FRUSNA OGONBLICK OCH
FORFLYTTNINGAR I TID'

Goran Gademan

Goran Gademan: Fran borjan kommer jag ifrdn teater-
vetenskapen i Stockholm, dir jag har varit forskare och
ldrare i tretton 4r, men si kastade jag loss och blev i
augusti dramaturg pa Goteborgsoperan. Jag skrev en si
prydlig och vilstidad sak som en historisk avhandling
om operan i Stockholm pd 1860- och 70-talen.? Sedan
gjorde jag ett fullstindigt lappkast med boken Opera-
bogar som handlar om homosexuella mins operain-
tresse — det dr sdidant man bara vagar skriva nir man
vil 4r disputerad.’ Nu ir jag nagot slags bollplank &t
operachefen Lise-Lotte Axelsson. Jag dr handliggande
i dramaturgiatet, dér ocksd min avhandlingsopponent
Anders Wiklund sitter, ordnar seminarier infor vara
premidrer, ansvarar for textmaskinen och lite av varje.
Det ir jitteroligt och jag trivs verkligen.

For att overga till dagens dmne och "Passionen for
det reala”, sa tog jag fasta pd tidsbegreppet utifrin tva
synvinklar. Dels den fiktiva kontra den reella tiden, for
opera har vildigt ofta liksom frusna 6gonblick dir tiden
stannar upp och man reflekterar éver nigonting: trots
att tiden egentligen gér, gir den inte i fiktionen. Det
har jag ett videoexempel pd, som jag tinkee att vi skulle
diskutera. Men den mesta av tiden tinkte jag dgna mig
dt act diskutera uppsittningar som man har flyceat i tid:
fran nir de egentligen ska utspelas — nirmast 17- eller
1800-talet — till i dag eller nigon annan td.

Vi kan vil bérja med tidsbegreppet. Lars-Ake Thess-
man dr scenograf {or Parsifal (1882) bland annat och

hans favoritbegrepp dr "zum Raum wird hier die Zeit”,

1. Dokumentationen ir utférd av Royner Norén. Texten ir en rekon-
struktion av ett seminarium den 24 april 2007 i forskningsprojek-
tet “Passionen for det reala — om dokumentarismen och konsten”.
Kompletteringar med bl a de bibliografiska hinvisningarna ir gjor-

da i efterhand.

2. Goran Gademan, Realismen pi Operan: regi, spelstil och iscensiitt-
ningsprinciper pi Kungliga teatern 1860-82 (Stockholm 1996)

3. Géran Gademan, Operabigar (Hedemora 2003)

som det sdgs vid ett tillfille i den operan. Det dir kan
man vinda och vrida pd; man kan engagera sig i Ein-
steins relativitetsteori, men ocksa tolka det som att
“hir stdr tiden stilla”. Parcifal och de andra ska forflytta
sig i rummet, men det kinns som att de sjilva star stilla
och han siger da enligt en ildre 6versitening “dll rum
blir tiden hir”.

For att acceptera detta mdste man till att borja
med acceptera konstformen opera, det vill siga att
man sjunger. Som bekant tar det sjungna ordet for det
mesta betydligt lingre tid 4n det talade och redan dir
finns en utdragning. Om vi gir till barockoperorna, si
bestir de nistan bara av frusna 6gonblick. Vi har till
exempel de linga da capo ariorna och med en handling
som bara gar framat i recitativen kan regin ofta tendera
act bli nagon slags utfyllnad: "Vad ska vi hitta pd nu
for ate variera?” Istillet for att gestalta arian pa djupet:
”Vad ir det egentligen den hir arian handlar om, vad
ir det den vill siga?”

Hir 4r nu ett exempel pa en opera som ir en slags
pastisch pd en 1700-talsopera, Stravinskijs Rucklarens
vig (1951). Den anvinder sig av ett dldre formsprik
med recitativ, "aria cabaletta’ och sd vidare. I videon har
vi just ett sddant dir fruset dgonblick.

Det 4r en ganska ling aria som Anne Trulove sjung-
er och man kan siga att hon ir en slags Solveig-gestalt,
ungefir som Solveig i Peer Gynt (1867) — hon ir hans
goda genius. Tom Rakewell dr ute och forlustar sig i
London, trots att de ir trolovade; han har drvt en massa
pengar av en farbror och lever loppan. Det finns en
ond gestalt, en slags djavulsgestalt, som lockar honom
in pa det dir, medan Anne hela tiden gir hemma och
vintar troget. Hon hoppas att han ska komma tillbaka
och bestimmer sig till sist {6r acc “det nog 4r bist att
jag beger mig in till London for att se vad han egentli-
gen pysslar med”. Recitativet borjar med att hon siger:
”No word from Tom”. Sedan beklagar hon sig i att gd

hemma och dra nir han ir i stan, och i “cabalettan”
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bestimmer hon sig si for att dka in till London.*

Detta ir hennes inre monolog, den uppgérelse som
hon har med sig sjilv, och da tinkte jag atc det kunde
vara intressant att diskutera hur det dr gestaltat efter-
som det ir gjort som spelfilm — det ir alltsa inte frin en
scenforestillning, utan Inger Aby gjorde en film (Sve-
riges Television, 1995) i vilken Barbara Hendricks gor
Anne Trulove.

Hir kan man faktiskt diskutera den fiktiva tiden
och den reella tiden, och vad som hinder nir man
overfor detta till filmmediet; i filmens virld 4r man
ganska van vid att man klipper och hoppar i tiden —
via diverse bilder visas att tiden gir. Men jag sdger nog
inte sd mycket mer, utan vi kan vil titta forst och sedan

diskutera en liten stund.
[filmsekvens]

Goran Gademan: Hur funderar ni kring detta med tid

nir vi nu har sett detta avsnitt?

Johan Oberg: Nir du presenterade problemet, tinkte
jag pd att jamféra det med inre monologer i littera-
tur. Vare sig i litteraturvetenskap eller i kritik talar man
egentligen om frusen tid, utan man uppfattar vil det
att nagon expanderar in i tinkandet som en fullstin-
digt sjilvklar aspekt av minskligt beteende. Sites det
sedan upp pa scen kanske man i teatersammanhang
inte heller pratar sa mycket om frusen tid. Men i ope-
rans virld blir detta plotsligt ett aktuellt begrepp och

d4 undrar man vad det siger om opera.

Goran Gademan: For mig dr det snarare s att det upp-
star nigon lustig kollision i opera kontra film. I opera i

sig talar man inte heller om frusen tid, utan det tas som

4. Vad som beskrivs ir recitativ, aria och cabaletta frin Akt I, Scen 3
i Igor Stravinskys opera Rucklarens vig. Librettot 4r forfattat av
W.H. Auden och Chester Kallman. Handlingen ir tinke att dga
rum pd 1700-talet och tilldrar sig bland annat i tridgirden som hér
till Truloves hem pa den engelska landsbygden.

sjalvklart eftersom fiktionen 4r sidan actt man sjunger

och har sina inre monologer.

Johan Oberg: Det blir aldrig nagot problem, tror jag, i

konsten. Men hur ir det med film?

Elisabeth Belgrano: Jag tyckte inte det kindes som att
det frés. Hon gick mycket och det var négon slags ro-

relse hela tiden.

Lena Dablén: Hon blickar ut och stiller de lite storre
existentiella frigorna mot naturen, och man ser det
snarare som en resa — mellan tridet och henne och si
vidare — nir hon gir runt och resonerar. Sedan blir det
nagot annat nir hon kommer in i kulturen och spring-
er i trappor; det dr en helt annan virld som ppnas. Da
ir det Tom som dyker upp och nu miste jag aka, hej
och ha. Det forflytrar sig innehillsligt ocksa och speg-
lar pa det siteet flera plan. Men sd dok det upp nagon
underlig kvinnlig gestalt vid diligensen nir hon skulle
g in dir; det lilla kvinnohuvudet blev jittestort for

mig och tog bort mycket av sdngen.

Goran Gademan: For mig uppstar problemet i den
snabba delen av arian. Det ar helt rimligt atc man gir i
naturen och har en monolog, och sjunger till stenarna
och griset och s dir. Men just som du sa: fran det att

hon bérjar springa i trappan.

Royner Norén: Hon pdminner lite grann om en super-
hjilte, tycker jag, for att kunna springa eller gi och
samtidigt sjunga si. Och sjunger sedan ocksa genom

viggar och fonster och allting — det ir fantastiske.

Johan Oberg: Innan vi kommer in pa det visentliga,
sd undrade jag vildigt mycket 6ver texten och tinkte
ocksa pa act det finns ett pastischerande drag i hela det
hir verket. Den svenska Gversittningen av texten var

ungefir som man &versitter ett tv-program, och om



det inte hinder si mycket behéver man inte ha nigon

oversittning alls.
Goran Gademan: Nej, for det dr upprepning.

Johan Oberg: Och det var en sa otroligt alldaglig dver-
sittning. Det var ju ganska hog stil i det engelska spré-
ket, som inramning till det hir, och det kindes som att
man fdrlorade vildigt mycket pd den typen av dver-

sdttning.

Tina Carlsson: Inre monologer ser man vil sillan iscen-
sittas pa film. Det skedet eller den utveckling av en
person som sker da berittas ofta pé ett annat sitt, kan-
ske i dialog med en annan person: "Nu har jag tinkt
over det dir”. Just att man ldgger den inre monologen
utanfor personen si att den blir rumslig, maste vara

otroligt ovanligt.

Goran Gademan: Det vanliga r vil act man hor en be-
rittarrost som siger nagot i stil med att "dé gjorde jag
det och det, och sedan kom jag fram till det hir”, och
sd ser man lite svepande filmklipp, som att det ir vad

som har hint i den personens huvud.

Anders Wiklund: Problemet med texten dr att det dr
Auden och Kallman som har skrivit librettot, och Au-
dens texter dr liksom inte vardagsengelska precis, si
textremsan drar ner allting. Men det hir med tidsbe-
greppet dr intressant. Nir man ser det pa scenen gir
bida klockorna, “the real time” och "the opera time”,
dven om de gar i olika tidsdimensioner. Nir man sedan
gor det pa film, ligger man bada de dir tiderna pé var-
andra, mict framfér dig. Man upplever det inte alls pa
det sidttet pa en operascen — dir vixlar de ju emellan.
I den ildre operan var det antingen eller; recitativet
hade ’real time’ och arian hade "opera time’. Filmatise-
rar man opera blandas dessa och nir man di plousligt

lagger pa en tredje tid, nimligen bilden och dess rytm,

blir det lite komplicerat och det dr det som ir proble-
matiskt med Abys filmversion. Ni kommer ihig att vi
sig The death of Klinghoffer (Channel 4, 2003) och dir

ir nistan alltihopa "real”, sa det blir enklare.

Eva Nissén: Hir finns ytterligare ett lager, som alltid
stér mig vildigt mycket, och det dr nir det ska se ut
som om aktdrerna sjunger, men att de inte sjunger det
man hor. Det ricker att det 4r en ruta fel nagonstans
for atc jag ska reagera pa att man inte har klippt or-

dentligt.
Goran Gademan. Det blir en vigg framfor dig.

Eva Nissén: Sedan hor man vagnsljud, for att man ska

tro att man i varje fall ar i realtid.

Tina Carlsson: Jag tycker det blir trivialt och banaliserat
pd nagot sitt med de dir illustrationerna, att gi lite
dromske i ett landskap. Nu nir jag ldser texten hor jag

inte heller vilka dimensioner den har nir hon sjunger.
Eva Nissén: Det ser ut som Elvira Madigan.®

Goran Gademan: For mig finns det ett par vildigt un-
derliga klipp i "cabalettan” och det har just att gora
med de tvd klockorna som Anders var inne pa. Som att
alla grejer ligger utspridda 6ver singen och hon inte har
packat halvvigs 4n, men ritt vad det 4r ser man i nista
bild hur hon springer ner med firdigpackad viska. Sa
gor man ofta i film, alltsd forutsitter att det nu har gice

en liten stund. Hir fungerar det inte.

Eva Nissén: Om man fate se ate hon rafsat ut grejerna
ur garderoben och slingt ner dem i viskan innan hon
rusade nerfér trappan, hade man kunnat vinta sig det

lite grann.

5. Jfr Bo Widerbergs film fran 1967.
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Lena Dahblén: Det var si upplagt: "Nu tinker jag pd alla
minnen nir jag tittar pa kortet och nu tar jag beslutet
att resa nir jag ser mig i spegeln”. Allting illustrerades

sa overtydligt i bild att det forstorde pa nagot sitt.

Johan Oberg: Om man tar exemplet matlagningspro-
gram pd tv, sd lagar de ofta lite grann och plosligt 4r
maten klar, och till det ligger nagon banal bakgrunds-
musik och en speakerrost. DA tinker jag att for en ge-
neration som ir uppvuxen med den typen av matlag-

ningsprogram kanske det hir inte alls stor.

Goran Gademan: Det skulle aldrig gi att géra pd en

operascen, for da blev man ju tvungen att packa vis-

kan.

Lena Dahlén: Jag maste dterkomma till det dir med
tiden, for jag forstir inte vad som ir problemet med

stillastdendet.

Goran Gademan: Inom opera talar man om att tiden
star still, for att det blir et slags fruset 6gonblick. Det
ir kanske dnnu tydligare om det dr en hel ensemble
som star pi scenen och siger: “Ah, jiklar vad hinder
nu?” Och s reflekterar den 6ver det. Den verkliga ti-
den tar bara en sekund, men f6r ensemblen kanske det

tar tio minuter.
Lena Dahlén: Vad ir det som forutsitter det?

Goran Gademan: Vi talar ibland om att ndr man upp-
lever nagot vildigt starke eller vintar p& nagon, kinns
det som att minuter blir till timmar. Allting stannar av,
men “whoops” hinder nista sak — det kan vara nagot
vildigt valdsamt, som att ndgon plotsligt stir med ett

svird.

Lena Dahlén: Upplevelsen av tid ar vildigt relativ, sa
det 4r vil inget problem om alla fir std och vinta dir

en timma.

Anders Wiklund: Operan skulle ha dott efter femtio ar
pa 1600-talet om det inte ar just det hir som ar fascina-
tionen med hela konstformen, och man landar tiderna,
sd det dr inget problem didr. Om man berittar en opera
precis i realtid hela vigen, gud vad trikig den blir! Man
forsokte det pd 1790-talet med venetianska enaktare,
didr det tog lika lang tid att berdtta "storyn” som det tog

act titta pa den sa att siga.

Goran Gademan: Jag menar att det uppstér ett problem
nir man blandar med ett sidant hir media som film,
dir tiden gir annorlunda. Och man hoppar i tiden:

hon hade inte packat viskan och ritt vad det var sa

hade hon det.

Eva Nissén: Ibland har jag en kinsla av att man tror
act folk har trakigt om man later det vara lite lingsam-
mare. Jag tinker pa den dir filmen som vi sig pa Film-

hoégskolan.

Johan Oberg: Du menar Chris Markers film om Sibi-

rien.®

Eva Niissén: Den gick vildigt lingsamt och det var skont
for man hann liksom med att reflektera — att titta och
tinka och kinna. Men det var inte for ett gonblick
trakigt utan helt fascinerande. De betraktande 6gon-
blicken i opera, tycker jag pAminner om litteratur. Dir
kan man ldsa folks tankar sida upp och sida ner, och
det dr lite samma sak i opera pa scen. Men om man har
en film som har 6versatts frin en bok dker man over
ett landskap och da ska man pa ndgot vis inbilla sig de
dir tankarna som stir i boken, och det kan man inte
om man inte har list boken, och har man list boken
stimmer det inte dnda. S& det dr mycket diskrepanser

mellan medierna.
Royner Norén: 1 den filmen ges ocksd olika perspektiv

pd den verklighet som beskrivs, vilket blir en del av

tidsupplevelsen.

6. Lettre de Sibérie (1957)



Géran Gademan: Problemet med Abys film, som jag ser
det, ir att den blandar estetik. Om hon hade fortsatt
och gjort hela arian som den forsta delen, tror jag att
vi till sist hade accepterat det f6r di hade man sjunkit
in i det sdttet att beritta. Istillet byttes till en betydligt
mer realistisk form och det blev rent absurt nir hon
kom fram till kvinnan vid vagnen dir, f6r da stod hon
och sjong rake i ansiktet pd henne istillet for ate till
exempel siga: "Tack for att du tog vagnen, hur mycket
kostar det?” Nagot som skulle ha varit mer realistiskt i

den situationen.

Lena Dablén: Hur ir tiden kopplad till en eventuell

handlings faktiska tid nir man pratar om frusen tid?

Goran Gademan: 1 ett fruset 6gonblick stannar egent-

ligen tiden.

Lena Dahlén: Men hur kan man siga att den stannar?
Herregud, de star dir och sjunger for mig; jag ser det
fulle cydlige. Allesd jag ar helt inne i att det faktiske dr en

dialog eller pigiende handling nir jag sitter dir.

Goran Gademan: Deras tid har stannat, var tid gar na-

turligevis vidare.
Lena Dahlén: Hur kan deras tid ha stannat?

Goran Gademan: Egentligen skulle ndgot annat ha hint

direke efterat, men det gor inda inte det.

Lena Dahlén: Egentligen ja, men de har konstruerat en

tid som utgar frin handlingen.

Goran Gademan: Det dr ndstan som att trycka pa paus

pd en video.

Tina Carlsson: Sjilv vet jag inte si mycket om opera,
men ariornas frusna 6gonblick skulle kanske kunna an-

vindas for att utveckla karaktirerna och dven om det

ir en inre monolog — som hon da slipper ut i rummet
eller limnar till mig som betrakeare — tar det dnd lite

tid att beritta det dir som man tinker.

Goran Gademan: Fast om du hade tinke det sjilv skulle

det ha gitt mycket fortare.

Johan Oberg: Ett Vygotskij-perspektiv som man kan
anligga pa detta ir de spraklosa bildningarnas extrema
hastighet, men sa fort som kinslor konceptualiseras i
nagon form blir det de sprikliga medlen som tar plats
i tiden. Det blixtsnabba begreppslsa tinkandet dr som
en rysning eller en antydan eller ett hiftigt minne eller
nagonting sidant dir. Sedan finns det hir med olika
tidsuppfattningar eller tider som pagar parallellt i vira
liv redan hos Bergson och det kinns som en normal sak
som vi har vuxit upp med, att det ir si som livet fung-
erar. Det frusna dgonblicket kanske da ir forkonstling-
en? Allesd atc operans konventionalism och ornamentik
tar Sver pé ett sitt som 4r stilistiske. Man forstdr att nu
genomlever vi ett dgonblick av forkonstling och att det
ir nigon som vill frysa ndgonting. S4 hamnar vi plots-
ligt i filmens forkonstling, med en typ av klippning
som ir en konvention och dir det ocksé finns nagot

som stilistiken ska rikta uppmirksamheten pa.

Goran Gademan: Lingre fram i operahistorien gick
man intressant nog mer och mer gick ifrn det hir som
du talar om med férkonsting och frusna 6gonblick.
Om vi till exempel tittar pa Puccini framat slutet av
18- och bérjan av 1900-talet.

Anders Wiklund: Men det ir sd lustigt i operakonsten,
for 1600-talsoperan 4r konstruerad precis som den mo-
derna operan. Problemet — om det nu ir ett problem
med tider hitan och ditan — uppstir i och med att man
delar upp ariorna i sidana hir “stop-and-go operor”,

alltsd med recitativ och reflekterande arior.

Tina Carlsson: Vad ir recitativ?
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Anders Wiklund: Det ir talsing ddr man pratar om fak-
tiska saker. Men sé plotsligt stannar man upp; man har
sagt nagonting och blir eftertinksam, eller ska reagera
pa nagons utbrott eller kirlek eller vad det @n md vara,
och da kommer arian. Det blir lite stopp, f6r da borjar
man prata om det. Sedan rasslar handlingen vidare. I
arian hinder oftast ingenting handlingsmissigt, utan
dir star handlingen still och sedan rasslar det vidare.
Tittar man diremot pd Parsifal ir det egen klocka nir
man gar och sitter sig dir, och tinker man att det nu
har gitt en kvart och det inte har gatt si lingt i operan
ska man gd dirifrin, for di dr det liksom kére. Men
sa ddr dr 1600-talsoperan och sd ir det i den moderna

operan.

Goran Gademan: Realismens genombrote gillde dven
opera, si det man sig pd scenen skulle ocksa verka tro-

virdigt och realistiske.

Johan Oberg: Jag kan si lite om opera, men tinker pi
en av ilsklingsoperorna — Eugen Onegin (1879) — och
didr finns element av realism. Om vi tittar pd den ryska
bondekultur som ska vara med da, s ir den inforlivad
i form av folksinger och folkdanser, och det betyder att

det liksom ir forkonstlingar av bondekultur.
Anders Wiklund: Konstmusikalisk bondkultur, alltsi.

Goran Gademan: Det ir indd ritt si realistiskt info-
gat, for bonderna kommer gaende till godset dir de ska

sjunga en sing — det blir liksom en sing i singen.

Johan Oberg: Men sedan tar singen kommandot 6ver
operan si att siga och blir en del av konstmusiken; den
musiken har pa sdtt och vis sina egna lagar och stor
utvecklingen av den realistiska handlingen. Det blir en

slags representativ konst.

Eva Nissén: Folkmusiken stoppades in i den hir na-

tionella operan for att visa att det 4r ndgot rikeigt dkta

fran landsbygden. Det var ocksa populirt vid denna tid
act skriva ner folkmusik i samlingar for att den skulle

bevaras.

Tina Carlsson: Jag tinker pd scenen i videon och att
man skulle kunna illustrera en karakeirsutveckling.
Om Anne har funderat och vindats 6ver detta med
vad Tom gor inne i stan, si har hon férmodligen inte
bara gjort det pd en eftermiddag utan har kanske gjort
det dver ett r. Man skulle dd kunna tinka sig att det

till och med vixlade arstider under tiden som hon gick

dir.

Goran Gademan: Fast da hade det vil blivit samma ef-
fekt som nir man sag viskan som inte var packad och

som sedan plétsligt var packad.
Tina Carlsson: Det har inte jag ndgot problem med.
Anders Wiklund: Du ser det mera som en film.

Lena Dahblén: Nir jag var pa Goteborgsoperan sist var
det ett stort party pa scen och alla blev vildigt fort jit-
tefulla. Det 4r ju ingen real tid; olika tecken fir mig att
forsta att nu har det gite lang tid den hir kvillen, fast

det sker pé s kort tid.

Goran Gademan: 1 fransk-klassicismen ingick tidens,
rummets och handlingens enhet, och egentligen skulle
operorna utspelas under samma tid som hindelserna
tog, men det insdg man att det var lite svart och di
gjorde man en kompromiss: det fick vara etc dygn,
men inte mer in si. P4 scen kanske det tar tre timmar
och dé kan det finnas hopp i tiden. Men det gar alltsi
inte att det har gace trectio ar mellan forsta och andra

akten eller nigot sidant dir.

Anders Wiklund: Abys film har tre olika narrativ, och
det 4r texten, bilden och musiken — “the composers

voice”. Men man kan inte iscensitta ett operalibretto



som en slags dramatext. Det fungerar inte ddrfor act det
finns en annan dimension och ett annat berittande in
vad en text har, alltsd vad tonsittaren siger i musiken.

Hir ldgger man dessutom pé bilden, som tar dver.

Lena Dablén: Men jag skulle vilja siga att man anvin-
der det mediet pa operan ocksa, f6r dir finns ett tydligt
bildberittande.

Anders Wiklund: Men du kan inte anvinda det bild-
berittandet som ir i en film. Ture Rangstrém gjorde
opera (1915) pé Strindbergs Kronbruden (1901) och
det komiska 4r att han tonsatte exake efter Strindbergs
text.” Nir Inger Aby sedan gor en film (Sveriges Tele-
vision, 1990) av detta blir det en mirklig soppa och
jag tycker att hon hamnar i en filla dven i den berdt-
telsen. Jag tycker att Rucklarens vig ir enklare att se pd

€n scen.

Goran Gademan: Dir accepterar vi ett vildigt stiliserat

gestaltande, men i filmen...

Anders Wiklund: .. .blir det plotsligt si himla realistiskt

— och 4nda blir det inte det.

Tina Carlsson: Om man viljer att filmatisera vill man

forstas gora ndgonting med det mediet.

Anders Wiklund: Man kan till exempel klippa in si-
domiljéer eller erinringar, men di fir man lita det
filmiska berdttandet ta 6ver helt och héllet. Hir blev
det ndgon konstig blandning — det 4r operascen, men

ocksa film.
Johan Oberg: Vi som inte ir vilbekanta med Rucklarens

vig och som kommer in i handlingen vid det hir till-

fallet, blir pd nigot sdtc ocksd desorienterade och lite

7. De tva sista akterna i dramat utelimnades.

ridda f6r hur ssmmanhanget ser ut. Det som vi ser kan
estetiskt vara borjan pa en lat oss siga fransk-klassisk el-
ler rysk komedi, med en kvinna som gar omkring med
nagon dammvippa och skvallrar om herrskapet. Vi har
en typ av laglitterdra emblem som viskan och smycket,
och som passar dill ett annat slags innehdll 4n det som
fakeiske finns hir, nimligen den stora kirleken. Man
kan liksom inte riktigt komma in i handlingen, utan
blir frimmandegjord. Varfor sitter hon inte och tinker
eller forsoker skriva en dagbok istillet for att springa

runt hir och packa viskan?

Lena Dahlén: Man lingtar bara efter ansiktet hela ti-

den, alla minuterna ut.
Johan Oberg: Det kanske ir en dalig film, helt enkelt.

Goran Gademan: Problemet ir vil nir iscensittningen
krockar med nigot sa oerhort realistiske som film: vi fir
se det exakt som det ser ut. Jag bérjade gilla opera nir
jag var sju ar gammal och har aldrig nigonsin haft pro-
blem med att man sjunger istillet {or att tala i operor.
Men i just film kan det faktiske bli sa for mig: “Gud,

varfor sjunger dom dir, vad konstigt!”

Johan Oberg: Men Klinghoffer ir fullstindigt logisk och
borjar perfekt pd nagot sitt. Den dr monumental och
vi har liksom en handling som gir mot sin underging;
man forstar det omedelbart pa nagot sitt och dven om
det bara rullas upp blir man fullstindigt fingad av hin-

delseforloppet.®

Eva Nissén: Dir klipps ocksd in dokumencira filmbil-
der fran det riktiga kriget mitt i alltthopa och det kan vi

inte gora pa nigon som helst scen. P4 scenen dr musi-

8. The death of Klinghoffer berittar historien om Palestinska befrielse-
frontens kapning av passagerarbaten Achille Lauro &r 1985 och som
ledde till den judisk-amerikanske passageraren Leon Klinghoffers
déd. John Adams komponerade musiken till ett libretto av poeten
Alice Goodman. Det forsta framférandet av operan var pa Théatre
Royal de la Monnaie i Bryssel. Den brittiska tv-versionen regissera-
des av Penny Woolcock.
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ken starkare, men plotsligt forsvann den i filmen f6r ate
man blev s3 absorberad av de starka bilderna. Nir man
sitter framfSr en scen vinjer man sig vid scenbilden

och hér musiken véldigt tydligt.

Tina Carlsson: Jag tror att det var operetter som jag tit-
tade mycket pd i tv nir jag var barn och ilskade det
faktiske, dven om jag bara har sett en opera i Goteborg.
Kanske dr det {or att jag inte kan opera, men for mig
dr det som vi har sett hir film. Jag tycker nog ockss,
som du beskriver det, att “vad konstigt, varfor sjunger

dom?” — det kiinns s konstruerat pd nagot sitt.
Goran Gademan: Nir du ser opera som film?

Tina Carlsson: Ja, for nir vi titctade pa den andra filmen
var det lite samma sak for mig. Jag kan tycka att den
var intressantare med de dokumentira inslagen, men
jag klarade det inte sa fort det blev realistiska scener
som nir de gick omkring pa biten. Det blev nagot
konstigt ddr ocksa, dven om det verkligen kan ha att

gbra med min operaovana.

Eva Niissén: Snarare ovana med filmad opera pa nigot

vis, for manga har vil svirt med det.

Johan Oberg: 1 efterhand har jag tinke pd att den filmen
tar upp ett sidant politiskt problem; det ir si vildigt
kinsloladdat, och man maste ta stillning till vem som
dr vi och vem som dr dom. Men i den gestaltningen
kunde man pa ndgot site identifiera sig med de hir
hjiltarna och offren och mérdarna pa ett ovanligt sitt
eller kunde sa att siga vara med dem i musiken. Jag
upplevde det som att man blev befriad av operasitua-

tionen.

Tina Carlsson: Du menar att den 16sgor konflikten som

det handlar om.

Johan Oberg: Nja, den l6ser liksom upp min automati-

serade ideologiska forstielse av Isracl-Palestina konflik-
ten och jag far plosligt ett rum dir jag kan titta frén

ett annat hall.

Tina Carlsson: Jag tyckte nog dnda att den mélade upp
vem som var offer pi ett konventionellt sitt, iven om

jag tyvirr inte sig hela filmen.

Anders Wiklund: Operauppsittningen hade sin premiir
i Europa 1991 och kom till USA samma ar, men ut-
16ste en sd frukcansvird debatt ate den sedan 1992 inte
ir spelad dir. S3 anser till exempel den judiska lobbyn
att man tar parti for den palestinska friheten. Det dr
egentligen ingen opera, utan ett sceniske oratorium och
att se det pa en operascen stiller verkligen krav dirfor
act det sceniska uttrycket dr vildige stiliserat. Dansare
representerar var sin karaktir, och den ena kéren ir Is-
raels och den andra ir Palestinas. Adams f6rstar det po-
litiska problemet och har balanserat allting, si att bdda
sidor har exake lika mycket musik. Filmen diremot ir

inte lika balanserad.

Géran Gademan: Librettisten fick vil leva under mord-

hot?

Anders Wiklund: Ja, det var ett fruktansvirt brak.

Royner Norén: Vad skulle vara operans motsvarighet till

filmens klipp? Finns det ndgra klipp i en opera?

Anders Wiklund: Ja, det finns det.

Royner Norén: Vad ir motsvarigheten ddr? Hur ser man

nir klippen kommer?

Eva Nissén: Vi har scenbytena.

Géran Gademan: Nir man fir se en minniskan nirmre

i fokus, blir det som ett klipp.



Anders Wiklund: Och det dr en ganska gammal {6rete-
else. I Monteverdis L'Orfeo (1607) ir det en stor fest,
dir man ska fira acc Orfeus har gift sig med Euridike
— det dr kor, det dr dans, det ir sing, det dr duetter,
och det vixlar hela tiden. Men i andra akten kommer
plotsligt Messaggiera och siger att hon idr dod, och sa
sjunger Orfeus sitt lamento.” Fran att vi har haft den
hela bilden blir det fokus pa bara honom och det kan
musiken dstadkomma. P4 den tiden stod ind4 alla kvar
i det rum som man var i, for man kunde inte springa
ut. Det ir vil det klassiska exemplet just pa att man

kan klippa, stort och litet — det klarar operan av alltsa.

Johan Oberg: Om man tar Olgas aria i Jevgenij Onegin,
s4 kan man vl siga att den stringt musikaliska formen

gor att man dar klipper innehéllet.

Goran Gademan: Det ir ett ritt intressant exempel som
jamforelse med vad vi sdg hir. P ett sdte dr det en inre
monolog, dir hon sitter hemma hela natten och skriver
kirleksbrev till Onegin. Men samtidigt star inte tiden
still — utan dir gir tiden dirfor att hon gor saker: hon
tinker hur hon ska skriva, river i sonder, tar ett nytt

brev och bérjar om igen.

Johan Oberg: Jag tinkte nog mer pa henne som ir si

hysteriskt glad.
Goran Gademan: Olga.

Johan Oberg: Ja, for dir blir det en visa med refringer
— eller hur? Hon siger att hon inte vill sitta ledsen pa
balkongen péd natten och s vidare, utan ir bara glad
hela tiden. Sedan kommer det lite innehall och si
kommer det hir igen, att allting bara 4r kul. D4 tinker
man att det blir ett slags klipp som dikteras av musiken
och upprepningarna — det 4r en montageteknik innan

montaget uppfanns.

9. Arian "Tu se’ morta”.

Anders Wiklund: Man kan siga att den komiska ope-
ran gjorde detta, alltsd sjuttonhundratalets opera buffa.
Deras kedjefinaler dr faktiskt en serie av klipp som man
gor. Dir tvirvinde man pé ett enda ackord och bytte

tonart, och d& hade man plotsligt en ny situation.

Goran Gademan: Ska vi g 6ver till den andra frégestill-
ningen, med forflyttningar i tidsepok? Jag tinkte ta upp
nigra uppsittningar tillsammans med lite program och
sdga nagra tankar, si kan vi sedan diskutera vad det dr
jag har sagt. Det ir inte sikert att ni d haller med om
allt jag sdger angiende att flytra handlingen i tid, oftast
till var tid, men ocksa till en annan tid i férhallande till
ndr det dr angivet att handlingen ska utspela sig. Detta
giller i och for sig inte bara opera, utan hinder ofta i
talteatern ocksa.

For det forsta kan man siga att det hir dr absolut
ingenting nytt, som att det skulle vara nigonting sir-
skile for vér tid att vi flycear handlingen i tid — egent-
ligen dr det en ganska kort tid av historien som man
varit noga med att det ska utspela sig vid den tid som
finns angivet i handlingen. P4 till exempel Shakespea-
res tid var det en salig blandning av kostymer i upp-
sittningarna som man hade rafsat ihop fran kostym-
forrddet, och det var egentligen bara huvudrollen som
hade nagorlunda antydan till kostymer som gillde for
den tid ndr det utspelades. Gér vi till barockens operor
och de fransk-klassiska dramerna, sa skulle det vara an-
tika dramer. En underlig hybrid som anvindes var en
rustning med knikort kjol och stovlar. Sedan var det
vildigt mycket barocka plymer och mantlar och all
mojlige annat, som absolut inte fanns pa antiken, och
det visste man sikert ocksd, sd det var en blandning.
Damerna i sin tur hade senaste modet och forsokte
overglidnsa varandra i de vackraste barockkldnningarna,
trots att det skulle utspela sig i antiken. Lingre fram
fanns en skddespelare som hette David Garrick och
som forsokte spela Hamlet i autentiske 1500-tal, men
han blev utbuad och fick dtergd till att spela i 1700-tals

rock — precis som de andra omkring honom i publiken
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bar. Man kan siga att det dr forst med realismen frin
sena halvan av 1800-talet som det blev realistiskt att
spela en historia i den tid som det var angiven att den
skulle utspelas och det dr en ganska kort tid i hela vir
konsthistoria.

Sedan ir det ju s att om man flyttar en uppsitt-
ning gir det inte att bara ta nutid rake av och tro att
det ska fungera. En kostymdesigner som heter Ann-
Margret Fyregard diskuterade det hir pd ett semina-
rium som vi hade i Stockholm med Tidskriften Opera.
Hon sa att om man tinker spela nigonting i nutid
ska man inte tro att man kan titta rakt ut och siga att
det blir var tid som vi har omkring oss, utan man gor
faktiskt vissa val. Man gor ett urval och sitter in vissa
tidsmarkérer, si att det blir ett utsnitt av den tid vi har
omkring oss — just for att man ska kunna siga nigon-
ting alldeles sirskilt. Vi dr alldeles f6r mycket inne i var
egen tid for att fullstandigt realistiskt kunna dterskapa
den. Man ska inte heller tro att man 4r radikal bara
for att man flyttar handlingen till nutid, framfér alle
inte nu lingre, f6r det gor nistan alla, utan det krivs
sjalvklarc en tolkning. Uppsittningen kan vara minst
lika radikal om man fakeiske har behallit den tid som
det hela ska utspela sig i 4n att man har flyttac dill nu-
tid och bara plikeplacerat och inte gjort sirskilt mycket
mer i sin tolkning. Men dven om man inte skulle flytta
handlingen i tid tror jag att vir egen tid lyser igenom i
alla fall. I en uppsittning av Rosenkavaljeren (1911) pa
1960-talet, sa utspelades den i vad man di tyckte var
autentiskt 1700-tal — indd kan man pd DVD se att det
var oethort mycket 60-tal over till exempel perukerna.
Négon gang hade jag ocksi en diskussion nir jag hade
fatt rycka ut till ndgra teatertanter, som vi siger pa tea-
tervetenskapen, alltsd sidana dir damer som gar pa tea-
ter och tittar, och si ska man diskutera efterdt. D4 hade
vi varit pa en romantisk 1800-tals pjis av Musset som
heter Lek ej med kirleken! (1834) och den ska egentli-
gen utspelas under 1700-talet, men Staffan Valdemar

Holm hade flyttat den till nutid. Nigra av de dir tan-

terna var vildigt upprorda efterdc och undrade varfor
man inte kan gora det som det ska vara och s vidare,
och sa tog en av dem upp och visade en bild i program-
met frin en uppsitening av den hir pjisen som hade
gjorts med Gosta Ekman den ildre. Han stod vid en
fontin och hade en sadan dir plastervit peruk och det
var lite bldtc omkring den dir i fontdnen: “Ja, som s
hir, det dr vil som det ska vara”, sa hon. ”Snilla du”,
sa jag, “det dir siger lika mycket om 1920-talet som
den hir uppsittningen gér om var tid”. Men det ville
hon absolut inte forstd. Jag sa ocksa att ”du skulle bli
chockad 6ver vad du sig om du hade kunnat se hur
den uppfordes pd upphovsmannens tid, for det ligger
sa manga lager emellan”.

I det hir finns naturligtvis flera tidsaxlar: verkets
utspelade tid, kompositorens eller forfatcarens tid, och
var tid, och pd nigot vis smilter de tre tiderna ihop till
en, sd oavsett om man sedan flyttar handlingen pa scen
eller inte finns alla parametrarna med. I opera skulle
man mdjligen kunna siga att det finns yteerligare en
parameter och det dr den litterdra forlagans tid, for
kompositdren levde kanske hundra ér efter forfactaren,
och i sa fall skulle det bli den fjarde.

Dessutom gar det alltid trender i saker och ting.
Om de senaste uppsittningarna av Arabella (1933),
La Traviata (1853) och Parcifal pA Goteborgsoperan,
har man lite diffust sagt att det dr nagot slags stiliserat
1900-tal. Tva av dem, Ambella och Traviata, utspelas
pa diverse fester och det var vil Arabella som du sig
Lena? Ja, ddr blir man full illa kvickt! D4 4r det ju sa
att festkldder ocksé kan vara ganska tidlosa, alltsd smo-
kingen ser likadan ut antingen det dr 1900-tal eller ti-
digt 2000-tal och en sidan dir klinning som syns i
programmet kunde man kanske likavil ha haft pa sig
i 1950-talets virld som i dag — ingen skulle f6rmodli-
gen mirka négon storre skillnad. Christof Loy, som var
regissor for Arabella, sa i en intervju om det stiliserade
1900-tal som han har placerat operan i att “saken dr

att nidr Hofmannsthal hade skapat Rosenkavaljeren sa



uppfann han ett sorts sent 1700-tal, och han uppfann
ett sorts 1860-tal for Arabella, men han var inte in-
tresserad av nagot realistiskt 1860-tal. Det dr samma
for mig, jag uppfinner ett slags 1900-tal, men det vore
fel om publiken satt och funderade 'mm, vilken tid dr
det nu, dr det 50-tal, 70-tal eller kanske dnnu senare:
90-tal?’ Jag tror jag fir lite storhetsvansinne och siger
att jag placerar den i Christof Loy-tid”."” Sa han har
liksom skapat sin egen tid av 1900-talet.

Arabella handlar om att den éldsta dottern ska gif-
tas bort for att ridda familjens ekonomi. Familjen ar
en slags trasadel som har slut pa pengarna och de maste
hitta en rik friare till henne. Hon hivdar dé att hon
vill vilja sjilv och har fatt en respit pd nagra dagar for
att vilja den dir friaren. Visst kan sddant hinda i dag,
men 1800-talets kvinnosyn kanske inte riktigt dr den
samma som vi har. And4 hivdar Christof Loy att den-
na opera har en ganska modern kvinnosyn, darfor att
ndr hon dntigen méter den hir frimmande mannen
frin Kroatien och urskogarna som hon blir blixtforils-
kad i — han stdr nimligen for ndgonting helt annat in
hennes dekadenta familj — s siger de i duetten act du
ska bli min hirskare och jag ska bli din hirskarinna”.
Det pladeras alltsd for négot slags jamstillt forhéillande,
som kanske dr annorlunda for att vara skrivet 1933.

Betriffande Traviata tycker jag att det svéra inte
ir att overfora det visuella i tid, utan det giller just
innehéllet och det giller manga operor — jag tinker
nirmast pa de sociala koderna som finns inbegripet
i den tid som de utspelas i. Vi skulle ocksa kunna ta
upp Figaros brillop (1786), men lit oss fortsitta med
Kameliadamen."" Hon ir lyxprostituerad och vill leva
med Alfredo, som ir av hogborgerlig hirkomst, och
bestimmer sig f6r att limna sitt gamla syndiga liv. Men
dd soker Alfredos far ensam upp henne. Framfor allt

hotar deras férbindelse systerns dktenskap, f6r hon ska

10. Hugo von Hofmannstahl stod fér librettona till Richard Strauss
operor Der Rosenkavalier och Arabella.

11. La Traviata bygger pa Alexandre Dumas roman La dame aux Cdme-
lias (1848).

gifta sig med en f6rnim man och han kan ju inte tinka
sig denna fasansfulla flick pa familjens vapenskold,
allesd atc hans blivande sviger skulle ha levt med en
prostituerad. Sjilvfallet dr det svért att dversitta detta
till i dag, men om det hade hint i vér tid skulle man
formodligen acceptera det pé ect annat sitt. I ett sadant
hiar fall fir man 4nd4 cinka sig for vildigt mycket hur
man placerar in det, om man nu flyttar det i tid. 77a-
viata gick pd Folkoperan for ndgra ar sedan och d4 satte
Staffan Valdemar Holm upp den. I forsta akten var det
gjort helt modernt med kokainfester och manskéren
var transvestiter, si att man fick fram det oerhort deka-
denta i deras liv och nir de sedan i andra akten skulle
dras ut pd landet var scenbilden helt i vitt for ate visa
pd en renhet. Jag tycker att uppsittningen var vildigt
fin for atc den visar transvestiternas utanforskap och
slutet piminde lite grann om en aidsbegravning. Men
det som for mig inte fungerade var just det stille dar
pappan kommer in och berittar om systern som inte
skulle kunna gifta sig pa grund av den dir damens ti-
digare syndfulla liv. I denna uppsittning fick man se
nagon kvinna i brudklinning komma in genom en
dérr lingt upp, medan pappan var klidd som en hégre
jansteman eller nagot sidant dir i en lodenrock. Men
nej, det var en knick{riga som inte hade blivit 16st. I
Figaros brollop har vi situationen med ’ius primae noc-
tis’ — greven ska ha ritten till brollopsnatten och inte
den som kammarjungfrun gifter sig med.

I sina sociala ménster hamnar vildigt manga operor
i ndgon sorts hedersmordsproblematik, det vill siga att
dotterns heder ska forsvaras av familjen, och det finns
exempelvis i Rigolerto (1851). Dottern Gilda ir hir ute
pd dventyr med den lustfyllda libertinen hertigen. El-
ler ta Odets makt (1869) i vilken Leonoras bror forss-
ker forsvara hennes heder mot dlskaren. Det dr ganska
mycket som numera diskuteras kring invandrare med
hedersmord och hela den problematiken, som for oss
ligger i en forgingen tid, men som kanske dr aktuellt

hos andra grupper och det kan for minga vara fres-
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tande att pé olika sitt dversitta detra till nutid.

En annan opera som ir vildigt svér att éverflytta i
tid dr Rosenkavaljeren. Den utspelar sig pa 1740-talet
och dir finns mycket ceremoniella saker. Kavaljeren
dr en forelopare till den ikta friare som ska komma
till den unga adliga froken Sophie och denne ska il
henne 6verlimna en silverros, och det gor man kan-
ske inte heller riktigt i vara dagar. Hir finns vildigt
mycket diskussioner kring adelskap. Baron Ochs von
Lerchenau och filtmarskalken ir rikeiga adliga dom,
medan den unga Sophie och hennes pappa Herr Fani-
nal ir alldeles nyadlade och framfor allt pappan beter
sig pa ett vildigt nyrike sice. Detta kan vi kinna igen
i dag, alltsd att man smiller upp smakfulla saker for
att visa hur rik man 4r. Men jag och regisséren Stina
Ancker diskuterade i ett radioprogram att den i alla
fall 4r svar att gora. Hon sa att "har man en riktigt,
riktigt bra idé, kanske det gar” och lustigt nog kom
det fakriske ett par ar senare en uppsittning av Yan-
nis Houvardas som blev ganska omtalad. Han hade
flyttat operan i tid, och &versatt lingtan efter att bli
upphojd dll adlig och ate bli kiind och ingd i den d-
dens jetset-liv till en slags stridvan efter kindisskap som
vi mycket kidnner igen frin dokusapastjirnor. Under
uppsittningens gang pa Goteborgsoperan gar det runt
folk och filmar med kameror, och bilderna uppférsto-
ras pa duken bakom scenen. I denna opera diskuteras
overhuvudraget tiden mycket. Filtmarskalkinnan siger
till exempel vid ete tillfille atc “tiden dr ett mirkligt
ting, ibland gir jag upp mitt i natten och stannar alla
klockor bara for att kinna att tiden stannar”. Ibland
fryses bilderna av vad man fér se, sd att det fakeiske blir
just frusna ogonblick. Vid sjilva rosenéverlimnandet,
allesd nir Octavia kommer till den nyrika familjen for
att limna over silverrosen till Sophie, dr det ett helt
koppel av kameramin i sliptdg som filmar, och man

far se det pa olika tv-apparater. Efter alla forvecklingar

som bland innebir att Ochs avstar fran Octavia'? och
de unga tu fir varandra, kommer sedan precis samma
typ av musik en ging dll som vid rosenéverlimnan-
det. Nu édr det pd med kamerorna igen, men dé klarar
de inte riktigt av att upprepa det dir 6gonblicket en
gang till. Sophie blir oerhort generad nir de stir och
sjunger duetten och det blir en lite halvdan kyss, och
nir kamerabevakningen upphor rasar de bara ihop i
en hog, sa det ir vildigt snillrike gjort. Sedan var det
ocksa en diskussion om det offentliga och det privata.
Manga reagerade vildigt starkt pd de sexuella inslagen,
men framfor allt reagerade man pa act det hade flyteats
i td. Sjilv tyckee jag att det var en uppdatering som
verkligen fungerade.

Jag tinkte nimna lite mer om denne grekiske regis-
sor, som med Parsifal nu har gjort sin femte uppsitt-
ning i Goteborg. Fran borjan var han talteaterregissor
och gjorde opera for forsta gingen hir. Han gor vildigt
spannande nirldsningar av texter och i de smé texchif-
tena fran operorna har han skrivit massor av pyttesma
saker i marginalen. Aven om han sjilv inte alls kan lisa
noter — han har regiassistenter som gor det it honom
— lyssnar han noga in musiken i verken. I hans tolk-
ningar hamnar vi vildigt ofta i det ovintade, for han
gor ganska radikala oversiteningar och forflyteningar,
men enligt mitt fSrmenande kinns det aldrig som att
han gar emot det som finns i verket — det maste tolkas
och angis hir och nu, och det gor han.

Vad giller Parsifal — som bygger pa en keltisk saga —
brukar mytologiska operor, till skillnad frin mer realis-
tiska som Rosenkavaljeren eller Traviata, av hivd anses
ga ldttare att flytea ddrfor ace de liksom 4r sd arketypiska
i sin struktur att man kan oversitta dem till lite allc
mojlige. Handlingen har placerats i ett slags badhus
och Amfortas, som har ett inre sdr och som ocksa ir ett
fysiskt sar som inte vill lika, tvagar pa det hir badhuset.

Problemet ér bara att det inte finns nagot vatten, och

12. Till forvecklingarna hér att Ochs intresserat sig fér Octavia i tron
att denne var en kammarflicka: "Mariandel”.



med detta menas att det rike som vi befinner oss i si
att siaga har urlakats pa sitt innehall. Man hissas mellan
tva virldar och allra hogst upp, i trollkarlen Klingsors
virld, finns vatten, men dé 4r vatet fruset. Klingsor
har gjorts med riktig trollstav och hatt och allting. Dir
nere finns diremot virlden for andlig och fysisk heal-
ing. Graalsbigaren med Kristi blod i har éversatts till
Amfortas kropp, sa att nir Amfortas bléder av siret ir
det sjilva avtickandet av Graalen. Det spjut som en
ging dodade Kristus och som ska f6ras hem, har i alla
fall ibland hipnadsvickande nog dversatts till just den
trollstav som trollkarlen Klingsor har, si det kan tyckas
vara lite hidiskt. Men Houvardas har liksom skalat
bort alla de kristna symbolerna i handlingen.

Jag som har sett manga uppsittningar av honom
innan jag borjade pa Goteborgsoperan, tyckte det
skulle vara si spinnande att se hur han jobbade och
gick ner pa ett par repetitioner, men det enda som han
pratade om var sidant som att "kan du lyfta handen
lite hogre till vinster” och “kan du ga lite lingre till
héger”. Det var vildigt mycket placering, och di hade
de alltsé redan pratat ihop sig om alla undertexter och

s3 vidare.

Johan Oberg: Men vad blir din roll i en sidan uppsitt-
ning om du dr dramaturg och 4nda inte ska jobba med

texttolkningen?

Goran Gademan: Den hir sisongen har jag inte varit en
aktiv produktionsdramaturg, det vill siga att man gar
parallellc med regisséren och tittar pd repetitionerna,
for ate sedan ga dirifrin och komma tillbaka igen —
man ska helst inte vara dir for ofta. Min roll ir di vara
et slags bollplank till regissoren: gick det hir fram, var
det for 6vertydligt eller f6r luddigt? Annars dr min del
mer att se om det finns versioner av verket, och fram-
for alle att ta hand om textmaskinen och gora mera
smasaker. Jag har inte foljt produktionerna hela tiden,

eftersom de var planerade redan innan jag bérjade.

Dessutom ir vil Yannis Houvardas en sddan regissor
som egentligen inte behover nigon dramaturg, sirskilt
inte nir Lars-Ake Thessman ir scenograf, fr de 4r nog

ett vildigt vant team act prata ihop sig.

Royner Norén: Nir du dnda talar om ditt arbete som
dramaturg, skulle du kunna beskriva vad du tittar pa,

mer specifike?

Goran Gademan: Som dramaturg dr man ett slags still-
foretridande publik, ett yttre 6ga skulle man kunna
siga, sd ddrfor fir man vara noga med att inte dras in
for mycket i vad produktionsteamet pratar om. Nir
Elisabet Ljungar — som ska sitta upp Figaros brollop
i hést — nu har bett mig att lite grann ga ner pa re-
petitionerna av Broderna Lejonhjéirta (2007) och tycka
saker, s har jag suttit och antecknat vad jag sett och till
exempel frigat om man inte ska kasta om ett par sdnger
for att det blir en konstig kronologi. Eftersom det 4r ett

nyskrivet verk kan man gora sadant pa ett annat sitt.

Johan Oberg: For oss i Géteborg ir det vil ocksa si att
vi tinker pd Stadsteatern i bdrjan av 1980-talet, nir de
ideologiskt korrekta dramaturgerna drog in pé scenen

dir och talade om hur pjiserna skulle spelas.
Goran Gademan: Ja, just det: marxistisk ldsart.
Johan Oberg: Men du ir inte riktigt en sidan da?

Goran Gademan: Nej, snarare ir det vil si att om regis-
soren har bestimc sig fr en viss ldsart, en viss tolkning,
da ar det min uppgift att kolla att den tolkningen gir
fram, att den syns, och jag kan ha asikter for att fa det
innu mer 4t dennes hall s ace siga. Talteaterdramacur-
ger sitter och arbetar med texter pé ett helt annac sitt.
I opera har du ocksd musiken, medan texten i uppsitt-
ningarna ir som den ir. Min roll dr bara att se till att

det fungerar som det ska i textmaskinen, s det handlar
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inte om sddana bearbetningar och éversittningar som

gors pa talteater.

Eva Nissén: Jag tinkte pa att nir Ingemar Bergman
kom tillbaka och tittade pd en férestillning som han
hade regisserat, underkinde han den dirfor acc det hade
hint si mycket fran det han var klar tills han sedan sig
om den efter ett antal veckor. Hinder ndgot sadant pd
operan? Ibland har man ju tvé lag och de som sjunger

kan ha vildigt olika personligheter.

Goran Gademan: Hir ir det inte s ofta tvi lag, men
det hinder vil med sddana operor som 7Zosca (1900).
D4 dr det normalt regisséren som instruerar bada la-
gen, och sedan ir det regiassistentens uppgift att se
tll ace forestdllningen héller ihop om den kanske gar
femton ganger; denne har varit med pd varenda repe-
tition och fort regibok over hur till exempel rérelserna
pa scen ska goras, och har ocksd ansvar for att trimma
in nya personer. Vi hade en repris nu i 16rdags pd Mo-
zarts Enleveringen ur Seraljen (1782) och det dr en tva
dr gammal produktion. Tv& huvudroller skulle bytas
ut och det var regiassistenten som trimmade in dessa.
Sedan kom regissoren de tvd sista veckorna for att kolla
uppsittningen och tog upp det hir igen. Hos oss gir
inte produktionerna s linge, medan man diremot pa
Stockholmsoperan ibland kan fa se hemskt gamla upp-
sdttningar som mer eller mindre har fallit sénder, for
da har det varit s& manga sngare inne och alla majliga
som petat i det att regissorens ursprungliga tanke lite

har urlakats.

Lena Dahlén: P teatern kan det vara stor skillnad mel-

lan ate se forsta och sista forestillningen, for om man

haller efter lite brukar det ofta bli bittre efter hand.

Goran Gademan: Till skillnad fran Stockholm spelar vi
i Goteborg och dven i Malmé numera i block, vilket

innebir att en uppsittning gar mellan atta och tjugo

ganger pad en sisong och sedan kanske den inte tas upp
mer. Parsifal spelas atta ganger och di 4r det sikert sa
att om vi ser operan sjitte-sjunde gingen ir det klart
bitcre 4n vad premidren var, f6r di dr den upprepeterad
och har gatt med samma singare. Stockholmsoperan
har ocksa mycket stérre repertoar. Dir kan de ha fem-

ton verk pa en sisong, medan vi har sju-atta i bista

fall.

Royner Norén: Men har inte opera om man jimfor med
talteater mycket mer av frusna ideal? Jag menar att om
man stiliserar framstillningen kanske det inte ger lika
stort utrymme for singarna som skddespelarna har —

vad som hinder i deras kreativa process.

Goran Gademan: Det beror lite pd. Ibland talar man
om konceptregissorer, alltsd det kommer en regissor
som har ett vildigt hirt och genomtinkt koncept som
han absolut vill applicera in i minsta detalj, och di
kanske det inte finns s mycket utrymme for singaren.
Men de flesta regissorer ger indd utrymme for att se
efter vem just du ir i rollen. Nir Cristof Loy kom och
gjorde Arabella hade han en halviimmes enskilt samtal
med varje singare innan han satte iging — inte att de
talade s& mycket om rollen, utan han ville lira kinna
dem och se vilka de var. Om man stiller en roll péd en
viss artist kan det bli problem ifall det sedan kommer
in en annan artist i rollen, men det kan ocks3a bli ett
lyft. I Enleveringen gjorde en ny regi att de andra med-
verkande ocksa fick anpassa sina roller och di kan det
hinda ganska spinnande saker.

Jag tinkte ocksd sdga nigonting om ett par andra
uppsittningar. Karmelitersystrarna (1957) av Poulenc
utspelas egentligen under franska revolutionen i ett
karmelitkloster och dir har vi sjutton nunnor som ska
giljotineras. Den handlingen flyttades till en flygplats i
dag och det springet kan tyckas vara ganska stort, men
den hir operan handlar vildigt mycket om angest och

act bli fri sin dngest och att géra upp med sig sjilv och



bli en hel minniska. Pi en flygplats finns hela tiden
kinslan av vintan, lite som nunnorna vintar pé sin gil-
jotinering och dll riga pd allt kom 7elfte september”
mitt under repetitionsperioden, si det blev en extra
stark laddning. Alla nunnorna kom i en likadan rod
klinning som representerade deras tidigare liv, deras
forflutna; de packade sina viskor, stingde och 6ppnade
dem igen och vek om, och utférde nigon slags kore-
ografl istillet for klosterritualer. Nir de sedan skulle
giljotinteras gick de en efter en uppfor en trappa och
hoppade ut. Hir — som med flera av Yannis Houvardas
uppsittningar — kan det bli ganska problematiskt med
textmaskinen, ddrfor act texten siger vissa saker och
sd ser man kanske inte riktigt detta pa scenen. Vid ett
tillfdlle ser man en nunna som far en sidan dir hemsk
plastlida med mat i och nir hon sa slinger av plast-
locket for att dta sidger hon “fordémt, stindigt dessa
bonor”, vilket var roligt och man kinde igen sig. Men
sedan siger nunnesystern bredvid till henne: ”Sitt ner
det dir strykjarnet och hor pa mig”. D4 var detta stryk-
jarn som man fick lisa pa textmaskinen en plastsked, sa
det kan bli vildigt konstiga ”clashar”. Nar man i andra
uppsittningar till exempel siger karosser och histar,
kanske man bara skriver vagn i storsta allminhet for atc
liksom sudda ut lite grann. Star det dtta histar i texten
och det kommer in en limousin kan det ju bli problem.
For mig gar grinsen for vad man far géra vid att man
faktiske inte far skriva om, ddrfor act musiken ir skri-
ven till en speciell text. Houvardas hivdar i férhallande
till textmaskinen att han tycker att det blir en intres-
sant dynamik mellan vad som sigs i text och hur han
sedan har 6versatt det pa scen. Men bérjar man skriva
om texten eller bearbeta musiken har man gatt 6ver
grinsen for vad man egendigen far gora. Folkoperan
gjorde en uppsittning av Ivar Hallstroms opera Den
bergtagna (1874), som ir en nationalromantisk opera
i sagomiljd, och forutom att man hade arrangerat frin
stor romantisk orkester till kanske dtta man och hade

med en synt som spelade oavbrutet, hade man skrivit

om texten och flyttat handlingen. Troll och sddant kan
man naturligevis dversitta till ngot annat, men detta
hade man gjort till Knutbydramat. Bergakungen var
Knutbypastorn och Ingeborg som lockas ner i berget
kommer till den dir konstiga forsamlingen. Jag tror att
det kanske hade gtt, men vad som stérde mig var att
man mer eller mindre hade skrivit om texten och gjort

ett helt annat drama.

Royner Norén: P4 ett plan kan man vil inte undvika att
tolka en historisk text, jag menar for att vi ska kunna
forsta den. Ivar Bergkwist var ocksa lite grann inne pd

det nir vi pratade med honom hirom dagen.

Goran Gademan: Nir historiska personer forekommer
pa scen, tll exempel Gustav III, Kristina eller Elisa-
beth I av England, kan det bli rdct knepigt atc flytca
handlingen i tid, men Maskeradbalen (1859) hir hade
fyttats. Capriccio (1942) ska egentligen utspelas pa
1700-talet, men 4r ndstan bara satt i Strauss egna 1900-
tal och i den operan diskuteras konstens villkor vildigt
mycket. Det kan bli ritt konstigt nir man diskuterar
Rameau och Racine och sidant. Madame Clairon, som
var en stor skidespelerska, har till och med en roll i
handlingen, s& da far man tinka till ordentligt. Det har
hint act man har gjort rollerna som ndgot slags spel i

spelet, men vad var det som Ivar sa?

Eva Nissén: Vi haller pi med en opera av Provenzale
och dir har vi det italienska librettot, men s har han
gjort en svensk version att sjunga. Ivar gor s att han ser
efter vad det handlar om och sedan gor han en ny text.
P4 torsdag ska vi ha ett seminarium pa Artisten, dir
vi ska jimfora en nira oversittningstext, en sa kallad
handlingstext, med en singtext och ursprungslibrettot,

och framfora ett par scener pa lite olika sitt.

Géran Gademan: Det dir ir vil snarast att betrakta som

en bearbetning.
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Eva Nissén: Ja, det dr nykomponerad text pa nagot vis,
men det handlar om samma saker. Ibland gar det vil-
digt bra och ibland blir det lite underligt for da har
han hittat pd nigonting som vi har svérare att tolka —
kanske ett uttryck som ir naturligt f6r honom i hans

dialeke, men som ocksa kan vara generationsbundet.

Anders Wiklund: Om man ska sjunga pa originalsprik
eller om man ska dversitta dr en debatt i sig, men om
man gir pa versittningslinjen pareras det dir proble-
men med att man har flyttat en handling mycket bittre
dn act forsoka sig pd att f2 en spinning mellan textma-

skinen och scenen.

Lena Dablén: Jag tinker mig att varje tidsforskjutning
miste ha en bestimd riktning i innehallet, alltsi man

miste veta varfér man gor detta och hur man ska visa

det.

Goran Gademan: Javisst, och om man till exempel tar
de stora operahusen i Tyskland, som flyttar precis all-
ting dll nutid, ser man i en del uppsittningar att det
inte finns nigon mening med det — man flyttar utan att

det ir overtinkt.

Eva Nissén: Varfor kan man inte gora det gammalt

lingre?

Goran Gademan: Jag tror att det dir gir i vagor fram
och tillbaka, men det kanske ar pa vig mot ett annat
hall. Det lite diffust stiliserade 1900-talet i Arabella
dr en riktning mot att man borjar slippa den vildigt
detaljerade nutidsrealismen i uppsittningarna. Sedan
finns det andra sitt. Robert Wilson har satt upp opera
och till exempel gjort oerhort stiliserade langsamma
rorelser — som pdminner om kabukiteater — och som

absolut inte ir nutid.

Eva Niéssén: Om man anvinder den typen av rorelsetid,

har man pé nagot vis ocksd olika tidsrytmer. Musiken
har sin och sa har man da nigonting som gir emot.

Det ir spinnande, men kan ocksa bli vildigt konstigt.

Anders Wiklund: Att saker och ting forekommer ir en
sak, men det intressanta ir nir det anvinds. Att bara
prova och hoppas att det hinder nagonting kan man
gora pa en skola, men inte pa en scen — di maste man

placera ritt for att det ska f& en mening.

Johan Oberg: Vi befinner oss i nigot slags akademiske
sammanhang och humanister ilskar det hir med se-
miotik och tolkning, men opera ir vil ocksd nagonting
mycket mer vulgirt som handlar om underhillning
och njutning. Realismen 4r di kopplad till njutningen,
dvs att det som askadaren njuter av uppfattar han ocksi
som reellt eller som det verkliga. P4 Géteborgsoperan
tycker ni uppenbarligen om att framstilla en slags halv-

nakenhet, men ir det nagon speciell glidje med det?

Géran Gademan: Nakenheten pd scen framstills inte
uteslutande i nagot njutningssyfte, utan for att man
vill siga nagonting. I till exempel T7aviata hade flera av
de prostituerade vildigt tjusiga klinningar, men tittade
man lite ndrmare sig man att de var vildigt uppslit-
sade — det var ett sitt att blotta dem och visa pd deras
fornedring. Vi har manga typer av verk och med olika
sorts estetik. En del uppsittningar ir vildigt intellektu-

ella, medan andra just har det njutningsfulla.

Anders Wiklund: Nyskapad opera kan verkligen vara

bade reell och extrem.

Johan Oberg: Om man jimfor teater och film, si ir
upplevelsen av den egna kroppen mycket starkare i
teaterrummet. Jag férnimmer med hela min fysiska
varelse det som sker pa scenen och har nagon slags in-
tensiv relation till kropparna, medan jag i biosalongens

ljusspel gldommer min kropp — jag kan projicera in mig



i filmduken och helt forsvinna ifrin mig sjilv. Nagot
liknande kan man tinka sig hinder i en operasituation,

allesd sjalviorglommelse i ndgon mening.

Goran Gademan: Fast det har nog vildigt mycket med
musikens roll att gora; den gir direke in till ens under-

medvetna utan att behdva passera via hjirnan.

Johan Oberg: Jag menar att operans realism kanske

finns i den sjilvforgldmmelsen.

Géran Gademan: Man kan nistan kalla det illusionism,

att man liksom sugs in och gldmmer bort var man ir.

Tina Carlsson: Pa teater blir man lite litc generad, for
tink om de misslyckas! Man kan uppleva det som att

”den repliken satt vil inte riktigt s& bra”.
Johan Oberg: Dom forstar inte texten.

Goran Gademan: Man kan aldrig fa de dir onaturliga
tonfallen i en opera som man kan fi i en talpjis i och

med att det sjungs.

Tina Carlsson: Skadespel dr ocksd nigot visuell; man
jobbar bildligt med scenerier och det kan vara sként
och vackert. Men jag tycker att det ir jobbigt med de

svettiga skadespelarna.

Lena Dablén: Varfor det dr sa ute med teater i var tid,
tror jag har att gora med ate allting dr si fullindac
omkring en och designat. Hur ser en skadespelare i
sin tafflighet ut bredvid en projektion? Hur ska man
kunna jimforas med ihopklippta filmiska 6gonblick?
Ingen stir lingre ut med att se en ofullkomlig skiten
minniska, for det mar man lite daligt av. Och vi som
arbetar med teater: varfor gillar vi inte teater, fast vi
dlskar teater? Det dr ett stindigt riggande med hur man

ska gora for att fa till det och inda kanske man inte

lyckas. I grund och botten handlar det om ett Nu, ett
ofullkomligt, och nu kan jag misslyckas med att siga

denna mening till dig.

Anders Wiklund: Vad giller det vulgira i opera i forhal-
lande till akademism, sd har det lite grann att géra med
vilken opera man talar om. Den italienska operan, som
ir den enda folkliga operakultur som finns, sparade ur
mot slutet av 1600-talet och det blev liksom virldens
show. Efter den operareform som genomfdrdes skulle
man ploslige bli hogstimd och intellekeuell i dramat
och allting. Den nordtyska barockoperan excellerade
i en massa vulgariteter, men det var fruktansvire vil
genomférd underhillning och man gjorde bra musik
till det hela. Dremot har den franska operan alltid va-
rit akademiserad och har egentligen aldrig varit folklig.
Operan ir fran bérjan en intellektuell konstruktion
och ir fodd i akademin, s& den kommer inte precis

fran gatan.

Johan Oberg: Gounods Faust (1859) ir naturligtvis pa
miénga sitt akademisk, men blev samtidigt en del av
fransk folkkultur. Det var ju ocks den enda opera som

Lenin grit 6ver, han sig den om och om igen.

Goran Gademan: Den rikiigt intellektuella operan ir
vil den tyska dnda. For fransmidnnen vagade ta sidana
verk som Goethes Faust (1 1808, 11 1833) och Wilhelm
Meister (1795) och sedan gora om helt fricke.

Royner Norén: Jag tinker pd begreppen idealism och
realism, och att det gjordes en operareform mot bak-
grund av att det napoletanska operadramat hade ur-
artat. Vi héller ju pad med Provenzales Sin hustrus slav
(1671) och jag hade i den uppfattat ett spel mellan an-
tika ideal i férhallande till ndgon slags folklig realism,
men Ivar Bergkwist menade pa att det bara handlade

om underliv.
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Anders Wiklund: Den napoletanska folkteatern var
kanske inte underlivsfixerad, men den spelade vildigt
mycket pa kroppar och det gor ocksd opera buffan un-
der 1700-talet. I den napoletanska dialekten i operan
kryllar det hela tiden av sidana saker, men da 4r vi inne

i riktig underhallning.

Royner Norén: Sa det beror lite grann pa hur man tolkar

vad som forsiggir pd scenen?

Goran Gademan: 1 opera finns alla mojliga skikt som
man kan vilja att ligga sig pa s att siga, eftersom det
ir s& mycket som ska smiltas samman samtidigt: bild,
text, musik, rorelse, gester och si vidare. Man kan ligga
det i underlivet, men man kan ocksa ligga det nigon

annanstans — i overlivet.

Eva Nissén: Det kanske 4r s3 att man vill ace allting pa
teatern liksom ska vara riktigt, att det ska vara dkea som
det heter, si att minsta lilla tonfall som man kinner att
det inte hor ihop med det dkta ir dalig teater. Operan
kan inte vara dkea pd det sittet, eftersom den har helt
andra forutsittningar — det passar den och da fir man

en annan upplevelse.

Tina Carlsson: Det finns ju andra teaterformer som ar-
betar med andra medel och som jag kanske har littare

for.

Lena Dahlén: Man vinder sig till olika sinnen ocksa.

Men det dir med vad som ar dkea i talteatern tror jag ar

en chimir for det ér s olika skolor och uppfattningar

om vad som anses dkta. Manga likstiller en viss sorts

skolning i skadespeleri med vad som ir dkea, medan
o » o ..

nagon annan tycker att ”si kan man overhuvudtaget

. . 1.
inte siga en replik”.

Tina Carlsson: Fast man vill vil indd ni samma mal,

alltsd en slags kinsla av dkthet.

Lena Dablén: Jag kan sitta och tala med en skidespe-
lare och vara ganska Gverens, men jag har ocksi varit
med om att vi inte alls menar samma sak med det vi
sdger om nirvaro och dkchet nir vi gir och tictar pa en
forestillning. Det dr forst i kontake med en specifik
forestillning som man egentligen kan férklara de hir

orden sprakligt for varandra.

Tina Carlsson: Jag tror helt pa den konstruktivistiska
idén i samtidskonsten om att varje minniska konstru-
erar sig sjilv i varje 6gonblick pa nagot sitt och virjer
mig mot att det éverhuvudtaget skulle finnas nagon
dkea kinsla och dirmed ansatsen att vilja beskriva ni-

got dkra, som till exempel dkra grac.

Lena Dablén: Nir jag moter min text hinder nigot
med mig som skidespelare. Forst r texten dir och se-
dan ir det en vildig resa innan jag lir kinna den och
kan uttrycka det ena eller andra i pjisen pa samma sitt
som jag kan sdga att "det hir 4r en kopp”. Det maste bli
muskler och kropp av texten. At till exempel kognitiv
psykologi fungerar har ju att géra med att man férind-
rar minniskors sict act forhalla sig till verkligheten. Jag
tror inte att jag kan sdga att jag dr mer dkta nir jag dr
hemma och tittar pa en film som ir vildigt sentimental
in om jag i min roll grater for att situationen ar sidan.
Jag lever i ett nu och 4r en minniska, och inbillar mig
att vid en viss punkt — det hir ir nigot jag ska under-
soka — 4r det dir med jag och roll samma sak. Skillna-
den upphor vid en viss tid, och det tror jag den gor hos
alla. Men det 4r en ling vig dit. Ofta har man inte den

tid som behdvs.

Goran Gademan: Ibland ir inte idealet att man ska vara
dkta overhuvudraget, utan det beror pd typ av teaterfo-
restdllning. Sdger man att “nimen, det ddr verkar inte
riktigt dkta” ndr man ser en Brechtpjis, dr det indd inte

det som uppsittningen varit ute efter.



Johan Oberg: Om man tar pirmarna som Tina har med
ryska ungdomskriminellas texter om den bla himlen,"
sd kan man siga att de skulle vara vildigt tillgjorda i en
svensk milj6. Alla de hir fingarna har fin handstil, de
skriver vildigt vil och broderar nistan ut sma prosa-
poem om vad den bld himlen &r, medan det i Sverige
skulle ha varit dkta om de hade skrivic om de daliga
matransonerna, mobbningen och hedersmorden. Hir
skriver de om den bld himlen pa ett sa dir romantiskt

sidtt, men man mirker att det dr dkta for dem.

Lena Dahlén: Det som man vill gora som har med dkt-
het att gora, tror jag handlar om att man har ett inne-
hall som man vill sdga till nagon. Jag vill siga detta till
dig och hoppas du hor pa mig: “Jag siger detta till dig

och jag vill att du ska tro pa att jag siger det”.

Tina Carlsson: Har ni sett det verk som Miriam Bick-
strom har med pa Goteborgs konstbiennal? I en inter-
vju fir man héra en skiddespelare som heter Rebecka
beritta om sitt privata liv, fast ibland nir hon svarar dr
det konstniiren som har talat om f6r henne vad hon ska
siga och det dir flyter hela tiden, si man vet inte nir
hon som skadespelare ska iscensitta repliker och nir

hon faktiske svarar pa fragorna.

Lena Dahlén: Ligger det inte en liten hund begraven i
vad ett "jag” dr? Det dr som om det vore nigot anmirk-
ningsvirt i att jag forst inte kan sdga alla de hir hemska
orden som jag ska siga i en viss pjds — i inledningsske-
det kan jag ha ett stort motstdnd till det. Men jag tror
att vi upplever s mycket i livet att vi i varje fall kan
plocka fram sma skirvor av ndgonting som gar att rikta
pa latsas. Man lever “som om” och det méste man ofta

gora annars ocksa.

Goran Gademan: En av mina studenter skrev en upp-

sats om tvd Brechtuppsittningar och dir hade skade-

13. Materialet hor dill ett pigiende projekt av Tina Carlsson.

spelerskan Inga-Lill Andersson fate instruktionen av
regissoren att hon skulle gi ur rollen och helt och héllet
vara sig sjilv, och sé skulle hon sitta sig i ett orkester-
dike dir skddespelare sitter och fikar och vintar mellan
sina entréer. D4 hivdade hon att "jag kan spela en ski-

despelerska som sitter sig ddr, men aldrig mig sjilv”.

Lena Dahlén: Nu pratar jag i en liten grupp, men tyck-
er annars inte om att prata nir jag vet att ‘Lena ska
siga ndgonting. Daremot har jag ldct f6r det om jag har
en uppgift, vilket inte dr detsamma som att jag behover
tycka att det inte dr jag — for jag kan likt forbaskar tycka
act det 4r delar av mig som kommer fram, fast det inte

behoéver vara de delar man oftast ser i mitt vardagsliv.

Tina Carlsson: Fér mig ar inte det nigon skillnad, for

dven i vardagslivet konstruerar man sig sjilv.

Goran Gademan: Pa samma sitt kan man diskutera en
dokusépa, alltsd om de som dr med dir 4r sig sjilva eller

om spelar de en roll som ir iscensatt.

Johan Oberg: P4 sitt och vis handlar det om besitt-
ningstagandet av ett nytt segment som vi konstruerar
som det privata, men som inte dr det privata. Doku-
sapans sfir ar ett nyte filt ddr en ny typ av kroppslig
utlevelse dr mojlig i samtiden. Man identifierar sig med
hur verkligheten egentligen ar eller det absolut dkra, i
ett grinsoverskridande som man forknippar med det
reala. Att stindigt knapra in pa det privata eller hitta
nya vrar av det privata som kan offendiggoras, dr vil
det som skulle kunna kallas ’passionen for det reala’

och grinsen flyttas hela tiden lingre bort.

Tina Carlsson: Man skulle ocksd kunna siga att allting
dr iscensatt, som att vi ska vara pd "Postgatan 4’. Doku-
mentationen hirifran blir ytterligare en iscensittning
act forhalla sig till. Jag ser det som att man i dokusépor

har vissa premisser som minniskor agerar utifran och
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pa det sittet dr de inte mer eller mindre verkliga eller

iscensatta dn nagonting annat.

Royner Norén: Det kanske dr vildige intellektualiserat
att uttrycka sig s, men skulle man inte kunna beskriva
det som att man i ett teatersammanhang intar en slags
subjekeposition. Man placerar sig i en situation och
anvinder vissa uttrycksmedel for att dstadkomma en

effeke sd ate siga.

Lena Dablén: Jag vet inte hur du menar med subjekt,
men jag tinker att om jag ska vara "Lena’ som ska prata
och bli nervds si blir jag nervos pa ett annat sitt dn
om jag har repeterat en roll dir jag férberedd, sikrare.
Alla har vil ett 6ga som betraktar dem. Senast igar laste
jag ett avsnitt i Pamuks Den svarta boken (1990) som
handlar om det och som jag till och med funderade pa
att iscensitta. Jag kan beritta att jag gick en filmkurs
dir vi fick ldsa in en scen, men det knepiga var att vi
bara fick de egna replikerna. Nir vi sedan skulle repete-
ra scenen siger regissoren plotsligt: "Nu gor vi det hir
som en konstruerad sak, jag ir demonregissor och gor
alla fel som en regissor kan tinkas gora, medan ni ar
skddespelarna som gar med pé detta”, och sé sitter han
pa kameran. Vi fortsitter i flera timmar, det ena surret
efter det andra intrdder. Nér han har klippt ihop den
hir filmen visar han upp den och da mér folk daligt av
att de tycker att vi blir si illa behandlade. De ser ingen
skillnad pa det spelade repeterandet med demonregis-
soren och det forsta avsnittet nir vi bérjade repetera
rollen som vanligt. Detta siger ocksi nigonting om
de hidr flytande jagen som vi vandrar runt med. Alla
tyckte att allting var fullstindigt naturligt och tinkte
att "han dr inte bra den hir regissoren, titta nu vad han

gor dir”. Allesa, det var, upplevdes, verkligt.

Johan Oberg: Nir du framforde Petrusjevskajas Tiden
ir natt (1992) var orden som du uttalade riktade till

publiken, men det var ocksd ett samtal dir flera perso-

ner inom dig talade med varandra och en dialog med
bland annart forfactaren till texten. Man kan siga att
varje ord som uttalas pa en teaterscen ir riktat &t manga
hall pa en ging — tll texten, forfattaren, publiken och
andra rollpersoner — och det 4r ett flerskikeat sprik som
framfors pa ett mycket medvetet och konstfullt sitt.
Det som pd ett sitt dr verklighetseffekten i teater dr just
att kunna halla ihop de olika valorerna i orden eller i
spraket. Men dr det inte sd att dialogiciteten reduceras
kraftigt inom operakonsten jimfort med talad teater?
Ordet kanske ir sa beroende av musiken att aktionsra-

dien ir beskuren?

Anders Wiklund: Orden sitts inte pi samma sitt i en

taldialog som de sitts i ett operalibretto.

Goran Gademan: Men riktningen av orden kan vara
precis densamma som i talteater. Det beror pé vilken

typ av opera som vi talar om.
Eva Nissén: Och vilken tid ocksa.

Goran Gademan: 1 dll exempel en opera av Puccini el-
ler Strauss har du ritt mycket dialogicitet, alltsi mellan

personerna.

Johan Oberg: Jo, mellan personer — det ir ju givet, an-

nars skulle det inte vara dramatik.

Goran Gademan: Barockoperor diremot dr vildige

mycket bara arior som riktar sig ut till en publik.

Johan Oberg: Jag tinker pa den tolkande hillningen i
forhillande till en text, alltsd den intensivt tolkande
hallningen dir man aldrig ar riktigt siker pa hur tolk-
ningen ska fortsitta eller vem den rikear sig till. Det
dr ju det som sd att siga skapar textens dventyr i en

teateruppsittning om den ir bra.



Anders Wiklund: Jo, men det ir texten som ir det cen-
trala i en teaterforestillning — det 4r den aldrig i en

opera.

Goran Gademan: For mig maste text och musik viga
precis jimt, for musiken dr komponerad och inspirerad
av en speciell text som den gar ihop med. P4 det sittet

tror jag att den har alla de riktningar som en talad text

skulle ha.

Anders Wiklund: Det hinder ofta i en dialog eller i en
monolog att saingen upphér och musiken gér in och tar
vid. Man behdver inte sdga ndgonting, utan du {orstar

det inda.

Goran Gademan: Texten kan ocksd bli flerskiktad pa
grund av musiken. Om en minniska ljuger pd scenen
kan musiken skvallra s att det blir motsatt till vad han
sager eller siga vad den personen tinker samtidigt som
den sdger det hir. Om man tar Wagner och hans led-
motiv som betyder olika saker, s kan det bli flera lager
under texten pa ett sitt som det inte gir att fi fram

med talteater.

Eva Nissén: Operor kan flytras i tid just f6r att man
inte 4r totalt bunden, utan man kan forsoka att hitta
nya tolkningar. Det ir inte alldeles sant att manniskor
var sig lika pa 1600-talet, men en variant dr att forsoka
gora nigot allminminskligt av nagonting som 4r vil-
digt tidsbundet och i den bista av virldar fungerar mu-
siken som en sammanbindning av tidslagren. Illusio-
nen forrycks sa kolossalt om det finns sadant som faller
ut, for det syns sa vil om man nigonstans har byggt ett
luftslott som inte rikeigt héller och da sitter man dir
och gniller i salongen och tycker att "nja”. Det dr anda
ritt fantastiskt om man kan fa de olika lagren att flytta
runt och flyta lite grann. Da kan jag bli lite snurrig i

huvudet, men det ir ritt fascinerande.

Goran Gademan: De littaste operorna att gora det med
ir ofta de som bygger lite mer pa mytologi. I det sis-
ta programmet hir har jag med Kvinnan utan skugga
(1914-18) av Strauss, som ir en sagoopera. Kejsarin-
nan talar i forfluten tid och s3 dir, och den satte Yannis
Houvardas upp som att det r en gravid kvinna som
kommer in och just ska f6da. Hon gir upp pé natten
med magen i vidret for att hon inte kan sova och det
dr alldeles tyst innan musiken sitter iging. Resten som
man far se dr hennes fantasier och nojor infoér vad som
forestdr och di kan man ju inte tala om vad som ir

iktea eller inte.

Eva Nissén: Det dr vildigt intressant vilka psykologiska
lager som finns inom oss manniskor, och att vara rids-
lor och farhigor och forhoppningar och allt sadant dir

kan plockas upp och visas pd det hir sittet i opera.
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