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Even the celebrated stars reside at the bottom of the
hierarchies when it comes to contribution and control
over the creative process.212

Carl Unander-Scharin

Main fér oftare representera det stora rummet,
manniskan. Kvinnor far gestalta det mindre rum-
met. Virderingen skiljer sig.>'

Teater Lacrimosa

Jag dr lysten, jag dr 6m, jag dr verklighet och drom
Torst och lod, glad och eld och blod 2

ur Elisabets aria i Under en kvinnas hjdrta
med libretto av Leif Janzon

212  Unander-Scharin, 2014, Paper II [s. 2].
213 Elf Karlén et al., 2007, s. 21.
214  Sandstrom & Janzon, 2017, s. 38.



: UNDER EN KVINNAS HJARTA

ngens upprinnelse
ande fragestsliningar

-och maojligheter-projektet ville jag undersoka hur
drskningsfré’lgor i en extern professionell kontext
de yttre ramarna. Aven om det finns ekonomiska
ingar i alla projekt, &r det enklare att som singare
mme i ett forskningsprojekt som liksom Monster
f_akademin och som en planerar och driver sjily,
perahus. Men vad finns det for mojligheter

ens i en operauppsattning pa en institution? I

ade jag tillsammans med regissoren och forsk-
tahl och de fyra pianisterna utvecklat och anvént
haéllningssatt for en genusnyfiken och normkreativ
tta generativa kunskapandeprocessen frigade jag
unde anvandas i en uppsattning vid ett operahus.

a roller i nyskriven musikdramatik. Dar skiljer
repertoaropera genom att det inte finns nagra

s av och jamfora med och dirmed heller inga

| normer kring hur rollerna i det aktuella verket
 forstds allmédnna forvantningar som paverkar
Mlina erfarenheter av ny musik gjorde att jag ock-
n kan arbeta normkreativt med gestaltningen

oll i den nyskrivna operan Under en kvinnas
usiken skulle turnera med hosten 2017 passade
ingsarbete.”'> Nir det giller helt nya operor ir
av noterna innan en tackar ja till uppdraget, men
ett klaverutdrag, sa jag kunde se att Elisabet, den
Or mig vokalt. Jag fick ocksd mojlighet att lidsa hela
irjam (jungfru Maria), hennes mor Anna, samt
usin Elisabet (som enligt Bibeln senare skulle
nor). Dessutom finns drkedngeln Gabrielle och en
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anglakor. Stora delar av texten ror sig kring kvinnlighet, barnldngtan, att
védnta och fa barn och att inte vilja ha barn. Det verkade alltsa finnas goda
forutsattningar for att undersoka gestaltning av femininitet.

Nér jag gick in i projektet hade jag med mig fyra fragestéllningar:

o Hur kan en sdngares mojligheter att arbeta normkreativt i en pro-
duktion vid en svensk operainstitution se ut?

o Hur kan den musikaliska, vokala och sceniska gestaltningen
varieras nér sangaren riktar sin uppmarksamhet mot uttalade och
outtalade normer och forvantningar?

o Hur kan en kvinnokaraktdr gestaltas sd att hon behaller en sub-
jektsposition dven ndr omstdndigheterna runt henne i dramat
ar ogynnsamma?

O Hur kan sdngarens konstnirliga handlingsutrymme vidgas genom
en dialog om det skrivna materialet med en eller flera upphovsper-
soner till det aktuella verket?

I denna undersokning fanns ingen mojlighet att bjuda in andra praktiker,
sa jag kunskapade pa egen hand, utan medforskare. Men jag samtalade en
del med min sdngarkollega mezzosopranen Ulrika Tenstam om genus och
gestaltning, bade under pauserna i repetitionerna vid Studio Acusticum i
utkanten av Pited och under promenaderna till och fran vart boende inne
istaden.

Jag viljer att 1dgga upp texterna om de fyra undersokningarna i av-
handlingen pa lite olika sitt. Figaros bréllop har ménga redan en relation
till och Monster och mdjligheter-undersokningen avslutades med en
forskningsforestdllning dar jag kunde varva mitt gestaltande med att
verbalt beskriva vad jag gjorde och vilka tankar som ldg bakom arbetet.
Under en kvinnas hjdrta var en extern produktion och den videodoku-
mentation som jag anviander i avhandlingen kommer fran generalrepeti-
tionen och premidren. Eftersom Under en kvinnas hjdrta var ett urupp-
forande har den som ldser min avhandling sannolikt ingen relation till
verket. Det behover kontextualiseras. Darfor kommer jag borja med att
iord beskriva verket, uppsittningen och kunskapandet och forst dar-
efter visa gestaltningen. Men innan dess vill jag ge en bild av den bakre
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regionen i operavirlden och dskadliggora villkoren for sdngarens konst-
narliga arbete i en produktion vid en operainstitution.

En hierarkisk vérid

Operabranschen dr elitistisk. For att na den stora skicklighet som kravs
for att alls fa arbete ldgger sdngare ner manga tusen timmar pa att forfina
sangteknik, vokal, musikalisk och scenisk uttrycksformaga, uttal pa andra
sprak och sa vidare. I Sverige har operasangare ofta gatt folkhogskola,
tagit singexamen fran en musikhogskola och ddrefter utbildat sig i tva—
tre (ibland upp till fem) &r pa en operahdgskola. Av alla som soker dessa
hogskoleutbildningar i musik och operasang tas bara ett fatal in. Och nér
arbetslivet sedan borjar dr konkurrensen om jobben stenhard.

Maktstrukturerna i den klassiska musikens virld pdminner om det
militdra med en mycket stark hierarki som bade instrumentalister och
sangare tidigt skolas in i. Arbetet i en symfoniorkester ar organiserat
med en ledare som har det absoluta tolkningsforetradet. Har finns ingen
demokrati och dirigentens konstnirliga val ifragasitts inte av orkester-
medlemmarna. Operavirlden bygger pd samma starka hierarki som den
i orkestrarna. Sdngaren och tonsittaren Carl Unander-Scharin beskriver
operahus som ”a hierarchical and highly industrialized organization that
works top-down”.¢

Allra hogst upp i operapyramiden hittar vi tonséttaren.>"” Direfter
kommer librettisten, men vanligtvis dr det kompositoren som ar den stora
stjarnan. Ofta kinner folk inte ens till vem som skrivit texten.>*® Hos
operapraktiker finns generellt en enorm respekt for musiken och texten
sa som den &r skriven. Det talas om verktrohet och upphovspersonernas
intentioner.”” Sdngaren Sara Wilén skriver i sin avhandling:

216 Unander-Scharin, 2014, s. 17.

217 Wilén, 2017, s. 87.

218  Det kanske inte dr konstigt; samhaillet verkar virdera librettistens arbete ligre och
det marks till exempel genom att librettisten vanligtvis inte ens d&r omndmnd nér en
opera finns med i en akademisk referenslista.

219 Forssell, 2015, s. 35.
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Today, classical/art music singers’ and musicians’ task is to
perform a musical work with the intentions of the composer
in focus. They interpret and perform the score as correctly as
possible according to current norms, traditions and performance
practice.**°

Till skillnad fran i talteaterns virld gors knappt ndgonsin bearbetningar
av det nedtecknade materialet. Om ett verk har vildigt lang speltid (dura-
ta), tas ibland vissa sjok av musik eller hela scener bort, men ocksa det
har blivit ett slags norm; det dr nédstan alltid samma sjok eller scener som
lyfts ur och ofta har till och med forlaget skrivit in i noterna vilka delar

av verket som brukar strykas. Om ett verk spelas i 6versittning finns en
praxis att regissor, dirigent och ibland ocksé sdngare foreslar dandringar
ilibrettot. Ofta handlar det dd om att den nya texten inte staimmer med
satsmelodin i den musikaliska frasen, att det blir betoningsfel. Andra
ganger kan det bero pa att 6versittaren lagt en stingd vokal pa en hojdton.
Det blir besvarligt att sjunga utan att firga vokalen med en 6ppnare vokal,
till exempel att i stéllet for “jag vill” sjunga “jag vall” fast det gor repliken
svar att forsta for publiken. Bade betoningsfel och stingda vokaler pa en
hog ton kan forekomma dven pa originalsprak, men da far sangaren gora
sa gott hen kan; dir gors som regel inga justeringar.

Pé nésta steg i den hierarkiska strukturen finns antingen dirigenten
eller regissoren. Det har varierat 6ver tid vem av dem som star hogst i
kurs och det skiljer sig ocksa &t i olika ldnder.?*' I Tyskland har regissor-
erna linge haft hogst status medan det i Italien ofta varit dirigenten som
haft mest att siga till om. Dirigenterna tilltalas ofta med Maestroi stillet
for med namn i internationella sammanhang.

Savida sangaren inte &r en stor stjarna (storre stjirna dn regissoren och
dirigenten) har hen Kklart ldgre status dn dessa tva och det paverkar forstas
relationerna. Men, som Unander-Scharin papekar:

The short production times and the demands of efficiency — a
direct result of the large production sums involved in producing

220  Wilén, 2017, s. 269.
221 Se t.ex. The Ultimate Art: Essays Around and About Opera (Littlejohn, 1992, s. 51).
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—has created a thoroughly hierarchical world where the singer

(even the ”diva” of a production) is expected to sing what is prede-
termined and no more, residing at the bottom of the hierarchies
of creativity.>*?

Enligt min erfarenhet som frilans inom institutionsopera, framst i
Visteuropa, dr sangare noga med att inte ifrdgasitta dirigenten. Om en
sangare har synpunkter pa exempelvis val av tempo brukar sadant tas
upp med dirigenten ytterst forsiktigt och vil inlindat for att inte under-
minera ledarens position eller sara hens ego. Aven om tempot skulle vara
helt uppat viggarna fel kan det lata sa hiar om en sdngare vill pdpeka det:
“Ursédkta mig Maestro, skulle det kanske vara majligt att ta upp/ner tempot
bara en liten aning har?” Och blir svaret ett nej, sager de flesta inte emot.
Givetvis finns det dirigenter som ar 6ppna for en rakare dialog med sing-
are, men enligt min erfarenhet &r de relativt fa, &tminstone i ett internat-
ionellt perspektiv.

De flesta dirigenter dr trots allt madna om att singarna ska trivas med
tempi och andra musikaliska val, sirskilt i ariorna, och brukar fraga om
det kdnns ok. Men jag har ocksa mott dirigenter som inte en enda gang
stimt av med sangarna hur de skulle vilja att musiken framfors, trots att
det (dtminstone for mig) varit uppenbart att ett koloraturparti gatt alldel-
es for fort for en sdngare med ganska tung rost eller att en annan kollega
kdmpat med ett for langsamt tempo for sin relativt ldtta rost. I dessa situa-
tioner biter de flesta ihop och forsoker ta sig igenom de knepiga passager-
na utan att publiken marker hur obekvdama de ar.

Handlingsutrymme

[ avhandlingens underrubrik finns ordet handlingsutrymme. Som syno-
nym till det anvinder jag ocksa ordet agens. Med dessa ord menar jag en
individs mojlighet till en fri vilja, att sjdlv styra hur hen ska agera i olika
situationer och att fatta beslut om sitt eget liv.>?3 I en scenkonstnirlig

222 Unander-Scharin, 2014, Paper IV [s. 2].
223  Seexempelvis Barker, 2008; White, 2012; och Meyers, 2014.
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kontext kan orden syfta pa rollkaraktdrens mojligheter att paverka och
driva ett skeende och inte enbart reagera pa sadant som hénder runt om-
kring eller hur andra behandlar den. Samma ord kan ocksa syfta pa konst-
nirens, i detta fall singarens, mojligheter att uttrycka asikter om arbetet
och verket och foresld sceniska och musikaliska sitt att gestalta nagot.
Men detta utrymme &r vanligtvis inte sa stort for sangare. "In general, the
position, or professional role of the classical singer does not offer much
critical agency, due to the strong performative norms and frames of the
genre”, menar singaren Sara Wilén.>**

Antropologen Saba Mahmood har utvecklat agensbegreppet vidare.
Hon forstar agens som “the capacity to realize one’s own interests against
the weight of custom, tradition, transcendental will, or other obstacles
(whether individual or collective)”.??> Den forstaelsen av begreppet agens
dr ocksa relevant for min avhandling. Operavirldens traditioner och norm-
er kring utférande och arbetsmodeller begransar i mitt tycke sangarens
handlingsutrymme pa ett olyckligt sitt.

Skadespelaren Petra Fransson skriver i sin avhandling om moralisk och
konstnarlig auktoritet. Det "handlar inte s& mycket om att finna sin egen
vilja och sta fast vid den som att bli tilltalad som auktoritet innan viljan
tar form”, menar hon.??® Jag instimmer. For singare kan det dessutom
vara nodvandigt att medvetet soka efter en egen vilja. Eftersom det inte
finns nagon praxis att be sdngare ge uttryck for dsikter om det konstnar-
liga skulle sdngare aktivt och regelbundet behova stilla sig fragor om
konstnérliga val, bade pa en individuell och pa en mer 6vergripande niva,
for att alls utveckla en tydlig vilja. Viljan dr en muskel som behover tranas.

Sociologen Erving Goffman talade om den frimre och den bakre
regionen i samspelet mellan méinniskor.>*” Den framre regionen avser
de situationer eller platser dir en visar upp sitt offentliga jag, medan den
bakre regionen handlar om ens privata jag. ”’En och samma méanniska kan
gestalta sig sjilv pd méanga olika sitt beroende pa sammanhang.”>?®

224  Wilén, 2017, s. 83.

225 Mahmood, 2012, s. 8.
226 Fransson, 2018, s. 206.
227 Goffman, 1974, s. 97-125.
228 Persson, 2012, s. 107.
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Kultursociologen Anna Lund anvander Goffmans begrepp dverfort till
en scenkonstnarlig kontext. Da bestar den framre regionen av det som
hander pa scen medan den bakre regionen motsvarar det som sker bakom
scen, bade under repetitioner och forestédllningar och under andra sam-
manhang dar de som arbetar i en produktion interagerar med varandra.

Individers handlingar, varken som konstnéarer eller som med-
arbetare, kan aldrig fristédllas fran den ordning som scenens
gestaltande arbete har eller fran den ordning som rader i teaterns
loger och kulisser.>*®

Handlingsutrymmet dr alltsa beroende av arbetsvillkoren, av hur en
behandlas av ledare och kollegor och av hur branschen i stort fungerar.
Vad som hinder bakom scen avgor vad som dr mojligt att skapa pa scen.
Handlingsutrymmet dr ocksa beroende av ens kunskap. Det dr kunskapen
som gor att jag forstar att det finns ett val, till exempel att jag som sdngare
inte behover 1amna Over allt konstnarligt ansvar for helheten till regissor-
en eller dirigenten.

Sangarens agens

Sangare kommer in sent i en produktionsprocess, oftast nagra veckor upp
till en manad fore premidr. Det kan ga over ett ar fran det forsta motet
mellan regissoren och de andra parterna i det konstnarliga teamet till
repetitionsstart. Nar singarna ansluter har manga konstnérliga val redan
gjorts av regissor, ljusdesigner, scenograf, och mask- och kostymdesig-
ner. Under den forsta repetitionsdagen haélls som regel en kollationering.
Da far sdngarna se pa scenografi-, kostym- och maskskisser och ta del av
forestallningens koncept, vilket oftast innebdr i vilken tid och miljo verket
kommer att utspela sig. Sdngarnas uppgift &r att skapa en rolltolkning som
passar in i den varld det konstnirliga teamet har skapat.

Det dr dessutom ofta kort om tid att hitta in i gestaltningarna.
Vanligtvis dr det fyra—fem veckors sceniska repetitioner, men regin

229 Lund, 2009, s. 173.
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behover i stort vara klar ndr orkestern ansluter den sista veckan fore
premiir.”3° Den begrinsade produktionstiden innebar ocksa att var och
en maste ha memorerat sin roll innan de sceniska repetitionerna borjar.
Ofta gors detta i samarbete med en repetitor som har siarskild kunskap
om det aktuella verket. Den som arbetar internationellt sjunger dessutom
nastan aldrig pa sitt modersmal, utan pa ett sprak som sdngaren kanske
inte talar sa bra — vanligtvis italienska, tyska, franska, ryska eller tjeckiska.
Dirfor maste ocksa textens betydelse — ord for ord — vara memorerad vid
repetitionsstart. Det géller inte bara den egna rollen utan allt som yttras av
andra karaktdrer nér ens roll kan forvintas vara pa scen.
Unander-Scharin vittnar om att sangare generellt inte har nagot
inflytande 6ver det overgripande konstnarliga uttrycket i en uppsattning
i ett stort operahus.?3! Till exempel férvintas inte singare vara med
och diskutera hur regissoren i den aktuella produktionen viljer att ldsa
sjdlva verket, vilka teman hen vill lyfta fram och hur hen tolkar texten.
Wilén skriver:

Professional singers’ creative processes are still to a great extent
dominated by teachers, coaches, conductors and directors, and
by their values and opinions. In all, this might risk to restrict the
singers’ individual agency as well as the chance for performers to
make a joint, unique reading and interpretation of the material
at hand.?3?

Eftersom sangarens vokala skolning bygger pa en tradering av kunskap
som liknar den mellan méstare och ldrling finns en risk att séngaren vinjer
sig vid att inte ge uttryck for egna asikter. Den strikta hierarkiska struktu-
ren i ett operahus uppmuntrar inte heller sdngaren att utveckla ndgon egen
stark konstnirlig integritet, &tminstone inte pa en medveten niva. I en
operaproduktion kan hen uppleva sig som ett verktyg som finns dar framst

230  Min erfarenhet av detta kommer av att ha arbetat pa operahus i Visteuropa och
USA, dock inte sé ofta i Norden, dér jag forstatt att repetitionstiden kan vara gene-
rosare. Men dven i Sverige ir repetitionstiden pa ett operahus ofta mycket kortare
dn inom talteatern.

231 Unander-Scharin, 2014, Paper II [s. 2].

232  Wilén, 2017, s. 264.
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for att realisera regissorers och dirigenters vision. I Unander-Scharins
avhandling citeras en av de sangare som deltog i hans forskningsprojekt:

”to be a singer, often at your own initiative, you let go of the per-
sonal artistic responsibility, perhaps because you think that itis
expected of you to be like a blank sheet for the director/composer/
conductor to write on, an 'executant’, perhaps because you do not
want to cause inconvenience by putting yourself in the artistic
debate, perhaps because it is more comfortable to let others take
responsibility.”*33

Under ett publiksamtal efter en visning av filmen Ménster och mdojligheter
gav sangaren Katija Dragojevic uttryck for liknande erfarenheter. Nar en
sangare kommer in i en diskussion med en regissor kan det tolkas som att
sangaren ifragasitter auktoriteten/regissorens idé, vilket vissa regissorer
verkar uppleva som hotfullt, menar hon.?3* Dragojevic, som @ven arbetat
med skadespelare, ser en skillnad mellan teater och opera. Hon upplever att

detinte forvintas av operasangare i samma grad som av skadespel-
are att de ar delaktiga och ifragasatter eller kommer med egna for-
slag angdende regi och tolkning. Just ddrfor kan reaktionen 6ver
det bli defensiv. Det ér sd kontraproduktivt om sangaren kdnner
att hen inte far uttrycka sina tankar da det blir himmande och (i
de varsta fallen) ger artisten upp sin egen inre kreativa process
och blir mer av "marionettdocka” for att uttrycka sig drastiskt.
D4 missar man flera genuina och nyanserade uttryck som skulle
kunna fa vixa fram om det i stéllet kunde finnas utrymme (och
tid!) for en diskussion infor/under den scen man repeterar.235

Dessa sangares erfarenheter speglar vil hur forhallandena i den bakre regio-
nen i ett operahus paverkar vad som gar att gora pa scen. Mellan raderna ser

233 Unander-Scharin, 2014, s. 99. Det som citeras dr alltsd ett citat dven i
ursprungstexten.

234 Personlig kommunikation under mitt 30 %-seminarium pa SKH, 2019-11-29.

235 Personlig kommunikation, 2022-01-19.
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jag en langtan efter att som sdngare fa en utokad agens, att ges mandat och
ta sig ritten att i storre utstrickning bidra till den konstnirliga helheten.?3¢

N&gra ord om verket

Operan Under en kvinnas hjdrta skrevs av librettisten Leif Janzon (fodd
1944) och tonsittaren Sven-David Sandstrom (1942—2019) pé bestill-
ning av Norrbottensmusiken till kammarensemblen NEO och Pitea
Kyrkoopera. Uruppforandet skedde 14 oktober 2017 i Pited och fore-
stdllningen turnerade sedan i Norrland. Mira Bartov regisserade, David
Bjorkman dirigerade och jag spelade alltsa Elisabet, en av de fyra rollerna.
I denna produktion bestod dnglakoren av en kvartett, sa totalt var vi atta
kvinnor pa scen. Ljus och scenografi gjordes av Fredrik Glahns, Anna
Ardelius stod for kostymer och Theresia Frisk designade mask och peruk.
Verket skiljer sig fran alla andra jag dittills varit med att gestalta. Hir
finns inte ndgon dramaturgi eller riktig handling, inget tydligt problem som
madste Gvervinnas genom att nagon gor nagot, inga konkreta situationer
eller aktioner. Regissoren Mira Bartov kallade verket for en poetisk prisma.
Visserligen upplever min roll Elisabet sin barnldshet som ett problem, men
hon kan inte agera for att 16sa det, det finns ingen kausalitet i att om hon
bara gor nagot specifikt kommer hon att fa det barn hon sa hett 6nskar.
Librettot dr, precis som Mira Bartov uttryckte, mycket poetiskt. Det ror
sig pa en forhojd niva, runt existentiella fragestéllningar. Forutom fertilitet
handlar det om ensamhet och gemenskap, om vart forhédllande till tidens
flode — att fodas, vixa upp, dldras och d6 — om "ett 6verflod av mojligheter
men bitter brist pA mening”.>3” Men ocksa om frihet, om ldngtan efter sinn-
lighet, om njutning och om fysisk forening med en annan manniska.

236  Ettfatal arrangorer har sett virdet i att involvera sdngare tidigt i den konstnérliga
processen. Till exempel var sopranen Julia Sporsén artist in residence i Jonkoping
pé Kulturhuset Spira under ett ar och fick vara med och liagga program och utforma
konserterna. Barytonen Richard Hamrin som var initiativtagare till soloforestall-
ningen Klaus Nomi — en utomjordings hjirta pd Unga pa Operan var ocksd med och
skapade verket.

237  Sandstrom & Janzon, 2017, S. 28.
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Musiken &r ofta mycket langsam och visar ett sliktskap med Richard
Strauss tonsprak, som har att gora med det klangliga och melodiska snar-
are dn att vara textdriven. Sangstammorna faller under det som pianisten
och repetitoren Eric Skarby skulle kalla melodiburen sing.23® Oftast ir
det harmoniskt och vildigt vackert, men ibland bryts skonheten av med
disharmoniska inslag i orkestermellanspelen. Solistpartierna dr mycket
sangbara och inte kidrva, de utmanar inte lyssnaren med ovanliga intervall
eller komplex rytmik utan dr 6verlag ganska enkla och létta att ta till sig
dven for en ovan lyssnare. Orden dr ofta utdragna.

Repetitionsbild. Fran vanster Ulrika Tenstam,
Hege Gustava Tjgnn, Tove Dahlberg och Stephanie Lippert.
Foto Anders Alm.

238  Seutvecklat resonemang om detta i avsnittet om Figaro pé sidorna 52—53 i kapitel 2
“Monster och mojligheter”.
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Jag stotte ihop med Sven-David Sandstrom nagra veckor fore repetitions-
starten av Under en kvinnas hjdrta och fick da veta att han tyvirr inte
skulle kunna vara med alls under repetitionsperioden och heller inte
kunna se ndgon av forestédllningarna. Strax efter vart korta mote akte
han till Indiana i USA dar han hade sin professorstjanst och skulle inte
komma tillbaka forran efter att vi spelat sista forestdllningen. Nar jag bad
Norrbottensmusiken om kontaktuppgifter till upphovspersonerna fick jag
till svar att alla meddelanden till dem skulle g genom dirigenten. Det var
en besvikelse for mig eftersom jag hade hoppats pa att ha en kreativ dialog
med Sven-David Sandstrom om mitt parti. Samtidigt kan det ha haft en
viss positiv inverkan pa oss alla i produktionen att verkets tonsittare inte
fanns med i var process; det gav oss ett utrymme att tolka och arbeta med
hans musik utan att kunna radfrdga honom. Genom hans franvaro fick vi
mojlighet att ta ett storre konstnarligt ansvar.

Att ta ansvar f08r det skrivna

I mitt avhandlingsarbete vill jag utmana min egen praktik. Darfor funde-
rade jag infor uppsattningen av Under en kvinnas hjdrta pa vad vi saingare
forvantas bidra med i en operaproduktion. Ganska tidigt under de scenis-
ka repetitionerna tog jag mod till mig och foreslog en dndring i notbilden.
Fastédn jag varit verksam i s manga ar har jag aldrig tidigare ként att det var
mojligt for mig som sdngare att ha synpunkter pd notmaterialet. Bara nir det
handlat om nyskriven musik och jag uppfattat att nagot i séngstimman skul-
le kunna riskera min vokala hélsa har jag vagat yttra mig om det. Jag har haft
alltfor stor respekt for upphovspersonen for att uttrycka dsikter om det rent
konstnirliga, sirskilt om hen fortfarande lever.?® Men i detta fall uppfattade
jag att en av mina fraser tdckte en kollegas frasslut och att dhorarna dirmed
kunde missa vad det handlade om. Anna sjunger i scen tva att “alla limnar
ut sina hemligheter”. Innan hon paborjat ordet "hemligheter” tar Elisabet

239  Sangaren och tonsittaren Carl Unander-Scharin delar min upplevelse att sangare
generellt inte forvintas diskutera kompositionsméssiga fragor, utan enbart
fokusera sitt konstnérliga arbete pa gestaltningen av den egna rollen (Unander-
Scharin, 2014, s. 119).
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over med orden: "Alla kraver att du lamnar ut dina, sarskilt om du dr kvinna.”
Elisabets sangstimma ligger over Annas och ddrmed fanns en stor risk att
publiken skulle missa just ordet "hemligheter”. Och eftersom det rakade vara
det viktigaste ordet i Annas mening, som Elisabets yttrande dessutom byg-
ger vidare p4, skulle forstaelsen av bade Annas och Elisabets fraser minska.

For att 6ka begripligheten foreslog jag att Elisabet skulle komma in nagot
senare, genom att frasen borjar med en dttondelstriolpaus, sd att Anna hinner
uttala forsta stavelsen i “hemligheter” innan Elisabet kommer in. D4 skapas
en mojlighet for publiken att uppfatta bada orden. Jag tog ett konstnarligt
ansvar for notbilden och sade samtidigt indirekt att tonsittaren i detta fall
faktiskt inte hade den bista lI6sningen. Dirigenten holl med om att det var
battre att gora som jag foreslagit och vi enades om att dndra i noterna.

Att vaga tdnka tanken att de som skrivit verket inte i alla ligen vet bést
var nagot helt nytt for mig. Men vi scenkonstnérer har en inifrdn-kunskap
om hur det fungerar i praktiken. Jag insdg att vi darfor ibland kan gora
adekvata bedomningar av materialet, se ndr det finns eventuella brister
och komma pa 16sningar som béttre kommunicerar det bade upphovsper-
sonerna och vi pa scenen vill formedla. Detta dr ett sitt att arbeta norm-
kreativt som sdngare, eftersom det utmanar grianserna for hur en opera-
sangare vanligtvis forvintas forhalla sig till det skrivna materialet.

Musikalisk och vokal gestaltning

En del av de verktyg for genusnyfiken och normkreativ vokal operagestalt-
ning som jag funnit i Monster och mdjligheter-projektet kindes svara att
appliceraiarbetet med ett nyskrivet verk. De olika scenerna i Under en
kvinnas hjdrta relaterar tydligt till varandra tonartsmassigt, darfor var det
uteslutet att dndra tonart for att hitta nya klanger eller farger. Att modifiera
en sangstdmma, smycka ut den eller pa andra sitt ga ifrdn det skrivna kidn-
des heller inte mojligt, eftersom det inte lingre dr kutym att operasangare
sitter sin egen prigel pa musiken, tolkar den som exempelvis en jazz-
sangare eller popsangare har mandat att gora. For att ta sig det utrymmet
behovs en dialog med tonséttaren — hen maste vara ok med det. Om det
inte finns mojlighet till en sadan dialog aterstar att arbeta med klangfirg,
frasering, dynamik, textning, hur en sldpper tonen och sa vidare.
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Fastidn det star angivet i klaverutdraget att Elisabet dr skriven for en litt
mezzosopran upplevde jag inte att rollen var sarskilt 1att vokalt (i motsats
till tung eller dramatisk). Den var generellt ganska 1dg med méanga lang-
samma och ritt langa fraser i ett mycket lagt tempo. Nir jag arbetade med
rollen upplevde jag att jag behovde sjunga extra mjukt och legato for att det
inte skulle slita vokalt. Det var tvirt emot vad jag forestéllt mig ndr jag sag
framfor mig en stark och sjdlvstindig mogen kvinna. Jag hade tdnkt att jag
kunde ldna in ndgra maskulina sangsitt for att 6ka uttryckspaletten med
nyanser som jag inte brukar anvinda mig av.

I Elisabets roll hade jag ocksa for avsikt att fora in element av det jag
fann i Monster och majligheter under laborationerna med Grevinnan. Dar
stravade jag efter att ge karaktidren ett handlingsutrymme, fast hon vid
det tillfallet i operan befinner sig i ett utsatt lige. De konstnarliga val jag
gjorde sceniskt ville jag matcha vokalt och darfor letade jag efter ett slags
vardighet och rondor i klangen. I Elisabets parti hade jag tinkt arbeta pa
ett liknande sitt. Men eftersom sé stor del av stimman ligger lagt (rétt ofta
under ettstrukna c) behovde jag for att sdkerstilla en vokal hallbarhet i
stdllet ldtta upp klangen och inte tynga alls — alltsa motsatsen till att soka
rondor och stadga.

Pé ett vis uppfattade jag att Elisabets gestalt fick en yngre prégel niar
rollen sjongs med en storre ldtthet i klangen. Samtidigt kan en fraga sig
om det finns andra satt att rent vokalt gestalta mognad och vardighet dn
just med en fylligare tonbildning. Idealet for hur operardster bor lata har
fordandrats over tid och vad vi lagger in for betydelse i en rosts klangfarg
har ocksa varierat historiskt och geografiskt.?4° Det finns alltsd inte en
tidlos upplevelse av hur en rosts kvalitet uppfattas, att exempelvis pondus
uttrycks bist genom tunga och dramatiska roster. Anda associerar jag
idag inte en littare rost till makt, hog status eller auktoritet. Ar det rostens
mjukhet som jag tolkar som feminin och i forlangningen som maktlos?

240  Hadlock, 2012, s. 265.
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Scenisk och
kroppslig gestaltning

REGISSORENS LASNING

Infor produktionen forvintade jag mig att den fysiska gestaltningen av

de tre kvinnorna — Anna, Elisabet och Mirjam — skulle handla mycket om
femininitet, med tanke pa librettots innehall. Specifikt kvinnliga erfaren-
heter skildras inte ofta inom konsten, och graviditet dr ett mycket ovanligt
tema. Trots att just graviditet dr centralt i librettot till Under en kvinnas
hjdrta valde regissoren Mira Bartov en annan vag; hon gjorde en 1dsning
som lyfte fram textens mer allmanmanskliga fragor. I hennes tolkning var
Anna, Elisabet och Mirjam egentligen samma kvinna vid olika tidpunkter
ilivet. Denna kvinna var konstnér och arbetade pa sitt livsverk, en skulp-
tur av en enorm hand.

Forestdllningen skulle spelas i sju kyrkor i region Norrbotten och det mo-
bila scenrummet hade bade naturalistiska och abstrakta inslag. Den bakre de-
len av scenen var ett slags podium dir den nédstan fardiga skulpturen stod.
Mot skulpturen stod tre stegar lutade sd att det gick att kldttra upp i handen.
Fran podiet gick det ut en smal tunga mot publiken och den 6vergick i en
tvirsld som var en meter bred. Den var bara forankrad i h6jd mitt pa och fung-
erade som en gungbrida. Forutom stegarna fanns alltsd inte mycket som var
vardagligt pa scenen och heller inga viggar eller mobler att forhalla sig till.

“The most common way of acting in opera repertoire [...] can be described
as action inspired by realism.” skriver Sara Wilén.>4' For mig som ir van att
arbeta i ett slags realistisk spelstil var det en utmaning att regissoren valt att
se Anna, Elisabet och Mirjam som olika faser ur en och samma kvinnas liv.
Konsekvensen av Mira Bartovs lasning blev att de tre rollerna inte interage-
rade pa scen, utom vid ett fatal tillfdllen. Det var mycket séllan som jag fakt-
iskt sdg rakt pa en medspelare. Ibland kunde jag/Elisabet fornimma nagon
annan men utan att titta direkt pa personen.>** I rollen som Elisabet levde

241  Wilén, 2017, s. 91.
242  Nirenarbetar med en roll dr det vanligt att borja identifiera sig med rollen och
darfor referera till rollen som ”jag” i stédllet f6r ”hon”, "han” eller "hen”.

15



KAPITEL 3: UNDER EN KVINNAS HJARTA

Privat foto fran Norrfjardens kyrka i Pitea.
Pa bilden syns Stephanie Lippert och
scenografin under uppbyggnad.

jag lite i min egen bubbla, med mina egna minnen, besvikelser, drommar
och onskningar. Forvisso arbetade jag/Elisabet med skulpturen en hel del,
dnda upplevde jag det som mindre viktigt i sammanhanget. Det tillhorde
det yttre livet, medan det som egentligen stod i fokus i forestdllningen var
det inre livet, de existentiella frigorna som Mirjam-Elisabet-Anna brottades
med. Det var abstrakt och filosofiskt, snarare dn konkret.

Trots att speltiden for operan bara var en timme hade vi fatt generdst
med repetitionstid av Norrbottensmusiken. Sangare och dirigent triaffades
under en helg tre veckor fore de sceniska repetitionerna for att i god tid fa
en Overblick 6ver materialet. Nidr vi vl borjade arbeta med Mira Bartov
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hade vi hela fyra veckor till vart forfogande innan det var dags for premi-
ar, att jamfora med cirka 4,5 veckor som brukar vara internationell stan-
dard for en helaftonsopera som till exempel Figaros brollop. Mira Bartov
hade sirskilt bett om mycket tid for det sceniska arbetet. Hon bedomde att
vi, for att kunna gestalta ett sd poetiskt libretto med ménga existentiella
fragor pa ett mangfacetterat vis, behovde utrymme for personliga reflek-
tioner och djupare diskussioner och att den processen vinner pa att inte
forceras. Det var befriande att fa ge uttryck for egna tankar och ta del av
de andras funderingar och upplevelser i relation till det stycke vi skulle
gestalta. Jag tror att det marktes i den fiardiga forestédllningen att vara
rolltolkningar var grundade i oss och vara erfarenheter pa ett sétt som det
ofta inte finns tid for i operavirlden.

MAKT, STATUS, RELATIONER

I Ménster och majligheter-projektet undersokte jag bland annat fragan

om makt och status och jag hade for avsikt att fortsitta det arbetet i
denna nya produktion. Men eftersom Anna, Elisabet och Mirjam i denna
uppsittning existerade pd samma gang — datid, nutid och framtid fanns
samtidigt —innebar det att kvinnorna inte hade nagra relationer till var-
andra, eftersom de ju var en enda person. Anna, den dldsta, kunde se eller
minnas sina yngre jag. Min roll, den medeldlders Elisabet, kunde se och
minnas Mirjam som stod i borjan av vuxenlivet. Men rollerna mottes inte i
en realistisk kontext. Gestaltningen kunde inte handla om status eftersom
status har med relationer att gora. Det fanns heller ingen maktaspekt i
uppsattningen, dels for att det inte fanns en konkret berdttelse med ak-
tioner och handlingar, dels for att kvinnan Mirjam-Elisabet-Anna ar den
enda karaktdren av kott och blod. Det fanns ingen att utéva makt over och
ingen som kunde utéva makt over oss.

Som Guds sprakror hade drkedngeln Gabrielle hogre status 4n manni-
skan, men oftast fornam Mirjam-Elisabet-Anna inte ens att hon var dar
daven om hon alltid fanns hos dem. Ibland sjong hon i deras drommar. Nar
hon talade direkt till dem var det alltid med konkreta budskap fran Gud. I
regissorens lasning av verket fanns inget maktspel.
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Fran vdnster Tove Dahlberg, Ulrika Tenstam och Hege Gustava Tjgnn.
Foto Anders Alm.

Att Mira Bartov valt att fokusera sin regi pa allmdnménskliga fragor, att
hon avstod fran den realistiska spelstil som ar vanlig pad operascenerna
numera och i hog utstrackning undvek interaktion mellan de tre kvinnor-
na Anna, Elisabet och Mirjam, gjorde pd manga sitt Norrbottensmusikens
produktion av Under en kvinnas hjdrta till en normkreativ uppsittning.
Nir jag under en repetitionspaus samtalade med mezzosopranen Ulrika
Tenstam, som spelade Anna, insag vi att vi nog aldrig kint att vart genus
spelat sa lite roll som i denna produktion. Ingen av oss hade heller erfaren-
het av att arbeta med gestaltning som syftade till att representera nagot
allmdnmanskligt. I efterhand reflekterar jag over att d&ven om man och
maskulinitet fanns narvarande i ariorna, fanns det rent fysiskt inte ndgon
manskaraktér pa scenen som vara kvinnoroller blev en kontrast mot. Jag
ser det som ett avgorande bidrag till var upplevelse. Dikotomierna mas-
kulint-feminint och subjekt-objekt fanns helt enkelt inte i uppsattningen.
Vi arbetade med gestaltning bortom det heteronormativa spel som dr sa
grundlaggande i operakonsten.
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Elisgabets arig

Harndst kommer jag att presentera en analys av mitt normkreativa gestalt-
ningsarbete i Elisabets aria. Texten till arian dr:

Vad hénde mig?
Kdrlek, det dr allt

Alska och dlskas

Som kvinna har jag ritt till allt

Till vdrdighet

Till sinnlighet

Erkéinn fullt och helt min kvinnlighet

Min dlskade man

Jag dr din egen kvinna

Jag dr lysten, jag dr om, jag dir verklighet och drom
Torst och flod, glad och eld och blod

Gud, ldt mig fa kdnna det som endast en kvinna kan kédnna
Att mista mitt namn,
Under mitt hjdirta ddr inga namn finns

Jag torstar efter den hdgsta viilsignelsen

Men jag vandrar i en Gken,

jag hungrar efter den néiring som livsfrukten ger,
men bjuds bara medlidandets forgiftade efterbord

Om allt dr majligt for Gud, varfor kan han dd inte gora mig fri?
Fri frdn ensamheten

Fri frdn att vara mig sjélv nog

Herre, min Gud och alltings skapare, gor mig till tva!

Lat frukten av vdr kdrlek bli det av oss som ska dverleva

Innan jag gér in pa gestaltningen kan en kort 6versikt 6ver hur arian &r
uppbyggd musikaliskt vara till hjdlp. Den borjar utan forspel och mycket
langsamt, fjirdedel = 54. Nir Elisabet borjar en ny textsektion hojs tem-
pot en aning (detta giller alla ganger utom textsektion tva och tre som
har samma tempo). I den sista sektionen har tempot kommit upp till 84,
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Ovre raden fran vinster Elsa Rosengren, Tove Dahlberg och
Kristina Sjostrom. Nedanfor dem Katariina Holma och
Linnea Andreassen. Foto Anders Alm.

markant snabbare dn i borjan alltsa, och dessutom har tonsittaren dar
skrivit in ett accelerando. Den allra sista meningen i Elisabets aria har
ett kraftigt ritardando som leder ner till efterspelet dar fjirdedel = 48.
Mellan varje textsektion ligger orkestrala mellanspel som gar tillbaka
till ursprungstempot 54. Pa sd sitt aterknyts hela tiden till ett meditativt
tillstdnd som inte paverkas av Elisabets inre stegring.
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Norrbottensmusiken har videodokumenterat forestdllningens general-
repetition och premidr i Norrfjardens kyrka i Pited och gett mig tillstand
att anvédnda ett utdrag dirifrdn. Gehrmans har gett mig licens att anvénda
videoklippet och deras klaverutdrag frin samma avsnitt av operan. Av
detta material har jag gjort en forskningsfilm som heter Elisabets aria.

Du som tittar far se mig berédtta om konstnérliga val i detalj och i direkt
anslutning se utforandet av det jag beskriver. Jag har valt att presentera
och reflektera 6ver mina konstnarliga verktyg och forhallningssatt i film-
mediet for att gora min forskning sa tillganglig som mojligt. Stort tack till
Norrbottensmusiken och Gehrmans for er generositet!

Hogerklicka HAR och vilj "6ppnainy flik”
foratt se filmen. Om filmen inte startar av
sig sjalv kan du klicka pa trekanten i film-
rutans dvre hdgra horn.

Hogerklicka HAR och vilj "6ppnainy flik”
om du vill titta pa klaverutdraget.

Nar du tagit del av materialet atervander
du till denna pdf.

Sammanfattning

Genom arbetet med Under en kvinnas hjdrta blev det tydligt att en norm-
kreativ ldsning av ett verk, som Mira Bartovs ldsning av Sandstroms/
Janzons opera, kan underlitta for en gestaltning som dr mindre genus-
kodad. Det stod ocksa klart att status skapas i relation till andra personer
och att det behovs fler roller som interagerar i beréttelsen for att ett makt-
spel ska bli mojligt, oavsett om dessa andra individer finns med pa scenen
for stunden eller inte.
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Fran vdnster Katariina Holma, Elsa Rosengren, Tove Dahlberg,
Kristina Sjostrom och Linnea Andreassen.
Foto Anders Alm.

Aven om svaren pa de fragestillningar jag hade med mig in i projektet ar
knutna till just den specifika uppsattningen av Under en kvinnas hjdrta,
kan kunskapen anvindas i andra sammanhang. Darfor gor jag en kortfatt-
ad sammanfattning:

Hur kan en sangares mojligheter att arbeta normkreativt i en
produktion vid en svensk operainstitution se ut?

Att sdngare som arbetar inom institutionsopera kommer in sent i produk-
tionsprocessen, da manga konstnérliga val redan ar gjorda, kan kédnnas
frustrerande. Men dven om det kanske inte gar att fordndra helheten finns
mojligheter att som enskild konstndr bidra med ett annat férhallningssatt
eller att med hjadlp av normkreativa verktyg hitta glipor i materialet dar
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det gér att fora in nagot ovintat. Det kan stilla uppséttningen och det som
andra gor inom ramen for produktionen i ett nytt ljus. Ocksa da resten av
produktionen saknar ett normkreativt tank finns mojligheter till norm-
kreativitet i arbetet med den egna rollen.

Hur kan den musikaliska, vokala och sceniska gestaltningen varieras
nir sangaren riktar sin uppmérksamhet mot uttalade och outtalade
normer och forvintningar?

Det finns generella normer for hur ett verk ska framforas musikaliskt, vo-
kalt och sceniskt. Tonspraket i det aktuella stycket pekar mot en viss typ
av rostbehandling, artikulation och frasering. Som Mdonster och majlig-
heter-undersokningen visat tycks sangare skolas in i olika sitt att sjunga
utifran artistens kon och rostfack. Pa det sceniska omradet finns traditio-
ner kring hur en viss dramatisk situation gestaltas och framstillningen
kan fargas av samhdllets genusnormer i stort. Till exempel tolkas ofta
det en kvinnlig karaktér uttrycker som nagot som handlar om henne som
person, medan en manlig karaktér antas sta for det allmdnmaénskliga. En
kvinna som i dramat far illa forvintas uttrycka lidande, men den forvin-
tan finns inte pd en man i samma sits.

Som jag beskriver i forskningsfilmen Elisabets aria kom négra av de
verktyg for maskulinitet som jag anvant i Monster och mdjligheter-pro-
jektet vil till pass for att variera gestaltningen av rollen, bade sdngligt och
dramatiskt. Det ldingsamma tempot och fokuset pa klang i orkestersatsen
till Elisabets aria inbjuder till legatosang. Pa det stélle ddr jag uppfattade
att det ljuva kunde tippa 6ver i sentimentalitet nirmade jag mig ett mer
maskulint sdngsatt genom att ligga in svikt i fraseringen. For att bryta
med vad jag uppfattar som norm for en feminin vokal gestaltning dar
sangaren bor intonera sa exakt som mojligt, tilldt jag mig en approximativ
intonation i slutet av arian. I dialogen med Gud plockade jag fram irrita-
tion och ilska (bade vokalt och sceniskt), vilket inte brukar forknippas
med femininitet. Jag arbetade med en betraktande blick, i stillet for en
betraktad. For att formed]la att Elisabets fokus i vissa delar av arian 1ag pa
hennes inre virld provade jag ockséd en oseende blick. Den oseende blick-
en dr inte genuskodad i sig, men den kan signalera att karaktdren inte ar
tillganglig for att uppfylla ndgon annans behov. Eftersom kvinnor ofta
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forvéantas ta ansvar for andra kan franvaron av den tillgidngliga blicken
innebdra en rorelse bort fran en traditionell feminin position.

Hur kan en kvinnokaraktir gestaltas sa att hon behaller en
subjektsposition dven nir omstindigheterna runt henne i
dramat dr ogynnsamma?

Subjektspositionen innebdr att karaktiren inte enbart reagerar pa det som
hinder henne, utan sjilv styr situationen och fattar beslut om sitt eget liv.
Nar Elisabet tar upp ett samtal med Gud och tilltalar hen som en jamlike,
inagon mén, undviker hon att ga in i en lagstatusposition. Hon avkraver
hen svar, utan att underkasta sig. Att anvanda en betraktande eller oseen-
de blick dr ocksa ett sitt att behalla en subjektsposition.

Hur kan en sangares konstnirliga handlingsutrymme vidgas
genom en dialog om det skrivna materialet med en eller flera
upphovspersoner till det aktuella verket?

[ undersokningen blev denna fraga obesvarad pa grund av att all kommu-
nikation mellan sangare och upphovspersoner skulle ga genom dirigenten.

IIX

Som sdngare upplevde jag det som en begransning och en brist att upp-
hovspersoner och uttolkare inte alls mottes under produktionen av detta
samtida verk, varken under repetitionsperioden eller under spelperioden.
Det fodde ett behov hos mig att fortsitta den generativa kunskapandepro-
cessen med att undersoka mitt konstnarliga handlingsutrymme i relation
till en tonsattare.
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