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There are only two Vocal Schools in the whole
world: the good, from which the best results are
obtained, and the bad, in which the reverse is the
case.

Mathilde Marchesi

We warn students against too much Lied-singing
at first, the range being too limited and the
numerous tone-repetitions calculated to tire the
voice; coloratura sopranos, in particular, should
take this warning to heart.

Giovanni Battista Lamperti



Sammanfattning

Syftet med den har uppsatsen &r att ta reda pa vilken/vilka sangteknik/er som anvandes inom
operagenren Bel canto under mitten av 1800-talet, med fokus pa Garcia- och Lamperti-
skolorna, samt hur dessa, med utgangspunkt i Wittgensteins teorier om sprakspel, ska kunna
lasas och forstas idag. Materialet till uppsatsen har bestatt dels av kallmaterial fran de valda
skolorna, dels vetenskaplig litteratur som behandlar sangteknik ur ett historiskt perspektiv.
Den for uppsatsen valda metoden &r kallkritisk analys.

Uppsatsens resultatdel inleds med en genomgang av Garcia- och Lamperti-skolornas
respektive sangteknik, med fokus pa 1) Ovning och forkunskaper, 2) Register, 3) Andning
och ansats, 4) Klang och 5) Vibrato. Darefter foljer en jamforande analys mellan de bada
skolorna. Analysen visar att Garcia- och Lamperti-skolorna liknar varandra pa flera punkter,
men ocksa att de skiljer sig at. Exempelvis foresprakade Lamperti-skolan tidigt djup,
abdominal andning, medan Garcia-skolan lange hoéll kvar vid interkostal andning, déar endast
brostkorgen vidgas och magen dras in. Analysen visar ocksa att bristen pa vedertagna begrepp
for att beskriva sangtekniska fenomen har orsakat manga missforstand sangpedagoger
emellan. Vad galler klang tyder analysen pa att de bada skolorna anvénde olika begrepp for
att beskriva samma sak, vilket vid en forsta anblick kan ge intrycket att de féresprakar olika
teknik.

Slutsatserna som har kommit fram i uppsatsen &r att det fanns olika sangtekniska riktningar
inom bel canto-operan, och att dessa pa flera punkter skiljer sig fran dagens klassiska
sangteknik. Vidare har det visat sig att det medfor sprakliga problem nar 1800-talstexter om
sangteknik ska lasas idag, eftersom innebdrden av de anvanda begreppen i manga fall ar
oklar, och dessutom kan ha en annan betydelse idag.

Nyckelord: sangskolor, sangteknik, sangpedagogik, Garcia, Lamperti
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1. Inledning

Anda sedan jag skrev min C-uppsats i musikvetenskap, Hur lat Jenny Lind, Christina Nilsson
och Signe Hebbe? En studie av sangskolor och rostideal under 1800-talet', har jag varit
intresserad av att fortsatta fordjupa mig annu mer i amnet klassisk sang, framst inom opera,
under mitten av 1800-talet. Efter att, under min utbildning pa SMI, ha studerat sangteknik och
rostanatomi vill jag nu fordjupa mig mer i vilken sangteknik som anvandes under tidigare
namnda tidsperiod, inom genren Bel canto.

Under 1800-talets forsta halft skedde flera stora férandringar inom operan, darfér bor en ny
typ av sangteknik ocksa ha vuxit fram inom de nya sangskolor som da grundades. Bland dessa
fick Garcia- och Lamperti-skolorna storst genomslag och de star ocksa for tva skilda
riktningar inom sangpedagogik. | min tidigare uppsats kom jag fram till att operasangare
kring 1800-talets mitt troligtvis inte lat som operasangare gor idag, darfor ar det ocksa hogst
sannolikt att den teknik de anvande, skiljer sig fran den som anvénds idag. Jag vill med den
har uppsatsen forsoka ringa in den sangteknik som anvandes inom bel canto-operan nar den
genren var som storst, omkring 1830-1880. Min forhoppning &r att 6kad forstaelse for
tekniken, ska 6ka forstaelsen och intresset for genren, som idag framfors i férhallandevis liten
omfattning i Sverige.

Inom dagens klassiska sangpedagogik finns inte ldngre sangskolor pa samma satt som
tidigare. Manga sangare gar flera olika utbildningar och méter olika pedagoger, ibland i olika
lander. Sangpedagogiken har sa att saga blivit mer global och mindre nationellt praglad, aven
om vissa nationella sardrag och ideal finns kvar. Det finns pedagoger som sdger sig arbeta
enligt bel canto-traditionen, exempelvis amerikanen Richard Miller som avled for nagra ar
sedan. Han har skrivit ett flertal bocker om detta, bl.a. National schools of singing® som jag
aterkommer till i denna uppsats. | D-uppsatsen Vagen till Bel canto — Hur jag omskolade mig
till Chiaroscuro® beskriver sopranen Katarina Pilotti hur hon har forbattrat sin teknik och sitt
uttryck genom studier i bel canto-teknik for sangpedagogen Bengt Nordfors.

Aven om det inte langre finns renodlat klassiska sdngskolor har sangpedagoger som Jo Estill
och Cathrine Sadolin fatt stort genomslag i Sverige de senaste aren med sina skolor,” i vilka
de gor ansprak pa att lara ut en teknik som é&r applicerbar bade pa klassiska och
afroamerikanska genrer. Forutom denna “genrebredd”, ar en av anledningarna till att de har
fatt stor uppmarksamhet att de har fort fram nya termer inom sangteknik. Sadolin frangar
exempelvis helt diskussionen om register och delar istillet in sng i fyra olika “funktioner”.
P& liknande satt delar Estill in sang i sex olika “rostkvalitéer”, istallet for att tala om register.®
De skiljer sig dven fran mer traditionell sangteknik pa flera andra punkter, och det gar att

utbilda sig till speciell Sadolin- eller Estill-pedagog.

! Elisabeth Hellstrém, Hur lat Jenny Lind, Christina Nilsson och Signe Hebbe? En studie av s&ngskolor och
rostideal under 1800-talet (Uppsala universitet 2007, C-uppsats)

2 Richard Miller, National schools of singing — English, French, German and Italian techniques of singing
revisited (London 1997, reviderad upplaga)

® Katarina Pilotti, Vagen till Bel canto — Hur jag omskolade mig till Chiaroscuro (Orebro universitet 2009, D-
uppsats)

4 Cathrine Sadolin, Komplett s&ngteknik (Képenhamn 2009), 2:a uppl.; Jo Estill, The Estill Voice Training
System Level 1 & 2 (2005)

> Cathrine Sadolin, Komplett s&ngteknik, s. 16

® Jo Estill, The Estill Voice Training System Level 2, s. 2-5



Att en eller flera personer far stor genomslagskraft och blir stilbildande med sina idéer och sin
teknik, “’bildar skola”, ar ett fenomen inom alla konstarter. Den eller de som blir stilbildande
inom en teknik eller genre kan darmed betraktas som representativ/a for en viss riktning inom
en konstart under en viss tid. Garcia- och Lamperti-skolorna ar pa sa satt representativa for
genren bel canto-opera under mitten av 1800-talet.

1.1 Syfte

Syftet med uppsatsen &r att ta reda pa vilken/vilka sangteknik/er som anvandes inom
operagenren Bel canto under mitten av 1800-talet, med fokus pa Garcia- och Lamperti-
skolorna, samt hur dessa, med utgangspunkt i Wittgensteins teorier om sprakspel, ska kunna
lasas och forstas idag. Mina fragestallningar &r foljande:

- Vilken/vilka sangteknik/er larde Garcia- och Lamperti-skolorna ut?

- Pa vilka punkter skiljer de sig at och pa vilka punkter foresprakar de samma typ av
teknik?

- Hur ska vi idag kunna tolka och forsta dldre sangskolor, utifran den forforstaelse vi
har?

Studien kan bidra med kunskap om den sangteknik som véxte fram inom bel canto-operan,
for att, nar denna musik ska framforas idag, kunna sjunga den pa det satt som den var tankt att
sjungas nar den skrevs. Det ar av vikt for alla sangpedagoger att kanna till historisk
uppforandepraxis kring de genrer som de undervisar i. Klassiska sangare och sangpedagoger
skolas idag i allmanhet enligt senare traditioner etablerade under 1900-talet, med undantag for
sangare som inriktar sig pa sd kallad “tidig musik”. Inom ”tidig musik”-kulturen stravar
sangare och musiker efter att framféra gammal musik sa tidstroget som mojligt. Gransen for
vad som ar “’tidig musik” har dock flyttats fram med &ren, fran att ha omfattat konstmusik till
och med barocken kan idag dven Mozart och annan musik fran klassicismen framféras pa ett
tidstroget satt.”

1.2 Forskningslage - litteratur — avgransning

| Sverige &r bel canto-opera ett relativt outforskat omrade. Det som finns skrivet ar framforallt
biografier om svenska operasangare som Jenny Lind och Christina Nilsson, men de behandlar
inte sangtekniken sarkilt utforligt. Inom amerikansk musikforskning har det daremot forskats
om italiensk sangteknik och bel canto de senaste aren, till exempel Bel canto: A history of
vocal pedagogy av James Stark, som &r sangare, sdngpedagog och musikforskare. Det ar en
utforlig bok som behandlar italiensk séngteknik fr&n Caccini till 1900-talet.® Vidare finns
ocksa Martha Elliots Singing in style som riktar sig till sangpedagoger och sangare som vill
fordjupa sig i historisk uppférandepraxis och aldre sangtekniker. Hon gar igenom notation,
up%f('jrandepraxis och teknik for alla storre klassiska genrer, fran tidig barock till tidigt 1900-
tal.

| foreliggande studie bestar litteraturen dels av kallmaterial av Manuel Garcia d.y. och dennes
elev Mathilde Marchesi, samt Francesco och Giovanni Battista Lamperti, dels av vetenskaplig
litteratur som behandlar sangteknik ur ett historiskt perspektiv. Jag har valt att begransa
antalet sangskolor till tva, aven om det fanns fler under den tid jag ska undersoka. Detta beror

" Akademie fiir Alte Musik Berlin under ledning av René Jacobs, Mozart: Die Zauberfléte (2010)
8 James Stark, Bel canto: A history of vocal pedagogy (Toronto 1999)
® Martha Elliott, Singing in style (Yale University 2006)



pad att Garcia- och Lamperti-skolorna var de som fick storst internationellt genomslag i och
med att sangare inte bara fran Europa, utan aven andra delar av varlden, kom till dem for att ta
del av deras undervisning. Avgrénsningen till tiden kring 1800-talets mitt har jag gjort for att
jag, som namns i inledningen ovan, vill undersoka vilken sangteknik som anvandes av
sangare inom bel canto-opera nar den genren var som storst, vilket var under denna tid.



2. Bakgrund

Bakgrunden inleds med en kort historisk beskrivning av tidsperioden som behandlas i denna
studie, med borjan ett par artionden tidigare, och vilka forandringar som da skedde inom
operagenren. Sedan kommer ett avsnitt om begreppet bel canto och dérefter foljer historiska
beskrivningar av de sangpedagoger som foretradde de tva sangskolor som ingar i studien.
Bakgrundskapitlet avslutas med ett avsnitt om rostens register, samt ett om vibrato, for att
kunna jamfora aldre teorier med vad som har kommit fram i nutida forskning kring dessa
amnen.

2.1 Historisk bakgrund

| borjan av 1800-talet skedde flera stora forandringar pa den europeiska operascenen. De
tidigare stjarnorna — kastraterna — tappade i popularitet och forsvann till slut helt. De sista
kompositorerna som skrev roller for kastrater var Rossini och Meyerbeer.® | kastraternas
stalle blev tenorerna de nya manliga stjarnorna, men de hamnade &nda i skuggan av de
kvinnliga sangarna, for vilkas smidiga och flexibla roster kompositérerna borjade skriva
avancerad koloratur. Vidare borjade det stallas storre krav pa att sangarna ocksa skulle agera
trovardigt; att stalla sig langst fram pa scenen och stillastdende sjunga sin aria var inte langre
tillrackligt. Dessutom vaxte orkestrarna, framforallt blassektionerna, och recitativen, dar
sangarna tidigare bara hade ackompanjerats av en cembalo, forsvann mer och mer och ersattes
av partier med orkesterackompanjemang. Detta stéllde nya singtekniska krav pd sangarna.™
Offentliga konserter blev allt populérare hos den véxande medelklassen och detta bidrog till
storre eftlezrfrégan pa sangare och musiker, vilket gjorde att musikkonservatorierna véxte och
blev fler.

2.2 Vad ar Bel canto?

Termen bel canto kan hérledas anda tillbaka till den venetianska operan under 1600-talets
andra halft, dar idealet pa modet kallades just bel canto: “smooth, mainly diatonic lines and
easy rythm gratifying to the singer”."® Rodolfo Celletti skriver i A history of Bel canto att for
att definiera termen bel canto, s& maste man forsta tiden da den uppkom — barocken. Under
barocken hade konsten som mal att genom fantasin skapa en vackrare och mer praktfull varld
an den vardagliga."* Bel canto betyder “vacker sang”, vilket passar in p& mycket musik, men
termen forknippas numera framforallt med kompositérerna Rossini, Bellini och Donizetti,
som verkade under 1800-talets férsta halft.'> Musikordboken beskriver bel canto som
“beteckning for den traditionella italienska sdngkonsten med huvudvikt pa skon, jamn och fri
tonbildning och teknisk virtuositet i motsats till ett mer romantiskt, kénslobetonat, pa
nyanserad texttolkning instéllt sé’mgséi‘[t.”16

Celletti sammanfattar de viktigaste musikaliska byggstenarna som alla bel canto-sangare
maste behérska: 1) Messa di voce, dvs. att kunna ga gradvis fran pianissimo till fortissimo och
tillbaka pa samma ton, 2) Legato och portamento, 3) Frasering, 4) Nyansering och 5)
Ornamentering.*’

19 Richard Somerset-Ward, The history of Opera (New York 1998), s. 98

! Richard Somerset-Ward, The history of Opera, s. 99

12 Martha Elliot, Singing in style, s. 127

3 Donald J. Grout/Claude V. Palisca, A History of Western music (New York 2000), 6:e uppl., s. 278
 Rodolfo Celletti, A history of Bel canto (Oxford 1991), s. 1

1> Richard Somerset-Ward, The history of Opera, s. 92

16Be] canto”, Musikordboken (Stockholm 1975), 3:e uppl., s. 27

' Rodolfo Celletti, A history of Bel canto, s. 171-72



2.2.1 Ornamentering

| slutet av 1700-talet och borjan av 1800-talet blev det allt vanligare att kompositorer skrev ut
ornament i noterna, samtidigt som de uppmuntrade sangarna att lagga till sina egna.
Ornamenten skulle alltid vara passande for sangens text och dramatiska kontext. En del
s&ngare ska ha improviserat fram ornament i stunden, medan andra skrev ner allt i forvag.'®
Om ett motiv aterkom manga ganger, som till exempel i ett rondo eller en strofisk aria, sa
skulle ornamenten folja en 6kande progression. Med det menas att motivet skulle framforas
enkelt och utan ornament forsta gangen, darefter kunde sangaren lagga till en liten melodisk
variation, tredje gédngen mer utvecklad koloratur och s& vidare.*® Aven variation i dynamik
och tempi var viktigt, framforallt att kunna sjunga rubato. Det innebér att sangaren snabbar pa
eller saktar ner tempot under en fras, men @&ndd hamnar i tid” med pianot eller orkestern 1
slutet av frasen.?

2.3 Garcia-skolan

Manuel Garcia d.a. (1775-1832) var en spansk operasangare, sanglarare, tonsattare och
impressario, som framférallt verkade i Paris. Han undervisade bland annat sina tre barn, som
alla blev framstaende sangare: Manuel Garcia d.y. (1805-1906), Pauline Viardot-Garcia och
Maria Malibran.?* Manuel Garcia d.y. valde dock att enbart 4gna sig &t sdngundervisning efter
hemkomsten fran familjen Garcias USA-turné 1825-26. Han sag det som sin uppgift att fora
sin fars sangteknik vidare till kommande generationer:

”As the son of an artist and generally admired singer, whom the merited reputation of
many of his pupils recommend as a master, | have collected his instructions, the fruits
of long experience and of the most cultivated musical taste.”%

Manuel Garcia d.y. kom att verka vid Musikkonservatoriet i Paris och Royal Academy of
Music i London. Omkring 1855 uppfann han laryngoskopet, med vilket han kunde titta pa
sina egna stamband.”® Manuel Garcia d.y. hade flera elever som férde vidare hans skola,
daribland Mathilde Marchesi (1821-1913), som bl.a. undervisade Nellie Melba och Emma
Calve, och den svenske sngpedagogen Julius Giinther.*

James Stark skriver i forordet till Bel canto: A history of vocal pedagogy att Manuel Garcia
d.y. kan ses som en vattendelare mellan tradition och vetenskap i sangpedagogikens historia.
Hans publikationer ar bade en nyckel till “den gamla italienska skolan” och en sprangbrida
till modern rostvetenskap.? | avhandlingen »Vad mdnde blifva af dessa barnen?” av Juvas
Marianne Liljas framgar det att Jussi Bjorlings far David Bjorling mycket vél kan ha
inspirerats av Garcia-familjen. | likhet med Manuel Garcia d.4. undervisade David Bjorling
sjalv sina fyra soner redan nar de var sma barn.? Till skillnad fran Garcia d.a. skolade dock
David Bjorling sina barn utan att de drog pa sig rostproblem. Garcia d.y. ska ha avbrutit sin
sangarkarriar tidigt pa grund av rostproblem, liksom hans syster Pauline Viardot-Garcia

'8 Martha Elliot, Singing in style, s. 143

19 Rodolfo Celletti, A history of bel canto, s. 173

*% bid

2 Gosta Percy/Stefan Johansson, “Garcia”, Sohlmans musiklexikon, bd 3, 2:a uppl. (Stockholm 1976), 5.70

22 Manuel Garcia d.y., Garcia’s complete school of singing (London 182?), s. iii

28 Sohlmans “Garcia”, bd 3, 2:a uppl.

 Gosta Percy/Stefan Johansson, “Marchesi”, Sohlmans musiklexikon, bd 4, 2:a uppl. (Stockholm 1976), s. 445-
46

% James Stark, Bel canto, s. xi

% Juvas Marianne Liljas, “Vad mdnde blifva af dessa barnen?” (Stockholm 2007), s. 425-26



senare gjorde.?” Dessutom kom barnen Garcia i hogre grad att 4gna sig &t sdngundervisning,
pa grund av de avbrutna sangarkarriarerna, medan barnen Bjorling framforallt &gnade sig at
sitt eget sjungande.?® Juvas Marianne Liljas gor ocks& iakttagelsen att varken Garcia d.a. eller
Bjorling sag sina barn som nagra underbarn, men de arbetade malinriktat och beslutsamt, och
framforallt visste de hur de skulle géra for att utbilda sina barn till operasangare.”

2.4 Lamperti-skolan

Francesco Lamperti (1811-1892) studerade vid musikkonservatoriet i Milano, dar han senare
blev larare. Han foljde aldre, italienska forebilder inom sangteknik och bland hans elever
fanns Emma Albani, Salvatore Marchesi (Mathilde Marchesis man) och Signe Hebbe. Han
undervisade ocksa sin son Giovanni Battista Lamperti (1839-1910), som fdrde vidare
tekniken han lért sig till elever éver hela Europa.*® Juvas Marianne Liljas drar en parallell
mellan Manuel Garcias syster Pauline, som sjalv menade att hon framférallt larde sig om
sangteknik nar hon ackompanjerade sin fars lektioner, och G. B. Lamperti som &ven han fick
ackompanjera fran tidig alder, nar hans far undervisade.®

2.5 Nutida forskning kring register

Som beskrivs langre fram i denna studie, i kapitel 4, var indelningen av rosten i register nagot
som sangpedagoger under 1800-talet hade mycket olika teorier kring. Fortfarande idag ar
rostens register ett amne dar manga sangpedagoger och rostforskare ar oense. Johan Sundberg
beskriver register som “rostkvalitet som speglar olika vibrationssitt hos stimbanden” och det
ska inte blandas ihop med tonhéjdsomrade. Register paverkas i stort sett inte av
artikulationen. Vidare skriver han att “Ett register betecknar en serie angridnsande toner pd
skalan som har likartad rostklang och uppkommer med samma slags
stimbandsvibrationsménster.”*® Daniel Zangger-Borch har en liknande forklaring:
“Rostregister dr en bendmning pd toner som har samma typ av klang och liknande
vibrationsmonster.” Han delar in rdsten i tvd register, bdde for mén och kvinnor, och kallar
dem for brostregister och falsettregister. Overgdngsomfanget ligger kring c1-f1 for bade man
och kvinnor. Den horbara skillnaden mellan registren beror enligt Zangger-Borch pa
aktiviteten i stambandsmuskeln (vokalismuskeln). Nar den dras samman vibrerar stambanden
med stOrre massa. Stdmbandsmassan avgors av stdmbandens langd och tjocklek och
skillnaden mellan registren blir darfor stérre och mer hérbar ju langre och tjockare stamband
en person har. Darfor ar det lattare att hora skillnad pa registren hos mén, som har tjockare
och langre stamband an kvinnor.®® En teori som bygger p& Garcia-skolans, och som fick flera
efterfoljare under 1900-talet, &r teorin om fem register. Den introducerades av rostforskaren
Emma Seiler 1872 och enligt henne bestar rosten av nedre och 6vre brostregistren, nedre och
ovre falsettregistren och huvudregistret. Detta géller bade for man och for kvinnor. Hon utgar
fran hur stor del av stambanden som sluts och ifall struphuvudet (larynx) vibrerar eller inte.>*
James Stark menar att det finns tva typer av register: de tva fysiska som delas av en skarv och
de akustiska som uppkommer genom olika resonansfenomen i rosten.*®

27 Juvas Marianne Liljas, “Vad mande blifva af dessa barnen?”, s. 431
zz Juvas Marianne Liljas, “Vad mdnde blifva av dessa barnen? ", s. 432
Ibid
% Gosta Percy/Stefan Johansson, “Lamperti”, Sohlmans musiklexikon, bd 4, 2:a uppl., s. 248
% Juvas Marianne Liljas, “Vad mdnde blifva af dessa barnen?”, s. 427
% Johan Sundberg, Réstlara — fakta om rosten i tal och sdng, 3:e uppl. (Stockholm 2001), s. 284
% Daniel Zangger-Borch, Stora s&ngguiden (2005), s. 43
% James Stark, Bel canto, s. 78
% James Stark, Bel canto, s. 81-82
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2.6 Vibrato

James Stark skriver i Bel canto: A history of vocal pedagogy att sangpedagoger som Caccini
(1600-talet), Tosi och Mancini (1700-talet) inte ndmner vibrato dverhuvudtaget, vilket kan
tolkas som att vibrato inte anvandes alls i skolad sang, eller tvartom sags som nagot naturligt
som darfor inte behovde kommenteras. Vilket av pastdendena som stammer ar enligt Stark
svart att avgora pa grund av otillrackliga beskrivningar.*® Enligt Johan Sundberg finns det
olika typer av vibrato.’ | klassisk sing idag motsvaras vibratot av regelbundna variationer av
fonationsfrekvensen. Denna regelbundenhet Okar ju skickligare sangaren blir. Vibratots
omféang brukar bli storre ju mer fonationsstyrkan, dvs. réstvolymen, ékar.®® Enligt Sundberg
ar det svart att ge en heltackande bild av hur vibrato uppstar. Dock har tester visat att
musklerna i struphuvudet (larynx) ofta pulserar i takt med vibratofrekvensen, samt att det
subglottiska trycket 6kar.*® En ton sjungen med vibrato konsumerar mer luft an en ton som
sjungs “rakt”, vilket visar att ocksa luftflodet ar stérre nar man sjunger med vibrato &n nar
man sjunger utan.*° Ett ojamnt vibrato upplevs ofta av lyssnaren som >fult” och kan &ven ske
i samband med I3g intonation.**

% James Stark, Bel canto, s. 122-23
%7 Johan Sundberg, Réstlara, s. 210
% Johan Sundberg, Rostlara, s. 210-11
% Johan Sundberg, Réstlara, s. 213 ff
“% Johan Sundberg, Réstlara, s. 218
#! Johan Sundberg, Réstlara, s. 264
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3. Teoretisk grund och metod

Det hér kapitlet inleds med en beskrivning av Ludwig Wittgenstein och hans teorier om
sprakspel, ett centralt begrepp i hans senare filosofi, framforallt i Filosofiska undersékningar
(Philosophical investigations) som utkom 1953.%% Darefter foljer ett avsnitt om hur
kallmaterial och litteratur har valts ut till studien och varfor. Sedan beskrivs den valda
analysmetoden, kéllkritisk analys, och avslutningsvis ett avsnitt om hur studien har
genomforts och hur analysprocessen har gatt till.

| anvandandet av historiska kallor ar spraket en av de faktorer som kan stalla till problem for
forskaren. Vissa begrepp kan under arens lopp ha fatt en annan betydelse an vad de hade nar
kéallmaterialet skrevs. En del begrepp kan ocksa anvandas i olika sammanhang av forfattare
som verkade under samma tid pa grund av regionala skillnader och traditioner, eller ett av
forfattaren medvetet val. En annan aspekt ar att teorierna om sprakspel kan appliceras pa
kommunikationen mellan l&rare och elev.

3.1 Wittgenstein och teorin om ”sprakspel”

Ludwig Wittgenstein kom fran en kulturell och intellektuell familj i Wien. Han utbildade sig
forst till ingenjor, men kom efterhand att intressera sig mer for teori och matematik &n for
teknik.** Hans forsta publikation var Tractatus, fardigstalld 1919 i ett fanglager i Italien. |
denna forsoker han skilja mellan vad som kan ségas och vad som inte kan ségas. Han stéller
upp tre olika typer av satser: 1) logiska och matematiska satser, “tautologier”, som &r sanna
oberoende av verkligheten, 2) erfarenhetssatser, som star for nagot som ar méjligt, antingen
det ar sant eller falskt och 3) motsagelser, som aldrig kan vara sanna och som ar motsatsen till
tautologier. Sprakets logiska struktur framstar som en sorts bild av verklighetens struktur, nar
satserna &r valformulerade och sanna.** Tractatus vackte stort intresse hos framforallt logiska
empirister, som tog fasta pa de delar som handlar om logik och vad som gor spraket
meningsfullt.*

| borjan av 1930-talet borjade Wittgenstein ta avstand fran en del av tankarna i Tractatus, som
idén om ett konstruerat, logiskt perfekt sprak och teorierna om mening och nonsens. Istéllet
studerade han spraket i dess olika funktioner och praktiska anvandningar: som kalkyl, som
verktyg, som handling.*° | hans andra stora publikation, Philosophical investigations,
introducerar han termen “sprakspel” i olika sammanhang. Han resonerar kring att ord och
uttryck f&r mening genom den roll de spelar i olika sprakspel.*’ Wittgenstein pekar pa
likheten mellan att anvanda ett sprak och att spela ett spel, och menar att de handlande i bada
fallen foljer bestamda regler som &r gemensamma fér dem och som foreskriver vad man kan
gora och nar. For att kunna delta i ett spel maste man inte bara kunna reglerna, utan ocksa
forstd meningen med dem.*® Vidare menar han att det enda som kravs for forstéelsen av ett
uttryck &r att man kan anvéanda det korrekt i olika situationer, dvs. att man har trénats i en
bestamd praxis.*® ”Does it matter which we say, as long as we avoid misunderstandings in
any particular case?”*® skriver han ang&ende i vilka element man kan dela in en mening. Det

“2 Ludwig Wittgenstein, Philososhical investigations (Oxford 2009)

** Gunnar Fredriksson, 20 filosofer (Stockholm 1994, 5:e tryckningen 1997), s. 225f

* Gunnar Fredriksson, 20 filosofer, s. 227-28

*® Gunnar Fredriksson, 20 filosofer, s. 229

“® Gunnar Fredriksson, 20 filosofer, s. 231

*” Gunnar Fredriksson, 20 filosofer, s. 233

8 »Sprakspel”, Filosofilexikonet (Stockholm 1988), s. 521

%% Jan Riis Flor, ”Den senare Wittgenstein — Sprak och livsform”, VAr tids filosofer (Stockholm 1987), s. 573
% Ludwig Wittgenstein, Philosophical investigations, s. 28
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spelar ingen roll vilken typ av element man valjer (bokstaver, typ av bokstéaver, eller storre
element), sa lange det inte blir nigra missforstand.>*

| paragraf 31 i Philosophical investigations ger Wittgenstein ett exempel med schackspel. Om
en person visar en annan person kungen och sdger “Det hir dr kungen”, sa kommer det att
uppfattas olika beroende pa den andra personens forkunskaper. Till att borja med kan
personen (a) ha lart sig schack rent teoretiskt, utan att nagonsin ha sett en schackpjas. Vidare
kan personen (b) ha lart sig genom att studera andra som spelar, men han har aldrig lart sig
formulera reglerna. Till sist kan personen (c) ha kunskap om andra bradspel och darfér ha
forforstdelse om sjalva idén med en spelpjas, utan att kunna spela just schack.®? Baker och
Hacker drar av detta slutsatsen att vad nagon faktiskt maste veta, for att kunna forsta, ar
valdigt flytande. T.ex. skulle personen i (b) till skillnad fran den i (a) aldrig blanda ihop
kungen och drottningen, men man kan ocksa se det som att han egentligen inte vet att det
finns en kung och drottning, eftersom han aldrig har lart sig reglerna.>® It only makes sense
for someone to ask what something is called if he already knows how to make use of the
name.”* Baker och Hacker skriver att man kan se det som att “betydelsen” av en schackpjis
ar reglerna som bestdammer dess mojliga forflyttningar. Precis som reglerna i schack, har
sprakets regler egentligen ingen forankring i verkligheten. Reglerna gar att dndra pa, men da
forandras spelets respektive ordens innebord.>®

Ovanstaende exempel med schackspelet gar att dverfora till sangundervisning. Personen i
exempel (a) skulle da vara en, i och for sig inte sa ofta forekommande, elev som enbart har
last om sadng och sangteknik, utan att ha lart sig att sjunga. Personen har si att sdga inga
praktiska kunskaper om sang utan enbart teoretiska. Personen i exempel (b) skulle vara den
betydligt oftare forekommande eleven, som har lyssnat pa andra sangare och lart sig sjunga
utan nagra tekniska kunskaper eller instruktioner fran en larare. Dessa kallas ibland for
natursangare. Exempel (c) &r svarare att dversatta till sangundervisning. En vid tolkning kan
vara att det &r alla som kan prata och darmed kénner till hur man anvander rosten. Detta skulle
innebéra storre delen av jordens befolkning. En nagot snavare variant ar att det skulle vara
alla som kan spela ett instrument eller har andra musikaliska kunskaper, sdsom notlasning och
harmonildra, men aldrig har lart sig att sjunga, atminstone inte av en larare.

3.2 Val av litteratur

Kéllmaterialet och litteraturen till denna studie har framférallt hamtats fran Statens
musikbibliotek (SMB). Sékord som anvédndes 1 deras databas var exempelvis “bel canto”,
”sangpedagogik”, “sangteknik”, ”Garcia” och “Lamperti”, for att hitta litteratur bade av och
om de valda sangskolorna, samt litteratur om sangteknik och -pedagogik. Av Manuel Garcia
d.y. finns ett flertal publikationer i engelsk Gversattning pA SMB, och dar finns dven Bel
canto: A theoretical and practical vocal method av Mathilde Marchesi.*® Daremot finns det
bara en bok fran Lamperti-skolan, Vocal maxims of Giovanni Battista Lamperti®’ av dennes
elev William Earl Brown. Francesco Lampertis A Treatise on the Art of Singing®® finns istallet
att ladda ner i engelsk Gversattning fran http://imslp.org/ och Giovanni Battista Lampertis The

°1 G. P. Baker/P.M.S. Hacker, Wittgenstein — Understanding and meaning Part I (Oxford 2005), s. 125
*2 Ludwig Wittgenstein, Philosophical investigations, s. 18-19

*% G. P. Baker/P.M.S. Hacker, Wittgenstein — Understanding and meaning Part I1, s. 105-6

> Ludwig Wittgenstein, Philosophical investigations, s. 19

> G. P. Baker/P.M.S. Hacker, Wittgenstein — Understanding and meaning Part | (Oxford 2005), s. 47
*® Mathilde Marchesi, Bel canto: A theoretical and practical vocal method (New York 1970)

" William E. Brown, Vocal maxims of Giovanni Battista Lamperti (New York 1957)

*® Francesco Lamperti, A Treatise on the Art of Singing (London 1877)
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Technics of Bel canto® finns att képa pd www.amazon.com. Fér att kunna gora jamforelser
mellan Garcia- och Lamperti-skolorna har det varit av vikt for studien att ha tillgang till
kallmaterial skrivet av olika representanter for de bada skolorna. Den 6vriga litteraturen ar
framst vetenskaplig litteratur som behandlar de tva skolorna och genren bel canto, for att i
studien kunna jamfora vilka resultat olika rostforskare och sangpedagoger har kommit fram
till. Biografier om olika sangare, samt liknande historiska beskrivningar av 1800-talets
musikliv valdes bort, forutom i de fall da de dven behandlar sangteknik- och pedagogik, som
exempelvis Inga Lewenhaupts och Juvas Marianne Liljas respektive avhandlingar och Signe
Hebbe® och familjen Bjorling®.

3.3 Analysmetod

Klas Amark skriver i Metoddvningar i historia 1% att kallkritik ar nigot av den karaktéristiska
metoden inom historieamnet, eftersom historisk forskning forutsatter tillgang till kallmaterial.
Detta kéllmaterial kan historikern normalt inte producera sjalv, till skillnad fran exempelvis
sociologen. Den forsta reaktionen pé ett kallmaterial bor enligt Amark vara att alla ljuger pa
nagot satt och att det galler att ta reda pa hur. Med 16gn menas da inte bara att en person sager
sadant som inte ar sant, utan han/hon kan ocksa genom urvalet av fakta lagga sin beskrivning
till ratta, i ett eller annat syfte.”

Kéllmaterialets innehall kan delas in i tva aspekter: kvarleveaspekten och den beréattande
aspekten. De flesta kallor innehaller bada dessa aspekter. Till exempel ar en dagbok bade en
kvarleva av sjélva dagboksskrivandet och dagboksforfattarens beréttelse om olika handelser i
hans/hennes liv.%* Kvarleveaspekten &r ett direkt och omedelbart resultat av en historisk
process eller handelse®, vilket innebar att vi idag kan lasa precis samma sak i en bok av
Manuel Garcia d.y., som en lasare for hundra ar sedan gjorde. De iakttagelser vi kan gora
utifran kvarlevelseaspekten ar alltid sdkra, medan de vi kan gora utifran den berattande
aspekten ar mer osakra.®® Vad galler kallmaterialet i denna studie s innehdller det bada
aspekterna. Dels ar det en kvarleva fran att pedagoger under 1800-talet skrev ner sina tankar
och teorier om sangteknik och -pedagogik, dels berattar det om hur de tyckte att sangelever
skulle undervisas.

P& liknande stt delar John Tosh i Historisk teori och metod® in studiet av kallmaterial i
extern och intern kritik. Den externa kritiken gér ut pd att faststalla kallmaterialets akthet,®
medan den interna Kritiken handlar om att tolka och forsta innehallet. ”Vi maste vara pa var
vakt mot att tolka in moderna betydelser i1 det forflutna”, skriver Tosh.® Det som framférallt
paverkar en kallas tillforlitlighet ar forfattarens avsikter och forutfattade meningar.”® Avsikten
1 fallet med att publicera ’sin” pedagogik i skrift kan exempelvis vara att en sangpedagog
tycker att hans/hennes sangteknik ar den otvivelaktigt basta och vill att den ska bevaras till
eftervarlden, vilket gor kallmaterialet mycket subjektivt. Vidare har ocksa varje pedagog sitt

*® Giovanni Battista Lamperti, The Technics of Bel canto (New York 1905)
% Inga Lewenhaupt, Signe Hebbe (1837-1925): Skadespelerska, operasangerska, pedagog (Stockholm 1988)
81 Juvas Marianne Liljas, “Vad mdnde blifva av dessa barnen?”
62 Klas Amark, “Historisk teori, forklaringar och killkritik”, Metoddvningar i historia 1 (Lund 1993)
% Klas Amark, “Historisk teori, forklaringar och kllkritik”, Metoddvningar i historia 1, s. 31-32
2‘5‘ Klas Amark, ”Historisk teori, forklaringar och killkritik”, Metoddvningar i historia 1, s. 32
Ibid
% Klas Amark, ”Historisk teori, forklaringar och kallkritik”, Metoddvningar i historia 1, s. 33
%7 John Tosh, Historisk teori och metod (Lund 2011)
% John Tosh, Historisk teori och metod, s. 136
% John Tosh, Historisk teori och metod, s. 138-39
" John Tosh, Historisk teori och metod, s. 140
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rostideal och sin bild av hur en skolad rost ska lata nar utbildningen ar fardig, vilket gor att
det efterstravade resultatet paverkar tekniken pa ett ytterst subjektivt satt.

Ett av problemen i den hér uppsatsen ar den sprakliga forstaelsen. Garcia och Lamperti skrev
sina texter under en tid nar forskning om rosten och rostapparaten var nagot helt nytt, medan
vi som laser deras texter idag har en mangd litteratur om rostforskning att fordjupa oss i. Vi
har med andra ord helt andra referensramar. Vidare fanns under 1800-talet inte samma
standardisering av begrepp, som finns inom den klassiska sangtekniken idag. Vad menade
Garcia och Lamperti egentligen med begrepp som vibrato, glottisstdt och appoggio? Hade
orden samma innebdrd da, som de har idag? Har fyller den vetenskapliga litteraturen om
historiska sangtekniker en viktig funktion, eftersom jag med hjalp av den kan jamfora olika
forskares syn pa vad som menades med de olika begreppen, med mina egna resonemang. Ett
annat problem &r att jag bara har tillgang till 1800-talets sociala och kulturella kontext genom
samtida skriftliga kallor och inspelningar fran tidigt 1900-tal; jag kan inte observera nagon
lektion eller intervjua nagon pedagog.

3.4 Analysprocess

Analysen inleddes med en genomgang av det valda kallmaterialet, for att se vilka delar som
skulle anvandas och vilka huvudrubriker analysen skulle samlas under. Huvudrubrikerna blev
1) Ovning och forkunskaper, 2) Register, 3) Andning och ansats, 4) Klang samt 5) Vibrato.
Dessa rubriker innefattar en stor del av den teknik som Garcia- och Lamperti-skolorna larde
ut och det ar ocksa dessa delar som bor vara av storst intresse for saingpedagoger idag. Vidare
analyserades de delar av det valda kallmaterialet som ansags passa in under nagon av de ovan
namnda rubrikerna. Darefter foljde en genomgang av vetenskaplig litteratur i amnet for att fa
olika forskares kommentarer och perspektiv pd Garcia- och Lamperti-skolornas pedagogik
och teknik. Avslutningsvis jamfordes analyserna av de tva skolornas sangpedagogik- och
teknik, for att se vilka likheter och skillnader som finns. Analysen har genomgaende
inspirerats av Wittgensteins teorier om sprakspel, sa som de beskrivs under 3.1, framforallt i
analysen av hur olika pedagoger anvander samma begrepp, och &ven hur de anvander olika
begrepp for att beskriva samma sak. Den kéllkritiska analysmetoden har varit ett underlag for
att forsoka forsta de bakomliggande faktorerna hos varje pedagog; vad de ville astadkomma
med sin pedagogik och vad de hade for musikaliska ideal och preferenser.

3.5 Konsekvenser av valet av kallmaterial och litteratur

En stor del av kdllmaterialet i denna studie &r inte pa originalsprak, utan 6versatt till engelska.
Garcia skrev pa franska, som jag inte beharskar, varfor jag har varit hanvisad till engelska
oversattningar. Bade far och son Lamperti skrev pa italienska, som jag behérskar, men de har
varit svara att hitta pa originalsprak och jag har darmed varit hanvisad till engelska
oversattningar aven dar. Det finns alltid en viss risk att en Gversittare inte far med
originalsprakets alla nyanser i Oversattningen, eller att synonymer inte blir helt korrekta.
Sprakliga aspekter som dessa bor lasaren alltid ha i atanke vid anvandande av Gversattningar
som kallmaterial. En fordel med att ha allt kallmaterial pa samma sprak ar dock att det blir
lattare att jamfora begrepp och uttryck fran de olika pedagogerna, an om kéallmaterialet skulle
vara pa olika sprak. Som namnts under 3.3 (Analysmetod), finns det enbart litteratur och
inspelningar att tillga for att forsta 1800-talets kulturella kontext; det gar inte att gora nagra
intervjuer eller observationer for att bekrafta teorier och resonemang. Trots detta far studiens
resultat betraktas som tillforlitliga, med hénvisning till det stora antalet k&llor samt de
inspelningar som har anvants som jamforelse.
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4. Resultat

| detta kapitel redovisas resultatet av undersékningen. Forst beskrivs vad Garcia- och
Lamperti-skolorna skriver om @vning och forkunskaper, register, andning och ansats, klang
och vibrato. Déarefter jamfors de tva skolornas tekniker.

4.1 Garcia- skolans pedagogik

4.1.1 Ovning och forkunskaper

Enligt Manuel Garcia d.y. (i den foljande texten enbart bendmnd Garcia) bestar en sangares
utbildning av tre delar: studium av solfeggi (vokaliser), nagot instrument samt sang och
harmoniléra. Det sistndmnda &r av yttersta vikt, for att kunna addera sin egen kunskap till
kompositérens och gora variationer utan forberedelse. Vidare framhaller han smidighet i
résten som ett viktigt mal med undervisningen, nadgot som han menar att man bortser fran
alltfor ofta, framforallt i Italien.”* Eftersom rosten &r ett skort instrument bor en ny sangelev
inte 6va mer an fem minuter at gangen, men garna upp till fyra ganger per dag. Efterhand kan
man sla ihop flera av passen, men den totala tiden bor inte 6verskrida en halvtimme. Efter
ungefar ett halvars sangstudier kan man Gva totalt 4x30 minuter varje dag, men med pauser
for aterhamtning.”> Aven Mathilde Marchesi tar upp vikten av att inte dva for lange:”A
conscientious professor will never allow the lesson to last longer than half an hour.”” Detta
kan jamforas med David Bjorling som ska ha undervisat sina soner, forvisso alla tre
samtidigt, i ungefér en timme &t gngen.”

Marchesi betonar ocksa att vetenskaplig kunskap ar oumbérlig for alla professionella sangare,
eftersom det hjalper dem att behandla rostinstrumentet pa ett naturligt och rationellt sétt och
med storre sakerhet. Det hjalper dem ocksa som pedagoger, i att trana komplicerade roster
och korrigera de fel som elever kan ha tranat in.” Hon tar &ven upp att alla elever bér agna
viss tid at att analysera musiken de arbetar med, dven 6vningar, och titta pa rytmer, intervall
och modulationer. Nér eleven bdrjar studera arior ska han/hon fortsatta pd samma satt och
ocksa dversatta texten och gora sig en bild av karaktaren som ska presenteras och situationen
han/hon befinner sig i.”

4.1.2 Register

Garcia delar in kvinnliga sangare i tre fack: kontraaltar, mezzosopraner och sopraner. For
samtliga delas rosten in i tre register: brost-, falsett- och huvudregister. Brostregistret gar upp
till el/fiss1, falsettregistret stracker sig mellan ciss1 och ciss2 och huvudregistret fran d2 och
uppat. Kontraaltar sjunger framforallt i brostregistret, medan sopraner framst sjunger i
huvudregistret. Sopraner har ofta ett svagt falsettregister, jamfort med mezzosopraner.’’
Marchesi delar detta synsatt med Garcia, men hon vdljer att kalla falsettregistret for
mellanregister. Hon motiverar detta med att ordet “mellan” precist och logiskt beskriver var i
rosten registret finns och att hon vill undvika forvirringen orsakad av termen falsett”, som
endast finns i mans rdster. Hon motsatter sig teorin att kvinnor endast skulle ha tva register.’

™" Manuel Garcia, Garcia’s complete school of singing, .1

"2 Manuel Garcia, Garcia’s complete school of singing, s. 3

" Mathilde Marchesi, Bel canto: A theoretical and practical vocal method, s. xv
™ Juvas Marianne Liljas, “Vad mdnde blifva av dessa barnen?”, s. 305

> Mathilde Marchesi, Bel canto, s. xiv

’® Mathilde Marchesi, Bel canto, s. xvi-xviii

" Manuel Garcia, Garcia’s complete school of singing, s. 4-5

"8 Mathilde Marchesi, Bel canto, s. xiv



I Hints on singing véljer &ven Garcia termen “mellanregister” istillet for “falsettregister”:
“These names are incorrect, but accepted”.” Enligt Garcia har manga sanglarare avstatt fran
att trana brostregistret hos kvinnor. Han menar dock att det ar viktigt att detta register trdnas
upp och egaliseras med falsettregistret.”® James Stark menar att Garcias val av begrepp ska
forstas som att han forknippade termen falsett med en vek och luftig ton, som ett resultat av
att stambanden inte sluts helt.?!

Manliga s&ngare delas in i fyra fack: basar, barytoner, tenorer och altar.®* Garcia delar in
deras tre register pa samma satt som for kvinnoréster. Brostregistret ar det fundamentala
registret for alla manliga sangare. Skarven till falsettregistret infaller kring b/h, medan
huvudregistret forsvinner helt hos ménga efter malbrottet.®® Varfor han valjer att kalla det
manliga mellanregistret for falsett, och inte det hogsta registret, kan enligt James Stark
uppfattas som forvirrande. Stark menar dock att man dven hér maste betrakta termen “falsett”
i ljuset av att Garcia ansag det vara den veka, ibland lite luftiga, delen i rostomfangets mitt.
Aven idag kan kritiker siiga om en del singare att de “har ett hal i mitten av rosten”.®*

4.1.3 Andning och ansats

For att kunna andas in fritt bor eleven halla huvudet rakt, axlarna nagot tillbakadragna (dock
utan att vara spanda) och brostkorgen 6ppen. Det &r viktigt att brostkorgen forblir 6ppen och
inte faller ihop, eftersom luften i lungorna dd kommer pressas ut. Inandningen ska alltid vara
ljudlos, for att undvika att stéra stamningen i sangen, och for att inte orsaka onddig torrhet i
réstorganen.® Garcia foresprakar interkostal andning, vilket innebar att endast brostkorgen
vidgas vid inandning, medan magen dras inat.*® Mathilde Marchesi, déremot, menar att det &r
viktigt att sangarens andning &r naturlig och abdominal, vilket innebér att buken och
brostkorgen vidgas nar lungorna fylls med luft. Hon avrader starkt kvinnliga sangare fran att
béra klader som pa nagot satt haller in buken och hindrar midjan fran att expandera, eftersom
detta gor att lungorna inte kan utvidgas fullt.®’ I en artikel i Musik och forskning citerar Sten
Hogel ett brev fran Jenny Lind till O. Bystrom 1868, dar hon skriver att Garcia ibland haft
den “farliga idée at lita sina elever sjunga i for ”lang anda””. Hogel menar att detta kan syfta
till experiment med andning som Garcia gjorde, dar han ibland kanske gick till ytterligheter.®®

Garcia skriver vidare att kidken ska dppnas rakt nedat, utan att mungiporna dras ihop eller isér
som till ett leende. Tungan ska vara helt avspand. Efter en langsam inandning ska glottis
slutas, for att sedan Oppnas plotsligt, som ldpparna nér man sager bokstaven ”p”, pa ett 70”8
Detta kallar han for en coup de la glotte, en teknik som har stétt pa mycket kritik. Framforallt
ar det beskrivningen av 6ppningen av glottis som uttalandet av ett ”p” som kritiker har
uppfattat som en glottal “chock” med en explosion av luft i tonansatsen.”® Garcia skriver att

glottisstoten ar det enda sattet att fa en klar ton, men den ska dock inte blandas ihop med
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nagon typ av hostning (coup de la poitrine), vilket resulterar i att en stor mangd luft gar
forlorad och dessutom gor tonen lackig och osédker i intonationen.®* | Hints on singing
forsoker Garcia ytterligare fortydliga vad han menar: ”The neat articulation of the glottis that
gives a precise and clean start to a sound.” och poangterar senare aven lattheten i ansatsen.”
Aven Marchesi foresprakar att vokalansatser ska ske med en glottisstot, annars riskerar tonen
att bli vek och hes och intonationen osaker.”

Tekniken med coup de la glotte delade sangpedagoger och rostforskare i tva lager; de som
foresprakade Garcias teknik och de som menade att den var skadlig och istallet foresprakade
16s fonation och helt avslappnad réstapparat.”* James Stark menar att kritiken mot coup de la
glotte kan ha med just ordet coup att géra, som ger associationer till en brutal teknik, vilket
inte var Garcias intention.” Sten Hogel skriver ocksa att termen coup de la glotte &r illa vald
och att tekniken antagligen kan orsaka rostproblem for en sangare som anvander den pa fel
sétt. Han skriver vidare att problematiken kring coup de la glotte visar hur vanskligt det &r att
skriva om séngteknik, framforallt nar forfattaren ar en auktoritet p& omradet.* Richard Miller
menar att Garcia kan ha forsokt beskriva det som inom traditionell italiensk sangteknik kallas
for lattacco del souno eller I’attacco della voce. Miller beskriver detta som en ansats mindre
distinkt &n en ansats med glottisstét, men 4nda mer precis &n en luftig “h”-ansats.®’

4.1.4 Klang

Garcia skriver om tva typer av klang, timbre: ljus (6ppen) och mork (stangd). Hog position av
struphuvudet (larynx) sanker mjuka gommen, och ger darmed en ljus klang, medan lag
position av struphuvudet héjer mjuka gommen, och ger darmed en moérk klang.*® Han
rekommenderar eleven att éva var och en av vokalerna a, e, i och o pa en ton och i samma
andetag och ga fran sa ljus (6ppen) klang som mdojligt till sa mork (stangd) klang som
mojligt.” Vidare beskriver Garcia tva typer av rostkvalitéer: klar och tackt (voix sombrée). |
den klara rostkvalitén ar rosten fri och bérig, men om man pressar den for hogt i brostregistret
blir rosten skarp och gall.®® Han beskriver att svalget tenderar att dras ihop, medan
struphuvudet hojs och mjuka gommen sanks. For att fa en tackt rostkvalité behover mjuka
gommen istallet hojas och svalget ppnas.'® Den tackta rostkvalitén gor résten rund, fyllig
och mjuk och den kan anvéndas Over alla register. Garcia skriver att distinktionen mellan vad
som ar register och vad som ar rostkvalité aldrig tidigare har etablerats och heller inte
analyserats.'® James Stark menar att &ven om Garcia inte anvande termen chiaroscuro for att
beskriva den klangfarg han efterstravade, sa stammer hans beskrivningar in pa definitionen av
chiaroscuro, sdsom den anvénds av t.ex. G.B. Lamperti.'®® Detta begrepp fanns redan under
1700-talet och anvidndes t.ex. av sangpedagogen Giambattista Mancini for att beskriva
sangrostens ideala klangfarg.**
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4.1.5 Vibrato

Martha Elliott menar att anvandningen av vibrato var betydligt mer kontrollerad kring mitten
av 1800-talet, an idag. Hon papekar dock att terminologin for att beskriva vibrato var ganska
forvirrad under den hér tiden och darmed svar for oss att tolka.'® Elliotts teori &r att det
allménna idealet var ett litet, kontrollerat vibrato.'® Aven James Stark skriver att
forklaringarna kring vibrato &r ganska vaga i historisk litteratur, men att det &ar tydligt att det
fanns valdigt skilda &sikter om huruvida vibrato ar bra eller daligt.®” Garcia skriver att ljudet
ska vara stadigt och kontinuerligt, fritt frn all form av darrning eller skalvning.'®® Vidare
beskriver han scenen i Romeo och Julia, n&r Romeo kommer for att ta farvéal av den ddda
Julia: ”Exaltation and tenderness must be carried to their outmost limit, and yet, however
extreme, do not justify the use of trembling tones.”'%° James Stark menar att det &r svart att f&
ihop Garcias motstand mot vibrato, med att han féresprakar full stambandsslutning, lagt
struphuvud och Okat subglottiskt tryck, eftersom detta muskelarbete tenderar att resultera i
vibrato. Kanske foredrog han verkligen en rak ton, eller sa beskriver han Overdrivet
vibrerande och kommenterade inte det han ansdg vara ett normalt vibrato.'® Noterbart ar att
Mathilde Marchesi i stort sett inte ndmner vibrato, mer &n att hon skriver att ett jamnt
lufttryck resulterar i en jdmn vibration i glottis vilket ’maintains equality of sound throughout
its entire duration.”**!

4.2 Lamperti- skolans pedagogik
4.2.1 Ovning och forkunskaper

G.B. Lamperti rekommenderar att 6vning sker ”with moderation” och med ménga pauser for
aterhamtning. Han avrader helt fran att sjunga under infektioner. Man kan bdrja sin
sangtraning nar malbrottet ar helt avklarat, kring 20 ars alder, och kvinnor kring 17 ars alder.
Eleven bor kunna grundldggande musikteori och garna kunna spela piano dven om detta inte
ar ett maste. Traning i pianospel far aldrig dverbelasta eleven.**® F. Lamperti skriver att
eleven ocksa bor ha ett bra gehdr.** Han poangterar aven att valet av larare 4r av mycket stor
betydelse for vilka resultat en elev kan prestera. It is a false idea to consider that any teacher
is good enough for a beginner.”*** G.B. Lamperti tar upp ndgot som han kallar for “artistic
taste”, till vilket han raknar kénsla for dynamik, tempo och frasering, som en viktig egenskap.
Vidare ar det enligt honom viktigt att eleven forstar vad texten handlar om, for att kunna
interpretera sangen.™*

4.2.2 Register

G.B. Lamperti delar in kvinnordsten i tre register: brost-, mellan- och huvudregister.*® Aven
F. Lamperti gor denna indelning."'” Registerbytena placerar de pd samma stallen som Garcia
(se 4.1.2 Register). Sopraner ska alltid borja trana i mellanregistret och darifran expandera
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omfanget uppat och nedat, medan mezzosopraner och altar ska borja i brostregistret. Detta far
dock inte pressas upp for hogt, eftersom det kan gora att huvudregistret tappar sin fyllighet
och barighet. G.B. Lamperti menar att mellanregistret ofta & vekt hos mezzosopraner och
altar. Han betonar vikten av att aldrig tvinga en rost att géra nagot som den egentligen inte
klarar av.!'®

F. Lamperti delar in mansrosten i tva register: brost- och mixregister. Dessa tva overlappar
varandra mellan a och f1."° Enligt G.B. Lamperti, daremot, har mén fyra register: brost-,
mellan- och huvudregister (falsett), samt ett som han kallar the mixed voice”. Detta register
anvands framforallt vid svagare nyanser och han beskriver det som en blandning av huvud-
och brostresonans. Skarven mellan brést- och mellanregister varierar fran e till g beroende pa
rosttyp och skarven till huvudregistret frén b till el, ocksd beroende pa rosttyp. “The mixed
voice” behdvs for att egalisera mellan- och huvudregistren.*?

4.2.3 Andning och ansats

Vad géller rostens anatomi hanvisar F. Lamperti i A Treatise on the Art of Singing till
professor L. Mandl, som foresprakar abdominal andning, dvs. det som ocksa kallas djup
andning.** F. Lamperti har tagit med ett stycke dar Mandl forklarar att missuppfattningen att
“clavicular breathing”, pa svenska kallat brostandning eller ytlig andning, ar naturligt for
kvinnor, grundar sig i bruket av korsett, vilken hindrar diafragman fran att vidgas vid
inandning.'?® Ytlig andning karaktariseras av att nyckelbenen (clavicula) och axlarna héjs.'?®
Aven G.B. Lamperti hanvisar till Mandl i The Technics of Bel canto och poangterar att det ar
viktigt att det inte finns nagot som hindrar buken och bréstkorgen fran att expandera, t.ex.
atsittande klader.*®* Eleven ska st med hdger fot ndgot framfor den andra och titta rakt fram
utan att luta huvudet vare sig bakat eller framat. Axlarna ska vara nagot bakatdragna, men
avspanda, for att ge fritt utrymme &t brostkorgen, som dock inte far hojas uppat vid
inandning. Till en borjan ska eleven endast andas in genom munnen och tréna att gora detta
ljudlsst.**® Enligt F. Lamperti ska eleven halla munnen i ett leende, s& att dvre tandraden
precis syns:”...the sound, striking on a hard surface, may vibrate with greater intensity, and
thus give a ring and brilliancy to the voice.” 1%

F. Lamperti menar att appoggio (=stdd, appogiarsi = luta sig) ar det allra viktigaste for en
sangare. Den som inte beharskar appoggio-tekniken kommer aldrig att kunna bli en stor
sangare.*’ Han skriver:

“By singing appoggiata, is meant that all notes, from the lowest to the highest, are produced by
a column of air over which the singer has perfect command, by holding back the breath, and
not permitting more air than is absolutely necessary for the formation of the note to escape
from the lungs.”*?®
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Richard Miller beskriver appoggio som ett system som bade innefattar stod (support) och
resonans. Appoggio-tekniken kannetecknas rent visuellt av att sangaren behaller en hdg
bréstkorg genom hela andningscykeln, for att undvika att revbenen sjunker ihop. Han skriver
vidare att en korrekt appoggio-teknik ska k&nnas som att muskelarbetet hela tiden befinner sig
i balans.**® Den svenska operasangerskan Signe Hebbe tog lektioner for Francesco Lamperti
1869."* Hon sammanfattade det som han tyckte var viktigt till: exakt tonansats, djupandning,
tydligt textuttal, kraftig artikulation, legato och stédet — L ‘appoggio.*** 1 Signe Hebbes egen
undervisning blev djupandningen grundladggande och hon citerade garna F. Lamperti att en
artists karriar berodde helt och hallet p& detta.”*? Enligt G.B. Lamperti ar det viktigt att
lufttrycket Okar i jdmn takt ndr tonhojden stiger, eftersom tonen annars blir ostadig. ”Breath-
control is the foundation of all vocal study”, skriver han och menar att all typ av sangstudier
darfor maste borja med andningsévningar.’®® F. Lamperti skriver att tonansatsen ska ske med
“greatest possible clearness” och “pure and correct intonation”.*** Senare skriver han att tonen
ska produceras “clearly and with a shock of the Glottis. By this means the pupil will acquire
the power of taking the exact note without sliding up to it.”**> G.B. Lamperti rekommenderar
att de forsta sangdvningarna gors pa ett “la”, dar “a” uttalas som det i “father” och han
avrader starkt fran the stroke of the glottis” som han menar {orstor rosten. 136

4.2.4 Klang

F. Lamperti namner tva olika rostkvalitéer: dppen och stangd, av vilka han foredrar den
Oppna. Elever bor till att borja med 6va pa ett brett italienskt ’a”, eftersom han anser att det ar
lattast att hitta ett Oppet svalg med det vokalljudet. Ljudet ska formas ”in the bottom of the
throat™**’, vilket enligt James Stark kan betyda 1&gt struphuvud.**® F. Lamperti varnar eleven
for att blanda ihop timbro aperto med att sjunga tonen bianco (vit) eller sguaiato (r3).**° Stark
tolkar, med hanvisning aven till andra skrifter av F. Lamperti, bianco som att tonen &r luftig.
Kombinationen av ljus och mork klang (“aperto” och samtidigt in the bottom of the throat™)
menar Stark indikerar klangidealet chiaroscuro, &ven om F. Lamperti inte anvander den
termen.

G.B. Lamperti skriver att struphuvudet (larynx) inte far hojas onaturligt hogt nar tonhéjden
stiger och att svalget hela tiden ska hallas 6ppet (open throat™). Tonen ska vara stadig, fri och
vélljudande som den fran en violin eller en cello.** William Earl Brown skriver att enligt
G.B. Lamperti &r alla toner “closed” eller “open” och det ar omdjligt att aterga till “closed
quality” om tonen har blivit for ”white”. ”To bring word and tone to the lips, without losing
the darker resonance is an absolute necessity.”**" Vidare skriver Brown att den ideala
rostklangen &r chiaroscuro, ”ljus-mork™”, dvs. balans mellan ljus och morker i alla toner,
vilket gér klangen rund och fyllig.'*? James Stark menar att detta pekar mot att G.B. Lamperti
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delade sin fars klangideal, men att terminologin hos dem bada &r vag och ibland svar att
tolka.'*® Enligt Richard Miller har andningskontroll och klang sallan skiljts &t i traditionell
italiensk sangpedagogik: ”What happens above the larynx must match what happens within
the larynx, which must be matched by the proper application of breath.” ** T.ex. sager G. B.
Lamperti: ”The desire to feel the ’touch” of the ”point” of tone, becomes the objective guide
to the breath.”'*® Miller menar vidare att denna 6verlappning av olika sangtekniska delar &r en
bidragande orsak till den férvirrade terminologin inom italiensk sangteknik. *4°

4.2.5 Vibrato

F. Lamperti skriver att det &r viktigt att eleven inte forcerar sin rost, eftersom detta kan skada
den och gora den “tremulous”.**’ Han skriver vidare:

I would put the pupil on his guard once more against the trembling of the voice, a defect which
in the beginning of this century was sufficient to exclude any singer from the stage. | would not
have him confound this, however, with the oscilliation produced by expressing an impassioned
sentiment.'*®

James Stark menar att F. Lamperti har skiljer pa ett bra och ett daligt vibrato, dér ett bra
vibrato dr det som kommer fram naturligt i rosten, medan ett daligt ar det som uppstar om
s&ngaren pressar rosten onddigt hart.X*® »The energy in regular vibration is constructive. The
violence in irregular vibration is destructive.” skriver Brown i Vocal maxims. Enligt honom
menade G.B. Lamperti att ett regelbundet vibrato gor tonen ren och ger den en fyllig klang.
Ett regelbundet vibrato krdaver kontroll av andningen och diafragman, samt tydlig
artikulation.*®® Inga Lewenhaupt skriver i sin avhandling om Signe Hebbe, att vibratoidealet
hos Lamperti-skolan har liknats vid det mjuka strangvibratot hos en violoncell.***

4.3 Jamforande analys

4.3.1 Ovning och forkunskaper

Bade Garcia och Lamperti- skolorna betonar vikten av att inte Gveranstranga rosten, utan att
6va i korta pass med pauser for aterhamtning. Detta visar pa en medvetenhet om résten som
ett kansligt instrument och omsorg om eleverna. Det ar ocksa ett tecken pa att det fanns
sangare som Overanstrangde sig, dar Garcia sjalv ar ett exempel pa en karriar som fick ett
tidigt och abrupt slut. Vidare tas det upp i bada skolorna att en sangelev ocksa bor kunna
musikteori och kunna spela ett instrument, med skillnaden att Garcia-skolan snarare ser det
som en del av en sangares utbildning, medan Lamperti-skolan tycker att det & nagot som
eleven bor kunna redan innan han/hon paborijar sina sangstudier, men det kan forstas handla
om rena formuleringar. Ingen av dem skriver daremot ndgot om hur vl eleven forvantas
beharska ett instrument, eller vilka kunskaper i musikteori som efterfragas. Det ar dock tydligt
att de inte tanker sig nagra nyborjarelever i egentlig mening, utan elever som redan har vissa
forkunskaper i musik.
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Det ar ocksa intressant att titta pa hur de ser pa sin egen roll, sangpedagogens. F. Lamperti tar
upp att valet av larare i hogsta grad paverkar elevens resultat och att inte alla kan undervisa en
nyborjare med framgang. Mathilde Marchesi betonar vikten av vetenskaplig kunskap for att
komma tillratta med komplicerade eller skadade roster. En slutsats utifran detta ar att de garna
ville framstalla sig sjalva som utmarkta ldrare och “’sin” skola som den bista, men ocksa att de
ville visa pa hur viktigt det ar att en sanglarare faktiskt har en adekvat utbildning och kan
avgora vilken teknik som &r den béasta for varje elev. En sanglarare som kan och forstar spelet
kan med andra ord ocksa ldra ut det korrekt till sina elever. En svarare fraga ar hur lararen
egentligen kan vara saker pa att eleven gor sa som lararen har instruerat. Anledningen till ett
tekniskt problem behover inte vara att lararen inte har lart ut korrekt teknik, utan kan lika
garna vara att eleven inte har forstatt lararen. Detta kan i sin tur bero pa att lararen har anvant
ett sprak som eleven inte forstar och darfor har ett missforstand uppstatt.

4.3.2 Register

Garcia- och Lamperti-skolorna utgar bada fran att kvinnor har tre register, aven om de véljer
att ge mittenregistret olika namn (falsett-, respektive mellanregister), vilket har bidragit till
forvirringen i 1800-talets debatt kring register. Eftersom det inte fanns samma kunskap under
1800-talet som idag, om vad register egentligen &r rent fysiskt, sd verkar det ofta ha blandats
ihop med rostens klang, nagot som Garcia ocksa tar upp. Som beskrivits under 2.5 (Nutida
forskning kring register) har nutida vetenskaplig forskning visat att det sett till det muskulara
arbetet i struphuvudet (larynx) bara finns tva register, bade i mans- och kvinnordoster.
Indelningen i tre register beror troligtvis beror pa att kvinnliga sangare upplevde en skillnad i
klang i mitten av omfanget, men det rent muskuléra arbetet ar detsamma som i huvudregistret.
Garcia kallade antagligen det upplevda mellanregistret hos kvinnor for falsett, eftersom han
tyckte att klangen dar var svag, nagot dven har noterats hos Lamperti-skolan. En del av
forvirringen kring kvinnorostens register skulle ocksa kunna forklaras med att teorierna gick
isar vad géller mansrostens register, bade mellan och inom skolorna, med allt fran tva till fyra
register. Man ska ha i atanke att teorierna kring kvinnoroster grundade sig i de som fanns for
mansroster, eftersom det i stort sett bara var méan och pojkar som skolades till professionella
sangare fram till borjan av 1800-talet.

Skillnaden mellan teorierna om tva eller tre register i mansrosten ar att Garcia och G.B.
Lamperti ser den 6vre delen av brostregistret som ett eget register. Nar Garcia kallar det for
falsett, sd ar det uppenbart att han inte forknippar ordet falsett med “pojkrdsten”, som vi gor
idag, utan med det sangtekniskt mest problematiska omradet i mansréstens omfang. G.B.
Lamperti har samma terminologi som for kvinnordsten och kallar det andra registret for
mellanregistret, men anledningen till att han ser det som ett eget register &ar troligtvis
densamma som for Garcia. Vad G.B. Lamperti kallar ’the mixed voice”, &r inte ett register i
egentlig mening, utan antagligen den teknik som behdvs for att en man ska kunna rora sig
mellan falsetten och brostregistret utan att registerskarven hors. Har ar det aterigen fraga om
en sammanblandning av register och klang. Nar en manlig sangare vid stigande tonhdjd
fortsatter att sjunga i brostregistret skiljer sig tekniken mot om han istéllet skulle ga over till
falsettregistret, utan att skarven hérs. Darmed blir ocksa rostklangen olika.

4.3.3 Andning och ansats

Vad galler andningen foresprakade Garcia- och Lamperti-skolorna till en borjan olika
tekniker, vilket kan relateras till bruket av korsett pa kvinnor. Garcias teknik med interkostal
andning fungerar dven da buken halls in av en korsett, medan djup, abdominal andning kréaver
att buken och diafragman ar fri att vidgas vid inandning. Pa den har punkten valde Mathilde
Marchesi att andra den teknik hon hade fatt lara sig av Garcia och i likhet med Lamperti-
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skolan forespraka abdominal andning. Forutom insikten om att detta ar det naturliga sattet att
andas pa, sa kan den tekniska forandringen ocksa kopplas till de férandrade musikaliska ideal
som tas upp under 2.1. (Historisk bakgrund) Stoérre orkestrar och storre operahus kréver
sangroster med mer volym och detta uppnas med Okat subglottiskt tryck och mer luftflode,
vilket kraver mycket arbete i bukmuskulaturen. Tydligt ar att F. Lamperti var langt fore sin tid
med att forespraka djup andning, nar korsett fortfarande horde till kvinnomodet.

Oenigheten kring tonansats kan till stor del skyllas pa ordval och missforstand. Debatten
kring Garcia-skolans coup de la glotte ar ett exempel pa vilka problem som kan uppsta nar
auktoriteter inom samma omrade inte anvander samma, allmant vedertagna, termer for att
beskriva liknande fenomen. Vilken typ av ansats ville da Garcia- och Lamperti-skolorna
egentligen ha? F. Lamperti nd&mner “’shock of the glottis”, vilket kan tyckas snarlikt Garcias
”stroke of the glottis”, vilket i sin tur G.B. Lamperti menar ar en skadlig teknik, men han ger
inget annat alternativ. Det ar vart att papeka att majoriteten av évningarna i Lamperti-skolan
ska sjungas pa ett ”la”, vilket gor att problemet med vokalansatsen inte blir aktuellt forrdn
eleven ska borja arbeta med en sang. Eftersom varken far eller son Lamperti beskriver hur de
tycker att ansatsen ska utféras rent fysiskt, ar det svart att veta exakt vad de var ute efter. Bada
skolorna stravar dock efter samma resultat: en klar och tydligt intonerad ton, sa nagra luftiga
ansatser, dir ett ”h” sétts framfor vokalen, &dr det inte fraga om. Eftersom Garcia och F.
Lamperti anvander snarlika termer och Garcia dessutom poéngterar lattheten i ansatsen, ar det
mer sannolikt att bada skolorna syftar pa det som inom den traditionella italienska
sangpedagogiken kallas ’attacco del suono eller [’attacco della voce, som Richard Miller
beskriver som en mindre distinkt ansats an den med en glottisstdt, men mer exakt 4n en “h-
ansats” (se 4.1.3 Andning och ansats ovan). Pa tidiga inspelningar kan det dock finnas
sangare som anvander tydlig glottisansats vid vokalansatser, vilket visar pa att det fanns
sangpedagoger som larde ut en sadan teknik. Exempel pa detta &r inspelningar av elever till de
svenska sangpedagogerna Julius Giinther och Isidor Dannstrom. 2

4.3.4 Klang

Aven vad galler klang rader viss begreppsforvirring. Garcia kallar den ideala rostklangen for
stangd och téackt, vilket ar ett resultat av att struphuvudet ar lagt och mjuka gommen hojd,
som han sjalv har iakttagit. F. Lamperti daremot, kallar den ideala rostklangen for 6ppen, men
uttrycket “in the bottom of the throat” indikerar, som James Stark papekar, lagt struphuvud. F.
Lamperti ger sjalv inga andra fysiologiska anvisningar an att svalget ska hallas 6ppet, vilket i
sig ocksa resulterar i lagt struphuvud och &ven att mjuka gommen hojs. Dessa fysiska
parametrar; lagt struphuvud, 6ppet svalg och mjuka gommen hajd, ar fortfarande idag de som
sangpedagoger stravar efter att eleven ska hitta, for att skapa det vi identifierar som typiskt
“klassisk” klang. Vad Garcia kallar ”’stangd” och F. Lamperti “6ppen” bor alltsé vara i stort
sett samma typ av klang. Den ende som anvéander termen chiaroscuro ar G.B. Lamperti, men
beskrivningarna fran Garcia och F. Lamperti tyder pa att de ocksa efterstravade detta ideal,
med en standig balans mellan ljust och morkt i rostens klang. Varfor ingen av dem valde att
anvanda termen chiaroscuro kan tyckas konstigt eftersom den hade anvénts inom italiensk
sangteknik sedan 1700-talet. Det ar mycket mojligt att varken Garcia eller F. Lamperti ville
anvinda en “utsliten” term, utan att de ville beskriva sitt rostideal pa sitt eget satt. Som synes
ovan sa resulterade det i beskrivningar som kan tolkas pa flera olika sitt och samma term
("oppen”) for att beskriva olika saker. Att G.B. Lamperti valde att anvanda chiaroscuro tyder
pa att han ville vara tydlig med vad han menade genom att anvanda ett etablerat och kant

152 Carl-Gunnar Ahlén: Réster frén Stockholmsoperan under hundra &r: Caroline Ostberg, Voi che sapete ur
Figaros brollop (Mozart); Anna Hellstrom-Oscar, Brevduetten ur Barberaren i Sevilla (Rossini), bada
inspelningarna fran 1905 (Stockholm 1977)
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begrepp, for att darmed undvika missforstand. En viktig skillnad skolorna emellan ar dock att
Garcia poangterar att munnen ska 6ppnas rakt nedat, utan att mungiporna dras ut at sidorna,
medan F. Lamperti tvartom skriver att munnen ska Oppnas med ett leende, sa att Gvre
tandraden syns. Detta visar pa att F. Lamperti hade ett ljusare klangideal an Garcia, eftersom
bredare mundppning resulterar i ljusare klangfarg.

4.3.5 Vibrato

Det ar tydligt att det fanns skilda asikter om vibrato kring mitten av 1800-talet. Som tidigare
har namnts kravde stérre konsert- och operahus sangroster med mer volym. Nar en sangare
ska sjunga starkare Okar det subglottiska trycket och luftflodet, vilket ofta resulterar i vibrato
(se 2.6 Vibrato). Uppenbarligen resulterade detta i sin tur i att en del sangare sjéng med mer
vibrato an vad som hade gjorts tidigare, vilket verkar ha delat sangpedagoger i tva lager for
och emot vibrato. Garcia horde till dem som var mot vibrato, atminstone om man ser till hans
egna uttalanden, samtidigt som hans sangteknik kan resultera i just vibrato. F. Lamperti gor
istallet skillnad pa bra och daligt vibrato, dar ett daligt &r det som uppstar om rosten forceras.
Med krav pa sig om att sjunga starkare var det sakert vanligt att sangare forcerade sina roster,
vilket kan resultera i ett ojdmnt (”daligt”) vibrato. Att F. Lamperti tar upp detta ar ytterligare
en indikation pa att det fanns sdngare med ett ”ddligt” vibrato, men att han @nda tillhérde de
sangpedagoger som larde ut en teknik med vibrato. G.B. Lamperti skiljer pa liknande vis pa
regelbundet och oregelbundet vibrato, medan Mathilde Marchesi endast ndmner att det ar
viktigt att vibratot &r regelbundet. Detta pastaende kan tolkas pa tva satt: antingen sa
anpassade hon Garcia-skolans teknik efter radande ideal, eller s& var Garcia sjalv faktiskt
positiv till ett naturligt vibrato och Marchesi forde dédrmed vidare den teknik hon lart sig av
honom. En genomlyssning av ett par inspelningar av Marchesi-elever visar att de sjunger med
ett mer eller mindre konstant vibrato.'*®

153 Great voices of the 20th century: Nellie Melba, Juvelarian ur Faust av Charles Gounod (2008); Great opera
singers: Emma Calve (The Complete Victor recordings 1907-16), Habaneran ur Carmen av Georges Bizet
(2010)
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5. Diskussion

| detta avslutande kapitel beskrivs hur syftet och forskningsfragorna har besvarats i uppsatsen,
samt vilken vidare forskning som skulle kunna goras i dmnet. Resultaten som har kommit
fram i studien diskuteras har i ett vidare perspektiv kring ideal, terminologi och historisk
uppforandepraxis.

5.1. Ideal

Som resultaten i denna studie visar liknar Garcia- och Lamperti-skolornas sangteknik pa
manga satt varandra, men det finns ocksa uppenbara skillnader. Manuel Garcia d.y. framstélls
ibland som den nytdnkande pedagogen och Francesco Lamperti som den traditionsbérande,
men det ar en alltfor enkel bild. Aven Lamperti-skolan forde fram nya idéer, framférallt i
frdga om andning.™* De béda skolornas teknik far idag ses i ljuset av sin tids ideal, for aven
om forandrade forutsattningar resulterade i ett narmande mot dagens sangtekniker fanns
uppenbarligen en ovilja att slappa de &ldre vokala idealen. De ger darfor en bra bild av hur bel
canto-opera sjongs nér den var som storst och visar att man anvande en teknik som skiljer sig
fran den som anvands idag. Uppenbarligen var det sa att kraven pa storre volym, for att na ut i
allt storre konsertlokaler och genom allt storre orkestrar, ocksa stallde krav pa en forandrad
sangteknik, men aven resulterade i sangare med Gveranstrangda roster, vilket pedagogerna sag
som ett stort problem. Att skolas till sdngare sags som en lang process och kravde en hel del
musikaliska forkunskaper, i likhet med det Wittgenstein kallar en person som har kunskap om
andra spel och darfor har forforstaelsen som kravs for att forstd aven delar i ett spel han/hon
annu inte kan.'*®

5.2 Sangteknik —termer och begrepp

Att diskutera sang och sangteknik ar komplicerat, framforallt pa grund av de manga metaforer
som sangpedagoger anvander istéllet for, eller tillsammans med, tekniska termer. En stor
skillnad mot 1800-talet ar dock att sangpedagoger idag har stora mojligheter att satta sig in i
vetenskaplig forskning kring den manskliga résten och dven forskning inriktad pa rosten i
sang. Detta har medfort en allt stérre standardisering av termer och begrepp och kommer
forhoppningsvis bidra till att reda ut fler fragetecken med tiden. Wittgenstein menade att man
méaste kunna reglerna och férstd meningen med dem, for att kunna delta i ett spel.™®® En
sangpedagog maste alltsa kanna till hur och varfor en viss teknik ar den mest lampliga for en
viss elev, for att kunna utdva sitt yrke pa ett framgangsrikt sétt. Fortfarande, trots att mycket
forskning har gjorts om sangrosten, anvander pedagoger olika begrepp for samma fenomen
eller tvartom samma begrepp for att beskriva skilda fenomen. Detta resulterar i missforstand
och oenighet och inte minst sa ar det forvirrande for sangelever som ska forsoka salla bland
alla olika, mer eller mindre vetenskapliga, begrepp. | likhet med Garcia- och Lamperti-
skolorna forsoker en del pedagoger idag, exempelvis Sadolin och Estill, att introducera nya
begrepp®®’, men som har pévisats i kapitel 4 ar det inte alltid sakert att detta bidrar till att
fortydliga utan snarare tvartom. Varje pedagog har ocksa sina ideal som fargar valet av
teknik, nagot som géller lika mycket idag som for 150 ar sedan. Vad en pedagog framhaller
som en positiv egenskap i en rost kan en annan tycka ar negativt, vilket inte behover vara
samma sak som bra eller dalig sangteknik, utan handlar framst om subjektivt tyckande.

> Francesco Lamperti, A Treatise on the Art of Singing, s. 20

155 | udwig Wittgenstein, Philosophical investigations, s. 18-19

156 »Sprakspel”, Filosofilexikonet, s. 521

157 Cathrine Sadolin, Komplett sngteknik, s. 16; Jo Estill, The Estill Voice Training System Level 2, s. 2-5
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5.3 1800-talet moter nutiden

Hur mycket/ofta/lange ska jag 6va? Denna standiga fraga som generationer av elever har stallt
till sina larare, oavsett val av instrument! Problemet med &veranstrangda roster fanns
uppenbarligen dven under 1800-talet, eftersom l&rarna var noga med att poangtera att 6vning
ska ske i korta intervall.*®® Jag tror att manga s&ngare skulle ma bra av att 6va fyra pass om 30
minuter varje dag, sa som Garcia foreslar, snarare an ett langt pass om tva timmar, men i var
tid, dar pengar och tid alltid ska sparas, ar det sékerligen inte alltid mojligt att dela upp sin
évning pa det sattet. Tiden som behdvs for aterhamtning ar det ingen som betalar for.

Idag ar det ovanligt med sangpedagoger som fdresprakar nagot annat an djup andning, dven
om tankarna om hur detta ska utforas fortfarande varierar fran pedagog till pedagog. Det
framstar ocksa som narmast otankbart att en operasangare skulle sjunga utan vibrato och det
ar darfor inget som diskuteras namnvart inom klassisk sangpedagogik. Vibrato har darmed
blivit ett etablerat begrepp inom klassisk sang, framforallt opera, och kan betraktas som en del
av var tids klassiska rostideal. Diremot fors en livlig debatt om vibrato i “tidig musik”-
kretsar, dar sangare och musiker stravar efter att gora tidstrogna framféranden, som beskrivits
i inledningen. Den debatten speglar pa satt och vis 1800-talets; ska musiker och sangare spela
och sjunga enligt nyare ideal med mer vibrato, eller &ldre ideal med mindre vibrato?™® Har
kommer ocksa den subjektiva lyssnarupplevelsen in i bilden. Ar dagens lyssnare s& vana vid
ett konstant vibrato att spel eller sang med mer rak” tonbildning uppfattas som mindre
vackert?

Amnet register ar, som namnts under 2.5 (Nutida forskning kring register), fortfarande nagot
som sangpedagoger &ar oense kring. | likhet med 1800-talets diskussioner, rader det oklarheter
kring vad register egentligen ar. Ar det ndgot rent fysiskt, en muskular skillnad? Eller ar det
olika delar av rosten dar sangare upplever att de maste anvanda olika teknik? Vetenskapliga
fakta star mot personlig upplevelse och aven om alla ménniskor i grunden &r byggda likadant,
sa ar varje rost ocksa individuell. Det individuella i varje rost gor att problemet kanske aldrig
kommer att fa en entydig l6sning. Klart ar dock att register och klang &ar tva delar av
sangtekniken som ofta gar in i varandra, under 1800-talet likvél som idag. Klangen paverkas
ocksa i hogsta grad av vibratot i rosten; hur mycket och hur stort. Att klangidealet har dndrats
sedan 1800-talet kan vi darfor vara sakra pa, eftersom idealet kring vibrato har férandrats.
Storre orkestrar och konserthus kraver hogre volym av sdngarna, vilket ocksad paverkar
rostens klang. Trots detta anvénds idag ofta samma termer som under 1800-talet for att
beskriva klang, exempelvis talar sangpedagoger fortfarande om ljus och mérk klang, men
uppenbarligen har inneb6rden &ndrats med tiden, eftersom idealen har &ndrats. Men som
Wittgenstein skrev:”Does it matter which we say, as long as we avoid misunderstandings in
any particular case?”*® S3 lange alla & dverens om ett ords innebord spelar det egentligen
ingen roll om den har forandrats. Men det ar viktigt att ha i atanke vid studier av dldre texter
om sangpedagogik och -teknik att inneborden av ett ord kan ha varit en annan for, sag 150 ar
sedan.

Som ndmns i inledningen har tidsgréansen for vad som definieras som “tidig musik™ gradvis
flyttats fram. Idag framfors musik fran 1700-talets andra hélft, och &ven tidigt 1800-tal, av
ensembler och sangare specialiserade pa historisk uppforandepraxis. Om ett antal ar kanske
aven bel canto-opera kommer att framforas som “tidig musik”™, i takt med att kunskapen om

158 Manuel Garcia, Garcia’s complete school of singing, s. 3; Mathilde Marchesi, Bel canto: A theoretical and
practical vocal method , s. xv; G. B. Lamperti, The Technics of Bel canto, s. 35-36

159 Manuel Garcia, Hints on singing, s. 71; Francesco Lamperti, A Treatise on the Art of Singing, s. 15

1601 udwig Wittgenstein, Philosophical investigations, s. 28
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aldre sang- och speltekniker sprids. Min forhoppning ar att den har studien ska kunna bidra
till detta.

5.4 Metodval

Valet av metod, kéllkritisk analys, for med sig ett kan tyckas sjalvklart problem: Att komma
ihag att vara kallkritisk. Det ar latt att som lasare bli alltfor entusiastisk och glomma bort att
vara kritisk och ifrdgasattande och att, som Klas Amark uttrycker det, utgd fran att alla
ljuger.®* Ska en forskare anvénda historiska kallor som material for en studie &r det dock den
analysmetod som han/hon maste anvénda sig av, for att kunna forhalla sig till materialet pa ett
vetenskapligt sétt. Forfattaren till en text har alltid ett syfte och detta maste forskaren strava
efter att genomskada utan att blanda in sina egna asikter. | fallet med den har uppsatsen, nar
jag som sangpedagogstudent har last dldre texter om sangteknik, har det varit av vikt att
bortse fran mina egna asikter om vad som &r bra eller dalig sangteknik, for att kunna gora en
sa objektiv analys som majligt. Om jag hade valt att analysera senare sangskolor hade jag
kunnat hd&mta mer material ur inspelningar, men eftersom den héar uppsatsen behandlar en tid
da majligheten att spela in dnnu inte fanns, har det inte varit ett alternativ.

5.5 Vidare forskning

Det finns flera forskningsomraden att ga vidare med i amnet aldre sngtekniker. Till att borja
med skulle det vara intressant att lata sangare testa aldre tekniker och spela in och/eller
framfora resultatet. Hur mottas dldre tekniker och ideal av "moderna” lyssnare? Hur upplever
sangarna det att sjunga sa? Detta skapar i sin tur fler frigor: Hur definierar vi vacker” séng?
Vilka tekniker ar bast ur ett rosthalsoperspektiv? Vidare kan man fordjupa sig i enskilda
sangares roster och teknik, framforallt de stora stjarnorna under 1800-talet (Jenny Lind,
Christina Nilsson, Adelina Patti, med flera). Vad gjorde dem s& populara och stora? Ett tredje
amne ar institutionaliseringen av musik och sang under 1800-talet och vilka konsekvenser
detta forde med sig. Avslutningsvis finns det aktuella &mnet sdng/musik och vetenskap. Ar
forskning alltid bra, eller kranglar det till? Hur ser pedagoger pa vetenskap i sin undervisning?
Som synes finns det en hel del tradar att plocka upp i detta mycket spannande amne!

161 Klas Amark, “Historisk teori, forklaringar och killkritik”, Metoddvningar i historia 1, s. 32
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