KAJSA DAHLBACK

Den kvinnliga sopranen i barockrepertoaren

Lectio praecursoria

Den offentliga granskningen av Kajsa Dahlbdicks konstndrliga doktorsexamen dgde rum
den 28 november 2020 i Sibelius-Akademins konsertsal. Det konstndrliga Idrdoms- och
fdrdighetsprovets titel: "Den kvinnliga sopranen i barockrepertoaren”. Avhandlingents titel:
Sjunga-i-varlden - en fenomenologisk betraktelse dver sdngarens inre arbete. Ndmn-
dens ordférande, MuD Assi Karttunen Idste upp utldtandet om det konstndrliga ldrdoms-
och fardighetsprovet. Universitetslektor, docent Susanna Vélimdki gav sitt utldtande om
avhandlingen. Kustos for granskningen var professor, FD Anne Kauppala. Musiken uppfér-
des av Kajsa Dahlbéick och ensemblen Earthly Angels.

Musikprogram i anslutning till Zectio:

Rosa Giacinta Badalla: Non plangete

(ca. 1660—ca. 1710)

Joseph Chabanceau de la Barre:  Vous demandez pour qui mon coeur soiipire
(1633-1678)

Georg Friedrich Hindel: "Tornami a vagheggiar” ur operan Alcina

(1685-1759)

DEN KVINNLIGA SOPRANEN OCH SAMARBETET MED
BAROCKENSEMBLEN — EN OVERSIKT

Utgingspunkten f6r min doktorsexamen var min erfarenhet som singerska specia-
liserad pa barockmusik och de gingse arbetssitt vi har inom branschen. Detta har i
synnerhet inneburit en tydlig kammarmusikalisk instéllning till arbetet.

I konsertserien har jag tillsammans med olika ensembler, orkestrar och korer
framfort olika typer av repertoar for kvinnlig sopran frin tidsperioden 1600-1750
och frin omgivningar dir kvinnliga singare tilltits verka professionellt. Jag an-
vinder hir verbet "tillita” eftersom det visat sig att ifrigavarande singerskor varit
beroende av ett godkinnande frin min i ledande positioner, exempelvis biskopar,
tor att kunna utéva sitt musikerskap.
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Avhandlingens utgéngspunkt var det inre arbete som den professionella singaren
idkar for att vara samsjungen med instrumentalisterna, behirska sitt eget instru-
ment och den musikaliska tolkningen. Det inre arbetet har varit icke-verbaliserbart
och dirmed svart att synliggéra f6r omgivningen. Fér avhandlingen utgick jag frin
min erfarenhet av att sjunga med barockensemble. Denna erfarenhet speglas genom
upplevelsetexter mot fenomenologiska teorier av bland andra Martin Heidegger,
Maurice Merleau-Ponty och Julia Kristeva. I det f6ljande presenterar jag ndrmare
tillvigagangssittet, terminologin jag utvecklat samt de resultat jag nitt. Jag presen-
terar dven resultaten for de enskilda konserterna, direfter ett bitema i konsertserien
samt nigra observationer om singarens rostanvindning inom en barockensemble.

Konsert 1: O holder Tag

I forsta konserten framférde jag tillsammans med Helsingfors barockorkester Jo-
hann Sebastian Bachs (1685-1750) tvd sekulidra brollopskantater. Min tes var att
kantaterna ursprungligen skrevs for kvinnliga sopraner, méjligtvis f6r Anna Magda-
lena Bach och Faustina Bordoni. Det finns inga entydiga bevis for tesen men med
tanke pa stimmornas utformning samt det faktum att brollopskantaterna inte ar
kyrklig musik kan man onekligen tinka sig det som en mojlighet. I kantaten Weicher
nur, betriibte Schatten (BWV 202) inleder sopranen i en betagande duett med oboen;
sittet pd vilket dessa stimmor slingrar sig omlott om varandra dr till och med sen-
suellt. Nir jag sjong dessa kantater under samma konsert mirkte jag att O holder Tag,
erwiinschte Zeit (BWV 210) var dramatisk och uthéllighetskrivande i singstimman
pa ett helt annat sitt dn Weichet nur. Med tanke pa hur de ovan nimnda sangerskor-
na karaktiriserades av sin samtid tinker jag att Anna Magdalena Bach mycket vil
kan ha uruppfért Weichet nur medan Faustina Bordonis rost kunde ha varit den som
O holder Tag skrevs for. Den senare innehiller tekniskt svéra fraser med koloratur
som stricker sig dnda till trestrukna ciss. Sddana fraser finner man inte i den kyrkli-
ga repertoar Bach skrev f6r pojksopraner.

Konsert 2: Earthly Angels
Den andra konserten kom tematiskt sett att bli den centrala i min konsertserie. Aven
i avhandlingen anvinder jag notexempel fran denna konsert. Repertoaren kom fran
nunnekloster i norra Italien under 1600-talet, sarskilt i Milano och Novara. Det
som overraskade mig och kom att paverka mig allra starkast var det uttalat kvinnliga
subjektet och den starkt férkroppsligade kinslan i repertoaren. Det blev plotsligt
uppenbart for mig hur ett kvinnligt subjekt kan framtrida och hur jag genom hela
mitt instrument kan luta mig emot singstimman i dessa 1600-talsverk. Samtidigt
var jag férundrad over att jag inte framfort eller ens kint till den hir repertoaren:
varfor dr den gémd eller till och med bortglomd? Isabella Leonarda (1620-1704),
Chiara Margarita Cozzolani (1602 ca. 1677) och Rosa Giacinta Badalla (ca. 1660—
ca. 1710) har visat sig vara utmirkta tonsittare och deras kinsla for text, den kvinn-
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liga sopranen och dess koppling till bade strikinstrument och continuostimma ir
ypperlig.

Under sin storhetstid under 1600-talet var dessa musicerande nunnor vilkinda i
samhillet och man kom for att lyssna till dessa jordiska dnglars musik frin nir och
fjarran. Nunnorna var avskiljda frin sin publik genom en vigg som delade kloster-
kyrkan i tva delar, mellan vilka endast ljudet kunde fléda genom en 6ppning i viggen
hogst uppe vid innertaket. Denna vigg mellan chiesa interiore och chiesa esteriore
fanns for att nunnorna inte skulle ses sjunga — och didrmed 6ppna munnen — annars
skulle de d4samka de manliga ahérarna “syndiga” tankar med denna sexuella invit”.
Men om man ser till de méjligheter en dylik vigg skapade for nunnorna sa riskerade
de inte att fa en smutsig kvinnas stimpel, utan istillet kunde de forbli subjekt utan
manlig nirvaro och objektifierande blickar.

Det forkroppsligade uttrycket i bérjan av motetten Volo Jesum av Leonarda ir,
tor denna epok och med tanke pi att det dr kyrklig musik, ytterst ovanlig. Texten
tar tillsammans med frasens uppbyggnad och de extra andningspauserna tag om
singarens hela instrument. Medan ordet suspiro” sjungs dr extra pauser inskrivna.
Pauserna kan man forverkliga med horbara inandningar varpa man kan dstadkom-
ma en sirskilt forkroppsligad kvalitet dir uttrycket gentemot den centrala manliga
gestalten i nunnans liv, Jesus, blir konkret. Jag upplever i dylika passager att hela jag
blir indragen i musiken. Den liksom tvingar hela instrumentet med diktion, andning
och kroppens tyngd att luta sig mot det musikaliska uttrycket. Det kvinnliga subjek-
tet dr alltsd sdrskilt starkt i denna repertoar, allt ifrin singare och instrumentalister
till tonsdttarna och de musikaliska ledarna var kvinnliga.

Konsert 3: Vivaldis flickor

I den tredje konserten framfordes Antonio Vivaldis (1678-1741) oratorium Juditha
Triumphans (RV 644) tillsammans med Finldndska barockorkestern och Akademis-
ka damkéren Lyran. Verket skrevs for flickorna pa Ospedale della Pieta i Venedig, dir
Vivaldi var musiklarare och dir det framférdes av en helkvinnlig ensemble. Ora-
toriet, det enda bevarade av Vivaldi, bygger pé en berittelse med en stark kvinna,
den bethuliska dnkan Judit, som besegrade den assyriska arméns 6verbefilhavare
Holofernes och halshégg honom.

De tva saker som var centrala i konserten var 4 ena sidan hur vi med kvinnliga
roster tolkar ett vildsamt tema och 4 andra sidan hur tenor- och basstimmorna i
korsatsen bast forverkligas med en damkor. Korpartiet ér skrivet f6r damkor efter-
som alla musikeleverna i La Pieta var kvinnliga och det hade varit otinkbart att ta
in min till koren av sedlighetsskil. I produktionen gjorde vi si att tenorstimman
sjongs av sopraner s att den klingade i sopranh6jd, en oktav ovanfér den skrivna
tonhojden. Detta visade sig klinga utmirkt i praktiken. Basstimman sjongs av andra
altarna. Ibland gick stimman dnda f6r lagt f6r studentkérens unga altar, sa dirfor ar-
rangerade jag om stimmorna i vissa partier. P4 sa sitt fick dven andra altarna sjunga
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pi en tonhdjd som kindes bekvim och dir deras rost har god horbarhet. Till min
stora glidje kunde jag ligga mirke till vilken stiarkande inverkan projektet hade pa
damkoérens tilllit till sitt instrument och till det virde det hade redan under barock-
epoken. Manga kérsangare uttryckte nimligen sin besvikelse 6ver att det ”inte finns
repertoar for vir kor inom epoken”, trots att de édlskar barock. Under arbetet med
musiken kunde jag ligga mirka till att korens sjilvfortroende och pondus mirkbart
vaxte.

En négot olycklig omstindighet kring den tredje konserten var problemet med
stimningen av tva instrument i orkestern. Det ledde till att vi var tvungna att fram-
tora konserten i 415 Hz istillet for 440 Hz sasom vi hade planerat. Samtliga réster,
savil solister som kor, hade nog klingat bittre i 440 Hz men tyvirr var detta omojligt
att ordna. Diremot gav det oss en viktig lirdom f6r framtiden.

Konsert 4: Alcina

Den fjarde konserten, Georg Friedrich Handels (1685-1759) Alcina (HWV 34),
var samtidigt operans finlindska uruppférande. Vi framférde operan tillsammans
med Vasa stadsorkester under ledning av Aapo Hikkinen. I operan blev det tydligt
att en tidig e/ canto -teknik redan gjort sitt intig i London tack vare Hindels tita
kontakt till Italien och hans anvindning av italienska singare. A/cinas roller erbjuder
stor vokal briljans med sina manga da capo -arior dir kunskapen om sopranernas
divalater och inbérdes rivalitet under Héndels tid gav extra inspiration till att gora
virtuosa ornament. Att sjunga Hindelopera anser jag forutsitter en stadig be/ canto
-sangteknik men samtidigt en forstaelse for stilistiska ideal, det vill sdga en formaga
att styra 6ver vibratots anvindning och smidigt kunna variera mellan tyngd och litt-
het i den sjunga frasen. I denna repertoar dr inte 1600-talets sirskilda singtekniska
finesser lingre sa tydligt nirvarande. Exempelvis #7i/lo med /a gorgia -teknik eller
sirskild rytmisk textbehandling som i italiensk 1600-talsmusik har istillet ersatts
med sirdeles betagande melodier och en tydligare férankring i singens legatolinje.
Alcina sattes upp pa festivalen Vasa Baroque och jag upplever genom denna produk-
tion att ledarskapsfragor dterigen kom i fokus. Férutom att jag var solist i rollen som
Morgana hade jag dven som festivalens konstnarliga ledare huvudansvaret for hela
produktionen. Jag mirkte att det kriver en alldeles sirskild balans mellan dessa tvé
roller men att det ingalunda dr en omdjlig kombination. Forestillningen mottes av
stor entusiasm och stiende ovationer i Vasa stadshus.

Konsert 5: Fest pi Tre Kronor! — Hemma i frammande land?
I den femte och sista konserten fokuserade jag pd Sveriges drottning Kristina
(1626-1689) och de singerskor hon anlitade. Drottning Kristina var pi minga sitt
en foregingare, sirskilt som kvinnlig kulturmecenat. Under hennes tid som Sveriges
regent hordes den forsta professionella kvinnliga sopranen sjunga vid hovet: Anne
Chabanceau de la Barre (1628-1688) fran Paris. Under Kristinas tid i Rom och ar-
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betet med teatern 7ordinona framtridde professionella singerskor offentligt. Detta
skapade stor uppstandelse i staden.

I konserten upplevde jag att utvecklingen frin sangsolist till singerska och konst-
ndrlig ledare lyckats vil: kommunikationen med instrumentalisterna, dansaren och
bildkonstniren fungerade pi alla sitt médolost. Singens berittelse var drivande och
det kindes betydelsefullt att dven kunna flita ssmman musiken med konstverk som
projicerades pd videoduk for ett fordjupat uttryck. Aven om antalet tonsittare och
sangsprak i konserten var stort — detta var for 6vrigt den enda konserten dir svensk-

sprakig barock hordes — si tycker jag att helheten blev vildigt lyckad.

REFLEKTIONER OVER KONSERTERNA

For mig har konsertserien forst och frimst varit en fenomenal utvecklingsmojlighet
och mitt mél har hela tiden varit konstnarlig utveckling. For varje konsert har jag
gjort nigot som varit nytt f6r mig och jag ser att den singerska, konstnirliga ledare
och forskande musiker jag dr i dag dr tack vare den utveckling som inkluderar bade
stora framgangar och ndgra smarre missoden jag upplevt med denna konsertserie.

Ett starkt bitema i konsertserien har varit singarens olika roller i ensemblen.
Inom operalitteraturen brukar min r6sttyp, alltsi en hog lyrisk sopran med anlag
tor koloratur, forknippas med subrettroller, alltsa roller dér karaktiren dr ung, "den
andra” sopranen och ofta ett objekt for den manliga blicken. Résttypen ér alltsa inte
traditionellt forknippad med styrka, auktoritet eller med en karaktir som driver
handlingen framat som ett starkt subjekt.

Jag har lagt mirke till att denna uppfattning om rosttypens generella drag dven
pa ett subtilt plan paverkat konsertseriens bitema. Det férekommer att en soprans
klidsel och utseende kommenteras och hon kan uppfattas som avskild frin ensem-
blen, det vill sdga sa att sopranen skdter enbart singen medan instrumentalisterna
— musikerna — skéter om att musiken fungerar. Utgingsliget i bitemat om singarens
olika roller kan alltsd betraktas sa, att det finns vissa generella forestillningar att
bearbeta och komma ifrén. I tva av konserterna var jag solist medan jag i de 6vriga
konserterna ocksd hade det konstnirliga ansvaret for repetitionsprocessen. Natur-
ligtvis var det konstnirliga ansvaret mitt for hela konsertserien, men det jag avser dr
att ingen annan hade blivit utsedd till ledare f6r dessa konserter.

Under de gingna aren studerade jag dven orkesterledning for professor Jorma
Panula for att bittre forstd mig pa kommunikationen med instrumentalister. Med
den erfarenheten samt mina tidigare kyrkomusikstudier arbetade jag fram ett led-
arskap som baserar sig pi vokalmusikens byggstenar, en noggrant sammansatt en-
semble samt ett dmsesidigt fortroende mellan singare och instrumentalister. Att
singaren samtidigt 4r den musikaliska ledaren f6r en grupp instrumentalister och
i vissa fall dven singare har sina férdelar da repertoaren bestir av vokalmusik. Jag

69



TRIO vsk. 10 nro 1 — Lectiones praecursoriae: Kajsa Dahlbick 65-73

har i dessa fall fardigstillt konsertrepertoaren for de instrumentala verken i reper-
toaren, ibland efter konsultation med nigon av instrumentalisterna. Under repeti-
tionsperioden stir jag vind emot instrumentalisterna s att vi har en visuell kontakt
ddr gester, uttal och frasering kan kommuniceras utan att alltid avbryta musiken.
Under repetitionerna knyter vi sirskilt noggrant ihop saingarandningen med instru-
mentalisternas frasering samt textens diktion med exempelvis continuogruppens
utformning av arpeggion eller bastonens ansats i borjan av en fras. Genom textens
olika betoningar fogas fraserna samman med baslinjen si att continuogruppen si
att siga spelar texten medan jag sjunger den. Detta arbetsskede dr sdrskilt viktigt for
sangaren och continuogruppen tillsammans. D4 kan vi dstadkomma en gemensam
textbehandling som ddrmed ger utrymme for en tolkning bortom orden. Repeti-
tionsperioden dr tillrickligt noggrann for att vi under konserten inte behover visuell
kontakt. Istillet kommunicerar vi, liksom jag senare diskuterar kring avhandlingens
tema, genom andning och genom att koncentrerat “lyssna in” varandra. Det ger en
kammarmusikalisk upplevelse av konserten di vi alla genom detta arbetssitt kan
komma till tals.

Peter Spissky diskuterar i sin avhandling huruvida sound eller tillvigagangssitt
ar det centrala dd man framfor barockmusik idag. Eftersom det inte finns nigra
exakta angivelser f6r soundets ideal dr det viktigare att bearbeta vad man exempelvis
vill stadkomma med affekter, samt att singaren dr samsjungen med instrumentens
klang. Den singteknik som anvindes under barocken har jag alltsi inte direkt funnit
relevant f6r mitt projekt. Mitt singtekniska fokus har istillet legat pa att singarens
tonbildning motsvarar exempelvis violinens eller traversfléjtens, inte pa att proble-
matisera det faktum att jag dr utbildad enligt be/ cantons ideal vilket inte var det all-
mint vedertagna singsittet pi 1600-talet. Ahéraren idag forvintar sig att sing inom
det breda klassisk singspektret klingar igenkédnnbart, alltsd att en egaliserad rosttek-
nik enligt e/ canto -idealet forverkligas. For den singare som idag sjunger bade ba-
rock och senare skriven musik blir det dé naturligt att anvinda en e/ canto -baserad
grundteknik som man sedan enligt den specifika genren kan variera. Ett exempel pa
det dr tonens form dnda frin dess ansats till vibratots anvindning och tonens slut.
Sammanfattningsvis kan jag for konsertseriens del konstatera att den repertoar dessa
kvinnliga sopraner framférde och den musik som nunnorna tonsatte ér speciell pa
miénga olika vis: den 4r singtekniskt krivande med stor tessitura och utmanande
koloraturer. Musiken ér synnerligen tilldragande i sin innerlighet och affektrikedom.

AVHANDLINGEN: SJUNGA-I-VARLDEN — EN FENOMENOLOGISK
BETRAKTELSE OVER SANGARENS INRE ARBETE

Utgangspunkten for avhandlingen ér singarens inre arbete. Vad gor singaren utéver
det singtekniska arbetet for att skapa en holistisk, fullédig tolkning av ett musika-
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liskt verk dir hela ensemblen dr samspelt? Vilka verktyg har singaren for kommu-
nikationen med savil instrumentalister som dhorare?

I arbetet med en barockensemble ir formatet mindre och kammarmusikaliskt
pa ett sitt som operasingarens arbete normalt inte dr, utéver detta jobbar man ofta
utan dirigent. I barockensemblen skapas kommunikation mellan musikerna genom
andning, en gemensam stillhet och genom att aktivt "lyssna in” varandra. Aven kon-
serterna kan vara i mindre och intimare utrymmen é4n en operaforestillning. Da
jag har studerat sidngarens inre arbete dr det specifikt denna typ av repetitions- och
konsertsituation jag utgatt ifrin.

Jag har studerat singarens inre arbete si att upplevelsetexter speglats mot feno-
menologiska teorier. Upplevelsetexterna dr observationer jag gjort baserat pa upple-
velser i typiska situationer med barockensemble: frin min egen 6vningsprocess till
arbetet med ensemblen vid repetitionstillfillen och konserter. De fenomenologiska
teorier jag anvint ar av bland andra Martin Heidegger, Maurice Merleau-Ponty,
Luce Irigaray och Julia Kristeva, utifran vilka jag kan beskriva de forsprakliga ske-
endena som singarens inre arbete bland annat bestir av. Jag har dven tagit till mig
skrifter av framstiende musiker sisom Ralf Gothéni och Tom Krause, vilka jag
funnit behandlar det inre arbetet med olika ord och definitioner.

De forskningsfragor jag stillt dr:

(1) Vad omfattar singarens inre arbete?
(2) Hur behandlar singaren det inre arbetet?

Jag har betraktat det inre arbetet forst ur en praktisk synvinkel genom enheten
kropp—andning—sinne. Dessa sidor av enheten kan studeras var for sig dven om jag ser
att enheten dndé inte kan spjilkas upp. Den professionella singaren behover i sitt ar-
bete en fungerande enhet kropp—andning—sinne for att kunna forverkliga en djup mu-
sikalisk tolkning och en kommunikation med savil det egna instrumentet som med
musiker och dhérare i rummet. I detta skede av den sangliga utvecklingen ar tekniken
relativt automatiserad sé att singaren formar behandla tolkningsmassiga och kommu-
nikativa skeenden bakom den. Innan singaren kommit sa langt i sin utveckling kan de
olika elementen i enheten kropp—andning—sinne upplevas vara i otakt.

Avhandlingen har strukturerats upp enligt foljande: forst studeras kroppens roll
igenom chora, direfter andning utgiende fran inspiration och till sist sinne tillsam-
mans med berdring. Andningen dr en central del av singarens tillvaro i musiken och
kontakten till instrumentet och de andra i rummet nirvarande. Dirfor viljer jag
bort den cartesianska kropp-sjil-uppfattningen och introducerar andningen som en
koppling mellan kroppen och sinnet.

Kring kropp—andning—sinne finns i singarens tillvaro sidant som férknippas med
en eller flera av sidorna i denna enhet: chora, nirvaro, stillhet, flow, expansion, in-
spiration, ber6ring, intuition och kommunikation. Enheten spjilks alltsa inte upp i
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sina bestdndsdelar dven om den betraktas fran olika synvinklar. Genom den profes-
sionella sangarens varande i denna enhet kan sonkroppen tindas. Tonkroppen ir inte
varje klingande ton, utan den optimala tonen dir dessa element i bilden har funnits
med i det inre arbetet och férberedelsen.

Utgéende fran det praktiskt harledda Zropp—andning—sinne, skapas det teoretiska
sjunga-i-vdrlden. Denna term innefattar foljande bestindsdelar:

* chora som utgangspunkt, ur Platons och Kristevas teoretiska referensram
* sangarens varande 7 och #i// rummet, enligt Heidegger och Merleau-Ponty
* den klingande fonkroppen, och

*  tonkroppens existens i rummet, for alla.

Chora ir en term som forst anvindes av Platon som skrev sihir: "Dirfor méste
det som ska ta emot alla sorter i sig vara utanfor alla slags former.” Kristeva papekar
att chora inte kan ges en uppenbar form. Den definieras for att en meningsgivande
process ska kunna ske. I sjunga-i-virlden betyder chora ur singarens synvinkel det
som finns innan inspiration och didrmed andning sker — innan tonens blivande for-
ankras i kroppen. Dir jag med min professionella erfarenhet vet att mening kommer
att skapas och dérfor kan vinta in den.

Merleau-Pontys suis a, alltsa ti/l-varlden-varo, avser att kroppen tar sig #i// om-
givningen medan Heideggers in-der- Welt-sein, alltsa i-vdrlden-varo, avser att minn-
iskan stiller sig 7 omgivningen och observerar den utgiende frin sig sjilv. Pa detta
vis stiller sig dven singaren 7 rummet. Utgédende frin denna position tar sig singaren
till sitt instrument, #// instrumentalisterna och #// 4horarna i rummet. Centrala
bestandsdelar for dessa rorelser i och #i// finns i kropp—andning—sinne och elementen
ddromkring, bland andra stillhet, ber6ring och expansion. For dessa rérelser behover
sangaren befinna sig i beredskap, alltsa redo att sjunga-i-vérlden.

Tonkroppen klingar da det inre arbetet i forberedelsen fram till tonens ansats
fungerat vil, och darefter finns fonkroppen och dirmed séngen till for alla i rummet.
Den delas av savil sangare, instrumentalister som ahérare. Denna process, som star-
tar i chora och fullindas i och med tonkroppen, ir cyklisk och dirmed aterkommande
till sin natur. Likasd har min behandling av dmnet haft vissa cykliska drag sisom
dven andningscykeln har.

Sangaren behandlar det inre arbetet pa foljande sitt:

Genom stillhet infér singen, i chora, kan inspiration vickas. Denna inspiration
knyter an till instrumentet genom inandningen och gor singaren redo for tonen.
Sangarens attityd behover hir genomsyras av beredskap infor singen.

Efter en kort stund av stillhet, den forfonatoriska forberedelsen, kan zonkroppen
tindas. I denna stilla stund bereds plats for tonen att sa att siga anlinda uppifran,
denna forestillning har i praktiken visat sig forstirka singarformanten och sorjer
dirmed for en god och horbar klang. Denna stilla stund eller vintan inkluderar

72



ett starkt fokus infor den kommande fonkroppen, singaren dr i detta skede mycket
koncentrerad.

Den tonkropp som tinds genom tonens ansats beledsagas av en stark enhet
kropp—andning—sinne. Singarens sinnesndrvaro, /e sens, i denna enhet skapar liksom
en vigrorelse at den sjungna frasen och hela det musikaliska verket. I den starka nir-
varon och beroringen kan rostens gring (alltsi Barthes /e grain de la voix) skonjas.
Denna hirror sig till talet, rosten, rymden dir mening skapas. Genom singarens och
instrumentalisternas tolkning skapas dd en musikens dkta och berérande mening
tillsammans med den gemensamma nérvaron i rummet.

Jag avslutar med att citera Giulio Caccinis ord frin ar 1602 som diskuterar mu-
sikens mening och hur singaren kan skapa den. Hir ser jag manga paralleller till
sjunga-i-virlden, alltsa varfor vi sjunger, vad vi vill uttrycka och hur vi gar tillviga:

"Musikens mening ér att ge vilbehag och att rora sjilens affekt.”
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