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Beginning with the rise of opera in the seventeenth
century, composers worked painstakingly to develop
a musical semiotics of gender: a set of conventions for
constructing "masculinity” and “femininity” in music.
The codes marking gender difference in music are infor-
med by the prevalent attitudes of their time. But they also
themselves participate in social formation, inasmuch as
individuals learn how to be gendered beings through their

interactions with cultural discourse such as music.°

Susan McClary

Jag har inte sett Lady Macbeth frdn Mzensk, forestéllning-
en som gav upphov till diskussionen [om sexism pé ope-
rascenen], men nar manga uppsattningar laggs bredvid
varandra uppstar ofta intressanta monster. Konstnarliga
val blir tydliga och kan inte pa samma sétt (bort)forklaras
med konstnarens fria, individuella tolkning. Nar flera
uppsattningar visar pa liknande upprepningar av ojim-
lika maktforhallanden berdttar det om ndgonting annat

som det dr viktigt att vaga problematisem.61

Lisa Lindén

We're all born naked and the rest is dmg.62

RuPaul

60 McClary, 1991, S. 7.
61 Lindén, 2012.
62 RuPaul, 2014.
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UndersGkningens upprinnelse

Undersokningen Monster och mdjligheter var sprungen direkt ur de profes-
sionella erfarenheter och de skav som jag till viss del beskriver i prologen
och som lett mig till akademin. I borjan av mina doktorandstudier kande
jag ett starkt behov av att rent praktiskt och konstnirligt arbeta migin i
teorin. Det forsta projektet inom ramen for avhandlingen kom att handla
mycket om teori. Darfor innehaller beskrivningen av den forsta undersok-
ningen fler teoriavsnitt in de andra tre.

Medforskare

Monster och mojligheter var ett samarbete med Kristina Hagstrom-Stahl.
Kristina dr regissor och nar projektet genomfordes var hon professor i
performativa konstarter vid Hogskolan for scen och musik och PARSE
(Platform for Artistic Research Sweden), Goteborgs Universitet.®3 Kristina
har lang erfarenhet av att arbeta med genusfragor i scenkonstnarlig
gestaltning. Hon var dramaturg for det nationella projektet Att gestalta
kon (2007-2009) och ledde 2014 ett forskningsprojekt om opera, teknik-
utveckling och normkreativ gestaltning som utmynnade i en uppsattning
av Dido och Aeneas pa Unga pa Operan.®* Utover sin konstnirliga praktik
ar Kristina disputerad inom performance studies och hade filosofen Judith
Butler som en av sina handledare for avhandlingen. Nir jag paborjade
mina doktorandstudier var Kristina min forsta bitridande handledare.
Eftersom vi bada var intresserade av att undersoka genusteori och gestalt-
ning i ett samkunskapande med andra praktiker kom vi fram till att vi ville
gora ett konstnarligt forskningsprojekt tillsammans.

Till unders6kningen knots ocksa fyra pianister som i olika skeden av
processen arbetade med hela materialet. Eric Skarby dr pianist, kapell-
mastare, repetitor inom opera, musikal och teater och har bland annat

63 Kristina Hagstrom-Stahl har regisserat produktioner pa bl. a. Scenkonst Sérmland
(Frdken Julie, 2012; Adjo Muffin, 2017), Folkteatern i Goteborg (Hdir skulle vi leva
tillsammans, 2017), Goteborgs stadsteater (Antigone, 2019) och Strindbergs Intima
Teater (Den starkare, 2021).

64 Purcell, 1979.
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arbetat pa Kungliga Operan, Dramaten, Kulturhuset Stadsteatern och
Cirkus. Bo Wannefors dr frilansdirigent, pianist, singcoach, arrangor och
repetitor. Han har arbetat bade i Sverige och internationellt, aterkom-
mande pa operahus som Kungliga Operan, Goteborgsoperan och Malmo
Opera. Tommy Jonsson dr organist och pianist och har dven arbetat som
repetitor pa Goteborgsoperan. Ruth Pergament dr cembalist och pianist
och sedan manga ar anstilld pa Goteborgsoperan som repetitor. Hon har
dessutom en fil. mag. i litteraturvetenskap och en i idéhistoria. Eftersom
undersokningen utgick fran ett gemensamt kunskapande var pianisternas
samlade kompetens och langa erfarenhet viktig ur ett forskningsméssigt
perspektiv. De tillforde vardefulla musikaliska perspektiv och erfaren-
hetsbaserad kunskap som ibland utmanade mina och Kristinas forestall-
ningar. Detta bidrog i hog grad till samkunskapadet.

Uppl&agg och val av material

De konstnarliga laborationerna inom ramen for projektet skedde vid tre
tillfdllen under tva ars tid med en sammanlagd laborationstid om knappt
tio arbetsdagar. Samkunskapandet genomfordes i olika scenframstall-
ningsrum, av praktiska skil vixelvis vid Hogskolan for scen och musik i
Goteborg och davarande Operahogskolan i Stockholm.

Vanligtvis kommer sangarna in i en operaproduktion nir manga av de
konstnarliga ramarna redan har satts. Sangarna forvéntas ofta inte ha
synpunkter pa lisningen av ett verk eller pa det koncept som regissoren
och de andra i produktionsteamet arbetat fram. Jag kommer att aterkom-
ma till det lite senare. I min forskning vill jag inte hamna i gamla beteen-
demonster dir jag limnar over det overgripande konstnarliga ansvaret
till andra. For att jag skulle kunna fatta egna beslut bestamde vi oss for
att halla detta forsta delprojekt helt inom akademin och arbeta i det lilla
formatet. Kristina och jag valde tillsammans material och satte alla ramar.

Vi ville utga fran repertoar som jag kdnner vil och har d4gnat mig myck-
et at i min konstnérliga praktik for att ha en kunskapsmassig bas att sta
péd iundersokningen. Dessutom var det viktigt att musiken skulle passa
sangtexten vil (dven om det kan tyckas markligt, dr det faktiskt inte fallet
i alla operor). Valet f6ll pa Mozarts operor och efterhand bestdmde vi oss
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for att begrdnsa materialet annu mer genom att vilja scener fran ett och
samma verk. Eftersom jag var den enda sangaren i projektet behovdes
scener ddr karaktédren inte beh6ver nagot motspel. Ytterligare en begrians-
ning i urvalet bestod alltsa i att hitta arior dir personen ar (eller kan vara)
ensam pa scen. I Figaros brollop med libretto av Lorenzo da Ponte fanns
manga sadana mojliga scener vilket avgjorde saken. Det var dock inte
verket som sddant som var foremal for var undersokning — vi anvinde
Figaros brollop som ett material for att utforska fragan om genus och ge-
staltning pa operascenen. Eftersom fokus i undersokningen lag pa dagens
normer, och hur de kommuniceras genom och paverkar operagestaltning-
en, fordjupade vi oss inte heller i hur Mozart och da Ponte kan ha resone-
rat kring genusfragor.

Figaros brollop dr en komisk opera, en s kallad opera buffa.®® Rollerna
i operan bygger tydligt pd commedia dell'arte-traditionen. Commedia
dell'arte ar en form av improviserad komisk teater som vixte fram i Italien
pa 1500-talet och spelades utomhus i gatumiljo.%® Den byggde pa en
uppsattning av rollfigurer som aterkom i de olika forestédllningarna, som
exempelvis den vige, naive och beskiftige tjanaren Harlekin, den gamle
pilske gubben Pantalone och den slagfirdiga tjinsteflickan Colombine.®”
Rollerna i Figaros brollop dr alltsd redan typer med en tradition att utforska
vissa specifika situationer och karaktdrsdrag.

Jag ville undersoka sd manga perspektiv som majligt och dirfor letade vi
efter roller skrivna for bade kvinnliga och manliga roster. I dramat finns tva
heterosexuella huvudpar som sinsemellan dr mycket olika; dels Figaro och
Susanna, dels Greven och Grevinnan. Den roll jag sjilv har spelat manga
ganger ar ynglingen Cherubin och vi tog med dven honom i projektet av
tva skal. For det forsta var det intressant att titta pa material som ingétt
lange i min sdngarpraktik, for att ha en utgangspunkt i ndgot bekant. Da
finns en mojlighet att undersoka hur jag hittills tagit mig an rollen, for att
darifran utforska hur jag kan gestalta rollen pa ett eller flera normkreativa
sdtt. For det andra var det lampligt att i detta projekt ha med en byxroll (en
mansroll skriven for en kvinnorost) eftersom rollen i sig har en inneboende

65 Buffo dr det italienska ordet for lustig eller komisk.
66 Oreglia, 2002, s. 11.
67 Oreglia, 2002, s. 74, 115 och 199.
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androgynitet. Den bryter redan mot (hetero)normativa forvintningar pa
genus i och med att kroppen signalerar en ung man (dtminstone nar skade-
speleri, mask och kostym samverkar), medan rosten klingar kvinnligt.

Grundl§ggande perspektiv

Innan jag fortsatter att beskriva arbetet med Monster och mdjligheter
kommer jag att redogora for de begrepp och tankegangar som 1ag till
grund for undersokningen. De hade dven betydelse for 6vriga undersok-
ningar. Du som ldser kan vilja att fortsitta ldsa om undersokningen pa
sidan 15 i detta kapitel och komma tillbaka till denna del allt eftersom.

GENUS OCH KON

Som forskare har jag ett behov av att skilja pa de konkreta kroppar som
finns pa en scen och de karaktérer som dessa kroppar ska gestalta. Jag ser
det som att sdngarna, kropparna som gestaltar, har savil konsidentitet (det
kon en person sjélv identifierar sig som) och konstillhorighet (det kon som
finns registrerat i folkbokforingen) som genusuttryck. Karaktdrerna som
gestaltas i den operarepertoar jag arbetar med har (i de allra flesta fall) en
uttalad (fiktiv) konsidentitet och ofta dven en formodad konstillhorighet
(&tminstone om det dr fraga om ndgon typ av realism). De har ocksa ett
genusuttryck som ar mer eller mindre medvetet utformat av sangaren,
upphovspersonerna och det konstnirliga teamet. Jag ser genus, bade pa
scenen och i verkligheten, som ndgot vi manniskor gor, snarare dn nagot vi
dr.°® Hur genus uttrycks, i verkligheten och i fiktioner, varierar over tid, det
skiljer sig at mellan olika platser i virlden och ocksd i olika sammanhang
pa samma plats. Den sorts beteenden, egenskaper och uttryck som tradi-
tionellt forknippats med kvinnor kallar jag femininitet och de som kopplats
till méan kallar jag maskulinitet. Egentligen handlar det om femininiteter
och maskuliniteter i plural eftersom det finns ménga sitt att uttrycka
genus pa. En sangare med konsidentiteten kvinna (eller som publiken ldser
som en kvinna) kan kommunicera maskulinitet och vice versa.

68 Butler, 1988, s. 520.
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For enkelhetens skull anvander jag i texten begreppet kon som syno-
nym till konsidentitet och begreppet genus som synonym till genusut-
tryck. Eftersom scenisk gestaltning handlar om att gora, véljer jag i min
forskning oftast att anvinda ordet genus. Jag anvander prefixet cis- for
att beskriva manniskor vars biologiska kon (som tolkas utifran till ex-
empel hormonnivaer och kromosomer), konsidentitet (det kon personen
identifierar sig som) och juridiska kon stimmer dverens enligt normen.®?
Rent sprakligt dr cis motsatsen till trans. Konstillhorighet, som juridiskt
begrepp, aktualiseras inte i min forskning.

Filosofen Judith Butler, och flera med henne, ifragasitter idén att mén-
niskan &r heterosexuell av naturen.”® Hon menar att forestillningen dr sa
djupt forankrad i de flesta samhallen att heterosexualiteten upplevs som
obligatorisk.”* Detta kallar Butler for den heterosexuella matrisen — "det
raster av kulturell begriplighet varmed kroppar, genus och begir natural-
iseras” som heterosexuella.”” I tankemodellen finns ocksa en hierarki mel-
lan det feminina och det maskulina, dir det maskulina dr 6verordnat.

Att médnniskor pa férhand antas tillhora och identifiera sig som en av
de tva konskategorierna kvinna eller man och vara sexuellt intressera-
de av det sé kallade motsatta konet kallas dven for heteronormativitet.
Heteronormativiteten skapar hierarkier dar det som foljer heteronormen
virderas hogre dn det som inte gor det. I heteronormen ingér ofta en for-
védntan pa att leva i en romantisk relation med en person av det andra kon-
et (inte ha romantiska relationer med flera personer) och att bilda familj
genom att skaffa barn (helst biologiska) med den personen.

Olika kroppar ges olika mojligheter beroende pa hur man uttrycker
ochlever kon, vem man begir och hur man organiserar sitt liv. For
att vara begriplig som manniska ska man passa inirddande norm-
er for en av tva tillgingliga konskategorier; man eller kvinna.”®

69 RFSL Ungdom, 2021.
70 Butler, 1988, s. 254.

71 Numera vet vi att det dven bland djuren forekommer homosexuella relationer, sa det
“naturliga” i heterosexualiteten dr inte lika latt att forklara eller forsvara (Bagemihl,
1999).

72 Butler, 2007, s. 235.

73 Bromseth & Darj, 2010, s. 30.
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Som jag ser det dr normer kring genus ofta begriansande. Att vara genus-
medveten innebar for mig att uppfatta att forvantningarna pa kvinnor
och mén skiljer sig at pa alla plan i livet och att det som associeras till man
och manlighet ofta varderas hogre dn det som associeras till kvinnor och
kvinnlighet. Som feminist ser jag att dessa forvintningar begransar oss
eftersom de paverkar hur vi beter oss och vad vi viljer att gora — eller inte
gora. Det leder dven till strukturell diskriminering. Att vara genusmedvet-
en betyder for mig ocksa att vilja dndra pa denna obalans och att arbeta
for att alla manniskor, oavsett kon och genus, ska behandlas lika och ha
samma mojligheter och skyldigheter i livet.

Under operakonstens drygt 400 ar langa historia har samhallets idéer
kring genus vixlat. Den bindra uppfattningen, alltsa tanken att det finns
tva (och endast tvd) genus som i ndgon man dr varandras motpoler, vixte
fram under 1800-talet.” Under den tidigmoderna perioden mellan ar 1500
och den franska revolutionen 1789 sags inte kvinnor och mén som tva mot-
satser. I stdllet uppfattades genus som “a continuum, a ladder with adult
masculinity at the top and adult femininity and childhood on the lower
rungs”.”” Férvintningarna pa hur minniskor ska bete sig utifran sitt kon
har ocksa skiftat genom arhundradena. Pa 1600-talet kom den vésterldnd-
ska idén om att mén skulle kontrollera sina kdnslor medan kvinnor skulle
ge sig hin och tydligt visa for omvirlden vad de kinde.”® Dessutom skilde
”sjalvbehdrskningen [..] den dalige mannen fran den gode och legitim-
erade den senares makt over den forre”.”” Fram till 1800-talet trodde veten-
skapsmin att kvinnan behovde fa orgasm for att kunna bli gravid.”® Nir de
konstaterat att sd inte var fallet borjade den period i den visterlandska his-
torien da kvinnors sexualitet allra mest ansdgs beh6va kontrolleras, genom
att den helt enkelt férnekades.”

74 Forskningsradsndmnden, 1999, s. 168.
75 Hadlock, 2012, s. 265.
76 McClary, 1991, s. 50. Forvintan pa kvinnor att visa sina kidnslor och pa mén att dolja

sina finns kvar dnnu 400 ar senare (LaFrance, 2013 [2011], s. 175).
77 Holmgvist, 2017, s. 157.
78 McClary, 1991, s. 37.
79 Johannisson, 1994, s. 58 och Reynolds, 1995, s. 142.
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PERFORMATIVITET

En av filosofen Judith Butlers tidiga texter, "Performative Acts and Gender
Constitution”, utgar ifrdn Simone de Beauvoirs kinda utsaga i Det andra
konet om att ingen fods till kvinna, utan blir det, liksom Maurice Merleau-
Pontys teori om kroppen som historisk idé.®° Genus, menar Butler, ir
nagot som konstrueras genom ett inldrt beteende och det finns ddrmed
inget inneboende genus i vara kroppar, vi skapar det i stillet sjdlva genom
att upprepa vissa stiliserade handlingar. Vi blir sa bra pa dessa genusskap-
ande handlingar att vi ofta inte ens 4r medvetna om dem. Butler menar
att handlingarna, nér de upprepas tillrackligt ofta, skapar en illusion om
ett inneboende genus, och att illusionen blir sa stark att vi upplever genus
som nagot av naturen givet.®! Detta ir vad hon kallar performativitet.
Vilka handlingar vi viljer, bade medvetet och omedvetet, styrs av den
kultur vi lever i. Den som gor “fel” och inte foljer normerna for hur genus
bor gestaltas bestraffas av samhéllet, medan den som héller sig inom
normerna uppfattas som genusmassigt trovardig. Det konade subjektet
skapas relationellt — sjilva mojligheten att agera bygger pa att vi hela tiden
reglerar varandra genom att vi godkénner, straffar och visar pa vad som &r
accepterade beteenden.®> Men upprepningen mdjliggor ocksa forandring,
genom forskjutning av handlingsmonster som kan skapa nya genusut-
tryck. Andra handlingar dn de som foljer normerna dr mdjliga. Det betyder
inte att vilka handlingar som helst kommer att uppfattas som acceptabla
genusuttryck, men genom sma forskjutningar i upprepningen kan nya
monster bildas. P4 s3 sitt gr det att dver tid fordndra normer.®?

80 Butler, 1988 och de Beauvoir, svensk utgava fran 1995, s. 162. Butler baserar ocksa
sin teori om genus pa sprakfilosofen J.L. Austins idé om performativa talakter,
alltsd yttranden som forandrar nagot i virlden, till exempel nér en vigselforrittare
forklarar tva manniskor for dkta makar. (Austin, 1976)

81 Butler, 1988, s. 520.

82 Butler, 1988, s. 522.

83 Ett exempel pa det ser jag i hur attityderna kring konsidentiteter har fordndrats pa
senare ar i Sverige. Genom att vi bendmner mdéjligheten att det kon ett barn tilldelats
vid fodseln inte alla gdnger staimmer 6verens med det kon personen upplever sig
tillhora, Oppnar vi tanken for en flytande konsidentitet. Numera kan en hora barn i
lagstadiealdern prata med sjdlvklarhet om kompisar som transpersoner (dven om de
kanske inte anvander just det ordet).
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Butler anvinder teatern som metafor for sitt resonemang men proteste-
rade nir texten tolkades alltfor bokstavligt av teatervetare.®* Hon menade
att det finns en viktig skillnad mellan skadespelarens sceniska handling
och de upprepade (ofta omedvetna) handlingsmonster som mojliggor konad
identitet. Butlers tankar gar dock att 6verfora till scenisk gestaltning. Det
publiken ser pa scen dr en kombination av medvetet och omedvetet ageran-
de.Jag uppfattar att de flesta singare inte aktivt tdnker pa hur genus skapas
pé scen. Ibland 6vergar denna omedvetenhet i motstand.

NORMER, NORMKRITIK, NORMKREATIVITET

I denna avhandling anvinder jag ordet norm for att beskriva de spelreg-
ler som paverkar hur vi agerar i samhaéllet och tillsammans med andra
ménniskor.®® De kan vara sdvil uttalade som outtalade, synliga som
osynliga. Begreppet kommer fran sociologin och beskriver de allmidnna
forvantningar som finns i en viss grupp pa hur mianniskor ska bete sig och
reagera, bade i mindre sammanhang och i samhdllet i stort. Dessa forvint-
ningar eller regler lirs alltsé in socialt men dr ofta outtalade och manga
ganger dven omedvetna. Vilka beteenden som anses godtagbara skiljer sig
at mellan olika grupper. Normer kan ocksa fordandras over tid. De kan dven
stelna till traditioner och konventioner.

En norm dr inte ndgot negativt i sig, det finns manga normer for hur
vi beter oss som hjdlper oss i vardagen. Till exempel lar vi oss som barn
att vinta pa var tur i leken eller att kéa vid bussen. Men det finns normer
som begriansar manniskors handlingsutrymme och som ger den som
foljer normen fordelar, privilegier och makt, medan livet blir svarare for
den som inte passar in.

Normer pekar pa vad som uppfattas som normalt, neutralt och
onskvirt, vilket alltid bdr pa forestédllningar om sin motsats:
det icke-normala, det specifika och det icke-onskvidrda. Normer
skapar maktordningar ddr somliga ges och tar sig ritten att omed-
vetet eller medvetet bendmna, betrakta och behandla manniskor,

84 Se t. ex. Diamond, 1997, s. 46.
85 Se ocksa en definition av ordet normi Nationalencyklopedin, 2021; sokord: norm.

8
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konstnarliga uttryck eller andra fenomen som avvikande och
mojliga att ifragasitta.8®

Som Butler papekat blir den som bryter mot normer ofta bestraffad av
andra. Bestraffningen kan ske pa allt fran subtila sétt, som att nagon viker
undan blicken, till mer offensiva handlingar som psykiskt eller fysiskt
vald. Normer kan ocksa leda till diskriminering.

Olika typer av diskriminering och maktrelationer samverkar, detta kallas
for intersektionalitet.’” Exempelvis kan en person vara cisman, afro-
amerikan, fo6dd in i 6verklassen och homosexuell. Beroende pa vilken situ-
ation personen befinner sig i kan han mota olika former av diskriminering
och motstand, liksom fordelar och privilegier. Pa arbetet kanske han som
man far mer tid att prata vid moten dn en kvinnlig kollega pa samma niva,
men som rasifierad kan han drabbas av rasistiskt bemotande. Genom sin
klassbakgrund kan han ha ldrt sig att fora sig pa ett visst sitt som gor att
manniskor omkring honom upplever honom som trovardig. Samtidigt kan
han utsittas for homofobi pa grund av sin sexualitet. I relation till andra
manniskor kan han alltsa vara 6verordnad i ett eller flera avseenden, men
underordnad i andra.®® Det handlar kort och gott om samspel och makt.®°

Tva begrepp som kommer fran ordet norm dr normalitet och normativ-
itet. Normalitet beskriver det genomsnittliga, det vanliga. Normativitet
har att gora med hur nagot bor vara och har en starkare betoning pa att
nagot dr pabjudet. Eftersom normativiteten gor ansprak pa att vara vag-
ledande for manskligt liv och handlande behover alla forhalla sig till den,
dven om det ofta sker pa ett omedvetet plan.

86 Edemo & Hagstrom-Stéhl, 2009, s. 216.

87 Crenshaw, 1989.

88 Bjorkman & Bromseth, 2019.

89 Intersektionalitetsbegreppet har sitt ursprung i svart feminism. Den afroameri-
kanska juristen och forskaren Kimberlé Crenshaw myntade begreppet 1989 och
menade att gruppen kvinnor inte dr sa homogen som den dittills framstallts av
genusforskningen, utan att diskriminering kan ske samtidigt utifran fler grunder,
exempelvis etnicitet. Direfter har begreppet anvints av méanga pa delvis olika sétt
och ibland har inte etnicitet funnits med i analysen. Det har vissa reagerat mot,
bland andra statsvetaren Anna Carastathis (2016) som menar att det inte gar att
koppla bort fragan om ras och kolonialism i intersektionalitet.

9
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Begreppet normkritik myntades inte inom akademin, utan av en studie-
grupp i Sverige i mitten av 0o-talet diar bland andra Lotta Bjorkman, Janne
Bromseth, Frida Darj och Gunilla Edemo ingick.® De var intresserade av
att utforska queerpedagogiska koncept och praktiker utifran ett intersek-
tionellt perspektiv. Avsikten var att flytta fokus fran den som bryter mot
en viss norm, till att belysa sjdlva normen. "Fran att vi tidigare uppehallit
oss vid diskrimineringen av det avvikande ville vi syssla med att kriti-
sera privilegieringen av det normativa.”®* De ville genom detta utmana
och fordandra de normer som begransar manniskors handlingsutrymme.
Begreppet plockades snabbt upp av Skolverket och andra foljde snart
efter.”” Numera ges begreppet ofta betydelsen "metoder och teorier som
anvinds for att arbeta mot diskriminering och exkludering”.*3

Ordet normkreativ myntades av den svenska ideella organisationen
Settings, som ar en plattform for "kunskapsutbyte, utveckling och inspi-
ration”.”* Utifran den forstéelse som en normkritisk analys kan ge om hur
sociala normer begriansar vissa manniskor och ger fordelar at andra ville
Settings foresla satt att undersoka vad vi vill ha i stdllet och hur vi kan kom-
ma dit. Det handlar alltsa om att omvandla teorin till praktik. I konstnarligt
arbete kan normkreativitet handla om att lara sig att kdnna igen normen
och vilja om en vill f6lja den eller inte. I det arbetet gér det inte att lita till
spontana impulser — da hamnar en oftast i det som kidnns ldtt och enkelt,
vilket brukar vara det som foljer normen. I stdllet behover en arbeta detal-
jerat med en specifik konstnarlig tanke eller hantverksmassig teknik och
hela tiden utvirdera det som sker och hur det ldses. Liksom inom normkri-
tiken ar det viktigt att maktanalysen finns med i det normkreativa arbetet.

DEN MANLIGA BLICKEN

Under 1970-talets forsta hilft hade feministiska forskare borjat under-
soka litteraturen och filmen ur ett genuskritiskt perspektiv. 1975 skrev

90 Bromseth & Darj, 2010.

91 Edemo, 2016, s. 17.

92 Skolverket, 2009, s. 98—99.

93 Skolverket, 2009, s. 98—99; och Nationalencyklopedin, 2021; sokord: normkritik.
94 Vinthagen & Zavalia, 2014.
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KAPITEL 8: MONSTER OCH MOJLIGHETER

den brittiska filmteoretikern Laura Mulvey essdn "Visual Pleasure and
Narrative Cinema”®’. Inspirerad av journalisten John Bergers analys av
konsmaktsordningen i bildkonsten nagra ar tidigare, myntade Mulvey be-
greppet the male gaze (pa svenska den manliga blicken).?® Hon menade att
klassiska Hollywoodfilmer fran 1930-, 40- och 50-talet berittades pa ett
sitt som placerade dskadaren i en manlig subjektsposition. Publiken skulle
identifiera sig med den manliga huvudpersonen och darfor var det hans
blick som avgjorde hur askddaren upplevde virlden som filmen utspelade
sig i. Enligt Mulvey tankte sig filmaren omedvetet en heterosexuell manlig
askadare och sag darfor till att den eller de kvinnor som var med i filmen
framstédlldes som objekt for hans — den straighta manliga askddarens —
visuella njutning. "Invivda monster av lust och identifikation patvingar
askadaren maskulinitet som en ’synvinkel’.”””

Mulvey hdvdade ocksa att "en heterosexuell arbetsférdelning mellan
aktiv och passiv har styrt konstruktionen av berittelser”.® Enligt henne
kan mannen inte vara det sexuella objektet, hans uppgift ar att fora hand-
lingen framat och att vara en representant for makten. Det dr hans blick
som far styra berittelsen. Kvinnan dr "ett (passivt) ramaterial for mannens
(aktiva) blick”.*°

Precis som méanga andra tdnker jag att Mulveys teori om Hollywood-
filmen dven giller ovrig vasterldndsk film idag och talteater. Jag menar att
den manliga blicken ocksa ofta dr niarvarande i operakonsten. Den defi-
nierar det vi ser, utan att vi tainker pa det. Ett talande exempel dr hur motet
mellan karaktdrerna Donna Anna och Don Giovannii Mozarts opera Don
Giovanni har gestaltats historiskt.'°° Hir finns en tradition av att antyda att
Donna Anna samtycker till det sexuella motet. Om Don Giovanni inte ar en
forovare kan han littare inta positionen som den manliga hjdlte som publik-
en ska identifiera sig med."*! Inget i librettot eller musiken stddjer en sédan

95 Mulvey, 1975.

96 Berger, 1972. Berger, 2018, s. 9 och 53—72. Mulvey, 1975. Mulvey, 1995, s. 35.

97 Mulvey, 1995, . 44.

98 Mulvey, 1995, s. 37.

99 Mulvey, 1995, s. 42.

100  Mozart, 2003 [urpremiér 1787).

101 Redan forfattaren och tonsittaren E. T. A. Hoffmann (som bara var 20 dr yngre dn
Mozart) spekulerade om huruvida Donna Anna kanske i sjdlva verket dr attraherad
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tolkning. Jag ténker att det dr ett av de sitt som den manliga blicken har fatt
genomslag i regipraxis. En utmaning for en genusnyfiken operagestaltning

ligger i att hitta viagar bort fran den manliga blicken, dir kvinnor inte beho-
ver vara sexuella objekt, dir madn kan ta andra positioner dn subjektets och
dar heterosexualiteten inte tas for given.

SUBJEKTS- OCH OBJEKTSPOSITIONER

Ett subjekt dr ndgon som agerar, inom konsten “en position varifran beratt-
elsen utgar” med Teater Lacrimosas formulering.'®® Subjektet har initia-
tivet, kan handla, har tolkningsforetrade och adr ofta den publiken identi-
fierar sig med. Objektet ddremot reagerar pa det andra gor eller sager. Hen
styr inte skeendet, beréttar inte sin egen historia utan ndgon annans. Enligt
Teater Lacrimosa har subjektspositionen varit svar for kvinnor att inta.

Att bli betraktad som ett objekt innebar att den som betraktar dr
den som definierar dig och din karaktér. Vad du pastar och siager har
mindre betydelse, den sanna tolkningen av dig ligger utanfor, hos
den som betraktar. Pa sa sétt ar blicken ett maktmedel. Att hamna
i positionen att bli betraktad innebir att ha mindre kontroll.**3

Teater Lacrimosa beskriver en teknik for att satta sig i subjektsposition
som gar ut pd att skddespelaren arbetar med sin egen blick. De skiljer pa en
tillgiinglig och en otillgdnglig blick. Nér vi manniskor tittar kan var blick
antingen betrakta ndgot eller ndgon, eller bjuda in till att bli betraktad.'®
Den som anvénder en betraktande, seende eller otillgidnglig blick, & ena
sidan, tar sig ritten att titta och att vardera det eller den som betraktas.
Hen dger ocksa tiden, kan sjélv vilja hur linge hen vill titta och pa vilket
sitt. Den som anviander en betraktad eller tillgdnglig blick, a andra sidan,
dger inte tiden, utan accepterar eller far std ut med att bli betraktad och att
bli bedomd. Den kan till och med bjuda in till att bli betraktad och gora sig

...........................................................................

av Don Giovanni och dr vdl medveten om hans identitet (Locke, 1995, s. 66).
102 Elf Karlén et al., 2008, s. 91.
103 Elf Karlén et al., 2008, s. 94.
104 Elf Karlén et al., 2008, s. 97.
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KAPITEL 8: MONSTER OCH MOJLIGHETER

sjalv till ett foremal som andra kan bedoma, njuta av och anvinda. I dessa
tva sorters blickar ligger ocksa en hierarki; den som betraktar har makten
att godkidnna eller underkdnna den som betraktas, vilket skapar en bero-
endestillning for den betraktade personen. Genom att bestimma vilken
sorts blick en anvidnder pa scenen kan subjektspositioner och objektsposi-
tioner skifta.

Till tankarna om blicken kan en fraga om ansvar kopplas. Teater
Lacrimosa menar att den som tittar och virderar inte tar ansvar for hur
hen uppfattas av andra, det spelar ingen roll. Lotten Roos, en av de skade-
spelare som intervjuas i Teater Lacrimosas bok och som arbetat mycket
med dragking-teknik, ser det som en viktig del i gestaltningen av masku-
linitet att "14gga ansvaret utanfor sig sjilv”.'°> Det kan ocksd handla om
att inte ta socialt ansvar, exempelvis att inte bekridfta nagon som pratar
genom att nicka, eller om att luta sig bort.

Teatervetaren Tiina Rosenberg papekar att det inte ar fel i sig att vara
ett objekt som ndgon begir.’°® Problemet 4r nir den enda position som
ar mojlig ar objektets. I mina projekt har jag darfor velat arbeta mig bort
ifran en objektsposition nir jag undersokt kvinnorollerna; jag har aktivt
forsokt gora de kvinnor jag gestaltar till agerande subjekt. Samtidigt finns
hir en risk: om publiken forvéntar sig att fa se kvinnor som dr charmeran-
de eller lider pa ett vackert sitt for att det dr sa kvinnor ofta portritteras pa
operascenen och jag som konstnar véljer att inte ge publiken det, kanske
jag forhindrar njutningen. Forvantningar av den typen dr inte alltid med-
vetna hos publiken, men det marks nir de inte tillfredsstdlls. Kommer jag
som star pa scen da att nd fram med min beréttelse?

FEMINISTISK VERFREMDUNG

In sin artikel "Brechtian Theory/Feminist Theory” gor Elin Diamond ett
slags korsldsning av feministisk teori och Bertolt Brechts teori for att
utifrdn det kunna foresla en teaterspecifik feministisk kritik.'®” Hennes

105 Elf Karlén et al., 2008, s. 106.

106 Rosenberg, 2000, s. 168.

107  Diamond, 1997. Foljande fyra textstycken bygger pa denna artikel, om inte annan
killa anges.
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avsikt dr att publiken under pjasens gang ska uppfatta genus som nagot
konstruerat och hon menar att teori alltid finns i bakgrunden i en fore-
stdllning. I artikeln gar hon igenom nagra olika nyckelbegrepp hos Brecht
och undersoker hur de kan vara anvindbara i en feministisk praktik. Ett
av begreppen ir Brechts Verfremdungseffekt.!°® I korthet 4r det en teknik
som syftar till ett slags distansering, genom att nagot vilbekant framstar
som ovéntat sd att publiken kan uppleva det som nytt. Om skadespelaren
visar rollens beteende i stillet for att ga inirollen och identifiera sig med
den blir publiken fri att tycka ndgot om pjasen. Diamond menar att detta
kunde vara ett sitt att fa publiken att se genus som konstruerat.

Understanding gender as ideology — as a system of beliefs and
behavior mapped across the bodies of women and men which
reinforces a status quo —is to appreciate the continued timeliness
of Verfremdungseffekt, the purpose of which always is to dena-
turalize and defamilarize what ideology — and performativity —
makes seem normal, acceptable, inescapable.109

Den psykologiska realismen utgar ifran tanken att om skadespelaren ser
ut, dr av ungefir samma alder och agerar som rollen hen spelar, sa blir hen
trovirdig som en komplett minniska; da faller alla bitar pa plats."'° Brecht
véander sig emot kravet pa att allt ska 6verensstdmma, att det maste bli
till en enhetlig virld for att vi ska tro pd den. Han menar att teatern som
stravar efter realism doljer sin illusion genom att pasta att den speglar
verkligheten och han vill visa pd hur flera val kan vara mojliga.'"! Publiken
ska kunna se att skadespelaren gjort ett aktivt val, hens agerande maste
ga att forsta som en standpunkt. Nir det blir synligt gar det ocksa att se
att hen kunde gjort annorlunda. Tekniken kallas "not, but” och visar att
ocksa det skadespelaren inte gor ryms i det hen gor, att skuggan av det hen
inte siger finns i det som faktiskt sigs.*? Gestaltningen ska pa nagot sitt

108  Jaganvinder begreppet pa tyska eftersom jag inte tycker att det finns nagon riktigt
bra oversdttning till svenska.

109 Diamond, 1997, s. 47.

110 Hagstrom-Stéhl, 2013.

111 Diamond, 1997, s. 50.

112 Diamond, 1997, s. 48.
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kunna visa ocksé det som valts bort. De konstnérliga valen kan i sig vara
sma men dnda paverka hur publiken forstar helheten. Diamond menar att
Brecht hér bjuder in publiken att vara delaktig i meningsskapande och att
detta fortsdtter aven ndr pjasen ar slut.

Ett annat centralt begrepp hos Brecht som Diamond tar upp ar histori-
sering, tanken att det inte finns nagon neutral, tidlos eller universell his-
toria."'® Han forsoker sitta in foreteelser i sin konkreta historiska kontext
for att pa sa sdtt antingen skapa en kontrast mot samtiden eller visa pa en
relation till den. Brecht menar att inget pa scenen dr neutralt, allting dr
ideologiskt. I en feministisk tolkning av hans begrepp blir det uppenbart
att genus produceras fran scenen som en ideologi, menar Diamond."*4

Végledande fragestéliningar

Utforskandet i undersékningen utgick ifran ett antal fragestéllningar. I
slutet av kapitlet gor jag en ansats att besvara dessa.

Nagra overgripande fragor aterkom i undersokandet av samtliga roller:

0 Vilka vokala och sceniska gestaltningsaspekter brukar inga nir
denna roll gestaltas pa operascenen?

0 Hur blir gestaltningen nir sdngaren gar pa de impulser som
kommer spontant?

o Hur kan en arbeta for att foresla en gestaltning som inte foljer
normen?

De olika karaktdrerna vickte ocksa sinsemellan olika fragestdllningar
som vi ville undersoka bade sceniskt och vokalt:

¢ Susanna: Hur kan en kvinna gestaltas som sexuellt drivande,
utan att framsta som moraliskt klandervird?

113 Diamond, 1997, s. 49.
114 Diamond, 1997, s. 45.
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O Grevinnan: Hur kan en kvinna i en utsatt situation gestaltas med
sjalvrespekt?

o Figaro: Hur kan en riktigt aggressiv man gestaltas?

o Greven: Hur kan en maskulin sarbarhet som vicker empati lata
och se ut pa scen?

o Cherubin: Hur kan en ung sexualitet gestaltas?
¢ Cherubin: Vad hander nir femininitetsmarkorer och maskulini-
tetsmarkorer blandas?

TillvBgagangssatt

Monster och mdjligheter-undersokningen var ett kunskapsprojekt som
Kristina Hagstrom-Stahl och jag bestimde oss for att gora tillsammans,
dér vi involverade fyra pianister. Syftet var att anvinda vara olika
erfarenheter, var praktik och var kunskap och motas i ett gemensamt
utforskande. Malet var inte att gora en forestéllning dir vi gick in i en
produktionsprocess utifran vara yrkesroller. For mig handlade under-
sokningen inte om att forhalla mig till en regissor, utan om att forhalla
mig till ett regiperspektiv i mitt utovande. Ingen av oss som deltog i
projektet hade nagon prestige i att vakta pa vad som vanligen ingér i vara
respektive yrkesroller. Det handlade om vad vi kunde tillfora i ett under-
sokande. Drivkraften i arbetet hade alltsa en annan utgangspunkt dn i
en vanlig scenkonstproduktion.

Undersokningen utgick fran befintlig och relevant forskning och litteratur
inom genusvetenskap och normkritik och fran gruppens samlade erfaren-
heter av att arbeta med Mozartoperor. Med det som bas laborerade vi med
materialet (som jag beskrivit pa sidorna 8-10 ikapitel 1 "Om forskningen”).
I detta delprojekt ville vi identifiera nagra av de konstnérliga normer som
tycks aterkomma i gestaltningen av just dessa scener. Vi forsokte ocksa
ringa in mina vokala och sceniska vanor, inte for att just mina vanor ar
intressanta i sig utan for att det var nodvandigt for undersokningen. Vi
testade genus- och normteorier i praktiken och sokte efter verktyg och
forhallningssétt for en genusnyfiken och normkreativ operagestaltning.
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Forskningsprojektet bestod av tva delar: forst en fas med rent musikal-
iska laborationer, sedan en scenisk-musikalisk del dir materialet utfors-
kades "pa scengolvet”. Under laborationerna arbetade vi omvaxlande med
kvinnliga och manliga roller vid flera olika tillfdllen och ldt erfarenheter
fran undersokningen av en roll paverka utforskandet av de andra i ett
slags korsbefruktning. Utifran arbetet med scenerna borjade vi efter en
tid skonja ett monster dir de forvantningar som finns pa det musikaliska
och de normer vi uppfattar kring gestaltningen av scenerna gar att se som
genuskodade. Eftersom opera dr en visterlindsk foreteelse och normerna
och forvintningarna utvecklats i den internationella operakulturen valde
vi att 1ata scenerna utspela sig i en vag vasterldndsk miljo. Vi valde ocksa
att arbeta med en obestamd nutid for att inte hamna i diskussioner om
historisk praxis — det ar nutidens utdvare och publik vi ar intresserade av.

FACKFRAMMANDE REPERTOAR

Tonséttare skriver olika sorts musik for olika typer av instrument; en
klarinettkonsert skiljer sig frdn en kontrabaskonsert mer @n bara till
omfanget. Samma sak giller for rosten. Det dr inte bara ldget och tessitu-
ran— alltsa diar melodin befinner sig for det mesta — som ar olika for olika
rostfack; hur kompositoren anvinder instrumentet varierar ocksa.'™
Precis som med en instrumentalkonsert dr arian ett tillfille att visa upp
ett instruments alla fordelar. Eftersom dessa fordelar skiljer sig 4t mellan
rosttyper blir foljden att musiken far olika skepnad.

De roller fran Figaros bréllop som jag tittade pa i detta projekt dr alla for-
hallandevis lyriska (i motsats till dramatiska). Lyriska roster &r inte lika vo-
lymstarka som dramatiska roster och kommer bést till sin ritt i nagot kortare
fraser, men har & andra sidan en rorlighet som “storre” roster ofta saknar.
Sedan min utbildning vid Operahogskolan i Stockholm brukar jag likna va-
riationer i olika rosters “tyngd” vid skillnaderna mellan ett kryssningsfartyg
och en vindsurfingbrida, dir fartyget har enorm styrka och uthéllighet men

115 Nér tessituran dr lagom hog kan en sdngare sjunga linge utan att trotta ut sig
vokalt, dven om det finns tillfdlliga utflykter till hojdtoner eller djupa ldgen

(https://www.britannica.com/art/tessitura, himtad 2019-10-24).
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aven en inneboende troghet, medan vindsurfingbradan dr snabbmandvrerad
och till och med kan anvdndas for hopp och trick av olika slag.

Projektets roller tillhor alltsd alla samma kategori nér det géller tyngd
och rorlighet (dven om Grevinnan, Greven och Figaro dr nagot tyngre
dn Susanna och Cherubin — men det handlar om nyanser pa den lyriska
skalan). I just de scener vi valt ut kan jag 4nda se en del skillnader i det
melodiska mellan rollerna for kvinnoroster och dem for mansroster som
kan ha att gora med att tonomfanget d4r markant storre for kvinnor dn for
min.*® De arior i projektet som ir skrivna for kvinnliga sdngare ror sig
mycket 6ver hela registret och befinner sig ofta och relativt linge i de yttre
lagena av rosten. Musiken for manliga sangare dr mer koncentrerad till
mitten av rosten och gar inte ut till ytterldgen lika ofta eller linge. I dessa
arior ligger dessutom tessituran ligre inom sangstdmman dn i ariorna
for kvinnoroster. Singstimman skriven for kvinnor uppehaller sig oftare
i ett medelldge eller ganska hogt 14ge sett till hela arians tessitura. Jag tror
att det bidrar till att jag anvinder rosten pa nya sétt ndr jag sjunger arior ur
roller for man.

Hir dr ett exempel: under en av vara rent musikaliska laborationer i
ovningsrummet hemma hos pianisten Eric arbetade vi med Figaros aria
”Aprite un po’ quegl'occhi” ("Oppna dgonen lite”) fran fjarde akten ur
Figaros brollop. Forst sjong jag igenom den sa som jag vanligtvis tar mig an
en ny Mozartaria. Jag fraserade efter orden pa det sitt som f6ll sig natur-
ligt for mig. Men jag foddes ju inte som sangare, jag har skolats i klass-
isk sang sedan jag var barn och sjong i kor och dérefter utbildat mig till
operasangare under manga ar. Liksom alla yrkesmusiker har jag en bas av
medfodd musikalitet, men utover det finns inget inneboende "naturligt” i
mitt sétt att gestalta Mozart — det dr ndgot som har formats under manga
sanglektioner och i motet med olika sorters repertoar. Genom att musicera
med professionella instrumentalister, saingare och dirigenter har jag lart
mig den Wienklassiska stilen (sa som den for det mesta framfors idag) och
jag har till slut blivit s& pass trygg i den musikaliska virlden att jag inte
langre behover fundera sd mycket pa frasering, artikulation och sé vidare.
Det kdnns darfor som om det kommer naturligt.

116 Foreldsning av foniatrikern Stellan Hertegérd pa symposiet Genus och rost under
World Voice Day pé Stockholms musikpedagogiska institut, 2017-04-01.
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Men i forskningsarbetet med Figaros scen handlade undersokningen
om att identifiera gestaltningsnormer hos en roll skriven for en mansrost.
For att forsoka ringa in nagra av de normer som kan paverka hur scenen
ofta sjungs forsokte jag efterlikna hur barytoner brukar gestalta den vo-
kalt. Eric menade att jag skulle 1dta mindre feminint om jag sjong mindre
legato och lade en storre svikt i fraseringen. Han uppfattar namligen att
det sangsittet ligger ndrmare den frasering som uttolkare av Figaros roll
ofta anvander. Resultatet nar jag lyckades gora som han foreslog blev en
ratt annorlunda tonbildning och instédllning i jimforelse med hur jag sjong
forst. Det blev mer "kott” i klangen och mitt intryck var att jag ocksa fick
storre tillgang till de ldgre 6vertonerna eller frekvenserna i min rost. Detta
associerade Eric, Kristina och jag till ndgot “maskulint” eller till hogre sta-
tus. Rent akustiskt kanske jag dessutom tar storre plats om jag anvander
fler 6vertonsserier samtidigt. Platstagande dr ndgot som brukar uppfattas
som hogstatus och dirmed ofta maskulint.

Genom att sjunga fackfrimmande repertoar, och kanske sarskilt om en
provar att sjunga som sangare fran det aktuella rostfacket brukar gora,
kan en fa tag pa nya sitt att anvianda sin rost och dven fa nya gestaltnings-
idéer som gar att fora over till ens gangse repertoar. Att sjunga fackfram-
mande arior kan ddrmed vara ett verktyg for att frigora sig fran vokala och
musikaliska vanor och invanda gestaltningsmonster och pa sa sitt hitta
nya konstnarliga vigar.

Ytterligare en aspekt nér jag jamfor rollerna i projektet ar att de problem
eller situationer som karaktdrerna stills infor skiljer sig markant mellan
olika rostfack."” Den mogna lyriska sopranen (Grevinnan) lider, den unga
subretten (Susanna) planerar listiga intriger, byxrollen (Cherubin) trdnar
efter en kvinna, barytonen (Greven) ruvar pa himnd, och sé vidare. Det
karaktédrerna gor eller funderar pa varierar mellan rollerna, men karaktérer
inom ett rostfack far ofta forhalla sig till ungefar samma typ av dramatisk si-
tuation. Genom att sjunga arior fran ett annat rostfack far en gestalta andra

117 Aven detta har kopplingar till commedia dell'arte-traditionen. Vilken typ av situ-
ationer eller problem karaktirer av olika rosttyper oftast far forhalla sig till finns
beskrivet bl. a.i The Opera Singer’s Career Guide: Understanding the European Fach
System (McGinnis, 2010) och i kapitlet "Through Voices, History” i antologin Siren
Songs (Clément, 2000, s. 17—-28).

18



KAPITEL 8: MONSTER OCH MOJLIGHETER

fragestdllningar, dven i roller skrivna for singare med samma konstillhorig-
het som en sjélv. Ocksa det kan leda till upptickter av nya vokala och musi-
kaliska vagar eller uttryck som sedan kan foras in i ens vanliga repertoar.

Att sjunga fackfrimmande repertoar kan ocksa synliggora gestalt-
ningsnormerna i det egna rostfacket. Jag har i omgéangar arbetat med
studenter pa enheten for opera vid Stockholms konstnirliga hogskola i
workshops dir de har fatt gestalta fackfrimmande arior. Under ett av
passen utforskade tenoren Mattias Gunnari bondflickan Michaélas aria
ur Bizets opera Carmen.™® I scenen han valt att arbeta med letar Michaéla
efter Don José uppe i bergen, hon dr ensam och radd. Efter att Mattias forst
provat att gestalta rollen som en kvinna fragade ndgon av de andra stu-
denterna honom om han kunde sjunga arian som om rollen varit skriven
for en tenor. Néar han da gjorde scenen pa nytt sjong han plotsligt pa ett
helt annat sétt. Bade fraseringen och tonbildningen fordndrades, han var
hjaltemodig dar ensam i skogen. Dessutom satt han i en annan stédllning
pa marken, hela gestaltningen paverkades. Efter att Mattias sjungit fardigt
samtalade vi om vara intryck och vad vi fatt for tankar och associationer
av denna variant av arian. Vi upptickte att det fanns en vialdigt tydlig bild
hos hela gruppen om hur en scen som &r skriven for en tenor later och
ser ut ndr den gestaltas. Fastdn det blev tva lager, att Mattias som ju dr
tenor sjong arian som om den var skriven for en tenor, blev det ett slags
Verfremdungseffekt; det vi var vana vid framtradde i ett nytt ljus.""® Hela
gruppen insag att "ah, just det, det dr sa ddr tenorer ofta sjunger och age-
rar”. Som metod for att fa fatt i kunskap kan det vara effektivt att arbeta
med "som om”. Det kan vara ett sdtt att komma runt det som uppfattas som
autentiskt eller naturligt, ocksa i ens egen repertoar.

TRANSPONERING

Merparten av de roller jag undersokte i Monster och mdjligheter-projektet
dr skrivna for roster som har ett annat omfang och en annan tessitura an
min rost har. Darfor borjade vi vara musikaliska laborationer med att jag
provade att sjunga ariorna i olika tonarter. Vi ville undersoka vad det far

118 Bizet, 19nn.
119 Jag dterkommer strax till begreppet Verfremdung.
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for konsekvenser rent vokalt nédr en aria transponeras, vad som forandras
sangligt, vad som vinns och forloras klangligt och vilka associationer gill-
ande femininitet och maskulinitet som jag och de andra i rummet gjorde
nér jag sjong en aria i en viss tonart. Vi ville ocksa ta reda pa vilken eller
vilka tonarter som skulle ge mig bist mojlighet att utforska den fragestall-
ning vi valt for scenen. Dessutom behovde vi komma fram till en tonart
som passar min rost, som jag kan arbeta i ldnge utan att bli trott i rosten.
Eftersom syftet med projektet var att undersoka gestaltandet ur en sang-
ares perspektiv tog vi inte hansyn till vilka tonarter som dr enkla eller
svéra att spela pa piano eller vad som skulle fungera med en orkester. Vad
olika tonarter lar ha haft for "betydelse” ndr Mozart skrev sina operor lade
viinte heller nadgon vikt vid.

Viborjade alltid med originaltonarten. I ariorna skrivna for mansroster
sjong jag en oktav 6ver det noterade eftersom jag inte har tillgang till de
djupa tonerna. Innan jag borjade utbilda mig till operasangare studerade
jag under tva ar jazzsang vid Kungliga Musikhogskolan i Stockholm. Nér
jag sjunger jazzlatar behover jag ofta transponera ner dem en kvart eller
en kvint fran originalet for att de ska ligga behagligt for min rost. I dessa
Mozartarior upplevde vi att det blev stor skillnad att bara flytta upp eller
ner en hel eller halv ton.

Vi provade dven storre transponeringar. Exempelvis testade vi Figaros
aria upp en kvart. Da hinde tva saker. For det forsta blev tessituran for hog
for mig, dven om sdngstdmman fortfarande 1ag inom mitt omfang. For det
andra fordndrade sjdlva rostldget sangens uttryck. Det som i ett ldgre lige
imin rost lat argt och respektingivande och som kunde tolkas i termer
av maskulinitet, uppfattades i stillet som bjabbigt och hysteriskt och fick
dirmed en feminin association. Det blev mer kraft i rOsten i det hogre
laget, men den betydelse som situationen i operan antyder forsvann. Den
ilska som Figaro gav uttryck for hade inga konsekvenser nir den uppfatt-
ades som hispig. Ingen behovde vara radd for den eller tro att den skulle
leda till nagot farligt. Overtonerna i mitt hoga register har en sorts lyster
som ledde oss in pa en annan associationsbana. Givetvis dr ocksa sjidlva
sdttet att lyssna invant, det dr ett normativt lyssnande som gor att det
tolkas pa det viset. Men eftersom &ven vi i forskningsgruppen styrs i vart
lyssnande valde vi att sinka arian for att se om jag med min rost och mina
forutsittningar kunde fa tag i ndgot som kindes hotfullt.

1



KAPITEL 2: MONSTER OCH MOJLIGHETER

Operasangare gor ofta en och samma roll manga ganger i olika pro-
duktioner. Efter nagra ar dr det litt att en slutar reflektera over sitt sitt
att sjunga en viss aria och helt enkelt bara gor som vanligt. Den unge
pagen Cherubin har jag gjort vid fem olika tillfillen mellan 1996 och
2011. Rollens bada arior, men kanske sirskilt den forsta, Non so pitl, ligger
ganska hogt for en mezzosopran. Under laborationerna provade vi (precis
som vi gor i forestdllningen) att sinka arian en helton for att se om det gick
att fa tag i ett rostuttryck som mer motsvarar det jag associerar till nér jag
tanker pa en tondrskille. Det gav mig mojlighet att anvdnda en kraftigare
brostrost pa laga lagen, nagot vi associerade med maskulinitet. Samtidigt
forsvann en lyster pa de hoga tonerna som vi alla tyckte var en viktig del
av rollen. De ljusa och glittrande hojdtonerna bidrar till det attraktiva hos
karaktdren och vi forknippade ocksd den kvaliteten med ungdomlighet.
Darfor landade vi i en kompromiss; genom att sinka arian en halv ton
kunde jag littare mixa in mer brostrost pa de laga tonerna medan hojd-
tonerna beholl ett visst skimmer.

Ett syfte med projektet dr att undersoka hur jag kan gestalta Cherubin
och de andra mansrollerna sa att det jag gor tolkas som maskulint av
andra runtomkring mig. Under de musikaliska laborationerna blev det
tydligt att det som kan uppfattas som genus kanske egentligen handlar
om helt andra saker, till exempel frasering. Men med roller som en spelat
manga ganger finns en risk att fastna i en bestdamd sanglig gestaltning
som kan vara svar att pa egen hand bade bli uppmérksam pa och forandra.
Hér kan tonartsbyten vara ett anvandbart verktyg for att frigora sig fran
vokala (o)vanor i ens ordinarie repertoar.

IDENTIFIERING AV NORMER

Konsmaktsordningar gor vissa konstndrliga val mer begripliga dn
andra. De valen blir nidra till hands att gora och att tolka medan
andra val framstar som obegripliga eller icke-konstnirliga.**°

120 Lund, 2009, s. 173.

cc



KAPITEL 8: MONSTER OCH MOJLIGHETER

Ett av mina syften i avhandlingen ar att kunna géra medvetna och aktiva
konstnarliga val i relation till framstallningen av genus. Jag soker efter ra-
men, mallen, formen. Att arbeta normkreativt innebdr inte att alla norm-
er bor brytas, att f6lja normerna kan vara ett konstnarligt val sa gott som
nagot annat om det gors med avsikt. Men alla val kommunicerar nagot.
Det giller daven de val som sker omedvetet.

For att sjdlv kunna vilja vilka gestaltningsnormer en vill gd med och
vilka en vill bryta mot, och kunna soka efter en tolkning som inte oreflekt-
erat faller in i de traditionella sdtten att gestalta genus, behover normerna
forst identifieras. En maste undersoka vad normen bestar av och hur den
byggs upp rent praktiskt, for det dr inte uppenbart. Sdngare anviander helt
omedvetet en massa tekniker i sin gestaltning. Det kan handla om aktivt
inovade monster som blivit sd sjdlvklara att en inte behover tdnka pa dem,
beteenden som kommer spontant i vissa situationer och som kan upplevas
som naturliga. Men det kan ocksd handla om vanor fran ens liv i stort som
foljer med in i det konstnarliga arbetet.

Settings, som myntade ordet normkreativ, foreslar att leka med iscen-
sdttningar for att 6va pa forandring:

Att iscensitta hur det brukar se ut ger oss en forsta utgangs-
punkt for ett vidare arbete. Genom en sadan iscensittning kan
vi synliggora olika bestandsdelar och analysera vilka normer
som dr verksamma och varfor. D4 har vi mojlighet att undersoka
och testa vad i iscensittningen vi kan och vill &ndra pa, for att
omformulera och skapa andra iscensittningar.'*!

Aven om Settings forslag handlar om att iscensitta hindelser som inte dr
specifikt kopplade till konstnirligt utovande dr metoden forstas anvandbar
ocksd i ett gestaltande arbete. Ett sitt att identifiera en operanorm kan vara
att stilla sig fragorna: "Hur brukar det goras? Vad ser och hor vi oftast?”
Genom att arbeta praktisk pa golvet med att spela fram normen som nagot
frimmande, kan en fa syn pa den och undersoka den i sa sma detaljer som
mojligt. Da kan bestdndsdelarna 16sgoras: "har handlar det om brostklang”,
“hidr handlar det om intonation”, "hdr handlar det om tyngdpunkt i

121 Vinthagen & Zavalia, 2014, s. 38.
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KAPITEL 8: MONSTER OCH MOJLIGHETER

kroppen” och s vidare. I Monster och majligheter-projektet borjade vi med
att medvetandegora hur vi i forskningsgruppen uppfattar att de fem roller-
na i projektet ofta gors. Den insikten kunde jag ta avstamp ifran i vara vida-
re laborationer. Nar bestandsdelarna identifierats kan de anvéndas utanfor
ramarna, pa situationer och partier ddr en brukar gora nagot annat. Nista
steg dr att fundera 6ver vilka bestdndsdelar som brukar foras ihop med
varandra. Nya kombinationer kan ge ett helt annat uttryck.

En rolltolkning som bygger pa spontana impulser riskerar att inte
vara grundad i ens egen overtygelse. Kanske berittar jag genom min
kropp och rost nagot jag egentligen inte kan st for? Den spontana ge-
staltningen kallar friteatergruppen Teater Lacrimosa for forstaval — "det
dar forsta impulsiva valet som vi ofta inte ens dr medvetna om, som vi
anda utgdr frdn i vart arbete”."* Att identifiera och kanske ifragasitta
sina forstaval kan vara ytterligare ett satt att komma vidare i sitt gestalt-
ningsarbete och samtidigt forsdkra sig om att aktivt vélja vad en beratt-
ar pa operascenen.

N&gra ord om rdsttyper,
rstfack och rollernas narrativ

Jag kommer snart att ga in pa hur vi utforskade respektive roll i Monster
och mdojligheter-projektet, men dessforinnan vill jag beskriva nagra av de
praktiska forutsittningar som styr singarens arbete.

Den tidspress som operahusen arbetar under far konsekvenser for
rollbesdttningen. Nar casting directors ska hitta rétt person for varje roll
underlattar tydliga kategorier av sangare. Ett skil till att gestaltningen
ibland anses mer stereotyp pa operascenen dn i andra scenkonstformer
kan finnas i den praxis att dela in operardster och roller i det som kallas
for rostfack (fran det tyska ordet Stimmfach). Systemet med rostfack vixte
fram i Tyskland i takt med att repertoarteatrarna borjade alternera verk
fran sa skilda stilar som barock, klassisk och hégromantisk repertoar.'*3

122 Elf Karlén et al., 2008, s. 17.
123 Repertoarteatrar dr teatrar med en fast ensemble.
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De vokala kraven varierade sd mycket fran roll till roll att det blev nédvand-
igt med ett slags skydd for att den enskilda sangaren skulle slippa tvingas
till uppgifter som kunde vara skadliga for rosten. Pa 1950-talet nedteck-
nade dirigenten och musikvetaren Rudolf Kloiber en utforlig lista 6ver
vilka roller som ingar i varje rostfack i Taschenbuch der Oper.">* Enligt
detta system anses de roller ur operarepertoaren som stiller liknande krav
pé sangaren i form av omfang, klangfirg och rorlighet tillhora ett visst
rostfack. Det styr i stor utstrackning vilka roller ur operarepertoaren en
enskild sangare kan fa.

According to this now internationally established practice, an
opera-singer’s vocal career is structured in accordance with the
available repertory, allowing the artist to perform arather narrow
range of roles supposedly fitting for each type of voice. This sys-
tem has evolved in order to provide singers to the opera houses,
but has detrimental consequence such as that it tends to narrow
the individual artistic freedom for singers and even has negative
impact on their health.'?®

Tenoren Michael Axelsson, som arbetat mycket i Tyskland, vittnar om

att rollséttare pa tyska operahus forhaller sig ganska kreativt till Kloibers
fackindelning.'*® Exempelvis kan singare fa prova roller i nirliggande
fack. Hur en opera rollbesitts beror inte bara pa rollernas vokala utform-
ning, utan dven pa husets och orkesterns storlek och pa de andra sdngarna
i ensemblen. Enligt Kloibers beskrivning av rostfacksindelningen verkar
det ocksd vara sa han ténkt sig att den ska anvindas:

A andra sidan ir grinserna for dessa fackomraden absolut inte
stela, och inte séllan kan begévade konstnérer ansluta dven ett
eller annat parti, eller ibland till och med merparten av ett nir-
liggande fack.?”

124 Kloiber, 1985, s. 925-940. Denna handbok har sedan dess reviderats ett antal gang-
er, vissa utgdvor kallas Handbuch der Oper (Kloiber, 1957).

125 Unander-Scharin, 2015, Paper I [s. 3].

126  Personlig kommunikation, 2015-06-26.

127  Kloiber, 1957, s. 848. Michael Axelsson har hjidlpt mig att oversitta citatet fran tyska.
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Trots det dr min erfarenhet fran andra delar av Europa och fran USA att
rollbesittare inte vagar ga ifran denna indelning sérskilt ofta, utan haller sig
ganska strikt till den gdngse uppfattningen om vad en rost av en viss typ bor
ges for roller.*® I stillet for att vara ett skydd for den enskilda sdngaren risk-
erar rostfacksystemet att anvdndas alltfor snavt och statiskt och dirmed
minska sdngarens handlingsutrymme. Rostfacksystemet som borjade som
en omsorg om sidngaren kan i stillet bli en vokal och kroppslig tvangstroja.

Det bor namnas att idealen kan skilja sig 4t ndgot mellan olika ldnder; i
Tyskland dr det exempelvis tradition att ha en nagot tyngre rost till rollen
som Pamina i Trollfldjten, medan rollsdttare i operahusen i Storbritannien
och Skandinavien ofta féredrar en ldttare och slankare rost.'*® Att rost-
facksindelningen har férdndrats sa mycket av trender hos casting directors
och att den gar att tolka helt olika innebar bade att den dr nagot godtycklig
och att det i praktiken finns en flexibilitet i systemet. Det ser jag som en
mojlighet till férandring.'>°

Roller som liknar varandra vokalt delar ofta funktion i dramat och ham-
nar ofta i liknande situationer. Filosofen Catherine Clément menar att ton-
sdttare aktivt anvander de associationer och hierarkier som vuxit fram kring
olika rostfack for att kommunicera sociala virden genom musiken.'' Hon
anser att de narrativ som varje rosttyp representerar ir sd starka att arketyp-
en alltid finns kvar i bakgrunden dven om enstaka operor bryter monstret.

Indelningen i rostfack paverkar bade den vokala och musikaliska ge-
staltningen och den sceniska. Commedia dell’arte-karaktiren Colombine
aterfinns i operakonsten som subrettsopran. Hon férviantas ha en hog,
lattrorlig rost och i dagens operapraxis anvander hon oftast inte sin
brostklang. Rollerna hon spelar dr vackra, glada, lite listiga och lagom
flirtiga (utan att vara hotfulla) unga kvinnor. Enligt min yrkeserfarenhet

128 Det finns till och med handbécker for singare som klargor vilka roller som ingar i
varje fack s att en inte ska vilja "fel” infor en audition och ddrmed riskera att upp-
fattas som oserios (Legge, 2011).

129 Mozart, 1990 [urpremiir 1786].

130  Dessutom dr det inte enbart cispersoner som utbildar sig inom klassisk sang. En del
transpersoner arbetar for att fordndra sin rostanvindning och deras sdngroster gar
inte alltid pa ett sjélvklart sétt att kategorisera enligt dessa fack, vilket stdller sarskil-
da krav pa sanglérare. [ detta avseende ligger Argentina i framkant; en professur i
queer klassisk sdng finns numera vid Musikhogskolan i Buenos Aires (Sandén, 2021).

131 Clément, 2000, S. 7.
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kan en subrett inte vara en femme fatale, en hdxa eller en kvinnaien
maktposition — till det krdvs en annan typ av rost. Hon ar heller inte den
lidande typen. For att fa subrettroller behover en singerska darmed fora
sig, lata och se ut pa ett visst sétt. Sdngaren och forskaren Sara Wilén sdger
i Teatertidningen att "for mig som lyrisk sopran dr det precis lika kon-
troversiellt att sjunga Carmen, som att sjunga Scarpia (roll for baryton i
"Tosca’)”.’3* Och nir tenoren Richard Soderberg under ett offentligt samtal
om operasexism, som holls pa operan i Malmo varen 2012, utnimner
Carmen till sin dromroll ’far publiken panik i blicken”.'33

Sangare far alltsa ofta ta sig an samma sorts karaktdr om och om igen
oavsett verk. Att sdllan stallas infor nya utmaningar okar risken att stag-
nera konstnarligt. Det kan ocksa leda till att uppsittningarna blir alltfor
lika varandra. Dessutom finns enligt min yrkeserfarenhet oskrivna regler
for hur sangare av olika rosttyper far lov att anvinda sin rost — en dramatisk
mezzosopran kan gérna mixa in mycket brostrost i laga ldgen, men en lyrisk
sopran som gor likadant pa exakt samma tonhojder kan fa veta att det inte
passar sig.'** Det begrinsar sangares mojligheter till en rik och varierad
musikalisk gestaltning.

Ater till Monster och méjligheter-projektet. Jag kommer forst att be-
skriva arbetet med de tva kvinnorollerna som vi undersokt for att sedan
titta ndrmare pa de tre mansrollerna.

Att gestalta kvinnaraller

SUSANNA

Att synliggora normer genom forstdrkning

Susanna har tydliga kopplingar till commedia dell'arte-traditionen och det
fanns ddrmed specifika karaktirsdrag som upphovsmakarna kunde utga
ifran nir rollen skulle mejslas fram i ord och toner.

132 Forsare, 2013, s. 35.
133 Forsare, 2013, s. 34.
134  Jaghar personligen bevittnat nér kollegor blivit tillrittavisade angdende detta.
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Voice-type and musical idiom defined character through stereoty-
pes: each new soubrette and basso buffowas "shadowed” by earlier
incarnations of the types. At the same time, eighteenth-century
comic opera includes some of the genre’s most psychologically
complex and individual characters. The women in Mozart’s operas
represent the pinnacle of this buffa achievement.'3°

Sangare i sin tur har kunnat hdmta inspiration till sina rolltolkningar fran
gestaltningar inom commedia-praktiken. Varje sdngares sitt att framstélla
karaktdren har lagt sig som lager pa lager och med tid formats till gestalt-
ningstraditioner. I utforskandet stills jag infor ett antal val. Vilka gestalt-
ningsnormer som tycks folja med Susannas roll vill jag behalla och vilka
vill jag undvika? Vilka klassiska femininitetsmarkorer vill jag ha kvar i
denna scen? Vilka ska jag forandra? Hur kan jag skapa en subjektsposition
for karaktaren? Kan jag ta mig rédtten att titta, ritten att vardera?

For att identifiera nagra av de normer som ar kopplade till gestaltningen
av Susanna arbetade vi i den forsta delen av undersokningen utifran tva
fragestdllningar. Dels: Vilka vokala och sceniska gestaltningsaspekter bruk-
ar ingd ndr denna roll gestaltas pd operascenen? Dels: Hur blir gestaltning-
en ndr sdngaren gdr pd de impulser som kommer spontant?

De rolltolkningar av Susanna som jag tagit del av genom dren &r situe-
rade i var nutid genom att de sdngare som gestaltar rollen lever idag och
ddrmed péaverkats av de normer som existerar for narvarande. Kanske
ar det darfor Susanna ofta spelas pa ett sitt som Gverensstaimmer med
hur samtidens unga tjejer forvintas bete sig: en ska vara sot och sexig pa
samma gang, men aldrig slampig och inte vilja "for mycket”.*3® I de upp-
sdttningar dar jag sjdlv medverkat som Cherubin, och i de manga produk-
tioner jag tagit del av fran dskadarplats, har jag ofta upplevt att Susanna
ses genom den manliga blicken. Darfor var det ocksé en gestaltning som
utgick fran den manliga blicken vi forsokte aterskapa i den forsta tolk-
ningen av scenen.

Viborjade med att tillsammans undersoka mina forstaval; jag impro-
viserade fram recitativet och arian utan att reflektera sa mycket kring

135  Hadlock, 2012, s. 267.
136  Berg, 1999, s. 104; och Johannisson, 2015, S. 53.
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vad jag gjorde eller hur jag sjong. Utifran forskningsgruppens samlade
erfarenheter av hur Susanna brukar gestaltas, bade vokalt och sceniskt,
och Kristinas kunskap om teatertraditioner som commedia dellarte letade
vi oss sedan vidare. Som jag ndmner i forestédllningen har jag mott manga
Susannor i olika produktioner. Aven om deras tolkningar skKiljt sig fran
varandra, finns det ocksd sddant som tycks aterkomma nér sdngare arbet-
ar med denna scen. Genom att prova oss fram och testa olika uttryck som
jag sett och hort hos kollegor, identifierade vi under arbetets gang nagra
specifika element som ofta dr med ndr Susanna gestaltas. Dem anvinde vi
sen for att skapa ett slags sammansmaltning till en tolkning som synlig-
gor nagra av dagens konventioner kring Susanna. Nir vi hittat ndgot som
kunde tolkas som en genusmarkor forstiarkte vi ibland dessa beteenden i
forestallningen for att det skulle bli riktigt tydligt. Jag log extra mycket och
sjong dnnu flickigare dn jag gjort spontant i den scenen. Genom att gora sa
hoppades vi att genusmarkorerna skulle trada fram aven i en roll som kan
tyckas ligga "nédra” mig privat.

Samtliga fotografier i avhandlingen dr tagna av Hanna Andersson om inte annat anges.
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En sexuell Rvinna

I ndsta forsok ville jag i stillet problematisera hur sexualiteten skildras
genom att forskjuta perspektivet, sa att Susanna blev ett subjekt med en egen
sexualitet. Men kvinnor som dr sexuellt drivande pa scen riskerar att uppfat-
tas som promiskudsa. 2004 fick dramaturgen och genusvetaren Lisa Lindén
iuppdrag av Goteborgsoperan att gora en genusanalys av deras forestall-
ningar. Hon sdg i uppsittningarna ofta en uppdelning i bade gestaltning,
kostym och uttal mellan den goda och den daliga kvinnan, dir daligheten
nastan alltid handlade om rollens drbarhet kopplad till just sexuell akti-
vitet.’3” ”Vad giller sexualitet pa scen generellt skulle jag sdga att det 4r
sillsynt med gestaltningar av en kvinnas sexualitet utifran en subjekts-
position och dir sexualiteten just bestdr av lust och inte av 6verlevnad
eller for att beskriva en annan karaktirs drivkraft.”?8

Musikvetaren Susan McClary menar att det gar att hora i musiken
vilken kvinnotyp tonsittaren vill att publiken ska associera till en viss
roll.’3° Ett exempel pa det ser hon i Claudio Monteverdis opera L'Orfeo
dar Eurydike uttrycker sig mycket enkelt rent melodiskt.'#° McClary
menar att Monteverdi skriver pa detta vis for att karaktdrens oskuld inte
ska riskera att ifragasittas.'#’ George Bizets opera Carmen fran 1875 an-
ser hon visar hur en tonséttare malar upp den "traditionella visterland-
ska dikotomin mellan lampliga och olampliga uttryck for den kvinnliga
sexualiteten, mellan oskulden och horan”.'4> McClary argumenterar
for att det aterspeglas i musiken genom att den unga oskyldiga flickan
Michaélas melodier dr enkla och diatoniska, medan den granslosa
Carmens sang ar full av kromatik som retar och bryter mot konventio-
nerna — det oférutsdgbara i hennes karaktédr mejslas alltsa fram ocksa i
musiken.'#3 Dessa normbrott blir tecken pa Carmens farliga sexualitet

137 Lindén, 2012, 10 april.

138  Lindén, 2012, 10 april.

139 McClary, 1991, s. 56.

140  Monteverdi, 2004 [urpremiér 1607].

141 McClary, 1991, s. 42.

142 McClary, 2002, s. 56. Min 0versdttning.

143  Lite forenklat dr en vanlig dur- eller mollskala diatonisk (den innehéller bade hela
och halva tonsteg), medan en kromatisk skala enbart bestar av halva tonsteg.
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och samtidigt ett uttryck for det exotiska som manga konstnérer fasci-
nerades av under 1800-talet.

Nér vi pa nytt undersokte Susannas roll utgick arbetet fran fragestall-
ningen: Hur kan en arbeta for att foresld en gestaltning som inte foljer
normen? och mer specifikt: Hur kan en kvinna gestaltas som sexuellt
drivande, utan att framstd som moraliskt klandervdird?

Vilka verktyg och forhallningssatt kan en sangare anvianda for att for-
medla en aktiv sexualitet som ger positiva associationer? Susannas musik
faller tydligt in i kategorin “den oskuldsfulla unga flickan”; séngstdmman
haller sig framst till ackordtoner och enkla rytmer. Da kan det var konst-
narligt spainnande att lata musiken krocka lite med gestaltningen, att inte
stryka allt medhars. Darfor provade vi att anvianda element som vi uppfatt-
ar ofta ingdr nir en sdngare gestaltar just rollen Carmen.'4* Hon represen-
terar pa manga sitt ocksa en klassisk kvinnlig konsroll, bara i andra énden
av det feminina spektrat dn den ofarliga Susanna. Aven om Carmen kan
upplevas som gransoverskridande héller hon sig inom normen for hur en
blir begriplig och trovirdig som kvinna. Dessutom ar rollernas beteende
knutna till vilket rostfack rollen tillhor. Formodligen skulle det dven idag
vara kontroversiellt for Susanna att spela pa sin sexualitet pa det vis som
Carmen ofta far gora.

Malet med undersokningen var att gestalta en sexuellt drivande kvin-
na utan att hon omedelbart tolkas som promiskuds. Darfor anvinde vi
Carmens forhallningssatt, liksom sceniska och vokala tekniker som ofta
anvands for att gestalta Carmen, i syfte att ge Susanna andra nyanser.
Bland annat anvinde jag andningen som ett uttrycksmedel. Teater
Lacrimosa skriver att kvinnor ofta undviker att ta plats pa scen genom att
andas ljudlost.'*> Men Carmen tar plats och en ljudlig andning kan dess-
utom anvindas till att kommunicera sexuell laddning.

Nér jag i slutet av arian gick fran den Carmen-inspirerade versionen av
Susanna tillbaka till den mer normativa gestaltningen uppstod ett slags
Verfremdungseffekt for att tala med Brecht och Diamond. Pl6tsligt kunde
publiken se och hora att dven den konventionella gestaltningen ar en kon-
struktion och inte nagot inneboende "naturligt”.

144  Bizet, 19nn [urpremiir 1875).
145  ElfKarlénetal., 2008, s. 116.
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Susanna som subjekt

I det material vi arbetade med dr Susanna forvisso ett subjekt i sa matto att
det dr hon som styr det dramatiska skeendet just da. Hon &r den drivande

i scenen; infor Figaro forsoker hon ge sken av att sjunga till Greven och
locka honom till ett kirleksmote. Men hon placerar sig i en objektsposi-
tion eftersom hela arian &r ett slags uppvisning diar hon bjuder in Greven/
Figaro till att ta for sig av henne.

Nér jag som Susanna tog pa min kropp i den variant av scenen dar jag
plockade element fran Carmens karaktdr var det for rollens egen skull.
Exempelvis lade jag hinderna bakom huvudet pa ett sétt som inte kom-
municerar sexuell tillganglighet. For att gora Susanna till ett subjekt lat jag
henne ocksa slédppa publiken med blicken ett 6gonblick, jag tittade ut i ving-
en medan jag fortsatte att prata och forvantade mig att alla lyssnade dnda.
Nar Teater Lacrimosa undersokte blicken som verktyg blev det tydligt att
en betraktande blick hos skadespelaren upplevs olika av publiken om roll-
karaktdren dr en kvinna eller en man, alltsd @ven om skadespelaren ar sam-
ma person. Nar en kvinnokaraktar i en klassisk forforelsescen (dir mannen
brukar vara drivande) anvinde en betraktande blick, uppfattades det som att
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hon dgde sin atra, den var inte en
reaktion pa mannens lust. Och nir
en mansroll i samma scen arbetade
med en tillgdnglig blick upplevde
teatergruppen att han “hade lamn-
at sitt 6de i ndgon annans hénder
..] en position som i kérleksscener
mellan mén och kvinnor oftare ar
forbehallen kvinnan”.'4

Under véra forskningslabora-
tioner provade jag att ocksa sjunga
Susannas aria som om jag var
Figaro, med en betraktande blick.
Fastdn jag var ganska stilla upp-
levde de andra i forskningsgrup-
pen karaktdren som mer aktiv och
ocksa mer sexuell. Rent musika-
liskt blev gestaltningen lite rakare
(och kanske trakigare?). Jag holl det langa hoga f:et mot slutet av arian
langre utan vibrato och i en starkare nyans pa ett sétt som jag aldrig gjort
innan, det var en helt ny impuls. Som betraktare kinde jag inget behov av
att behaga och inte heller av att locka lika mycket vokalt. Jag lutade mig
mer tillbaka kanslomassigt och tog inte lika stort ansvar for scenen utan
riknade med att jag gav publiken nog.'#” Det kidndes helt enkelt som att jag
inte anstrangde mig lika mycket. Jag forvintade mig att betraktarversion-
en skulle vara ointressant att titta och lyssna pa. Darfor blev jag 6verrask-
ad nér jag i efterhand tittade pa videodokumentationen av laborationen.
Jag tyckte om den! Aven om malet i just denna undersokning inte var att
sidtta en man i Susannas skor var genusbytet ocksa en effektiv arbets-
metod for att hitta nya satt att gestalta scenen.

Det dr genom upprepning nagonting sitter sig som ett monster, det dr dar-
for vi musiker 6var och 6var pa vart material och var teknik. I laborationerna

146  Elf Karlénetal., 2008, s. 98.
147  Hairldt jag mig ocksd inspireras av boken Storre dn sd hdr (Elf Karlén et al.,
2008, S. 114).
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utgick vi fran filosofen Judith Butlers idé att ménniskor sjdlva skapar sina
genus genom att om och om igen upprepa kroppsliga handlingar. Det gar att
skapa nya genusuttryck genom att medvetet forandra sina beteendemonster.

Reaktioner pd gestaltningen

Det som sker automatiskt, det en tranat pa s linge att det kommer av sig
sjalvt, kan vara svart att upptédcka pa egen hand. Till det behovs ett par
(eller fler) yttre 6gon och Oron, eller att en tittar och lyssnar pa sig sjélv i
efterhand, till exempel pa en dokumentationsvideo. Under laborationerna
forvanades jag 6ver hur svart det var att hitta den normativa Susannas
fysiska gestaltning. Sannolikt berodde svarigheten pa att hennes kropps-
sprak ligger sa nira hur jag som kvinnlig lyrisk sangare upplever att jag
forviantas rora mig privat. Paradoxalt nog kan det vara lattare att gora
sadant som ligger lingre ifran ens eget kroppsliga register. Att folja
konventionerna kring den musikaliska gestaltningen bjod daremot inget
motstdnd, men nér jag i efterhand lyssnade pd inspelningarna av de tva
Susanna-varianterna tyckte jag att den mer konventionella versionen var
forvanansvirt blek och rent av sldtstruken, vilket jag inte alls hade upp-
levt nir vi arbetade med scenen.

Nér jag har spelat upp de tva versionerna av Susanna har det varit
intressant att ta del av dskddarnas reaktioner. Publiken é&r relativt van vid
att en operahandling forflyttas i tid och att spelstilen da paverkas. Men
att sjunga Mozarts musik som om den vore skriven av Bizet, alltsd med
ett mer romantiskt forhallningssitt till musiken, dr ett normbrott som
verkligen sticker ut. Det tycks provocera en hel del. Den Verfremdung som
uppstar nér jag gar fran normbrytande tillbaka till normativ gestaltning
(som i fallet med Carmen och Susanna) har konsekvent varit 6gonblick da
publiken reagerar.

GREVINNAN

Konstarten som tystar kvinnor eller ger dem en rost?

I arbetet med Grevinnan hade vi med oss den franska filosofen Catherine
Cléments tankar om portritteringen av kvinnor i operakonsten. Clément
var en av de forsta att fora in ett genusperspektiv i operadiskussionen. I
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sin bok L'opéra ou la défaite des femmes visar hon pa hur berittelsen, dram-
at och musiken i 25 operor dr upplagda sa att publiken ser offrandet av den
kvinnliga huvudrollen som det enda méjliga slutet.#® Enligt Clément far
detta sitt att strukturera verket ocksa askddarna att lingta efter kvinnoka-
raktirens dod och uppleva den som vacker.'#® Kompositoren har sett till att
skriva den mest ljuvliga musiken till just detta 6gonblick. Darfor skanker
scenen dd en kvinna ger uttryck for sitt lidande en extra stor tillfredsstil-
lelse. Men Cléments poidng var inte att kvinnorna i operakonsten dor, hon
ville problematisera hur de dor och hur handlingen i verket behandlar
kvinnorna pa ett annat sitt an ménnen. Hon menade att operans kvinno-
roller saknar agens.

Clément fick kritik for att uttala sig om operakonsten i stort fastin hon
ndstan uteslutande undersokt tragiska operor fran den romantiska perioden,
liksom for att hon utgick fran att publiken var heterosexuell.">° De komiska
operorna saknades i hennes analys och hon hade enbart undersokt verkens
textliga sida och utelamnat musiken.

En av dem som reagerade var musikvetaren Carolyn Abbate. Enligt
henne ger operakonsten kvinnor en rost, pa ett symboliskt plan, genom att
deras sdng i konstformen fér ta tid i ansprak och sta i centrum, de far helt
enkelt utrymme att tala."* Hon menade att sdngerskan och den kvinnliga
karaktdr hon spelar framstar lite som en kreator av sjdlva operaverket, en
medskapare, och att detta "omkastar en konventionell motsats mellan man-
liga (talande) subjekt och kvinnliga (betraktade) objekt”.>> I operakonst-
en, sdger Abbate, blir sjalva den kvinnliga rosten ett subjekt som intar en
aktiv, maskulin position.

For egen del skulle jag vilja se kvinnor hantera utsatta ldgen pa fler sitt,
dar de inte ensidigt underkastar sig varken sitt 0de eller de karaktarer
som dr beréttelsens antagonister. Det behover inte innebéra att de maste
gestaltas som starka. Men jag vill undersoka andra vagar dar publikens

148 Clément, 1988, s. 22. Boken dversattes till engelska 1988.
149 Hadlock, 2012, s. 259.

150 Hadlock, 2012, s. 259.

151 Abbate, 1993, s. 258.

152 Abbate, 1993, s. 228. Min Oversdttning.
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njutning inte behover vara kopplad till en kvinnas lidande och dar karak-
tdren har ett annat forhallningssitt till maktutovande dn underkastelse.

Nir makten dr asymmetrisk och nagon blir utsatt for ett 6vergrepp ar
det viktigt att kunna inta positionen som offer, eftersom det dr en posi-
tion utifran vilken det gar att gora ansprak pa upprittelse. Det innebér
att ldgga skulden pa forovaren, vilket fristdller den drabbade fran ansvar
for nagot hen inte haft en del i. Annars kan det verka som att det trots
allt var offrets fel att hen blev utsatt. Jag dr forvisso ocksa trott pa att se
kvinnor pa operascenen framstéllas som offer, men eftersom positionen
samtidigt ger den drabbade ett utrymme att tala ifran ar det inte den i sig
som jag uppfattar som problematisk. Diremot medfor denna position inte
nodvindigtvis att den som blir offer fér nagon eller ndgot ocksa under-
kastar sig. Jag skulle vilja se kvinnor gestalta motstand, valdsamhet,
fornekelse, bitterhet, himndlystenhet och alla andra mgjliga manskliga
reaktioner pa nir livet eller madnniskor gor en illa. Darfor dgnar jag mig i
denna avhandling at att undersoka hur jag kan undvika objektsposition-
en eller att ga in i lidandet och i stillet forsoka ge karaktiren agens. Jag
aterkommer till agensbegreppet.

Fragestiillningar i arbetet med Grevinnan

Karaktdrerna inom ett rostfack moter alltsa ofta likartade situationer
oavsett verk. Grevinnan f6ljer atminstone till en borjan ett vanligt nar-
rativ for lyriska sopranroller eftersom hon ar den i operan som lider. Jag
har sett sorgliga varianter av Grevinnan som alkoholiserad och uppgiv-
en. Precis som Figaro och Greven tror hon att den hon dlskar bedrar
henne, men till skillnad fran dem kan hon létt framsta som hjilplos och
utan handlingsutrymme. Kanske beror det pa att hennes bada arior till
stor del gar langsamt (dven om de gar i dur). Mojligen finns ocksa en
risk att hamna dér for att det finns en tradition att framstélla kvinnor
pa scen pa det sittet. Samtidigt uttrycker musiken i hennes arior ett
slags viardighet som pd sitt och vis gar emot det textliga innehéllet. Den
andra arian slutar dessutom med en musikalisk kraft som inte aterspeg-
las i texten. P4 detta stille sjunger Grevinnan: "Ah, om atminstone min
trohet att dlskande alltid 1angta / gav mig ett hopp om att omvinda det
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otacksamma hjirtat.”> Repliken skulle ha kunnat tonsittas pa ett sitt
som musikaliskt uttrycker lingtan och hopploshet, dir rollen blir kvar
ilidandet. Men i stillet har Mozart alltsd skrivit fram en karaktdr som
uttrycker beslutsamhet.

Grevinnans agerande i tredje och fjirde akten visar att hon tar ansvar

for sitt eget liv. Nar hon tillsammans med Susanna sétter en plan i verket
for att avsloja Grevens otrohet, sitter hon sig alltsa i en subjektsposition
och skapar ett handlingsutrymme for sig sjélv. Att efterhand lata henne
visa handlingskraft rent sceniskt bryter inte mot gestaltningsnormerna,
eftersom musiken och texten i andra halvan av operan tydligt pekar at det
hallet. Daremot finns en tradition i hur hon hanterar kidnslorna kring sin
makes otrohet som vi ville utmana. I arbetet med Grevinnans recitativ och
aria arbetade vi med fragestéllningen Hur kan en arbeta for att foresld

en gestaltning som inte foljer normen? genom att soka efter en tolkning

153 Detta dr en ord-for-ord-6versittning fran italienska. Det finns andra dverséttningar
som dr mindre otympliga och mer sdngbara, men eftersom vi arbetade med scenerna
péitalienska var det originaltextens betydelse vi forholl oss till i undersokningen.
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dér hon ar tydlig med att hon blivit sdrad men behéller sin vardighet.
Forskningsfokus lag pa fragestéllningen Hur kan en kvinna i en utsatt situ-
ation gestaltas med sjdlvrespekt?

Sorg ochilska

Forvintningarna pa hur vi ska reagera och kdnna infor en viss situation &r
starkt knutet till normer om kon. Nar det moderna mansidealet skapades
under tidigt 1800-tal borjade grat forknippas med femininitet och dn idag
kan pojkar fa hora att de inte ska grata.">* Samtidigt ses arga kvinnor sillan
som feminina. Men flickor och kvinnor hamnar ibland i situationer som
framkallar ilska och pojkar och min drabbas pd samma sitt av nedstamd-
het och sorg. Eftersom vi dnda behover fa utlopp for vara kianslor dr det
vanligt att vi omedvetet styr om till ndgot som &r mer socialt accepterat.
Flickor och kvinnor kan darfor reagera med sorg dven nar de egentligen ar
arga, medan pojkar och min kan bli arga i stéllet for ledsna (sjalvklart kan
ocksd min kanalisera om sin ilska till sorg och kvinnor sin sorg till ilska).
Som offentlig person fran 6verklassen behover Grevinnan kunna
ligga band pa sig och inte visa alla sina kinslor. Anda tycker jag mig se en
gestaltningstradition diar Grevinnan i forsta halvan av denna scen ofta ar
mycket orolig och tydligt visar for publiken att hon sorjer och plagas.

155

NormRreativt arbete

Nu kommer jag att ga igenom hur vi arbetade normkreativt med den scen-
iska gestaltningen i Grevinnans recitativ och den langsamma delen av
arian. Jag kommer att berétta om vara konstnérliga val i varje enskild fras.
Den som vill kan titta pa just denna sekvens igen, genom att ga tillbaka till
filmen och spola fram till ca 31:20.

I var undersokning ville vi prova vad som kunde hinda om
Grevinnan i recitativet och den forsta halvan av arian inte var primart
ledsen over sin situation, utan mer arg. Mélet var att spela fram en
kvinna som later bli att beklaga sig och att s6ka trost eller medlidan-
de, en lasning av scenen dar hon dr mer saklig och konstaterande dn
emotionell. For att placera Grevinnan i en subjektsposition strivade

154 Ekenstam, 1998, s. 101.
155 Kéver, 2009, s. 77.
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jag under vara laborationer efter
att ge henne en gestaltning dar
hon, dven om hon har tranats

i att fora sig pé ett behagligt
satt, inte ber om ursakt for

sig. Samtidigt ville jag gestalta
hennes klasstillhorighet och
den fick komma till uttryck i en
elegans i rorelserna, en mjukhet
som inte var avslappnad, bara
avspand. Blicken var lyft och
vid, den tog in hela rummet men
utan att “dga” det (jag aterkom-
mer till tanken om att dga ett
utrymme lite senare). Detta
kroppssprék signalerar en viss
vardighet och sjdlvrespekt.

Jag har gatt tillbaka till vi-
deodokumentationen av forsk-
ningsforestillningen for att sjdlv fa en tydligare bild av detaljerna i
mitt arbete. Har ar ett utdrag ur mina anteckningar.

RECITATIV

Och Susanna har dnnu inte kommit!">® Hir hade jag ett sakligt

konstaterande och neutralt ansiktsuttryck, utan besvikelse.

Jag dr orolig 6ver att fd veta hur Greven tog emot forslaget. Pa
denna fras lat jag min karaktdr vara bekymrad och halla upp
huvudet i en stolt position, fortfarande utan att bli kanslosam.

Planen tycks mig nagot vagad. Har behdll jag den uppstrackta

156  Jaghar tagit hjdlp av boken Arior ord for ord av Gillis Nygren (2012) for att 6versitta
alla arior i avhandlingen. Grevinnans recitativ och aria finns pé sidan 65. Eftersom
jag har arbetat med ariorna pa originalsprak har jag valt att héalla mig vildigt nédra
en ordagrann dversittning, dven om det inte flyter sd bra rent sprakligt.
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hallningen, rorde inte kroppen alls, bara 6gonen rorde sig lite
snett nedat.

Och med en sd livlig och svartsjuk make ... Vid dessa ord skakade
jag lite pa huvudet som at ett besvarligt barn.

Men vilken skada finns héri? For att formedla att Grevinnan inte
riktigt orkar halla sig stark slappnade jag av i 6verkroppen ett

kort 6gonblick och gjorde en mjuk cirkelrérelse med huvudet.
Men jag tankte mig att hon dr van att samla sig, sa jag kom strax
tillbaka till en rak och ganska uppratt position.

Att byta mina kldder mot Susannas ... Pa denna fras skakade jag
lite mjukt pa huvudet och rynkade pannan i vagrata streck. Pa
filmen syns har en kort tendens att ga in i lidandet, trots att jag
som konstnar genom hela scenen forsokte undvika det. Det ar
en sorts scenisk ovana jag har, ett omedvetet konstnarligt val. Jag
aterkommer till det.

och hennes mot mina ... | skydd av natten ... Har kom en bekym-
mersrynka fram mellan 6gonen, men den var mer fundersam
och misstanksam an lidande.

Ah, himmell Vid detta musikaliska och textliga utbrott lit jag
karaktdren tappa fattningen lite. Jag lutade 6verkroppen och
huvudet nedat hoger och tog stod av bordet med vanster hand.
Men for att formedla att kanslorna inte tog Gver helt var benen
fortsatt korsade och jag lamnade inte stolen.

Till vilket nesligt och ddesdigert tillstdnd Aven denna gang lit jag
Grevinnan samla ihop sig fort och stracka pa ryggen igen.

har jag forsatts av en grym make Har holl jag fortsatt i bordet som
stod, i ovrigt var kroppen samlad och ryggen ganska uppritt.

som, efter att med en oerhdord blandning av otrohet, av svartsjuka,
av vrede Pa ordet “otrohet” var mitt forstaval att ga in i lidandet,
men i den normkreativa varianten slatade jag i stallet ut pannan
helt och hallningen forblev uppratt.

forst dlskat Detta sjong jag nagot misstanksamt.
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ARIA

sedan foroldmpat Under denna fras ldt jag Grevinnan vara forvan-
ad snarare an krankt, som om hon uppriktigt undrade hur det
var mojligt.

och slutligen forratt mig Har hade jag ett ndstan blankt uttryck i
ansiktet, utan kanslor men med ett stort fokus i blicken.

nu far mig att soka Vid dessa ord |at jag Grevinnan vara arg och
beslutsam.

hjélp fran min tjdnarinna. Har narmade jag mig lidandet, men
naven var knuten som om jag skulle sla nagon och kroppen var
fortfarande uppstrackt, jag hade inte kollapsat.

Var dr de skona dgonblicken Under arians forsta ord hade jag fort-
farande en uppstrackt kropp och knuten nave. Ocksa har forsok-
te jag sta emot min impuls att ga till lidandet och Idt Grevinnan
fraga sig mer sakligt vart de skona 6gonblicken tagit vagen.

av ljuvhet och av ngje? Pa denna fras holl jag pannan ganska slat
och férde langsamt ner armen till bordet, sldppte knytnaven och
holl om bordskanten med fingrarna. Den som ror sig langsamt kan
framsta som beharskad.

Vart gick ederna fran ldpparna Har lade jag vansterhanden i knat
med en mjuk rérelse och hégerhanden 6ver. Ansiktet var 6ppet
och pannan fortsatt slat.

sd légnaktiga? Mitt i ordet ”I6gnaktiga” 13t jag Grevinnan fa en
helt ny tanke. Det fysiska uttrycket for det var att vanda blicken
at sidan och skapa ett litet veck mellan 6gonbrynen.

Omedvetna val

Under arbetet med avhandlingen har jag aterkommande tittat pa video-
dokumentation fran mina undersékningar — inspelningar av konstnarliga
laborationer, forestédllningar och konserter. I min praktik som sdngare har
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jag inte sdrskilt ofta tidigare haft
mojlighet att se mitt gestaltande
arbete utifran. Nér jag tittat pa
dessa inspelningar har jag mirkt
att jag har en bendgenhet att dra
ihop 6gonbrynen eller lyfta pa
dem sa att pannan rynkas nér

jag vill vara extra uttrycksfull pa
scen. Det verkar faktiskt som om
jag tenderar att ldgga uttrycket

i pannan ganska ofta om rollen
inte dr specifikt glad eller flirtig.
Kanske dr jag rddd att jag annars
ska uppfattas som trakig. Men jag
dr inte helt medveten om detta be-
teende, det sker dven ndr jag inte
aktivt vdljer det. I arbetet med
Grevinnans scen ville jag utforska
en mindre kdnslosam gestaltning
och darfor forsokte jag aktivt motarbeta denna ovana. Ocksa i de andra
undersokningarna fortsatte jag 6va pa att inte ldgga uttrycket i pannan.

Att gegtalta mangraoller

Vad ar det som tolkas som maskulint? Om en forsoker bryta ner hur
maskulinitet kan skapas pa scen, vad ar det da for bestandsdelar en hittar?
Ofta har det faktiskt inte sa mycket med genus att géra utan med hogsta-
tusbeteenden. Det kan vara att ha ett kroppssprak som tar upp mycket
fysisk plats, men det kan ocksa vara att inte bry sig om vad andra tycker
eller att prata vildigt ldngsamt och ta manga pauser. Vem som helst kan
gora sd, men inte alla gor det. Att ta upp ett stort utrymme eller ta mycket
tid i ansprak sd att andra maste vidnta pa en dr att utova ett slags makt. Det
dr ett satt att ta kontroll 6ver tiden och rummet, att "aga” det, att signalera
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att “hir bestimmer jag och andra maste ritta sig efter vad jag tycker”.’>” I

var del av vérlden dr det ofta synonymt med att ha hog status och eftersom
man som grupp har hogre status i samhallet 4n kvinnor som grupp blir ett
hogstatusbeteende litt kodat som maskulint.

KVINNA | MANSKLADER

Mellan tva av laborationstillfdllena i Monster och mdjligheter-projektet
arrangerade jag en workshop i dragking-teknik inom ramen for
Teaterforbundet for scen och film dir jag var fortroendevald.’®® Liv EIf
Karlén som ar normkritisk utbildare ledde workshopen. Vi var tio personer
—atta kvinnor och tva mén — som under sex timmar provade tekniker for
maskulinitet, lekte med konsstereotyper och skapade varsin karaktir som
vi spelade hela dagen. Det handlade dels om rent fysiska instruktioner som
att lata ryggen, nacken och huvudet bli en enhet sa att jag nir jag skulle
titta at sidan ldt hela 6verkroppen folja med. Dels om hur jag forholl mig
till rummet, mig sjdlv och det jag gjorde.

Skadespelartraning kan innehdlla 6vningar dir vardagliga handling-
ar bryts ner i mindre bestdndsdelar. Under workshopen fick vi prova att
bryta ner en aktion till delmoment. Efter varje avklarat moment fick den
karaktar vi spelade inom sig bekrifta att handlingen var vil genomford,

157  Hosten 2002 spelades forestillningen Det allra viktigaste i regi av Suzanne Osten pa
Unga Klara i Stockholm. Ann Petrén gestaltade en man som skulle vara karismat-
isk och ha mycket auktoritet. Hon arbetade vildigt konkret med platstagande. ”Jag
hade ritt att betrakta vem som helst, man eller kvinna. Jag hade rétt att titta, ritt att
virdera. Jag arbetade med att ta paus. Jag kunde promenera runt bland publiken och
skramla och ha massa nycker for mig och ta ndstan outhérdligt 1ang tid pd mig. For
jag hade bestdmt att det dr jag som ldgger tempot. Det dr jag som ldgger ut texten. Och
jag kollar inte efter vad effekterna blir hos publiken.” (EIf Karlén et al., 2008, s. 35)

158 Workshopen i dragking-teknik holls av Teaterforbundet for scen och film den
19 januari 2017. Ledare for workshopen var Liv Elf Karlén, normkritisk utbildare
och dramatiker. P4 hennes hemsida star det sa hir om dragteknik: "Dragking/
Dragqueen teknik dr ett sétt att leka med konsstereotyper och undersoka forut-
sdttningarna for maskuliniteter och femininiteter bade i kroppen och som idé.
Utgéngspunkten dr att kon r en sorts masker eller kostymer som uppritthélls och
modelleras genom vart iscensittande av dem. En man eller en kvinna kan darfor
skapas pa ndgra timmar allt vi behover dr ett fysiskt forhallningssétt och en létt

maskering.” (http://livelfkarlen.se/normkritisk-utbildare.html, himtad 2018-01-08).

2021 bytte Teaterforbundet for scen och film namn till Fackférbundet Scen & Film.
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genom att siga till sig sjilv: "Det gjorde jag bra!” Att exempelvis ga fram
till ett bord, dra ut en stol och sitta sig ner, som vi vanligtvis kanske skulle
gora som en enda rorelse, delades upp i tre delmoment med mikropauser
emellan: ga fram till bordet —> bekriftelse —> dra ut stolen —> bekriftelse
—> sdtta sig ner —> bekriftelse. Det kindes ovant och konstlat. Samtidigt
markte jag att detta var ett sitt att bete sig som berdttar en annan historia.
Aven om det kan kinnas lite fAnigt kan det fa stor effekt att ta den tiden
mellan varje delmoment och att 1ata karaktiren utga ifran att den gor
saker pd ett bra sitt. Liv menar att det beteendet, som jag tolkar som ett
hogstatusbeteende, ofta ldses som ett uttryck for maskulinitet.

Under workshopens gang vixte en annan person fram i min kropp, en
person som betedde sig pa ett helt nytt sétt.  min nya karaktér brydde jag
mig inte sa mycket om vad omvérlden tinker om mig. Jag ldt kroppen ta
plats bade utrymmesmaéssigt och ljudligt — min nya kropp hordes! Det ldt
nir jag andades, mina fotsteg hordes och jag harklade mig ljudligt och pre-
cis sa mycket jag behovde innan jag borjade tala. Jag upplevde en sjdlvklar-
het som jag inte kinde igen mig i, en kdnsla av att samhéllet vardesatter
mig och att det jag har att sdga dr virt att lyssna pa. Jag borjade fa en aning
om hur det kan vara att ha formats av ett patriarkat som har skyddat och
gynnat en, hur det kan paverka sjdlvbilden. Insikten fick konsekvenser for
hur jag betedde mig.

Tidigare har jag inte pa detta sitt lyckats bryta ner bestandsdelarna for
hur maskulinitet kan konstrueras pa scen. Det var enormt utvecklande
och jag onskar att jag haft de verktyg och insikter jag fick under dagen alla
de ganger jag gjort byxroller. Hur kan det komma sig att de operautbild-
ningar jag gatt inte berort detta en enda gdng?'>° I nistan varje operaklass
finns &tminstone en mezzosopran som regelbundet kommer att gestalta
det sa kallade motsatta konet. Anda forvintas vi klara av det utan verktyg
eller traning. Forutom att workshopen i dragking-teknik gav mig nya per-
spektiv pa mitt eget yrkesomrade och virdefull kunskap som jag kommer
att ha stor anviandning av i mitt fortsatta yrkesutovande, insdg jag att jag
dven skulle ha nytta av att ga en workshop i dragqueen-teknik for att lira
mig mer om hur femininitet kan konstrueras.

159  Hosten 2021 ledde jag en fristdende kurs i Att gestalta byxroller pA SKH Opera. Det
var forsta gdngen en sddan kurs gavs pa skolan.
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STEREOTYPER, KLICHEER OCH OVERDRIFTER

Nir jag arbetade med de manliga rollerna i Figaros bréllop hade jag stor
nytta av erfarenheterna fran workshopen i dragking-teknik. Inom drag
ar det vanligt att arbeta med stereotyper som en metod for att synliggora,
att fa fram det som ligger langt ifran ens eget vanliga beteende. Metoden
ar ocksd anvindbar i scenisk gestaltning. Ordet stereotyp kommer ur-
sprungligen fran tryckkonsten och var den mall som ldste fast typerna
nir en text skulle tryckas. Senare 6verfordes begreppet till att beskriva
minniskor.®° I scenisk gestaltning kan stereotyper bland annat anvindas
for att synliggora hur markligt det normaliserade kan vara. I undersok-
ningen arbetade vi med stereotyper som en strategi for att hitta monster.
Ett begrepp som ofta uppfattas som en synonym till stereotyp ar kliché.
Historiskt har dven det sin bakgrund i tryckkonsten, men till skillnad
fran stereotyp anvinds kliché numera ofta for att beskriva "ett slitet
uttryck”.*! Det var inte de slitna uttrycken som stod i fokus i undersok-
ningen, utan formen och mallen som rolltolkningarna pa operascenen
ofta bygger pa. Inom scenkonsten finns ibland en oro for stereotyper,
klichéer och overdrifter, en radsla som kan sla over i ett forakt. Nir en
sangares gestaltning uppfattas som frimmande (till form och/eller inne-
hall) i ett visst ssmmanhang kan det enligt min erfarenhet vara narmare
till hands att beskriva den som stereotyp. En icke-normativ gestaltning
tycks kunna ge upphov till en kidnsla av att nagot skaver och en sadan
kénsla kan ta sig uttryck som ett ifragasittande av, eller till och med forakt
mot, gestaltningen. Jag héller girna fragan 6ppen i sadana situationer:

160 I Nationalencyklopedin beskrivs ordets senare betydelse sa hir:
“stereotyp (franska stéréotype <av fast eller ofranderlig typ», av stereo- och
grekiska ty pos <monsten, «forebild»; «prageD), inom socialpsykologin: forenklad,
ofta allmént omfattad forestdllning om utmérkande egenskaper hos alla som
tillhor en viss grupp, t.ex. nation, ras, religion eller kon, ocksa en dir man sjilv
ingdr. Stereotypen paverkar ofta den bild man skapar sig av en individ ur en viss
grupp utan att man ndrmare provar om den dr korrekt. En stereotyp dr vanligen
uppbyggd av viss faktisk kunskap och forenklar hanteringen av intryck fran
omvirlden, men den kan paverka inte bara uppfattningen om hurdana vissa
andra’ar’ utan ocksd om hurdana de 'bor’ vara. Stereotyper bidrar ofta till att
vidmakthalla fordomar och negativa attityder.” (https:/www.ne.se/uppslagsverk/
encyklopedi/lang/stereotyp, himtad 2019-09-06)

161 Nationalencyklopedin, 2021: sokord: kliché.
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handlar reaktionerna primért om att gestaltningen haller 1ag konstnérlig
kvalitet eller handlar de snarare om att gestaltningen ar obekant och ovan
i sammanhanget och darfor (dnnu) inte kan kdnnas igen som konstnarlig
kvalitet? Ofta dr det fruktbart for mig som forskare att ha som hypotes att
det kan vara reaktionen pa normbrottet som gor att ndgon bedomer det
hen ser och hor som 1ag konstnarlig kvalitet.

Forvintan eller kravet pa att gestaltningen ska vara i ndgon man autent-
isk dr egentligen ganska marklig. Som jag ser det ir sjdlva poangen med ge-
staltningen att genom inlevelse, fantasi och teknik ge liv at en person som
skiljer sig fran ens privata jag. Idén om att vara dkta vicker ocksa fragan
om vems blick som &r i fokus, for vem vi som star pa scen ska vara auten-
tiska. Den fragan gér inte att besvara pa ett uttommande sitt (dven om det
kanske ofta handlar om en heteronormativ och eurocentrisk medelklass).
Men trots allt forhaller sig scenkonstndrer till publikens férvantningar,
dven om de dr diffusa.

Det finns ldgen da det dr motiverat och intressant att arbeta med
klichéer i operagestaltning. Klichén &r inte problematisk i sig, daremot
det automatiska i klichén nér den uppstar oreflekterat. Jag har latit opera-
studenterna vid bade Stockholms konstnérliga hogskola och Hogskolan
for scen och musik i Géteborg prova pa normkreativ gestaltning genom
att utforska fackfrimmande repertoar. Flera av dem uttryckte en radsla
for att hamna i klichéer, i synnerhet nar de skulle gestalta ett annat genus
dn det de gor privat. Men att aktivt ga till klichén och faktiskt 6verdriva
kan vara ett sétt att hitta nagot en inte dr beredd pa. Och klichén kan gora
tekniken synlig. Sarskilt tydligt tycks det bli ndr en gestaltar ett genus som
inte dr ens vanliga.

Jag, Tove, behover inte tdnka pa hur jag ska gestalta femininitet nér jag
spelar en kvinnoroll, utan kan ligga mitt fokus pa ndgonting annat. Anda
ar dven min gestaltning av femininitet en teknik som maste upprepas,
nagot jag har lart in under lang tid. Nir rollens genus skiljer sig fran ens
eget handlar rddslan for att hamna i klichén kanske ockséd om att inte ha
samma forkroppsligade kinnedom om hur genus kan gestaltas, att behova
gora nagot en inte behdrskar eller har tdckning for. Det finns en risk att
inte "lyckas” i sin foresats. Studenterna som jag arbetade med oroade sig
kanske for att framsta som 16jliga infor sina studiekamrater. Nar ett annat
genus ska gestaltas blir det synligt hur svart det ar att inte lata ens privata
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genusuttryck lacka in. Kristina brukade likna det vid en dialekt eller en
brytning och senare i avhandlingsarbetet kom begreppet modersmal in.®?

Nair jag i Monster och mdjligheter skulle arbeta med Figaro och Greven
fanns en oro hos mig for att publiken skulle uppfatta mina gestaltningar
som karikatyrer. Syftet med en karikatyr ar att forlojliga, den innehéller
ett visst matt av kritik. Jag ville inte formedla en kritik mot hur maskulin-
itet kan gestaltas privat eller pa scen, det var inte malet med undersok-
ningen. Men den skiljelinjen dr svar att identifiera. Hur kan jag anvdnda
en stereotyp eller kliché och samtidigt kommunicera till 4skaddarna att jag
inte dr kritisk mot hur méan ror sig eller later, att min gestaltning inte kriti-
serar nagra av dem som sitter i salongen? Var avsikt var aldrig att forlojliga
Figaro eller Greven. Det handlade snarare om igenkdnning, att visa att nar
jag gor vissa saker som gér att identifiera och bryta ner i teknik sker en
omvandling som i vanliga fall inte skulle markas.

FIGARO

En farlig Figaro

Den fragestillning vi utgick ifran i arbetet med Figaro var Hur kan en
riktigt aggressiv man gestaltas? Vi anvinde materialet utan att ta hdnsyn
till hela berattelsen i operan for att utforska en gestaltning av en man som
faktiskt ar farlig, dar valdet finns som ett underliggande hot. Jag gjorde
honom till en machostereotyp, inte bara for att kunna testa det i kropp och
rost utan ocksa for att ta reda pa hur dessa ord later om de kommer fran
en man som inte behover framsta som sympatisk i slutdndan. Jag namner
i forestéllningen att vi laborerade under projektets gang med en mer ex-
plosiv och utlevande aggressivitet hos Figaro, men att det inte var hallbart
for mig vokalt om jag samtidigt skulle kunna gestalta de andra rollerna. I
stdllet provade vi att gora Figaro mer aterhallen i sin ilska och det tycktes
ge en annan dimension till gestaltningen. Nir jag saktade ner min kropp,
holl mig mera stilla och lyckades sta emot att ga pa alla de impulser till
smarorelser som jag fick, skapades ett slags aggression. En upprord person

162  Edemo, Hagstrom-Stdhl, Lund & Gislén, 2009, s. 99.
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som dr valdigt kontrollerad kan bli skrammande — vad hander om person-
en tappar kontrollen?

[ arbetet med Figaro tdnkte vi oss att skélet till att han dr sa arg i hela
scenen dr att han técker upp for nagonting annat; om han inte klamrade
sig fast vid ilskan skulle han ga sonder. Ifall jag hade haft en kropp som
lastes som sjédlvklart maskulin och hogstatus pa scen skulle det varit
mer mojligt att visa mig sarbar, det hade blivit en kontrast. Men med en
kvinnokropp i kombination med en rost som klingar i ett hogre register
och dr skolad i ett ppnare och sarbarare grundlédge uteblir kontrasten.
Det dr ocksa darfor vi dragit Figaro lite langre och jag tillatit mig att réra
mig mot ytterligheter. Det giller ocksa Greven. Att arbeta med makt och
sarbarhet dr dessutom en extra utmaning, att ga pa en konad skala, nir
det bara dr en person pa scen. Avsaknaden av en motspelare gor publik-
en till motpart i stdllet. Da har vi behovt extra tydlighet hos mig just

for att det inte finns nagon som kan spela med, som kan bekrifta eller
ifriagasdtta mig.
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Kroppen och rollen

Jag har spelat mdnga byxroller under mina ar som operasidngare, men
ingen av dem har haft ett sd hypermaskulint kroppssprak som den Figaro-
variant som tridde fram i vara laborationer. Daremot har jag hos manliga
kollegor pa operascener runt om i virlden sett tolkningar av vissa roller
som tangerat den typen av gestaltning. I dragking-workshopen blev det
tydligt att det som i praktiken sker ndr armarna far hinga ut en bit fran
kroppen, nir en sdrar pa fingrarna och star eller sitter brett isér med
benen, dr att en rent fysiskt tar upp mer plats dn med en mer samlad
kropp.'®? Detta signalerar att en “iger” rummet och dr ndgot som min litt
gor i storre eller mindre utstrackning.

163  Attlita armarna hdnga ut en bit fran 6verkroppen &dr nagot en del yngre killar gor
sa mycket att det till och med fatt ett eget namn, atminstone i folkmun: Invisible Lat
Syndrome (lat dr en forkortning av latissimus doris, alltsa de stora ryggmusklerna).
Genom att halla ut armarna fran kroppen hoppas de ge intryck av att ha sa stora
muskler att de inte kan fa in armarna nirmare 6verkroppen. Urban Dictionary,
2021: sokord: invisible lat syndrom.
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Under ariadelen av Figaros scen satt jag brett isdr med kndna och skot
fram backenet pa stolen, for att verkligen ge plats at mitt imagindra
konsorgan. Att skreva s mycket skulle i vanliga fall géra mig generad,
men eftersom jag spelade en man kdndes det inte konstigt alls. Det tog
emot mycket mer att gestalta Carmen-Susanna som inte skams for sin
egen sexualitet, fastidn jag inte gjorde nagot sérskilt sexuellt utmanande

i hennes scen utan framfor allt fordandrade min blick och mitt tempo i
kroppen. Kanske bottnade mitt obehag i en radsla for att mitt agerande
skulle misstolkas som uttryck for min egen privata sexualitet, som jag inte
gdrna vill dela med mig av pa en scen. I Figaro-scenen blev rollens genus
ett skydd for mig som skadespelare, men det skyddet saknas nir jag spelar
en kvinna. Jag aterkommer till detta i kapitel 5 “Interaktion och intimitet”.

Nir jag spelat byxroller har regissorer och kostymdesigners ibland
suckat ljudligt 6ver att min byst inte gar att gomma helt. Jag har ofta
upplevt att den utgjort ett tillkortakommande nér jag ska gestalta en man.
Nér jag forsta gangen tittade pa videoupptagningen av Figaro-scenen var
jag darfor en smula orolig att ocksd jag skulle storas av bysten nir jag sag
scenen fran ett publikperspektiv. Darfor blev jag forvanad 6ver att jag inte
tycker att det var nagot problem. Egentligen &r det ett orimligt krav att
bysten hos en kvinnlig sdngare inte ska synas alls nér hon spelar en man —
manga byxroller dr dessutom skrivna direkt for en kvinnas rost.

Normer ar motsagelsefulla nir det giller vilka kroppar som uppfattas
kunna gestalta vad. Dessutom varierar normerna over tid och mellan olika
sammanhang. I den statliga utredningen Plats pd scen som lades fram
2006, skrev dramatikern och statsvetaren Anneli Gustafsson essan “Dom
ger tanken kropp: representationer av kon i scenkonst”.

Teatern arbetar, ofta mycket kreativt, med teckensystem som bars
upp inte minst av skddespelarnas kroppar. Trots detta tycks vissa
saker mer mojliga att omkoda medan andra tycks i det ndrmaste
omdjliga. En midnniska kan dirfor med hjélp av olika tecken antas
representera exempelvis ett djur, abstrakta ting eller flera olika
aldrar, sa att publiken dnda forstar och accepterar dissonansen
mellan skadespelarens egna identitet och den roll som spelas. Det
kan handla om sd enkla knep som att férandra gangstilen fran ett
krypande litet barn till en darrig och stel dldring. Det kan handla

50



KAPITEL 8: MONSTER OCH MOJLIGHETER

om att sitta pa sig en svans eller att skutta fram som en kanin.
Diremot tycks skddespelarens kon liksom d@ven hennes sexualitet
och hudfirg stélla till mycket storre problem for vad hon eller han
forvintas kunna representera pa scenen pa ett trovardigt satt.
Teaterns annars sd patagliga kreativitet och fantasifulla arbete
med tecken tycks hir ha gitt i bakls.*®4

Min egen upplevelse som publik ar att gestaltningsnormerna inom tal-
teatern har forskjutits under de ar som gatt sedan utredningen presentera-
des. Den lasning som Gustafsson beskriver har i stor utstrackning kunnat
16sas upp. Inom talteatern kan utévare och publik forhélla sig friare och
mer lekfullt till vilka kroppar som kan gestalta vilka genus.

Sa fria dr vi inte inom operan. I byxrollerna finns férvisso en inbyggd
dissonans mellan utovarens kropp och rollen, och den dissonansen dr
operapubliken van vid att se. Som sangare bor jag kunna anta att dskad-
arna dr redo att ingd i en 6verenskommelse om att karaktdren kan vara
trovardig som man, dven om kroppen delvis uppvisar andra tecken.

Men att kollegor i andra yrkesgrupper inom operakonsten talar om min
kvinnokropp som ett tillkortakommande nir jag ska gestalta karakta-
rer med manligt genus visar att lasningen @nda finns dar. Byxrollen dr i
princip den enda kategori av operaroller dir det dr brukligt att sangarens
konstillhorighet inte stimmer 6verens med rollens. Och det motsatta
—att mén spelar kvinnor — forekommer knappt alls. Diremot kan alder
overskridas pa operascenen, till exempel far dldre kvinnor ofta gestalta
unga flickor. Pa grund av de vokala krav som stills i dramatisk repertoar
behover inte heller kroppsstorleken hos sdngaren dverensstimma med
det som s#gs om karaktirens kropp i librettot i romantiska operor. Aven
om glappet mellan rollens egenskaper och sangarens fysik blir uppenbart
for publiken ar det inte ovanligt att en sangare med fyllig kroppsform
spelar en utsvulten karaktdr, som exempelvis Elektra i Strauss opera
med samma namn.'®® P4 samma sitt borde det vara méjligt att bryta
lasningen kring gestaltning av genus.

164 Gustafsson, 2006, s. 258.
165 Strauss, 1987.
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”Prima la musica o Prima le parole”: Olika normer i sangpraxis?

Figaros aria innehaller mycket text och mdnga malande exempel pa hur
hemska och svekfulla kvinnor ar. I jimforelse med kvinnornas arior i det-
ta projekt ar melodin inte lika intressant. Vid ett stille i arian, dar melodin
upprepar sig ovanligt mycket, bad pianisten Eric Skarby mig att forhalla
mig friare till rytmen i sangstimman genom att ga mer pa hur texten ligg-
er ndr en talar och att inte vara sa noga med tonhojden. Jag blev forvanad
av andra delen i hans forslag; att intonera ungefarligt har ingen tidigare
bett mig om, det ingar inte i min skolning.

Vi insag att vi identifierat en norm som jag valt att kalla for approxima-
tiv intonation. Den handlar om hur noga sdngaren dr med att sjunga exakt
den tonhojd som avses. Eric Skarby menar att en roll (eller delar av en roll)
kan vara antingen textburen eller melodiburen beroende pa vad som star i
fokus — orden eller melodin. Om melodin ar det centrala blir det viktigt for
sangaren att sjunga sa vilintonerat som majligt. Om melodin ddremot ar
mindre intressant, kanske upprepar sig mycket, och den stora variationen
istdllet ligger i texten, Oppnar sig en mojlighet att intonera mer ungefarligt
for att pa sa sdtt vdva in fler farger i gestaltningen.

Oftast dr det barytoner eller basar som av tradition anvander sig av en
approximativ intonation med drag av det talade ordet. Textburna roller f6-
rekommer framfor allt inom komisk opera i bel canto-traditionen och hos
Mozart och andra tonsittare fran den klassiska perioden. Fagelfangaren
Papageno i Trollflgjten dr ett exempel pa en textburen roll, dir det melod-
iska materialet dr forhallandevis enkelt.'*® Diaremot ir det en roll med
mycket och rik text vilket gor det viktigt att verkligen mala med olika
sorters klang eller frasering for att lyfta fram olika ord eller fraser (och for
att det inte ska bli ointressant fastdn melodin ofta upprepas). Rollen skrevs
for librettisten och skddespelaren Emanuel Schikaneder som kanske inte
hade sé vil utvecklad sangteknik och det dr inte ovanligt att de operasang-
are som gor rollen idag pratsjunger pa vissa stillen.*¢’

I en melodiburen roll 4r orden sekundira, dar dr i stdllet den musikal-
iska linjen i fokus (dven om texten forstas inspirerat tonséttaren och
forstarker melodins karaktér). I Trollflgjten dr prinsessan Pamina ett bra

166 ~ Mozart, 1990 [urpremiér 1791].
167 Sadie & Bashford, 1992, s. 1215.
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exempel pa en melodiburen roll. Jag inser att jag aldrig pa allvar behovt
fundera pa den urgamla diskussionen om vilket som &r viktigast i en
opera; texten eller musiken (en fragestillning som Richard Strauss till och
med skrivit operan Capriccio om).’°® Det kan bero p4 att kvinnors roller
till storsta delen dr melodiburna och inte textburna. I operakanon ar det
enligt min erfarenhet inte vilkommet eller ens accepterat att “slarva” med
tonhojden i roller skrivna for kvinnordster.*°

Att sjunga borjan av Figaros och Grevens recitativ i barytonldge var lagt
for mig. I det laget skulle min rost kanske inte béra tillrackligt pa en riktigt
stor operascen (min sangteknik ar inte utformad for att gora den delen av
rosten stark och 6vertonsrik). Dock var det en farg pa min konstnarliga
palett som jag girna hade haft tillgang till som konstnar.

Maskulin frasering och tonbildning

I forskningsarbetet med Figaros scen handlade undersokningen om att
identifiera gestaltningsnormer hos en roll skriven for en mansrost. For
att ringa in nagra av de bestandsdelar som kan paverka hur scenen ofta
sjungs forsokte jag efterlikna hur barytoner brukar gestalta den vokalt.
Vi upptickte under laborationerna att det var nr jag sjong lite kantigare
och mer avhugget som scenen borjade paminna om hur barytoner brukar
sjunga den. Den upplevdes da dven som mer maskulin. Intrycket blev annu
starkare ndr jag ocksa fick till lite svikt i rosten och approximativ intona-
tion pa nagra passager. For mig som sangare var det ett radikalt annorlun-
da forhallningssitt att snarare behandla musiken som ett arbetsmaterial
som jag kunde nyttja som jag fann bast, dn ett genialiskt verk som jag
behovde gora rittvisa. Att tillita mig en ledigare instdllning till musiken
gav mig tillgang till andra uttryck dn dem jag brukar anvinda.

For att jag med min rost och skolning skulle lata mer som manliga sdnga-
re gor i denna scen var det nodvandigt att leta efter tydliga genusmarkdorer

168 Strauss, 1942.

169  Jagndmner iforestédllningen att det finns nagra fa undantag till detta. Om karak-
tdren inte "spelar sig sjdlv” utan har klitt ut sig till en annan person dr det mojligt
med en viss flexibilitet i intonationen. Ett exempel dr ndr Despina kommer in som
notarien i slutet av Mozarts opera Cosi fan tutte. Dar har tonséttaren skrivit anvis-
ningen pel naso (genom ndsan) vilket ibland inspirerar sdngaren till att sjunga lite
smafalskt (Mozart, 1999[1790], s. 402)
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—sasom mer “vardslos” och stotig sang. Vi i forskningsgruppen uppfattade
det som en norm for hur maskulinitet skapas med rosten i den typ av re-
pertoar vi undersokte, och kanske just i den sorts dramatiska situation som
Figaro befinner sig i. Jag vill dock podngtera att jag inte menar att manliga
sangare generellt dr slarviga eller att de inte anstranger sig lika mycket som
kvinnliga sdngare i sin vokala gestaltning. Snarare tycker jag mig se att
main delvis skolas in i ett annat sdngideal 4n kvinnor och att jag, som inte
skolats i denna gestaltningstradition, kan ha svart att gora den rattvisa.

Konstnadirlig forhandling

I recitativet fore Figaros aria utbrister han vid ett tillfille: "Ingrata!”
("Otacksamma!”) Mdnga barytoner som gor rollen bromsar in pa det
ordet, smakar ordentligt pa r:et och later rostens klang blomma ut lite
extra pa den andra stavelsen, som ocksa ligger pd ett betonat taktslag.
Strakinstrumenten i orkestern spelar ett fortepiano pa just det stillet och
stannar sen upp sa linge som
sdngaren eller dirigenten visar."”°
Forsta och andra stavelsen i ordet
ligger i ett mellanldge dar det for
en baryton dr litt att komma at
en rik och mustig klang. Laget i
sangarens rost och orkestreringen
bjuder in till att stanna upp pa
ordet och ge det ordentligt med
plats. Den dramatiska effekten
av att gora sa kan tolkas som att
Figaro blir mer ondskefull.
Eftersom jag vill undersoka
dagens gestaltningsnormer i
operarepertoaren borjade jag med
att imitera de barytoner jag hort
irollen som Figaro. Jag bromsade
upp infor ordet ingrata, tog tag
ir:et och sjong ut ordentligt pa

170 Ett fortepiano dr ett slags kraftig accent som genast foljs av en svag nyans.
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andra stavelsen. Men jag blev inte 6vertygad, att sjunga som barytonerna
ofta gor fick inte samma effekt som hos mannen. Jag insag att det berodde
pa flera faktorer. For det forsta 1ag inte frasen i nagot sarskilt harligt ldge
imin rost dar det dr latt att "krdma” (dven om vi hade transponerat upp
musiken). Kvinnors och méns roster fungerar pa delvis olika sitt. Var pian-
ist Bo Wannefors forklarar det sa hir: Inom Mozartrepertoaren sjunger
nu for tiden en klassiskt skolad bas eller baryton helt och hallet i brostrost
medan en kvinna framfor allt sjunger i det som kallas for huvudklang och
bara anvinder sin brostrost pa laga ldgen, ofta genom att mixa de tva rost-
erna. Detta bidrar till att kvinnors roster ofta tappar i styrka ju langre ner
de kommer; den mest 6vertonsrika och kraftfulla klangen ligger i stillet i
rostens ovre del. De flesta basar och barytoner daremot klingar starkt just
i det 1dga mellanldget som ocksa dr mycket bekvamt att sjunga i. Bo menar
att denna skillnad mellan rosterna gor att det egentligen inte finns nagot i
en kvinnas rost som kan motsvara klangen i det ldget hos en man, atmin-
stone inte utan att hon skulle forcera sin brostrosts register. Nar det géller
arketypiska roller som Don Giovanni eller Figaro dr det ndstan omgjligt att
hitta ett anvindbart register hos en kvinna dér det gar att fa till den dédr
lite ”skalliga” kvaliteten.

Den andra anledningen till att vi inte kunde gestalta scenen som vi ofta
hort barytoner gora var att vi arbetade med piano i stédllet for med orkest-
er. Efter ett fortepiano kan strakinstrument ligga kvar med en klangmatta
i en svag nyans. Pa ett piano alstras ljudet av att en liten klubba slar mot
strangen och det dr svart att forandra klangen pa en ton som redan har
slagits an.'”* Det gar forstas att halla kvar ljudet genom att inte slippa
upp tangenterna (eller att hélla ner en pedal), men ett riktigt fortepiano &r
svart att utfora pa ett piano. Dessutom dr den klang som pianot producerar
mer kompakt dn den skira sl6ja som en straksektion kan frambringa. Bo
och jag hade alltsa helt andra forutsittningar for var gestaltning av recita-
tivet dn vad en baryton med orkester har. Darfor behovde vi forhandla om
hur vi ville utféra musiken pa just det ordet.

Att stanna upp pa ordet gav inte frasen storre tyngd med min rost,
snarare blottade det en vokal svaghet i jaimforelse med hur det later ndr en
man sjunger samma fras. Och svaghet dr nagot som ofta associeras med

171 Egentligen dr det tre stringar stimda i samma tonh6jd som klubban i ett piano slar an.
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femininitet. Sa for att gora frasen mer maskulin gjorde jag den i stillet
néstan i tempo och sldppte sluttonen snabbt och abrupt. Jag tog tagir:et
sa det smattrade for att markera den betonade stavelsen men holl den
péféljande vokalen relativt kort. Jag kunde inte anvinda den mustiga och
ondskefulla kvaliteten som barytoner ofta utnyttjar just pa det stillet,
men det kdandes viktigare att Figaro inte skulle tappa i status.

GREVEN

Sdrbarhet

Den manstyp som Figaro fick representera i projektet ville vi balansera
upp genom att ocksd undersoka en typ av maskulinitet som dr mindre
macho. Greven dr 6verklass och har darfor en annan samhallsposition och
ekonomisk situation dn sin betjdnt. Det ger honom ett storre svangrum
och han kan tillata sig en mjukare framtoning utan att hans maskulinitet
blir ifragasatt.

I den scen vi arbetade med dr Greven orolig Over att hans attraktions-
kraft pa kvinnor inte ldngre &r sa stark som den varit. Han framstills ofta
som en spritt som det dr tilldtet att skratta at. Nar manliga karaktédrer
framstar som offer for en situation eller i kinslomaéssigt underldge upp-
fattas de latt som komiska, kanske for att de da tycks falla i status — och
statusfall anvinds ofta i komik. Men detta sitt att berdtta om manlig sar-
barhet har blivit sd vanligt forekommande att det kan hamna i vigen for
andra sdtt att gestalta. Vi ville utmana denna "enda” berittelse om manlig
skorhet genom att ta reda pa hur en man kan vara sarbar pa scen utan att
ddarmed uppfattas som 16jlig. Den fragestéllning vi arbetade utifrdn var
Hur kan en maskulin sdrbarhet som vicker empati ldta och se ut pd scen?

Men vad dr det som dr sarbart for mdnnen i Figaros brollop? For bade
Greven och Figaro ar fornedring det virsta som finns; att inte kunna
uppritthalla sin manlighet dr outhérdligt. Bdda kénner sig svikna och
lurade av en kvinna de dlskar eller atrar (det dr dessutom samma kvinna).
Forfattaren Margaret Atwood uttryckte sig under en foreldsning mycket
drastiskt om detta fenomen. Hon sa att man kidnner sig hotade av kvin-
nor for att de dr rddda att kvinnorna ska skratta at dem. Kvinnor & andra
sidan, menade Atwood, kdnner sig hotade av man for att de ar rddda att
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bli dodade."”? Radslan for att bli till tloje gor att bade Greven och Figaro, i
var lasning till och med nér de dr ensamma, kdmpar for att halla ihop sig,
for att inte tappa masken eller borja grata — for vad skulle dd hinda? Det
dr ingen likn6jd maskulinitet som bara rullar pa, den behover hela tiden
uppritthallas. Darfor kan den ocksa kdnnas oproportionerligt arrogant
eller macho. Det finns dock en viktig skillnad mellan de tva karaktérerna.
Som betjdnt ar Figaro en underdog mot den 6verklass han vill storta. Han
har en del att forlora i anseende, men inte lika mycket som Greven som de
facto har en hog stillning i samhillet och ocksa reell makt. Greven kan i
varsta fall mista allt han har och det fallet skulle bli hogt.

For att fa fatt i Grevens sarbarhet gjorde jag en miangd aktiva konstnarliga
val. Det allra fOrsta var att borja recitativet i en svag, ndstan viskande ny-
ans fastdn det i noterna star att orkesterns kommenterande ackord direkt
efter min forsta fras ska spelas i forte. I accompagnati-recitativ, dir inte
bara cembalon och en cello utan hela orkestern spelar med, ar det extra
viktigt att sdingen och ackompanjemanget blir till en helhet. Orkesterns

172 Atwood, 1982, s. 413.
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funktion ar att spegla rollens kidnsloliv och det dramatiska skeendet.
Sangaren behover samspela med orkestern genom att aktivt limna 6ver
till den rent musikaliskt. Just borjan av Grevens recitativ blev darfor fore-
mal for en konstnarlig forhandling mellan pianisten Bo och mig eftersom
jag ville att orkesterns forsta insats i recitativet skulle spelas svagare och
mer tvekande. Som ett steg i att gestalta sarbarhet kdndes det viktigt att
redan i Grevens forsta fras etablera hans osakerhet.

Orkesterns inpass i ett recitativ ger singaren bade sangliga och sceniska
impulser. Nér Greven inser att han gatt i en falla kommer ett ganska snabbt
arpeggio i en stark nyans och ofta spelat marcato."”? Jag tolkar det som att
insikten om att Greven just blivit lurad slar emot honom som orfilar. For att
gestalta det fick han forlora kontrollen ett kort 6gonblick; han spritte till i
kroppen och behovde sen aktivt samla ihop den. Sarbarheten hotar Grevens
kénsla av manlighet och den maste forsvaras, han far kimpa for att inte ga
sonder. Han lyckas halla sig kall ett tag i var version, men nér han lite senare
star framfor en spegel ser han plotsligt sig sjdlv pa ett nytt sitt och inser att
han kanske inte dr lika ung och attraktiv som han tanker sig. Han slappnar
av i ansiktsmusklerna, slutar att halla masken dven infor sig sjalv.

I vér tolkning hdnder sedan nagot som Kristina menar att en man
pé scen séllan gor: han far ta pa sitt eget ansikte. Han drar handen mot
kinden och kdnner pa huden som kanske forlorat nagot av sin ungdom-
liga elasticitet. Det blir for smértsamt, dirfor mdaste han laimna spegeln
och tdnka pa annat. Men han lyckas inte utan dltar om samma text. Nar
han upprepar orden "Vedro per man d’amore unita a un vile oggetto” har
Mozart komponerat in korta pauser mellan orden, brutit upp frasen, som
for att visa att Greven &r sa tagen att hans andning paverkas och han bara
kan fa fram nagra ord i taget.'”* For att formedla det avslutar jag varje liten
minifras abrupt i var lasning av scenen och drar genast in ny luft for att
sedan halla andan helt kort innan nista ord borjar. Samtidigt gar kraften
ur Grevens kropp, den som tidigare hade resning. Han backar mot bordet
och maste ta stod i bordsskivan innan han till slut sétter sig for att kroppen

173 Ett arpeggio ér ett brutet ackord som spelas en ton i taget och marcato betyder mark-
erat, kraftigt betonat.

174 Pé svenska kan frasen 6verséttas sd hir: Ska jag se henne genom kirlekens hand
forenad med en usel varelse?
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blir for tung. Han tillater sig att visa sorgen i ansiktet, han rynkar pannan
och drar ihop 6gonbrynen. Sedan lutar han huvudet i hinderna, sjunker
ihop dn mer och viander sig inat sig sjilv, drar sig undan fran den yttre
vidrlden for att grubbla.

Eftersom Greven i forsta halvan av arian dr i en trangd situation som han
har svart att hantera, har han i var tolkning inte samma lugn som Figaro
som dr mer behdrskad. Status forknippas ofta med kontroll, sa Grevens
status sjunker av att han ir stressad. Nar han kommer pa en 16sning pa sitt
problem aterfar han kénslan av att vara herre 6ver situationen. I takt med
att han atervinner sitt sjilvfortroende blir hans kroppssprak ledigare, med
mjukare armrorelser och mer svikt i gingen. Han forestiller sig sjdlv om-
given av manniskor som beundrar honom och som han kan briljera infor;
han ser sin forestaende triumf framfor sig. Han gar fran att vara ensam
med sina tvivel till att vara i centrum for allas uppmarksamhet. Scenen
kom alltsd att handla om hur Greven kan aterer6vra sin sjilvrespekt trots
att han just insett att Susanna nog gar bakom ryggen pa honom.

Mannen i min Rropp och rost

Om Figaro 4gde rummet han befann sig i rent bildligt, dger Greven sitt rum
bade bildligt och faktiskt — slottet som operan utspelar sig i 4r hans eget.
Det marktes i var gestaltning genom hans sétt att forhalla sig till rummet
och till sakerna som finns dir, exempelvis genom att sitta nonchalant pa
bordet. En annan skillnad mellan vara tolkningar av Greven och Figaro ar
att Greven dr mer man om hur andra uppfattar honom. Han ser sig sjélv i
spegeln och undrar om han ar tillrackligt attraktiv. Nar jag spelade Greven
lat jag honom bry sig om sitt yttre, men jag samlade inte ihop mina an-
siktsdrag som hos kvinnorollerna.

Har finns en utmaning nar jag som kvinna ska spela man. Teater
Lacrimosa skriver i sin bok om skillnaderna mellan att arbeta med mans-
roller och med kvinnoroller. De menar att kvinnliga skadespelare gene-
rellt tenderar att ta ett stort ansvar for publiken och anstringa sig for att
texten ska ga fram genom gester och mélande ansiktsuttryck som kom-
municerar kanslor. For att tolkas som maskulin kan en kvinnlig skade-
spelare vilja att inte ta ansvar for publiken genom att lata bli gester och
spela mindre med ansiktet. En kvinna som ska gestalta en man kan noja
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sig med “den synliga fysiska handlingen och lita pa att skadaren [star] for

den sista biten av tolkningen”.'”®

Jag kdanner igen mig i beskrivningen av att ta ansvar for publiken och
mala mycket med ansiktet i min gestaltning. Det var svart for mig att inte
uttrycka sa mycket med ansiktet utan lata kroppen och handlingarna tala
for sig sjdlva. Nar jag arbetade med Figaro bestimde vi att han skulle vara
stilla vildigt lange, och det fick jag kimpa med. Jag blev ridd att det inte
skulle vara tillrackligt intressant for publiken, att jag skulle tappa kon-
takten med dem om jag inte hela tiden gjorde nagot for att behalla deras
uppmirksamhet. Darfor klarade jag inte av att avsta fran riktigt alla ror-
elseimpulser. Samtidigt var det just ndr jag inte gjorde sd mycket alls som
vi uppfattade att jag framstod som mest maskulin. Det lite tillbakalutade
forhallningssattet hade stor effekt, det sig jag tydligt nér jag i efterhand
tittade pa dokumentationsfilmerna. Jag sdg ocksa att jag ofta foljer det ge-
nusmonster som finns pa scen och faller in i ett feminint beteende genom
att inda arbeta mycket med ansiktet i bade Grevens och Figaros scener.
Det dr som att jag glommer bort att hela min kropp ar ett utmarkt redskap
for att ge liv at en roll.

175 Elf Karlén et al., 2008, s. 114.
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Fastdn bade Greven och Figaro &r upprorda just da publiken moter dem
stravade jag efter att vara tydlig med att de i grunden dr ndjda med sig sjil-
va. De dr okritiska till sitt eget beteende; ur deras synvinkel ligger problem-
et utanfor dem sjdlva, i hur omvarlden behandlar dem. Under laboration-
erna provade jag flera av de verktyg for att gestalta maskulinitet sceniskt
som jag lart mig pd workshopen i dragking-teknik (som jag beréttar om
pé sidan 43—44 tidigare i detta kapitel). Ett av verktygen var att bryta upp
handlingarna i mindre bestandsdelar med en mikropaus mellan varje del.

Att dela upp aktionen i mindre bitar skapar ocksa ett fokus, dar karak-
taren gor en sak i taget, i stdllet for flera simultana handlingar. I boken
Throwing like a girl skriver Iris Marion Young att de skillnader som gér att
se i kvinnors och méns rorelsemonster beror pa hur vi socialiserats in i
olika sitt att forhalla oss till var kropp.””® Hon menar att min generellt ser
sin egen kropp som ett verktyg for dem sjdlva, medan kvinnor ser kroppen
bade som ett subjekt och som ett objekt for andra manniskor. Genom vux-
envirldens formaningar om att inte smutsa ner sig och att vara forsiktiga
sa att de inte slar sig lir sig flickor att deras kroppar dr omtaliga och maste
skyddas, vilket hammar dem. Flickor borjar uppfylla forvintningarna pa
ett flickigt beteende och sitt att vara i varlden. Pojkar uppmuntras i stédllet
att utforska omvérlden och utmana sina fysiska formagor, ta risker och
inte vara radda. Enligt Young tvivlar kvinnor pa sin fysiska kapacitet. Det
kommer till uttryck i att de i sina handlingar soker sig fram, tvekar och
provar alternativa sitt.”’” Som kontrast anvinder méin sina kroppar mer
ledigt och dAndamalsenligt.'”®

Sedan Youngs bok kom 1990 har mycket fordndrats. Bland annat
tycker jag mig se en forskjutning i synen pa flickors kroppar dér fokus
flyttats fran att inte smutsa ner sig till en storre och storre sexualisering.
Det hindrar inte att jag i gestaltningen kan anvanda Youngs tankar om
kroppen i rummet, fysiska formagor och hur en ser pa den egna kroppen.
Nar Grevens handlingar bryts upp skapas inte bara en koncentration dar
hands aktioner blir tydliga, direkta och funktionella. Att han dessutom tar
langre tid pa sig ger honom hog status.

176 Young, 1990, s. 154. Boken finns ocksd pa svenska med titeln Att kasta tjejkast:
texter om feminism och rdttvisa (Young, 2000).

177 Young, 1990, s. 149.

178 Young, 1990, s. 145.
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Vokalt liknade Grevens och Figaros gestaltningar varandra. Bada dr
arga och upprorda och bearbetar sin frustration pa liknande satt. Lustigt
nog har de forsta fyra fraserna i
deras arior ndstan exakt samma
rytmik. Eftersom materialet och
situationerna var delvis desamma
anvinde jag till viss del samma
verktyg for den sdngliga gestalt-
ningen i bada scenerna, exem-
pelvis marcato-sang; att slappa
tonerna lite vardslost och soka
storre svdrta i rosten. Jag stravade
ocksa efter nagot oprecis into-
nation i koloraturerna i Grevens
aria och forholl mig darmed mer
till frasens gestik, snarare an att
sjunga "clean” precis som det star.
Daremot arbetade jag med en smi-
digare variation i dynamiken for
att ocksa rosten skulle formedla
Grevens lite mer forfinade satt.

ATT VARA EN TILLGANG

Nir en kvinna spelar en byxroll dr det ldtt att tdnka att arbetet handlar
mycket om att forsoka dolja den kvinnliga kroppen. Ens konstillhorighet
upplevs kanske som ett problem, ndgot som behover gommas for att ka-
raktédren ska bli trovérdig. I vara laborationer striavade jag efter att ta bort
sadant i mitt kroppssprak som kan upplevas som feminint for att ge plats
at det maskulina.

Skadespelaren, dramatikern och regissoren Eva Johansson har arbetat
lange med att spela man. Bland annat gestaltade hon Micke i forestéllning-
en Den storsta av dom storsta (som senare filmatiserades under titeln
Den storste)."’® Vi triffades en formiddag och jobbade med Figaros och

179 Den storsta av dom storsta hade premiér pa Dramalabbet i december 2011.
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Grevens scener och hon markte nog ganska snart mitt satt att tinka kring
min konstillhorighet i arbetet med byxroller. Men Eva menade att jag dr en
tillgdng i gestaltningen och inte ett problem. Jag behover hitta det som ar
maskulint ”i mig sjdlv”, sa hon. Vid en forsta anblick kan den uppmaning-
en tyckas ga pa tvirs med Judith Butlers teori ddr genus inte ses som nagot
inneboende som finns dir frdn borjan, utan som nagot vi lar oss att gora.
Men jag tog till mig Evas forslag som ett roligt och produktivt forhall-
ningssatt.  mig kan det finnas en lingtan till en viss repertoar av beteen-
den som jag hittills inte tillatit mig att anvidnda. Att komma i kontakt med
den lusten kan 6ppna for nya gestaltningar.

Eva fortydligade sitt budskap: med det maskulina i mig avsag hon inte
nagot pa forhand definierat. Hon ville tvirtom uppmuntra mig till ett lek-
fullt utforskande av vad jag skulle kunna upptidcka om mig sjalv, genom att
uppleva maskulinitet inifrdn. Hon valde medvetet att formulera det som
att det handlar om att soka maskulinitet ”i mig”, eftersom hon ser det som
min personliga resa in i rollen. Det dr just jag som utforskar hur djupt jag
kan vara i maskuliniteten och hur den kan ta gestalt i min kropp och rost,
mina tankar och kénslor.

Under var workshop ville Eva ocksa att jag skulle njuta mer av att vara
dessa mén. Det finns ndgot harligt for mig som kvinna i att fa vara en
riktig karlakarl (Figaro) pa scen, att ha en kropp som verkligen klarar av en
hel massa, att fa forestilla sig det och fa lov att gd in i det. Hos Greven kan
jag njuta av att vara en forfinad man, som &r vélverserad och belevad pa ett
sjalvklart vis. I den rollen kan jag fa njuta av att hora min egen rost och kan
till och med leka med lite feminina rorelser, det gor ingenting — tvdartom
blir det en tillgdng i gestaltningen att 6verklassmannen kan vara mjuk.
Han har ett annat utrymme dn Figaro, han 4r medveten om att han kan
fora sig. Det dr dari makten ligger och det dr intressant for mig som kvinn-
lig sdngare att undersoka. Eva tyckte att jag verkligen skulle ga in i de olika
varldar som just dessa mén, machokillen (arbetarklass) och hogstatus-
mannen (6verklass), befinner sig i. Allt ar till for dem: dorren, viggarna,
stolarna och bordet — allt finns dir for att de ska kunna anvianda det. For
dem ar det en sjalvklarhet.

...........................................................................

Filmen Den storste finns att se pa Plattform Produktions Vimeo-sida https://vimeo.
com/plattformproduktion och gar att se for den som har ett konto pa Vimeo.
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Sa har jag aldrig tinkt forut om de miljoer jag befinner mig i, varken
privat eller pa scen. Men nir synen pa omvérlden forandrades paverkades
mitt beteende. I dessa roller kunde jag handskas med foremélen och rum-
men pa ett annat satt. I stéllet for att de var mig till 1ans och att jag i ndgon
man behovde vara forsiktig med dem, kunde jag nyttja dem som jag ville
for att ta den plats jag behovde i mitt rollarbete.

Ytterligare en strategi som Eva foreslog for att kunna komma niarmare
dessa manliga typer dr att gora dem till sina kompisar. Jag tolkar det som
att jag behover ldra kdnna dem pa djupet, rollerna i mig, umgas med dem
ofta. De behover bli verkliga for mig i fantasins och lekens virld. Da kan
jag pa ett mer genuint och autentiskt sétt ga in i dem, kanske vara dem
snarare dn spela dem, nar det vil dr dags for det sceniska arbetet.

BYXROLLER

Figaro och Greven ir roller skrivna for man som jag i var undersokning
provade att gestalta fast jag dr kvinna. I operakonsten finns dock rena byx-
roller, en typ av mansroll som gestaltas av en kvinna. Byxrollen rymmer

B4



KAPITEL 8: MONSTER OCH MOJLIGHETER

en inneboende androgynitet. Den dr ett fenomen som skulle kunna vara
omstortande och normkreativt, men som bade publiken och vi som ar-
betar med opera dr sd vana vid att vi tar det for givet och ofta inte reflekte-
rar Over nimnvart. Nu for tiden forekommer byxrollen ndstan bara inom
opera. Nir en kvinna nagon enstaka gang spelar en man i en teaterpjis
(eller en man spelar kvinna) gar det ddremot sédllan obemérkt forbi.

Traditionen att lata kvinnor framtrédda i manskldder kom dock just fran
teatern och sirskilt frdn commedia dell‘arte. Aven om det ocks& under
Shakespeares tid var kutym i teatervarlden att man spelade kvinnoroller
(eftersom det ansags osedligt med en kvinna pa scen) dr det inom operan
som bruket att gestalta ett annat kon dn sitt eget verkligen fatt fiste och
lever kvar.'®°

Operaforskare brukar dela in byxrollerna i tre kategorier:

o kastratroller, mansroller skrivna for kastratsangare,

o travestiroller, mansroller skrivna for kvinnliga sangare,

¢ forkladnadsroller, kvinnoroller skrivna for kvinnliga sangare,
dar karaktdren temporart klar ut sig till man for att dramat
behover det.'®

Redan nidr operakonsten vaxte fram i borjan av 1600-talet spelade ka-
stratsdngare en del av rollerna och mot slutet av seklet var kastraterna de
stora stjirnorna inom opera. De fick spela alla hogstatusroller som kungar,
krigare och gudar.®? Men det var den hoga rosten som stod i centrum och
fanns ingen skicklig kastrat tillganglig kunde man lika gidrna ge rollen till
en kvinna, samtidigt som méan i kvinnokldder kunde spela deras hustrur.
Det viktiga var att hitta den basta rosten for en roll.

In Handels’s days there was sexual anarchy on stage. [...] Nobody
cared who represented whom. [...] If anyone thought at all about

180 Pettersson, 1971, s. 89; Reynolds 1995; s. 133 och Rosenberg, 2000, s. 31

181 Se t. ex. Reynolds, 1995; Rosenberg, 2000; och André, 2006. Forklddnadsrollerna
ar forhallandevis fa i operarepertoaren och jag har inte utforskat dem specifikt.
Dérfor gar jag heller inte in pd dem ndrmare hir i texten.

182 Reynolds, 1995, s. 136.
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the gender absurdities they witnessed, the audience enjoyed the
play of inuendo and suggestion.183

Kastratrollerna var inte byxroller i den meningen att sangarens konstill-
horighet skiljde sig fran rollens.’®* Det som gor att manga forskare dnda
klassat dem som byxroller dr att sdingstimman hos en manlig roll ligger i
ett kvinnligt rostregister. I takt med att kastraterna borjade forsvinna runt
sekelskiftet 1800 gavs rollerna oftare och oftare till kvinnor.’®> Numera ir
det kvinnliga sdngare och countertenorer som engageras for dessa partier.

Teatervetaren och genusforskaren Tiina Rosenberg tar ett helhetsgrepp
om byxrollen i boken Byxbegdir.'®® Hon menar att byxrollerna ir sirskilt
intressanta for att de utmanar bade maktordningen mellan kvinnor och
mén och relationen mellan kon och genus. I sin analys utgar hon fran
Judith Butlers forstaelse av genus som nagot vi gor, snarare én en innebo-
ende identitet:

Genom att anspela pa skillnaden mellan kropp och kldder, fram-
héver byxroller kons-/genusskillnad som social konstruktion,
samt avslojar det till synes naturliga som nagot artificiellt. [...]
scenkonsten lyfter fram performativa handlingar genom att tyd-
ligt visa upp sjdlva konstruktionsprocessen.187

Liksom ménga andra anser Rosenberg att det 4r mdn som pa scen far lov
att representera det universella och att det beror pa att de &r just mén.
Den enda mojligheten for en kvinnlig karaktér att fa associeras med det
universella dr genom att 6verskrida sitt kon, menar hon. "Put simply, men
can be men but women, in order to become significant, have to become
something more than women.”'8®

183 Reynolds, 1995, s .138.

184  Kastraternas mycket speciella kroppar och extremt hoga roster gjorde forvisso att
de inte forknippades med heterosexuell maskulinitet, men just pa grund av sin
infertilitet var de populdra som dlskare. (Potter, 1998, s. 37; och Rosselli, 1992, s. 52).

185 André, 2006, s. 4; och Rosselli, 1992, s. 176.

186 Rosenberg, 2000.

187  Rosenberg, 2000, s. 165.

188 Rosenberg, 2016, s. 5.
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CHERUBIN

En av de mer beforskade byxrollerna ar den unge Cherubin i Mozarts
Figaros brollop.*® Det dr ocksa en roll jag sjilv spelat manga ganger under
mitt yrkesliv. Musikforskaren Heather Hadlock menar att den "vackre pa-
gen som talar om kirlek” dr den mest aterkommande byxrollskaraktdren
for kvinnor i operarepertoaren.’® I anvisningarna till pjasen Figaros brdl-
lop som operan dr baserad pa skrev dramatikern P-A. C. de Beaumarchais
om Cherubin: “Rollen kan endast spelas [...] av en ung och mycket vacker
kvinna: det finns inga mycket unga méan pa var teater som samtidigt ar
mogna nog att forsta rollens nyanser.”*°* Han kallade ocksa pagens kar-
lekstorst ofarlig med hanvisning till att han ar sd ung och omogen; "inte
lingre ett barn” men heller "innu inte en man”.'*> Att hans atrd inte leder
nagon vart utan bara blir till ord som fors bort i vinden gor den mojlig att
visa pa scen. Han uppfattas som gullig och lite rolig snarare 4n som en
potentiell sexuell partner.

Om vi ser rollen pa det sétt som Beaumarchais foreslar utgor Cherubin
inte nagot egentligt hot mot sex- och genusordningen, menar Hadlock.'
Greven blir dd komisk om han 6verreagerar pa pagen. Jag kan hélla med
om att manga uppsattningar f6ljer den tolkningen, bade produktio-
ner som jag tagit del av fran salongen och forestédllningar dar jag sjdlv
gestaltat Cherubin. Men dven om ldsningen kanske stimmer 6verens
med Beaumarchais syn pa rollen, menar jag att den dr problematisk. Om
Greven ar 16jlig och ofarlig blir det obegripligt varfor Grevinnan blir radd
for honom nédr han tror att hon gommer en dlskare i klidkammar-
en. Att han hela tiden reagerar kraftigt pd Cherubins nirvaro tyder pa
att det finns en verklig rivalitet mellan de tva och att Cherubin utgor ett
reellt hot, d&tminstone mot Grevens virilitet. Cherubins beteende i ope-
ran staimmer vil 6verens med en hormonell tondring som pa grund av

189 Mozart, 1999 [urpremiér 1786].

190  Hadlock, 2000, s. 68. Min 0versdttning. Enligt Nationalencyklopedin var en page
"ursprungligen en minderarig tjinare hos en férnam herre, senare en ung ddling
som i fostrande syfte tjanade vid ett furstehov (hovsven) eller hos en adelsfamilj”
(Nationalencyklopedin, 2019: sokord: page).

191 Reynolds, 2000, s. 140. Min dversidttning.

192 Hadlock, 2000, s. 69. Min 0versdttning.

193 Hadlock, 2000, s. 70.
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en underutvecklad frontallob saknar konsekvenstank. Han befinner sig
ofta just dir han inte bor vara. Det dr ocksa uppenbart att Grevinnan
verkligen skulle vilja vara ensam med pagen, eftersom hon skickar ivig
Susanna att hdamta dn det ena och dn det andra efter att de har klatt ut
Cherubin till flicka. I den sista delen av Beaumarchais pjastrilogi har
Grevinnan dessutom fatt ett utomaktenskapligt barn med Cherubin, sa
det finns fog foér Grevens oro."**

Utmaningarna med Cherubin

Att Cherubin blev en byxroll i operan var alltsd inte da Pontes och Mozarts
pafund utan dramatikern Beaumarchais. Genom hela pjdsen dr Cherubin
full av pubertetshormoner och helt omtumlad av hur attraherad han blir
av alla kvinnor pa slottet. Kanske har hans sjilvfortroende borjat vixa av
att en del av de kvinnor som nyss behandlade honom som ett barn plotsligt
ser pa honom pa ett nytt sitt, som en man, som en mojlig sexuell partner,
och att det dr nagot bade underbart och skraimmande.

194 Beaumarchais, 1814.
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Jag namner i den avfilmade forskningsforestdllningen att Cherubins
maskulinitet inte har fatt ndgot fokus i de uppsittningar av operan som jag
varit med i. Vi har inte heller arbetat specifikt med hur hans nyvaknade
sexualitet ska komma till uttryck i min kropp och rost. Den fragestillning
vi utgick fran i denna unders6kning var Hur kan sexualitet hos en tondrig
kille gestaltas pd scen?

I verkligheten &r forstas alla ménniskor sammansatta varelser. Ingen
ar enbart siker eller hogstatus, det finns ofta olika lager av kdnslor som
samspelar med eller strider mot varandra. Som den tonaring han ér,
pendlar Cherubin dessutom mellan att vara barn och vuxen. Vi insag
under arbetets gang att Cherubin kanske inte behover ha en strikt form.
Kan det vara sjdlva rorelsen mellan olika uttryck som bést fangar hans
person? Han borjar bli medveten om den effekt han kan ha pa kvinnor,
tar kanske sig sjdlv pa lite for stort allvar, samtidigt som han kan ha
glimten i 6gat och vara valdigt flirtig. I hans position dr det mojligt att
spela ett lagstatusspel for att komma nira och samtidigt bekrifta sin
hoga status; att gora sig liten och gullig fastdn en egentligen har kontroll
over situationen — ”jag vet inte
hur en gor, kan du visa mig?” Nar
vilaborerade med scenen fick
Cherubin en spattighet som kom
till uttryck i att jag inte stannade
i samma position sarskilt lange,
jag behovde hela tiden justera
nagot, géra sma onodiga rorelser.
Sinnesstimningarna fordndras
hela tiden i musiken och orden,
och den fysiska konsekvensen av
det blev att jag maste byta stall-
ning ofta. Inte forran mot slutet
av arian infinner sig ett lugn i
musiken och texten som ocksa
fick avspeglas i min kropp, men
bara for ett litet 6gonblick.

Under de fem produktioner dar
jag spelat Cherubin har jag, utover
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utmaningen i att hitta karaktirens fysik, ocksa tampats med hur jag ska
kunna gora dven den vokala gestaltningen maskulin. Jag nimner helt kort i
Monster och majligheter-forestillningen att jag under arbetets gang provade
att gora sangen mer kantig som hos Figaro och Greven, att inte ta lika myck-
et ansvar for tonen och sa vidare, men att vi da tyckte att en androgyn kvali-
tet gick forlorad, en kvalitet som kanske bidrar till det attraktiva med rollen.
Dirfor bestamde vi oss for att lata den vokala och musikaliska gestaltningen
vara i det ndrmaste intakt fran mina tidigare produktioner. Ddremot fortsat-
te vi att laborera med olika tonarter, eftersom arian klingar olika i min rost
beroende pa vilket ldge vi viljer. Det finns redan en lek med normer inskriv-
enioperanioch med att Mozart har tonsatt en mansroll for en kvinnorost
och tas femininiteten i rosten bort forsvinner en viktig aspekt av karaktar-
en. Som jag ser det finns inget virde i att ga emot normer i operakonsten for
sakens skull. I avhandlingen ar syftet med den normkreativa ansatsen alltid
att det ska tillfora gestaltningen nagot.

Forsok till en ickebindr gestaltning

Aven om operakonsten kan framsté som binir nir det giller kon, alltsd att
det finns tva fasta kon och att de kompletterar varandra eller dr varandras
motsatser, ger just byxrollen utrymme for en mer flytande forstaelse av
kon. Transpersoner dr inget nytt fenomen, varken i scenkonsten eller i
verkliga livet. Med okade rattigheter i samhallet har fler och fler mojlig-
heter att vara 6ppna med sin konsidentitet ocksa nér den inte stimmer
med hur omvirlden uppfattar den. Pa senare ar har dven manniskor som
inte definierar sig som vare sig kvinna eller man blivit synligare. Ordet
ickebindr ar ett slags paraplybegrepp for alla som inte identifierar sig med
ett visst kon. Enkelt uttryckt kan en ickebindr person uppleva sig som
bade kvinna och man eller som varken eller, men det finns egentligen
manga fler tillgdngliga ickebindra identiteter som saknar ord pa svenska.
Pa engelska kan ickebindr 6versittas till non-binary eller gender non con-
forming och dirunder finns begrepp som gender flux, gender fluid och
gender queer.

Queert intresserade forskare har fokuserat sirskilt pa byxroller. Tiina
Rosenberg menar att byxrollen har en unik position genom att den kan
locka till begér hos fler i publiken dn nédstan alla andra rolltyper, eftersom
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det som dskadare gér att tolka rollen pa sa manga olika sitt, utifrdn de egna
sexuella preferenserna.'®> Dessutom bjuder byxrollen in till flera sitt att se:

Byxrollens alldeles sédrskilda charm emanerar [...] ur hens genus-
blandning. Askidaren ser inte bara teatrala konventioner utan
i forsta hand levande kroppar pa scenen. Scenens dubbla blick
presenterar savil rollen som aktoren samtidigt.lg6

Rosenberg delar upp den kroppslighet som publiken moter i byxroller som
dessaitre dimensioner:

1. sangarens anatomi— kvinna

2. rollens genus —yngling

3. det genus som forestills — maskulinitet”

Rosenberg menar att byxrollen innebar en dissonans mellan alla tre dimen-
sioner och att det dr det som &r rolltypens hela podng: "Sdngare som sjunger
Cherubin och Octavian klar inte ut sig till man. De kldr ut sig till byxroller
vilket innebir en vokal och visuell transvestitisk forklidnad.”*®

Corinne E. Blackmer och Patricia Juliana Smith leker med tanken att
omklddningsscenen i andra akten av Figaros brdllop inte alls handlar om
att kla ut en pojke till flicka, utan snarare om att avsloja vem som egentlig-
en doljer sig under kostymen, alltsa att Cherubin i sjilva verket dr en ung
kvinna.'® For, som de skriver, fridgan dr vil “vad [som] utgor det storsta
hotet mot Greven: en manlig Cherubin i hans makas kladkammare eller en
kvinnlig Cherubin?”°°

Jag vill att operakonsten ska kunna berétta om alla méanskliga erfaren-
heter och att sd manga som mojligt ska fa uppleva sceniska stunder av
igenkdnning. Darfor ville jag sdrskilt utforska ickebindra 6gonblick i

195 Rosenberg, 2000, s. 173.

196 Rosenberg, 2018, s. 177.

197 Rosenberg, 2000, s. 41.

198 Rosenberg, 2000, s. 41 0ch s. 79.

199 Mozart, 1989 [urpremiir 1796]; och Blackmer & Smith, 1995, s. 11.
200 Blackmer & Smith, 1995, s. 11. Min 0verséttning.
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gestaltningen av Cherubin. I vara laborationer letade jag forst efter ett
kroppssprak som varken var feminint eller maskulint, men det visade sig
svart. For att inte uppfattas som kvinna eller man behover en hitta nagot
helt annat, men for det finns inget upparbetat sprak.

I en heteronormativ konsmaktsordning ar vissa val att gestalta
kon pé vanligare 4n andra. Vissa gestaltningar som skulle kunna
vara ett val forekommer sidllan som faktiska alternativ. I ett hete-
ronormativt tolkningsrum blir det svart att gestalta karaktérer
som inte dr konsbestdmda eftersom de, i det rummet, blir mer
eller mindre obegripliga. Vem skulle de begira? Ar de subjekt
eller objekt? Maskulina eller feminina? [...] sédana karaktérer ar
ovanliga (obegripliga eller omojliga) i samtidens teaterliv, kanske
sdrskilt i den psykologiska realism[en]>°*

Vi minniskor ar mycket snabba att kategorisera andra personer som
antingen kvinnor eller man. Det sdgs vara bland det forsta vi sorterar
in médnniskor i ndr vi moéter en ny person och lir ga pa nagon sekund.
Att skapa en helt ny rorelserepertoar at en ickebinédr Cherubin som vare
sig dr feminin eller maskulin skulle kriva ett 1angt storre utforskande
arbete dn vad som kunde rymmas i denna undersokning. Darfor valde
vi att arbeta med bade och, att skapa ickebindra uttryck genom att sitta
samman feminina och maskulina genusmarkorer. Teater Lacrimosa
skriver om brytpunkten mellan det feminina och det maskulina och
vad som kan hdnda nidr genusuttryck blandas. En blick som tar sig fri-
het att betrakta andra "kombinerat med en klichéartad kvinnokropp”
upplevdes av forfattarna som farlig, medan “ett gulligt, uppskattande
leende” tillsammans med en betraktande blick gav intryck av "nagot
farligt och malmedvetet”.?°?

For att skapa en dissonans mot Cherubins maskulina hallning arbetade
jag genomgdende med ett oppet och kommunicerande ansikte. Mot slutet
av arian tilldt jag mig att pendla mellan maskulina och feminina uttryck i
hela kroppen. Jag lade huvudet pa sned och log generdst nér jag halvlag pa

201  Lund, 20009, s. 206.
202  ElfKarlén et al., 2008, s. 114.
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de tre stolarna. Nir jag satte mig upp sldppte jag lite pd den maskulina ram
jag skapat genom att inte ge lika stor plats at konet och lata armbagarna
vila ndrmare balen. I det langsamma partiet alldeles i slutet 14t jag blicken
blotta min sarbarhet pa ett sitt som jag uppfattar att kvinnor oftare gor,
samtidigt som jag stod brett isdr med benen. Jag satte mig ner pa golvet
med benen indragna under mig vilket inte tar stor plats och dirmed kan
ses som ett feminint beteende. Strax dirpa slingde jag mig ner pa rygg
med vansterbenet kvar i golvet och hoger kna upp i luften i ratt stor vinkel
mot det vénstra, vilket aterigen ofta tolkas som en maskulin position, fast
fortfarande med ett Oppet och sorgset ansikte.

Under publiksamtalet efter att vi spelat forestallningen vid Hogskolan
for scen och musik i Goteborg kom vi att tala om hur Cherubins scen hade
uppfattats.”®® Henrik Andersson, som ar sangare, performer och regissor
och undervisar i scenisk gestaltning och sang vid skolan, kom med en
intressant iakttagelse. Han berdttade att han trots mitt 6ppna och kommu-
nikativa ansikte hade trott pa mig som Kkille dnda tills jag satte mig upp och
inte lingre betonade det maskulina i min hallning. For att illusionen om
mig som kille skulle hélla i sig maste jag hela tiden i kroppen ga lite 6ver
den dar gransen for att ldsas som nagonting annat. Men nér jag slappte pa
kroppen ldste han mig genast som kvinna igen, inte som nagot mellanting
eller mindre konat.

Henrik Andersson menade att det "neutrala” eller ickebinéra &r svart
att avldsa som nagot specifikt for honom och att hans gamla vanliga blick
slas pa i stdllet. Om scenen rymde en relation med en annan person skulle
det kunna hjélpa, trodde han, da kan en leka med de forvintade rollerna
pd ett annat satt. Om det dr tva personer av samma kon sa kan det vara
lattare. Men enligt Henrik Andersson dr det svarare med en kvinna och
en man, dd dr vi sa inkoérda pa hur de brukar gestaltas, och det blir ldtt det
som ldses in.

I Queerfeministisk agenda skriver Tiina Rosenberg att “kulturen dr he-
teronormativ, men inte nodvandigtvis heterosexuell i sig” och att den inte
dr sa enhetlig som det kan tyckas; i sjilva verket 'lacker’ bade kultur-
en och dess produkter queerhet”.?°4 Det gar alltsd att tolka alla konstverk

203  Forestdllningen spelades i Goteborg 2019-03-27.
204  Rosenberg, 2002, s. 118.
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pa ett queert sitt, att hitta "queera lickage”.>°> Min forskning handlar inte
om publikrespons, men det finns publik som &r sdrskilt uppmarksam pa
queera lackage.

Genus i rsten och musiken

Vi sangare konstruerar vara kroppar och roster genom upprepade hand-
lingar — varje gang vi sjunger formar vi vart instrument — och det far
konsekvenser for var vokala och musikaliska gestaltning. Enligt min erfa-
renhet finns i operavirlden en biologistisk syn pa rosten som slar igenom i
sangarens sitt att hantera sin rost. Redan i rosttraningen hos sangpedagog-
en och under instuderingsarbetet med repetitoren inordnar sangaren sig

i en heteronormativ forstaelse av ett fast biologiskt kon. Den styr hur vi

ska lata genom outtalade regler for hur en sdngare ur ett visst rostfack far
behandla sin rost —en baryton far lov att "glifsa”, men inte en sopran.

Som jag ndmner i forestdllningen visade det sig under laborationerna
att ariorna skrivna for méan kostar pa mer for mig att sjunga én jag i for-
vig hade trott. Bida ariorna &r forhallandevis lyriska och jag tdnkte att
de darfor borde passa min rost om jag bara hittade ratt tonart. Men jag
kande mig snabbt sliten i rosten nar vi arbetade med de scenerna, fastin
jag oktaverade upp for det mesta och vi valt tonart utifran ett hallbarhets-
perspektiv. Kanske har det att gora med att merparten av melodin i de tva
ariorna ligger i ett halvlagt ldge, med nagra tillfélliga utflykter till den dvre
delen av rosten. I den repertoar jag vanligtvis sjunger ligger tessiturani ett
hogre 1dge i rosten och ganska stor del av tiden i ett hogt ytterlage. Darfor
dr jag inte van vid att sjunga sd mycket i den ldgre halvan av rosten. Att jag
snabbt blev vokalt sliten nér jag sjong Grevens och Figaros arior kan ocksa
bero pa att jag forsokte efterlikna det sangsétt som vi i forskningsgruppen
uppfattade att barytoner ofta anvinder i detta material. Det sittet att sjunga
kréver en teknik som jag tror att méin tillskansar sig genom ar av en annan
typ av traning (formodligen helt omedvetet for bade sangaren och sang-
pedagogen). Men den traningen har inte ingétt i min sangutbildning, jag

205 Rosenberg, 2002, s. 120.
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har i stillet ovat in en teknik som kanske skulle kunna kallas for “feminin

operasang”.2°¢

KOPPLINGAR TILL HUR VI TALAR IDAG

Det finns forstds vokala begransningar ndr det géller vilket genus en rost
upplevs tillhora. Hur vi avkodar en rost beror bland annat pad om den &r 1ag
eller hog. Jag tror dock att mycket mer finns att uppticka i den rostliga ge-
staltningen dn vi anar. Genom att exempelvis arbeta med en tons ansats,
frasering av en melodi, approximativ intonation och hur tonen sliapps gar
det att fordndra perceptionen av genus.

Négra manader efter att vi i Monster och mdjligheter-undersokningen
arbetat med identifiering av maskulin frasering och tonbildning deltog
jag i symposiet Genus och rast.>°” Dir horde jag ett féredrag med logoped-
en Fanny Cardell som ar specialiserad pa transpersoners roster. For
manga transpersoner ar det viktigt att kunna passera som det kon de
identifierar sig med.>°® Minniskor som genomgar en konsbekriftande
behandling kan ofta redan ha ett rorelsemonster som Overtygar omgiv-
ningen. Men rostldget och sittet att prata dr svarare att fordndra pa egen
hand. Det 4r mycket mer i rsten dn bara laget som kodas som feminint
eller maskulint och det behovs ett mycket systematiskt arbete med talet
for att ens rostanvandning ska borja motsvara ett annat kon dn det en
blivit tilldelad vid fodseln. I operatermer skulle en kanske sdga att tran-
spersoner som jobbar medvetet med att fordndra sin rosthantering byter
rostfack.

Nar Cardell arbetar med konsbekriftande rostbehandling hos en
person i transition som vill hitta en ny rost finns det tydliga genusmarko-
rer att anvanda. I sin praktik lutar hon sig mot forskning av bland andra

206  Detta gar att jamfora med idrottsvirlden dir utovare utvecklar olika muskelgrupper
beroende pa vilken sport de trinar. Dessutom utvecklas musklerna olika beroende
pé hur de trinas; en balettdansds vill ha 1dnga slanka muskler medan en body build-
er vill ha korta och bulliga.

207  Symposiet Genus och rist arrangerades under World Voice Day pa Stockholms
musikpedagogiska institut 2017-04-01.

208  Med “passera” menas alltsa att inte bli "avsljad” som de kon en tilldelats vid fodseln.
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Richard K. Adler, Sandy Hirsch och Michelle Mordaunt.>°® Hon jobbar
bland annat med rostkvalitet, styrka, resonans, narvaro eller franvaro av
knarr, artikulation, mjukhet, pausering och talflyt. Manga av parametrar-
na har klara kopplingar till sang. Det kan handla om tonhdjd, frasering,
klang, rostskarvar, luftflode, betoning och placering.>*°

Cardell menar att kvinnor generellt har ett mer flodigt tal. Med trans-
feminina personer jobbar hon med intonation, mer satsmelodi och glissan-
do for att 6ka variationen, att vaga ga bade upp och ner och samtidigt tinja
rosten innan den gar ner i brostkorgsklang och att egalisera rostklangen.De
vardsokande far triana pd att ligga klangen i masken och hélla fram tung-
an. Det handlar ocksa om att betona vissa ord och att kommunicera mer i
fragor dn i pastaenden.

For transmaskulina bestar arbetet ofta av att ldra sig prata mer avhugg-
et, mer staccato och mer monotont. Generellt ror sig inte man upp och
ner i sina fraser lika mycket som kvinnor, deras tal ar inte lika melodidst.
Diremot gar mén ofta ner i frasslut, vilket ger intryck av att prata i pasta-
enden. Rostskarvar dr inget som behover gommas hos transmaskulina och
det far gdrna lata lite grovre. Klangen &r ocksa viktig; dven en lagt pitchad
rost kan uppfattas som ljus och da behover den vardsokande jobba med
resonansen for att fa en helhet av en morkare rost.

Det dr anmarkningsvirt att de bestandsdelar vi operaforskare under
vara laborationer identifierat som feminina eller maskulina i sd hog grad
stimmer 6verens med hur Cardell arbetar med transpersoners roster.
Aven om hon fokuserar pa tal och vi pa sdng dr det tydligt hur starka
normerna for réstanvandning hos kvinnor och mén ar. Ingen kan veta
exakt hur manniskor vare sig talade eller sjong nar Figaros brollop skrevs.
Kanske var genusmarkorerna helt andra pa den tiden. Men vi scenkonst-
nirer kommunicerar med en publik som lever idag och vi paverkas alla av
de forestdllningar om kon och genus som rader just nu. Darfor dr det de
normerna vi behover forhélla oss till och vilja om vi vill g2 med eller emot.

209  Adler, Hirsch & Mondaunt, 2006.
210  Personlig kommunikation med Fanny Cardell, 2017-04-28
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Sammanfattning

Efter att ha undersokt de fem rollerna fran Figaros brollop borjade ett
monster trada fram gdllande hur genus kan framstillas och hur de mu-
sikaliska villkoren ser ut i detta material. De tva forsta maskuliniteter vi
tittat pa i vara undersokningar — Figaros och Grevens — kom till uttryck
genom att vara mindre ansvarstagande for det musikaliska, vara ndrma-
re sin egen talrost och mindre relationell. Dessa aspekter gor det littare
att ta upp plats och vara ett subjekt. Pa ett symboliskt plan "dgde” alla tre
mansrollerna (dven Cherubin) i var undersokning rummet rent sceniskt
och kunde anvdanda det som det behagade dem, oavsett om det handlade
om att sitta brett isir med benen, lata stolen en sitter sig pa ge ifran sig
skrapljud eller breda ut sig Over en soffa.

I det material vi utforskat tycks femininitet ofta kunna handla om att ta
ansvar. I alla laborationerna med kvinnorollerna sag jag till att samla ihop
mina anletsdrag, for att jag som kvinna ar praglad av att alltid bli bedomd
for mitt yttre. Jag holl ihop kroppen for att inte ta upp alltfor mycket plats i
rummet. Nir jag som Susanna strackte ut mig pa stolen holl jag anda ihop
benen, ocksd i den andra varianten dér jag ville gora henne mer till ett sub-
jekt. Och d@ven om jag for ett 6gonblick strackte ut armarna efter att jag lyft
upp héret i nacken i den forsta versionen, var jag ganska snabb med att sam-
la ihop kroppen igen. P4 samma sitt tog jag ansvar for musiken genom att ta
hand om frasslut, bemdda mig om en behaglig klang och sjunga vilinton-
erat. Det var min uppgift att gora musiken rattvisa, snarare dn att musiken
var det material jag som artist anvinde mig av i mitt arbete med rollen.

Jag ska gora en ansats att kortfattat besvara fragestéllningarna for
respektive roll.

SUSANNA: Hur kan en kvinna gestaltas som sexuellt drivande,
utan att framsta som moraliskt klandervérd?

Om en vill undvika kopplingen till 1dg moral nér en ska gestalta en sexu-
ellt drivande kvinna, kan ett effektivt medel vara att fordndra den egna
blicken. Tempot och tyngdpunkten i kroppen liksom forhallningsséttet
till rummet och sakerna kan ocksa bidra till en tydligare subjektsposition,
liksom att vokalt utmana stilistiska konventioner.
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KAPITEL 8: MONSTER OCH MOJLIGHETER

GREVINNAN: Hur kan en kvinna i en utsatt situation gestaltas
med sjdlvrespekt?

I stillet for att inte gd in i lidandet kan en vilja att inte spela ut sa starka
kénslor i kropp och ansikte, att 1ata karaktédren behalla kinslorna mer for
sig sjdlv. Nar en verkar ha kontroll 6ver situationen uppfattas en ofta som
mindre beroende av andra manniskor, vilket kan tolkas som mer hog-
status. Det kan exempelvis formedlas genom en vilavvagd tonbildning.

FIGARO: Hur kan en riktigt aggressiv man gestaltas?

En maskulin aggressivitet kan komma till uttryck i ett slags vardsloshet i savil
kroppen och rosten som forhallandet till musiken. Att inte bry sig om hur an-
dra uppfattar en kan vara en strategi for att gestalta en macho maskulinitet.

GREVEN: Hur kan en maskulin sarbarhet som vicker empati
lata och se ut pa scen?

Sarbarhet ingar inte som en sjdlvklar del i maskulinitetsnormen idag och
den man som visar sig sarbar riskerar att bli forlojligad. For att gestalta
en kinslig man kan en l1ata rollen paverkas av situationen och slippa pa
det sjdlvsikra. Sorgen kan fa synas i ansikte och hallning. Hir giller det
att inte spela 6ver, for da riskerar karaktéren att uppfattas som komisk.
Sangligt kan det handla om att vaga ga ner i nyans eller att arbeta med en
uppbruten andning som kan associeras till begynnande grét.

CHERUBIN: Hur kan en ung sexualitet gestaltas?

Ett kinnetecken for den nyvaknade sexualiteten kan vara att den soker
sig fram. Det kan gestaltas genom en pendling mellan det sikra och det
tafatta, det humoristiska och det braddjupt existentiella och kanske ocksa
genom ett undersokande av bade feminina och maskulina uttryck, savil
kroppsligt som vokalt.
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CHERUBIN: Vad hinder nir femininitetsmarkorer och
maskulinitetsmarkorer blandas?

Vad som hinder beror helt pa vilka element som fors ihop och hur. Nir
kroppen pa scenen redan etablerats som ett visst genus gar det att tillféra
komponenter fran ett annat genus utan att karaktarens konstillhorighet
genast ifragasitts. Men i vissa ldgen, till exempel om en kvinna som spelar
man sldpper pa den maskulina ramen samtidigt som rostldget uppfattas
som kvinnligt, kan ett blandande av konsuttryck forvirra och riskera att
den upprattade 6verenskommelsen med publiken bryts. Samtidigt kan det
Oppna for andra lasningar av karaktdren.

Nar det giller konstnarlig gestaltning finns inte ett visst sdtt som &r ratt.
De fragestillningar vi utgick ifran i arbetet gér inte att besvara uttommande,
darfor bor det jag presenterar hir inte 1dsas som definitiva I0sningar utan
som forslag pa hur en kan arbeta med genus och normer i operagestaltningen.

IIX

I en ideal vidrld skulle resurserna for en undersokning som denna vara
enorma och tiden som finns till forfogande oandlig. Projektet var ett steg
pé vigen mot att identifiera nagra gestaltningsnormer i operakonsten

och utveckla verktyg och strategier for breddade och medvetna val ur

ett genusperspektiv. Att som sdngare arbeta med stereotyper kan vara
anviandbart som forsta metod, liksom att ta sig an repertoar fran andra
rostfack dn sitt eget. Att lata kvinnor spela mén (som jag gjort i denna un-
dersokning) och vice versa kan vara belysande for bade publik och utévare
och utvecklande for den enskilda artisten. Det ar viktigt ur en samhalls-
politisk synvinkel; vi behover se fler kvinnor i drivande roller och fler man
i stodjande, for att arbetet for jamstélldhet ska ga vidare. Men ur ett storre
perspektiv har maktordningen inte dandrats nar jag som kvinna gestaltar
Figaro och Greven, bara vénts pa. Sjdlva strukturen dr densamma, det som
forandrats ar vem som har vilken position. Nasta steg kunde vara att byta
kon pa sjdlva rollerna, att lata Susanna bli en man; det kan vara intressant
ur ett forskningsperspektiv. Men sangare idag kommer oftast for sent in i
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en produktion for att foresla konsbyte — scenkostymerna dr redan under
tillverkning nir repetitionerna sitter i gdng.>"!

I Monster och majligheter var malet att arbeta med bindra gestaltningar
och att synliggora hur det binéra ar forhandlingsbart. Vi tog spjarn mot
mina erfarenheter av att arbeta med Figaros brollop i olika uppsattningar,
hur jag sett dessa roller gestaltas. Dessa rollportratt fick tjina som forlagor
for hur jag valde att gora mina tolkningar. Och forlagorna stimmer ratt
vdl overens med stereotypa forestdllningar om genus, vilket gjorde att det
blev ldsbart bade nér vi gick med och nir vi gick ifran det.

I en fortsdttning pa Monster och mdjligheter-undersokningen skulle jag
gdrna arbeta mig langre bort fran det bindra tdnkandet, for att ménniskor
som inte identifierar sig som “bara” kvinna eller "bara” man ska kunna
kadnna sig inkluderade. Men det fick vanta till lite senare i avhandlingen.

Efter arbetet med Mozart-scener ville jag ga vidare med att undersoka
vad som dr mojligt att gora for en sdngare som har fatt ett uppdrag dar
det redan finns en mdngd ramar som styr produktionen. Dessutom ar
musiken inte alltid gammal, ibland satts helt nya verk upp. Nasta under-
sokning i avhandlingen utgar fran mina erfarenheter av uruppforandet av
Sven-David Sandstroms och Leif Janzons opera Under en kvinnas hjdrta.
Dar fortsatte jag att utforska nagra av fragestillningarna fran Monster och
mojligheter. Dessutom gav produktionen mig tillfélle att fundera vidare pa
fragan om hur sangarens konstnérliga handlingsutrymme kan vidgas.

211 Det gér forstas ocksd bra att spela man i kjol men det kraver mer av bade sdngaren
och publiken.
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