1

OPERASANG PA SVENSKA

en studie i de svenska sangskolornas utvecklingshistoria
FORORD APRIL 2018

Hosten 1978 sldpptes den s.k. »Guldboxen« efter mer dn tio drs forberedelser. Det var
branschfolkets bendmning pa en guldfirgad papplada mdirkt »Opera pa Stockholmsoperan«
och som inneholl nio stora vinylskivor samt ett tjockt, rott och vilmatat skivhifte i samma
storlek (HMV-katalognummer 153-35350-58). Ursprungligen var det tinkt att LP-boxen
skulle publiceras 1973, ndr Kungliga Teatern fyllde tvahundra dr. Det femariga drojsmalet
hade flera orsaker, inte minst ekonomiska. Forutom svdrigheten att fa tag pd representativa
inspelningar tillkom huvudfrdgan hur materialet skulle goras njutbart for normala
skivkopare. Hur skulle en ovan lyssnare reagera som dntligen fick hora en legendarisk
sangare om vilken tidigare bara funnits att ldsa overord fran sedan linge avlidna
beundrare? Exempelvis buffabasen Herman Brag, som pd sin tid var ett stort namn i
Salzburg men som visade sig ganska forfdrlig att héra pd skiva. Eller tenorbarytonen Carl-
Fredrik Lundqvist, vars rost som i ett nutida ora tycktes rda och oslipad men som for hans
publik i gamla operahuset hade representerat skonaste sangkultur.

Det krdvdes alltsd en ny sorts musikpedagogik for att forklara den obehagliga 1800-
talssangens upphov och madlsdttning, och det var i detta syfte jag sommaren 1976 skrev
foljande essd om de svenska sdangskolornas historia som publicerades i albumet. Idag fyrtio
dar senare, ndr de flesta guldboxar har drunknat i historiens svarta sopsdck, kan den kanske
komma till anvindning igen.

Den dldste bevarade artistens fodelsedr sdtter alltid en bortre grins, som ej kan
overskridas. For svensk opera dr nyckelaret 1841 da den ovan nidmnde Carl-Fredrik
Lundgqvist alias Lunkan kom till virlden. For dansk opera kan grinsen otroligt nog flyttas
ytterligare en generation tillbaka ty den 5 september 2019 fyller den dldste bevarade
operasdngaren Peter Schram tvahundra dr och hans rost pd den 129-driga vaxcylindern dr
mirakuldst fortfarande spel- och horbar! En pinfirsk overforing ligger som forsta inslag pa
en av de bdgge cd-skivor som ingdr i en publikation fran Aarhus Universitetsforlag 2017: »
Danmarks forste lydoptagelser« av Steen Kaargaard Nielsen & Claus Byrith.

Schram-cylindern blev kidnd 1936 da den danske grammofonpionjdiren Knud
Hegermann-Lindencrone tog initiativet till en overforing till en 78-varvsskiva som utgavs i
femtio exemplar. Inspelningens musikhistoriska virde stod omedelbart klart for mig ndr jag
for lange sedan stotte pd denna diskofila raritet men det verkligt unika med Schrams 140
sekunder langa smakprov av sin glansroll som Leporello i Mozarts Don Juan har tagit mig
lang tid att forstad.

Fran borjan visste jag att Peter Nicolaj Schram formedlade sdngtraditioner direkt
fran sin huvudlirare Giuseppe Siboni (1780-1839), som samma dr som Schram foddes hade
utndmnts till direktor for kungliga teaterns sangskola efter en otrolig operakarridr och som
grundade kungliga musikkonservatoriet i Kopenhamn. Det speciella med Siboni dr att han
var ldrare till Isak Berg, Jenny Linds forsta ldrare, hade sjungit i Neapel under Gioachino
Rossini som konstniirlig ledare och i flera omgdngar stdtt pd samma scen som Luigi Bassi,
musikhistorien forste Don Giovanni, sdsom dennes kollega och stimkamrat.
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Gdar det att komma Mozart ndrmare och har inte Peter Schram ndgonting
revolutionerande att formedla? Ndmligen att ytterst smala luftspalter i hans sang dtskiljer
varje tonsatt stavelse som inte dr forbunden med legatobdge i Leporellos entréaria och
katalogarians bérjan, exakt sd som tonsdittaren har noterat. Hdr finns ingen tillstymmelse
av legato annat dr i ligaturerna vid frasernas avslutningar.

Faktum dr att denne 70-drige dansk som sjong i tratten pad det forsta importerade
exemplaret av fonografen hemma hos konsul Gottfried Rubens, Edisons skandinaviska
generalimportor, dr det enda levande beviset pd att den tidiga musikens non legato-ideal
aldrig var en utopi. Schram dr ett lika klippfast bevis pa det svunna non-legatoideomet som
1500-talets virginaler vilka sdledes bor betraktas som kongruenta med den samtida
kormusiken i Sixtinska kapellet. Vilken obekvim tanke for oss alla som vant oss med att
sjunga Palestrina legatissimo, utan minsta lufthdl i linjen! For tonsdttarens samtid torde
hans musik ha klingat genomskinligt klar, med varje stavelse horbar ton for ton.

Min egen vdg till denna hogst radikala och for de flesta absolut omstortande insikt
har gatt via Oscarshamn under den 34:e veckan i nddens dar 1981. Claes-Merith Pettersson,
Oscarshamnsensemblens ddvarande chefdirigent, hade erbjudit mig att delta med ett eget
forskningsprojekt som ett inslag i en interpretationskurs med den tjeckiske pianisten
Radoslav Kvapil som affischnamn. Dir, i stadens folkhogskola, hade jag formdnen att
arbeta med fyra for min skull inbjudna och ytterst kvalificerade sangare — Evy Brahammar,
Ilona Maros, Charlotta Nilsson och Torbjorn Liljequist — och att tillsammans med dem
under sju dagar sjunga oss igenom en 139-sidig handskrift som jag bestdllt fran Carolina
Redivivas samlingar: »Anvisning till Sdangens Elementer« av Johann Christian Friedrich
Haeffner, ndrmare bestdmt en opublicerad sdanglira med vilken Uppsalas da drygt
sextiodrige director musices gav nybdrjare deras forsta lektioner i sang. Haeffner hade da
varit i Uppsala i mer dn tio dr och insett pd vilken skriande lag niva den svenska sdngen
stod utanfor Kungliga teatern. Till skillnad fran sin forebild, Johann Adam Hiller,
forfattaren till sin beromda »Anweisung zum musikalisch-zierlichen Gesange« fran 1780,
kunde han inte ta for givet att hans svenske ldsare hade den musikbildning som krdvdes och
som redan forfogade dver ett firdigt rostinstrument.

Till mitt forfogade i Oskarshamn hade jag t.o.m. fyra firdiga réstinstrument. Ddrfor
vi kunde unna oss lyxen att ga direkt pd artonde lektionen om »Tonernas sammanbindande
resp fria angivande«, och sjunga oss igenom alla dess legato- respektive non legatoovningar.
Sista etappen var den informativa nittonde lektionen om »andhdmtning och ordenas uttal i
sangen« med dubbelslag och pedagogiska utmaningar att sjunga koloratur.

Om Haeffners bortglomda och otryckta sanglira vore vird att publicera torde Fritz
Arlbergs skrift fran 1891 — »Forsok till en naturlig och fornuftig grundliggning av
tonbildningsldran« — vara dnnu angelidgnare att paminna sig om. Ja, den dr faktiskt sjilva
upphovet till mitt beslut att erbjuda tidskriftens ldsare min oOversikt over de svenska
sangskolorna, ty Arlbergs temperamentsfulla och underhdllande uppgorelse med sina tjugo
ar som lyrisk-dramatisk baryton pda Kungliga teatern dr en sannskyldig pdrla! En
sammanfattning finns pd sidorna 23-27.

Den stridslystne dalkarlen Fritz Arlberg (1830-1896) hdll sin avskedsrecett den 12
juni 1874, officiellt p.g.a. en uppmirksammad ordvixling med dirigenten angdende ett
nyanstecken i Mozart partitur men som i sjilva verket var en fore-vindning att fa sluta i
fortid eftersom han ville gora s@ mycket mer. Han nojde sig inte med att bara sjunga opera,
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operetter och romanser utan ville ocksad regissera och oversitta operatexter men framfor allt
undervisa i sdng vilket han gjorde savil i Stockholm som Kopenhamn och Oslo. Det var pa
det sdttet han kunde stdlla allt till rdtta som storde honom i den akademiska
sangundervisningen.

I sina reserapporter fran Bayreuth vixte bilden fram av en sann missiondr for
Wagner, vars text till operorna Rienzi och Den flygande hollindaren han hade oversatt
tidigare. Och Arlbergs demoniska holldndare och lyrisk-dramatiska Telramund i Lohengrin
hade imponerade stort pa scenen. Syftet med pamflettens tabula rasa var att rensa den
kungliga scenen infor framtida svensksprdkiga framforanden av Tristan, Nibelungendelarna
och Parsifal. Allt som Arlberg betraktade med sin wagnerska blick och retade sig pa har ju
faktiskt funnits och tillimpats, utgjort praxis. Exempelvis det »stindiga leendet«, som
Nicolai Gedda ogenerat anvinde och som dr en fantastisk hjilp att éppna klangen. Eller
regeln att sitta samman ett paket av samtliga konsonanter fore en vokal utan hdnsyn till
sammanhanget. Alltsa lata den sjungna stavelsen sluta pa en vokal och inte en konsonant.
Just sd »tokroligt« skrev Hiindelexperten Charles Farncombe ut sdngtexterna till sina tusen
korsangare infor forforandet av »Messias« i Goteborg 1985. Aldrig har orden varit ldittare
att uppfatta dn denna historiska kvdll i Scandinavium trots att orkestern var dubbelt
forstirkt efter 1700-talsmodell. Sa om vi gor allt som Arlberg uppfattade som tokigt,
obsolet och lojevickande tar vi samtidigt ett stort kliv ndrmare kastraternas bel canto.

Carl-Gunnar Ahlén

*

»Svenska spraket dr mycket lent for sangen» konstaterar singmistaren vid Gustaf
IlI:s opera, Johann Christian Friedrich Haeffner i sin ofullbordade sangldra. Fler
utlindska musiker 4n han har gjort samma iakttagelse. Svenskan har manga vackra
vokaler, forhallandevis fa diftonger, inga speciellt stotande, egendomliga och
oskona konsonanter eller konsonantsammansattningar. Dartill har satsmelodin ett
slags naturligt legato, som binder samman orden till musikaliska fraser. Emellertid
har operan sdsom konstform aldrig haft ndgon spontan grogrund hir i Sverige; den
har planterats in som ett exotiskt trdd och odlas fortfarande bara pa enstaka platser
i landet. I langa tider var Stockholm operans enda hemort och dirfor vagar man
pastd, att den avancerade sangkonsten uteslutande varit knuten till hovteatrarna.

Ar 1773 gav Gustaf III operakonsten en permanent bostad. Den dryga
hundradrsperiod, som foregick den nationella operaodling, vilken dirmed tog sin
borjan, praglades av oregelbundna impulser, som strommade in i takt med
hovstatens ekonomi och regentens kulturella intresse. Det svenska hovet var
relativt valinformerat om stilliget i Europa genom de artister och trupper som
inkallades men huruvida gistsdngarna var de fataliga svenska kollegerna 6verldgsna
eller ej, later sig t.v. inte kartldggas. Vi far n6ja oss med en allmidn beskrivning av
den instrumentala figursangens utveckling i Europa.
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KASTRATSANGENS URSPRUNG

Under 1400-talet blev sangtekniken alltmer specialiserad: ur den samstimmiga ko-
ralsangen vixte fram en individuell figuralsing, som snabbt utvecklades i det hogre
registret i virtuos smidighet och melodisk sjalvstindighet. Under 1500-talet blev
det vanligt att solosdngare improviserade, utsirade eller pa annat sitt varierade
musiken enligt vissa formler.

Denna solistiska frigorelse kan ses som ett av mdnga uttryck for
rendssansens allminna individualism. Men en dylik frigorelse hade givetvis varit
omdjlig utan att de manliga sdngarna (ty den katolska kyrkan tillit inga andra)
kunde tillmotesga kraven. Det fanns tvd slag, dels kastratsdngare, dels s.k.
sopranfalsettister, vilka utnyttjade en numera glomd sangteknik, som utvecklade
ett sopranregister ovanfor miannens normala falsettregister med altklang. Under
knappt tva sekler fram till borjan av 1600-talet spred sig de manliga
sopranfalsettisterna fran Spanien ut Over hela den katolska kyrkans dominer, for
att sedan sparlost (?) forsvinna och ersittas av kastraterna.

Fran Roms horisont har Pietro della Valle beskrivit denna 6vergangsperiod i
en skrift fran 1593. Da hirskade dnnu falsettsdngarnas skola men kastratsangen
infordes som en nyhet fran den florentinska skolan. Det vore emellertid ett misstag
att tro att kastratsangen uppstod fix och fardig att tas i bruk av Peri, Caccini,
Monteverdi, Gagliano och de andra tidiga operatonsittarna. Den hade funnits
linge, men man latsades ej om dess existens. Kastraterna kom sikerligen in i
Europa via det bysantinska riket, vilket genom sin kulturella och geografiska
kontakt med det muselmanska kalifatet var starkt influerat av den turkiska
hovhédllningen. Liksom i Kina anvidnde sig hovet i Konstantinopel av eunucker;
redan 1137 rapporteras f.6. om en sjungande eunuck i Smolensk.

Under medeltiden strickte sig det bysantinska vildet langt in i Italien:
Venedig och Ravenna var ett par av dess huvudorter och dessa ligger som bekant
nira operagenrens vagga. Kanske bar kastratsangarna rentav ansvaret for operans
fodelse? I varje fall var de de enda som kunde uppfylla Giulio Cacchinis
singarkriterier i forordet till hans epokgérande »Nuove Musiche» fran 1602; dir
konstaterar forfattaren motsittningen mellan den gamla mangstimmiga korsangen
och den nya, individuella solosingen med dess nya uttryck av minskliga
kinsloldgen. Kastraterna forenade en hjiltemissig apparition med en fenomenal
skicklighet att i langa perioder under ett enda andetag brista ut i ett stjirnregn av
snabba, kristallklara toner. Dessa manliga sopraner hade inte pafallande starka
roster — kravet pa volym och kraft vixte fram under 1800-talet och har sa
smdningom blivit ett avgorande kvalitetskriterium. Men sa dr ocksa dagens
vilbestyckade symfoniorkestrar langt mer Ijudstarka dn de sprott klingande barock-
orkestrarna.

Vid mitten av 1600-talet hade operan natt en utveckling som dikterades av
kommersiella faktorer. Snabbt vixte det fram ett stjarnsystem av kastratsangare,
som reste runt och framtridde for skyhoga gager. Kastraterna var ju inte
operavirldens enda sdngare — det fanns naturligtvis bade tenorer, basar, altar och
sopraner, men de andra sangarnas virde riaknades efter deras formaga att efterlikna
kastraterna; inga kunde som dessa sa till fullindning behirska den dekorerade
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stilen. Det ar alltid riskabelt att anvianda analogier men det forefaller som om
kastratsdngarna anvinde sina rOster ungefir som man spelar oboe: ett relativt
kraftigt lungtryck med ett litet luftgenomslipp, med markerad tonansats dven i
snabba l6por och tonrankor. Konsten var att behalla luften sa linge som mdijligt.

Vi har kanske svért att forestilla oss kvaliteterna i denna utsirade skonsang.
»Figural musik», »dekorerad stil», »utsirningar» etc. ar alla olampliga benimningar,
eftersom de antyder att musiken skulle innehalla nagot Gverlastat eller onddigt,
som lika vdl kunde avligsnas. Benamningarna har namligen fargats under den
dekorerade singens dekadensperiod under senbarocken. Man kan jimféra med
jazzmusiken, som pa samma sitt dr figural eller dekorerad och dir utévarna med
samma kompositoriska frihet som barockens sangare varierar andra kompositorers
melodier. I det foljande kommer beteckningen »instrumental figursdng» att
anvandas.

Hur sjong kastraterna? Den viktigaste delen av deras undervisning forsiggick
tyvidrr i 6vningsrummen och kom aldrig pa print. Men dven om det under 1600-
talet gavs ut en del sangliror — den neapolitanske likaren Giovanni Camillo Maffei
var f.6. den forste som 16sgjorde sangkonsten fran den allmidnna musikutbildningen
i sin bok 1562 — liknar sanglirorna fran denna tid mera kompositionsliror,
eftersom sangaren var lika mycket kompositor som exekutor. Forst senare under
upplysningstiden gar forfattarna nirmare in pa dmnet tonbildning.

Pa sitt och vis utgor alla sangliror en enahanda litteratur: normerna och
reglerna tycks inte ha dndrat sig nimnvirt sedan antiken. Dietforeskrifterna ar t.ex.
fran den tiden. En anonym sangbok fran 300-talet e. Kr. innehdller vokaliser, som
har till uppgift att uppova legato, staccato och egalisera registren. Hieronymus fran
Moravien, som levde pa 1250-talet, skriver ingdende om sdngarens tre register:
brostrost, struprost och huvudrost. Conrad von Zabern ogillar det som alla
sanglirare i alla tider ogillat: sonderhackade fraser (ha-ha-ha eller ho-ho-ho), nasal
klang, daliga och dialektala vokaler, skrikiga hoga toner, dilig kroppshallning och
grimaserande. Hans skrift gavs ut 1474.

Trots att alla dessa sanglirare varit 6verens om det skonas kvaliteter (men
desto mer oense om medlen att nd madlet) visar grammofonen att siangidealet
undergatt tydliga modeinriktade stilsvingningar, kanske rentav utom kontroll for
ldraren. John Stratton ir troligen den forste moderne musikforskare, som forsokt
finna ett samband mellan sanglirarnas ideal och det klingande resultatet pa
skivorna. I sin banbrytande uppsats, dir han skisserar en utveckling fran barocken
fram till vara dagar, uppstiller han foljande motsatspar:

artificiell stil — naturlig stil.
Med artifciell stil avses en metod att odla fram balansen mellan det dekorativa
elementet och det minskliga uttrycket. Idealet dr en rost som utan att direkt harma
ett instrument dnda pa nagot vis anvinds som ett dylikt. Den naturliga stilen ir
bendmningen pa ett ideal, som utgar fran individens medfédda rostklang och som
limnar dess naturliga timbre i fred. Skolningen inriktas i stillet pa en 6kning av
volymen. De moderna sangskolorna, som ju inte dr inriktade frimst pa
instrumental figursang, utgar alltsa fran elevernas mojligheter fran fall till fall.
Darfor ar det meningslost att soka klarligga eventuella linjer i de moderna
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skolorna, i synnerhet som de ligger oss for nira for att man ska fa perspektiv pa
dem.

KASTRATSANGARE I SVERIGE

Ett blekt dtersken av den italienska operakulturen nddde snart dnda upp i det
avldgsna Sverige, som hingav sig at nyrika stormaktsdrommar. Exakt nir den forste
kastratsingaren kan ha kommit till Sverige vet man inte. Killorna meddelar att
drottning Kristina fick den ryktbare Baldassare Ferri (fodd c:a 1610, dod 1680) till
lans fJorton dagar fran den polske kungen Johann Casimir. Ferri beundrades
sirskilt for sina kromatiska drillkedjor. En uppgift att drottningen lit priagla en
medalj till Ferris minne kan emellertid inte bestyrkas av Myntkabinettet.

Det tidigaste vittnet dr formodligen skolmannen Petrus Magni Gyllenius, som
i sin dagbok den 7 juni 1652 antecknat att han hort en konsert med hovkapellet.
Han limnar f6ljande intressanta uppgift: dir medverkade »en snopter Turck, som
hade brost som kvinnfolk och han sang mykit grannt och han talade spiitt som ett
barn, han var mykit gammal och intit skdgg hade han.» Med andra ord — mer
korrekt kan vil knappast en typisk kastratsingare beskrivas! Redan i november
samma ar kom italienaren Vincenzo Albrici med sin operatrupp, som omfattade fem
kastrater, forutom tva altar, tva tenorer och tva basar.

Endast en kastratsidngare har framtritt pa Kgl. Teaterns tiljor - under operans
virsta dekadensar 1806, en Sebastiani, som inte ens medverkade i nagon
forestillning och som sjong bara en gang, ehuru mot rundlig betalning. Da var
kastratsangarnas glanstid ett minne blott. Orsaken till att de dog ut si
forhdllandevis snabbt var kanske inte sa mycket en f6ljd av upplysningens
forkastelsedom Over den barbariska operationen som framfor allt politikens
vaxlingar.

Till skillnad frdn England och det katolska Tyskland och Osterrike, dir man
med hull och hdr anammat det italienska operaidealet, var kastratsdngarna aldrig
sirskilt populdra i Frankrike. Nar Italien fick fransk regim under Napoleontiden,
var det en enkel sak att stoppa kastraternas singundervisning, som redan
deklinerat. I fortsidttningen kom kastratsdngen bara att leva kvar som en relikt
inom Vatikanstaten till 1911, da paven Pius X forbjod den.

Atterbom hoérde en av de sista exponenterna fran den svunna eran; Carl
Maria von Weber hade nimligen nagra kastrater i sitt Dresdenkapell och dessa
deltog i missan varje sondag. Atterbom skriver dirom i sina »Minnen» frdn 1817:

Ndr man hor Sassarolli  (Anm: Filippo eller Germano Sassaroli, enl. Eitner,

Quellen-Lexikon) sjunga, sd dr det verkligen som horde man bokstavligen en
dngels rost. Kunde blott denna rost tillvigabringas utan att misshandla den
minskliga naturen? I en kvinnas sdang blandar sig dock alltid, [medvetet eller
omedvetet], en smula »sliktes-koketteri» och sinnlig retelse; [. . .] ddremot har
kastratens rost, som pd ett underbart sdtt i ett forsmilter det hogsta
forborgandet av den manliga och den kvinnliga rostens omsesidiga skonhet, en
rent liksom Anglarnes, 6verjordisk, neutral och eterisk karaktdr.
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Aven sédngliraren Isak Berg horde Sassarolli och beundrade dennes
andningsteknik. Nar kastraterna salunda i borjan av 1800-talet forsvann fran
scenerna till f6ljd av naturlig decimering och operahusens 6kande antal, paverkades
ocksa sangutbildningen. Kastraterna forvaltade vad man ibland kallar den klassiska
italienska skolan. De lirde ut andningens konst, tonens artikulation och
lattrorlighet. Men det var endast de kvinnliga hoga sopranerna som helt och hallet
kunde tillgodogora sig deras teknik och tonkvalitet. Tenorerna nadde inte upp till
det hogsta registret med samma ldtthet. For sangare med tunga roster kunde
kastraternas andningsteknik, som ju trinade upp ett muskelstarkt och kraftigt stod,
ruinera rosten genom att skapa ett snabbt tremolo. Med tremolo avses i denna
uppsats ett fladdrande i ljudstyrka, inte att forvixla med vibrato, som innebir
sviangande tonhdjd.

Det ar f.0. intressant att notera hur detta tremolo, som dven aterfanns hos
mindre distingerade kastratsdngare, med tiden kom att betraktas som ett synonymt
begrepp med den klassiska italienska skolan; ja senare generationer av italienska
sopraner och tenorer betraktade tremolot t.o.m. som ett skonhetsideal och odlade
avsiktligt fram det.

DE FORSTA SVENSKA SANGSKOLORNA

Den svenska singundervisningen under 1600- och 1700-talen var frimst knuten till
skolorna och kyrkorna och dirigenom inriktad pa korsangens mattliga krav. Begyn-
nelsedret for den avancerade operasangen hir i Sverige skulle forslagsvis kunna
sattas till 1755, da italienaren Francesco Uttini anlinde till Stockholm med sin
operatrupp. I denna ingick forutom ett par kastrater tenoren Giovanni Croce
(1723-1764), en avgudad konstnir, som stannade i Sverige till sin d6d och gav
sangundervisning. I ett brev skriver Linkpingsmusikern Johan Miklin: »Aven blevo
inforskrivne ndgre italienske sdangerskor och sjdlve storsangaren Croce, vars like vdl i
rosten, men ej konsten, varken forr eller senare varit i Sverige, och har han etablerat
en ny vacker fagon att sjunga, vilken man horer uti dess disciplar hovmarsk. grev
Rosen och hovsekr. och sangaren vid Hovet Lalin.» (Nyblom, sid 31). I marginalen
har Miklin lagt till namnet Olin.

Saledes riknades Sveriges mest framstdende sangare, hovsdngerskan
Elisabeth Olin och Lars Lalin (1729-1785) som elever till Croce. Lalins
sangarkarridr var visserligen ganska blygsam och inskrinkte sig for Kgl. Teaterns
del till utférandet av Jupithers roll i Uttinis invigningsopera »Thetis och Pelee» men
en desto storre insats gjorde han som Operans forste sangmaistare 1773-83, dar han
i eftermélet prisades for odlandet av ett vardat talsprak. I vilken bemirkelse Croces
»fagon» att sjunga innebar ndgot nytt meddelas tyvirr inte men man kan férmoda
att han skirpte kraven pi smidighet i koloraturerna. Aven Uttini gav lektioner -
under aren 1762-66 annonserade han i Post- och Inrikes Tidningar.

Lalin eftertriddes av Johann Christian Friedrich Haeffner (1759-1833), som
hosten 1781 borjade som arvodesanstilld sangldrare. Han avancerade till
informationsmaistare i sing vid Kgl. Teatern 1783, stannade pa den posten till 1795
och var samtidigt Musikaliska Akademiens sangliarare 1794-1796. Dessutom
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utmairkte han sig som en betydande kompositor och god dirigent (hovkapellmistare
fran 1799 till 1808, dd han utnimndes till direktor musices i Uppsala), samlade in
svensk folkmusik och reformerade koralsangen.

En idkta italienare foljde efter Haeffner 1796: Lodovico Piccini, fodd 1766 i
Neapel och son till den berémde och i Stockholm mycket uppskattade komponisten
Nicolo Piccini. Fram till 1803 skotte han sysslan som teaterns forste sangmistare.
Under de oredans ar som foljde befann sig Piccinis eftertridare — den framstdende
tenoren Carl Magnus Craelius (1773-1842) — pa studieresor i Tyskland och Italien.
Kgl. Teatern bekostade resan och uppdrog at honom att d4ven engagera artister till
Stockholm. Nir han aterkom efter forrittat virv, fann han verksamheten nedlagd
och gistartisterna maste skickas tillbaka. 1809 anstilldes Craelius som sang-
mistare och stannade pa posten till 1831 medan han periodvis d4ven undervisade pa
Musikaliska Akademien. Vid sidan hade han som bitridande sangmaéstare 1812-22
den tyske basen Carl August Stieler (1780-1822). I sin ungdom hade denne tillhort
Thomanerkoren i Leipzig och sdlunda atnjutit undervisning av den berémde
Thomaskantorn Johann Adam Hiller, Tysklands tillika frimste sangare.

Forutom de sdngmistare som avlonades pa stat bedrevs sikerligen
sangundervisning dven av hovkapellmistarna Naumann, (som var elev till
tonsdttaren Hasse), Krauss och Vogler, som upprittade en »nationell musikskola» i
Stockholm redan vid ankomsten 1786 och vid vilken niamnde Haeffner f.6.
tjanstgjorde som klaverlirare.

Med andra ord var det framst tyskar som undervisade i operasang férutom
enstaka italienare och svenskar. Men den undervisning som bedrevs var klart
italienskt orienterad, vilket ar viart att notera, eftersom den samtida skade-
spelarutbildningen vid den kungliga svenska scenen hade franska forebilder. Redan
innan Vogler kom till Sverige utgav han en sanglira (1776), dir han berdr ton-
bildningsproblemen. Egentligen ar den lilla skriften mest att betrakta som en
hetlevrad pamflett, riktad mot den giangse undervisningen. Enligt Vogler tvingades
sdngaren att »spdrra upp munnen och gispa sig igenom lopor pd vokalen a». Han
ondgor sig Over solfeggierna, skalovningarna, dir varje ton har sin bestamda stavel-
se. Vogler predikar om portamentots betydelse: konsten att binda samman tva
toner med en kort mellanton samt anfér metoder att tiacka skarven mellan brostrost
och huvudrost — £.6. idel elementa. Men man skulle mojligen kunna betrakta det
starka kravet pa kunskap om portamentot som ett tidigt tecken pa att barockens
non-legato-ideal borjat ge vika for romantikens och nutidens legato-ideal.

Haeffner och Stieler har ocksd skrivit elementira singliror med sikte pa
undervisningen i skolorna; bada ir tillkomna ungefir samtidigt — Stielers c:a 1818
och utgiven 1820, Haeffners ofullbordade manuskript ett par ar senare. Till-
sammans ger de en enhetlig bild av den gemensamma forebilden, nimligen Johann
Adam Hillers (1728-1804) skola. Stieler skriver i forordet: »Aven har jag begagnat
vad andra, men i synnerhet min fordne ldrare, framledne Kapellmdstaren Hiller 1
Leipzig, skrivit i samma dmne. Att hir icke ndmna detta, vore en otacksam tyst-
nad.»

Haeffner var vil inte direkt Hillerelev men Hillers namn aterkommer pa flera
stdllen i sdngldran: »Hiller den bdsta ldrare for sang jag nansin har kint.» Fastin
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Hiller sjdlv var bas hade han under sin studietid i Dresden for bl.a. Hasse tagit
kastraten Carestini som sin forebild. 1775 inrittade han en musikskola i Leipzig.
1776 utkom forsta delen av hans »Anweisung zum Gesang», som handlar om den
»musikaliskt-riktiga» sdngen, 1780 den andra delen som handlar om den
»musikaliskt utsirade» singen. Den italienska bravurarian markerade nimligen for
Hiller konstnirskapets hojdpunkt. Dessa bada bocker innebar en popularisering av
musikskriftstalleriet. Dittills hade man skrivit enbart for fackfolk, men nu viande
Hiller sig till amatorerna bland allmidnheten. Darfor kommenterar han tidigare
sangldror, framfor allt Johann Friedrich Agricolas tyska Oversdttning av och
kommentar (1757) till Pier Francesco Tosis (c:a 1650-1730) Kklassiska italienska
sdngldra »Opinioni dei Cantori» (1724).

JOHANN ADAM HILLERS SANGSKOLA

Hiller sdvil som Agricola ger uttryck for en vanlig underldgsenhetskinsla hos de
tyska sangarna visavi de italienska. Om en tysk sangare skall gora karriir,
uppmanas han av Hiller att ldra sig italienska. I forordet till forsta delen av
sangldaran (1776) ger Hiller allminna rad om skonsang. Han konstaterar sambandet
mellan résten och instrumenten: »I vdra dagar, da sangstimmorna rivaliserar med
instrumenten, sdvida de sistndmnda inte rentav hdrmar de forstndmnda, soker de
dven i omfdnget likna dem sa mycket som majligt.»

Hiller varnar for att pressa stimmorna i héjden och framhaller plikten av att
lira eleverna att spara pa luften. »En god stdimma madste vara ljus, stark, smidig,
fast, litt, egaliserad [likformig] samt dga ett ansenligt omfdng», skriver han och
preciserar i det foljande kraven:

Ljus dr stdmman, om den kommer fritt ur brostet genom den oppna munnen,
utan tvang och tryck pd strupen. I betraktande av detta maste ldromdstaren
tillse, att eleven inte biter samman tidnderna, utan hdller dem ifran varandra, sda
att man bekvimt kan komma emellan med ett lillfinger. Lipparna mdste da dras
indt, sd att de helt ticker den vre tandraden, den undre till hiilften. Over huvud
taget dr den anstidndigaste minen vid sdng ett milt leende, varvid munnen
breddas ndgot. [. . .] En god stimma mdste vara ren; ddrmed menas att den
madste ange varje ton tydligt och noga.
Det tydliga angivandet av tonen &dr sa visentligt for Hiller att han tilldter sig att
tumma pa en skénhetsregel, nimligen att inte sitta in ett »h» fore vokaler eller
diftonger. Giller det snabba l6por och passager dr dessa »h»-tillsatser t.o.m. »n6d-
viandiga for en noggrann artikulation av tonenn».

»Gott talat dr hdlften sjunget», fastslar Hiller, som noga granskar varje vokal
och konsonant. Nigra vokaler tycker han ir fula, t.ex. »i» och »u», som later bist
med ndgot spetsad mun, samt »O», vilket han liksom italienarna 6nskar uttalas till
hilften liknande ett »a». Denna vokal ansdgs vara den mest musikaliska vokalen.
Betriffande stavelserna, som skall betonas rytmiskt i enlighet med versmattet, ger
han f6ljande intressanta rdd: »Det dr hogst nodvindigt att vinja sangaren vid att
spara alla konsonanter till den foljande stavelsen, sd att varje stavelse tycks sluta med
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vokal. Man uttalar saledes icke: Zer-brech-lich-keit, Un-ab-hdn-gig-keit, utan Ze-rbre-chli-
chkeit, U-na-bhd-ngi-gkeit; icke Auf - dich - steht - mein - Ver-traun utan Au-fdi-ch steht -
mei-n Ve-rtraun, sdrskilt ndr sdngens rorelse dr langsam eller ndr langa och mdnga noter
stdr mot en stavelse.» Det sistnimnda rddet appliceras sedermera pa svenska
forhallanden och kan f6ljas i litteraturen under 1800-talet.

Av de tva nyssnimnda svenska sdngldarorna var Stielers den enda som
publicerades, formodligen beroende pa att Stieler Iyckades kringgd Ahlstroms
nottryckarmonopol. Stieler tryckte nimligen boken i Leipzig. Den dr elementirt
héllen och avpassad for skolbruk. Dirfér uppehdller han sig vid den tidigaste
utbildningen och varnar for att lata de unga pojkarna anvinda brostregistret i for
hogt lage. Boken dr nidrmast att betrakta som ett kompilat av Hillers bocker, men
avpassad for svensk sing. Stieler skriver: »A dr bland alla den mest villjudande och
beqvimaste for att i rosten bilda en klar och vacker ton. [. . .] Orden: ack, alla, kalla,
falla dro de monster man efter det allmdnt brukliga uttalet for detta ljud kan
framstidlla. [. . .] Vokalen o kan i sang ndgot litet ndrma sig till d, emedan tonen
eljest stoter mot gommen. Vid orden: rdja, frojdas hdlles tonen pd 6 och uttalas ro-ja,
fro-jdas, men icke roj-a, froj-das. [. . .] Konsonanterna forekomma aldrig annorlunda
dn i forbindelse med vokalerna, och artikuleras ldngt skarpare i sang dn i vanligt tal.
[. . .]. Det goda sittet att sjunga fordrar, att man sd noga som mdjligt dr sluter alla
toner till varandra, och att vid 6vergdngen fran den ena till den andra ej miirkes det
ringaste avbrott eller paus. Derfore dr nodigt att i detta sednare fall flytta alla
konsonanter till ndsta stavelse, sd att en var stavelse synes sluta med en vokal; eller
dtminstone bor man forst vid slutet av varje uthdllen ton uttala konsonanterna, i
synnerhet nir Tempo dr langsamt.» Ett eko av Hiller, siledes!

Haeffners sanglira, som ocksa var avsedd for skolorna, anses ha skrivits
tidigast 1822. Det finns tva forord, av vilka det forsta dr en sillsynt uppriktig och
hard kritik av datidens sanglirare: »Vid sddana sysslor och tjdnsters besdttnad
fragas sdllan efter fortjinst eller skicklighet; odugliga, avsigkomna, forsupna drager
fram framfor ynglingar som dmnat sig till detta yrke.»

Det dr uppenbart att Haeffner foljer Hillers sanglidra i detalj, bl.a. foreslar han
eleverna att sjunga pad skalans bestimda toner stavelserna »da, me, ni, po, tu, la,
be». Den ramsan lirde sig Hiller av Berlintonsittaren Graun. Analogin mellan
sdngrosten och instrumentet aterfinnes i nittonde lektionen: »Inget instrument, det
md heta vad det vill, kan dstadkomma vad sdngen kan - ju ndrmare en instru-
mentalist kommer sdngen, sd mycket storre blir dess fullkomlighet.»

»Riktigt och vil deklamerat ett sprak dr hdlften vilsjunget» stir det
understruket i Haeffners knaggliga svenska sprakdrikt. Han fortsitter: »Den storsta
nodvindighet for den sjungande dr att man mdste vanja sig att sdga alla ord med
oppen mun och oppna tinder. I alla sprdak finnes ord som for sang dro obehagliga;
man berommer italienska sprdket framfor alla andra mest passande for sdng.
Italienarnas ge, gi, sedan deras giacere, guidice, minaccia, [etc] men mdnga mera
sddana dro mycket hdrdare eller dven sd harda dn alla vdra Rérlek, grip, krdka, krok,
skepp, tjur, tjuv, skott och vidskeplighet. Svenska sprdket dr mycket len for sangen,
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blott aktsamhet madaste anvindas for tydlighetens skull pa konsonanternas uttal,
emedan en del tillsluter munnen. Dock finns detta forhdllande i alla sprak. Nir
tungan slar emot gommen: foljer en vokal efter sdadan konsonant, sd dr dess uttalande
latt; sluter en sdadan ordet, sa uppkommer svdrigheter. [. . .]. Utom ndmnda vokaler [a, 4, 0,
d] tala néistan alla svenskar med tillsluten mun, sviljer ner alla konsonanter. Om ej sdngen
ska lida eller bli obehaglig: dirfor i sidana ord [. . .] mdste den sjungande halla pa
vokalen och i samma munnen slutes sdga konsonanten helt hastigt, och om det dr 1
mitten av sangen straxt taga den féljande ton, sd att genom tillslutande av munnen
ej uppkommer ett uppehall i musiken. En fdrdighet med mycket uthdllnad mdste dven
en sjungande forvirva sig; att vid tillfillen det passar sig, och dock ej skada sprdket,
limna bort en konsonant, och sdga i stillet [for] dubbel, du-bel: konsonanten bor
aldrig uttalas skorrande. [. . .] Vokalerna i, o, u dr dven sd besvirliga som en del
konsonanter for sdngen; man mdste vinja sig att i ej sdges med visslande ljud, o, u ej
med rund mun, emedan tonen eller Ijudet blir ihdligt. En av de storsta
nodvindigheter for sjungande dr, att alla ord sdges med pad tviren ppen mun och
oppna tinder: genom oppen mun pd lingden blir Ijudet bolande.» Liksom Hiller ger
Haeffner anvisningar pa ornament och dvningar som Okar snabbheten i l6porna.
Han skriver om drillarnas utférande: »Manspersoner som har trillern 1 fullkomligt
vdld, ror ej en enda muskel i ansiktet, blott pa det sd kallade Adamsdpplet ses ndagon
dallring.»
Haeffner radar upp olika utsmyckningar, vilka sangarna tydligen efter egen
smak kunna applicera pa forlagan, t.ex. svivande (Bebung) pa en enda ton genom
en upprepad, litt tryckning, tonhdGjning och tonsinkning, d.v.s. efter en uthillen
ton kan sangaren gora en liten skala till nidsta ton, samtidigt som han astadkommer
ett crescendo eller diminuendo. Tempo rubato innebir att tonen forvandlas till
forhallningar. Tonen kan ocksa avbrytas eller forkortas till hilften av dess noterade
varde.
Overhuvud skall sdngarn ej overlasta singen med prydnader, ansittes varje
prydnad pa ritta stdllet, fortjdnar sangarn didrmed allas aktning. Mdnga tror
jag tdlte ej prydnader i sangen, Ni bedrager er alla ! Pa oriktiga stillen anvdnd,
kattjamande eller bolande dirmed forenad, dr for mig en helvetisk musik da
ddremot en sang med kdnsla prydnads vil och ritt anvind, overtriffar efter
mitt omdome allt jordiskt skont, ej ndgon konst [. . .| kan jimforas med denna.

Sa viltaligt slutar Haeffners manuskript men den exempelsamling pd prydnader

som han lovat finns tyvirr inte bland de 16sa papperen i Uppsala Universitets-

bibliotek.

Om den svenske sdngmistaren Carl Magnus Craelius heter det att han idgde
en vackert kultiverad tenorrost, som lampade sig vil for italienska koloraturarior.
Foga dr kidnt om hans singundervisning - nagon redogorelse fran den italienska
resan har inte aterfunnits liksom allt undervisningsmaterial frdn 1800-talets forsta
tre decennier. Av anstillningskontraktet kan utldsas att solfeggierna, av Vogler sa
djupt foraktade, ingick i kursplanen. I minnesorden av J. P. Cronhamn konstateras
att han brukade »den italienska sangmetodenn».
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I borjan av 30-talet fungerade Operan som en social inrdttning for unga
sangbegavade elever, vilka drogs upp ur slummen, kliddes och bespisades. En av
dem som Craelius sdlunda raddade var Jenny Lind och hon glomde heller aldrig sin
vilgorare. For dessa fattiga flickor var livet inte sd litt. Teaterns kormistare och
tillika sangldrare aren 1807-47, Johan Fredrik Wikstrom (1779-1865), anmaildes for
att ha misshandlat sina elever. En av de fa som med frimodighet klarade sig genom
skiarselden var Elisabeth Frosslind, som gjorde en lysande debut vid 18 ars alder.
Andra elever till Craelius var Anna Sofia Sevelin, Kristina Casagli, Mathilde
Gelhaar, Henriette Widerberg samt konsertsingerskan Brita Catharina Lidbick,
som dnnu i 50-drsaldern bibeholl sin unga, spanstiga sopranrost.

Sammanfattningsvis kan man konstatera att man tillimpade den italienska
skolan efter tysk praxis med motsvarande sprakliga korrigeringar. Men det fanns en
fransk skola ocksd; redan 1814 utgavs det franska konservatoriets sdngldra pa
svenska. I Frankrike hade utvecklingen gitt en annan vidg. Dir baserades inte
operan pa kastraternas sangkonst; i stédllet hade sopranerna hogre status och sjong
med storre volym an annorstiddes, vilket gav tonsidttarna mojlighet att
instrumentera rikare och fylligare. Gluck var en av de utlindska tonsittare som
upptickte de franska sopranernas mdjligheter och som dirfor gav dem huvud-
rollerna. Efter honom finner man atskilliga operor med kvinnliga huvudroller som
t.ex. Cherubinis Medea (1797), Spontinis Vestalen (1807), Beethovens Fidelio
(1805-14), sedan kastraterna limnat ett tomrum efter sig. Till skillnad fran den
italienska sangskolan, dir man pa ett mer robust sitt uttryckte sina kinslor,
priglades den franska av yttersta kontroll av artikulationen och uttal av spraket. H.
Marsenne indelade i sin Harmonie Universelle (1636) rdstens tonstyrka i atta
grader, alltifran det svagaste eko till det starkaste tordon. De franska sangmis-
tarna - sirskilt J. B. Berard i sin sangldra 1755 - studerade ocksa rostorganets ana-
tomi. Under 1700-talet borjade man medvetet firga vokalerna morka eller ljusa.

ETT NYTT IDEAL - HIALTETENOREN

De normala, manliga rosterna spelade diremot en underordnad roll dnda fram till
1800-talet; i allmidnhet verkade de tama och saknade den dramatiska hojden. Forst
pa 1820-talet vixte de manliga sangarna ikapp de dramatiska sopranerna och det
uppstod ett mode att utslunga hoga, starka tenortoner, som fortfarande giller.
Italienaren Giovanni Rubini (1797-1854) var en av dem som stod i spetsen for
denna smakinriktning. En av hans beundrare, Vincenzo Bellini, skriaddarsydde
rollpartier for honom och medverkade dirigenom till att h6ja den s.k. tessituran,
d.v.s. det genomsnittliga sangregistret. Men med tiden slets rosten ut; den var for
tung for det kraftiga stodet. Det har sagts om Rubini att han introducerade
tremolot i singen - en sanning, dock med modifikation.

En av dem som horde Rubini var Isak Berg (1803-86), som 1831 eftertrddde
Craelius som Kgl. Teaterns singmaistare och som med undantag for aren 1850-62
stannade till 1869 och dirvid undervisade mer dr tvatusen elever. Berg horde
Rubini péd en studieresa och riknade dessutom honom som sin vin. Han skriver i
sitt opublicerade »Testamente till mina larjungar»:
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Rubini, som hade de skonaste huvudtoner jag ndagonsin hos en man hort, pdstod
sig aldrig observerat ndgot madlbrott [. . .] Timbren uti klangen var hogst
embryonisk i ostrukna oktaven men med e och f i den ettstrukna framspirade
den i fina huvudtoner dnda upp till tvdastrukna g.
Fastdn Rubini ansdgs som ett fenomen niddde han dnda aldrig det higrande malet
for alla tenorer, ndimligen trestrukna c. Aven Isidor Dannstréom (1812-1897), som
var sangldrare i Stockholm 1844-86, prisade Rubinis fortjinster:
Men sd var denne sdngare ej allenast mdktig att ldata ett hav av vildiga, hdrliga
toner stromma utur bréstet for att nésta stund do bort i ett tjusande mezza di
voce; han utforde dessutom med en i sanning forvanande litthet och renhet de
mest halsbrytande saker. Gruppetter, kedjedrillar, kromatiska skalor o.s.v., allt
snart sagt lektes fram av denna mdrkvdrdiga strupe. Mest av allt beundrade jag
likvil hans, dven for ett fint 6ra, omdrkliga 6vergangar fran det ena registret 1
det andra. . . [ur Minnesanteckningar].
Isak Berg studerade sang forst for Craelius och direfter ett par ar for sangméistaren
vid Det kgl. Teater i Képenhamn, Giuseppe Siboni (1780-1839). Denne italienare
hade byggt upp en hel generation danska siangare men bekimpades av ett
nationalistiskt kotteri. Under sin studietid framtridde Isak Berg pa operan i
Venedig 1828 och gjorde stor succe i italiensk repertoar. Fran 1829 bitradde han
Craelius, 1831 utnimndes han till hovsangare. Emellertid tvingade honom hans
svirfar, skiadespelaren Lars Hjortsberg, att limna operan och dirfor blev han
sangliarare. Han fick ett siadant anseende, att han 1839 kallades som Sibonis
eftertradare, men avbodjde. Till hans elever horde forutom Jenny Lind, Oscar
Arnoldson, Olof Strandberg och Mathilda Gelhaar. Om Isak Berg som sangare
skriver Abraham Mankell 1862 apropa deklamationen i singen: »Att detta kan ske,
ddarpa har bland andra dven var snillrike tonkonstndr Kong. hovsdangaren Berg
lamnat rika exempel. Foredrog denne verklige konstndr sangmusik, sda horde man
alltid dubbelkonst, nidmligen bdde deklamation och musik. Ja, stod deklamationen
icke ndstan dnnu hogre dn tonen?»

ISAK BERGS SANGSKOLA

Isak Berg har efterlimnat omsorgsfulla anteckningar om sin sangkonst, dels i ett
testamente till sina lirjungar (1868-69), dels i sammanfattande rad »efter Italienska
skolan» (1879), som ir sirskilt intressanta. Ett grundelement i Bergs sdngmetod dr
det s.k. glottisslaget (coup de glottis) — »en underskén verkan, forutan vilket inga
detacherade [dtskilda] och rent artikulerade toner skulle kunna frambringas.» Det
kan horas som en litt, tyst hostning, som ett klibbigt smilljud. Berg skriver om
glottisstoten eller anslaget: »Giv litet luft straxt fore tonens borjan sa sker anslaget
med Oppet instrument. Leta den skdra sanna klangen. Ndr den infinner sig, sd giv
efter ndgot genom litet mera luft och en ringa rundning av vokalljudet. Allt detta helt
svagt.»

Andningstekniken 4r mycket viktig; att han sjilv vid 66 ars alder »dger de
friskaste lungor och en, relativt till min alder, hjdlplig rost, vilket allt jag har att
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tacka de fortriffliga rad jag hade lyckan bekomma, dven i respirationen - av min
erfarne och kunnige lidrare Siboni.»

Om andningen skriver Berg: »Giv aldrig i 6vning tonen mera luft dn som
representeras av ljudet. Ett Overskott av luft stor eller splittrar den priomatiska
klangen. [. . .] Oppna munnen tyst, drag sd en djup tyst anda, just sd som man indt
viskar.» De olika timbrerna kommenteras ocksd: »I klar timbre dr tungan vagrit,
larynx [struphuvud] hog, gomseglet lagt och vokalen spetsig; i mork timbre dr
tungan sdnkt, larynx lag, gomseglet hogt och vokalen rund. Lat tungspetsen lindrigt
stoda sig mot nedre tandradens insida [. . .] Overldppen bor i liten mdn ndrma sig
till 6vre tandraden.» Vid tonbildningen gdar man frdan »klart a till stort klart a och sa
till morkt [. . .] Mdrk vdl att aldrig a md nédrma sig a eller u.»

Berg ir inte fortjust i det konstlade vibratot: »Sjukliga dallringar, d.v.s. det
darrande ljudet, likasom den konstlade vibrationen bor stridngt undvikas. Den vackra
rorelsen hos ljudet, da tonen utvecklas till sin storsta mojliga grad av spinstighet och
styrka, dr en naturlig vibration. Som maner dr det vidrigt liksom allt enformigt.»

Det ir mojligt att Isak Berg hir tinkte pa sin framstaende elev, Jenny Lind.
Om henne har Dannstrom nimligen skrivit i sina Minnesanteckningar: »Fullkomligt
fri fran maner dgde hon icke heller detta konventionella tremolando, varav nutidens
sangerskor blivit liksom besmittade. Diremot vid en, av den dramatiska situationen
foranledd, djupare affekt, forstod hon att anvinda ett sjdlfullt vibrato, vilket dad
ocksa blev av den hdrligaste verkan. »

I Sverige odlade man troligen hellre raka rOster dan de italienska tre-
mulerande, som man kan studera pa grammofon (tenorerna Fernando de Lucia,
Francesco Marconi, Alessandro Bonci m.fl.) Betrdffande uttalet giller i Bergs
sdnglira regeln »i allminhet starka konsonanter, svaga vokaler. Runda uppdt, spetsa
nedat; starkt uppdt, forsvaga neddt, diminuendo pd varenda not, dirav den fina
bindningen, rytmen strdng.»

GARCiA-SKOLAN

Under 1830-talet hojdes tessituran allmint i operasangen, d.v.s. man pressade upp
sangpartierna i ett hogre register. Det gillde praktiskt taget alla rosttyper, inte bara
tenorer utan dven tyngre mansroster, som basar och barytoner. Vid mitten av 1800
talet hade det rentav uppstatt en ny rosttyp, »Verdi-barytonen», som konkurrerade
med tenorerna i fraga om dramatiska hojdtoner. Sirskilt for sangare med tunga
roster vallade hojden ett stort problem: den morka brostklangen slet ut rosten, som
ofta blev ostadig och chevrotterande.

Den gingse italienska sangtekniken var otillrdcklig for de normala, utvuxna
mansrosterna och darfor tvingades manga tenorer ned i barytonfacket. En av dem
var den spanske tenoren Manuel Garcia d.a. (1775-1832), som kreerade greve
Almavivas parti vid urpremiiren pa Rossinis »Barberaren i Sevilla«. Under forséken
att finna en metod att utéka omfanget i hojden utan att 6ka lungtrycket, fann han
en 16sning i den medeltida, forut omtalade spanska sopran-falsett-skolan, som
forsvann fran Italien och Tyskland kring 1625. De nyvunna erfarenheterna
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tillimpade han pa sig sjdlv samt sina tre barn, sonen Manuel d.y. (1805-1906) och
dottrarna Maria, gift Malibran (1808-36) och Pauline, gift Viardot (1821-1910).
Manuel och Pauline kom sedermera att genom sin sangpedagogiska verksamhet
sprida faderns skola Over hela den operasjungande virlden, inklusive Sverige.
Garciaskolan fick bl.a. stor betydelse for Wagner-sangen dven om den till sitt
ursprung fraimst var avsedd for instrumental figursang.

Den forste och mest omtalade av Garcias elever var fransmannen Adolphe
Nourrit (1802-39), som Iyckades sa vil med egaliseringen av brostklangen och
huvudklangen att samtidens framsta tonsittare, Rossini och Meyerbeer,
komponerade Arnolds parti i »Wilhelm Tell» respektive Raouls i »Hugenotterna»
just med tanke pd hans briljanta hojd. Dir kan man siga att tessituran for forsta
gangen hojdes i manssangen.

Garcias metod slog emellertid inte alltid vadl ut. Sopranen Marie-Cornelie
Falcon (1814-97) som ocksd medverkade vid den historiska urpremiiren pa
»Hugenotterna», tappade rosten efter bara ett ar. Hennes moatje, Nourrit, fick
sddana mindervirdeskidnslor ndr han horde konkurrenten Louis-Gilbert Duprez
(1806-96), att han tog livet av sig. Duprez nadde nimligen héga c med full brost-
rost men med stor anstringning medan Nourrit, som den forste, endast tog det i
falsett och mycket dterhallet. Duprez fick ocksa betala priset genom att han
forlorade rosten. I stillet blev han en betydande sangldrare, bl.a. till svenskan
Fredrika Stenhammar.

Manuel Garcia d.4. drev skoningslst pad sina barn. Maria hade ursprungligen
tre oktaver med mezzotimbre men drillades sa hart i koloraturerna att flera toner
praktiskt taget forsvann. Likafullt ansags hon som en foredémlig Rossini-singerska
och hennes rosttyp har dnda in i var tid framhallits som ett svunnet ideal. Maria
Malibrans internationella bana blev kort; redan vid 28 ars alder avled hon i sviterna
efter ett fall fran histryggen.

Aven Marias yngre syster Pauline ansidgs ha drivits for hirt och hennes
tolkningar vara alltfor utsmyckade. Det var pa 1850- och 60-talen nir Wagner-
kulten och Gluck-rendssansen foredrog tonens enkla skonhet. Paulines karriidr blev
heller inte sdrskilt ldng; som 40-aring var hon slut men fortsatte att undervisa.
Manuel d.y., slutligen, forlorade sin basrost redan som 30-dring; han medverkade
vid faderns New York-gistspel 1825-26 men slog sig sedan ned som rostpedagog,
forst i Paris fram till 1850, direfter vid Royal Academy of Music i London till 1895.
En handfull svenska operasdngare kom till Paris pa 40-talet for att komplettera den
klassiska italienska skolningen. Den forsta var sopranen Henriette Nissen-Saloman
(1819-79), som anlidnde redan 1840 for att studera pianospel for Chopin och sang
for Garcia. 1843 debuterade hon i samma stad, gifte sig och blev anstilld som
sanglirarinna vid konservatoriet i Petersburg. Garcia lir ska ha skattat henne hogre
in Jenny Lind. Hennes sanglira utkom postumt; den upptar musikaliskt
omvixlande 6vningar, som gor rosten smidig och ansatsen snabb.

Nissen-Saloman hade framfor allt tva elever, som vidarebefordrade hennes
lara: Elisaveta Andrejevna Lavrovskaja (1845-1919) och Natalia Aleksandrovna
Iretskaja (1844-1922). Den forstnimnda var professor vid Moskva-konservatoriet
medan Iretskaja, som &dven studerade for Viardot Garcia, undervisade vid



16

konservatoriet i St. Petersburg mellan 1874 och 1901 samt fran 1909 till sin dod.
En av Iretskajas mer betydande elever var Andrejewa Skilondz (1882-1969), som
slog sig ned som sangpedagog i Stockholm och skapade en hel generation
fornamliga koloratursopraner.

Det betyder med andra ord att den typiskt »ryska» skolan i Stockholm
emanerar fran en svensk sangerska med bara ett mellanled!

Fran maj till augusti 1841 studerade Jenny Lind hos Garcia, som gjorde
underverk med hennes svaga mellanregister och alltfor uppdrivna brostregister.
Isidor Dannstrom - dven han Garcia-elev - skriver om Jenny Lind: »Hennes full-
lindning som sangerska kunde huvudsakligen tillskrivas Manuel Garcia, [. . .]
vilken Grand Maitre ej allenast ddagalade sin formdga dd han jimnade och
forbdttrade det skadade mellanregistret i hennes rost, utan dven progressivt
utvecklade hennes koloratur, hennes drill, som darefter i jimnhet och renhet sGkte
sin like.»

SVENSKA GARCIA-SKOLOR
Garcia blev saledes liraren pa modet. Nagra ar efter Dannstroms besck 1844 kom
ytterligare tva svenska operasdngare, basen Rudolf Wallin (1820-68) och tenoren
Julius Giinther (1818-1904). Huruvida deras studier hos Garcia verkligen var sa
grundliga som man l4t paskina, kan diskuteras. Tinkvird idr Dannstroms
upplysning i sina »Minnesanteckningar», att Garcia anfortrott honom »att bada
dessa herrar likvil slutat efter att for honom hava tagit 10 4 12 lektioner».

Trots detta anvinder den mot Garcia-skolan ytterligt kritiske Fritz Arlberg
Rudolf Wallin som exempel pd Garcia-skolans forddrvlighet: »Ehuru 10 dr yngre,
minnes jag honom mycket vil fran hans studietid. Han hade da en ovanligt
sympatisk hog baryton och sjong ndgon gang till och med tenor i kvartetter. Under
sin forsta teatertid var han publikens gunstling. Foll sa pd den iden att studera sang
hos Garcia i Paris och var efter den betan icke att kidnna igen. Sprdket var
korrumperat av franska och italienska ljud; den sympatiska barytonen hade blivit en
osympatisk bas; tonen hade vunnit i fyllighet men klangen var for alltid borta.»

Det fanns andra meningar om Wallins hoga baryton. Frans Hedberg skriver:
»Som sdngare stordes Rudolf Wallins annars ganska framstdende rostmedel av en
fran borjan felaktig tonbildning som lade ndgot pressat och anstringt i tonens
ansdttning, samt av en egendomlig, allt for oppen och klar tonfirg, vilken icke rdtt
stdmde med basrostens natur och innersta visen. [. . .] Antagligt dr att det da [efter
studier for Garcia] redan var for sent att rada bot pa den felaktiga tonbildningen,
och att han genom dessa studier rakade i valet och kvalet i anseende till den metod
han skulle anvinda vid behandlingen av sin strupe, och att genom den lades grunden
till den dkomma som inom kort skulle forstorande inverka bdde pa hans
sangformaga och pa hans liv.»

Julius Giinther hade debuterat 1838. Hans tenor var inte voluminds men vil
behandlad och darfor fick han snart de framsta lyriska partierna. Om hans Almaviva
i »Barberaren» blev eftermilet: »Den spanska grandezzan, det glada littsinnet fick
av honom den yppersta framstdllning.» (Nekrolog i Svensk Musiktidning 1904).
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1850 anstilldes Giinther som teaterns siangmadstare, 1858 blev han lirare vid
Musikaliska Akademien. Fram till 1898 undervisade han praktiskt taget hela det
sjungande Sverige. Listan pa elever dr lang, hir skall endast de viktigaste namnen
nimnas: Louise Michaeli, Wilhelmina Strandberg, Carolina Ostberg, Dina Edling,
Selma Ek, Matilda Jungstedt, Anna Karlsohn, Agnes Janson, som emigrerade till
Australien, Soffi Lindegren, Liva Edstrom, Ake Wallgren, Emile Stiebel, Davida
Hesse, Thor Mandahl. I viss min influerade av Giinther var dven Arvid Odmann,
Max Strandberg och Fritz Arlberg men de viktigaste av Giinthers elever ir de bada
sangpedagogerna Oscar Lejdstrom (1858-1926) och John Forsell (1868-1941).

Giinthers klass pa 22 platser rickte inte till. Darfor inridttades assistent-
klasser, av vilka den ena pa 6-8 platser fran och med varen 1873 forestods av
Giinther-eleven Eleonora (Ellen) Bergman (1842-1921). En av Bergmans elever var
Valborg Svardstrom, som sedermera limnade Sverige och blev rostpedagog i
Tyskland (»Die Schule der Stimmenthiillung, Dornach 1969).

Forsell, som var huvudlirare i sing vid Musikhogskolan 1924-31 och vid
operaskolan 1936-41, samlade omkring sig ett ungt garde med kraftiga roster, som
lampade sig sdrskilt for Wagner; Joel Berglund, Einar Beyron, Leon Bjorker, Jussi
Bjorling), Sigurd Bjorling, Folke Jonsson, GoOsta Kjellertz, Einar Larsson, Arne
Ohlson, Set Svanholm, och Arne Wiren. De kvinnliga singarna utgjorde ett relativt
fatal men Helga Gorlin, Brita Hertzberg, Margit Mandahl och Inez Wassner maste
namnas.

GUNTHERSKOLANS PRINCIPER

Julius Giinther har tyvirr inte efterlimnat nagra pedagogiska skrifter. Att han,
atminstone till en bdrjan, var ytterst fordrande utlises av provsjungnings-
protokollen fran 1850- och 60-talen. En antydan om hans krav ger en inlaga till Kgl.
Teatern den 31 augusti 1856, dir dessa sammanfattas under foljande punkter:

1. Sang innefattande tontrdffning eller konsten att lata musik, rostens tekniska

utbildning samt solo- och Ensemble-sang.

2. Fortepianospelning

3. Harmonildra

4. Italienska, franska och tyska spraken.

5. Deklamation, gestikulation, dans och fiktning.

6. Role-sjungning i kostym med gestikulation.
Utbildningen beriknades till minst tva och ett halvt eller tre dr. Man noterar kraven
pa fardigheter i frimmande sprak och pianospel.

For att i ndgon man klarldgga Giintherskolans principer dr det nédviandigt att
ga tillbaka till Garcia. Dessforinnan maste med nagra ord Isidor Dannstroms
(1812-97) girning berdras. Liksom Giinther tog han sanglektioner for Garcia i
Paris, 1844-45. Han hade da limnat Operan efter att i tre ar, frdn 1841-44, stindigt
ha sjungit tillsammans med Jenny Lind och Julius Giinther, som ju &dven var
forlovade en tid. Dessforinnan hade han byggt upp en internationell sangarkarriar.
Sedan han i ett och ett halvt ar hade studerat for Isak Berg fortsatte han Gver
Berlin, Wien och Triest till konservatoriet i Bergamo. Pa hemresan genom
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Frankrike fick han hora samtidens frimsta sdngare, bl.a. Rubini, som han
personligen blev bekant med.

Efter avgangen fran operan, dir man ansag att hans baryton mahinda ej var
sd stor men villjudande (Frans Berwald tyckte att Dannstroms Don Juan t.o.m.
overtriffade Du Puys), etablerade han sig som musikldrare i Stockholm 1844-86.
Dannstroms sangskola utkom 1849 och i reviderad och utékad upplaga 1876. Hans
fraimsta elever var Louise Michaéli, Hertha Westerstrand, vidare hans tidigt
bortgangna forsta hustru Betty Boije af Gennis, Vendela Andersson-Sorensen
(1860-1926), som verkade som pedagog (bl.a. till Ebba Hogfeldt-Larka), Anna
Hellstrom-Oscar (1875-1915) och Julia Jahnke-Mandahl.

Garcia-skolan lagger storsta vikt vid registerindelningen; den riknar med tre

register: brost-registret, mellan-registret (eller falsetten) och huvudregistret.
Skillnaden forklarar Garcia silunda i »Hints on singing»: »Mellan-tonerna dr svagare
och mer beslojade dn de motsvarande brosttonerna. De dstadkommer en jamforelsevis
mycket storre forlust av luft, vilket orsakas av deras beslojade kvalitet. Genom att de
behover en mindre anstringande sammandragning av réostspringan dn brosttonerna,
kinner man en relativ avspidnning av stimbanden, nir rosten passerar fran brostet
till mellanregistret pda samma ton. Kdinslopunkten for samma ljud, som skapas
alternativt av de bdda registren, dr inte identisk; ty det kdnns en plotslig rubbning pa
denna punkt tillsammans med en chock av struphuvudet och denna kinsla markeras
ju hogre tonen dr. »
Registerindelningen dr en ganska komplicerad friga genom att sidngldrarna under
tidernas lopp delat in minniskorGstens register pa olika sdtt. Dirmed har
nomenklaturen blivit motsdgelsefull och forvirrande. Marianne Morner dr en av
dem som forsokt reda ut begreppen: hon delar in minniskans totala omfang i fem
grundregister, fran de djupaste ryska basar till koloraturfenomen, som sjunger i
fyrstrukna oktaven. Det mittersta registret, av Morner kallat mellanldget, gar hos
Garcia under benimningen falsett, vilket dr vilseledande eftersom falsetten ocksa ir
bendmningen pa det allra hogsta registret.

Timbren ir ocksd av stor betydelse; den anvinds som ett medvetet sitt att
firga tonen: »Timbrerna kan delas i tva klasser — den klara eller 6ppna, eller
den morka eller slutna. Dessa tva motsatta egenskaper erhalls huvudsakligen
genom struphuvudets och den mjuka gommens verksamhet. Dessa tva organ
ror sig alltid i motsatt riktning. Struphuvudet stiger, ndr gommen sinks och
ndr struphuvudet sjunker, stiger den mjuka gommen. Det hoga valvet skapar
den morka timbren, det ldga den klara. »

Den s.k. glottisstoten dr fortfarande obligatorisk for tonansatsen. Garcia
liknar den vid en lidtt hostning, som man kan 6va med sluten mun eller pa orden
alma, sempre — "They will bring out all the ring of voice.» Tonen ska vara alldeles
stadig och timbren vacker. Garcia tolererar absolut inget tremolo; ett annat krav ir
framforandets stil.

Det finns tre huvudstilar som en sangare maste behirska: 1. canto spianato
for uthallna toner, med svillare pa varje lang not eller fermat (jfr messa di voce), 2.
canto forito for ornamenterad stil som i sin tur delas in i tre underavdelningar: a)
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canto d'agilitd, som avser snabb och livlig musik, b) canto di maniera=gracios stilc)
canto di bravura, som uttrycker starka kinslor och slutligen 3. canto declamato for
recitativ. Aven for rytmen finns olika typer, frain den metriskt regelbundna 6ver den
rubaterade till den fria rytmen i recitativ. Vad sjdlva deklamationen betraffar anfor
Garcia den store franske skiadespelaren Frangois Joseph Talma som sitt ideal. Aven
Nourrit tog starka intryck av Talma.

Hos Giinther lirde man den eleganta fraseringen; diremot sysslade han
enligt Carl Fredrik Lundqvist f6ga med sjidlva tonbildningen. Inspelningarna med
Giinthers elever visar ocksa tydligt att tonidealet byggde pa en typisk gehors-
tradition och att tekniska singanvisningar av det slag som Dannstrom formulerat
endast innehaller en del av den kompletta singtekniken. Han antyder faktiskt sjilv
nagot om odlandet av detta kulturideal i det han skriver: »Man mdrker likvdl ofta
att elever fran landsbygden linge bibehdlla allmogens sdngsdtt i deras hemorter.
Vistas de ndgon tid i en storre stad, sd tilligna de sig dock smdningom ett
behagligare sdngsdtt genom att hora och med sig sjdlva jimfora andra mera bildade
sangare.»

Isidor Dannstréms singlira ir modellerad efter Garcias foredome. Aven
Dannstrom riaknar med tre register och framhaller falsettens betydelse, sirskilt hos
kvinnan, dir den ir lidttare att nd 4n hos mannen, som ju har naturlig fallenhet for
brostrost. Vidare angriper han »tremuleringssjukan» och forordar indelningen i
klara och morka timbrer samt de ovan nimnda sangstilarna.

Den klassiska italienska skolningen finns naturligtvis som en kirna i Garcias
och Dannstroms undervisning. Dannstrom skriver sdlunda: »Tungan bor antaga
formen av en rdnna, vars spets litt stodjes mot nedra tandraden; detta lige
bibehdlles under vokalovningar (i synnerhet pd a) fullkomligt oférdndrat;
mundoppningen oval, sdsom under ett otvunget leende och ldpparna ldtt vidrorande
tanderna; tandraderna, ungefdr 3 fjdrdedels tum atskilda, bora vara halvt synliga.»
Betrdffande Ovningarna borjar emellertid de gamla solfeggierna och vokaliserna
trangas ut av mer musikaliskt utformade etyder.

Annu hirskar den instrumentala figursingen och alla vningar gir ut pi att
o0ka smidigheten. Dannstrom anbefaller darvid s.k. hackskalor: d.v.s. tonen skall
ansidttas med glottisstot pa vokalen a i klar timbre. Sirskilt viktigt dr detta
sangsitt, nir det giller att astadkomma marcato- eller staccato-effekter. For en
sund och icke slapp drillteknik finns det ocksd Ovningar, vilka kulminerar i
kromatiska drillkedjor varmed barockens kastrater excellerade. Dock drillar man
inte lingre pa grundtonen; Dannstrom skriver nimligen: »Anslds ddremot drillens
hjdlpnot fore huvudnoten, blir effekten mera framtrddande, mera firgrik, och nyare
tiders sdngare, sasom Rubini, Malibran, David m.fl. synas i allminhet foredraga
detta sdtt, vilket dven torde kunna, med fd undantag, antagas som regel for drillens
utforande.»

GARCIA-SKOLANS GENEALOGI

Syskonen Garcias siangteknik spred sig genealogiskt som grenarna pa ett triad. De-
siree Artot (1835-1907) studerade for Pauline Viardot-Garcia och var i sin tur lara-
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re till bl.a. Anna Bartels och Mathilda Jungstedt. Manuel Garcia d.y. fick ocksa snart
manga elever, som i sin tur 6ppnade sangskolor, av vilka ndgra var mycket bety-
dande. Julius Stockhausen (1826-1906), som horde till Brahms vinkrets, tillim-
pade Garcia-skolan efter de tyska sprakljuden. Modest Menzinsky hade studerat for
Stockhausen (1875-1935) i Frankfurt am Main 1899-1903 innan han kom till
Sverige. Menzinsky-eleven Arne Sunnegardh (1907-1972) var pa 1940-60-talen en
av de mest anlitade ldrarna, bl.a. till Helge Brilioth, Barbro Ericson, Kerstin Meyer,
Birgit Nilsson, Erik Saedén och Inga Sundstrom. Traditionerna fran den mycket
spridda Sunnegardh-skolan har i viss man upptagits i Saedéns undervisning.

En annan viktig Garcia-discipel var fransmannen Saint-Yves Bax (1829-97);
till honom kom Oscar Lejdstrom, Mirta Petrini och John Forsell. Om Bax' under-
visning limnar Hugo Beyer ndgra upplysningar i sin rapport om sang-
undervisningen 1886. Vid lektionerna sjong man skalor pa ett »a», som morknar
uppat héjden och som priglas av mjukhet och rundhet och rytmisk korrekthet. Ofta
sjongs dessa skalor till metronom. Bax lade stor vikt vid textuppfattningen och den
rdatta mimiken.

Den mest omtalade av Manuel Garcias elever var emellertid Mathilde
Marchesi (1821-1913), vars skola ofta skimtsamt kallades »Marchesi-fabriken».
Men sa skapade hon virldsstjirnor som Nellie Melba, Emma Calvé, Emma Eames,
Frances Alda och Sigrid Arnoldsson, vilkas hiapnadsvickande koloraturkonster kan
studeras pa ett stort antal skivor. Marchesi specialiserade sig pa sopranrdster, som
hon formade efter instrumentala forebilder. De var aldrig stora och volumindsa
men hade trots en viss aterhillenhet en enorm genomslagskraft. For vara 6ron kan
de verka »tutiga« och alltfor raka men det var den tidens ideal. Den speciella Mar-
chesi-tonen, som man tack vare skivorna kan konstatera var gemensam for alla hen-
nes elever, astadkoms inte genom Okat lungtryck utan genom en speciell rost-
placering i huvudet. Hon utgick fran tonen »a» men inte sa oppet.

Om kastraterna kan sigas ha sjungit med »oboe-teknik» hade Marchesi-
eleverna mer en utpriglad »flojt-teknik», som limpade sig utmirkt vil for
repertoaren frin Hindel till Puccini. Aven Wagner-sdngen horde till Garcia-skolans
specialiteter, ja, man kan nog vdga pasta att Garcia-skolans raka och genomslags-
kraftiga, ibland nistan valthornsliknande réstproduktion var forutsattningen for att
sangaren Over huvud taget skulle kunna tringa igenom den kraftiga Wagner-
orkestern. Till det anvindes vissa knep, som detta:

I Ringen satte Wagner konstant in orden 'Siegmund', 'Siegfried', 'Briinnhilde' 1
Briinnhildes text. Aldrig i hela mitt liv uttalade jag dessa omdjliga ord pda mina
hoga noter. Fran och med fiss sjong jag helt enkelt 'Sagmund', 'Sagfrad' och
'Branhalde'. Mitt fusk sparade résten och uppfattades inte av ndgon.
Det dr Mathilde Marchesis dotter Blanche som gor detta avslojande. Hon var en av
de mest framstaende Wagner-singerskorna pa Bayreuth under Cosima Wagners
regim. Av de Marchesi-elever som redovisas i denna skivantologi dr Marta Petrini
representant for den rena koloratursangen medan Ellen Gulbranson var en av
tidens mest firade Wagner-sangerskor, sin tids Birgit Nilsson. Pa inspelningen hor
man hur hon vixlar till vokalen »a» redan pa ett-strukna e och dirovan sjunger
»fjarran» och »halsar» i stillet for »fjdrran» och »hdlsar».



21

Till Garcia-skolan hor Madame Skilondz och hennes elever genom linjen
Nissen-Saloman-Iretskaja, som tidigare papekats. Den bevarade upptagningen fran
en lektion visar den klassiska orienteringen 4t vokalen »a», Garcia-skolans »bldsta»
ton och flickaktiga mjukhet. Just denna frischa flicktimbre dr typisk for hennes ele-
ver; den ir ett genomgaende drag och dirvidlag ett kriterium pa att det verkligen ir
fraigan om en skola. Till hennes elever riknas frimst Elisabeth Soderstrom,
systrarna Benna Lemon-Brundin och Gurli Lemon-Bernhard, Isa Quensel, Ruth
Moberg, Margit Mandahl, Astrid Ohlsson, Inez Wassner, Eva Prytz, Stina-Brita
Melander, Kjerstin Dellert samt dven manliga sangare som Carl Axel Hallgren och
Arne Ohlsson.

ANDRA FRANSKA SANGSKOLOR

Senare hilften av 1800-talet priglades sangundervisningen som sagt av en om-
orientering fran italienska till franska forebilder. Det var alltsd helt naturligt att,
ndr sdngliraren Hugo Beyer sommaren 1886 pa allminna medel foretog en
utlindsk studieresa, blev det forsta resmalet Paris. Hans skildringar av de franska
rostpedagogernas arbete innehéller flera intressanta upplysningar. Som nimnts
bevistade Beyer bl.a. nagra lektioner for Saint-Yves Bax men ocksa for den belgiske
tenoren Jacques Masset (1811-1903), larare till Christina Nilsson och Dannstrom-
eleven Signe Hebbe (1837-1925) (se Anna Bartels, Hebbe-elev liksom i mindre
grad Valborg Svirdstrom och helt obetydligt David Stockmann).

Signe Hebbe har i en fragmentarisk anteckning limnat foljande humoristiska
sangarrad:

Byt om stodet fran hogra bakfoten till den vinstra, svansen i bakgrunden!
Brostet fram! Sldpp inte vddret! Hdll kdften! Tag tungan ur halsen! In med
svansen! Ut med diafragman! Grina inte! Tjut inte recitativet! Hacka inte
tonerna! Det heter inte kdrlek utan Rdrlek - icke smarta utan smdrta- icke
hjarta utan hjdrta- icke fadir utan fader - icke svina utan svinna - icke elskdr
utan dlskar - etc.
Uppenbarligen vinder sig Signe Hebbe mest mot den italienska skolans
vokalforiandringar.

Masset introducerade diafragmaandningen och arbetade sarskilt med glottis-
stotar. Beyer berittar att man hos Masset sjong vokaliser pa stavelsen »da» med en
pafallande press uppat hojden. En annan av de samtida franska sanglirarna drev
tesen om glottisstoten sa langt att han forordade att dven vokaler darigenom kunde
»forvandlas till konstgjorda explosiva konsonanter», en formulering som tilldrog sig
sangliraren Fritz Arlbergs synnerliga 16je. I var tid dr glottis-anslaget fore vokal
ingenting sillsynt, ty hela den afro-amerikanska pop- och underhallningssangen
bygger pa den tekniken. Formodligen finns det ett nira samband mellan
glottisstotarna och stark betoning av det rytmiska elementet. Dirfor forvanar det
inte att fa veta att de franska sdngldrarna anvinde metronomen i undervisningen,
som tidigare omtalats.

Storre betydelse for svensk opera fick Enrico Delle Sedie (1826-1907), fodd i
Italien men verksam i Paris och omtyckt ldrare till Christina Nilsson, Olof Lemon,
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John Forsell och Alma Hulting. Hos honom, skriver Beyer, utvecklade man de
gradvisa omfirgningarna av vokaler alltefter stigande tonhgjd. Utgick man fran ex-
empelvis »a» i en skala uppdt, 14t Delle Sedie tonen morkna, ljusna igen, morkna pa
nytt, 6verga till »a» for att i hojden nirma sig »6». En annan vokalserie dr a-0-6-u.
Varje ton har med andra ord en idealiskt motsvarande vokal i sangregistret. Delle
Sedie arbetade ocksd medvetet med ljusa och morka timbrer, ndgot som
parentetiskt hiarstammade fran Garcia. Fenomenet var visserligen vil kidnt sedan
1700-talet men Garcia var den forste som i skrift ar 1890 forklarade det
vetenskapligt. For Delle Sedie studerade ocksa under ett par ar barytonsangaren
Carl August S6derman (1860-1916), som var en uppskattad pedagog. Tva av hans
elever var hans dotter Greta S6derman och Henning Malm.

En fransk tradition formedlades dven av den svenska koloratursopranen
Thekla Hofer, fodd Falck (1852-1938), som undervisade i Stockholm fran mitten av
1890-talet fram till 1923. Ruth Althén, Folke Andersson, Irma Bjork, Karin Branzell
och Signe Rappe var nagra av hennes mest framstaende elever. Thekla Hofers larare
var Adelaide Leuhausen (1828-1923), som bl.a. lade grunden till Christina Nilssons
utbildning. Genom Leuhausen kom Hofer i kontakt med den franske tenoren vid
Stora operan i Paris, Pierre Francois Wartel (1806-1882), som utbildade
Leuhausen, Christina Nilsson och Zelia Trebelli och var elev av Manuel Garcias
forsta elevobjekt, Nourrit.

Om Wartels sangteknik rader skilda uppfattningar. Fritz Arlberg skriver
sarkastiskt att denne vunnit sig »herostratisk ododlighet genom att uppfinna ett
nytt mod vid undervisningen; han ldt sina elever idka tonbildningsstudier med
sluten mun [. . .] Vad herrar lirare tro sig dirmed uppna, dr mig icke riktigt klart,
men den sannolika foljden for eleven ir, att han for all framtid kommer att sjunga i
ndsan.» Av beskrivningen att doma torde Wartels tonbildningsévningar emellertid
ha varit ndgot i stil med Gillis Bratts »sumningar» i syfte att ta bort spinningar i
struphuvudet men dom enligt dennes kollega Halldis Ingebjart anvinde ett ng-ljud
istillet for m sa att dven ldpparna kunde frikopplas.

Folke Andersson, som studerade i fyra ar hos Thekla Hofer, lirde sig speciellt
koloratursing och trimmades att sjunga en perfekt svenska. Breddningen av
volymen och den utvidgade klangen fick han av Torsten Lennartsson, men
smidigheten, som var fOrutsittningen for framgidngarna med »Barberaren»,
»Konung for en dag», »Mignon» och andra operaroller, fick han hos Hofer. Sjilv
hade hon under sin sdngarkarridr pa 1880-talet firat triumfer just med »Barberaren
i Sevilla» och andra typiska koloraturpartier.

SKAPANDET AV DEN »NATURLIGA» SANGSTILEN

Italien, Tyskland och Frankrike dro de ldnder, ddr Sdangmetoden foretrddesvis
blivit utbildad. Italienska sdngmetoden, anvind sedan 16:e seklet i kyrkan och i ope-
ran, synes haft till sin forndmsta uppgift att utbilda tonverktygen till hogsta majliga
renhet och bojlighet samt att gynna ett tydligt uttal av texten. Tyska singmetoden
ldgger mindre vikt vid deklamationen men dr enklare, gar djupare till grunden och dr i
ovrigt mera vetenskapligt bearbetad. Franska sangmetoden har lagt sig sdrdeles vinn
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om deklamationen, samt frambragt lyckade resultat i den enkla nationella
romansstilen.»
Detta star att lisa under uppslagsordet »Sdngmetod», i Leonard Hoijers svenska
musiklexikon av 4r 1864. Aven om beskrivningen av de tre nationernas singskolor
dr allmént hallen dr den i huvudsak korrekt: dessa fanns inmingda i den svenska
sangkulturen och det ir mdgjligt att man pa Hoijers tid ocksd horde skillnaderna
tydligare 4n vad vi kan forestilla oss utifran de bevarade sanglirorna.

De hoijerska definitionerna kan emellertid skirpas ytterligare. Den italienska
sangkonsten var grunden for barockoperans instrumentala figursang och syftade till
smidighet och férmaga att halla ldnga toner. Messa di voce, d.v.s. tonens ansvill-
ning och bortddende var ett grundldggande krav liksom formagan att utfora orna-
ment, drillar och andra snabba rorelser. Ddremot lades mindre vikt vid volymen och
den dramatiska deklamationen.

Den tyska sangkonsten var en trogen spegling av den italienska med skill-
naden att den tog hinsyn till de tyska sprakljuden. Helt naturligt kom den tyska
tekniken att fa storre betydelse i Sverige, dels genom att minga sangmistare var
tyskar, dels genom att de svenska fonemen liknade de tyska mer dn de italienska.

Den franska sangkonsten, slutligen, fick sin glansperiod under 1800-talets
senare hilft. Den hade till syfte att bredda klangen och hoja det manliga registret
uppat. Mellanregistret utvecklades sdrskilt och fick storre dynamik och uttrycks-
kraft. Under denna period atertog de manliga sdngarna, hjiltetenorerna, hegemonin
inom operavirlden som de forlorat da kastraterna dog ut ett par generationer tidi-
gare. Man kan litet tillspetsat pastd att Wagner-siangen intimt hinger samman med
Garcia-skolans rostutbildning.

Den fjiarde och viktigaste sangskolan saknas emellertid i Hoijers artikel: den
svenska, som grundar sig pa svenska fonem och inte inlinade franska och
italienska. Den som brot vigen for en svensk tonbildning var Fritz Arlberg
(1830-96). Kanske inte under hans levnad men inom loppet av tio ar efter hans dod
fick Arlbergs ideer den storsta betydelse for den svenska sangkonstens utveckling.

Arlberg var utbildad for Giinther och fran 1858 anstilld pa Kgl. Teatern som
sangare i barytonfacket. Ungefir vid den tidpunkten triffade Arlberg en
avsigkommen ungersk kafesangare, som gav honom och ett par av hans singar-
kolleger helt nya impulser. En av dem, Carl Fredrik Lundqvist, berdattar om motet i
forsta delen av sina »Minnen och anteckningar»:

Liksom Arlberg hade han [Oscar Arnoldson] idkat sdangstudier for professor
Giinther. Enligt vad bada mdnga gdanger sade mig gingo dessa lektioner
huvudsakligen ut pa att ldra frasering och man sysselsatte sig icke alls med den
egentliga tonbildningen. Om denna fingo de forst begrepp genom bekantskap
med en varitesingare Wieser, som upptrddde i Davidsons norra paviljong.
Arlberg hade hort honom och blev frapperad 6ver hans fria och prdiktiga rost.
En afton ga han och Arnoldson dit och under en paus inbjuda de honom till sitt
bord. Dda omtalar han, att han varit anstilld vid Dresdenoperan och att han
utbildat sin ton efter Tichatschecks [Joseph Aloys, 1807-86] monster men att
han mdst avstd fran teatersingarbanan da han saknat all slags scenisk
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begdvning. Under samtalets gang omtalade han, att han dhort Arnoldsons debut
i1 »Friskytten» [1858] och funnit att denne icke hade ndgon aning om tonens
placering eller emission. For att tydliggora sitt pdastdende gnolade han ndgra
toner och anvinde till text orden 'fiir wahr', de forsta som forekomma i Max'
parti. Sasom tonen dr placerad dda man sjunger 'fiir', sd skall den ock vara vid
'wahr', sade han, d.v.s. ligga lika framme i munnen och icke, som vanligt dr,
flyttas bakat i munhdlan. Foljden av detta samtal blev att bdde Arlberg och
Arnoldson borjade ta lektioner for honom.
Inte manga svenska sangare var sd bildade och allsidiga som Fritz Arlberg. Han
spelade dramatiska talroller, han komponerade, han Gversatte ett tiotal operatexter
till svenska, han regisserade pa Operan och han undervisade i sang. Han var ett
sprakgeni och en minnesatlet med ett knivskarpt intellekt, som var honom bade till
glidje och forfang. En polemiskt lagd natur som hans fick naturligtvis manga
fiender. Arlbergs skrift »Forsok till en naturlig och fornuftig grundliggning av
tonbildningsldran» (1891) ger indirekt forklaringen till varfor han, trots sin
pedagogiska liggning och analytiska skdrpa hade sa relativt fa elever: han maste ha
krossat dem med sin sakkunskap och omutliga logik. Den omutligheten ledde
honom ocksa snart fran Kgl. Teatern, ty pa hojden av sin bana som baryton, 1874,
rakade han i gril med kapellmistaren i det han hivdade att orkesterns styrke-
nyanser maste anpassas efter sangaren och inte efter anvisningarna i noterna. Sa
slutade han och blev sanglirare i Stockholm och Képenhamn.

ARLBERGS KRITIK AV DEN »GAMLA» SKOLAN

Arlbergs tonbildningslira erbjuder en dréplig ldsning i det att han med ob6nhoérlig
konsekvens smular sonder de samtida sanglirarnas lirosatser och oforskrickt
t.o.m. namnger de svenska sdngare som han anser sjunger daligt. Den blide Dann-
strom, som ocksa far sig en sling av sleven, genmiler i sina Minnesanteckningar, pa
sid 79: »Efter tagen kdnnedom av herr A:s skrift, kan man omajligt finna ddri ndagot
annat dn kompilation av Mackenzie och tyska sanglirares och fysiologers forut
tryckta arbeten.»

Dannstrom har ritt sa till vida att Arlberg inte framfor ndgot nytt medan han
kritiskt nagelfar den gamla skolan, dit Arlberg naturligtvis riknar Berg, Giinther
och Dannstrém. Han slar ned pa det styvnackade och dogmatiska i den gamla
sangskolan:

Med den 'gamla' sdngskolan menar jag den, som hittills gdllt och som
fortfarande giller; med ett ord, alla sangskolor utom den foreliggande.» (sid 4)
Att sjunga efter den gamla skolan kan »forliknas vid en dans med bakbundna
hdnder, hopbundna kndn och drter i skorna». (sid 171).
Det nya som Dannstrom inte observerade hos Arlberg dr att denne sGker matt-
fullheten, balansen och det fornuftiga i konsten att sjunga. Systematiskt gar Arl-
berg till rdfst och rattarting med det gamla. Den franska skolan, anser han, vara
»den forddrvligaste av alla. Hon betraktar rosten som en rd diamant. Ju mera den
forddlas, d.v.s. slipas, desto mindre mdste den bliva. I lyckligaste fall far eleven
behdlla en filet de voix.» (sid 179).
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Det svenska spraket dr for honom heligt; dirfor avskyr han alla frimmande,
osvenska sdngregler som t.ex. den romanska skolans »liasons», d.v.s. samman-
bindandet av orden, som han kallar »ett svineri»:

Den som tvivlar behover blott kasta en blick pa det forsta notexemplet 1 'Den
italienska sangens grunder' av Vacaj, oversatt av J. L. Hoijer, dir den svenska
texten dr avstavad pa foljande tokroliga sdtt:
Sna - rtska - lle - ndo - de - nsfldgt
Sl - cka - di- nla - ga(!)
Jag sjong pa en repetition av 'Trubaduren' som sig bor: 'hdr synes ingen'. Gubben
Berg, da sangmdstare vid Kgl. Operan, kommer uppstortande fran parkett
enkom for att sdga mig: 'det gdr inte an: du mdste sjunga: hir syne - singen'.'
Nej, svarade jag lugnt, det lycka - singen att forma mig till det.'(s. 96).
Denna artikulationsregel kan vi spara bakat till Haeffner och Hiller och dirmed
ocksa Tosi och hela den klassiska skolan.

Arlberg ondgor sig vidare 6ver hur slaviskt den gamla skolan foljer den ro-
manska skolans betoningsmonster. I de romanska spriaken faller huvudaccenten
vanligtvis pa bojningsformerna medan den i de germanska hamnar pa ordens stam-
stavelse. Foljden dr att de musikaliska accenterna sdsom fermat, messa di voce och
utsirningar betonar ovasentligheter i den svenska texten. Han skriver slutligen:

En tredje naturvidrighet, importerad fran de romanska landen och pdtvingad
svenskan, dr de dubbla konsonanternas uttal som enkla. Pa 40-talet kunde man
fa hora Giinther och Belletti, utan ringaste kdnsla av att gora nagot oriktigt,
sjunga:
Diht blod mahste rina
I sahnddhn for svina,
i stdllet for: ditt blod mdste rinna, i sanden forsvinna. Oavsett den lojliga ome-
ning, som hdrigenom pad detta stille uppstar, bliva genom dubbelkonsonantens
forenkling alla lidtta vokaler omskapade till tunga, vilket gor sprdket 1 ytterlig
grad Rlumpigt. Dessa tre romanska reglor, passande for svenskan som 'hand i
har och kniv i strupe', dro tillrdckliga att, dven vid det i ovrigt tydligaste text-
uttal, komma modersmadlet att klinga som ett frammande sprdk. (s 96f).
Ett annat exempel: Arlberg berittar att han i sin ungdom helt och hallet var elev till
Giinther
till vilken jag sag upp som till en gud och vars dubidsa liror jag girigt insog.
Det forsta ord, jag sjong offentligt i Stockholm (1853) vanstdlldes av
korrumperad vokal. 'Sjung mdd i stdllet for med hade han sagt, sd far du storre
ton' och tokig gjorde som galen bad. Det drdjde linge innan jag kunde arbeta
mig ut ur denna skolas band.» (s 100).
Arlberg rGjer en stark kinsla for det svenska sprakets sidrart bakom denna omilda
kritik av det »korrumperade» textuttalet:
det maste alltsd dven finnas ett skonhetsbegrepp, som dr specifikt svenskt? [. . .]
Det mdste vara autoknont och sdledes framgd ur vart lands natur, vdr
nationalitet, vart sprdk, vart folklynne, vdra folkvisor, var diktning i ord och
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toner, vdr historia, med ett ord ur allt som dr oss Rdrt, allt vad som gor oss till
svenskar. Det mdste dd dven finnas ett villjud, som dr specifikt svenskt. Aven
detta mdste vara autoknont och det har sin materiella rot i den fysiologiska
konstruktionen av vara strupar. (s 183).

Sa talar ett barn av sin chauvinistiska tid men i princip hade han ritt.

ARLBERGS TONBILDNINGSPRINCIPER
Arlbergs tonbildningsldra kan sammanfattas under foljande tre punkter: om lungor-
na, om struphuvudet, om munnen. Som en Overgripande kardinalsanning giller
foljande: »De medvetna automatiska forrdttningarna kunna genom viljans
ingripande icke perfektioneras till arten, endast stimuleras, respektive modereras till
graden» (s 11).
I.

Om lungorna: Den gamla sangskolan »borjade i forsta lektionen med att hos
eleven ingjuta misstro till lungornas kapacitet» (s 10). . . »Hdr std vi infor den gamla
skolans allra svagaste punkter, allra bedrovligaste missgrepp. Hon kunde aldrig lira
eleven att anvinda luften, ty hon svidvade sjdalv och svivar fortfarande i den
grymmaste okunnighet om vartill den skall anvindas.» (s 13).

Det finns tre typer av andning: 1. den klavikulira, som sker genom att
brostkorg och skuldror lyfts, dven axlarna, samt att magen dras in; 2. den laterala
genom att brostkorgens nedre del utvidgas samt 3. den diafragmatiska genom att
diafragman eller mellangirdet, som skiljer bukhalan och brdsthélan, sinker sig och
magen skjuter ut. Olika skolor foretrdder olika typer av sdngandning; Arlberg
berittar att Oscar Arnoldson, som obestridligen var Sveriges béste tenor, sjong med
axlarna upplyfta.

Arlberg fragar: »Varfor har naturen begdvat mdnniskan med tre andningssditt,
om hon icke skulle fa anvinda dem efter behag?» (s 21). Alltsd limnar Arlberg
fragan Oppen och forordar underforstatt en kombination, dock under férutsittning
att andningen sker genom munnen och icke genom néasan.

II.

Om struphuvudet: Den gamla skolans »gorande och latande gar direkt ut pa
att sd vitt mojligt beréva struphuvudsmekanismens funktioner dess automatiska
karaktdr.» (s 86). »Alla struphuvudsmekanismers funktioner dro i forsta hand
omedvetna» (s 34).

Hiar visar Arlberg att en ny tid brutit in: den klassiska instrumentala
figursangen ir pa avskrivning och dirmed odlandet av glottisstoten (coup de
glottis). Arlberg avvisar den inte kategoriskt men diremot Bergs och Dannstroms
»hackskalor» sdsom varande tréttande for muskulaturen och skrilliga och fula: »Att
tro, det glottisstoten skulle bidraga till storre precision i tonansatsen dr lika ologiskt
som att tro sig med fingerborgar pd hdnderna erhalla storre precision i pianoanslaget
[. . .] Ansatsen utan glottisstot dr naturlig och till foljd ddrav vacker (och vice
versa); ansatsen med glottisstot dr ful och i foljd ddrav onaturlig (och vice versa).
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Den bor sdledes avskaffas, utom i de ovan anforda fallen, didr den har ndgot
fornuftigt dndamadl.» (s 40).

Hir konstateras sidledes samma smakforindring som pa orgelbyggarsidan.
Under romantiken kom de mjuka, fylliga romantiska orglarna, som efterstravade le-
gato och som principiellt skilde sig fran barockorglarnas spottande stimmor, dir
tonansatsen och inte sdnglinjen var det visentliga. Lundqvist meddelar ocksa att
Arlberg dgnade synnerlig omsorg om legatoféredraget (s 99).

III.
Om munnen: Hir har Arlberg kanske gjort sin frimsta insats som sprak- och klang-
vardare. Alla vokaler maste, till skillnad fran den klassiska skolans synsitt, anses
lika vackra, »ty de dr alla lika nédvindiga». Hirav foljer att man inte kan tolerera
vokalforandringar, som dikteras av vissa stereotypa munstillningar som t.ex. att
tungan skall vara rinnformig: »Med tungans rorelser vid tal och sdng har
miénniskans vilja alldeles intet att skaffa» (s 105). Detsamma giller firgningen som
hir skapar patenttoner: »Stdmmans fdrg- och tonskiftningar dro en sjilsrorelsernas
kommentar till fornuftets pastdenden» lyder Arlbergs vackra formulering«(s 110).
Den gamla skolan skapade ett tvang, som himmade talautomatismen; det

tvangsmaissiga sangleendet ar darvidlag det yttre tecknet pa en fel metod, som
Arlberg ironiskt kommenterar:

Det dr klart, att detta med tiden madste bliva stereotypt och overgad till grimas.

Engammal bra sentens sciiger:

Uti den, som ofta ler,
Man en dares avbild ser;

huru mycket mera bor da icke den, som alltid ler, gora detta intryck? (s 129).
Det dr ett hugg som avsett att déda och offret dr den gamla sangskolan. I och med
Arlberg, som - det maste betonas - inte alls stod ensam i viarlden, upphor den klass-
siska sangskolan att vara en sangskola i den bemairkelsen att den odlar ett uniformt
sangideal. Hiddanefter skulle de moderna sdnglirarna ta allt mer hinsyn till
elevernas medfodda klangmaterial. Man forsokte inte stopa alla i en form. Darmed
tappade man ocksa kontrollen 6ver den gamla instrumentala figursangens krav.
Den artificiella stilen dr dod - lange leve den naturliga stilen!

LAMPERTI-SKOLAN

John Stratton, som tidigare refererats till, delar in operasiangens utveckling i tre
faser: den klassiska italienska, som bygger pa den omogna rosten, Garcia-Marche-
si-skolan, som bygger pa »falsett»-rosten och den nya italienska Lamperti-skolan,
som bygger pa den mogna rosten.

Far och son Lamperti Francesco (1811-92) och Giovanni (1839-1910) sokte
en metod, som skapade ett vackert vibrato, till skillnad fran den klassiska skolans
pressade tremolo och Garcia-Marchesi-skolans raka, blasta ton. Lamperti-skolan
arbetade med ett minimum av luft och en extrem nervkinslighet, som astadkom
sensationen av invidring (genom nidsan). Giovanni Lamperti ansig glottisslaget
t.o.m. vara skadligt; han sokte sambandet mellan tonbildningen och strakdraget pa
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ett strakinstrument. Rostvibratot och stringvibratot ansig han vara analoga,
musikaliska begrepp.

Pd sd sidtt skulle man kunna beskriva de tre olika sdngskolorna med
instrumentala analogier: den italienska=oboe, Garcia-Marchesi=valthorn resp flojt,
Lamperti = violoncell. Det speciella med Garcia-Marchesi-skolan ir att dess blasta
ton inte later sig kombineras med nagon annan skola, vilket daremot dr fallet med
de bada ovriga. Det dr i denna blandning som skolornas ursprungskaraktirer med
tiden har utplanats.

Giovanni Lamperti undervisade i manga ar i Tyskland och dir fick hans skola
en dominerande stillning. En av hans elever var Adolf Robinson; som prov pa
dennes undervisning kan nimnas Ester Osborne och Alexander Kirchner, en annan
direkt Lampertielev var svensken Herman Brag (1860-1936), som var sanglirare i
Berlin, Salzburg och Stockholm.

LEJDSTROM OCH BRATT

Fritz Arlberg hade som sagt fa elever. Det storsta loftet, Anna Klemming, dog 25 ar
gammal i nervfeber. Arlbergs enda trumfkort var Carl Fredrik Lundqvist, om vilken
Franz Berwald hade yttrat »herrn har dd en rdést som en valfisk«, samt basen
Salomon Smith; dirutover riknades Arvid Odmann, Alma Hulting och Matilda
Jungstedt till Arlbergs elever.

Varaktigare betydelse fick tva andra elever, som gjorde sig mindre bemirkta
som sangare men desto mer som singpedagoger: Oscar Lejdstrom (1858-1926),
som var Musikaliska Akademiens lirare i solosang 1898-1924 samt Agnar
Strandberg, som 1895-97 Overforde Arlbergs principer till rostlikaren Gillis Bratt
(1870-1925), Arlbergs son Hjalmar blev f.6. sangprofessor i Leipzig. Ett indirekt
inflytande genom sina skrifter utévade Arlberg dven pA Martin Ohman (1887-1967)
och hans elever Rolf Bjorling, Nicolai Gedda, Uno Stjernqvist och Gosta Winberg.

Oscar Lejdstrom hade en vacker baryton, som liknade Battistinis. Efter ut-
bildning for Giinther, Arlberg, Bax och Delle Sedie debuterade han 1888 men lam-
nade 1892 sangkarridren for att bli sdngldrare. Skriften »Stdmhdlsa och klang-
skonhet», som utgavs posthumt av hans hustru, har dtskilligt gemensamt med Gillis
Bratts »Talrostens fysiologi» i den bemirkelsen att bada lirorna huvudsakligen upp-
pehéller sig vid rostorganetss fysiologi och hilsotillstind och i mindre grad vid
rostens konstnirliga funktion. Lejdstrom anvinder tva nyckelord for rostens efter-
strivade kvaliteter: »volym och metall». Med det sistnimnda avses en glansfullhet,
som astadkommes genom att nishdlans resonansrum utnyttjas effektivt. Denna
nasalresonans, som ej dr att forvixla med att singaren sjunger i nidsan, trinas upp
med s.k. sumningsOvningar, vilka spanner av struphuvudet. Aven gidspnings-
ovningar forekommer (typiska for Lamperti-skolan) samt djupandningsévningar pa
tonlosa vokaler. Liksom sin lirare Arlberg foredrar Lejdstrom den kombinerade rev-
bens- och mellangirdesandningen medan Bratt saklost forordar diafragma-
andningen. Bade Lejdstrom och Bratt arbetar systematiskt for att fa stimbanden att
sluta titt, forst direfter kan den egentliga rost- eller kanske rittare resonans-
utbildningen vidta.
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Bland de elever som helt eller delvis atnjot Lejdstroms undervisning kan
namnas Joel Berglund, Leon Bjorker, Sven Herdenberg, Josef Herou, brodern Carl
Lejdstrom, Torsten Lennartsson, Conny Molin, Martin Oscar, Barthold Schweback,
Olle Strandberg, Ernst Svedelius samt kvinnliga: Julia Claussen, Ebba Hogfeldt-
Larka, Nanny Larsen-Todsen och Gertrud Palson-Wettergren.

Gillis Bratt var en av Sveriges forsta singlidkare; vid sidan av sina medicinska
studier studerade han, som niamnts, for Arlberg-eleven Agnar Strandberg samt for
den fransk-utbildade basbarytonen Algot Lange 1897-98. Framtridandena var
sporadiska, men hans vackra barytonstimma och intelligenta tolkningar
beundrades allmant.

Ar 1900 etablerade han sig som lirare i fysiologisk tonbildning och sing, tva
ar senare Oppnade han sin praktik som specialist pa hals- och nissjukdomar. Han
var ocksd Sveriges forste larare i talteknik; nidrmare bestimt utgick han just fran
talrosten dven i sin sidngundervisning. Skadespelare som Tora Teje och Lars Hanson
var hans elever.

Trakiga erfarenheter fran utslitna manskvartettsangare gav Bratt underlag for
undersokningar betriffande de »fria och spinda rosternan»; tankar, vilka efter ett par
artiklar i Svenska Dagbladet 7-9 november 1905 utvecklades i nidmnda talpe-
dagogiska skrift. Dir fastslir Bratt att »stdmbandskdnslan aldrig sitter i sjdilva
strupen utan just i brostet eller halsgropen. Endast ofria stdmband kinnas i stru-
pen» (s 18). »Det dr de ofria stdmbanden, som forr eller senare ge upphov till
fonasteniska talrubbningar» (s 21). Bratt limnar anvisningar pa olika avspinnings-
6vningar, t.ex. »sumningar», som han lanat av bl.a. Lejdstrom och »dngningar».
»Brostklangen bor icke ovas och anvindas utan samtidigt gott stod i ndsan eller
munhadalan och fria starka stdmband» skriver Bratt och fortsitter »resonansen i mun-
hdlan dr den for talet viktigaste resonansen» (s 30). Bratt ir ingen vin av glottis-
stotar, som endast bor anvidndas vid viskning av enstaka vokalljud. »Under alla
vanliga forhadllanden bor man vid alla évningar anvinda den sa kallade mjuka into-
nationen, dd stdmbanden borja svinga i samma o6gonblick som de sluta sig eller
ocksd den s .k. H-intonationen, ddr tonen foregds av ett kraftigt uttalat H-ljud» (s
66).

Dir foretrader Bratt tydligt Lampertiskolans mjuka, strikartade tonansats.
Samma principer tillimpades av talpedagogen Karl Nygren-Kloster (1876-1954),
som i sin undervisning anvinde bilden av en strake, som dras mjukt Over stim-
banden. 1916-26 var han larare i talteknik vid Dramatens elevskola.

Den 29 april 1907 gav Bratt sin forsta singelevuppvisning tillsammans med
Elin Linnander, Samuel Hybinette och Torsten Lennartsson. Mottagandet blev
positivt och Bratts praktik anlitades mer. Hit sokte sig praktiskt taget alla blivande
operasangare. Joseph Hislop gick uteslutande for Bratt. Ivar Andresen hittade hir
sitt riatta djupa baslige, Gertrud Palson-Wettergren sin mezzo-klang. Elin
Linnander-Lejdstrom var renodlad Bratt-elev liksom doktor Samuel Hybinette.

Bland de skaror som besodkte hans studio pa Nybrogatan kan nimnas Sven
d'Ailly, Folke Cembraeus, Carl Lejdstrom, Torsten Lennartsson, Sven Nilsson, Sven
Nyblom, Carl Richter, Gustaf R6din, Barthold Schweback, Gustaf Sjoberg, Emile
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Stiebel) och Olle Strandberg; bland kvinnor Anna Edstrom, systern Liva Edstrom-
Jarnefelt, Rosa Griinberg, Helga Gorlin, Davida Hesse, Ebba Hogfeldt-Larka, Gota
Ljungberg, Magna Lykseth-Scherfven, Karin Rydqvist, Signe Schillander och Kerstin
Thorborg.

Ett viktigt namn har inte ndmnts: Oscar Ralf, som ursprungligen studerade
for John Forsell men som tack vare Bratts spinningslosande rostvard aren 1914-18
gick en ny framtid till motes som Wagner-sangare. I sin nekrolog 6ver Bratt (SvD
den 11 februari 1925) skriver Ralf: »Han arbetade alltid langsamt, utgdende fran
talet; dock nota bene fran det patetiskt betonade, ej fran det vardagligt eller likgiltigt
talade ordet eller vad han kallade 'pratet'. Det forndmsta huvudstycket i hans for-
kunnelse var: sjung med luft och icke med muskelkraft! - detta taget cum grano sa-
lis. Han var en mistare i att bortarbeta naturvidriga spdnningar i de respektive or-
ganen - genom uppovning av kompression och ett fornuftigt bruk av den s.k. buk-
pressen har han ofta Iyckats forvandla minimala fistelstimmor till relativt stora,
birande roster. For att nd dylika mal anvinde han en starkt suggestiv metod, som av
hans vedersakare ofta klandrats, med vad skl vill undertecknad ldmna dérhdn.»

Hirmed antyder Oscar Ralf de stridigheter som varje auktoritet forr eller
senare ger upphov till. En amerikansk sangpedagog, Lois Eve Andersson, gjorde
vintern 1968-69 en rad intervjuer med bl.a. Bratt-elever, vilket resulterade i en ar-
tikel i The Nats Bulletin: »Alltid var det diskussion om Gillis Bratt; Rommentarerna
om honom lod att hans elever sjong i halsen. [Folk] . . . sade att han arbetade med
mycket kraftigt stod - en kdnsla av mycket starkt stod over diafragman; han var
ingen musiker; eleverna hade volym men de var inte avspinda. Herr Bratt arbetade
med alltfor mycken vdldsamhet och man kunde hora pd en sangare om han var elev
till Bratt eller ej. Diir gdr den storste rostforstoraren i Sverige.»

I den artikeln konstaterar professor Ragnar Hultén (1897-1997), som
studerade for Bratt aren 1923-25 att Bratts undervisning fordndrades fran 1910 till
1925; i borjan holl Bratt pa ett sdnkt struphuvud medan han 1923 hivdade att
struphuvudet skall vara i vilolige. (Exempel pa Hulténs undervisning vid
Musikhogskolan fr.o.m. 1948: Rolf Cederlof, Sven-Olof Eliasson, Barbro Ericson,
Margareta Hallin, och Arne Tyren.)

Oscar Ralf konstaterar i sina memoarer att Bratt-studierna ledde till
trakigheter vid Kgl. Teatern, da John Forsell blev operachef: »Bratts namn var for
honom som salt i surt 6ga - han ogillade allt som kom frdan det hdllet [. . .] Och
under hans sedan kommande chefstid hade jag mdnga gdanger ett mothdll som kdndes
bittert.»

Det var nog en allmin uppfattning att John Forsell gynnade sina elever pa
bekostnad av Bratt-eleverna. Om detta verkligen var det sanna forhallandet aterstar
att bevisa; klart dr att det stod strider mellan Forsell-linjen och Bratt-linjen och
dess forlingningar genom sdngldararna Haldis Ingebjart, Torsten Lennartsson och
Joseph Hislop.

I sin artikel ndmner Lois Eve Anderson vissa avvikande drag hos de
pedagoger som undervisade i Bratt-metoden. Om norskan Haldis Ingebjart,
(1891-1978), som pa 1910-talet arbetade som Bratts kollega, heter det att hon dels
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ranvinde metoder som gjorde kidkpartiet stelt», dels att hon enligt Sven Nilsson
utvecklade mindre doktrinira metoder 4dn Bratt, t.ex. att diafragmaandningen maste
vara elastisk, aldrig hard eller krampaktig. (Exempel pa Ingebjart-elever: Kirsten
Flagstad, Ruth Althén, Ivar Andrésen, Folke Cembraeus, Hugo Hasslo, Gosta
Kjellertz, Inez Kohler, Sven Nilsson, Aase Nordmo-Lovberg, Gertrud Palson-
Wettergren och Torsten Ralf.)

Torsten Lennartsson (1881-1933), som efter sin operakarridr som tenor var
Musikhogskolans lirare i solosdng fran 1924 till sin dod, studerade bl.a. for Bratt
och Lejdstrom. Enligt eleven och sangprofessorn Folke Sillstrom hade Lennartsson
mer italienska idn tyska drag i sin sangkonst. Typiska Bratt-principer var emellertid
det siankta struphuvudet, slutandet av stimbanden och det rorliga hummandet,
som Oppnade huvudresonansen. Bland Lennartssons elever mirks tre sangare i
samma rostldge: tenorerna Einar Andersson, Folke Andersson och Gosta Kjellertz,
den sistndmnde dock med 6verviagande barytonal rostklang.

Under 1940-talet vidarefordes Bratt-traditionen med skilda resultat av Joseph
Hislop (1884-1977). Birgit Nilsson fjirmade sig helt fran Hislop skola medan han
fick fram goda resultat med Arne Ohlson, Olle Sivall, Sven-Olof Sandberg, Conny
Soderstrom, som spaddes en internationell karridr efter sin debut men som direfter
gick tillbaka samt Arne Wiren. Andra Hislop-elever ir Hugo Hasslo och Anders
Nislund. Ett tragiskt fall 4r sopranen Marianne Lofberg, som var klar for debut
bade pa Operan och pa Covent Garden men som av en tidigare dsamkad kikskada
tvingades dra sig tillbaka. Hennes rost finns bevarad i en unik upptagning fran en
Hislop-lektion.

SAMMANFATTNING

I och med Bratt-skolan och dess internationella motsvarigheter har siangidealet
sviangt till den klassiska italienska singskolans motpol. Problemstillningen skulle
rentav kunna koncentreras till en enda avgorande punkt: tonens ansittning pa
vokal utan foregiende konsonant. A ena sidan - den klassiska skolans knivskarpa
och rytmiskt markanta glottisstot, & andra sidan - dess motsats i den moderna
sangen medelst ett mjukt nirmande av stimbanden. Den gamla skolan 6vade upp
kansligheten i struphuvudet, den moderna forligger nervimpulserna till
klangrummen i huvudet och striavar efter att passivisera struphuvudskinslan.
Dirav foljer sjilvfallet att ju mjukare tonen ansitts, desto storre krav stills pa
stimbandens avspiandhet och formdga att sluta tidtt. Men risken Okar ocksa for
knarrighet och t.o.m. heshet, vilket ibland mirks pa inspelningarna med Bratts
elever.

Anledningen till att glottisstoten tidvis kommit ur bruk var dels att
legatoidealet vixte fram under 1800-talet, dels att Verdi- och Wagner-repertoaren
pressade upp de tyngre rosterna i hojd och bredd. En tung mansrost som anviands
med glottisstot later skrillig; manga nutida pedagoger anser den t.o.m. skadlig.

Glottisstoten har emellertid ingalunda utrotats ur det visterldndska
musiklivet; tvirtom bygger, som tidigare nimnts, sa gott som all nutida amerikansk
pop- och jazz sang pa glottis-anslaget. Av den hoga ljudvolymen vid popkonserterna
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kan man forledas att tro att sangarna vralar av full kraft. Det gor de oftast inte; de
anvander mikrofonen som forstiarkning.

Sambandet mellan dagens afro-amerikanska sangidiom och barocktidens har
ocksa konstaterats i en annan bemirkelse - musikforskaren Henry Pleasants har
namligen funnit att samma typ av ornament (forslag, mordenter, rullader men dock
ej drillar) kommer till anvindning i dessa vitt skilda idiom. Med andra ord tycks
den instrumentala figursidngen leva ett nytt liv i en ny repertoar, dir glottisanslaget
ar i det nirmaste oumbarligt for markeringen av rytmen.

Den moderna operasangtekniken med mjuk tonansats fungerar diremot ofta
for langsamt, nir den anvinds till figursang; den fulla klangen ndr sitt maximum
for sent. Forutsittningen for en stor och vacker rostklang ar ju avspidnda stimband.
Men vid snabba toner tvingas struphuvudet till en aktivitet, som fOrsvarar
avspanningen och rentav omojliggdor den. Antingen blir klangen ful och forcerad
eller maste tempot sinkas. Dirav torde foljande sats kunna formuleras:

- Stor volym och stor snabbhet kan inte kombineras utan allvarliga konsekvenser.

Samtidigt som den gamla skolan nu har doétt ut, stills dagens sangare
iterigen infor kravet att kunna utfora barockrepertoarens figursing. Aven den
moderna experimentella singen bygger mer pa interpretens formaga att sjunga
figurationer dn att skapa en stor klang.

Pid Drottningholmsteatern har Charles Farncombe arbetat med Operans
artister. Tord Slittegard dr en av dem som lirt sig bemistra de tekniska sva-
righeterna genom att bl.a. anvianda glottisansatser. Om man sa vill ser man i detta
cirkeln slutas tillbaka till kastraternas mahinda inte helt glomda sangkonst.

Carl-Gunnar Ahlen
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