KOL
ook ﬁo

ZSMI <

f KPEDAGO

Interpretation som siangteknik for skidespelare

- En studie om hur ndgra skddespelare upplever och svarar pd interpretation som
sdangteknik kontra singteknik med anatomisk karaktdr.

Examensarbete
Musikpedagogexamen
Vérterminen 2016

Poéng 15hp

Forfattare Karin Gemfors
Handledare Ketil Thorgersen



Sammanfattning

Syftet med denna uppsats ar att undersoka hur fyra skadespelare upplever interpretation
som sangteknik i jamforelse med sangteknik av anatomisk karaktar.

Genom ett livsvarldsfenomenologiskt perspektiv har jag undersokt hur skadespelarna
upplevt tva olika sanglektioner, en lektion med endast interpretatoriska instruktioner och en
lektion med instruktioner av anatomisk karaktar. Studien ar genomférd med metoden
Stimulated Recall. Bada lektionerna filmades och darefter genomfordes kvalitativa intervjuer
med filmerna som underlag for reflektion.

Resultatet visar att deltagarna upplever att den ena lektionen inte utesluter den andra
utan att de bada behovs for ett tillfredstallande resultat och klangmassigt blev resultatet
liknande mellan de olika metoderna. Frdgan om skadespelare lattare tar till sig
interpretatoriska instruktioner ar svart att dra nagon slutsats kring da uppsatsen endast
ar utford med skadespelare och inte en blandning av icke skadespelare och skadespelare.
Men en viss forférstaelse for interpretation har skadespelare eftersom de ar vana att
genom sitt arbete att analysera text.

Sokord: Interpretation, livsvarldsfenomenologi, stimulated recall, sangteknik, résthélsa,
sang.
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1 Inledning

Skadespelaren Jonas Karlsson star pa Sollidenscenen pa Skansen och sjunger infor tusentals
personer och infor tv-kameror som sands over hela Sverige. Han darrar pa handen nar han
haller mikrofonen, han darrar pa rosten och han har sma svettparlor pa éverlappen. Han ar
markbart nervés men férmedlar 4nda sangen pa ett gripande och fangslande satt. Varje ord
hors och har en mening. Sangen han sjunger ar "Snurra min jord" med musik av Léo Ferré och
svensk text av Lars Forssell och programmet heter Allsang pa Skansen. Vad ar det som gor att
jag blir sd berord av detta framtrddande trots att Jonas framfor den med bristande
sangteknik? Helt plotsligt forstar jag sangen och borjar tycka om den.

Troligtvis har Jonas Karlsson tolkat och analyserat texten i samspel med musiken. Han har
gjort en grundlig interpretation (tolkning av musik och text) av sangen. | detta 6gonblick
vacks mitt intresse for interpretation som sangteknik.

Under samma period hade jag en 6vningselev pa SMI, Stockholms musikpedagogiska institut,
en ingenjor som under sin forsta lektion sa:

Karin, jag ger dig fem lektioner att ldra mig att sjunga. Jag vill veta om jag har en
mdjlighet att bli bra pa det. Var drlig och sdg om jag dr tondév. Jag kommer att vara
drlig och sdga om jag tycker att jag sjdlv har utvecklats efter dessa fem gdanger. Om
inte, s kommer jag inte att ta fler lektioner.

Detta kandes som en spannande utmaning men satte samtidigt en enorm press pa mig. Jag
markte efter forsta lektionen att han inte alls kunde forstd eller forhalla sig till
"blomstersprak" i undervisningen; kann att det ar en vag av luft som satter an tonen; férestall
dig att tonen far fram som en pil och rikta den rakt fram; forsok att pricka tonen ovanifran
som en hojdhoppare som férsoker hoppa over ribban; ta ansats till tonen som om du tog sats
fran en trampolin och liknande beskrivningar. Han tyckte bara att dessa metaforiska
instruktioner var flum och bad mig att vara mer matematiskt konkret.

Jag hade annu inte inom utbildningen gatt kursen i réstanatomi och rostakustik utan
forsokte pa min nybérjarniva att vara sd konkret som méjligt. Ovningseleven kom inte
tillbaka efter den femte lektionen. Vad jag vill pavisa med exemplet &r att det inte finns en
vag in i sangtekniken for alla, utan att den maste individanpassas och utga ifran de
forutsattningar som eleven har med sig i grunden. Darav ar det oerhért spannande att
utforska hur skadespelare, som vanligtvis ar vana textbehandlare, kan ta till sig
interpretation som sangteknik jamfért med ingenjéren som ville ha mer konkreta
instruktioner. Vad finns det for forskning i amnet? Kan jag bidra med denna undersdkande
uppsats till att interpretation som sangteknik blir ett hett forskningsomrade?



1.1 Syfte och Fragestillningar

Syftet med denna uppsats ar att undersdka hur fyra skadespelare upplever interpretation
som sangteknik i jamforelse med sangteknik av anatomisk karaktar.

- Hur tar sig interpretation som sangteknik samt sangteknik av anatomisk karaktar i
uttryck hos skadespelarna?

- Vilka effekter uppstar klangmassigt av de olika metoderna?

- Har skadespelare, som generellt dr vana att analysera text, latt for att forstd och
anvanda interpretatoriska instruktioner samt ar det en forutsattning for att na ett
tillfredstallande resultat?

2 Bakgrund

| kapitlet tar jag upp historiskt perspektiv pa tonbildning, vad interpretation ar,
skadespelarens arbete med en text samt hur olika sangpedagoger i varlden jobbar med
interpretation i sin undervisning och vilken betydelse metaforer har for sprakbruket vid
interpretatoriska instruktioner. Detta for att belysa och ge en storre forstaelse for
sangpedagogens arbete och vad som fdéranleder min nyfikenhet pa hur skadespelare
upplever interpretation som sangteknik samt hur det paverkar rostklang ur ett hilsosamt
perspektiv. Nagra av de sangpedagoger som namns i texten har jag sjalv mott eller anvander
mig av deras metoder i min undervisning. Vidare har ett bredare perspektiv 6ppnats for mig
genom att jag last andras uppsatser och avhandlingar och genom deras referenser har jag
sedan gravt djupare for att finna relevant material till denna uppsats amne.

2.1 Historiskt perspektiv pa tonbildning

Marita Rhedin skriver i sin studie Sjungande berdttare: Vissdng som estradkonst 1900-1970
(2011) om tonbildning ur ett historiskt perspektiv och hur det har paverkat vart klangideal
idag. Historiskt sett har interpretation inte givits nagot utrymme utan sangen har varit helt
kopplat till ett klangideal. Hon skriver om hur man undersdkte sambanden mellan dialekt,
sprak och tonbildning. Det var framst tonsattaren och musikskribenten Wilhelm Peterson-
Berger som drev dessa tankar om vad svensk tonbildning skulle innebara.

Tankarna kring tonbildning spred sig dven utanfor den professionella sangareliten och in i
folkskolans varld. Dar var framst Anna Bergstrom-Simonsson (1853-1937) den stora
drivkraften foér att hdja nivan pa sangen i skolan. Det var genom traning i bland annat
tonbildning, andning, notskrivning och allmdn musikldra som eleverna skulle utveckla en
storre musikalisk ldra. Barnen skulle tidigt lara sig att hora skillnad pa ren samt oren ton och
mellan en fri och pressad tonbildning. Ar 1921 fanns sang med i stadgarna for folkskolan fast
med undantag fér dem som saknade anlag. De kunde dock fa delta genom att lyssna pa de
andras sang och pa sa satt trana upp gehoret och efter att de blivit battre pa att lyssna kunde



de fa olika tonbildningsévningar och férhoppningsvis senare kunna delta i den gemensamma
sangen (Rhedin, 2011). Detta forhallningssatt till sangundervisning har féljt med i flera
decennier. Jag har i min profession mott manga som kan intyga att de fatt tillsdgelse att
mima i stallet for att sjunga med under sin skoltid vilket har satt djupa sar och en osakerhet
infor att sjunga eller rent av resulterat i att de inte sjunger alls. Ett exempel pa det &r en av
deltagarna i undersékningen i denna uppsats. Bergstrom-Simonsson podngterade dock att
inga barn ar obildbara utan vissa bara kravde lite mer tid.

2.2 Interpretation

Interpretation ar tolkning av musik och text vilket hjalper sangaren att ge uttryck at det den
vill férmedla. Ordet tolka &r ett mangtydigt begrepp som ger flera dimensioner at
interpretationsbegreppet. Manniskan tolkar dagligen och alla signaler och stimuli som nar
henne tolkas; sa som syn och horselintryck, vad andra sdger och vilket tonfall samt
ansiktsuttryck de anviander, men vi tolkar ocksa text medvetet eller omedvetet (Tykesson,
2009). Forfattaren Thomas Hemsley har samlat sina tankar om sang och sangteknik och dess
forhallande till uttryck och interpretation i boken Singing and Imagination (1998). Hemsley
menar att sang i férsta hand ar ett satt att formedla kédnslor och att sdngens ramaterial kan
genom interpretation delas upp i impuls och intention. Hemsley pastar att résten hor ihop
med sangaren, och detta innefattar hela personen i fraga om kropp och sinne. Om man
behandlar sin rost som om det vore ett instrument man kan spela p3a, ett instrument som
vilket annat, blir sangen ett resultat av att skapa ljud, inte férmedla kadnslor. Det som
stimulerar vart instrument att ljuda ar viljan och behovet att uttrycka sig. Kopplar man bort
dessa kanslor forlorar man ocksa sangens viktigaste syfte (Hemsley, 1998).

Det &r aven lyssnaren som avgor hur musiken tolkas sa musikerns interpretation i
framforandet maste definieras eftersom den &r en del av gestaltandets handling och ddarmed
forenad med instrumentaltekniska (i detta fall sangteknik) och uppférandepraktiska aspekter.
Att gestalta ar att ge innehallet klingande form och att interpretera ar att uttrycka ett
innehall genom gestaltning enligt Tykesson (2009). Vidare delar Tykesson in tolkning i fyra
kategorier for att forklara hur man kan beskriva musikaliskt innehall i ett interpretatoriskt
syfte. Dessa fyra kategorier ar:

- Processuell tolkning vilket dr en "inommusikalisk" tolkning som ligger nara med
strukturell verkanalys.

- Narrativ tolkning forknippad med processuell tolkning men anvdnds framst i
hadndelserik musik i stort format.

- Emotionell tolkning ar oftast grundad pa kulturella och historiska konventioner.

- Karaktarsmassig tolkning ar nara forknippad med emotionell tolkning men dess
innebo6rd ar paverkad av foreteelser och forhallanden som under langre tid har gett
musiken en viss karaktar.



Dessa kategorier kan naturligtvis kompletteras eller bytas ut mot andra. De utesluter inte
heller varandra, flera av dem kan vara samtidiga, vara beroende av varandra eller till och
med forutsatta varandra. Men valet av tolkningskategori dr ocksad beroende av interpretens
erfarenheter och referenser.

2.3 Skadespelarens arbete med text

Att analysera en text och hitta de olika kdnslorna och vandningarna som gor historien
intressant och spannande att lyssna till ar ett omfattande arbete oavsett om det géller en hel
pjas eller en sang. Manga skadespelare och pedagoger anviander sig av "method acting"nér
de analyserar och forsoker gora en text "sann". Method acting ar en metod utarbetad av Lee
Strasberg som utgar ifran Konstantin Stanislavskijs teorier om skadespelartraning. Traningen
gar ut pa att na akthet och nédrvaro pa scenen. Skadespelarna trénar sinnena,
koncentrationen, viljan och fantasin. Genom avslappning utforskar och utvecklar de det
kreativa skadespelararbetet. Skadespelarens arbete med sig sjalv ar det viktigaste inom
method acting och &r en vdg in i en text oavsett om den ska sjungas eller talas. Da far
skadespelaren en djupare forstaelse for texten och kan anvanda sig av de kdnslor som
uppkommer med orden (Stanislavskij, 2012).

| boken An Actor’s Handbook (Stanislavskij, 1990) beskriver Stanislavskij olika verktyg som
en skadespelare kan anvanda sig av. Under rubriken "Actor in opera" tar han upp vikten av
textens betydelse sa att inte bara musiken tar 6ver. Texten och musiken ska samspela for
att skapa stdmning och trovirdighet pa scen. Han skriver om hur viktigt det ar att
konsonanterna maste horas igenom orkesterns ackompanjemang. Han betonar dven
vikten av att gora karaktarerna manskliga genom att ta bort allt "operamassigt" och agera
i samklang med den innersta meningen i musiken och inte den yttre. Stanislavskij sag pa
opera som ett samlat skapande av olika konstarter och att orden, texten och uttrycket
maste vara val forberett och genomarbetat fér sangaren sa att publiken verkligen forstar
vad som héander pa scenen. Under rubriken "Text" betonar Stanislavskij hur viktigt det ar
att gora orden till sina egna. Ord pa scenen far aldrig sakna kénsla, idé eller handling. Den
innersta meningen i en pjas finner man i undertexten. Under rubriken "Subtext" tar
Stanislavskij upp att hela podngen ligger i undertexten, hur skadespelaren lyckas fa liv och
kdnslor i en text. De inre bilder och tolkningar som skadespelaren skapar behdover inte
vara realistiska utan de ska tjana ett syfte for att fordjupa fa liv i karaktdren for
skadespelaren.

2.4 Sangpedagogens arbete med interpretation i undervisningen

Tre av fyra av foljande sangpedagoger havdar att de har sin pedagogiska grund i anatomisk
sangteknik och lagger darefter till interpretation som en dimension till for att fordjupa och
levandegora musiken eller sdngen. Ki Rydberg-Asplind (1991) vinder pa detta pedagogiska
synsatt och utgar ifran interpretation for att na en anatomisk sangteknik. Mer om det senare
i detta kapitel.



Gillyanne Kayes ar aktiv i London och jag kom i kontakt med henne da hon hoéll i en workshop
pa SMI hosten 2011. Hon arbetar med manga av Londons musikalartister som genom sina
roster gestaltar olika kdnslor och uttryck. Interpretation ar darfor en stor och sjalvklar del i
hennes arbete. | sin bok Singing and the actor (2000) forklarar Kayes att musiken i form av
rytm, melodi och orkestrering har en stor betydelse fér en sdngare och skadespelare for att
fa fram texten. Det ska ske med uttryck, tydlighet och overtygelse for publiken. Det &r inte
bara en fraga om volym.

Aim to sing as you would speak in the world of the character
(Kayes, 2000, s.135)
Kayes namner tre vanligt forekommande "féllor"nar texten och musiken satts samman:
1. Changing the vowels
2. Running the word together
3. Unbalancing the stress of syllable, words or phrase
Vidare ger hon nagra forslag pa hur man kan arbeta med dessa "fallor":

Musical theatre is about text first, voice second. If you work with this principle you
will find it easier to make songs work for you. Within this principle are five simple
guidelines (...)

1. Sing asyou speak

2. Maintain the integrity of the vowels

3. Ensure clarity of consonants

4. Mean what you sing

5. Make conscious choices about style and delivery
(Kayes, 2000, s. 149)

Nar dessa "fallor" klargjorts bér man gora en karta éver sangen, menar Kayes. Denna karta
ska innehalla allt fran rostkvalité, volym, andningstillfallen till textanalys med undertext (den
underliggande betydelsen i texten som sangaren sjalv valt). Det &r ingen definitiv och
slutgiltig karta utan en process som pagar genom hela repetitionsarbetet. Nagra av dessa
olika tips och verktyg har anvants i uppsatsens genomférande.

Fler konkreta interpretatoriska redskap ges av Daniel Zangger Borch i boken Stora
sdngguiden (2005). Zangger Borch ar den forsta svenska sangpedagogen som vetenskapligt
har forskat i rock-, pop- och soulréstens funktion (Zangger Borch, 2008). Stora sdngguiden
(2005) ar skriven utifran ett populdarmusikaliskt perspektiv men de interpretatoriska tipsen
kan appliceras pa vilken genre som helst. Det forsta steget for interpretationen ar enligt
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Zangger Borch att ldsa texten och forsta vad den handlar om och darmed ta reda pa ord som
man inte forstar. Darefter bor sangaren se om man personligen kan relatera till texten och
vad man da vill formedla med den. Vidare rekommenderar Zangger Borch att man ska skapa
sig en inre bild av den milj6 textens handling ska utspela sig i utifran miljo, historisk tid, vem
man ar som sjunger, samt koppla sinnena till denna inre bild och darefter definiera
kdnslolagen, kroppssprak, ansiktsuttryck samt de sangtekniska svarigheterna. Tidigare
namnde jag olika kategorier Tykesson anvander sig av for att forklara hur man kan beskriva
musikaliskt innehall i ett interpretatoriskt syfte (Tykesson 2009). Aven Zangger Borch menar
att musiken &r av stor vikt och nagot som sangaren ska ta hansyn till vid instudering av en
sang. Han ndmner dessa musikaliska termer:

e Tempo
* Tonart
e Taktart

* Harmonik

* Melodi

¢ Rytmik

* Instrumentering
(Zangger Borch 2005, s. 85)

Musiken kan likt texten ocksa tolkas med underliggande motiv. Till exempel snabbt tempo,
durharmonik och korta fraser i en |at kan signalera staccatofrasering, latt sound, kvick timing
och hog intensitet. Langsamt tempo, mollharmonik och legatomelodik skulle kunna tolkas att
sangaren ska sjunga med stabil ton i modalregistret (bréstklang), djup andning, slapig tajming
och stora dynamiska forandringar. Dessa parametrar ger ocksa en interpretatorisk vagledning
som paverkar rostklangen.

Det &r just att na olika rostklanger och rostkvalitéer som &r en del av interpretationsarbetet
men som namnts tidigare utgar de flesta sangpedagoger fran en anatomisk sangteknik innan
interpretationsarbetet adderas. Ett exempel ar Cathrine Sadolin som &r en dansk
sangpedagog och som har utvecklat en sangmetodik som kallas for "Complete Vocal
Tecnique". Den utgar ifran olika rostfunktioner s som neutral, curbing, overdrive och
belting. Hon ger sina tips om det interpretatoriska arbetet i boken Komplett sdngteknik
(2006). Hon menar att med ett grundligt forarbete och forstaelse for karaktaren i texten samt
vilket kanslotillstand man vill férmedla, sa kan man vélja ndgon av ovannamnda funktioner
for att gestalta kdnslan. Neutral forklarar hon som mjuk klang som ndr man sjunger en
vaggvisa. Curbing dr en mer metallisk klang men later ofta aterhallsamt och lite klagande.
Overdrive ar kraftig och ropande klang med mycket kant pa tonerna och tillslut belting som
ar ljus, skarp och skrikig med mycket metall i klangen. Sadolin arbetar alltsa utifran dessa

10



funktioner fér att komma at kdnslan i sangen och inte utifran att det interpretatoriska
arbetet ger en klang likt de olika funktionerna.

Som ndamndes i inledningen av detta kapitel finns det en sangpedagog som utgar ifran
interpretation for att na en anatomisk sangteknik och det ar Ki Rydberg-Asplind, en
sangerska och pedagog som arbetar inom den populdarmusikaliska genren. Rydberg-Asplind
skriver i sin bok Sista skriket: sangteknik rock & pop (1991) att vagen till interpretation inte
nodvandigtvis behover ga via sangteknik utan beskriver en metod som bygger pa att utga
ifran kanslan. Hon vander pa det hela och menar att uttrycket ar vagen till en god sangteknik.
Hon ser pa interpretation som nagot universellt, medan sangteknik ar nagot som maste
anpassas efter varje sangares behov. Enligt henne ar anatomisk sangteknik nagot som ar bra
att kunna for att lattare forsta sin rost

Kan man verkligen anvianda sig av kdnslor for att lara sig sjunga? Ja, det finns
namligen en koppling mellan kdnslostamningar/attityder och hur kroppens muskler
(inklusive rostorganen) stéaller in sig. En kdnslostamning kan alltsd skapa den
installning av muskler och réstorgan som ger de basta férutsattningarna for sang!
(Rydberg-Asplind, 1991, s. 7).

Rydberg-Asplind talar om det autonoma nervsystemet vilket innebér att det finns en fysisk
koppling mellan kidnslorna och kroppen och att musklerna lyder hjarnans signaler. For att
hitta en teknik som inte skadar stimbanden bor sangen darfor utga ifran kanslan. Om en rost
tar skada av sangen beror det, enligt Rydberg-Asplind, pa brist pd kommunikation mellan
kdnslan, tanken och handlandet d3 alla inre organ, inklusive rostorganen, paverkas av det
autonoma nervsystemet. Om en elev till exempel vill utveckla sitt tonomfang kan eleven
anvanda kanslan gladje enligt Rydberg-Asplind. Denna kansla stimulerar vissa muskler som
stracker ut stambanden och gor att tonen blir ljusare. For att na en starkare och gallare klang
kan eleven anvadnda sig av kanslan ilska da rosten pressas upp i ett géllt lage med den energi
som hela kroppen ger. Vid kdnslan 6émhet slappnar ldpparna av och fors fram nagot vilket
bidrar till att vidga svalget och sdnka struphuvudet. Rosten blir da mjuk och vassa 6vertoner
dampas. Genom att utgad fran kdnslor hdvdar Rydberg-Asplind att man nar sangtekniska
aspekter av sdngundervisningen. Istallet for att utga fran en teknisk instruktion dar det kravs
viss fysiologisk insikt, kan man via dessa kanslostimningar nd samma resultat réstmassigt.
Ndmnas bor dock att Rydberg-Asplinds bok och instruktioner bygger pa ett resultat av
hennes egna studier och erfarenheter.

For att forklara olika interpretatoriska instruktioner anvander sangpedagogerna ofta
metaforer. Till exempel férklarar Sadolin (2006) rostfunktionen neutral som mjuk klang som
nar man sjunger en vaggvisa, curbing som en mer metallisk klang men later ofta aterhallsamt
och lite klagande, overdrive som kraftig och ropande klang med mycket kant pa tonerna och
belting som ljus, skarp och skrikig med mycket metall i klangen. Christina Larsson skriver i sin
magisteruppsats Rérande metaforer — om figurativt sprakbruk i individuell sdngundervisning
(2010) hur metaforer anvidnds i sangundervisning. Hon forklarar att man ofta anvander
metaforer som har en férankring i vara kroppsliga erfarenheter. Exempel pa sadana primara
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metaforer ar att vi kan kanna oss "uppat", eller vi kan kanna oss "nedtyngda". Har &ar den
kroppsliga referensen upplevelsen av hur kroppen kdnns i uppréatt eller nedtyngd position.
Den kroppsliga erfarenheten anviands metaforiskt for ett emotionellt kansloldge. Ordet varm
anvands i manga sammanhang tillsammans med ordet kéarlek. Vi kan sdga om en person att
den &r varm och kérleksfull. Metaforen varme har dven den sin grund i en fysisk, kroppslig
upplevelse, namligen barnets forsta upplevelse av mansklig vairme och karlek vid mammans
brost. Darfor gor vi kopplingen mellan karlek och varme. Nar vi ska gora nya insikter, lara oss
nagot nytt, forsta ett fraimmande begrepp eller ssmmanhang tar vi hjilp av metaforer. Da
anvander vi metaforen sa att den far representera nagot som ar bekant, nagot som vi kanner
val till, for att forklara det som ar obekant och fraimmande. Metaforen blir ett effektivt
hjalpmedel fér tanken, for att forklara och fanga upp i en bild det som annars kan vara svart
att beskriva exakt och precist. De slutsatser Larsson nar i sin undersokning ar att for att
metaforerna skall generera intersubjektiv kunskap behovs en definition av situationen och
kontexten, att metaforerna upplevs som konkreta, att metaforerna berér emotionellt, att det
finns en kroppslig erfarenhet att relatera metaforen till och att parterna genom interaktion
kan ta den andres perspektiv (Larsson, 2010).

2.5 Hur sangen paverkas av olika sinnesstaimningar

Det finns inte mycket skrivet om vilka anatomiska effekter interpretation har, utan mer hur
man ska behandla en text for att skapa en kénsla, en trovardighet och narvaro i sangen. Men
det sker fysiska forandringar i rostinstrumentet vid olika sinnesstamningar. For att forsta och
tydliggora dessa fysiska forandringar kommer héar en kort beskrivning av rostinstrumentet.

Per Lindblad ar docent och universitetslektor i fonetik vid institutionen for lingvistik vid
Goteborgs universitet och beskriver i sin bok Résten (1992) att rostinstrumentet kan delas in i
tre delar; Andningsapparaten, struphuvudet och artikulationsapparaten. Alla tre delar ar
vasentliga for rostens uppkomst. Andningsapparaten ger den nddvandiga luftstrémmen och
reglerar dess styrka. Struphuvudet hackar sonder luftstrommen med hjalp av stamlapparna,
varvid ljudvagor uppstar. Framst rostlage och rostklang men ocksa roststyrka paverkas har. |
artikulationsapparatens luftfyllda haligheter omformas ljudvagorna genom resonans. Mycket
av klangfargen beror pa resonansrummens form och storlek genom att till exempel koppla till
eller fran nashalan och vidga eller snérpa ihop svalget.
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Vad hander da i réstinstrumentet vid olika sinnesstamningar? Johan Sundberg, professor
emeritus, vid KTH (Kungliga Tekniska Hogskolan i Stockholm) och forskat om résten i tal och
sang, tar upp amnet i sin bok Rdstldra (2001). Han skriver om den ungerska forskaren
Fonagys studie kring glottal mimik, alltsa hur struphuvudet beter sig under vissa

forutsattningar. Tre forsdkspersoner fick uttala vokalen "i" med fem olika sinnesstdmningar;

*  Mjuk, vek och tonande

*  Mjuk och tonlds som i dmsint viskande
e Hart, tonldst ilsket vasande

* Hart tonande, hatiskt pressat med knarr

e Foraktfullt brummande

Det visade sig att larynxventrikeln, det vill sdga haligheten i struphuvudet mellan de dkta och
falska stambanden, var stor under svag fonation, mindre under 6msint viskande och ratt liten
under ilsket viskande. Stambandens tjocklek varierade ocksd med de olika
sinnesstamningarna. Han fann aven att fickbanden (falska stambanden) férdes samman sa
att stdmbanden forsvann ur halsspegelbilden under pressad fonation med knarr. Fonagys
teori om att sinnesstamning paverkar fonationen och den glottala mimiken stamde alltsa
(Sundberg, 2001).

Lindblads (1992) forskning visar dock att vid knarr ar fickbanden férda nagot narmre ihop &n
vanligt fast inte sa tatt att de vibrerar tillsammans. Det lagfrekventa knarret astadkoms dock
med mycket korta, tjocka och slappa stamldppar och det ar bara den framre delen av
membrandelen som vibrerar och dess svingningshastighet ar l1ag. Det subglottala trycket ar
ocksa ofta lagt och luftflodet svagt i knarriga roster. Pressad rost orsakas av forhojd
adduktionskraft i larynx och till foljd av detta vibrerar stimldapparna med sma svangningar.
Muskelaktiviteten ar forhojd vid press vilket inte ar bra fran rostekonomisk synvinkel.
Otranade roster som normalt inte utmarks av press uppvisar anda ofta denna variant da de
hojer roststyrkan i tal eller sang. En lackande rost utmarks av en ofullstandig stangning av
glottis vid ljudbildning. Antingen fors stamldapparna ihop med for liten kraft eller ocksa
hindras stamlapparnas slutning av férhardnader eller andra organiska férandringar nara
stamlappskanten.

Lindblad (1992) redogor ocksa for hur rosten paverkas och uppfattas akustiskt av olika
kdnslouttryck genom Williams och Stevens undersékning i Emotions and speech: Some
acoustical correlates (1972). De gjorde undersdkning med skadespelare som fick tala utifran
olika kdnslor och som sedan presenterades i akustiska tidsdiagram och spektrogram. Det som

framkom var att
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* Sorg: flacka intonationsmoénster. Liten intensitet och svaga overtoner. Langsamt
tempo. Forldngning av konsonanter och langsamma ansatser. Vid stark sorg instabil
rost. Den svaga styrkan beror pa att hela talapparaten arbetar med mindre
muskelarbete. Andningsapparatens svagare arbete orsakar ett lagre subglottalt tryck
vilket gor att stamlapparnas slutande fas blir mindre brant och darav blir 6vertonerna
liksom den totala intensiteten svagare.

* Gladje: stort frekvensomfang och dessutom ofta en sarskild klangfarg som forefoll
vara orsakad av vidgat svalg

* llska kunde uttryckas pa tva olika satt: 1) Stort frekvensomfang och storintensitet
med starka Overtoner. Hog grad av muskelaktivitet i motsats till sorg. 2) Litet
frekvensomfang och liten intensitet med brusinslag. Ger en ganska svag och vasande
rost som ibland kan 6verga i en viskning. Denna réstkvalitet har en hotfull ton.

* Fruktan: Ldnga pauser men hogt tempo under ljudbildningen. Instabila drag som hors
som darrningar i rosten. Orsaken ar bristande finmotorisk kontroll till foljd av stark
emotionell belastning.

¢ Vinlighet: Mjuka variationer och ansatser.
* Qverraskning: Mycket hastiga och omfattande variationer.
(Lindblad, 1992, s. 178)

Dessa resultat bekraftas till viss del dven av en undersdkning Sundberg tar upp som Kotlyar
och Morosov gjorde med elva yrkessangare och som presenteras i deras arbete Acoustical
correlates of the emotional content of vocalized speech (1976). Sangarna fick sjunga en fras
ifran olika operaarior flera ganger och gestalta endera av fem olika sinnesstamingar sa som:
lycka, sorg, neutral, fruktan och ilska. De kontrollerade med ett lyssnarforsok att sangarna
verkligen lyckades med uppgiften. Aven har visade det sig att tempot var hégt i fruktan och
langsammast i sorg. llska hade den hogsta fonationsstyrkan och fruktan den lagsta. Sorg hade
de langsammaste tonansatserna och fruktan de snabbaste. Varje stamning kdnnetecknades
pa detta vis av sitt eget monster av akustiska kdnnetecken, vilka for 6vrigt i mangt och
mycket liknar dem man funnit i tal som i Williams och Stevens undersdkning (Sundberg,
2001).

Aven Sundberg har tillsammans med Iwarsson och Hagegard (1994), gjort en undersékning
kring hur sang sjungen i olika kdnslolagen uppfattas. Denna studie presenteras i artikeln A
singer’s expression of emotions in sung performance. Hagegard fick sjunga olika sanger pa tva
olika satt; med kanslor sa som radsla, gladje, sorg, sakerhet och 6mhet och helt neutralt utan
kadnslor. Dessa spelades in och presenterades senare for sex erfarna personer inom sang som
genom lyssning fick ranka pa en 10 cm skala hur mycket uttryck de uppfattade i de olika
sangerna. Det visade sig att tempot var oftast langsammare i de kanslosamma an i de
neutrala, forhallandet mellan vokaler visade sig paverkas nagot med forlangning av kortare
noter i de uttrycksfullt sjungna sangerna, volymen tenderade att vara hogre i de
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kdnslosamma sangerna. | det stora hela bekraftade denna studie det Kotlyar & Morozov
(1976) kom fram till om sinnesstamningar i tal, nastan 20 ar tidigare (Sundberg, Iwarsson &
Hagegard, 1994).

Resultatet i denna uppsats kommer inte att redovisa vad som fysiskt sker i rostorganet da det
inte gjordes nagon undersdkning av den arten i genomférandet. Det ar dock av intressant
perspektiv for framtida forskning vilket kommer att behandlas senare i uppsatsen.

3 Teoretiskt perspektiv

Studien ar genomfoérd med utgangspunkt i ett livsvarldsfenomenologiskt perspektiv vilket
framstar som lampligt da den syftar till att beskriva ndgra manniskors egna upplevelser, sin
livsvarld, av ett fenomen. | detta fall upplevelsen av tva olika sangtekniska instruktioner. Med
livsvarld menas, enligt Hartman (2004), den betydelse som individer knyter till sig sjdlva och
sin situation. Fenomenologi ses ofta som ett teoretiskt perspektiv inom hermeneutiken
vilken i sin tur &r laran om hur man nar férstaelse for manniskors livsvarld genom tolkning.

Termen fenomenologi anvandes redan 1762 av filosofen och matematikern Johann Heinrich
Lambert som definierade termen som "vetenskap om sken". Tanken var att komma at det
man tagit miste pa och inte kunde vara saker pa for att nd det "verkliga". Ett halvt sekel
senare skrev den tyske filosofen Friedrich Hegel sitt verk Andens fenomenologi i vilken han
havdade att filosofin maste hamna i centrum och att man ska efterstrava det absoluta
vetandet, ett vetande dar man kan begripa varlden och dess historia i sin helhet genom att
tanken blir verkligheten och varldsutvecklingen utvecklar tanken. Men det var inte férran i
borjan av 1900-talet som fenomenologin kom att utvecklas till en filosofi, da av den tyska
filosofen Edmund Husserl. Gerd Lindgren skriver i Kvalitativ metod och vetenskapsteori
(Starrin & Svensson 1994), att Husserl var kritisk till den existerande vetenskapen och
menade att den inte vilade pa en tillrdckligt saker grund darfor att livsvarlden eller den
tillvaro vi alla delar inte utforskats utan tagits for given. Husserl ville helt enkelt b6rja om fran
borjan och darfor handlar fenomenologin om den enkla fragan: Vad &r livsvarlden? Kvale och
Brinkmann tar upp i Den kvalitativa forskningsintervjun (2014) att fenomenologin kan
generellt ses som en term i kvalitativa studier for att forsta sociala fenomen utifran
deltagarnas perspektiv och hur de upplever viarlden om man antar att den relevanta
verkligheten ar vad manniskor uppfattar att den ar. En forlangning av termen fenomenologi
ar livsvarldsfenomenologi som utvecklades av en av Husserls elever, den tyske filosofen
Martin Heidegger. Han fortydligar uttrycket "jag upplever" till uttrycket "jag ar i upplevelse".
Livsvarldsfenomenologin stravar efter att fa fordomsfria beskrivningar av livsvarlden i
forhallande till vetenskapens varld. Livsvarlden &r varlden som den ter sig i vardagslivet och
upplevs direkt, oberoende av forklaringar (Kvale & Brinkman, 2014).

Cecilia Ferm skriver ur ett livsvarldsfenomenologiskt perspektiv i sin doktorsavhandling
Oppenhet och medvetenhet, en fenomenologisk studie av musikdidaktisk interaktion (2004)
och menar att fenomenologin aldrig har varit svaret pa nagon enskild fraga, utan omfattade
fran borjan hela filtet av mansklig erfarenhet. Darfor kunde fragor av fenomenologisk
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karaktar stallas inom alla omraden i filosofi. Fenomenologin b6r ses som ett syn- och
fragesatt dar svaren finns hos "sakerna sjalva". Enligt Ferm havdade Husserl att manniskans
uppmarksamhet alltid ar riktad mot nagonting och nér vi borjar reflektera 6ver det som finns
runt oss blir var kunskap om véarlden begreppsliggjord.

Maurice Merleau-Ponty inspirerades av bade Husserl och Heidegger och utvecklade
livsvarldsbegreppet till "vara till varlden" och tanken om att den levda kroppen &r ett subjekt
som alltid &r riktad mot nagot. Med detta menade Merleau-Ponty att vi standigt ar i
interaktion med varlden i vara levda kroppar. Vi ar en del av livsvarlden och den &r en del av
0ss. Merleau-Ponty beskriver ocksa att kropp och sjil inte kan ses som tva "delar" av
maénniskan utan att "kroppssubjektet", var levda kropp alltid bildar en helhet. Detta innebar
att var levda kropp har en stor betydelse for var existens i livsvarlden. Det ar kroppen i sig
som skapar forutsattningar for att objekten runtomkring framtrader i olika perspektiv. Varje
forandring av kroppen medfor darfor forandringar av varlden. Forlorar vi synen eller en arm,
blir ocksa varlden i vdsentliga avseenden annorlunda (Bengtsson, 2005). Med utgangspunkt i
den levda kroppen ser Merleau-Ponty pa kroppens funktion pa olika satt samt att larandet
sker i och genom kroppen. Merleau-Ponty konkretiserar vart handlande for att vi har en
forstaelse 6ver hur var kropp fungerar som en del av livsvarlden. Till exempel om vi sitter vid
ett bord och telefonen ringer, automatiskt vet vi hur mycket vi behover stricka oss efter
telefonen. Detta ar nagot vi gér som en vana och var kropp vet hur den ska behéarska detta
moment, att na telefonen. Det kan beskrivas som att handlingen att stracka sig efter
telefonen &r sa van, sa den har blivit osynlig. Vi bara gor det, utan att tanka. Det &dr ocksa ett
bevis for hur vi ar sammanldankade med varlden omkring oss, hur livsvarlden kan ses som en
fortsattning av var egen kropp. Om vi har moblerat om, eller skaffat en ny telefon som ska
greppas pa ett annat satt, sa fungerar inte denna vana. Pl6tsligt blir handlingen att stracka sig
efter telefonen synlig for oss, eftersom det vana sattet att strdcka sig efter telefonen inte
fungerar langre. Efter ett tag blir dessa nya handlingar vana fér oss och den kroppsliga
handlingen osynlig. Kroppen har lart sig (Merleau-Ponty, 1962;2002).

Vid Goteborgs universitet och dess Utbildningsvetenskapliga fakultet har forskare under de
senaste decennierna fortsatt att utveckla livsvarldsfenomenologin. Framst via Jan Bengtsson
som ar professor i didaktik med filosofisk inriktning vid Goteborgs universitet. |
introduktionen till boken Lédrande ur ett livsvérldsperspektiv (Bengtsson & Berndtsson 2015)
forklarar Inger C. Berndtsson att kadnnetecknande foér forskningen inom den
livsvarldsfenomenologiska traditionen &r att manniskors livsvarld saval som teorier om
livsvarlden, utgér grund for bade forskning och teoriutveckling. Boken presenterar olika
forskning kring elevers och larares larande i skolan. Samtliga forfattare i boken anvander
livsvarldsperspektivet for att fa fordjupad kunskap om hur barn, unga eller vuxna lar sig
nagot. Berndtsson skriver att livsvarldsfenomenologin har ett integrerat perspektiv som for
samman ofta skilda utgangspunkter sa som liv och varld, kropp och sjal, objekt och subjekt,
fysiskt och psykiskt, individ och samhalle. Livsvarlden utgdér en mangfald och integrerande
utgangspunkt for att forsta manniskors larande (2015). Det &r ytterligare en faktor som gor
att denna teoretiska ansats passar i denna undersdkning da svaren pa fragestallningarna ges
genom respondenternas upplevelser av genomford studie.
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En kritisk aspekt till att anvanda livsvarldsfenomenologi som teori i forskning kan vara enligt
Brinkmann och Kvale ar att man beskriver det redan givna. Filosofer under 1900-talet sa att
man betraktade myten om det givha och menade att inget ar rent givet och att varje
forstaelse utgar fran en riktning och bygger pa tolkning (2014). Samtidigt skriver Ferm (2004)
att enligt ett livsvarldsfenomenologiskt perspektiv giller det att finna en metod som gor det
mojligt att forsta enskilda manniskor utifran de levda relationer de har till sin miljé och den
varld som de lever och verkar i. Inlevelse ar ett av de satt pa vilket vi far kunskap om varlden.
Man ska se till helheten dar avgransningar inte far géras for snavt och dar manniskor ses som
kroppsliga subjekt. Hela fenomenet bor kunna aterges. Det medfor att det ar subjektets
handlingar, ord och reflektioner i relation till kontexten som blir intressanta att studera. |
forlangningen handlar det inte bara om att belysa det som redan finns, utan att se nya
samband i det redan existerande och pa sa sdtt komma at fenomenets kdrna (Ferm 2004).
Man ska forsoka se fenomenet som det visar sig for oss genom var erfarenhet av det och
samtidigt satta fordomar och foérutfattade meningar i parentes. Detta kallas epoché, ett ord
som Husserl lanade fran det antika Grekland. Epochén blir redskapet som hjalper oss att
ignorera vara forvantningar och endast underséka fenomenets innehall (Leijonhufvud 2011).
Detta gors genom en fenomenologisk reduktion dar man parentessatter allt man tidigare
trott sig veta om fenomenet och skadar det s& som det verkligen ar. Pd sa vis kan man
studera nagon annans upplevda varld utan att |ata studien paverkas av egna tolkningar och
forforstaelse (Leijonhufvud 2011).

Sammanfattningsvis kan sagas att livsvarldsfenomenologi ar ett teoretiskt perspektiv som
studerar ett upplevt fenomen av en situation. For att detta fenomen skall kunna existera
maste det visa sig for nagon. Fenomenet kan upplevas pa olika sitt beroende pa vem det
visar sig for, hur det visar sig och i vilket sammanhang det visar sig. For att komma at epochén
maste man parentessatta alla forutfattade meningar.

4 Metod

Foljande kapitel beskriver vilken metod som anvants vid genomférandet av studien, de
respondenter som deltagit i undersdkningen presenteras kort, hur genomfdrandet och
designen av undersdkningen ar uppbyggd samt hur den insamlade empirin har analyserats
med utgangspunkt ur en livsvarldsfenomenologisk ansats.

4.1 Stimulated recall

Genomforandet av studien ar gjord med metoden "Stimulated Recall" vilket &r en mycket bra
metod for undersoékningen for att eliminera risken fér misstolkning da riskerna till subjektiv
tolkning finns vid en livsvarldsfenomenologisk studie. Stimulated Recall dr en metod som
framst anvands for att utforska deltagarens tankeprocess och strategi genom att lata denne
reflektera kring sina tankar efter en genomford aktion. Metoden inkluderar tva moment; dels
dokumentation i form av film- eller ljudupptagning av en aktion dar deltagaren medverkar
samt ett samtal eller intervju kort efterat dar det inspelade materialet anvdnds som stimuli
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for minnet. P& sa satt kan deltagaren bli hjalpt med att komma ihag situationen och
aterskapa de tankar och kdnslor som upplevdes. Man kan dessutom stanna vid kritiska
handelser och diskutera vidare och utforligare. Detta torde ligga ndarmare ett rattvisande
resultat an om deltagaren enbart far fragor i efterhand om hur situationen upplevdes. Vad
man sedan far ut av metoden beror bland annat pa hur mycket av det inspelade materialet
de far se eller lyssna pa, vilka episoder som valjs samt om fragorna besvaras skriftligt eller
muntligt (Gass & Mackey 2000). En av pionjdrerna inom Stimulated Recall var Benjamin
Bloom. Han menade att genom att visa den ursprungliga situationen fér deltagaren kommer
denne att kunna aterskapa de forsta kdnslor och tankar som uppkom i situationen (Haglund
2003). Det kan ifragasattas da forhallandena kan vara olika vid tillfdllet da inspelningen visas
samt vid genomférandet. Sinnesstamningen pa respondenten kan till exempel vara olika,
miljon dar intervjun genomfors kan paverka pa olika satt, forférstaelsen ar annan vid andra
tillfdllet och den kunskap man erfarit genom undersdkningen kan paverka och &ndra
uppfattningen. Bloom utforskade Stimulated Recall redan pa 1950-talet men det var inte
forran pa 70-talet som metoden borjade anvdndas av en storre forskarskara (Haglund 2003).

Som metod i den efterféljande intervjun har jag valt en kvalitativ intervju med lag grad av
strukturering och standardisering (Patel & Davidson 2003). Denna form av intervju lamnar
O6ppna fragor till respondenten och mojlighet att svara med egna ord och intervjuaren har
mojlighet att stilla fragor allt eftersom. Bade intervjuaren och respondenten dr medskapare
av intervjun. Intervjun spelas in fér att sedan transkriberas. Den kvalitativa intervjun ar en
forskningsmetod som knyter an till livsvarldsfenomenologin enligt Kvale (1997) da den har
unika mojligheter att trada in i och beskriva den levda vardagsvarlden. En fenomenologisk
undersokning kan dock enligt Hartman (2004) vara ett problem da tolkningarna riskerar att
bli subjektivt tolkade av den som genomfor undersékningen. Analysen av den data som
samlas in blir en tolkning av nagot som redan ar tolkat. Men da jag valt Stimulated Recall som
metod i genomférandet minskar risken for ett subjektivt tolkande.

4.2 Undersokningsgrupp

Da min nyfikenhet kring hur skadespelare, som vanligtvis dr vana textbehandlare, kan ta till
sig interpretation som sangteknik bestar undersokningsgruppen av fyra skadespelare som har
flera ars arbetserfarenhet. Tre av dem &r utbildade pa teaterhogskolor i Sverige. De &r inte
vana sangare men anvander sig av det sangliga uttrycket da och da i sitt arbete. Det &r en
spridning i alder fran 35-50 férdelat pa tva kvinnor och tva méan. Samtliga skadespelare ar
frilansare och jobbar darfor pa olika typer av teatrar sa som privatteatrar och
institutionsteatrar men dven med film och TV. Urvalet &r gjort utifran en stravan om relativt
lang erfarenhet av professionell teater, spridning av alder samt kon. Jag ar bekant med
samtliga deltagare och valde dem da de har den profil jag var intresserad av att undersoka.

4.3 Etiska overvdganden

Alan Bryman beskriver i sin bok Samhdllsvetenskapliga metoder (2001) fyra etiska principer
som en forskare bor folja vid genomforandet av en studie. Informationskravet vilket innebar
att forskaren har en skyldighet att informera deltagarna om studiens syfte, tillvagagangssatt
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och att deras medverkan sker pa frivillig basis. Samtyckeskravet som handlar om deltagarens
rattighet att vdlja att medverka eller inte. Konfidentialitetskravet som definierar att alla
uppgifter om medverkande i studien ska behandlas med ytterst forsiktighet sa att de
medverkande inte blir identifierbara, utan dr och forblir anonyma, saval under som efter
studiens undersokningsperiod. Allt empiriskt material skyddas sedan av nyttjandekravet, som
innebar att all datainsamling enbart far anvands till den aktuella studiens forskning (2002).

Till denna studie informerades deltagarna muntligt om studiens syfte och tillvagagangssatt,
samt att alla uppgifter skulle komma att behandlas konfidentiellt. Vid forsta motet valde jag
att fortydliga detta en &n gang dven da muntligt. Jag informerade deltagarna om att deras
namn skulle komma att fingeras for att skapa ett fortroende, en trygghet och en 6ppenhet
hos dem i genomfdrandet. Dessa namn ar ocksa valda, efter noga Overviagande, for att
skydda deras anonymitet. | analysen i kapitel fyra kommer deltagarna saledes att kallas for;
Lisbeth, William, Dario och Anna. En modjlighet hade varit att bendmna dem med siffror;
deltagare 1, 2, 3 och 4, men det gav enligt min mening ett for kliniskt intryck och samspelade

inte med Ovrigt sprakbruk i uppsatsen.

4.4 Studiens design och genomférande

| undersékningen deltog fyra skadespelare och jag traffade varje skadespelare enskilt vid tva
tillfallen. Lektionerna var uppdelade pa tvd moment; sangévningar samt arbete med en sang.
Sangen var "Snurra min jord"med svensk text av Lars Forssell dd det var den sang som
skadespelaren Jonas Karlsson sjungit pa Allsang pa Skansen och fangat mitt intresse kring
fragestallningen. Deltagarna kom oftérberedda och visste inte hur lektionerna skulle ga till.
Detta var ett medvetet val av mig da jag inte ville paverka dem eller ge dem madjlighet att
gora instudering av sangen i férvag. Varje lektion var ca 60 minuter lang och var uppdelade i

foljande delmoment:
Sangovningar med fem olika évningar
Arbete med sangen
Reflektion/Intervju (efter sista lektionen)
Lektionerna leddes av mig och ackompanjerades av mig fran piano.

Under forsta lektionen var interpretation i fokus och jag gav enbart interpretatoriska
instruktioner i bade sangbvningarna och i arbetet med Snurra min jord. Manga av de
instruktioner och tillvagagangssatt jag anvdnde var inspirerade av tidigare namnda
sangpedagogers teknik, framst Gyllian Kayes, Catherine Sadolin och Daniel Zangger Borch.

Andra lektionen gav jag inga interpretatoriska instruktioner utan fokuserade pa instruktioner
av mer anatomisk karaktar sa som Oppna svalget, sdank struphuvudet, 6ka volymen, ge mer
stod. Varje lektion filmades for att sedan anvandas som stimuli vid samtalet/intervjun som
foljde direkt efter andra lektionen enligt valda metoden Stimulated Recall. Jag hade forberett
nagra fragor men lat det glida in mer pa ett samtal dar deltagarna var aktiva och relativt fritt
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fick reflektera kring lektionerna och de klipp jag visade fran det inspelade materialet. Vi

stannade filmen allt eftersom diskussioner uppkom kring vad vi sag. Jag hade dessutom gatt

igenom filmen fran forsta lektionstillfallet for att vara forberedd pa eventuella kopplingar

mellan lektionerna som jag ville diskutera med informanterna.

4.4.1 Sangmomentet

Genom fem olika sangliga 6vningar vackte vi sangrosten och provade olika sangklanger.

Ovningarna valdes utifrdn den sang vi arbetade med samt att de |13g p& en svarighetsgrad

som passar nagot vana réstanvandare.

Ovningarna och hur de var tiankta utifrdn ovan namnda lektionsupplagg:

Ovning Instruktion lektion 1 Instruktion lektion 2 Vad ska 6vningen uppna?

(Se bilaga 1)

1 Varm och rund kéansla Stor mun, avspand kake | En mjuk uppvarmning med
och tungan placerad i hela | avspand kdke och tunga.
underkaken. Bottenfylld och varm klang med

svag volym.

2 Som ett barn som leker | Avspand tunga, pussmun | Stdimbanden vibrerar jamt utan

bil, glad och latt kdnsla och ett jamt lufttryck sa | glottisstétar. (Tonstart dar
jobba med stodet stambanden gar ihop hart och
ett litet ljud uppstar) Smidighet i
stimbanden. Stédet kommer
igang
3 Anglardst och glid ner pa | Luftig rost, tappa kiken | Glissandot (glidande tonhéjd)
tonerna som en hiss pa a och le och visa | 6verlappar skarvar. En luftig och
tanderna pa i. latt klang i tva olika vokalklanger.

4 Argt  och Overdrivet, | Ta tag i v:et, jobba med | Anvidnda modalregistret.

bestamd rost kdken och stodet. Stark | Anvanda kraftigt stod
volym
5 Nyfiket och med en | Aktiv  tungspets som | Komma igdng med tungan, byta
"pingpongkansla" i tungan | jobbar upp mot | mellan tva klanger fast med
pa "ni nini". overkdkens framtander. | samma arbete med tunga samt
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2 n

Retligt men dndd med en | Korta i:n pa "ni ni ni". lappar. Hitta twangfunktionen.

"pingpongkansla" i tungan

p& "nd na na" Twang (en gall klang) pa

"nd nd na".

Sangen som skadespelarna fick arbeta med var "Snurra min jord" den valdes utifran flera
perspektiv. Inledningsvis gav den upphov till tankarna kring uppsatsens amne. Den har ocksa
ett brett omfang och en svarighetsgrad rent tekniskt med stora intervallhopp samt att texten
ar pa svenska med en berattande karaktdr. Notbilden som finns i bilaga 2 & samma som
skadespelarna har fatt arbeta med. Det ar ett medvetet val att det inte finns nagra
musikaliska anvisningar i notbilden for att inte paverka deltagarna i forvag.

4.4.2 Den interpretatoriska lektionen
Vi borjade med de sangovningar som beskrivs i figur 1 under lektion 1, samt i bilaga 1.

Sedan sjong vi igenom sangen for att fa en uppfattning om melodin. Deltagarna fick noter
med text, samt ett papper med bara texten. Efter det gick vi igenom melodin steg for steg sa
att de larde sig den hjalpligt.

Déarefter ombads de att ldsa texten hogt som om det vore en monolog, utan hansyn till
melodi och rytm fran sangen, inspirerat av Gyllian Kayes interpretatoriska tips:

Aim to sing as you would speak in the world of the character
(Kayes, 2000, s.135)

Efter det bad jag dem att stryka under de ord som de tyckte var viktigast och att satta ut
markering for pauser. Detta arbete var uppdelat i vers och refrang med start pa versen.
Déarefter sjong de igenom versen med betoning pa de understrukna orden och med
pauserna.

Vidare fick de reflektera kring vad orden star for utifrdan en egen analys och vilka kdnslor som
viacktes och anteckna detta i marginalen. Enligt Zangger Borch bor sangaren se om man
personligen kan relatera till texten och vad man da vill formedla med den. Darefter skapa sig
en inre bild av den miljé textens handling utspelar sig i (Zangger Borch 2005). Det var deras
tolkning som skulle fram utan paverkan av mig och mina tankar eller erfarenheter. De sjong
igenom sangen igen med dessa nya infallsvinklar. Har kunde jag ga in och ge korta
instruktioner vid tekniska svarigheter i sangen men da enbart med interpretatoriska
instruktioner sa som att ta ut mer av de kédnslor som de analyserat eller halla tillbaka. Sedan
fortsatte vi pa samma satt med refrangen.

Det viktiga var inte att bli klara med sangen och fa den perfekt utan att prova olika vagar for
att na ett resultat.
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4.4.3 Lektionen med anatomisk karaktar
Under denna lektion arbetade vi enbart att med instruktioner av anatomisk karaktar i de
olika delarna.

Vi borjade med uppvarmningarna som beskrivs i fig 1 under lektion 2 samt bilaga 1.
Dérefter sjong vi igenom sangen for att paminna om hur melodin gar.

Vidare delade vi upp arbetet med sangen i vers och refrang. Skadespelarna fick sjunga
igenom versen och jag stoppade dem vid passager som behovde arbetas med sa som tekniskt
svara bitar. Fokus under denna lektion lag pa kroppshallning, stoden, tonbildning med hjalp
av twang, huvudklang och lackage samt att arbeta med volymen. Pa liknande satt arbetade vi
sedan med refringen. Aven under denna lektion var det viktiga att prova olika vigar for att
na ett resultat och inte att bli klara med sangen.

Lektion nummer tva avslutades ocksa med en kort intervju/reflektion kring arbetet under de
tva lektionerna. Intervjufragorna finns i bilaga 3. Deltagarna fick dessutom se klipp fran det
inspelade materialet. Klippen valdes i stunden utifran de reflektioner som kom upp i
intervjun. Jag hade férberett mig genom att titta pa forsta lektionen for att paminna mig om
hur den hade forlopt. Denna intervju/reflektion spelas in med enbart ljudupptagning for mitt
arbete med analys och resultat av undersékningen. Da férsta och andra lektionen innehdll
samma moment fast med olika sangtekniska instruktioner kan tankas att forsta lektionen
paverkade andra lektionens forlopp. | analyskapitlet belyser jag detta mer.

4.5 Databearbetning och analys

Jag har undersokt hur en grupp rost- och interpretationsvana manniskor upplever samt
svarar pa tva olika sangtekniska metoder med en grund ur en livsfenomenologisk ansats.
Husserls elev Herbert Spiegelberg sammanstéillde de fenomenologiska tankesatten i en sju
analyssteg. Dessa steg ar egentligen inte tdnkt som en handbok eller ett recept i ett
forfarande av en fenomenologisk analys. De &r snarare att betrakta som en redogodrelse for
olika tankesatt inom den fenomenologiska rorelsen. Trots det kan sammanstéallningen delvis
fungera som metod (Leijonhufvud, 2011). Men det finns inte nagon logisk ordning mellan
stegen som medfor att de senare stegen forutsatter de tidigare (Bengtsson, 2005). De sju
stegen har forenklats och Oversatts av Susanna Leijonhufvud och de ar dessa som jag har
anvant mig av i mitt analysarbete:

1) Upplevelse

2) Generalisering av essenser
3) Relationer mellan essenser
4) Eidetisk variation

5) Konstitution
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6) Fenomenologisk reduktion
7) Tolkning
(Leijonhufvud, 2011)

Det forsta jag tog mig an var steg nummer ett; upplevelsen genom att titta pa mitt inspelade
material, lyssna pa intervjuerna och déarefter transkribera dem. Intervjuerna transkriberade
jag ordagrant med pauseringar, upprepningar och hummanden. Filmerna skrev jag ner dels
vad som sades men inte ordagrant och pauseringar. Dessutom skrev jag ner vad jag sag rent
hindelsemaéssigt. Efter detta tittade jag igenom filmerna tva ganger till och kompletterade
med nya iaktagelser. | denna process framkom nagra aterkommande ord som sades och
visades for mig genom handling pa filmerna samt intervjuerna. Orden skrev jag ner i olika
farger pa papper. Med dessa ord fortsatte jag med generaliseringen och skapade mer
sammanfattande underrubriker genom att prova dem mot varandra for att sakerstilla
essensen av deras betydelse. Det borjade som ett rent intuitivt arbete men med hjélp av
transkriptionerna fran filmerna och intervjuerna utkristalliserades underrubrikerna allt
tydligare. | generaliseringen provas sldktskap inom en essens och slaktskap mellan essenser.
Sldktskap inom en essens innebdr alltsa att man tidnker ut vilka komponenter som ar
nodvandiga for denna essens och vilka som inte ar det. For att gora detta ar det mojligt att
anvanda sig av tva olika tankesatt:

Tank dig fenomenet utan en viss komponent. Ar det fortfarande det aktuella fenomenet?

Byt ut en komponent mot ndgon annan. Ar det fortfarande det aktuella fenomenet?
(Leijonhufvud, 2011)

Sedan gick jag vidare med steg tre relationerna mellan essenser. Leijonhufvud (2011) skriver
att hon bytte ut och fann att orden kunde ersatta varandra och da framkom underrubrikerna
an tydligare. Detta gjorde dven jag med de initierande ord jag fann i forsta steget. Den
eidetiska variationen forsoker svara pa fragan: pa vilka satt ar det mojligt for fenomenet att
framtrada. Fran fokus pa essenser, vad som visar sig, dvergar nu analysen till hur detta vad
kan visa sig (Leijonhufvud, 2011). Har uppstar en fragestdllning som senare kommer att
diskuteras i diskussionskapitlet; hur mycket tolkar jag av det jag ser och hor i jamférelse med
den faktiska upplevelsen deltagarna erfar? En  kritisk aspekt med ett
livsvarldsfenomenologiskt perspektiv ar enligt Hartman (2004) att det tolkade riskerar att bli
subjektivt tolkade da jag dr den som genomfor undersdkningen. Med metoden Stimulated
Recall minskar den subjektiva paverkan da deltagarna far ta del av och kommentera kring det
inspelade materialet. Konstitutionen kan jamféras med fenomenets karta eller dess
innehallsforteckning (Leijonhufvud, 2011). Har blev arbetet mer konkret for att samordna
och strukturera essensen for att sedan kunna ga vidare till en fenomenologisk reduktion. Det
ar ett slags slutgiltigt steg vars funktion ar att analysen ska komma fram till kunskap om
fenomenet, i detta fall upplevelsen av de tva olika sangmetoderna. Slutligen sista steget som
ar tolkning. Detta sista steg erkdndes aldrig av Husserl men det var detta steg som forde
fenomenologin mot hermeneutiken (Leijonhufvud, 2011). | sista steget tolkar vi dolda
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budskap i texten och satter var egen pragel. Som namnt tidigare uppstod dven har den stora
fragan vad som redan var tolkat infor tolkningen.

5 Resultat och analys

| detta kapitel presenteras férst en sammanfattning av varje informants lektioner for att fa en
introduktion hur arbetet under lektionerna fortlopte. Sammanfattningen ar gjord utifran
filmerna och det som framkom som mest framtradande i det transkriberade materialet.
Déarefter en analys av empirin utifran de essenser/nyckelord som utkristalliserats i arbetet
med de sju analysstegen. Avslutningsvis foljer en sammanfattning av resultatet.

5.1 Kort sammanfattning av varje informants lektioner

5.1.1 Lisbeth

Forsta lektionen var mer lekfull och var mindre fokuserad. Det kunde bero pa att vi var lite
nervosa forsta gangen och en del av den lektionen gick ut pa att lara kdnna varandra i denna
situation. Lisbeth har en ljus klang men upplevde att sangen lag i nagot hog tonart. Hon
reflekterade 6ver att det var i en hog tonart men jag gjorde bedémningen att vi anda skulle
behalla den tonarten da det var en utmaning i sig samt att man ibland hamnar i situationer
dar laten gar lite for hogt men att man dnda maste klara av det. Da behovs det verktyg likt de
som vi kom att jobba med. Under forsta lektionen lade hon mycket av uttrycket i kropp och
ansikte. Hon rorde pa sig mycket mer under de sangliga momenten an under andra
lektionen. Andra lektionen fokuserade hon mer och under intervjun ndmnde hon att
lektionerna hade olika varden och handlade om olika saker. Lisbeth svarade positivt pa
instruktionerna fran bada lektionerna och nadde 6nskade klanger via bade sangtekniska och
interpretatoriska instruktioner. Nagot anmarkningsvart ar dock att kroppsspraket var storre
under interpretationslektionen och intonationen blev nagot simre pa vissa 6vningar an
under den sangtekniska lektionen.

5.1.2 William

William inledde vart férsta mote med att tydligt signalera att han kdnde prestationskrav. Det
kom sedan att paverka vissa delar av lektionen dven om jag efter basta formaga forsokte
skapa en sa kravlos situation som majligt. Prestationskravet gav sig framst i uttryck genom
att han inte gjorde 6vningen fullt ut i risk for att lata fult eller inte intonera perfekt samt att
han ursiktade sig ofta vid avslutad 6vning. William var fértrogen med sangen och hade
arbetat med den tillsammans med en sangpedagog vid tidigare tillfalle. Det underlattade
instuderingen av sangens melodi, men fokus ldg inte pa att gora enbart sangen utan att de
inledande 6vningarna skulle kunna appliceras pa arbetet med sangen. William var likt Lisbeth
mer rorlig i bade kropp och ansikte under forsta lektionen och lade mycket av uttrycket dar.
Det avspeglades i klangskillnader men gav ocksa vissa spanningar som kunde forhindra
tonbildningen. Aven William tyckte vid férsta genomsjungningen av sdngen att tonarten var
nagot hég, men efter en stunds arbete med den fann bade han och jag att det inte var nagra
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problem med de hogsta tonerna. Den framsta "aha-upplevelsen" fran sessionen med William
var dynamiken. Fran borjan sjong han med en jamn volymstyrka och relativt starkt rakt
igenom. Men efter en stunds arbete med tolkning av texten blev det naturligt for honom att
nyansera dynamiken mer och han férvanades av resultatet. Dynamiknyanseringen gav ocksa
en storre variation i klangfarg.

5.1.3 Dario

Dario var val fortrogen med kunskaperna kring sitt réstorgan och valdigt intresserad av vad
som fysiskt och anatomiskt sker i vissa évningar. Det gjorde det svart for mig att inte blanda
in anatomiska instruktioner vid forsta lektionstillfallet som alltsa var interpretationslektionen.
Diaremot svarade han val pa de interpretatoriska instruktionerna och reflekterade mycket
sjalv over vad som fysiskt hdande i rostorganet. Nagot som de 6vriga deltagarna inte direkt
hade reflekterat 6ver. Det fanns en tendens under Darios lektion att han fastnade i
analysering av texten som blev mer en intellektuell diskussion an en sanglig 6vning. Till
skillnad fran de 6vriga deltagarna lade inte Dario sa mycket av uttrycket i kroppen och
ansiktet utan var mer still. Han hade dock en tendens under forsta lektionstillfallet att spanna
sig och dra upp axlarna vilket kunde stoppa flodet i klangen och som jag ocksa gjorde honom
uppmarksam pa. Under andra lektionen arbetade vi ocksd mycket med hur han skulle ta
vokalerna for att de inte skulle lata anstrangda. Till exempel genom att anvdnda samma
vokalplacering oavsett vokal for att sedan hitta en medelvag sa att "e" later som e eller "a"
som ett a. Dario sa ocksa i intervjun att han tyckte att de sangtekniska instruktionerna var
lattast att folja.

Jag tror att det beror pd lite hur man tar regi om jag ska vara drlig. Men att tdnka
retligt, det kan vara en vdg dit, forstar du vad jag menar. Det dr lite som vissa
regissorer férséker fa en @ ta 2 steg at héger genom att sdga; du men kénn lite vad
din relation till honom dr, kan du verkligen vara sd hdr ndra. Vill du att jag ska sta
ddr, sdg det da.

5.1.4 Anna

Anna inledde forsta lektionen med att berdtta hur hon som liten blev tillsagd att ga ut fran
Luciarepetitionerna da lararen tyckte att hon sjong fult. Detta har praglat hennes syn pa sin
sangrost och hon poéngterade att hon inte kan sjunga ljusa toner. Hon var trots detta lyhord
for mina instruktioner bade under interpretationslektionen och den andra lektionen. Anna
reflekterade dock 6ver att nar vi inte gick in pa det sdngmaéssiga utan pa analysen sa slappte
kraven fran henne och det blev lattare fér henne att sjunga. | intervjun namnde hon att hon
kdnde sig mer trygg i forsta lektionen och att lektionerna kom i ratt ordning vilket var bra da
det blev lattare att ta in de mer tekniska instruktionerna efter de interpretatoriska
instruktionerna. | arbetet med sangdvningarna jobbade vi mycket med att rosten inte skulle
Iata pressad. Under forsta lektionen anvande vi instruktioner som till exempel att sjunga med
en varm kénsla och vara latt pa tonen. Vid andra lektionstillfallet gav jag mer konkreta
instruktioner som att sdnka struphuvudet och ha 6ppet svalg samt att sjunga med svagare
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volym. Aven Anna kommenterade att tonarten var ljus och med hinsyn till hennes inledande
ord tog jag beslutet att sdnka sangen tre hela tonsteg.

5.2 Analys

Nedan presenteras de fem essenser som framkom i analysarbetets sju steg.

5.2.1 Nervositet

Detta ar en aspekt att ta hansyn till i detta arbete da nervositetens spanningar paverkar
rosten. Alla informanter ndamnde att de kdnde en viss nervositet infor forsta lektionen. Forsta
lektionen tenderade aven att bli mer "flamsig" d@n den andra lektionen. Lisbeth sa bland
annat att hon upplevde férsta lektionen som mer lekfull med mindre fokus pa uppgiften
jamfort med den andra lektionen. Dario tog med aspekten pa forhallandet mellan honom
och mig i lararsituationen. Att man "kdnner pa varandra" vid forsta lektionstillfallet. Att
lektionen blev mer lekfull hos alla deltagare kan ocksa ha att géra med min instéllning. Jag
sag pa filmerna att jag var mer instédllsam och tillatande i 6vningarna for att fa deltagarna att
kdnna sig bekvdama under forsta lektionen. Just interpretation dr en mer abstrakt form och
kittlar fantasin mer dn konkreta anatomiska instruktioner. Trots nervositet och "flams" nadde
alla deltagare ett bra resultat bade i sangdvningarna och vad de skulle uppna enligt den
tabell som presenteras i kapitel 3.4 samt i arbetet med sangen.

5.2.2 Klangfirg

De instruktioner deltagarna fick i samband med o6vningarna under bada lektionerna
genererade den o6nskade klangfarg som presenteras i tabellen i kapitel 3.4. P4 fragan om
vilken instruktion som var lattast att félja svarade Lisbeth:

Alltsa det hdr rent tekniskt hur man placerar klangen i munnen, att det vdldigt snabbt
gav ett resultat. Eller att jag vdldigt snabbt férstod hur jag kunde tédnka fér att hitta en
ny klang.

Filmen visade dock att hon tog till sig den interpretatoriska instruktionen lika snabbt med
samma resultat i klangfarg.

Dario namnde ocksa i intervjun att rosten blev mer som ett instrument genom 6vningarna:

Det dr befriande att se sdngen och résten som ndgot annat, som ett instrument det dr
en del av ndgot annat. Inte som att i tdvlingen nu ska vi sjunga vackrast.

Anna hade en tendens att |ata pressad pa ljusa toner. Att sjunga pressat ldnge kan ge
problem med stambanden och bér darfor undvikas for att sjunga pa ett rosthalsosamt satt.
Den interpretatoriska instruktionen for att forhindra detta var att sjunga varmt och latt vilket
inte hjdlpte henne utan det var de sangtekniska instruktionerna som gav resultat. Att satta
ett "h" framfor vokalerna samt att lata tungan vara platt mot underkaken och inte pressa den
bak mot svalget var lyckosamma instruktioner.
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5.2.3 Intonation och tonart

Intonation ar ett tema jag inte forvantade skulle bli sa tydligt. Men da det blev valdigt tydlig
skillnad mellan lektionerna sa véljer jag att ta upp det som en underrubrik. Samtliga
deltagare intonerade samre under forsta lektionen och framst da de fick instruktioner som
att sjunga argt, glatt och bestamt. Detta kan bero pa att lufttrycket blir relativt stort samt att
volymen blir stark med dessa instruktioner och det blir svarare att halla kontroll pa
intonationen vilket dven Williams och Stevens undersdkning i Emotions and speech: Some
acoustical correlates (Lindblad, 1992) visade. Det kan dven bero pa att deltagarna inte hade
tillracklig fokus under forsta lektionen utan, som de namner, att den var mer lekfull och
tilldtande. Under andra lektionen nar sangtekniken var i fokus blev diskussionerna och
instruktionerna mer detaljerade vilket ocksa kan ha bidragit till att deltagarna intonerade
battre. Deltagarna var dessutom mer fortrogna med Ovningarna samt tryggare i situationen
da det var andra gangen vi sags. Detta kan ocksa ha varit en bidragande faktor till battre
intonation.

Tonarten ar givetvis ocksa en bidragande orsak till simre intonering. Ju mer de tanjde pa
gransen for deras bekvamlighetszon desto svarare var det att intonera. Tre av fyra deltagare
papekar tonarten i sdngen och upplevde den som for ljus. | Annas fall bytte jag direkt tonart
av hénsyn till ovanndmnda tidigare erfarenheter, men i de andras fall sag jag det som en
utmaning. William reflekterade senare att det inte alls var for hogt utan skont att fa sjunga i
den tonarten och att det gav en extra dimension till laten da det blev en svarighetsgrad till.

5.2.4 Dynamik

Dynamiken blev naturligare under forsta lektionen. | skadespelarnas texttolkning kom direkt
dynamiska nyanser in. Dessa forandringar verkade ha samband med fraslangd och rytm.
William reflekterar kring detta i intervjun:

Just detta att det dr sd ldtt att sjunga jimntjockt hela tiden, det behévs kanske inte sa
mycket teknik med andning och sd vidare men det hdr att ta ner och stoppa hdr och
ddr, korta fraser och sant. (...) Da fick jag ga ner och dd hédnde ju massa saker tycker
jag. Aven med min innerlighet och sé ddr.

Instruktionen att sjunga mjukt och varmt som i forsta 6vningen gav ocksd en tydlig
dynamikforandring. Samtliga deltagare svarade med att sjunga svagare. Argt och bestamt
blev tvartom en starkare volym. De ljusa tonerna tenderade pa Annas lektion att bli starkare
samt olika vokaler gav olika volymer.

5.2.5 Kroppssprak

Samtliga deltagare var mer kroppsligt aktiva under interpretationslektionen. De levde sig
in i Ovningarna och sangen med olika gester och miner. Det skapade i nagra fall
spanningar, de fick inte kontakt med stodet och det hindrade tonen fran att fléda fritt. Till
exempel pa en svar passage i sangen pa ordet "fartyg" som ligger i ett hogt ldge lade
Lisbeth mycket av uttrycket i kroppen och hade en relativt stangd kroppshallning vilket
inte gynnade andningen och férsvarade tonbildningen. Vid andra lektionstillfdllet var hon
mer stilla och klangen 1at mer bottenfylld och stabil. Anna tenderade att anvanda
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kroppsspraket mer under sangen dn under 6vningarna. Vid samma passage som Lisbeth
spande hon sig och hade svart att ta tonen. Da jobbade vi med bara det partiet utifran
olika kénslor kring hur fartygen var. Anna tyckte att fartygen var stora och tunga och da
fick hon ta tag i den kdnslan och sjong ut med kraft pa den hoga tonen. Hon lyckades
riktigt bra och jag fragade henne hur hon gjorde och hur det kdandes:

Jag tar i med stort och tungt i kroppen

Vissa instruktioner gestaltades mer i kroppen &n i rosten som till exempel nar jag gav
William instruktionen att sjunga glatt och latt, da tog han nast intill Iatta danssteg och
lyfte 6gonbrynen. Klangmassigt blev det da ingen skillnad. Hos Dario blev det tydligast nar
han fick instruktionen om att lata arg och bestamd pa 6vning 4 (se tabell i kapitel 3.4).
Dario lade d& mycket uttryck i ansiktet for att forstirka den bestamda och arga kanslan
vilket resulterade till att klangen blev starkare, mer forankrad i modalregistret men samre
i intonation. Under lektion tva lade jag fokus pa "v:et", att ta tag i det och gora det
distinkt. Da blev klangen starkare och med en tydligare riktning. Intonationen var ocksa
battre an under forsta lektionen.

5.3 Sammanfattande resultat

Sammanfattningsvis visar undersokningen liknande resultat vid de interpretatoriska
instruktionerna och de sangtekniska instruktionerna av anatomisk karaktar. Deltagarna sjilva
visar en forvaning 6ver hur langt vi kom pa bara tva tillfallen samt att de har lart sig mycket.
Dario sai intervjun:

Det dr massa saker som, nu kénner jag mig rdtt bekvdm och skulle tycka att det vore
jétteroligt att jobba vidare och liksom utforska mer som att géra den passionerad,
dterhdllsam eller testa massa olika saker

Anna jamforde upplevelsen av bada lektionerna:

Jag upplevde nu ndr jag har bdda i ryggen, att det Idg i rdtt ordning, de behéver
varann. Fér den férsta kdnner jag igen mig i och det var mer pa mina villkor sa att
sdga utifrdn mig och da blir det en avslappning i det. Nér sGngtekniken kom in blev
det ldttare att ta in den att det inte blev en pdlaga fér jag har ndgot med mig.

Samtliga deltagare namnde i intervjun att bada lektionerna behdévdes och kidndes lika
viktiga. Dock finns det en tendens att de inte sag interpretationslektionen som en
sangteknisk lektion utan mer som en lektion i att forsta texten och géra den levande
genom analys och interpretation. Medan den sangtekniska lektionen med anatomisk
karaktar var enligt deltagarna den lektion da klang, teknik och rosthélsa lag i fokus.

Deltagarna ar vana att analysera text och arbeta med sin kropp och rést som verktyg, men
det var danda forvanande hur mycket av uttrycket som applicerades i kroppen under
interpretationslektionen. Ser man ur ett livsvarldsfenomenologiskt perspektiv menade
Merleau-Ponty att ldrandet sker i och genom kroppen och man kan dar igenom
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konkretisera vart handlande féra att vi har en forstaelse 6ver hur var kropp fungerar som
en del av livsvarlden (Bengtsson, 2005). Klangmassigt uppnaddes i manga fall ett
tillfredstéllande resultat trots sa stort kroppsligt uttryck men spdnningarna och
energisloseriet som ar bieffekten av det kan vara ohalsosamt ur réstsynpunkt. En svag
punkt i interpretatoriska instruktioner visades vara intonationen. Deltagarna intonerade
generellt battre under den sangtekniska lektionen.

Forsta lektionen kan ocksd ha paverkat utgangen av den andra lektionen da samma
O6vningar samt samma sang genomfordes bada gangerna. Vid andra lektionstillfallet visste
deltagarna mer om upplagget av lektionerna och vilket kan ha paverkat den storre
koncentrationen pa andra lektionen. De visar tydligt och bekraftar genom tal ocksa att de
kdnner igen o6vningarna och kommer ihdg vissa svarigheter de hade vid forsta
lektionstillfallet. Darmed hade vi redan ett férsprang in i andra lektionen och kunde
angripa svarigheterna direkt.

Huruvida skadespelare lattare tar till sig interpretatoriska instruktioner ar svart att dra
nagon slutsats kring da uppsatsen endast ar utférd med skadespelare och inte med en
blandning av icke skadespelare och skadespelare.

6 Diskussion

Syftet med denna uppsats var att underséka hur fyra skadespelare upplever interpretation
som sangteknik i jamforelse med sangteknik av anatomisk karaktar. Jag ville underséka hur
interpretatoriska instruktioner tar sig uttryck och om interpretation i sig var tillrackligt for att
na olika klanger. | detta kapitel kommer jag att diskutera resultatet utifran syftet och
fragestallningarna med utgangspunkt i de teorier och begrepp som tagits upp i
bakgrundskapitlet.

6.1 Resultatdiskussion

En av mina fragestallningar vara att undersoka hur interpretation som sangteknik samt
sangteknik av anatomisk karaktar tar sig i uttryck hos skadespelarna. Att bara anvinda
interpretation utan att alls prata om anatomiska verktyg visade sig inte vara tillrackligt for
deltagarna i undersokningen fér att nd Onskat resultat sangtekniskt. Det var tydligt hos
samtliga deltagare att just kombinationen mellan interpretation och sangteknik av anatomisk
karaktar var det mest gynnsamma sattet att arbeta pa utifran de givna forutsattningarna. De
har uppfattat lektionerna som lika viktiga men att de féormedlar tva olika saker, inte att
interpretationen ar en del av sangtekniken. Ett av de kodade teman i analysen var intonation.
Det forvanade mig att skillnaden var sa stor mellan lektion ett och tva. En anledning kan vara
just det att de inte hade samma fokus under interpretationslektionen och att den typen av
instruktioner jag gav inte uppmarksammade intonation. Den forskning som Johan Sundberg
och Per Lindblad presenterar visar pa att sinnesstamningar paverkar tonbildningen. Till
exempel forklarade Lindblad (1992) att ilska kunde uttryckas med stort frekvensomfang och
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stor intensitet med starka Overtoner samt hog grad av muskelaktivitet. Sundberg (2001)
redogor for Fonagys studie kring hur stdmbandens tjocklek varierade vid uttalandet av

vokalen med olika sinnesstamningar. Stambandens tjocklek, frekvensomfang, 6vertoner
samt hog grad av muskelaktivitet paverkar intonationen och fér en sdngare med nagot samre

sangteknik kan det innebéra en bristande intonation.

| undersokningen fick deltagarna endast en interpretationslektion. Vad skulle hdanda om
deltagarna erbjods fler interpretationslektioner? Skulle det da bli tydligare for skadespelarna
att interpretation adven ar ett sangtekniskt verktyg? Analysen av resultatet visar pa en
tendens att skadespelarna inte sag interpretationslektionen som en sangteknisk lektion utan
mer som en lektion i att forsta texten och gora den levande. Deltagarna sag den sangtekniska
lektionen med anatomisk karaktar som den lektion dar klang, teknik och résthalsa lag i fokus.
Till exempel namner Lisbeth att fokus i férsta lektionen lag mer pa hur man viljer att tolka
texten och vardera den och den andra pa mer sangteknik. Hennes uppfattning var dock att
den ena lektionen inte utesluter den andra da hon tyckte att de bada var lika viktiga. Hon sa
ocksa att det skulle vara kul om man fordjupade arbetet a&nnu mer och tog en ny lat och gjort
tvart om for att se vad skillnaden blev. Hur skulle det ha paverkat resultatet? Eller skulle det
ha varit battre om vi inte hade tagit nagon sang alls utan bara arbetat med olika 6vningar?
Men som Thomas Hemsley skriver i sin bok Singing and Imagination (1998) sa ar sang i forsta
hand ar ett satt att formedla kdnslor. Dock visar tidigare forskning att just kanslor och
sinnesstamningar paverkar réstorganet och tonbildningen.

Intressant ar ocksa det satt pa vilket Sadolin (2006) beskriver ljuden i sina klangfunktioner
med interpretatoriska ord sasom exempelvis mjuk klang ndr man sjunger en vaggvisa.
Sadolin, i motsats till Rydberg-Asplind (1991), far anses vara relativt teknisk i sin sdngmetodik
men nar det kommer till att forklara hur de olika funktionerna later gor hon det d4nda med
interpretatoriska ord sa som mjuk, klagande och ropande klang.

En annan fragestéallning jag velat besvara ar vilka effekter som uppstar klangmassigt av de
olika metoderna. Deltagarna visade pa liknande klanger oavsett metod men att det skulle bli
sa stor skillnad i det kroppsliga uttrycket var nagot som férvanade mig. Stort kroppsligt
uttryck kan som namnts tidigare bidra till spdnningar och gbra rosten pressad och spand
vilket i sin tur kan leda till rostproblem. | vissa fall blev deltagarna paverkade negativt av
detta da klangen blev just spand och pressad samt att ljusa toner blev svara att na. | de
kodade parametrar som resultatet visar var det framst kroppssprakets betydelse som
forvanade mig mest. Hemsley (1998) pastar att rosten hor ihop med sangaren, och detta
innefattar hela personen i fraga om kropp och sinne. Om man behandlar sin rést som om det
vore ett instrument man kan spela pa, ett instrument som vilket annat, blir sdngen ett
resultat av att skapa ljud, inte formedla kadnslor. Det som stimulerar vart instrument att ljuda
ar viljan och behovet att uttrycka sig. Kopplar man bort dessa kanslor forlorar man ocksa
sangens viktigaste syfte. Jag reflekterade inte, innan genomférandet, 6ver hur mycket av
uttrycket som ofta laggs i just kroppsspraket och att det skulle komma att ha sa stor inverkan
pa klangen.
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Slutligen undersokte jag om skadespelare, som ar vana att analysera text, har latt for att
anamma och anvadnda interpretatoriska instruktioner samt om det ar en férutsattning for att
na ett tillfredsstallande resultat?

I min bakgrund beskrev jag hur nagra sangpedagoger anvinder sig av interpretation i
sangundervisning. Deras exempel dr konkreta och utgar ifran att texten och musiken ska
tolkas i samklang. Min farhaga innan undersdkningen genomfordes var att metoden skulle
uppfattas som flummig med ett "blomstersprak" som &r svart att ta till sig. Det var ju den
erfarenhet jag hade fran lektionerna med ingenjéren som jag beskrev i inledningen. | denna
undersokning har ingen av deltagarna kommenterat att de inte férstatt de interpretatoriska
instruktionerna. | skadespelarens arbete ingar det att analysera text, arbeta med ord samt att
ta emot instruktioner av beskrivande karaktar. De ar ocksa genom utbildning och erfarenhet
inforstadda med metoden Method acting sa att leva sig in i en kansla eller forsta
instruktioner av "blomstersprakskaraktar" ar inte nagot frammande. Det kan vara en av
anledningarna till att skadespelare ar en yrkeskategori som svarar bra pa interpretation som
sangteknik. Den férkunskap som skadespelare far i textanalys genom sin utbildning kanske
inte ar en forutsattning for att kunna tillgodogora sig interpretation som sangteknik men de
kanske har lattare att forsta och forhalla sig till instruktionerna. Om det &r generellt for alla
skadespelare svarar dock inte undersokningen pa.

Studien ar genomfoérd ur ett livsvarldsfenomenologiskt perspektiv vilket syftar till att beskriva
nagra manniskors egna upplevelser, sin livsvarld, av ett fenomen (Hartman, 2004) | detta fall
upplevelsen av tva olika sangtekniska instruktioner som presenterats av mig. Det innebar i
denna undersokning upplevelsen sett ur tva synvinklar. Dels genom deltagarna och dels
genom mig som instruktor. En av livsvarldsfenomenlogins kritiska aspekter ar att man tolkar
det redan tolkade eller underséker det redan givna. Man kan tycka att svaret av denna
undersokning ar sjalvklar fran boérjan: Den ena metoden utesluter inte den andra, bada
beh6vs. Men trots detta har det framkommit vinklar i denna undersékning som fran baérjan
inte sags som sjalvklara. | en livsvarldsfenomenologisk undersdkning ar det av stor vikt att
satta fordomar och forutfattade meningar i parentes, att anvanda sig av epoché
(Leijonhufvud, 2011). Epochén blev redskapet som hjadlpte mig i analysarbetet att ignorera
forvantningar och undersdka fenomenets innehdll. De fem huvudteman som
utkristalliserades genom fenomenologisk reduktion samt tidigare forskning som Sundberg
(1994) respektive Lindblad (1992) visat ger tillsammans en viss riktning mot att interpretation
har en sangteknisk paverkan och inte bara en tolkning av musiken eller férstaelse for texten.
Livsvarldsfenomenolgi har ocksad hjalpt mig att analysera paverkan av vad man gor intuitivt
likt Merleau-Pontys teori kring att den levda kroppen ar ett subjekt som alltid ar riktad mot
nagonting. Vi bara gor det, utan att tanka. Det dr ocksa ett bevis for hur vi ar sammanlankade
med varlden omkring oss, hur livsvarlden kan ses som en fortsdttning av var egen kropp
(Bengtsson, 2005). Fenomenologin bor ocksa ses som ett syn- och fragesatt dar svaren finns
hos "sakerna sjdlva". Enligt Ferm havdade Husserl att manniskans uppmarksamhet alltid ar
riktad mot nagonting och nar vi borjar reflektera 6ver det som finns runt oss blir var kunskap
om varlden begreppsliggjord (Ferm, 2004).
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6.2 Metoddiskussion

En utmaning i undersdkningen var att jag sjalv agerade instruktor, pianist och observator
vilket gjorde att jag inte var hundra procent fokuserad pa nagon av posterna. Filmerna
vittnar om flertalet tillfallen dar lektionerna skulle tagit en annan vandning om jag bara
haft rollen som instruktér. Jag missade bland annat nagra tillfallen till utveckling i
O6vningarna och sangen da jag var for upptagen med att reflektera och spela piano
samtidigt som arbetet pagick. Med facit i hand borde jag tagit hjalp med
ackompanjemanget och inte reflekterat s mycket 6ver vad som hiande under pagaende
lektion. Jag maérkte dessutom néar jag studerade filmen hur svart jag hade for att inte
blanda sangtekniska och interpretatoriska instruktioner under de bada lektionerna.
Fragan stalls ocksd om hur mycket jag tolkar av det jag ser och hor i jamférelse med den
faktiska upplevelsen deltagarna erfar? Intervjuerna samt filmerna ger en bild av vad som
skedde vid undervisningstillfallena men likval tolkar jag vad deltagarna upplever. Darav ar
kan man siga att undersokningen ar resultatet av upplevelsen sett ur tva synvinklar.

Vidare ar filmerna av relativt dalig kvalité och ljudfilerna distar ibland sa det ar svart att i
efterhand verkligen héra om de onskade klangerna naddes. | det fallet har jag i vissa
situationer fatt forlita mig pa mitt minne istallet.

Infor intervjun/reflektionen hade vi kort om tid och vi hann inte ga igenom filmerna helt och
hallet pa det satt som metoden Stimulated Recall krdver. Svaren i intervjun hade troligtvis
blivit mer reflekterande om vi hade kunnat se fler klipp och jamfort lektionerna med
varandra. Dessutom kan en intervju dven efter forsta lektionen varit att foredra for att fa
deltagarnas farska reflektioner fran den lektionen. William namner till exempel att han inte
minns riktigt forsta lektionen. Han minns vad vi konkret gjorde men inte hur upplevelsen var i
forhallande till andra lektionen.

Att borja med den interpretatoriska lektionen var ett val jag gjorde da jag misstdankte att de
instruktionerna lag nara till hands for deltagarna att ta till sig. Det visade sig ocksa stimma
for tre av fyra da de namnde i intervjun att de var n6jda 6ver den ordningen. Det gav dem
trygghet att borja med den typen av instruktioner och innebar enligt dem inte sa stora krav
pa perfektion inledningsvis. Om jag hade boérjat med lektionen av anatomisk karaktar kanske
resultatet av de interpretatoriska instruktionerna blivit annorlunda. Kanske att de hade sett
de instruktionerna som mer sangtekniska och inte som mer en tolkning.

6.3 Vidare forskning

Denna undersokning har generat nya fragestdllningar som kan vara intressanta
forskningsomraden i framtiden. Det visade sig att forskning pa vad som fysiskt hander i
rostorganet vid ljudbildning med olika kdnslostamningar/interpretation var begransad vilket
vacker min nyfikenhet inom omradet. Det vore spdannande, likt Fonagys forskning som Johan
Sundberg skriver om (2001) och som namndes i bakgrundskapitlet, att se hur den glottala
mimiken, stdambandens tjocklek samt hur larynxventrikeln skulle paverkas med de
interpretatoriska instruktioner som ges i denna uppsats och darmed aven ge svar pa huruvida
interpretation ar ett résthilsosamt satt att arbeta utifran.
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Vidare namnde aven Lisbeth i intervjun att det vore spannande att gora fler interpretatoriska
lektioner och jamfora resultaten samt att vanda pa ordningen i genomfdrandet och borja
med den anatomiska lektionen for att sedan g& in i den interpretatoriska. Aven Dario
namnde detta som en intressant aspekt.

En av fragestéllningarna i uppsatsen som jag ville undersdka var huruvida skadespelare har
latt for att forstd och anvdnda interpretatoriska instruktioner eftersom de &r vana att
analysera och behandla text. Denna fragestillning genererade en nyfikenhet pa att jamfora
personer i skadespelaryrket med personer i andra yrken. Vad skulle det resultatet visa?

7 Epilog

Om vi forflyttar oss tillbaka till Solidenscenen pa Skansen och till det nervosa och till synes
lite obekvama 6gonblick for Jonas Karlsson da han sjunger sa maste jag sidga att pa
liknande satt fick dessa skadespelare liv i sangen. Aven om de inte sjong "bra" sa
berattade de en historia som berérde mig. Ingenjoren som inte kom tillbaka efter sina fem
lektionstillfallen ville na en perfektion i sangen, att inte sjunga falskt. En larare papekade
for en elev att denne sjong falskt och fick da svaret att "men man kan val inte sjunga falskt
om man sjunger fran hjartat, for hjartat ar ju inte falskt?" FOr mig summerar detta vad
sang och musik handlar om och vikten av att géra en analys av text och musik och
applicera den i sangen. Helt enkelt att anvanda sig av interpretation.
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Bilaga III: Intervjufragor

*  Hur upplevde du lektionerna?

* Vilka instruktioner var lattast att folja? De interpretatoriska eller de med sangteknik

av anatomisk karaktar?
* Saknade du nagot vasentligt?
e Ar detta relevant for din yrkesutévning?

* Namn nagon del som du uppfattade som extra bra respektive mindre bra eller helt

enkelt meningslos. Bade i uppvarmning och i arbetet med sangen.
¢ Vilken lektion hade varit bast att borja med?

e Vill du tilligga nagot?
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