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ABSTRACT
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The aim of this study is to examine the work of the chorus master and the choral conductor,
with a main focus on the chorus master in an opera house. I show how they prepare for the
first meeting with the singers, and give examples of similarities and differences between the
two roles in both preparation and the rehearsals that follows. One part of the study is an
auscultation at Goteborgsoperan in the fall of 2017. I followed their work with Norma, an
opera by V Bellini, and got the possibility to study how different conductors and chorus
masters work with a professional choir. In the second part of the paper I describe how I used
the tools and methods observed at the opera in my own work with the madrigal Sestina by C
Monteverdi, sung by Goteborgs Motettkor. Here I also examine one essential aspect of the
work of the chorus master: singing in Italian.
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1 Inledning

Att arbeta med text, och textens forhallande till musiken, har gitt som en rdd trad genom alla
mina olika studie- och yrkesinriktningar. Innan jag borjade magisterprogrammet i
kordirigering utbildade jag mig till pianist, med sédrskild inriktning pé att arbeta med sangare i
olika former. Jag gick en masterutbildning i ackompanjemang dar mycket fokus lag pa
romansinterpretation, men har ocksa arbetat som operarepetitor. I dessa sammanhang har jag
uteslutande arbetat med solister och mindre ensembler, men en stor del av operarepertoaren
innefattar dven kor.

I samband med mitt sjdlvstindiga arbete pa kordirigeringsutbildningen uppmanades jag att
vilja ett &mne som breddar min yrkesutdvning. Jag sag da en mgjlighet att kombinera min
pagaende utbildning med mina tidigare erfarenheter av att arbeta med opera och
musikdramatik.

Med olika typer av korer avser jag i detta arbete fristdende korer och operakorer. Den
forstndmnda bestér ofta av amatdrsangare, arbetar huvudsakligen med korlyrik och framtrader
vid konserter. Ledaren for denna typ av kor kallas 1 detta arbete for korledare. Operakdren
som den avses har dr knuten till ett operahus, medverkar i sceniska produktioner och bestar
till storsta del av utbildade, professionella sangare. Deras ledare bendmns hér korméstare. Nar
jag talar om dirigenten, avser jag i detta arbete den som under en operaforestéillning dirigerar
bade orkestern, solisterna och kéren och har det huvudsakliga musikaliska ansvaret for
produktionen.

1.1 Syfte

Syftet med detta examensarbete &r att undersoka likheter och olikheter mellan yrkesrollerna
korledare och kormistare, med fokus pa korméstaren. I mitt egna praktiska arbete inriktar jag
mig pa en viktig aspekt i korméstarens arbete, nimligen arbetet med italienskan som
sangsprak.

1.2 Fragestillningar

* Vilka likheter och olikheter finns det mellan yrkesrollerna
korledare och kormaéstare, och vilka erfarenheter kan man

plocka med sig fran en yrkesroll in i en annan?

e Hur kan man forbereda sig for rollen som kormaéstare i en
operaproduktion, och hur arbetar man under produktionen for

att na de musikaliska och konstnérliga malen?
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* Vilken relation finns mellan sprikuttal och musik, och vilka
effekter kan arbete med italienskt uttal ge pa det musikaliska
resultatet?

1.3 Material och metoder

Min utforskning av kormaéstarens roll delades in i tva faser, vilka ocksa liknar de faser arbetet
1 verkligheten innebdr. Under forsta delen av arbetet 1ag mitt fokus pé teoretiskt forarbete och
pa min egna musikaliska instudering. Hér utgick jag fran klaverutdrag samt partitur, och
gjorde forberedelser for instuderingen av verken i examensarbetet. Forutom de musikaliska
manuskripten ldste jag litteratur kring verkens ursprung, upphovsmén, uppforandepraxis och
sa vidare. Jag ldste dven litteratur kring korméstarens och kdrledarens arbete och
forberedelser.

Diérefter foljde den praktiska delen av arbetet. Under hosten 2017 f6ljde jag
Goteborgsoperans kor under arbetet med operan Norma av V Bellini. Jag var med vid alla
delar av produktionen, och forde under tiden anteckningar kring arbetet. Jag fick ocksa
chansen att prata med nagra av de som arbetar med koren och fick dirigenom ta del av deras
erfarenheter och tankar kring yrket.

Norma har inga a capella-partier som kan goras utan orkester, och korens roll 1 operan ar
sadan att musiken inte passar att gora konsertant eller med en amatorkor. Istillet valde jag att
applicera de metoder jag observerat pa operan pa madrigalen Lagrime d’Amante al sepolcro
dell’Amata (som i resten av denna text kommer bendmnas Sestina) av C Monteverdi, som jag
tillsammans med Gdéteborgs motettkdr arbetade med under hosten 2017 och vintern 2018.
Framst lag vart fokus pa att arbeta med det italienska spréket, dé jag ville undersoka vilka
effekter spraket kan ha pa det musikaliska uttrycket. Jag laste litteratur kring att sjunga pa
italienska, och pratade med personer som har italienska som modersmal for att fa en djupare
forstaelse for spraket.

I samband med repetitionerna av Sestina gjorde jag inspelningar, bade pa delar av verket samt
hela genomdrag, for att kunna lyssna och analysera resultatet av de olika repetionerna och
metoderna. Stycket framfordes vid tva olika konserter, den forsta i november 2017 och den
andra 1 januari 2018. Bada dessa tillfdllen spelades ocksé in.
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2 Jamforelse av olika korledarroller

Sa hur forbereder sig en kormaéstare infor arbetet med operakdren, och skiljer sig den
instuderingen fran den process jag brukar gora som korledare for mina amatorkorer? Jag har
jamfort mina egna erfarenheter med tva texter i amnet: Kapitlet “Instuderingsmetodik™ ur
boken Pd slaget! En bok om kérledning av Thomas Caplin!, samt en uppsats med titeln The
role of the chorus master in opera production av Jonathan Draper?2.

2.1 Verkets kontext, bakgrund och samtid

Att 1dsa pa om tonsittarens bakgrund och musikens tillkomst dr ndgot de flesta musiker och
sangare far lira sig under utbildningstiden, inte bara de yrkesgrupper som behandlas i detta
examensarbete. Dock har det kanske dnnu storre vikt for de yrken som har ett konstnérligt
ansvar for helheten. For att fa en overgripande forstaelsen for verket, historien och musiken
kravs kunskaper kring samtiden och kontexten verket skrevs i. Det behovs ocksa en dverblick
av den musikaliska strukturen, verket som helhet, instrumentering samt kinnedom om
berittelsen, dramaturgi och eventuella litterdra forlagor. Utifrdn dessa kunskaper kan utdvaren
sedan gdra genomtinkta, motiverade interpretationsval, och tydligt formedla dem till sina
sangare.

2.2 Repertoarval

En stor skillnad mellan korméstaren och korledarens arbetsforutséittningar géller repertoaren
de arbetar med. Korledaren ar oftast ansvarig for att vélja repertoar till kdren, och Caplin
menar att det dr av hogsta vikt att noga overviaga varfor kdren bor arbeta med ett specifikt
stycke3. Motiveringar kan vara allt ifran att utveckla klangen, kdrens dynamik och forbéttra
textbehandling till tematiska eller psykologiskt strategiska val. Kormistaren har séllan det
valet, utan maste arbeta med repertoar som istéllet har bestdmts av operaledningen och som
ingér 1 husets sdsongsprogram.

2.3 Struktur och disposition

Att skaffa sig en overblick av materialet som ska forberedas ar nodvindigt, och kanske blir
det extra viktigt for korméstaren med tanke pé att mdngden musik de arbetar med &r sa
omfattande. Draper skriver att jimforelser bor goras mellan partitur och klaverutdrag, och
eventuella avvikelser noteras*. Kormistaren bor dven notera detaljer som repsiffror,
sidnummer f6r varje scen samt vilka solister respektive besittning 1 koren som medverkar i de

1Thomas Chaplin, Pa slaget! En bok om kérledning (Stockholm: Gehrmans musikférlag,
2000), 47-55.

2 Jonathan Draper, The role of the chorus master in opera production (D.M.A University of
southern California, 1995).

3 Caplin, Pa slaget!, 47.

4 Draper, The role of the chorus master, 8.
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olika scenerna. Alla forberedelser syftar till att underlatta arbetet och kommunikationen
mellan alla inblandade 1 processen som kommer till repetitionerna med olika material och
forberedelser.

2.4 Forhallande till texten

Béde kormadstaren och korledaren maste forhalla sig till texten, inom opera kallat librettot. De
behover vara vil insatta bade i sprakuttal och i 6verséttningen for att kunna guida sdngarna
musikaliskt och gestaltningsmassigt. Det finns ocksé en hel del tekniska aspekter som de
maste ta beslut kring, sdsom slutkonsonanters placering, andning och frasering.

Béde Caplin och Draper lyfter fram textens betydelse i forberedelsearbetet. Dels rent tekniska
aspekter sdsom uttal och konsonantplaceringar, men ocksa tolkningsfrdgor och textforstéelse.
De dr overens om att man alltid bor utgd fran textens ursprungliga kéilla, men hur denna killa
ser ut skiljer sig ofta 4t mellan a cappella-musik och operaverk.

I korsénger dr texten ofta baserad pa en dikt, och Caplin menar att korledaren bor forsoka
sdtta sig in 1 textforfattaren tankar och intentioner genom att forska om vem personen var, 1
vilket sammanhang texten kom till samt skriva av sjédlva kéllan till texten’. Pa detta sitt bor
man forsoka forstd hur musiken kom till och forestilla sig vilka kénslor texten vickte i
kompositoren under tonséttningen.

Operalibretton har istdllet ofta en pjés eller en roman som forlaga, och Draper menar att
kormaéstaren om mojligt bor ldsa denna for att fa en 6verblick 6ver handlingen och
karaktdrernas drivkrafter och underliggande kénsloré. Forberedelsearbetet med texten innebér
1 detta fall snarare en forberedelse for den sceniska processen @n en konstnérlig tolkning.

2.5 Musikalisk instudering

Musikaliskt maste bada yrkesgrupperna arbeta med tekniska aspekter- hur paverkar
tessituran’ fraseringen och flodet for solisten eller koren, vilken instrumentering ska sangen
bédra ut 6ver och hur balanseras en hog, genomtrangande tenorstimma mot en melodi i lagt
sopranldge? For att kunna genomfora effektiva repetitioner och na de konstnérliga mélen
maste ledaren ha en tydlig bild av alla dessa aspekter redan innan forsta motet med koren.

Caplin pratar om tva olika delar i arbetet for att som korledare studera in musiken: horisontell
instudering, som innebdr att man gér igenom varje stimma for sig, och vertikal instudering

5 Caplin, Pa slaget!, 48.
6 Draper, The role of the chorusmaster, 7-8.

7 Tessitura: Sangteknisk term som anger inom vilket tonomfang ett sangparti, t.ex. en
operaroll, dvervagande ror sig i. Nationalencyklopedin, s.v. "tessitura”. Hamtad 28 maj, 2018.
http.//www.ne.se/uppslagsverk/encyklopedi/lang/tessitura
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dédr malet &r att kunna sjunga satsen vertikalt, det vill sdga ackorden uppifran och ner frin alla
stdllen i satsen®. I bdde den horisontella och den vertikala instuderingen bor noteringar
géllande dynamik, tempo, artikulation och konsonantplacering goras. Caplin papekar att
korledaren ska kunna alla stimmorna 1 partituret, samt rekommenderar 6vningen att sjunga en
stimma samtidigt som man spelar en eller flera av de andra. I samband med att man separat
gér igenom varje stimma bor man dven dirigera och pa sé sétt notera vilka impulser som
behovs for att hjdlpa koristerna. Dessa bor man sedan ha med @ven nér man dirigerar satsen
som helhet.

2.6 Planering av repetitioner

Béde korledaren och kormaéstaren har ansvar att planera och genomfora repetitionsprocessen,
och ansvarar ocksa for att slutresultatet haller efterstravad kvalitet. Végen dit r beroende av
musikens svarighetsgrad, korens eller solisternas kunskaper och repetitionsperiodens ldngd.
Caplin anser att korledaren 1 regel bor vinta med instruktioner kring interpretation, andningar,
dynamik, konsonantplacering och sé vidare i borjan av processen®. De tidiga repetitionerna
ska enligt Caplin vikas at att lata koristerna fokusera pd vad de ska sjunga, hur det ska sjungas
tillkommer senare.

Draper delar in repetitionsprocessen i fyra olika faser!?, ndmligen:

1. Bekantande (familiarization)
Den forsta repetitionen viks at a vista-lasning av alla korsatser i verket. Syftet ar att
koren ska bekanta sig med verket, ges utrymme att diskutera handlingen och korens
olika roller 1 operan.

2. Repetition
Hirefter foljer repetitioner dar huvudfokuset ligger pé textuttal, forst enbart genom
ldsning men sa sméningom integreras dven musikens rytm, andningar, frasering,
dynamik och uttryck. Dessa repetitioner bor ske i1 olika konstellationer av koren, till
exempel med uppdelad dam- respektive herrkor eller om behov finns vid separata
stdmrepetitioner.

3. Detaljerad forberedelse
Den tredje fasen av repetitionerna innebér detaljarbete av aspekter som karaktar,
klangfarger, artikulation, dynamik och arbete med kdrklangen. Detta kan ske bade 1
fullkdr, sektionsvis eller genom en kombination av de bada, beroende pé verkets
svérigheter och korens process.

4. Memorering och flexibilitet
I repetitionsfasens slutskede ldggs tonvikten pa memorering av text och musik, ett
arbete som péagatt under hela processen men som nu nar sitt klimax. Har ingar ocksé

8 Caplin, Pa slaget!, 48.
9 Caplin, Pa slaget!, 51.

10 Draper, The role of the chorusmaster, 11-12.
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en djupgédende forstielse for handlingen och karaktirernas drivkrafter, samt
utvecklandet av musikalisk, fysisk, dramatisk och kédnslomaissig flexibilitet i
tolkningen.

2.7 Ovningar och aktivering av passiva stimmor

Foérutom den dvergripande planen som sdkerstiller att allt hinns med, hur utnyttjas pa basta
sétt tiden pa varje repetition? Caplin uppmanar till att hela tiden involvera alla stimmor 1 s
stor utstrackning som mojligt, genom sa kallad passiv aktivitet!!. Till exempel kan man vid
repetition av en stdmma lata de andra stimmorna nynna eller rytmiskt l14sa sina respektive
stammor, fOr att pd sé sdtt framja helhetsupplevelsen av musiken samt minska véntetiden.
Caplin rekommenderar ocksa att korledaren forbereder 6vningar, hdmtade frdn den aktuella
korsatsen, som framjar exempelvis klang, intonation och rytmiska moment.

2.8 Memorering och sceniska forutsattningar

En korméstare maste dven ha kdrens memorering av text och musik i atanke under
instuderingsarbetet, eftersom all musik pa operascenen framfors utantill. For korledaren &r det
till stor del beroende pa vilken kor man leder om denna aspekt finns med i processen. Vissa
korer sjunger allt utantill, nigra har alltid pdrmen 1 hidnderna och en tredje variant &r att man
vixlar mellan att sjunga med noter eller utantill beroende pa stycke och sammanhang.

En annan aspekt som skiljer korméstarens arbete fran korledarrollen ar de sceniska och
dramatiska elementen. I de flesta sammanhang kan korledaren styra over korens placering 1
rummet och stimmornas uppstillning. P4 operan bestdms mycket av detta istéllet av
regissorer, scenografer och orkesterdirigenten, vilket innebar att korméstaren inte alltid 1
forvdg vet hur forutsittningarna kommer se ut. Koristerna ror sig over hela scenen, och det
gdr inte alltid att rdkna med att alla sdngare kan se dirigenten eller hora den samlade
ljudbilden. Detta stiller stora krav pa att varje enskild sdngare maste vara sa bra forberedd att
den musikaliska helheten inte blir lidande av sikt- eller medhdrningsproblematik.

2.9 Sammanfattning

Det finns méinga likheter och gemensamma berdringspunkter, och till stor del tror jag att de
olika elementen i en instuderingsprocess ir likartade for de tvd yrkena. Aven om det finns
vissa detaljer som skiljer forberedelsearbetet at dr det slutgiltiga mélet det samma , nimligen
att forbereda sdngarna for att kunna gora ett sa trovardigt musikaliskt framforande som
mojligt.

Béde kormaéstaren och korledaren maste vara insatta i musikens bakgrund och kontext, och for
kormistaren som arbetar med en stor mdngd musik géiller det att ha en tydlig 6verblick 6ver
allt material och svarigheter som behdver tas upp under repetitionerna. Bade korméstaren och
korledaren méste ocksa sétta sig in bade i musiken och texten innan de méter koren forsta

11Caplin, Pa slaget!, 50.
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gingen. I forberedelsearbetet kring texten ingar ocksa kunskaper om sprakuttal och
oversdttning 1 de fall da texten inte dr pa singarnas modersmal.

Nar det géller att planera repetitionerna talar Draper om fyra faser som processen kan delas in
1. Nér jag reflekterar 6ver hur jag sjélv brukar 1dgga upp repetitionen av ett storre verk finns
manga likheter med Drapers tankar. Jag fann dven att repetitionsprocessen pa operan till stor
del f6ljde detta upplégg.

Korméstaren méste dven ha i dtanke att repetitionsprocessen ska leda fram till att kdren kan
framfora musiken utantill under forestillningarna, nagon som korledaren inte alltid behdver ta
med i berdkningen dd ménga koren sjunger med noter. Korledaren kan 1 stor utstrickning
bestimma over hur koren ska placeras vid konserttillfillen for att fa en optimal ljudbild och
kontakt. De sceniska forutsittningarna for operakoren bestdms av regissdren och koreografen,
och darfor i manga fall utom kormaistarens kontroll. Korméstaren méste dérfor forbereda
koren sa vil att de kan prestera oavsett placering pa scen.
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3 Kormiistarens arbete pa ett operahus

Under tiden di jag foljde koren vid Goteborgsoperan arbetade de med operan Norma av
Vincenzo Bellini (1801-1835)!2 med libretto av Felice Romani (1788-1865)!3, baserat pa en
pjis av Alexandre Soument. Handlingen utspelas i Gallien runt ar 50 f.kr, d& landet &r
ockuperat av romarna. Overstepristinnan Norma har i hemlighet ett férhallande med den
romerske prokonsuln Pollione, men det visar sig att han bedragit henne med en yngre
préstinna. Norma slits mellan sin plikt som ledare for gallerna och sin egen kirlek.

3.1 Uppliagg av repetitionerna

Repetitionerna av Norma paborjades 24augusti 2017. De forsta veckorna leddes
repetitionerna av Martin Toft, G6teborgsoperans kormadstare. Till sin hjdlp hade han en pianist
och en sprikcoach.

Norma ér en opera dér koren har en betydande roll, och till denna produktion hade ett antal
extrakorister anstéllts for att utoka korens storlek. Pa den forsta repetitionen presenterades
dessa samt dvriga personer som skulle arbeta i produktionen, och repetitionsarbetets uppligg
gicks igenom. Precis som i Drapers uppstéllning av repetitionsprocessen!# var fokuset pa den
forsta repetitionen att koren skulle bekanta sig med musiken. Manga sjong a vista (det vill
sdga sdg noterna for forsta gangen), och de arbetade sig igenom storre delen av verket. Redan
hér sattes det sprakliga uttalet i fokus, bade teoretiskt genom att korméstaren och
sprakcoachen gick igenom sina intentioner, men ocksa praktiskt i repetitionsarbetet genom
korrigeringar och genomgéng av uttalet.

I forvag hade sprakcoachen gjort ett dokument med librettot, ddr han markerat tvé centrala
element 1 det italienska uttalet: 6ppna respektive slutna vokaler, samt nér det 1 borjan av ett
ord blir dubbelkonsonant pa grund av foregdende ord. Detta dokument fick samtliga sangare,
och det anvidndes som referens under det fortsatta instuderingsarbetet.

De forsta tva veckornas repetitioner kan sorteras in under punkt tva i Drapers uppstillning av
processen. Precis som Draper beskriver lag stort fokus pa textuttalet, och vid manga tillfdllen
fick koren repetera genom att lisa texten rytmiskt. Genom denna metod 6vades manga olika
aspekter och fokuset skiftades ndstan varje gdng dvningen gjordes. Fokuset kunde till
exempel ligga pé skillnaden mellan 6ppna/slutna vokaler, rytmen, memorering med mera.
Efter att ett element ldsts foljdes det upp med att koren fick sjunga samma parti med
motsvarande fokus. Pa detta sétt isoleras svarigheter som koren kan sitta pa plats utan att

12 Grove Music online, s.v. "Bellini, Vincenzo", hamtad 17 april, 2017.
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article. 0900513

13 Grove Music online, s.v. "Romani, Felice", hamtad 17 april, 2017.
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.23733

14 Draper, The role of the chorusmaster, 11-12.
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behova tinka pd att sjunga rétt toner, de behdver inte hindras av sangtekniska svarigheter och
samtidigt undviker man att trotta ut rosterna genom att sjunga pafrestande partier manga
ginger i rad.

Efter nagra veckor gick arbetet in i nésta fas, vilken Draper beskriver som den detaljerade
forberedelsen dar fokuset ligger pa arbete kring klang, karaktér, nyanser och artikulation. Har
lamnades huvudansvaret over till en géstande kormaéstare, Alberto Malazzi, 1 vanliga fall
anstélld vid La Scala 1 Milano. Han borjade omedelbart arbeta med nyanser och frasering, och
varvade detaljarbetet med genomsjungningar och memorering. Till stor del korrelerade de
sprakliga instruktioner han gav koren med det arbete de gjort tidigare under produktionen,
men jag upplevde att Malazzi har ett klangideal med véldigt egaliserade och runda
vokalplaceringar. Detta gjorde att skillnaden mellan 6ppna och slutna vokaler blev otydligare
in tidigare da man dragit ytterligheterna till sin spets.

Malazzi arbetade ocksd mycket med klangen, och som han dven pdpekade nér jag pratade
med honom kring hans arbete (se nedan) efterstravade han att korens klang ska illustrera
dramatiken i verket redan innan det sceniska arbetet inletts. Detta dstadkommer han dels
genom att arbeta med stdimmorna separat for att finslipa olika detaljer och intonation, genom
att ofta uppmana till sk. sotto voce-klang!> och genom att utnyttja uttalet. Ett exempel &r i
operans sista scen, da koéren ackompanjerar solisterna med korta, rytmiska inpass.

265
v o Pa . _dre, ah

b |
'
i
by
z
i
1 ?

sottooo%g’

Exempel 1 V Bellini: Norma, Akt 2 scen 11, klaverutdrag sid 2635.

15 Sotto voce (italienska, av sotto, under, och voce, rést): med dadmpad rést (Bonniers
musiklexikon, 2003).
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Bellini har anvisat sotto voce-klang, och genom att uppmana koren att sjunga pa konsonanten
och gora tydliga n i ord som piange och spinta astadkom Malazzi dels en transparent klang
som inte konkurrerade med solisterna, och skapade ocksa illusionen av ett eko liknande
efterklangen det ett tempel dér scenen utspelas.

Efter tva veckors detaljarbete och memorering viantade de forsta musikaliska repetitionerna
med produktionens dirigent, Giancarlo Andretta. Andretta forbereder alltid sina produktioner
genom att 1 forvig skriva in detaljerade anvisningar i partitur, klaverutdrag och
orkesterstimmor. Dessa instruktioner hade formedlats till koren under hela produktionen fran
bade korméstaren och den gistande korméstaren. Andrettas musikaliska rep blev frimst en
bekriftelse pé att arbetet drog 4t samma héll, och han fick chansen att fortydliga och befdsta
sina intensioner till koren.

Parallellt med att de musikaliska repetitionerna kom in 1 slutskedet inleddes dven de sceniska
repetitionerna. Under dessa 1ag fokuset enbart pa hur sdngarna agerade pé scenen, alla
eventuella musikaliska anmérkningar togs upp pa isolerade korrepetitioner. Vid den hir
punkten 1 processen var korméstaren 1 princip klar med sin del av instuderingsarbetet, och
under resten av produktionen f6ll det musikaliska ansvaret pa dirigenten. Korméstaren fanns
dock fortsatt med 1 arbetet, dels for att sjélv lyssna men ocksa for att kunna formedla
dirigentens anmérkningar till kdren. Norma har ocksa ett antal partier dar koren sjunger
bakom scenen, och dven vissa sd kallade Banda-insatser (en mindre instrumentgrupp som
spelar bakom scenen). Dessa dirigerade kormaéstaren 1 samspel med dirigenten.

De sista veckorna flyttade repetitionerna in pa scenen, och scenografi, kostym, mask och
ljusteknik tillkom. Med ungefar tva veckor kvar till premidr var det dags for samsjungning,
det tillfdlle da sangarna och koren sjunger till orkester for forsta gangen. Vid detta tillfélle
agerar man inte pa scenen, utan sdngarna sitter med noter och kan enbart fokusera pé sdngen
och samspelet med dirigent och orkester. Efter detta tillfdlle gjordes nagra genomdrag och
genrep. Lordagen 2 december 2017 hade Norma premiir pa Goteborgsoperans stora scen.

3.2 Samtal med kormistare Alberto Malazzil6

I samband med repetitionerna av Norma fick jag mojlighet att under en kort stund prata med
Alberto Malazzi, korméstare vid La Scala i Rom. Han beréttade lite om sin bakgrund som
repetitdr, och att han dven arbetat med bl. a. franska radiokoren.

Jag frdgade honom om hur han forbereder sig infor en produktion, och vad han anser ar det
viktigaste 1 sin roll som korméstare. Han svarade dé att han hamtar mycket kunskap och
information frén den operatradition som finns pa La Scala, och genom att studera éldre
dirigenter med mer erfarenhet och kunskap. Musikaliskt tycker han framfor allt det ar viktigt
att skapa en homogen klang, ndgot han frimst astadkommer genom att arbeta med varje

16 Samtal med Alberto Malazzi, Géteborgsoperan 3 oktober 2017.
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stimma och sektion separat. Denna metod anvénde han 1 stor utstrickning med koren 1
Goteborg. Han stravar ocksa efter ett véldigt egaliserat ideal dér alla vokaler har samma
placering och dr ganska rundade. Han papekade ocksi att det rent pedagogiskt ar viktigt for
honom att inte bara séga vad som ar daligt eller vad som behover forbittras, utan han vill
ocksa kunna ge en konkret 16sning pa hur detta ska dstadkommas.

Vi pratade dven om hans syn pa italienskan som sangsprak, och vilka aspekter han tycker ar
de viktigaste att arbeta med ndr man sjunger pa italienska. Han nimnde samma aspekter som
jag tidigare fokuserat pa, nimligen dubbelkonsonanterna och skillnaden mellan 6ppna och
slutna vokalljud, 4ven om han samtidigt efterstrdvar en egaliserad klang. Han lyfte ocksa fram
legatot, till exempel att man anvénder konsonanterna m, n och I for att skapa ett legato dven
genom konsonanterna.

3.3 Erfarenheter jag tar med mig fran auskultationen

Under produktionen av Norma hade jag forménen att se flera olika korméstare och dirigenter
arbeta med samma musik, vilket var mycket ldrorikt och inspirerande. Vissa tekniker de
anvinde sig av hdngde ihop med var i1 processen arbetet befann sig vid det specifika tillféllet,
men det var ocksa tydligt att varje ledare har sin egen stil och metod for att f4 kéren och
orkestern att uppna onskat resultat.

En gemensam egenskap som var central hos dem alla var férmégan att folja upp muntliga
instruktioner med gestik. Framforallt i borjan av processen dé koren fick mycket muntliga
instruktioner géllande t.ex frasering och artikulation, var korméstaren mycket tydlig med att
dven betona samma element i sin dirigering under efterféljande genomsjungning. Detta gjorde
det mycket tydligt vad koren behdvde tinka pa, och genom att kormistaren anviande samma
gestik i ett senare skede pamindes koren om tidigare instruktioner som glomts bort under
arbetet.

Denna frihet i min dirigeringsteknik, att kunna férmedla alla instruktioner enbart genom
gestik och ddrmed kunna minimera behovet av muntliga instruktioner, dr nagot jag verkligen
vill utveckla i mitt egna arbete. Detta kriver sdklart att koren verkligen tittar pa dirigenten,
nagot som amatorkorer dr olika duktiga pa, sérskilt i tidigt instuderingsarbete da manga har
sitt storsta fokus pa notldsning. Jag tycker d4nda att man som korledare ska striva efter att hela
tiden halla en sa hog niva pa sin gestik som mdjligt. Att minska de muntliga instruktionerna
till forman for en formedlande och tydlig gestik ger ocksé mer tid till aktivt sjungande och
effektivt utnyttjande av repetitionstiden.

Ett annat knep och exempel pé flexibilitet i gestiken, 1 syfte att tydliggora den musikaliska
fraseringen och underlitta korens memorering, observerade jag att Malazzi gjorde da de
repeterade den stora krigs-koren i akt 2. Ett snabbt tempo, med ett slag i takten, och ett 1angt
forspel med ojamn period innebar vissa svarigheter for koren att komma in pa rtt stille 1
musiken.
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Exempel 2 V Bellini: Norma, akt 2 scen 7, klaverutdrag sid 214.

Han askadliggjorde da musikens perioder genom att slé varje fras istdllet for varje enskild takt
enligt f6ljande: en fyrataktersfras slogs som en fyrtakt, en tretaktersfras som en tretakt och sé
vidare. Med andra ord omvandlades varje takt i det snabba tempot till ett slag i den storre
figuren. Detta tyckte jag blev en tydligt visuellt hjdlpmedel for sangarna att memorera
musiken, och ndgot som kan hjédlpa dem dven i ett senare skede da det inte dirigeras pa samma
satt.

Precis som i en amatorkor var sdngarnas forkunskaper kring musiken och verket vildigt

varierande under forsta repetitionen pa operan. Nagra hade sjungit musiken ménga ganger
forut samtidigt som en stor del av singarna lista a vista. Aven om de professionella singarna i
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operakdren naturligtvis ldrde sig musiken snabbare &n en amatorkor, ddr man 1 méinga fall
behover gé igenom varje stimma separat och 1agga mycket tid pa notinldrningen, finns det
vissa element som jag plockat med mig fran arbetet pa operan in i mitt egna arbete. Att tidigt
fokusera pa texten och rytmen tror jag frimjar det musikaliska slutresultatet i och med att man
pa det sittet kan arbeta med frasering och musikaliska intensioner redan innan tonmaterialet
sitter, nagot som kan vara svart om det finns sdngtekniska svarigheter i borjan av
instuderingen. Det ger ocksa en variation i repetitionerna, och avslappning fran perioder av att
“bara sjunga ritt toner”.

Att vara paldst som ledare och omedelbart korrigera slarvfel som tonlidngd i frasslut och andra
sméfel innan de “’sétter sig” ar ocksé viktigt och tidseffektivt. P4 samma sitt har jag forsokt
att bli mer eftektiv och uppmuntra till ett stérre fokus och koncentration hos mina
kormedlemmar. Om alla &dr fokuserade ska det till exempel rdcka med att sdga en instruktion
om var vi ska borja repetera en enda gang.

Dock upplevde jag inte att man i arbetet pa operan tog nagon storre hinsyn till att aktivera
alla stimmor genom passiv aktivitet som Caplin skriver om. Dels beror det sdkert pa att man i
mycket mindre utstrickning gick in och repeterade enbart en stdimma 1 taget. Ofta var det
storre grupper som instruktionerna géllde, och det blev ddrmed inte samma véntetid som i en
amatorkor da varje stimma kan behdva gas igenom. Men jag tror ocksa att det beror pa att
sangarna 1 operakoren dr professionella och avlonade. De forvintas gora sitt jobb i en bransch
dér det finns tydliga hierarkier for att f4 produktionerna att flyta effektivt, medan en
amatOrkor bestar av ménniskor som vikt sin fritid 4t ndgot som de tycker om och dédrmed kan
ha ett krav pd att “underhallas” inom ramen for repetitionen.
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4 Att sjunga pa italienska

Under auskultationen pa operan lades ett stort fokus pa det italienska uttalet, vilket fick stor
betydelse dven for det musikaliska uttrycket. Jag insdg snart att spraket dr en central och
viktig aspekt bade korledaren och kormaéstaren, inte bara for att kunna hjalpa sdngarna med
ratt uttal och forstielse av texten. De hamnar ocksa stidndigt i situationer d& de behdver
markera sangpartier, exempelvis maste korméstaren sjunga om solister saknas vid
repetitioner. Vid dessa tillfdllen dr inte det viktigaste att sjunga med vacker klang eller i rétt
oktav, utan till storst nytta &r att kunna formedla texten, uttrycket och fraseringen. Jag har
dérfor valt att lata min egen utdvande och klingande del av arbetet fokusera pa hur man kan
arbeta med italienska spraket i korarbetet.

4.1 Viktiga spriakliga aspekter inom italienskan

Genom auskultationen pa operan, samtal med korméastare Malazzi, de personer vars
modersmadl dr italienska samt litteratur 1 &mnet har jag identifierat och fokuserat pa fem
viktiga element 1 arbetet med att sjunga pa italienska.

Skillnaden mellan oppna och slutna vokaler pa betonade stavelser

I italienskan finns 5 vokaler: a,e,i,0,u. Gunilla Niska skriver 1 Sangarens italienska'” att tre av
vokalerna (a, 0, u) ar harda och att 2 vokaler ( e, 1) 4r mjuka. Samtidigt &r tre av dem starka
(a, e, 0) medan de Gvriga tva (i, u) dr svaga. De svaga vokalerna &r ocksa i vissa sammanhang
sé kallade halvkonsonanter (eng. Glides), det vill sdga i uttalas ibland som j och u pa
motsvarande sitt ibland som w.

Uttalet av vokalerna beskrivs i boken Modern italiensk grammatik enligt foljande:

Italienskan har 5 vokaler:

a  strada, casa, Roma, padre uttalas éppet (pass)

e ¢, cecco, breve uttalas ibland 6ppet (ldn),
mela, tre ibland slutet (fel)

i vino, pipa, pizza uttalas som pa svenska

O  COsa, nove uttalas ibland dppet (koja),
il Po, molto ibland slutet (a/)

u curva, uva, luna uttalas som sv o (stor)

Modern italiensk grammatik, sid 14.

17Gunilla Niska, Sdngarens italienska. Handledning fér sdngstudenter och évriga
operaintresserade (Skelleftea: Ord & Visor forlag, 2011), 13-17.
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Det finns alltsé sju vokalljud, vilka ocksd Kurt Adler beskriver 1 Phonetics and diction in
singing!8. De tva vokaler som har flera uttalsmgjligheter, nimligen Oppet resp slutet, &r e och
o. Betydelsen av ett ord kan helt hinga pd uttalet av dessa vokaler. Ett exempel ar ordet venti,
som med Oppet e-ljud betyder vindar, medan betydelsen vid slutet vokalljud &r talet tjugo. I
skrift finns ingen skillnad.

Adler!? skriver ocksa att det inte finns ndgon snabbregel for nér e ska uttalas dppet eller
stiangt, utan det géller att kontrollera varje ord med ordlistor. Det ar ockséd, som Niska pépekar,
skillnad mellan olika italienska dialekters behandling av slutna och 6ppna vokaler?0. Hon
menar dock att detta inte dr en ursdkt for ett luddigt uttal, utan man bor utgd fran ett
standardiserat lexikon. Samtidigt menar hon att varje singare méste prioritera sin egen
resonans och klangfarg 1 arbetet med rostegaliseringen och att man aldrig bor driva “det
oppna” eller ”det slutna” in absurdum?!. Detta syftar dock framst till soloséng, och i arbetet
med kor méste man for att uppné en homogen klang hitta en gemensam behandling av
vokalernas uttal.

Skillnaden i flodet mellan italienskan och svenskan

Bade den tidigt inkopplade sprakcoachen i Norma och korméstare Malazzi papekade att
italienskan och svenskan har olika utgangspunkter i flodet d4 man sjunger. Italienskan har ett
inbyggt legato, och vill man inte ha en linje 1 frasen méste man aktivt arbeta bort detta.
Svenskan fungerar inte pd samma sitt, utan vi maste aktivt arbeta for att fa ett legato 1 vér
vokalbehandling. Det italienska legatot uppnas genom att sjunga langa vokaler och placera
otonande konsonanterna sa sent som mojligt. Som tidigare ndmnts anvinde Malazzi ocksa
tonande konsonanter som m, n och 1 till att skapa en legatolinje &ven mellan vokalerna, och
didrmed jdmna ut skillnaden mellan vokaler och konsonanter. Som svenskar méiste vi arbeta
aktivt med att halla intensiteten genom alla vokaler nér vi sjunger pa italienska, vi tappar ofta
vokalkvaliteten pa obetonade stavelser, ndgot som paverkar legatolinjen negativt.

Dubbelkonsonanter

Niska skriver: "Dubbelkonsonanterna dr ytterst viktiga i italienska spréket, bade 1 tal och sang
/.../ noggrant uttal av dubbla konsonanter befrdmjar sanguttrycket i hdgsta grad!”22 Detta
styrks av bade arbetet pa operan, mina samtal med de vars modersmal &r italienska och mina
egna upplevelser under arbetet med Sestina. Vokalen fore dubbelkonsonanter blir alltid kort.
Niska menar att i sdng far detta konsekvensen att vokalen framf6r och den forsta konsonanten

18 Kurt Adler, Phonetics and diction in singing. (Minneapolis: University of Minnesota press,
1967), 12-44.

19 Adler, Phonetics and diction, 13.
20 Niska, Sangarens italienska, 7.
21 Niska, Sangarens italienska, 7.

22 Niska, Sangarens italienska, 19.
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delar pa notens virde, oavsett hur kort eller 1dng denna #r23. Aven Adler lyfter fram
dubbelkonsonanter och hur de skiljer sig frdn enkelkonsonanter: A single consonant is
always pronounced gently, with different degrees of stress- soft, moderate, and only
sometimes strong. Double consonants are always stressed strongly.””24

I italienskan kan uttalet av dubbelkonsonanterna vara enda skillnaden mellan tva ords
innebord - fato-fatto, eco-ecco och sa vidare. I italienskan paverkas nidmligen inte den
foregédende vokalen pd samma sitt som i tyskan eller svenskan dédr dubbelkonsonanterna
Oppnar slutna vokaler. Adler papekar ocksa att dubbelkonsonanter pa italienska ska uttalas
som en enda forlingd konsonant och inte delas upp i tvd konsonanter, ndgot som framjar
legatolinjen?>.

Det finns ocksa nagot som kallas raddoppiamento, pa svenska fordubbling av konsonanter.
Detta &r ndr en inledande konsonant, som foregds av ett ord med vokalslut, under vissa
speciella omstidndigheter och regler fordubblas. Niska hénvisar hér till D. Adams “’Diction for
singers”, som menar att forskare inte dr eniga kring tillimpningen av raddoppiamenti. Niska
havdar darfor att det ér ett val som sangare kan vilja att anvinda med forsiktigt, och som man
bor borja fordjupa sig 1 forst ndr man natt en hogre niva i italiensk sangkonst?¢. Jag har valt att
inte lagga sarskilt stort fokus vid raddoppiamento i arbetet med Sestina, dé jag ansett att de
ovriga punkterna var tillrackligt utmanande for koren att beméstra och tiden vi hade till
forfogande rackte inte till for att addera ytterligare ett element i sprakarbetet. Pa operan
arbetades det dock med detta, och pa dokumentet operakodren fick med genomgangen av
Oppna och slutna vokaler fanns dven dessa fordubblingar av konsonanter med.

Betoning

Betoningen i italienskan faller oftast pa den nést sista stavelsen. Detta skapar en naturlig
avfrasering dé den sista stavelsen blir ldttare dn den forra. Detta har stor betydelse 1 Sestina,
dé samtliga sex nyckelord som versmattet kretsar kring dr exempel pa ord som har denna
betoning: tomba, ciglo, terra, seno, Glauco och pianto.

Det finns ocksa ett antal undantag fran grundregeln kring nést sista stavelsen. Exempel ur
Sestina pa dessa undantag kommer jag ta upp i den efterfoljande beskrivningen av arbetet
med de enskilda satserna.

23 Niska, Sangarens italienska, 19.
24 Adler, Phonetics and diction, 35-36.
25 Adler, Phonetics and diction, 36.

26 Niska, Sangarens italienska, 19.
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Diftonger (dubbelvokaler) och dess betoningshierarki

I italienskan forekommer ofta flera vokaler 1 f6ljd, sa kallade diftonger. Niska sammanstéller
det till 5 gdnger 4 mojliga vokalkombinationer?’

e ae, ai, ao, au

e €a, €l, €0, eu

e ia, ie, 10, iU

e 0a, 0€, 01, ou

 ua, ue, ui, uo

Det finns tre uttalsmojligheter vid dessa diftonger:

1. Den forsta vokalen ar ldngre, t.ex aura, mia, poi.

2. Den andra vokalen &r ldngre, t.ex paese, soave.

3. Bada vokalerna ér lika l4nga (i obetonad stavelse), t.ex maestoso, poesia.

Vid alla tillfillen maste dock bada vokalerna horas tydligt!

4.2 Instuderingsarbetet med Sestina

Sestina ar kanske den mest kéinda av Monteverdis (1567-1643)8 madrigaler och rdknas som
en av de framsta i genren. Verket dr komponerat 1610 och gavs ut fyra &r senare i den sjétte
madrigalboken. Strax innan Monteverdi skulle sdtta upp sin opera Arianna dog den 18-ariga
huvudrollsinnehavaren, och han komponerade dé Sestina till hennes minne.

Den egentliga titeln ar Lagrime d’Amante al sepolcro dell’Amata — élskarens térar vid den
dlskades grav — och texten dr skriven av Scipione Agnelli. Sestina ar enligt NE.se en
provensalsk diktform som vidareutvecklades av Dante och Petrarca. En Sestin bestar av 6
strofer med 6 rader vardera samt en avslutande s k tornado pa tre rader, delade pa mitten.
Versmattet bygger inte pd rim utan raderna avslutas med sex olika ord som upprepas i alla
stroferna i en speciell ordning?®. Monteverdis madrigal &r komponerad for fem stimmor
(SSATB el SATTB, i detta projekt anvénds den forsta beséttningen) och har sex satser, en for
varje strof 1 Sestinan.

Processens uppldgg

Repetitionerna med Goteborgs motettkor inleddes mandagen 21 augusti 2017, det vill sdga
samma vecka som arbetet med Norma borjade. Koren repeterade varannan vecka under
hosten, samt en halv 16rdag i slutet av oktober. Lordagen 18 november 2017 framfordes

27 Niska, Sangarens italienska, 17.

28 Grove Music online, s.v. "Monteverdi, Claudio”, hdmtad 22 December, 2017.
https.//doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.44352

29Nationalencyklopedin, s.v. "sestin”, hamtad 12 December, 2017.
http://www.ne.se/uppslagsverk/encyklopedi/lang/sestin
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Sestina vid en lunchkonsert i Hagakyrkan, Goteborg. Verket fick sedan vila lite, for att tas upp
igen vid tre repetitioner i januari 2018. 28 januari 2018 framforde vi verket annu en géng vid
en konsert i Rddhuset p&d Marstrand.

Till stor del har dven processen med Sestina foljt Drapers teorier. De fOrsta repetitionerna
bekantade vi oss med materialet genom att jag presenterade bakgrunden och helheten, och vi
sjong igenom alla satserna med stdd fran piano. Forst vid den tredje repetitionen hade jag
bestamt att verket skulle bli en del av detta arbete. Jag fick da ett godkdnnande av samtliga
kormedlemmar att spela in repetitioner och konserter, samt anvinda dessa inspelningar som
underlag for detta examensarbete.

P& de efterfoljande repetitionerna, som motsvarar punkt 2 och 3 hos Draper, lades mycket
fokus pé texten, och precis som pd operan anvédnde jag ofta metoden att ldsa musiken rytmiskt
med olika intensioner och fokus. Nér det borjade ndrma sig konsert repeterade vi 1 storre sjok,
och gjorde vid flera tillfdllen alla satser 1 en foljd for att fa en kénsla for helheten och 6va den
koncentration och uthallighet som kravs for att sjunga hela verket utan paus.

Hjdlpmedel i sprakarbetet

Som tidigare ndmnts forberedde jag ett papper likt det som anvindes pa operan, dir
skillnaden mellan 6ppna och slutna vokaler markerats (se bilaga). Detta var en bra start, men
snart insdg jag att det innebar vissa begriansningar att jag sjilv inte talar flytande italienska.
For att verkligen komma &t ritt uttal och klangférg i1 spraket ville jag hora nagon med
italienska som modersmal l4sa texten. Jag kontaktade Romanska och klassiska institutionen
vid Stockholms universitet, och fick dar kontakt med en lektor 1 italienska, Valeria Benzi. Hon
introducerade mig till en annan italiensk kvinna boende i Stockholm; Franca Mastroluisi, som
sjalv sjunger 1 kor och som dr mycket intresserad av teater och lyrik. Under en timma
traffades vi tre, diskuterade det italienska spraket och jag fick spela in nir Franca Mastroluisi
laste texten till Sestina.

Dessa inspelningar tog jag med till koren, och jag lade ocksa upp dem pa vér interna hemsida
sa att koren kunde lyssna pa egen hand och verkligen ta till sig spraket och klangférgerna i
vokalerna. Aven om alla korister lyssnat olika mycket har jag upplevt att inspelningarna varit
till stor hjélp under repetitionsarbetet, kanske framforallt i och med att vi pé sa sitt haft en
tydlig gemensam referens vid diskussioner kring hur ett ord uttalas eller var betoningen pa
orden ligger.

4.3 Exempel pa arbetet med italienskan fran Sestinas olika satser
Som tidigare ndmnts har madrigalen sex satser, och illustrerar sorgen och saknaden av en ung
flicka som gatt bort allt for tidigt. Monteverdi rdknas som en av dem som utvecklade
konstformen opera under dess tidiga ar, och dven om Sestina inte dr scenisk musik har texten
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en viktig, berdttande roll. Ofta 1iter han dramatiken och diktarens smirta sta i fokus snarare
an klanglig skonhet.

Sats 1: Incenerite spoglie, avara tomba
Min dlskade har blivit till aska i en girig grav. Jag kommer for att boja mig till jorden, natt
och dag lever Glauco i tdarar, smdrta och vrede.

Den forsta satsen startar med att tenoren har rollen som forsangare, och pa ett reciterande sétt
beskriver hur den élskade har blivit till aska i en girig grav. De 6vriga stimmorna kommer in
tva takter efter som ett eko, och 1 slutet av den forsta perioden mots de fem stimmorna i ett
gemensamt utrop av saknad.
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Exempel 3 C Monteverdi: Sestina, sats 1 takt 1-4.

Den andra perioden innebdr en mer polyfon struktur, dér varje stimma borjar klagande i en
hog tessitura, for att sedan vandra nedét i registret nir texten beskriver hur diktaren (Glauco)
kommer for att boja sig till jorden. Dérefter beréttar texten hur diktarens hjérta kdnns slutet
som marmor, och att han plagas av bade tarar, smirta och vrede 6ver sin forlorade kérlek. Har
introduceras ett musikaliskt element som aterkommer 1 de efterfoljande satserna:
melodislingor 1 terser som vandrar mellan de olika stimmorna.
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Exempel 4 C Monteverdi: Sestina, sats 1 takt 40-43.

Forsta satsen har manga exempel pa den vanligaste betoningen av italienska ord, att den nést
sista stavelsen dr betonad. Manga ganger har Monteverdi har lagt den betonade stavelsen pa
ett dominantackord, medan den obetonade slutstavelsen uppldses till tonikan, till exempel pa

ordet Glauco 1 takt 49-50.
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Exempel 5 C Monteverdi: Sestina, sats 1 takt 47-50.

Har ligger betoningen pa nist sista stavelsen (GLAUco), som har funktionen dominant, och
den obetonade stavelsen uppldses till tonikan. Det faller sig da helt naturligt att gora en
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avfrasering i frasslutet, och betoningshierarkin och musiken gir ddrmed hand i hand och
forstarker varandra.

Vid ett antal tillfillen har man dock inte samma hjélp av musiken, eftersom béada stavelserna i
ordet ligger pa samma ackord. Ordet tomba, ocksé sats 1 takt 6-7 har betoningen pa nist sista
stavelsen (TOmba) men bada stavelserna har samma harmonik och rytm.
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Exempel 6 C Monteverdi: Sestina, sats 1 takt 5-7.

Utan medvetenhet kring sprakuttalet kan frasen d& upplevas som stolpig och onyanserad, det
ar latt att gbra misstaget att sjunga alla toner lika betonade och musiken tappar sin riktning.
Detta hors i Audio 1 (Sestina sats 1 takt 1-12), fran en tidig repetition. Stimmorna &r o-tighta,
det finns inga tydliga skillnader mellan betonade och obetonade stavelser och balansen mellan
stimmorna lamnar mycket att dnska.

Genom att medvetet arbeta med detta under hela processen upplever jag att vi uppnétt en
naturligare frasering och fatt liv i till synes stillastdende fraser. Audio 2 (Sestina sats 1 takt
1-12) ar fran den sista konserten, och hér kan man hora skillnaden mellan betonade och
obetonade stavelser badde da harmoniken &r den samma och nir slutstavelsen uppldses i en
naturlig avfrasering.

Jag har dock upplevt att det under arbetet med att gora singarna medvetna om de betonade
och obetonade stavelserna har varit svért att bibehélla en god intonation. Sangarna blev sa
fokuserade pa sitt eget uttal att de ofta tappade formagan att lyssna pa varandra och snabbt
anpassa intonation och klangférg sé att slutackorden blev rena och vilsamma. Méinga ganger
upplevde jag ocksé att det innebar storre krav pa disposition av luft och energi. Nér
betoningen tydligt hamnade pa nist sista ackordet, fanns ingen ork kvar till att hélla en bra
kvalitet pa slutackordet. Detta berodde sjélvklart &ven pé en rad andra faktorer som de
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enskilda sdngarnas skicklighet och replokalens daliga akustik. Det forsvarades sikert ocksé av
att de bara var tva eller tre i varje stimma, vilket innebar att de varken kunde sjunga solistiskt
eller fa den draghjilp som en storre kor innebar.

Sats 2: Ditelo, o fiumi, e voi ch'udiste Glauco

O floder, ni har hort Glaucos klagan. Min mat dr smdrta, min dryck tdrar, sedan den iskalla
jorden tdckt min dlskade med en lycklig bddd av stenar.

Basen startar den andra satsen, och de andra stimmorna kommer in i tdta insatser som
tillsammans bildar en vdv som beskriver hur naturen (floderna, luften och de ensliga filten)
fylls av Glaucos klagan. En mer homofon struktur foljer, utdtriktad och ljudstark som for att
illustrera klagoropen och den djuriska fortvivlan som diktaren kdnner dver sin forlust. Denna
vands dock snart till en mer introvert klagan, nir de tre ldgsta stimmorna ensamma beskriver
hur sorgen fir honom att uppleva det mest livsnddvindiga som hopplost; maten han éter blir
smérta och drycken forvandlas till tdrar. Den resterande delen av satsen, frén takt 23 och
framat, dr en duett mellan de tva ldgre damstdmmorna som uppgivet konstaterar att den
dlskade tackts av den kalla jorden, varpa de dvriga stimmorna instimmer.
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Exempel 7 C Monteverdi, Sestina, sats 2 takt 23-26.

Det forsta elementet av det italienska uttalet som jag tog upp med koren var Gppna respektive
slutna vokaler. Vi arbetade mycket med detta i borjan, for att senare i processen mer fokusera
pa betoningshierarkin och frasering. Som tidigare nimnts kan skillnaden mellan uttalet pa
exempelvis bokstaven e innebéra tva totalt olika betydelser av samma ord. Har man ett vildigt
egaliserat klangideal maste man dock vara medveten om att detta kan ha stor betydelse pa
soundet och intonationen.
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I Audio 3 (Sestina sats 2 takt 16-18) hors ordet cielo (himmel) forst med ett mycket 6ppet
vokalljud, sedan mer egaliserat. I borjan av processen och inspelningen tar koren ut detta
vildigt mycket. Det sticker ivédg, bdde klangligt och intonationsméssigt, och ordet far en
vildigt utstickande roll 1 frasen som helhet. Vid ett senare tillfdlle (andra delen av Audio 3)
hors det att vokalen fortfarande dr 6ppen, men klangen dr mer egaliserad och skillnaden inte
riktigt lika tydlig. Detta upplever jag vara en stor utmaning med att sjunga pa italienska, och
kanske framforallt for amatorsdngare som inte har lika god kontroll pé sin rost och
medvetenhet kring vokalplacering som de professionella sangarna i operakoren. Som
kormastare eller korledare maste du bestimma vilket du prioriterar, tydliga skillnader mellan
vokalfargerna eller en egaliserad klang.

Sats 3: Dara la notte il sol lume alla terra

Solen ska ge natten ljus, och mangudinnan ska upplysa dagen, innan Glauco slutar kyssa och
dra det brost som var kirlekens boning.

Till skillnad fran de tva forsta satserna borjar sats tre och fyra homofont. Tredje satsens forsta
fras inleds av de tre mellanstimmorna, och upprepas sedan med dnnu mer emfas av alla fem
stimmorna: diktaren kommer aldrig glomma den dlskade, det dr troligare att ndgot omdjligt
sker, som att solen lyser upp nattens morker.
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Exempel 8 C Monteverdi, Sestina, sats 3 takt 1-4.

Starten dr mycket kénslig, med bara sopran 2, alt och tenor varav den sistnimnda ligger i ett
hogt lige som litt kan kiinnas spint. Aterigen 4r musiken deklamatorisk, och vi arbetade med
att hitta en balans mellan att fora fram texten och dndé behalla en svdvande linje och stillhet. I
tredje takten finns ordet terra fordelat pa en halvnot och en fjardedel. Betoningen dr med
andra ord indikerad i rytmen, men hir giller det ocksa att vara medveten om en annan viktig
aspekt 1 italienskan, ndmligen dubbelkonsonanter. Om man slarvar med att gora ett tydligt
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dubbel-r, som i Audio 4 (Sestina sats 3 takt 1-6), forlorar man det italienska legatot och far en

ojamn tonkvalitet. I Audio 5 (

sats 3 takt 1-6) hors istéllet hur sdngarna fullfoljer de dubbla r:en, vilket ger ett jimnare flode

och binder ihop de tva stavelserna i ordet.

I mitten av sats 3, fran takt 16 till och med takt 42, dterkommer tersintervallet frén tidigare

satser och melodin vandrar runt mellan stimmorna, samtidigt som de andra stimmorna

kommenterar med sma korta inpass och motstimmor. Koren ar har uppdelad i tre roller:

ackompanjerande helnoter pa tersavstdnd mellan S1 och S2, herrstimmorna har den
melodiska linjen och alten upprepar och forstiarker de centrala orden i texten.
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Exempel 9 C Monteverdi, Sestina, Sats 3 takt 27-34.
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Hir jobbade vi mycket med att renodla de olika elementen. De stimmor som ligger som
ackompanjemang med helnoter (forst basarna i takt 16-20, sedan sopranstimmorna 1 takt
28-32) uppmanades att gora vildigt aktiva och tydliga konsonanter i borjan av orden, ndgot
som det arbetades mycket med pa operan.

Béde pa operan och i motettkoren innebar detta till en borjan att det blev svart att halla
intensiteten mellan konsonanterna. Konsonanterna blev visserligen tydliga men 1 sin strdvan
att lyfta fram dem pabdrjade sdngarna dem for tidigt, vilket gjorde att konsonanterna ocksa
blev langsamma. Sprakcoachen pé operan tipsade d& om att tdnka konsonanterna i samma
nyans som frasen och vokalerna samt att géra konsonanterna sa effektiva som mojligt, inte
genom att lyfta fram dem utan istéllet forsoka ténka in dem i linjen. I dessa partier av Sestinas
tredje sats anvinde jag de dubbla konsonanterna p och r i ordet prima for att gora singarna
medvetna om detta. Nér de blev aktiva och tillrdckligt snabba skapade detta effekten att tonen
sattes an med en sorts klockklang, men lamnade samtidigt utrymme f6r de andra stimmorna
att trada fram utan att det blev for jimntjockt. I samma parti arbetade vi ocksd med att
framforallt altarna, som ligger som ett eko till melodilinjen, verkligen malar orden di baciar
(kysser) och d’honorar (drar) med en varm och kérleksfull klang. Detta illustreras pd Audio 6
(Sestina, Sats 3 takt 28-32) fran en av repetitionerna.

Satsen avslutas pa samma sitt som den borjade, men nu ér det tillsammans med de tva
sopranstimmorna som tenoren séger att inte bara diktaren utan dven himlen och de vilda
djuren klagar. Detta understryks nir det upprepas av alla fem stimmor tillsammans, 1 ett brett
register ddr sopranerna klagar 1 hogt lige som for illustrera himlen samtidigt som basen ligger
lagt som for att skildra djuren och det jordiska.
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Exempel 10 C Monteverdi, Sestina, sats 3 takt 51-54.
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Sats 4: Ma te raccoglie, o Ninfa, in grembo il cielo

Tag emot henne, o nymfer, i himlens knd. Dryader och nymfer upprepar den olycklige Glaucos
klagan, och sjunger vid graven den dlskades lov.

Efter halva madrigalen kommer en tydlig vandpunkt i musiken och i diktarens
kinslostimning. Fran att i de tre forsta satserna rort sig kring E-dur och e-moll startar den
fjarde satsen med ett C-dur ackord. Efter den dmsinta inledningen dér diktaren ber nymfer
och himlen att ta emot den avlidna terkommer tenoren som forsdngare, precis som i forsta
satsens inledning. Aterigen fors tankarna till en liturgisk ritual nir han dverlimnar sin kiirlek
till jorden. Sorgen ar dock inte dver. Resten av satsen illustrerar, upprepar och bekréftar
Glaucos smirta och klagan 1 omvéxlande hoga lidande utrop och mer deklamatoriska,
fallande fraser. Aven tersintervallet, bade mellan de tva sopranstimmorna och mellan alt och
tenor, aterkommer, till exempel 1 takt 52-54.
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Exempel 11 C Monteverdi, Sestina, sats 4 takt 52-54.

I fjarde satsen finns flera exempel pé ord som innehéller diftonger, och dér man som utdvare
maste gora ett aktivt val hur man ska dela upp rytmiseringen av vokalerna, eftersom de ar
noterade pa en och samma ton.

I dessa fall har jag alltid forsokt utgd fran var i ordet betoningen ska ligga. I takt 9-10 finns
ordet io (jag) som faller under den generella regeln med betoningen pa nésta sista stavelsen,
det vill séga pa i:et. Tenorerna har det forst pa en noterad fjardedel, och nér dvriga stimmor
svarar har de en punkterad fjardedel.
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Exempel 12 C Monteverdi, Sestina, sats 4 takt 9-11.

Som man kan hora pd Audio 7 (Sestina, sats 4 takt 9-11) fran en av de forsta repetitionerna
faller inte detta naturligt for svenska sangare, och trots att flera i kdren gjort verket tidigare
har sangarna olika l6sningar pa hur de ska tolka diftongen. Eftersom det &r olika rytmer
noterat i tenoren respektive de andra stimmorna var vi tvungna att tinka pé olika sétt kring
samma ord. For att fa fram ritt betoningshierarki och @ndéa behalla en linje 1 frasen gjorde jag
foljande rytmisering:
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Exempel 13 C Monteverdi: Sestina, sats 4 takt 9-11 (vdr rytmisering).
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Detta kan horas pa Audio 8 (Sestina, sats 4 takt 9-11). Betoningen blir som man hor pa
inspelningen tydligast 1 de kompstdmmor som faktiskt kan gora i-et langre &n o-et. Tenorerna
som gOr samma rytm péd bdda vokalerna skulle behdvt gora mer betoning pé i-et for att
verkligen fa fram rétt betoningshierarki.

Betoningen i vissa ord kan ocksa ligga pa tredje eller fjarde stavelsen fran slutet, som i ordet
Driade fran takt 29 och takt 36.
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Exempel 14 C Monteverdi: Sestina, sats 4 takt 29-30 (sopranstimman,).

Aterigen kan vi héra, den hiir gdngen i Audio 9 (Sestina sats 4 takt 29-32, innan bestimd
rytmisering), hur sdngarna till en borjan tolkar diftongen olika.

Haér har alla stimmor samma noterade rytm, och for att fa fram rétt betoning hér valde vi att
dela upp diftongen enligt foljande:
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Exempel 15 C Monteverdi: Sestina, sats 4 takt 29-30. (Vdr rytmisering).

Resultatet da alla gor ovanstdende rytm hors i Audio 10 (Sestina, sats 4 takt 29-30).

Sats 5: O chiome d'or, neve gentil del seno
O gyllene hdrsvall! O vita milda brost, som den giriga himlen berovat mig. O muser, giv
tdrarna fritt lopp.

Ett sista skrik av smérta inleder femte delen av Sestinan da diktaren minns den unga kvinnans
skonhet och oskuld. Musiken &dr hiar mer dramatisk én tidigare i verket, med hoga ldgen och
tydligt punkterade rytmer, nagot som vi forsokte illustrera genom att sjunga med en
smartfylld snarare dn vacker klang.
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Exempel 16 C Monteverdi, Sestina, sats 5 takt 1-3.

Har aterfinns ett undantag fran den generella regeln att betoningen ligger pa den nést sista
stavelsen. Ordet rapi i takt 13-14 har betoningen pa sista stavelsen, vilket markeras genom ett
accenttecken Over 1i:et.

Exempel 17 C Monteverdi: Sestina, sats 5 takt 13-14.

Har valde vi att aktivt g emot principen att avfrasera och istéllet driva frasen dnda fram till
slutackordet, resultatet kan horas pd Audio 11 (Sestina sats 5, takt 8-14).
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De polyfona klagoropen varvas med uppgivna, fraigande homofona partier- varfor rycktes hon
bort sé tidigt? Slutligen vinder sig poeten till muserna och uppmanar dem att 1ata tararna
floda, ndgot som illustreras genom ytterligare en fallande melodi som vandrar genom alla
stimmorna.
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Exempel 18 C Monteverdi, Sestina, sats 5 takt 42-44 (basstimman).

Sats 6: Dunque, amate reliquie, un mar di pianto
Alskade kvarlevor, slipp [6s ett hav av tdrar. Himlen och jorden genljuder: Ve Corinna, ve dig
dod, ve dig grav. Md himlen ge dig frid och en drofylld grav.

Dessa tarar, och havet de bildar, inleder ocksa den avslutande satsen. Stimmorna sjunger i
laga, avslappnade ligen med mycket upprepade toner och den dvre sopranstimman svévar
ovanpa, vilket aterigen framkallar en andaktsfull och ceremoniell stimning.
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Exempel 19 C Monteverdi: Sestina, sats 6 takt 1-4.

Frasen upprepas en kvint hogre, och 6vergar sedan tvirt i ett sista utbrott- den bedrévade
Glauco later himlen och havet genljuda av den dlskades namn, vindarna och jorden ska viska
och ropa for att fa doden att ge vika. Hér valde jag att dubbla tempot och ga over till att
dirigera pa tva istallet for pd fyra. Altarna startar det nya partiet direkt i takt 20, och de andra
stimmorna faller in med samma fras i den nya karaktdren och jagar varandra fram till takt 31.

34 (51)



2 slag, dubbla

tempot!
e
0" Fe . co, I"af -
sor - o I'af -

s0? EBe - co laf - }\u- to Glaw -

=

s0? Ee - co )%t

— — .

e === ===

- co l'af-it - to Glag- co - SO-mAr

v
a
F
1k
é
:
2

Exempel 20 C Monteverdi, Sestina sats 6 takt 17-25.

Denna 6vergang krivde mycket dvning innan alla sdngarna var med pé banan. I noterna stir
ingen tempofordndring men jag tycker att var tolkning forstarker den starka affekten och
skapar en bra kontrast till de stillastdende, ceremoniella delarna i1 borjan och slutet av satsen.
Det som var nyckeln till att fa 6vergdngen att fungera var att alla forstod att det fanns en
relation mellan de tva tempona, och efter ett tag upplevde jag att det kiindes naturligt for bade
sangarna och mig.

For att fa sdngarna att vénja sig bade vid det 6kade tempot och den intensiva textningen

repeterade vi partiet genom att ldsa det rytmiskt, precis som de gjorde vid flera tillfdllen pa
operan. Vid det forsta forsoket i Audio 12 (Sestina sats 6, rytmisk 14sning av takt 20-31) hors
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att koren inte ar bekvim med spréket, de har koll pa de mest basala uttalsreglerna sa att de
kan ldsa partiet utan att staka sig, men det finns inga tydliga betoningshierarkier eller flode 1
fraserna.

Efter denna genomldsning tog jag for forsta gdngen upp italienskans speciella legato och
flode: att italienskan har ett inbyggt legato medan svenskan mer “studsar” fram i1 och med att
vi s snart vi sagt en bokstav tappar i intensitet och tonkvalitet. Jag uppmanande sédngarna att
lasa en gang till, men den hir gdngen gora en karikatyr pa italienska och ha medvetna ldnga
och intensiva vokaler.

Det hors 1 Audio 13 (Sestina sats 6, rytmisk ldsning nr 2 takt 20-31) hur det genast blir mer
energi och tydligare frasering. Dock fokuserar sdngarna sd mycket pa sig sjdlva och ldsandet
att de inte &r sdrskilt uppmirksamma pa vare sig mig eller varandra. Det blir lite jdmntjockt
och vid flera tillfdllen var vi tvungna att ta om eftersom det slet sig. Detta vickte dock snabbt
en forstaelse for vad jag var ute efter, och forstéirkte lusten att gora spraket till ndgot centralt 1
tolkningen hos bade sangarna och mig. Denna 6vning aterkom vi till vid flera tillfdllen och
olika satser, och dven om sadngarna manga ganger tyckte att det var svart att ”bara” ldsa istdllet
for att fa sjunga tycker jag att det hade mycket positiv inverkan pa slutresultatet.

I takt 31 fortsdtter den uppjagade kinslan, men koren delas i tva tydliga roller: basen, tenoren
och alten har den rytmiska motorn medan de tva sopranstimmorna klagar ”Ahi Corinna”.
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Exempel 21 C Monteverdi, Sestina, sats 6 takt 34-37.

Dessa roller forsokte vi forstiarka genom olika klanger- jag stravade efter att de undre
stimmorna skulle vara vildigt laddade genom tydlighet och rytmisk klarhet, men med en
sotto-voce-klang i borjan som fick véxa och utvecklas till mer fullrost for varje upprepning i
takt med att harmoniken och tessituran hdjs och utvecklas. De tva sopranstimmorna vaxlar
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och bildar en sorts ekodialog med varandra, och vi forsokte fa en klagande klang dir de tvd
stimmorna imiterar varandra. Klagandet faller och plockas upp dven av de ldgre stimmorna,
och i takt 47-48 &r det bara alten och tenoren kvar som beklagar doden och graven. Hér
vixlade vi ner, och overgick till det forsta tempot pé fyra lugna slag.

I sista delen, fran takt 53 till slutet, finns bara tararna kvar som kvaver orden. Det enda
diktaren kan gora dr att en sista gdng vénda sig till himlen och be om frid, inte bara for den
bortgangna utan ocksé at sig sjalv. Musiken dr precis som i borjan mycket stillastaende,
melodin ror sig 1 sma intervaller och det 4r mycket upprepade toner.
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Exempel 22 C Monteverdi Sestina sats 6, takt 59-72.
Haér blev vikten av betoningshierarkin, och vilken effekt den har pa fraseringen, mycket

tydlig. P4 Audio 14 (Sestina sats 6, takt 53-61) hors den inledande trestimmiga delen frén ett
av de tidigaste repen i september. Vi hade pratat en del om legatolinjen i italienskan s&
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sangarna var noggranna med att hélla ett jimnt flode, men det finns i princip inga betoningar
pa vare sig de enskilda orden eller meningarna som helhet.

Audio 15 ar fran en av konserterna. Har hors tydligt en storre medvetenhet kring ordens
betoningar (t.ex. i Glauco), men ocksa helheten blir mer flodande och tydligare fraserad
genom att vissa ord dr mer framtradande dn andra. Genom att fokusera pa orden, bade dess
betydelse och uttal, har musiken lyft fran en rad upprepande toner till ett musikaliskt flode.
Audio 16 innehaller slutligen hela satsen, i en inspelning fran konserten i Hagakyrkan 18/11
2017.

4.4 Sammanfattning

I arbetet med Sestinas sex satser kom jag i kontakt med alla de fem aspekter i det italienska
spraket som jag identifierat under mina litteraturstudier, auskultationen pa operan och i
samtalen jag hade med olika personer vars modersmaél dr italienska. Arbetet med de 6ppna
och slutna vokalerna fick stor effekt pa korens klang och intonation, men ocksé pa karaktéren
och upplevelsen av att det var just italienska texten framfordes pa. Aven italienskans speciella
legatolinje och anvindandet av aktiva konsonanter samt dubbelkonsonanter kan bidra till att
bade spraket och musiken forstdrks. I just arbetet med Sestina, som innehéller manga partier
av ganska stillastaende karaktdr med mycket upprepade toner, bidrog ocksa medvetenheten
kring betoningar, badde inom enskilda ord och 1 lingre fraser och meningar, till att l4ttare hitta
en naturlig och tydlig frasering.
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5 Resultat

5.1 Likheter och olikheter mellan de tre yrkesrollerna

I det har examensarbetet har jag velat undersoka yrkesrollerna korledare och kormaéstare.
Béda har som framsta uppgift att arbeta med sadngare och forbereda dem for musikaliska
framtrddanden. Hur denna process ter sig tar sig lite olika uttryck beroende pa situationen,
men till storsta del dr det samma egenskaper och kunskaper som kravs. Den inledande
forberedelseprocessen- att sétta sig in 1 materialet och sdka kunskap kring verkets tillkomst
och kontext, &r 1 princip lika inte bara mellan dessa yrkesroller utan for alla utovande musiker.

Planering och disposition

Da de tre yrkesgrupperna alla har ansvar for att planera och genomftra en repetitionsprocess
giéller det ocksd att ha en god 6verblick dver det aktuella materialet, och kartligga vilka
utmaningar och svarigheter som finns for att sikerstilla att dessa hinner 16sas under
processens gang. For att pa bista sitt utnyttja repetitionstiden bor man som ledare ha en tydlig
disposition dver materialet. Detta underlittar repetitionerna da man kan ge tydliga
instruktioner kring vad som ska repeteras.

Min erfarenhet dr att amatorkoren kan vinna mycket pa att himta inspiration frén den
professionella korens arbetssitt. Mycket tid kan sparas om ledaren dr vél forebredd inte bara
musikaliskt utan ocksé struktur- och planeringsméssigt, och amatdrsangare blir stirkta och
inspirerade av att kdrledaren forsdker halla en professionell disciplin i arbetet. Ar alla
uppméarksamma och nérvarande bor det rdcka att ge varje instruktion en gng. Att vara tydlig
som ledare sporrar ocksa sangarna till att ta ansvar och héller koncentrationen uppe under hela
repetitionen.

Dirigenten for Norma, Giancarlo Andretta, har ett arbetssitt som innebér att han redan innan
repetitionerna borjar bestimmer alla detaljer sa som andningar, exakta tempoangivelser och
artikulation samt skriver in detta i noterna. Dessa anteckningar far alla medverkande ta del av
och kan forhélla sig till redan fran forsta repetitionen. Detta sparar mycket tid under
repetitionerna, och skulle till viss del dven kunna anvéndas i amatorkdrens arbete. Om jag
infor arbetet med Sestina hade skrivit in vilka rytmiseringar jag ville anvénda vid diftonger
redan innan forsta genomsjungningen, hade vi sparat ett moment i repetitionerna och alla
sangare hade kunnat gora ritt” fran forsta stund.

Man bor dock ha 1 atanke att det 1 vissa aspekter inte gér att stidlla samma krav pd en amator
som en professionell sangare. Under processen med amatorer maste korledaren ibland gora
vissa anpassningar eller omprdva sina ursprungliga idéer for att det ska fungera utifran
forutsdttningarna koren stills infor. Nér jag borjade studera in Sestina sommaren 2017 var
tanken att det skulle vara ungefér fyra sdngare i varje stimma, och jag utgick fran detta nér
jag tog beslut kring frasering, andningar, klang och nyanser. P4 grund av diverse
omstdndigheter blev det dock en helt annan verklighet, ndimligen bara tva eller tre sdngare i
varje stimma. Detta paverkade vilka mojligheter vi hade till kérandning och expansiv
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dynamik. Det stéllde ocksd mycket hogre krav pa de enskilda sangarna, varje rost hordes
tydligare och behovde ta storre ansvar. Jag tvingades darfor manga ganger tinka om kring
tekniska l0sningar och detaljer. Detta dr en verklighet alla ledare kommer stéllas infor vid
manga tillfallen, bade 1 amatdr- och professionella sammanhang.

Kdnnedom om rosten och sangteknik

Alla tre yrken behdver kunskaper kring rosten och sangteknik. Det blir extra tydligt for
korledare som arbetar med amatorer, som 1 storre utstrackning behover tips och rad for att
kunna omsitta de konstnérliga idéerna till verklighet. Kormistaren arbetar frimst med
utbildade, professionella sangare, vilket innebér att ett storre ansvar for rosthilsa och teknik
faller pa de enskilda sangarna.

Ett tydligt exempel pa denna skillnad &r gemensam uppsjungning och tonbildning. En
sjalvklarhet i ménga amatdrkdrer och en chans for korledaren att ge sdngarna tekniska tips
och rad, men ocksa ett tillfdlle for sdngarna att hitta en gemensam klang och samhorighet. I de
professionella sammanhang jag observerat existerar inte detta. Istéllet forvintas varje sdngare
komma uppvérmd och sédngredo nir repetitionen borjar och varje minut av den gemensamma
tiden utnyttjas till det aktuella verket.

Trots detta maste bade korméstaren och operadirigenten som arbetar med professionella
sangare ocksa ha kunskap om séngteknik och tonbildning, for att kunna korrigera misstag och
utveckla korens teknik och klang. Martin Virin skriver i sin masteruppsats Operarepetitoren
och operadirigenten: om en arbetsrelation i musikteatervdrlden att en skicklig operadirigent
forstar sangare genom att ha kénsla for och kunskap om hur sdngare utévar och forstar musik,
vilket ofta skiljer sig frdn orkestermusikers sitt’0. Min upplevelse &r att professionella sangare
verkligen uppskattar en kormaéstare eller dirigent med goda kunskaper om rdsten och hur man
pa bista sitt dstadkommer ett hallbart sangsitt. De kdnner sig da trygga och respekterade i sin
yrkesutdovning.

Dirigeringsteknik och ledarens roll pad repetition kontra framtrddande

Vikten av att ha en vél utvecklad och flexibel dirigeringsteknik tycker jag ar central bade som
korledare och korméstare. Vid auskultationen pd operan fick jag se flera olika kormaéstare,
repetitorer och dirigenter arbeta med samma musik, och det blev tydligt hur deras teknik
paverkar bdde sdngarnas trygghet och prestation. Korméstarna som arbetade med Norma var 1
de flesta fall mycket trygga och flexibla i sin gestik, och anpassade den till stor del fran géng
till gdng beroende pa vad som repeterades och pd vilket sitt. De muntliga instruktionerna var
oftast fa, istdllet visades tydligt detaljer som frasering, konsonantplacering och liknande redan
fran starten 1 gestiken. P4 detta sitt forvintas de professionella kdrsangarna ldsa av ménga

30Martin Virin. Operarepetitéren och operadirigenten: om en arbetsrelation i
musikteatervérlden (Sjalvstandigt arbete pa avancerad niva, Kungliga musikhégskolan
Stockholm, 2012), 22.
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element fran gestiken pa egen hand, ndgot som stéller hoga krav pa koncentration och kontakt
med korméstaren under hela repetitionen.

Nar det vil ar dags for forestillning laggs ytterligare ett element till, nimligen att musiken
framfors pd en scen. Sdngarna agerar samtidigt som de sjunger och dr ddrmed placerade pé
olika platser pa scenen, ndgot som ibland innebér att de har mycket begrdnsad eller till och
med ingen mojlighet att se dirigenten. Detta innebér att varje sdngare méste vara sa val
forberedd att den 1 vérsta fall kan genomfora allt det som bestdmts under repetitionsprocessen
utan att i ett senare skede faktiskt se dirigenten.

I arbetet med en amatdrkor tycker jag ocksa att korledarens teknik och flexibilitet dr valdigt
viktig, om dn pa andra sdtt. Amatorsdngare har oftast inte samma forméga att redan tidigt i
processen folja gestik, manga ganger dr de under de inledande repetitionerna fullt upptagna
med att forsoka folja noterna och tinka pa vad de ska sjunga. Oftast dr det darfor inte mojligt
att stdlla samma krav pé vad de ska koda av ur korledarens dirigering i ett tidigt skede, och
det krdvs darfor ibland fler muntliga instruktioner. Dock dr det min Gvertygelse att korsdngare
kan mer 4n vad man som ledare manga génger tror. Aven i arbetet med amatdrkorer bor man
anvéanda en s utvecklad gestik som mgjligt redan fran borjan 1 processen, samt striva efter att
effektivisera och minimera de muntliga instruktionerna for att ge mer tid for singarna att
faktiskt sjunga och repetera musiken.

Niér det sedan ér dags att framfora musiken ar forutsattningarna ocksé annorlunda jamfort
med en operaforestillning. Korledaren avgor i de flesta fall sjélv vilken placering koren stér i,
och kan se till att optimera forutsittningarna sa korsangarna har bra kontakt med bade
korledaren och varandra. Jag tinker att min roll som korledare vid konserttillfallet dr att
genom min gestik pdminna sdngarna om allt det vi repeterat, men ocksa att vara flexibel och
lyssnande i stunden och snabbt reagera pa vad koren gor, for att fa framtrddandet att bli sé bra
som mojligt.

Forhallandet till texten

Ofta finns det, ur textlig synvinkel, en kvalitetsméssig skillnad mellan scenisk musik och
konstmusik. Ménga korsanger ar tonsatta dikter dér lyriken tillkom som ett sjalvstindigt
konstnirligt verk, och som sedan fétt en ny dimension genom en tonséttning. I manga fall
finns darfor utrymme till att pa detaljnivé arbeta med hur man ska illustrera texten och lyfta
fram enskilda ord, toner och fraser genom klangfarg och nyanser. Som kdérledare bade kan och
bor man studera och tolka texten utifran ett litterdrt perspektiv.

Scenisk musik, som operalibretton, hiller oftast inte alls samma litterdra kvalitet, utan syftar
framst till att fora handlingen framat och illustrera det som hiander pé scenen. Det &r ofta korta
repliker som upprepas manga génger, och eftersom flera forlopp sker samtidigt pa scenen
hénder det att olika text sjungs samtidigt. Texten héller i de flesta fall inte for samma
djupgéende analys och interpretation som lyrik. A andra sidan krivs att det som hénder
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sceniskt dven speglas klangligt 1 musiken, utan att det blir musikaliskt enformigt och trikigt.
Detta dr en stor utmaning for kormaéstaren, inte minst eftersom man ofta gor den musikaliska
instuderingen forst, ldngt innan man vet hur regissoren valt att iscensétta handlingen.

5.2 Rollen som kormastare

Forberedelse, personliga egenskaper och samarbeten

Forberedelsen, utbildningen och erfarenheten som kravs ar till stor del den samma for
kormaéstaren savél som for korledaren. Det som sdrskiljer korméstaren frén andra korledare ér
snarare att vara en del av ett storre maskineri. Ett operahus dr pd ménga sitt en speciell varld,
dér ett stort antal yrkesgrupper samlas under samma tak och med vitt skilda arbetsuppgifter
arbetar mot samma mal: att skapa en scenisk och musikalisk forestillning. Som kormaéstare
kan du inte sjdlv vilja vad koren ska arbeta med utan detta bestims i en process som
involverar bade administrativ, ekonomisk och konstnarlig ledning.

Kormaéstaren &r inte heller ensam ansvarig for det konstnérliga resultatet, utan formedlar det
som dirigenten for forestdllningen bestdmt. Virin papekar att det som repetitionsdirigent,
vilket ju dven korméstaren 1 viss ma &r, ar viktigt att den dirigerande repetitéren haller sig till
det dirigenten bestdmt och motstér frestelsen att gora egna val gillande till exempel tempon3!.
For korméstaren géllde detta inte bara tempot utan alla aspekter sdsom frasering, artikulation
och nyanser. Virin fortsdtter att detta dr viktigt for att ge sdngarna tid att vinja sig vid
samspelet mellan musiken och scenerierna, och for att underlitta deras memoreringsarbete32.

Kormaéstaren har dock inte bara dirigentens beslut att ta hdnsyn till, utan maste ocksa viga in
regissorens och koreografens arbete med det sceniska uttrycket i repetitionsprocessen och
korens musikaliska resultat. Korméstaren har ansvar for att se till att kdrens arbetssituation
och forutséttningar fungerar inte bara under de inledande kdrrepetitionerna utan ocksa nir
produktionen flyttat ut pa scenen. Hur mycket frihet korméstaren har i1 detaljer och
interpretation kring musiken varierar frdn produktion till produktion. Draper sammanfattar
denna speciella arbetssituation lite humoristiskt med att sdga att korméstaren som person
maéste ha egenskapen att vara “able as a professional to accept responsibility for what he has
prepared, and be mature enough to see other people change his work, (not always for the
better), and still remain calm. 33

Som i alla yrken som involverar arbete med méanniskor krdaver kormistarjobbet en rad sociala
egenskaper forutom ett stort musikaliskt kunnande. Operahusets struktur och hierarkier stiller
stora krav pd kormistarens samarbetsformiga och kommunikativa skicklighet, och som ledare
for en av husets storsta yrkesgrupper maste korméstaren bade vara strukturerad, pedagogisk

31Virin, Operarepetitéren och operadirigenten, 15.
32Virin, Operarepetitéren och operadirigenten, 15.

33 Draper, The role of the chorus master, 45.
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och stottande. Kormistaren bor ocksd ha en del diplomatiska drag, eftersom man dr den
sammanfogande lanken mellan en rad olika yrkesgrupper som inte alltid drar 4t samma hall.

Stilkdnsla och tradition.

Det finns ocksa en rad stilmédssiga aspekter som skiljer korméstarens arbete fran korledaren.
Klangidealet inom opera dr oftast storre dn 1 annan kérmusik. Varje sangare i operakdren har
solistutbildning och tillats sjunga med personlig karaktdr och klang, medan det typisk svenska
koridealet oftast innebér att man efterstravar en sa homogen klang som mojligt. Detta
astadkoms manga ganger genom sparsamt anvindande av vibrato och uppmaning till
sdngarna att anpassa sin klang till helheten.

P& en operascen dr koristerna ofta utspridda och maste ta ansvar for sin egen stimma. I opera
finns ocksé i de allra flesta fall orkestern som ett komp och motor, medan kdrsangarna i
acapella-sanger sjilva maste driva musiken och fraserna framat. Detta paverkar ocksa
sangsattet. Operakoren maste ha ett sdngsétt som innebér att sdngen bér ut over orkestern,
medan det 1 a capella-musik finns mycket mer utrymme for svaga nyanser och detaljer.

Under mitt samtal med Alberto Malazzi papekade han flera ganger att det ar otroligt viktigt att
hidmta kunskap och inspiration fran tidigare generationer. Operavérlden ér full av traditioner
och uppforandepraxis som utvecklats genom éren, som inte finns nedtecknade i noterna utan
fors vidare fran generation till generation. Det bista séttet for att tilligna sig denna kunskap
tror jag dr att ha ett stort intresse for genren, och genom erfarenhet och arbete som repetitor
eller kormistare bygga pa sin stilkénsla och genrekunskap bit for bit.

5.3 Italienskans betydelse for musiken

Jag har alltid varit intresserad av text och litteratur. I arbetet med séng tycker jag att texten
tillfor ytterligare en dimension som inte finns i instrumentalmusik, och som utévare 6ppnar
det for fler utmaningar och mojligheter i formedlandet av musikens kdnslor och karaktér.
Enklast dr detta nér jag arbetar med text pd mitt modersmal, da jag forstar alla valorer och
nyanser av spraket.

Samtidigt anser jag att bra vokalmusik till stor del hanger ihop med det sprak texten &r
skriven pa. Genom att forsta hur spraket dr uppbyggt gar det att f& djupare forstdelse dven for
hur musiken dr utformad. Nér jag som utovare stélls infor en sdng pé ett annat sprak én
svenska vill jag inte bara uttala orden rétt, utan ocksé forsté vilka element som &r specifika for
just det spraket. Tidigt under auskultationen pa operan intresserade jag mig for italienskans
inneboende mojligheter att pdverka musiken. Italienskan &r ett av de vanligaste operaspriken,
ménga av de mest vilkdnda tonséttarna genom tiderna har komponerat pa italienska, och
kormistaren forvéintas bemadstra italienska och nagra av de andra mest forekommande spraken
inom genren.
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Viktiga element i italienskan

Jag hade tidigare studerat lite italienska pa grundniva, men i och med examensarbetet ville jag
fordjupa mig framforallt 1 uttal och att sjunga pa italienska. Jag identifierade ett antal element
som var centrala i spréket, dels genom litteraturstudier men ocksd genom att samtala med
personer som har spraket som modersmal. Dessa aspekter var:

» Skillnader mellan 6ppna och slutna vokaler

« Italienskans inneboende legato

* Dubbelkonsonanter

* Betonade/obetonade stavelser

* Diftonger och dess betoningshierarki.

Elementens effekt pd det musikaliska uttrycket

Till en borjan fokuserades instuderingsarbetet av Sestina mycket pa att hitta skillnaderna
mellan 6ppna och slutna vokaler. Denna aspekt kan vara den enda skillnaden mellan
betydelsen pa tva helt skilda ord, ndgot som inte syns i skrift utan enbart kan horas. Uttalet ar
med andra ord mycket viktigt, och som séngare med annat modersmal &n italienska géller det
att vara mycket noggrann och medveten. Tyvérr finns det inga generella regler for nér
betonade stavelsers vokalljud &dr 6ppet eller slutet, utan det kravs konsultation av en
tillforlitlig ordlista for varje enskilt ord. Ett tidskrdvande arbete i borjan, men med tiden
bygger man forhoppningsvis upp sitt ordférrad och kunskap kring detta.

Jag upplevde, framforallt pd operan, att tydliga skillnader mellan vokalljuden verkligen sétter
karaktér pa uttalet, det 1ter genast mer “italienskt” nir sdngarna drar ytterligheterna till sin
spets. Dock méste man vara medveten om att detta 4ven kan paverka klangen negativt. Som
visats i examensarbetet kan det vara svart att uppna en egaliserad klang nér det &r stor skillnad
mellan vokalljuden, och framf6rallt i korarbete kan detta fa effekter pa bade intonation och
klangbildens helhet.

Det géller ocksé att ta i berdkningen att det rdder delade meningar hur l&ngt dessa ytterligheter
bor dras. I sprakets olika dialekter anvdnds dppna och slutna vokaler i olika stor utstrdckning,
och det &dr ocksd hogst personligt vad olika kormistare och dirigenter prioriterar: ett egaliserat
klangideal eller att forstarka spriket genom tydliga skillnader. Malazzi strivade alltid efter att
vokalljuden skulle vara sa egaliserade som mdjligt for att skapa en enhetlig klang, medan de
svenska sprakcoacherna och kormaistarna tillét sig storre skillnader mellan 6ppna och slutna
vokalljud.

Personligen hamnar jag ndgonstans mitt emellan pa skalan. I arbetet med Sestina gav
medvetenheten kring de olika ljuden definitivt ett mer “italienskt-sound”, men 1 vissa lagen
tyckte jag att klangen och intonationen blev for utstickande, framforallt pd de 6ppna
vokalerna. I vissa ldgen med stark affekt kan den utstickande klangen anvdndas som en
krydda for att illustrera till exempel smaérta eller lidande, medan det i mer finkénsliga partier
kénts viktigare att prioritera en vacker klang och jimn fras.
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Italienskan anses av méanga som ett av de vackraste spraken att sjunga pa, och kanske beror
det mycket pé sprékets inneboende legato. Att sjunga pa korrekt italienska innebér alltid att
sjunga med legato. Detta beror pa att spraket bestar av langa vokalljud med jimn tonkvalitet,
och konsonanterna, som &r snabba och aktiva, dr en del av flodet. Vill man inte ha ett legato
maste man aktivt arbeta bort detta. Svenskan ar inte alls uppbyggd pa samma sitt, vi har en
tendens att sdga varje vokal med en viss attack for att sedan slédppa tonkvaliteten innan vi
sétter an nésta ljud, vilket innebdr att flodet stindigt stoppas och frasen snarare studsar fram.

Som svensksprakiga maste vi darfor stindigt arbeta pa att fa en jamn tonkvalitet genom frasen
ndr vi sjunger pd italienska. Detta krdver mycket tid och stor koncentration av bade sangare
och korledaren, och ndgot jag méste fortsatta arbeta med under ménga ar innan jag behirskar
helt. Men nér det lyckas upplever jag att det underléttar musikens flode, samt skapar
forutsittningar for béttre frasering.

Den aspekt jag tycker hade mest positiv inverkan pa vart arbete med Sestina var
medvetenheten kring betonade och obetonade stavelser. Ménga och langa partier i verket &r
deklamatoriska och ganska stillastdende, och vid de forsta genomsjungningarna blev de latt
stolpiga och enformiga. Nér vi lyfte fram var betoningarna 1 spriket ligger, bade pd de
enskilda orden och vilka ord som var viktiga 1 frasen, fick musiken genast liv och fraseringar.
Det musikaliska flodet blev bittre, utan att jag som ledare uttryckligen sagt var den
musikaliska hojdpunkten eller riktningen 1ag.

Detta dr bade intressant och samtidigt finner jag det helt naturligt, och medvetenheten kring
betoningshierarkier dr ngot jag tar med mig dven i manga andra sammanhang. En amatorkor
som sjunger pa svenska far genast en djupare forstaelse for varfor en fras behover avfraseras
om man vid arbetet med meningen “Jag haller dig i handen” papekar att det heter HANden,
inte hanDEN.

En annan viktig aspekt for att spraket ska lata korrekt ar betoningshierarkierna vid diftonger,
det vill séga flera vokaler i f6ljd. Som tidigare ndmnts finns 1 italienskan tre mdjliga
betoningar av diftonger, och som sangare/dirigent stills man manga ganger infor dilemmat att
dessa vokalkombinationer i sang oftast delar pd en och samma ton. Jag anser da att det ar
viktigt att, precis som vid arbetet med 0ppna och slutna vokaler, radfrdga en ordbok for att ta
reda pa vilken vokal som ska vara mest betonad och utifran detta vilja en rytmisering som
lyfter fram diftongens betoningshierarki och ligger néra talspraket.

En aspekt som jag upplevde att bade jag sjdlv och manga av sangarna hade vissa svarigheter
att forstd var italienskans dubbelkonsonanter. Samtidigt menar ménga av de jag pratat med att
det dr en av de viktigaste aspekterna for att uttalet ska lata autentiskt. Precis som med
vokalfdrgen kan skillnaden mellan enkel eller dubbel konsonant har stor paverkan pa ett ords
betydelse. Det dr dock inte sa som i svenskan att den dubbla konsonanten 6ppnar foregaende
slutna vokaler och att man pa sa sitt kan hora skillnaden mellan exempel gran och grann. |
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italienskan dr vokalen fore dubbelkonsonant alltid kort, och det &r istéllet i uttalet av just
konsonanterna skillnaden ligger.

Niska3* menar att detta innebér att den korta vokalen fore och den forsta konsonanten delar pa
notens virde, oavsett hur langt eller kort det ar. Detta tycker jag &r lite svér att greppa, och
ibland svért att omsétta 1 praktiken. Det jag istéllet tycker har hjélpt bdde mig och korsdngarna
ar att tinka ett accelerando 1 konsonanten dnda fram till ndsta vokal, ett tips jag fick med mig
fran auskultationen pa operan. Dar patalades ocksa vikten av att gora stor skillnad mellan just
langa och korta konsonanter, 1 italienskan finns inget mellanting. Som hjélp kan man ténka att
de 14nga konsonanterna 4r minst tre gdnger s langa som de korta. Aven om detta #r ovant for
svenskar och jag som nybdrjare pa omradet inte alltid kan omsitta teorin i praktiken upplever
jag att ett tydligt anvindande av dubbelkonsonanter dr en genvag till ett trovardigt musikaliskt
uttryck inom italiensk musik.

Begrdnsningar och vidare forskning

Det finns flera aspekter av att sjunga pa italienska dn de jag fordjupat mig 1 under detta
sjdlvstindiga arbete. Jag har tidigare tagit upp sk. raddoppiamenti, det vill sdga nir
konsonanten 1 borjan av ett ord fordubblas pd grund av foregaende ords vokalslut. Att jag valt
bort detta i det praktiska arbetet beror dels pa tidsbrist under repetitionsarbetet, men ocksa
eftersom det dr ett omrade dér experterna dr oense och det utan djupgiende forskning kan
vara svart att avgora vad som géller. Jag tror inte heller att denna aspekt skulle haft sdrskilt
stor effekt pd det musikaliska uttrycket pa den niva denna process genomfordes.

Jag har inte heller tagit ndgon hinsyn till den tid da texten till Sestina skrevs, och de
uttalsregler som géllde da. Italienskan som sprak har genomgatt stora forandringar under
arens lopp, och troligtvis var de regionala uttalsskillnaderna dnnu stérre da Agnelli skrev
dikten. Jag diskuterade detta med de tva italienska kvinnorna som hjélpte mig med
inspelningen av texten, och de menade att &ven om vissa av orden kénns alderdomliga forstér
man dven idag hela texten. Darfor har mitt arbete med texten i Sestina utgétt fran de regler
och praxis som géller idag. Det vore dock intressant att forska kring hur uttalet l4t vid tiden da
den komponerades och om detta har nagon betydelse pa musikens uttryck.

5.4 Avslutning

De tva rollerna som kdorledare respektive korméstare har manga gemensamma drag, bade
gillande den utbildning och forberedelse som kravs innan motet med koristerna och 1
genomforandet av repetitionsprocessen. Skillnaderna som finns géller snarare sammanhanget,
kormaistaren dr en del av ett stort maskineri medan korledaren ofta &r ensam kring bade de
konstnérliga och praktiska besluten. Personligen hoppas jag i framtiden kunna arbeta bade
som korledare, dd mgjligheten finns att arbeta med bade text och musik pa ett detaljerat och
intimt sétt, och som korméstare pa ett operahus dir jag far vara del av en storre helhet och kan

34 Niska, Sangarens italienska, 19.
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foga samman mina tidigare erfarenheter som repetitdr med kunskaper kring kor och
dirigering. For att utveckla bade erfarenhet och stilkénslan kravs dock att staindigt vara
nyfiken och fortsdtta utforska de bada virldarna, studera och prata med andra som jobbar
inom samma yrke och hdmta tips och idéer bade frén arbetslivet, genom eget praktiskt arbete
och fran litteratur, inspelningar och andra faktakéllor.

Att noggrant arbeta med de olika aspekterna av italienskan under processen med Sestina gav
ocksd mersmak, och jag kommer fortsdttningsvis ha ambitionen att verkligen tringa in i bade
sprakuttal och textbetydelse med alla de sdnger jag arbetar med, inte bara da de &r pa
italienska utan dven nir det giller andra sprak. Jag hoppas och tror ocksé att den anstringning
vi lade ner pé Sestina inte bara sporrade mig, utan ocksa mina korister till att bli mer
medvetna kring texten de sjunger.
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Ljudexempel

Audio 1 Sestina sats 1 takt 1-12, utan skillnader betonade/obetonade stavelser.
Audio 2 Sestina sats 1 takt 1-12, med skillnader betonade/obetonade stavelser.
Audio 3 Sestina sats 2 takt 16-18, 6ppet e 1 ordet cielo.

Audio 4 Sestina sats 3 takt 1-6, utan dubbelkonsonanter.

Audio 5 Sestina sats 3 takt 1-6, dubbelkonsonanter.

Audio 6 Sestina sats 3 takt 28-32, aktiva konsonanter och mélande klangférg.
Audio 7 Sestina sats 4 takt 9-11, innan bestdmd rytmisering.

Audio 8 Sestina sats 4 takt 9-11, efter bestdmd rytmisering.

Audio 9 Sestina sats 4 takt 29-32, innan bestdmd rytmisering.

Audio 10 Sestina sats 4 takt 29-30, efter bestimd rytmisering.

Audio 11 Sestina sats 5 takt 8-14, ingen avfrasering pa ordet rapi.

Audio 12 Sestina sats 6 takt 20-31, rytmisk ldsning.

Audio 13 Sestina sats 6 takt 20-31, rytmisk ldsning nr 2.

Audio 14 Sestina sats 6 takt 53-61, utan tydliga betoningar.

Audio 15 Sestina sats 6 takt 53-61, med tydliga betoningar.

Audio 16 Sestina sats 6, konsert 1 Hagakyrkan 18/11 2017.
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Bilaga: Uttal och oversittning Sestina (C Monteverdi)

Oversittning himtad fran Goteborgs Motettkdr interna hemsida (okéind dversittare), med

mina markeringar av 6ppna och slutna vokaler.

E: oppet E-ljud, ungefir som
svenska val, lan, kinna.

7

E: slutet E-ljud, ungefar som
svenska fel, se.

1.

Incenerite spoglie, avara tomba

fatta dél mio bel sol, terréno ciélo.

Ahi lasso, i'vegno ad inchinarvi in térra
Co6n voi chius' &'l mio cor' a marmi in séno,
¢ notte ¢ giérno vive in pianto

in foco in duolo in ira il tormentato Glauco.

2.

Ditelo, o fiumi, é voi ch'udiste Glauco
l'aria ferir di grida in su la tdmba,

erme campagne; ¢'l san le Ninfe ¢'l ciclo:
a mé fu cibo il duol, bevanda il pianto,
poi ch'il mio bén copri gelida térra,

létto, o sasso felice il tuo bél séno.

3.

Dara la notte il sol lume alla térra,
splendera Cinzia il di, prima ché Glauco
di baciar, d'honorar, lasci quél séno

ché nido fu d'Amor, ché dura tomba
préme. N¢ sol d'alti sospir, di pianto
prodighe a lui saran le fere €'l Ci¢lo.

O: oppet A-ljud, ungefir som
svenska gatt, koja.

O: slutet A-ljud, ungefir som
svenska ga, al.

Till aska blivna kvarlevor, giriga grav,
gjord av min vackra sol, min himmel, min
jord.

Ve mig, jag kommer for att bdja mig till
jorden.

Med er har mitt hjérta blivit till marmor i
mitt brost

och natt och dag lever den pldgade Glaucus
1 tarar och eld, 1 smérta och vrede.

Sig det, o floder, som har hort Glaucus
fylla luften med sin klagan vid den 6dsligt
beldgna graven.

Nymferna och himlen vet det,

min foda var sméirta, min dryck tarar,
sedan den iskalla jorden tickt min dlskade
med en lycklig biddd av stenar.

Solen skall giva natten dess ljus

och mangudinnan upplysa dagen, forr dn
Glaucus upphor att kyssa och dra det brost
som var kérlekens boning och som nu tacks
av den grymma graven;

och inte endast han kommer att sucka och
klaga utan dven de vilda djuren och
himmelen.
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4.

Ma té raccoglie, o Ninfa, in grembo il ci¢lo.

Io pér té miro védova la teérra,

deserti 1 boschi € correr fiumi il pianto,
¢ Driade ¢ Napee dél mesto Glauco
ridicono 1 laménti, € su la tdbmba
cantano i pregi de I'amato séno.

5.

O chiome d'or, néve gentil dél séno,

o gigli de la man, ch' invido il cielo

né rapi quando chius' ¢ in ciéca tdmba.
Chi vi nasconde? Ohime povera terra.

11 fior d'ogni bellézza, il s6l di Glauco
nasconde? Ah muse qui sgorgate il pianto.

6.

Dunque, amate reliquie, un mar di pianto
nén daran questi lumi al nobil séno

d'un fréddo sasso? Ecco l'afflitto Glauco
fa risonar Corinna il mar €'l ci¢lo

Dicano i venti 6gn' hor, dica la térra,

Ahi Corinna! Ahi morte! Ahi tomba!
Cedano al pianto 1 détti. Amato séno

a té dia pace il ci¢l, pace a té Glauco,
prega honorata tobmba € sacra térra.

Men det ér dig, o nymf, som himlen
kommer att taga i sitt skote.

For din skull ser jag jorden som dnka,
skogarna som 6demarker och tararna som
floder. Dryader och napeer upprepar den
olyckliga Glaucus’ klagan

och sjunger vid graven

den élskades lov.

O gyllene harsvall! O vita och milda brost!
O liljevita hander, som den giriga himlen
berdvade mig, da den inneslot allt detta 1
den morka graven. Vem doljer er, ack
stackars jord,

all fagrings blomning, Glaucus’ sol

— &r den borta? O muser, giv tararna fritt

lopp.

Ty nu, dlskade kvarlevor, kommer dven den
kalla stenen

att utgjuta ett hav av tarar vid anblicken av
ditt adla brost? Den bedrovade Glaucus
later havet och himlen genljuda nu ropet
”Corinna”! Vindarna skall varje timma ropa
och jorden sdga Ve Corinna, ve dig dod, ve
dig grav”! Ordet kvivs av térar. Alskade
brost,

m4 himlen forldna dig frid och édven dig,
Glaucus! Bed om en drofull grav och vigd
jord!
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