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“Sam Cooke said this when told he had a beautiful voice:

He said: ‘Well that’s very kind of you, but voices ought not to be
measured by how pretty they are. Instead they matter only if they
convince you that they are telling the truth’.”

(Bob Dylan 2015)
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Abstract

Utifran librettistens perspektiv resulterar det traditionella, linjara arbetssatt
som vanligtvis tilldmpas i skapandet av ny musikdramatik ofta i att de ursprung-
liga intentionerna gar forlorade pa vagen. Hur kan vi komma bort fran en stelnad
metodik dar de olika yrkesgrupperna involverade i operaskapandet &r hdnvisade
till att I&mna éver stafettpinnen till varandra i en slags viskningslek? Och dar inne-
hallet, snarare an att genomgéa en emotionell anrikning i sin transformation till
musik, riskerar att hamna i ett helt annat landskap &n det sadda froet?

Doktorandprojektets roda trad har varit att komma forbi viskningsleken genom
att soka alternativa arbetsformer i skapandet av ett nytt musikdramatiskt verk med
arbetsnamnet Grédnsland som kretsar kring flykt och granser, bade yttre och inre.
Undersokandet har fokuserats pa att hitta mer gransoverskridande metoder for
att levandegéra och transformera dramat till vokalt och instrumentalt agerande.
Detta for att, med en terminologi lanad av filosofen Martin Buber, motverka den
Jag-Det” relation som l&tt uppstar, inte minst pa grund av genrens manga virtu-
osainslag. Férhoppningen &r att forskningen ska kunna bidra till att S ppna 6gonen
for fler mojliga arbetssatt som i slutdndan ska kunna skapa en starkare "Jag-Du”
relation mellan den musikdramatiska framstallningen och askadaren.

Med hjalp av formbara text- och musikskisser ur det framvaxande musikdra-
mat och med stdd i fenomenologiska tankegéngar kring intentionalitet som en
grundldggande mekanism i den ménskliga perceptionens sékande efter mening,
har fem workshops pa totalt sexton dagar genomférts med en tonséttare, tva
operasangare och fem instrumentalister. Utforskandet har kretsat kring hur var
och en av de medverkande artisterna kan férmedla det dramatiska innehallets
rérelse med hjélp av sina egna réstliga och musikaliska uttrycksmedel, samtidigt
som de bibehaller en gemensam intentionalitet.

Utforskandeprocessen har fétt nya verktyg och en ny vokabular fér kommu-
nikationen mellan librettist och tonsé&ttare och de medverkande sangarna och
instrumentalisterna, som till exempel kdnsloméssig generalbas, terrdngkarta,
grundutforskande, utldggning i rummet, transformationsvégvisare, fysikalisk poesi,
emotionell gestikulation, vokalt agerande, instrumentalt agerande, kdnslo- och
associationsrum, kérboxar och tredje bilden.
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Genom att arbeta med dessa verktyg har verket kunnat hallas “ofardigt” och
dramaturgiskt formbart langt in i arbetsprocessen. Det "ofardiga”, dar innehallet
annu inte fastldggs i en fixerad notbild, tycks vara nédvéndigt for att kunna ge
plats for och integrera flera transformationsloopar mellan drama, text, rost och
musik och kan ses som en mgjlighet att motverka att processen férvandlas till
en viskningslek och att verket for tidigt blir ett "Det” i forhallande till det mottag-
ande "Jaget”.

Sammanfattningsvis har transformationen fran drama till musik, i vart arbete,
skett via reciproka processer som varit avhangiga av skapandet av en gemensam
intentionalitet s& att synergier och synestetiska samband har kunnat uppsta under
utforskandet. Erfarenheterna fran det praktiska utforskandet har sedan kunnat
integreras i det pagaende skriv- och kompositionsarbetet. Vidare tycks transfor-
mationsprocessen framjas och underlattas nar kommunikationen mellan librettis-
ten, tonséttaren och de medverkande sker genom en tredje bild. Denna bild utgdrs
varken av texten eller musiken, utan kan beskrivas som en underliggande plas-
tisk bild dar innehallet i en scen eller en annan given del av dramat, omvandlas till
ett konkret skeende som rér sig i tiden. En rérelsebild som de medverkande dels
kan befinna sig i tilsammans, dels gora till sin egen, nar de kombinerar utforsk-
andet av noterat material med musikaliska improvisationer. Den mojliggér ockséa
att de kan anvénda sina egna musikaliska uttrycksmedel i utforskandet utan att
tappa fotfastet, sdsom en blind manniska anvander sin kdpp nar hen tar sig fram
genom delvis outforskad terréng, det vill sdga som en férlangning av sina egna
sinnen (en bild anvand av Merleau-Ponty i Kroppens fenomenologi).

Som en féljd av arbetsséttet kunde vi réra oss mer medvetet mellan inlevelse
och distans utifrdn musikdramats affekter, snarare an att hélla oss till en aristo-
telisk tanke om genomgaende representation. Det i sin tur 6ppnade upp drama-
turgiska mojligheter dér aven uttryck som kan ses som postdramatiska fick sin
plats, trots att vi arbetade med saval drama som text. | férlangningen skulle detta
kunna ge upphov till ovéntade musikdramatiska blandformer.

Slutsatser och tankegangar fédda ur det praktiska utforskandet har granskats
narmare i texten ”Den blindes kapp. Pa spaning efter levandegtrandets metodik”.
Men efter den fasen som till stor del var kollektiv och klanglig, uppstod frdgan om
librettistens perspektiv i det kollektiva utforskandet. Fragan ledde till att jag valde
att titta narmare pa min egen subjektiva upplevelse av forskningsprocessen med
hjalp av fiktionen som metod.

| ”Pa spaning efter Grénsland. En operaexpedition (drémd)”, har jag transfor-
merat mina erfarenheter under forskningsprocessen till en narrativ upptacktsresa,
dar tva tilltufsade gestalter, Donna Q och Donna P, ger sig ut pa en operaexpe-
dition for att tillsammans s6ka efter alternativa metoder for att skapa en opera.
Via en expressionistisk, dmsom absurd, dmsom poetisk berattelse i olika trans-
formationer, sldpps "Operajaget” fritt i sitt sOkande efter ett satt att levandegdra
och samtidigt dokumentera de subjektiva aspekterna av den konstnérliga forsk-
ningsprocessens vindlande vag.

Slutsatserna av att férsdka arbeta med en gemensam intentionalitet i opera-
skapandet ar langt ifran entydiga. Men vid horisonten hagrar en vision som till sin
yttersta konsekvens ar etisk och handlar om den manskliga rostens formaga att



1

na den andra med sitt k&nsloméssiga innehall. Om sarbarhet som moter sarbar-
het. Om att éverbrygga ensamhet. Och om den dmsesidiga utsattheten infér den
andras potentiella valdsamhet.
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Introduktion

PRIMA LA MUSICA E POI LE PAROLE?

Anda sedan operakonstens bérjan och otaliga gnger under mina &r som libret-
tist, har en central fraga fatt diskussionerna att hetta till. Kommer "musiken” fore
"orden” eller tvartom? "Prima la musica e poi le parole...?” (se till exempel Kimbell
1991, 44). Fragestallningen, som ocksa utgor titeln p& en opera av Salieri och aven
inspirerade handlingen i Strauss opera Capriccio, fortsatter att vara aktuell in i var
tid. Gademan (2003, 185-190), tar i sin avhandling Operabdgar upp exempel pa
hur hans intervjuobjekt forhaller sig till fragan. Vissa vill hellre associera fritt och
skapa sina egna historier néar de hér musiken utan nagon narmare forstaelse av
texten, medan andra tycker det ar centralt for upplevelsen att forstd hur text och
musik h&nger ihop.

Utifran mitt perspektiv som dramatiker som arbetar med att skapa nya musik-
dramatiska verk och darmed fokuserar p& opera som samtidskonst, har jag kommit
fram till att frdgan, framstalld som en motsattning mellan text och musik, tanke
och kansla, ibland tillochmed manligt och kvinnligt (Koestenbaum 1993) missar
sjalva poangen. Den musikdramatik jag, och manga med mig, &r intresserad av,
féds ur tata samarbeten och stravar efter att gestalta ett drama med ett angela-
get innehall med hjalp av, men inte enbart, texten och musiken.

Begreppet drama kommer fran grekiskan och betyder “handling” (Aristoteles
1994, 28). Men ordet har genom tiden kommit att laddas med manga olika bety-
delser (Dyfverman 1949; Esslin 1978). | mitt arbete som librettist syftar dramat
och den dramatiska rérelsen pa det bakomliggande, fiktiva skeende dar gestalter
med olika affekter och viljor interagerar med varandra under en given tid, oftast
pa grund av en konflikt som satter igang en handling. Det vill sdga den "tankta”
dimensionen av ett dramatiskt innehall och dess rorelse, som foregar saval texten,
musiken och iscenséttningen. Ett ténkt, "plastiskt” férlopp som blir det kitt som
far text och musik att legera sig med varandra och sedan férvisso kan tolkas pa
olika satt i ett regiarbete och iscensattning.

Insikten om vikten av att dstadkomma en legering mellan text och musik i
musikdramatik fanns tidigt (Kimbell 1991, 44), men tog sig ofta uttryck i en stark
hierarkisk ordning dar tonséttaren sag sig sjalv som den egentliga dramatikern
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och dramaturgen som ofta bestéllde specifika textrader av sin librettist. Ett klas-
siskt exempel som belyser detta &r arbetsrelationen mellan tonséttaren Verdi och
hans librettist Piave. Har framstar librettisten narmast som ett kuvat instrument fér
den dominerande tonsattarens egna dramatiska intentioner. Men under skapandet
av sina tva sista operor, Otello och Falstaff, samarbetade Verdi med den betydligt
mer sjalvsténdiga librettisten Boito. Aven om det rader skilda meningar om vilka
av dessa samarbeten som resulterade i de mest lyckade operorna, sa Verdi sjélv
att han i Boito ”"hade funnit den poet han langtat efter i s& manga ar” (Gossett
1974 se Kimbell 1991, 599). Kimbell beskriver en situation dar oenighet uppstod
mellan tonsattaren och librettisten under arbetet med slutet pa Akt Ill av Otello.
Nér tragedin mellan de tre huvudpersonerna narmar sig sin héjdpunkt, blev Boito
mot sin vilja beordrad att skriva in en turkisk invasion. Men sedan ville Verdi &nda
hoéra Boitos uppriktiga mening om scenen. Enligt Boitos uppfattning hade det
blivit som att slappa in frisk luft i ett rum déar de hade stangt in tvd méanniskor for
att do av syrebrist. Situationen som de sa noggrant hade byggt upp till, maste de
nu med moéda uppratta pa nytt i kommande akt. "Med andra ord”, sager Boito,
har vi hittat ett aktslut men pa bekostnad av den slutgiltiga katastrofen” (Walker
1962 se Kimbell 1991, 599).

F6r mig blir den atergivna situationen ett exempel pa hur tonséattarens musi-
kaliska behov konfronteras med librettistens behov av att vara sann gentemot
dramats rorelse. Dock vet jag utifran min egen erfarenhet att det ar just dar, i skar-
ningspunkten mellan motstridiga infallsvinklar som det i basta fall kan uppsta en
tredje, ovantad l6sning. Men det kan krava saval erfarenhet och intuition som en
stor dos envishet. | sdmsta fall kan de konserverande hierarkierna leda till att sjélva
karnan i det som star pa spel, gar forlorad. Som samtidskonst ligger utveckling-
spotentialen i denna interdisciplindra hybridform, for mig, darfér helt och hallet
i detta "tredje”, det som librettisten och tonséattaren och alla andra inblandade
konstnarer har mojlighet att skapa pa ett utvidgat och mer mangfacetterat satt
och som blir mer &n summan av allas enskilda bidrag.

Och &nda: | begynnelsen var ordet. Nar Cameratan bildades pa 1600-talet,
ville en samling poeter och tonséattare komma ifran en alltfér ornamenterande
musik och fa fram textens dimensioner battre, med hjalp av en monodisk stil dar
en uttrycksfull solosang skulle réra sig mot ett enbart stédjande, enkelt ackordiskt
ackompanjemang. Men med Monteverdis Orfeo tillkom det nya att instrumentalmu-
siken i sig kunde gestalta den dramatiska situationen, oberoende av texten, och
genom det fick en helt ny betydelse och komplexitet. Har fick fragan om textens
och musikens, sangens och instrumentalmusikens forhallande till varandra, ny fart.
En diskussion som i grunden handlar om olika instéllningar till om det ar musiken,
texten, rosterna eller dramat som gor storst verkan. Eller kanske nagot helt annat.

Min avsikt har &r inte att férs6ka géra en sammanfattning av denna diskussion
eller slutgiltigt positionera mig inom den. Det som &r angeléaget for min forskningsin-
gang och mitt perspektiv som librettist som skapar ny, samtida musikdramatik
tilsammans med andra konstnéarer, ar att det genom arhundradena har skett en
forskjutning fran den kollektiva aspekten av arbetet dar artisterna har haft en mer
medskapande roll, till tonsattarens och s& smaningom regissérens dominerande
roll. Konsekvensen av detta &r att de medverkande sangarna och instrumentalis-
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terna snarast blir interpreter av det som lagts fast i den alltigenom noterade musi-
ken och uttolkare av framférallt regissérens intentioner.

Inte minst har denna hierarkiska ordning sitt ursprung i de vedertagna meto-
der och arbetssatt som fortfarande dominerar, &ven vad géller framtagandet av nya
musikdramatiska verk. En process som jag, for askadlighetens skull, har kommit att
kalla viskningsleken. Med denna, for manga kanske, provocerande term syftar jag
pa den arbetsmetod som huvudsakligen har sett oférandrad ut sedan 1800-talet,
atminstone vad galler den storskaliga operan. Inte minst pa grund av effektivitets-
kravet inom operaindustrin. Ordet viskningslek syftar p& det mer eller mindre linjéara
arbetssatt dar librettot skrivs forst, foljt av att tonsattaren komponerar partituret, foljt
av att sdngarna och instrumentalisterna studerar in det noterade materialet, foljt av
att regissoren, scenografen, dirigenten och de andra uttolkande konstnédrerna tar
vid. | 6verlamnandet fran en konstnér till en annan ar visserligen sjalva poéngen att
var och en i kedjan lagger till av sitt konstnarskap, men har finns ocksa risken att de
dramatiska nycklarna missforstas eller suddas ut pa vagen. Sarskilt i nya, oprévade
verk som ska iscenséttas och tolkas for forsta gangen. Den vidare effekten av en
san process blir att vi, oftast librettist och tonséttare, hur vi &n stravar efter att hitta
operaamnen och ett innehall som &r relevant for var samtid, genom att s& ensidigt
forlita oss pa denna vedertagna metod, riskerar att formmassigt om och om igen
aterskapa 1800-talsoperor. Representation blir den dominerande dramaturgiska
principen och estetiken, samtidigt som den innehallsliga aspekten ofta blir sekun-
dar och mer eller mindre en férevandning for att géra omfattande musikaliska verk.

Genom historien och inom olika musikgenrer, pendlar arbetssatten mellan
processer dar tonsdttaren noterar musiken in i minsta detalj fér de medverkande
musikerna att uttolka och processer som ligger ndrmare vad vi idag skulle kalla
devising. Det jag efterstravar och har velat undersoka i min forskning ar nagot
annat &n bada dessa ytterligheter. Begreppet devising syftar pa processer dar en
forestéllning skapas kollaborativt, ofta (men langt ifran alltid) utan ett givet text-
material eller dramaturgi som grund (fér mer om devising, se Heddon och Milling
2006, 2-10). Den kollaborativa process som jag har befunnit mig i tillsammans
med min narmaste samarbetspartner tonsattaren Catharina Backman, sangarna
Alexandra Buchel-Zetterstrdm (sopran) och Olle Persson (baryton) samt instru-
mentalisterna Anita Agnas (ackordeon), Johannes Bergion (cello), Ola Denward
(klarinett), Hedda Heiskanen (violin med flera instrument) samt Lars Ljungberg
(slagverk), har inte varit ett sjalvandamal for att skapa en forestallning, utan ett
processverktyg for att utforska och tillampa olika aspekter av transformation,
under skapandet av ett nytt musikdramatiskt verk.

| operans barndom kan man se exempel pa hur instrumentationen i partituren
bestod av olika varianter pa skisser dar man lamnade Gver ett storre eller mindre
ansvar till de medverkande artisterna som fick arbeta ut detaljerna utifran en
noterad generalbas. Man kan av det dra slutsatsen att tonséattaren férutsatte ett
stort matt av instrumental improvisation fran de medverkande musikerna, ibland
utifrdn anvisningar som ”ljudande trumpeter” eller "kéren av stormar upprepas
har” (Rose 1965, 382-393). Det praktiska upplagget av min egen forskning har
inneburit att jag och tonséattaren Catharina Backman har aterknutit till aspekter
ur operans barndom men skiftat deras betydelse fran ett musikaliskt till ett mer
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innehallsligt perspektiv. En annan gemensam namnare med tidig opera, ar att jag
har velat skapa mindre hierarkiska arbetsmetoder och ge alla medverkande en
aktivt utforskande roll i processen. Inte i férsta hand av en ideologisk anledning
eller for att skapa librettot och partituret kollektivt, utan utifrdn en tanke om att vi
kan komma forbi viskningsleken genom att skapa en gemensam intentionalitet
- ett begrepp som jag har lanat in fran fenomenologin och som har blivit alltmer
centralt under arbetets gang (Sokolowski 2000, 1-8).

Utifran en tanke om att transformation av intentioner ar sjélva hjartat i det musik-
dramatiska samarbetet, soker jag efter processer dér alla inblandade konstnarer
kan bidra till denna transformation och vara medskapande genom sin specifika
yrkesskicklighet. Det primara syftet med dessa alternativa processer ar for mig
att grunda det musikdramatiska materialet hos var och en sa att de kan goéra det
till "sitt eget” och genom det optimera transformationen av innehallets dramatiska
nycklar till det jag véljer att kalla vokalt och instrumentalt agerande snarare an det
mer dvergripande ordet — musik. En ovéntad konsekvens av detta har blivit att jag
under forskningsprocessens gang alltmer har kommit att se vardet av ett drama-
turgiskt "bade-och” perspektiv snarare &n ett “antingen-eller”, for att 6ppna upp
for flera mojliga operadramaturgier.

DRAMATIK OCH POSTDRAMATIK

Min inganag till arbetet med musikdramatik och féljaktligen aven till forsknings-
projektet ar dramatikerns. Den dramatiska fiktionen ar min livsluft. Hittills har den
aristoteliska modellen, som fortfarande ar den vanligaste inom musikdramatik,
ocksa varit min huvudsakliga ledstjarna vad galler bygget av librettot. Men under
forskningens gang har jag kommit att se att det dramatiska innehallets transfor-
mation till text, vokalt och instrumentalt agerande, kan ske pa en mangd olika satt
och ta sig manga ovantade uttryck. Har kan uttryck som skulle kunna ses som
brechtianska, genom att den sceniska illusionen medvetet bryts (se till exempel
Langbacka 1981, 105-119), likaval som postdramatiska genom sin koppling till
sceniska former dar texten &r ett av manga uttryck och inte nédvandigtvis utgor
grunden fér dramaturgin (Lehmann 2006), vara av varde for att komma vidare.

Fragan om dramaturgi &r komplex i sammanhanget, eftersom musikdra-
mat — och dess mest virtuosa form, operan — rymmer en paradox som formule-
rats av tonsattaren Georg Benjamin (2015) pa ett for mig spannande satt. Dess
artificiella och teatrala natur ligger i sjélva det faktum att utévarna som gestal-
tar dramat mestadels sjunger och att det skeende de ar indragna i styrs av en
fastlagd, musikalisk timing. Alltsa befinner vi oss redan i ansatsen sa langt bort
fran det realistiska eller "verkliga” som man kan komma. A andra sidan gestaltar
sangarna ett innehall som de, likaval som librettist, tonsattare och regissor, vill
na ut med till askadaren och som darfér maste rymma nagon form av "drama-
tisk sanning”, oavsett vilken dramaturgi och vilka uttryck vi anvander oss av. Och
vare sig vi talar om ett linjart skeende eller ett mer fragmentariskt. Hur vi hante-
rar denna paradox, spanningen mellan det artificiella och det dramatiskt sanna,
har for mig blivit en central fragestallning.
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Viljan att 6ppna upp for alternativa dramaturgier dér jag lanar in element fran
saval det episka som det postdramatiska, trots att jag fokuserar pa inlevelse med
fiktiva gestalter i ett fiktivt drama, relaterar till hur jag ser pa musikteaterns utveck-
lingspotential som konstform och vad jag skulle vilja utforska, prova och utvidga.
Vad kan text, musik och rost astadkomma tillsammans som ingen av dem kan
var for sig, i relation till det innehall som ska gestaltas? Eller med andra ord, i rela-
tion till det jag véljer att kalla den dramatiska kdrnan? Vilka granser behdver utma-
nas och utforskas vad géller relationen mellan texten, musiken och agerandet for
att innehallet, for att lana ur filosofen Martin Bubers (2013) begreppsvarld, ska
ha mojlighet att uppratta en "Jag-Du” relation med askadaren? Eller i min egen
terminologi, ska ha majlighet att géra dramatisk verkan. Denna verkan ska da inte
tolkas i betydelsen intensitet eller styrka, utan snarare utifran det specifika musik-
dramats mojlighet att trada i relation med sitt ”Du”. Utifran en mangarig erfaren-
het av att skriva texter i olika genrer och arbeta med musikdramatik vet jag att en
viktig forutsattning for att komma i narheten av detta i en s& komplicerad hybrid-
form som opera, ar att det uppstéar en legering mellan text och ton.

Termen libretto reduceras ofta till att syfta enbart p& de utskrivna orden i
musikdramat, det vill sdga replikerna. Men librettot innehaller betydligt mer an de
ord som ska sjungas. Precis som i en pjés dér replikerna &r avsedda att gestal-
tas fysiskt av talande skadespelare, ryms i librettot det plastiska dramats rorelse
uttryckt via textliga, men &ven utomtextliga parametrar som kropp, tanke, rums-
lighet, forédndring. Parametrar, som musiken behdver ta hand om och levandegéra.
Men inte nédvandigtvis pa ett representerande sétt. | min vokabular utgors dessa
parametrar av de dramatiska nycklarna. | dessa ingar till exempel innehallets struk-
tur och dramaturgi, sprakliga komponenter som fysikalisk poesi och musikalisk
gestik samt textens rytm, affekter, kdnsloméssiga timing, associationsrum och
mytiska resonans. Samt en hel del annat som jag och tonséttaren hittade under
vart arbete och behévde uppfinna en vokabular for. Det blev ett ndédvandigt led for
att oka forstdelsen och specificiteten och for att forsakra oss om att vi verkligen
syftade pa samma saker nar vi planerade, genomférde och analyserade resulta-
ten av det praktiska arbetet. Detta kommer jag att fa anledning att aterkomma till
nar jag tar upp konkreta exempel fran de fem Workshops som utgér doktorand-
projektets praktiskt utforskande del.

Foljaktligen ser jag inte den aristoteliska modellen som den enda méjliga inom
musikdramatik och foresprakar inte representation som allenaradande estetik.
Snarare ser jag manga outforskade och spannande mojligheter i att kombinera
det aristoteliska perspektivet, som bygger pa identifikation och inlevelse, med
saval episkt fjarmande for att g& i och ur illusionen (Langbacka 1981, 105-119)
som postdramatiska metoder i en form som opera, dar saval affekterna som det
artificiella uttrycket &r centrala. Operardstens starka affekter manar till identifi-
kation med gestalter och innehall samtidigt som det icke-naturalistiska uttrycket
gor att vi hela tiden blir pAminda om att ingenting vi ser &r "pa riktigt”. Inte minst i
en tidsalder dar filmens mimetiska 6verldgsenhet har skapat helt andra referens-
ramar och krav pa realism. Det operarésten och musikdramat kan géra, menar
jag, ar nagot annat. | spanningsfaltet mellan inlevelse och distansering, kansla
och tanke, ges askadaren mojlighet att pa ett omedelbart satt identifiera sig med
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de dramatiska situationer som uppstar via de affekter som rosterna uttrycker, for
att i nasta stund paminnas om att dessa &r en illusion som gestaltas har och nu
av en grupp sangare och instrumentalister. Men till skillnad fran hos Brecht dar
syftet med en sadan distansering &r att avsloja och kritisera den bakomliggande
sociala verkligheten, &r mitt syfte snarare existentiellt och handlar om vilken rela-
tion som kan upprattas mellan det levandegjorda innehallet och &skadaren. Och
har ar operaréstens mojlighet att n och beréra mottagaren unik i sitt slag. Nar
vi, i vart utforskande arbete, borjade réra oss mer medvetet mellan inlevelse och
distansering 6ppnade sig dramaturgiska mojligheter som i férlangningen ockséa
skulle kunna ge upphov till nya musikdramatiska former.

Min dramaturgiska ingang ar med andra ord varken renodlat aristotelisk, episk
eller postdramatisk. Snarare fokuserar jag pa det dramatiska innehallets rérelse
och hur denna rorelse kan levandegdras pa ett mer mangfacetterat satt, i den
kreativa processen.

"JAG-DU” OCH "JAG-DET”

Vad innebar da inlevelse och distansering utifran mitt perspektiv och vad kan
ett medvetet véxlande mellan dem astadkomma i métet mellan det musikdrama-
tiska verket och askadaren? | Martin Bubers (2013) tankevarld har jag hittat en
vag genom vilken jag har kunnat férdjupa tankegangarna.

Alltfor ofta i skapandet av det musikdramatiska (all)konstverket, tar ekvilibris-
men och virtuositeten dver under den komplicerade kedjan av konstnarskap och
den viskningslek som uppstar undervéags. Vi borjar néja oss med de imponerande
prestationerna av séngare och artister, den poetiska texten och/eller den konstfulla
musiken. Men, det jag vill forstka komma at och fokusera pa, &r narvaron i alla led
av den levande gestalt som for mig som librettist, &r sjélva ursprunget till verket.

Buber (2013, 7-26) menar att manniskans medfédda hallning gentemot varl-
den ar tvafaldig och tar sig uttryck i ordparen "Jag—-Du” och "Jag-Det”. Det "Jag”
som uttalas ingar alltid i det ena eller det andra ordparet och ar inte identiskt i de
tva fallen. Beroende pa vilket "Jag” som uttalas, avgors vilken slags relation som
uppréttas. Grundordet “Jag-Du”, menar Buber, kan bara uttalas med en ménn-
iskas hela vasen, medan grundordet "Jag-Det” aldrig kan uttalas med en ménn-
iskas hela vasen. "Jag—-Du” &r det som skapar relationens varld och det levande
motet. | relationen blir den andra mitt "Du”. Inte ett objekt fér min erfarenhet utan
ett subjekt som deltar i att skapa mitt "Jag” liksom jag deltar i att skapa den andras
"Du”. Buber skiljer pa relation och erfarenhet dar det senare tillhér *Det-varlden”.
Nar "Duet” inrattas i erfarenhetens sfar forblir det inte Iangre "Du” utan évergar i
"Det”. Mellan "Jag-Du” och "Jag—Det” rader ett spanningsforhallande, en standig
vaxelverkan. Mitt "Du” ar domt att standigt bli ett "Det”, men rymmer i sig mojlig-
heten att forvandlas och &ter flamma upp till ndrvaro. S& dven med konsten. A
ena sidan menar Buber (2013, 15) att "det &r konstens eviga ursprung, att levande
gestalt trader fram fér en ménniska och genom henne vill bli till verk”.

A andra sidan ar "det skapade verket...ett ting bland ting, mdjligt att beskriva
som en summa av egenskaper. Men det kan gang pa gang trada den mottagande
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betraktaren till métes som levande verklighet” (Buber 2013, 17).

Detta uppflammande eller denna levandegjorda verklighet ligger néra, menar
jag, vad som hander i musikteaterforestéliningens mote med sin askadare eller
sitt "Du”. Det vill séga, det som skulle kunna handa. Alltfér ofta tar "Det-vérlden”
6ver under den komplicerade viskningsleken och det méjliga "Jag—Du” mdtet som
var ursprungsintentionen, uteblir.

Folidfragorna blir da: Vilken &r den levande gestalten fér mig? Vad &r det som
ska levandegoras i de olika leden i en specifik arbetsprocess och hur ska jag ga
tillvaga for att astadkomma detta levandegérande tillsammans med mina samar-
betspartners?

Har snuddar jag ocksé vid fragan om metod. Hur omsétter jag mina fragor i
ett undersdkande praktiskt arbete? Rent konkret, hur etablerar jag en arbetspro-
cess tillsammans med mina samarbetspartners dar levandegérandet star i fokus
och vilka blir vara metoder?

DEN FENOMENOLOGISKA INFALLSVINKELN

Nar jag har sokt efter ett sprak som kan synliggora hur detta levandegérande
tar sig uttryck, lyfta fram och avgransa dess olika aspekter samt de processer
genom vilka detta undflyende fenomen bilir till, har delar av den moderna fenome-
nologin kommit till min hjéalp. Den har ocksa gett mig en ingang till att férsta och
beskriva kdrnan i de metoder och verktyg som jag och tonsattaren har uppfunnit
under forskningsresans gang.

| centrum av fenomenologiskt tankande star den manskliga erfarenheten och
frdgan om hur varlden och tingen presenterar sig for oss genom vara erfaren-
heter. Ett centralt begrepp &r intentionalitet och tanken att varje medvetandeakt ar
riktad mot nagot (Sokolowski 2000, 8—16). Manniskor agerar inte utifran en objek-
tiv verklighet utan utifran sin forstaelse av situationens innebord. Jag har hittills
inte hittat ndgon bra svensk Gversattning av ordet. Det narmaste jag kommer ar
tanken om en "avsiktlighet” — ndgot man medvetet avser och forhaller sig till. Och
detta nagot har en egen existens bortom alla tankbara projektionsytor. Medve-
tande ar till sin natur, medvetande om "n&got”. Enligt fenomenologin framtrader
detta nagot for oss via delar och helheter, en mangfald av former och en bland-
ning av narvaro och franvaro.

Sjalva medvetandeakten kallar fenomenologen Merleau-Ponty (1997, 10) for
en "predikativ” verksamhet. Men grunden till den &r en "pre-predikativ” verksam-
het som ar perceptuell och stum. En verksamhet som ar grundad p& upplevelsen
av andra, omvarlden och den egna kroppen. | vart fall, dar vi arbetade med ett
musikdrama i vardande, blev denna "pre-predikativa” verksamhet att "kroppsli-
gen” erfara dramats innehall via ett fysiskt utforskande av de dramatiska situa-
tionerna, lasning av textfragment i olika genrer som jag skrev, ett improvisatoriskt
utforskande av dessa texter samt musikskisser som tonséattaren komponerade,
med hjalp av rést, instrument och ljudobjekt och inte minst ett dmsesidigt lyss-
nande till varandra inom ensemblen. | arbetet med musikdramatik arbetar man
oftast med att levandegora ett material genom att ga fran det ”predikativa”, det vill
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saga idén om nagot — en helhet - vare sig det ar ett synopsis, ett fardigt libretto,
partitur eller ett regikoncept till det "pre-predikativa” — att erfara det med kroppen,
perceptionen och kénslan, det vill sdga ett slags bakldngesarbete i fenomeno-
logisk bemarkelse. | var arbetsprocess ar det snarare som om jag och tonsatta-
ren har férsokt befinna oss tillsammans i de "pre-predikativa” faserna. Samt med
jamna mellanrum &ven har fort in de medverkande sangarna och instrumenta-
listerna i dessa. Men for att kunna gora det och skapa metoder som har gétt att
arbeta med praktiskt och musikaliskt, har vi fatt uppfinna nya verktyg och begrepp
som jag kommer att komma in pa senare i beskrivningen av hur vi har arbetat.
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Om levandegoOrande
och transformation

”Om man sager trédd behdver man inte visa ett trdd”, sédger den postdrama-
tiska tonséattaren och regisséren Heiner Goebbels (2015, xxiii) ndr han talar om den
desynkronisering av hdrandet och seendet som han arbetar med i sin "’kompo-
nerade teater”. Hans tanke att det &r upp till askadaren att skapa sig sina egna
associationer utifrdn de auditiva och sceniska element som framstélls, &r néra
beslaktad med hur jag sjalv ser pa levandegérandets karna. Genom att i verket
lamna mer plats for dskadarens egna associationer, menar jag att levandegéran-
det eller uppflammandet av den levande gestalten har en majlighet att bli till i det
*Jag-Du” mote som kan uppsté mellan musikdramat och &skadaren. Men - vill
jag pasta — att "s&ga trad”, atminstone om vi talar om dramatiskt eller musikdra-
matiskt berattande, racker inte for att levandegéra tréadets gestalt och gora denna
gestalt narvarande, hér och nu.

Fragan i vart arbete, blev da vad detta levandegoérande kunde besta av och
hur jag som dramatiker och librettist kunde hitta metoder for att ndrma mig det i
mitt samarbete med framforallt tonsattaren men 4ven med sangarna och instru-
mentalisterna. Metoder som innebar ett nddvandigt dverskridande av traditionella
yrkesroller och som kravde en omférhandling av vad som tillhérde var och ens
konstnérliga expertis och var grdnserna behdvde luckras upp.

Fragan dok ovantat upp igen pa Thyssen-museet i Madrid nér jag fick syn pa
Picassos malning Man med klarinett som réknas som ett tidigt kubistiskt verk
(Picasso, 1911-1912). Tavlan "forestaller” inte mannen med klarinetten, anda sag
jag honom eller snarare upplevde honom i all sin sinnlighet. Rytmen, kroppen,
rorelsen, tillochmed stamningen i den musik han spelar. Innehallet — mannen
och klarinetten — finns dar, men transformerat till nagot som har minimal visu-
ell koppling till den verkliga "férlagan” men kanske just darfér drabbar mig desto
mer, genom att jag som askadare forvantas aktivt relatera till de "spar” som finns
kvar av innehallet, via mina egna associationer, affekter och erfarenheter. Pa ett
liknande satt foreslar jag att transformationen av de dramatiska nycklarna och
det dramatiska innehallets rorelse till textliga, musikaliska och kroppsliga "spar”
och parametrar &r en central mekanism for levandegérande i skapandet av ett
musikdramatiskt verk. Men for att vi under transformationsprocessen ska komma
bortom viskningsleken, behdver denna process delas av alla som ar involverade
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i arbetet, inte enbart ske i tonsattarens eget arbete med texten eller i samarbe-
tet mellan librettist och tonséttare. For att battre forsta hur detta ska kunna ga till
rent praktiskt, har jag behovt underséka fenomenet transformation nédrmare, hur
det tar sig uttryck och hur det kan synliggéras i det musikdramatiska samarbe-
tet mellan librettist och tonsattare, samt hur det kan frdmjas av ett tidigt involve-
rande av medverkande sangare och instrumentalister.

Ordet transformation kommer fran latinets ”transformare” och beskrivs enligt
Svenska Akademiens Ordbok (http://www.saob.se) som en "genomgripande
forandring av form” samt sprakvetenskapligt som en “omvandling av den gram-
matiska strukturen utan férandring av ingdende betydelseelement”.

Beskrivningen stammer val in p& det som sker nér librettot blir till partitur. Men
vad finns kvar av librettot i den musikaliska omvandlingen eller transformationen?
Och vad ar det egentligen i slutdndan som har transformerats? Férhallandet mellan
text och musik skulle mojligen kunna beskrivas utifran ett intersemiotiskt perspektiv
dar man tittar pa hur ett teckensystem — sprakets — 6vergar i ett annat — musikens.
Men hur ska man beskriva och férsta den emotionella anrikning som sker i musik-
dramatik ndr dramat transformeras till text, vokalt och instrumentalt agerande?

Nagot i texten blir framtaget och forstorat via musiken. Och nagot i musiken
far en djupare mening via texten/dramat. Hur ska arbetsprocessen framja en san
anrikning? Och hur ser den text ut som ldmpar sig fér en emotionell anrikning
med hjalp av musik?

FYSIKALISK POESI

"|déerna och den underliggande tematiken i det poetiska originalet tenderar
att bli till en avldgsen undertext, medan den lyriska och dramatiska stdmningen
tar 6verhanden i uttrycket” (Ingham 2014, 4571). Ovanst&ende citat ur analysen
av en tonsatt dikt av Housman, uttrycker pé ett tydligt satt hur vissa aspekter av
en poetisk text forstarks och andra férsvagas nar den omvandias till musik. Nar
Alban Berg tillfragades om hur han hade tankt, nar han skrev operan Wozzeck
baserad pa Georg Bichners pjas Woyzeck, gav han svaret att han ville "realisera
innehallet i Blichners ododliga drama med hjalp av musiken, transformera hans
poetiska sprak till ett musikaliskt sprak” (Blichner 1977, 393). Blichners saregna
poesi, har jag vid en néarlasning av pjasen och Bergs klaverutdrag kommit att
bendmna som fysikalisk (se Appendix 2). Termen &r fér mig ett satt att férsdka
fanga Blchners egensinniga satt att omvandla sitt dramatiska innehall till sprak-
liga, ofta drastiska metaforer som rymmer en fysisk konkretion och riktning. Jag
kommer att &terkomma till varfor just denna typ av poesi tycks lampa sig sa val for
att transformeras till vokalt och instrumentalt agerande, nar jag tittar narmare pa
arbetet med textmaterialet till musikdramat Grédnsland som jag skrev under forsk-
ningsprojektets gang, och vad som hande nar vi utforskade text- och musikskis-
ser baserade pa det dramatiska innehallet i vara Workshops.
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MUSIKDRAMAT GRANSLAND

Grunden for mitt musikdramatiska utforskande ar en fiktiv situation med mytisk
resonans som jag har valt att kalla Grdnsland. Ett tidl6ést drama om granser, yttre
och inre. Om valet att utesluta eller sldppa in. Stédnga in och stédnga ute. Och om
behovet och lockelsen i att skapa ett objektifierande "Dom” for att bli och forbli
inkluderad i ett "Vi”.

En kvinna har flytt éver havet fran en situation hon inte kan utharda att leva i.
Hon kastas upp péa en strand och hittas, annu vid liv, av en vaktande man. Mannen,
en ensam sjal, haller stranden fri fran doda kroppar. Men kvinnan lever. Och hon
maste fa hans hjalp att ta sig vidare. Men han vill inte. Det ingér inte i hans uppdrag.

Vad hander inom dessa tva manniskor nar det patvingade métet leder till att
granser utmanas, flyttas, suddas ut? Vad hander mellan dem? Visionen &r att
musikdramat ska réra sig i just det gransland dér osékerheten &r som stdrst. Den
karna av of6rlost spanning som personerna kretsar kring tills ndgot maste avgoras.

En tidig fragestallning i min forskning blev om vi kunde hitta metoder for att
arbeta mer ”inifran—ut” genom att utga fran ett gemensamt "upplevande” av
utgangssituationen, de tva rollfigurerna och évningar kring dessa som syftade
till att var och en skulle bekanta sig med och "géra materialet till sitt eget”. Saval
i samarbetet mellan librettist och tonséattare, som mellan librettist, tonséattare,
sangare och instrumentalister. Hur skulle vi kunna framja och behalla en levande
koppling till det framvaxande innehallet och till den handling som utvecklades ur
grundkonflikten att kvinnan insisterar pa att fa mannens hjalp, trots att han hela
tiden forsoker varja sig mot hennes ansprak?

Rorelsen i min tanke pa detta stadium féljde den klassiska bagen i den aris-
toteliska dramaturgin. Men hur denna bage skulle skapas, omvagarna och irrva-
garna och de mdjliga uttrycken var for mig ett 6ppet landskap. Kunde vi skapa
opera pa ett annat, mer lekfullt och undersokande, satt men anda ta vara pa det
vi hade i ryggsacken? Gora musikdramatik av det tema jag hade valt, ndgot som
i forsta hand sager ndgot om var och all tid, men &nda &r opera?
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Arbetsprocesser
och metoder

Om transformation ar ett avgérande fenomen for att levandegérandet och den
emotionella anrikningen ska bli till — hur skulle vi undersdka det och hur kunde
vi veta att det var det vi synliggjorde? Har blev metodfragan central. Den fanns
hela tiden narvarande i samarbetet mellan mig och tonséattaren under skrivan-
det och komponerandet av vara text- och kompositionsskisser. Genom aterkom-
mande djupsamtal kring intentioner och Workshopuppldgg, gemensam ledning
av Workshops med sangare och instrumentalister i ett tidigt skede av arbetet och
delaktighet i varandras skriv- och kompositionsprocesser, kunde vi bada se hur
detta samarbete férandrades och férdjupades under projektets gang. Over tid
ledde det till en metod dar vi alltmer 6verskred de vedertagna granserna for vara
respektive yrkesroller och snarare bdrjade fungera som varandras dramaturger.
Samtidigt var vi noga med att skilja pa vem som var ansvarig fér utformningen av
texten respektive musiken, vilket baserades pa en 6msesidig respekt for varan-
dras hantverkskunnande.

Metodfragan fanns ocksa som en central aspekt i hur vi lade upp samarbe-
tet med de tva sangare och fem instrumentalister som deltog i vara Workshops.
Allra mest synlig blev den i den stegvisa processen dar vi varvade skrivandet och
komponerandet med ett praktiskt utforskande av text- och musikskisser. P4 det
séattet kunde vi underska ofardigt material genom utforskande improvisationer
tillsammans med artisterna, for att sedan analysera och integrera det vi fann i
det vidare skrivandet och komponerandet. En férutsattning for att vi skulle kunna
arbeta pa detta gransoverskridande sétt var att de medverkande valdes ut mycket
noggrant utifran sin konstnarliga erfarenhet och sitt intresse av att arbeta pa ett
Oppet, utforskande satt.

Fragan om metod, ledde aven till att jag borjade vidga tankegadngarna genom
att féra in valda begrepp ur den moderna fenomenologin, saval i vara resonemang
kring vad vi utforskade som i hur vi gjorde det samt hur jag skulle bendmna det vi
kom fram till undervags. Genom att fenomenologin har formulerat ett sprak for att
beskriva hur varlden ter sig for oss genom vara erfarenheter, gav den mig en ingang
till att titta pa hur olika aspekter av transformation tog sig uttryck i vart arbete.
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SKISSANDET

En rod trad genom alla Workshops blev fragan om vi kunde behalla en 6ppen
och "skissande” installning till materialet langt in i arbetsprocessen. | enlighet med
psykologen Pirjo Birgerstams (2000, 18-102) tankar om intuitionens roll i kunskaps-
processer, kan "skissandet” betraktas som en fenomenologisk metod som "gérs
med kroppen”. (Se det tidigare resonemanget om “pre-predikativa” och "predi-
kativa” verksamheter). En metod, som syftar till att destabilisera, ifrdgasétta det
kanda och sb6ka ny kunskap. Under det praktiska utforskandet gav skissandet oss
mojlighet att arbeta utifran en vision och behalla riktningen genom att vi forsokte
upprétta en gemensam intentionalitet, samtidigt som vi kunde stréva efter att
vara 6ppna fér vad som hande pa vagen. Det gav oss ocksa majlighet att vaxla
mellan helhet och detaljer och ge plats for att en personlig relation till innehallet
kunde skapas hos vara medverkande, utan att for tidigt I1agga fast text och musik.
| sjalva skissen hittade vi spar fran utforskandet som kunde integreras som guld-
korn i nya, mer utvecklade skisser. Genom skissernas ofardiga natur kunde vi aven
Oppna upp for att nya samband och ovantade kopplingar skulle kunna uppsta.
Dessa i sig, gav konkret input till hur de dramatiska nycklarna kunde transforme-
ras till vokalt och instrumentalt agerande. Vi kunde ocksa i ett tidigt skede battre
fa syn pa vilka dramatiska nycklar som fattades i texten respektive musiken samt
vilka som fanns men hade férblivit “otransformerade”.

Merleau-Ponty beskriver (1997, 118) hur en blind mans képp inte langre ar ett
féremal, utan en fortsattning pa kroppen och en utvidgning av sinnena varigenom
den blinda forvarvar en varld. Pa ett liknande satt skulle man kunna saga att vi i
detta arbete har forhallit oss till rosterna, instrumenten och ljudobjekten som en
férlangning av vara medverkandes sinnen varmed de kommer i direktkontakt med
och férvarvar det dramatiska innehallet och dess affekter och stamningar i skiss-
materialet samt kopplar det till sig sjalva och sina egna erfarenheter. Jag kommer
i fortsattningen att referera till denna tankeparallell som “"den blindes k&pp” och
utvidga resonemanget under rubriken "Tankevérldarna éppnar sig”.
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Fem Workshops

WORKSHORP 1

| Workshop 1 som pagar i fyra dagar arbetar tonsattaren Catharina Backman
och jag med sangarna Alexandra Blichel-Zetterstrom (sopran) och Olle Persson
(baryton) samt med instrumentalisterna Anita Agnas (ackordeon) och Johannes
Bergion (cello). Det 6vergripande syftet med denna férsta Workshop ar att utforska
hur den dramatiska utgangssituationen och konflikten mellan de tva rollfigurerna
kan grundas hos de medverkande via deras egna associationer och erfarenheter
innan det finns nagon fastlagd text eller komponerat material. Metoden har likhe-
ter med hur jag tidigare har arbetat med regissorer och skadespelare i utveck-
landet av talpjaser. Den avgdrande skillnaden hér ar att undersékandet sker via
de medverkandes musikaliska uttrycksmedel. Infér workshopen skriver jag texter
som stracker sig fran noveller kring rollfigurernas bakgrund, poetiska rorelsebilder
som gestaltar stamningar pa den strand dar dramat utspelar sig, tva monologer
och en poetisk prologtext (se Appendix 1 och 3). Med avstamp i dessa, underso-
ker vi med hjalp av olika réstliga, fysiska och musikaliska évningar en bdérjan (se
textskiss sid 28), ett centralt méte och en vdndpunktsscen ur det tdnkta dramat
dar kvinnan som har flutit iland pa stranden upptécker att den vaktande mannen
har tréffat hennes bror Nir, som flydde fére henne.
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PROLOG - TEXTSKISS I (Ill)

Hav. Urhav. Ur hav.
Kropp i hav. Kropp ur hav.

Kropp mot grus, rasslande.

Kropp mot sten, sldpande.

Slungas, skakas, kastas upp pa land.

Kastas upp i sand.

En kropp ur havet uppkastad pé land.

En kvinnas kropp.

Kastad pa en strand.

Intro: Ha...(Alla andas viskande

péa fonemet.

Langa andetag, som avlagsna
dyningar.

Alla har samma puls. En vila i det.
Ga nu ifrén pulsen, synka ej med |, Il
och IV)...

Fortsatt med dina andetag...
...andas...

Nar du hoér Krrr-sssss (som en
skallerorm, harma ljudet, ej synkat
med de andra)

Krrr-sssss, rasslande (sista ordet
synkat med texten)

Krrr-sssss, sldpande (sista ordet
synkat med texten)

Slungas, skakas, kastas upp pé land.
(Borja las nar du hor de andra viska.
Gor ett crescendo):

p: Kastas upp i sand.
En kropp ur havet uppkastad pé land.
En kvinnas kropp.

mf: Kastad pé en strand.

“tttt...ttttt” (upprepade latta
tungsmack samtidigt som man
haller andan,

Kvinnan ur havet som ska hittas av en man. osynkat tillsammans med | och Il).

Kvinnan som ska hittas av en vaktande man. (fortsatt): “ttt...ttt.. . ttt.. tit.. .ttt ittt

ttt...”

“ttt.. .ttt ttt.. ttt. Lttt Lt
"sss”...(hall ut konsonanten séa lange
det gar)...

Mannen som vaktar mellan hav och land.

| detta skede finns &nnu inget detaljerat synopsis. Det som finns &r min tanke
om en Overgripande dramaturgisk bage kring hur mannen och kvinnan utmanar
varandras granser, slapper in och stanger ute, hur kvinnan férsdker manipulera
mannen som blir berdrd av henne mot sin vilja men gor allt for att slippa ta ansvar
for henne, for att slutligen n& fram till ett méte ndr mannen inte langre kan vérja sig
mot sitt eget samvete utan gar med pa att hjélpa kvinnan. Inom denna dramatur-
giska bage som jag och tonsattaren Catharina Backman har bérjat samtala och
fundera kring, finns skisserade situationer, tankar om relationens och férloppets
utveckling och vissa handlingsfragment.
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Infér Workshopdagarna har de medverkande, saval instrumentalister som sang-
are, ombetts vélja ut och ta med sig tre vardagliga "ljudobjekt” hemifran som de kan
”spela p&” och som kan variera med avseende pa klang och dynamik. Med hjélp
av klang- och ljudévningar dar samtliga medverkande arbetar med musikaliska
uttrycksmedel som inte tillhér deras vanliga, vill vi fa dem att i férsta hand foku-
sera pa “vad” de vill uttrycka i de scenarion vi ger dem med hjélp av de begran-
sade ljud de har till sitt férfogande. Genom att "spela” de textskisser jag skrivit
som gestaltar situationer och stdmningar ur dramat och rollfigurernas bakgrunds-
historier, vill vi se om vi tillsammans kan fokusera pa att utforska gestalterna och
deras dilemman musikaliskt, snarare an att skapa "bra” musik.

Sattet att utforska grundsituationen dér kvinnan véadjar om mannens hjalp
med att ta sig vidare, fér att om och om igen métas av hans avstédndstagande,
undersoker vi ingdende med hjélp av “den egna” rosten. Detta innebar att samt-
liga medverkande, saval sdngare som instrumentalister, uppmanas att anvanda
"den rost de har” (oavsett om résten ar det musikaliska uttrycksmedel de &r mest
fértrogna med) och med hjélp av den uttrycka kvinnans, respektive mannens,
vilja. Deltagandet i en kurs i Frankrike d&r tonséattaren och jag sjélva provade att
arbeta med "Roy Hart-metoden” (Roy Hart centre, 2015), en metod som utveckla-
des av skadespelaren Roy Hart efter studier hos rostpedagogen Alfred Wolfsohn
som hade arbetat med utvidgade résttekniker efter andra varldskriget, blir har
en viktig inspirationskalla nar vi lagger upp arbetet med vara medverkande kring
just "den egna résten”.

Sammantaget blir detta en Workshop dar samtliga medverkande far anvénda
ljudobjekt, sina roster och sina instrument pa satt som de inte ar vana vid, for att
grunda den dramatiska utgangssituationen i sig sjalva och utforska den genom
att associera via sina egna uttryck och erfarenheter.

Denna metod har vi sedan utvecklat och férdjupat i vidare Workshops och
benamnt som Steg 1: Grundutforskande. Jag kommer att aterkomma till de tankar
som denna metod ger upphov till och hur den relaterar till "den blindes kapp” och
andra aspekter som vi utforskar langre in i Workshoparbetet.

Under Workshopens sista dag tar arbetet en ny véndning nér vi gemensamt
undersoker tva monologer/ariatexter improvisatoriskt, genom att spela och sjunga
dem trots att det annu inte finns nagot noterat material (se textskiss s 30). Gar det
att anvanda texterna som noter utifran en gemensam tanke om textens drama-
tiska rorelse och vissa musikaliska parametrar och begrénsningar som ges av
tonséttaren?
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KVINNANS MARDROM - TEXTSKISS 1

Hon ropar mitt namn

kvar bland vagorna.

Ett avslitet huvud i gapet pa ett vilddjur.
Ansiktet gulblekt. Haret drypande.

Skrécken i 6gonen. Tva fladdrande lagor.

Hon ropar mitt namn

vréalar det till stjdrnorna
stammar det till strmmarna
skickar det med vindarna.

Det kretsar kring mig som en efterhdngsen fagel.

Jag ser henne inte, hér henne inte
rycker mig loss, sparkar mig fri.
Jag hdnger mig till dénet, i vag efter vag,

ldmnar henne efter mig, efter mig, efter mig.

Tills vindarna védnder och ropen tystnar.

Alla nedanstéende klangvarianter ska anvandas nér texten framfors.

Tank igenom var du vill anvanda vilken av klangerna.

Full operaklang

Talrost i mycket lagt lage

Viskningar

Skrik

Klang som nar man sjunger en vaggvisa
Talrést i hdgre lage an normalt

Kvidande, knarrande stamma
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Arbetet med de tva texterna som far namnet Mannens mardrém - textskiss 1
respektive Kvinnans mardrém — textskiss 1, sker i avgrédnsade steg.

| det forsta steget gor instrumentalisterna en ljudimprovisation kring textens
rérelse med hjélp av ljudobjekt, instrument och rost for att hitta ett ackompan-
jemang till sdngen. | det andra steget improviserar sangarna kring texten utifran
instruktioner om ett antal olika sdngsatt som de uppmanas att Iagga in péa valfria
stéllen. | det tredje steget laggs sang och ackompanjemang ihop.

Varje dag avslutas med 10 minuters eget associativt skrivande kring det var
och en har upplevt under dagen.

Tankar och nya fragestallningar efter Workshop 1 infor det fortsatta
skriv- och kompositionsarbetet.

Efter Workshop 1 diskuterar jag och tonséttaren ingaende vad vi varit med
om och hur vi ska anvdnda materialet vidare. Tanken &r att integrera valda delar
ur det dokumenterade Workshoparbetet i kompositionsskisser och nya texter
som vi ska utforska vidare i nasta Workshop. For mig &r det centralt att behalla
"skissandet” och "det ofardiga” som del av arbetsmetoden, for att inte stdnga
mojligheterna till ny input fran de medverkande och oss sjalva. Dels, vad galler
transformationen av innehallet och de dramatiska nycklarna till musikaliska uttryck,
men &ven det motsatta; mojligheten att lata de musikaliska uttryck som uppstar
under de utforskande improvisationerna, paverka dramats vidare utveckling. Om
ord och toner blir fastlasta for tidigt med hjalp av en komponerad notbild, riskerar
vi att forlora mojligheten att f& syn pa ovéantade samband, vilka aspekter trans-
formationen av situationerna bestar av och hur den kan framjas eller géras mer
mangfacetterad. Utifran tonsattarens och musikernas perspektiv finns dock en
praktisk problematik: | den stund materialet &r komponerat, tillkommer behovet
att studera in notbilden for att kunna dra nagra slutsatser kring hur musiken ”later”
och fungerar i helheten. Men vad vi bada iakttog under Workshoparbetet var den
starka narvaro och lyssning som uppstod nar de medverkande ombads sétta sig
i kontakt med innehallet har och nu, med hjélp av de musikaliska uttrycksmedel
som de hade tillgang till i de olika 6vningarna och med vilka de skulle uttrycka de
affekter de fann i textmaterialet och de givna situationerna. Tonséttaren uttrycker
darfoér dven det motsatta dilemmat: Hur ska hon komponera utan att instrumen-
talister och sangare forlorar kontakt med de levande, spontana uttryck som
uppstar i improvisationernas "Nu”? Utifran tva till synes oférenliga standpunk-
ter, kommer vi fram till att det kanske kan finnas ett satt att komponera ut vissa
delar och behélla annat friare, men anda rikta materialet och utforskandet inne-
hallsmassigt, med hjélp av genomtankta och tydliga improvisationsinstruktio-
ner. Vi beslutar oss for att i Workshop 2 prova en mellanvag dar sdngstammorna
komponeras ut, medan instrumentalisterna far jobba med improvisationsinstruk-
tioner samt nagot vi i fortsattningen kallar kdnsloméssig generalbas. Begreppet
avser en utkomponerad instrumentalstdmma sprungen ur den dramatiska situatio-
nen som far ledsaga det vokala agerandet, men som ar sa pass enkel att den inte
kraver alltféor mycket repetitionsarbete for att kunna provas, varderas och modi-



32

X Position

fieras. P& detta satt kan vi ta vara pa de rostliga och instrumentala uttryck fran
grundutforskandet i Workshop 1 som vi bada kopplade till den dramatiska situa-
tionen eller texten i frdga och som tonséattaren kan integrera i en forsta komposi-
tionsskiss. Vidare planerar vi att i Workshop 2 underséka musikaliska parametrar
som tajming, ldngd och dynamik och hur dessa 6verensstdmmer med aspekter av
den dramatiska situationen samtidigt som vi grundar materialet hos de medver-
kande och tar in behov av andringar i text och sangstammor. Detta andra steg i
arbetet kallar vi Steg 2: Utforskande av Kompositionsskiss I.

Under genomgangen av dokumentationen och de olika rostliga uttryck som
sangarna har utforskat, paborjar vi diskussionen kring vokalt agerande som ar en
av projektets huvudfragor och det som transformationsarbetet framforallt syftar till.
Den diskussionen har fortsatt och férdjupats i samarbetet mellan mig och tonsat-
taren och berikats till att alltmer inkludera instrumentalt agerande. Jag kommer
att &terkomma till detta nar jag granskar exemplet Arons minne, ett parti vi arbe-
tade med i Workshop 2 och 3 och déar processen synliggjorde flera olika steg och
fallgropar i transformationsarbetet.

En insikt vi far efter Workshop 1 ar att synergi &r en viktig mekanism for hur
transformation sker i vart arbete och goér den till en process snarare &n ett avgransat
fenomen. Repliken "Hon ropar pa mig... ett avslitet huvud i gapet pa ett vilddjur”
ur Kvinnans mardrém Textskiss | var for mig, nér jag skrev den, ett nedslag i fysika-
lisk poesi och en bild av hur kvinnans mamma som hade drunknat pa vagen 6ver
havet hemsdker kvinnan i en hallucinatorisk drom. Arbetsséattet med den utforsk-
ande improvisationen gav upphov till savél instrumentala som ovantade rostliga
uttryck och fédde den dverraskande mentala bilden av ett trehdvdat mamma-
monster som bestéar av sopranens text- och sdngstamma, ackordeonistens spel
och fysiska representation av mamman samt barytonens satt att anvénda rosten
nar han utgér en del av instrumentalgruppen. Den senare, i fortsattningen kallad
Kéren. Detta monster blir den aspekt av mamman som férséker dra kvinnan med
sig ner i djupet och som kvinnan forsoker sparka sig fri ifran. Bilden, som aldrig
skulle ha uppstatt utan denna arbetsmetod, blev en slags "upptackt” i stunden
av hur transformation kan ske och vad den kan besta av, dar vi tillsammans med
de medverkande fick syn pa en innehallslig aspekt med ett starkt affektvarde
som sedan har fatt konsekvenser for hur dramat har utvecklat sig vidare. Den
har ocksa paverkat den musik som tonsattaren har komponerat och nagra av de
gemensamma intentioner vi har laborerat med i senare Workshops. Konsekven-
sen av att dela upp bilden av mammamonstret pa olika medverkande blev ocksa
dramaturgisk. Vi borjar nu se vi hur vi kan fortsétta laborera med inlevelse och
distans i det praktiska arbetet, genom att medlemmarna i Kéren kan g& i och ur
spel och gestalta aspekter av rollfigurerna och situationen.
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WORKSHOP 2

| Workshop 2 som ockséa pagar i fyra dagar tillkommer tre instrumentalister:
Hedda Heiskanen (fiol, dhan ni, kamanche och nyckelharpa), Ola Denward (klari-
nett och saxofon) och Lars Ljungberg (slagverk). | bérjan pa Workshopen som
varar i fyra dagar tar vi mycket tid till att féra in vara nya medverkande i arbetssat-
tet och projektets fragestéllningar, genom rost-, ljud- och klangdvningar. Sedan
presenterar vi det text- och musikmaterial som vi ska arbeta med denna gang.
Kvinnan och Mannen har nu fatt namn och blivit Aila och Aron. Till skillnad fran
i Workshop 1, dar vi arbetade med olika nedslag i dramats situationer och roll-
figurernas bakgrund utan nagon kronologisk ordning, har jag har skissat pa ett
dramatiskt forlopp som vi kallar "vandpunktsjoket” och som, via en snarig vag av
kansloméassiga komplikationer, "férhandlingar” kring ansvaret fér den andre, egna
granser och radslor, leder till att Aila och Aron boérjar motas. Har har vi ocksa lagt
in Ailas mardrém Kompositionsskiss | och Arons mardrém Kompositionsskiss I.
| de senare har tonsattaren integrerat och Iatit sig inspireras av rostliga uttryck,
element och stdmningar som vi har bedémt som utvecklingsbara efter det musi-
kaliska grundutforskande vi gjorde av textmaterialet till samma partier i Workshop
1. Kompositionsskisserna bestar av vokalstammor och en enklare utkompone-
rad instrumentalstdmma, det vi nu kallar en kdnsloméssig generalbas. | exemplet
nedan (bild 1) utgdrs denna av en dragspelsstamma.

Blld 1 ij —
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For att battre kunna kommunicera kring detta skisserade férlopp och hur det
ror sig i rummet, utvecklar jag och tonséttaren nu ett visualiseringsverktyg som vi
kallar terrédngkartan. Denna har vi under det vidare arbetet uppréttat i olika varianter
och &r ett verktyg som mojliggér kommunikation mellan librettist och tonsattare,
men ocksa med de medverkande, kring delarna och helheten utifrdn parametrar
som har med musikdramats inneboende rérelse, temperaturféréndringar och
egen rumslighet att gora (se resonemang kring detta i introduktionen) innan det
finns ndgon sammanhangande eller fastlagd text eller musik. Terrdngkarta 2 &r
en grafisk representation vars syfte ar att visualisera det dramatiska forloppet,
de viktigaste héallpunkterna i handlingen, vilka "latar” (10 stycken) i Kompositions-
skiss | som korresponderar till vilket parti i dramat samt hur vi har tankt att sang-
are och instrumentalister ska rora sig i rummet under férloppet och i forhallande
till Kéren som de ibland &r del av, ibland 16sgor sig ifran. Den bakomliggande
dramaturgiska tanken som har borjar fa en allt tydligare form, ar att vi arbetar
utifrén att de medverkande ar vad de &r, det vill siga sangare och instrumenta-
lister som gestaltar en historia med hjalp av sina musikdramatiska uttrycksme-
del for att ibland ”ga i spel” och bli del av handlingen, ibland med saval sin musik
som sin néarvaro, representerar nadgon eller nagot i den. Andra ganger utgor Kéren
ljudmiljer, kanslorum eller ett annat fiktivt lager. Aspekter som vi har fatt en allt-
mer fordjupad kunskap kring fér varje Workshop vi sedan har gjort och som rela-
terar till den 6vergripande fragestallningen kring hur vi kan ga emellan inlevelse
och distans, artificiellt och "dramatiskt sant” (se introduktionen).

| Workshopens bdérjan introducerar vi Terrdngkarta 2 (bild 2) fér de medver-
kande med tillagget att vi tilsammans med dem vill ga den grovt snitslade bana
som kartan beskriver, samtidigt som vi vill férhalla oss 6ppet och lyhort for vad
som kommer att handa nar vi gar den tillsammans med dem.
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| "vandpunktsjoket” finns aven ett parti som vi har arbetat med pa ett s&tt som
vi bada &r mer vana vid sedan tidigare — det vill sdga att jag har skrivit en dialogtext
varpa tonsattaren har komponerat musik. Under den scen som vi har kallat Aila
och Aron, borjar vara rollfigurer for férsta gangen se varandra som de méanniskor
de &r, inte som tva hinder som maste Gvervinnas. Men stamningen bryts abrupt
av att Aila upptacker ett armband runt Arons handled som hon k&nner igen som
det armband hon sjalv flatade och gauv till sin bror Nir, innan han gav sig ivag 6ver
havet. Hon visar Aron att hon bér ett likadant runt sin egen handled.

| skeendet som foljer pa denna vandpunkt och som vi kallar Nir respektive
Misshandeln, har vi bestamt oss for att prova ett mer komplext arbetssatt. Nar
Aila upptécker armbandet runt Arons handled forstar Aron att den bror som Aila
hela tiden har ndmnt som sin enda rédddning, &r Nir, den unga man som han sjélv
har mott — har pd samma strand — och hjélpt undan en misshandel. Aron drab-
bas av minnet av métet med den 8ppna, levnadsglada Nir och de tre man som
gav sig pa honom och férsokte rana honom. Men det sista han vill 4r att visa sina
kanslor for Aila. Om han visar sig mansklig och sarbar, far hon ju en héallhake pa
honom och kan krava hans hjélp. Den hjélp hon s& desperat har bett honom om
fran forsta stund, men som han férsoker avfarda som négon annans ansvar.

Detta dramatiskt komplicerade forlopp som bestar av flera steg, innehaller dels
delar dar Arons sang finns utkomponerad tillsammans med en kanslomassig gene-
ralbas, (dragspel och cello), samt ett stalle dar cellon har en utkomponerad stamma
som vi tanker ska fungera som kansloméssig generalbas och dar Arons sang ska
improviseras utifran tonsattarens musikaliska instruktioner. Andra delar i férlop-
pet vill vi se om vi kan utforska med hjélp av en kombination av scenanvisningar
om forflyttningar i rummet och improvisationsinstruktioner. | kompositionsskissen
har tonsattaren aven integrerat vara gemensamma tankar om hur cellisten via sitt
spel tar gestalt av Nir i ett visst dgonblick samt hur violinisten, slagverkaren och
klarinettisten tar gestalt av de tre ranarna. Dessa tankar kommer ur vart gemen-
samma forarbete med terrangkartan och &r nagot vi vill utforska genom att ldgga
ut férloppet i rummet. Det ar en metod jag tidigare anvént nar jag har undervisat i
att skriva dramatik och ar ett satt att undersdka dramats "egen terrédng”. (Det har
alltsa i detta skede ingenting med iscensattning och regi att géra.) Metoden har
vi sedan fortsatt anvdnda genom alla Workshops i olika varianter.

Processen med detta parti visar sig bli bade problematisk, spannande och pa
manga sétt klargérande. Genom de svarigheter som uppstar "péa golvet” och skill-
naderna mellan tonsattarens och mina upplevelser kring det vi hdr och ser, blir
projektets huvudfragor belysta vilket paverkar riktningen for det vidare arbetet.
| ett senare avsnitt, nar jag gor en djupare analys av hur projektets tankegangar
och fragestallningar hanger ihop med det praktiska arbetet och vilka slutsatser
jag tycker mig kunna dra, kommer jag darfor att satta forstoringsglaset till just
detta exempel och skarskada det narmare.

Aven denna gang avslutas dagarna med 10 minuters eget associativt skrivande
kring vad var och en av oss har upplevt under dagens arbete.
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Tankar och nya fragestallningar efter Workshop 2 och infér det
fortsatta text- och kompositionsarbetet.

Om vi efter Workshop 1 kénde oss som berusade av alla ppningar och mdjlig-
heter som vara metoder satte igdng, ar tonsattaren och jag, efter Workshop 2,
narmast oense kring flera aspekter. Det jag tycker mig se tydligt, &r skillnaden
mellan det textmaterial som vi har arbetat med i tva steg och det text- och tonma-
terial som vi har skrivit och komponerat utan att ha gjort ndgot grundutforskande
och som vi alltsd har arbetat med pé& ett mer “traditionellt” satt. De tva stegen
innebar att vi hade gjort ett forsta grundutforskande i Workshop 1 av mina texter
via de medverkandes egna musikaliska uttryck (steg 1), foljt av utforskandet av
ett material som tonsattaren hade komponerat; Kompositionsskiss I, dér musika-
liska element fran grundutforskandet hade integrerats i en noterad skiss (steg 2).

Det konfunderande fér mig blir dock att tonsattare och musiker blev s& mycket
mer upplivade av det senare. Antligen fick de g& loss och spela och sjunga! Sjalv
k&dnde jag mig som om vi hade glidit tillbaka till en ”vanlig” repetitionssituation
i borjan av ett operainstuderingsarbete, dar man i férsta hand pratar musika-
liska teknikaliteter snarare &n hur transformationen av innehallet ska bli till musik.
En situation dar fragan om ”vad” musiken gestaltar i stort sett Iamnas darhan,
mycket av en dverdriven hansyn till regisséren som sedan ska kunna arbeta med
de medverkande ”pa golvet” utifran sitt regikoncept. Musiken lat visserligen "bra”
men vad var det egentligen vi undersokte med det som lat s& bra? Och vart hade
mina forskningsfragor tagit vagen? | diskussioner som foljt pa detta arbete har
jag kommit att forsta var min frustration 18g: Har var ju innehallet redan transfor-
merat, forbindelserna mellan dramat, orden och musiken sa gott som fastlagda
av notbilden. Det som aterstod att gora for sdngare och musiker blev d& det de
vanligtvis gor: Att tolka och utféra det redan tankta sa bra som mojligt.

| de delar dar tonséttaren hade integrerat de medverkandes musikaliska mate-
rial frdn grundutforskandet, tyckte jag mig & andra sidan se att det hade hant
nagot spannande. Nar cellisten spelade den komponerade kanslomassiga gene-
ralbas dar tonsattaren hade integrerat element dar tonséttaren hade integrerat
element fran han spelstil i de utforskande improvisationerna i Workshop 1, utbrast
han att det kAndes som att "musiken kom frdn honom, men dnda inte”. S& hade
han kunnat skriva musik till sig sjalv om han hade komponerat, menade han. En
slags “jag men inte jag”-upplevelse, som jag tidigare har sett hos skadespelare
nar jag har skrivit texter direkt for dem utifran utforskande improvisationer. | detta
fall hade input kommit fran en musikalisk improvisation kring ett bakgrundssce-
nario i Workshop 1 som handlade om hur Nir tog avsked av Aila innan han skulle
ge sig ivdg o6ver havet, samt en inspirationstext som vi laste tillsammans i grup-
pen och dar jag lat Nir uttrycka sig kring sin flykt. Har hade jag latit den optimis-
tiska livsinstallning "mot alla odds” — som &r ett avgdrande karaktérsdrag hos Nir
- paverkas av det jag uppfattade (eller laste in) som cellistens egen personlighet
(se Appendix 3).

Men om jag var en slags gladjedddare i fallet med Aila och Aron-scenen, blev
jag snarast en naiv optimist vad gallde partiet som nu fatt namnet Arons minne.
Nar vi under Workshop 2 arbetade med detta férlopp som bestod av de tre delarna
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Arons minne, Nir och Misshandeln, uppstod en méngd fragetecken och just det
gjorde att mina forskningsfragor blev synliga foér mig pa nytt. Vart hade dramat
tagit vadgen? Hur kom det sig att musiken 14t som den lat och vad hade tonsét-
taren tagit fasta pa i sin process? Vad var det egentligen sangaren gestaltade i
Arons aria? Vad menade tonsattaren egentligen med att skissen kring Misshan-
deln “inte blev bra”? Och vad var det som gjorde att de medverkande blev sa
trotta och osékra? Jag kommer att aterkomma till dessa fragor nér jag narmare
granskar vad som hande i arbetsprocessen med detta parti och vad det askad-
liggor pa ett mer tankeméassigt plan. For tillfallet ska jag foérsoka begransa mig till
vad samtalen mellan tonséattaren och mig ledde till infér planeringen av Workshop
3 och hur vi bestamde oss for att ga vidare i vart undersdkande.

En av de viktigaste aspekterna for mig i projektet &r hur det dramatiska inne-
hallet kan bli till text, vokalt och instrumentalt agerande. Har har min analys av
Wozzeck och Alban Bergs transformation av det jag har kallat Georg Blichners
fysikaliska poesi, till musik och vokalt agerande, utgjort en forebild vad géller de
centrala forbindelserna mellan de sprakliga och de musikaliska metaforerna.™
Nar vi tittade narmare p& dokumentationen fran Workshop 2 insag tonséttaren
och jag att de problem vi stétte pa i utforskandet av skissen kring forloppet Arons
minne, sammantaget kunde ses som ofullstdndig transformation av det drama-
tiska innehallet till sdval text som musik. Detta berodde enligt vad vi kunde se pa
flera saker. Dels hade jag inte klargjort mina intentioner kring vad det dramatiska
innehallet bestod av har, tillrackligt tydligt. Varken for mig sjalv eller for tonsatta-
ren. Detta ledde till att den text som Aron skulle sjunga i partiet Arons minne hade
blivit alltfor aterberattande och riktade sig at for manga hall samtidigt. Den text
tonsattaren fick av mig kunde darfor hanteras musikaliskt pa manga olika satt,
varav hon valde att genomgéende koncentrera sig pa Arons 6mhet for Nir som
egentligen bara fanns uttryckt i de tva sista raderna: "Du ligger framfér mig, ett
hjélplést barn. Din blaa blick, ett knytnéavsslag.”

Sjalv forstod jag med hjalp av var diskussion att det jag egentligen var ute efter
var att Aron i sin aria skulle "drabbas” av minnet av Nir — har och nu. Och att den
misshandel som tre smugglare hade utsatt Nir for och dar Aron inte hade kunnat
lata bli att hjalpa Nir, skulle bli "synlig” genom det man "hérde” i barytonens vokala
agerande och skapa bildliga associationer.?

Man skulle, med andra ord, kunna s&ga att det jag ville testa var om transfor-
mationen fran innehall till text och musik kunde skapa en form av synestesi. Nar
detta sker, som i vissa partier i Wozzeck, menar jag att musikdramats potential
att beréra mottagaren har och nu, kanske blir som mest pataglig.

Vi bestamde oss darfor att vi infér Workshop 3 skulle arbeta om skissen Htill
Arons minne, bade textligt och musikaliskt, med tanken om vokalt agerande i
fokus vad gallde Arons sangstamma. Det innebar att jag i omskrivningen av texten
bestamde mig for att koncentrera mig mer pa att gestalta hur minnet av motet
med Nir drabbade Aron genom tre disparata fragment, dar Nirs kdnslomassiga
betydelse for Aron lyftes fram, snarare an att jag forsokte aterberatta exakt vad
som hade hént mellan dem nar de méttes. Det vill sdga att vi férsdkte levande-
gora de affekter som minnet av Nir vackte inom Aron. Men det innebar ocksa att vi
bestdmde oss for att tillsammans titta pa dokumentationen fran Workshop 2 och
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prata om vilka av de uttryck som sangaren hade anvant sig av under den tidigare
Workshopen som skulle kunna integreras i Kompositionsskiss 2. En viktig aspekt
har ar att Olle Persson ar en mycket erfaren operasédngare som arbetar som en
”sjungande skadespelare” i sitt satt att narma sig en musikdramatisk roll. Han har
ocksé stor erfarenhet av att arbeta utforskande med réstens olika uttrycksmajlig-
heter, till exempel i sina aterkommande gestaltningar av ett verk som Eight songs
for a mad king (Maxwell Davies och Stow 1969). Ett musikdramatiskt verk som
skrevs direkt for skadespelaren Roy Hart, vars tankar och metodiska arbete kring
den “egna rosten”, som tidigare ndamnts, har paverkat vart satt att lata samtliga
medverkande utforska textmaterialet med sina réster och kroppar, oavsett om de
ar sangare eller instrumentalister.
| féljande textparti jagar Aron bort de tre rdnarna med orden;

”Ord ur mig, trdnger ut.

Ord hugger, hackar, hotar skallar.
Ord som knivar, spetsar, styckar,
siktar mot strupar.” ¥

Vad skulle hdnda om Arons sang med text sedan tog slut och blev till enbart
ljud/rost? Det vill saga, att innehallet skulle overga till att ligga i ljudens uttryck
snarare an i ordens betydelse? For att utforska detta bestamde vi oss for att arbeta
utifran varsin improvisationsinstruktion till sdngaren respektive instrumentalisterna
om vad de skulle ha fér intentioner i sitt musikaliska utforskande: "Aron skrémmer
bort ranarna med sin klang/rost” till sangaren, respektive "Ranarna slass/ranar
Nir med sin klang” till instrumentalisterna. Improvisationen blev dédrmed ett satt
att undersdka om vi kunde transformera vara tankar kring det dramatiska inne-
hallet i just detta parti till olika intentioner som skulle kunna uttryckas musikaliskt
i form av vokalt och instrumentalt agerande.

En del av min 6vergripande metod i doktorandprojektet har bestatt i att lasa
och skriva mig in i de tankar som de praktiska fragestéllningarna har gett upphov
till. Viktiga influenser har har blivit Heiner Goebbels (2015, 4-5) tankar kring "nérva-
ron av det franvarande” samt fenomenologins tankegangar kring intentionalitet
(Sokolowski 2000, 1-7). En viktig *franvaro” som paverkar dramats utveckling i
Grénsland, &r Ailas bror, Nir. Han gestaltas aldrig som en rollfigur i vanlig mening.
Daremot har vi undersokt hur cellomusiken och cellistens fysiska narvaro kan vacka
associationer till Nir, i vissa situationer. Kdnslomassigt kan han ses som en kataly-
sator, saval for Aila som for Aron. Det &r han som far dem att vaga férandring, var
och en pa sitt satt. Och minnet av honom &r det kdnslomassiga nav som far dem
att till slut 6verbrygga avstandet emellan sig och métas som tva medmanniskor.

Infér Workshop 3 ville jag darfor ga djupare i utforskandet av hans "narvarande
franvaro”. Hur skulle han kunna goéras narvarande och kédnslomassigt pataglig i
musikdramat utan att forkroppsligas av en s&ngare och bli en rollgestalt? Jag skri-
ver en textskiss, Aila akallar Nir, utan att riktigt veta var den ska infogas, bara att
det behdver komma en punkt i dramat dar Aila forsoker framkalla den franvarande
Nir for att trosta sig sjalv. Och trosten bestar i att hon, efter att gang pa gang ha
blivit avvisad av Aron, forsoker ga in i ett behagligt minne fran barndomen dar Nir
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lar henne simma. En vanlig, igenk&nnbar “storebrorhandling” som langt senare
kom att bli Ailas rdddning och gjorde att hon klarade flykten &ver havet.

Kommer Aila att kunna framkalla Nir enbart med hjélp av sin text, sin intention
och sin rost/klang? Den fraga jag vill understka mer specifikt &r om sangerskan
och instrumentalisterna kan levandegora detta barndomsminne sa att vi verkli-
gen "ser” det framf6r oss. Nar tonsattaren och jag tittar pa denna textskiss till-
sammans uppstar en intressant diskussion. Skulle det vara vardefullt att utforska
textskissen improvisatoriskt med den metod vi har anvént under Workshop 1 och
2: Grundutforskandet? Eller ska vi hoppa 6ver detta steg och arbeta direkt med
en forsta kompositionsskiss? Vi bestammer oss for att géra bade-och.

Ytterligare en aspekt som jag vill arbeta vidare med i var tredje Workshop har
att géra med den dramaturgiska fragestéliningen som har 16pt som en rod trad
genom arbetet anda sedan borjan pé projektet. Kan vi arbeta med ett &nnu mer
medvetet forhallningssatt till det artificiella och icke-naturalistiska, men samtidigt
ta vara pa musikdramats speciella potential, som fér mig ligger i dess formaga
att framkalla identifikation via affekter och emotionell inlevelse? Genom det prak-
tiska arbete vi redan har gjort i Workshop 1 och 2, dar samtliga medverkande har
véxlat mellan att ha en gestaltande funktion och att bli del av det vi kallar Kéren,
ser jag nu en ny mgojlighet 6ppna sig. Det text- och musikmaterial som har bérjat
vaxa fram, dar bade sangare och instrumentalister ingér i ett kollektivt gestal-
tande av musikdramat som i ett "band”, ger oss mdjligheten att skapa ytterligare
en innehallslig niva. En fiktion dar ett slags "fénster mot varlden” 6ppnar sig pa
vissa stéllen i dramat och sl&pper in omvérldens réster, ljud och sorl. Den drama-
turgiska funktionen av dessa "fonster” som slas upp och stangs pa olika stéllen
under dramats gang, skulle kunna vara en slags aterkommande paminnelse om
att det musikdrama som gestaltas &r ett "som om”. En latsaslek som de medver-
kande engagerar sig i pa fullaste allvar men dar ingen ombeds latsas att detta ar
”pa riktigt”. Med dessa "fonster mot varlden” 6ppnar sig ocksa en maojlighet att
arbeta med olika fiktiva lager och en vision om att Kérens fiktion skulle kunna ga
at motsatt hall jamfoért med den fiktiva relationen mellan Aila och Aron. Dar de
senare langsamt narmar sig ett "Jag-Du” mote | Bubersk mening, via en snarig
vag av narmanden och avstandstaganden, skulle Kéren av instrumentalister ga
fran att ledsaga de tva protagonisterna i dramat via motsatta stéllningstaganden
i fragan om att sldppa in eller stanga ute, tills de slutligen enas i ett avstandsta-
gande och ett "Vi-Dom” tdnkande. Vad som h&nder har &r att den dramaturgiska
blandform vi har arbetat oss fram till, dppnar en majlighet att inféra en tydligare
samhallskritisk och samtida aspekt i vart musikdrama. Jag provar tanken med
tonsattaren. Nasta steg blir att vidare understka vad den skulle f& for musika-
liska konsekvenser.
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WORKSHOP 3

Under forarbetet med Kompositionsskiss Il till Arons minne far tonsattaren en
idé och ber mig skriva tre nya poetiska rorelsebilder (enligt den metod vi anvant
oss av i Workshop 1) som hon l&gger in som transformationsvégvisare i noterna
(se Appendix 3). Tanken om poetiska texter som vi kommit att bendmna p& det
séattet uppstod redan efter Workshop 2, dar vi diskuterade hur man skulle kunna
behélla vissa partier improvisatoriska i ett partitur, men anda styra den gemen-
samma avsikten och rérelsen och utforska hur den kan lata musikaliskt. En av
dessa transformationsvégvisare har fatt namnet Hav/Vatten och lyder:

Det likgiltiga havet

glittrar i guld

rullar, strdcker sig

i ldnga vagor

fran kontinent till kontinent

Tillsammans med Sand och Mérker/Rék blir dessa, instruktioner till tre impro-
viserade partier i ett, for dvrigt, noterat avsnitt (se bild 3, samt Appendix 3).
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——  Viskar genom sand
Ijsditisa, smekande
aviryck av vindens hand

Bild 3
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Nar vi arbetar med de olika transformationsvégvisarna uppstar nagot intres-
sant. Det &r som om Kéren med hjélp av dem skapar olika musikaliska kénslo-
eller resonansrum som 6ppnar dramat och for in en tidlds aspekt som uttrycker
naturens gang och likgiltighet infér manniskornas enskilda ¢den. En aspekt som
ar starkt kopplad till Arons gestalt och hans livssyn eller snarare livslégn. Stjarnor-
nas och planeternas rérelser, skdldpaddorna som lagger sina 4gg och férsvinner
tillbaka ut i havet — det ar sana bilder han trostar sig med och gémmer sig bakom
for att slippa ta ansvar for de val han gor, eller snarare inte gor, i sitt eget liv. En
viktig upptéckt for oss ar att de olika transformationsvagvisarna skapar olika slags
intentioner och darmed olika stdmningar i musiken.

Arbetet med den omskrivha kompositionsskissen av Arons minne — Kompo-
sitionsskiss Il, leder till manga spannande insikter. Intentionen som har drivit min
omskrivning av textmaterialet, det vill sdga att lyfta fram Arons inre process med
att minnas Nir, bland annat genom att arbeta mer riktat med fysikalisk poesi,
har tonsé&ttaren nu mer medvetet sokt omvandla till vokalt agerande. Slagsma-
let "hors” nu i var barytons sang sé att man "ser” det framfor sig. Orden hugger,
hackar och hotar och Nirs bla 6égon lyser till i den komponerade sangstamman.
Hela skeendet blir pa det séttet forvandlat till ett narvarande "Nu”, snarare an att
det aterberattas (se bild 4).
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Innan komponerandet hade vi ocksa talat om vilken typ av vokalt agerande som
skulle kunna uppsta nar Aron blir s& rasande pa ranarna att orden tar slut. Skulle
"orden” som bubblar upp ur honom till slut bara kunna besta av rost och ljud, det
vill sdga bli till en form av emotionell gestikulation? Ur arbetet med notbilden och
sangarens makalGsa improvisation dar orden I6ser upp sig och blir till nagon slags
kanslomassiga urljud, fods en diskussion i ensemblen som bidrar till att vi alla far
nya insikter om Arons gestalt. Men viktigt att papeka ar att det ar via det musika-
liska arbetet i kombination med sangarens associerande till egna erfarenheter nar
han utforskar Arons noterade stdmma, som vi upptacker nya skikt av hans rollfi-
gur. Insikter som kommer att paverka hur jag ser pa dramats fortsatta utveckling.
Det mérkliga &r ju att man inte heller som dramatiker har alla svar kring det drama
man sétter igdng. Med intuitionen som véagvisare trevar man sig fram i sokandet
efter rollfigurerna och hur de rér sig genom dramat i forhallande till varandra. For
att upptacka alla samband och hur vaven av motiv tar form &r man hjalpt av att
hela tiden forsoka forhalla sig 6ppet understkande till sitt eget material. Alla har
vi fragat oss varfor Ailas omnamnande av Nir blir en san het potatis fér Aron och
varfér han inte vill prata om sitt méte med hennes bror. Genom det musikaliska
undersdkandet bdrjar vi ana varfér. Anledningen till att Aron inte vill prata med
Aila om métet med Nir &r inte att han har gjort honom illa eller betett sig svekfullt,
vilket vi spekulerade kring i borjan av vart gemensamma arbete. Nej, till sin egen
férvaning har Aron drabbats av en urkraft som har fatt honom att jaga bort ranarna
som misshandlade Nir. Men denna erfarenhet lamnar honom villradig. Med ett
sant mod inom sig — varfor vagar han inte bryta upp fran sin inskréankta tillvaro och
sitt forodmjukande jobb for att forstka gora ndgot meningsfullt av sitt eget liv?

En annan aspekt av arbetet med detta parti galler pa vilket satt instrumenta-
listerna skulle kunna delta i aktionen. Redan i Kompositionsskiss I, arbetade vi
med att violinisten, klarinettisten och slagverkaren skulle representera ranarna och
cellisten skulle representera Nir i levandegoérandet av misshandeln. Men fragan
ar pa vilken niva vi ska lagga agerandet nar vi ger instrumentalisterna instruktio-
nen att sldss och rdna med sitt instrument/klang och sangaren far instruktionen
att skramma bort rdnarna med sin rost/klang. Tonséttaren har i noterna skrivit in
detta som en "improvisationsrunda” dar Kéren ska spela en aterkommande figur
av korta, attackerande toner medan sangaren improviserar, (bild 5).

Genom att ldgga ut forloppet i rummet pa olika sétt, utforskar vi hur denna situa-
tion kan gestaltas pa ett 6vertygande satt. Viinser ganska snart att verkningsgraden
blir starkast nar agerandet fran instrumentalisternas hall enbart &r klangligt — det vill
saga nar de férhaller sig neutralt och uttrycker sig via sina instrument, utan ansprak
pa att ga in i nagot representerande "skadespeleri” eller realistiskt berattande.

Det visar sig ocksa att alla forsok att arbeta med nagon slags “akta” impulser
dar sangaren later sa pass "farlig” eller sjunger sa pass starkt att instrumentalis-
terna slutar spela, &r missriktade. Losningen upptacker vi istallet av en slump nér
en oavsiktlig handrorelse fran sangarens sida som liknar en dirigents satt att sla av,
far violinisten att reagera instinktivt och sluta spela eftersom hon reagerar som alla
vana instrumentalister gor nar dirigenten slar av: Hon tystnar. Efter det forstar vi att
det mest kraftfulla uttrycket i sammanhanget &r att Aron pa héjden av sin upprordhet
slar av instrumentalisterna/ranarna, varpa de genast slutar spela. En upptéackt som
ocksa hanger ihop med de olika nivaerna av fiktion som vi har borjat laborera med.
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Bild 5

Infér arbetet med levandegdrandet av Ailas barndomsminne av Nir hade vi
planerat att arbeta i tva steg, dels improvisatoriskt med ett grundutforskande dar
vi anvander texten som noter med tonséattarens musikaliska instruktioner, dels ett
utforskande av Kompositionsskiss | dar sopranstamman och den ledsagande kéns-
loméssiga generalbasen finns utkomponerad. Praktiska skal gor att vi enbart arbe-
tar med ett grundutforskande. Men det som kommer fram under arbetet gor att vi
aterigen far stod for att grundutforskandet ar ett steg som vi inte bér hoppa Gver
om vi vill fa input till transformationsprocessen. | ett av de utforskande momen-
ten improviserar sangerskan kring texten med sang och rostljud. | texten ror sig
Aila mellan att forstka framkalla den franvarande Nir, genom att minnas hur han
larde henne simma néar hon var en liten flicka, och uppgivenheten nér luften gar
ur henne och hon inser sin totala dvergivenhet (Se Textskiss s 44).
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[4] Se Appendix
1, Aila &kallar Nir
i Librettoskiss
Grénsland

X Position

AILA AKALLAR NIR - TEXTSKISS 1

AILA:

"Du &r hér, Nir. Néra.

Din andning mot min rygg.

Jag dr étta ar, du lar mig simma.

"Nédsan upp. Armarna ut.

Vaga vagen, Aila!l Segla ivag!”

Med dig bakom mig nar jag fram i tid.

Med dig bakom mig &r inget for sent.

(Snurrar pa armbandet runt sin handled. Mérknar)
Du bar vért tecken, var hemliga pakt.

Ville nagon ta det, fick han hugga av din arm.
(Nir/cellon ” férsvinner”)

Gjorde det ont? Har du kvar din arm?

Jag hdr inga skrik, ser inget blod.

Vi fanns i samma andning, ldste varandras tankar.

Nu ldser stjdrnorna slutet

dver sana som mig.”

Den utforskande improvisationen, dér sangen rér sig virtuost mellan olika kans-
lotillstand, leder till att sAngerskan gor flera egna upptéckter om rollfiguren Aila.
Har finns ett samband mellan flickan Ailas mod att vaga ta sina forsta simtag och
den vuxna Ailas mod att ge sig ivag Over havet. Och i bada fallen har hennes bror
Nir haft en stor betydelse for att inge henne det modet. Rent musikaliskt hérs detta
samband i hur sopranrdsten i improvisationen kring barndomsminnet vaxlar fran
att lata flickaktig till att 1dta som en mogen kvinna. En mangd synergier blir nu
synliga bade innehallsmassigt och musikaliskt. Dessa blir till viktig kreativ input
for hur vi ska utveckla saval textmaterialet som musikmaterialet vidare.

Det centrala i Arons méte med Nir, har vi redan tidigare sett, var Nirs optimis-
tiska livsinstéllning, mot alla odds. Hans uppmaning till Aron: "Ta livet i hand, ditt
enda liv. Ta livet i hand och spring.” Genom att instruera instrumentalisterna att har
"ateranvanda” tonmaterialet fran barytonens sangstamma i det partiet, uppstar
ett konkret musikaliskt samband mellan det mod som Nir har ingett Aron och det
han har ingett Aila. Med andra ord; en transformation av ovanstaende tankegang
till musik. N&r vi talar om detta med de medverkande, inser jag vad det drama jag
har satt igang egentligen handlar om: Modet att vaga forandra sitt liv. Det gemen-
samma utforskandet bidrar till att dolda samband i det bakomliggande innehallet

27

nu blir medvetandegjort aven fér mig. Snarare an att jag skulle ha "hittat pa” eller
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pa ett medvetet satt skulle ha bestdmt vad dramat handlar om innan vi bérjade
arbeta, ar det som om det vaxer fram i ett gemensamt intuitivt utforskande dar
fler och fler samband avtacks och blir synliga i den kollaborativa processen. Det
reciproka i transformationsprocessen dar den gemensamma intentionaliteten
paverkar det musikaliska utforskandet som i sin tur paverkar textens och kompo-
sitionens vidare utveckling i en slags transformationsloopar blir har synliggjort pa
ett patagligt konkret satt.

| slutet pa arian tappar Aila modet helt och i ett tillstdnd av hoppléshet borjar
hon gé ut i vattnet. For att kunna arbeta improvisatoriskt kring meningen *Nu
ldser stjarnorna slutet 6ver sana som mig”, ger tonséattaren de medverkande ett
enkelt tonmaterial bestdende av olika skalor. Med hjalp av detta tonmaterial blir
deras uppgift att uttrycka intentionen i meningen (se bild 6). Till min férvaning blir
det ett slags forvridet, skevt ljus i musiken som berattar om Ailas tillstdnd och
hennes langtan efter befrielse pa ett betydligt mer komplext s&tt &n om musiken
hade uttryckt hennes hoppldshet. Fér mig ger det musikaliska utforskandet har
en ny vinkling pa var Aila hamnar kdnslomassigt i slutet p& denna situation. Det i
sin tur paverkar hur jag borjar téanka kring den fortsatta handlingen och vad som
ska handa mellan Aron och Aila vidare. For tonséttaren ger detta ocksa nya idéer
om hur man skulle kunna arbeta konkret med att lagga in texter som transforma-
tionsvégvisare i en komponerad notbild.
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X Position

Koérboxar

Diskussionen efter Workshop 2 ledde som tidigare ndmnts till att vi vill prova
tanken att 6ppna upp dramat genom en slags "fonster mot varlden”, en paral-
lellfiktion genom vilken vi vill gestalta omvarldens roster, ljud och sorl som med
jdmna mellanrum tranger sig in for att slutligen ta éver skeendet. Séttet att utforska
det musikaliskt blir nu att vi arbetar med partier som far namnet kérboxar. Fragan
vi vill utforska mer specifikt ar vilken typ av sorl, kollektiv upprérdhet, radsla,
férdomar och hetsande argumentation dessa fénster skulle kunna slappa in och
hur vi skulle kunna f till ett bra "sound”. Infér Workshop 3 har jag darfor skrivit
replikskiften till tva sddana kérboxar som har fatt namnen Flyktingvagen/Tsuna-
min och Sékerhetspaniken.

Arbetet med korboxarna blir lekfullt. Alla ar med pé att vi forutsattningslost
testar en idé om hur vi ska transformera ett innehall till rést och ljud utan att veta hur
resultatet ska lata. | den forsta kérboxen arbetar vi med en slags "tsunamilek” dar
de medverkande ror sig mot varandra genom rummet i tva grupper under det att
de gor ett crescendo och ett diminuendo kring meningar med motsatta riktningar:

Grupp 1: "Vagen av kroppar dranker vart land”

Grupp 2: "Hejda vagen, drank den till havs”

Grupp 1: "Kroppar ur hav spottas ut i sand”

Grupp 2: "Driv kroppar fran land, begrav dem i sand”

Grupp 1: "Kroppar ur hav kastas upp péa land”

Grupp 2: "Kasta kroppar fran land, driv ut dem till havs”

Har vill vi se om vi kan fa till ett bra béljande "sound” som innehaller de vagrorel-
ser som finns i meningarna och om den fysiska erfarenheten sedan kan dr&ja kvar
och paverka "soundet” nér de medverkande enbart anvander sina roster (se bild 7).

| arbetet med kdrboxen Sédkerhetspaniken arbetar vi med meningar som
uttrycker olika stéllningstaganden fér och emot att slappa in flyktingar. Med hjélp
av musikaliska parametrar och fysiska bilder for att fa fatt i gemensamma inten-
tioner, instruerar vi de medverkande och lyssnar efter vad som ger bést "sound”.
Det ar instruktioner som: "Jaga bort envisa getingar!” "Tvangsmata en gas!” "Satt
munkavle p& varandra!”

Det visar sig att det basta soundet uppstar nar man inom gruppen anstranger
sig for att bekrafta varandra, men i avsikt att vinna éver den andra gruppen. Det
ar som om vi da hittar en slags "soundbild” av ndgot som hela tiden tycks ske pa
sociala medier som till exempel Facebook.
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Tankar och nya fragestallningar efter Workshop 3 och infér det
fortsatta text- och kompositionsarbetet.

Det kanske fér mig viktigaste resultatet av denna Workshop kan sammanfat-
tas med en mening fran var sangare: "Det kdnns som om vi har varit inne och
utforskat dramat, trots att vi har jobbat i musiken.” Den hér ihop med det gemen-
samma syfte som egentligen géller allt vi utforskar i arbetet med Grénsland: Hur
kan vi koppla intentionen, kénslan och tanken som springer ur innehallet till den
egna résten i den egna kroppen? Till det egna instrumentet? Till ljudobjektet man
spelar pa/med?

Aila akallar Nir - Text och Kompositionsskiss Il

Efter grundutforskandet av denna textskiss kommer vi dverens om att jag ska
skriva om texten och integrera aspekten att Aila rér sig mellan flickans minne och
den vuxna Aila i spraket. Utifran den nya textskissen och sangerskans rostim-
provisation kommer tonsattaren i sin tur fram till att hon i barndomsminnet av hur
Nir 1&r Aila simma ska laborera med den oskolade résten nar det ar flickan som
kommer till uttryck och gora en transformation till "operarést” nar den vuxna
Ailas kanslor tar 6ver. Men hennes intention &r att detta ska ske pa ett "sémlost”
satt, dar uttrycken pendlar fram och tillbaka mellan flickan och den vuxna. Hon
vill ocksa integrera element ur sopranens utforskande sang, som har gett henne
bilden av en simmande delfin.
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X Position

Aila gar ut i vattnet

Parallellt med det &terkommande Workshoparbetet och den pagaende dialo-
gen med tonsattaren arbetar jag med det framvéxande dramat i synopsisform.
Har blir fragor som de medverkande staller under vart gemensamma utforskande,
del av de frdgor som jag sjalv stéller till dramat. Arbetssattet skapar en kénsla av
att musikdramats inre vav ar nagot vi “avtacker” undervags, med hjélp av olika
infallsvinklar men dar mitt ansvar ar att vara steget fére och ge det en dramatisk
och textlig form.

Vad hander efter att Aila i partiet — Aila dkallar Nir — ger upp hoppet om att f&
Arons hjalp med att hitta sin bror? Eller att f en annan manniskas hjélp éverhuvud-
taget? | Workshop 3 sag vi framf6r oss hur hon borjar ga ut i vattnet i ett narmast
hallucinatoriskt tillstand, vi fick en slags tredje bild, det vill sdga en imaginar bild
av den dramatiska rérelsen som texten och musiken skapar tillsammans. Det &r
en bild som rdr sig i tiden och som den ljusa musiken som improviserades dver
meningen “Nu ldser stjdrnorna slutet éver séna som mig”, bidrog till att skapa.
Jag kommer att ga ndrmare in pa vad den tredje bilden har fatt for betydelse for
samarbetet mellan mig och tonséattaren och fér mitt tdnkande kring vad det &r som
transformeras och hur det sker, i avsnittet "Tankevarldarna dppnar sig”.

Men hur reagerar Kéren nar Aila ar pa vag att ta sitt liv? Hur reagerar Aron?
Enligt var terrdngkarta befinner vi oss har i den sista tredjedelen av musikdramat. Nu
maste val Aron and& agera och férstka radda henne! Jag ser framfor mig hur han
kastar sig ut i vattnet och drar upp henne pé land igen under det att hon forsoker
sparka och sla sig fri. Men hur ska denna dramatiska vandpunkt kunna gestaltas
pa ett trovardigt satt? Vad ar den dramatiska karnan har som vi vill transformera
till text och musik? Ar det den yttre handlingen? Kommer det fram via det vi ser
eller det vi hor? Eller kanske det vi ser "genom” det vi hér? Inget forsok till realis-
tisk representation kommer att kdnnas “sann” i detta lage. Men vad vi kanske kan
gora &r att skapa utrymme for askadarens egna bilder. Vad jag kommer fram till att
jag vill utforska, &ar darfor hur det blir om Kéren ser skeendet som pa en film som
de lever sig in i och dar s&ngare och musiker gemensamt far beratta vad de “ser”
framfor sig. | arbetet med kérboxarna har vi ju redan borjat arbeta med att Kéren
skapar en parallellfiktion — "fénstren mot varlden” — som ligger som en motro-
relse till fiktionen om Aila och Aron. Nu tillkommer tanken att lata Kéren betrakta
fiktionen om Aila och Aron medan den pagar. Men i vilket lage ska sadngarna "ga
i spel” igen? Gar det att forflytta sig mellan ett berattande via associationer som
framkallas med hjélp av enbart text och musik, dar dven sangarna talar om sina
rollfigurer i tredje person, till att Aila och Aron &r dar igen, i sina roller? Det far bl
ett experiment och en utveckling av den dramaturgiska fragestallningen kring
véxlingen mellan distans och inlevelse.
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WORKSHOP 4

Nar tonsattaren far se textmaterialet som jag har skrivit till Aila gér ut i vatt-
net och som bestar av tre delar: Ailas perspektiv, Arons perspektiv och Kampen
sager hon: "Glasskalar!”

Det hon hor inom sig &r hur Kéren i den forsta delen, dar texten skildrar hur
Aila gér allt djupare ner i vattnet, kan skapa en ljudvarld med hjélp av glasmusik.
Infér det grundutforskande som vi efter tre workshopar ser som ett nédvandigt
steg i var arbetsmetod, gar vi igenom textmaterialet tillsammans for att se vilka
konkreta, musikaliska idéer vi skulle kunna utga fran har for att utforska transfor-
mationen till musik samt vad vi skulle basera det pa. Textmaterialet gestaltar ett
forlopp dar texten i den férsta delen berattas av Kéren ur Ailas perspektiv, till att
sangaren ser pa Aron i tredje person, till att han och sangerskan tar gestalt av
rollfigurerna och gér i spel som Aila och Aron.

AILA GAR UT | VATTNET - TEXTSKISS 1

KOREN (Ailas perspektiv):

Havet upp till vaderna.

Havet som spottade ut henne.

P& frdmmande strand.

| frAmmande land.

Réster ur det férgangna ropar pa henne.
Kallar pa henne.

Havet upp till midjan.

Snart &r du hemma.

Snart &r det dver.

Snart &r allt som det alltid har varit.
Havet upp till hakan.

Vagorna famnar henne.

Djupen tar emot henne.

SANGAREN (Arons perspektiv):
Han ser ut éver havet,

ser vattnet krusas.

Ser henne som for férsta gangen
férsvinna under ytan.

Han ar dér fore tanken.
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Slar armarna om henne.
Tvingar henne att andas.
Hon slér ifran sig hans hdnder.

Sparkar mot hans ben, biter i hans bréstkorg.

(Séngaren skriker av smérta som Aron. Brott, direkt in i situation/spel. Fullt pdslag.
Aron har dragit upp Aila pé land)

KAMPEN

AlLA:

Varfér rdddar du mig nu?

/ Lat mig vénda tillbaka.

/ Famnas. Tréstas.

/ Sjunka till ro

/ som en sten mot botten.

/

/ ARON:

/ Det &r inte upp till dig.

/ Inte upp till dig.

/ Du kldcktes ur dgget, drogs till ljuset.
/ Klarade resan dér andra gick under.

/ Du far béara ditt liv som alla andra.

AlLA:

Har jag inte ens rétt till min egen déd?

ARON:

Du ska féda ett barn.

AlILA:
Det &r inte mitt.
Vi méttes och skildes.
En gift man.
Hans famn var varm,
hans hjarta kallt.

X Position
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Eftersom tonsattaren sa tydligt hor glasmusik har bestdmmer vi oss for att se
vad som hénder om kortexten delas upp som talrepliker p& kérmedlemmarna,
under det att de samtidigt spelar pa glasskalar och efterhand forlanger tonerna fran
skalarna med sina roster. | del 2 6vergar texten till att handla om hur Aron far syn
pa Aila fran sitt skjul i samma stund som hennes huvud férsvinner under vatteny-
tan, varpa han kastar sig ut i vattnet och drar upp henne pa land igen trots hennes
slag och sparkar. Har talar vi om Ailas motstand och drift att ge upp. Och att det
ar kopplat till den drunknade mammans/dragspelets musik. Vi kommer &verens
om att tonsattaren har ska ge sangaren och ackordeonisten nagra musikaliska
idéer som de kan anvanda i en duo, dar syftet ar att de ska utforska en dragkamp
mellan Aron som vill rddda Aila och mamman som vill dra ner henne i djupen igen.

Musikaliska instruktioner:
(Till S&ngaren): Anvand tal, talsdng, sotto voce, viskning.
Utga fran klangen i en skal.

(Till Ackordeonisten): Anvand basglissandon, cluster i diskanten,
flasande ljud, kvéavda skrik. Jobba i riktning mot "dragspelsrékan”.

Var hypotes ar att Arons s&ng kommer att stegras till full operaklang och leda
fram till ett skrik, nar Aila satter tanderna i hans bréstkorg — varpa de bada kommer
att "gd i spel” med full operaklang. Nar han har dragit upp henne pa land tar den
vokala kampen vid genom en slags férdjupning av dgonblicket, dér tiden upphévs
pé klassiskt operavis i en duett mellan Aron och Aila. Men for att den duetten inte
bara ska bli en musikalisk héjdpunkt och den dramatiska handlingen ga i sta, vill
vi prova om vi kan ga langre denna gang i att arbeta med en gemensam intentio-
nalitet. Vad hander om bade sangare och instrumentalister skulle arbeta med att
gestalta den tredje bilden har? Det vill sdga den plastiska metafor som jag och
tonsattaren har sett framfor oss och enats kring nér vi har tankt hégt kring det
dramatiska férloppet. Denna tredje bild skulle ligga under Ailas och Arons texter
i duetten och lyda ungeféar sahar:

"Aron drar upp Aila ur vattnet i haret som har vuxit fast p& havsbotten. Mamma-
monstrets tentakler griper efter Aila och vill dra henne tillbaka. Aila vill ge efter for
mammakraften, sorgen och skulden. Instrumentalisterna stéttar varsin sida. Klari-
nett, fiol och slagverk vill till dagsljuset. Dragspelet vill halla kvar Aila i morkret.”

Det spannande &r att se hur arbetssattet nu, i var fjarde Workshop, har blivit
sd etablerat hos vara medverkande att det géar att arbeta direkt med denna typ
av rorelsebilder och dven att g& "sémlost” mellan att vara del av Kéren och att
"ga i spel”.

En av fragestallningarna &r om det gar att musikdramatiskt bygga upp ett inre
behov sé att sdngarna sjalva kommer till den punkt dar de "maste” ta gestalt av
rollifigurerna ”"péa golvet”. For sangarens del sker det i slutet pa del 2 dar han berat-
tar om Arons réaddningsforsok. Plotsligt sdger han frustrerat att han skulle vilja
krossa glaset han spelar pa. Det syns hur hans hander och kropp vill uttrycka
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X Position

nagot fysiskt och jag uppmanar honom att folja sin impuls. Han gar upp pa golvet,
genast foljd av sdngerskan och de gar in i en fysisk narkamp och improviserar
kring duett-texten med full operaklang. Kampen slutar med att Aron haller fast
Aila och sjunger meningen “Du far béra ditt liv som alla andra”. Varpa hon svarar
"Har jag inte ens rétt till min egen déd?” Pa en sekund har sangarna gatt fran
att vara del av Kéren till att bli Aron och Aila fullt ut i gestaltandet, baserat pa de
affekter som musiken har byggt upp till, snarare an pa nagon éverenskommelse
om genomgéende representation. Det tycks alltsd vara fullt méjligt att bygga ett
dramaturgiskt férlopp dar vaxlingen mellan en berattande distans och identifika-
tion med rollfigurerna blir organiskt utifrdn de agerandes perspektiv.

Aila dkallar Nir - Kompositionsskiss Il

Notexemplet nedan &r ett utdrag ur den andra kompositionsskissen till partiet
Aila akallar Nir. Har hade tonséttaren koncentrerat sig pa att i sdngstamman inte-
grera flera fragment ur det som uppstod nér vi grundutforskade textmaterialet i
Workshop 3. Det lekfulla i minnet av “simskolan” nar Nir larde Aila simma. Flickan
kontra den vuxna. Den vuxna Ailas ursinne mot brodern, for att han hade gett bort
det armband som han hade lovat att aldrig ta av sig (se bild 8).
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Men i arbetet med denna mycket mer utarbetade skiss, uppstar aterigen dilem-
mat att vi &gnar oss at instudering av noter snarare &n utforskande. Vi &r tilloaka i
konflikten mellan viljan att skissa for att utforska materialet vidare pa ett 6ppnare
satt, kontra behovet av repetitionsarbete. Det vacker fragor kring hur lange det ar
givande att halla ett material ofardigt och 6ppet for input, vad som ska fastlag-
gas i en notbild och nar, samt pa vilket satt man skulle kunna kombinera note-
rade och improviserade partier i ett partitur, for att halla ett material levande &ven
nér det framfors.

Tankar och nya fragestallningar efter Workshop 4 och infér det
fortsatta text- och kompositionsarbetet.

En fragestallning som blir viktig infor Workshop 5 &r hur vi ska forhalla oss till
den forsta kompositionsskissen av Aila gar ut i vattnet. Hur kan vi halla den gemen-
samma intentionaliteten levande, sa att vi inte aterigen fastnar i instuderingen av
noter och behovet av mer repetitionsarbete? Vart svar denna gang blir att se vad
som hander om vi kombinerar ett delvis komponerat material med musikaliska
improvisationsinstruktioner och en gemensam intentionalitet, dar alla méaste fort-
satta ta ansvar for innehallet i det som hander i dramat just nu.

En annan fraga som blir central i det har laget &r hur Ailas och Arons historia
kommer att sluta. Vad hander med Aron efter att han har dragit upp Aila ur vatt-
net och hindrat hennes sjalvmord? Sangaren stéller fragan intuitivt direkt efter
vart grundutforskande av situationen. ”Ar det har jag inser att jag skulle kunna
vara hon? Eller &r det for tidigt?”

Nej, det &r inte for tidigt. Aron har vaknat. Det &r dags att skriva scenen som
gestaltar hur hans uppvaknande bygger upp till det slut jag redan har sett fram-
for mig: Nar Aron antligen har vagat bestamma sig for att hjalpa Aila vidare och
hon har bestamt sig for att vaga lita pa honom, goér de sig redo att lamna stran-
den. Men i det dgonblicket reser sig Kéren av instrumentalister framfér dem som
en mur. Men hur gar det till nar Aron och Aila narmar sig varandra och blir ett *Vi”,
samtidigt som kéren av instrumentalister formerar sig till ett motsatt ”Vi”? Hur
ska vi fa fram att de med ens borjar ta parti mot Aron och Aila, nér de har stéttat
dem under hela dramat? Och vad ar det som gor att de vander sig emot dem just
nu? Dessa tva parallellrérelser och hur de kan uppsta i en konkret situation vill
jag utforska i den sista scenen. De utgor transformationen av ett storre innehalls-
ligt tema om inkluderande och exkluderande som finns i sjalva kdrnan av dramat.
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WORKSHOP 5
Aila gar ut i vattnet - Kompositionsskiss I.

Pa samma satt som i Workshop 4 arbetar vi har med glasskalar och anvander
oss av bade tal, sdng och musikaliska instruktioner i forhallande till textens olika
partier. Men till denna Workshop har tonséattaren delvis komponerat ut duetten i
Kampen. Narmare bestédmt, har hon komponerat ut Arons och Ailas vokalstam-
mor samt cellistens och ackordeonistens stammor, sa att de tva senare funge-
rar som den kansloméssiga generalbasen har. De andra instrumentalisterna far
improvisationsinstruktioner kring ett tonmaterial som utgér fran glasskalarnas
ungefarliga tonhojder, samt instruktionen att utga fran samma tredje bild som vi
arbetade med under detta parti i Workshop 4 (se bild 9 och 10).

Vad vi mérker, ar att vi vid det hér laget har etablerat ett arbetsséatt och ett
gemensamt sprak som gor att vi nu kan kombinera vara olika delmetoder och
skraddarsy vara 6vningar for att utforska nya fragestallningar kring det framvéax-
ande musikdramat.

Annu tydligare blir detta nér vi jobbar med nésta avsnitt som utgérs av det
langa forlopp som ar nytt for alla och innehaller tva parallella rérelser: Arons och
Ailas, respektive Kérens utveckling.



Bild 9

#9 2020

55

Score .. .
Kampen, kompositionsskiss |
text Kerstin Perski
musik Catharina Backman
Aron drar upp Aila ur vattnet i haret som om hon har vuxit fast pa havsbotten.
Dragspelet-M ets kler griper efter Aila, vill himta hem henne.
Vill hilla kvar Aila i mérkret.
Cellon vill som Aron, till ett ljust kinlorum/atmosfir/dagsljus.
J=8
sjunger med sklens tonhajd ad. lib, ror sig frin Kéren mot Aron in i spel
F | Pt = 1
Soprano - Jrfey-4 £ 4 |
J
mf’ —
o [ E P O ‘
Baritone % I - 1 - |
m—— 8 i ]
Hon slar i - fran sig hans hin - der.__
Dragspelet-Mammamonstrets tentakler griper efter Aila, vill himta hem henne.
Vill'halla kvar Aila i mérkret.
o g — ; ; ‘
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Cellon vill som Aron, till ett ljust kianlorum/atmosfir/dagsljus.
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Sangare: nir slagverksklav (Il ) upptriider i stimman, representerer notlinjerna inte

tonhdjder, utan olika vokala ljudeffekter.
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Kampen, kompositionsskiss 1

improvisationsmaterial

Klarinett/Basklarinett

Violin

Vibrafon/slagverk

Fritt valt ljudobjekt (t ex som tidigare anvénts for att spela fram miljon "Stranden")

Aron drar upp Aila ur vattnet i haret som om hon har vuxit fast pa havsbotten.
Dragspelet-Mammamonstrets tentakler griper efter Aila, vill himta hem henne.
Vill hilla kvar Aila i morkret.

Cellon vill som Aron, till ett ljust kinlorum/atmosfir/dagsljus.

Viilj sida/intention:
Dra upp Aila ur vattnet i haret, upp i ljuset.
eller

Hémta hem Aila, hall kvar henne i havets morker.

Tonmaterial frin glas-skilarnas ungefirliga tonhéjder:

v
]

I
ho
PO

Utgd firdn din egen skals ton. Férhadll dej musikaliskt fritt till det du hor
av noterade sang- och intrumentalstimmor, men hela tiden
med vald intention som ledstjdirna.

Cue for ljudobjekt

ARON: Du ska foda ett barn. ~

AILA: Det ér inte inte mitt inte inte

Byt firdn instrument till ljudobjekt under Ailas replik.
Borja forsiktigt spela i fermaten.

Med ljudobjektet understryker man tystnaden,
det glesa i Ailas forsék att beritta.

© C. Backman




[5] Se Appendix 1.
Arons uppvaknan-
de i Librettoskiss
Grénsland

[6] Se Appendix 1.
Arons uppvaknan-
de i Librettoskiss
Grénsland
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Arons uppvaknande

Jag skriver slutscenen Arons uppvaknande. | den férsta delen av scenen
forsoker Aron na fram till Aila som ligger uppgiven déar han har dragit upp henne
pé stranden. Han maste hitta ett satt att fa henne pa fotter innan hon slutgiltigt
bestammer sig for att den enda l6sningen &r att ta sitt liv. Men Aila gér motstand.
Varfor ska hon plotsligt borja lita pa Aron som har varit oemottaglig for alla hennes
vadjanden? Han provar olika strategier, men ingenting tycks na fram till henne.
D& paminner han henne om Nirs ord: "Ta livet i hand. Ditt enda liv. Ta livet i hand
och spring”. Men nar inte heller det gor ndgon verkan avslojar Aron, i den andra
delen av scenen, att han hjélpte Nir att ta sig vidare genom att kéra honom till
gransen tillsammans med en van efter moérkrets fall. Det sista Nir gjorde var att ge
Aron armbandet som han fatt av Aila innan flykten, samtidigt som han uttalade sin
systers namn. Aila. Djupt trostad, bestammer Aila sig for att vaga lita pa Aron, trots
allt. Han lovar att finnas vid hennes sida tills de har hittat Nir. De gor sig redo att
lamna stranden. Men i samma stund reser sig Kéren framfér dem som en mur.®

Den forsta delen av scenen leder fram till den stora vandpunkt dar Aila bestam-
mer sig for att lita p& Aron. Grunden for det musikaliska utforskandet av det forlop-
pet, hittar vii den tredje bild som redan finns dér, i en av Arons repliker: ”Fér varje mur
som pojken reste hittade vattnet nya vdgar”. | en avimprovisationerna dér alla instru-
mentalister ska jobba med att uttrycka Arons vilja, gér vi om bilden till en instruktion
genom att uppmana instrumentalisterna att "vara” vattnet som tar nya vagar varje
géng Aron andrar sin strategi for att forsoka na Aila. Men &ven om den gemensamma
intentionen finns dar i textradens plastiska bild, uppmanas var och en att anvéanda
sin egen musikaliska fantasi och hitta fyra olika fldden/sounds for att forcera hindret.
Som utgangspunkt for sitt musikaliska utforskande far de en instruktion av tonsatta-
ren: "Borja pa |ag ljudvolym i instrumentets lagsta register och floda pa fyra olika satt”.

| en annan improvisation provar vi att alla instrumentalister & med Aila och
uttrycker hur hon gar fran att vara den tunga och forédmjukade som inte vill leva
langre, till att bli mottaglig for Arons férsok att né henne. Sangerskan uppmanas av
tonsattaren att anvanda sin rostklang for att uttrycka Ailas utveckling. Men nér vi
l&gger ut texten i rummet ser jag att det inte rdcker med det instrumentala ageran-
det och Ailas ordlésa rost for att fa fram det vi talat om. Sdngerskan improviserar
instinktivt egna ord och jag ser att texten skulle behdva utvecklas har for att Ailas
process ska komma fram i hennes vokala agerande. Ett annat exempel pa otill-
récklig transformation av den underliggande dramatiska rorelsen (se Workshop 2)
som blir synlig genom arbetsséttet och da kan omvandlas och integreras i arbe-
tet med en ny textskiss, innan scenen komponeras och blir for fastlagd i musiken.

| den andra delen av scenen kanner Aron pa sig att det ar brattom fér honom
och Aila att bryta upp. Det forstérks av att jag i texten har integrerat exkluderande
repliker ur kérboxen Sékerhetspaniken som Kéren far jobba med.® Jag forestaller
mig att de ska bli till ett vadxande, allt hetsigare sorl. Nar tonséttaren laser scenen
far hon bilden av ett timglas dar sanden haller pa att rinna ut. Det ar en mojlig
tredje bild som har uppstatt spontant ur hennes lasning och som vi kan arbeta
med musikaliskt. Den blir ocksa en input till Kéren nar de ska ga fran att spela
till att 1agga ner sina instrument, ett efter ett, och 6verga i den talkér som blir en
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motstrom i forhallande till Arons och Ailas gradvisa ndrmande. | arbetet uppmanas
instrumentalisterna att utga fran de skrivna replikerna men spinna vidare pa dem
sjélva. Det vi undersdker mer specifikt &r hur deras védxande enighet mot Aron och
Aila kan gora dem till ett ”Vi”, som i konflikt med Ailas och Arons allt starkare "Vi”,
gor dem till ett ”Vi mot Dom”. Det utmynnar slutligen i "en mur som later”. Har kan
vi tillampa vara erfarenheter fran arbetet med kérboxar i Workshop 3.

Men hur later en vaxande mur? Och hur bygger vi den dramaturgiskt? Nér vi
diskuterar olika mojligheter kommer tonsattaren fram till att "spring drums” skulle
kunna ge ratt sound. Slagverkaren tillverkar fem trummor som vi kan anvanda i
utforskandet av scenen. Men fragan aterstar: Hur ska vi bygga Kérens sound fran
det att de ar fem olika individer till att de "bildar ett gemensamt parti” och med
vilken gemensam intentionalitet, sa att muren bestaende av vara fem instrumen-
talister som slutligen reser sig framfor Aron och Aila med varsin “spring drum” i
hénderna ska kannas 6vertygande? Fragan &r med andra ord hur vi kan géra en
musikalisk transformation av denna dramaturgiska tanke. Vi provar att arbeta med
ett upplagg dar en given instrumentalist far instruktionen att ga fran att spela sin
individuella stdmma till att I1dgga ner sitt instrument, vélja en av de skrivna exklu-
derande replikerna, vilkensomhelst, och 6verga till att med hjalp av de olika repli-
kerna forsoka Gvertala de andra som fortfarande spelar pa sina instrument, att
”ga med i hens eget parti”. De andra far instruktionen att se hur lange de orkar
halla emot och se nar de far impulsen att Iagga ifran sig sina instrument och “"ga
med i partiet”. For att se vilken typ av intention som skulle ge det mest éverty-
gande uttrycket anvander vi oss av olika fysiska metaforer. "Mata en gas!” ”Sétt
munkavle pa varandra!” "Hylla varandras asikter!” Nar vi arbetat med detta och
fatt till ett vaxande, allt hetsigare sound, lagger vi till Arons och Ailas ”Vi-forma-
tion” dé&r de sjunger sina repliker ”utlagda i rummet”, i vilkken ordning de vill, men
med den underliggande intentionen att narma sig varandra och till slut vadga motas.
Kérens uppdrag ar att ta in det som hdnder mellan Aila och Aron och gradvis ta
stéllning emot det. For att 1ana in ett fenomenologiskt uttryck skulle man kunna
sdga att vi har arbetar med att hitta tva motsatta “intentionella bagar” (Merleau-
Ponty, 97-98). Nar Aron sagt sin sista replik "Vi ska hitta honom, innan dess slép-
per jag dig inte”, reser sig Kéren av instrumentalister framfér dem och det unisona
ljudet av fem "spring drums”, en ljudbild vi inte hért tidigare i musikdramat, blir till
en hindrande mur. Utforskandet har levandegjort en mdjlig framstéllining av frus-
trationens och uteslutningens dynamik, nagra av de grundlaggande mekanis-
merna i rasism och frémlingsfientlighet.
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SAMMANFATTNING FEM WORKSHOPS SAMT
VIDARE FRAGESTALLNINGAR

Sammanfattningsvis kretsade Workshop 1 huvudsakligen kring att anvanda
texter som noter. Det vill s&ga att sbka den egna résten och de egna musika-
liska uttrycken hos var och en av de medverkande for att férankra, uttrycka och
“spela” de texter jag hade skrivit som utgjordes av poetiska rérelsebilder, mono-
loger/ariatexter och scenarion ur det tédnkta dramat. Detta var det forsta steget i
att understka om vi kunde halla det framvaxande musikdramat 6ppet och form-
bart sa att alternativa processer skulle kunna uppsta och synliggéra mer av trans-
formationsmadjligheterna mellan drama, text, rost och musik. Varje dag avslutades
med 10 minuters eget associativt skrivande. Nagot vi sedan fortsatte med i samt-
liga workshops. Valda delar ur detta material har jag sedan kommit att omvandla
och integrera i den fiktiva texten P& spaning efter Grédnsland. En operaexpedi-
tion (drémd)”.

| Workshop 2 lade vi ner mycket tid p& att utforska méjligheten att anvanda
0SS av en kdnsloméssig generalbas, det vill sdga en enklare instrumentalstdmma
som tonsattaren hade komponerat for att ledsaga en vokalstdmma, i kombination
med musikaliska instruktioner, som en plattform for att utforska en text improvi-
satoriskt. Detta var ett viktigt led i att praktiskt kunna arbeta med skisser for att fa
syn pa centrala samband mellan text och vokalt respektive instrumentalt agerande
samt for att transformera element ur det gemensamma arbetet och integrera dem
i det framvaxande musikdramat. Vidare testade vi att ldgga ut férlopp i rummet.
En metod vi sedan har utvecklat och tillampat for att se hur positionerna och rela-
tionerna férandras rumsligt inuti sjalva musikdramat. Samt for att fa fatt pa den
“intentionella bagen” (Se Merleau-Ponty 1997, 97-98), i ett forlopp. En konsekvens
av arbetssattet var att vi fick syn pa moment av ofullstandig transformation som
vi kunde arbeta vidare med i kommande, omarbetade skisser.

Workshop 3 fokuserade mycket pa vokalt agerande, levandegérande av minnen
via rdst/klang, méjligheten att integrera poetiska texter i partituret som transfor-
mationsvégvisare for att skapa en gemensam intentionalitet samt ett annat satt
att utforska transformation av innehall till rost/klang och "sound” via improvisa-
tioner kring det vi kommit att kalla kérboxar.

Arbetet med de senare var ockséa del av den centrala dramaturgiska fragestall-
ningen huruvida vi i bygget av Grénsland skulle kunna arbeta medvetet med inle-
velse och distans utifran situationens och rollfigurernas affekter.

| Workshop 4 fordjupades samma dramaturgiska fragestalining till en vilja att
utforska om vi kunde gestalta den musikdramatiska héjdpunkten dar Aila har gett
upp och gar tillbaka ner i vattnet, genom att Iata sdngarna rora sig "somlost” mellan
att vara del av den ber&ttande Kéren och att "ga i spel”. En av de centrala fragorna
har var om det gick att musikdramatiskt bygga upp ett behov styrt av rollfigurernas
affekter, sa att sdngarna sjalva skulle hitta det 6gonblick dar de "maste” ga fran att
vara del av Kéren till att ta gestalt av rollfigurerna, bade rostmassigt och fysiskt.
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| Workshop 5 ville vi dels se om vi i ett dramatiskt férlopp kunde kombinera
en férsta kompositionsskiss med musikaliska improvisationsinstruktioner, for att
halla den gemensamma intentionaliteten levande, dels utforska ett bygge under
dramats upptrappning mot slutet som baserade sig pa vart tidigare dramaturgiska
utforskande och dar vi ville laborera med tva motsatta “intentionella bagar”. Detta
for att hitta ett satt att levandegdéra konflikten mellan viljan att dverbrygga granser
och viljan att stdnga ute som &r ett centralt tema i Grénsland.

Slutsatsen jag kan dra efter de diskussioner tonséttaren och jag har haft nar vi
har tittat pa dokumentationen fran vara fem Workshops som pagick i totalt sexton
dagar, samt var analys av dem, &r vikten av "det ofardiga”. Det ar mer vardefullt
for oss att utforska bitar ur ett musikdramatiskt material nar vi vill fa input till hur
innehall och musik hanger ihop. Vilka de centrala forbindelserna mellan dessa
skulle kunna vara. Eller med ett begrepp jag anvéant tidigare och nu fatt anled-
ning att komma tillbaka till — vilka de dramatiska nycklarna fér transformation av
innehall till text, vokalt och instrumentalt agerande visar sig vara. Det &r kring
transformationsprocessen vi behdver samarbeta som librettist och tonséattare
och till den vi kan & input fran sdngare och musiker, for att kunna astadkomma
nagot som jag skulle vilja kalla fér en emotionell anrikning. Eller som vér klarinet-
tist uttryckte saken: "I det har arbetet &r allt uttryck, inte klarinett-toner”. Det &r
alltsa har inte frdgan om att skriva texten tillsammans eller att komponera musi-
ken kollektivt. Men nér det redan finns en notbild som har utformat hur innehall
och musik hanger ihop, handlar det mer om att "utfora det tankta” an att bidra till
tankandet via sin egen kunskap i en medskapande process. Det férstnamnda ar
en vanligare process inom arbetet med musikdramatik och behover féregas av
en mer regelratt instuderingsprocess dar sangare och musiker far tid att repetera.
Men da &r vi tillbaka i risken att aterigen tappa den gemensamma intentionalite-
ten. Eller enklare uttryckt, "vad” som ska uttryckas, musikdramats innehallsliga
rérelse, blir underordnat de toner som tonséattaren har noterat efter att ha gjort
sin egen transformationsprocess. Men for att halla detta ”vad” levande hos alla
inblandade sa att en emotionell anrikning verkligen ska kunna ske med hjélp av
input aven fran de andra involverade konstnarerna, behéver vi konkreta metoder.

En metod som visade sig alltmer anvandbar i var stravan att skapa en gemen-
sam intentionalitet, dels i det férberedande samarbetet mellan mig och tonsatta-
ren, dels under det konkreta arbetet med vara Workshops, blev sokandet efter den
tredje bilden och omvandlingen av den till musikaliska parametrar. Nar vi delade
denna rérelsebild med de medverkande kunde de nastan omedelbart utforska den
musikaliskt och samtidigt grunda innehallet i sig sjélva. Det blev darfér en metod
som vi kom att tillampa alltmer mot slutet av var arbetsperiod.
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Tankevarldarna
oppnar sig

Vad ar da allt detta utforskande bra fér? Vad har vi fatt syn pa och vad inne-
bar det pa ett mer tankemassigt plan? Har nagra mer 6vergripande insikter utkris-
talliserat sig undervégs som vi — och forhoppningsvis andra operaskapare — kan
anvénda oss av vidare?

Vad tonséttaren och jag gang pa gang har fatt syn pa under vara Workshops, &r
att vi inte kan hoppa 6ver det vi kallar grundutforskandet. Det vill saga, ett impro-
visatoriskt men riktat musikaliskt undersékande av det dramatiska materialet. Och
for att kunna goéra detta grundutforskande pa ett praktiskt genomférbart satt har
vi sOkt oss fram till vissa metoder och en gemensam begreppsapparat. Har ingar
alla de begrepp och delmetoder som vi har anvént oss av och som jag har namnt
i min genomgang av varje enskild Workshop. Detta grundutforskande baserar vi
till stor del pa en musikalisk tolkning av den underliggande dramatiska rérelsen i
ett givet innehallsligt forlopp, det vi har kommit att kalla den tredje bilden. Denna
ar nagot vi genom formen péa vart samarbete har hittat och formulerat gemen-
samt utifran textmaterialet jag har skrivit och som tonséttaren sedan har gjort om
till musikaliska instruktioner grundade i de medverkandes egna uttryck. For att
sedan kunna undersoka transformationsprocessen vidare, har vi sett att det ar
viktigt att materialet i nAgon mening forblir "ofardigt” och betraktas som skisser i
olika stadier, istallet for att for tidigt lasas fast i en komponerad notbild. Men det
ar viktigt att papeka att transformationsprocessen enligt vart satt att tanka inte
ar slut har. Efter utforskandet kommer ytterligare ett led dar tonsattaren behdver
transformera "ramaterialet” vidare och ge musikdramat en fardig form. Huruvida
det ska vara i form av ett partitur dar allt &r noterat eller om det kan finnas partier
avsedda att utfoéras improvisatoriskt utifran givna innehallsliga instruktioner, ar en
Oppen fraga som skulle behova vidare forskning.

SKISSEN

Né&r vi har anvant oss av skissandet som central metod har vi kunnat frildgga,
ta vara pa och synliggtra det reciproka i transformationen mellan drama, text-
liga och musikaliska uttryck. Det har méjliggjort en véxelverkan och en befrukt-
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ning i olika led dar de olika uttrycken har kunnat paverka varandra s att synergier
och synestetiska samband har kunnat uppsta och skapa en emotionell anrikning.
Tydligast syntes detta kanske i arbetet med arian Aila akallar Nir, dar sangerskan
under sin utforskande improvisation av textskissen, upptackte ovantade innebo-
ende samband mellan flickan Aila och den vuxna Aila. Med hjalp av sin rost och
vart den férde henne, upptéckte hon och dven vi som f6ljde hennes improvisation
pa nara hall, innehallsliga aspekter som kom att paverka saval den vidare utform-
ningen av texten som av musiken i arian.

Genom att pa detta satt arbeta stegvis med alltmer utarbetade skisser, dar vi
anvant oss av enklare vokalstdmmor tillsammans med en kédnsloméssig generalbas
och improvisationsinstruktioner, har vi delvis aterknutit till operans barndom dar
instrumenten skulle anpassa sitt spel ”i enlighet med sangarens sentiment” (Rose
1967, 385) men déar ansvaret for att arbeta ut detaljerna i hégre eller mindre grad
overlamnades till instrumentalisterna. Det finns till och med operor dar det noterade
ackompanjemanget i ariorna enbart ar for generalbas men férmodligen utférdes
av hela orkestern (Rose 1965, 387-388). Den stora skillnaden ar att man da arbe-
tade inom en given stil och med kénda historier som grund, ofta ur den grekiska
mytologin, medan vi uppfinner var stil i forhallande till ett nytt drama och med
ett standigt aterknytande till den gemensamma, “utommusikaliska” intentionen.

GEMENSAM INTENTIONALITET

Syftet med att skriva text- och musikskisser och vid aterkommande tillfallen
utforska dessa med vara sangare och instrumentalister, har varit att skapa en slags
transformationsloopar, dar vi har integrerat input fran det praktiska utforskandet
i nya skisser. Men for att kunna arbeta pa detta satt samtidigt som musikdramat
har vuxit fram, har det varit centralt att hitta satt att med jamna mellanrum ater-
skapa en gemensam intentionalitet. For att kunna géra det utan en helhet i form
av ett fardigt libretto eller partitur, har vi behdvt uppfinna verktyg som terrédngkar-
tan, utldggning i rummet, transformationsvégvisaren och tredje bilden.

Den gemensamma intentionaliteten ar ocksa nagot vi sokt narma oss tillsam-
mans med de medverkande genom ett samtalande och gemensamt associerande
kring de tva rollfigurernas skrivna bakgrundshistorier, kopplingen till de medver-
kandes egna erfarenheter samt de egna musikaliska svarens samverkan med de
andra i ensemblen. | det arbetet har vi egentligen inte skilt pa text och musik. Dessa
har istéllet blivit olika transformerade uttryck for ingredienser och bestandsdelar
i dramat om Aila och Aron som ska ga fran att vara idé till att bli kropp. En kropp
som i slutandan kommer att besta av saval sprakliga som musikaliska tecken.
Transformationen till dessa teckensystem kommer, som tidigare ndmnts, att kréva
ytterligare ett steg i processen, dar den slutgiltiga sprakliga "vaven” ligger pa mig,
den musikaliska pa tonsattaren. En central del av metoden ar darfor den konti-
nuerliga dialogen mellan tonséattaren och librettisten, dar reflektionen kring den
gemensamma intentionaliteten i forhallande till musikdramat och vad som ska
transformeras till text, musik, vokalt och instrumentalt agerande, hela tiden beho-
ver héllas levande. Viktigt att papeka ar att aven intentionerna kan transformeras,
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i forhallande till grundinnehallet och upptéckterna som gors undervigs. Genom
att arbeta med transformationen pa detta 6ppna sétt, transformeras vi sjélva.

Den sjalvklara foljdtanken blir forstas hur tva upphovspersoner som maste
arbeta s& tatt ska kunna behélla dppenheten i arbetssattet hela vagen. Ar det ens
Onskvart? Hur ska man kunna vaxla mellan det "pre-predikativa” och det "predi-
kativa” utan att fastna i det ena eller det andra? Ett dilemma som tonséttaren har
uttryckt ar pa vilket satt hon ska kunna transformera insikterna fran vara samtal,
den musikaliska inputen fran vara Workshops och det improvisatoriska utforsk-
andet, till hennes eget musikaliska sprak. Sjalv kanner jag igen det fran processer
dar jag har skrivit talpjaser till en bestamd ensembile, utifran ett improvisatoriskt
forarbete. En balansakt dar man tvingas vara receptiv for vad som hander “péa
golvet”, & ena sidan, & andra sidan behdéver kunna gé in i en fas dar man stanger
doérren bakom sig och transformerar materialet via sitt eget sprakliga teckensys-
tem, till nAgot som kan sta pa egna ben. Det kraver ett icke hierarkiskt arbetssatt
dar man anda har respekt for, och bibehaller lyhérdheten infér, varandras yrkes-
kunnande och konstnérliga sérart.

| forlangningen uppstar frdigan om man kan skapa ett partitur som “ropar
p&” att de medverkande ska anvanda sig av metoder for levandegérande som
gar utéver en tolkning av "verket” och den exakta notbilden, men &nda inte rela-
tiviserar det s att alla ursprungliga intentioner nerlagda i det, gar férlorade. Och
dven om man skulle |6sa det genom att kombinera en komponerad notbild med
improvisatoriska partier — hur férhindrar man att dessa inte blir till instrumentalis-
ternas egna "kompositioner” utan fortsatter att genomsyras av den gemensamma
intentionalitet som om och om igen far musikdramat att flamma upp i det narva-
rande dgonblicket? Merleau-Ponty (1997, 18) uttrycker dilemmat pa ett kittlande
satt: "Hela medvetandelivet stravar efter att satta foremal, eftersom medvetan-
det bara ar ett medvetande, det vill sdga en kunskap om sig sjélvt, i den man som
det 6vertar och samlar sig sjélvt i ett identifierbart foremal. Och &nda innebar det
absoluta sattandet (min markering) av ett enda féremal, déden fér medvetandet,
eftersom det far erfarenheten att stelna, som en kristall i en |[6sning med en gang
far den att kristallisera... Vi far inte stanna kvar i detta alternativ som bestar i att
inte forsta nagot av subjektet eller inte forsta nagot av foremalet. Vi maste ater-
finna foremalets ursprung i sjélva karnan av var upplevelse. Vi maste beskriva

LRt

varats framtradande och forsta hur det paradoxalt nog finns ett ’i-sig-for-oss’.

TERRANGKARTAN

Terrangkartan blev pa flera satt ett kommunikationsverktyg, saval mellan mig
och tonséttaren som mellan oss och vara sangare och instrumentalister. | ett tidigt
skede gav det oss mojligheten att pa ett skissartat satt visualisera musikdramats
organisation i tid och rum. Den gjorde ocksa att vi kunde fa en ungeféarlig uppfatt-
ning om relationen mellan dramats pacing, det vill sdga det utrymme som skulle
kravas fér den kédnslomassiga utvecklingen under ett givet parti i dramat, och de
text- och musikskisser vi skulle skriva och komponera. Den blev ocksa ett satt
for oss att "stélla in temperaturen” med vara sangare och instrumentalister infor
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det gemensamma skissandet och utforskandet av ett givet dramatiskt parti under
vara Workshops. Genom att aterkomma till kartan kunde vi tillsammans snabbt
orientera oss kring var ungefér vi befann oss i terrdngen och i dramat mellan de
tva huvudpersonerna Aila och Aron.

UTLAGGNING | RUMMET

Lagga ut text- och musikskisser i rummet, blev ett sétt att "kroppsligen” under-
s6ka inneboende aspekter i materialet som relationer, riktningar, forflyttningar
och avstand samtidigt som det gav mig och tonsattaren mojligheten att tidigt fa
syn pa "blinda flackar” i vara skisser, det vill sdga partier dar viktiga dramatiska
nycklar hade genomgatt en ofullstédndig transformation till text eller musik eller
badadera. | mitt tidigare arbete med att skriva libretton till nya operor har jag sett
hur stora konsekvenserna kan bli nér bristande transformation av en central lank
mellan drama, text, musik och agerande far storre och storre effekt i visknings-
lekens "néaringskedja” och till slut kan skapa forvirring fér dskadaren, bade vad
galler forstaelse av skeendet och i den kénslomassiga logiken.

Utifran ett fenomenologiskt betraktelseséatt skulle man kunna saga att det
gemensamma for de tva sistnamnda verktygen var att de bidrog till att skapa en
gemensam “intentionell bage” (Merleau-Ponty 1997, 91) som gav oss en riktning
och en kompass for att ta reda pa var vi befann oss och vart vi var pa vag.

TRANSFORMATIONSVAGVISAREN

Om de tva sistnamnda verktygen har mer med musikdramats riktning och plas-
tiska forlopp att gora, sa kan transformationsvéagvisaren ses som ett textverktyg
som gor det mdjligt att utforska dramats k&nslo- eller resonansrum med hjalp
av riktade musikaliska improvisationer. Med hjélp av transformationsvéagvisarna
som bestod av poetiska texter, fédda ur tiden och rummet dar dramat mellan Aila
och Aron utspelar sig, kunde den gemensamma intentionaliteten riktas at olika
hall under ett avgransat forlopp och darmed skapa olika stamningar i musiken.
Ett slags musikaliskt maleri, dar nagra av de "utomtextliga” parametrar som jag
tidigare namnt och som jag ocksa ser som centrala dramatiska nycklar, transfor-
meras till instrumentalt agerande under det utforskande arbetet. Metoden att an-
vanda texter som improvisationsunderlag i ett partitur ar inte ny (se Stockhausen
1968, 1970). Det specifika i vart arbete &r att de poetiska texterna riktar den
gemensamma intentionaliteten mot stdmningar, associationsrum och “outsagda
aspekter” av det dramatiska innehallet som vagleder transformationen av dramats
rérelse till musik. For tonsattaren ledde det vidare till tankar och fragestallningar
kring hur man skulle kunna kombinera transformationsvagvisaren med noterade
partier i ett fardigt operapartitur (se tidigare exempel).
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TREDJE BILDEN

Den tredje bilden var det vi alltmer medvetet bérjade stka efter i férberedel-
searbetet infér varje Workshop och handlar om att skala av och hitta den drama-
tiska kérnan i ett textparti samt dess "rérelse i tiden”. Den plastiska underliggande
metafor som “det finns musik i”.

Vad kannetecknar da denna tredje bild? Och varfér har den blivit s& viktig
i samarbetet mellan mig och tonsattaren? Det tycks vara sa att den ar ett led i
transformationen fran dramatiskt innehall till musik. Ett innehall omvandlat till en
sprakbild som rymmer en rorelse eller ett forlopp och som det gér att géra musik
av. Jag plockar nagra exempel som vi arbetat med i vara Workshops:

“Ballongen blases upp och luften pyser ur ballongen.”

"Aron tar tag i Ailas hdr som vuxit fast pa havsbotten och drar
upp henne pa land.”

"Aron jagar bort rdnarna med ord som hugger, sticker och
hotar.”

“Stjédrnorna ldser slutet éver Aila”.

| boken Philosophy in the flesh (Lakoff och Mark 1999, 45-74), talar férfattarna
om att metaforer rymmer bilder fran kroppsliga erfarenheter som grundats redan i
barndomen utifran vara sinnesintryck. Denna tanke &r, for mig, nara beslaktad med
den typ av poesi jag har valt att kalla fysikalisk (se Introduktion). For mig ar det en
poesi som bestar av metaforer som kan utségas i spraklig form men rymmer en
fysisk konkretion och en rorelseriktning. Blichners pjas Woyzeck &r full av sddana.
Till exempel: "Han springer genom vérlden som ett uppféllt rakblad, man kan
skéra sig pa honom” (Blichner 1977, 222). Det centrala for librettistens textarbete
ar att dennatyp av fysikaliska poesi som rymmer en tydlig tidsaspekt, lampar sig
sa val for att transformeras till musik och gestaltas via vokalt och instrumentalt
agerande (men sdkert &ven via andra materialiteter som rymmer en tidsaspekt,
som till exempel dans eller film).

Kanske handlar det om att det i den typen av metaforer — eller tankebilder —
sker ett koncentrerat mote mellan dimensioner som rytm, klang, gestik, sinnes-
erfarenheter, affekter och en till bild konkretiserad idé. Vilket bidrar till att de kan
transformeras och anta bade en spraklig och en musikalisk form. Jag &r inne pa
detta resonemang i samband med min analys av hur de hisnande fysikaliska meta-
forerna i Blchners pjas, blir till musik i Alban Bergs opera Wozzeck. En central
replik ur dramat som rymmer en "rérelsebild” som Alban Berg (1931, 194-195) i
bland annat mordscenen, har transformerat till saval vokalt agerande i sdngstam-
morna som instrumentalt agerande i orkestern ar “Sa réd manen gar upp! Som
ett blodigt knivblad!!

Pa ett liknande satt &r den tredje bilden fysikalisk” och rymmer en sinnlig,
konkret dimension, befriad fran de Gvergripande idéernas abstraktion. En bild
som roér sig och har en borjan, mitt och ett slut och som de medverkande sang-
arna och musikerna kan "vara i” och utforska med sina musikaliska uttrycksmedel.
Genom det kan de skapa en gemensam "kropp” som ror sig i tiden — ett konkret,
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musikaliskt forlopp. Viktigt att papeka ar att det inte ror sig om att hitta den enda
”sanna” bilden har. Aven om ménga fysikaliska poetiska repliker i sig kan betrak-
tas och fungera som en tredje bild i ett utforskande arbete. Ett exempel ur librettot
till Grénsland &r replikerna "Hon ropar mitt namn... Ett avslitet huvud i gapet pa
ett vilddjur.” Metaforen, som i gruppen véackte associationer till Ailas drunknade
mamma, blev i Workshop 1 en arbetsbar forbindelselank mellan innehall, text och
musikaliska uttryck som gjorde det mgjligt att tillsammans utforska ett musikdra-
matiskt forlopp, langt innan det fanns nagon fastlagd text eller noterad musik. Den
tredje bilden skulle héar, i fenomenologiska termer, kunna beskrivas som ett verk-
tyg for "pre-predikativ’ kommunikation mellan de inblandade i det utforskande
arbetet. Under arbetets gang har den tredje bilden ocksa visat sig vara en allt-
mer givande férbindelselank mellan mig och tonséttaren vad géller de samband
vi s6ker mellan texten och musiken och ett satt att komma fram till en gemen-
sam intentionalitet, kring vad som rér sig under orden i ett givet dramatiskt parti.

GORA DRAMAT TILL "SITT EGET”

Levandegoérandet av dramat och hur vi erfar det via musiken och det vokala
agerandet ar for mig som librettist en central fraga. Genom métet och arbetet
med tonsattaren Catharina Backman och hennes intresse for att ge instrumenta-
listerna en utvidgad roll i sitt arbete med musikdramatik har dven det instrumen-
tala agerandet blivit ett viktigt fokus i undersékandet. En gemensam stravan hos
oss bada ar att mottagaren ska kunna skapa sig sina egna bilder och associatio-
ner till dramat via i férsta hand texten och musiken. Men for att detta ska kunna
ske, menar jag, behdver sangare och instrumentalister tillsammans ta ett storre
ansvar for det drama de gestaltar. Ett viktigt led i detta &r for oss att I1ata artisterna
utforska det musikdramatiska skissmaterialet och goéra innehallet — det vill saga,
tankar, intentioner och musikaliska instruktioner — till sitt eget, genom att lata det
paverkas av deras egna musikaliska uttrycksmedel.

Hur &r det da mojligt att erfara ett musikdramatiskt innehall som utarbetas
undervags, via sina egna musikaliska uttrycksmedel? Merleau-Ponty (1997, 97)
talar om en central, grundlaggande funktion som ligger under saval intelligensen
som perceptionen och som “far féremalen att existera for oss i hemlighet, innan
den later oss se eller kdnna dem”. Denna funktion kallar han “den intentionella
bagen”. Denna funktion tycks vara relaterad till det jag kallar for musikdramats
"plastiska” forlopp och den tredje bilden. Det ar ocksa denna jag ar ute efter att
gemensamt fa syn p4 tillsammans med tonséttare och medverkande, genom att
ldgga ut dramat i rummet i ett tidigt skede. Det &r alltsa ett satt att arbeta konkret
med musikdramats egen intentionalitet och inneboende rumslighet. Transforma-
tionen till scenisk, visuell gestaltning och tolkning ar naturligtvis relaterade fragor,
men star inte i centrum for detta arbete. Den visualisering vi har tittat narmare
pa i arbetet med Grénsland, har snarare att géra med musikdramat i sig och hur
vi i sjélva text- och tonmaterialet férkroppsligar en rumslighet som inbegriper
dramats levandegjorda bestandsdelar eller “nycklar”. Nagot som blev allt tydli-
gare undervags var ocksa de dramaturgiska mojligheter som blir konsekvensen
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av att arbeta med ett musikdramatiskt berdttande som tar in och tillkdnnager att
alla medverkande i rummet i forsta hand ar vad de &r, det vill sdga sangare och
instrumentalister.

Men fragan kvarstéar pa vilket satt ett utforskande i rummet via de musikaliska
uttrycksmedlen kan férankra det dramatiska innehéllet hos de medverkande och
gora det till deras eget. Vad ar det for slags kunskap som erévras genom detta
musikaliska och rumsliga skissande och vad kan den bidra till for de medverkande,
férutom att ge input till librettistens och tonséttarens arbete?

"DEN BLINDES KAPP”

For att aterknyta till ett tidigare resonemang, skulle man kunna se anvandan-
det av kappen som en blind manniskas "metod” att fa kunskap om sin omgivning
och gora den till "sin egen” (Merleau-Ponty 1997, 117). P4 ett liknande sétt beho-
ver alla artister, oavsett var man boérjar en arbetsprocess, metoder for att gora
materialet som de ska gestalta till sitt eget”. Till skillnad fran en skadespelare som
arbetar via tanke, kropp och tal arbetar en sédngare huvudsakligen via sina rost-
liga uttryck. En instrumentalist via sitt instrument. Och for att na dit kravs aratal av
traning. Rosten for sdngarna, respektive instrumentet for instrumentalisterna blir
det redskap som narmast blivit till en del av en sjélv och varmed man kan utforska
det dramatiska innehallet, eller mer specifikt i vart arbete — den tredje bilden — och
gora den till sin. | de arbetsmetoder vi har utvecklat under arbetet med Gréns-
land &r det séledes forst och framst via de musikaliska uttrycksmedlen och det
utforskande satt vi anvander dessa pa (bland annat genom att anvanda ljudob-
jekt och anvanda résten och instrumenten pa nya sétt) som vi och vara medver-
kande kommer i kontakt med innehallet och den dramatiska karnan i varje parti
vi arbetar med. Inte nédvandigtvis via mer information eller direkterfarenhet av
innehallet eller amnet. | det hér fallet: Hur det skulle vara att ryckas upp fran sin
invanda, sjalvklara verklighet, tvingas ge sig ut i det okédnda och ta sig férbi hinder
och grénser, utan att veta nagot om framtiden. Detta har varit en viktig lardom nar
vi har tvivlat p& huruvida vi, en grupp priviligierade nordbor med en, relativt sett,
trygg bakgrund kan forsta och gora musikdramatik utifran ett innehall som kret-
sar kring flykt och granser. Det ger ocksa ett slags svar pa hur vi kan omfatta och
genom vara kroppar forsta amnet, utan att i ndgon egentlig mening béra pa den
typen av erfarenheter sjalva. Vi har visserligen samtalat mycket i vara Workshops,
men dessa samtal har till stor del handlat om hur textmaterialet har vackt associ-
ationer till vad grénser, hjalpsdkande, sméarta, empati och undvikande kan betyda
inom ramen fér, och transformerade till, vara egna erfarenheter. Men det &r forst i
kombination med utforskandet via vara medverkandes sofistikerade musikaliska
uttrycksmedel — alla &r de artister pa mycket hog niva med atskilliga ars erfaren-
het bakom sig — som dessa associationer har fatt en konkret betydelse fér grun-
dandet av text och musik hos dem respektive mig sjalv och tonséattaren.

lakttagelser under vara Workshops tydde ocksa pa att vi gjorde upptackter
kring dramats inneboende samband och véackte fler associationer kring temati-
ken, genom att arbeta musikaliskt kring innehallet, &n nar vi forstkte anvanda oss



68

[8] Se Arons minne,
Appendix 1.

X Position

av metoder som snarare &r utformade for skadespelare som har tal och fysiska
handlingar som huvudsakliga uttrycksmedel.

VOKALT OCH INSTRUMENTALT AGERANDE

Vad &r da det viktigaste syftet med dessa metoder fér mig som librettist och
vad vill jag uppna genom att férstd mer om transformationsprocessen fran drama-
tiskt innehall till musik? Titeln p& mitt doktorandprojekt ar Levandegérandets
poetik. Pa spaning efter musikdramat Grédnsland och transformationen av dramat
via text, vokalt och instrumentalt agerande. Vad innebar da vokalt och instrumen-
talt agerande? Jag har tidigare pastatt att fysikalisk poesi lampar sig sarskilt val i
musikdramatik, genom att den rymmer en rorelse i tiden som kan transformeras
till vokala och instrumentala uttryck. Men pa vilket satt? Och hur kan den typen
av text skapa grunden for den emotionella anrikning jag tidigare har talat om?

Merleau-Ponty (1997, 157) talar om att orden och talet férutom att utgéra
begreppsliga utsagor dven har en existentiell betydelse som inte bara uttrycks
genom dem utan som “bebor dem och inte kan skiljas fran dem”. Orden hand-
lar inte "om” nagot. De "ar” nagot i sig. Merleau-Ponty talar om att de &r gester
som liksom andra gester mojliggér kommunikation. Detta &r valbekant for bade
talskadespelare och dramatiker som arbetar med ord och repliker som ndgot som
féds ur de fysiska handlingarna eller rentav &r handlingar. | dramatikern Harold
Pinters pjéser till exempel, kan replikerna och dialogen ses som handlingar vars
syfte ofta ar att dolja nagot hotfullt som hander i tystnaden mellan rollfigurerna,
snarare an att de i forsta hand skulle kommunicera nagot via sitt semantiska inne-
hall (Esslin 1977, 234-265).

Pa ett narbeslaktat satt stravar jag efter att de ord jag skriver, tillsammans
med sdngen och musiken, ska kunna upprétta ett "har och nu”. Inte aterbe-
ratta en situation i efterhand som nagot som redan har hant. Vad jag saledes
vill astadkomma med "transformationsoperationen” ar att orden och rosten
som sjunger dem, tillsammans blir musikdramats "kropp” och dess Nu. Nar
detta sker uppstar det jag kallar vokalt agerande. Men for att detta ska kunna
ske behdver texten och résten ha en "kropp”. Och denna kropp h&arstammar
inte i forsta hand fran orden eller tonerna utan fran det underliggande dramat
och dess "plasticitet”. Ett exempel ur Gransland som belyser hur vi fick syn pa
detta, ar arbetet med Arons aria dar Aron drabbas av misshandlandet av Nir.
Efter att vi hade undersdkt den forsta text- och kompositionsskissen férstod
vi att den situation vi egentligen ville at var hur Aron i situationen, infor Aila,
skulle drabbas av sitt minne av hennes bror. Det var detta skeende - "hur han
drabbas” — som skulle transformeras till text och musik. Sa lange det hade varit
otydligt for oss bada, hade text och musik spretat at olika hall, i en ofullstan-
dig transformation. Vi bestamde oss darfor for att géra en ny skiss pa arian,
bade vad galler text och musik, i syfte att ge kropp at orden med hjalp av en
mer fysikalisk poesi sa att sangen skulle kunna f& misshandeln att uppsta har
och nu, snarare an att Aron skulle berétta om den.®! Detta hade sin upprin-
nelse i en diskussion mellan tonséattaren och mig dar jag havdade att det vikti-
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gaste i detta parti inte var att texten skulle *forstas” pa ett semantiskt plan utan
snharare drabba mottagaren i kraft av sin "emotionella gestikulation” (Merleau-
Ponty 1997, 165). Eller med en formulering av samma forfattare: "Uttrycksope-
rationen forverkligar betydelsen - inte bara aterger den” (1997, 158).

Tanken om kopplingen mellan fysikalisk poesi och musik far ovantat stod
hos Merleau-Ponty (1997, 163) nar han talar om ordets emotionella mening som
dess “"gestmening”. Nadgot han menar har en viktig roll i poesin. "Man ser da att
orden, vokalerna och fonemen &r olika satt att besjunga varlden och att de syftar
till att representera féremalen, inte pa grund av en objektiv likhet utan darfor att
de utvinner och uttrycker deras emotionella vasen”. Det ar affekternas "rérelse”
som ska gestaltas. Man skulle kunna havda att musiken i transformationen fran
innehall och text till vokalt agerande, tar hand om detta "emotionella vasen” i ett
besjungande som kan bli till musikaliserat tal eller sang eller varianter av bada.
Och med stdd av detta resonemang betrakta all text i ett musikdramatiskt verk
som “emotionell gestikulation” fédd ur en dramatisk situation, snarare an att i
forsta hand vara betydelsebédrande.

Sjalvklart &r texten &ven betydelseb&rande. Men den kanske mest patagliga
skillnaden mellan dramatisk text och lyrik eller prosa, ar att dramatisk text har
flera olika funktioner som behdéver finnas samtidigt. Har gor till exempel T. S. Eliot
(1958, 115-116) skillnad pa "dramatisk poesi” och annan poesi, dar den forra fods
ur rollfiguren och situationen samtidigt som den fér handlingen framéat. Under mina
tjugofem ar som librettist har jag erfarit hur vél vissa typer av metaforer lampar
sig att tonséattas. Men opera &r dven dramatik och drama, som tidigare ndmnts,
betyder handling. Inte ens i de férdjupande 6égonblicken — ariorna - vill jag att roll-
figuren ska hamna i ett tillstand dar hen bara framstéller vacker poetisk text och
musik, men handlingen gar i sta. Det handlar alltsa om att stka efter de metafo-
rer som &r saval dramatiska som fysikaliska, fods ur den dramatiska situationen
och for handlingen framat.

Ett exempel pa hur vi konkretiserade ovanstaende tankar i vart praktiska under-
s6kande var nar vi i Workshop 3 bad var baryton att improvisatoriskt undersoka
hur det skulle kunna lata nar Arons ursinne under misshandeln leder till att han
tappar de betydelsebarande orden och rdsten évergar i ljud och laten — en slags
urljud eller "emotionell gestikulation”.

En konsekvens av tanken om vokalt agerande som musikdramats nav, ar att
jag i det musikdramatiska uttrycket inte kan gora skillnad mellan innehall och rost
pa det satt som till exempel Mladen Dolar (2006, 12-34) gor i sitt centrala verk
A voice and nothing more. Han sé&ger visserligen att det som utmarker rosten till
skillnad fran ett akustiskt fenomen, &r dess koppling till mening eller innehall. Viljan
att sdga nagot ar kopplad till intentionalitet. Men, menar han, i tal &r rosten “the
vehicle” - formedlaren, medan meningen eller betydelsen ar malet. Darfor skiljer
han pa det lingvistiska innehallet i en sjungen replik och de aspekter av résten som
inte &r barare av mening. Har talar han till exempel om vad en rost "gér”. Och att
en rost kan vara hotfull, smeksam, férférisk, kommenderande. Alla dessa aspek-
ter av det utsagda, muntligt framférda ordet ar dock enligt en dramatikers satt
att se — handlingar — och alltsa aspekter av dramatiska situationer och exempel
pa vokalt agerande. De &r aspekter av rost som ar besléktade saval med talska-
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despelarens "narvaro” som med hens fysiska handlingar. Dessa bade fods ur,
och féder fram, repliker och tonfall och &r i hdgsta grad del av hur vi avldser bety-
delse och innehall i det vi ser och hor pa scenen. Det ord som féds ur en drama-
tisk situation, vare sig det talas eller sjungs, ar ett ord som innehaller kropp, rost,
affekt och nagon typ av vilja eftersom det utsags eller "utsjungs” av en mann-
iska med sin individuella historia och kommer ur en kropp som befinner sig i en
specifik situation i tid och rum. "Hur” det later, med vilken dynamik det uttalas
eller sjungs, om det ar langt eller kort, mjukt eller hart, smeksamt eller kantigt —
det vill s&ga alla de aspekter som Dolar ser som rent réstliga eller musikaliska —
kommer att bidra till hur vi avldser denna kropps situation och darmed till ordets
dramatiska innehall och inneboérd. Merleau-Ponty (1997, 171) havdar att talet har
en gest eller existentiell betydelse. Och man skulle sakert kunna h&dvda att det
ar det som skiljer det fran det skrivna ordet. "Spraket har faktiskt ett inre”, séager
han...” men detta inre &r inte ndgon i sig sjalv sluten och sjalvmedveten tanke. Vad
uttrycker d& spraket...det framstaller eller narmare bestamt ar subjektets stall-
ningstagande i hens betydelsevarld”. Darfor, ifragasatter jag om det egentligen
ar sa stor skillnad pa tal och sang, rent existentiellt. | vara Workshops har vara
sangare utforskat materialet med hjélp av rostens hela register. Fran viskningar till
talrost, till talsang till full operaklang. Eftersom fragan for oss hela tiden har hand-
lat om ”vad” det &r som ska uttryckas och "hur” det ska transformeras till dverty-
gande musikaliska uttryck, har dilemmat om man kan eller ”far”, ga fran det ena
sattet att anvanda rosten till det andra i opera, slutat att vara en fraga. Och over-
gangen, blivit nArmast somlos.

DET FRAMVAXANDE MUSIKDRAMAT

Aven om jag 4nda sedan projektets bérjan har haft en évergripande tanke om
den ”intentionella bagen” (Merleau-Ponty, 1997-98) i hela musikdramat, har jag
denna gang, till skillnad fran hur jag brukar arbeta med ett libretto, medvetet latit
processen vara Oppen och ofardig. Jag visste att Aila och Aron skulle ga igenom
narmanden och avstandstaganden, férhandlingar om gréanser, bade yttre och inre,
bristande tillit och manipulationer dar de forsoker fa den andra att ge efter. Samt
att det till slut skulle leda till ett méte — dock av en annan sort &n det i operasam-
manhang vanligaste — att de tva rollfigurerna blir foralskade. Det som intresserade
mig var om, och i s& fall hur, dessa tva manniskor skulle komma till en punkt dar de
inte har nagot annat val &n att rucka pé sina gréanser och se varandra som ett "Jag”
ser sitt "Du”. Dar modet att lita pa den andra blir den enda majliga vagen framat,
for dem bada. Det har alltsa funnits en uttagen kompassriktning fran boérjan och
denna har jag stravat efter att formedla saval till tonsattaren som till de medver-
kande via bakgrundstexter i olika genrer, samtal, fragestallningar, scenarion och
synopsisskisser. Genom utforskandet av textfragment och delférlopp som jag har
skrivit undervags, har det fortsatta praktiska arbetet sedan resulterat i en spén-
nande upplevelse av att musikdramat har blivit till en slags "organism” som véaxer
fram emellan alla inblandade och dar vi tillsammans langsamt avtacker bety-
delser och samband som har funnits dar fran borjan. Har har vara terréngkartor
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varit till stor hjélp for att upptécka intuitiva kopplingar och samband mellan de
text- och musikfragment som vi har utforskat och den skisserade helhetskurvan.
Det ar som om vi har ritat om kartan allteftersom vi har utforskat terréngen och
upptackt hur saker och ting verkligen hénger ihop. Arbetsséattet har kopplingar
till Virginia Woolf’s (1977, 76—90) metafor om hur skrivandet &r som att ga runt
med en lykta och lysa upp ett morkt rum dar alla detaljer redan finns. Vi gar en
vég tillsammans och var och ens erfarenheter undervags blir del av den gemen-
samma erfarenheten av att ga denna vag. Landskapet och dramats riktning ges
av mig genom olika textskisser och blir genom tonséttarens musikaliska platt-
formar, skisser och instruktioner till en musikalisk riktning. Men hur vi gar, vad vi
far med oss péa vagen av detaljer, erfarenheter, fynd, associationer — saval musi-
kaliska som innehallsliga — ar helt avhangigt av att det &r just vi och just dessa
manniskor och konstndrer med sina personligheter och sina musikaliska uttryck
som gar den har vagen tillsammans.

Trots att forskningsprojektet och fragestaliningarna alltsa har initierats och
fortsdtter att harbdrgeras av mig som har dramats levandegérande via textliga
och musikaliska uttrycksmedel i fokus, blir vi alla spanare och medforskare som
lagger marke till manga olika slags detaljer utifran vara respektive yrkesomraden.
Detta gor att intressanta och anvandbara synergier ibland uppstar som aldrig hade
gatt att tanka ut i férvag. Arbetssattet kraver en stor dos 6dmjukhet, mycket lyss-
nande och respekt for varandras kunnande och behdver, dven det, genomsyras
av det "Jag-Du” méte som Aila och Aron till slut landar i.

DRAMATURGISKA PARALLELLRORELSER OCH
FRAGESTALLNINGAR

| anslutning till en férestallning av Written on skin pa Stockholmsoperan berat-
tade tonséattaren George Benjamin (2015) att han och librettisten Martin Crimp
under deras gemensamma arbete med operan hade diskuterat motsattningen
mellan det dramatiskt sanna och det artificiella i musikdramatik. Den blandning
av ansprak pa identifikation och férkonstling som uppstar nar dramat sjungs och
gestaltas i musik. Man kan fraga sig hur man ska hantera den motsattningen i var
tid? Som tidigare namnts, har den fragan blivit alltmer central under forskningens
gang och nagot jag ser bade som ett av genrens stora problem och dess fram-
tidsmaojlighet. Vad hander om vi 6ppet deklarerar det artificiella, men anda tar de
stora affekterna som operardsten och musiken &r kapabila till, pa fullaste allvar?

Redan i Workshop 1 fick jag och tonséattaren syn pa flera dramaturgiska majlig-
heter som relaterar till just den fragan. Nar samtliga medverkande arbetade utforsk-
ande med sina roster och med ljudobjekt, oavsett om de var skolade sangare eller
instrumentalister, bérjade férutsattningarna for ett kollektivt musikdramatiskt berat-
tande uppsta. Genom att 6ppet redovisa hur vara tva sangare ikladde sig rollen
av Aila respektive Aron, borjade vi i senare Workshops alltmer se hur vi kunde ga
emellan en slags “distans” dar de var de sangare de var, och partier dar de starka
affekterna ledde dem till att "ga i spel” och identifiera sig med sina rollfigurer.

Det 6ppna redovisandet fick &ven konsekvenser for fragan om hur och varfor
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rollfigurerna skulle vaxla mellan olika rostliga uttryck och nar de skulle ga fran
tal till talséng till full operaklang. Nar vi brét 6verenskommelsen om en genom-
géende representation kunde dessa véxlingar bli som fargerna pa en palett som
vi kunde anvanda dramaturgiskt i dramats tjanst. Viktigt att papeka ar dock att
i ett annat musikdrama gjort av andra, skulle fargerna kunna blandas p& andra
satt. For oss uppstod behovet att g emellan olika former av tal, sdng och rost-
liga "urljud” av dramatiska skal. Allra tydligast kanske i arbetet med Arons minne
och Aila gar ut i vattnet.

En Oppnare 6verenskommelse bidrog ocksa till att vi kunde variera Kérens
dramaturgiska funktioner. Ibland kunde den vara ett slags "fonster mot varlden”
och slédppa in omvarldens sorl i det vi kommit att kalla for k6rboxar. En annan funk-
tion var att bli berattare av ett férlopp. Som tidigare ndmnts, skapades aven ett
parallelldrama dar Kéren ror sig i motsatt riktning i forhallande till dramat om Aron
och Aila. Ytterligare en funktion som véxte fram var att medlemmar ur Kéren vid
specifika tillfallen kunde levandegora gestalter som implicerades i texten eller hade
betydelse fér dramat men inte fanns narvarande i form av rollfigurer pa scenen. |
forhallande till fragan om artificialitet kontra dramatisk sanning, blev detta pend-
lande mellan olika fiktiva nivaer till en aterkommande paminnelse om att dramat
ar ett "som om”, en latsaslek som vi aldrig pastar ar "pa riktigt”, men precis som
barn nar de leker, tar pa fullaste allvar.

Tanken att lata instrumentalisterna skapa associationer till gestalter som har
betydelse for dramat men inte finns narvarande som egentliga rollfigurer, kom pa
ett tidigt stadium i arbetet. Har var tonsattarens tankar om instrumentalt agerande
avgorande. Utifran tanken om att instrumentalisterna skulle vara med och béra
dramat, blev cellisten tidigt associerad till Ailas bror, Nir. B&de genom sitt spel
och sin sceniska narvaro. (Nirs dramaturgiska funktion har, som var klarinettist i
ett 6gonblick sa val formulerade det, blivit att vara en "kanslomassig katalysator” i
dramat genom sitt s&tt att inge mod, saval hos Aila som hos Aron.) Ackordeonisten
a sin sida, blev redan i Workshop 1 associerad till Ailas mamma som drunknade
under flykten 6ver havet. Detta instrumentala agerande har sedan utvecklats, till
exempel i partiet Arons minne, dér slagverkaren, violinisten och klarinettisten blev
ranarna som gav sig pa Nir. Ett annat exempel ar nar den drunknade mamman
ovantat gav sig tillkdnna under Ailas mardrém, i form av dampade rop fran sang-
aren som da var “ur spel” och ingick i Kéren.

Det avgorande for att kunna arbeta med denna typ av kopplingar har varit att
vi i utforskandet har stravat efter att medvetandegéra och skapa en gemensam
"intentionalitet kring det franvarande”, i enlighet med den fenomenologiska tanken
att allt erfarande ar baserat pa en blandning av narvaro och franvaro (Sokolowski
2000, 17-21). Ett exempel som belyser detta ar hur vi erfar en kub. Trots att vi bara
ser den ena sidan av kuben inkluderar var perception &ven de franvarande, dolda
sidorna. Enligt den analogin kan man vécka associationer till aspekter av dramat
och gestalter som har en central betydelse fér handlingen enbart via texten och
musiken, trots att de inte "visas” eller representeras sceniskt. Aven om Nir och
Ailas mamma inte finns representerade som genomgaende rollfigurer pa scenen,
kan deras narvaro och centrala roll fér relationen mellan Aila och Aron, férkroppsli-
gas via element av levandegoérande i texten och musiken. Det skapar stora mojlig-
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heter for hur det sceniska skulle kunna relatera till de associationer som texten
och musiken vacker. Eftersom man i musikdramatik kan arbeta med samtidighe-
ter pa ett utvidgat och mer varierat satt &n i talteater kan det narvarande 6gon-
blicket, som i en kubistisk tavla, besta av en transformation av flera perspektiv
och synvinklar samtidigt. Eller fér att citera Goebbels (2015, 2), "6gonblicket av
narvaro ar uppdelat”. Det avgérande for mig ar dock att kdrnan i det som ska
levandegoras inte forsvinner i det som pa detta satt delas upp och fragmentise-
ras. For att aterga till fenomenologins grundpelare (Sokolowski 2000, 1-7), blir
den stora fragan vilka erfarenheter vi vill férmedla och hur vi transformerar dessa
till musikdramatiska uttryck via delar och helheter, en mangfald av identiteter och
en blandning av narvaro och franvaro.

Naring till dessa tankegangar fick jag i motet med tavlan Man med klarinett
(Picasso 1911-1912). Det vi ser framfor oss &r en kombination av abstrakta element
och i tavlan finns utrymme for en mangfald av associationer. Transformerad via
Picassos konstnarliga uttrycksmedel 6ppnar sig ingangar till varje enskild betrak-
tares egna erfarenheter, minnen eller kanske enbart férestéllningar om en klari-
nettspelande man. Levandegjord i sin franvaro — vi ser ju varken en man eller
en klarinett — blir han kanske mer levande an i verkligheten. P4 ett liknande satt
har vi velat arbeta med dramaturgin i Grédnsland och 6ppna upp for askadarens
egna associationer och erfarenheter. Liksom i fallet med Man med klarinett ar
det uppbrutna inte den dramatiska rérelsen i sig, inte innehallet som sadant, utan
snarare transformationen till text och musik. Syftet med detta ar att hitta fler och
mer Overtygande satt att levandegora sjalva kdrnan i musikdramat och darmed
vacka fler associationer och betydelser i forhallande till innehallet.

Nar Heiner Goebbels (2015) talar om den "theatre of absence” som har blivit
karnan i hans estetik hittar jag beréringspunkter, men ocksa avgorande olikhe-
ter, till det jag sjalv sdker. Han séger sig inte vara intresserad av att relatera till
nagon verklighet utanfor teatern i sig. Allt som finns ar det som hérs och syns pa
scenen. Och det &r upp till varje &skadare att skapa sig sina associationer mellan
de olika elementen. Hans teater handlar darfor inte nédvandigtvis om ett méte
mellan det som &ger rum pa scenen och askadaren/ahéraren utan om nagot han
kallar konfrontation med det ovéntade och icke férutsedda. Det andra.

Anda finns det aspekter av hans tinkande som &r av stor relevans for det
arbete vi har gjort. Som ett av kénnetecknen for sin “theatre of absence” (Goeb-
bels 2015, 4) tar han upp hur skadespelaren slutar att vara huvudfokus pa scenen.
Detta sprids istallet ut pa alla involverade element. | vart arbete med Grénsland
har det vokala och instrumentala agerandet statt i fokus. Det vi hor. Och det vi ser
genom det vi hor. Fragan hur en scenisk gestaltning skulle forhalla sig till detta ar
en 6ppen fraga och skulle kunna utgora nasta steg i forskningen. | vara diskus-
sioner har tonsattaren och jag dock sett mdéjliga sceniska bilder framfoér oss som
snarare ar associativa an representerande och skulle kunna utgéa fran de medver-
kandes verkliga narvaro pa scen som just det de &r, det vill sdga, sangare och
instrumentalister som pa fullaste allvar "leker” ett dramatiskt innehall.

En annan likhet &r det han kallar "férdelning av narvaro pa alla involverade
element”. | vart arbete &r det dramatiska berattandet och intentionaliteten allas
ansvar. Inget uttryck kan bli enbart ord, toner eller ljud. Ingen far reduceras till eller
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hemfalla at att bli en s& kallad "komphund”. Goebbels talar ocks&d om “en splitt-
ring av askadarens uppmarksambhet till forman for en kollektiv huvudperson dar
de enskilda aktorerna ofta doljer sin individualitet”. En variant av denna tanke i vart
arbete, ar Kérens kollektiva, musikaliserade berattande av vissa skeenden. Vidare
talar Goebbels om ”en desynkronisering av hérandet och seendet, ett atskiljande
av den visuella och den akustiska scenen”. Var stravan att skapa seende genom
det man hor ar relaterat till detta. En form av synestesi uppstar dar bilder och andra
sinnesintryck skapas via rost, text, musik och ljud. Den genomgéende tanken i
vart arbete ar darfor att appellera till &skadarens/lyssnarens egna associationer
i en slags Man med klarinett-dramaturgi, d&r den sceniska bilden skulle lagga till
nagot helt annat. Detta relaterar till Goebbels resonemang om viljan att skapa
"mellanrum, rum for upptéackande dar kansla, fantasi och reflektion kan uppsta”.

Men i detta sammanhang dyker ocksa aspekter upp, dar mitt satt att tanka skil-
jer sig radikalt fran hans. Goebbels talar om att "Iamna det dramatiska uttrycket
bakom sig” och "franvaron av en beréttelse” samt en stravan att “undvika det vi
forvantar oss, det vi redan har sett och gjort”. Jag finner egenvéardet av "franva-
ron av en berattelse” problematisk, med tanke pa att manniskan bar pa uraldriga
kénslor och teman som &r nya for varje ny ménniska, varje ny generation, darfor
att de har med vara grundlaggande villkor att géra. Med vad det innebar att vara
manniska. Vart behov av trost ar "omattligt” sager forfattaren Stig Dagerman (1955).
Vart behov att fa vara méanskliga villkor gestaltade i form av olika slags berattel-
ser ar ocksa ométtligt. Och konsten, menar jag, ar ett av de fa omraden dar vi kan
skapa moéten mellan oss manniskor och var egen mansklighet.

Nar jag téanker pa "franvaro” ("absence”), tanker jag darfér pa nagot vi relaterar
till via var intentionalitet som nér vi tittar pa Picassos tavla. Han hade kunnat valja
att kalla den ”Utan titel” och dédrmed ldmna projektionsytan blank. Men Picasso
valjer att rikta var uppmarksambhet till ett innehall — en man med en klarinett —
som han vill fa oss att méta. Han vill trigga vara associationer i forhallande till just
det innehall han valt. Martin Buber (2013, 15) sager att "Det ar konstens eviga
ursprung, att levande gestalt trader fram fér en manniska och genom henne Vvill
bli till verk”. Paradoxen ligger dock i att det skapade verket nar det vél ar skapat
blir "ett ting bland ting, mdjligt att beskriva som en summa av egenskaper. Men
det kan gang pa gang trada den mottagande betraktaren till moétes som levande
verklighet” (Buber 2013, 17). | enlighet med Bubers tankegangar tanker jag att pa
samma satt som ett levande "Jag—Du” méte kan flamma upp mellan en tavla och
dess betraktare, kan denna typ av mote ske mellan innehallet och dess formed-
lare eller for den delen, den musikdramatiska forestéallningen och askadaren.

Vad jag stravar efter &r darfér kanske inte en "opera of absence”, men en kombi-
nation av narvaro och franvaro som lamnar mer plats for &skadaren att interagera
med det hdrda och sedda via sina egna bilder, férestallningar och erfarenheter.
Och pa det sattet gora bade den musikdramatiska férestalliningen och sig sjalv,
mer levande.
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UNDER BUBERS VINGE. "JAG-DU OCH "JAG-DET”
| ARBETET MED GRANSLAND

Genom hela arbetsprocessen har Martin Bubers tankevarld gjort sig pamind
och blivit betydelsefull pa olika nivaer. Ofta har det skett intuitivt och gett ny néring
i situationer dar jag inte har sett hur jag ska komma vidare. Men den har ocksa
varit avgorande for hur jag har lagt upp arbetet under projektets olika faser, saval
i de mer kollaborativa delarna med tonsattaren, sdngarna och instrumentalis-
terna som under den del som har utgjorts av ett litterart gestaltande av min egen
subjektiva process under arbetets gang. Den senare utgors av den fiktiva berat-
telse som lasaren kan stifta bekantskap med genom att véanda pa boken som hen
just nu har i sin hand.

Som tidigare ndmnts har ett viktigt syfte med det kollaborativa arbetet varit
att hitta metoder for att aktivera den gemensamma intentionaliteten igen och
igen. Detta, for att inte for tidigt hamna i ett “Jag-Det” forhallande till en fastlagd
notbild utan framja en "Jag-Du” relation med innehallet och de egna musika-
liska uttrycksmedlen och genom det halla utforskandet levande. For att bryta ner
ovannamnda tanke till ett konkret praktiskt arbete lades mycket méda ner pa att
skapa och arbeta med évningar dar de medverkande ombads att utforska rollfi-
gurernas situation och bakomliggande erfarenheter med sina egna uttrycksme-
del som ”"den egna rosten”, ”ljudobjekt” som man inte var virtuos pa, évningar dar
man uppmuntrades att utforska det egna instrumentet pa satt man inte var van vid
samt aterkommande samtal och reflektioner kring det framvaxande textmateri-
alet. Har fanns Bubers tankar med i ambitionen att skapa en arbetsatmosfar dar
man kunde forhalla sig 6ppet och inlyssnande till de andra i "bandet”, men samti-
digt koppla sig sjalv till innehallet och utforska det forutsattningslost via sin egen
musikaliska intuition i stunden. | nagot skede ledde det till att en av vara instru-
mentalister uttryckte det som att vi alla hade blivit till ett enda stort 6ra.

Bubers tankar om att det & méanniskans 6de att hela tiden pendla mellan de
tva forhallningsséatten “Jag-Du” och "Jag-Det”, har ocksa paverkat hur jag har
narmat mig dramaturgin i Gransland och méjligheten att aktivt arbeta med inle-
velse och distans. Sett ur det perspektivet kan inlevelse betraktas som de stunder
nar en "Jag-Du” relation uppstar mellan de medverkande och rollfigurerna medan
distans utgors av de partier dar sangarna gar ur spel, blir del av Kéren och deras
forhalliningssatt till rollfigurerna Gvergar i en "Jag—Det” relation.

Framvaxandet av de tva parallella fiktionerna, Ailas och Arons, respektive
Kérens fiktion har ocksd kommit att paverkas av Bubers tankevéarld. Medan de tva
forsta gar mot ett mote och till slut kommer till den punkt dar de kan se varandra
som de tva ménniskor de ar, snarare an som verktyg eller hinder fér egna behov
och viljor, gar Kéren fran att beledsaga och stédja den utvecklingen, till att lagga
ner sina instrument och betrakta Ailas och Arons nyvunna nérhet med misstank-
samhet och s& smaningom, fientlighet. Alias och Arons "Jag-Du” méte leder mot
slutet pa dramat till uppréattandet av ett starkt ”Vi”, medan Kérens vaxande "Jag—
Det” relation till Aila och Aron leder till att dramat anda slutar i ett befastande av
ett tragiskt "Vi-Dom”.

Bubers tankar om dialogens védsen har aven genomsyrat den kontinuerliga
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diskussionen mellan mig och tonséattaren Catharina Backman, vilken har varit en
huvudfara under den kollaborativa fasen av forskningsprojektet. Under denna
fas har vi hela tiden fortsatt att rddbraka och analysera vara intentioner, mitt text-
material, upplagg infér och resultaten av vara workshops samt de nya frage-
stéllningar som har uppstatt ur det praktiska arbetet och hur dessa ska kunna
undersokas musikaliskt. Konsekvensen av en sa "relationell” metod har varit att
vi om och om igen har behdvt satta oss in i den andras tankar och arbetsmeto-
der. Detta har fordrat ett stort matt av inlyssnande fran oss bada, medvetenhet
om att de egna tankarna maste kunna formuleras s3 att de blir begripliga utifran
den andras perspektiv samt en envishet i att inte ge sig, forran man &r séker pa
att man har forstatt den andras intentioner och att ens egna intentioner verkligen
har blivit synliga fér den andra.

LEVANDEGORANDE OCH TRANSFORMATION | ARBETET
MED GRANSLAND - EN SAMMANFATTNING

Nar jag som librettist, tilsammans med en tonsattare, tva operasangare och
fem instrumentalister, bérjade sdka efter hur en dramatisk situation om flykt och
granser kunde levandegdéras och bli till ett musikdrama, blev det gemensamma
utforskandet av mekanismerna bakom transformationen fran drama till text, vokalt
och instrumentalt agerande centralt. Sammanfattningsvis, har transformationen
av dramats nycklar till musikdramatiska uttryck, i vart arbete, skett via reciproka
processer eller transformationsloopar som varit avhangiga av skapandet av en
gemensam intentionalitet.

Nér alla medverkande blev delaktiga i samma "avsiktlighet”, kunde synergier
och synestetiska samband uppsté och tillvaratas under det musikaliska utforsk-
andet av ofardiga text- och musikskisser, vilket bidrog till att skapa en emotio-
nell anrikning. Vidare kunde den dramaturgiska motivationen att ga emellan olika
rostliga uttryck, fran tal till sang till en slags emotionell gestikulation dar orden tar
slut och andra "urljud” tar vid, undersékas och kopplas till affekterna i en given,
dramatisk situation som annu inte fastlagts musikaliskt.

Den gemensamma intentionaliteten tycktes framjas och underlattas nar kommu-
nikationen mellan librettist, tonsattare och medverkande dvergick till att ske genom
en tredje bild. Denna utgdrs varken av texten eller musiken, utan kan ses som en
spraklig transformation av ett underliggande plastiskt forlopp som ror sig i tiden
och ar specifikt kopplad till hur det dramatiska innehallet ror sig i ett givet parti.
Ofta &ven till textens fysikaliska poesi. Under det musikaliska utforskandet av en
dramatisk situation kunde de medverkande i ena stunden befinna sig i denna tredje
bild tillsammans, for att i nasta stund uttrycka sig utifran en "egen bild i bilden”,
nar de kombinerade noterat material med olika slags musikaliska improvisationer.
Den mojliggjorde ocksa att de kunde anvanda sina egna musikaliska uttrycks-
medel i utforskandet av “oskriven mark”, sdsom en blind manniska anvander sin
k&pp nér hen tar sig fram genom delvis outforskad terrang, det vill siga som en
férlangning av sina egna sinnen. Det tycks darfér som om den tredje bilden skulle
kunna anvandas som en forbindelseldnk mellan alla inblandade i operaskapandet
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och utvecklas vidare till en metod for att komma bortom viskningsleken.

Men vad hande da med mig sjalv som librettist under denna langa, vindlande
forskningsresa? Hur kan jag formedla det som hande i mellanrummen, korrido-
rerna, grénslanden, fikarummen? Vid resans slut har jag vaskan full av kartor,
texter, notskisser, nya begrepp, dagbocker och videoklipp. Spar och pusselbi-
tar och - har och dar — nagra glimmande guldkorn som kanske bara kan levan-
degoras genom en ny viskningslek. Eller finns det andra vagar att ga? Andra satt
att mota den som inte varit med péa var resa, men anda vill folja i sparen av den
och fortsatta vidare? Kanske kan fiktionen, med sina inslag av fantasi, dverdrifter,
kanslomassiga kast och fortatade poetiska stamningar, som s& manga ganger
forr, komma till min raddning. Mitt fiktiva jag blir verkligare an mitt ”verkliga” jag
och soker sig vidare for att levandeg6ra nagot av hur arbetet har paverkat, och
paverkats av, mig och mina samarbetspartners. Ledd av mina egna kroppsliga
erfarenheter under resans gang, fortsatter jag in i ett nytt landskap, pa spaning
efter en annan slags beréttelse. Ett annat satt att na fram till ett "Jag—-Du” mote,
dér den ena inte kan befinna sig utan den andra.
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English Abstract

The poetics of enlivening.

Searching for the music drama Borderlands and
the transformation of the drama through text,
vocal and instrumental acting.

From the librettist’s perspective, the traditional, linear working methods which
tend to dominate in the creation of new music drama, often result in a situation
where the initial intentions are lost along the way. How can we get away from a
rigid methodology, where the different professionals involved in the creation of
new music drama have to succumb to a procedure which can be likened to a kind
of whispering game? A procedure, where the dramatic content, rather than
undergoing an emotional enrichment in its transformation into music, often loses
the crucial connections to the initial intentions.

This doctoral project aims to reach beyond the whispering game by seeking
alternative working methods in the creation of a new music drama with the working
title Borderlands, circling around the subject matter of flight and borders — inner
as well as outer. Borrowing from the terminology of Martin Buber, the research
identified cross-border methods which helped to transform the drama into
vocal and instrumental acting, in order to counteract the “I-It” relationship that
often results from the genre’s focus on virtuosity. The results from this endeavor
might inspire further attempts to find alternative working methods which could
ultimately create a stronger “I-Thou” relationship between the musical-dramatic
performance and the audience.

With the help of malleable text and music sketches from the music drama in
progress and supported by phenomenological thinking about intentionality as a
basic mechanism in the search for meaning, five workshops — lasting sixteen days
in total — were conducted in collaboration with a composer, two opera singers
and five instrumentalists. The exploration revolved around how the singers and
instrumentalists can convey the development of the dramatic content using their
own vocal and musical expressions, while maintaining a common intentionality.

A set of new tools was generated as well as a new vocabulary to facilitate
communication between the librettist and composer and the participating
singers and instrumentalists, such as the emotional figured bass, the terrain
map, basic exploration, layout in the room, the transformation navigator, physical
poetry, emotional gesticulation, vocal acting, instrumental acting, emotional and
associational rooms, chorus boxes and the third image.
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By using these tools, the work could be kept “unfinished” (i.e. where the content
is not yet determined in a fixed score) and dramaturgically malleable late into the
working process. The “unfinished” seems necessary in order to accommodate
and integrate multiple loops of transformation between drama, text, voice and
music and opens up possibilities for reaching beyond the whispering game, thus
avoiding a situation where the music drama too soon becomes an “It” in relation
to a recipient “I”.

In this project, the transformation from drama to music occurs through
reciprocal processes that depend on the creation of a common intentionality,
creating possibilities for synergies and synesthetic connections to form throughout
the exploration. Selected results from the practical exploration can then be
integrated into the continued writing and composition process. Furthermore,
the transformation process seems to be promoted and facilitated when the
communication between the librettist, the composer and the participating
singers and instrumentalists occurs through the use of a third image. This image
is neither constituted by the text nor the music, but can be described as an
underlying plastic image in which the content of a scene or another given part of
the drama is transformed into a concrete event unfolding in time. A moving image
that the participants can both be present in together, as well as explore at their
own pace, when they combine the exploration of notated material with musical
improvisations. It also allows them to use their own musical expressions during
an exploratory improvisation without losing their footing, in a way similar to how a
blind man uses his cane as he progresses through partially unexplored terrain, that
is, as an extension of his own senses (an image used by Maurice Merleau-Ponty
in Phenomenology of Perception).

The working methods used, made it possible to move between identification
and distance on the basis of the affects of the musical drama, rather than adhering
to the Aristotelian notion of continuous representation. This, in turn, opened up
dramaturgical possibilities where expressions that can be seen as postdramatic
proved valuable, even though we worked with both drama and text. A finding
which, if developed further, eventually could give rise to unexpected hybrid forms
of musical drama.

The conclusions and the thinking that have resulted from the practical exploration
have been examined in more detail in the text “The blind man’s cane. In search
for the methods of enlivening”. But after that phase, which was largely collective
and focused on sound, the question of the librettist’s perspective in the collective
exploration arose. The question led me to take a closer look at my own subjective
experience of the research process using fiction as a method.

In the narrative “Searching for Borderlands. An opera expedition (dreamed)” - |
have transformed my experience of the research process into a fictive journey where
two ragged figures, Donna Q and Donna P, embark on a joint opera expedition
to search for alternative methods to create an opera. Through an expressionistic,
sometimes absurd, sometimes poetic story in various transformations, the “Opera
self” is set free in her search for a way to enliven and simultaneously document
the subjective aspects of the winding path of the artistic research process.
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The conclusions of trying to work with a common intentionality in the creation
of new music drama are far from unambiguous. But on the horizon a vision hovers
which, in its utmost consequence, is ethical and concerns the ability of the human
voice to reach the other with its emotional content. About vulnerability that meets
vulnerability. About overcoming loneliness. And about mutual vulnerability to the
potential violence of the other.
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Vokabular (projektspecifik) 83

Dramatisk nyckel: En central parameter i dramat som musiken behover ta
hand om och levandegéra.

Emotionell anrikning: Det som kan ske i transformationen fran text till musik
genom bland annat synergieffekter och synestesi.

Emotionell gestikulation: Rdstens kanslomassiga uttryck bortom ordens
semantiska innebord. Ofta kopplat till att orden tar slut pa grund av affekter-
nas styrka i en situation.

Fysikalisk poesi: En poesi som bestar av metaforer som kan utségas i
spréklig form men rymmer en fysisk konkretion och riktning.

Grundutforskande: Musikaliskt utforskande av situationer, relationer och
textskisser i syfte att grunda innehéllet i de medverkande och vécka associ-
ationer till deras egna erfarenheter. Samt for att ge input till vidare text- och
kompositionsskisser.

Instrumentalt agerande: Musikaliska uttryck dar instrumentalisten med sin
klang, rytm och/eller sceniska narvaro gestaltar det dramatiska innehallet i
ett givet parti.

Intention: Det som nagon (librettist, tonséattare, séngare eller instrumentalist)
vill uttrycka med ett textligt eller musikaliskt parti.

Intentionalitet: Begrepp ur fenomenologin som rymmer tanken att varje
medvetandeakt ar riktad mot nagot slags objekt. Nagot som har en egen
existens och som man medvetet avser och férhaller sig till.

Intentionell bage: Begrepp ur fenomenologin som syftar pa en grundlag-
gande funktion som ligger under savél intelligensen som perceptionen. Har
anvant med avseende pa den riktning i ett dramatiskt forlopp som vi kan
k&nna av och kommunicera kring, dven om det inte finns en fardig text eller
musik.

Jag-Du/Jag-Det: Tva, for forskningsprojektet centrala, begrepp lanade

fran filosofen Martin Buber. Buber menar att manniskans medftdda hallining
gentemot véarlden ar tvafaldig och tar sig uttryck i ordparen "Jag—Du” och
"Jag-Det”. Beroende pa vilket "Jag” som uttalas, avgors vilket slags forhal-
lande som upprattas. "Jag-Du”, till skillnad fran "Jag-Det” &r det som skapar
relationens varld och det levande moétet.

Kénslomassig generalbas: Enklare utkomponerad stamma for nagot instru-
ment som ledsagar en noterad vokalstdmma under utforskandet av en tidig
kompositionsskiss.

Kéanslorum/Resonansrum: Gemensam musikalisk sfar under ett givet
dramatiskt férlopp som skapas genom improvisationsinstruktioner till instru-
mentalisterna.

Koérbox: Parti dar "Koren” av instrumentalister och sé&ngare anvéander sina
talroster for att gemensamt skapa ett sound eller "fénster mot varlden”.
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Lagga ut férlopp i rummet: Metod for att fysiskt undersdka musikdramats
egen inneboende terrang. Skilt fran regi.

Musikalisk plattform: Ett avgransat musikaliskt material som kan utgdra
utgangspunkten for en utforskande improvisation.

Reciprok process: Nar en férandring inom ett teckensystem ger naring till en
férandring inom ett annat teckensystem som i sin tur ger naring till det forsta.

Synergi: Nar tva eller flera influenser tillsammans bildar en starkare influens
an vid direkt addition. Fran grekiskans synergos vilket betyder "samarbete”.

Synestesi: En forstarkning av sinnena dér ett sinnesintryck triggar flera
sinnen.

Terrangkarta: Visualiseringsverktyg for kommunikation mellan alla inblan-
dade i operaskapandet utifran parametrar som har med dramats rérelse,
utveckling och inneboende rumslighet att géra, innan det finns en fastlagd
text eller musik.

Transformation: Gemensamt begrepp for de olika processer genom vilka ett
teckensystem Overgar i ett annat s& att det uppstar en pataglig forandring i
form, upptradande eller satt att te sig. Hér, ett centralt begrepp for att under-
sOka och férdjupa de processer genom vilka de dramatiska idéerna och
byggstenarna blir till text, musikaliska och rostliga uttryck.

Transformationsloop: En reciprok process i skapandet av ett musikdrama
dar en situation eller textskiss ger néring till en musikskiss som i sin tur ger
ny naring till dramat och/eller textskissen.

Transformationsvagvisare: Poetisk rorelsebild for att rikta den gemen-
samma intentionaliteten i en utforskande musikalisk improvisation.

Tredje bilden: En sprakbild for den avskalade, dramatiska karnan i ett text-
parti samt dess rérelse i tiden. En plastisk underliggande metafor som "det
finns musik i.” Utgor ett led och kommunikationsverktyg i transformationen
fran dramatiskt innehall till musik.

Viskningslek: Syftar i det har sammanhanget pa den etablerade metod inom
operaskapande dar ett verk arbetas fram enligt ett linjart férlopp dar de olika
yrkesfunktionerna tar vid i féljande ordning:

Libretto --> Partitur --> Instudering --> Iscenséttning

Vokalt agerande: Sang/Rostligt uttryck som gestaltar ett dramatiskt innehall
och som ofta skapar synestetiska upplevelser sa att man "ser” det man hor
eller upplever det med flera sinnen.
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GRANSLAND - LIBRETTOSKISS

Synopsis och textskisser som har vuxit fram parallellt med det musikaliska
utforskandet.

(KOREN av sdngare och instrumentalister mélar upp miljén och stdmningen p& Stranden)
PROLOG- SKISS 1

Hav. Urhav. Ur hav.

Kropp i hav. Kropp ur hav.

Kropp mot grus, rasslande.

Kropp mot sten, sldpande.

Slungas, skakas, kastas upp pa land.

Kastas upp i sand.

En kropp ur havet uppkastad pa land.

En kvinnas kropp.

Kastad pa en strand.

Kvinnan ur havet som ska hittas av en man.
Kvinnan som ska hittas av en vaktande man.
Mannen som vaktar mellan hav och land.

En strand bland strénder mellan hav och land.
Mellan nu och alltid. Mellan ja och nej.

Mellan dom och oss. Mellan dig och mig.
Mellan dom och dig, dig och dig.

Mellan dom och mig, mig och mig.

Kvinnan som ska hittas. Mannen som ska hitta henne.

Hér. Nu. Mellan hav och land.

(Séngarna skiljer ut sig ur KOREN, gér sig i ordning fér scenen genom att ikld sig rollerna som
Kvinnan och Mannen. Gér in i situationen)

Mannen hittar en kvinna uppspolad pa stranden. Ikladd skyddsklader, munskydd
och handskar goér han sig redo att svepa in kroppen i en svart séck avsedd for de
drunknade under det att han muttrande pratar med sina véanner, skdldpaddorna.
Kvinnan forsoker fa ur sig nagot ljud och lyckas till slut géra sig hord. Till sin forva-
ning marker mannen att hon lever. Kvinnan ar férvirrad, desorienterad. Var &r hon?
Med sin bror? Var &r de andra, de hon var tillsammans med pa baten? Modern?
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Mannen forsoker forhalla sig sakligt och gora det han ska. Ger kvinnan varm
dryck och torra klader. Kvinnan &r forvirrad och angestfylld. Vad ska handa nu?
Mannen vet inte vad som ska handa. Sjalv har han bara ansvar fér de déda. Nar
hon fatt upp temperaturen och vilat lite maste han ta med henne till uppsam-
lingsléagret. Kvinnan inser snabbt: Om han tar med henne till lagret kommer de att
skicka tillbaka henne dit hon kom ifran. Hon férsoker vinna tid. Sager sitt namn.
Aila. Fragar efter hans. Aron. Kvinnan férsoker bli mer personlig. Hon méste vidare,
ta sig till fastlandet for att leta efter sin bror. Men han tycks oatkomlig. Mannen
marker att han inte kommer att kunna évertyga henne att félja med. Aila gér en
ansats att hindra honom fran att tillkalla de ansvariga.

BRAKET - SKISS 1

(Aila stér vid ett hdl med skéldpaddsédgg)

AlLA:
Hjalp mig till min bror!

ARON:
Min bror, min man, mina barn.

Sa sdger ni alla.

AILA:
Jag har ingen annan.

ARON:
Séckar till era déda é&r allt jag har.

(Aila trampar ner i halet med full kraft. Ljud av &gg som krossas)

ARON:
Ett dgg till — och du far be stjdarnorna om hjélp!

(Aila gér en rérelse med foten som fér att trampa ner i halet igen)

ARON:
Hundratals oskyldiga pé ditt samvete!

(Aila hejdar sig)
AILA OCH KOREN:
Ni som har, har inget kvar.

Inget hjérta. Ingen sjal.

(Tar ett steg bort fran gropen)
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Lividsa. Allihop.

ARON:
Och ni har inga ansikten.

(Tystnad)

ARONS MARDROM - SKISS 2

ARON:

Visst.

Jag kan ta med dig hem.

Ge dig en madrass och en filt.

Imorgon behdéver du stanna en natt till.

Jag kan ge dig min séng och ta madrassen sjélv.
Tva dagar. Du behdver vila ut.

Tre dagar, fyra. Det dr inte mer an rétt.

Den femte vill du byta till nat rent.

Visst.

Gé igenom min garderob.

Ta allt du vill och lite till.

Den sjatte dagen ger jag dig pengar

till ett par nya skor.

Den sjunde en biljett hérifran.

Den attonde behéver du en plats att kalla din.
Den nionde har du glémt att du ville till din bror.
Jag ger dig mitt rum och flyttar ut i kbket.

Du far dela mitt hem sé ldnge du vill.

Men det récker inte, du behdver ett I6fte.

Jag lovar dig min frimdrkssamling, mina skéldpaddor, min ensamhet.
Det rédcker inte.

Jag lovar dig allt jag har och lite till.

Plats fér dina drémmar, dina Gudar, din familj.
Det rédcker inte, rdcker inte, rdcker inte.

Du behdéver mitt nu och min framtid,

allt jag gor, allt jag rér, allt jag ar.

Marken jag gér pa, luften jag andas.

Du kréver att fa ta éver mitt liv.

(Aron till KOREN. Aila kryper in i sin sovséck. Allt ljus p& Aila. Mardrémsmusik byggs upp. Hon
kvider i sémnen. Pl6tsligt sétter hon sig tvért upp, hemsékt i drémmen av en skrdmmande

syn)
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AILAS MARDROM - SKISS 2

MAMMAN:
Ailal Aila!

AlLA:

Hon ropar mitt namn,

kvar bland vagorna.

Ansiktet gulblekt. Haret drypande.

Ett avslitet huvud i gapet pa ett vilddjur.
Skrécken i 6gonen. Tva fladdrande lagor.
Hon ropar mitt namn,

vralar det till stjdrnorna,

stammar det till strmmarna,

skickar det med vindarna.

Det kretsar kring mig som en efterhdngsen fagel.

Neyj!

Jag rycker mig loss, sparkar mig fri. ARON (reser sig ur KOREN):
Jag hdnger mig till dénet, i vag efter vag, Sluta vrala som ett vilddjur!
ldmnar henne efter mig, efter mig, efter mig. L&gg dig ner och sov!

Ett avslitet huvud i gapet pa ett vilddjur.

Tills vindarna védnder och ropen tystnar.

Aila rullar in sig i sovs&cken och forsoker stoppa om sig sjélv sa gott hon kan.
Hon bdérjar nynna pa en vaggvisa for att lugna sig sjélv. Aron férséker ga in i sin
egen bubbla igen. Ailas nynnande blir starkare. Aron férsoker lata bli att lyssna.

Hela KOREN bérjar sjunga/spela/lata med i vaggvisan. Aron omsluts av den
vackra musiken, blir berérd mot sin vilja, letar fram en extra filt i skjulet.

Aron slanger filten till Aila. Det blir tyst ett 6gonblick. Aila, fortfarande inuti
sovsécken, forsoker fa pa sig filten. Hejdar sig, radd att hon ska rulla in pa "forbjudet
omrade” och réka ha sonder fler skéldpaddsagg. Aron betraktar henne, borjar
plotsligt skratta. Han hamtar en termos och tva muggar. Sétter sig bredvid Aila.
Haller upp kaffe.

X Position
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ARON OCH AILA - SKISS 1

ARON:

Du borde géra som Skdéldpaddan.
Manen och stjarnorna visar vagen.
Jordens magnetfalt leder henne rétt.

AILA (pa sin vakt):
Du &lskar skéldpaddor, inte méanniskor.

ARON:
Alskar och élskar.
De ldmnar mig ifred.

(Aila mérknar, plagad av en tanke)

AlLA:

Jag tjatade och krévde — ett sjadlviskt barn.
Lovade mamma att vi skulle till min bror.
(Lismande)

"Tolv timmar bort blir rddslan till luft.

P& andra sidan havet vantar din son.”
(Overdrivet védjande)

"Jag rycks ur dina armar, slits ur din famn,
kastas ut i intet, utan dig.”

Hon laste dérren, sldngde nyckeln.

Slet upp sina rétter och féljde mig.

Jag har offrat min mamma

fér ingenting.

ARON (ser pa Aila):
Jag offrade ingenting och férlorade allt.

(Aila ser tyst pa honom)

Maria hette hon. Vi skrattade ett ar.
Sedan blev det lika tyst som innan.

(Han rycker pa axlarna)
Vad betyder ett namn om miljoner ar?

(Aron gbr en ansats att samla ihop kopparna, men Aila hejdar honom med
en hand pé hans arm)
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AlLA:
Hon betydde allt for dig.

ARON:
Det &r borta och glémt.

AlLA:
Du har grévt ner det hér i ingenmansland.

ARON:
Heéir finns bara masar och 4gg.

AlLA:
Och tid att ténka pa det som gér ont.

ARON:
Jag kunde ga hem.

AlLA:
Du gar inte hem.

ARON:
Dina 6gon — tva skérvor dér jag ser mig sjélv

ARON:
... serdigimig...

ARON:
... somdrdu...

ARON OCH AILA:
... tvd storégda barn under samma stjérna
tryckta mot nattens bultande hjérta

AlLA:
... ddr du ser dig sjélv...

AlLA:
ser att du hér mig... ser mig i dig...

AlLA:
... somdrjag...

(Aron stracker férsiktigt ut handen som fér att réra vid Ailas kind.
Pl6tsligt far hon syn pa ett armband runt hans handled och stelnar till.

Aron drar undan handen)

ARON:
Fériat.

AlLA:
Ditt armband.
Var har du fatt det ifran?
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ARON (férvirrad):
Saker. Ménniskor.
Allting flyter iland.

(Aila tar ett bryskt grepp om hans hand)

AILA:
Du har stulit det fran en dod!

ARON (sliter sig loss):
Angar dig inte.

AlLA:
Det &r min brors. Jag gav det till honom innan han &kte!

(Aila stracker demonstrativt fram sin hand och visar pa ett armband runt handleden)

AlLA:

Jag satt uppe hela natten,

smdg ut med dem i gryningen.
Soénderklippta minnen, fldtade med tarar.
Ett till Nir. Ett till mig.

ARONS MINNE - SKISS 2

(Bit fér bit minns Aron vem Ailas bror var)

ARON:

Nir.

(Cellisten reser sig ur KOREN, sétter sig snett bakom Aron. Bérjar spela)
Den brinnande baten.

De drénkta skriken.

Askflagan rér sig

andetag simtag ande tag sim

genom havet av eld.

Tar sig till stranden, kryper iland

huttrande, skakande, spottande, skrattande.
Nir, heter jag. Och du?

Och du?

Brasan i natten.

Hans andning i mdrkret.

Mer hemma &n jag.

Flykten &r viktlds, l&tt som rok.
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Ta livet i hand, ditt enda liv.
Ta livet i hand och spring.

(Violinisten, klarinettisten och slagverkaren bérjar hotfullt ndrma sig cellisten/Nir)

Tre hdrjade méan dyker upp i natten.
"Ska han slippa in ska vi ha betalt”.
Slag, sparkar, sparkar, slag,

bléa égon, knytnévar, bla,

sparkar, loskor, bla.

Ord ur mig, trédnger ut.

Ord hugger, hackar, hotar mot skallar.
Ord som knivar, spetsar, styckar,
siktar mot strupar.

(Orden tar slut. Aron attackerar férévarna med sina réstljud. KOREN drar sig tillbaka)

De flyr bort éver sanden, bara dammet kvar.

Du ligger framfér mig, ett hjélplést barn.

Din blaa blick, ett knytnévsslag.

(Cellisten &tergar till sin plats i KOREN. Aron hejdar sig. Kommer tillbaka till Strandens Nu)
AlLA:

Nir. Hans blick i din.

Du hjélpte honom.

ARON (samlar ihop termos och koppar):
Jag gjorde ingenting.

FORFORELSE - SKISS 2

(En hard vind tilltar gradvis. Aron bérjar bygga ett vindskydd. Aila betraktar honom inten-
sivt. Spénd tystnad. Aron rdkar trampa sénder ett skéldpaddségg. Svér for sig sjélv. Tar upp
resterna. Kastar ivdg skalresterna och fortsétter med sitt vindskydd. Aila petar i sanden. Aila
hittar ett helt, oskadat &gg. Gar bort till Aron och ldgger det i hans hand. Aron gréver ner
dgget i sanden)

AlLA:

Du &r en modig man, en man med hjérta.
Vérnar livet, famnar det skdra.

(Aila kommer upp bakom Aron)

Du fértjgnar en kvinna som vill

leka, leva, glddjas.

(Hon ldgger armarna om honom)
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En man som du finns i mina drémmar

bor i min ldngtan.

(Aila mérker Arons gensvar)

Du hjélpte min bror...var ar han nu?

(Aron skjuter Aila ifran sig. | ett slag &r den erotiska stdmningen bruten)
Du hjélpte honom vidare... vart tog han vdgen?

Svara mig!

Aron tar av sig armbandet och kastar ut det i vattnet. Han bérjar 6sa galla 6ver
bade Aila och Nir. Vad flyr de egentligen ifran? Inget krig. Ingen naturkatastrof.
Ingen svélt. Nir var homosexuell och ville leva ut sina lustar. Vem vet vad Aila &r ute
efter egentligen. De vill bara ha det de tror att andra har. Bara ha och ha och ha.
Han vill ocksa ha. Men vad har han? Vart ska han fly? Han sitter fast pa den héar
on, i den hér halan vid varldens ande och kommer ingenstans. Aila avbryter hans
svada med att hon vantar ett barn. Och att hon inte har mycket tid. Hennes enda
hopp &r att na fram till Nir innan det ar for sent. Men Aron ger henne kalla handen
igen. Hon far skylla sig sjélv. Ge sig ut pa havet, gravid. Hon borde ha vetat battre.
Vad trodde hon egentligen? Att Nir skulle vanta har p& stranden med utbredda
armar? Dags att vakna upp. Nir bryr sig inte om henne. Han gav armbandet han
fatt av henne, till en framling. Hennes alskade bror. Deras hemliga tecken. Det &r
bara att svalja att ingen i den har varlden bryr sig om nagon annan an sig sjalv.

Aron drar sig tillbaka till KOREN. Overgiven och sérad, férsoker Aila framkalla
Nirs narvaro inom sig.

AILA AKALLAR NIR - SKISS 2

AlLA: ?
Du &r hér, Nir. Néra.

Din andning mot min rygg.

Jag ér atta ar, du lar mig simma.

"Nésan upp. Armarna ut.

Vaga vagen, Ailal Vaga vaga!”

Vaga vagen, vattnet, vdagen!

Véga ge dig ut

Véga ge dig ut i

Véga lita, latta, lyfta

Vaga ge dig ivédg!

Med dig bakom mig nar jag fram i tid.

Med dig bakom mig &r inget for sent.

(Snurrar pa armbandet runt sin handled. Mérknar)
Du bar vért tecken, var hemliga pakt.

Ville nagon ta det, fick han hugga av din arm.
(Nir/cellon *férsvinner”och blir del av KOREN)
Gjorde det ont? Har du kvar din arm?

Jag hor inga skrik, ser inget blod.
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Vi fanns i samma andning, ldste varandras tankar.
Nu ldser stjdrnorna slutet
dver sana som mig.

(Aila bérjar ga ut i vattnet)

AILA GAR UT | VATTNET - SKISS 2

KOREN (Ailas perspektiv):

Havet upp till vaderna.

Havet som spottade ut henne.

Pa frammande strand.

| frammande land.

Rdster ur det férgangna ropar pa henne.
Kallar pa henne.

Havet upp till midjan.

Snart &r du hemma.

Snart &r det over.

Snart &r allt som det alltid har varit.
Havet upp till hakan.

Vagorna famnar henne.

Djupen tar emot henne.

SANGAREN (Arons perspektiv):

Han ser ut éver havet,

Ser vattnet krusas.

Ser henne som for férsta gangen

— férsvinna under ytan.

Han &r dér fore tanken.

Slar armarna om henne.

Tvingar henne att andas.

Hon slar ifran sig hans hander.

Sparkar mot hans ben, biter i hans bréstkorg.

(Séngaren skriker av smérta som Aron. Brott, direkt in i situation/spel. Fullt pdslag. Aron har
dragit upp Aila pa land)

X Position



KAMPEN - SKISS 2

AlLA:
Varfdr rdddar du mig nu?

AILA:

Lat mig vénda tillbaka.
Famnas. Tréstas.
Sjunka till ro

som en sten mot botten.

ARON:
Det &r inte upp till dig.
Inte upp till dig.

Klarade resan dér andra gick under.
Du far béra ditt liv som alla andra.

N N s

AlLA:
Har jag inte ens rétt till min egen dod?

ARON:
Du ska féda ett barn.

AlLA:
Det &r inte mitt.

Vi méttes och skildes.
En gift man.

Hans famn var varm,
hans hjarta kallt.

(Aron blir mérkbart berdrd)

Du kl&cktes ur dgget, drogs till ljuset.
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Arons uppvaknande — skiss 1

ARON:
Ingen har rétt... ingen har rétt...
ta ifrén dig modet, lasa ut dig i kylan

ditt flimtande hopp i ett snére om halsen.
(Férséker fa Aila att resa pa sig. Hon stretar emot)

Se pé mig, se min utstrdackta hand.

Ditt mdrker och mitt... dr ett och samma.

(Aila reagerar fortfarande inte)
Samma masar, samma himmel.
Som liten flydde jag ofta hit.

Byggde dammar i sanden, reste murar mot rddslan,
holl kvar havet, héll borta min éngslan.

For varje mur som pojken reste
hittade vattnet nya védgar.

(Far syn péd Ailas armband runt hennes handled)

Minns du vad han sa?
Jag vet att du minns.
Ta livet i hand, sa han. Ditt enda liv...

ARON:
...talivet i hand och spring!

ARON:

Det &ar dags nu. Nu eller aldrig.
Fdlja ljuset vart det &n leder.
Hér har vi inget mer att hdmta.

ARON:

Jag kdnner en man.

Han kér dig till grénsen.
Imorgon &r du pa andra sidan.

AlLA:

En bortstddad kropp i din svarta sSack.

AlLA:
Ord utan kropp.

AlLA:
Ord utan hjérta.

(Kérboxens mummel startar)

AlLA:
Fér mig &r allting redan fér sent.

(KORENS mummel &kar i styrka
mot gemensam formation av ett "vi”,

KOREN

(sorlar ur féljande och gér egna
varianter, allt mer patrangande):
Det finns farliga krafter hérinne.
Om alla ska bo hér gar vi under!
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ARON:

Du maste lita pa livet!

Lita pa mig. Att sldppa in ar olagligt.
Vi kan inte ta emot alla!

AlLA:

En radd pojke péa en éde strand. Varfér ar det bara vart ansvar?
Det finns farliga krafter dérute!

ARON: Dom véller in som rattor!

Han lever.

Ska det aldrig ta slut?
Védgen av kroppar drénker vart land!
AILA (lystrar till):
Vem?
Nén méste ta tag i det hér!
Vi kan inte hjélpa alla!
Vi méste ta hand om oss sjalva forst!
(Aron véjer undan med blicken) Hejda véagen, drénk den till havs!
Sdg det! Nu eller aldrig!
Vi &r vioch dom ar dom!
/ ARON(med svarighet): Kasta kroppar fran land,
/ Nir. driv ut dem till havs!
/
/ AlLA(bédvande):
/ Nir...

ARON:

Vi kérde honom till gransen efter mérkrets fall. AlLA (tar in vartenda ord):
Ni kérde honom till grédnsen.

Han hoppade av flaket, krangde pé sig jackan.

Mumlade ett namn. Han mumlade mitt namn.

Gav mig armbandet och blédnkte bort i natten. Armbandet. Han gav dig armbandet.

(Aila tittar pd Aron. Han méter hennes blick. Tystnad. Det bakomliggande sorlet i KOREN tilltar
i styrka parallellt med Arons och Ailas dialog.)

ARON:
Vi ska hitta honom.
Innan dess sldpper jag dig inte.

(Aila gér en ansats att resa sig. Aron hjélper henne pa fétter. Han hdmtar en ryggséck. Sorlet

frén KOREN tilltar i styrka. Aron ger Aila en varm tréja. De sétter pé sig tréjorna. Vdnder sig
om fér att Idmna stranden. | samma stund reser KOREN sig framfér dem som en mur.)
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Appendix 2 101

CENTRALA FORBINDELSER MELLAN TEXTENS
DRAMATISKA NYCKLAR OCH MUSIKEN |
OPERAN WOZZECK - EN NARLASNING

Anledningarna till att jag har valt att titta narmare pa operan Wozzeck som en
ingang till mitt eget arbete, ar flera. Genom pjasen Woyzecks “ofardiga” karak-
tar och Georg Buchners tragiska 6de, &r operan Wozzeck fér mig ett spdnnande
exempel pa vad som kan handa i 6verforingen fran ett sareget drama till en sére-
gen opera.

Alban Berg s&g den andra uppsattningen av Woyzeck i Wien 1914 och blev djupt
tagen (Jarman 1989, 1). Blichners dod i tyfus 1837, blott 23 ar gammal, gjorde att
pjasen aldrig vare sig fullbordades eller sattes upp under hans livstid. Den oféar-
diga pjasen bestaende av svarlasta fragment, skadade och bleknade av att ha
legat pa en slaktings vind i mer an trettiofem ar, raddades och dechiffrerades av
Karl Emil Franzos, sjélv férfattare och historiker (Jarman 1989, 8-9).

Redan har borjade viskningsleken, eftersom Franzos maste anvéanda sig av syra
och forstoringsglas for att tyda Biichners svarlasta handstil i de skadade frag-
menten och i de olika versionerna av de korta onumrerade scenerna. Istallet for
Woyzeck laste Franzos Wozzeck och det blev foljaktligen namnet pa Bergs opera
som fick sin urpremiér 1925 (Jarman 1989, 117-118).

Av Blchners tjugotva scener valde Berg femton scener, grupperade i tre akter
med fem scener i varje. Tva scener gjordes till en. Element av borttagna scener
klipptes in i andra. Annars féljde texten i operan, férutom enstaka utbyten av ord
och mindre omflyttningar, helt och hallet Blichners pjés. Det fanns alltsa inget
libretto i egentlig mening, utan de mindre textandringar som finns, gjorde Berg
férmodligen medan han komponerade (Jarman 1989, 11).

Av stor vikt fér min fragestallning ar att operan baserades pa en talpjas, som
trots att den var ofardig vid Blichners déd, blev en av de mest inflytelserika under
1900-talet. Det ar ocksa en pjas som varit betydelsefull for mitt eget satt att skriva
taldramatik och for hur jag ser pa text respektive undertext i ett dramatiskt verk.
Scenernas episodiska karaktér och det faktum att Blichner inte hann ge dem en
definitiv ordning, har dessutom betydelse for materialets plasticitet och mgjlighet
att transformeras till musik. Eller, sett ur ett vidare perspektiv, for en konstforms
mojlighet att transformeras till en annan.

Blchner baserade pjéasen pa ett verkligt rattsfall. En fattig barberare drevs av
svartsjuka och mental instabilitet till att mérda sin alskarinna. Fallet paverkade
Blichner som i pjasen later den fattiga soldaten Woyzeck, svartsjuk och mentalt
instabil av de vetenskapliga experiment han deltar i for att tjana lite extrapengar,
drivas till att morda sin kvinna Marie. Hans sociala utsatthet ar avgérande. Men
hans 6de blir ocksa en bild av manniskans existentiella utsatthet gentemot natu-
rens mekanistiska lagar. Det dramatiska stoffet hade alltsa en stark social kopp-
ling till Blichners samtid, men har finns ocksa ett universellt tema som har att géra
med manniskans beldgenhet i all tid. Dessa kvaliteter &r de jag sjalv letar efter
nar jag arbetar med ett libretto, eftersom musiken kan forena dessa tva nivaer,
pa ett narmast unikt satt.
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| och med Wozzeck, inférde Alban Berg ett helt nytt satt att komponera opera
och vissa element i operan kdnns &n idag revolutionerande.

Musiken i operan ar baserad p& komplex atonal musik (tolvton). And& hérs
vartenda ord. Varje scen har sin egen distinkta musik vilket dverensstammer med
de korta episodiska scenerna. Trots det har operan i sin storform, en klassisk
aristotelisk bage som avspeglar sig i den valda scenordningen och de tre akter-
nas forhallande till varandra. Operan laborerar ocksé med olika sétt att anvanda
résten, fran tal via talsang — "sprechgesang” - till halvsang och full sang. De olika
sangsatten ar relaterade till dramats och rollfigurernas utveckling, vilket jag finner
musikdramatiskt mycket intressant och relevant for min huvudfraga.

En annan viktig anledning till att jag ville titta narmare pa just Wozzeck, ar
Blichners saregna poetiska sprak. For att l1ana ett begrepp som T. S. Eliot talar
om (1958, 98-124), ar detta ett mycket personligt exempel p& “dramatisk poesi”,
eftersom metaforerna ofta ar fysiska, drastiska och féds direkt ur rollfigurernas
motiv och handlingar. Det &r en typ av poesi som rymmer manga musikaliska
mojligheter och som jag i min forskning kommit att kalla fysikalisk.

Min metod har varit att nérldsa pjasen (Blchner 1987), operatexten/librettot
och klaverutdraget (Berg 1931) under det att jag har fragat mig sjalv hur Berg har
transformerat de dramatiska nycklar jag finner i texten till musik och rést/kropp.
Jag har i detta sammanhang inte valt att titta pa musikens formella element,
vilket skulle krava en annan form av analys. For att kunna folja en rod trad i det
komplexa materialet har jag valt att titta pd huvudpersonen Wozzecks utveckling
genom operan, scen for scen.

Hur transformerar Alban Berg, huvudpersonens utveckling i pjasen
Woyzeck till musikdramatik i operan Wozzeck?

Handlingen
Woyzeck, en fattig soldat, har ett odkta barn med Marie. Hetsad av tvanget att

tjana pengar pa alla satt han kan for att forsérja dem och hunsad av manniskor
som star 6ver honom i hierarkin, upptacker Woyzeck att Marie bedrar honom med
Tamburmajoren. Plagad och utmattad av en tilltagande psykisk obalans som ytter-
ligare nérs av svartsjukan och férodmjukelsen, drivs han till att mérda sin alskade
och ta sitt eget liv.

Operatextens/ Librettots évergripande struktur
Berg sjélv grupperar akterna enligt féljande:

AKT I, scen 1-5: Wozzeck i relation till sin omgivning.
AKT IlI, scen 1-5: Dramatisk utveckling.

AKT Ill: scen 1-5: Katastrof och Epilog.
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AKT I. WOZZECK | RELATION TILL SIN OMGIVNING
(PARTITURET: "FIVE CHARACTER STUDIES”)

SCEN 1

Wozzeck rakar kaptenen. Kaptenen pratar pd om hur Wozzeck borde samla
ihop sig, gdra bruk av tiden, vara mindre hetsig, bete sig mer moraliskt. Wozzeck,
plagad och hunsad, svarar kortfattat. Men nar kaptenen mot slutet av scenen
namner hans odkta barn, férsvarar Wozzeck sig med hetta. Fattiga manniskor som
han kan inte kosta p4 sig att bete sig moraliskt. De &r ocks& manniskor av kétt och
blod med sina behov. P& gréansen till hadelse sager han att fattiga sakert skulle bl
satta pa uppgiften att producera dska om de ndgonsin lyckades ta sig till himlen.

Musikens legering med texten:

Wozzecks plagade stumhet gestaltas i upprepningen av orden "Javisst kapten’
i ett mellanregister mot kaptenens karikerade tenor som mangordat férmanar
Wozzeck "Dela upp tiden Wozzeck!... ni ser alltid s hetsad ut... en god méann-
iska hetsar inte”. En stumhet som accentueras nér kaptenen i en talsjungen replik
direkt uppmanar honom "Sé&g nagot da, Wozzeck!”. Wozzeck forblir tyst medan
en ensam fiol uttrycker hans undertryckta plaga.

Hans forédmjukade stumhet stegras nér kaptenen dessutom goér narr av honom
och skrattar stiliserat i ra talsang. Men nar kaptenen 6vergar till att kalla Wozzeck
omoralisk for att han har ett odkta barn, avbryter Wozzeck sin ansats att svara
med samma ‘Javisst...” och brister istéllet ut i sdng dar hans stamma gar fran
indignerat sjalvforsvar till mhet ndr han pratar om det oskyldiga barnet. Uppel-
dad av sin egen kénsla protesterar han ”Vi fattiga satar! Sana som vi &r osaliga
bade i den hér varlden och i ndsta”. Till slut har hans sang stegrats till fortissimo,
pa gransen till raseri: "Kommer vi till himlen sa far vi vél hjélpa till att aska”.

5

Dramatiska nycklar:

Den dramatiska konflikten i dramat foérkroppsligas genom karakteriseringen
av de tva personerna i scenen, dar Wozzeck kontrasteras musikaliskt mot kapte-
nen och den absurda omvarld han representerar.

Fysikalisk poesi: "Kommer vi till himlen sa far vi vél hjélpa till att dska”.

Musikalisk férdjupning i tystnader. Placeringen av den sangliga férdjupningen
av Wozzeck i slutet av scenen nér hans kansla stegrats.

Resonansrum — manniskans beldgenhet, det existentiella, naturens likgiltig-
het &kallad av kaptenens skrack for tidens gang. Och Wozzecks belagenhet — en
vanlig méanniska av kétt och blod som rékat foédas fattig.
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SCEN 2

Wozzek och Andres kapar stavar pa ett falt i dunklet. Wozzeck, i ett febrigt till-
stand, tycker sig se och héra underliga saker under jorden och pa himlen. Andres
forsoker halla bade Wozzecks och sin egen radsla stdngen, genom att sjunga en
jagarvisa. Men Wozzeck tycker sig se en eld som intar varlden. Andres for honom
tillbaka till verkligheten — signalen fran militarbaracken.

Musikens legering med texten:

Redan i scenens forsta replik till Andres gestaltas Wozzecks radsla i den
spoklika talsangen: "Du, den hér platsen &r férbannad”. Andres férsok att latta
upp stdmningen med en sang, finns redan i pjasen, men Berg &ndrar och bygger
ut orden i visan. Han forstarker aven skillnaden mellan Wozzecks inre hemsdkel-
ser och Andres nykterhet och forsok att inte lata sig smittas av Wozzecks radsla,
genom att lata Andres sjunga jagarsangen en gang till och uppmana Wozzeck att
sjunga med. Nar Wozzeck inte stdmmer in, férs6ker Andres dverrdsta hans syner
med sangen. Stegringen av Wozzecks hemsokelse av syner har “gjorts brantare”
i musiken och lett till n&gra dndringar i texten och till slut ropar Andres rakt ut 7Ar
du galen?” | Wozzecks reaktion syns hur Berg har omvandlat det gestiska i Biich-
ners sprak till musik: "Man vill hélla andan” sager Wozzeck i talsang och stannar
upp mellan varje stavelse som om musiken hdll andan. | ndsta stund hemsdks
Wozzeck av en ny syn “Ett eldsken far éver himlen och det danar som basuner”
vilket i musiken gestaltas av ett 6ronbeddvande fortissimo i blackblas och slag-
verk. Andres bryter med talsang som for att fa Wozzeck att nyktra till. “Solen har
gatt ner. Dérinne trummar de”.

Dramatiska nycklar:

| den har scenen har Berg skérpt till bagen och konflikten mellan Wozzeck
och Andres i férhallande till Blichners text samt anvant jagarvisan pa ett tydligare
sétt i scenens stegring.

SCEN 3

Wozzeck dyker upp hemma hos Marie. Marie som befunnit sig i rastlés vantan
efter att ha gnabbats med grannen, plagas av hans franvarande satt och obskyra
prat som gor att han inte ens lagger marke till deras barn. Marie férséker forga-
ves nd Wozzeck, men han rusar vidare och lamnar Marie ensam med sin ensam-
het och oro.

Musikens legering med texten:

| gnabbet med grannen som &r fullt av sexuella och férédmjukande anspel-
ningar, gestaltas Maries sociala utsatthet. Valet att anvanda tal har férstarker den
grova vardagligheten i dialogen. Det foljs av Maries ensamhet och tillbakahallna
fértvivian nar hon d8msom férsoker trosta sig sjélv genom att sjunga for sitt barn
och att oroa sig for sin egen situation. Det Gvergar i en uppgiven tyst vantan,
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medan musiken fortsatter. Men sa snart Wozzeck dyker upp ar han redan pa vag
bort igen, vilket hors i bytet till ett hetsigare tempo: "Du Franz, kom in!”

”Kan inte. Maste till uppstéllningen.” Rosten gestaltar Wozzecks tillstand. Den
ar pressad, stoétig som om han har andan i halsen. Han &r inne i sitt och tar inte
in Maries forsok att nd honom. Hans angest kulminerar i ett fortissimo som blir
till scenens kanslomassiga hojdpunkt: *Vart ar allt pa vdg?” Varpa Marie forso-
ker fa honom att se péa sin pojke istéllet. "Franz! Din pojke...” Men hennes férsok
misslyckas och scenen vander. Smértan av att inte kunna vara néra sin kvinna
och barn hérs i Wozzecks stilla, fortviviade "Min pojke... min pojke” — innan han
rusar ivag igen.

Dramatiska nycklar:

Konflikten mellan Marie och Wozzeck férkroppsligad i deras sétt att tala forbi
varandra, hennes férsok att nd honom och hans otillganglighet.

Karakteriseringen av Wozzeck: Hans febriga, jagade tillstand som gér honom
onabar.

Planteringen av katastrofen som komma skall och som kulminerar i ett fortis-
simo: “Vart &r allt pa vag?”

SCEN 4

Doktorn klandrar Wozzeck, som deltar i hans kostexperiment, for att ha pissat
pa gatan vilket ar en avvikelse fran deras 6verenskommelse. Wozzeck forsvarar
sig med att hans natur far honom att gora saker utanfér hans kontroll. Doktorn
kontrar med att manniskan har en fri vilja och att Wozzeck kan valja att kontrollera
sin bldsa. | sista stund lyckas Doktorn behérska ett raserianfall. Under stigande
angest, klagar Wozzeck pa synerna som ansétter honom och doktorn betraktar
honom, alltmer fortjust 6ver det vetenskapligt intressanta tillstand Wozzeck har
hamnat i. Wozzeck, fortvivlad, tanker pad Marie, medan den néjda Doktorn lovar
honom paockt. Wozzeck later sig instrueras pa nytt i reglerna for experimentet,
han behover pengarna till Marie. Tanken pa henne gér honom fértvivlad igen.
Den sjalvupptagna Doktorn faller i extas dver sin egen framtida berémmelse som
kommer att géra honom odddlig.

Huvudkonflikten som gestaltas i scenen: Wozzecks tilltagande fortvivlan kontra
Doktorns tilltagande fortjusning éver Wozzecks tillstand som kommer att géra
honom sjélv berémd.

Musikens legering med texten:

Wozzecks varma klang nar han férsoker forklara sin syn pa naturen kontras-
teras mot Doktorns irriterade parlando nar han formanar Wozzeck att han som
manniska borde kontrollera sin natur. Wozzeck gor en ansats att férklara sig genom
att forsdka anvénda Doktorns sétt att uttrycka sig; "Ser doktorn, ibland har man
en sorts karaktar, en sorts struktur...”, men hamnar i sina syner. Nar Wozzeck
ser varlden uppldsas som en spindelvav blir den bild som uppstar i spraket,
"fysiskt” gestaltad i den ensamma cellons repetitiva loop. Wozzecks syn évergar
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i fortvivlan och hans smartfyllda karlek till Marie tar 6ver i sangstdmman. Doktorn
a sin sida brister ut i ett fortjust forte 6ver att Wozzeck kommer att hamna pa
darhus. Det foljs genast av en aterhallen vals dar Doktorns rost uttrycker hur han
knappt kan barga sig i sin upphetsning éver Wozzecks fixa idé som kommer att
sk&nka honom berdmmelse. Har kommer scenens vandpunkt. Doktorn, néjd med
Wozzeck som forsoksperson, lovar padkt. Kontrasten mellan deras existentiella
situation blottlaggs i Wozzecks "Ach Marie!” och ett sista "Ach!” som han forblir
i, medan Doktorns sakliga instruktioner om hur Wozzeck ska underhalla sin fixa
idé kulminerar i sénglig extas nar han Gvergar till att tinka pa sin vetenskapliga
teori och sin egen oddédlighet.

Dramatiska nycklar:

Wozzecks existentiella beldgenhet férkroppsligas i hur han som fattig soldat
maste finna sig i att utnyttjas och objektifieras av Doktorn. Har finns resonans-
rummet av hans sociala och existentiella situation. Undertexten av fértvivian
som genomsyrar Wozzecks gestalt. Den dramatiska poesin i Wozzeks syner
— till exempel varlden som Iéser upp sig som spindelvav — finns uttryckta som
"bilder” i musiken.

Blandningen av realism och expressionism gestaltas i kontrasten mellan
Wozzecks nakna smérta och Doktorns skruvade affekter.

SCEN 5

Marie beundrar Tamburmajorens manlighet och han, smickrad, tuppar sig.
Hon forsoker sta emot attraktionen men han omfamnar henne. Hennes férnyade
motstand eggar honom till handling och hon ger efter med ett ”Strunt samma da!”

Musikens legering med texten:

Det som sker emellan de allt kortare replikerna, dramat mellan mannen och
kvinnan tycks vara det som gestaltas i musiken. Maries upphetsning hérs i résten
fran scenens borjan. Férvandlingen fran frack stolthet till att hon ger efter for
attraktionen kommer mellan de tva replikerna "Ach was...” och "Mann!” Musiken
i orkestern stegras, boljar fram och tillbaka med atran tills Marie ger efter i fortis-
simo med sin sista replik: "Strunt samma da!”

Trots att Wozzeck inte &r med i scenen, k&nns hans narvaro i hennes langtan att
ge efter for Tamburmajorens manliga styrka som star i san kontrast till Wozzecks
jagade, plagade uppenbarelse i scenen innan.

Dramatiska nycklar:

Héar finns undertexten av svek, utsatthet, hoppléshet. De gestiska, korta men
starkt laddade replikerna underbyggs av musikens boéljande och fortgdende
temperaturstegring. Den underliggande dramatiken i det som hander mellan de
tva rollfigurerna, utan vilken replikerna inte skulle bara skeendet, byggs i orkes-
tern som skapar den kénslomassiga bagen.
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AKT Il. DRAMATISK UTVECKLING
(PARTITURET: "SYMPHONY IN FIVE MOVEMENTS”)

SCEN 1

Marie beundrar sig sjalv i 6rhangena som hon har fatt av Tamburmajoren. Hon
forsoker skramma pojken som nyfiket tittar pa henne, till smns. Hennes spegel-
bild far henne att tinka pa hur orattvist det &r att hon som ar lika vacker som de
rikaste damerna, bara har en spegelskérva att spegla sig i. Hon blir tagen pa bar
gérning av Wozzeck och férsvarar sig med att hon har hittat ett 6rhdnge. Men han
punkterar undanflykten: "N&t sant har jag aldrig hittat — och tva pa en gang!” Men
han beharskar sin nyvackta svartsjuka. Asynen av hans sovande pojke vécker
smartan 6ver deras fattigdom och sténdiga slit. Han ger Marie mynten han har
tjéinat ihop och rusar vidare. Ensam drabbas Marie av daligt samvete: “Jag kunde
sticka kniven i mig”. — En plantering av vad som komma skall.

Musikens legering med texten:

Marie njuter av sin skdnhet men barnets blick vacker hennes skam. Hennes
inre konflikt syns i vaxlingen mellan hennes njutningsfylida "cantabile” nar hon ser
sig som lika vacker som de rika och hennes grova rést nér hon férséker skramma
pojken till sdGmns.

| kontrast gér Wozzecks svartsjuka honom hetsig gentemot Marie, men nér
han ser pa sin sovande pojke beharskar han sig och blir istallet 6msint (anvis-
ningen ndr han betraktar pojken &r "molto cantabile”). Asynen av pojken som aven
i somnen tycks plagad av det fattiga liv de lever, leder till en sanglig héjdpunkt nar
Wozzeck utbrister Vi fattiga satar!” Orkestern svarar i fortissimo som for att ge
plats for hans smarta. Men det nakna égonblicket bryts av saklighet nar Wozzeck
ger Marie pengarna och skyndar ivag igen. Maries daliga samvete hors i rostens
pressade lage nér hon tar emot pengarna “Gud bevare dig, Franz”. Och har skriver
Berg "fri takt” som om skadespeleriet ska avgéra rytmen har. Maries ensamma,
hatiska uttryck i sjalvforebraelsen "Jag kunde sticka kniven i mig” forstéarker kans-
lan av badas utsatthet.

Dramatiska nycklar:

Kontrasten mellan Maries och Wozzecks rdster i hur de behandlar pojken blir
ett uttrycksfullt satt att visa deras olika inre lagen och forhallningssatt till fattig-
domen. Maries langtansfyllda dagdréommeri och Wozzecks smaérta, forenar dem
i det som kommer att leda till katastrofen - deras delade sociala utsatthet. Men
genom att Berg ger dem helt olika musik hérs det hur ensamma de &r var for sig,
vilket ocksa blir en musikdramatisk gestaltning av gapet som har bérjat 6ppna
sig mellan dem.
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SCEN 2
(Scenen i librettot baserad pa Biichners utkast 2 samt element fran utkast 4)

Doktorn och Kaptenen skyndar I&ngs en gata. De munhuggs och Kaptenen
forsoker f& Doktorn att sluta jakta genom livet. Doktorn skrammer Kaptenen med
att hans sjukliga fysionomi kommer att leda till hans déd. Nar Wozzeck kommer
skyndande forbi, gaddar Kaptenen och Doktorn ihop sig i raljerande insinuatio-
ner om att Marie skulle bedra Wozzeck med Tamburmajoren. Wozzeck blir utom
sig. Om det &r sant som de sdger kan han, stackars djavel, lika gdrna hanga sig.

Musikens legering med texten:

Wozzecks smarta och upprordhet (sdnganvisningarna i klaverutdraget &r pianis-
simo och cantabile) stalld mot Kaptenens och Doktorns absurdistiska pladdrande,
gestaltar hur de roar sig pa Wozzecks bekostnad for att hans kvinna bedrar honom.
De fysikaliskt poetiska bilderna transformeras till musik. Till exempel det skarande
ljudet i orkestern och Kaptenens falsett i repliken “Han springer genom vérlden som
ett uppfallt rakblad, man skér sig pa honom”, som gor skarandet till ett fysiskt NU.

Kaptenen och Doktorn karakteriseras pa ett narmast "malande” satt i musiken.
Doktorns lustfyllda vals fran nar han diagnostiserade Wozzeck kommer tillbaka nar
han diagnostiserar Kaptenen, da och da punkterad av korta, hoga toner medan
Kaptenens skrackslagna andfadda dodsskrack hors i musiken och gér 6ver i hosta.

Nar Wozzeck kommer, frossar de i visslande anspelningar pa ett langt skaggstra
i Wozzecks soppa och pa Maries lappar.

Wozzecks rattframma musik i pianissimo nar han till slut far en syl i vadret, ar
smartfylld. Men nér han star 6ga mot 6ga med insikten, évergar musiken i fortis-
simo och en farlig frinet som férebadar dramats fortsattning. Anvisningen i hans
musik har ar "ganz frei”.

Dramatiska nycklar:

Metaforen om rakbladet dar den fysikaliska poesin och det gestiska i meta-
foren gors till musik och skapar narvaro — det bokstavligen "skéar” i éronen.

Védndpunkten fér Wozzeck nér han tar till sig att Marie bedrar honom ("Gottim
himmel!” med anvisningen tre fff), ndgot nytt farligt hors i hans sangliga uttryck
("ganz frei”) som forebadar dramats fortsattning.

Blandningen av expressionism och realism hors i Kaptenens och Doktorns
absurdistiska fraser med plétsliga kontraster i form av inslag av falsett, explosioner
och hosta, kontra Wozzecks enkla, raka foértvivlan och blir i scenen en hjartska-
rande gestaltning av hans utsatthet gentemot de tva mannen i samhallets toppskikt.
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SCEN 3
(Baserad pa version 4 av pjasen Woyzeck, med element fran version 2)

Wozzeck, besatt av svartsjuka, forsdker se om Maries otrohet syns pa henne.
Marie, skramd av Wozzecks uppenbarelse, foérsdker undvika frdgan om hon fatt
bestk av Tamburmajoren. Wozzeck tappar besinningen och goér en ansats att sla
henne, men hon hejdar honom genom att utbrista att hon hellre far en kniv i sig,
an later honom réra henne. Hon forsvinner och lamnar Wozzeck ensam med sina
kanslor. Allt svindlar fér honom.

Musikens legering med texten:

Bade Wozzeck och Marie uttrycker sig i talsdng, med noggrant angiven tonhdjd,
dynamik och rytm scenen igenom. Uttrycket blir som om de héll tillbaka sina
oregerliga kanslor infér varandra. Berg (1931) skriver i sitt férord till klaverutdraget
att denna talsdng som ingar i en musikalisk form inte ska likna tal, men inte heller
sang. Min tolkning ar att Berg pa detta satt sager att det i férsta hand ar karak-
tarernas affekter som ska fram har. Wozzecks forsok att halla tilloaka sin svart-
sjuka. Maries forsok att halla tillbaka sin radsla. Det gér scenen hogdramatisk och
explosiv — som om det bara skulle behdvas en liten gnista for att k&nslorna skulle
explodera. Vilket de gér. Den védxande upprérdheten speglas i dynamikangivel-
serna som Gvergar till forte respektive fortissimo nar Wozzeck utbrister

*Satan! Stod han hér...? Jag sdg honom... Du och han!” Marie forsoker trotsa
“An sedan?” varpd Wozzeck far en impuls att sl& henne men hejdas av Maries
svar i tre fff : "Du rér mig inte! Hellre en kniv i mig &n att du rér mig!”

“Hellre en kniv...” upprepar Wozzeck i ett vanmaktigt pianissimo och det tragiska
mordet som komma skall, har planterats. Vilket ocksa gestaltas i en 6desdiger ensam
fiols snabba rorelser gentemot det vanmaktiga ritardandot i Wozzecks "Ménn-
iskan &r en avgrund, det svindlar ndr man tittar ner.” Hela orkestern svindlar med.

Dramatiska nycklar:

Den kdnsloméssiga logiken. Den kanslomassiga bagen fran de aterhallna
kénslorna, till explosionen under den kanslomassiga héjdpunkten, till Wozzecks
vanmakt, byggs i sdngstammorna och understods av orkestern.

Dramatisk nédvéndighet. Inget onddigt ségs eller sjungs, alla repliker ar steg-
visa pusselbitar i den dramatiska bagen.
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SCEN 4
(Scenen baserad pa element ur Blichners version 2, 4 och 1 av samma scen)

Vardshuset med soldater och hantverkare. Folk dansar och dricker medan
hantverkarna, allt mer berusade, pratar p4 om manniskans belagenhet. Varfér
finns ménniskan? Under stigande svartsjuka ser Wozzeck pa medan Marie, véllus-
tigt, dansar och hanglar med Tamburmajoren. G&sterna sjunger en jagarvisa och
Andres stammer in. Allt mérkare i sin uppsyn, drar Wozzeck sig undan. Narren
kommer inspringande och vadrar i luften — han kanner lukten av blod. Det foreba-
dande tecknet vacker Wozzecks oro. Ett rétt técken dvervéldigar honom och han
ansatts av en syn av mén och kvinnor som véltrar sig éver varandra.

Musikens legering med texten:

Denna scen har Berg byggt pa olika element fran Blichners tre versioner av
samma scen. Kanske &r detta den scen som tydligast har omvandlats och getts
en "librettoform”, med kor och olika solistinslag som vévs om varandra. Under den
stiliserade dansen hdrs Maries njutningsfulla utrop "Runt och runt!” som Wozzeck
plagat upprepar for sig sjalv i talsang. Wozzek fortsatter pa en och samma ton,
sedan helt talat, som om han hamnar alltmer utanféor musiken och livfullneten hos
de dansande och festande nér han sager "Varfér sldcker Gud inte solen?” (en ton)
"Alla véltrar sig éver varandra i otukt, man och kvinna, ménniska och djur” (talat).
Nagot 6desdigert i musiken 6vergéar i Wozzecks fulla operarést nar han fragar
“Vad &r klockan... jag trodde det var senare... vad tiden sldpar sig fram.” Rosten
lyser morkt nar han gor en anspelning pa den handling som boérjar ta form i hans
huvud, genom att tala i gator om de manniskor som sitter vid dérren utan att veta
om det, forrén de blir utburna med fotterna fore. Narrens musik i ett utdraget ritar-
dando "Lukt av blod! Blod!” blir triggern till ett utbrott fran Wozzeck som ansatts
av syner igen, i ett fortissimo (fff): “Blod! Jag ser rétt... alla véltrar sig éver varan-
dra”. Medan alla andra aterupptar dansen.

Dramatiska nycklar:

Utvecklingen av Wozzecks situation. Ett tilltagande utanférskap gentemot de
andra vardshusgésterna, accentueras av att han bokstavligen "hamnar utanfor”
musiken och borjar tala, istallet for att sjunga som de andra. Genom att hantver-
karna sjunger om manniskans belagenhet, pa fyllan, framstar de i ett groteskt,
narmast |6jevackande sken och Wozzeck blir &nnu ensammare i kontrast till deras
lattsinne. Wozzecks utanférskap ndr han morkt betraktar sin kvinna dansa med
en annan, ar ett nytt steg i karakteriseringen av hans situation och vi identifierar
oss med hans smarta och svartsjuka genom att ur hans synvinkel se och héra
Maries lustfyllda utrop "Runt och runt!” — Ett exempel pa hur Wozzecks konflikt
levandegors via placeringen av hantverkarnas musikaliska férdjupning i forhal-
lande till Wozzecks dramatiska bage. Narren som kanner lukten av blod och triggar
Wozzecks reaktion ”Blod! Jag ser rétt...” ar exempel pa den fortatade dramatiska
eller fysikaliska poesi i texten som omvandlas till férebadande musik. Wozzeck
ser redan blodet fran det mord han ska komma att bega.




#9 2020

m

SCEN 5
(baserad pa tva sammanslagna scener fran version 4 av pjasen samt element
ur en scen fran version 1)

Natt i kasernen. Wozzeck vacker Andres med sitt stbnande. Han kan inte sova.
Nar han sluter 6gonen hor han ljuden fran vardshuset och Maries lustfyllda rost i
dansen. Asynen av en blankande kniv hagrar framfér hans 6gon. Andres uppma-
nar honom att somna om. Wozzeck férséker lugna sig sjélv genom att be en bon.
Tamburmajoren kommer instormande. Han ar full och skryter éver kvinnan han
erovrat. Vem ar hon? undrar Andres. En kvinna som Wozzeck kanner till, insinue-
rar Tamburmajoren och bjuder Wozzeck till att dricka med honom. Men Wozzeck
visslar honom rakt i ansiktet som svar. Provocerad, ger Tamburmajoren sig pa
Wozzeck och slar ner honom och férédmjukar honom. Tamburmajoren forsvin-
ner, n6jd med sig sjalv som man. Wozzeck och Andres blir kvar, ensamma och

uppgivna.

Musikens legering med texten:

Soldaterna som nynnar i somnen och Wozzeck som sténar angestfyllt blir en
musikalisk gestaltning av hur de plagas dven nér de sover och akallar bilden av
Wozzecks sovande barn. (Se Wozzecks replik i AKT Il, scen 1 ndr han betrak-
tar sin pojke: "Allt &r méda under solen, man svettas till och med i sémnen”).
Upproérdheten nar Wozzeck ansétts av synen av kniven, den som Marie redan
har anspelat pa, far honom att sjunga starkare och mer exalterat fast alla sover
omkring honom, tills han sjunger i forte. Vdndpunkten i scenen nar Tamburma-
joren kommer instormande, far hela musiken att forandras med hjélp av smatt-
rande blackblas och slagverk. Wozzecks retsamma visslande blir till en trigger
som vacker Tamburmajorens raseri. Tamburmajoren slar ner Wozzeck medan han
férédmjukar honom verbalt.

Nar han slar ner Wozzeck aterkommer samma musik som nér han gav sig pa
Marie vilket skapar en férbindelse av utsatthet mellan Wozzeck och Marie trots
att hon inte &r med i scenen. Andres marker lagmalt (dynamiken i frasen &r piano)
att Wozzeck bldéder, men Wozzeck reagerar bara med ett uppgivet "Den ena efter
den andra”. (Aven har ar dynamiken piano.)

Dramatiska nycklar:

Resonansrummet — den sociala utsattheten, gestaltas musikaliskt nér de uttrot-
tade soldaterna nynnar i somnen foljt av att Wozzeck stiliserat stonar i sémnen pa
ett entonigt "Oh” (férberett av en ensam fiol i forspelet till scenen). Nar Wozzeck
ser den hagrande kniven framfér 6gonen och bagen stegras med hjélp av den
fysikaliska poesin; “det blédnker mellan 6gonen som av en kniv”, férandras ocksa
dynamiken i musiken till ett forte som genast i paféljande fras foljs av nagot ater-
hallet i rosten (dynamikangivelsen &r pianissimo — pp) som om Wozzeck blir radd
for synen. Ett tydligt exempel pa hur musiken gestaltar den kdnsloméssiga logiken
i Wozzeks inre i just det har 6gonblicket. Nar Andres uppmanar Wozzeck att sova
"Sov, idiot!” tar han in uppmaningen och férséker lugna sig sjalv med en boén i
legato. Men knappt har lugnet lagt sig och soldaterna bérjat nynna i sémnen igen
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som i borjan pa scenen, férran Tamburmajoren stormar in vilket blir en vdndpunkt
i handlingen som omedelbart férandrar musikens karaktar. Hans skrytsamma och
hanfulla satt karakteriseras i musiken med hjélp av smattrande blackblas och slag-
verk. Tamburmajorens satt att forédmjuka Wozzeck som retat upp honom med
sitt visslande, finns grundat i textens fysikaliska metaforer; "Ska jag dra tungan
ur halsen pé dig och vira den runt kroppen?” samt ”Ska jag ldmna nog med luft
sa du kan fjdrta som en gumma?” och blir ocksa till fysiska attacker i musiken dar
dynamiken vaxlar nyckfullt mellan forte och piano vilket forstarker det hotfulla och
oberdkneliga i hans karaktér och agerande.
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AKT IlIl. KATASTROF OCH EPILOG
(PARTITURET: "SIX INVENTIONS”)

SCEN 1

Plagad av samvetskval laser Marie i bibeln om en otrogen kvinna som fick
Jesus forlatelse. Pojkens blick far henne att haja till och skjuta honom ifran sig.
Alla i varlden maste se vilken synderska hon &r. | nasta stund angrar hon sig och
drar pojken till sig. Hon bérjar berdtta en saga for honom om ett féraldraldst barn,
helt 6vergivet i varlden dar alla &r déda (del av Biichners text, som i pjésen har en
mer 6dslig och grotesk ton &n i operan och berattas av en gumma). Mitt i sagan,
ansatts hon av tanken pa att Wozzeck inte varit dar pa tva dagar. Utom sig, tyr
hon sig till bibeltexten igen for att I1asa om Maria Magdalena som fick forlatelse
och bonar om att sjalv bli forlaten pd samma sétt.

Musikens legering med texten:

Marie laser ur bibeln i talsdng men nar hon drabbas av samvetskval 6vergar
hon pl6tsligt i full sang. "Min Gud! Se inte pa mig!” Hon atergar till talsang under
det att hon fortsétter lasa Jesus ord till den otrogna kvinnan i texten. Han férdémer
inte kvinnan, men sager till henne att hon ska &ndra sig och inte synda mer. Men
barnets blick p& Marie plagar henne “som en kniv i hjartat” och hon stéter honom
ifrén sig. | ndsta stund angrar hon sig och drar pojken till sig under det att hon
sjunger i en mildare ton. Omt och hjartskérande, beréttar hon den édsliga sagan
om det Overgivna barnet i talséng, tills hon kommer att tanka pa Wozzeck och
avbryter sig i full sang, i forte. Hon kastar sig 6ver bibeltexten igen och laser, men
nu i halvsang, i ett mer upprort lage &n i bérjan. Nar hon last orden om hur Maria
Magdalena grét och smorjde Jesus fotter, brister hon ut i full sdng i ett hogt lage
som om hon sjélv grat och ber om férbarmande och om att bli forlaten, aven hon.

Dramatiska nycklar:

Vaxlingen i sdngstdamman mellan talséng, halvsang och full séng foljer konge-
nialt Maries stormiga sinne och den kdnsloméssiga logiken i hennes kast mellan
samvetsforebraelser, forsok att lugna sig genom lasning, det plétsliga utbrottet
mot pojken, angern dar hon drar honom till sig igen och berattar sagan, skracken
nar hon kommer att tanka pa Wozzeck, den allt starkare sinnesrérelsen och nar
till slut scenens kdnsloméssiga héjdpunkt nar hon pa den hogsta sjungna tonen
i scenen, ber om férbarmande. | scenen finns ett tydligt integrerat svar pa varfor
vissa fraser talas, halvsjungs eller sjungs genom att graden av upprérdhet, respek-
tive forsoken att Iagga band pa upprordheten, direkt avspeglas i “graden av sang”.
Och det blir dramatiskt valdigt tydligt hur de emotionella kasten och skiftning-
arna i hennes inre temperatur paverkar det sangliga uttrycket.
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SCEN 2

Marie och Wozzeck har vandrat langt ut fran stan. Det mérknar och Marie vill
tillbaka men Wozzeck hindrar henne. Wozzecks frdga om hur lange hon tror att
de kommer att fortsatta vara tillsammans, skrammer Marie. Hon gér en ny ansats
att ge sig ivag, men Wozzeck hindrar henne pa nytt. Oséker pa vad Wozzeck ar
ute efter — karlek eller nagot annat — nar han pratar om hennes lappar och att han
langtar efter att fa kyssa dem ofta, men inte far, blir Marie alltmer skramd. Hon
ser en réd méane ga upp pa himlen och nar Wozzeck jamfoér den med ett blodigt
knivblad, gar det upp fér henne vad som ar pa vag att handa. Wozzeck drar fram
en kniv och dédar henne med nagra hugg.

Musikens legering med texten:

Hela scenen, fram till mordet praglas av en tillbakahallenhet. Marie och Wozzeck
som passar pa varandra. Wozzeck &r olasbar for Marie nar han gar mellan att
halla henne kvar, sjunga mjukt i ena stunden (nar beteckningen ar dolce respek-
tive cantabile) men skrattande hana henne i nésta “Ar du rddd? Du som &r from?
Och god! Trogen!” Nar Wozzeck ser pa Maries mun och ténker pa att han skulle
vilja kyssa henne ofta, ar anvisningen molto cantabile och stamman gar upp i
falsett pa ordet "ofta” for att kontrasteras mot en accent pa orden "far inte”. | den
komprimerade, 6desmaéttade texten dar mellanrummen mellan replikerna blir till
en rymd av undertext ar varje ord utmejslat musikaliskt. "Vad sdger du?” sjunger
Marie skramt. “Inget”, svarar Wozzeck och tonen svéller och krymper ut i en lang
total tystnad.

En olycksbadande, uppatgdende rérelse i orkestern far Marie att lagga marke
till ”S& ré6d manen gér upp!” Genast foljt av Wozzeck i dubbelt tempo; “Som ett
blodigt knivblad!” Hela orkestern bérjar darra med Wozzeck, och Marie ropar "Du
darrar! Vad vill du?” Wozzeck stéter kniven i Marie vilket hérs i orkestern som ett
snabbt hugg och pa nagra takter ar hon dod. "Dod!” sjunger Wozzeck lagmalt.
Forst efter att ridan fallit, gar orkestern fran pianissimo till fortissimo tva ganger
efter varandra (ppp till fff) och det &r som om hela Maries och Wozzecks 6des-
drama ekar i slutackordet.

Dramatiska nycklar:

Resonansrummet av kusligt och fortvivlat 6desdrama ligger bakom och under
den aterhallna musiken i borjan av scenen. En kansla av att nagot fruktansvart
kommer att handa och att det inte kan ga pa nagot annat satt. Bade Wozzecks
och Maries 6vergivenhet finns i det. Det de hade ihop, har tagits ifran dem. Den
sparsmakade dialogen ar andlés och dramatiskt nédvédndig. Nagot extra sags
och sjungs inte. Mellan replikerna finns en uppsjé av kanslor som inte uttalas,
men hors i orkestern. Maries radsla véaxer, men det enda sattet den uttrycks pa i
ord ar i hennes flyende "Jag maste ivdg!” som hon sjunger tva ganger. Och i den
frusna, darrande orkestern nar Wozzeck sjunger “Till morgonen fryser du inte mer”
varpa hon angsligt fragar *Vad sdger du?” Efter den langa tystnaden (generalpaus
aven for orkestern) lagger Marie marke till den réda manen som gar upp. "Som
ett blodigt knivblad”, fortséatter Wozzeck. Det blir en fysisk metafor, en bild som
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“rér sig” i musiken, dar det olycksbadande i bilden finns i den stegvisa harmoni-
ken och klangen. Bilden i spraket har tagits till vara och transformerats i en musi-
kalisk rorelsefigur som bygger upp till scenens dramatiska vdndpunkt. Det har
uppstatt en reciprok rérelse dér bilden i spraket har fétt en musikalisk form som
i sin tur lyfter fram den k&nsloméassiga dramatiken mellan gestalterna och manar
till fysisk handling pa scen (ett slaende exempel pa hur text, musik och kropp
samverkar dramatiskt). Sjalva mordet gar fort. Pa nagra takter &r det 6ver. Men
det fortsatter att eka i orkesterns efterspel efter att ridan gatt ner.

SCEN 3

Wozzeck, pa vardshuset, manar alla till att dansa och forlusta sig. Djavulen tar
anda alla till slut. Han sjunger en vansinnessang men hejdar sig av en tanke och
drar till sig Margret, som han émsom flirtar med, 6msom stéter ifran sig. Margret
lystrar till hans uppmaning att sjunga en sdng men hejdar sig av att Wozzeck far
ut mot henne med en upprérdhet som ingen forstar. Men plotsligt pekar Margret
pa& Wozzecks blodiga hand. Wozzeck nyktrar till som om han forst nu lade marke
till blodet och férsoker radda sig med en n6dlégn om att han skurit sig pa hogra
handen och att blodet hamnade pa& armbéagen nar han torkade av sig pa den. En av
gasterna reagerar hogljutt: “Torkade av héger hand pa héger armbage—hur skulle
det ha gétt till?” Alla gasterna ger sig pa Wozzeck som utbrister: "Ar jag en mérd-
are?” Margret uttalar det som alla ténkt, fljt av de andra gasterna: "Ménniskoblod!”

Wozzeck ber dem dra at helvete.

Musikens legering med texten:

En taffel pa scenen spelar en vild polka. Wozzeck gapar for full hals till den
envetna rytmen men avbryts av en tanke och utbrister “Férdémt!” i fortissimo. Han
drar till sig Margret men blir stdende, varpa musiken forandrar sig nar Wozzeck
sjunger pa en och samma ton: “Margret, du ar sa het”. Nar han i nasta stund sjunger
“Vdnta bara, snart blir du ocksé kall”, ekar det i orkestern av samma musik som
strax innan mordet i foregaende scen. | nasta stund uppmanar han Margret att
sjunga och musiken férandrar sig med hennes sang ackompanjerad av taffeln,
for att aterigen avbrytas av ett ackord i fortissimo i orkestern med Wozzecks
upprorda “Nej! Inga skor...till helvetet gar man barfota!” Varpa Margret, med ens
slagen av en misstanke, fragar i samma morka réstlage som han, (samma toner
som Wozzeck nyss sjungit pa), "Men, vad har du pa handen?” och Wozzeck liksom
yrvaken, sjunger i ett férvirrat piano "Jag? Jag?... Blod? Blod?” Orkestern féljer
det upproérda sorlet i uppatgéende steg tills det som alla tycks vénta pa tar sig
upp till ytan och uttalas: "Ménniskoblod!”

Dramatiska nycklar:

Hela scenen gestaltar Wozzecks lage efter mordet. Hans emotionella kast
mellan forsoken att fly mordet pa Marie och bilderna fran dadet som tranger sig
pa i hans huvud, levandegors musikaliskt. Hans inre konflikt blir synlig i interak-
tionen med Margret som fungerar som en forvriden bild/eko av den déda Marie
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nar Wozzeck, som vore han sjalv déd, sjunger pa en och samma ton, "Margret, du
ar sa het”. | nasta stund ekar han av samma musik som han sjéng innan han drog
kniven i mordscenen nar han sjunger, "Vénta bara, snart blir du ockséa kall”. Nar
Margrets forforiska sang misslyckas som distraktion och Wozzeck avbryter den,
associerar den poetiska bilden i repliken till Maries promenad med Wozzeck som
ledde fram till mordet: "Nej, inga skor, man kan ga barfota till helvetet”, Musiken
blir 6desmattad och leder fram till scenens vdndpunkt — Margrets uppmaérk-
sammande av Wozzecks blodiga hand. Nar Wozzeck férséker radda sig med en
undanflykt stammar musiken tillsammans med spréakets gestik: *Jag tror... jag
har... skurit mig!” Och Margrets press pa honom gestaltas i hennes satt att harma
hans tonfall: “"Hur kom... det upp... till armbagen?

Resonansen av dadet/mordet som i scenen innan narmade sig med ménens
uppgang, ror sig nu 4n en gang i uppatgaende steg genom orkestern och brise-
rar med Margrets "Ménniskoblod!”

SCEN 4

Wozzeck, ensam vid mordplatsen. Han befinner sig i ett kaotiskt tillstand,
mitt emellan den yttre verkligheten och sin egen, inre. Radd for att bli avsl6jad,
letar han efter kniven som han slangde ifran sig efter mordet, under det att han i
ena stunden talar till sig sjalv, i ndsta anséatts av roster som pekar ut honom som
mordare eller i nasta talar till Maries déda kropp. Efter att ha hittat kniven och
kastat den i sjon, tvekar han igen. Den blodflackade méanen kommer att avsloja
honom. Han maste fa ut den pa djupare vatten, annars kommer den att hittas av
nagon och avsléja honom anda. Han ger sig ut i vattnet — blodet maste tvattas
bort fran hans hander — men hur han an gor, upptacker han nya flackar. Wozzeck
dras ner under ytan och forsvinner i vattnet som férvandlas till blod infér hans
férvirrade sinne.

Tva personer kommer férbi och tycker sig hora ljud som fran en drunknande.
Det ar Kaptenen och Doktorn. De stannar upp och lyssnar. (Som avslutning pa
scenen har Berg i librettot lagt till en kort scen ur Blichners forsta skiss. | pjasen
namnges inte de tva personerna har, men Berg g6r dem till Kaptenen och Doktorn).
Kaptenen som tycker att det &r ohalsosamt att lyssna till s& otdcka saker, uppma-
nar Doktorn att snabbt félja honom déarifran.

Musikens legering med texten:

Wozzecks angestfyllda talsang stalls mot den darrande orkestern nar han
letar efter kniven. Han tycker sig hora nagot, men nej — allt &r stilla. D& blir det
tyst ocksa i orkestern. En plotslig kénslorérelse i hans inre hérs som ett uppatga-
ende glissando och bygger upp till ett skrik: “Mdrdare!” Musiken foljer sedan hans
kast mellan den plotsliga sensualismen nar han far syn pa Maries déda kropp,
aterigen lamslas och skriker “Mdrdare!”, inser att badgasterna kommer att kunna
avsl6ja honom, till att han hittar kniven och kastar den i vattnet. Nar Wozzeck
ser hur kniven "sjunker ner i vattnet som en sten” i en nedatgaende skala, ror
sig orkestern avvaktande pa& en och samma ton som om kniven, tvartemot vad
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Wozzeck sager, fortsatter att flyta pa vattnet. Men i nasta stund hoérs en uppat-
géende rorelse i orkestern, samma rorelse i musiken som nar Marie lade marke
till hur den réda manen gick upp, innan hon blev mérdad. Wozzeck blir orolig igen
och sjunger: "Men manen férrdder mig. Ménen &r blodstankt. Kommer hela vérl-
den att férrada mig?” (Undertexten mellan tva repliker i pjasen: “Ménen &r som
ett blodigt knivblad. Kommer hela vérlden att férrdda mig?” har Berg gjort till mer
explicita repliker i librettot),

Besatt av att hitta kniven pa nytt, ger Wozzeck sig ut i vattnet och kommer pa
att han maste tvéatta av sig blodet. | orkestern hors det hur vattnet rér sig omkring
honom och drar ner honom — forst i storre rorelser, sedan mindre som om han
redan har hamnat under ytan och virvlar mot botten.

Nar Kaptenen och Doktorn passerar, blir stdende och lyssnar till ljuden fran
sjon, ar det som om vattnet borjar sucka, vilket hors i orkestern. De star kvar och
lyssnar tills suckandet dor ut. Men ett nytt ovantat ljud fran orkestern far Kapte-
nen att grabba tag i Doktorn: "Kom, doktorn! Skynda er!”

Dramatiska nycklar:

Det mest patagliga i den har scenen ar nagot helt nytt som hander med Wozzecks
gestalt och i och med det, med hela dramat. N&r han i sitt delirium ser sina hander
flackade av blod som inte gar att tvatta bort, hur han an forsoker, uppstar asso-
ciationer till en arketypisk skuld som inte gar att bli fri ifran. Det &r som om hans
gestalt i detta 6gonblick 16sgor sig fran handlingens omstandigheter och via texten
och musiken blir till en stérre bild fér mé&nniskan, ensam med sin skuld. (JAmfor
Lady Macbeth som inte kan fa bort blodet fran sina hander.) Det uppstar nagot
jag vill kalla en mytisk resonans, dar Wozzecks tragiska dde blir universellt och far
en existentiell betydelse som stracker sig bortom och férbi hans eget, genom de
ringar pa vattnet som liksom klingar med i slutet p4 Wozzecks och Maries historia.

Den universella skulden fortsatter att gora sig pamind genom sjons suckar,
vilka Kaptenen, skramd, vill fly ifran.

SCEN 5
(Scenen i librettot baserad pa tva av Blichners scener ur version 1 och 3)

| operans sista scen leker barnen ringlek pa gatan utanfér Maries hem. Ett av
barnen beréttar for de andra att alla &r borta vid sjén. ”Du! Din mamma &r déd!”
ropar han till Maries och Wozzecks lilla pojke. Pojken fortsétter rida pa sin leksaks-
hast utan att svara. Nyfikna, springer alla barnen ivag for att titta, utom pojken
som rider vidare pa sin hast. "Hopp hopp! Hopp hopp!” Sedan springer han efter
de andra barnen.

Musikens legering med texten:

Barnens vardagligt talade repliker kontra pojkens skéra stdmma som sjunger
“Hopp hopp! Hopp hopp!” tar fram deras okanslighet gentemot hans évergivenhet.
Musiken i scenen praglas av ensamma stammor som forstérker barnets ensam-
het. Nar de andra barnen sprungit ivag, gor pojken ett forsok att ateruppta sitt
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"Hopp hopp!” men ger snabbt upp och springer efter de andra. Musiken fortsat-
ter i vevande trioler och stannar upp mitt i rérelsen.

Dramatiska nycklar:

Barnets évergivenhet genomsyrar den korta slutscenen. Flageletter i pianis-
simo. Den ensamma fiolen. Klarinetten. Sammantaget tar de fram det 6dsliga
i det dubbelt foraldraldsa barnets situation. Hans klara, skira stdmma i "Hopp
hopp!” gor 6vergivenheten kannbar inpa bara huden. | de sista takterna blir hela
dramats existentiella resonansrum kannbart genom troéstlésheten och mekani-
ken i de vevande triolerna som plétsligt bara stannar av, mitt i.
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Egna texter associerade till dramat Grénsland, rollfigurerna och miljon som
utforskades tidigt i Workshoparbetet for att skapa en gemensam intentionalitet.

Stranden

Frusen natt.
Ode strand.
Vag efter vag.

Ger efter. Forgas.
Stelt stirrande.
Ljusar av kristall.
Vinden spelar for ingen.

#9 2020



120

X Position

2.

Rorelser i morkret, skalver, tatnar.
En duns. Ett ston.
Tar sats.
Haver sig upp.
Svarta skoldar, en efter en,
rér sig genom viskningar av sand,
navigerar sig fram till sin foddelseplats.
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3.

Efter tusen och en natt tillbaka pa sin strand
férvandlad till en nattlig verkstad.
Raspande, smattrande
graver, graver sig
nerat, inat.

121
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4.

Ljuset bakom morkret, havet bleknar.

En skriande mas kallar pa fler.
Glansande som biljardbollar 1agger sig 4ggen
tatt, tatt intill varandra.

Medan masarnas cirklar svartnar i ljuset.

X Position
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INNAN KVINNAN OCH MANNEN BLEV ARON OCH AILA
- TVA BERATTELSER

KVINNAN

Dagen nér kvinnan och hennes mor ska lamna sitt hem boérjar som de andra
dagarna. Sedan de tva kvinnorna blev ensamma har det uppstatt en ny tystnad i
huset. Genom véggen till sovrummet kédnner hon av moderns minsta rérelse. Hur
hon vaknar. Hur hon tar stdd med handen och satter sig upp i séngen. Nu lyfter
hon de svullna benen 6ver sédngkanten, ett efter ett och borjar médosamt dra pa
sig strumporna.

Det som &r annorlunda &r att kvinnan idag inte vaknar med de dér tankarna
som har plagat henne dnda sedan den morgon de hittade fadern dod i séngen.
Vart ska vi ta vdgen? Hur ska vi gbra det? Nar ska vi gora det? Samma malande
tankar, timme efter timme, dag efter dag, fran det att hon 6ppnade 6gonen tills
hon &ntligen dasade bort nar det redan borjat ljusna.

En ilning av daligt samvete skér igenom henne. Gor hon verkligen ratt? Om
det anda fanns ndgon hon kunde fraga om rad. Nagon aldre person. En slékting.
Gud. Hennes bror, Nir. Modern &r inte i basta form. Andéa tanker hon tvinga med
henne pa en resa som hon inte har bett om att fa géra. Som hon fasar for. Minst
tolv timmar, sa mannen med den pipiga rosten som fadern aldrig skulle ha litat
pa. Tolv langa timmar pa ett svart, nyckfullt hav. Och modern som inte kan simma.

Kvinnan skyndar sig att dra upp rullgardinen. Solen ligger redan p4, hard och
vit. P& andra sidan garden ser hon den gamla vespan sta parkerad. Nu sitter han
val darnere pa caféet och vantar pa att de ska vakna. Hur lange har han varit dar?
Sedan soluppgangen? Nastan som om han anade. Hon drar ner rullgardinen igen
med en small. Som den aldsta mannen i slakten nu nér fadern ar borta, har morbro-
dern tagit sig ratten att bestamma 6ver systerns och systerdotterns fortsatta 6de.

An en gang kollar hon att allt & med. Vaskan under séingen med ett klidombyte
var. Anteckningsboken i ytterfacket med adresser och telefonnummer till broderns
tva vanner i Europa. Inte ett ord har hon hort fran Nir och det ar 6ver tvad manader
sedan han gav sig ivag. Det hugger till i henne nar hon tanker pa deras gral, strax
innan han akte. De hann knappt férsonas innan han var tvungen att hoppa upp i
lastbilen. Men det ar idag eller aldrig. | flera veckor har de vantat pa att havet ska
lugna sig och igar kom klartecknet. Under férevandning att hon behdvde hélsa pa
en sjuk vaninna traffade hon mannen med den pipiga rosten sent igar kvall och
gav honom pengarna. Kvinnan kénner efter med handen under kudden. Magvas-
kan ligger kvar. Hon raknar de resterande sedlarna, for vilken gang i ordningen,
vet hon inte. S& mycket pengar. Modern skulle bara veta var de kommer ifran...

Nej, det kommer kvinnan aldrig att kunna beratta. Inte ens nér de har hittat ett
nytt hem och ett annat liv. Inte ens for Nir. Hon stryker med handen éver vaggen,
later blicken vandra Gver de valkanda sprickorna och ojamnheterna. P& dorrlisten
syns blyertsstrecken efter alla faderns matningar. De forsta tio aren sitter hennes
streck alltid en bra bit ovanfor Nirs. Men sé fyller hennes lillebror tolv och hans
streck hamnar en centimeter ovanfér hennes. For varje ar som gar blir avstandet
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storre. Vad kommer de nya dgarna att géra med spéaren av deras liv? Mala 6ver
alltihop? Riva huset? Och vad kommer morbrodern att géra nar han forstar att
marken ar sald? Kinderna hettar vid tanken. Nej. Hon maste forsoka att inte tanka
pa det nu. Vid det laget kommer de 4nda att vara langt harifran.

Modern hostar till utifran koket. Doften av kaffe och varmt brod far allting att
kannas nastan som vanligt. Hur mycket anar hon? Igar sag hon s& konstigt pa
henne nar morbrodern hade gatt. Som om hon visste allt. Aven om modern inte
kan lasa och skriva, ar hon den klokaste av alla. Ingenting &r fér svart fér henne.
Nar fadern blev dalig var det hon som akte ut och gjorde hembestk hos patien-
terna, doserade medicinerna och lade om deras sér. Alltihop hade hon lart sig
bara genom att iaktta hur fadern gjorde i alla ar. Men sedan kom hennes broder
emellan, sa att det inte passade sig for en kvinna att ga runt i husen sjalv.

Kvinnan har sagt till modern att pengarna &r hennes besparingar. Att hon har
lyckats lagga undan en del, fran nar hon arbetade pa kladfabriken. Och att inget
ar skrivet i sten. De kan alltid &ngra sig och komma tilloaka om nagot skulle ga
fel. Modern har inte kravt henne pa nagra detaljer, men in i det sista har kvinnan
sett i hennes ansikte hur hon har tvekat. Att hennes dotter maste ivag, det har
hon forstatt. Hon kdnner morbrodern battre &n ndgon annan. Hon vet att han inte
lyssnar pa nagra argument. Och hans valdsamhet &r inte att leka med. Men att bli
bortgift for att forsorja familjen ar inget hennes dotter kommer att ga med p3, det
vet hon ocksa. Inte om de sa ska svélta ihjal, bada tva. Hon har alltid haft Iashu-
vud. Hade de haft rad skulle hon ha fatt studera...

Kvinnan fingrar pa magvéaskan. Egentligen har hon inte ljugit. Hon har bara inte
berattat hela sanningen. Aven om hon ville skulle hon inte kunna berétta allt. For
Nirs skull. Om modern skulle f& reda pa varfor han var tvungen att &ka. Och att
hon, systern, betalade for det med alla sina sparpengar. Nej, hon skulle inte forsta.
Sjélviskt skulle hon s&ga. Precis som kvinnan sjalv sa, innan hon fick syn p& hans
andra ansikte. Nar hon tankte efter hade det alltid funnits dér. Skért och kansligt.
Som en kvinnas. Forst blev hon chockad. Arg. Sedan borjade hon férsta. Men nej.
Inte ens modern skulle acceptera en san sak. Hon skulle fa det dar harda, svarta
i 6gonen. Aven om han hade riskerat att hamna i fingelse om han hade stannat.

Hon vrider pa armbandet som hon bar kring handleden. Var ar Nir nu? Tva
manader har gatt utan nagra livstecken fran honom. Det gar manga rykten om
vad som kan hénda pa vdgen. Om man alls kommer sé langt. Kvinnan drar ett
djupt andetag. Hon sé&nder goda tankar varje dag. Ber Gud beskydda honom.
For sakerhets skull. Sjalv ar hon inte séker pa att hon tror pa ndgon Gud langre.

Till modern har hon trixat lite dar ocksa, faktiskt. Sagt att hon hort fran en av
Nirs vanner att han har fatt jobb i Tyskland. Och att vannen har berattat for honom
att de &r pa vag. Vannen ringde en kvall, bara nagon vecka efter att Nir hade gett
sig ivag. Sa att han trodde sig ha sett honom fran en buss. Nir hade statt pa en
gata och sett ut som om han salde nagonting. Men samtalet bréts och nar hon
forsokte ringa tillbaka svarade han aldrig. Om det stdmmer, om det verkligen var
Nir han sag, varfor hor han inte av sig? Och om det inte var han, var ar han da?

Tankarna blir till ett tryck 6ver brostet. Hon far svart att andas. Nej, inte ge efter.
Inte bli feg nu. Sa snart den forsta stjarnan syns ska hon lasa dorren bakom sig
och lagga nyckeln i kuvertet. Pa vag ner till motesplatsen dar mannen ska hamta



#9 2020

125

upp dem, ska hon stanna till vid brevladan. Modern kommer att fraga vad det ar
for ett kuvert och hon kommer att séga att det bara ar en elrédkning hon glémt
betala. Nu galler det att halla ut. Vara precis som vanligt. Géra som de har kommit
6verens om. Morbrodern kommer snart. Han kommer att sitta vid kbksbordet i
timmar. Stirra p& henne med sin tunga blick och foresla nya namn. Tjata. Stirra.
Tjata. Stirra. Medan blicken blir allt svartare. Till slut kommer han att tréttna och
skalla ut henne som han alltid gér. Ryta at henne att lagen sager att han har ratt
att tvinga henne. Och vad trodde hon, att han tanker férsérja henne och modern
lange till? For hans del kan de lika gérna svélta ihjal.

Kvinnan ryser av ilska. Bara en dag till. Bita ihop och andas och st& ut fram till
kvéllen. Snart &r de pa vag. Sa snart hon ser den forsta stjarnan.

MANNEN

Dagen nar mannen ska hitta kvinnan vaknar han langt innan gryningen. En
stjarna kikar pa honom genom fénstret. Rummet kanns kvavt och lakanen klibbiga.
Han makar sig dver till den tomma sidan av s&ngen och vander ryggen mot stjar-
nan. Hon, hans fru, ja han tanker fortfarande p& henne som sin fru fast de aldrig
var gifta, envisades med att de skulle ha den stérsta sangen som fanns, fast den
tar upp hela rummet. Sedan var det hon som fick kvavningskénslor. Han kastar av
sig tacket men det hjalper inte. Blodomloppet ar igdng och magen skriker. Egent-
ligen ar det alldeles for tidigt att borja dagen. Men han sitter hellre pa stranden
i sitt skjul och lyssnar till vagorna, &n ligger har och raknar sina egna hjartslag.

Han klar pa sig i morkret, for sékerhets skull. Sovrumsfonstret vetter mot
féréldrarnas kék och man vet aldrig vem av dem som &r vaken. Oftast ar det
hans mamma. Sedan han blev ensam igen gor hon precis som hon alltid har
gjort. Fragar om allt. Gar in och ut i hans hus. Kommer med middag. En vacker
dag kommer han att packa sin vaska och ge sig av utan att sdga nagot till
nagon. Mannen suckar djupt. Han ar inte langre ung men inte heller gammal.
Saker kan fortfarande féréndras, trots att Hon alltid anklagade honom for att
ha vuxit fast med rétterna. Om han skulle vilja skulle han kunna flytta imorgon.
Han har pengar, pass. Om han skulle vilja skulle han kunna géra vad som faller
honom in. Det har han alltid gjort. Han ser ut éver de mérklagda husen déar den
ensamma stjarnan stirrar pa honom lika stint som férut. Men pa sista tiden har
nagonting blivit annorlunda, det maste han medge. Som om tiden har boérjat
ga dubbelt sa fort. Men utan honom, utan att han ar riktigt med. Under dagen,
pa stranden, kan han fortfarande fa den att st4 stilla. Dar kan han fortfarande
hamna i samma trans som skéldpaddorna. Inget kan rubba dem tills de har gravt
sina gropar och fyllt dem med sina 8gg. Sedan tacker de éver dem med sand
och kravlar tillbaka ut i havet. Ungarna far klara sig bast de kan. Det vill saga,
de fa som lyckas grava sig upp och 6verleva strandens faror, nér de ledda av
manens och stjarnornas reflexer, forsoker ta sig ner till vattnet. De andra kvavs
nere i morkret utan att nagonsin ha fatt se en skymt av havet. S& har det gatt
till i hundra miljoner ar. Och sa kommer det att g4 till, langt efter att mannisk-
ans tid ar ute och hundra miljoner ar till. Nar han tanker pa det, blir Mannen
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lugnare inombords. Med sovsdcken under armen och kaffetermosen i rygg-
sacken ger han sig ivag, ut i morkret.

Staden sover tatt intill havet. Bara ett fonster &r upplyst. Dér sitter hon som
har ansvaret for de levande. Vander och vrider pa siffrorna. Lagger till och drar
ifran. Inte undra pa att hon &r sémnlos. De senaste dagarnas batar har dignat av
trotta, desperata manniskor som har hangt i klasar fran relingen. Manniskor utan
vare sig ansikten eller namn. Var ska hon gora av alla? tanker mannen. Varfér envi-
sas hon? Vad tror hon att de har att hdmta har, dar de unga flyttar ut och turis-
terna har bérjat tréttna pa utsikten? Anda sitter hon dar, morgon efter morgon fast
alla i stan pratar illa om henne. Forsoker fa pengarna att racka till de dar stack-
arna som ingen vill ha hit och inga andra vill ta emot. Om mé&nniskor vore mer
som skoldpaddor skulle de inte lata sig luras av alla 16ften om guld och gréna
skogar. Inte heller av falska profeter och avdankade Gudar. Om alla bara skulle
lata sig ledas av ljuset och vagorna och jordens magnetfélt och lata avkomman
klara sig bast den kan. Starkast vinner. Sa har det alltid varit. De som inte klarar
sig upp i ljuset &ar forlorade fran borjan. Manniskor har ingen inre kompass. Det ar
det som ar problemet. Det ar darfér vi bara kommer att klara oss nagra miljoner
ar, tanker mannen och kanner en hemlig tillfredsstéllelse vid tanken. Tur att han
sjalv bara har ansvar for de déda. Han vrider pa armbandet runt handleden och
kommer att tdnka pa mannen som Gverlevde mot alla odds. Han som gav honom
sitt armband som tack for att han inte tjallade om pengarna han hade insydda i
jackan. Det ar gjort av flatade band och skaver lite mot huden. Varfér han behal-
ler det pa, vet han inte.

Medan han gar langs strandlinjen marker han att han tanker pa henne igen. Hon
k&nns overklig, som ndgon han mott i en drom. Samtidigt kan han inte f& henne
ur tankarna. Det dar retsamma leendet som om hon skulle ha vetat ndgot om
honom som han inte visste sjélv. Vad finns det att veta? Han ar fédd har i staden,
ett stenkast fran huset som han fortfarande bor i. En gang pa vag att bli fiskare,
precis som sin far och farfar och farfarsfar. Men sa boérjade batarna komma och
han fick ata sig jobbet som ingen annan ville ta. Och? Vem skulle annars géra
det? Skulle de lata liken flyta ner till badturisterna kanske? Lata dem skoljas upp
pa paradisstrandens vita sand som doda skéldpaddor? Det téankte hon inte pa nar
hon protesterade mot att just han skulle smutsa ner sina hander. De dar handerna
som skulle f& réra vid hennes fina, oskuldsfulla hud. Latt for henne att sédga. Den
sjalvgoda flickan fran stora varlden som tyckte det var héftigt att fa en lokal vilde
pa kroken. Ett tag. Tills hon traffade en turist som kunde prata om ratt och fel pa
samma satt som hon och var rik nog att kunna halla sina hander rena.

Mannens blick dras med ens ut till havs. Vid horisonten syns ett fladdrande
eldsken. Som om ett brinnande klot skulle ha fallit ner i havet. Han blir stdende.
Ser ut som ett ufo. Eller en nerfallen meteor. Maste vara en bat som har fattat eld.
Kanske hade de ndgot ombord som exploderade. Kanske fick nagon av passage-
rarna nog. Hjalp kanske redan ar pa vag. Han lyssnar ut i morkret. Inte ett ljud. Bara
han och stjarnornas stelt stirrande 6gon. Om det verkligen &r en bat som brinner
dar vid horisonten, finns det tre majligheter. Antingen hinner raddningsbéatarna fram
i tid. Eller ocksa blir alla till kol och skoljs bort med strommarna. | bada fallen kan
han agna sig at att bygga en fagelskramma mot méasarna idag. Eller ocksa... han
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suckar olustigt. Eller ocksa blaser vindarna &t fel hall och da blir det han som far
stdda upp resterna. Vem vet hur manga som fanns med i lasten. Det kan ta hela
dagen. Kanske blir han tvungen att kalla pa férstéarkning. Han stélsatter sig och
tittar pa klockan. Snart kommer ljuset. Tur att han &r ute i god tid. Han hinner fylla
pa forradet av séckar och fa pa sig skyddskladerna innan de forsta flyter iland.
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Transformationsvagvisare till Arons minne

1. Hav/Vatten

Det likgiltiga havet

glittrar i guld

rullar, stracker sig

i lAnga vagor

fran kontinent till kontinent

2. Sand

Viskar genom sand
ljudlésa, smekande
avtryck av vindens hand

3. Morker/Rok

Morkrets famn
beskyddande, varm
andning i andning
tva rokmoln

blir ett

X Position
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Inspirationstext till Arons minne

Vilket morgondopp!

Gubben Neptun jonglerar med alla sina fiskar.

Baten kantrar och havet leker.

Min sista simtur - lika bra att njuta.
Jag spanner vaderna, tar sats — magplask.
Neptun rycker tag, skickar mig mot molnen
jag landar pa rygg — badbyxor av.
Vagen bar bort mig, knuffar mig framat
driver och hetsar, skriker och hejar.
Kom igen nu, Nir! Igen och igen!
Andetag, simtag, andetag, simtag.
Slicka i dig saltet, svélj supen!
Andetag, simtag, andetag, simtag.
saltet, supen, tag ande tag sim

tag saltet tag supen tag ande tag sim
Lukten av frihet. Suset av framtid.
Andetag, simtag, andetag, simtag
Prick pa stranden blir &gg, blir boll,

blir métande rdddande levande sjal.
Jag klarar det. Jag nar fram.

Ett sista simtag. Ett sista.

Fria fotter. Fritt hjarta.

Jag sitter har

—och ar
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