vara en praktisk arbetsmetod. Jag utgick direfter
ofta fran spontan gestik och prévade tillsammans med
studenterna hur ett sidant, ibland flykeigt, uttryck
kunde omvandlas dll ett konstnirligt, medvetet ut-
tryck som kunde upplevas som 7dkta” utan att samdi-
digt forstoras.

Den fysiska gestik som foddes spontant ur texten
och som verkade ligga den affektbirande musikaliska
gesten nirmast anvindes som utgingspunke, eftersom

den spontana gesten fods ur en minniskas erfarenhets-

1. I enlighet med resultaten av min forskning foder rorelser och
kroppsstillningar motsvarande kinslor, men de vetenskapliga be-
visen fér detta upptickte jag inte forrin under arbetet med nista

projeke, P 11
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och kunskapsbank och ligger inbiddade i metaforer —
dvs. dr embodied knowledge. McNeills undersokningar
av spontan gestik visar en grundliggande likhet med
den retoriska och som jag tolkar som en av anledning-
arna till retorikernas envisa upprepande av chirologia
som grund {or chironomia, dvs. lagen/naturen forst,
direfter konsten. En spontan gest dr uppbyggd i tre
steg pd samma sitt som en retorisk med forberedelse,
genomforande och avslutning, En annan likhet ir atc
slaget, sjilva genomf6randet, faller pd den vikeigaste
stavelsen eller viktigaste ordet i meningen. Gesten ir
kopplad till ord oavsett om den ir spontan eller konst-
ndrlig — abstrakea tankar 4cfljs inte av gester. For act en
tanke ska foljas av gest méste tanken vara ordbunden,
ungefidr som nir vi tyst repeterar ett tal vi ska hélla. For
kinslor giller det omvinda, dvs. kinslor méste visas i
kroppssprak for att kunna speglas i en mottagare och
kommuniceras utan ord.

Gestik dr nira kopplad med viljan och det ir in-
tressant att jamfora gesters tredelade uppbyggnad och
indelning med Ricoeurs indelning av viljan: jag vill =
beslut, rérelse = jag ror kroppen och, som tredje steg,
jag medgiver. Enligt Ricoeur drivs man av passion i
betydelsen begir och inom teatern arbetar man med
passionen som drivkraft. Aven hir utgir man fran tre
steg: vad vill du — vilka hinder har du — hur uppnér du
det du vill. Gester maste dock inte nodvindigtvis ha
denna betydelse eftersom narrativa gester kan anvindas
utan att den som berittar sjilv omfattas av viljan eller
begiret som illustreras.

Skillnaden i utférande ligger med andra ord inte i
gestikens ursprung utan i det sammanhang som den
upptrider i. Inom scenkonsten ser man tydliga skillna-
der mellan talad teater och musikdramatik. Eftersom
musik tar lingre tid 4n tal, dven i snabba recitativ, tar
dven gestiken lingre tid att utfora i opera jimfort med
teater. Musiken styr dill viss grad gestiken eftersom en
medveten tonsittare komponerade det kinslomissiga

innehallet och underlittade for singaren att hitta ett

adekvat kroppssprak. Opera tilliter eller rent av for-
utsitter ocksd kroppsrorelser i annan utstrickning 4n i
talteater eftersom singaren ofta maste forbereda linga
fraser, vilket innebir mer eller mindre medvetna eller
ofrivilliga andningsrorelser. Inom modern teater ar-
betar man bl.a. med att kunna tala direkt, dvs. utan
synlig forberedelse, vilket dr en diametralt motsatt in-
stallning till forberedelse jamfore med barockens, dir
aktdrens forberedelse dven tjinade som forberedelse av

publiken.

Tolkning - konstnarliga val

Quel sguardo ir en glad och energisk sing som ansluter
sig till den gingse hoviska och skimtsamma singtra-
ditionen med en grym och avvisande ilskarinna och
den trinande ilskaren. Hon anklagas for att ha 6gon
som skjuter forgiftade pilar i hans hjirta, han héller
pa att d6 men riddas av ett leende. Tempot dr snabbt
och Monteverdi anvinder uppatgiende koloratur och
en blandning av jimn taktart och tretake pé ett dansant
sitt. Sdngaren méste utstrala triumferande glidje, vita-
litet och lekfullhet och kan litsas skjuta av pilar frin
en imagindr pilbdge. Gestikens karakeir dr snabb och
utdtriktad.

I La Gelosia forestiller sig singaren svartsjukan som
en orm som forsoker krypa in i hans hjirta och f6rgifta
det. Tempot ir langsamt och koloraturen slingrar pa
ett mycket illusoriskt sitt. Singaren maste kunna se
ormen for sitt inre 6ga och samtidigt visualisera den
for publiken med bide indikativ och imitativ gestik. I
killor frin 1600-talet uttyds imitativ gestik triffande
to bring before the eyes’. For att visa vilka hans kinslor
dr — skrick, avsky osv. — méste han anvinda expres-
siv gestik. Alla de tre kategorierna av gestik anvinder
hinderna men verkeygen for den expressiva ar frimst
ogonen, ansiktsuttrycket och héllningen.

I Et é pur dunque vero ir singaren inlast i en nistan

patologisk svartsjuka. Han forestiller sig den élskade

2. Dene Barnett, The Art of Gesture, 1987:34



i rivalens armar och 6nskar att avgrunden skulle 6pp-
nas och uppsluka honom. Sangen omfattar sju strofer
med samma baslinje och varierad melodi och med en
varierad ritornell mellan stroferna. Hir ir kinslan av
klaustrofobi visentlig, och grubblande avsnitt med
plotsliga utbrott avldses av lugnare men dngestladda-
de partier som maste framstillas med hallningen och
blicken. Gestiken ir blandat aterhillsam nira kroppen
och snabb, nistan anfallande i utbrotten.

Mad Bess skiljer sig fran de 6vriga genom sprak, tid
och form. Det ir ett av Purcells mest kiinda solostycken
och innehaller en arsenal av kinslouttryck. Den grund-
laggande affekeen 4r galenskap. Bess dr Gvergiven av sin
ilskade och har inte kunna hantera sin forlust utan bli-
vit galen och tagits in pd det kombinerade fingelset
och darhuset Bedlam. Hon har nigra klara 6gonblick,
men viljer att fly undan verkligheten. Bess ir ett ut-
mirkt exempel pd vad som ansigs hinda nir kinslor
blir alltfor starka. Den antika forestdllningen om vits-
kebalansen som grund f6r minniskans hilsa och hail-
sotillstdnd, den fysiska sivil som den psykiska, levde
kvar under hela barocken. Det gemensamma for alla
passioner dr att de sunda vitskorna av nigon anledning
kommit i obalans, och virst av alla r galenskap. Teck-
en pa galenskap 4r att man gor allting “fel” enligt gil-
lande decorum, och Purcell blandar musikaliska infall
och stilar i de olika avsnitten for att understryka Bess
mirkliga text. I arbetet med Bess anvinde jag mycket
spontangestik for att singaren skulle viga uttrycka kas-
ten mellan tragik, uppsluppenhet och desperation och
ova sin kinslighet {or "tilldtec” och “otillitet” kropps-
sprak — eller decorum och naturalism

Ardo e scoprir och Bel pastor dr skrivna for tva ros-
ter men med helt olika forutsittningar f6r dramatisk
gestaltning. Ardo e scoprir r for tva lika roster men pa
grund av sammansittningen av studentgruppen sjongs
duetten av en sopran och en tenor. Kompositionen be-
star av flera delar, ddr varje del 4r skriven i bagform och

innehaller ett storre eller mindre kinsloutbrott som

kulmen. Den musikaliska gestiken liksom de retoriska
medlen ir tydliga och Monteverdi anvinder sekundin-
tervaller, concitatostil, pauseringar och upprepningar
som medel for act ta fram textinnehallet. Man ansig
under tidig barock att duetter var en onaturlig musik-
form som stred mot kinslan av realitet, eftersom det ir
omojligt ate tvd personer fir idén att siga exakt samma
saker samtidigt under flera minuter. I Ardo e scoprir ta-
lar personerna ibland samtidigt — i mun pa varandra
— och ibland i dialog. Jag valde att tolka duetten som
ett inre samtal, en diskussion man f6r med sig sjilv i
fortvivlan ver sina tillkortakommanden. I det hir fal-
let dr den talande en man, som pd grund av sin blyghet
inte kan f6rma sig att nirma sig den han ilskar, och
ndr han intligen forséker tilltala henne kommer orden
bara stotvis. Jag provade dven fysisk spegelvindning for
att forstirka bilden av att det 4r en person som talar,
men dven for att 6ka intensiteten och exaktheten i ges-
tiken och i kontakten mellan singarna.

Bel pastor, som ir strofisk med en varierad ritornell,
tolkas i allminhet som ett oforargligt kirleksgnabb
mellan en herde och en herdinna, dir herdinnan retar
herden med upprepade krav pé bekriftelse av hans kir-
lek. I andra delen blir ritornellen allt kortare i ett slags
trangféringsteknik, vilket okar den musikaliska spin-
ningen. Ju mer jag arbetade med duetten desto mer
vixte kinslan av irritation och jag valde att tolka duet-
ten annorlunda, dvs. herden ir utled intill bristnings-
grinsen pd herdinnans krav och tjat. Herdens irritation
blev extra pataglig eftersom han hir sjongs av en bari-
ton. Monteverdi har inte angett réstlige men rollernas
omfing ir i stort sett detsamma — herdinnans gir en
liten sekund over vid ett tillfille — vilket innebar att
en bariton ligger i vre delen av sitt register under stor
del av sangen. Jag kunde hir jimfora med Montever-
dis kompositionssitt ndgra dr senare i Poppeas kréning
dir han liter upprorda kinslor visas med hogt tonlige
hos bide Nero och Ottavia, och utnyttjade singarens

rostlige som forstirkning av uttrycket.
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Eftersom projektet som helhet kallas Passionen for
det reala, om dokumentarism i konsten, provade jag att
gora duetten som en modern sipa och lekte med tids-
axeln fran tillkomstaret till uppforandet, dvs. 1637 —
2006. Vi improviserade fram handlingen genom att
diskutera och prova vilken schablonbild av ett dkta par
som kindes typisk, forenklad och fordomsfull i vér tid.
De flesta sdpor utspelas hemma hos vanliga minniskor,
och vi valde en handling dir man kunde se in i ett
vardagsrum dir ledan tagit 6verhanden. Han — herden
— sitter i en fitolj med fjirrkontrollen i handen och vill
se fotbollsmatchen pd tv. Hon — herdinnan — moppar
golvet och forsoker forgives fa honom att ligga mirke
till henne genom att 6msom fjiska och 6msom irritera.
Duetten slutar med ett praktgril som under repetitio-
nerna fick olika scenisk utformning. En variant var att
han ryckte till sig kvasten och slingde den péd golvet
for att inte sl till henne medan hon rusar ut i panik. I
den variant som finns med som bilaga 4r det hon som
trycker kvasten pd honom och rusar ut medan han stér
kvar och gor hotfulla gester efter henne och — nir han
uppticker att han fortfarande héller i kvasten — sldnger
den ifran sig.

Vi anvinde “modernt” kroppssprik och arbetade
fram scenerna genom att improvisera. Studenterna fick
ova att hitta sina “normala” reaktioner, och vi konsta-
terade hur farligt det 4r att retas och hur tunn var kul-
turella fernissa ar.

Mellan duetterna placerade jag Caccinis Sfogava
con le stelle eftersom den utgdr en kontrast till de vriga
sangerna genom sin melankoli och kinsla av upphojd-
het. Melankoli var ett vilkint och dven omhuldat kins-
lolige, som flera kompositérer och filosofer fordjupade
sig i pd 1600-talet. Hir ar singaren dvergiven av sin
dlskade och vinder sig till stjirnorna for ate klaga sin
ndd men utan stora utbrott. Utsmyckningen i slutet av
singen ser jag som en forstirkning av lingtan mer dn
av sorg och som okar melankolin. Singarens hillning

dr viktig eftersom han méste uppleva lingtan som en

strickning i kroppen och inte lata kroppen falla ihop,
vilket skulle signalera uppgivenhet. Gestiken mdste
vara lugn och sparsam men f6rstirka strickningen.
Handlingen och personerna i LOrfeo ir himtade ur
grekiska mytologin, men sjilva dmnet — en man som
forlorar sin hustru och ir otréstlig — ar ett djupt drab-
bande minskligt 6de. I andra akten berittar Messagera
om Euridices dod och jag koncentrerade arbetet pa
uttryck for sorg och sorgearbetets olika stadier. Rum-
mets storlek mojliggjorde inte stora forflyttningar av
ensemblen men i stillet passade det utmirke for att va
tablder. Ensemblen hade dels enskilda roller som her-
dar och nymfer, dels rollen som kommenterande kor
som i det antika dramat. Den aterkommande korsat-
sen byggdes upp som ett tecken pa den psykologiska
resan: frin chocktillstind via vrede till trotsigt hopp,
en illustration av minniskans formdga att resa sig ur

motgingar och bekimpa sitt 6de.

Form

Forestillningens lingd var ca en timma med en kort
paus fore L'Orfeo. Under forsta delen var alla klidda i
vitt, dels for att skapa en kontrast till rummets svarta
viggar, dels for att fokusera pa musiken och uttrycks-
medlen hellre 4n pé enskilda singares personlighet.
Séngarna reciterade varandras texter for att skapa
rumslig spinning som forberedelse till den passion som
skulle framforas. I pausen bytte ensemblen till antikin-
spirerade kostymer for att underlitta det mer formella,

liksom det mer personliga gestiska uttrycket.

Passionsarbetet - summering av P |

Det huvudsakliga arbetet i P I gick ut pé atc disku-
tera passionsbegreppet ur fysisk och psykisk synvinkel
och renodla passionsuttrycken i relation till begreppen
det reala och det dokumentira i spannet mellan tidigt
1600-tal och nutid. Fér atc hjilpa singarna att hitta
egna kinslor och egen gestik fick de som dvningsmetod

agera ut singerna med de gester, rorelser och forflytt-



ningar som foddes i stunden. Det var viktigt att medve-

tandegora denna spontangestik, utan att forstora den.

Arbetssittet motverkade distansering och resulterade i

tydliga, personliga uttryck for de olika passionerna, vil-

ket ledde till att forestillningens temperatur blev hog

och intensiv.

Under arbetets gang diskuterade jag tillsammans
med Goran Karlsson och Anders Wiklund vilken ope-
ra som skulle utgora det sista delprojektet, P III, och av
olika anledningar {6ll valet pd Lo schiavo di sua moglie
frdn1671 av Francesco Provenzale.

Med utgangspunkt i det faktum att Lo schiavo ir
en komisk opera bestimde jag mig for att i nista del-
projekt underséka olika typer av gestik och utgd ifrin
de fragestillningar som uppkommit under arbetet med
PIL
*  Hur medvetandegdr man en spontan gest utan att

samtidigt forstéra den?

*  Hur lir man sig anvinda dels den spontana, dels
den konstfirdiga och, inte minst intressant, hur
skiljer man den ena frin den andra?

e Finns det "odillitet” kroppssprak?

*  Vilka skillnader finns mellan konstfirdig, retorisk

gestik och komisk gestik?

PASSIONSFORESTALLNING II
-Pl

I P II stod frégor om det reala i operakonsten i fokus.
Férestillningen genomf6rdes som ett seminarium med
musikdramatiska inslag kring text, oversittning, ges-
tik och kroppssprak med utgingspunke i ett par scener
frin forsta akten av Francesco Provenzales opera Lo
schiavo di sua moglie. Medverkande var férutom mig
sjalv Elisabeth Belgrano och Lena Dahlén, doktoran-
der i scenisk gestaltning, Katarina Karlsson Algsten,
doktorand i musikalisk gestaltning, frilanssingaren
Tore Sunesson, musikforskaren professor Anders Wik-
lund, operasingaren och 6versittaren Iwar Bergkwist
samt cembalisten Andreas Edlund.
Passionsforestillning I var det forsta av tva forbe-
redande arbeten infor det storre projektet, att uppfora
en hel opera frin 1600-talet. I projektansdkan hade
jag angett en opera av Hindel, men flera tillfilligheter
gjorde att jag dndrade inte bara verk utan delvis dven
inriktning i projektet. Jag hade under en tioarsperiod
uppfort singer och opera seria dir jag experimenterat
med hovisk-retorisk gestik och hade under arbetet
med PI blivit nyfiken pd komisk gestik och commedia
dell'arte och dess roll i 1600-talsoperan. Anders Wik-
lund ville gérna arbeta med en nyutgiva av Provenzales
opera Lo schiavo di sua moglie. Operan som ir en ko-
misk napolitansk opera, skriven 1671 och uppford dret
efter, visade sig innehalla starka inslag av commedia
och dessutom vara av hog musikalisk kvalitet. Vi beslot
act uppfora Lo schiavo som slutprojeke, P III, och ace P
I, det andra delprojektet, skulle utgora en forberedelse
inom ramen f6r ett seminarium. Férarbete, genomfor-
ande och analyser av operan beskrivs i redovisningen av
P III. Fér synopsis och verkkommentarer se bilagor
Rollistan har fyra kvinnoroller av olika karaktir och
det visade sig att Elisabeth och Katarina passade rost-
missigt till flera av dem. Aven pagen Lucillos rostlige

passar en sopran eller mezzosopran. Eftersom jag ville
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undersoka skillnaderna mellan de komiska och hoviska
rollerna fick Elisabeth sjunga Lucillo och amasonen
Menelippa och Katarina den ildrade pigan Melinta
och i en kort duett amasonen Ippolita. Tridgardsmais-
taren Sciarra dr en rent komisk roll och jag anlitade
tenoren Tore Sunesson for denna. Jag bad Lena, som
ar skddespelerska, att f6lja repetitionerna och fundera
over operalibrettots betydelse i de olika sprakliga ver-
sioner vi kom att jobba med.

Jag valde ut limpliga scener om ca 20 minuter ur
akt I och bérjade repetera i februari 2007.

Under repetitionernas ging vixte frigan om vilket
sprik operan si sminingom skulle uppforas pa, ori-
ginalspraket italienska eller i svensk 6versittning. For
att diskutera skillnaderna, fordelarna och nackdelarna,
bad jag Iwar att dversitta de aktuella delarna i tva ver-
sioner, en som lag s& nira originalet som mojligt och en
singversion. Sangarna lirde in bade originalet och den
svenska singversionen. Originaltexten har en speciell
svarighet genom att Sciarra sjunger pa napolitansk dia-
lekt, som bitvis ir sa gott som om&jlig att forstd. Under
repetitionerna diskuterade vi med Iwar andra kompli-
kationer med Gversittningar, exempelvis pd vilken niva
texten ska ligga. En textnira 6versittning 4r onaturlig
i flera avseenden eftersom den inte f6ljer vare sig tex-
ten eller musiken. Den dr dessutom ofta en syntakrisk
katastrof med inskjutna bisatser vilket gor den svir att
folja och uppfatca. Iwar valde act dversitea dels sé orda-
grant som mdjligt och att direfter gora en sangtext pa
modern svenska. Resultatet blev en blandning av delar
med en fungerande dirckedversittning och delar dir
sjilva meningen dr kvar men med hela satser dversatta
till eller ersatta av svenska idiomatiska uttryck, och vi
var nyfikna pa vilket intryck seminariedeltagarna skulle
fa.

Mina fragor infér seminariet koncentrerades kring
tva grupper av frigestillningar dir den ena gillde bety-

delsen av originaltexten kontra dversittning till svens-

ka:

*  Hur péverkar italienska respektive svenska fore-
stillningen som helhet om operan framfors pa
italienska blir forstdelsen simre for publiken, men
kanske kan tidsandan formedlas den napolitanska
dialekten kan troligen uppfattas dven av personer
som inte behdrskar italienska, men hur rolig blir

den om man inte forstdr vad som sigs?

Den andra gillde hur den sceniska aktionen paverkas

av den komiska texten:

*  Hur péaverkar rolltolkningen och rérelseméonstret
varandra?

*  Hur och var hittar jag rorelsemonster f6r comme-
dia?

*  Hur skiljer sig det komiska kroppsspraket frin det

hoviska?

Jag hade foljande fragor frin P I i beredskap:

*  Hur medvetandegér man en spontan gest utan att
samtidigt forstra den?

e Hur lir man sig anvinda dels de spontana, dels de
konstnirliga och, inte minst intressant, hur skiljer
man den ena frin den andra?

*  Finns det "otillitet” kroppssprak?

P II genomfordes 26 april pa Hogskolan for scen och
musik med 6ppen inbjudan till studenter och personal.
Hela seminariet 4r dokumenterat (bilaga X) med repe-
titionsbilder, text och videoupptagning, varfor jag hir
gor ett kort sammandrag,.

Inledningsvis presenterade jag och Anders projektet
och operan liksom huvudfrigorna om originaltext
kontra dversittning och spelstil. Lena och Elisabeth
reciterade vixelvis originaltexten och Gversittningen
av de valda avsnitten som direfter framfordes forst
pa italienska och sedan pa svenska. Lena intervjuade

Iwar om hans arbetssitt for Gversittning och dll sist



diskuterade ensemblen tillsammans med publiken 6r-
och nackdelar med 6versittningar, bade i detta fall och
generellt.

Under diskussionen framkom det att de flesta i pu-
bliken féredrog en svensk oversittning, framfor allt nir
det giller komiska operor eftersom minga skimt an-
nars gir forlorade av sprikliga skil. Spelstilen blev ock-
sd tydligare bade for publiken och fér singarna sjilva,
eftersom de agerade utifrdn en egen kulturell forforsta-
else som aldrig skulle uppnas i samma utstrickning pa
ett frimmande sprak. Det som talar mot 6versittningar
dr att de omdjligt kan motsvara originaltexten, fungera
som singtext och dessutom motsvara den musikaliska
gestiken fullt ut. Detta dr sirskilt kinsligt under ba-
rocken eftersom texten ofta dr minutiést komponerad
bade vad det giller rytm, melodik och harmonik. Iwar
poingterade att opera bor sjungas pé svenska i Sverige
eftersom spriket méste “falla ner” i kroppen pa singa-
ren. Spriket méste ocksd vara dagsaktuellt eftersom det
forandras hela tiden. Det egna spraket “skapar en mo-
bilitet — det skapar fysisk vilja i sig sjalve” (I.B.) Det
ar viktigt ace dversiteningen kommer s nira originalet
som mojligt, men om det inte gar att fa den att stimma
overens med musiken mdste man i stillet ta ete likvir-
digt uttryck. Exempel pé detta dr Sciarras napolitanska
dialekt som fick motsvarighet i Tores smaldndska. For
ackompanjatoren betyder Gversittningen att det rent
samspelsmissigt blir mycket enklare eftersom ”jag kin-
ner till tonfallen och vet ungefir vilken tajmning jag
kan forvinta mig av hur man siger en viss sak” (A.E.).
For sdngarna ir en av de stora vinsterna med att sjunga
pa “publikens sprak” att kommunikationen férbattras.
Vi diskuterade dven mojligheten att anvinda bakpro-
jektion eller textmaskin men var verens om att ingen
av dessa fungerar nir det dr mycket text eller nir texten
dr snabb. Textmaskin och projektion upplevs ofta dess-
utom storande och distraherande av publiken. Forut-
sdttningen for svenska som singsprak dr dock att sdvil

singarna som publiken forstar svenska i tillrickligt hog

grad for act kunna tillgodogora sig sprakliga nyanser..
Diskussionen visade att en Sversittning har stor
betydelse for forstielsen, men inte bara rent sprakligt.
Spraket inverkar pa spelstilen och att sjunga pd sict mo-
dersmal underlittar f6r sangaren atc hitta etc adekvat
kroppssprak. Eftersom Iwars singtext upplevdes som
mycket fri och modern diskuterade vi dven textnivin
och vikten av att spriket r s& dagsaktuellt som mojlige
— en Gversittning fran 1950-talet dr foga mer adekvat

4n en fran 1800-talet i ett verk fran 1600-talet.

Summering av P Il

Seminariet P II resulterade i en f6rdjupning av en del
av de fragestillningar som berdrts och andra fick tydli-
ga svar. Det var alldeles uppenbart att Lo schiavo méste
uppforas pd svenska for att bdde singarna och publi-
ken ska fa optimal behéllning av verket. Den samstim-
mighet mellan musik och text som finns i originalver-
sionen kan inte uppnds utan mdste dtminstone delvis
offras for forstaelsens skull.

Jag tolkade hela diskussionen om spraket som en
stravan efter en forhojd kinsla av realitet, dvs. nirhe-
ten till verket och mellan verket och den verklighet vi
befinner oss i blir pataglig. Paradoxalt nog upplevs dis-
tansen till 1600-talet som mindre i samma omfattning
som spriket moderniseras — modernt talsprik minskar
risken for en “museal” forestillning genom att det til-
liter tva tidsildrar att métas.

Diremot berordes varken frigorna om spontan-
gestik eller spelsdtt f6r commedia under seminariet
pd grund av tidsskdl. Under repetitionerna hade jag
diskuterat med ensemblen och visat bilder fran bl a
Oreglia La Commedia dell Arte’. Vi hade prévat att
anvinda det kroppssprak som beskrivs, dvs. dverdrivet
med stora gester, framatbojning av overkroppen, ko-
miska gangarter, obscena och burleska rérelser, med
andra ord en sammanfattning av allt det man inte fick

gora pa scenen i opera seria. Singarna tillimpade det-

1. Giacomo Oreglia, 1961

243



244

ta i olika hog grad pd seminariet, och det framkom i
forbifarten i diskussionerna att publiken upplevde att
kroppsspriket bide 6verensstimde med det man horde
och understrok rollkarakedrerna. Fragorna om spelstil i
commedia maste foras vidare till slutproduktionen Lo

schiavo di sua moglie, pa svenska Sin hustrus slav.

PASSIONSFORESTALLNING Il
- P 1ll: LO SCHIAVO DI SUA MOG-
LIE - SIN HUSTRUS SLAV

Seminariet PII hade resulterat i dvertygelsen ate Lo
schiavo di sua moglie — Sin hustrus slav maste uppforas
pd svenska, och den samstimmighet mellan musik och
text som finns i originalversionen méste delvis offras
for forstéelsens och behéllningens skull.

Iwar Bergkwist atog sig att oversitta hela operan
och jag overenskom med operautbildningen att andra
rskursens samtliga sex studenter skulle delta. Operan
har nio roller av vilka tre kunde dubbleras. Tva singare
hyrdes in for rollerna som Sciarra och Atreste/Otio.

Andreas Edlund anstilldes som timlirare pa HSM
som instuderare och musikalisk ledare. Han svarade
ocksa for sammansittningen av barockensemblen.

P IIT dokumenterades under repetitionsarbetet som
stillbilder (Royner Norén, Per Buhre och Eva Nissén).
Den sista av de fem forestillningarna spelades in pd
DVD samtidigt med en separat ljudupptagning (Erik
Sikkema) vilka senare sammanlagts (Oskar Karlsson).

For medverkande, synopsis, verk- och program-

kommentarer se DVD/bilagor.

Fragestallningar:

*  Hur péaverkar rolltolkningen och rérelsemonstret
varandra?

*  Hur och var hittar jag rorelsemonster f6r comme-
dia?

*  Hur skiljer sig det komiska kroppsspraket frin det
hoviska?

*  Hur medvetandegdr man en spontan gest utan att
samtidigt forstra den?

*  Hur lir man sig anvinda dels den spontana, dels
den konstfirdiga och, inte minst intressant,

*  Hur skiljer man den ena fran den andra?

*  Finns det "otillitet” kroppssprik?

e Hur forhaller sig passionsprojektets évergripande

fragestillningar till Sin hustrus slav?



Fragorna vicktes under de tidigare arbetena och jag
fann mer eller mindre tillfredsstillande svar under
operaprojektet. Ur teatersynvinkel kan t ex den forsta
fragan verka naiv, eftersom teaterns grundidé dr fast
forankrad i rollens relation till rérelsen. I musikdrama-
tiska sammanhang ir det dock inte lika sjalvklart. Inte
bara musiken utan dven sjilva sjungandet tar s stor
del av bade singarens uppmirksamhet att rolltolkning-
ens sceniska aktion, sjilva skadespeleriet, i de flesta fall
kommer i andra hand. Commedias éverdrivna, ofta
grova och oanstindiga kroppssprak finns avbildat hos
bl a Oreglia. Delar av detta provades och anvindes av
framfor allt Sciarra i ake I1.

Skillnaderna mellan hoviskt — hir i betydelsen
artigt och belevat — och komiskt kroppssprik ir ofta
bade hirfina och omedvetna i det dagliga livet. I ope-
ran ir det frimst Menelippa och Teseo som balanserar
pa grinsen mellan dessa i andra aktens svimnings- och
brevscen, som madste sigas vara ett misterverk i subtil
komik. I var version blev den grévre men utan Sver-
tramp till fars. Eftersom operan tillhér det komiska
facket var det viktigt att intentionen till rérelse var
av det ena eller andra slaget och att dven det komiska
gjordes "pa allvar”. I ett tidigare resonemang har jag
fort fram att komik uppstar nir ndgon gor fel enligt
decorum vilket giller i hogsta grad i denna opera. Ef-
tersom rollerna har olika karaktir var det viktigt att
anvinda och utveckla kontrasterna mellan dem och
leta efter 6gonblick av “6vertramp” i rorelseménstret.
Arbetet med rérelser och forflyttningar skedde ofta
som improvisation utifrin en given idé dir jag frsokte
ta till vara singarnas spontana reaktioner. Jag har i ti-
digare arbeten gjort erfarenheten att dven singare som
dr ovana vid “period”-gestik ganska snart utvecklar en
kinslighet for sitt upptridande och lir sig skilja mellan
vad de uppfattar som stilistisk riktigt eller felaktigt. Jag
forsoker da kombinera min egen erfarenhet som det
yttre dgat med deras kinsla for ett eget uttryck, vil-
ket brukar vara en framkomlig vig, och jag tillimpade

samma tillvigagingssitt i arbetet med Sin hustrus slav.

Fragan om det finns otillatet kroppssprak kan be-
svaras med ja, om man med otillitet menar ett som
antingen faller utanfér decorum eller ir avsikdligt el-
ler oavsikdligt missledande. Att en oanstindig rorelse
skulle vara otillaten stimmer inte inom commedia, dir
sddana snarare ir sjilvklarheter, men alla varianter av
oanstindigt upptridande ir klart oanvindbara inom
opera seria.

Den sista frigan genomsyrade mina tankar och
fanns med som referens under bade forberedelsearbetet
och forestillningarna — nér passionerna ut till publi-
ken, fungerar overforingen — upplever singarna kins-
lan av realitet i sina kroppar — gar det reala och det

dokumentira ihop i den hir operan, idag?

Musiken

Det musikaliska arbetet blev fér studenterna rill viss
grad stillt pd huvudet nir repetitionerna med orkes-
tern kom igang. Musikens och musikerna elasticitet,
oriddhet och lekfullhet parat med den professionella
kunskapens totala allvar, bidrog till en fordjupning av
bade det musikaliska och sceniska utférandet som inte
kan overskattas. Jag kommer dock inte att ga nirmare

in pa orkestern utan hinvisar till inspelningen.

Sceniskt arbete

Spelregler

Vissa regler som exempelvis placering pd scenen och

grundregler for gestik skulle utforas finns beskrivet i

traktat frin 1500-talets slut. Bland de viktigaste finns

dessa, som enligt ikonografiska killor giller dtminstone

fram till 1800-talet:

*  Man fir inte vinda ryggen it publiken sivida inte
handlingen motiverar att man méste limna scenen
i panik.

*  Visa dgonen for publiken si den kan se affekter-
na.

e Tala med hégra handen och lat vinstra forstirka
och variera.

e Lic inte armarna hinga doda, sivida det inte ar
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just dod eller total uppgivenhet som ska visas.

*  Hela kroppen ska engageras.

*  Upptrid som den person du ska forestilla.

*  Om man dr mer dn en person pa scenen ska den
som talar st lingre upp pd scenen 4n de som lyss-
nar.

e Ingen gest utan att veta varfor den utfors.

*  Nir man ir flera pa scenen ska man bilda halvcir-

kel s att ingen skyms.

Eftersom barockens musik i hog grad ar retorisk inne-
haller den ett slags kodifierad regi, dir anvisningarna
finns inkomponerade i den musikaliska gestiken, dvs.
figurerna, melodiken, fraseringen, betoningarna, har-
moniken och pauserna. Musiken tillsammans med tex-
ten ger minst 50 % av regin, och i en komisk opera
som Lo schiavo kanske 75 %. Genom barockens regler
for scenen kan man utldsa dven grundliggande scene-
rier, dvs. placering, entréer och sortier

Jag har som principiellt arbetssitt att utga frin ba-
rockens spelregler, prova dessa pa singarna, se hur de
tas upp och omvandlas av de olika singarna, forankra
dem i rollen kombinerat med singarens personliga
egenskaper och si smaningom férdjupa dem i forhal-
lande till texten, musiken, de sceniska fSrutsittning-
arna, samspelet med de 6vriga, den logiska uppbygg-
naden av rollen och det psykologiska spelet — innan
jag fastligger regin. Det framkom i utvdrderingen med
studenterna att de fann mina anvisningar “suddiga” ef-
tersom jag bestimde “hur det skulle vara” sa sent. Lite
forbryllade konstaterade de samtidigt att det ju blivit
bra inda. Regelverket kan uppfattas som himmande
och jag dr dirfor forsiktig med att bestimma hur det
”ska vara” pd ett tidigt stadium eftersom jag hellre lacer
spelet vixa fram, samtidigt som jag forsoker bade for-
djupa och modifiera reglerna efter de olika situationer-
na. Om jag bestimmer i ett tidigt skede kommer som-
liga att gbra som jag sdger, prova och fordjupa. Andra

kommer att ga emot direkt, antingen for att reglerna

kinns stelbenta eller for att det jag bestdmt inte passar
ihop med den egna personen eller egna uppfattning
om rollens personlighet, innehéll eller utveckling. Men
om ndgon scen inte fungerar med det hir arbetssit-
tet maste jag bestimma en version att arbeta efter och
justera under arbetets gang. Jag dr ocksd mer intresse-
rad av den konstnirliga process som vixer fram i varje
sangare 4n att hivda en bestdimd asike.

Anledningen till mina sena beslut lag dels i mitt
vanliga arbetssite, dels i det faktum ate det dr omojlige
act arbeta sceniskt nir singaren bara har vaga aningar
om vad som sigs i texten och musiken. Korta singer
och enstaka scener kan instuderas sceniskt och musika-
liske samtidigt, men komplicerade, otydliga och ibland
nistan obegripliga sammanhang méste vara vil grun-
dade musikaliskt innan regin kan faststillas. Eftersom
jag arbetar med barockens uttrycksmedel dir gestik ar
ett, 4r detta en helt nédvindig forutsittning. En gest
som inte dr motiverad och grundad i musik och text
upplevs meningslés, falsk, storande eller direke 16jlig av
sangaren, och dessa kinslor formedlas omedelbart till
de medagerande och publiken. Ytlig gestik fortplantar
sig genom hela arbetet och skapar marionettliknande,
schablonmissigt spel och dalig sing och resulterar i
konstnirlig katastrof.

For act hitca det personliga rorelsemonstret for var-
je roll var det nodvindigt att improvisera utifrin en
grundliggande karaketir, vilket gjorde att arbetet skilde
sig frin mina tidigare. Hade vi haft mera tid kunde ges-
tiken ha slipats av och bli mer personlig, men jag fick
koncentrera mig pa att finna det basala kroppsspriket

for varje karakeir.

Arketyper kontra karaktarsanalys
och commedia dell’arte

Samtliga personer i Sin hustrus slav har motsvarighet
inom commedia dell’artes persongalleri. Melinta, Lu-
cillo och Sciarra 4r rena commediafigurer utan mot-

svarighet i prologen. Melinta r den typiska pigan som



drdmmer om kirlek. Hir vill hon helst ha den unge
pagen Lucillo, men i brist pd bittre duger dven den
oborstade tridgirdsmistaren Sciarra. Lucillo liknar
nirmast Brighella, den listige tjanaren, “forste zanni”,
som ser om sitt eget hus. Sciarra motsvaras av den
dumbkloke tjinaren Pulcinella eller méjligen Coviello,
som bida girna ir oanstindiga och som str med bida
fotterna stadigt pd jorden. Hirforaren Ercole dr den
djirve mannen med storverken, men i commedias per-
songalleri dterfinns han som Il Capitano, en modig kri-
gare men dven skrytsam och fafing kvinnojigare som
tvinnar sina eleganta mustascher. Atreste, den trogne
vinnen, ir den som reflekeerar Gver elindet i virlden
och har méjligen en nirmsta motsvarighet i doktorn,
Il Dottore. Commedia dell’artes primo och secondo
amoroso representeras av Teseo och Ippolita som det
yngre kirleksparet och Timante och Menelippa som
det dldre’.

Pa HSM anvinds Yat-tekniken inom samtiga
dramatiska och musikdramatiska utbildningar och
studenterna 4r vana vid atc skriva processdagbocker,
arbeta med karaktirsanalys och rollbiografi*>. Ingen
av dessa metoder ir tillimpbar i arbetet med komiska
operor frin 1600-talet. Ett persongalleri som bestar av
mytologiska personer och commedia dell’artefigurer
har redan bestimda karaktirer som det giller att hitta
i musiken och texten och gestalta. Eftersom comme-
dia i allra hogsta grad ar en fysisk teaterform ir ka-
rakedrsanalys av modernt slag snarare till forfang 4n
tll gagn eftersom rollernas kroppssprak ir viktigare
dn deras psykiska tillstind. Nu ir dven detta en san-
ning med modifikation eftersom det funnits dtskilliga
berémda Pulcinellor och Capitani i commedias histo-
ria. Ofta spelade en skddespelare samma roll hela livet,
utvecklade den och férdjupade karakeirsdragen, men

skillnaden kan sdgas vara att se Pulcinella personifierad

1. For utforligare beskrivning och bildmaterial se Giacomo Oreglia:
La Commedia dell’Arte; 1961.

2. Yat-tekniken ir uppkallad efter sin upphovsman Yat Malmgren.

av X i stillet f6r X i egenskap av Pulcinella. Utmir-
kande drag fér commedia var bland annat bruket av
akrobatik och att varje karakeir hade sin egen dialekt
och eget kroppssprik, som ofta var viktigare n orden.
I Lo schiavo fick Lucillo sti for akrobatiken eftersom
plotsliga hopp, springmarscher och kullerbyttor som
uttrycksmedel stimde 6verens med hans ungdomliga
frustration och slingighet.

Detta motsatta synsitt kan vara svart atc plotsligt
bade forsta och acceptera, men for singarna fanns hjilp
att tillgd i musiken eftersom Provenzales tonsittning
hjilpte karaktiren att bli tydlig. Sjilva spelet miste
man improvisera fram och 4ven acceptera att en per-
sontolkning ir annorlunda i commedia jaimf6rt med

opera seria eller romantisk opera.

Om spegling

En avggrande skillnad mellan modernare teatertekni-
ker och barockens ir barockens krav pa att spelet ska
ske mot publiken. Aven i dialoger och ensembler var
det publiken skadespelaren eller singaren skulle vinda
sig till eftersom man ville se aktorernas 6gon och sa
stor del av ansiktet som méjligt. De sceniska reglerna
siger att den som talar ska sta lite bakom den tilltalade
och nir denne svarar byter man plats. Denna lilla dans
ir beskriven av Lang 1727 och han siger uppmunt-
rande att gar riktigt bra efter lite évning. Ménga av
sceniska reglerna finns redan pi 1500-talet och gillde
i de flesta sammanhang. Det ir osikert hur viktiga de
var inom commedia eftersom ikonografin visar att man
bide spelade utomhus pa smé primitiva scener och pa
teaterscener, men komiska operor som uppfordes pa
riktiga scener f6ljde troligen teaterreglerna, vilket dven
det framkommer av ikonografin®. Anledningarna till
kravet att vinda sig mot publiken var flera. Den som
oftast framhalls 4r det retoriska argumentet att forsoka
overtyga och kinslomissigt paverka sina dhorare efter-

som man visste av erfarenhet att ansiktsuttrycket, 6go-

3. Setex. Oreglia a.a. s. 27.
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nen och gestiken var de bista medlen.

Nir hjirnforskningen i borjan av 2000-talet upp-
tickte spegelneuronernas funktion blev det mojligt
att neurobiologiskt forstd resonansfenomen, dvs. var-
for gispningar, skratt och kroppsstillningar “smittar”
till den vi samtalar med. Olika experiment har visat
att vi spontant speglar andra personers emotionella
uttryck genom att omedvetet imitera den andres sin-
nesstimningar. Man har ocksa sett dels att en person
imiterar kroppsstillningen hos den de talar med, dels
att kinslorna en person utstrilar i ansiktsuttryck och
hallning vicker samma kinslor i den andre. Det om-
vinda giller ocksd si att den, som intar en hallning
eller ett ansiktsuttryck som signalerar en viss kinsla,
si smaningom upplever samma kinsla. Enligt Bauer
% dr det neuronerna i den sensoriska hjirnbarken som
har lagrat forestillningar om kroppsliga férnimmelser
som vi kan forvinta oss ndr vi utfor en handling. Men
studier har visat att samma neuroner dven aktiveras nir
vi bara iakttar hur en annan person handlar eller bara
fornimmer négot, vilket dr forklaringen dill ate vi kan
veta hur en person kinner sig bara genom att betrakea
denne. Spegelaktiviteten skapar i betraktaren inte bara
en omedelbar forstdelse av den andra personens for-
nimmelser utan producerar dven en férestillning om
en handlingssekvens @ven om man bara ser en del av
den. Andra neuroner reagerar pi smirta och sjilva cen-
trum for empati och medkinsla, gyrus cinguli, aktive-
ras ndr man betraktar nigon som tillfogas smirta. Men
spegelneuronerna aktiveras dven nir nigon forvintar
sig smirta. Sammanfattningsvis betyder detta att olika
aspekter av en persons beteende som dgonkontake,
roet, mimik, kroppsrérelser och handlingar framkallar
ett helt spekerum av spegelreaktioner i oss, eftersom
samma neuroner aktiveras nir vi ser en minniska utfo-
ra en viss handling som om vi skulle utféra den sjélva.

For teatern och filmen har denna kunskap en oer-

hérd betydelse eftersom en enskild skadespelares savil

4. Joakim Bauer, Varfor jag kinner som du kinner, 2007.

som en hel forestillnings eller films paverkan pd sin pu-
blik inte alltid tas pa allvar. Under repetitionerna med
Sin hustrus slav arbetade jag med 6gonkontakten mellan
sangaren och publiken liksom med att héja medveten-
hetsgraden om kroppssprikets, gestikens och ansikts-
uttryckets betydelse inom — i det hir sammanhanget
— framst barockteatern. Med dgonkontakt menar jag
inte att sdngaren ska striva efter att mota enskilda &ska-
dares blick utan att stilla sina egna 6gon och "6ppna”
ansikee till beskddande. Detta stindiga uppvisande av
kinslor uppfattas till en bérjan ofta av studenten som
obehagligt utelimnande. Efter hand skapas en storre
sikerhet, framfor allt om sdngaren under repetitioner
for en tom salong kan férestilla sig en publik och pu-
blikens reaktioner. Nir en publik 4r nirvarande infin-
ner sig fenomenet spegling &t bdda hallen, eftersom de
av sangaren gestaltade och “utsinda” kinslouttrycken

reflekteras tillbaka av dskddarna i en reciprok process.

Spelstil och karakteristik

Nivaer

Ikonografin frin 16-1700-talen visar att flera av reg-
lerna for opera seria och teater inte gillde commedia
dell’arte. I stillet upptridde man med burleske kropps-
sprak och overdrivna gester, girna oanstindiga. Det dr
svart att veta hur en komisk opera uppfordes spelmis-
sigt, men en av grundreglerna for teatern var varje per-
son skulle anpassa stilen efter den person man forestil-
ler.

Det siger sig sjilvt att en komisk opera ska vara
rolig, men det dr inte lika sjalvklart act avgora vad det
ir som ir roligt. Under barocken var det komiskt nir
nagon upptridde felaktigt utifran rollen. Antingen
hirmade man négon, girna hdgt uppsatt person, eller
var man fifing och forsokte gora sig finare in man var;
man kunde upptrida forkliadd eller vara okunnig om
decorum och dirfor bryta mot de sociala reglerna. Det
som alltid var roligt och som man normalt fick driva

med var lyten och socialt ligre stdende personer, ofta



kvinnor, och formen motsvarar nirmast var tids simre
variant av std upp- och buskiskomik. I opera kan mu-
siken visa vad som ska vara roligt om texten eller sam-
manhanget inte ger klara besked. Brevscenen mellan
Menelippa, Atreste, Timante och Teseo (akt III scen 3)
hade kunnat tolkas pé allvar, men Menelippas reaktio-
ner och svimning maste vara tinkta som komik, och
det 4r majligt att operan 1672 dtminstone bitvis var
ren fars. Svimningsscenens tragiskt-patactiska tonfall
med suckar och nedétgiende kromatik 4r i samman-

hanget en parodi pa musikalisk gestik

I Lo schiavo urskilde jag fyra stilistiska karaktdrsnivaer:
Niva 1- hovisk stil, men utan den stramhet som for-
knippas med opera seria pa 1700-talet, Bellezza, Ippo-
lita och Teseo

Nivé 2 — karaktir mellan det héviska och det komiska,
Menelippa, Timante och Ercole

Niva 3 — komisk stil, Lucillo, Sciarra och Melinta
Nivé 4 — oklar eller blandad karaktir, Amore, Otio och

Atreste

Karaktarer

Rollkaraktirerna bestims i hdgsta grad utifrin musi-
ken. De mest konstfirdiga dr de hoviska rollerna. Ippo-
lita har mycket musik, och till de bista ariorna hor hen-
nes bada arior i forsta akeen, inledningsarian till andra
akten (Mio cor ci sei colto — Mitt hjirta ar fingslat) och
“klockarian” i tredje akten (Quanto siete per me — Ah si
langsamt den gir, tiden...). Hon 4r ung och blir litt
svartsjuk och kan bli ointressant genom sin stindiga
nyckfullhet. Hennes ménga arior och arioson visar flera
sidor av hennes personlighet, naivitet, styrka, stolthet,
kyla och hetta och det var viktigt att vélja ut dem som
gav rikast bild av hennes personlighet. I slutscenerna
ir hon sorgsen mitt i lyckan eftersom hon tvivlar pa
Teseo. Hur ska hon kunna lita p4 honom, som dvergav
Ariadne pa Naxos?

Teseo ar son till kung Egisto, och dr genom sin

arrogans och sjilvsikerhet inte helt sympatisk Hans
nedlatande kvinnosyn och det kluvna i hans kinsloliv/
karakddr blir tydligare under operans ging, fran hans
foraktfulla "dom ir bara kvinnor” (Lammazoni son
donne) i forsta akten till de forilskade duetterna i tredje
akten. Hans karaktir och ungdom visar sig bl.a. i den
forforiska och kalkylerande “Folj mig” i forsta akten
(Vieni, vieni...) och i utsdkta koloraturer i bl.a. andra
aktens "Vinden ir du” (Vento sei...) Han ir yvig i sitt
kroppssprik, svinger girna med sin hate, ar rak i ryg-
gen och medveten om sin person. I svimningsscenen
blir hans agerande extra roligt eftersom hans plotsligt
miste limna sin hogre niva for en ligre.

Den andra nivin har bade héviska drag och inslag
av komik. Menelippa ir bide den stridande amasonen
och den forfériska kvinnan, som i sin karaktir rymmer
savil hoviska drag som handfast komik. Hon ir dven
den som genomgir stérst psykologisk utveckling i den
méin man kan tala om en sidan. Hon har ett par ut-
mirkta arior, Lasciate mi morire (Lat mig hellre do...)
i akt I och somnscenen i akt III, men vissa scener med
Timante, Artreste och Teseo i ake IIT dr mer centrala
for handlingen’.

Timante klagar genom hela operan, och om man
later klagan vara dominerande blir hans karakedr dr
foga hjiltelik. Jag hade placerat honom i det komiska
facket om inte hans musik varit si évertygande kinslig
och varierad. Den utmirkea kvartetten Partiro (Dags
att ga...) tillsammans med Ercole, Teseo och Atreste
ir troligen dmnad att framforas med komiskt patos,
men jag valde att lita bide denna och 6vriga klagoarior
blandas med flera affekter under operans ging. Den
hetsiga Quest’ oscuro (Den gyllene firgen...) ger honom
djupare och farligare kiinslor som kulminerar i anfallet
mot Ercole i slutscenen, och liter honom genomga en
emotionell utveckling. Om jag hade haft méjlighet atc

uppfora operan i sin helhet skulle Timantes karakeir

5. Somnscenen ir ointressant som handling betraktad och jag valde
att stryka den av tidsskil.
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blivit mer komisk. Det 4r onekligen roligt och i ling-
den over grinsen till fars nir nigon kommer in och
gniller sa snart han 6ppnar munnen. Sjilva forforstel-
sen hade gjort act man skractat s snart han visat sig.

Ercoles melodilinje foljer ofta baslinjen i enlighet
med praxis under 1600-talet. Hans arior vixlar mellan
kraftfulla, beslutsamma tonfall och osdkra delar som
visar det dubbla i hans karaktir. Enligt Oreglia ar Il
Capitano uppblast och hégdragen, han anvinder stora
gester och snurrar sina mustascher. Han skryter om
sina bragder med ir samtidigt feg och fafing.

A ena sidan ir han bufflig och skrytsam och vijer
inte for att anvinda vald for act fi det han vill ha, men
4 andra sidan dr han osdker pd sin manlighet. Han ir
dock en fighter som ger sig nir han vet att han ér bese-
grad, vilket han visar i slutscenen. Ercole 4r en parodi
pa den mytologiske Herkules men f6ljer samtidigt tra-
ditionen att Il Capitano alltid hade ett stddigt kling-
ande namn.

Musiken till de tre comici skiljer sig markant frin
de 6vrigas frimst genom en melodisk enkelhet och di-
rekthet i tdilltalet. Nér de upptrider var for sig vinder
de sig ofta till publiken och diskuterar sina asikter och
kommer med goda rid. Tillsammans brikar de med
varandra, Lucillo blir jagad av Melinta och Melinta
blir hanad av bade Lucillo och Sciarra. Lucillos cyniska
kvinnosyn, ridsla, osikerhet och frickhet visar sig i
biade i melodik och rytmiseringar, som, exempelvis i
Zerbinotti, che cercate (Ni sma gossar...) i slutet av for-
sta akten, ir ganska stokiga.

Sciarras och Melintas forhillande till varandra ir
oklart, men jag uppfattar dem som arketyper for ko-
miska tjinarroller. Jag tvekade infér Sciarras mer oan-
stindiga arior men blev overtalad och 6vertygad av
ensemblen. Jag blev ocksa dvertygad om att de "virsta”
replikerna ligger nira commedias karakeir, respektlds,
ofta obscen men med en mirklig virme och minsklig-
het, det dr grovt men inte ritc. Deras rictframhet be-

hévdes som kontrast till allt krangel och subtila kinslor

— hir dr det mer pang pa och klarsprik.

Atreste tillhor fjarde kategori. Han har dubbla funk-
tioner, dels som den komiske soldaten som #r vin med
Timante och stottar honom i hans dubbelspel. Dels
har han en motsatt funktion genom att i likhet med 1l
Dottore kommentera och filosofera 6ver kirleken, livet
och Fortunas nyckfullhet. Atrestes arior ir till stor del
utmirkt musik som inte innehaller nigon komik.

Av praktiska skil behévde singare och skadespelare
pa Provenzales tid kreera flera roller och de enda roller
som gér att dubblera i Lo schiavo ir prologens. En vik-
tig indikation ir rostliget eftersom det inte sjilvklart
gir att lata en hog sopran sjunga i aldige. Det blev
ddrfor naturligt att Amore och Melinta som bada ligger
for en mezzosopran fick sjungas av samma sangare lik-
som sopranrollerna Bellezza och Menelippa. Otio och
Atreste ligger bada i aldldge. Det finns dessutom karak-
tirsdrag hos prologens personer som har motsvarighet
hos dessa tre personer i operan. Amore motsvaras av
Melinta, den kirlekskranka gjdnarinnan, som forsoker
act till varje pris fi en karl, men som samtidigt vet att
ingen i lingden kan sta emot kirlekens lockelser. Men
Melinta ar samtidigt en dldre amason och har alltsa tre-
dubbla funktioner. Bellezza forvandlas till hjiltinnan
och amasonen Menelippa, som genom sin skonhet dr
den kvinna som alla min vill ha. Bellezzas replik Se
d’Amazzone armata oggi mi sono (Som amason klidd
till striden ska jag snart std hir...) visar att Bellezza
och Menelippa ir tinkta att vara samma person. Otio,
Littjan, tycker inte att kirleken 4r vird act braka var-
ken om eller for. Han har sin motsvarighet i soldaten
och den trogna vinnen Atreste, som genom hela ope-
ran mediterar éver hur lyckan och kirleken férvandlar
minniskorna och styr deras liv.

Jag vet inte hur historiske riktigt det 4r att anvinda
samma sangare till Atreste och Otio, men rostliget dr
det samma i bada rollerna. Det var normalt att manliga
altar sjong ammans roll, men med hinsyn tll student-

gruppens sammansittning hyrde jag in en counterte-



nor for Otio/Atreste. Andra likheter mellan Otio och
Atreste dr deras filosofiska liggning och deras instill-
ning till kirleken. Otio anser att kirleken ir dverrekla-
merad och for Atreste innebir den att folk mister vett
och sans. Bida tvd stir som kommentatorer utanfor
den direkta handlingen eftersom de inte inlater sig i
nagot kirleksspel.

Prologens roller, Bellezza, Amore och Otio, passar
inte sjalvklart in i nagot fack men har starka komiska
drag. Musiken och den musikaliska uppbyggnaden
liksom sjilva idén med tre personer som diskuterar de
kommande hindelserna paminner om prologen till
Monteverdis opera Lincoronazione di Poppea. Trots
briket mellan Bellezza och Amore ir tonfallet liksom
musiken lekfull och vitsig, och det ir tydligt ate det

roar gudarna att ge minniskorna problem.

Mask

I commedia bir Brighella och Coviello halvmasker och
for att forstirka kinslan av commedia fick bdde Lucillo
och Sciarra bira mask liksom Otio. Ercole och Teseo
fick sminkade masker medan Timante — som Selim
— fick en guldfirgad mask. Ippolitas och Menelippas
masker som de bir i inledningen av akt I har funktion
mer som stridsmasker in commediamasker.

Jag var nyfiken pa hur masken skulle péverka sing-
arna och resultatet var 6vervildigande. Samtliga hittade
nya drag hos sina roller som férdjupade karaktiren. De
ansdg act masken gjorde dem friare i sitt kroppssprak
och att den hjilpte dem att hitta dels rollens arketyp,
dels egen schattering, dels ett rorelsemonster som pas-
sade rollen. Masken dolde den egna personligheten och

gav inspiration till en ny som improviserades fram.

Genusaspekten

Man finner dven i denna opera den eviga frigan om
maktbalansen eller snarare bristen pd balans mel-
lan min och kvinnor. I operan besegras amasonerna,

den sjilvstindiga kvinnan, av Ercole, den manligaste

av min. Ippolita vill girna bli dlskad men sorjer bade
sin forlorade dra som krigare och sin férlorade frihet i
kirleken till Teseo, dvs. frin ett oberoende i kvinno-
gemenskap till beroendet av en enda man. Och hon
kanske har ritt i sin tvekan. Teseo overgav Ariadne
pa Naxos — kommer han att 6verge dven henne? Nir
beskedet om amasonernas slutgiltiga nederlag nar Ip-
polita och Menelippa kinner de dngest mitt i sin kir-
lekslycka, nu finns ingen étervindo utan de maste bli
“endast” kvinnor.

Pigan, hir kallad Melinta, var i 1600-talets comme-
dia en ildre kvinna vars lingtan efter kirlek hanades av
minnen, och bdde Lucillo och Sciarra yttrar sig nedsit-
tande och oanstindigt om henne. Lucillos anledning 4r
att han inte vill bli kopt av en idldre kvinna, och Sciarras
act han inte vill ha en s gammal kvinna som Melinta.
Aldern ir alltsa frimsta anledningen till deras han. Pig-
ans roll dndrades pa 1700-talet och hos Goldoni 4r hon
yngre och klokare och besegrar minnen, sirskilt adeln,
med sin listiga férslagenhet. Bade Zerlina och Susanna
(Mozart, Don Giovanni resp. Figaros bréllop) ir senare

exempel pa den kloka pigan.

Tidsresan
Det var intressant att skala bort lager efter lager, som pd
en 16k, och borja se kopplingarna mellan mytologins
personer och deras motsvarighet pa 1600-talet och i
var tid. Man kan friga sig varfor de mytologiska gestal-
terna fortsatt att fascinera minniskor under flera tusen
ar fram dill vir tid. Det ir kanske si enkelt som att
vissa hindelser, som upprepas (eller har sin motsvarig-
het) ging efter ging, eller egenskaper och automatiska,
biologiska system, som ligger i vara kroppar, bildar det
reala och dirmed det igenkinnbara, genom alla tids-
lagren.

Men oavsett orsakerna uppstar det litt problem nir
tidigare epokers musikdramatik ska uppforas pa scenen,
och man méste gora klart for sig vilket syfte man har

med uppsittningen. Ska autenticitetsprincipen gilla —
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hir i betydelse och i alla aspekter si nira ursprunget
det nigonsin gar — eller ska handlingen flyttas tll ett
annat sekel? Eller ska man blanda och forsoka sudda
ut lagren genom nagot slags “allmin” tid? Autentici-
tetsidealet omfattar ju inte bara tidstrogna instrument
och tidstroget spelsitt utan dven kostymer, scenografi,
teaterteknik och formaga till lyhdrt och anpassat sing-
sitt. Den som vill flytta handlingen i tid brukar ha som
anledning att (1) det gar inte att vara autentisk, alltsd
dr det lika bra att inte forsdka, (2) minniskan ir sig lik
genom seklerna och man visar detta genom att byta
epok och (3) varje framforande ir att betrakta som ett
nyskapande och man kan dirfér gora som man vill.

Den aspekt pd autenticitetsbegreppet som alltid
kommer att saknas ir avstindet till tankens virld. Hur
riktiga yttre betingelser och miljder vi dn forsoker dcer-
skapa och hur mycket vi 4n litar pa vira gemensamma
metaforer i Lakoffs mening, kan vi aldrig gi in i den
inre miljo som var Provenzales, och for varje dag blir —
givetvis — avstandet lingre.

Nu menar jag att det finns ett flertal varianter av
vad man kan kalla uppférandeprinciper som 6ppnar,
snarare dn stinger. Jag har endast en konstnirlig prin-
cip gillande autenticitet, tidsforskjutningar eller annan
kontextskapande grundidé, nimligen att oavsett vilken
variant man viljer finns det bara en méjlighet att ar-
beta konstnirligt med ett dldre material: att vara kon-
sekvent i tanken och dirmed i genomférandet®.

Lo schiavo di sua moglie ror sig som si ofta i ba-
rockoperans virld i flera tider samrtidigt. Dels finns
den mytologiska ramberiteelsen i vilken amasonerna
och deras drottning Antiope besegras av Herkules och
hans hir. Dels utspelar sig berittelsen pad 1600-talet
med hinsyftningar pd Vesuvius utbrott som skedde ett
par ganger under Provenzales livstid. Den tredje tiden
att ta hinsyn dll 4r vr egen realtid, dvs nir operan

uppfordes 2008. Om jag hade velat flytra handlingen,

6. En lingre diskussion om autenticitet finns i inledningen till min
text i denna volym, s. 60.

dvs Provenzales 1600-tal, till exempelvis nutid, hade
jag varit tvungen att gbra andra stillningstaganden till
hur mytologin kunde forhalla sig till commedian och
hur dessa skulle férhalla sig till den nya tiden, vér egen,
men i annan kontext. Dessutom madste jag vinda pd
problemstillningen och se pd Provenzales verk utifrin
denna nya kontext. Min erfarenhet fran P I talade emot
en tidsforindring dven av en annan anledning. Jag hade
arbetat med duetten Be/ pastor som en dokusdpa, dvs
latit herdens och herdinnans kirleksgnabb omvandlas
till ett schabloniserat och férenklat huslige gral i var
egen tid. Det var roligt och intressant att arbeta pa det
sdttet i just det stycket, men for Sin hustrus slav kunde
jag inte se nagon fordel med ett sidant omstindligt och
forytligande tillvigagangssite, eftersom det skapade
fler problem in de loste. Jag upplevde snarare en dkad
distans till bade notmaterialet, Provenzales liv, antikens
forestillningsvirld och var tid genom att fora in yteerli-
gare tidsaspekter. Jag kunde inte heller se nagon fordel
med att byta ut Provenzales obesvirade tidsresor efter-
som denna rorlighet ingar i hans tankevirld som en
oskiljbar del. Min utgdngspunke var i stéllet atc ndrma
mig operan si direkt som mojligt, och samtidigt er-
kinna att vi spelar hir och nu i var egen autenticitet...

Det som diremot bidrog till att tidsresan kunde
upplevas som obesvirad var spriket eftersom den
svenska textens olika nivder anpassade sig bide till
1600-tal och nutid. I oversdttningen finns bdde drag
av dokusapa och den dkthet i det sprakliga tonfallet
som gor att man kan tala om “det reala”.

Klivet mellan antikens mytolog, 1672 och 2008 var
forvanansvirt kort, nirmare bestimt 20 minuter, som
dr den tid som prologen och de forsta scenerna i ake I
tar. Jag undrade dd och da under forestillningarna om
publiken reagerade for att forsta akten intriffade i tva
tider samtidigt, tre om man riknar imitationen i var
egen. Det svindlade lite f6r mig ibland och jag associe-
rade till nagonting i stil med Narnias lyktstolpe — en

snabb forflyttning i tid med hjilp av ndgot symboliskt



ateribut’.

Rollerna sjilva rér sig obesvirat mellan antiken och
1672, medan singarna ibland under repetitionstiden
hade svart att orientera sig i de tvd dé-tiderna, nutiden
och férhéllandet mellan dem. Jag hade valt att forligga
alla roller utom Ippolita och Menelippa, siledes dven
Herkules och hans soldater, till 1600-tal och marke-
rade detta med kostymerna. Jag har inte hittat beldgg
for atc commedia dell'arte spelades i antika kostymer pa
Provenzales tid, snarare tvirtom — comici upptrader i
sina typiska kostymer genomgaende pa alla bilder frin
1600-talet®. A andra sidan var commedias imnen for
teatern inte antika dramer utan aktuella hindelser och
tokiga upptdg, lazzi. Ippolitas och Menelippas tidsresa
gar omirkligt, och det forsta, orimliga motet mellan
antikens mytiska virld och 1600-talet sker nir Sciarra
och Lucillo kommer stértande och berittar for dem
de senaste nyheterna om kriget som forsiggir mellan
amasonerna och Herkules hir. Slaget intriffade i antik
mytologi men vi befinner oss samtidigt pa 1600-talet,
vilket bekriftas av mannens kommentarer. De reage-
rar bada vid flera tillfillen pa atc flickorna gar i byxor
ndr de borde ha klinningar, och att de sliss som min,
en orimlighet for barockens kvinnor men givetvis det
enda riktiga f6r amasoner.

Komiska mansrollerna fanns som gycklare under
antiken, men som foreteelser hos Provenzale méiste de
riknas som commediafigurer och som sddana fast f6r-
ankrade i hans egen tid.

Prologen behandlar tidsaspekten annorlunda och
mer typiske f6r barocken. Amore, Bellezza och Otio
upptrider som allegoriska figurer och ingar med andra
namn och i andra skepnader i operan. Det ir inte di-
rekt angett i partituret vilket samband som finns mel-
lan prologen och operan, men flera omstindigheter
och négra repliker knyter ihop dem. Jag markerade

skillnaden mellan prologen och operan genom att ge

7. C.S.Lewis Berittelser om Narnia, 1956.
8. Se Oreglia a.a.

Bellezzas och Amores kostymer antika drag.

Scenografi och rekvisita

Den minimala scenografin underlittade tidsresan. Jag
ansluter mig till Peter Brooks asike att det bista for fan-
tasin 4r en tom scen, eftersom den bl.a. tilliter tidsfor-
skjutningar’. Det som skapade bade realtid och kontext
var relationen till publiken i det direkea tilltalet fran
sangarna. Nu var scenen inte helt tom, utan scenogra-
fin bestod av tre "6ar” i oregelbundet uppbyggda for-
mer plus ett konstgjort trid som stod i fondens vinstra
horn. Oarna anvindes att sitta och sti pa och for att
skapa olika rum. Jag hade ingen 6nskan att skapa rum
for nagondera perioden utan hade ater Brooks erfaren-
het i tankarna: det bista sittet att studera Shakespeare
var inte att undersoka rekonstruktioner av elisabetan-
ska teatrar utan helt enkelt géra improvisationer runt
omkring en matta'®.

Det dagliga livet imiteras i rekvisitan som hjilper
till ace dels schablonisera, dels begrinsa, dels linka in
publikens tankar och associationer &t avsett hall. For
att inte leda dem fel maste rekvisitan vara exakt, och
ju firre saker desto viktigare dr de som finns eftersom
de blir starkt fokuserade. For att skapa inne-ute-kinsla
och fler spelplatser i akt II behovdes en bink. Ovrig
rekvisita bestod av en korg, en kniv och ett blomkals-
huvud f6r Melintas sysslor och som subjekt for Sciarras
blomkalstext. Sciarras attribut var en rodfirgad kvast.
Ippolita anvinde en sybdge i ake II for att genom en
traditionell kvinnlig syssla visa graden av domestice-

ring nir hon tillfingatagits av Ercole.

Reflektioner

Processen

Alla fick noter i maj-juni men bara med italiensk text.
Forsta aktens dversittning var egentligen klar i augusti,

andra kom successivt under augusti och jag hade facc

9. Peter Brook: Thoughts on Acting and Theare; 1995:30.
10. Ibid. 1995:33.
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alla delar ca 15 september. Med tanke pd materialets
omfattning, studenternas arbetsbérda och véra repe-
titionsmojligheter var det rent katastrofalt sent. Tids-
pressen var frustrerande, men forestillningarna méste
ju genomforas och dessutom maste kvaliteten vara hog.
De f6rsta veckorna flot bra och studenterna kunde det
mesta av akt I ndr vi kom in pa teatern efter fyra veckor
i studio. D4 hade Andreas arbetat med varje ton, har-
monik och fras och jag arbetat med sceniska dvningar,
diskuterat rollkaraktir, gestik osv. Nir resten av dver-
sittningen intligen var firdig var det dags att 16sa det
storsta problemet. Det var omojligt bade tidsmaissigt
och dramaturgiske act forsdka uppfora hela verket, men
fragan var hur en andra akt skulle se ut. Jag satt helgen
20e september och klippte ner akt 2 och 3 frin ca tvi
tll en tmme. Infér mina forra arbeten har jag gjort
klippningar och férkortningar i férvig och kunnat pre-
sentera ett firdigt material vid repetitionstidens bérjan,
men jag hade da haft dllging till den text jag skulle
anvinda. Nu saknade jag stora delar och var tvungen
att invinta framfor allt recitativen for ate kunna fatta
beslut om vilka delar som var nédvindiga f6r helheten,
bide ur sammanhangsperspektiv och rent konstnir-
ligt.

Min utgdngspunke var att hélla ihop den rériga
handlingen och gora den sa begriplig som méjligt, och
jag offrade ddrfor en massa irrelevanta sméarior, ytterli-
gare en scen med missforstand mellan Tesevs, Ippolita,
Menelippa och Timante liksom Menelippas sémnscen
Vi provade att sjunga igenom pa méndagen och mirkee
genast att det blev dels f6r mycket prat, dels f6r manga
likartade avsnitt som skulle vara hopplosa att ldra in
pa sa kort tid. Bade studenterna och Andreas blev be-
svikna pd att sa lite musik kommit med. Jag satt ndsta
natt och gjorde en ny klippning utifrin motsatt prin-
cip: s& mycket musik som majligt. Jag arbetade utifrin
nygamla idéer: si manga bra arior som moijligt, alla
skulle ha lika mycket att sjunga si rollerna var i balans,

handlingen skulle vara s begriplig som mgjligt, oné-

digt prat skulle bort utan att handlingen blev forind-
rad eller allefor ryckig, tempot i forestillningen méste
vara hogt men vilostunder var ocksd nédvindiga. Jag
skrev thop en manual med alla scener och taktnum-
mer och skickade forst till Andreas for synpunkter, och
efter ndgra justeringar skickade jag det till studenterna.
Under repetitionernas ging stroks ytterligare nagra re-
pliker, och nagra ritorneller tillkom i Andreas fatabur
for att underlitta 6vergingen mellan nigra av scenerna
eftersom manga ir skrivna “kant-i-kant”. Jag gjorde ett
sjunget brev dll ett upplist vilket sparade in flera da-
gars instuderingsarbete och minst fem minuter av f6-
restillningen. Jag ldc dven Timantes langa forklaring i
slutet av sista akten berittas istillet for act sjungas. Hir
blev vinsten dven dramaturgisk genom fortitning och
komprimering.

Instuderingen tog dver lag ling tid eftersom mu-
sikstilen var okind for de flesta av singarna. For att
kunna arbeta sceniskt i barockopera dr det nodvindigt
act saingaren kan musiken, och med det menar jag mer
dn att kunna sjunga singstimman och férstd och ut-
tala texten. Inte heller var den svenska texten sjilvklar
utan fick korrigeras under instuderingen. Prologen och
forsta akten tog lingst tid eftersom allt var helt nytt —
texten, musikstilen, innehallet med sin blandning av
mytologisk tid och 1600-tal — och inte minst karak-
tdrer som inte var menade for nutida karaktirsanalys.
Det mirktes stor skillnad nir vi borjade med ake IT och
II eftersom stilen var mer bekant. Tvé saker var tydli-
ga, svarigheten att vara rytmisk exakt och att samtidigt
ta sig friheter pd ritt stillen, denna paradox som ir si
typisk for barockperioden. En av de viktigaste kom-
ponenterna i barockmusik dr impulsen. Musiken ir i
allminhet uppbyggd i korta fraser. En ny fras innebir
ofta att det tillférs ny mening och ny rikening. I sing
startar den med ett nytt ord, och varje ord har sin egen
betydelse eller affeke i frasen. Kinslan av impuls méste
finnas dven i kroppen och ir central for sjilva processen

for utforande av gestik, dvs. en musikalisk impuls ska



omsittas i en fysisk impuls. Denna ingér i forberedel-
sen som omfattar tanke, vilja, inandning, forberedelse
av rorelse, forberedelse av ord och ton och aktivering
av hela kroppen. Processen ir snabb, och tillsammans
med den musikaliska impulsen skapas vitalitet och
det som man kallar nirvaro, eftersom hela impulsen
ir starkt kommunicerande. Jag och Andreas arbetade
med att medvetandegéra denna impuls/férberedelse,
och jag lade genomgiende mirke till att denna lilla,
och f6r publiken oftast omirkliga rorelse eller snarare
process som alstrades, skapade kontakt inte bara med
publiken utan i hogsta grad med musikerna.

Jag har {orstate, bl.a. genom samrtal med en av tea-
terlararna vid HSM, att man inom modern teatertek-
nik arbetar med att undertrycka denna fysiska impuls
s att skddespelaren inte liter ndgot han/hon hér styra
eller starta en fysisk reaktion. I stillet 4r det inre, psy-
kologiska skeenden och reaktioner som styr. Detta for-
klarar atminstone delvis varfor jag i “moderna” upp-
sittningar med barockopera si ofta saknar impulsen,
den innersta kopplingen mellan musikaliska hindelser

och fysiska reaktioner.

Dagboksanteckningar
10 oktober
Bra: att Andreas r sd kunnig, inspirerande och vigar
allt rent musikaliskt. Han ér dven pedagog, tar studen-
terna rake av, r ibland the bad guy som ryter. Han lir
dem stilen och att viga anvinda musiken dll uttryck
och som uttrycksmedel och jag forstér inte vem annars
som skulle kunna gora detta ritt omajliga jobb.
Jobbigt: Minst hilften av regin ligger i musiken,
ren text star for 25%, resten ir vanligt effektivt regi-
arbete, placering pd scenen, timing, entré — sorti. Ka-
rakedrsarbetet ligger i s hog grad i den musikaliska
instuderingen och jag 4r van att goéra allt samtidigt
och i princip ensam. Jag har alltid gjort musikalisk in-
studering tillsammans med placering, timing, gestik,

kroppshiéllning, allmint uttryck, karaktirsanalys. Att

inte ha full kontroll 6ver instuderingen ir ovéntat frus-
trerande samtidigt som det 4r en stor littnad att inte

dra hela férestillningen sjdlv.

16 oktober

Ibland blir mina anvisningar férdrojda eftersom jag
tinkt pa ett sitt och det jag sen ser och hor ir an-
norlunda, inte nédvindigtvis bittre eller simre, men
annorlunda. Samtidigt maste jag virdera det jag hor
stringt, dvs. dr detta bra, bittre dn sd som jag tinke,
vad tillfor det, haller jag kursen om jag gor sa hir i stil-
let? Men nir det kantrar maste jag sld till bromsarna,
t ex nir Atrestes scen med brevet frin Timante hal-
ler pa att g& omstyr och bli till ren fars. Det 4r ok for
Atreste, han klarar det, men Menelippa klarar inte att
finga upp och lata det gé vidare och rollfiguren tappar
trovirdighet och konsekvens.

Vi pratar och prova: Menelippa fir 6verdriva at
bada hallen — var gér grinsen for roligt, trikigt, allvar-
ligt och fars? Per/Atreste siger egentligen ritt ord — att
gora allt pa allvar, att mena det roliga, vilket inte 4r
detsamma som att ta bort humorn och bli trikig. Me-
nelippa kopplar genast och hittar en balans som hon
klarar bra. Atreste far std for overdriften och gora en
komisk rost som den "déende” Timante, och Menelip-
pa far svara med att rita upp nivdn nir hon fortsitter
med nista replik. Hon balanserar farligt pa eggen mel-
lan nivéerna. Men publiken méste kinna sig trygg —
man ska veta nir man fir skratta, nir det 4r meningen
att det ska vara roligt eller inte. Fniss pa fel stille skapar

osikerhet. Viktigt att hon har full kontroll.
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PASSIONSFORESTALLNING II

Ett seminarium med scener ur Lo
schiavo di sua moglie’

Introduktion

Eva Nissén: Seminariet kommer att handla om olika
aspekter pd sammanhanget mellan text, musik och
spelstil i en italiensk operabuffa frin andra hilften av
1600-talet.

Detta dr andra delredovisningen av operadelen i
projektet “Passionen for det reala — om dokumenta-
rism i konst”. Projektet stods av Vetenskapsradet och
delas mellan HSM, Valand, HDK och Filmhogskolan.
Valands del, som Leslie Johnson skéter, utgors av ett
utbildningsprojekt som heter "Education Annex” och
som bland annat har inneburit deltagande i Moskvas
konstbiennal. HDK’s Peter Ullmark leder ett kdkspro-
jekt, och Géran du Rées pa Filmhogskolan haller pa
och firdigstiller en dokumentir om ”Skotten i Vasa-
parken”.

Operadelen laborerar med det dokumentira insla-
get i operakonst, ett inslag som bidrar till fornyandet
av operakonstens sociala och estetiska kontext. Det
finns ett exempel som bade ir en film och en operafs-
restillning, nimligen 7he Death of Klinghoffer (1991;
Channel 4, 2003), som utspelar sig pa en bat. Filmen
har dokumentira inslag frin andra virldskriget. Doku-
mentarismen syns ocksa i viljan att rekonstruera tidig
opera och ett vildigt vikeigt inslag dr passionerna — det
ddr som vi kidnner péd insidan och ir s starkt atc det
nistan dr pligsame. Vi har alltsd en hég emotionell niva
i opera och som gir igen i det som man kallar f6r do-

kusapa i tv. Projektet laborerar med fyra nivaer: rekon-

1. Dokumentationen ir utford av Royner Norén. Texten ir en rekon-
struktion av Passionsférestillning II, en redovisning den 26 april
2007 inom delprojektet "Fran tidstrogenhet till dokumentarism —
nya sociala och estetiska méjligheter for operakonsten”, ingdende
i forskningsprojektet “Passionen fér det reala — om dokumenta-
rismen och konsten”. Kompletteringar med bl a de bibliografiska
hinvisningarna ir gjorda i efterhand.



struktion, emotionell nivd, historisk beskrivning, och
tidsaxeln som gar mellan 1600-talet och vér tid — for
att vi ska kunna se vad som ir det ena och vad som ir
det andra, och vad som ir likadant.

1 Passionsforestillning I, som jag gjorde i mars frra
dret med hjilp av studenter, var syftet atc undersoka
hur starka kinslor som hat, svartsjuka, galenskap och
sorg, kan framstillas som kroppsliga uttryck, bland
annat med hévisk retorisk gestik tillsammans med ba-
rockens musikaliska uttrycksmedel. I dag ska vi leka
lite med kroppsliga och rostliga uttryck i ett par scener
ur en av de tidiga komiska operorna: Lo schiavo di sua
moglie — “sin hustrus slav” — av Francesco Provenzale.
Vi ska titta pd librettot och textoversitningar, och visa
och diskutera hur de hinger ihop med musiken och
paverkar uttrycket, i kombination med musikens egna

mojliga birare av uttryck och 6vriga uttrycksmedel.

Presentation av ensemblen

Elisabeth Belgrano: Jag bérjade doktorera i scenisk ge-
staltning i hostas och mitt 4mne handlar om kvinnor,
passioner och rosten, och tolkning av 1600-tals vokal-
musik. Vad jag vill férsoka gora ir att utforska réstens
mojligheter utifrin kinslor och sangerskornas perspek-
tiv. Bland annat 4r jag lite nyfiken pa en av dem som
var med och sjong i originaluppsittningen 1672, nim-
ligen Giulia "La Ciulla” De Caro, och jag vill férsoka

tolka musiken genom hennes personlighet.

Katarina A Karlsson: Aven jag borjade som doktorand
i hostas, men i musikalisk gestaltning och héller pa
med kvinnliga berittarjag i tretton sanger av Thomas
Campion, som levde 1567-1620 i England — s det dr
en helt annan genre. Nu har jag uppticke att singerna
ingar i en tradition: singerna sjéngs av min fér min,
men det dr en kvinnlig berittare. Det 4r en tradition av
kvinnosatir som gar tillbaka till de antika grekerna och
som fortsdtter 4n i dag, inte minst i operans virld. Ni

som sjunger opera triffar hela tiden pé typer ur kvin-

nosatirens historia och det visar sig att finns en sidan
kvinna i den hir operan: den ildre kvinnan som vill ha
en man, men som ingen vill ha. Henne finner vi ocksa
hos Stefan & Kirister — “Sivan”. Det dir ir en diskus-
sion som jag skulle kunna halla pA med hur linge som

helst, men det far vi ta en annan gang.

Lena Dablén: Jag ir ocksd doktorand i scenisk gestalt-
ning, men ni ir okinda ansikten for mig och det ir inte
sd konstigt, for dmnet 4r lika okdnt — jag hiller pA med
talteater och kan ingenting om opera. Nir jag gick pd
Avenyn och det var si vackert vider, gick alla sorters
minniskor dir. Ni har sikert sett kvinnorna som gir
och siljer rosor i férhillande till de som gar uppklidda
och sa vidare. D4 tinkte jag att ingen av dessa min-
niskor har fict vara med om det som jag har fitt vara
med om hir, nimligen att hora en singare repetera en
opera, vilket har varit kul och ir fa forunnat. Mitt eget
dmne handlar om monologen som form och den en-
skilda skddespelarens arbete med text. Jag kommer att
folja processer frin forsta métet med text till det att
jag moter publiken, och framforandet kommer att ske
i rum dir grinsen mellan scen och salong ir flytande
och nira. Fokus ligger péd textprocessen, eftersom det
ir det som intresserar mig; jag kommer att f6lja dialo-
gen mellan mig och text, mig och roll, mig och publik.
Monologen, som jag ser det, ir en dialog. Jag hoppas
att fa Aterkomma om detta, men i det hir samman-

hanget 4r jag alltsa gist i okint vatten.

Tore Sunesson: Jag ir med och sjunger i den hir en-
semblen i dag och har annars ingenting med musikve-
tenskapens ménniskor att gora, dven om jag dr ganska
intresserad av barockmusik. I min profession ir jag
sangare i vokalkvartetten Vox, som héller pd med en
massa sorters musik. Den hir veckan har vi varit i Lyse-
kil och spelat nyskriven barnopera av Catharina Back-
man och da spelar jag en kuvad tjanare till kejsaren av

Kina — det 4r en H. C. Andersen-saga och nagonting
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heltannatdn det hir, men det dr spinnande. Annars har
jag sjungit barockoperor med Anders Wiklunds hjilp
pa Licko slote i bérjan av nittiotalet, och under tiden i
samarbete med Corona Artis och Andreas ibland — och

tillsammans med Eva i Weckmann-ensemblen.

Andreas Edlund: 1 det hir projektet ir jag med som
cemballist och ska vil halla i det hela musikaliske. Jag
har hallit pd ganska mycket med barockopera i Utom-
jordiska, alltsa det barockoperasillskap som finns hir
i stan och som vil de flesta kiinner till. Forsta gingen
som jag spelade dir tror jag var -92, men de sista aren
har jag varit ledare f6r det operasillskapet. Akademiske
haller jag pa att avsluta en magisterutbildning — den

ska bli klar ndgon gang, har jag tinkt mig.

Lo schiavo och gamla manus

Anders Wiklund: Alla dldre operaverk kommer dill oss
sentida minniskor i denna form och vad vi ser ir férsta
sidan pé Lo schiavo di sua moglie av Francesco Provenza-
le. Jag ska bara siga att siffrorna 4r mina noteringar, for
nir man arbetar med ett sidant hir manuskript num-
rerar man alla takeer. Allt annat pa bilden dr handskrift
fran 1675. Men det ir inte Provenzales handskrift — vi
har bara ett verk kvar av honom i hans egen handskrift,
den sa kallade autografen. Mitt arbete handlar om att
gbra manuskriptet anvindarvinligt. Kopian, som det
ir fragan om, dr mycket vilskriven; det finns ett och
annat fel forstds, men det dr ldtta skrivfel. Lingst upp
star det 'Prologo: Amore, Bellezza et Otio’ och hir
dr den lilla ’Sinfonia avanti Prologo’. Operamanus-
kripten fran 1600-talet innehaller bara tre stimmor,
tva diskantstimmor och en basstimma, férutom alla
singstimmorna. Instrumentalstimmorna stir i klaver
kinda for oss, alltsa f- och g-klaver. Singstimmorna
ir skrivna i sopranklav, altklav och basklav. En liten
egenhet med manuskriptet dr att det pa denna sida stér
‘interlocutori’, alltsi rollerna, och de ir listade, vilket

dr ganska tacknimligt ndr man ska arbeta med manus-

kriptet. Vi har tusentals tryckta texthiften — ’libretti’
— bevarade fran 1607 och fram till slutet av 1800-talet,
men vildigt lite musik i relation till dem.

P4 en annan sida finns en aria och den ir skriven
med de klassiska ofyllda noterna: ’noti bianci’. Hur
man ska tolka detta héller vil musikvetare fortfarande
pa och tragglar om. Man har manga olika idéer och en
idé dr naturligtvis att det 4r en tempofriga — snabba
satser skrivs aldrig pa det hir sittet — och ibland stér
det fakriske "lento assai’. I manuskriptet finns vildige
mycket just av vad vi kallar for tempobeteckningar,
men under 1600-talet var det mycket sillsynt. Detta ir
alltsd en lingsam sats och ’noti bianci’ kan tolkas som
att det 4r en tempoangivelse. Om vi ldser singstimman
och ’basso continuo’, s ir det kapellmistaren som fir
avgora vilka instrument som ackompanjerar singen
i den version som man gér — teorb, lyra, chittarone,
cembalo, orgel eller nigot annat. Den férsta arian slu-
tar dir och si kommer det en liten ritornell; en avslu-
tande instrumental knorr som i detta fall bara dr pa
fyra takter, men den kan annars vara avsevirt mycket
lingre. Sangstimman ir skriven i sopranklav och Ip-
polita gors allesd av en sopranist av nigot slag.

Nir det giller texten 4r den faktiske vildigt tydligt
skriven, men det finns nigra smd egenheter som ir
klassiskt for 1600-talet. Pa den hir sidan star det "no ci
voule’ och det 4r inte 'no’ utan 'non’ — ett 'n’ betecknas
ofta med en liten krok. Sedan stir det ’[per] contentare
le done’, men det dr ‘don’ och jag har aldrig fact ni-
gon forklaring till varfér man skriver "per’ som en liten
figur. Men, som sagt, annars dr det hir manuskriptet
ett mycket tydligt saidant. Den som skrivit kopian har
ocksa bemddat sig att ange nir varje scen — alltsd varje
vixling av person — borjar, genom att skriva scena’. I
detta fall har vi "Lucillo et listessi’, alltsd dven de som
fanns med i de tidigare scenerna. Ni vet att for varje
ny personuppsittning, eller att nigon kommer till eller
gar ifrdn scenen, har man en ny ’scena’.

Denna sida ér i slutet av operan och dir sjunger



alla: Ippolita, Menelippa och de andra. Atreste skrivs i
altklav och kan ocksa sjungas av en tenor — att skriva
altklav dr oftast ett tecken pd att man vill ha en te-
nor. Alla ammor som finns i 1600-tals operor ir till
exempel skrivna just i altklav och sjungs nistan ute-
slutande av en tenor; i det hir fallet ir Melinta ocksa i
altklav. Timante ir en baryton eller tenor, vilket man
vill. Ercole ir den enda som ir skriven i en ordinarie
basklav. D3 frigar sig vin av ordning: ”Var finns den
instrumentala basstimman nigonstans d&?” Jo, den ir
unison med honom hela tiden.

Gar vi tva sidor lingre bort, si ir detta sista sidan
i hela manuskriptet och det dr nistan lite rérande for
att hir far vi information som vi normalt aldrig fir.
Dir star forst "Francesco Provenzale Fecit Anno Do-
mini 1671°. Operan ir skriven det dret, men uppford
1672. Sedan stir det lilla roliga: *Gaetano Venetiano
Allievo di S. Maria di Loreto di Napoli scrivea 1675,
Venetiano var Provenzales favoritelev vid konservato-
riet S. Maria di Loreto. Det fanns fyra konservatorier
i Neapel — pa 1500-talet var de sju, men vid den hir
tiden var det bara dessa kvar — och konservatorierna var
en forebild till musikutbildning. Dir utbildade man
musiker och singare, men de fick ocksd en komplett
skolutbildning — de gick in nir de var sju ar och gick
ut ungefir nir de var tjugo ar. Det var kyrkan som or-
ganiserade det hir, for man behovde nidmligen roster
tll den kyrkliga liturgin. Provenzale var ocksa lirare
vid konservatoriet i Turchini — det finns ju en ensem-
ble som heter Cappella della Pieta de’ Turchini i dag.
Venetiano blev sa sminingom ocksé hans eftertridare.
Provenzale var napoletanare och har skrivit ett flertal
operor, men vi har bara tva kvar — Stellidaura vendican-
te heter den andra och dven den ir i en kopia. Han var
en stor musiker i Neapel och férvintades att bli hov-
kapellmistare, men bridades av den unge Alessandro
Scarlatti. Detta gjorde att han blev ganska putt och tog
géanst i en landsortskyrka istdller. Nar Scarlatti lim-

nade kom Provenzale tillbaka, men satt bara ett fatal

4r innan han sjilv dog och eftertriddes av Venetiano.
Just sédana dir smé informationer dr mycket sillsynt i
1600-tals manuskript, utan det dr mest bara tonerna
och texten — och sedan ska man realisera detta till en
klangbild eller klangvirld, dven orkestralt. Sedan ska
jag ocksa siga att det som vi ser dir nere 4r biblioteks-
stampeln och biblioteksnumret pa manuskriptet.

Att ta sig igenom detta och framfor allt texten, 4r ett
langt och modosamt arbete. Det finns ocksa ett trycke
libretto — dir operan inte kallas f6r "opera buffa’, som
ir en genrebeteckning, utan det hette ‘'melodramma’
rakt upp och ner — och det verensstimmer inte fullt
ut med manuskriptet, som kan vara en avskrift av den
version som man gjorde vid framférandet. Till exempel
skiljer sig scenindelningarna, fér personerna kommer
inte riktigt ut och in i samma ordning i librettot som
de gor i manuskriptet. Nir man som utgivare ska ta
stillning till sidant hir dr det manuskriptet som ér pri-
mirkillan; vi kan aldrig veta om librettot nigonsin har
haft med framférandet att gora, men detta kan vi vara
mycket sikrare pd att det har haft med framférandet
att gora.

Sciarra — tridgirdsmistarens roll — dr skriven pd
napoletanska, och de andra har sidana inslag, sa vi har
anvint en oversittning av den napoletanska texten for
act fa det till normal italienska. Sciarra 4r alltsd den
komiska figuren och det 4r en tradition som sedan gir
vidare fram till 1700-talet och den klassiska operabuf-
fan. Har man nagon napoletansk talande figur, sd dr
det alltid den som har den centrala komiska rollen —
’primo uomo buffo’, som den ibland brukar kallas.

Det hir dr den enda manuskriptkopian som vi kin-
ner till, men annars kan det ibland finnas ett par andra
kopior liggande ndgonstans. Troligtvis beror det pa att
operan aldrig flyttades utanfor Neapel vid denna dd.
Diremot spelades den 1973 vid Vadstena-Akademien i
Per-Erik Ohrns regidebut; det var en mycket vildvuxen
version med klarinett och trombon som lir ha varit

fruktansvire rolig. Att operan dr 1600-tal kanske man
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kinner igen pa den roriga handlingen, med mycket
mytologi och anspelningar pi saker och ting som vi
i dag har dalig koll p4, men som den tiden hade ni-
got bittre koll pa. For mig kinns den inte alls sirskilt
gammal pd det sittet som man ibland kan uppleva att
musik kan vara, och den ir sd absurd i sin handling att

den mycket vil skulle kunna platsa i var egen tid.

Text — musik - spelstil

Eva Nissén: Jag ska fortsitta med lite bilder sd att ni
far se hur man retoriskt tinkte om spelstil under den
hir perioden. I Provenzales opera har vi — som det ofta
dr i komisk opera och dven i tragedier — tvé lager: dels
det hogre stindet och dels de komiska personerna. Det
finns genom operahistorien och finns kvar i till exem-
pel Figaros brollop (1786). Vi har ett lager av gjdnarfolk
som sliter for att de i det andra lagret ska kunna flyta
ovanpd si att siga och d har man helt olika uttrycks-
sitt. I de komiska operorna, liksom i de andra ope-
rorna och No-teater eller andra utomeuropeiska tea-
terformer, ir det typiska former och typgallerier som
hela tiden dterkommer. Sa kan man dll exempel spela
amman alldeles kolossalt bra frin det man ir vildigt
ung tills man ir ganska gammal om man fortfarande
har rosten med sig.

Hir 4r en vildigt vacker bild fran Engel, som skrev
Ideen zu einer Mimik, alltsd en bok som tar upp hur
man kan upptrida pd scenen.” Detta dr en person
som ir vildigt deprimerad och som blir tréstad av den
andra personen, men som inte rikeigt vill ha trosten.
Det handlar om Medea, som har bestimt sig for att
morda sina barn. Hon vill inte siga varfér hon ir sa
deprimerad och kinner dirfor inte for att bli trostad
eller si kanske hon skims redan frin borjan. Aven i
den andra bilden ir det vildigt mycket uttryck med
armarna i sig, och detta att det hinger en arm ner i den
forsta bilden ar ett tecken pd att hon ir otroligt depri-

merad; hon orkar liksom inte att vara enligt dekorum

2. Johann Jakob Engel, /deen zu einer Mimik (Berlin 1785-1786)

och ha hinderna sa som man skulle ha dem.

Langt in pa 1800-talet fick man ocksé veta hur man
ska sitta pd olika sdtt. Det hir dr en liten pedagogisk
teckning med streckade varianter, si att man kan veta
hur man far lyfta armarna och peka pa olika héjder nir
man stér eller sitter ner — och s flyttar man fotterna i
olika positioner sé att det ska se vackert ut.

Vad vi ser ir ett stick dtergivet i Chirologia: or The
natural language of the hand av John Bulwer, som var
retoriker i England, och det hir dr ganska gamla gester;
man gor dem fortfarande vildigt ofta, fast man inte all-
tid ddnker pa det.’ Dir har vi ndgon som beundrar och
ddr ber man. Den som ir indignerad visar sin kinsla
genom att dinga ena handen i den andra. Och hir ex-
ploderar man: knyter ena handen och slar den i den
andra sa att det blir en smill. Den hir gesten — som
vi kinner igen frin den ledsna Pierrot* som star och
hinger med sina hinder — ir lite rorande, alltsi man
ir helt deprimerad, och den fanns dven hos den dir
damen som stod och hingde med sin arm. Sedan talar
man om att man inte alls dr skyldig eller att man ir
ganska uttrakad. Hir dr en beskyddande hand och dir
en triumferande hand; i anvisningarna som foljer till
varje bild stir det man att i triumf ska skaka handen —
man kan ju inte skaka pa en bild, si man far beskriva
det istillet. S hir forsikrar man, och sedan kallar man
pa négon eller skjuter bort nagon, hotar eller ber om
nagonting: ligger hinderna som en skal. Om ni tinker
efter, s& gor ni ganska mycket av det hir — mer eller
mindre medvetet.

Sé& hidr tyckte man ate en obildad soldat eller méj-
ligtvis en bonde kunde fi lov att std; han begrep inte
bittre, utan ska se sd hir lite lagom firakeig ut. Soldat-
kladerna ar frin nagot allminc antike och han stir som
man inte ska sta, nimligen med fotterna parallellt, och

har armbagarna in. Han bligar liksom rakt fram och

3. John Bulwer, Chirologia: or The natural language of the hand; and
Chironomia: or The art of manual rhetoric (Carbondale 1974)

4. Pedrolino, ocksa kind som Pierrot eller Pedro, ir en karaktir i mim
och commedia dell’arte.



har kroppen fullstindigt platt istéllet for att ha den i
kontrapost, alltsa dr alla linjerna ir i olika vinklar.

En bild emellan visar ocksd hur man ska std med
fotterna, och da har ni balettpositionerna. Ni kinner
igen den forsta positionen hir och kanske den tredje,
och det dir dr vil den andra. Detta ir ganska snyggt,
for det dr lite grann &t fjirde hallet. Och de ddr andra
personerna visar, som sagt, hur man sitter och vi ser att
linjerna gr snett pi nigon som sitter med sina foteer.
Som vi ser var det vildigt tydliga instruktioner.

S& smédningom blir man kanske si hir. Fotterna
star inte pd samma linje; den ena foten 4r framfor den
andra, lite i fjarde positionen, och han vinder ett kni
utat enligt foten f6rstas. Hinderna dr pa olika hojd,
armbdagarna utdt och han vrider pa kroppen medan
han titear &t det andra héllet, s& det blir vildigt mycket
som gar at olika hall. Han star allesd vildigt snyggt och
det kan man vil gora; vi stdr ju girna lite si och det ar
ganska likt. Kanske ir det lite snyggare om man tinker
pa det, sd att det inte blir fullt s& nonchalant. Men det
ir en viss balans; man lutar sig tillbaka och s vidare —
ja, ni vet.

Detta ar ddremot en bild av en ’lazzo’. Lazzi’ ir
komiska, fullkomligt irrelevanta inslag som anvinds i
commedia dell’arte, och som iven férekommer i ko-
miska operor eller i talpjiser. Plotsligt kan det dyka
upp ndgon och gora nigonting burleskt som inte alls
har med handlingen att gdra, men det finns inget skri-
vet manus och vi har inga texter bevarade om vad man
gor hir. Sddana ’lazzi’ var indelade i olika omraden och
det finns de som handlar om natten, s att plousligt
kommer man in och latsas som att det ar alldeles svart.
Nagot annat kan handla om att man ska laga mat: en
ganare kommer pldtsligt in och fixar till nagon slags
sallad, medan de andra gér nagonting helt annat. Det
dr nir publiken bérjar fa trikigt som man ska gora en
lazzo” och d& dr det ocksd ett helt annat kroppssprak,
med jittestora rorelser, éverdrivet och fult, precis det

dir som man inte fick gora i den hoviska gestiken eller

skadespelartraditionen. Hir 4r det ndgon som skuttar
runt, for det handlar nimligen om att man ska dra ut
tinder pa den som ir i mitten. Dom tv4 andra f6rsoker
verkligen att gora det pa olika sitt och han forsoker
pa ndgot vis att skydda sig — de gor det forstds inte
pa riktigt, men de visar sa mycket som méjligt. Dess-
utom kan ni se att alla bar mask och det hér ocksd till
commedia-traditionen, liksom Pantalone-figuren och
de andra i det ddr galleriet. Vi fir vil se om vi i Proven-
zales opera stoppar in en liten extra 'lazzo’.

Den hir bilden dr egentligen fran Srengisten, dvs
Dom Juan (1665) av Moli¢re och den har jag intres-
sant nog dven i en spegelvind version. Dir nere har vi
en signatur som ir alldeles rictvind, medan den andra
bilden faktiskt ser riktigare ut eftersom man girna gor
saker och ting med hoger hand. Sedan ér det sd att 6gat
halkar in till héger och det handlar lite om vad man
ska titta pa. Hir gir man dit och ser honom i mitten
ddr, men vinder man pa bilden ser man mest honom
med ljuset och den andre blir nagon slags bifigur. I den
spegelvinda bilden, pé pjisens titelsida, str signaturen
ocksa rittvind i texten undertill, sa frigan ir vem som
har vint pa sjilva sticket. I sin bok Lazzi: the comic rou-
tines of the commedia dell'arte kallar Mel Gordon detta
for en ’lazzo’ och han anser att den hir personen ir den
som kommer in och talar om att det brinner, och da
ska alla plétsligt rusa omkring medan det pagér ndgon-
ting annat i bakgrunden.’ D4 hade publiken jittekul.

Eller sa stér man sig pa en massa avbrott.

Original, 6versattning, mim och sang

Eva Nissén: Nu ska vi gd 6ver till ett par scener ur Pro-
venzales opera och da kan jag be ensemblen ta plats.
Jag ska inte trétta er med handlingen f6r den ar fak-
tiske vildigt rorig — det dr vildigt knepigt att ldsa och
forsoka reda ut, si det fir man ndstan gora sjilv — utan

bara sdga att forst dr det tvd kvinnliga amasoner, Ippo-

5. Mel Gordon, Lazzi: the comic routines of the commedia dell arte
(New York 1983)
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lita och Menelippa, som har varit ute i krig mot min-
nen. Den ena ir glad och den andra ir ledsen; hon som
ir ledsen 4r det for att hon blev forilskad i sin fiende.
Sedan har vi tre personer och dven om man kan siga att
Siarra, alltsd tridgardsmistaren, 4r den komiska figu-
ren, si 4r d4ven Lucillo och Melinta komiska — det beror
lite grann pé vilken analys man liser. Hir har vi valt
att tolka alla tre som komiska personer och det betyder
ocksd att de girna har ett litet 6verdrivet kroppssprak,
som inte dr sd himla elegant.

Seminariet handlar ocksd om text och 6versittning,
och d3 har vi gjort sa att ni ska f3 héra precis all text l3-
sas, forst pa svenska och sedan pé italienska. Vi ser dven
de personer som kommer att siga just de dir replikerna
sedan, sd nir Elisabeth sitter ner dr det ndgon annan
som dr personen ifrdga och stir upp, och nir hon sjilv
star upp och laser dr det hon som har rollen — det kom-
mer att bli solklart nir de sedan sjunger pa italienska.
Vi har mycket lite rekvisita: en sjal, en jacka och det
som ser ut som en hacka, som var det nirmaste vi kun-
de komma en hacka. Inte ens Géteborgsoperan hade
en vettig hacka, s vi fir ta den jag brukar ha tll ogris.
Efter detta ska vi lyssna pa Ivars och Lenas samtal om
oversittningar, innan ni fir héra singen framford pé

svenska och delta i en avslutande diskussion.

Lena Dablén: Elisabeth kommer att lisa den italienska
singtexten, medan man kan kalla den svenska text som

jag laser for ett handlingsreferat.

Eva Nissén: Vi kommer ocksd att laborera med olika
nivder i singtexten. Vad dr det man egentligen siger i
librettot? Vad kan man ldsa ut av det om man oversit-
ter si direkt som mojligt? Vad gér man sedan for att
kunna sjunga en text — och vad hinder da? Vi har en
italiensk variant och en svensk, med ett annat underlag
— 4nda maste det handla om samma sak. S& hur bir

man sig at?

Lo schiavo di sua mogli
Akt 1, scen VIIlI (andra halften)

Vixelvis textldsning pa svenska och italienska
Lena Dahlén och Elisabeth Belgrano

Séng pd italienska
Katarina A Karlsson (Ippolita)
Elisabeth Belgrano (Menelippa)

Eva Nissen: Nagot som jag inte nimnde forut ir dldern
pa personerna. Lucillo dr en pubertetsyngling som inte
riktigt vet vart han ska ta vigen, men han har i vart fall
ingen lust atc bli kopt av dldre rika kvinnor — kanske 4r
han sexton eller ndgonting sidant. Melinta som amma
ir ju pd den overblivna kartan och kan vara tjugofem.
Sciarra har sett det mesta och dr dd en aldrig — trettio-
femarig — tridgardsmistare. Man blev tidigt gammal

pd den tiden.

Lena intervjuar lvar om éversattningar

Lena Dablén: Kinner ni till Ivar? Ar det bara jag som
inte gor det? Hur som helst ska jag stilla frigor nu.
Forst kommer det att handla om 6versittningen som
jag laste, vilken ir ett slags handlingsreferat. Den ir inte
sangbar, men utsiger dnda handlingen i korthet och
den ligger nira den italienska librettotexten. Diaremot
ar musikhandlingen en handling som ir alldeles tydlig.
Det ir lite knepigt, for det 4r en slags konstruktion att
dela pa dem. Men du gor ju dndé det. Vad ir det f6rsta

du gor nir du fir en sddan hir bunt i din hand?

Ivar Bergkwist. Jag forsoker ta reda pa vad det handlar
om — det 4r ganska trevligt, men har sina problem ib-
land. Den hir operan innehdll till exempel Tores lilla
roll, som jag fakriske inte begrep ett ljud av. Jag har
tidigare gjort kortare napoletanska dversittningar in-
stuckna i 1600-tals operor och da har jag alltid dgnat

mig &t att gissa, men jag maste erkdnna act det for mig



verkligen var fullstindigt oméjlige att komma in i den
hir texten och gudskelov lyckades Anders fi tag i en
italiensk oversitening. Men det ir ju s, forst maste
man fa ett grepp om vilka personerna dr. Och vad det
ir for “plot”: vad hinder? Alltsd, vad forfattaren har

tinke sig att berdtta med stycket.

Lena Dahlén: S du gluttar inte pA musiken dé egent-

ligen?

Ivar Bergkwist: Nej, det dr ingen idé. Det blir senare.

Lena Dablén: Nu plitades ju den hir texten ner for si
linge sedan och han som plitade ner den 4r vél tdmli-
gen okind vad jag forstdr.® Hur forhéller du dig till det
hir med tiden? Ordvalérer forindras ju 6ver arhundra-

den och sa ocksé karaktirerna, kan jag tro.

Ivar Bergkwist: Man kan ta den eventuella kunskap
som man har sjilv och om det 4r figurer som man kin-
ner att “nu vet inte jag vad han har f6r funktion” sa far
man ju ldsa sig till det. Oftast tycker jag andd i det hir
tidevarvet nir commedia dell’arte idr forhirskande att
det 4r ganska tydligt att de héller sig pa sina egna bi-
tar. Man kinner att den ir komisk, den 4r hovisk, den
ir hogre stind, den 4r ldgre stdnd, den har etc snabbt

tempo, den har ett lingsamt tempo. Ja, dr det inte s&?

Lena Dahlén: Dir har du ackumulerat en hel del ge-

nom att kinna till musik frin den tiden.

Ivar Bergkwist: Jo, men det 4r klart. Man {orsoker samla

i ladorna sd att man kan anvinda det sd smaningom.

Lena Dablén: Jag vet att pjaser ibland kan vara ganska
svara att tolka och om det ir riktigt gamla texter kan
det hinda att man till exempel inte forméir uppfatta
det komiska, utan spelar och tolkar det nirmast som

en tragedi. Tiden forindrar ju till exempel humorn.

6. Francesco Antonio Paolella.

Hur forstod du att detta var komiske? Gjorde du det

genast?

Ivar Bergkwist: Nej, men nir jag vil fick dversdttningen
kindes det ganska tydligt att tjejerna i bérjan hade en
helt annan livsinstillning 4n de andra som var med hir
och att forfattaren har velat olika saker med konstel-
lationerna. Sedan ir det naturligtvis viktigt att tinka
pa att jag inte dversitter f6r en 1600-tals publik, utan
jag oversitter for en publik under bdrjan av 2000-talet.
Om man pratar om arkaiseringar, s ir det arkaisering-

ar i férhillande till vér tid.

Lena Dahlén: Vi lever ju nu, vi kommer aldrig ifrin

forindringar.

Ivar Bergkwist: Jag ir vildigt emot det museala, efter-
som jag sjilv lever i en museal konstart. S& kan man
spractla s3 mycket som mojligt mot det dér ar det bra,

tror jag.

Lena Dablén: Alltsa, da dr det bade handlingen och ka-

rakedrerna som du till en bérjan kommer fram dill.

Ivar Bergkwist: Hoppeligen, ja.

Lena Dahlén: Samlar du pé dig material om karaktirer-

nas ton? Eller du kanske luktar dig till dem?

Ivar Bergkwist: Det ir som att lisa en roman — jag fir
bilder, idéer och tankar. Man klir pd dem, karaktdrerna
fir tempo och gangsitt, och man fir reda pa hur de
lever och ser ut, sidana saker som nir man sedan gar
in i sjilva oversiteningsarbetet hoppeligen har med sig.
Man fér fylla pa och s& hoppas man att det 4r med, for
att gora den singbara versittningen si mangfasetterad
som mojligt. Annars dr det rdce ldcc ace det blir place

som en pannkaka och det ir inte meningen.

263



264

Lena Dahlén: Hur gor du nir du borjar med musikord-

handlingen, som jag kallar den lite tafatt.

Ivar Bergkwist: Dé brukar jag ta recitativ for recitativ,
eller aria for aria, och sedan ir det helt andra parame-
trar; rimorden maste till exempel finnas med. Alltsa jag
har en upplevelse av vad som ska sigas i en aria och sa
tar jag fras for fras och gor en helt ny text, eftersom jag
har en filosofi att det som ska sjungas ska vara sa tydligt
som det gar. Inskjutna bisatser 4r i princip forbjudna;
det 4r inget bra, dirfor att det inte hérs — man fattar det
inte. Sedan ska melodin lita som om det vore skrivet
pa svenska, huvudordet ska sitta pé rice stille, rimmet
ska finnas dir — och helst riktigt rim. Den hir musiken
har négra sidana dir halvrim och det ar svart. Till ex-
empel ’spela’ och ’leka’ liknar varandra, men jag menar
att i en musik som dr mycket bunden hors inte halv-
rimmen bra. Det handlar om att skapa en ny svensk
mening som jag kinner att den gir att sjunga nigot
sanir vackert, och jag tycker det ar viktigt act det later
svenska, for det ska inte lita som om det vore dversatt.
Ar det bilder, metaforer och si vidare som jag har i
en text, forsoker jag att skapa metaforer, bilder, tankar
som ir giltiga for oss. Jag skiter hogakeningsfulle i om

det dr tjusiga bilder som inte siger oss nigonting.
Lena Dahlén: Far du skill for det ndgon ging?

Ivar Bergkwist: Jodd, i en av de tidigaste dversittning-
arna jag gjorde — Werther (1892) av Massenet — finns
det en liten flicka som kommer in och siger "Pourquoi
les hommes noirs ont emporté maman?” Jag menar att
de dir svarta minnen inte dr nagon bild som vi far,
utan jag tog bort det och oversatte till “varfor dr inte
mamma hir hos oss lingre?” eller nigonting sidant.
Det gillade framfor allt inte singerskan, for det var vil-
digt tydligt att hon tyckee att det var en s vacker bild.

Men den sa ingenting f6r mig.

Lena Dablén: Gar du omkring och sjunger och ljudar
och grejar med orden nir du arbetar med en Sversitt-
ning. Det mdste vara vissa delar som ér svara att fa till,

ddr du férbannar konsonanter och haller pa.

Ivar Bergkwist: Det hjilper vildigt mycket att sjunga
frasen, for da gor hjirnan sitt eget jobb s att siga och
placerar in orden pa rite stille — jag vet plotsligt hur

det ska sitta.

Lena Dahlén: Har det inte varit sd att du nigon ging
haft en vildigt bra losning pé en text och si stimmer
det inte riktigt med musiken. D4 antar jag att man inte

far skriva om musiken alls.

Ivar Bergkwist: Det fir man ju om man ir frick — och
i viss musik. Men det finns ett gissel att man sicer till
dctondelar lite Gverallt och det 4r inget bra egentligen
dirfor att det forstor flodet i frasen. Hittar man nagot
forbaskat bra, som berittar mycket, kan det vil hinda
att man gor nagot avsteg och ligger till en ton eller tar
bort en ton eller nigonting sidant dir. Ingenting ar
sant eller osant, utan upplever jag att texten ir viktig
just i den frasen kan jag tillita mig det. Text och musik
r som kommunicerande kirl i opera, men de ir aldrig
kungar samtidigt. Allesa i vissa fraser ir texten kung, i
vissa fraser dr musiken kung — har huvudrollen s att
siga. Om musiken har huvudrollen 4r det inget bra om
man tll exempel har helt fel vokaler. I den gamla te-
norarian Una furtiva lagrima’ har det pa svenska blivit
”sdg jag en tir pa hennes kind”. Men det ir inget bra,
didrfor att vokalerna sitter illa och sidant tycker jag att

man maste vara forsiktig med.

Lena Dahlén: Nir du har 6versatt en opera och sedan
hér den, har det ndgon ging kommit till dig i efter-

hand att “nimen, si borde det vara istillet”.

7. Nemorinos aria — "En forstulen tir” — i andra akten av Lelisir

d'amore (1832).



Ivar Bergkwist: Ja, ja, massor av ganger.

Lena Dahlén: Ringer du da och siger till.

Ivar Bergkwist: Nej, det dr for sent.

Lena Dahlén: Men precis som det ir med vilket annat
arbete som helst s& maste det ju hinda saker lite dver-

allt i processen.

Ivar Bergkwist. En Sversittare dr si langt i forvig for
att en sangare ska kunna komma in och gora det till
sitt eget och det tar egentligen ménader, s& act om man
kommer dagen efter premidren och siger att "kan du
inte sjunga det hir istiller?” blir singaren bara arg — det
dr inget bra, sd det bista dr tyvirr att hélla kift. Men
det har vil hint att jag har gjort nydversittning sa att
siga. Istillet for att putsa i mitt verk gér jag en hellre en

ny sak, for sméforandringar ir sillan bra — det forstor

flodet.

Lena Dablén: Jag kanske gar till operan ett par gdnger
om aret och da har jag vanligen textremsan som vig-
ledare in i texten. Ofta oversitts inte opera, men vad

tycker du ir fordelen med oversatt opera?

Ivar Bergkwist. For mig ir det solklart, eftersom den
icke-oversatta operan faller; den kommer fran hjirnan,
sipprar inte ner och ger psykiska avtryck i kroppen,
alltsa allt det som sker av sig sjilv nir vi talar vart mo-
dersprak. Acc gora den processen i ett annat sprak ir
oerhort mycket svirare. Malet 4r ju att vi ska ha ett
kroppsligt uttryck och sjunger man pé sitt eget sprak
blir alla sma vindpunketer, alla nya idéer som kommer
in i den sceniska aktionen, alltid mycket tydligare. Det
finns sikert miljoner minniskor som tycker tvirtom,

men sa tycker jag.

Lena Dahlén: Men varfor versitts det inte mer?

Ivar Bergkwist: Dirfor att vi lever i en CD-tid och har
singare som &ker runt omkring pé en internationell
arena. Men jag hivdar ocksa att vi lever i en museal tid
dir det museala ir starkare in det dramatiska uttrycket

— och det ir synd.

Lena Dahlén: Musikdramatiken har alltsi forindrats.

Ivar Bergkwist: Ja, pd sextio- och sjutiotalet, och kan-
ske dven pa dttiotalet, var det sjilvklart — till och med
pa Stockholmsoperan — att man Sversatte. Det fanns
ocksd en tidskrift som hette Musikdramatik, vilken i
borjan pa 2000-talet bytte namn till Tidskriften Opera

och det berittar mycket om vilket klimat vi lever i.

Lena Dahlén: Ska vi se om det finns nigra andra fri-

gor.

Tore Sunesson: Jag tinkte pd det hir med att det sjungs
pa originalsprik och som du sjilv tog upp med exem-
plet Una furtiva lagrima ir det skdnare att sjunga pa

originalspraket rent singligt.

Ivar Bergkwist: Jag haller med om att det dr annor-
lunda. Nu tog jag ett visset exempel, men "Wie eiskalt
ist dies Hindchen’ 4r ett underbart exempel fran Che
gelida manina® och det dr inget bra. Diremot finns det
fantastiska Sversittningar som gott lyfter fram och ger
nya idéer. Det trakiga ir att versittningar dor mycket
fortare dn vad originaltexter gor. Eugene Onegin (1879)
gjorde jag nigon ging pd attiotalet och det 4r en ur-
gammal dversdttning som inte gir att sjunga, tycker
jag, si pd nagot sitt dr Gversittningar mera tidsbundna.
Nir Folkoperan gjorde La Traviata (1853) for fyra-fem
ar sedan, med en spinnande scenografi och regi, an-
vinde de en oversittning frin trettiotalet och da visar

man att man inte bryr sig eller inte forstir.

8. Rodolfos aria i forsta akten av La Bohéme (1896).
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Katarina A Karlsson: Maste du tinka politiskt korreke?
Det finns ju operor som innehéller material som inte
fungerar i dag. Jag triffade en kille i London som hade
en liten roll; han skulle komma in och siga en enda
grej och sedan gd ut igen, men vid premiiren blev den
rollen struken till stor sorg f6r honom — det han skulle
siga handlade om "negrer” och “zigenare” och det fick

man inte ha med. Har du rikat ut fér sidant?

Ivar Bergkwist: Jag har gjort det nagra ginger och till
min skam s har det vil d& varit att man forsokt flytta
over tanken pd en annan bild, for att inte anvinda de

virsta orden.

Katarina A Karlsson: Du maste i varje fall tinka att du

inte ska stota dig.

Ivar Bergkwist: En sak dr om det dr en funktion att man
stoter sig, men om det bara dr plumpt kan jag vinda
pa det och skapa en annan bild som berittar ungefir
samma sak — dr det en funktion att jag ir pederast eller

nagonting sidant dir maste jag uttrycka det.

Elisabeth Belgrano: Jag hittade ett exempel med en
fransk kompositor som siger att italienska inte kan
oversittas till franska, och vad han gjorde var att han

komponerade om hela melodin och gjorde den fransk.

Ivar Bergkwist: Det ar klart att det finns sidant som 4r
ideomatiske for till exempel det svenska spraket och da
far ocksd den sjungna frasen en annan tyngd in vad
den skulle ha om den ir fransk, engelsk, tysk eller ita-

liensk.

Elisabeth Belgrano: Svenskan brukar jag siga dr ganska
lik italienska; det ar ganska mycket 6ppna vokaler och
den dr pa nigot sitt late act sjunga, men sd kanske det

inte 4r med danska.

Ivar Bergkwist. Danska har jag sjungit pa ritt si

mycket. Det finns en gammal basbaryton som heter
Holger Boland och han har skrivit ett enormt antal
oversittningar, men det dr en vildig skillnad pd hans
oversittningar och de dversittningar som inte dr gjorda
av honom. Till exempel "presto, presto’ i Don Pasquale
(1843) ir pa danska "hurtig, hurtig’ och det skulle inte

Boland ha gjort, sa det ir frigan om kvalitet.

Elisabeth Belgrano: En italienska sa att man inte kan
gdra upprepning i italiensk musik pa franska. Man kan
siga "un fatto, un fatto, un fatto’ men inte lika girna

’ce fait, ce fait, ce fait’.
Lena Dahlén: Andreas hade nagon fraga ocksa.

Andpreas Edlund: Du siger att du befinner dig i en mu-
seal konstform och att éversittningen ofta har en kor-
tare livslingd 4n originalet. Sjilv tycker jag att en 6ver-
sdttning till viss del ppnar for ace forhalla sig mindre
musealt dven till musiken. Det kan finnas en si stor
respekt f6r verket: man far inte dndra nagot, utan det
ir liksom skrivet och fran tonsittarna oss givet. Men
om man ska Oversitta texten ir det som att d3 sitts det
andra i svang ocksa, tycker jag. Det kan vara ett site act

forhalla sig mindre musealt till materialet.

Ivar Bergkwist: Jag hivdar att om man anvinder origi-
naltext dppnar man bara musiken, medan kroppen och
texten forblir stingd. Det dr dérfor jag tycker att vi gor
en museal konstform. Men 6ppnar du dven de andra
parametrarna far du helt plotsligt tillging till hela ver-
ket. Jag ir med i Parsifal (1882) just nu och tycker det

4r svdrartat att inte sjunga den pa svenska.

Andreas Edlund: Hur ir det — dndrar ofta den som ska

sjunga texten sjilv?
Ivar Bergkwist: Nej, jag forsdker undvika det.

Tore Sunesson: Vi kommer si smaningom till den svens-



ka &versittningen som vi ska sjunga och dir har jag

dndrat pa ett stille.

Ivar Bergkwist: Sjalvklart, det maste man gora.

Tore Sunesson: Sa det kan vil hinda att singaren vill
diskutera med dig i forvig eller under repetitionspro-

cessen.

Ivar Bergkwist: Det dr bist act man gor det tillsammans
med Gversittaren. I dversittningar finns en helsikes
massa fel, och kanske konstiga betoningar och s vi-
dare, och som en sidngare som dyker ner djupare dn vad
oversittaren har gjort hictar. Framfor alle hittar man
saker som att "nd, det hir skulle inte jag siga”. Men
samtidigt finns det en typ av svenska som medfor att
om det dr f6r minga minniskor som ramlar in den
forfaller den svenska som dnd har ett visst fléde och

det 4r inget bra.

Anders Wiklund: Det dir med italienskan och franskan
har varic kint i hela operahistorien, dirfor att sa fort
italienarna skulle till Paris — som var det stora malet for
alla italienska tonsittare, framfor allt under 1800-talet
—och uppfora en opera, sd skrevs den alltid om. For det
gér inte att Oversitta italienskan till franskan, och det

gir heller inte att gora tvirtom.

Elisabeth Belgrano: Man de oversatte operorna?

Anders Wiklund: De dversattes, men tonsittarna gjorde
helt nya versioner. Mosé in Egitto (1818) av Rossini
blev Moise et Pharaon, ou Le passage de la Mer Rouge
i Frankrike och med helt ny musik. Gdr man at andra
hallet och tar Wilhelm Téll som Rossini skriver pa fran-
ska’, sa blir det en helt annan opera nir den Sversitts
till italienska. Han var tvungen att skriva om vokallin-
jer och allting, och avskydde den italienska versionen

for att det inte stimde.

9.  Guillaume Tell (1829).

Elisabeth Belgrano: Rossi sa en gang att han dlskade att

hoéra sina italienska arior sjungas av franska munnar.

Anders Wiklund: Det inrittades ocksi en italiensk tea-
ter — Théatre des Italiens — i Paris. Men sedan i4r det en
annan sak jag inte riktigt kdper: var ligger det museala

i opera?

Ivar Bergkwist: Det museala ligger i att vi bara anvin-

der oss av en bit av det som operakonsten innehaller.

Gunilla Gardfeldt (lirare pA HSM): Du menar att vi

inte har tillging cill vart eget sprak?

Anders Wiklund: Om det vore ett museum skulle vi ju

inte halla pa.

Ivar Bergkwist: Operakonsten i sig ir revolutionir — jag
tror att det 4r en av de absolut mest drabbande konst-
arter som finns. Och det dr det som ir sd trikigt, att

man bara drabbar pa en sida av liket sa att siga.

Anders Wiklund: Det kdper jag diremot.

Gunilla Gardfelds. Jag ir helt av samma &sikt som du
pa den punkten Ivar. Men detta med firskvara och
oversittning stimmer inte alltid. Om vi till exempel
tar den gamla och nya oversittningen av Figaro, som
de flesta av er sikert kinner till, s tycker jag att den
nya sjilvklart har ménga vinster, men den ir ocksa mer
sitt eget sjilvindamal och jag tycker verkligen inte om

den manga ginger.

Ivar Bergkwist: Man kan jimfora med de gamla och

nya bibeléversittningarna.

Gunilla Gardfelds: Det finns fall dir en gammal me-
ning kan hélla bittre 4n en modern, f6r da kan det

verkligen bli farskvara.
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Ivar Bergkwist: Vi har ménga exempel pé att det finns
fantastiska vindningar med en storre skicklighet i spré-
ket 4n vad vi har i dag. Men sjilva sittet att behandla
spriket forindras fort och det gir dnnu fortare i en
sadan internationell virld som vi lever i: fasta uttryck
splittras, sitt att skapa en mening blir snabbt obsoleta

och si vidare.

Gunilla Géardfelds: Ect annat problem ir att det dr sa
mycket felversiteningar i operor, alltsa verkligen rena
felaktigheter. For ett tiotal &r sedan nir vi jobbade med
Rigoletto (1851) hittade vi nigon gammal konstig ver-
sittning. Nu vet jag act det finns flera versittningar,
men da hade vi inte tillging till det och det var fel helt

enkelt.

Ivar Bergkwist: Sidant férekommer ju, men det fir

man kimpa mot.

Martin Logdstrom (student pd HSM): Spraket i opera
tycker jag ir som en ytterligare stimma, som vivs in i

musiken.
Ivar Bergkwist: Det hiller jag med dig om.

Martin Logdstrom: Wagner skrev sina libretton sjilv,
just dirfor atc musiken och texten ska integreras. Om
man ska gora det pa svenska tycker jag atc hela hans

filosofi skulle falla — det skulle inte riktigt fungera.

Ivar Bergkwist: Det vet vi ju inte, eftersom Wagner se-

dan femtiotalet inte spelas pa svenska.

Lena Dablén: S& fort nagonting blir en string regel bor-
jar man kinna sig instingd och det kanske dr dags att
oversitta lite mer och se vad man vinner pa det, alltsd

att inte forhalla sig sd dogmatiske.

Elisabeth Belgrano: Hur mycket sprik liser man pé sko-

lan?

Martin Logdstrom: Det ir ingen sprikundervisning i

ordets bemirkelse.

Elisabeth Belgrano: Det 4r inda vildigt vikrigt.

Andpreas Edlund: Apropa det hir med Wagners filosofi
ir det vil en springande punket vilken intention man
har. Om man vill nd forstaelse, att folk ska fatea pd ett

direke sitt, dr en Oversittning naturligtvis given.

Ivar Bergkwist: Jag brukar sdga att gar man djupt i ori-
ginalspraket blir det ocksd ungefir likadant, men nir
man har en vilja i sin kropp och den faller ner syns
det i kroppen for tredje raden dven om singaren textar
taskigt. Problemet med originalsprik ir act fi det att
sippra ner i fotterna, i konet, i hela kroppen, si att man
ser den vilja som finns. Jag tycker att det dr en stor
skillnad i férhallande till det egna spraket, som ska-
par en mobilitet — det skapar fysisk vilja av sig sjilvt.
Egentligen ir jag inte si intresserad av sjilva texten,
for det dr svart act texta pd hoga c och allting sadant
ddr, men viljan — idén i meningen — kan man se, dven
om man inte hor texten. Det ar klart att denna process
ocksa kan forekomma i anvindandet av originalsprak,

fast det tar mycket lingre tid.

Lena Dahlén: Det dir kan jag frstd som skidespelare,
for det skulle vara en vildig anstringning att spela pd
engelska. Jag skulle nog ocksa gotta mig 4t vissa saker

som lit lite bra.

Ivar Bergkwist: Ja, exakt.

Lena Dahlén: Alltsa lura mig for att jag inte har ordens

kote i mig.

Eva Nissén: Nir vi kommunicerar med nigon pa vért
eget sprak har vi hela paketet av underforstddda be-
tydelser bakom orden och alla de undertexter som vi

delar i var kultur. Det hinder ju nir folk pratar svenska



atc vi plotsligt upplever att nagonting blir fel for att
den dir forstielsen som vi har inte finns hos den andra

personen.
Elisabeth Belgrano: Det finns ju i gester ocksa.
Eva Niissén: Ja, i rostklang — allt.

Elisabeth Belgrano: Om vi gdr ndgonting hir, kanske

det betyder nagonting helt annat i en annan kultur.

Eva Nissén: Det var ett tag sedan som det varje som-
mar infor turistsisongen — nu ir den liksom aret runt
— publicerades varningar for att man inte fir gora det
och det nir man kommer dll Italien, Spanien och si
vidare, f6r dd skulle man bli utkastad frin krogen eller

vad som helst.

Bengr Nissén (publik): Alltsa, menar ni atc kroppsspra-
ket skulle bli olika om man gér en aria pé ett original-

sprak och om man gor en aria pa sitt eget sprak?

Eva Niissén: Det dr en perfeke fraga for det ar precis vad
vi ska gora. Vi har ju en svensk variant. Till saken hér
att Sciarra sjunger pd napoletanska och dd har vi bett
Tore att sjunga pa en for honom nirstdende dialeke for
att fa det si nira som mojligt. Vi har sjilva ocksa disku-
terat det hir med kroppsspraket och spelsitt. Kan man
gora likadant pa svenska? Vad ir det som kolliderar?
Blir det vildigt underligt? Speciellt nir giller det den
héviska biten: hur man bir sig 4t da? Nu fir vi se vad
ni tycker helt enkelt. Observera att det ér ett semina-
rium och ingen firdig forestillning, men vi har i alla

fall kommit rikeigt lingt.

Lo schiavo pa dialekt

Akt 1, scen VIII (andra halften), XVII och
Xvill

Sang pd svenska och smalindska

Katarina A Karlsson (Ippolita och Melinta)

Elisabeth Belgrano (Menelippa och Lucillo)

Tore Sonesson (Sciarra)

Den reala diskussionen

Eva Nissén: Nu tycker jag att det vore jittetrevligt om
ni stillde allminna frigor till ensemblen som kan dis-
kuteras. Vad giller det som Ivar tog upp angdende vad
som landar nir man sjunger pa det ena eller andra spri-
ket, sd vet jag inte om ni har fitc en kinsla av hur det

sitter bist med spraket, kroppsspraket och spelet.

Gunilla Gardfelds. Jag tinkee vildigt mycket pa det och
jag skulle framfér alle vilja friga er i ensemblen vad
ni kinner for skillnad i kommunikation med varan-
dra, publiken och musiken, i svenskan alternativt ita-
lienskan. Nu ir det lite speciellt med Elisabeth darfor
att hon behirskar italienska si bra, 4ven om Katarina

och Tore i varje fall lurade mig véldigt mycket.

Tore Sunesson: Det ir naturligtvis s3 att jag inte alls be-
hirskar italienska, si jag far ga flera omvigar for att
forsta vad jag sjunger och dessutom forstd vad de andra

sjunger.

Gunilla Gardfeldt: Stimmer det for dig, som Ivar sa, att

det ramlar ner nagonting i kroppen?

Tore Sunesson: Ja, det gor det, dven om vi inte har job-

bat s mycket med detta.

Gunilla Gardfelds. Jag menar alltsd att det kommer

sjdlvklara saker som du inte behéver tinka pa.

Tore Sunesson: Sedan dr det rent konkret sa att det dr
vissa meningar som vi sjunger pa svenska som inte be-
tyder detsamma pa italienska och dir far vi gora andra

saker.

Gunilla Gardfelds. Det ir en vildigt rolig dversittning.

Vad siger flickorna om det? Haller ni med?
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Katarina A Karlsson: Jo, det ir mycket som kinns ro-
ligt. Men sedan finns det vissa frigetecken och jag tin-
ker till exempel pa en replik som jag har: "Anda vill
han inte limna in utan tinder”. Vad har tinderna dir
att gora? Jag kommer inte 6ver dessa tinder f6r de finns

inte med i originalet.
Gunilla Girdfelds. Star det inte sa, alltsa.

Katarina A Karlsson: Det dr ett sa speciellt ord att det
liksom stiller sig som ett staket mitt i repliken och blir
nigonting helt annat, for det handlar egentligen om att

alla ilskar livet — dven de déende ilskar att leva.

Gunilla Girdfelds. Si det blir en vits till sjilvindamal.

Katarina A Karlsson: Jag skulle behdvt prata med Ivar
om det, f6r dir fir jag inte ithop det; meningen ramlar

inte ner i kroppen liksom.

FEva Nissén: Han har forklarat det s3 att man inte vill
d6 och se risig ut, utan man vill d6 med flaggan i topp
medan man lever med full kraft istillet for att det 4r ett

langsamt forfall.

Gunilla Gairdfelds. Man vill inte d6 nir man ir helt ut-
sliten och inga tdnder har. Jag tinkte nog dnd4 si, men

for dig var det en himning. Ja, det 4r spinnande.

Elisabeth Belgrano: Det stimmer sikert att virt mo-
dersmdl 4r svenskan. Men jag tinker ocksa pd att om
jag tar originaltexten och visar f6r min man, som ir
italienare, s3 forstdr inte han allt heller. Jag visade den
napoletanska texten f6r en man som &r fran Istia — det
dr han som har visat mig lite mer hur man kan uttala
napoletanska — och det var likadant med honom. Det
dr liksom frin en annan tid dd de anvinde andra ord
och pd 1600-talet i Sverige anvinde man inte heller

samma ord som vi gor i dag.

Gunilla Gardfelds. Exake.

Andpreas Edlund: Engelsminnen brukar om Shakespea-
re siga att det hirligt ate vi dll exempel far dversitra till
svenska. D3 blir det naturligt en modernisering som
folk kanske begriper, men med engelskan ir det en bar-

ridr till den tiden.

Eva Nissén: Sedan har vi ocksa uttryck som glider i
betydelse och min favorit dr act man slar sig for brostet.
Gor man det i gammal litteratur sa klagar man véld-
samt. Slar man sig f6r bréstet nu déd skryter man. Det
kan bli forodande missférstind om man anvinder ett
sadant uttryck utan att veta vilken tid man anvinder

det i.

Gunilla Gardfelds. Nu ir inte Ivar hir och kan forsvara
sig, men i samband med en uppfrischning och att man
medvetet forindrar bilder kan det ju ocksd ge en ny
dimension till den gamla musiken for atc det inte ska
bli musealt. S& man vinner och férlorar, och man fér ta

och ge pa nigot sitt.

Eva Nissén: Lucillo siger att om du gor s hir, s pis-
sar du dig sjilv i érat”. Forlit, vad menar du med det?
Kanske dr det nagot slanguttryck som en sidan hir ung

kille kan anvinda och som kinns si vildigt modernt.
Gunilla Gardfelds. Att du far spottloskan tillbaka.

Elisabeth Belgrano: A andra sidan vet man inte pa vil-
ken nivé det lig pa 1600-talet nir de framférde det hir
heller.

Gunilla Gardfelds. Det kan mycket vil ha varit bur-
leske.

Elisabeth Belgrano: Sangerskan ”La Ciulla” var tydligen

bordellmamma, samtidigt som hon var sangerska och



impressario.

Katarina A Karlsson: Men den jdttestora vinsten med
att sjunga pa svenska dr ace vi fir kontake med er — att

ha en publik 6verhuvudtaget ir liksom a och o.

Eva Nissén: Det var intressant med spontana skratt, for
om man héller pd med ndgot roligt linge dr det inte
roligt lingre. Men plotsligt dr det nigon som skrattar

och det tycker jag ar en fantastisk upplevelse.

Gunilla Girdfeldr. Nu kunde man ta emot det pé ett
helt annat sitt: vi visste vad det handlade om efter det
jittefina uppligget med att ni forst talade och sedan

sjong.

Lena Dablén: Jag kan inte avgoéra utifran det ena el-
ler andra, men jag liste av era rorelser mycket bittre
pa svenska. Nir ni sjunger pa italienska anvinder jag
lyssnandet och nir jag inte forstar det si blir det lite
apart med rérelserna. De hinger inte ihop med nigon
mening for mig och blir alltsd frimliggjorda for den

betraktare som inte forstir dem.

Andreas Edlund: Fran mitc perspektiv blir det en mer
direke forstdelse ndr jag forstar vad texten handlar om.
Men en annan intressant sak som jag faktiskt aldrig har
tinke pa forut i och med att jag aldrig har varic med
om att gora en oversittning och originalsprak si tite
inpa varandra ir att allting rent samspelsmissigt blir
sd mycket enklare pé svenska. Jag kinner dill tonfallen
och vet ungefir vilken tajming jag kan férvinta mig av
hur man siger en viss sak. I recitativen, som i och for
sig dr skrivna for det italienska spraket, kan jag i alla
fall littare folja vad som sdgs ddrfor att den svenska
rytmiseringen eller sprakmelodin smittar av sig pa de

italienska noterna.

Gunilla Gardfeldr. Det ir tydligt att det blev s4, ja.

Martin Logdstrom: Jag héller med om fordelarna ace
Oversitta, men dr foresprikare av originalsprak darfor
att jag tycker att man tyvirr forlorar en hel del este-
tik med en dversittning. Om vi tar Shakespeare sa dr
ju hans sprik som musik, och jag menar att det inte
gar att oversitta till svenska och behélla den musiken

i orden.

Eva-Lotta Oblsson (student pA HSM): Sjilvklart forstir
man mycket littare pd svenska, men jag kan tycka att
man tappar lite av den musikaliska linjen. Man kan
kinna att "ja, men sd hir siger jag det” och da blir det
spontant pa ett annat sitt in att man virnar om musi-

ken som den ir skriven.

Andreas Edlund: Det ir intressant vad du siger, men
jimforelsen méste goras med en infodd italienare. For-
modligen vigade man i Italien gd mycket mer i en talad
riktning och tala mer uppbrutet i recitativen 4n vad vi

végar gora som inte gor det pa vart eget sprik.

Elisabeth Belgrano: Kanske har det att géra med tradi-
tion. Séngerskorna var ofta skidespelare frin bérjan,
och skolorna pa den tiden hade antagligen inte vér
uppfattning om ljud och singsitt. Jag tinkte ocksd
pa att de som komponerar musik ofta sitter och mi-
lar bilder. Om vi ska fi héra ett djup ligger de detta
ofta pé laga noter och om man tar en himmel blir det
héga noter eller om det dr grac kan man hora ate det
gar ner kromatiske. Sjilva spriket som finns i originalet
kommer inte alltid fram, men Ivar gjorde bra grejer dir

ocksa och hittade sddana ord som passar in.

Eva Nissén: Man kan vil siga att vem som helst inte
kan 6versdtta alla typer av operor och att varje tid kri-
ver att man verkligen kinner tll hur musiken ir gjord.
Ett ord som ’grater’ kan man sjunga pa ’pianto’ — det

ir ju samma ord.
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Elisabeth Belgrano: Man liksom hér dissonansen. Vi
hade med ’begrata’ och det later inte rikeigt likadant,

men tanken ir ind4 dir.

Bengr Nissén: Ju roligare det ska vara, desto mera skratt
ska det vara, och skratten ska komma pa rice stille,
men det gor de inte pd nigot vis i virlden om man hor
det pa italienska och inte ir italienare sjilv. Nér det dr
nigot burleskt eller nigot skoj eller nagonting sadant
dir 4r det absolut att féredra act det dr pé svenska — det
dr ingen tvekan om det. Men da ska man héra orden.
Och det dr det gamla vanliga, att det ir s svirc att hora
héga sopraner, for dven om de sjunger pd svenska hor
man inte vad de siger; man sjunger vokaler och slarvar
bort alla konsonanter. Detta har kanske inte spelat si
stor roll forut, dérfor ate vi kinde till de vanligaste slag-
didngorna ur de gamla kira opera- och operettbitarna.
Och for musikerna och singarna dr det aldrig nagot
bekymmer, dirfor att de kan varandras texter. Men
om de har slickt ljuset nir man sitter ute i salongen
med ett program eller rentav hela 6versittningen kan
man inte se vad det stdr och da 4r det ocksd pifallande
mycket som gér bort dven om det sjungs pa svenska.
Om ni ska sjunga pa svenska ska ni for det forsta inte
sjunga mot nigon annan in publiken, alltsi utdt och
inte for varandra, och fér det andra ju hogre man ir
s maste man bemdoda sig om artikulationen — det ar
absolut bombsikert. Baryton ir toppen, for dir hor
man nistan alltid vad de sjunger, och Tore gir jittebra.
Beméda er ocksi om konsonanterna, for vokalerna
kan man forut och de hors sd vildige bra inda. Om
det sedan 4r burleskt maste det inte nédvindigtvis vara
vokaler som ir vackra, med skonsing och sidant dir,
for i sa fall handlar det ju om texten och d& betyder

konsonanterna. Spraka!

Martin Logdstrom: Jag haller med om att skratten ska

komma péd rite stille, men jag sig ju amerikanska

komedier pd tv innan jag kunde engelska. Eftersom
jag kunde lisa pa svenska, liste jag oversittningen pé
textremsan och tyckte att det var jittekul och skrat-
tade pa rite stille. Dirfor héller jag inte riktigt med om
att man mdste kunna spraket perfekt. Det ir en viss
skillnad med musikdramatik, men jag tycker att det

fungerar ganska bra nir man dversitter komedi.

Anders Wiklund: Problemet med att man inte hor ir
egentligen inte operakonstens fel, eftersom alla satt och
hade ’libretti’. Elindet kommer nir gasljuset infors pa
teatern och man slicker i salongen — det 4r ett sent
problem frin mitten av 1800-talet och di kan man
plotsligt inte ldsa librettot lingre. Tidigare behovde
man inte alls hora de héga tonerna, utan man hade list
sin text och sedan satt man och njét av den. Lésningen

4r ace aterinfora ett ljus i salongen.

Andreas Edlund: Diskussionen ir ritt intressant, for det
kinns som att du har en instillning och sa finns det en
annan instillning till vad det 4r man egentligen vill —
vad det 4r som ir viktigt. Jag menar att det f6r manga
hir kanske ar sjilvklare att det maste bli bra teater, att
man maste forstd vad som sigs. Men f6r ndgon annan
kanske det ricker att det dr vackra ljud och vacker mu-
sik och att det ror pé sig, alltsa en slags konstupplevelse
i sig som inte har nigonting med forstdelse att gora.
Man kan siga att det ska vara si eller si, men det finns
nog vildigt olika attityder till det ddr. Om du siger att
Shakespeare inte gar att Sversitta for att det liksom dr
musik i sig, har du tagit stéllning for att betydelsen inte

ir lika viktig som klangen av originalspraket.

Martin Ligdstrom: Jag menar att man ofta tappar

mycket estetik i en dversittningsfas.

Andpreas Edlund: Har man en annan attityd kanske man

offrar estetiken for forstielsens skull. Sedan finns for-



stds de som menar att vi maste lira oss originalspriket
for att fa hela konstupplevelsen.

Elisabeth Belgrano: Oftast hor man nog barockoperor
och sadant sjungas pa originalsprak, men det kan vara

spinnande att se om man kan hitta nya sitt att se det

o

pa.

Tommy Jonsson (student pA HSM): Jag funderar pi att
om man gor det pd originalsprik for att det ska vara
autentiske, blir det ju rdct om man ér i Iralien. Nu faller
det hir lite med ’libretti’-podngen, men i den auten-
tiska vérlden forstod man vad som sas si att upplevel-
sen blev storre. P ett sitt kanske det ddrfor dr mer

autentiskt att sjunga pd svenska, for di dr man med i

det hela.

Anders Wiklund: Man far inte glomma att vi spelar
for en betalande publik. Estetik i all dra, men vi ska
faktiskt formedla nigonting uc till en publik och man
kan inte forutsitta att publiken kan bade det ena och
det andra. Innan man bérjar sin uppsittning gor man
dirfor ett val om man vill gora den pa italienska, tyska

eller nagot annat spréik.

Gunilla Gardfeldr. Méingfalden ir nog nodvindig for

att operan ska dverleva.

Elisabeth Belgrano: Och just for att man ska kunna fa

inspirera varandra.

Karin Fjellander (student pA HSM): Férutom att det
som ni gor 4r vildigt roligt, blir jag alldeles upprymd
over vilket fantastiskt sprik vi har nir man fir hora
en oversittning pa det hir sittet och fir dessa bilder
och sd vidare. Jag hade samma upplevelse igar kvill nir
jag satt pa ett forberedande genrep for Cizy of Angels
(1989) som musikalutbildningen gor, fér dir dr det

ocksa en alldeles fantastiskt blodfull dversittning. Man

kan liksom ta i spriket och gora det dill sitt, medan det
sprik som vi anvinder i vardagen lte blir vildigt fattige
for att vi inte har motsvarande bilder och aforismer —
vi har inte riktigt den kulturen. S3 jag fir en uctdkad

upplevelse av verket genom spraket, alltsd virt svenska

sprak.

Katarina A Karlsson: Eftersom jag forstar att det finns
operaelever hir maste jag bara f siga att det inte hjil-
per med nigon forstdelse i virlden om det inte later
vackert. Ni fir ju inte ett jobb nigonstans, hur for-
stddda ni 4n blir, om ni inte sjunger vackert, och det
dr det som ir operaelevens dilemma gentemot teatern.
Om det dr min framtid och min f6rsérjning det hinger
pa, maste jag sjunga bra. Javisst, det dr jitteviktigt med
forstielse. Men tak &ver huvudet och att inte bo under
en sten i skogen beror pa hur jag later. Sa det 4r lite lyx-

diskussion vi har just nu, dven om den ockséa behovs.

Eva-Lotta Oblsson: Inte bara att det liter, utan dven att
man kan uttrycka med sig sjilv, precis som ni gjorde i
bida delarna — for jag tycker att det fungerar. Men se-
dan dr det ocksa sd att for att jag ska fi ut mesta mojliga
av det jag viljer att se kinner jag att det ar lite upp till
mig att lisa pa for att verkligen kunna suga at mig det
som framfors. Det finns ju regissorer som gor andra
saker dn det man har tinkt sig och man kanske inte
riktige far se jitteklara bilder hela vigen. Det ir ocksa
en tanke i det hela, si det har inte bara med spriket

att gora.

Eva Nissén: Da tinker jag att om vi ska gora hela ope-
ran 2008 kommer spinningen att stiga frukcansvirt
angdende vilken version vi kommer att gora. Vi far se
hur vi i s4 fall ska ta oss an detta, for det finns en massa
grejer att gora. Det var jitcetrevligt att ni kom och tack

alla som medverkat!
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