GOTEBORGS UNIVERSITET

HOGSKOLAN FOR SCEN OCH MUSIK

SANGAREN SOM KOMPONIST

EN STUDIE AV VOKALLINJENS SCENISKA INNEHALL

EMIL ROIJER

\ersion 2.5

Examensarbete inom konstnarligt kandidatprogram i opera

Virterminen 2013



Examensarbete inom konstnirligt kandidatprogram i opera
15 hogskolepoing
Hogskolan f6r scen och musik, Géteborgs universitet

Viarterminen 2013

Forfattare: Emil Roijer
Arbetets titel: Singaren som komponist. En studie av vokallinjens sceniska innehall
Handledare: Anders Wiklund

FExaminator: Harald Stenstrom

ABSTRACT
Nyckelord: opera, singstimma, dramatik, vokallinje, scenisk aktion

Uppsatsen ”Siangaren som komponist™ tittar nirmare pa hur vokallinjen ar
konstruerad i dels min egen musik, och dels 1 existerande operor. Bakgrunden till
uppsatsen ir en kinsla fran saingarnas sida att operatonsittare idag inte fOrstar deras
hantverk, eller inte ens idr intresserade av vad opera ir f6r nagot.

Grundfragan dr om mitt tonsittarjag har paverkats av mitt operasangarjag i hur jag
skriver for roster, och i sa fall pa vilket sitt. Jag analyserar min operascen The Pride of
7, ”tonh6jd” och
“tempo”. Resultatet jimfor jag med vokalhanteringen i e Nogze di Figaro av W A
Mozart och Rigoletto av G Verdi.

Jamftorelsen visade att fastin vokalstimmorna pa manga sitt dr vildigt olika, hade de

Character med hjilp av pa férhand definierade kriteria, sa som “linje

ocksa storre generella likheter. De studerade vokallinjerna visade sig inte bara ha en
instrumentell funktion, utan lika mycket innehalla en scenisk aktion. Hur
rollkaraktiren agerar visar sig inte alltid i text eller i den musik de sjunger i, utan i
vokallinjen. Dessutom visar jag att den sceniska aktionen férindras om vokallinjen
forindras.
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FORORD

"JAG TYCKER INTE OM OPERA, MEN...”

We need to keep in mind that the human voice has almost always been at the centre of
operatic experience. — Carolyn Abbate & Roger Parker

Det hinder att jag och andra operasdngare kommer in pad samtalsimnet ’nyskriven opera”.
Det &r ett tacksamt amne, eftersom snart sagt alla operasangare har historier att beratta fran
moten med operatonsattare. Uttalanden som “kan du lata mer som en fl5jt?”, “det hér &r
osangbart, men hér har du noterna”, eller ”’jag har googlat pa tenoromfang” &r tyvirr inga
ovanliga kommentarer. Tvart om verkar historierna nastan alltid handla om hur oférstaende
operatonsattare ar infor konstformen och sangarens hantverk. Operatonsattare har val alltid
velat utmana sangarens kapacitet till viss man, och ska sd gora. Konstformer maste fa
utvecklas. Men det gar inte att utveckla en konstform en inte vet nagot om, och som baseras
pa ett hantverk en foraktar. Det finns vissa bestandsdelar som ar essentiella for att ett verk ska
kunna kallas for en opera, och inte transformeras till en helt annan eller ny genre. Jag ska inte
agna mig at att forklara eller forsoka precisera dem har, det finns redan en del sadan litteratur,

men jag kommer att titta narmare pa nagra de bestandsdelarna langre fram.

Inuti konstformen “opera” finns hantverket “operasang” som en operatonsittare maste ha
kunskaper om. Det vi lart oss under tre ar av operasangsutbildning ar det hantverket. Jag
hoppas att nagra av de kunskaper vi har som operasangare som kan vara till nytta nar det

skapas nya operaverk.

Tack till Gustav Agren, for bollande av idéer; Elisabeth Wanngérd for stilistisk- och
akademisk formhjalp; Maria Sundqvist, Jonas Forssell, Paula af Malmberg Ward, Hans
Gefors och Mira Bartov for inspirerande och intressanta samtal; Anders Wiklund, for

handledning och litteraturforslag.

Emil Roijer



INTRODUKTIONSKAPITEL

UPPSATTNINGAR I SVERIGE 2000 - 2012

Mellan 1/1 2000 och 31/12 2012 har det skrivits och framforts 36 operor pa Kungliga Operan,
Goteborgsoperan, Malmod Opera, Norrlandsoperan, Varmlandsoperan och Folkoperan
tillsammans.! Vissa hus har framfort fler och andra farre, men att det 4nda finns knappt tre
nyskrivna operor att besoka pa stora operahus varje ar far en anda saga ar ratt bra for ett sa
pass litet land som Sverige, dven om langt ifran alla operor gick pa de stora scenerna. De
tonsattare, librettister och regissérer som jag har intervjuat verkar ocksa ganska Gverrens om

att operakonsten mar bra just nu:
S&nt har drag under galoscherna har det ju aldrig varit.?

[Det &r] hyfsat bra tror jag. Inte vansinnigt bra, men jag har nog varit med om att det
varit betydligt varre.®

Men kommer folk och tittar da? Enligt arsredovisningarna fran Kungliga Operan ar antalet
forestallningar och antalet besokare pa nyskriven svensk opera hos dem bada valdigt laga. De
ar inte samst besokta. Janacek, Prokofjev och Ravel ligger i botten, samt en del &ldre
produktioner som redan har gatt flera sasonger. Tonsattarna sjalva skyller pa operahusen och

marknadsforingen:

Det handlar om mod... Att vaga tro sd pass mycket... Nu kor vi inte slut den hér
forestallningen pa tre veckor, utan nu lagger vi ut den har med tva forestallningar i

veckan i ett halvar.*

Malmdoperans marknadsavdelning hade sa vansinnigt mycket annat for sig, sa de
hann liksom inte... nar de gjorde Death and the Maiden sa hade de en manad senare

premidr pa Jesus Christ Superstar... och det dgnade de sin marknadsforingsenergi at.

1 Bilaga "Sammanstallning av nyskriven opera i Sverige 2000-2012"
2 (Gefors, Inspirationsmaterial, 2012)

3 (Forssell, 2012)

4 (Malmborg, 2012)



Lasse Tibell sa att de hade kunnat satta ut en skylt pa gatan, det var ju utsalt direkt. De

behovde inte géra nanting.”

Att publiksiffrorna ar laga for nyskriven svensk opera ar egentligen inte en del av den har
uppsatsen, men det bildar en problematisk bakgrund och en anledning till att géra de hér
undersokningarna. Ar publiken verkligen s& ointresserad av nyskriven opera som
bestksstatistiken visar? Kan det vara sa att nyskrivna operor inte far den tid pa scen som
kravs for att publiken ska hitta dit? Eller finns det strukturella problem i de nyskrivna verken
som gor att folk hellre véljer att se pa Rigoletto eller Le Nozze di Figaro nar de gar pa opera?
Det finns ingen anledning att acceptera att nyskrivna svenska operor nastan aldrig ar foremal
for ateruppsattningar eller att publiken inte hittar vagen in i salongen. Vi maste forandra det.

SYFTE/PROBLEMFORMULERING

Syftet med uppsatsen &r att utforska hur sangen paverkar, skapar eller eventuellt underminerar
dramats utformning. Var i operan befinner sig sdngaren? Pa vilket sétt paverkar sangstamman
det som héander pa scen? Eller vad som hander med publiken? Jag &r intresserad av om
komponister stéller sig fragan vad sangaren har for roll och funktion, hur dramat andras med

till exempel tonhdjden pa sangen.

PROBLEMBAKGRUND

Det nyskapande med den nya konstformen opera, som uppkom runt ar 1600, var inte att den
innehdll sang eller att storre delen av dramat sjongs. Mycket av teaterkulturen innan dess runt
om i vérlden sjongs fram, eller innehdll stora delar musik.® Daremot var den vasterlandska
konstmusiken relativt instrumentell till sin karaktar och innan operans tillkomst betraktades
sangen som ett instrument bland de andra. Det skrevs mer och mer komplex polyfon musik,
framst madrigaler, dar sangen inte hade nagon annan roll &n att just musicera. Nar Peri och

Monteverdi runt ar 1600 var med och skapade operan sd anvande de den vésterlandska

5 (Forssell, 2012)
6 (Abbate & Parker, 2012) sid 14.



konstmusiken som utgangspunkt, men ersatte madrigalen med monodin och pa sa satt

framhavde de den enskilda sangaren, och den rollkaraktar som sangaren skulle forestalla.

In this new style, the text dominates the music; while sinfoniasand
instrumental ritornelli illustrate the action, the audience's attention is always drawn
primarily to the words. The singers are required to do more than produce pleasant
vocal sounds; they must represent their characters in depth and convey appropriate

emotions.’

Tanken om sangaren som en del av ett drama kommer fran Italien i slutet pa 1500-talet, och
syftade till att ateruppliva de gamla antika dramerna. Framforallt greve Bardi var 6vertygad
om att bara orden i ett drama inte ar tillrackliga for att berdra publiken, och kom till slutsatsen

att de maste ha sjungits.® Abbate och Parker skriver ocksa:

This would not be music between the acts, or songs or dances or madrigals thrown in
as a diversion. It would have words, and a scenic backdrop and costumes; but it would

make music carry the essential burden of the drama.’

Det &r intressant att Abbate och Parker inte gor nagon skillnad mellan musik och sang. Det
ska vi aterkomma till langre fram. Den viktigaste scenen i Monteverdis Orfeo, en av de forsta
operorna, var nar Orfeus forsoker fa Euridice frislappt genom att Gvertala underjordens

harskare; och han gor sa med sang:

Orpheus’ power over the dark rulers, his power to sway them through song, resonated
with opera’s power over its audience; operatic music was meant to induce the listeners
extremes of emotion, so much so that they would be lost, cast into a state which reason

gave way to the miraculous.*®

Oavsett om det ar sangen, eller musiken som helhet, som bar med sig dessa kanslor, sa ar det
tydligt att orden, dramat och handlingens personer star i centrum. Och det har de fortsatt att

gora i operan.

Kyrkomusiken, daremot, fortsatte att betrakta sangen som ett instrument. | till exempel J.S.
Bachs musik finns det inget som skiljer vokallinjer fran andra instrument, och den traditionen

har fortsatt oberoende av operan, anda fram till idag.

7 (Ringer, 2006)

8 (Abbate & Parker, 2012) sid 43.
9 (Abbate & Parker, 2012) sid 43.
10 (Abbate & Parker, 2012) sid 44.



Operans betoning pa dramat, rollerna och darmed ocksa sangaren resulterade i en spriral av
okad sangarkult, som kulminerade i Italien fran slutet pa 1700-talet och fram till ungefar
1840-talet, under det som en kallar ”Bel canto”-tiden. Arior av Donizetti eller Bellini gar inte
att framfora utan sangare for orkesterstimmorna ar valdigt sparsmakade, ibland till och med
overflodiga. Nastan all dramatik ligger i sangstamman. | slutscenen av Bellinis | Capuleti e i
Montecchi ar orkestern reducerad till nagra enstaka ackord och hela dramat fors fram av
vokallinjerna och den sceniska aktionen, inte helt olikt Montiverdis Orfeo.

Sedan dess har kompositoren fatt mer och mer plats i operans utformning, framforallt pa
grund av Richard Wagner. Han hade nya idéer om hur en borde uppleva opera, som vi lever
efter &n idag, t.ex. den slackta salongen och tillkomsten av orkesterdiket.'! Daremot var han
alltid véldigt man om att dramat skulle komma i forsta hand. Wagner behandlade sangaren
som bade en scenisk karaktar och som ett instrument i en orkestersats, och skapade,
paradoxalt nog, musik dar sangaren ibland helt kunde plockas bort utan att sjalva musiken tog
allt for stor skada. T.ex. Isoldes Liebestod framfors ibland konsertant utan sangare. Wagner
influerade hela operakonsten, bade fransk, tysk och italiensk sa till den grad att det forsatte
den kommande generationens operatonsattare i en hard situation. Hur skulle en utveckla en
operakonst som &r helt genomsyrad av Wagner, bade till libretti, orkesterklanger och
musikteori? En var tvungen att hitta en ny vag. Det boérjade tonsattas dramer, utan att forst
skriva om dem till libretti (Pelléas et Mélisande, Salome), orkesteranvandningen andrades
(L ’Heure Espagnole) och tonaliteten Overgavs tillslut fullstandigt (Erwartung). Arnold
Schonberg skrev i sin Harmonielehre att tonhojden i en melodi hade mist sin plats i
musikskrivandet, och att en istéllet skulle fokusera mer pa klangfarger.*? Det hér, och en del
andra faktorer, ledde till att opera skrevs av tonséttare som hade sin specialitet inom
instrumentell musik, och inte, som Verdi och Wagner, levde sitt liv pa och med teatern, eller
som Rosssini och Bellini, som tydligt skrev musik for sangare. Operakonsten under 1900-talet
kom istallet att domineras av en lang rad experiment av kompositorer vars framsta intresse l1ag

inom instrumentell konstmusik.*®

Detta har aven satt sina spar pa kompositorsutbildningen. Operakomposition finns att studera
utomlands, men i Sverige finns det inte. Orebro Universitet har i samarbete med Opera pa
Skaret en fristaende sommarkurs, Malmo Musikhdgskola har haft projekt tillsammans med

11 (Abbate & Parker, 2012) sid 31.
12 (Abbate & Parker, 2012) sid 445.
13 (Abbate & Parker, 2012) sid 500.



Dramatiska Institutet och Verkstan’ pa Malm6 Opera, och Kungliga Musikhdgksolan i
Stockholm har en mastersutbildning i filmmusikkomposition. Kurslitteraturen &r dock
forsvinnande liten. Den kanske storsta orkestreringsboken for tonsattare idag rymmer bara ett
litet kapitel om sdng, och det handlar om korsdng. Operasolister namns i ett litet stycke.*
Tonséattarna Berlioz och Rimsky-Korsakov, som bada skrivit varsin bibel i &mnet, beror inte

alls sang.™

14 (Adler, 2003)
15 (Berlioz, 1905), (Rimsky-Korsakov, 1922)

10



FORSKNINGSFRAGOR

VAD KARAKTARISERAR EN SANGSTAMMA INOM OPERA?

Tonséttaren Hans Gefors har i sin doktorsavhandling Operans dubbla tidsforlopp visat att
musik till handling skiljer sig frn konsertmusik®®. Han menar att *konsertmusik” &r dramatisk
i sig sjalv, medan det i "musik till handling” inte frdmst & musiken som beh6ver vara
dramatisk, utan kontrasten mellan musiken, handlingen och vad publiken redan vet har hant

eller kommer att handa skapar den spanning som vi kallar dramatik.

| opera ar sang och musik, handling och text och allt det visuella funktioner for att ett
drama ska bli ett verkligt musikaliskt drama."’

Gefors presenterar en triangel med de tre hornen ”Sang och musik”, ”Handling och text” och
“Spektakel och regi”. Tanken ir att dessa tre bestandsdelar tillsammans skapar operadramat.
Musikhistorikern Carl Dahlhaus néjer sig med tva bestandsdelar:

The distribution of emphasis between the scenic and musical present on the one hand
and mere pre-history or unseen action on the other is characteristic of opera. This has
consequences which must not be acknowledged in any retelling of the ’content’ that
takes into account not only the libretto but also the aesthetic reality of the theatre. The
determining element is the action realized in music, not the action that can be read in

the text alone.*®

For operasangaren skulle jag vilja presentera en snarlik konstruktion: Opera &r en tredelad

konstform bestaende av: sang, text och scenisk aktion.

Utan nagon av dessa bestandsdelar hamnar vi i ndgot som inte langre ar ett operadrama. Utan
scenisk aktion far vi ett oratorium eller en sangcykel och utan text blir det mojligen
dansteater, eller “musik till bilder” som Helmut Lachenmann(f.1935) kallar sin Das Médchen
mit den Schwefelhdlzern (1988-96).

16 (Gefors, 2011), sid 58-f.
17 (Gefors, 2011), sid 15.
18 (Dalhaus, 1989) sid 102.

11



Min hypotes &r att sdngare inte framst ar instrument. De ar rollkaraktarer. Det ar i rummet
mellan rollkaraktarerna som dramat uppstar, och det &r dar musiken maste finnas. Utan dem

finns det inget drama, och utan drama finns det ingen opera.

Jag vill undersoka om dessa tre bestandsdelar, sang, text och scenisk aktion, gar att hitta i
sangstamman hos karaktarerna i en opera. Att tonerna finns dar vet vi redan. Texten ocksa.
Men den sceniska aktionen? Kan vi urskilja handlingen genom sangen? Och hur &r den
beskriven i sa fall? Jag ska titta ndrmare pa nagra operascener ur operahistorien och analysera

deras sangstammor.

Dessutom vill jag understka om dessa samband finns i min egen musikdramatik. Hur har jag
anvant de erfarenheter jag har som operasangare i mitt musikskapande? Jag kommer darfor att
undersoka en av mina egna kompositioner for att se pa vilket sétt mitt operasangarjag har
influerat mitt konstmusikertonsattarjag, och pa vilket sétt jag andrar dramat nar jag andrar i

sangstamman.

VAD AR SCENISK AKTION?

Allt vi gor pa en scen &r i relation till ndgot eller i relation till en partner; alltid i relation till

en annan manniska,” *°

sa den tyske teaterpedagogen och regissoren Rudolf Penka i en
intervju for SVT 1988. Stanislavskij refererar till alla handlingar, saval inre som yttre, som
verb.?® Aristoteles skrev i sin Om Diktkonsten om vad som karaktariserade “drama”, “tragedi”

och ”komedi”, och konstaterade att

lycka och olycka ligger i handling [och] lyckliga och olyckliga blir de [manniskorna]

efter sina handlingar.”*

En scenisk aktion” &r alltsd en handling, eller ett verb, orsakad av en rollkaraktar som

forandrar balansen mellan lycka och olycka.

19 (Den Manskliga Teatern, Sveriges Television, 1988)
20 (Rumjantsev, 1993) sid 157.
21 (Aristoteles, 1994) kap 6.

12



METOD

VAL AV METOD

Som metod har jag valt att anvanda en variant av McKees steganalys®?, som Gefors anpassat
for att analysera operascener.?® Det 4r en metod som han utvecklar i sin avhandling och

anvander for att koppla samman sceniskt skeende med musikaliskt skeende.

En scen i betydelsen “avgrdnsat héindelseforlopp” é&r tonséttarens viktigaste
formelement i opera. En scen dr den enhet som bygger upp akten. [...] Det viktigaste
redskapet for att upptdcka dramatisk fordndring ar att bestimma varje enskilt steg

(beat) i en scen.?
McKee definierar steg (beat) sa har:

A Beat is an exchange of behavior in action/reaction. Beat by Beat these changing
behaviors shape the turning of a scene.”

Gefors anpassar det till opera sa har:

Ett steg dr ett ménskligt gorande i dramat kopplat till en markbar musikalisk
forandring. Steg for steg far kombinationen av musikaliska forandringar och

foljdriktiga granden manniskor emellan, en scen att vanda.?

Jag skrev ovan: ”Opera ér [for operasdngaren] en tredelad konstform bestaende av: séng, text
och scenisk aktion.” Med det menar jag att operasdngarens arbete, det arbete som syftar till att
berétta dramat, bestar av tre komponenter. Att den mesta av informationen som behgvs for att
utfora sjalva ljudandet finns i noterna ser jag som sjalvklart. Att texten star dér &r uppenbart.
Men finns den sceniska aktionen angiven? Hur mycket av affekter och handling kan en hitta

genom att studera sangstamman i operan?

Jag kommer darfor att analysera operascenerna genom att koppla ihop sceniskt skeende

(Handling) med den utskrivna vokallinjen (Sangstamma).

2z (McKee, 2005), kap 9.

23 (Gefors, 2011), sid 79-ff.
24 (Gefors, 2011), sid 79-80.
25 (McKee, 2005) sid 37.

26 (Gefors, 2011), sid 81.

13



KRITISK GRANSKNING AV METODEN

Ett dramatiskt skeende &r ingen objektiv foreteelse som kan maétas speciellt exakt. Vi kanske
kan vara Gverrens om att nagot hander, men inte exakt vad. Daremot kan en se vad det far for
effekt for karaktarerna, for vi vet ju hur de handlar efterat. Jag har forsokt att halla mig sa
sparsmakad som mojligt med att vardera handlingens betydelse och bara beskrivit skeendet sa

tematiskt som mojligt.
Dessutom &r “musikaliska fordndringar” ett ganska obestdmt begrepp.

Tema, motiv, modulation, instrumentation, tempo, taktart, klangféard, stil, genre,
uttryck — praktiskt taget allt kan bidra till musikalisk férandring. Ibland kan det vara

svart att avgora vilken av alla férandringar i en scen som utgoér ett steg.?’

VAL AV ANALYSOBJEKT

Jag har valt tre stycken for analys av sangstimmorna:
Le Nozze di Figaro, ur akt 1, scen 1-3, av Wolfgang Amadeus Mozart?®
Rigoletto, ur akt 2, scen 12-14, av Giuseppe Verdi®®

The Pride of Character, scen, av Emil Roijer®

MOTIV FOR VAL AV ANALYSOBJEKT

Mozart och Verdi ar utan tvekan tva av de storsta operakompositérerna genom tiderna. Ska en
undersoka bestandsdelarna i opera ligger det darfor nara till hands att titta pa hur de arbetade,

och pa resultatet av deras arbete.

27 (Gefors, 2011), sid 82.

28 (Mozart & DaPonte, 2001)

29 (Verdi, 2000)

30 Noter: Bilaga 1; Inspelning: Bilaga 2

14



Det finns givetvis fler kompositorer och fler operor som skulle behovas ga igenom i den har
undersokningen for att fa fram ordentliga resultat, men pa grund av arbetets begransade
storlek har jag valt att inskranka mina undersokningar till dessa tva.

Le Nozze di Figaro och Rigoletto &r tva av de mest spelade operorna pa repertoaren, tva av de
mest vélbesokta om en ska tro arsredovisningarna pa Kungliga Operan, kommer fran tva
skilda epoker, behandlar tva valdigt olika teman och representerar tva olika genrer: Le Nozze
di Figaro ar en komedi om karlek och intriger, med klassklyftor som underliggande drivkraft.
Rigoletto &r en tragedi om hur den maktfullkomlige hérskaren krossar allt i sin vég.

Jag har valt att titta pa tva klassiska operor, som bade sangare och publik verkar tycka bra om.
Det finns med andra ord ingen som helst kontrovers med att studera dessa verk. Det skulle
varit intressant att titta pa nyare verk, bade ur den delen av repertoaren som spelas i Sverige
men som publiken sviker eller pa helt nyskrivna verk, for att undersoka om det finns
strukturella likheter/skillnader och hur de ser ut. Det skulle vara intressant att fa se vidare
akademiska arbeten i amnet.

For att anda poangtera skillnaderna mellan operorna har jag valt att analysera scener ur tva
helt olika skeden i det dramatiska skeendet. Givetvis finns det likheter ocksa: Bada operorna

drivs framat av karlek och hat och av statusskillnader mellan rollkaraktérerna.

Ur Le Nozze di Figaro tittar jag narmare pa inledningsscenen fram till och med Figaros forsta
aria Se voul balare. Det &r inledningen, dar vi far traffa tva av huvudpersonerna, Figaro och
Susanna, for forsta gangen och operans huvudintrig, eller huvudproblem, presenteras. Figaro
och Susanna ska gifta sig samma dag, och har fatt ett rum i slottet som ligger mellan Greven
och Grevinnans rum. Figaro tycker att det ar valdigt praktiskt, medan Susanna anar orad
eftersom hon vet att Greven egentligen &r ute efter att skicka bort Figaro och sen obemaérkt
kunna smyga in till Susanna pa natterna. Nar hon berattar det for Figaro tror han forst henne
inte; Figaro och Greven ar ju gamla vanner, men inser sedan att hon har ratt. Han blir da

rasande och utbrister i arian Se vuol balare, déar han forklarar krig mot greven.

Som kontrast har jag ur Rigoletto valt tre scener ur akt tva: Hovnarren Rigoletto, i tjanst hos
Hertigen av Mantua, upptacker att hans dotter Gilda har blivit bortrovad av Hertigen och
kommer till slottet for att med alla tillgangliga medel befria henne. Det &r alltsa en bra bit in i
handlingen déar vi ar val fortrogna med alla inblandade och tumskruvarna har bérjat dras at.

Han kommer dit och forsoker forst tyst att luska ut hur mycket hovmannen vet, vem som ar

15



ansvarig och var Gilda ar. Nar han far reda pa att Gilda ar inne hos Hertigen blir han utom sig
och befaller forst rasande och med pondus att fa tillbaka sin dotter, men i takt med att
hovmannen nekar honom sinar hans kraft, och till slut ber han pa sina bara knan. Nar sen
Gilda kommer utrusande ur Hertigens sovrum berattar hon om vad som hént henne; hur hon
traffade Hertigen i kyrkan och trodde att han var en fattig student, och hur hon sedan blev

bortrévad och valdtagen. Rigoletto tréstar sin dotter.

| scenen forekommer dven hovmannen Marullo, Borsa, Ceprano, ytterligare onamngivna

hovman, och en page, men fokus i analysen kommer ligga pa Rigoletto och Gilda.

The Pride of Character ar en fri bearbetning av Who'’s Afraid of Virginia Woolf? av Edward
Albee. Hans pjas handlar om George och Martha, ett medelalders par i 50-talets USA. De har
en valdigt laddad relation med bitande verbala strider, fastan de bada ar tydligt kanslomassigt
beroende av varandra. En kvall, efter en fest pa universitetet, dar George arbetar som
historieprofessor och Marthas pappa ar rektor, bjuder de hem ett yngre par som blir indragna i
George och Marthas sarkastiska lekar. 1 en scen i akt 2 har George lekt en sarkastisk lek med
gasterna, som darefter upprorda lamnat rummet. Kvar ar George och Martha i en bitter
uppgorelse som leder till att de kastar de fa hamningar, spelregler och betankligheter de
dittills haft 6ver bord och ger sig in i totalt krig med varandra. Jag har anvént den scenen till
att skriva The Pride of Character. Det &r inte en egen opera, utan en fristaende operascen.
Den har egentligen ett véldigt specifikt syfte, namligen att prova att skriva en operascen utan
konsbestamda karaktarer. Det kommer sig utav att teaterscenen lange, och med betydligt
stOrre latthet &n operan, kan rollbesétta en kvinna till att spela en roll ursprungligen skriven
for en man och vice versa. Av sangtekniska skal ar det inte sa latt inom operan. Vissa roller ar
helt enkelt inte sdngbara for det andra konet. Det jag var intresserad av primart var alltsa att se
om det gick att skriva opera utan att definiera rostlagena mer &n till hog eller lag, och lyrisk
eller dramatisk. Jag valde Who's Afraid of Virginia Woolf? som libretto av tva anledningar.
Dels for att Albee har skapat tva valdigt tydliga men samtidigt mangbottnade karaktérer, som
ar djupt engagerade i sin situation. Dels for att konsrollerna dar var sa otroligt tydliga, att det
skulle vara intressant att satta upp den med rollerna ombytta. Men det ar alltsa inte det jag ska

titta pa i den har uppsatsen.

Det finns en praktisk likhet mellan de har scenerna som gor dem lampliga for jamforelse,

namligen rostlagena:

Figaro (basbaryton) och Susanna (subrett)
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Rigoletto (dramatisk baryton) och Gilda (lyrisk koloratursopran)

John/Jane (kavaljersbaryton/lyrisk mezzosopran) och Martha/Martin (lyriskdramatisk

sopran/dramatisk tenor)

Figaro-Susanna ligger en aning lagre an bade Rigoletto-Gilda och John/Jane-Martha/Martin,
men det inbordes forhallandet &r relativt lika och jag anser att de ar tillrackligt jamforbara

partier.

Eftersom jag endast analyserar sangstamman har jag valt att utesluta orkestersatsen och endast
titta pa klaverutdragen. The Pride of Character, som ursprungligen ar skriven for orkester,
fick jag darfor skriva om till klaverutdragsform. | den processen har jag insett hur mycket
information som finns i en orkestersats som aldrig nar klaverutdragen. Klaverutdrag har visat

sig vara en grov forenkling av en opera.

TEORI

TIDIGARE FORSKNING

Tonsattaren Hans Gefors avhandling handlar delvis om skillnaden mellan konstmusik och
musik till handling. Musikprofessorerna Abbate & Parker har skrivit om vad som definierar
opera som konstform, och skriver ofta om sangen som medel for dramatiska uttryck, och
darigenom alltsa ett dramatiskt verktyg. Musikhistorikern Carl Dalhaus skriver om att stélla
musiken, och framforallt musikens form, i relation till de radande idéerna om dramatik®', men
mig veterligen finns ingen forskning som direkt binder samman sangstammor med dramatik.
Jag ar saledes ute pa ganska outforskat vatten, vilket ar anmarkningsvart eftersom tanken att

sang och dramatik hanger ihop vacktes i slutet pa 1500-talet.

31 (Dalhaus, 1989) sid 110.
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EMPIRI/EGEN UNDERSOKNING

TERMER

Dessa faktorer har jag tittat pa for att analysera sangstamman:

Sangarens tonhdjd har jag delat upp i l1agt lage, mellanlage, hogt lage och hojdtoner. Jag har
valt att inte klarare definiera tonhojderna pa de olika lagena, av nagra olika anledningar.

Dels for att fackindelningen av styckena ar ndgot godtycklig. Gilda sags traditionellt sétt vara
en lyrisk koloratursopran, men skulle &ven kunna gestaltas av lyriska sopraner, dramatiska

koloratursopraner och méjligen spintas®.

En annan faktor som gor det komplicerat att ange exakta tonhojder &r att stamningen har
andrats genom aren, och de faktiska tonhéjderna darigenom varierat ratt kraftigt. Ett A4 under
1700-talet kunde stracka sig mellan 400 och 450 Hz, och den radande tonhdjdsanarkin fick
den franska regeringen att infora en lag 1859 som definierade ett A4 till 435 Hz.

Jag vill inte heller riskera att hamna i en diskussion om olika rostldgens register.
Sangpedagogen och forfattaren till en uppsjo bocker om sangteknik, Richard Miller,
definierar till exempel en Verdibaryton som en baryton med ett passaggio mellan Bb3-Eb4.
%lla sdngare vet att det inte riktigt ar s& enkelt, men jag skulle &nda kunnat ha valt den
definitionen pa hogt lage for att ha en latt avgransad ton att leta efter. Passaggiot ar en del av
rostlaget nar sangaren nar ovanfor sitt normala tallage, i alla fall manliga sangare, sa det hade
varit en passande plats att lagga skillnaden mellan hogt lage och mellanlage. Allt under &r
mellanlage och allt ovanfor ar hogt lage. Tyvarr ar det inte riktigt sa enkelt. Det finns fler
faktorer att ta hansyn till i bestammandet om en verkligen behdver ga upp i passaggiot eller

inte, och hur en véljer att behandla tonerna i passaggiot.

Jag har alltsa utelamnat den diskussionen och definierar istéllet tonhdjderna pa en mer

glidande, och i vis man dverlappande, skala.
Mellanlage: i sangarens mellanlage har en storst mojlighet att nyansera och forandra klangen.

Lagt lage: i sangarens laga lage blir tonerna svagare, och darfér minskar mojligheterna att

farga tonerna och fortfarande na ut i salongen 6ver orkesterklangen.

32 Spinta, kallas dven soprano spirito lirico eller Jungelich dramatischer Sopran. Rostfack mellan lyrisk och
dramatisk sopran.
33 (Miller, 2008)
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Hogt lage: i sangarens hoga lage blir tonerna starkare eftersom det ar mer anstrangande att
producera ljudet. Det minskar ocksa majligheten att nyansera och forandra klangen, och

texten riskerar att forsvinna.
Hojdton: enskild ton 1 vre delen av rostlaget.

Linje: langden pa den musikaliska sangfrasen. Ju kortare linje, desto mer lattsjunget och desto
mer likt tal. Omvant blir en lang linje mer olikt tal och darfor mer poetisk, abstrakt eller

ambivalent.
Tempo: hastigheten pa stycket vid given tidpunkt.

Man skulle kunnat anvénda sig av fler termer att analysera med, som t.ex. intervallstorlek,
rytmiken i sangstamman och dynamik. Jag har dock fatt begransa mig, och valde darfor en
analysfaktor som var vertikal, tonhdjden, en som var horisontell, linjen, och en som var mer

allménmusikalisk, tempot.

RESULTAT

LE NOZZE DI FIGARO - AKT 1, SCEN 1-3

Takt Handling Sangstamma
No.1 Le Nozze di Figaro borjar med att Figaro | I mellanlaget, utan nagra linjer.
20-30 mater ut platsen dar hans och Susannas | Bara enkla, korta konstateranden:

brollopssang ska std. Det 4ar hans | “cinque”, “dieci” 0.s.v.
bréllopsdag, sa nagon sorts nervositet finns
det nog, men just nu &r han fullt upptagen

med att méta ut en sang.

30-88 Susanna verkar mer uppe i varv dver den | Mer variation i tonhdjd, men
stora dagen &n Figaro (och Over sin nya | fortfarande i ett  bekvamt
hatt). Figaro faller in sa smaningom i samma | mellanlége.

stil som Susanna.

Recitativ | Figaro berattar for Susanna att Greven har | Mellanlage for bada. Inga linjer
avsatt “det bekvamaste rummet i hela | alls, eftersom det ar recitativ.

slottet” for dem. Susanna vill inte ha det,
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men vill inte riktigt beratta varfor.

No.2
1-39

Figaro berattar for Susanna hur smart han
och Greven har ténkt: | det har rummet kan
Susanna snabbt var hos Grevinnan ndr hon
plingar med sin klocka, och Figaro kan vara
snabbt pa plats hos Greven nar han plongar.

Fortfarande bekvdm, men med lite
langre linjer och ungeféar en hel
ton hogre an forsta duetten.
Dessutom spanner den Over ett
stOrre register, eftersom Figaro

harmar ringklockor av olika slag.

40-68

Susanna blir irriterad, eftersom hon inte alls
tycker att forslaget ar smart, utan uselt,
eftersom hon fruktar att Greven ska valdta

henne.

Hon borjar lite insinuant hogre an
forra duetten, for att sen lugna ner
sig och hdrma Figaros stdamma.
Men nér irritationen blir for stor

byts den mot nagra frasande F5.

69-82

Figaro forsoker lugna Susanna (och sig

sjalv).

Lagre och lagre ner till ett Bb2.

83-144

Susanna dr fortfarande irriterad, men vill
forklara varfor hon anklagar Greven sa, om
Figaro kan lata bli att vara sa misstanksam.
Figaro daremot kan inte lata bli att vara
orolig dver vad han kommer att fa héra om

sin gamle véan Greven.

Susanna i samma lage och med
samma linjer som forut. Figaro

ligger i
mellanlaget, mot lagt lage. Hans

daremot nedre
fraser har stundtals kortats av till
att vara en tredjedel sa langa som

Susannas.

Recitativ

Susanna forklarar att Greven tanker skicka
bort Figaro for att kunna forfora/valdta

Susanna, och hon lagger fram sina bevis.

Ganska lag, nastan  normal

samtalston. Daremot har Figaro ett
Eb4 (6vre mellanlége), ndr han
”oh  birbante!”

utbrister om

Basilio. Inga linjer.

Recitativ

Figaro blir lamnad ensam och tanker 6ver

situationen

Fortfarande = samtalston, men

langre linjer &n forut.

No.3
1-63

Arg pa greven bestammer sig Figaro for att
h&mnas och lura Greven. Han sjunger att om
greven vill dansa sa ar minsann inte Figaro

den som tackar nej.

Det hdr ar de langsta linjerna
Figaro har i borjan av akt 1. Arian
borjar ganska lagt och undertryckt,
i form av en menuett (Allegretto).
Men Figaro klarar inte trycket och
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utbrister i ett par hdga F4 och Eb4.

64-103 | Han beskriver mer explicit vad han ska gora. | Tempot  okas till ~ ”Presto”.
Linjerna &r ungefar lika langa som
forut, men spéanner Over storre
intervall.

104-131 | Slutligen atergar han till den mer hotande, | Tempot gar tillbaka till menuetten,

tryckande menuetten. och Figaro upprepar de inledande
takterna igen.
RIGOLETTO - AKT 2, SCEN 12-14

Takt Handling Sangstamma

No 12 Det & morgon. Rigoletto kommer till | Extremt korta fraser, fran hogt till

1-8 Hertigens slott. Han latsas oberdrd, och | lagt mellanlage. Later néstan
trallar forstrott. nynnande eller trallande, fast i

moll. Tempot &r “Allegro assai
moderato”. Trall-temat kommer
tillbaka flera ganger under scenen.

9-47 Han pratar dels med sig sjélv, dels tillsynes | Lite langre fraser, i bekvamt
artigt med hovfolket, och forsdker utréna | mellanléage.
var hans dotter dr. Han fragar efter Hertigen, | Hovmannen fungerar i det hér
och hovmannen sdger att han fortfarande | sammanhanget som korstdmmor,
sover. Det kommer en page och séger att | och Marullo, Ceprano och Borsa
han sag Hertigen alldeles nyss. Hovmannen | har alla enkla fraser i mellanlaget.
kor undan pagen. Pagen likasa.

48-64 Rigoletto forstar att Hertigen inte alls sover, | Langre linjer, ovre mellanldget,
och att Gilda &r déarinne med honom. Han | som gér upp mot hogt ldge pa ”’lo
konfronterar hovmannen och kraver att fa | va mia figlia!”
tillbaka sin dotter. Tempot okar till ”Allegro vivo”

65-76 Hovmannen, som trodde de fangat | Korta fraser, omvaxlande mellan

Rigolettos alskarinna, ar tillfalligt mallosa,
och Rigoletto hamnar i éverlage. Han hanar

dem och befaller dem att lata honom ga in

lagt mellanlage (Eb3-Fb3) och hogt
lage (Eb4).
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till Hertigen. Hovmannen stéller sig i vagen.

77-92 Rigoletto skaller ut hovet, och forsoker | Korta men kraftfulla fraser, som
skramma det till lydnad. stracker sig mellan Eb4 och Eb3.
Tempo: ”Andante mosso agitato”.
93-98 Han befaller skrikande att de ska Oppna | Hela stycket sjungs pa ett C4, en
dorren. ton som &r valdigt, valdigt latt att
gora mycket ljud pa for en
Verdibaryton.
99-102 | Han forstar att det inte gar, att alla & emot | Ocksa det hér paritet sjungs nastan
honom. Hans kraft ar slut och han flamtar. uteslutande pa ett C4, men fraserna
ar ytterst korta, utmattade och
fragmentariska.
103-113 | Rigoletto vadjar till sin van Marullo om | Borjar med langa fraser, som blir
hjalp, men inser snart att han inte far nagon. | kortare och Kkortare, lagre och lagre
ju mer hans inser att han inte far
nagon hjalp.
Tempot sjunker nagot: “meno
mosso”.
114-123 | Han vadjar gratande till hovmannen om | Langa linjer i hogt lage, som later
forlatelse och nad for sitt utbrott. .. gnidande, kvidande. Gar i princip
aldrig lagre an Ab3.
124-slut | ...och ber om att hovmannen ska ha | Kulmen pa arian, med flera
forbarmande och ge tillbaka hans dotter. héjdtoner (F4 och Gb4).
Scen 13 | Gilda kommer in, Rigoletto moter henne. | Bada ligger i 6vre mellanlaget.
1-29 Han sdger att de inget har att frukta langre, | Korta fraser.
men fragar varfér hon fortfarande grater. | Enda hojdtonen ér Rigolettos O
Hon séger att hon har forlorat sin heder, och | Cielo!” pa ett F4.
Rigoletto utbrister i ett O Cielo!” [O | Tempot gar upp till Allegro assai
himmel!]. vivo ed agitato”
30-33 Gilda ber om att fa vara ensam med sin | Lagt lage, allt pa ett G4.
pappa.
34-62 Rigoletto befaller hovmannen att forsvinna, | Det mesta ligger pa ett C4, otackt

och hovmannen tycker det ar bast att iaktta

likt Monterones forbannelse i akt 1.
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fran lite langre hall och drar sig tillbaka.

Hovmannen har korta fraser i

bekvamt lage.

No 14 De dr ensamma och Rigoletto ber Gilda | Rigolettos forsta replik &ar i lagre
1-6 berdtta vad som hant. Gilda ber om styrka | mellanldget. Gildas bon om styrka
fran Gud och borjar berétta. borjar 1 6vre mellanlaget men ror

sig nerat mot lagt lage.

16-47 Gilda berattar att varje gang hon gick i | Mellanlage, langa linjer. Det
kyrkan var dar en ung man som iakttog | kommer tva stycken A5 ocksa, som
henne, och hans dgon talade till hennes | far betraktas som dvre mellanlége,
hjarta. ett pa ”6gon” och ett pa karlek”.

Tempot sjunker till ”Andantino”.

48-57 Hon berattar vidare hur hon blev bortford. Melodin stiger till 6vre mellanlaget

och slutar med kraft pa ett A5, i
detta fall en hojdton.

57-69 Rigoletto ber till Gud att vanaran bara ska | Ovre mellanlaget, mellan Ab3 och
drabba honom och inte hans dotter. F4. Langa linjer.

Tempot stiger: ’Pitl mosso”.

70-74 Mer och mer orkesldst och uppgivet pratar | Korta fraser, lagre och lagre.
han om att allt har gatt sonder.

75-103 | Vander sig till Gilda och trostar henne. | Rigoletto ligger pa langa linjer i ett

Gilda blir trostad.

hogt mellanlédge. Gildas linjer &r
korta, ofta bara en L2 som intervall
mellan tonerna. Hogt mellanlage,
fast med plotsliga sprang mot
hojdtoner pa Bb5.

Tempot sjunker igen: ”Piu Lento”.

23




THE PRIDE OF CHARACTER

Takt Handling Sangstamma

1-16 Bada pikar varandra. Sarkastiskt och elakt. Korta linjer i mellanlége.

17-24 J anklagar M for att bara M far ha roligt. Medellanga linjer, som spanner

over hela registret. Hogt tempo.

25-40 J ironiserar, och pastar lismande att J gjorde | Hogt lage. Lyriskt och serenadlikt.
allt for Ms skull. Det 6Gvergar sen i en | Langa linjer och ganska langsamt
angande och sténande provokation. tempo. Sedan mellanldge som

sakta stiger och accelererar mot
hojdpunkten pa E#.

40-43 M forsvarar sig, och forsoker kontra med att | Korta linjer, hogt mellanlage for
J gjort bort sig. J ironisk. bada. Hogt tempo.

44-58 J tar upp sin torra, pratsamma nastan | Mellanldge, ganska korta linjer.
akademiska ton igen tills M blir tillrdckligt | Tonhdjden stegras och linjerna
provocerad for att avbryta. blir l1&ngre efterhand som J blir

mer anklagande. Tempot sjunker.

58-64 M avbryter, och kontrar med att séga att J | Ms utbrott ar hogt, Ab och G#,
minsann visste vad hen gav sig in pd nar hen | medan Js svar ar lagt och linjelst.
gifte sig med M. J fornekar.

65-70 M provocerar J. Korta linjer, hogt lage. Tempot

stiger.

71-79 De hotar varandra och hittar pa nya saker att | Korta, ganska laga fraser. Stegras.
hota varandra med hela tiden. Slutar i Js|J sista dar nagot langre, och den
triumfatoriska pahitt att hen ska fd M inlagd | satter ocksa punkt for den delen av
pa mentalklinik. scenen.

80-103 | M ar forvanad/arg, J fortsatter lugnt att | Forst har vi Ms forvanade/arga

utveckla sin inlaggningsidé. M forsoker
kontra, men kanslorna tar over, och Ms

sarkastiska skal bryts.

utrop (B-G#). J har ett lugnt tempo
i tallage. Ms svar &r en enda lang
fras som borjar i mellanldget men

stracker sig anda upp till ett A.
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104-137 | M oppnar sig. Ett 6gonblick av érlighet dar | Ovre  mellanlaget, fast  det
hen far forklara och forsoka na fram till J. stundtals stracker sig upp pa
hojdtoner pd G# och Bb. Langa

linjer. Langsamt tempo.

137-166 | J blir provocerad av arligheten, eller tar den | Langa linjer, men med en rorlighet
for ett skamt. Det provocerar i sin tur M, och | som ror sig over storre delen av
hen hotar till sist med att avsluta hela deras | registret. Ms sista ultimata hot
spel i katastrof. stiger slutligen till scenens hogsta
ton; ett B. Tempot stegras hela
tiden.

167-171 | Undertryckt och hotande enas de tillslut om | Linjelost och i lagt lage.

det enda som de kan enas om: totalt krig.

ANALYS OCH TOLKNING

Ett av de mest gemensamma och samtidigt mest anmérkningsvérda resultaten &r den
sparsmakade anvandningen av hojdtoner och extrema partier for sangarna. En kan ocksa
konstatera att de ganger de forekommer ar det dessutom i exakt samma typer av partier,
namligen i kanslomassigt intensiva partier dar texten far sta tillbaka. Det ar partier dar
rollkaraktarerna slutar att vara rationella och istallet utbrister i utrop eller kraftuttryck. Utrop
och skrik sker i lagen dar ord inte nar. Och om det sker pa text, sa ar det text som inte &r

viktig for att vi ska forsta handlingen.

Bade Mozart och Verdi ser till att det mesta av karaktirernas sangstammor ligger i
mellanlaget. | Mozart mater vi tva relativt lugna karaktarer sa det dr kanske inte sa konstigt.
Men dven Figaro och Susanna far sina utbrott da och da (Susanna i andra duetten, Figaro i
arian). De sjunger nastan uteslutande i mellanlaget och bara ett fatal ganger later Mozart dem
fa anvanda nagra hogre toner. Hojdtonerna i det har fallet ar placerade dels som
onomatopoetiska uttryck (No 2, takt 14), eller néar kanslorna blir for stora (No 3, takt 18).
Figaros F i Se vuol balare &r en héjdton, medan samma ton hos Susanna, nar hon skéller lite
grann pa Figaro i duetten innan, ligger i hennes Gvre mellanlage. Effekten blir inte lika
kénsloladdad som Figaros Si!”.
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| Rigoletto &r stamningen uppskruvad och kansloutspelen manga och stora. Det ar daremot
intressant att se att Verdi ar aterhallsam med hojdtonerna, precis som Mozart. En skulle kunna
tanka sig att Rigoletto skulle ha ett hogre lage under Quella porta”, han skriker ju dnda &t
hovmannen att 6ppna dorren. Till det tdnker jag att det finns en instrumentell/musikalisk och
en dramatisk anledning: Den musikaliska anledningen ar att vanta med hojdpunkten till
senare. Scenen har precis borjat och fastan tonspraket ar haftigt vill tonsattaren inte ta udden
av hojdpunkten. Den dramatiska anledningen &r att Rigoletto fortfarande tror att han ar i
overlage och befaller med myndig staimma hovfolket att flytta pa sig. Ett hdgre tonlage skulle

eventuellt lata mer desperat och alltsa signalera en svagare status.

Det mesta laggs i ett hogt mellanlage, och bara vid ett fatal tillfallen tillats Rigoletto skrika ut
sin ilska/smarta/frustration pa hojdtonerna F och Gb. Han passerar dven héjdtonen F nar han
ber till Gud (Ah, solo per me).

| The Pride of Character finns det fyra mojliga kombinationer av roster som kan spela scenen,
och varje kombination kommer att inneha sina speciella klangfarger och betydelser. Men det

finns trots det en del strukturella data att analysera.

Tonlaget i scenen ar hogt redan fran borjan, sa utvecklingen fran korta fraser mot langa linjer
som finns i Figaroscenen ar inte lika tydligt har. Det &r ocksa en scen som boljar betydligt
mer, bade i status och i tonlage, &n Figaro. Likheterna med Rigoletto ar darmed storre,

eftersom scenerna handlar om situationer dar saker stalls pa sin spets.

Antalet hojdpunkter i The Pride of Character ar storre &n i de bada andra scenerna: 18
stycken. Pa den tid scenen tar hinner den ocksa skifta mellan perioder i mellanlaget med

kortare linjer, och langre linjer och hdgre tonhdjd oftare &n Le Nozze di Figaro och Rigoletto.

De langa linjerna uppkommer pa stallen dar kanslorna tar éverhanden, och tonhdjden blir en
aning hogre (takterna 104-137 och 147-153 och 162-166). Hojdtonerna kommer, forutom i
forutnamnda takter, pa stallen déar karaktarerna plotsligt utbrister nagot (takt 42, 58, 70 och
82). Det ar alltsa samtliga placerade pa stallen dar sjalva orden har mist lite av sin betydelse
for karaktaren, och ké&nsloutspelet tar dver. Det &r dessutom néstan bara M som har hojdtoner.
Av de 18 foérekommande har J bara tre stycken, och tva av dem ligger i scenens absoluta

borjan.
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Fraser i mellanlaget med korta linjer i ett medellagt tempo férekommer 17 ganger. Merparten
av dem ar sansade repliker med ett ratt sa direkt textligt innehall (t.ex. takt 46, 47, 87-88), och
de flesta sadana fraser star J for.

M ar alltsa mer kanslostyrd an J, som i sin tur & mer kontrollerad &n M.

Déremot ar tendensen i hela scenen att varje nytt statusskifte bérjar med kortare linjer och
lagre tonhojd for att sedan vaxa uppat, antingen till klimax eller, betydligt oftare, for att bli

avbrutet av en ny héndelse.

Det kan ocksa konstateras att riktigt laga lagen bara forekommer tva ganger: i takt 63-64 och i
de sista takterna av scenen. Js “that is a desperately sick lie!” dr en mork fornekelse av ett
faktum han vet ar sant, och “’total war” ar den morkaste forbannelsen de kan sétta pa sitt

gemensamma liv.

Vad skulle handa med karaktaren och kéansloinnehallet i en fras om en &ndrade tonhojden pa
den? Om takt 138 skulle sett ut s har:

Exempel 1.1 mf col canto
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Oh. come off it. You are a monster.
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Oh, come off it. You are a monster.

Exempel 1.1 placerar J i hogt mellanldge och med en héjdton (G) som startton. Det skulle,
enligt ovanstaende resonemang, signalera ett hogt kansloutspel och en mer osaker individ.
Exempel 1.2 i lagt lage. Till och med mycket lagt lage. Det skulle signalera antingen en
nastan ondskefull njutning i Ms arliga smarta i féregaende steg, eller méjligen ett patologiskt
ointresse. Dessutom ligger ett lagt G sa lagt for en baryton att det kan finnas svarigheter att
komma 6ver orkesterns ljudbild. Som tur ar har orkestern paus har. Mellanldgets B, som jag
har valt, signalerar ett lagt kansloméssigt deltagande, men med en tillracklig hojd for att J ska

kunna lata sarkastisk om hen vill.
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En annan aspekt som blir tydlig har &r hur dramat inte nddvandigtvis fors framat av texten,
utan av sangstamman och musiken. Infor den har uppsatsen har jag intervjuat tonsattarna
Hans Gefors, Paula af Malmborg Ward och Jonas Forssell och alla tre har uttryckt

svarigheterna med att arbeta med en for mangbottnad text:

Hon har allting egentligen som behdver finnas i en dramatisk text. Och vi har haft
jattemycket diskussioner. [...] kan vi inte ta bort...? Kan vi inte ta bort lite hdr? Det

blir for mycket.®*

Da far vi gora musikaliska prototyper, for jag maste vara sa inihelvete tydlig med min

musik nér din text ar s& méngbottnad.*

Om en text r for mittad, for god i sig, [...] vad ska jag ta mig till d&?*°

Jag brukar séga att en helaftonsopera ska vara hogst 40 sidor text, darfor att annars
maste man springa fram i texten. [...] Ar det for mycket text, att bara 16pa igenom
texten med musik till kan i sig ta sa lang tid att operaverket blir for stort, darfor ska
man vara mycket hard pé att skéra och skéra och skéra.’

Librettot &r en plan for musiken. Inte en direkt skiss [...], utan tanken pa musik som

ska gora helheten till en fantasieggande musikdramatisk upplevelse.®

Erik Lindegren l&r ha sagt: att gora ett operalibretto ar att géra en buljongtérning av en

oxe.*®

Jag tror man stirrar sig blind pé ordet “text”. Det &r dramat, det dr storyn som &r

viktig.*

Om texten innehaller information om bade vad och hur kan den bli for “tjock”, och uttrycka
for mycket. Mycket av handlingen i operan framgar av librettotexten, men inte hur den fors

framat. Dar finns svaren snarare i sangstamman, eller mojligen i partituret.

34 (Malmborg, 2012)

35 (Malmborg, 2012)

36 (Forssell, 2012)

37 (Forssell, 2012)

38 (Gefors, 2011) sid 8.

39 (Gefors, Inspirationsmaterial, 2012)
40 (Gefors, Inspirationsmaterial, 2012)
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SLUTSATSER / AVSLUTANDE DISKUSSION

Det har arbetet ar egentligen alldeles for begransat for att en ska kunna dra nagra storre
slutsatser av det. Jag tycker dnda en kan sdga att sambandet mellan sangstimman och ett
dramatiskt innehall ar valdigt tydligt. Hade tonsattaren betraktat sangstimman rent
instrumentellt sa tror jag inte att vi hade sett samma korrelation mellan sanglage och

dramainnehall.

Det gar inte att se exakt vad som hander eller exakt vilka handlingar som utférs. For det skulle
det behdvas att sangaren sjalv beskriver vad hen gor, eller att ndgon annan kommenterar
forloppet. Men det konsekventa anvéndandet av vokallinjen som ett dramatiskt verktyg for
inre eller yttre aktion ger sangaren stora mojligheter for att bestimma passande sceniska

aktioner.

Vidare kan en konstatera att text som &r viktig for forstaelsen av handelseforloppet sker i
mellanlaget for alla sngare i undersokningen. Mest tydligt ar det hos Mozart, som anvander
recitativ for handelseforloppsintensiva partier, och later duetterna och ariorna ha text som
upprepas flera ganger. Effekten av langre linjer och ett hdgre tonlage blir att kansloinnehallet

Okar.

| The Pride of Character exempel 1.1 och 1.2 ser en dessutom att férandring av tonhojd
forandrar det dramatiska innehallet. Jag vill egentligen inte ga in pd nagon djupare diskussion
om vad som skulle hdnda med karaktarerna om en andrade tonhdjder, men amnet ar alldeles
for intressant, och ligger tillrackligt nara min ursprungliga fragestallning, for att helt
utelamnas. Enligt min analys forandras innehallet i sangstdmmorna radikalt om en andrar
tonhojden. Det kan lata trivialt och enkelt, men en s liten skiftning som en helton upp eller
ner forandrar karaktaren pa sangen avsevart och bar plotsligt med sig helt andra kéanslor och
associationer, och inte bara en instrumentell funktion. Det vore intressant att se vidare

undersokande/akademiska arbeten inom denna fragestallning.

Vidare kan en alltsd definiera tva tydligt atskilda funktioner for sangstamman: barare av
handelseforloppet och bérare av rollkaraktarens kanslor. De finns bada samtidigt i
sangstamman, men proportionerna kan andras i takt med att dramat framskrider. Ett hogt

handelseforloppsvarde forutsatter ett 1agt kanslovarde for att vi ska uppfatta de mer tekniska
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bitarna i operan. Ett lagt handelseforloppslage ger utrymme for ett hogt kanslolage och ett mer

extremt tonlége.

For mig som sangare kanns det valdigt tydligt att text i olika rostlagen betyder olika saker,
och det ger upphov till olika handlingar eller undertexter pa en scen. Den har undersékningen
har visat att de stora musikdramatikerna Verdi och Mozart har anvant sig av sangstamman

just pa det sattet.

Den genomgaende fragan har varit ”Vad karaktiriserar en sdngstimma inom opera?”. Jag har
tittat pa i vilket sangligt register sangaren befinner sig vid olika kénslolagen, och kan
konstatera att ett lagt kanslolage ger upphov till ett l1agt register med relativt mycket text.
Omvant kan konstateras att ett hogt kénslolédge oftast ger upphov till ett hogt rostlage, men
inte alltid.

Ett hogt kanslolage kan fortfarande innehalla mycket text, men da far texten ge vika for
kanslan, av tva anledningar: Dels forsamras den rent faktiska texthorbarheten i hoga lagen,
men kanske &nnu viktigare ar att en mansklig rost i ett hogt lage uttrycker en mer extrem
kansla i storre utstrackning an i ett lagt lage. Det gar helt enkelt inte att lata lugn i det Gvre

registret. Forsoker en lata lugn i ett hogt lage far det antagligen motsatt effekt.

Sangstamman definierar alltsa, till stor del, kanslolaget, och darigenom rollkaraktirens
handlingar. Det i sin tur driver dramat framat och hari ligger min tydligaste slutledning. Verdi
och Mozart ar inte bara medvetna om vad deras rollkaraktarer kdnner eller sdger, utan éven
vad de gor. En rollkaraktar pa en scen maste ha en scenisk aktion. En dramatisk text maste
alltsa ha plats for bade musik och aktion, och musiken maste tjana bade texten och den
sceniska aktionen. Den sceniska aktionen har sin grund i texten och musiken, men
kompletterar de bada andra tva och skapar upphovet till aktionen i sangen, och genom

sangaren visualiseras dramat pa den fysiska scenen.
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