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¢ Abstract

Title: Sangaren pa den tomma spelplatsen — en poetik. Att gestalta Gilgamesheposet och
sanger av John Dowland och Evert Taube.

English title: The Singer in the Empty Space - a Poetics. Performing the Gilgamesh Epic
and Songs of John Dowland and Evert Taube

Language: Swedish, with an English summary.

Keywords: Orpheus, empty space, performance, song, verse, Evert Taube, Gilgamesh,
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ISBN: 978-91-977758-9-2

The aim of this doctoral project is to explore an expanded role of the singer in an artistic field
situated between poetry, theatre, music and reflection. The project consists of three parts:
Firstly, three performances of songs and poetry: (a) Me, Me and None but Me!, a blank-verse
monologue connecting songs of John Dowland, (b) Gilgamesh — The Man Who Refused to
Die, a musical version of the Babylonian Gilgamesh Epic, and (c) The Poet and Time, inter-
pretations of works by the Swedish chansonier Evert Taube. As artistic methods, I use the
Shakespearean traditions described in Peter Brook’s The Empty Space. Within these traditions,
scenic communication is established using verbal imagery instead of a stage set.

Secondly, a thesis, where I describe the working process of the performances as a series of
problem-solving. I also compare my performances to performances by contemporary artists.
In the thesis, I also apply a method of inquiry in which I use the Orpheus myth as a means of
understanding the expanded role of the singer.

Thirdly, a film by Lars Westman. The DVD contains excerpts from the performances and
interviews with me, conducted by Westman and by the Norwegian singer and researcher
Astrid Kvalbein.

The results of my research are firstly manifest in the performances themselves. Secondly,
the written descriptions articulate a synthesis of artistic knowledge which has not previous-
ly been collected in one publication. Thirdly, the comparing of the Dowland performance
with other performances constitutes a mapping of new forms of presenting lieder on a na-
tional level. The comparison with a Palestinian Gilgamesh performance gives new knowl-
edge about how Western theatrical traditions are combined with Arabian storytelling tra-
dition in an international context. Fourthly, the Taube performance implies new results in
literary scholarship. Finally, the inquiries into the use of the Orpheus myth show that the
mythic figure can be seen as an embodiment of “knowing-in-action” Thus, the thesis es-
tablishes a link between practice-based research and mythology as embodied knowledge.
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¢ Forord

Denna reflektion kring min skapande och tolkande verksamhet har handletts av Eva
Nissén och Cecilia Lagerstrom, och jag dr djupt tacksam for hur engagerat och klokt
de last och kommenterat mina texter. Var dialog har varit en viktig del av min fors-
karutbildning. Eva Ndssén har i egenskap av huvudhandledare med stor fingertopps-
kinsla organiserat ventileringar av mitt skriftliga arbete, och jag vill ocksa tacka alla
delopponenter: Henric Holmberg, Ola Stockfelt, Kent Sjostrom och Lars Lonnroth.
Deras synpunkter har varit av stort virde fér min framstallning. Ett sdrskilt tack vill
jag aven rikta till Hikan Dahl, som ansvarade for inlevelsefull granskning av min text
i arbetets slutskede.

For att vidga cirkeln ndgot vill jag tacka alla vid Konstnarliga fakulteten vid G6-
teborgs Universitet som ansvarat for att man inréttat doktorandtjanster i konstnarlig
forskning - och tackar sérskilt Magnus Eldénius for att jag erholl en sadan tjanst.
Jag riktar ocksa ett tack till Sverker Svensson och Lotta Carlén vid Musikhogskolan i
Malmo, som generdst givit mig tjanstledighet. Andra ledare jag vill tacka for stod och
stimulans ar forra rektorn vid Hogskolan for scen och musik, Helena Wessman, och
forre chefen for Konstnarliga fakultetens forskarskola, Johannes Landgren. Jag tackar
@ven Anna Lindal och Johan Oberg vid Konstnirliga fakulteten, som engagerat sig
i min ans6kan om medel for att skapa en DVD, vilken vélvilligt delfinaniserats av
Adlerberthska forskningsfonden.

Ett sarskilt varmt tack riktar jag till Anna Frisk, som med osedvanlig kompetens
och hingivenhet administrerat en utbildning under utveckling. Hon har varit ett stort
praktiskt stod for mig och manga andra doktorander, och har med sin vakna humor
fatt mig att lyfta blicken i stunder da jag tyckt att jag haft virlden emot mig.

Maria Larsson och Ulf Sarner vid HSM:s SIDA-grupp vill jag tacka for att de bi-
drog till att jag kunde genomfora ett utbyte med den beromda teatergruppen el-Ha-
kawati i Palestina. Aven generdsa medel fran Musikaliska Akademien, Konstnirs-
ndmnden och Kulturradet mojliggjorde utbytet.

Bland de ldrare jag haft under min forskarutbildning vill jag tacka Christine Ra-
isdnen (academic writing) och Mats Rosengren, (filosofi) liksom Dick Stenmark och
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Karin Wagner (forskningsansokning). Jag vill aven tacka Bo Goranzon och Maria
Hammarén vid Kgl. Tekniska Hogskolan for att jag fatt ta del av den givande dialog-
seminariemetodiken.

Ett stort tack ocksa till mina meddoktorander. Sarskilt vill jag tacka Anders Ty-
kesson, som ldst min text noggrannare dn de flesta, liksom Katarina A Karlsson, som
generdst stillt sin oversattning av John Dowlands Come Againe till forfogande for
en jamforande analys. Jag vill dven tacka Svein Erik Tandberg for roliga samtal om
musik och teologi.

Mitt tack gar dven till administrativ och teknisk personal vid Hogskolan for scen
och musik: Erika Strand, Kerstin Nilsson och Asa Bengtsson, liksom de IT-ansvariga
Lars-Anders Carlsson och Jan Gustafsson.

Jag vill aven tacka Gudrun Zachrisson, forskningsansvarig vid Dramatiska Insti-
tutet, for att hon inbjod mig till projektet Genius Loci. Genom detta projekt fick jag
bl.a. traffa Pir Gustafsson och Kenneth Olwig vid SLU Alnarp, som jag ocksa tackar
for att jag fatt diskutera landskap och dikt med dem och aven fétt foreldsa for deras
studenter.

Jag dr ocksa tacksam for att ha fatt diskutera olika delar av mitt projekt med
Birgitta Smiding, klarinettist Bo Nilsson, Géran Stille, Per-Anders Tengland, Ann
Krestin Vernersson, Johan Landgren och Hector Perez Lopez, Valencia. Tonsitta-
ren Anders Hultqvist kom vid mitt slutseminarium med ett viktigt papekande som
jag tackar for.

Under ett projekt inom programmet mentor4research hade jag stort stod av ad-
vokat Bo Stefan Arleij, som jag tackar varmt f6r hans 6ppenhet for gransoverskri-

dande diskussioner.

Den film som foljer med boken har skapats av Lars Westman, vars kommentar till
projektet aterfinns som Appendix 4. Jag dr naturligtvis djupt tacksam f6r hans profes-
sionella engagemang och hans gréinslosa personliga virme. Utan honom hade det inte
blivit ndgon medfoljande film. Stort tack ocksa till Astrid Kvalbein, som férutom att
medverka i filmen ocksé haft vardefulla synpunkter pd min text. Karsten Runerheim,
som redigerat och bearbetat DVD:n, fortjanar ocksa ett varmt tack. Jag vill dven tacka
bokens fotografer, som i kapitelordning ar Paul Jackson, Jean Hermanson och Len-

nart Kjorling. De svarar inte bara for bokens bilder; genom engagerade diskussioner
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genom aren har de pa olika sitt indirekt bidragit till framstéllningen. I detta liknar
de Johanna Nicoletti, som lyhort svarat for den grafiska utformningen av denna bok,

liksom av affischen till Gilgamesh-han som vigrade do.

Forutsdttningarna for och motorn i mitt projekt dr de forestillningar som skapats
tillsammans med en rad medarbetare, och jag tackar dem innerligt: den forsta i raden
ar Karin Parrot, som regisserade Jag, jag och bara jag!, dir dven klarinettisten Dan
Gisen Malmquist och gitarristen Borje Sandquist medverkade. I denna produktion
innehades andra viktiga funktioner av scenografen Christel Hansson, producenterna
Birgitta Aurell och Camilla Gustafsson, liksom ljussattaren Thorsten Dahn. Under
festivalen Sista skriket!, som behandlas i samma kapitel som Dowlandférestallningen,
samarbetade jag med Margareta Jonth och Synnéve Dellqvist, och jag ér tacksam
bade for detta samarbete och for uppdraget att leda festivalen.

Projektets andra forestéllning, Gilgamesh — han som vigrade do, regisserades av
Karim Rashed, och ldsaren kommer att forsta varfor jag ar denna unike teaterman
stort tack skyldig. Slagverkaren Fredrik Myhr vill jag ocksa tacka for fantasifullt sam-
arbete, liksom Tina Quartey, som &vertog Myhrs roll i forestallningen. Vér gestalt-
ning av eposet praglades i hog grad av dversdttaren Lennart Warring, som frikostigt
delade med sig av sitt kunnande, och jag tackar honom varmt.

Diktaren och Tiden, mitt doktorandprojekts tredje produktion, regisserades un-
der en eftermiddag av Sara Erlingsdotter, ett mote jag dr henne mycket tacksam for,
liksom for hennes ldsning av och synpunkter pa kapitel 3. Maria Lindstrom vill jag
tacka for att hon bade initierade forestdllningen och gav vilavvigda synpunkter pa
min reflektion kring denna.

Jag vill med sérskild virme tacka min konstnarlige mentor Jan Mark, som hallit
en skyddande hand 6ver min verksamhet. Han har med sina sin kunskapsforlosande
formaga alltid generést funnits till hands, bade i den konstnirliga vardagen och i
mera prekdra situationer. Genom att sammanfora mig med regissoren Karim Rashed,
sag han till att Gilgameshforestdllningen kom till, och han har dven initierat senare
projekt som stracker sig utéver dem som behandlas i denna framstillning. Tack ock-
sa till Anita Marcus, som med sin djupt bildade underfundighet ofta fatt mig att svaja

till och fundera dver tingen en extra gang.
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Detta dr ocksé platsen att tacka mina ldrare. Inget av mina projekt hade sjosatts utan
att jag fatt mota sdngerskan Dorothy Irving, och jag tackar henne av hela mitt hjarta
for allt hon betytt for mig. Under sent sjuttiotal rdkade jag se den TV-sidnda versionen
av Dominick Argentos monologopera Char Lady, dar Irving gestaltade den enda rol-
len, en stiderska. Denna upplevelse var en av anledningarna till att jag sokte till Mu-
sikhogskolan i Stockholm, dér sangerskan till min glddje accepterade mig som elev.
Dorothy Irvings vokalmusikaliska gestaltningsdjup, enorma repertoarkdnnedom och
engagerade attityd har for mig varit forebildliga och avgorande. Kanske har hennes
Char Lady funnits som en underliggande inspiration nir jag sjdlv skapat monolo-
gerna i mitt projekt.

Jag hyser ocksa stor tacksamhet mot svenske musikforskaren, radiomannen och
pedagogen Bo Wallner (1923-2004), som ocksa var min larare vid Musikhogskolan
i Stockholm. Som larare arbetade han i sokratisk anda i en undervisningsform dar
dialogen hade foretrade framfor foreldsningen. I manga sammanhang fungerade han
som en levande link mellan musiken och reflektionen, mellan konsten och pedago-
giken, och foregrep darigenom konstnérlig forskning. Andra larare vid Musikhog-
skolan i Stockholm som jag ofta sinder en tacksamhetens tanke till ar P-G Alldahl,
Lars-Erik Rosell (1994-2005), och Arne Mellnis (1933-2002) vilka undervisade i ge-
horsléra, kontrapunkt respektive instrumentation.

Regissoren Peter Oskarson ér jag tacksam av manga skil, eftersom jag genom
honom fatt delta i en rad markliga teaterdventyr. 1982 erbjod han mig arbetet som
musikansvarig vid den nybildade Folkteatern i Gavleborg, vilket innebar att jag kom
i kontakt med skadespelerskan Ulla Sjoblom (1927-1989). Utan mina méten med
henne hade jag inte kunnat genomfora detta projekt, och jag dterkommer i min fram-
stallning till vad hon betytt for mig. Genom arbetet pa Folkteatern triffade jag dven
dansaren och koreografen Birgit Akesson (1908-2001), som under en fér mig avg-
rande forelasning berittade hur vésterlandsk balett latit sig formas av militar exercis
och hur fixeringen vid en “story” dodade grundldggande rorelseimpulser. Det hon
sagt hade implikationer for alla konstarter. Férutom pa dansens omrade var Akesson
en nydanare dven pa sprakets och forskningens dominer, och f6r min reflektion har
hon varit ett standigt ndrvarande och uppfordrande exempel.

Till mina inspiratorer rdknar jag dven skapande andar i Skane: poeten och dver-

sattaren Lasse Soderberg som drev Malmé Internationella Poesidagar, forfattaren
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Fredrik Ekelund som skrev monologerna om Fubbicktown for den sarpraglade ska-
despelaren Pierre Dahlander, forfattarna och estraddrerna Jacques Werup och Jan
Sigurd, liksom saxofonisterna och storbandsledarna Jorgen Nilsson (1948-2002) och
Helge Albin.

Som representanter fér min publik vill jag tacka en sérskild fyrklover som gett
mig stod alltsedan jag borjade framtrada: Rolf och Kristina Ekman, Susanne Gerthel
och min uppmuntrande kollega Cecilia Kjelldén.

Jag vill ocksa tacka min hirliga sldkt, liksom alla vinner som engagerat sig i mitt
projekt. Sarskilt vill jag tacka familjen Sarner i Goteborg, som under de ar jag dokto-
rerat skdmt bort mig med sin gastfrihet. Jag vill ocksé tacka mina gudsoner Leo och
Jonatan, som nér de blir tillriackligt stora har kan ldsa att de varit virmande ljus-
glimtar i en ibland hektisk resandetillvaro. Mina bonusdéttrar Hanna och Rebecka
har ocksa varit standiga gladjekallor, och jag ar djupt tacksam for att de finns i min
nérhet.

Sist men framst vill jag tacka min livskamrat, min dlskade Inga Sanner, som jag

hdrmed tillignar denna bok och de forestéllningar den handlar om.
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I en liten judisk by i Polen bodde en ging en ung man, som beslot sig
for att sitta den vise rabbinen pad prov. Han gick till rabbinen med
en liten fagel i sina kupade hinder, och fragade:

-Jag haller en liten fagel i mina hinder. Lever den eller dr den dod?
Rabbinen tinkte: ”Sdger jag att den lever, kniper han till om den
och sa dor den. Siger jag att den dr dod, 6ppnar han handen och sa
flyger den ivig.” Sa rabbinen svarade:

—Du hdller ett liv i dina hédnder. Gor med det vad du vill.

efter Anita Marcus, Malmo



1. Inledning



Upptakt

Det dr i tidernas gryning, fore slaget vid Troja och Odyssevs irrfirder. I Thessalien
vid Egeiska Havet skall Kungasonen Iason gora en lang resa for att hemfora det my-
tiska gyllene skinnet. Han har darfor latit bygga skeppet Argo, storre och snabbare dn
nagot annat fartyg. Eftermiddagen kommer och besittningen samlas. Den bestar av
femtiofyra mytiska hjéltar, bland dem Akillevs far Pelevs, den urstarke Herakles lik-
som sangaren Orfevs. Den sistndmnde har av Iason valts till besédttningen forst av alla.
Nu drar ménnen i repen som ar fastade vid fartyget, och Argo baxas nerfor stockarna
som lagts ut i en fara pa stranden. Det ryker och gnisslar men till slut glider den stolta
Argo ut i vattnet. For att allt skall ga vél under resan klubbar Herakles denna kvill
fore avfirden tva oxar vilka brinns som offer at Apollon. I offerroken ser en siare att
Argo visserligen skall atervinda till Thessalien, men att resan kommer att innebéra
stora svarigheter. Redan under aftonens dryckeslag utbryter ett valdsamt grél mellan

ménnen. Men medan spydigheterna och hanskratten haglar hdnder det nagot:

Nu reste sig Orfevs,

lyfte sin lyra i vénster hand och bérjade sjunga.

Han sjong om forna tider da jorden och himlen och havet
bildade en enda form och hingde ihop med varandra,
hur sedan efter en dodlig strid de skildes i sondring,

hur alltid stjdarnorna, manen, den evigt vandrande solen
intar den plats och foljer den vég i etern som getts dem;
sjong om hur bergens kedjor blev till och brusande floder

med sina nymfer, och allt som kryper och ror sig pa jorden.'

Trollbundna av Orfevs sang slutar ménnen sitt grél, och somnar sedan. Nar dagen
gryr driver de starka roddarna ut Argo i bukten:

... 84, till Orfevs lyra slog de det upprorda havet,
taktfast med sina aror, kring bladen kokade svallet,
pé bada sidor brots den morka séltan som vredgad,

rytande sjod den till svar pa roddarnas kraftiga artag.



Vapnen glinste som eld dar skeppet gled fram under solen
och som en stig klart tecknar sin vdg genom gréset pa dngen

skummade kolvattnet vitt i en ldngstrackt strimma dédrbakom.?

Det dar Orfevs musik som ackompanjerar inledningen till den langa resa som den
framstélls i Argonautika, forfattad av Apollonios Rhodios i borjan av 200-talet f.Kr.
Orfevs dr en centralfigur under den fird som skall ta argonauterna 6ver halva den
nutida europeiska kontinenten.

For var tid ar Orfevs kanske mest kind som en melankolisk gestalt — operorna av
Claudio Monteverdi och Christoph Willibald Gluck tar fasta pa hans dubbla forlust
av sin hustru Eurydike: han lyckas med sin sdng beveka dodsrikets harskare att lata
den avlidna folja med till de levandes land pé villkor att han verken ser pa eller talar
med henne. Nér hon foljer honom, kan han emellertid inte stavja sitt begér att se
henne. Orfevs vinder sig 6desdigert om och Eurydike tvingas f6r andra gangen ner i
dodsriket. Detta 6gonblick har givit upphov till flest kommentarer hos senare tiders
diktare, malare och andra konstnarer.?

For min framstéllning dr istdllet Orfevs pa Argo en viktig utgdngspunkt. Han fram-
stélls av Apollonios som en fredsmaklande musiker mitt i en social gemenskap, som
forutom att genom sin lyra ange takten for roddarnas artag ocksa har en mangfacet-
terad roll som sangare och prist, underhallare och larare. Han forkroppsligar hand-
lingskunskap, det slags kunnande som praktiskt verksamma konstnarer, lirare och
hantverkare ar vél bekanta med. Orfevs och poesin som barare av kunskap har disku-
terats alltsedan antiken, men i var tid har denna aspekt av Orfevs kommit i skymun-
dan. For rendssansfilosofen Francis Bacon och romantikens Novalis var denna dock
sjalvklar, nagot som den amerikanska litteraturvetaren Elizabeth Sewell anknét till
under 1960-talet. Jag kommer i min framstéllning att fortsétta pd denna linje.

Men det ér inte bara Orfevs pd Argo som min framstallning kommer att utga
ifran. Det finns andra drag i den samlade orfevstraditionen jag ocksd kommer att
anknyta till. Under antiken blev Orfevs betraktad som en link mellan muntlig och
skriftlig kultur. Pa antika vaser kan man se Orfevs sjungande huvud avbildat tillsam-
mans med samlingar av papyrusrullar. Det dr dock ovisst om man skall ldsa dessa bil-
der som om det dr Orfevs som tolkar skrift eller om det 4r skriften som representerar

Orfevs nedtecknade sang.*



Orfevs har ocksé framstatt som en religios reformator som forenat det orgiastiskt
Dionysiska med det mera balanserade Apolliniska.’ I detta avseende representerar
Orfevs béde tradition och férandring, i en roll som man litt kan se som analog med
musikerns, poetens eller forfattarens.

Orfevs som ett forkroppsligande av férdndring avspeglas ocksé i en sarskild tradi-
tion med ursprung i lasningen av Rainer Maria Rilkes Orfevsdikter. I denna ses den
mytiska figuren som det tinkta tomrum eller klyfta dar sangarens, kompositorens
eller diktarens identitet skapas. Med detta synsétt forkroppsligar Orfevs sjdlva tolk-
ningsakten: sangaren far sin identitet just genom att ge upp sig sjalv och vara tillgdng-
lig for det som skall berittas — forst i sangen blir Orfevs sig sjdlv.® Inte bara séngaren
och poeten, utan dven 6versdttaren blir da en Orfevs. Denna tradition representeras
av savil Rilkedversdttaren Nancy Mardas, den amerikanske litteraturvetaren Robert
McGahey och den brasiliansk-svenska filosofen Marcia Sa Cavalcante Schuback. Den
senare talar om det orfiska tomrum jag syftar pa ovan som ett “intet”, dér tolkning,
fantasi och tdnkande ar ett led i den tolkandes sjilvférvandling.” Hennes sitt att se
formulerar i hog grad de forhallningssdtt som praglar mitt projekt, d&ven om jag vill
lagga till "skapande” och “gestaltning” som en del av sjalvforvandlingen. Cavalcante
Schuback skisserar, i anslutning till sitt tinkande om intet som en plats for férvand-
ling, en “imaginativ hermeneutik” I en siddan tolkningslara betonas skapandets, ja

improvisationens roll i tolkningen av historien:

Motet med det forflutna — det redan tankta, det redan sagda, traditionen,
minnet, - innefattar ett svargripbart men mycket patagligt improvisatoriskt
moment, dér ett nytt tinkande, ett nytt ord uppstar. Detta dr vad en imagi-
nativ hermeneutik handlar om, en hermeneutik som tar imaginationens roll
i forstaelsen pé allvar och betraktar inflytande, inspiration, improvisation
som fundamentala moment i forstaelsen. Darmed upptécker vi att forstaelse

ocksa dr skapande.®

Tolkning, forstielse och skapande ligger med detta synsdtt ndra varandra och blir en
del av en orfisk sjalvforvandling.
Eftersom jag dr en sangare som bade sjunger och spelar, komponerar och diktar,

undervisar och upptrider dr det kanske inte sa underligt att jag kommit att fascine-



ras av den méngsidige Orfevs, liksom av de olika tolkningar som berittelserna om
honom gett upphov till. I mitt yrkesliv har jag pendlat mellan teaterns, litteraturens
och musikens vérldar. Text, musik och framférande 4r for mig ett odelat helt. Detta
innebdr att jag under de senaste decennierna inte i férsta hand sokt mig till storre
institutionella ssmmanhang dir en regissor eller teaterchef sokt sdngare eller musiker
for sina uppsattningar. Jag arbetar istdllet i mindre skala, dar mina idéer far mojlighet
att samspela med dem som regissor och ett fatal 6vriga medverkande stér for.

Den lilla kretsen &r vanlig ocksa ndr man arbetar som ldrare, antingen man mo-
ter en student i taget eller arbetar i grupp. Jag har i manga ar arbetat som pedagog
pé olika hogskolor, framforallt som sanglarare vid Musikhogskolan i Malmo. I den
mindre kretsen blir det tydligt att pedagogisk och konstnarlig verksamhet i grunden
ligger mycket ndra varandra. Motsittningen mellan dessa perspektiv framstar ibland
som en konstruktion som snarare stjélper én hjélper studenterna.

Manga av de motsittningar jag levt med i mitt yrke smalts i Orfevsfiguren - sér-
skilt som vi méter honom hos Apollonios - till en organisk helhet. Orfevs undervisar
och upptréder, sjunger och spelar, komponerar och diktar. Hans sang - lds girna
den inledande dikten en gang till, men hogt — ar ocksa en betraktelse 6ver historien,
samtidigt som den griper ahoraren i nuet. Han ar bade larare, forkunnare och artist.
Han tar ansvar, fattar beslut och agerar.

Orfevs forkroppsligar sdledes en rad olika kompetenser. I samhillen med muntliga
kulturer ar denna mangfacetterade sangarroll annu vanlig. Véstafrika har exempelvis
sina sjungande griots eller jalis, vilka fungerar bade som underhallare och larda, som
dansmusiker och historiker.” Denna roll 4r i var vasterlandska skriftkultur emellertid
oftast uppdelad pa flera funktioner; operasangarens och bibliotekariens, prastens och
stauppkomikerns, historikerns eller den skonlitterara forfattarens.

Trots att jalin inte finns direkt representerad i den teknologiserade varlden finns
det dven i vér europeiska, samtida kulturkrets en sangarroll som liknar den Orfevs
har pa Argo. Denna agerar pé ett konstnarligt omrade som befinner sig mitt emel-
lan litterdr, scenisk och musikalisk gestaltning. En forestillning pa detta omrade
kan kallas berittarkonsert, romansforestallning, konsertteater eller nagot liknande.
I sammanhang av denna typ forekommer bade poetiska, sdngliga och teatrala inslag
i vaxlande proportioner beroende pa vilka typer av artister som medverkar i fore-

stillningen. Jag anvander hér ordet “forestallning” eftersom det ticker de flesta av de



former jag avser. Denna utvidgade sangarroll kan innehas av nagon som till profes-
sionen kan vara skiddespelare, poet eller historieberittare. Begreppet “sangare”, som
jag i fortsittningen anviander for denna funktion, later jag vara synnerligen brett.
Négon gang, t.ex. da det ror sig om berdttande, anvinder jag dock ordet "aktor” nar
detta i ssmmanhanget dr mer adekvat.

Kénnetecknande for den sangarroll jag vill diskutera och belysa dr att artisten — ofta
i samverkan med musiker och regissor och ibland scenograf — tolkar och gestaltar ett
historiskt material. Likt Orfevs pd Argo levandegdr sangaren ett uraldrigt budskap och
hoppas att dven stenarna och traden lyssnar, som dessa en gang gjorde nir de horde
den mytiska figuren sjunga. Denna typ av sangare vill levandegora ett material som
hon sjilv anser visentligt och laddat, men som hon av erfarenhet vet att en potentiell
publik upplever som svartillgangligt. Ett sadant material ropar dérfor pa en ny gestalt-
ningsform. En artist som initierar forestdllningar av detta slag kan vara en romans-
sangerska som dversdtter och skapar en dramatisk kontext kring de Brahmssanger hon
framfor, men det kan ocksa vara en skadespelare som tillsammans med en regissor
presenterar dikter av Gustaf Froding genom att framf6ra olika tonséttningar av dessa.
Aven en berittare som anvénder singinslag i en nytolkning av Beowulfsagan eller en
rocksangare som gor ett kommenterat program kring Chuck Berry representerar den-
na kategori. Jag presenterar omradet med exempel istdllet for att ge en mera formell
definition, da granserna mot de traditionella konstarterna dikt, teater eller musik inte
ar klara. Snarare dn att vara ett tydligt avgransat falt ror det sig istallet om ett forhall-
ningssétt hos de medverkande: en poesiafton med omvixlande sang och musik kan ge
flera, helt olika, exempel pa en sangarroll av denna mangfacetterade typ.

I mitt projekt dr det denna sangarroll och detta slags konstnérliga omrade som
undersoks genom att jag bade skapar forestdllningar och reflekterar kring dessa.
Omradet har i praktiken tangerats, genomkorsats och undersokts av manga sang-
are, musiker, skadespelare och regissorer. Vad jag kunnat se har det emellertid inte
blivit foremal for en mera samlad reflektion, sarskilt inte av ndgon som sjélv har den
praktiska erfarenheten av att tolka, dikta, komponera och vara pa scenen. Det finns
darfor ett tydligt behov av att denna sédngarroll och detta omrade blir féremal for en
undersokning, och att en sadan vinner pa att vara bade gestaltande och reflekterande.
Min undersokning sker ddrfor med utgangspunkt i tre av mina musikaliska forestll-

ningar vilka alla har en sjungande, diktande och komponerande sangare i centrum.



Jag kallar mitt projekt Sdngaren pd den tomma spelplatsen — en poetik. Titeln han-
visar for det forsta till den typ av "tom” spelplats som den brittiske regissoren Peter
Brook beskriver i The Empty Space.”® Denna kidnnetecknas av att den ofta saknar el-
ler har mycket sparsam dekor. Desto viktigare dr de bilder som finns i den text som
sangaren formedlar. De visuella elementen och beréttelsen uppstar darfor i publikens
fantasi istéllet for att forevisas. Den tomma spelplatsen ér allts, som Lars Lonnroth
sager, en "dubbel scen”, eftersom handlingen pégar bdde pa scenen och i den text som
berittas.!! Aven Orfevs pd Argo framtrider pa en tom spelplats utan dekor, bade dé
han sjunger pa skeppet och utanfor Medeas palats.

For det andra sager titeln att jag vill artikulera en poetik for mina forestallningar.
Min poetik har emellertid andra utgangspunkter och syften dn den berdmda poetik
som Aristoteles en gang formulerade.’” Denna var normerande och menade sig ex-
empelvis kunna fastsla hur en tragedi skulle skrivas pa basta sétt. Sedan dess har poe-
tik kommit att fA ménga definitioner. Umberto Eco hinvisar i en skrift fran 1960-talet
till den s.k. Pragskolans lingvister, som har ett eget sdtt att definiera poetik, ndmligen
som “differentia specifica av sprakligt beteende’, alltsa “studiet av den strukturella me-
kanismen hos en given text, vilken besitter sjalvreflekterande kvalitet och har kapa-
citet att utlosa dubbel- och mangtydiga effekter””* Men Eco papekar ocksa att man i
modern filosofi reserverat termen for att beskriva avsikterna hos en enskild konstnar
eller hos en sdrskild konstnirlig skola. Darfor kan ordets betydelse uttryckas enklare:
"Poetik talar om hur nigot gors”, siger poeten Gunnar D Hansson.™ Det ér precis i
denna mening ordet kan forstas hir. Min poetik ar en artikulation av de olika mu-
sikaliska, litterdra och sceniska forhdllningssitt som varit vigledande for mig nir jag
skapade mina forestallningar.

Min avhandling handlar inte bara om kunskap och kunnande - att skapa, tolka
och reflektera innefattar manga moment dar omdomet ocksa édr centralt. Mitt skriv-
satt anknyter till darfor till sextonhundratalstinkaren Michel de Montaignes idéer

om skrivandet som sjalvprovning:

Omdomet ar ett verktyg som kan anvéndas pa alla féremél och som kom-
mer in i alla sammanhang. I de prov och {6rs6k (essais) som jag utfor har
utnyttjar jag darfor tillfillen av alla slag. Ar det ett imne jag som jag inte alls

begriper provar jag det (je [ 'essaie) dér ocksa och utforskar vadstallet pa an-



nat hall: finner jag att det &r f6r djupt for min langd stannar jag pé stranden.
Och insikten att jag inte kan ta mig &ver &r ett resultat av omdomets verk-

sambhet, ja ett av de resultat jag dr mest stolt 6ver."®

Dubbelheten av essd, som bade experimenterande forsok och sjalvprévning kan dar-
for appliceras pa mitt projekt som helhet: "Montaignes filosofiska metod innebar att
han utvecklar en teknik att odla en instéllning till oss sjalva och virlden som innefat-
tar en oppenhet infor det nya och kritik av traderade asikter med syfte att uppticka
sig sjalv genom att lara av erfarenheter”' Essdn syftar alltsedan Montaigne pé en lit-
terdr genre, men hér ér det ett beskrivande och diskuterande forhallningssatt som jag
vill betona, snarare én att jag anknyter till essén sa som den genremdssigt utvecklats
efter Montaigne. P4 samma sétt som de forestédllningar jag skriver om har vaskats
fram genom ett stindigt provande har jag forst s& smaningom hittat en rimlig form
for att artikulera och begripliggora en poetik i stindig forvandling.

Att gora min poetik forstaelig genom reflektion har en motsvarighet i min sangliga
praktik. Jag striavar efter att saingtexten, nar den framfors, forutsétts vara omedelbart
gripbar for publiken. Orfevs publik behovde, lika litet som Cornelis Vreeswijks, text-
blad for att forsta vad som sjongs. Musiken tjdnar hdr texten i framférandedgonblicket.
Dirfor oversitter jag sanger pa frimmande sprak till svenska. Ibland skapar jag en be-
riattande kontext kring sangerna for att de skall bli begripliga i det 6gonblick publiken
hor dem. Naturligtvis finns det inget objektivt innehall i sangerna eller poesin som
en gang for alla fortydligas genom att jag Oversitter, bearbetar eller kommenterar. Att
sangerna skall bli "begripliga” betyder egentligen att min tolkning av sangerna skall
vara tydlig. Var och en i publiken tolkar naturligtvis i sin tur texten hogst individuellt.
Vad jag mera specifikt menar med “tolkning” skall jag reda ut senare.

Jag tycker ocksa om att sjunga och framtrdda pa det sprak jag talar, en skansk
sociolekt praglad av den medelklass som sett mig vixa upp. Detta har med identitet
att gora — och trovirdighet. Bade texten och klangen bottnar béttre nér jag sjunger
som jag talar.

Att sjunga och agera pa skanska har sina rotter i folklustspel och lokalrevyer med
skidespelarna Nils Ahlroth och Ingvar Andersson som viktiga namn. P4 sjuttiotalet
kom skanskan att anvindas pa bred front hos populdrmusikaliska artister som Peps

Persson och Mikael Wiehe, da som uttryck for en ny folklighet. Nar Wiehe idag far fra-



gan varfor han sjunger pa skénska svarar han: ”’De modiga och ékta sjunger pa sitt eget
sprdk. De andra harmas eller vill vara nan annan”” Detta dr en uppfattning jag delar.

Jag béde lyssnar och talar fran en sérskild plats i historien, men den samman-
héllna identitetskdrna som jag ibland drommer om é&r inte sa latt att finna: "Kanske
ar det just lingtan efter enhet som sliter oss i stycken.™®

Genom mina projekt, som innebér bade skapande och tolkning, har min skan-
ska medelklasshistoria oupphorligen ifragasatts. Min sangaridentitet férandras och
uppstar darfor kontinuerligt i friktionen mellan det som varit och det som uppstér
i motet med nya méanniskor och kulturyttringar: “Att inse att subjektet dr historiskt
innebadr att erkdnna subjektet som process, som ett relationellt visen och inte en for-
handenvarande substans”, som Cavalcante Schuback uttrycker det."”

Att se den tolkande och skapande konstndren som stadd i stindig sjalvforand-
ring dr ockséa en forutsittning for Cavalcante Schubacks imaginativa hermeneutik.
En sadan skapande tolkningslédra ingédr i den tomma spelplatsens poetik, vilken dven
forutsitter och inkluderar publikens medskapande: Orfevs sang panyttfods stindigt

aven i de enskilda ahorarnas lyssnande och tolkande fantasi.

Konstndrliga intentioner och forskningssyften

Det overgripande syftet med Sdngaren pd den tomma spelplatsen ar att i gestaltning
och reflektion artikulera och tillgingliggora olika typer av konstnérligt kunnande,
och pé sa sdtt bidra till konstnérlig kunskapsbildning. Den typ av kunskaper jag be-
handlar kdnnetecknas av att teoretisk kunskap och praktiskt kunnande &r samman-
flatade och steglost Overgér i varandra. Jag skall aterkomma till vad som ytterligare
kénnetecknar sddana kunskaper.

Jag vill hér synliggora mitt eget konstnérliga kunnande, vilket ligger i skdrnings-
punkten mellan litterdr, musikalisk och scenisk gestaltning. Det karaktariseras av den
sangarroll jag inledningsvis lyfte fram i ljuset av Orfevsmyten, liksom av en “tom
spelplats”

Projektet bestar av tre delar: en konstndrlig del som bestar av tre forestallning-
ar, for det andra denna reflekterande del, samt en dokumenterande och reflekterande
DVD. Konstnarliga kunskapsformer later sig aldrig uttdmmande och invdndnings-

fritt artikuleras ens med det tredubbla greppet av forestéllningar, skriftlig reflektion



och DVD. De tre delarna astadkommer emellertid en artikulering som ér tillrackligt
tydlig for att bidra till kunskapsbildningen inom konstnérlig forskning.

Syftet med denna upplaggning ér att de tre delarna skall belysa varandra inbordes,
dven om man skall kunna se, hora och lasa dem var for sig. Bilden av projektet blir

naturligtvis fylligare ju mer av redovisningen man tar del av.

Konstnirliga intentioner

Den forsta, konstndrliga delen omfattar tre forestallningar som utgor gestaltade tolk-
ningar av historiskt material och ar skapade av mig i dialog med regissérer och musi-
ker. Forestallningarna dr emellertid olika till sin karaktar:

1. Den musikdramatiska monologen Jag, jag och bara jag! bestar av ett urval sanger av
den engelske lutenisten och tonsittaren John Dowland. Jag har 6versatt saingerna och
aven skrivit en monolog pa blankvers som binder samman dem. I forestallningen,
som regisserats av Karin Parrot, gestaltar jag sjilv John Dowland, som pa vers berét-
tar om sitt liv och sitt tdnkande kring musik och dikt. Forestdllningen ér en fiktiv
installationsforelasning som Dowland tédnks halla vid sitt tilltrdde som hovlutenist
hos Jakob IT 1612. Tva musiker medverkar: gitarristen Borje Sandquist och klarinet-
tisten Dan Gisen Malmquist. I forestdllningen anvands alltsa poesi och teater for att
kommunicera Dowlands sanger.

2. I den musikaliska enmansteaterforestéllningen Gilgamesh - han som vigrade do
har jag bearbetat och omdiktat Lennart Warrings och Taina Kantolas svenska tolk-
ning av Gilgamesheposet. Tillsammans med slagverkaren Fredrik Myhr har jag dven
komponerat musik till denna text. Hér spelar jag dels beréttare, dels flera andra roller
i eposet. I denna forestillning, som regisserats av Karim Rashed, anvinds alltsa mu-
sikaliska och teatrala medel for att kommunicera episk dikt.

3. Diktaren och tiden ér en forestillning dar jag sjunger ett urval sdnger av Evert Tau-
be till eget dragspelsackompanjemang. Jag reciterar dven ett urval av Taubes dikter
och hans tolkningar av Shakespearesonetter. Jag berdttar om egna och andras littera-
turvetenskapliga forskningsron kring Taubes litterdra forebilder och hans dialog med
historien. Tillsammans utgor dikterna och den muntliga reflektionen kring forsk-
ningsfakta en metanarration eller metapresentationell kommentar som ger sangerna
en sarskild lasart.® Forestdllningen ar séledes inspirerad av Taubes eget sitt att fram-

trada, ddr berdttande varvas med sang och poesi.
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Det konstnérliga syftet med projektet &r dubbelt — dels 4r forestallningarna gjorda
i avsikt att spelas for en betalande publik och préglas darfor av de stravanden som &r
vanliga pa scenen: att underhélla och férvéna, vicka tankar och engagera. Forestall-
ningarna tjanar har syftet att vara en redovisning av en utforskande och experimen-
terande process, och ddrigenom ocksa att vara underlag for reflektion.

Forestallningarna utgor det - tillflliga och preliminéra — svaret pa en forsknings-
fraga som samtidigt dr en konstnérlig fraga: hur kommunicerar jag och mina medar-
betare utifrdan vara forutsittningar sang och poesi ur historien till en publik idag? I detta
bor en strivan att tillgangliggora kultur bdde for en publik som annars kanske inte
mott exempelvis Gilgamesheposet och att ge den publik som redan kanske kdnner
till John Dowlands sanger en ny bild av dessa. I fallet med Evert Taubes sanger ingar
mina nya forskningsrén kring sdngerna i forestallningen, som pa detta sitt ligger
néra en folkbildningstradition.

Bevekelsegrunderna till varfor jag valt att arbeta med ett sdrskilt konstnarligt eller
historiskt material har i regel inte haft ett direkt ursprung i forskningsfragor. Det har
oftast handlat om att gripa ett tillfille i flykten nér en intressant mojlighet visat sig.
Man kan ocksa se det som att man forvandlar en gava som livet erbjuder till uppgift,
ja kanske ser uppgiften implicit i gavan. Dessutom ligger ofta undermedvetna fakto-
rer, som forst i efterhand blir begripliga, bakom valet av ett visst material.?!

De tre forestallningarna utgar samtliga fran historiskt material: John Dowlands
sanger, Gilgameseposet respektive Evert Taubes sanger och dikter. For att tala med
filosofen Hans-Georg Gadamer har de alla - som mycken annan konst som refererar
till historien — syftet att férena det férflutnas och det nirvarandes meningshorison-
ter”?? Samtidigt som de tolkar historiskt material dr de darfér ofrankomligen tolk-
ningar av var egen tid och har dven avsikten att vara detta. Det d&r omojligt att komma

ur sin subjektivitet och sin samtid:

On the one hand, it is obvious that every interpretation of this material is a
subjective act — what else could it be? - and that each person, whether it’s

a scholar writing, an actor acting, a director directing or a designer desig-
ning, brings to it — and always has and always will - his subjectivity. Which
means that even if he tries to bridge the ages and say, "I leave myself and my

century behind, and I'm looking at it with the eyes of its own period,” this
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is impossible. A costume designer tries to interpret one period and at the

same time he reflects his own epoch - so he produces a double image.®

Mina forestéllningar syftar alltsa pa detta sitt till ar att levandegora de roster som
klingar i ett verk sa att de blir horbara fér dem som lyssnar. Detta kan aldrig ske
genom att imitera dessa roster, eftersom en fullstindig rekonstruktion av det for-
flutna dr omdijlig. Den tolkning som intresserar mig ar istédllet den som kombinerar
informerad gissning kring historiska skeenden, verk och personer med skapande i
nuet. Syftet blir att 6ppna en virld "framfor texten”, som Paul Ricceur siger. Med
detta menar han att en text som losgjort sig fran sin forfattare, som kanske levde for
hundratals &r sedan, nu dger en sjdlvstindighet som gor att den inte bara talar om
forfattarens intentioner "bakom texten”, utan en virld som ahoraren eller lasaren ar
medskapare till. Detta har i sin tur att gora med att varje text, som Ricceur ser det,
har ett "betydelsedverskott” eller ett "6verskott av mening” som frigors pa olika sitt i
olika tider. Betydelseoverskottet dr det som vi tolkar in i en symbol eller mening uto-
ver den bokstavliga tolkning vi gor av dessa.?* Overskottet ar sirskilt patagligt i poesi
och myter som dverlevt under lang tid och ar laddade med starkt symboliskt innehall
vilket ofta tolkas helt olika under olika tidevarv. Mina forestallningar syftar alltsa,
sedda ur Ricceurs perspektiv, till att anvanda historiska texters betydelsedverskott for

att 6ppna upp mdjliga vérldar for publiken.”

Forskningssyften
Ett av syftena med denna skriftliga framstdllning ar att artikulera en poetik for det
omrade och den sangarroll som beskrivits inledningsvis. Jag har alltsa inte formulerat
nagon sddan poetik tidigare: “Litterdr teori dr nagot som i regel kommer i efterhand
- historiskt sett. Liksom det som brukar kallas *poetik], ” siger Gunnar D Hansson.*
I en kurskatalog fran ett amerikanskt universitet finner Hansson ett exempel pa att
poetikbegreppet numera inte behover vara teoretiskt bestamt pa forhand utan istéllet
utgdr fran praxis: “Practice overtakes theory, practice changes theory. And not just
writing practice, but performance practice, the practice of sound.””

Aven jag gér fran skrivande praktik till framférande, “performance”. Kraftcentrum

i detta projekt ar sangaren pa den tomma spelplatsen. Det dr mot framtradandedgon-
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blicket som mitt projekt riktar sig. De forestillningar som ingar i detta projekt ar
framarbetade i flera led eller faser. I en forsta konceptionsfas har det skett ett tolkande
och skapande arbete utifran historiska forlagor: oversattning, forfattande, urval, redi-
gering, komposition. Detta har gett ett skriftligt resultat i form av manus och partitur,
som forutom att vara frukten av mitt eget arbete ocksa paverkats av samarbete och
diskussion. Redan i denna konceptionsfas finns emellertid framtradandedgonblicket
ndrvarande — medvetenheten om att det skrivna och komponerade skall framforas
muntligt pa en scen finns under hela koncipieringen.

Direfter har en repetitionsprocess vidtagit, ett arbete som statt i ett vaxelver-
kande forhallande till manus/partitur, vilka efterhand fordndrats. Detta arbete har
naturligen i &nnu hogre grad varit inriktat pa framtradandet. Den tredje fasen inne-
bir att forestillningen spelas for en publik, vilket ar malet med processen. Forestall-
ningen har sedan spelats sedan ett antal gdnger, men denna forestallningsfas har
inte inneburit att forestallningen varit fardig en gang for alla: fortsatt férandring har
varit majlig.

En fjarde fas har bestatt av reflektion, bade sadan som skett mellan de medverkan-
de och denna, min egen skriftliga. Resonemangen och slutsatserna i dessa reflektio-
ner aterfors konstant tillbaka till framtradandesituation for att forbattra kommande
forestéllningar. Jag vill darfor betona att det viktigaste syftet med denna reflektion ar
att den skall astadkomma kunskapsbildning som manifesteras i framtrddandedgon-
blicket — vare sig det ér jag sjdlv eller nagon av mina ldsare som star pa scenen. Min
vig till sadan kunskapsbildning gar emellertid inte bara 6ver de erfarenheter jag gjort
i praktiken, den gar ocksd &ver den reflektion som astadkommits av filosofer och
regissorer, kompositérer och litteraturvetare.

Alla metoder som anvints bade i forestallningarna och i denna framstéllning &r

prelimindra sitt att hantera olika motsattningsfyllda material. De dr ocksa helt olika:

Att skriva om hur en dikt ger sig till kidnna dr nagot helt annat 4n det som
sker ndr en dikt blir till. Varje dikt har sin egen subtila historia, nagot som
komplicerar det hela ytterligare. Forst efterat ar reflexionerna intressanta:
varfor gjorde jag det ena och inte det andra. Bara genom att stilla sig utan-

for processen kan man beskriva den.?
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Igor Stravinsky har i sina Harvardforeldsningar samlade under namnet Musikalisk

poetik understrukit svarigheterna med ett foretag som detta:

Studiet av skaparprocessen, ar ytterst dmtaligt. Det dr faktiskt omojligt att
utifran iaktta dess inre forlopp. Det dr hoppl6st att forsoka f6lja dess faser i
andras arbete. Det dr nistan lika svart att iaktta dem hos sig sjélv. Anda ar
det bara med introspektion som jag kan vigleda er pa detta till sin natur sa

vaga och vikande omrade.?

Nér jag nu i efterhand formulerar en poetik for mitt projekt gor jag darfor detta med
maénga reservationer. Det innebédr exempelvis inte att jag tinker skapa en kursbok
for hur man gor forestéllningar som relaterar till Orfevs eller "Den tomma spelplat-
sen’”. Inte heller har min framstéllning ansprak pa att redogora for allt som praglat
forestdllningarna och deras tillkomst. Syftet med projektet som helhet avspeglar sig
i poetiken: att artikulera, diskutera och tillgangliggora olika typer av kunskaper och
kunnande som jag och mina medarbetare anvint for att skapa forestéllningarna.

Darfor ér ett primart syfte att belysa och diskutera den konstndrliga arbetsproces-
sen pa mitt sarskilda omrade, eftersom denna process inte finns samlat behandlad i
litteraturen. Har stélls fragor av foljande slag: Vilken typ av litterdr form var i mitt
sammanhang relevant for att berdtta om John Dowlands liv och varfér? Vad dr an-
ledningen till att jag 14t en viss passage i Gilgamesheposet rimmas och en annan del
ges formen av rytmiskt berdttande? Varfor utelimnar jag melodin nér jag framfor de
Shakespearesonetter som Evert Taube 6versatte och tonsatte? Det ér langtifrdn si-
kert att fragor av detta slag far entydiga och uttommande svar, men de kan stillas av
heuristiska skal; de ar tillrackligt drivande for att man med deras hjilp skall komma
vidare i den kreativa och reflekterande processen.

Denna reflektion syftar ocksa till att diskutera resultatet, alltsa den fardiga fore-
stallningens utformning. Vilken typ av dramaturgi priglade denna? Vad tyckte re-
censenter och publik?

Fler forskningsfragor ar: Har forestdllningen férandrats efter premidren och i sa
fall hur? Vad fick det for konsekvenser for forestallningens utformning nar vi bytte
musiker? Har min poetik och sangarroll fordndrats mellan de olika forestallningarna
och i sa fall hur?
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De i mitt projekt ingdende produktionerna jamfors ocksa med andra artisters fo-
restillningar. Vad giller Dowlandférestéllningen syftar detta till att fa kunskap om
vilka forandringar och hallningar som préglar mitt undersokningsomréde pé natio-
nell niva, medan var version av Gilgamesheposet blir foremal for en internationell
jamforelse. Mitt sitt att tolka Taubes sdnger jamfor jag med inspelningar av hur andra
artister framfor sangerna for att klargora signifikanta skillnader och likheter mellan
tolkningarna. Men, det tillkommer en viktig precisering och reservation i definitio-
nen av denna jaimforelse. Jag menar att de olika forestdllningarnas sangarroller maste
forstas som stadda i férandring och forvandling i olika riktningar, inte bara som sta-
tiska positioner i forhallande till varandra.*

Ett syfte med reflektionen &r ocksa att undersoka pa vilka sditt hermeneutiska tra-
ditioner kan kasta ljus dver en konstnarlig process som dr bade skapande, tolkande
och reflekterande. Tva av de tankare jag framst anknyter till i detta avseende dr redan
ndmnda: Paul Ricceur och Marcia Sa Cavalcante Schuback.

Det ar emellertid inte sa att jag anvander enbart hermeneutiskt tinkande som
en metod for att skapa min poetik. Filosofi och hermeneutik kan bara i begrinsad
utstrackning hjilpa oss att forstd konstnarliga processer. Jag tanker dérfor bara an-
knyta till den hermeneutisk-filosofiska traditionen nir den belyser hur skapande,
tolkande och reflektion forhéller sig till varandra. Filosofisk hermeneutik ser jag
alltsa inte som kunskapsmassigt 6verordnad det konstnarliga skapandet. Istallet syf-
tar denna reflektion till att undersoka om inte min tolkande, skapande och reflekte-
rande verksamhet och filosofisk hermeneutik snarare kan forstas som analoga pro-
cesser som interagerar med varandra. Jag menar alltsa att konstnirernas skapande
och tolkande dven sidger ndgot om filosofi, nagot som ocksa betonas av exempelvis
Ricceur och Cavalcante Schuback. Att jag hanvisar bade till konstnarliga kunskaps-
traditioner och till hermeneutiker och filosofer betyder ocksa att jag vill visa att
konstnarlig forskning bade kan skilja sig frdn och bedrivas i kontinuitet med andra
forskningsdiscipliner.

Medan mitt skapande och tolkande sker utifran intentioner och motiveringar
som inte alltid &r ldtta att ringa in, stills det i denna reflektion forskningsfragor som
maste vara mera precisa.

En grundldggande sadan ér: pa vilka sétt kan jag med utgangspunkt i Orfevsmy-

ten forsta och forklara min sangarroll? Syftet med att anvidnda Orfevs som en analog
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gestalt till mig sjalv ar tvéfaldigt: for det forsta vill jag skapa en historisk forstaelse av
mitt projekt — jag hanvisar genomgédende till hur Orfevsfigurens och -traditionens
historiska utveckling. Detta kan man kalla ett diakront perspektiv. For det andra syf-
tar min framstéllning till att presentera en syntes av de olika kunskapsomraden som
jag ser integrerade i Orfevsfiguren. Detta perspektiv kan kallas synkront eller struk-
turellt. Denna syntes ér inte pa nagot satt heltackande eller fullstindig eftersom den
utgér fran just min sangarroll, men denna har berdringspunkter med hur manga
andra arbetar.

Att se Orfevsfiguren som en kunskapsférmedlande gestalt och ett forklaringsin-
strument ingar i en sarskild diskurs eller tradition. Att vidareutveckla denna tradi-
tion genom att kritiskt forhdlla mig till hur andra har anvéant Orfevs som konstnarligt
kunskapsverktyg, dr ocksa en av avsikterna bakom denna reflektion.

Det tillkommer hér ett syfte, som kan verka paradoxalt. Genom att anvinda Or-
fevsmyten som kunskapsverktyg vill jag avmytifiera och avmystifiera bade Orfevsmy-
ten och konstnarsrollen. Som jag tidigare férstod Orfevsfiguren var denna en melan-
kolisk operagestalt och ett stelnat musikaliskt emblem. I en lasning “framfor” texten,
som Paul Ricceur séger, ser jag nu istillet myten som hogst relevant for att forstd mitt
skapande och tolkande i vér tid. Genom en sadan lasning vill jag omtolka myten och
pé sa sdtt befria den fran dess forstenade betydelser och konstnérsrollen fran en del
av sin mystik. Precis som i fallet med historiska texter — se forra avsnittet — avser jag
att anvinda mytens “betydelsedverskott” for att blasa liv i Orfevs som kunskapsverk-
tyg. Genom att avmystifiera och avmytifiera Orfevsmyten vill jag gora den levande
och giltig igen. Syftet med denna panyttfodda figur ar att den ska anvéndas analogiskt

och jamforande, for att tydliggéra min utvidgade sangarroll.*’

Film pa DVD: dokumentation och reflektion
Den DVD som ér en del av och f6ljer med avhandlingen ér en film av dokumentér-
filmaren Lars Westman. Forutom att dokumentera mitt projekt har den i sig sjalv ett
gestaltande och utforskande syfte. Genom att lata en annan konstnir sta for en ge-
staltad dokumentation av mitt projekt vill jag visa detta ur ett annat perspektiv. Detta
syftar till att skapa distans till och dérigenom forstéelse for mitt projekt.

Manga konstnirliga forskare har behov av videoteknik som dokumentations- och

reflektionsform. Denna form ar emellertid inte féremal for nagon tydlig diskussion
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varken inom forskning eller forskarutbildning. Denna dokumentér har dérfor aven
syftet att inleda ett sddant samtal.

Filmen har dven ett utatriktat och pedagogiskt syfte. Utanfor en inre krets av fors-
kare och doktorander ar kinnedomen om konstnérlig forskning liten. Genom att be-
lysa och diskutera mitt projekt som ett exempel pa konstnarlig forskning skall filmen,
forutom att riktas till artister och forskare inom amnesomrédet, ocksa tillgangliggora
det konstnérliga forskningsomradet for studenter vid konstnérliga hogskolor bade
pa grund- och mastersniva. Den riktar sig ocksa till konstnérliga och pedagogiska
kolleger som dnnu inte forskarutbildats, liksom till forskare ur andra discipliner som
inte kdnner till det konstnarliga forskningsomradet.

Filmen innehaller:

1) avsnitt ur forestillningar som ingar i mitt doktorandprojekt och andra egna pro-
duktioner vilka belyser projektet, exempelvis Chamber Samba, som ér ett samarbets-
projekt mellan svenska och brasilianska musiker, redovisat i form av en CD.*

2) muntlig reflektion i dialog med

a) Lars Westman. Denna lagger tonvikten vid projektets konstnarliga sidor.

b) musikjournalisten och sdngerskan Astrid Kvalbein, som sjilv driver ett dokto-
randprojekt i musikalisk gestaltning vid Musikhégskolan i Oslo. Kvalbeins fragor har
karaktdr av opposition och anlagger ett kritiskt perpektiv. Denna dialog lagger vikten
vid den forskningsmaissiga och vetenskapliga sidan av projektet. Astrid Kvalbeins fra-
gor bade ansluter till och kontrasterar till Lars Westmans.

Filmen har knappt en timmas speltid och ér gjord som en sammanhallen doku-
mentdr. Déarfér kan man exempelvis inte ga in i nagot sdrskilt kapitel som handlar
om uppsattningen av Gilgamesheposet. Skilen till detta r flera. Resonemangen fors
manga ganger med exempel som hédnvisar bakat i filmen, och ett par ganger kommer
det citat fran konserter och forestédllningar som inte ingar i avhandlingsprojektet,
men som dnda belyser innehéllet i detta.

Det finns flera begrinsningar i filmens dokumentation. Eftersom det inte fanns
resurser till filmning av konceptions- och repetitionsfaserna av mitt projekt finns det
tyvarr mycket litet av dessa. Om man i framtiden vill anvdnda videodokumentation
som arbets-, dokumentations- och reflektionsmetod bor man tidigt sikerstélla eko-
nomiska och personella resurser for detta.

Filmen har av liknande skl vissa tekniska ofullkomligheter — det handlar exempel-
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vis om dokumentationen av Dowlandforestéllningen, som bara finns pa VHS-kassett.
Som tidigare ndmnts aterfinns Lars Westmans kommentar till filmen som Ap-
pendix 4.

Kiillor och avgrinsningar, etik och éversdittning

De primirkillor jag begagnar mig av ar i forsta hand knutna till mina forestillningar.
Nar det giller Jag, jag och bara jag! utgors killorna dérfor av mitt fardiga manuskript
inklusive sdng6versattningarna, skisser till manus och 6versittningar, recensioner och
en videoupptagning av forestillningen. CD:n Jag, jag och bara jag! hor ocksa hit.*

Betraffande festivalen Sista skriket! finns det som underlag intervjuer med artister
som medverkat i de forestéllningar vilka i ett sdrskilt avsnitt jamfors med Jag, jag och
bara jag!. Kallmaterialet till Sista skriket! ar i 6vrigt dven programblad, dvd-doku-
mentation och beslutsprotokoll fran féreningen Ordet &Tonen.

I fallet Gilgamesh - han som vigrade do ér materialsituationen liknande: mitt eget
manus, den svenska originaldversittningen,* partitur samt skisser. Aven hir finns
en dvd-upptagning av forestillningen. I Gilgamesharbetet ingar ocksa en videoupp-
tagning med intervjuer i Palestina i kdllmaterialet, liksom intervjuer med regissoren
Karim Rashed.

Eftersom jag tidigare har arbetat med denna typ av forestéllningar finns det ett
visst kdllmaterial i min bakgrund. Dit hor exempelvis mitt magisterarbete som be-
stod av forestillningen En vinterresa samt en uppsats kring denna.*® En annan pro-
duktion jag nagon gang hanvisar till ar Guillaume Apollinaires fantastiska liv, som var
en berittarkonsert med sanger av Francis Poulenc till Guillaume Apollinaires texter.
Sangerna holls samman av en redigerad version av Gunnar Hardings fantasibiografi
over Apollinaire. Detta konstnarliga utvecklingsarbete finns dokumenterad pa skivan
Francis Poulenc: Mélodies.*

Jag har inte fort nagon processdagbok. Istdllet &r mina erinringar en viktig kélla
for denna reflektion. Har maste jag naturligtvis gora reservationer for att jag av olika
skal minns fel. Dock finns alla versioner av manus och noter bevarade, vilket inne-
bér att jag kan se hur processen fortskridit just nir det géller dessa delar av arbetet.
Dessutom har jag kunnat fraga mina medarbetare nér det dr nagot jag varit osaker
pé. Deras hagkomster ar emellertid inte heller att lita pa hundraprocentigt, varfor jag

ar medveten om att hér kan finnas efterhandskonstruktioner och otydligheter. Min
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bedoémning ar emellertid att vara minnesluckor inte dr av den omfattningen att de
omojliggér denna reflektion.

Bocker, ovriga videor och DVD:er, fonogram, sidor pa Internet etc. kommer en-
dast att anvindas som sekundérkallor for att kasta ljus over mitt verksamhetsfilt.
Detta innebar exempelvis att Peter Brooks verk inte kommer att behandlas annat 4n
om de okar forstaelsen for mitt eget skapande. Inte heller har jag gjort nagra kallstu-
dier av originalen till John Dowlands sénger, och har séledes inget att bidra med till
musikvetenskapen i detta avseende. Jag bidrar inte heller till mytforskningen eller
till den historiska forskningen kring Orfevs genom de analyser dir Orfevsbegreppet
anvands. Daremot menar jag mig genom mitt forhallningssétt bidra till metodologin
pa det konstnirliga forskningsfiltet. Mitt tydligaste bidrag till Taubeforskningen ar
analysen av Fritiof Anderssons paradmarsch, Fritjof i Arkadien, Muren och bockerna
och ett forskningsuppslag kring Damen i svart med violer.

Nir det giller fragor kring Orfevsfiguren finns det manga hogst relevanta sédana
som inte stdlls i detta sammanhang. Nagra ror genus: vad innebar det att Orfevs ar
man nér det giller sangarrollen? Vilken roll har detta spelat litteratur- och musikhis-
toriskt? Vilken myt skulle en kvinna kunna anvinda for att belysa sitt skapande pa
musikens, diktens och teaterns omraden?

Exempel pa andra perspektiv som hade varit virda en mera omfattande utredning
ar postkoloniala fragor nir det giller tolkningen av Gilgamesheposet, vokal teknik
vid tolkning av Dowlands sanger, Evert Taubes poetik och de klassmissiga aspekter-
na pa sangarrollen. Jag hade ocksa garna anvént teaterménnen Bertolt Brecht, Dario
Fo och Gigi Proietti som referenser i stérre utstrackning, da dessa pa olika satt varit
viktiga for utformningen av mina forestallningar. Ett sédant arbete hade emellertid
blivit alltfor omfattande.

Nu levande personer som omnédmns i texterna har fatt lasa dessa fér godkdnnande.

Oversittningar dr gjorda av mig om jag inte anger nagot annat.
Disposition

I aterstoden av inledningen kommer jag forst att redogora for det konstnarliga
forskningsfiltets motsvarigheter till forskningsldge, nagot jag kallar konstnarligt re-
flektionsldge respektive konstnarligt utvecklingslage. Med reflektionslage avser jag

reflekterande framstallningar av bade vetenskaplig och konstnarlig karaktar som ér
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relevanta for mitt omrade. Med konstnarligt utvecklingsldge menar jag de historiska
och samtida konstnérliga kontexter som mina férestédllningar ingar i, exempelvis
traditioner inom teater, romanssing, berittande och vistolkning. Jag diskuterar se-
dan olika kunskapsformer och forklarar varfor jag anser termen kunnande-i-hand-
ling som relevant for mitt kunskapssammanhang. Vidare presenteras gestaltande
metoder, alltsa olika konstnarliga arbetssdtt. Detta sker kortfattat eftersom hela
framstéllningens syfte ér att presentera en poetik for min sangarroll. Mera vikt laggs
vid att presentera reflekterande metoder, vilka pa ett grundldggande plan édr beskri-
vande och jamférande och har utgdngspunkt i Donald Schons “reflektionsstege”
Denna ser jag, inspirerad av Cavalcante Schuback, som en vag till sjalvférvandling
genom skapande och tolkande. Jag knyter d&ven min framstéllning till Ricceurs kri-
tiskt-hermeneutiska tinkande, i vilket jag tar fasta pa tre drag: livet som gava och
uppgift, tolkning som en vaxelverkan mellan forklaring och forstaelse och respek-
tive Ricceurs myttolkning.

Det andra kapitlet utgor en precisering av hur jag anvinder Orfevsmyten som
en metod for sjalvforstaelse. Detta dr en utvidgning av metoddelen i det forsta ka-
pitlet. Hir presenterar jag forst hur Orfevsmyten anvints som kunskapsverktyg av
litteraturvetare och forfattare, bland dem Elizabeth Sewell och Lars Gyllensten. Jag
redovisar ocksa en gestaltande, konstnarlig metodik med anknytning till Orfevs, en
rendssansinspirerad metodik som utarbetats av lutenisten Anthony Rooley.

I slutet av det andra kapitlet presenteras en metodisk schematisk skiss dar mitt
eget sétt att anvidnda Orfevs klargors i forhallande till férestallningarnas olika produk-
tionsfaser och till tolknings- och reflektionsprocessen hos Schon respektive Ricceur.

Kapitlen 3, 4 och 5 - vilka direkt beskriver och diskuterar forestillningarna — har
inbordes likartad uppbyggnad. Forst presenteras forlagornas anknytning till Orfevs-
myten. Dérefter beskrivs arbetet med konceptions- repetitions- och forestéllningsfa-
serna. Varje forestdllning jamfors sedan med andra forestéllningar eller tolkningar.
Slutligen sammanfattas, i ljuset av Orfevsmyten och Ricceurs tankande, forestallning-
ens tre produktionsfaser var for sig.

Tredje kapitlet behandlar forestdllningen Jag, jag och bara jag! Har belyses hur
konceptionsfasen bestod av att vilja ut vilka sanger som skulle ingé i forestéllningen,
att Gversitta séngerna och att forfatta en sammanbindande text pa blankvers. Over-

sattningen diskuteras utifran en jamforelse mellan min 6versittning av Dowlands
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sang Come Againe och en Oversittning som gjorts av min kollega Katarina A Karls-
son. Jag visar sedan hur konceptionsfasens blankversforfattande narmast steglost gar
over i en repetitionsfas, dar arbetet med blankversdeklamationen blir viktigt. Har
beskrivs hur sammanfogningen av sang och vers sker parallellt med det sceniska och
musikaliska arbetet under repetitionsfasen. Kapitlets nést sista avsnitt utgors av en
jamforelse mellan Jag, jag och bara jag! och fem andra forestéllningar, vilka ingick i
festivalen Sista skriket! i Malmo 2007. Darefter diskuteras recensioner och vad i fore-
stallningen som fungerade och vad som kunde forbattras. Resonemangen kring detta
fors vidare i kapitlets ssmmanfattning.

Fjarde kapitlet dgnas Gilgamesh — han som vigrade dé. Forst behandlas koncep-
tionsfasen, som innebar att jag bearbetade en svensk nytolkning av Gilgameshepo-
set och att slagverkaren Fredrik Myhr och jag tonsatte denna bearbetning. Darefter
diskuteras repetitionsfasen, och hur regissoren Karim Rashed anviande arabiska och
vasterlandska traditioner for att skapa ett sceniskt sprak for forestéllningen. Har be-
skrivs ocksa hur forestallningen forandrades nar slagverkaren Fredrik Myhr ersattes
av Tina Quartey. Recensioner och andra artiklar kring forestallningen diskuteras i
ett sdrskilt avsnitt. Forestdllningen jamfors ocksd med en uppsittning av Gilgames-
heposet i en version av den palestinska teatergruppen El-Hakawati, med vilken vi
genomforde ett kulturellt utbytesprojekt. I ett appendix bifogas en reflektion kring
utbytet och var turné i Palestina.

Forestéllningen Diktaren och Tiden diskuteras i femte kapitlet. Det dr en fore-
stallning som som jag skapat utifran ett urval av Evert Taubes singer och dikter
samt min reflektion kring dessa. Hér presenterar jag forst tankarna bakom urvalet
av visor och dikter och hur urvalsprocessen sag ut. Eftersom det finns férhallande-
vis litet skrivet om tolkning av litteréra visor, skisserar jag ddrefter en instuderings-
poetik for detta omrade. Jag beskriver ocksa hur andra artister influerat min ge-
staltning av Taubes sanger. Dérefter gar jag igenom den fardiga forestéllningen och
analyserar sangernas texter i den ordning de forekommer i forestéllningen. Denna
analys dar innehallslig och historisk och utgar fran den sjungande praktikerns fra-
gor till texten. Analysen gors for att jag menar att kunskap om sangerna och deras
kontext bade ger sdngaren 6kad trovirdighet i berdttandet och underldttar memo-
reringen. Dessutom visar jag att den sjungande praktikerns fragor till en text, som

en bieffekt, kan ge litteraturvetenskapliga forskningsresultat. Dessa anvéander jag
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som underlag for det berdttande som binder samman forestédllningen.

Det sjétte och avslutande kapitlet inleds med att sammanfattningsvis precisera re-
sultaten av undersokningen. I kapitlet behandlas ocksé sarskilt ett sarskilt drag i min
poetik: "den svéra vagen till enkelhet”. Darefter diskuteras tankar som genomsyrat alla
forestillningarna, kanske pa ett plan som forst efterhand blivit medvetet: livet som géava
och uppgift samt att man maste forlora sig sjalv for att bli sig sjilv. Denna hallning
aterkommer i ménga religioner och hos ménga tankare och konstnirer alltsedan Gil-
gamesheposet och sumerisk tid, bade i Bibeln och senare hos Martin Luther och N.ES.
Grundtvig, liksom hos sa olika gestalter som Evert Taube och Paul Ricceur. I ett sérskilt
avsnitt, "Orfevs och intet”, diskuteras uppfattningen av Orfevs som en zon av fordnd-
ring, ett Intet. Denna relateras till teatermannen Louis Jouvets tankar kring hur artisten
kan uppleva sig sta till forfogande for nagot storre dn henne sjalv.

Avslutningsvis skisseras i "Konstnarlig forskning — envoi’, hur hermeneutik och
skapande verksamhet kan anvindas tillsammans pa sétt ddr tolkning ocksa innefattar

ansvar, en av Orfevs viktigaste egenskaper.

Konstnirligt utvecklingslige och skriftligt reflektionslige

Konstnirligt utvecklingslige

Nir det giller de tre forestdllningar som ingér i mitt projekt framfor jag dem ofta
i helt olika sammanhang trots att de har mycket gemensamt. Oftast spelas Jag, jag
och bara jag! i lokaler avsedda fér kammarmusik, Gilgamesh - han som vigrade do
pé sma teaterscener och Diktaren och tiden pa visscener. Att precisera nagot slags
konstnarligt utvecklingsldge som dr gemensamt for dessa tre forestallningar later sig
darfor inte gora.

Betraktar man dem var for sig blir laget nagot klarare. Jag, jag och bara jag! kan
beskrivas som en del av en rorelse dér sangare och musiker i den konstmusikaliska
genren utvidgar sina roller for att kommunicera sing pa nya satt. Syftet hos dessa
artister har ofta varit desamma som for mig: bade att soka nya publikgrupper och
att rent konstnarligt fornya konsertformer som man upplevt som alltfér statiska och
konventionella. For att tydliggora var Jag, jag och bara jag! befinner sig i tiden pa ett

nationellt plan kommer forestéllningen att jamforas med fem andra produktioner
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som alla deltog i festivalen Sista skriket! pa Palladium i Malmé 2007. Dessa forestall-
ningar hade jag i egenskap av festivalansvarig valt ut for att de pa olika sétt liknade
min och darfor kunde utgora relevant jamforelsematerial. Eftersom de alla var ny-
producerade menar jag ocksa att min jamforelse ger en bra bild av hur andra, som
anvinde samma medel som mina, striavade efter att fornya romanskonsten i Sverige
vid denna tid. Aven dessa artister oversatte sanger fran frimmande sprak, arbetade
tillsammans med regissor, skapade en berdttande kontext kring fristaende sanger
och att de utvidgade sangar- och musikerrollerna till att omfatta andra dn de géngse
inom romansgenren. Jag dr alltsa inte 4r ensam om att vilja kommunicera lieder och
romanser pa nya satt. Det dr ocksé tydligt hur det bade finns likheter och skillnader
mellan olika sdngare i detta avseende. Denna mer ingaende jamforelse kommer att
goras i kapitel 3. Aven andra stravanden att fornya romanskonsten som representera-
des vid denna festival kommer da kort att berdras.

Nir det giller var gestaltning av Gilgamesheposet dr denna en del av en interna-
tionell trend ddr det blivit allt vanligare att gestalta epos av olika slag. Flera varian-
ter av Gilgamesheposet har presenterats i form av “storytelling”?” Berattarkollektivet
Galder har spelat en musikalisk version av eposet som kallas Uruks portar, som jag
tyvérr inte kunnat se.*® Internationellt finns det naturligtvis manga foérestéllningar
med Gilgamesheposet som grund. Av dessa dr den palestinska gruppen el-Hakawa-
tis en radikal nytolkning av verket. Var ensemble genomforde ett kulturutbyte med
denna grupp, ddr vi spelade var forestéllning i Palestina och el-Hakawati spelade sin i
Sverige, och jag kommer nidrmare att jamfora var version med deras i kapitel 4.

Nir det giller Taube dr det konstnarliga utvecklingslaget otydligt. Min erfaren-
het ér att hans sdnger annu framférs mest som allsdng, dansmusik eller pa visaftnar
eftersom de fungerar si bra i dessa sammanhang. Diktaren och Tiden ar mojligen
en del av en trend ddr man fran olika héll uppticker Taube pa nytt. En stor satsning
som skedde 2009, var Rosor och riddare, dir Taubes anknytning till trubadurkonsten

belystes vid en rad seminarier och konserter i Vistsverige.

Skriftligt reflektionslige
De flesta som artikulerar sig kring Den tomma spelplatsens poetik kommer fran tea-
terns omrdde. Peter Brook kommer att utgora en referens i hela denna framstillning

bade for att hans teatersyn &r viktig for mig att forhalla mig till och for att han utfor-
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ligt artikulerat sig kring sin praktik. Ett av teatervirldens mest bekanta konstnarliga
centra, Peter Brooks Centre of Theatrical Research i Paris, betraktar sig ocksa, som

namnet antyder, i h6g grad som en forskningsinstitution:

We call what we are doing “resarch” We are trying to discover something, to
discover it through what we make, for other people to take part in. It de-
mands a long, long preparation of the instruments that we are. The question
always is: Are we good instruments? For that we have to know: What is the

instrument for?*’

Man ville i Brooks sammanhang redan fran borjan bort fran den slutna karaktdr som

ordet "laboratorium” kan associera till, och istéllet 6ppna sig mot omvarlden:

We wanted to get away from the idea of a company and yet we did not want
to shut ourselves away from the world, in a laboratory.

From the start, the word "centre” seemed to correspond with what we
needed. At first, we set up a Centre of Research, then later we added a Cen-
tre of Creation, which were two names for an overlapping series of activi-
ties. We felt that research in the theatre needs constantly to be put to test
in performance and performing, and the needs all the time to be refreshed
with the time and condition it demands - and which a professional com-

pany can seldom afford.”

Brook formulerar sig utifrdn en forskningssyn som kan kallas konstnarlig. Jag ar
dock osiker pd om man skulle kunna kalla den vetenskaplig — Brook vérjer sig stan-
digt mot systematik, trots att hans egna reflektioner i hog grad ar strukturerade kring
olika teman.

I Sverige har Dialogseminariet vid Kungl. Tekniska Hogskolan, under ledning av
Bo Géranzon, givit ut en rad skrifter om yrkeskunnande och konst. Inte minst har
man uppmiérksammat likheter mellan ingenjorsarbete och teaterarbete, och Dialog-
seminariet drivs i samarbete med Dramaten.* Ett viktigt forhéllningssatt kommer
till uttryck i "dialogseminariemetodiken”, som dr en metod for att via impulstexter,

forfattade av filosofer och konstnirer, stimulera deltagare till att artikulera "tyst” kun-
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skap som annars ér svaratkomlig.

Pa det svenska konstnirliga forskningsféltet inom teater finns, med anknytning
till Dramatiska Institutet, framstallningar som Leif Sundbergs Teatersprik: en teater-
praktika: ord och begrepp i det praktiska arbetet. Vid Teaterhogskolan i Malmo har
rorelsepedagogen Kent Sjostrom skrivit avhandlingen Skddespelaren i handling.** Vid
samma larosdte finns Erik Rynell, som i sin avhandling Action Reconsidered. Cog-
nitive Aspects of the Relation between Script and Scenic Action bl.a. relaterar scenisk
handling till en fenomenologisk tradition och drar vissa paralleller mellan narrativi-
tet hos Paul Ricceur och sceniskt arbete.*®

I likhet med Brook och skadespelare som artikulerat sig i anslutning till Dialogse-
minariet, talar dessa forfattare om teater ur den personliga erfarenhetens perspektiv.
Aven en del verk som publicerats inom musik- och teatervetenskap anviander be-
skrivningsformer som kommer néra konstndrernas egna, som Cecilia Lagerstroms
Former for liv och teater** och Eva Nasséns Ett yttre tecken pd en inre kinsla.*> Tea-
terforskaren Karin Helander har intervjuat larare och studenter i Amne: Scenisk ge-
staltning: dokumentation av Teaterhogskolan i Stockholms professorer Stina Ekblad och
Krister Henriksson.*® Detta verk har tydlig relevans for delar av mitt amne men har
inte arbetats in i framstéllningen eftersom det utkom nar min reflektion var i det
ndrmaste fardigskriven.

Den engelske sangaren John Potters Vocal Authority ér viktig i tvd avseenden. Dels
menar forfattaren att hans utgangspunkt i sangarrollen avspeglas i hans musiksocio-

logiska forskning:

I still sing, and I still engage in a kind of critical dialogue with my chosen
profession, so this book should be read as a kind of work-in-progress writ-

ten against a background of continuing singing experience.

Dels driver han en tes som delar av mitt projekt dr uttryck for: sangsétt forandras dver
tid utifran behov av att kommunicera sangernas textliga innehéll pa nya sitt. Potters
verksamhet ligger inom féltet for konstnarlig forskning: hans grupp The Dowland
Project finns dokumenterad pé en rad inspelningar.*

Lutenisten Antohy Rooleys Performance: Revealing the Orpheus Within ér en vik-

tig utgangspunkt ndr det giller en dvergripande syn pa hur processen ser ut i mitt
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sceniska och musikaliska arbete.* Betecknande nog behandlar boken framtradande,
“performing’, som berdr bade musik och teater. Jag beror hans arbete, liksom myt-
forskning i allmanhet och Orfevsfiguren i synnerhet i kapitel 2.

I den orfiska séngarroll jag skisserar ingér dven oversittarrollen. Oversittaren,
teatermannen och slavisten Lars Klebergs Oversdttaren som skddespelare ir en natur-
lig referenspunkt eftersom denna essisamling, som titeln antyder, berér bade 6ver-
siattande och teater. Pa Internet finns den amerikanska 6versattaren Nancy Mardas
essd som ser Orfevs ur oversittarens perspektiv, ndgot som ligger nira den "herme-
neutiska sjalvforvandling” som Cavalcante Schuback ger uttryck for i sin Lovtal till
intet. Mera specifikt finns pa sangoversittningens omrade Johan Franzons aktuella
avhandling My fair Lady pa skandinaviska.® Sangaren Mikael Wiehe artikulerar sig
pa sin hemsida uttdmmande om sina dversattningar av Bob Dylans sanger.

Vid lasningen av kapitel 3 4r det bra att ha tillgang till John Dowlands sang Come
Againe, eftersom jag diskuterar 6versdttning av just denna sang.

Nir det géller Gilgamesheposet har det avgorande for bade forestillning och re-
flektion varit Gversattaren Lennart Warrings kunnande, bade det han givit uttryck
for i samtal, och det som han och Taina Kantola artikulerat i essderna i slutet av
Gilgamesheposet.” Eftersom jag ofta hinvisar till denna bok ér det en fordel att ha
tillgdng till denna under lasning av kapitel 4. Regissoren Karim Rasheds personliga
forhéllande till och kunnande om eposet paverkade ocksa starkt var gestaltning av
det miktiga verket.

Grundldggande for Taubeforskningen dr Mikael Timms biografi Evert Taube. Li-
vet som konst, konsten som liv.>* Ett annat monumentalt och hogst anvindbart verk ar
David Anthins omfattande studie av Taubes olika sceniska ssmmanhang, Evert Tau-
bes scener. Fran Cabaret Liderlappen till Grona Lund.>® Musikvetaren Olle Edstrom
har bidragit med flera studier om Taubes musik, vilka jag girna vill ndmna trots att
jag i huvudsak kommer att tala om Taubes texter.>* Annan litteratur kring Taube, som
Leif Bergmans viktiga uppsats om Taube och antiken, kommer naturligen att beroras
i kapitel 5.° Evert Taube. Sangboken dr en fyllig samling Taubevisor sammanstalld av
Anders Palm och Johan Stenstrém, som initierat kommenterar sangerna.*® Volymen
innehaller de flesta av de visor som behandlas i min framstallning, varfoér Palms och
Stenstroms antologi kan vara givande att ha tillhands under ldsningen av kapitel 5.

Slutligen vill jag betona att jag ingar i det sammanhang som utgérs av den nya
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konstnarliga forskarutbildning i musik och scenisk gestaltning som bedrivs vid flera
hogskolor i landet.”” Bara inom dmnet “musikalisk gestaltning” har det vid Hogsko-
lan f6r Scen och Musik i Goteborg skapats ett flertal avhandlingar, som ér helt olika
till sin karaktar.”® Om man begransar sig till sing finns vid denna institution sangarna
Katarina A Karlsson, som undersoker kvinnliga beridttarjag hos den elisabetanske
tonsattaren Thomas Campion, och Elisabeth Belgrano som gestaltar och studerar ga-
lenskap och klagan i italiensk och fransk 1600-talsmusik. Vidgar vi den forskande
sdngarkretsen finns Susanne Rosenberg vid Kungl. Musikhogskolan i Stockholm,
som utforskar vokala folkmusikaliska uttrycksmedel och vid Musikkhoyskolen i
Oslo driver Astrid Kvalbein ett projekt som dgnas den kvinnliga norska tonséttaren
Pauline Hall. Kvalbein medverkar dven pa den DVD som medfoljer denna bok. Just
i Oslo har Kristin Kjolberg nyligen disputerat med sin avhandling Rom for roman-
ser. Om konsertdramaturgisk musikkformidling i romansekonserten.”® Dessa kvinnliga
kollegor har alla drag av den Orfevs jag anvinder for att forstd den fordndring och
utvidgning av sangarrollen dér reflektion, tolkning och skapande samspelar och stér-

ker varandra inbordes.

Konst som kunskap och forskning

Konstskapande som kunskapsbildning

Nationalencyklopedin sédger att forskning innebar “en process som genom syste-
matiskt arbete kan frambringa kunskaper och okat vetande”®Att den konstnarliga
processen har detta syfte och att konst har ett kunskapsinnehall finns det ménga
som menar. Hans-Georg Gadamer sdger att denna kunskap emellertid ser annor-

lunda ut &n den vetenskapliga, trots att den har samma ansprék pa att vara sann:

Skulle inte konsten rymma kunskap? Ligger det inte ett ansprék pa sanning
i konsterfarenheten, givetvis skilt fran vetenskapens ansprék, men férvisso
inte underlagset detta? Och &r det inte estetikens uppgift att ligga en grund
for just det, som dr konsterfarenhetens speciella kunskapsform, férvisso
skild frén den sinneskunskap, som forser vetenskapen med de data som gor

att den kan utveckla kunskap om naturen, forvisso ocksé skild fran allt mo-
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ralisk fornuftskunskap och 6ver huvud taget fran all begreppslig kunskap,

men likvil i betydelsen formedling av sanning?®'

Man kan dérfor tycka att det pa den konstnarliga forskningens omrade kan finnas skal
att se den gestaltande tolkningen, liksom diktandet eller komponerandet som likvar-
diga i forhallande till och analoga med den vetenskapliga forskningsprocessen. Redan
Stravinsky menade att skapandet i sig sjalvt &r ett uttryck for “den forskande viljans
princip, som dr upphovet till skaparakten” ¢ Skapandet av en konstnirlig artefakt lik-
som den musikaliska tolkningens gestaltningsprocess liknar dérfor en vetenskaplig
procedur: i den konstnérliga processen finns det ofta ett eller flera problem att 16sa,
fragor som soker svar (eller fragor som konstndren inser leder till nya fragor), en process
av undersokning, reflektion och prévande dar man anvander olika metoder, ett resultat
och dokumentation i form av en konstnarlig artefakt, och slutligen en prévning och be-
domning inom den konstnirliga disciplinen - kanske av recensenter och kolleger.

Anda kan konstskapande i sig enligt min mening inte kallas konstnarlig forskning,
och jag skall strax dterkomma till varfor, liksom varfor jag anser att konstskapande
samtidigt mdste inga i konstnarlig forskning.

Men jag skall forst ge fler skl for att konst bade ar och genererar kunskap. Ménga
konstverk kan ses som kommentarer till tidigare verk i historien, och artikulerandet
av en sadan kommentar ger i sig ofta prov pa kunskap av olika slag: Ndr jazzmusikern
Thad Jones arrangerar A Nightinggale Sang in Berkely Square ar detta inte bara en raf-
finerad tolkning av en schlager, det dr Thad Jones kommentar till en evergreen som
for den kvalificerade lyssnaren utgor en reflektion kring miansklig historia. James Joy-
ces Ulysses dr inte en modern hairmning av Odysséen utan ett verk sprunget ur ett nat
av historiska spanningar i forhallande till det antika eposet, en litterér artefakt som
ocksa kréver en insats av lasaren. Som jag skall visa i ett senare kapitel dr dven Evert
Taubes Fritjof i Arkadien en reflekterande kommentar till den pastorala genren. Mi-
chel Foucault menar att sadana genrer, liksom kommenterande forhallanden mellan
verk, utgor sérskilda diskurser.®

Annu ett exempel pa hur konst artikulerar kunskap ir ett specialfall av kom-
mentar: parodin. Mozarts Die Dorfmusikanten eller Povel Ramels Sommartriviali-
teter fungerar genom att upphovsminnen sa suverant behédrskar de konstnarliga ut-

trycksmedel som parodieras. Lars Kleberg menar i en lasning av Michail Bachtin att
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denne ser parodin "och det parodiska som nagot centralt i litteraturen, ja i kulturen
over huvud taget”® Det finns dérfor anledning att se parodin ocksd i ett konstnarligt
kunskapssammanhang. Parodin fungerar inte om publiken inte dr bekant med upp-
hovsmannens kulturella referenser, och det kunskapsinnehall som parodin artikule-

rar gar publikens ndsa forbi. Bachtin menar att detta dr vanligare dn vi kanske tror:

Parodin - forutsatt att den inte r grov, utan konstnarlig - kan 6ver huvud
taget vara svar att upptdcka om man inte kinner till dess fond av andra
roster, dess andra kontext. I varldslitteraturen finns det antagligen atskilliga
verk vars parodiska karaktir vi idag inte har en aning om. I vérldslitteratu-
ren finns det antagligen 6ver huvud taget inte manga ord som &r helt enty-

diga och rent enstimmiga.®

Vartenda litterért verk, ja varje konstverk innehaller enligt detta synsitt saledes oftast
en méngfald av roster, vare sig konstnédren avser detta eller ej. Att hora dessa kréaver
ett mote mellan lyssnarens kunskaper och de som artikuleras i verket.

Men manga konstverk innehaller ju i sig sjalva reflekterande element? Skulle de da
inte utgora forskning? Eller atminstone en konstnarlig motsvarighet till forskning?

Min Dowlandforestéllning innehaller reflektion bade kring historien och olika
sorters kunskap, liksom kommentarer till de i forestdllningen ingaende sdngerna.
Manuset och tonsittningen av Gilgamesheposet bdr ocksd genom sin utformning
en tydlig, sjélvrefererande kommentar bade till bdde historien och eposet. I Dikta-
ren och tiden ir mina reflektioner och forskningsresultat ett viktigt sammanhallande
element. Darfor kan det ibland upplevas som overflodigt att berdtta &nnu mer om
forestédllningarna - reflektionen 6ver det material som tolkas ér ju till stor del gjord
redan i och genom manuset och forestéllningen! Anda ar detta inte heller konstnirlig

forskning, och nu dr det hog tid att forklara vad jag menar med denna term.

Att artikulera och tillgingliggora konstnirligt kunnande

Den holldndske estetikforskaren Henk Borgdorff, som jag har viljer att ansluta mig
till, menar att man inom akademin, om den vill hysa nagot som kallas konstnérlig
forskning, for det férsta maste bestimma sig for

a) vad “forskning” dr, och for det andra
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b) vad det dr som skiljer konstnarlig forskning fran andra forskningsgrenar.

Borgdorffs svar pa den forsta fragan ér:

Art practice qualifies as research when its purpose is to broaden our know-
ledge and understanding through an original investigation. It begins with
questions that are pertinent to the research context and the art world, and
employs methods that are appropriate to the study. The process and outco-
mes of the research are appropriately documented and disseminated to the

research community and to the wider public.®®

Kriterierna &r, vilket Borgdorff sjilv papekar, vildigt allménna och reser en rad fra-
gor: vad innebér det to broaden our knowledge and understanding”? Detta gjorde
vdl redan parodin och kommentaren? Och hur avgors det om metoderna ar “appro-
priate to the study”? Kan inte metoden vara ett nytt konstverk?

Kanske dr det sa att dessa kriterier mdste vara allmédnna for att man av pragma-
tiska skal alls skall kunna komma igdng med konstnarlig forskning. Konstprofessorn
Mika Hannula menar i anslutning till Paul Feyerabend att det maste finnas ett "meto-
dologiskt 6verflod” pa ett falt som konstnarlig forskning. Det falt man studerar ér inte
nagot man “upptécker” utan konstruerar genom att reflektera 6ver det — “att skriva ar
att samtidigt agera och att tdnka, bade att observera varlden och att skapa den”¥

Bilden blir tydligare nar man kommer till Borgdorffs andra fraga ovan, alltsd pa
vilket sitt konstnarlig forskning skiljer sig fran annan. Borgdorft menar att man mas-
te undersoka detta pa tre punkter: for det forsta ontologiskt, dvs. karaktdren av vad
det dr man studerar, for det andra epistemologiskt, alltsa vilken sorts kunskaper det ar
som kannetecknar forskningsomradet, och for det tredje vilka metoder man anvan-
der for att artikulera konstnérligt kunnande.

Borgdorff kommer fram till att konstnirlig forskning ar av sérskild art eftersom
den sysslar med forskning bade i (eller om”) och genom konst. Den traditionella
musik- och litteraturvetenskapen sysslar med forskning i konst, medan forskning
genom konst handlar om att finna resultat genom en konstnarlig skapande och/el-
ler tolkande praktik som kanske kombineras med traditionellt vetenskapliga ron.
Forskning genom konst ar det alltsa bara en utévande konstnir som kan genomfora,

eftersom det kunskapsfilt man sysslar med ofta ar praktiskt, som att spela piano el-
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ler skulptera. Beroende pa vilket slags konst man sysslar med kan den konstnarliga
metod man anvinder vara experimentell, tolkande, eller badadera. Det dr ndr man
kommer till de reflekterande metoderna som Borgdorff kommer fram till en kritisk

punkt, och gor foljande tilldgg — i fetstil - till det stycke jag citerade ovan:

Art practice qualifies as research if its purpose is to expand our knowledge
and understanding by conducting an original investigation in and through
art objects and creative processes. Art research begins by addressing
questions that are pertinent in the research context and in the art world.
Researchers employ experimental and hermeneutic methods that reveal
and articulate the tacit knowledge that is situated and embodied in spe-
cific artworks and artistic processes. Research processes and outcomes are
documented and disseminated in an appropriate manner to the research

community and the wider public.®®

Hér kommer vi till det som jag tidigare beskrivit som en viktig del av syftet med mitt
projekt, och — enligt Borgdorff - med all konstnarlig forskning, ndmligen att hitta
experimentella och hermeneutiska metoder som formdr uppenbara och artikulera den
tysta kunskap som dr situerad och forkroppsligad i sirskilda konstverk och i konstndr-
liga processer. Detta dr en uppfattning jag ansluter mig till. Har 4r vi alltsd framme
vid vad som enligt bade Bordorffs och min uppfattning skiljer den rent konstnarliga
processen fran den som ingar i ett konstnérligt forskningssammanhang. Trots att
Borgdorft talar om att process och resultat bor dokumenteras och spridas pa lampligt
satt, vill jag i preciserande syfte tilligga “tillgdngliggora” i syfte att understryka den
kommunikativa aspekten.

Hannula betonar nédvindigheten av att konstnérlig forskning bérjar i en dnde
dar perspektivet ar sjalvkritiskt och 6ppet, och han har som en hérnsten i sin syn pa
konstnarlig forskning en “erfarenhetens demokrati’, som syftar pa att vetenskapsfor-
mer och konstformer skall betraktas som likvardiga, utan hierarkisering inbordes.*

Har finns det dock ytterligare ndgot som maste klargoras: vad menar Borgdorft
med "hermeneutiska metoder”? Innan jag utreder detta vill jag forst avrunda denna
avdelning med att ga fran det allmédnna till det specifika, fran Borgdorffs utredning

till vilket slags kunskap det dr som skall utvinnas ur min egen praktik.
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Kunnande-i-handling

Svaret pa Borgdorfls fraga om ontologin, alltsa karaktaren av vad det ar som skall
undersokas, tycks i mitt sammanhang i férstone enkelt: objektet for denna skriftliga
framstdllning ar mina forestallningar. Men — maste man inte ocksa fraga sig vad i
forestallningarna det dr som skall undersékas? Detta skall jag precisera, men forst vill
jag tydliggora vilket slags kunskap som ér féremal for reflektion.

Ontologin ar ndmligen niara sammanldnkad med kunskapssynen, epistemologin,
eftersom Borgdorffs andra fraga giller vilken typ av kunskaper som skall artikuleras
i min undersokning. Enligt Borgdorft dr detta “tysta kunskaper”, ett begrepp som
emellertid ar problematiskt, eftersom det kommit att tolkas pa olika sitt. Jag anslu-
ter mig i detta avseende till Cecilia Lagerstrom och menar att det inte handlar om
kunskap som inte gdr att artikulera, utan snarare om kunnande som man inte brukar
formulera sig kring, eftersom man lér sig dessa typer av kunnande i praktisk hand-
ling.”” Man kan ocksa séga att det inte gér att “tala fardigt” om tyst kunskap, eftersom
verkligheten till sin karaktér ar “outtomlig””! Begreppet har under nittonhundratalets
senare halft ocksa kommit att artikuleras under rubriker som tyst kunnande, och
kunskap-i-handling. Ndra férknippat med dessa dr Donald Schons reflektion-i-hand-
ling, som syftar pa de 6verviganden som gors i praktiska yrkesprocesser.”” For den
praktiskt verksamme, skapande och tolkande konstnédren ar denna typ av kunskaper
vdlbekanta. Kunnande-i-handling, som Lagerstrom kallar mera permanent kunskap
av detta slag, byggs ofta upp i en rorelse av dialogisk karaktar, i ett vaxelspel mellan
tanke och handling, mellan skapande och reflektion. Hos den enskilde konstnaren
sker denna inre dialog langs en kontinuerlig skala som kan ségas borja i det enskilda,
kanske 6gonblickliga konstnarliga stillningstagandet. Andra impulser och beslut kan
overvigas under timmar och veckor, och det fors dven en inre dialog som stricker
sig mellan olika verk och mellan verken och en genomgripande reflekterande process
som denna framstéllning.

Det dar emellertid inte sjalvklart att dra en tydlig grins mellan vad som ar "krea-
tivt” och vad som dr "reflekterande”. All kreativitet innehaller reflekterande moment
och vice versa. De bada férhallningssatten gar steglost ver i varandra.

Konstnéren anvander sig naturligtvis inte enbart av kunnande-i-handling. I mitt
projekt anvander jag ocksa rena historiska faktakunskaper for att skapa forestallning-

arna. I Taubeforestéllningen artikulerar jag dessutom litteraturvetenskaplig kunskap.
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Man kan dock friga sig om det alls finns négot annat slags kunskap &n handlings-
kunskap - kunskap ar alltid forlagd till nagot slags handlande subjekt, den ér situerad
och bunden till nagons eller nagra personers levande kroppar. Det dr darfor jag valt
att anvianda Orfevs som en analog gestalt till mig sjdlv for min sjalvforstaelse — han
forkroppsligar pastaendet att all kunskap, boklig som praktisk, i grunden &dr kun-
nande-i-handling.

Att en kunskapssyn som héller isdr forment teoretiskt och praktiskt kunnande
ar diskutabel blev uppenbart i mitt arbete med Evert Taubes sanger och dikter. Det
visade sig att de fragor jag som sjungande praktiker stillde till texten plotsligt ge-
nererade traditionell litteraturvetenskaplig kunskap. Dessa forskningsresultat kunde
jag sedan direkt anvdnda i repetitionsarbetet och i min gestaltning av sangerna pa
scenen. Detta visar att granserna mellan traditionella, beskrivbara kunskaper och tyst
kunskap ofta 6verskrids. Teoretisk och praktisk kunskap sitter ihop och later sig inte
skiljas fran varandra. De dr istéllet ofta varandras forutséttningar.”

Den kunskapssyn man etablerar hanger alltsa ihop med vad man menar ar karak-
taren av det som skall undersokas. Epistemologi hanger ihop med ontologi. Nar man
nu vill artikulera kunskap méste metoderna for att gora detta vara adekvata bade i
forhallande till karaktaren av det man undersoker och i férhallande till vilken typ
av kunskaper som skall artikuleras. Ontologi, epistemologi och metodval ar saledes
sammanfldtade. Efter att ha utrett vad som préglar de kunskaper som skall artikule-

ras, skall jag nu visa vilka metoder jag anvinder for att gora detta.

Gestaltande metoder

Redan mitt skapande foljer ett slags metodik, som &r min poetik omsatt i handling.
Dessa gestaltande metoder dr sidana som anvénds i de olika stegen i arbetsprocessen
med forestédllningarna och under deras framforande. Beskrivningen av, diskussionen
kring och synliggorandet av dessa metoder utgor poetiken. Eftersom det dr en sadan
som skall artikuleras beror hir dessa endast kortfattat — de kommer att diskuteras
genom hela aterstoden av denna framstallning. Dessutom presenteras en gestaltande
metod med anknytning till Orfevsfiguren i kapitel 2.

En viktig del av min poetik ér att gestaltning omvixlar med reflektion: forestall-

ningarna och reflektionen kring dessa har kontinuerligt f6tts ur varandra, och ér si-
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ledes pa det séttet delar i en fortgdende skapande och reflekterande process. Liknande
exempel pa ett pendlande mellan skapande och reflektion finner man — utan varje an-
nan jamforelse — hos konstnarer som Paul Cézanne och Ragnar Sandberg, vilka bada
anviande dagboken som reflektionsmetod. Mina reflekterande metoder presenteras i
ndsta avsnitt.

Jag rdknar min serie forestdllningar som den konstnidrliga delen av det som
Borgdorft kallar “original investigation”’* Detta gestaltande arbete utfors ocksa pa
ett omrade som &r ganska obearbetat. Muntlig presentation ar ett vanligt inslag vid
romansaftnar, men att skapa en dramatisk och/eller berittande kontext utifran sang-
erna ar mera ovanligt. Gilgameshforestéllningen far nog sdgas vara nyskapande pa
sitt filt, &ven om den bygger pa gamla traditioner. Taubeprogrammet dr préglat av
att mina litteraturvetenskapliga forskningsresultat kommit den séngliga och textliga
gestaltningen, liksom den muntliga kommentaren tillgodo. Méjligen ar det inte hel-
ler sa vanligt att kombinera Taubes dikter med hans sdnger.

Ett metodiskt grepp som préglar alla tre forestdllningarna dr den starka anknyt-
ningen till specifika traditioner inom litteratur, teater och musik. Detta ér ett medve-
tet forhallningssatt som jag i efterhand forstatt liknar Evert Taubes poetik. Det giller
exempelvis de litterdra traditioner som finns med som metodiska verktyg. I Jag, jag
och bara jag! anknyter min berattande text formmassigt till blankverstraditionen fran
Shakespeare till Goran Palms stora blankversprojekt, Sverige, en vintersaga.”” Den
innehallsliga strukturen dr daremot snarare paverkad av den typ av reflektion som
finns i sextonhundratalsforfattaren Robert Burtons The Anatomy of Melancholy, dar
latinska sentenser tas som utgangspunkt for att kommentera foreteelser i forfatta-
rens samtid.”® Nar det giller bearbetningen av manuset till Gilgameshférestillningen
stracker sig de litterdra-musikaliska forebilderna fran muntligt vastafrikanskt berét-
tande via Kalevala till nutidens rap.

Forestillningarna har ocksa en folkmusikalisk anknytning gemensam, men de
skiljer sig ocksa at satillvida att Dowlandforestallningen dven anknyter till den klas-
siska musiktraditionen, medan blues, sprechgesang och modal jazz finns med som
utgangspunkter for komponerandet av musiken i Gilgameshforestillningen. Evert
Taube anvinder mycket medvetet en folklig musiktradition for att kommunicera tex-
ter som &r betydligt mer sammansatta an vad man kanske forestiller sig.

Sett fran teaterhallet anknyter, som tidigare papekats, alla forestillningarna till
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“den tomma spelplatsens” estetik, vilken diskuteras hos och har anvints av Brook,
och som ocksa pétriffas hos exempelvis William Shakespeare och Dario Fo. I dessa
traditioner anvands som sagt scenografi sparsamt, och istallet inbjuds askadarna att
genom den text de hor skapa bilder i sin inre forestéllningsvirld. Aven Taubefore-
stallningens konsertscen utgor saledes en “tom spelplats.”

Under arbetsprocesserna med bade Dowland- och Gilgameshforestéllningen
arbetade jag tillsammans med andra musiker. Regissorernas roll omfattade bade i
Dowland- och Gilgameshforestdllningen ocksd dramaturgens. Detta liknar arbets-
sattet i En vinterresa: jag fungerade som leverantdr av en text som regissorerna sedan
bearbetade. Ett sadant forhéllningssatt har varit ett led i min strévan att ge regisso-
rerna maximalt svingrum for att de skall kunna realisera sin del av arbetet inom sa
vida ramar som mojligt. I Taubeforestéillningen hade jag emellertid endast en kor-
tare konsultation med regissoren Sara Erlingsdotter, ett mote som dock var viktigt
for helheten.

I arbetet med samtliga forestdllningar var ocksa ett dialogiskt forhallningssatt
varit grundldggande. Hér avser jag inte den bachtinska typ av dialogicitet som jag
hinvisade till apropé parodin ovan, utan helt enkelt pa de samtal som forts under ar-
betet med forestillningarna, den kontinuerliga gemensamma reflektion som gjordes
av mig, regissoren och de deltagande musikerna. Varken regissorerna eller jag hade
saledes en forutbestdmd vision av pjaserna som vi sedan anvinde de andra medver-
kande for att realisera. Eftersom materialet i stor utstrackning skapades av oss sjilva
och antalet medverkande var fa, kunde vi tillata oss en hog grad av frihet nar det
gallde att skapa ett resultat.

Forestillningarna ér saledes olika varandra. Trots detta har de konstnarliga for-
héllningssitt och metoder gemensamma. Sammanfattningsvis géller detta tre omra-
den: de traditionsbaserade dragen i poetiken, den folkmusikaliska anknytningen och

det dialogiska arbetsséttet medarbetarna emellan.
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Reflekterande metoder

Det er ganske sandt, hvad filosofien siger, at Livet maa forstaaes baglends

Men derover glemmer man at den anden Saetning, at det maa leves forleends.”

I mitt projekt ar det arbetet med forestallningarna som representerar livet framlénges
och denna reflektion som representerar den retrospektiva forstaelsen. Nar jag har
talar om forstaelse handlar det i forsta hand om en sjdlvforstdelse som jag hoppas kan
komma andra till gagn. Att formulera denna sjalvforstaelse innebér ocksa att artiku-
lera en poetik som anknyter till Orfevsfiguren och till vad andra artister gor.

Nir teatermannen Leif Sundberg i sin “teaterpraktika” dgnar sig at scenisk sjélv-
forstaelse papekar han i likhet med Stravinsky ovan att hans reflektioner utgér kom-

mentarer till ett utforskande arbete:

Ar inte mitt teaterarbete ett stdndigt forskande, undersokande en undersok-
ning i sig? Visst, men i sa fall 4r detta en undersokning av undersokningar
(Sundbergs kurs.).”

Aven min skriftliga reflektion ar i Sundbergs efterfoljd en "undersékning av under-
sokningar”.

Det som hela tiden undersoks ar i mitt fall som i Sundbergs, erfarenheter. Som
teoretisk overskrift for hela mitt projekt kunde man darfor kalla det “fenomenolo-
giskt”, i den mening filosofen Robert Sokolowski ldgger i denna term: “studiet av
mansklig erfarenhet och av det sitt pa vilket tingen framtréder for oss i en sddan er-
farenhet”” Sattet att argumentera blir darfor inte i forsta hand logiskt deduktivt eller
induktivt, utan sker, som den svenske filosofen Jan Bengtsson séger, genom att visa pa
exempel ur levd och upplevd erfarenhet: ”Vad som upptar fenomenologin ér saledes
inte varldséskadningar, utan den levda och erfarna virlden, inte religiosa trossystem,
utan de religiosa erfarenheterna, inte etiska system, utan etiska erfarenheter osv. Folj-
aktligen gar den metod som anvénds inte ut pa att bevisa, utan pa att uppvisa.”*

De reflekterande metoder som jag anvander i denna framstéllning diskuterar de
gestaltande metoderna, och det dr denna reflektion som utgér min poetik. Har ar
beskrivande och resonerande metoder med anknytning till Donald Schéns tinkande
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viktiga, men till detta kommer ocksa, som tidigare papekats, ett metodiskt moment
dér min sangarroll jamfors med andras.

For min sjalvforstaelse anvander jag ocksa nagra aspekter av Paul Ricceurs tin-
kande kring tolkning och hermeneutik. Det géller for det forsta hans syn pa livet som
gava och uppgift, for det andra hans sitt att se tolkning som en véxelverkan mellan
att “forklara” och “forstd”, och for det tredje hur han ser myten och spraket som bérare
av ett "6verskott av mening.” Ricoeurs tinkande kring tolkning ger, liksom Cavalcante
Schubacks, en 6vergripande, filosofisk-hermeneutisk blick pa mitt projekt snarare dn
att i konstnarlig mening forklara vad jag gor — en filosof gor naturligtvis inte ansprak

pé sangarens tolkningskompetenser.

Donald Schons reflektionsstege - en vig till sjalvforvandling

En stor del av Donald Schons Educating the reflective practioner handlar om hur en
arkitekturprofessor undervisar en av sina studenter i hur man skapar nya losningar pa
olika problem som tillhor yrket.* Aven om en blivande arkitekt behgver kunskaper
som arkitekturhistoria och hallfasthetsldra, maste hon hela tiden anvanda sin fantasi
och sitt kunnande pa nya sitt beroende pa vilka uppgifter hon stdlls infér. En stor del
av undervisningen maste ske genom exempel och dialog mellan ldrare och student,
ungefar som kompositionsundervisning pa en musikhogskola. Schon ser dérfor de
konstndrliga och kreativa kunskaper en arkitekt anvander i sitt arbete som ett bra
exempel pa kunnande-i-handling. For att visa hur en konstruktiv kommunikation
mellan ldrare och student kan se ut konstruerar Schon en “reflektionsstege” Denna
har som understa stegpinne “skapande” - i detta fall det engelska "designing”, nam-
ligen skissande och tecknande. Den andra stegpinnen ér "beskrivning av skapande”,
alltsa nér studenten artikulerar sig kring det hon skapat. En tredje pinne utgors av
tankande kring denna beskrivning : “reflektion dver beskrivning av handling”. En
fjirde stegpinne, som bdorjar narma sig att artikulera ett slags metod 4r "reflektion
over reflektion 6ver beskrivning av skapande”. Detta betyder att Schons reflektions-
stege far f6ljande utseende:

4. Reflektion over reflektion 6ver beskrivning av skapande.

3. Reflektion over beskrivning av skapande.

2. Beskrivning av skapande.

1. Skapande.®
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Reflektionsstegen klargor emellertid ocksa de beskrivande och jamforande delarna
av reflektionen i mitt projekt. Hir motsvaras de olika nivaerna hos Donald Schéns
stege av — och nu utgér jag fran stegpinnarna i ordningen nerifran och upp:
1. ”’Handling” - alltsa tolkningarna och skapandet i min konceptionsfas, liksom arbe-
tet med forestdllningarna och forestéllningsfasen,
2. "Beskrivning av handling” - min beskrivning dessa faser,
3. "Reflektion &ver beskrivning av handling” - de mera diskuterande delarna av re-
flektionen, de jamforande delarna, anknytningen till Orfevs och metoderna i detta
kapitel, och slutligen
4. "Reflektion 6ver reflektion 6ver beskrivning av handling” - vilket &r den del av
min metodik som jag talar om hir just nu. Det jag metodiskt genomfér i min mera
essaistiska reflektion 6ver mina produktioner dr en blandning av “beskrivning av
handling” och “reflektion 6ver beskrivning av handling” utan att speciellt ange nagra
granser for dessa. Schons reflektionsstege beskriver saledes, i en pendelrorelse mellan
reflektion och handling, processen kring mitt projekt som helhet.

Jag vill gora en precisering av mina ganska korta, jamférande undersokningar.
I kapitel 3 jamfors sangarrollen i sex forestallningar, i kapitel 4 jamfors artistroller
och dramaturgi i tva forestdllningar som bada tolkar Gilgamesheposet utifran en
kombination av europeisk teatertradition och arabisk berattartradition, och i kapitel
5 jamfors mina Taubetolkningar med andra sdngares. Har vill jag betona att dessa
undersokningar gors mot en bakgrund av fordnderligheten i sdngarroll och forestall-
ningar. Sdngarroll, dramaturgi och tolkningar dr inte nagot en gang for alla givet hos
de enskilda sangarna eller aktorerna, utan dr foreteelser stadda i stindig férvandling.
Detta giller dven min forstaelse av de andras forestéllningar.

Cavalcante Schuback péapekar att det vid tolkande jamforelser ér latt att missa
denna rorelse, och istdllet konstruera bade sig sjdlv och andra som statiska identi-
teter. Den obenidgenhet till sjalvférvandling som ar sd viktig for tolkandet, kan fa

konsekvenser dven vid en jamférande (komparativ) undersokning:

Problemet bestar i att man har uppfattar det egna och det frimmande, sjdl-
vet och differensen utifran en essentialistisk (stabil) identitetsmetafysik. De
komparativa forfaranden som préglar vara vardagliga och teoretiska diskur-

ser kring det andra, det frimmande och differensen gor oss alltmer blinda
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for komparationens mekanismer och villkor. /.../ Vi har férmodligen aldrig
talat s mycket om det frimmande, om differensen som idag, men vi har
formodligen heller aldrig varit s& ovilliga att bli till andra. Vi talar stindigt

i termer av jamforelser och soker ddrmed att hanfora differenserna till en
mattstock av normalitet. Pa sa vis rymmer manga diskurser om differensen
i sjalva verket ett tydligt ansprak pd endimensionalisering, genom sin likgil-

tighet for differensen.®

Jag hoppas kunna undvika féllan att pressa pa andra artister en statisk identitet — vi
ar alla pa vag. Nér jag gor mina jamforelser dr min attityd déarfor inte kritikerns utan
snarare den reflekterande och, hoppas jag, inkdnnande kollegans.

Forandringen av min sangarroll - bade hur den tar sig uttryck pa scenen och min
syn pa denna - har i hog grad har grundats i den skriftliga reflektionen. Férutom
att Orfevsfiguren férkroppsligar kunnande-i-handling finns det darfor ytterligare en,
kanske ovéntad, forbindelse mellan Schons handlingskunskap och Orfevs — namli-
gen da man ser honom som en tankt zon dér den tolkande och skapande individen
férvandlas genom reflektion. Cavalcante Schuback menar att ett levande tilllvarata-

gande av tolkningens erfarenheter

implicerar sjalvforvandling, som ett erfarenhetens verk. Att tinka skulle sa-
ledes innebara att tanka ur och med erfarenheten, snarare 4an att blott tinka

om det som erfars. Att tinka ar att forvandla sig sjalv.**

Sjalvforvandlingen kommer emellertid till ett fyrfaldigt uttryck, bdde i konceptions-
fasen, i repetitionsprocessen, i det 6gonblickliga momentet av scenisk narvaro, och
slutligen ocksa i och genom reflektionen. Detta kommer att beréras nairmare da jag i

kapitel 2 och 3 diskuterar sdngoversattning.

Paul Ricceur om tolkning och reflektion

Tolkning och hermeneutik &r tva termer jag hittills inte ber6rt narmare. Hermeneu-
tik betyder tolkningslara, men termen har inom samhalls- och humaniora blivit sa
flitigt anvdnd att begreppet inte har nagon sjilvklar betydelse, menar filosofen och

hermeneutikern Bengt Kristensson Uggla:
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Resultatet av hermeneutikens framgéangar har namligen blivit att tolknings-
begreppet tunnats ut sé till den grad att det tenderar att helt mista sin inne-

bord och sa att vi idag har svart att sdga nagot om vad hermeneutik ar.*®

For att i nagon man betvinga denna oklarhet kommer jag att anknyta mitt arbete till
nagra aspekter av filosofen Paul Ricceurs tinkande, eftersom detta pa ett 6vergri-
pande plan klargor vad tolkning och reflektion i mitt projekt innebér. Min guide till
Riceeur dr den ovan citerade Bengt Kristensson Uggla, som i sin avhandling Kom-
munikation pa bristningsgrinsen ser hela Ricoeurs garning som ett stort projekt kring
kommunikation. Kristensson Uggla har dven satt Ricceurs filosofi i ytterligare tradi-
tionssammanhang i Slaget om verkligheten. Filosofi Omvdrldsanalys. Tolkning.®
Ricceurs tinkande kastar ljus 6ver aspekter av mitt projekt som inte later sig ar-
tikuleras genom beskrivning och reflektion i Schons anda, genom jamférelser med
andra forestdllningar eller genom att anknyta till Orfevsmyten. De aspekter jag an-
knyter i till hos Ricceur dr, som jag tidigare antytt, for det forsta hans grundldggande
sitt att betrakta livet som bade gava och uppgift, for det andra sittet att se tolkning
som bade forklaring och férstaelse och slutligen hans syn pa myttolkning, vilken an-
knyter till mitt sétt att anvdnda Orfevsmyten. Dessa sidor av hans tinkande 4r pé
intet satt disparata. Att ge en samlad bild av hur dessa perspektiv hanger samman i en
mera Overgripande kommunikationsfilosofi later sig dock inte goras hir. Jag hdnvisar

istallet till Kristensson Ugglas verk.

Livet som gdva - ett kommunikativt perspektiv

Kristensson Uggla menar att Ricceurs tinkande grundldggs i hans lasning av filoso-
ferna Karl Jaspers och Gabriel Marcel. Dessa skiljer sig pa flera sdtt ifran varandra,
men har en gemensam uppfattning som Ricceur delar: "Livet dr en gava, men i
det givna ligger en uppgift (tdche, Aufgabe) att forverkliga” forklarar Kristensson
Uggla.” Ménniskan fods in i ett livssammanhang som hon sjdlv inte viljer, och
detta innebadr att vissa forutsittningar for hennes uppfattning av varlden ér givna.
Samtidigt med detta livssammanhang har hon ocksa fétt friheten som gava. Detta
for med sig att forutsattningarna for kunskap och sanningssokande alltid &r starkt
beroende av vilken kontext man f6tts in i: "Att ta sin historicitet pa allvar innebar

att idéer aldrig kan vara annat dn begransade idéer och att filosofin darfor maste
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bevara sin 6ppenhet mot olika vdgar och metoder.”*

Inspirerad av Jaspers betonar Ricceur dialogen i allt sanningssékande, och av-
gransar sig darmed at tva hall: bade mot olika former av dogmatism hos dem som
menar sig sitta inne med en objektiv sanning men ocksd mot en rent subjektiv upp-
levelsefilosofi, eftersom inte heller denna erkdnner vikten av dialog. Det innebdr
emellertid inte att man kan tycka litet vad som helst som ligger mitt emellan dessa
uppfattningar: “Jaspers och Ricceurs alternativ till absolut kunskap heter inte rela-
tivism, utan kommunikation”, sdger Kristensson Uggla och citerar Ricceur: "Kom-
munikationen férbjuder mig att siga: jag 4r den enda sanningen.”® Det betyder inte
heller att det finns méanga sanningar som alla ar lika goda. "I avsaknad av absolut
kunskap dr man enligt Ricceur hanvisad till stindiga approximationer och aterkom-
mande tolkningskonflikter. Sanningen ér en odndlig uppgift, nagot stindigt pa vag,
’toujours en route’ 7

Descartes “jag tinker, alltsa dr jag” ersdtts darfor hos Ricceur med ”jag kommu-
nicerar, alltsd dr jag”. Det betyder alltsa att livet som gava direkt sdtts i ett kommu-
nikativt sammanhang: gavan dr inte ndgot jag sentimentalt gonar mig i for mig sjalv
— gévan forvaltas och definieras standigt som uppgift i utbyte med andra.

Man kan se denna tanke som kristen, och Ricceur har mycket riktigt sina rotter
i en reformert trosriktning. Som jag skall visa finns emellertid denna tanke bade i
Gilgamesheposet — som skapades i det gamla Mesopotamien, och hos Evert Taube
- som inspirerats av den romerska antikens Horatius. Dessutom diskuterar jag sjalv
sadana tankar - dd d4nnu inte medveten om Ricceur - i Jag, jag och bara jag!.

Diskussionen kring livet som gava ar hos Ricceur direkt linkad till fragan om
sjalvforstaelse, som ju dr ett av syftena med denna reflektion. Hur far man syn pa
detta "sjalv” som skall forstas? Ricceur sager att det inte racker med intuitiv sjéalvupp-
levelse eller med att konstatera att existensen hor ihop med tankeaktivitet. Forstéel-
sen av sjdlvet, upprittelsen av cogitot maste ske via en "omvig 6ver en dechiffrering
av dess livs dokument”. *!

For mitt sammanhang giller det att gora en sadan omvig, skapa en sadan distan-
sering via de metoder jag anvander for att klargora mitt liv i séngarrollen s som det
gestaltat sig i de forestéllningar som jag varit med om att skapa.

Omvigen och distanseringen &r alltsa, menar Ricoeur, ndgot grundldggande for

att ett sjdlv skall etableras: redan i talet uppstar en distansering mellan den som talar
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och det som sigs, vilket paradoxalt nog ocksé ar forutsittningen for att kommunicera

med andra:

/.../ we may say that language is the process by which private experience is
made public./.../ Exteriorization and communicability are one and the same
thing for they are nothing other than this elevation of a part of our life into
the logos of discourse. There the solitude of life is for a moment, anyway,

illuminated by the common light of discourse.*

Att fasta sin reflektion i skrift utgor sedan en ytterligare distansering - i talets kom-
munikation ar det sagda utslungat en gang for alla, medan man i ett skrivet doku-
ment kan betrakta sina tankar och dndra dem tills man preciserat sig och etablerar

den fixering av ens tankar som skriften erbjuder.

Produktionsfasernas motsvarighet i Ricoeurs Mimesistinkande

Aven om det jag har att siga synliggors i "diskursens gemensamma ljus” (se citatet
ovan) behover jag utéver denna sjélvdistansering ocksa fa skapandeprocessen pa ett
avstand som synliggor den, nagot jag menar att Ricceurs tinkande kan bidra till.

Mina forestallningars tillkomst och bearbetning kan, som tidigare berdrts, delas
in fyra faser: konception, repetition, forestallning och slutligen reflektion.

Hos Ricceur finns det liknande progression som dock inte avser tolkning av
musik- och teaterforestillningar utan texttolkning. Ricoeurs perspektiv utgér fran
Aristoteles syn pa konsten som mimesis, en imitation av eller medrorelse till verk-
ligheten. Denna mimetiska rorelse iscensdtts genom mythos, berittelsen.”” Ricoeur
delar in den aristoteliska medrorelsen i tre led dar verklighet och berittelse sam-
spelar: Mimesis I, vilken utgar ifran att vi redan i vardagen strukturerar verklighe-
ten som berittelser. Detta kallar Ricceur en "prefiguration” som alltsa bestar av vara
berittelseliknande forestillningar om verkligheten. Mimesis II ar bade skapandet
av den skrivna berittelsen och berittelsen sjélv, en "konfiguration” som ar forfat-
tarens tolkning av virlden i en berittelse. Mimesis III utgor en “refiguration” som
innebér lyssnarens med- och nyskapande tolkning av texten, vilken gor att hon
ocksa ser varlden i nytt ljus.”

Eftersom Ricceur utgar ifran ett forfattar- och ldsarperspektiv innebér detta att
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hans mimesismodell inte beror tva viktiga faser i mitt arbete: repetitionsfas och fore-
stallningsfas. Den tolkande artisten, alltsa musikern eller skadespelaren, ingar dérfor
bdde i Mimesis IT och III. Interpreten, musikern eller skadespelaren dr ju bade med-

skapare av verket och den som lyssnar till det:

Som reproducerande - nygestaltande — agerar interpreten liksom textens
ldsare genom Mimesis I1I. Men i grunden gestaltar interpreten verket efter-
som det existerar i sin naturliga form forst i det klingande framférandet.
Foljaktligen hanfor sig den musikaliske interpretens agerande ocksa till

Mimesis III. *°

Nar sa viktiga led fattas, varfor da dnda anvinda Ricoeurs modell? Jag menar att
den klargor det tolkningsmassiga forhallandet mellan olika faser i mitt projekt, och
formér sammanfora verksamheter som annars kan framsta som disparata: Mimesis I
eller prefigurationen motsvarar det historiska materialet inkluderande min och mina
medarbetares forforstaelse. Mimesis II , konfigurationen, motsvarar forestillningens
konception, repetition och forestdllningsfas. Mimesis III, refigurationen, motsvarar

béade var gestaltade forstaelse av forlagan och publikens medskapande.

Gestaltad tolkning som forklaring och forstdelse

Inom ramen for Ricceurs mimesistainkande ser jag de olika faserna i mitt arbete som
en serie tolkningar. Tolkandet, menar Ricceur, bestar av ett pendlande mellan motsat-
serna forklaring och forstdelse.”® Begreppsparet gjordes forst bekant genom filosofen
Carl Dilthey: att *forklara” forknippades hos honom med klargérande av naturveten-
skapens kausala samband. Att “forsta” innebar en texttolkning som byggde pa inle-

velse och traditionsmedvetenhet:

/.../man tog sin utgangspunkt i en férestdllning om hur det skapande geniet sa
att saga producerar meningen helt sjalv. Att tolka en text uppfattades séledes
som liktydigt med att genom Einfiihlung leva sig in i forfattaren och hans/
hennes inre liv och reproducera en ursprunglig meningsproduktion. I slutan-

den handlade det om att ateruppliva forfattaren och dennes intentioner.”
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Medan ordet tolkning hos Dilthey dannu uteslutande innebér forstielse betyder tolk-

ning hos Ricceur en process som innebdr en dialektik mellan forklaring och forstaelse:

Med dialektik menar jag ett synsatt som inte ser forklaringen och forstael-
sen som varandra uteslutande alternativ, utan istillet som pa varandra fol-

jande moment i en komplicerad process man kan kalla tolkning.”

Att uppdela vetenskapen i helt olika slags tdnkande, dar foérklara och forsta framstar
som varandra uteslutande betraktelsesitt, skapar saledes en klyfta mellan dem. Att se
motsattningen mellan naturvetenskap och humaniora som en strid mellan férklaring
och forstéelse dr ocksa ett sitt att betrakta de svarigheter som foretrddare for naturve-
tenskap och humaniora haft att kommunicera kring vad vetenskap ar.”

Riceeur fornekar inte motsattningen mellan att forklara och forstd, tvartom: han
vill géra den produktiv. En stor del av hans filosofi gar ut pa att utvinna poénger ur
att stélla helt olika filosofiska perspektiv mot varandra i en “tolkningarnas konflikt”.'®
Han flyttar in forklaringen i tolkningsprocessen genom att tala om forklaring utifran
en “distansering” till forlagan — och férklaring ar enligt Ricceur nodvandig for en
mera fullodig forstaelse. Litterdr strukturanalys av texter — alltsd en analys dir man
exempelvis bortser fran textens historiska dimensioner - menar Ricceur &r sitt att
distansera sig till och ddrmed forklara en text.

En avanledningarna till behovet av en distanserande forklaring r att man i ménga
fall inte langre kan véinda sig till forfattaren for att forsta vad hon menat — vederbo-
rande hade ju i sa fall kunnat férklara avsikterna och meningen med texten. Dar-
for kan Ricceur siga: "Hermeneutiken borjar dar dialogen slutar”'®" Detta innebar,
kanske forst nagot forvirrande, att forklaring i Ricceurs mening kan ske pé tva sitt:
antingen genom att nagon personligen forklarar sitt yttrande, sin egen text eller sitt
eget handlande, eller genom distanserande, strukturella grepp.

Vid en analys ddr man inte langre kan fraga forfattaren personligen innebar det
att man for att tolka en text inte skall bortse ifran inlevelse i forfattarens ursprungliga
avsikter — bara att en biografiskt grundad, historiskt inkdannande lasning skall sattas i
relation till en mera distanserat forhallande. Man kan hér tanka sig en analogi pa det
musikaliska planet: ett ingdende strukturellt partiturstudium skulle vara ett sitt att

anldgga ett “forklarande” perspektiv, medan att studera musikstyckets historia, leva
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sig in i tonsattarens sinnestillstand nar han skrev det, hans biografi och intentioner
med verket skulle 6ppna for “forstaelse”.

Mot att anvdnda detta sétt att resonera i detta ssammanhang kan man invianda att
det i den konstnarliga och reflekterande praktiken ar svart att skilja mellan forklaran-
de och forstaende perspektiv: strukturen hos ett musikaliskt verk kan mycket vil vara
grundlaggande for “forstéelse” hos lyssnaren, och en "inlevelse” vid dversdttningen av
en dikt forutsatter ofta strukturell medvetenhet.

Anda finns det fog for att se mina produktionsfaser ur detta perspektiv, eftersom
det da blir tydligt hur skapande och tolkande hinger samman. I konceptionsfasen,
som ér en forsta del av Mimesis II, faller arbetet i alla de tre produktionerna i hog grad
under rubriken “tolkning”: éversittningen av Dowlandsangerna och den text som
sammanbinder dem, bearbetningen av den forefintliga Gilgameshoversittningen res-
pektive ndrldsning och arrangemang av Taubes dikter respektive musik. I fallet med
Gilgameshbearbetningen tillkommer ytterligare ett tolkningsled, namligen tonstt-
ning av min egen text. I samtliga dessa fall av tolkning och skapande férekommer, i
Ricoeurs mening, en dialektik mellan att forklara och forsta, ett pendlande mellan att
behandla strukturella element och att leva sig in i ursprungsforfattarens eller kompo-
sitorens varld, liksom att ta hansyn till den vérld som 6ppnar sig “framfor texten” som
Ricoeur sdger — alltsa hur vi uppfattar den idag nar vi inte ldngre kan fora en dialog
med den som en gang skapade texten eller musiken.'*

Det andra ledet i arbetet, repetitionsfasen, utgor i sin tur en tolkning av de forla-
gor som skapats i den forsta tolkningsfasen. Denna typ av tolkning ser annorlunda
ut eftersom en viktig del av arbetet gar ut pa att man under repetitionsarbetet provar
tolkningen i praktiken, pa golvet. Har finns en vaxelverkan mellan konceptionsfasens
oversattning, bearbetning och tonsittning och det som hander under repetitionerna.
I denna fas kan man ocksa tala om forklaring: vi kan fora en dialog med varandra
dadr jag kan forklara varfor jag kommit fram till den ena tolkningen eller den andra.
Forstaelse av forlagan kan uppsta i det gemensamma prévandet av texten pa golvet,
dér nya betydelser av forlagans text eller musik plotsligt kan komma till uttryck.

Den tredje tolkningsfasen dr framforandet av de fardiga forestdllningarna, en sista
del av Mimesis II. Nu skall man upprepade génger levandegira den tolkning man
kommit fram till under repetitionerna i en tolkning som kommunicerar i verklighe-

tens nu. Gestaltande och berattande ér hos Ricceur alltid forknippat med forklaring:
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”En sak forklaras genom att bli berattad”'® Forestéllningens konfiguration 6ppnar for
Mimesis III - som dr ahorarens tolkning och refiguration.

Min skriftliga reflektion, som utgor den fjarde fasen i min produktionsprocess,
ar i sin tur en tolkning av de olika stegen i denna. Den skiljer sig fran den inledande
tolkningen av forlagorna eftersom jag nu kan féra en dialog med bade mina medar-
betare och mig sjilv. Det innebir att jag faktiskt kan ge direkta forklaringar till varfor
vissa val gjordes under processen.

I detta sammanhang vill jag ocksa beréra hur “tolkning” i min framstallning f6r-
haller sig till "gestaltning”. En tolkning &r resultatet av en ovan beskrivna processen
som &r en vixelverkan mellan forklaring och forstéelse. Det syftar i min vokabular,
precis som i det vanliga sprakbruket, ocksd pa ett fardigt resultat, som ndr man exem-
pelvis talar om en tolkning av en Beethovensonat. Det senare sittet att anvdanda ordet
ar i mitt sammanhang synonymt med gestaltning, eller nér jag vill vara extra tydlig,
“gestaltad tolkning”

Det finns i ordet gestaltning en nyans som framhéver det skapande draget i tolk-
ningsprocessen. I min framstallning vill jag betona detta drag hos uttolkaren, varfor
jag ofta anvander ordet gestaltning eller att gestalta dar nagon annan kanske skulle
foredragit tolkning eller att tolka. Detta ar tydligt i undertiteln till denna reflektion:
“Att gestalta Gilgamehseposet och sanger av John Dowland och Evert Taube”

Myten hos Ricceur

Ocksé mina strdvanden att gora Orfevsmyten mera levande och produktiv kan finna
stod hos Ricceur. Bibelns skapelseberittelse eller paradismyten anvénder de flesta av
oss inte langre som historieskrivning eller som forklaring av olika naturfenomen.
Ricoeur menar att man 4dnda inte skall avhidnda sig myten helt och hallet bara for
detta, och sa att sdga kasta ut barnet med badvattnet - myten bar namligen, som
Ricceur séger, pé ett “overskott av mening”, ndgonting som han f.6. menar géller till-
varon som helhet.'” En myt toms inte pa sitt innehéll bara for att man en gang ana-
lyserat den. Tvirtom bar myten pa “en reservoar av mening” som nir som helst kan
levandegoéras i ett nytt sammanhang.'”® Darfor kan man istdllet lata myten 6ppna
mojliga vérldar i en tolkning “framfor” texten, genom att man associerar myten till

foreteelser i var nutida tillvaro. Myter méste ndmligen alltid nytolkas eftersom de ar
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nedarvda och fordnderliga, och inte heller berdrs av nagon definitiv historisk borjan

eller slut:

Myths ar not unchanging and unchanged antiques which are simply deli-
vered out of the past as some naked, original state. Their specific identity
depends on the way in which each generation receives or interprets them

according to their needs, conventions and ideological motivations.'®

Det betyder i mitt fall att Orfevsmyten exempelvis Oppnar for tankar kring var tids
motsittningar mellan konst och pedagogik, trots att de versioner som florerade un-
der antiken naturligtvis inte hade for avsikt att berdtta om detta. Pa sd sitt liknar

myten och poesin varandra:

Poetry and myth are not just nostalgia for some forgotten world. They con-
stitute a disclosure of undprecedented worlds, an opening on to other pos-

sible worlds which transcend the established limits of our actual world.!?”

Denna omtolkning ar ocksa ett sitt att avmystifiera och avmytifiera myten: att mot-
verka bade ett sentimentalt tillbakablickande forhallningssétt och forstenade ansprak
pé att vara entydigt kunskapsbéarande.'® Dérfér ar min tolkning och anvindning av
myten inte nostalgisk och fixerad utan framatblickande och 6ppen.

Med denna brygga mellan Ricceurs kritiska hermeneutik och mytens vérld ér jag
dérfor framme vid mitt forslag till hur man kan levandegora Orfevsmyten som ett
satt att forstd en utvidgad, tolkande och skapande sangarroll stadd i stindig sjélv-

forandring.
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2. Orfevsmyten som sjalvforstaelse
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En viktig del av min metod &r att anvinda Orfevsgestalten som sjélvforstaelse. Bade
figuren och dess egenskaper och liksom myten som berittelse har starka berdrings-
punkter med min sangarroll och mitt projekt. Som jag berorde inledningsvis for-
kroppsligar Orfevs olika former av kunnande-i-handling. Genom att associera Or-
fevsmyten till foreteelser i vér tid later jag honom ocksa 6verbrygga motsittningar
mellan foreteelser som konstnirligt och pedagogiskt, reflekterande och férkunnande,
muntlighet och skriftlighet. Orfevs ses ibland ocksa som den ténkta plats ddr den
som tolkar och skapar forvandlas.

Orfevsmyten har anvints bade av konstndrer som en utgangspunkt bade for ska-
pande och reflektion, ibland badadera — gransen gér inte att dra. Mitt sétt att anvanda
myten maste forstas i forhallande till hur forfattare, filosofer och litteraturvetare tidi-
gare anvant den.

Innan jag redogor for hur jag anvander Orfevsmyten och hur andra gjort detta gor
jag en kort genomgang av hur jag forhaller mig mytbegreppet som sadant. Eftersom
jag genomgaende refererar till regisséren Peter Brook vill jag dven sdga nagot om
dennes forhallande till myten. Ocksa religionshistorikern Karen Armstrongs myt-
uppfattning presenteras kortfattat eftersom denna inspirerat min tolkning av Gilga-

mesheposet.

Mytbegreppet

I var tid anvands ordet myt i vardagligt tal ofta som synonym till [ogn eller vandrings-
sdgen. En myt ar en bluffartad historia som inte gér att lita pa eller en illusion man
forforts av. Manniskans eventuella behov av myter, vilka pa ett bedrégligt sétt forenk-
lar tillvarons komplexitet och mangfald, diskuterades redan av Marx och Nietzsche
och diskussionen har senare foljts upp av tinkare som Roland Barthes. Denne pekar
bl.a. pd hur minniskans kanske omedvetna behov av vdrldsforklaring utnyttjas av
politiska propagandister och kommersiella marknadsférare i masskommunikatio-
nens tidevarv.'

Om vi istdllet ser pd myten som berittelse — traditionellt om gudar och hjiltar
— eller som kopplad till religiosa riter eller som ett sétt forsta ménniskans handlingar
och psyke, finns det en ling och mycket motsagelsefull tradition nér det géller my-

tens klassifikation, funktion och uppkomst. Forskare ur discipliner som antropologi,
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psykologi och religionsvetenskap har anvant begreppet pa helt olika sitt, och det har
naturligtvis férandrats genom tiderna: antikens mythos, vilket helt enkelt betydde
berdttelse pa Platons tid blev under den italienska rendssansen favola, eller engelskans
fable, vilket under 1760-talet blev "myt”>

Historiskt har den mytiska berdttelsen haft en rad olika funktioner. Sprakforskaren
G.S. Kirk presenterar en “férenklad typologi” ddr han urskiljer tre kategorier av myter.
For det forsta talar han om en “legendliknande” sort som star sagan nira, som i forsta
hand &r rent berdttande och underhéllande. Hit hor exempelvis gudaberdttelserna i
Iliaden och Odyssén. En andra kategori utgors av myten som “operativ, repetitiv och
viarderande”. Denna typ ér knuten till ritualer som har med exempelvis fruktbarhet
och arstider att gora, och fungerar som ett sitt att bekrafta géllande forestdllningar
och sociala férhallanden. En tredje typ kallar Kirk “spekulativ och férklarande”. Hit
hor komplexa myter som exempelvis Gilgamesheposet eller Orfevsmyten, dar grund-
liggande miénskliga paradoxer och dilemman behandlas. Ofta presenterar denna typ
av myter olika forslag pa l6sning av existentiella problem, exempelvis genom att hu-
vudpersonen underkastar sig livets obonhorliga lagar eller gudarnas vilja.?

Mot detta grova sitt att dela in myter reser Kirk sjdlv invdndningar, eftersom de
olika kategorierna overlappar varandra. Ur Kirks perspektiv innefattar mitt arbete
alla tre sétten att hantera en historia. Kirks forsta kategori — "den legendliknande” -
kan kopplas till mina forestallningar som scenisk berittelse och underhallning. Den
andra kategorin - “operativ, repetitiv och virderande” — hanger ihop bade med de
olika faserna av mitt forberedande arbete som rituell handling liksom med forestall-
ningen som ritual. Den tredje kategorin - spekulativ och férklarande — har att géra
med den etiska och existentiella dimensionen i mitt arbete.

Det finns ett flertal forskare som - kanske av pedagogiska behov - sokt bringa
reda i hur tolkningen av mytbegreppet utvecklats. Nar jag sokt efter generella sdtt att
definiera mytbegreppet har jag féorutom Kirk funnit exempelvis tyskarna Wilhelm
Burkert* och Hans Blumenberg® och amerikanerna Richard Segal, Ivan Strenski’” och
Andrew von Hendy.?

Visterlandsk mytkonstruktion har enligt von Hendy sin utgangspunkt i en “ro-
mantisk och transcendental” mytuppfattning med rétter i rendssansen. Den kom-
mer dock framst till uttryck i det sena sjutton- och tidiga artonhundratalets Eng-

land och Tyskland. Man tolkade da de grekiska myterna som ett uttryck for att man
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under antiken dnnu inte, som i den nyare tiden, behovde brottas med motséttning-
en mellan férnuft och kénsla, poesi och filosofi. Nostalgisk dyrkan av antika myter
samsades med drommar om en ny mytologi. Denna forsta, grundlidggande typ av
mytuppfattning har, menar von Hendy, grovt sett givit upphov till tre senare be-
traktelsesitt: en andra kategori av mytkonstruktion behandlar myten i egenskap av
16gn och manipulation. Denna kallar von Hendy “ideologisk” eller “misstdnksam”
— dvs. misstanksam just till det traditionella, romantiska forhallningssattet till my-
ten. Har dr tre gestalter sirskilt framtrddande, namligen Friedrich Nietzsche, Karl
Marx och Sigmund Freud. Beteckningen har von Hendy hdmtat fran Paul Ricceur,
som talar om dessa tinkare som foretridare for “en misstankens skola”, “école du
soupgon™’ Von Hendy talar ocksa om ett tredje, “konstitutivt” betraktelsesatt, som
betonar manniskans sitt att tinka i berdttelser och myter som en del av hennes
grundlaggande forutsattningar for att alls forestdlla sig varlden. Ett fjarde satt att
konstruera mytbegreppet kallar Hendy “folkloristiskt” eller "antropologiskt”, vil-
ket har sin upprinnelse i romantikens intresse for den inhemska, folkliga kulturen,
och som under slutet av artonhundratalet kommer till uttryck i den europeiska
antropologins intresse for s.k. primitiva folk. Denna folkloristiska stromning far
efterhand bade en “pragmatisk” variant med foretrddare som Bronislaw Malinow-
ski och en 7strukturell” dir det stora namnet blir Claude Lévi-Strauss. Detta visar,
sager von Hendy, att den antropologiska huvudstromningen, liksom de andra fyra
huvudstromningarna, ocksa forgrenar sig vidare.

Trots att von Hendys verk dr mycket omfattande har det begransningar. Den vik-
tigaste dr kanske att den sa gott som uteslutande haller sig till killor som &r eng-
elsksprékiga eller oversatta till detta sprak. En annan begrinsning ar att vi moter
antikens och renédssansens behandling av myten endast genom von Hendys analys
av de metoder som senare tinkare anvant. Detta betyder att han i mycket ringa om-
fattning diskuterar exempelvis vad myter betydde for antikens méanniskor annat an
indirekt, ndmligen genom de tankare som i senare tid har teorier om detta. En an-
nan invindning man kan resa ér att hans uppdelning av mytens tolkningssitt blir
lika 6verlappande som Kirks grova funktionsschema. Visserligen kan man, som von
Hendy ocksa gor, sidga att den romantiska, traditionella mytuppfattningen historiskt

sett bar de 6vriga inom sig, men det blir likval svért att komma ifran att de olika ka-
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tegorierna pa ett suddigt satt glider 6ver i varandra eller tar ut varandra: forfattaren
anfor Friedrich Nietzsche som en representant for tre, eller t.o.m. for samtliga av de
fyra férhallningssatten!'

Av de oversikter jag tagit del av tycks von Hendys emellertid mest anvand-
bar nér det géller att finna en anvdndbar positionering i forhallande till hur man
tidigare anvant myter och berittelser som medel for reflekterande sjalvforstael-

se, och det ar darfor hans kategorier jag i fortsdttningen kommer att hinvisa till.

Myten hos Karen Armstrong och Peter Brook

Det dr inte bara for att diskutera Orfevs som mytbegreppet dr viktigt for mig. Myten
anknyter pa olika sitt till alla mina tre produktioner: i Dowlandforestallningen finns
det genomgaende historiska anspelningar pa mytiskt tdinkande. I Gilgamesheposet
forekommer flera olika myter och Evert Taube anviander ofta sédana bade for att ge-
stalta existentiella fragor och for att anknyta till traditionen.

Religionsvetaren Karen Armstrong har stimulerat mitt skapande mera generellt,
men sarskilt da det gillt gestaltningen av Gilgamesheposet. Armstrong beskriver sig
som “frilansande monoteist” och menar att myten ar en gestaltning av meningen med
vara liv och hur vi skall leva det. Hennes mytuppfattning hanfor sig ndstan uteslutan-
de till det religiésa omradet, och hon dr, med von Hendys terminologi, en ganska ty-
pisk representant for den ursprungligt romantiska héllningen kombinerad med den
konstitutionella. Hennes hallning praglas i stor utstrackning av religionshistorikerna
Mircea Eliade och Rudolf Otto. Von Hendy ér inte nadig nér han kritiserar Eliade
for att utportionera "romantik fran atervinningen” (recycled romanticism) och Otto
for att glida mellan den personliga upplevelsen av Gudsfruktan, och Gud som yttre,
objektivt existerande kraft."

Man kan resa liknande tvivel infér Armstrongs uppfattningar, som ibland torgfors
utan tydlig deklaration av huruvida hon talar om ting som dr historiskt belagda, han-
visar till egna troserfarenheter eller till nagot slags mytisk-religiés konsensus.

Armstrong menar att var dragning till myten ar ett djupt liggande manskligt be-

hov, nagot vi emellertid kommit att férneka och sté allt mera frimmande for:
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Véra dagars alienation fran myten saknar motstycke i historien. I den f6r-
moderna varlden var myten nagot omistligt. Den inte bara hjalpte ménnis-
kor att finna mening i sina liv utan blottade ocksa regioner i deras inre vérld

som annars skulle forblivit otillgingliga.'?

Med “myter” forstar Armstrong den stora meningsskapande mangfald av andliga
berittelser som finns inom alla vérldens kulturer. Den judiskt-kristet-muslimska
vdrlden har sina myter, Afrika sina, liksom den grekiska antiken. Hon pekar pa att
det finns en logik i varfor vi numera har svart att férsta hur man tidigare i historien

kunde anvanda myten for att forklara vart forhallande till livet:

Pa 1700-talet borjade vi utveckla en vetenskaplig historiesyn; vi sysselsitter
oss framfor allt med vad som verkligen har skett. Men nar manniskor i den
férmoderna varlden skrev om det férflutna var de mer intresserade av vad
héndelser haft for betydelse. En myt var en hindelse som i viss mening hade
intréffat en gang men ocksa standigt fortsatte att intriffa. Eftersom vi har en
strangt kronologisk historiesyn saknar vi beteckning for ett sadant skeende.
Men myten dr en konstform som pekar bortom historien, mot nagot som ér

tidlost i manniskans existens.'

Det "tidlosas” formedling dr emellertid tidsbunden, och det oféranderliga ges dar-
for en foranderlig skepnad: "Nér forhéllandena runt omkring oss dndras behover
vi ocksa kunna beritta vara historier pa ett nytt sitt for att synliggora deras tidlosa
sanning”"

Armstrong anvénder i citatet ovan begreppet "konstform” for att artbestimma
myten. Hon menar att den pa samma sétt som konsten gestaltar nagot som vi upple-
ver som “sanning” och "kunskap” om vart liv.

Peter Brook har en liknande mytuppfattning. Aven den skulle klassas som kon-
stitutiv och romantisk enligt von Hendys synsitt. Brook &r 6vertygad om att en av
teaterns viktigaste uppgifter ar att gestalta manniskans inre vérld pa scenen, och att
denna har med sanningsupplevelse att gora. Han kallar ett av teaterns grundelement
”The Holy Theatre”, som star riten och religionen néra."” Den "heliga” teatern har

som uppgift att géra mytens osynliga plan synligt. Har ansluter Brook till tron pa ett
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mytiskt skikt i tillvaron, som kan uppenbara “eviga” sanningar. Pa detta vis liknar
teaterhdndelsen en religios handling — men teatern maste férutom att géra det osyn-
liga synligt, skapa forutsdttningarna tor att publiken skall kunna uppfatta detta, ett
kunnande som det kan ta ett liv att tillagna sig.'® Han menar ocksa att kraften i denna
upplevelse 6kas av att den dr delad mellan de agerande och dskadarna, genom att den
enskilda manniskans upplevelse blir en del av en gemensam sanningsupplevelse.'”
Brook anser i likhet med Armstrong att myten ar kopplad till handling, ndgot hon
menar kan forklara varfor religiosa myter blir obegripliga om de inte kopplas till en

liturgi ddr dess innebord ges konkret form. Hari liknar den konstens verkningssitt:

I konsten, som ér fri fran logikens och fornuftets tving gestaltar vi och sam-
mansmalter nya former som berikar vart liv, former som vi tror séger oss
négot viktigt och i djupaste mening “sant”. Ocksa i konsten '* omhuldar vi
en hypotes, skdnker liv at den genom en ritual, handlar efter den, begrundar
verkningarna pé var tillvaro och uppticker att vi har forvirvat nagon ny
insikt i véra gatfulla livsvillkor.

Myten ér alltsd sann for att den dr verksam, inte darfor att den ger
faktisk information./.../ Mytologin foérvandlar oss bara om vi foljer dess
riktlinjer. En myt 4r i grund och botten en vigledning. Den talar om vad vi

maste gora for att leva ett rikare liv."?

Brook formulerar sig pa ett liknande sitt om teaterns uppgift nér det géller att han-
tera klassikerna, som i sin tidloshet star myten néra. Det 4r meningsldst att spela dem
om de bara fungerar svande - ocksa en klassiker maste tolkas s att den vicker oss
till handling.?

Konstnéren ar alltsa enligt Brooks synsitt en formedlare mellan den osynliga
virlden och den vardagliga. Skadespelaren och forfattaren, liksom kompositoéren och
musikern har en roll dir vederboérandes uppgift ér att hitta ett sétt att tala om det
svargripbara pa ett gripbart sitt. Brook hdnvisar till poeten Ted Hughes som havdar
att poesin och teatern gestaltar en “forhandling” mellan vért vardagsliv och mytens
osynliga plan. Det teatrala hantverket maste tjana denna forhandling: i teaterfore-
stallningen sammanbinds vardagen med mytens vérld.*

Nir det giller diskussionen av mytens och konstens evighetsansprak, vill jag ater
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paminna om Ricceurs uppfattning att myten och poesin i forsta hand inte ar nostal-
giska tillbakablickar utan istdllet pekar pa andra, mdjliga véirldar.”

Detta liknar i sin tur ett annat perspektiv, vilket jag ocksa ansluter mig till. Det
skisseras av Horace Engdahl i en kommentar till Tegnérs dikt Det Eviga, vars titel
Engdahl menar inte alls pekar pa nagot som en gang for alla ar givet och bestdndigt.
Nar det giller konsten menar Engdahl att det istéllet syftar pa ett "motstand mot
tingens forharskande tillstand”, uppbrott och stindig nytolkning:

For att forsta det eviga i Tegnérs mening réacker det att tinka pa det 6gon-
blick da den klassiska texten liksom efter &rhundradens tystnad talar just till
mig. Var texten dod eller levande innan detta skedde? Det dr en meningslos
fraga. Dess bestimmelse ér att tala sdsom for forsta gdngen. I samma 6gon-
blick det sker, upphor den att vara forfluten. I en viss bemarkelse skrivs
texten i den framtid da den kommer att ldsas.

Evigt liv ér inte langt liv utan uppstandelse/.../ Det eviga dr uppvaknan-

det och traditionsbrottet, insikten att vi inte kan fortsitta som forut.?

Huruvida det existerar nagon “evig” sanning om ménniskan som pa olika satt gors
synlig i myten, religionen eller i konsten ér till sist en trosfraga. Enligt von Hendy
och Kirk overskrids dock granserna mellan tro och vetande hos en del forskare vil
lattvindigt.*

Nér vi nu gar fran att betrakta myten i allménhet till Orfevsmyten i synnerhet ar
det dérfor bra att ha von Hendys olika mytiska kategorier aktuella: den romantiska,

den misstinksamma, den antropologiska och den konstitutiva.

Orfevs: namnet och berdittelserna

Hos visterlandets kulturellt skolade publik 4r de mest kdnda varianterna av Orfevs-
myten troligen Glucks och Monteverdis operor. Dessa bygger pa myten som den ser
ut hos de romerska poeterna Ovidius och Vergilius. I denna tradition ar mytens cen-
trala scen den dér Orfevs vinder sig om, nagot jag kommenterade inledningsvis*
Orfevs forméga att vicka kinslor med sin musik dr ocksa viktig — utan hans for-

maga att pa detta sitt beveka Hades hade det inte blivit ndgon berittelse — och han
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har alltsedan rendssansen kommit att bli en sinnebild for den gudomligt inspirerade
poeten: “Den orfiske diktaren kan betraktas som en andra rangens creator under
Gud’, papekar Ingemar Algulin.® Om man ser till Orfevs som poet har alltsedan

1700-talet olika sidor av hans egenskaper framhévts:

Medan fransk-klassicism och upplysningen tenderar att forsvaga diktarens
orfiska karaktdr, soker romantiken blasa nytt liv i forestdllningarna om

diktarna som orfiska arvtagare i en religiost-lyrisk tradition. I den litterdra
utvecklingen fran romantik 6ver symbolism till modernism spelar Orfevs-

forestéllningarna en niarmast ooverskéadligt stor roll.”

Under nittonhundratalet har myten i Vergilius” och Ovidius’ tappning anvints av
forfattare och dramatiker som Tennessee Willliams och Jean Cocteau och rockpoeter
som U2, Nick Cave och Rufus Wainwright. Filmen Orfeu Negro av Marcel Camus ar
kanske den mest kinda av alla nutida versioner av Orfevsmyten. Orfevs framstér i nit-
tonhundratalstappning ofta som en idealbild av singer-songwritern: han sjunger och
spelar och lyckas verkligen berora sin publik, i vilken ocksa ocksa sjdlva Déden ingar.

For att fa en nagot tydligare bild av Orfevs skall vi emellertid vinda tillbaka i
historien. Kanske kan etymologin hjélpa oss att forstd nagot av vad denna myt vill
beritta? Poeten och klassicisten Jesper Svenbro presenterar tillsammans med kol-
legan John Scheid en ”lokal mytens poetik for den grekisk-romerska kultursfiren”
Denna tar sin utgangspunkt, i en mytuppfattning som i von Hendys mening skulle
kallas en utlopare av den antropologiska och strukturella traditionen, med rotter hos
de franska klassicisterna Louis Gernet och Jean-Pierre Vernant, liksom hos Claude
Lévi-Strauss. Den strukturellt inspirerade hallningen — som i stor utstrackning bort-
ser frdn mytens narrativa aspekter — férenas emellertid med ett betraktelsesdtt dér
mytens historiska och sprakliga kontext sarskilt beaktas. Svenbro talar om att fore-

stdlla sig myten

mindre som en berittelse, utan mera som ett aggregat eller en samman-
koppling (forf.s kurs.) av kategorier, vilket gor det mojligt att i en viss kultur
generera mytiska berdttelser, bilder och riter. Om vi ser saken pa det sittet,

hamnar berittelse, bild och rit pd samma jamlika plan, och den likhet de
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uppvisar behover inte langre uppfattas som en spegling utan som en slikt-
skap, som at olika dokument forlédnar ett “slakttycke”, vars ursprung alltsa ar

den sammankoppling av kategorier som vi kallar myt.

Svenbro menar att Orfevs férutom att som traditionellt associeras till orfnes, dods-
rikets, morker, och orfands, ankling, foraldralés, for det antika sinnet dven kunde
associeras till orfds, havsaborre. Denna kan, precis som en daggmask, rora sig sedan
den styckats, vilket associationsvis skulle kunna kopplas till att Orfevs huvud fortsét-
ter att sjunga sedan det slitits av kroppen. Denna aborre byter under sin utveckling
dessutom kon, vilket skulle ha att gora med att Orfevs sorjer Eurydike som i denna
tolkningsmodell tanks representera hans kvinnliga jag.*

Aven om aborrtolkningen kan te sig langsokt finns det for mitt projekt vitala
aspekter av hans analys att ta fasta pa. Det viktigaste géller de associationer till
forvandling som namnet Orfevs rymmer. Detta rimmar vdl med den "hermeneu-
tiska sjalvférvandling” som min orfiska sdngarroll ar ett tydligt exempel pa. Li-
kasa ger Svenbros generella mytuppfattning, dir man vad jag forstér inte ser en
motsittning mellan syn pd myten som rit och myten som berittelse, utan i stallet
betonar dessa synsitts “familjelikhet”. Detta kdnns befriande, inte minst ndr det
galler Orfevstraditionen, eftersom den i sa hog grad kan associeras till bada dessa
omraden. Jag vill gdrna lata min Orfevs utgdra en sentida, avldgsen slakting, enligt
det betraktelsesitt dar olika Orfevsfigurer genom tiderna utgér vaxlande uttryck
for samma myt.

Négon “ursprunglig” Orfevsberittelse finns heller inte, och man vet att Orfev-
straditionen en gang maste ha varit mycket rik. Redan Platon talar om en “uppsjo av
bocker” som behandlar Orfevs och hans diktning.*! Dessa skrifter har nu till storsta
delen gatt forlorade.

Om man stiller samman de mest kinda Orfevsberittelserna och -referenserna till
en —nédstan — sammanhallen historia blir den ungefir foljande:

Orfevs fods som son till musan Kaliope och den thrakiske flodguden Oiagros
(enligt andra kallor var Apollon hans far). Oiagros far, Charops var i sin tur son
till guden Dionysos, som tillbads i Thrakien. Orfevs blir sangare och spelar lyra.
Instrumentet har han fatt av Apollon, och denne har i sin tur fatt den av Hermes,

som uppfunnit instrumentet. Orfevs blir en kosmologisk poet, som skriver sanger
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om jordens, havets och himlens skapelse och om himlens ordningar. Han ar ett slags
prést som reformerar Disonysoskulten i Apollinisk riktning, och hans beundrare el-
ler han sjélv grundar en religion med inslag av mysticism, asketism, vegetarism och
sjalavandring. Med sin sang och sitt spel skapar han en narvaro som far stenarna,
djuren och minniskorna att lyssna som férhaxade. Han f6ljer med Jason som skall
erdvra det gyllene skinnet pa den langa resan med skeppet Argo. Orfevs gifter sig
med Eurydike. Musaios, som ocksa blir sangare, dr deras son (i vissa versioner). Nér
Eurydike jagas av den transjuke biodlaren Aristaios trampar hon pa en orm, som
biter henne och hon dér av dess gift. Orfevs dvertalar guden Hermes att folja med
honom till de dodas rike for att fa henne tillbaka. I dédsriket bevekas alla av Orfevs
sang: Tidens, Ixions, hjul star stilla, Sisyfos slutar rulla sitt klot och 6desgudinnorna
grater for forsta gdngen nagonsin. Dédsrikets kung och drottning, Hades och Per-
sefone Overtalas att lata Eurydike atervdnda till de levandes boningar. Villkoret &r
dock att Orfevs vinder ryggen till henne under tystnad péa vdgen dit. Orfevs tror
plotsligt att han forlorat henne och vander sig om. Hermes eskorterar henne ner
till Hades igen. Orfevs sjdlv kommer dock tillbaka till de levandes land, och drar
sig undan i sin sorg. De thrakiska kvinnorna blir rasande for att han inte bryr sig
om dem - i en annan version blir de upprorda for att han lockar ivag deras man till
riter som dgnas Apollon - och eftersom de d4r menader (eller backanter) som dyrkar
Dionysos (Bacchus) dodar de Orfevs och sliter honom i stycken. De kastar hans
huvud i en flod och som for det ut pa Egeiska havet. Muserna, Orfevs mor Kaliope
och hennes systrar samlar ihop hans lemmar och begraver dem. Pa havet fortsatter
Orfevs huvud att sjunga, tills det driver i land pa 6n Lesbos. Dar fér lyran sin vilo-
plats i Apollons tempel, medan huvudet profeterar i Dionysos helgedom. I ett annat
slut pa myten forvandlas Orfevs lyra av Apollon till den stjarnbild vi dénnu i dag kan
se pa firmamentet.*

Det ar tydligt att Orfevs, som han kommit att uppfattas historiskt, férutom att
vara poet ocksa hade en ledande andlig roll. Thrakien, det landskap Orfevs harstam-
made ifrdn, férknippades med kulten av Apollon. Orfevs kom emellertid ocksa att
ses som en religios reformator av Dionysoskulten. ** Pa sa vis anses han ibland &ver-
brygga motsittningen mellan Dionysos och Apollon.**

Ijudisk tradition har Orfevs liknats vid den sjungande och harpospelande David.*
Under det tredje arhundradet fKr omtalades han i Alexandria som elev till Moses
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och forkunnare av judisk monoteism, ndgot som gestaltas i en bevarad hexameterdikt
pé grekiska med titeln Orfevs testamente.’* Man har ocksa papekat likheter mellan
orficismen och pythagoréerna och sett dem som sprungna ur egyptisk religion.*”

Vid bérjan av vér tiderakning kom Orfevs, i synkretistisk anda, dven att associeras
med och anvindas som forklaringsmodell for Kristus. Eftersom han traditionsenligt
forknippades med att fa djuren att lyssna till sin sdng, var det inte ndgot langt steg att
avbilda honom som “den gode herden”®

Det finns naturligtvis skal att undra om Orfevs varit en historisk person. Eller ar
han en gud eller halvgud som genom traderingen efter hand antagit mansklig skep-
nad? Enligt de flesta kdllor dr hans anhangare, “orfiker” och deras riter, "orfika” kinda
under 500-talet f.Kr., innan figuren Orfevs ndmns, och de flesta forskare idag stéller
sig skeptiska till att Orfevs skulle ha varit en historisk person.* For hundra ar sedan
kunde dock Jane Harrison, en av datidens framsta experter pa antiken ge uttryck for

en helt annan asikt:

Orpheus was a real man, a mighty singer, a prophet and a teacher, bringing
with him a new religion, seeking to reform an old one. He was martyred and
after his death his tomb became a mantic shrine. /.../ Once we are fairly awa-
ke that Orpheus was a real man, not a faded god, we are struck by the human
touches in his story, and most by a certain vividness of emotion, a reality and
personality of like and dislike that attends him. /.../ Always about him there
is this aloof air, this remoteness, not only of the self-sufficing artist, who is
and must be always alone, but of the scrupulous moralist and reformer; yet
withal and through all he is human, a man, who Socrates-like draws men
and repels them, not by persuading their reason, still less by enflaming their
passions, but by sheer magic of his personality. It is this mesmeric charm that

makes it hard aven now-a-days to think soberly of Orpheus.*

Orfevsgestalten fascinerar senare tiders uttolkare trots att ingen vet om han funnits
till. Att utreda fragan om Orfevs historiska existens ligger naturligvis utanfér min un-
dersoknings omrade. Vi skall nu istdllet se hur man anvint Orfevsmyten, inte for att
skapa egna berittelser med denna myt som stomme, vilket har varit mycket vanligt

- utan hur myten anvénts som kunskapsverktyg, vilket inte skett lika ofta.
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Orfevsmyten som konstndrligt kunskapsverktyg

Att hir beskriva hur andra anvant Orfevsmyten i sitt kunskapssokande verkar kanske
overflodigt. Varfor inte direkt beritta hur jag tanker ga tillviga? Orfevsmyten som
forstaelseinstrument har emellertid en lang historia, och en skenbar omvig ar nod-
vandig for att géra min metod mera begriplig. Den gar 6ver forfattare vars hallning
pé olika sdtt anknyter till min egen, men haller sig till det spar i traditionen som
anviander myten som kunskapsverktyg och speglar darfor bara i ringa utstrackning
Orfevsmytens samlade reception genom seklerna.

Redan Platon anvander i Phaidon myterna for att illustrera foreteelser som inte
ar direkt atkomliga for férnuftet, men som vi dnda ar medvetna om existerar. Dit
hor till exempel den fria viljan eller begrepp som "gudomlig rattvisa” Platon menar
att man har maste forlita sig till "gudasonernas” vittnesbord, och till dessa hor just
exempelvis Orfevs.”! Deras forestdllningar anviands hos Platon som ett slags kom-
plementdar mytologisk forklaring till djuptliggande filosofiska sanningar. W.K.C.
Guthrie menar dock att enbart myt och filosofi i kombination inte ricker som for-
klaring till det enorma inflytande som Platons dialoger utvecklat pa visterlindsk

filosofi och litteratur:

Philosophy may be the warp, and religion the weft, of a Platonic dialogue; but
the warp and the weft together do not make a carpet. They are only the back-
ground on which the artist creates the pattern of brilliant colours and intricate

design, There is a third ingredient to a Platonic dialogue, the poetry. **

Platon blir séledes i sitt poetiserande av filosofin ocksa en Orfevs.

Under den italienska rendssansen 6versitts manga grekiska antika texter till la-
tin och sprids over Europa. Orfevs forkroppsligar hdr inte bara den melankoli vi sa
ofta moter i operorna - sextonhundratalsfilosofen filosofen Francis Bacon ser honom
som filosof:

The story of Orpheus, which though so well known has not yet been in
all points perfectly well interpreted, seems meant for a representation of
universal Philosophy. For Orpheus himself, - a man admirable and truly

divine, who being master of all harmony subdued and drew all things after
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him by sweet and gentle measures, - may pass as an easy metaphor for phi-

losophy personified.”

Neapolitanaren Giambattista Vico skriver under forsta halvan av sjuttonhundratalet
om Orfevs som civiliserande kraft ndr denne stiftar lagar genom att sjunga om gu-
domlig ordning. Det ackord som klingar ur Orfevs lyra blir hos Vico en symbol for

civilisationsprocessen och det organiserade samhallet:

Lyran uppfanns av Greklands Hermes, pa samma sitt som lagen uppfanns
av Egyptens Hermes. Han fick lyran av Apollo, den civila upplysningens
gud/.../. Orfevs, Amfion och andra teologiska poeter, som foretridde lagens
vetenskap, anvédnde sin lyra for att etablera den grekiska civilisationen/.../.
Lyran symboliserade strangarnas forening, eller fidernas krafter vilka satte
samman den offentliga styrka, kind som civilmakten vilken till slut satte
stopp for allt enskild makt och privat véld. Déarfor kom lagen hogst lampligt
att definieras av poeterna som “kungarikenas lyra’, lyra regnorum.

Genom denna bildades som en samklang fidernas familjekungadémen,

vilka tidigare varit i fejd med varandra.*
Romantikens Novalis &r inne pa liknande tankar som Bacon:

Endast nér filosofen patar sig att vara Orfevs kommer hans foretag att falla
pa plats i tydliga, regelbundna, meningsfulla falt, hierarkiskt disponerade,

- iverkliga vetenskapsgrenar.*

Han menar dédremot till skillnad fran Bacon att “den fullkomliga formen av varje
kunskapsgren maste vara poetisk’.*¢

Detta yttrande av Novalis skulle kunna vara motto for litteraturforskaren och po-
eten Elizabeth Sewell, som i sin médrkliga The Orphic Voice. Poetry and Natural His-
tory skissar en “orfisk” kunskapslinje fran rendssansen och framat. Om Orfevs genom
sin sdng formedlar kunskap &r steget inte langt till att d&ven se sang och poesi i sig
sjdlva som kunskapsbdrare, inte bara som underhéllning eller estetisk njutning. Med

utgangspunkt i den sjungande Orfevs utreder Sewell sprakets betvingande makt och
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undersoker hur ett vetenskapligt perspektiv pa biologi och naturhistoria kan forenas
med ett poetiskt synsitt. Redan pa bokens forsta sidor tar hon itu med mytens dunkla

och mangtydiga innehall:

Mythological statements lead to questions. Then follows something rather
strange, for to these questions only the story itself can make an answer. The
myth turns back upon itself because it is a question that figures its own re-
ply, and it is that inner movement or dynamic which makes it feel obscure.
This kind of unclearness is not muddle or mystification, however, but an
indication of method. The myth of Orpheus is statement, question, and

method, at one and the same time. This is true of every myth.”

Orfevsmyten dr alltsa, enligt Sewell, bade pastaende, fraga och metod - samtidigt,
och det ér sa alla myter fungerar. Hari liknar myten poesin.

Sewell pekar pa den vidgade klyftan mellan det hon kallar "sprak-som-matema-
tik” och “sprak-som-poesi” nér det giller att beskriva olika fenomen. Hon menar att
det naturvetenskapliga spraket i alltfor hog grad givits tolkningsforetriade framfor det
poetiska nér det galler var kunskapsbildning. Hon menar att ménniskan i grunden
bara har ett sitt att tanka, och i denna tankeverksamhet &r hela kroppen, hela orga-
nismen inbegripen.*

Har kan man invinda att Sewell postulerar nagonting som det knappast rader
samforstand kring. Vad édr det som sédger att man kan eller maste beskriva allt mansk-
ligt tankande i ett heltdckande system? Mycket tyder vil istdllet pa att vi tdnker pa en
rad olika sitt, ibland analoga med varandra, for att forsta varlden?® For tillfallet later
vi emellertid Sewell fortsdtta med att dra slutsatsen att “science cannot absorb myth”,
och accepterar hennes forslag att man istdllet bor prova att ga den andra vigen, och
alltsa istéllet anvdnda myten som redskap, eftersom den &r sd intimt forbunden med

var formaga att “upptacka’

Discovery, in science and poetry, is a mythological situation in which the
mind unites with a figure of its own devising as a means toward understan-
ding the world. That figure always takes on some kind of language, and that

is why we have to go more deeply inte language instead of trying to escape
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from it. Discovery is always under Orpheus’ patronage, so to speak; so-

mething that the good poets have always known.®

Hon ger sig ddrefter ut pa en historisk odyssé dér vi far méta poeter, filosofer och ve-
tenskapsmin. Sewell tar exemplet Shakespeare, som istéllet for att avhanda sig poesin
anvander den for att utforska den materiella tillvaron. Detta ar inte, menar Sewell,
att retirera fran det fornuftsmassiga, men att utvidga fornuftets omrade till att ocksa
innefatta drommarnas varld.”*

Hon myntar ett sarskilt uttryck for att karaktdrisera det orfiska synsittet, ndm-
ligen postlogiskt, som hon anvander i anknytning till filosofen Lucien Lévy-Briihl
som kallar "primitiva” folks tdnkande for "prelogiskt”. Med postlogiskt menar hon ett
poetiskt synsitt som inkluderar ett vetenskapligt.*

I Novalis, den tyske poeten och filosofen, finner Sewell "an Orphic poet asserting
poetry and technology as kindred disciplines” Hon observerar att Novalis ser pa be-
rattelsen som ménsklig och historisk kunskap: "Und man in Marchen und Gedich-
ten/ Erkennt die wahren Weltgeschichten”.>®

Det orfiska medvetandet /the Orphic mind/ kan enligt Sewell betraktas som ett
naturfenomen, eftersom det minskliga tinkandet alltid &r forankrat i en kropp.
Dirfor kan hon se Goethe som “embedded in nature like a huge thinking tree’,
och att man faktiskt inte kan forsta organismen Goethe genom att “hugga sonder
den”** Hennes sitt att se pa Goeethe som en del av tillvaron sjélv kan associeras till
Tomas Transtromers rader om att “jag ér just den plats dér skapelsen arbetar pa sig
sjalv”.

Nu borjar lasaren forsta inneborden i tva av fragorna som Sewell stdller i inled-

ningen till sin bok:
What power or place has poetry in the living universe? or What is the biologi-
cal function of poetry in the natural history of the human organism?

(Sewells kurs.)%

Sewell menar att misstron mot sprak-som-poesi ocksa tenderar att utarma poesin

sjélv:
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To reject language-as-poetry or to bewail its loss of power is to affirm langu-
age-as-science. There has been wholesale withdrawal from mythological or
metaphoric or poetic thought, now relegated to the emotive, the imprecise,
symbolical, metaphysical-nonsensical. Neither linguistic philosophers

nor critics nor, a far more serious matter, poets, trust language-as-poetry
any more./.../One result has been the general tendency in modern poetry
toward the dry, ironic, self-deprecating conversational tone, the deliberate
ascetical abdication from that power which language-as-poetry wields, a
tendency broken only by occasional despairing incursions

of language-as-poetry into the world of magic.”

Sewells projekt gar ut pa att restituera poesin i egenskap av sanning. Hennes hallning
ar darfor inte sd avldgsen den hos Hans-Georg Gadamer. Den liknar dven filosofen
Ernst Cassirers. Denne var verksam under forra halvan av 1900-talet, och var i likhet
med Sewell en forsvarare av konstnarlig kunskap. Delar av hans filosofi kan ldsas
som en filosofisk motivering for att ge konsten samma kunskapsmissiga dignitet som
olika vetenskapsgrenar.’® Hans resonemang innefattar eller mynnar inte sillan ut i ett
Geethecitat.”

Skillnaden mellan Cassirer och Sewell ar emellertid viktig: Cassirer forsoker hela
tiden formulera konstens kunskapsinnehall utifran en inomfilosofisk utgangspunkt,
nagot som Sewell obarmhirtigt slar ner pa. Om man forfar pa detta sitt, menar hon,

har man missat sjalva poangen med myten som metod:

The claims of logic are too strong now for a thinker to be able to affirm and
deny myth at one and the same time. The result is, as can be seen more and
more clearly as time goes on, an acceptance of myth as a subject matter and
a rejection of it as method of thinking. It is an attempt to investigate myth

by means of science.*

Har tar oss Sewell i sin kommentar till Cassirers héllning éter till en brannpunkten
for vér tids diskussion om konstnérlig forskning: i vilken utstrickning &r konsten
forskning i sig, och i vilken utstrickning maste den bejaka akademiska diskurser for

att raknas som kunskapsbildande?
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Sewell vill i sitt bejakande av poesin som sanning saledes ga langre an Cassirer.
Hon vidgrar underordna ménniskans kunskapssokande language-as-science och vill
istéllet gora tvdartom: till poesins, “postlogikens”, domaner annektera matematiken,
tysiken och biologin.

Sewells tinkande har liksom Cassirers sina rotter i rendssansens och den tyska
romantikens syn pa myten — Cassirer kallas av von Hendy “nyromantiker”. Cassirer
talar om olika “symboliska former” genom vilka vi forstar varlden. Forutom spraket
och myten - vilka hos honom utgor ett slags forstadier till konsten — raknar Cassirer
med ytterligare sddana, som exempelvis religion och matematik.®!

Anda kan man samtidigt siga att bade Sewell och Cassirer kan hinféras till det
synsdtt som von Hendy kallar "det konstitutiva’, eftersom de ser myten som nédvan-
dig for ménniskan for att forsta och uttrycka vérlden. Nar det géller Cassirer kriti-
serar emellertid von Hendy (och dven Kirk) det som ocksa jag forstar som den stora
svagheten hos honom: mytens historiska uppkomst och dess likaledes historiska for-
hallande till sprék och religion. Cassirer bygger ibland sitt tinkande pa utvecklings-
optimistiska teorier om spréakets och mytens uppkomst som visat sig ohéllbara. Kirk
kallar darfor medlidsamt stora delar av Cassirers arbete f6r “pure fiction”.*?

Lat mig, innan vi gar vidare, kort vinda tillbaka till Sewell ddr jag nyss lamnade
henne, namligen dir hon i citatet ovan talar om poeternas “deliberate estetical abdi-
cation from that power which language-as-poetry wields”. Denna estetiska abdika-

tion har givits ett namn och diskuterats av Algulin:

Den rorelse som i denna studie kallas for "den orfiska retrétten” kan beteck-
nas som en nedstigning fran de hoga positioner som diktaruppfattningen

i den viasterlandska kulturen tilldelar poeten och som redan manifesteras
hos Platon nér han i dialogen Ion kallar diktaren for "ett latt bevingat och
heligt ting”*

Den poesi som skrivs i denna anda, sager Algulin, kidnnetecknas bl. a. av olika typer
av “reduktion” ddr det poetiska villjudet minskar och en anvindning av ord som
exempelvis "aska” och “tystnad’, vilka “pekar tillbaka pa en forlorad helhet’** Den
orfiska "sangen” har hér ersatts av en poesi som misstror de traditionella symbolvir-

dena, reducerar pretentionerna pa vad som ar mojligt att sdga om livet. Poeten har
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under den orfiska retritten tvingats ner fran sin position som siare och profet, pa
grund av att han lever ”i en ond tid ddr det inte ldngre finns plats for den gudomligt
inspirerade poesin”® Men retritten kan ocksd ses som en omprévning av tidigare

ideal, dér poeten nu vill fa en ny, mera demokratisk funktion:

En sddan omprévning kan syfta till att transformera den orfiska diktarrol-
lens vertikala forestillningsvirld till en horisontell, dess metafysiska och

gudomliga uppfattningsformer till inomvérldsliga och medménskliga.*

Det ar virt att notera att Algulin anvinder termen “orfisk retritt” istillet f6r en mera
vetenskapligt klingande definition. Titeln &r i sig sjdlvt ett intressant exempel pa Se-
wells tes att poesins metaforiska sprak stundom &ar bade mer informativt och preg-
nant dn ett mera formellt uttryckssitt. En annan aspekt pa Algulins anvindning av
Alfons metafor ar att han genom denna "negativa” bild beskriver ett poetiskt forhall-
ningssitt genom att siga vad det inte dr istillet for att mynta en ny term eller hanvisa
till nagot traditionellt litteraturvetenskapligt begrepp. Som ett resultat av detta ser vi
bade fyrtiotalisterna och deras féregdngare i nytt ljus. I sina resonemang refererar

Algulin, i likhet med Sewell, med termen “orfisk” inte bara till den antika myten:

Ett begrepp som “orfiskt” maste med nddvandighet/.../ bli en aning stort
och oprecist. Det hinger samman med den antika mytens egen mangtydig-
het och olika aspekter. Bruket av termen blir emellertid historiskt sett mer
forsvarbart, om man later den referera inte i forsta hand till den grekiska
myten utan till hela den samlade Orfevs-traditionen i den vésterlandska

kulturen.®”

Det dr dven i denna vidare mening jag kommer att anvdnda termen “orfisk”. Namnet
Orfevs syftar darfor heller inte bara pa den antika mytiska figuren utan ocksé pa den
mangtydiga gestalt som vuxit fram ur traditionen.

Via denna begransade utredning av Orfevsmyten som kunskapsverktyg vill jag nu
aterkomma till Orfevsgestalten som en sinnebild for ndrvaro. Detta skall ske via de
olika forhallningssitt som man triffar pa hos forfattaren Lars Gyllensten. Aven han

har i sitt skapande genomfort en “orfisk retritt’, vilket dock inte innebdr att myten
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forlorat sin betydelse, tvartom. Har finner man, som litteraturvetaren Saga Oscarson
framhaller, ett mangskiktat sitt anvinda bade mytiskt tinkande mera generellt och

Orfevs mera specifikt:

I Gyllenstens mytiska diktning har myten kvar de ursprungliga funktio-
nerna att tjanstgéra som utsaga om ménniskans villkor och som paradigm
for en utveckling och ett handlande. Men den har forlorat sin status av evig
sanning och evigt giltigt monster och anvinds istillet som hjalpkonstruk-
tion och instrument i arbetet att med hjilp av forsoksvisa tolkningar och
beskrivningar, hjalpmedel i manniskans forsok att orientera sig i tillvaron,
att ge den form och mening och finna ett monster for sitt handlande. Han
tillskriver dem dock speciella kvaliteter som gor dem anvéndbara i det lit-

terdra arbetet.%®

Gyllensten anvédnder sin mytiska metod genom att undersoka olika livshallningar
genom en identifikation med olika mytiska gestalter, som exempelvis Kain, men sma-
ningom &ven Orfevs. Denna férvandling i “rolltagandet” sker, menar Oscarsson i en

bok som handlar om skrivandet, och ddrigenom om sin egen tillkomst:

Vad Gyllensten gor i Diarium spirituale ér att han, samtidigt som han forbe-
reder en ny roman och indvar en ny forfattarroll, skriver en roman om sitt

eget romanarbete och ocksa om diktandet och skapandet i allménhet.¥

Den Orfevsroll som efterhand véxer fram ér en fortsittning pa Gyllenstens under-
sokning av skapandet som han paborjade med Kaingestalten. Gyllenstens Orfevs ar
till en borjan en bild av konstndren, medan hans Eurydike &r verkligheten. Precis
som Maurice Blanchot och Joseph Brodsky, som jag tidigare hanvisat till, menar Gyl-
lensten att det kritiska 6gonblicket i berdttelserna om Orfevs intrader ndr han viander

sig om:
Inte av nyfikenhet vinde han sig om, inte av oro eller tvivel pa att hon foljde

sdg han sig om pa detta sitt i sista stund, inte av feghet eller hemligt agg

emot den “ilskade” — men darfor att hon, den enda och hennes enskilda
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person egentligen innebar en inskrdnkning av hans konst, en fororening som

diampade rackvidden av hans spel: sangen, kirleken, besvarjelsen, makten.”

Trots att Gyllensten ideligen begagnar sig av religiost tinkande, fran Augustinus till
Kierkegaard dr han hela tiden pa vakt mot det transcendenta och metafysiska, och
avsvarjer sig mytuppfattningar i stil med Armstrongs eller Brooks. Gyllensten beja-
kar istédllet myten som konstnarligt rollspel. I sin roll som Orfevs foretar Gyllensten

en aldrig avslutad undersokning av tillvaron:

Orfevs sang har inget slut, inte ens en happy-end. ”Verkligheten” ar en fort-
skridande och oavslutbar process, vari man sjalv har del. "Gud” ar obeskriv-
lig, later sig inte tecknas firdig i ndgon bild eller teologi — han kan endast
prisas, och for lovprisningar finns inget slut, inget métt - man sjalv har del i
denna infinita obestaimbarhet, denna “prisvardhet” Det man uttalar, utséger
eller utmélar om “verkligheten”, "gud”, “sig sjalv” etc., dr ej firdiga el, "objek-
tiva” beskrivningar utan alternativa, pa varandra f6ljande, for olika intressen
el. andra syften inrdttade modeller av “verkligheten”, "gud”, “sig sjdlv’- och
dessa modeller dr oavslutbara, kan alltid formeras el. fornyas, ér vittnesmal
om “subjektivt-objektiva’ program, ar feed-back-mekanismer mellan vérl-
den och en sjily, vittnen som figurerna i sandlddan - de &r mer boner, be-
svirjelser, bekdnnelser, lovprisningar (av de vérden el. syften som systemet
man-sjalv/virlden omhuldar el. satsar pd) dn avbildningar (férment objek-

tiva). Men: ocksé déden, undergangen i detta!”

Gyllenstens uppfattning ligger ganska ndra en av den amerikanske poeten Wallace

Stevens formuleringar:
The final belief is to believe in a fiction, which you know to be a fiction,
there being nothing else. The exquisite truth is to know that it is a fiction
and that you believe it willingly.”?

Detta dr "den paradoxala kvintessensen av den konstitutiva mytuppfattningen”, me-

nar von Hendy.” Trots att von Hendy kallar detta en “konstitutiv’ mytuppfattning
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bér detta synsatt naturligtvis den misstinksamma traditionen med sig.

Gyllenstens handlingsassocierade mytanviandning innefattar alltsa hur forfattaren
sjdlv “lever sig in i en ‘'mytvérld’ for att avlocka tillvaron nya aspekter och komma
ett steg vidare i sin “infinite inquiry”. 7 Men den syftar ocksa till en férvandling av
lasaren eller ahoraren. I just detta liknar alltsa Gyllenstens mytuppfattning Brooks,
namligen ndr denne menar att myten maste vara kopplad till ett incitament till hand-
ling hos askadaren.”

Saga Oscarson urskiljer emellertid ytterligare tre sétt att se pa myt hos Gyllensten.
Det forsta av dessa dr en ddr det finns en “glidning mellan betydelserna myt = my-
tisk berittelse och myt = nagonting uppdiktat”: "De gamla myterna ér ocksé ‘myter’,
fiktioner, men de &r praktiskt anvandbara och fruktbara fiktioner enligt Gyllensten.
Han anvinder dem darfér som modeller i sina forsok att med skonlitterara medel
utforska manskliga forhéllanden.””® Gyllensten utnyttjar alltsa hédr spanningen mel-
lan en misstanksam och en romantisk-ursprunglig myttradition, pé litet samma sétt
som han anvinder spanningen mellan naturvetenskap och tro. Ett andra mytbegrepp
syftar pa den askadlighet och konkretion med vilken en myt kan gestalta ett annars
svarfattligt budskap: ”Vara tankar och teorier blir bara abstrakta, oférbindliga hy-
poteser, blotta méjligheter, om de inte iklader sig kropp och form och sinnlighet”
Detta har direkt att géra med min metod att se Orfevs som forkroppligat kunnande
— att bara anldgga ett teoretiskt, rent hermeneutiskt perspektiv pa mina forestallning-
ar vore blodfattigt. En tredje form av Gyllenstensk mytanvindning ar “oupplosligt
forenad med ett rituellt skeende/.../ via sonderfall och andlig dod till férnyelse eller
panyttfodelse”. Detta anknyter till Hendys "ursprungliga” mytuppfattning som fore-
trads av exempelvis Eliade.

Gyllensten skulle dock aldrig skriva under pé Eliades forestdllningar om myten
som uttryck for "eviga” forhdllanden. Aven dé han forst synbarligen ger sig hin t en
romantisk genikult, desarmerar han omedelbart detta, som nér han talar om hingi-

venheten i rolltagandet som Orfevs i forhallande till det som skall beréttas:
Orfevs ér inte sangens herre utan dess redskap - finalen ér ej bekriftelsen

pé sangens makt utan pa dess 6vermakt. Han &r dess tunga, strupe, lap-

par — han dr ett vittne om makter utanfor honom sjilv, om krafter som &r
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hemmastadda i oméanskliga ordningar. Ej anspraksfull geni-romantik utan

ansprakslos roll-psykologi, biologi etc.”

Hér ger Gyllensten saledes ett tydligt uttryck for en “orfisk retritt’, men det pdminner
oss anda om ett férhallningssétt som liknar sangarens, ndmligen artisten som redskap

for nagot storre dn sig sjalv. Detta storre dr foremal for konstndrens speciella stravan:

”..ndmligen att konstverket — hos den som gor det och hos den som ser det
skall framkalla en intensivupplevelse av nagonting i verkligheten sa att vi

kommer i forbindelse med detta.””

Denna upplevelse kan manifesteras i en upplevelse som karaktiriseras med begrep-

pet epifani. vars betydelse Gyllensten beskriver i Diarium Spirituale:

Epifani - den spanning eller uppladdning, den helighet som sénker sig ner i
det dessforinnan triviala och som profilerar det, upplyser det, skinker at det

en apell eller mening, som maste sparas.®

Begreppet har Gyllensten enligt uppgift hamtat fran James Joyce.®' Umberto Eco har
visat att begreppet “epiphany” hos Joyce emellertid ar fordnderligt. I Stephen Hero lig-
ger tonvikten pa poetens upplevelse av en f6rhojd verklighet och forfattaren som red-
skap for en uppenbarad sanning.® Tio ar senare, vid tiden for i A Portrait of the Artist
as a Young Man, ligger fokus istéllet pa den verklighet som forfattaren formar skapa.
Joyce 6verger da begreppet eftersom det handlar om hur nagot visar sig, medan Joyce
istillet koncentrerar sig pé att vara konstndren som visar ndgot genom sitt arbete.®

Epifanin liknar, som vi skall se i ndsta avsnitt, ocksa i hog grad det som Martin
Heidegger talar om som kairos, ett upphojt 6gonblick av intuitivt skadande, vilket
ocksa har en motsvarighet hos Kierkegaard i dennes Augenblick.®*

Nir Orfevs sjunger for ménnen pad Argo sa de tystnar dr detta ocksa en epifani
—tillstandet gestaltas ocksa pa de antika vaser dér djur och krigare i stum hépnad,

med 6ppna munnar och strickta halsar lyssnar till Orfevssing.
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Oversiittaren som Orfevs

Orfevsfiguren har betraktats som ett forkroppsligande inte bara av artisten, sanga-
ren och diktaren, utan ocksé av oversdttaren. Den USA-baserade 6versittaren Nancy
Mardas understryker att 6verséttaren innerligt maste lyssna till den dikt som skall
Oversittas for att kunna formulera den. I denna formulering slapper 6versittaren
sin personliga identitet, och far identitet som Oversittare genom att paradoxalt nog
gora sig sjalv osynlig och bli ett medium f6r ndgot annat, ndmligen f6r den dikt som
skall 6versittas:

Like Orpheus, like the human being learning to live within and listen to
being, the translator of poetry seeks to live in the divisions between langu-
age (discerning between forms of otherness) and so transcend separate-
ness. It is only through displacement of the translator’s identity that the

translator lives.®

Mardas sitt att se pa 6versattning liknar i flera avseenden Cavalcante Schubacks. Den
senare preciserar i sin lisning av Schleiermacher vad lyssnande och inlevelse kan

innebara

... ndr Gversittaren sjlv tar till sig ursprungsforfattaren genom inlevelse,
genom att oversittaren lever sig in i ursprungsforfattarens tinkande och
intention. Denna inlevelse innebdr inte att oversattaren kommer i ett slags
“trans” som skulle forséatta honom i ursprungsforfattarens ande eller anda.
Det ofta kritiserade begreppet om inlevelse eller empati i Schleiermachers
hermeneutik, Einfiihlung, syftar snarare pa ett samtal, en medvaro mellan

oversittaren och originalet.®

Aven Mardas forestillning om en "displacement”, av dversittaren liknar en tanke som
dven finns hos Cavalcante Schuback. Den senare talar om att en forutséttning for all
slags tolkning &r ett framliggorande, inte bara av det egna spraket utan av det egna
tankandet:
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Mojligheten att frimmandegodra de egna tankekategorierna, den egna di-
mensionen eller horisonten i métet med det frimmande, utgor samtidigt en

mojlighet till sjalvforvandling.®”

Denna forvandling knyts dven av Cavalcante Schuback till Orfevs. Hon avslutar en
lasning av den tidige hermeneutikern Friedrich Schleiermacher med att citera en av
Rilkes Orfevssonetter, i vilken hon menar att denna forvandling gestaltas. Hon ser
hir Orfevs som ett "intet”, den tankta plats dar den tolkandes och skapandes identitet

forvandlas och dar ny mening uppstar:

Stilla van fran manget fjérran, kdnn
hur din andning skapar stérre rymd.
Svinga dig i nagot klocktorns morka balkar

bli till malm som ljuder, det som tir dig dn

skall av detta néra sig och véxa.
Ga i din férvandling ut och in.
Vilken var ditt livs mest smértetunga ldxa?

Ar dig drycken alltfér bitter, bli till vin.*

Liksom hos Cavalcante Schuback blir Orfevsfiguren hos Mardas en sinnebild for
formedling, sjalvférvandlig och kommunikation i en utstrackning som gor att 6ver-
sittandet berdr existensens innersta kirna. Oversittaren blir en tolkare av det “sanna
Varat”, och Orfevs formedlar hir kunskap inte bara om den gudomliga ordningen,
utan blir ocksa en brygga mellan olika sprakvirldar, mellan kallsprak och malsprak.
Oversittarrollen ir dirfor enligt Mardas en nyckel inte bara till den text man $versit-

ter utan en nyckel till tolkningen av ”Varat” som helhet:

Throughout the history of philosophy and linguistics, the essence of trans-
lation has been misunderstood. The importance of translation has been
underappreciated: as an art form; as a way to express meaning; further, as a

method of interpreting being. Translation has not been properly translated
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in our understanding. Fully understood, the process of translation holds a

key to the interpretation of our place in Being.®

Hos filosofen Martin Heidegger finner hon ett bejakande av poesin som en vag till till-
varons autentiska kdrna: "Tankens poetiska essens hirskar 6ver det sanna Varat”®

Spréaket och poesin som en vag till en autentisk erfarenhet av tillvaron leder i sin
tur till ett begrepp som Heidegger hamtat bade fran de grekiska tdnkarna och fran
Bibeln, namligen kairos. Detta syftar a ena sidan pa "det ritta 6gonblicket” i Aristo-
teles retorik, alltsd det ratta "laget” i en framstéllning for att formulera nagot pa ett
overtygande sitt. A andra sidan syftar det ocksa pa ett “avgorande 6gonblick” av det
slag som Paulus upplevde pé vig till Damaskus, da han i en blindande syn upplevde
Kristus. Hos Heidegger ér det vad jag forstar oklart vilket av det ena eller det andra
som konkret asyftas — snarare talar han om en intuitiv upplevelse av helhet och san-
ning, liknande Lars Gyllenstens epifani, 6gonblick av klarsyn dé tingen flammar upp.
Kairos ar det 6gonblick da Heideggers Dasein, individen - det upplevande subjektet,
far en glimt av Sein, Varat. Kairos ar darfor hos Heidegger tatt sammanlankat med
ordet Augenblick, 6gonblicket som hos Heidegger har en visuell dimension av intui-
tivt "skddande”. Aven pa svenska har ordet en visuell dimension i sammansittningen
ogon-blick.” Det ligger ocksa nara musik- och teaterscenens narvaro, nagot som An-
thony Rooley forknippar med Orfevsgestalten i sin rendssansmetodik, vilket vi ska se
i ndsta avsnitt.”> Den sceniska epifanin eller narvaron har séledes starka berorings-
punkter med Oversittarens arbete.

Det finns dérfor stora likheter mellan scenartisten och dversittaren. I sin sceniska
verklighet har sangaren uppmirksamheten viand at tre hall samtidigt: mot sangens
innehall, mot andra agerande och mot publiken.”” Pa samma sitt méaste den som
oversitter en sang forhalla sig till flera verkligheter pa en gang: for det forsta till
kalltexten och dess historiska tid, for det andra till singarens, regissérens och an-
dra medverkandes verklighet och for det tredje till publikens nu. I denna mening ar
sangoversdttaren en lyssnare, som alltsa férutom att forsta det ursprungliga verkets
olika dimensioner, ocksa maste pejla exekutorernas praktiska preferenser liksom att
vara lyhord for hur den kommande publiken kan uppfatta den 6versatta texten i sitt
musikaliska och sceniska sammanhang.

Dessa tre lyssnarriktningar &r i sin tur mycket sammansatta. Redan den egna
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forstaelsen av killtexten — om man inte helt enkelt skriver en ny text till musiken
- utmanar dversittarens sprakliga, litterara och historiska kunskaper. Hir maste man
ocksa friga sig vilka avsikter man har med sin tolkning: vill man ta reda pa vad upp-
hovsmannen en gang menade, det som Paul Ricceur kallar virlden "bakom” texten,
eller &r man mera intresserad av vad som hénder "framfor” texten, alltsd hur den
klingar i var egen tid?

Relationen mellan sangoversittaren och sangaren, vilken ska behandlas mer in-
gaende i nésta kapitel, liknar den mellan pjasoversittaren och skadespelaren. Teater-
mannen, slavisten och oversittaren Lars Kleberg iscensitter i sin essia Oversdttaren
som skddespelare ett samtal bade mellan olika 6versdttare och mellan Gversittare och
skddespelare. Han utgar fran en tanke han hamtar fran den tjeckiske forskaren Jifi

Levy dér denne jamfor 6versdttarens arbete med skidespelarens:

Oversittningen som verk dr en konstnirlig reproduktion, versittningen

som process ett originellt skapande, 6versittningen som konstnarlig genre
ett gransfall mellan reproducerande och originellt skapande konst. Darvid-
lag kommer dversdttarens arbete att av alla konstarter mest att likna skade-

spelarens [...]**

Detta jamfor Kleberg sedan med vad skadespelerskan Agneta Ekmanner siger om

att spela en roll:

Att forma om sin kropp till denna person, att ga in i en manniskas sprak,
hur hon 4r i forhallande till tingen, att forvandla sig till denna dramatiska
gestalt — det ar skadespelarkonst. Det racker inte bara med att vara naturlig
och kunna fixa till det. Du vet, "vara ndrvarande pa scenen’, i storsta all-
manhet. Och ha en ”jittebra kontakt med publiken”. Och fa till replikerna sa

de later som, tja, man tycker att man hort dem tusen génger forut.”

Denna jamforelse tar Kleberg till utgangspunkt for ett resonemang om att dven dver-
sittaren maste lata sig forvandlas, en uppfattning han saledes delar med Mardas och
Cavalcante Schuback — som talar om hermeneutiskt tinkande som sjélvférvandling.

I en oversittning dér svenska ar det sprak man oversitter till, malspraket, menar
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Kleberg att ar det viktigt att denna svenska tar firg av originalet och inte tvartom:
originalet skall inte lata som om det vore skrivet direkt pa vanlig nutidssvenska. Kle-
berg menar ddrfor att man skall "Shakespearisera svenskan istéllet for att forsven-
ska Shakespeare”®® For att detta skall fungera maste 6versittaren “forvandla lasarens
sprakliga horisont och samtidigt sjdlv bli férvandlad (om ocksa bara f6r stunden)”*”

Som jag forstar Kleberg menar han att killtextens och upphovsmannens rést ocksé
maste horas i 6versattningen sé att texten fjarmas fran vardagssvenskan i ett slags fram-
liggérande. For att tydliggora detta jamfor han Brechts teaterestetik med Stanislavskijs

— eller atminstone hur deras respektive forhallningssatt kommit att uppfattas:

Vad Brecht ville med skadespelarkonsten var inte att aterfora den till den
mekaniska klichéteater som radde fore Stanislavskijs reform utan att vicka
publiken ur en falsk kénsla av naturlighet. P4 samma séitt bér man under-
soka om det finns en 6versittning som ligger bortom den léttflytande, neu-

traliserande osynligheten och hur den i si fall kan forverkligas.”

Detta innebdr inte, menar Kleberg, att versattarens egen rost skall horas tydligare,
utan att hon i sin roll som 6versittare inte skall vara anonym.

Detta avsnitt har berort 6verséttning pa ett mera generellt plan, och jag har hanvi-
sat till tinkare som Mardas, Cavalcante Schuback och Kleberg, som alla sjdlva arbetat
som Oversittare. De kopplar samman 6versittarrollen med existentiella perspektiv
— likt skadespelaren forvandlas Gversdttaren i och av sin gérning. Bade Mardas och
Cavalcante Schuback férknippar denna férvandling med Orfevsfiguren och med en
kinsla av forh6jd nérvaro, som Gyllenstens epifani. Aven Kleberg papekar att 6ver-
sattningsprocessen kan liknas vid en “skinndmsning” som skédnker 6verséttaren “en
mycket konkret frihetskinsla”.”’

Kleberg betonar dock i storre utstrackning 4n Mardas och Cavalcante Schuback
det frimmandegorande elementet, dér 6versittningen far dhorarna eller lasaren att
se det egna i det frimmandes ljus. Sammantaget lyfter dock alla tre fram parallellerna
mellan det sceniska arbetet och det litterdra tolkandets. Kleberg summerar genom att
sdga att Oversattarens och skadespelarens arbete dr “tva slags sjalvforverkligande ge-
nom andras tal och skrift”, och att den ena verksamheten ofta kan ses som en analogi

for den andra, men ocksa att bada verksamheterna kan ses som analogier fér annan
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skapande verksamhet.® Med detta sagt ér det tydligt att Kleberg, liksom Mardas och

Cavalcante Schuback, i hogsta grad raknar 6versdttandet som en sadan.

Gestaltande metod: "Att frigora den inre Orfevs”

Ett centralt begrepp i teaterarbete och musicerande ar ndrvaro, denna markliga kraft
som far en publik att lyssna och engagera sig i vad som forsiggar pa scenen. Jag ser
ndrvaron, nir den dr som starkast, som analog med epifanin. Under rendssansen
ansdgs denna vara en frukt av grazia, nad. Grazia ansags under speciella omstén-
digheter skapa en betvingande strélglans kring en person. Forst méste personen i
fraga emellertid iaktta decoro, regler och bestimmelser, samt sprezzatura, avspandhet
och forfining. Den speciella pedagogik som priglade detta sitt att se pa utbildning,
uppfostran och god ton beskrevs av den italienske greven och diplomaten Baldassare
Castiglione i Il Cortegiano, Hovmannen, vilken utkom forsta gangen 1528.

Den nutida engelske lutenisten Anthony Rooley har omsatt sin tolkning av Il Cor-
tegiano och rendssansens musikaliska praxis till en handbok for var tid. Den &dr emel-
lertid snarast en pedagogisk handbok i sceniskt-musikaliskt framfoérande eller med
ett engelskt ord, Performance, vilket ocksa ar titeln pa Rooleys bok, som har underti-
teln — Revealing the Orpheus Within.'™*

Rooley tar sin utgangspunkt i rendssansens tinkande kring Orfevs som en sym-
bol for musikerns inneboende kreativa majligheter. Tonsdttare och musiker som ex-
empelvis Francesco da Milano tillskrevs av sin samtid samma gudomligt inspirerade
forméga som Orfevs.'” Det dr emellertid inte denne sjilv som “stiger ner” i musikern,
utan snarare nagon annan, mera ospecificerad gudomlig kraft, liknande den som Or-
fevs anvinde sig av i Hades nir han bevekade dess hérskare och tidens hjul stod stilla.

Kan man dé lira sig att bli inspirerad av Orfevs? Hur ska man 6verhuvudtaget
kunna undervisa om “inspiration” utan att bli abstrakt och obegriplig? Rooley for-
klarar med hanvisning till Castiglione att man maste borja i det konkreta med att
behirska det som kallas decoro, vilket syftar pa sadant som man sjdlv kan kontrollera

och utveckla, ett grundldggande hantverk om man sé vill:

Included here is a sense of duty and dedication, a care in preparation and

an ever-refining sense of what is appropriate. All things relating to practise
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come under this heading. Finally decoro embodies all that is understood by

tradition, the laws or rules which holds right conduct in place.'®

Den andra princip som méste studeras av den som vill bereda vag for inspiration
och nérvaro ér sprezzatura. Detta dr enligt Rooley “a love of improvisation, a kind of
calculated carelessness...a sort of buffoonery that has wisdom”. Det handlar har om
att vara 6ppen for det ovanliga, att viga vara spirituell och rolig. Oversatt till musik:
att behdrska de instrumentala utsmyckningarna och de oférutsigbara dragningarna.

Decoro innefattar alltsa reglerna och begransningarna medan sprezzatura repre-
senterar “formégan att omfatta det okdnda”. De tva forhallningssatten maste balan-
sera varandra: att enbart begagna sig av decoro resulterar i ett konventionellt och tréa-
kigt framférande medan endast sprezzatura leder till sjélvsvaldighet och 6verdriven
nonchalans.

Det finns emellertid ytterligare en princip som kréver att decoro och sprezzatura
iakttas for att ge sig tillkdnna: grazia, vilken dock inte dr precis detsamma som den

kristna “naden”:

It is that, but with a touch of pagan magic about it as well./.../ The first thing
to learn of grazia according to Castiglione is that it is a gift, belonging to no

one but its source of emanation. ... It is, writers agree, a state of bliss.'**

Rooley anvinder sig saledes av decoro, sprezzatura och grazia for att skapa en meto-
dik f6r musikaliskt framtradande i var tid. For att hitta ett begrepp som ocksa inklu-
derar publiken och det rum diar man framtrader — scenen eller konsertsalen - i den

orfiska upplevelsen, anvinder Rooley en term frén det antika Grekland:

As Orpheus steps forward a new quality, or dimension, takes the stage,
which feels like stepping into another reality. This, in my experience, is wit-
nessed as much by the audience as the performer. The new space is temenos,
an ancient Greek word for an ancient concept — a sacred space, often in the
enclosure of a temple, in which sacred acts are performed with dignity and
appropriate ritual. /.../ Sound qualities change, so that there is a limpid

clarity to the voice and the music. Time takes a different pace, as though
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every detail might take a delightful eternity. These are all signs that temenos

has been marked out.!®

Temenos kan lika litet som grazia pavisas vetenskapligt, an mindre forklaras fy-
siskt. De maste erfaras for att forstas: man maste uppleva den orfiska nirvaron an-
tingen som musiker eller lyssnare, skddespelare eller askadare for att fa en aning om
vad denna gar ut pa. Att forsoka forklara grazia for nagon som inte har upplevt den
ar ungefdr som att forsoka frélsa en ateist, menar Rooley, och papekar att hans bok
aldrig kan ersitta den levande kontakten mellan ldrare och elev och att upptrada for
en publik och standigt utvardera sina framtradanden.

Rooleys sitt att anvinda en rendssansmetodik for att beskriva vigen fram till en
konsert eller forestillning liknar mina egna erfarenheter av olika sorters konstnarligt
arbete. I grunden ar detta ett sitt att tinka som manga musiker och skadespelare
anvéander sig av. Forst arbetar man med de tekniska grunderna: som musiker lar man
sig ratt noter, som skadespelare lir man sig replikerna och vad de betyder, déirefter
arbetar man med mera subtila uttryck som inbegriper betoning, tempo, dynamik,
samspel etc. Nar allt detta dr pa plats kastar man sig ut i forestillningen eller kon-
serten och hoppas pa att undret skall ske. Den sista biten fram till en lyckad konsert
eller annat framgtrddande kan man inte prestera sig till, det benadade framtradandet
kommer som av grazia, gratis. Det benadade 6gonblicket infinner sig dock aldrig om
inte decoro och sprezzatura iakttagits. Jag forestdller mig att liknande sitt att tinka
ocksa kan férekomma inom improviserade teater- och musikgenrer - utan ratta for-
beredelser och disposition, kanske i form av en viss forutsittningsloshet, blir det i
regel inte sa lyckat. Filmaren Per Zetterfalk talar i ett radioprogram om konstnarlig
forskning om forberedelsearbete som “en konstruktion som medger 6ppenhet for det
ovintade”'* Detta dr en bra beskrivning for det orfiska forhallningssitt jag ser som
en viktig del av min poetik.

Under min tid som radioman i slutet av 1980-talet horde jag tonsdttaren Sven-
Erik Béck uttala sig pé ett liknande sitt om den konstnarliga processsen: "Man kan
inte skapa skonhet. Man kan bara forsoka uppfylla forutsittningarna for att den skall
intraffa”'"” Back intog hdr samma héllllning som Castiglione och Rooley: skonheten
later sig inte infangas utan maste bjudas in och infinna sig av sig sjélv nir forutsatt-

ningarna dr de ritta.
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I var tid talar man inte om grazia utan om flow, vilket kan sdgas vara ett likartat
fenomen.'” I de sammanhang dar man talar om flow, ibland knutna till idrott, talar
man om att “tiden stér stilla” och att nagonting "gar som pa réls” eller att man “spelar
som i trance”. Min avsikt dr emellertid inte att mera noggrant utreda skillnader och
likheter mellan dessa synsitt. For egen del viljer jag betraktelsesittet att den som
agerar “far” ndgonting gratis snarare an att vederborande "hamnar” i ett speciellt till-
stand. I denna detalj speglas min samsyn med Paul Ricoeur i att se konsten som bade
gava och uppgift.

Jag dr heller inte 6vertygad om att det finns en tydlig grans mellan att en forestall-
ning “fungerar alldeles utmérkt” och att den ar speciellt "benadad”. Vem skall dra den
gransen? Detta dr ju ytterst upp till varje medverkande och askddare att avgora — hur
ofta har man inte som individer helt olika upplevelser av samma evenemang, savil da
man sjalv medverkar eller dd man sitter i publiken? Jag tror heller inte pa flow eller
grazia som ett absolut tillstand, utan snarare nagot man kan uppleva starkare eller
svagare, ungefir som en foralskelse. Dessutom har jag upplevt att grazia kan komma
och ga lika nyckfullt som ett vinddrag. Hur manga har inte som askadare eller age-
rande upplevt att en forestéllning, fotbollsmatch eller konsert plotsligt fatt ett "lyft”
ndr man minst anat det? Och att denna magi kan férsvinna lika fort som den dok
upp? Att lasa Rooley och begripa honom garanterar varken att man lér sig hur gra-
zia skapas eller hur man erhéller den - tvirtom understryker hans metod att boken

maste kompletteras med praktiskt och lyhort musikaliskt och sceniskt arbete.

Ur teaterns ”lore”: méten med Ulla Sjoblom

Skadespelerskan Ulla Sjoblom spelade en avgérande roll i min utveckling. Det jag
lirde kdnna av hennes arbetssitt ansluter enligt min uppfattning pa ett generellt plan
till Rooleys Orfevsinspirerade modell. Jag sager detta med reservation for att jag kan-
ske missforstatt eller bara i delar begripit vad hon ville férmedla. Berittelser som
dessa tva korta anekdoter dr legio, och jag aterger dessa moten med Sjoblom for att
fasta pa prant ytterligare nagot ur den "lore” som finns i musikens och teaterns yrkes-

varldar.'”

Den hir typen av berittelser ar exempel pa hur man ger uttryck for “tyst
kunskap” som inte finns artikulerad i skrift. Samtidigt ger dessa tva anekdoter uttryck

for en disciplinerad metod, som man oftast inte vill formulera péa nagot definitivt och
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stelbent sitt, eftersom den mitt i sin stranghet dr sa svarbeskrivbar. Jag kan emellertid
inte komma pa nagot béttre sitt att tala om detta i metodiskt avseende dn att ge dessa
exempel ur min erfarenhet.

Jag larde kdnna Sjoblom - narmast som hennes elev - i mitten av 1980-talet nar vi
bada arbetade pa Folkteatern i Gévleborg. Sjoblom var da i sextioarsédldern och hade
limnat Stockholm och Dramaten. Hon arbetade alltid oerhért noggrant med alla ut-
trycksmedel, inte minst texten. Hon hade ett eget musikaliskt noteringssystem som
hon integrerade i sina manus: pausering, tempo, tonhdojd, klang - alla musikaliska
parametrar fanns ddr. Hon arbetade med replikerna som en tonséttare.

Hennes instéllning till text var lankad till arbetet med scenisk narvaro. Vid upp-
sittningen av Strindbergs Ett Dromspel skulle hon spela rollen Den Blinde. Under
repetitionstiden horde jag henne ga och 6va pé texten. Om och om igen drog hon
texten for sig sjdlv: “Jag hor hur ankarklon river i bottenleran...” Hon kunde texten
mer dn utantill.

Sa pa en repetition hander nagot ovanligt. Sjoblom ldser sin monolog, men plotsligt
kommer rosten som fran underjorden. Den hesa stimman ger rdst at ndgon annan an
skddespelerskan. Sjoblom ér inte ldngre pa scenen. Det dr Den Blinde sjalv som talar.

I en paus fragade jag skddespelerskan vad som hade hént. "Det vet jag inte”, sva-
rade hon. ”’Men nagot hande val?” undrade jag. ”Ja, men det vet jag inte vad det &r’,
svarade Sjoblom och gick tillbaka for att repetera vidare. Kanske vill hon inte ge sig
in pd att forklara nagot jag anda inte skulle begripa.

Nir vi bada lamnat Folkteatern gick Sjoblom med pa att regissera mig nér jag
skulle framfora en musiksaga for barn. Med sin musikaliska metod gick hon minu-
tiost genom texten med mig, ord for ord, mening for mening. De forsta tio raderna
av texten tog en timma att komma igenom. Nar jag sedan laste upp dem efter hennes
exakta anvisningar om pausering, tonldge och rytm var hon inte alls néjd.

”Nu maste du borja beritta ocksa!”
”Jamen’, invdnde jag, “jag berattade val?”
“Neej. Nu maste du anvdnda din fantasi: bilderna, dofterna, fargerna”
“Hur gor man det da?”
”Ja, se det kan jag inte ldra dig. Det maste du komma pa sjalv!”
Det fanns saledes en gréns for vad som gick att ldra ut och vad som gick att astad-

komma med att "gora rétt”. Det tekniska arbetet fungerade i hennes sdtt att arbeta som
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att omsorgsfullt ldgga en réls dar berittelsens tag obehindrat skulle kunna rusa fram
i sjalvklar ndrvaro, eller ett himlafaste dér poesins stjarnor kunde bringas att blinka.
Aven om man inte lyckades 6ppna sig totalt f6r nuet och astadkomma den siregna
magi som Sjoblom ibland gav prov pa, gav det tekniska arbetet enligt Sjobloms rigo-
rosa men flexibla metod en stadga som var ett slags ryggrad for framtrddandet.

Jag uppfattade Sjobloms stt att arbeta som en tydlig parallell till Rooleys och
Castiglones progression fran det prosaiska och hogst konkreta decoro, via de manga
sma musikaliska detaljerna i sprezzatura till en eventuell grazia. Nar det grundlig-
gande arbetet gjorts gillde det att slappna av: "Nu har vi repeterat fardigt, sa nu ar det
bara att skicka ut allting med en klackspark”, som Sjoblom sa till ndgra nervosa unga

kolleger infér en premidr.

Orfevs: forkroppsligat kunnande-i-handling

Vi har i detta kapitel sett hur olika forskare, forfattare och pedagoger har anvant
Orfevsmyten som kunskapsverktyg , och jag skall nu visa pa vilka sitt jag sjélv vill
gora detta.

Forst vill jag sdga att jag inte hade en tanke pé att anvdnda denna myt som négot
slags analysredskap nir jag inledde projektet. Forst langt efter premidren pa Gilga-
meshforestéllningen 2005 sag jag Orfevsmyten som en mdjlighet att artikulera ett
overgripande perspektiv pa mitt projekt. Till skillnad fran forfattaren Lars Gyllensten
eller grafikern Palle Nielsen har jag inte identifierat mig med Orfevs eller antagit
nagot slags Orfevsroll som konstnirlig metod i mitt arbete.”® Min anvindning in-
skranker sig till att undersoka mina produktioner i denna skriftliga framstallning
med hjélp av myten for att pa sa sitt formulera en poetik for en utvidgad sdngarroll.
Under arbetet med mina forestdllningar har jag saledes inte haft en tanke pa att vara
eller gora som den mytiska figuren.

Konstnirlig reflektion dr som vi sett i sig sjdlv kopplad till Orfevs och den tradi-
tion som bildats kring honom. Denna tradition innebir tilltro till bade myten och
konsten som kunskapsbérare, ett synsitt som foretrads av tankare som Cassirer och
Sewell. Jag stodjer mig pa den forre genom att anvdnda hans tanke om myten som
en av de “symboliska former” genom vilka vi forstar tillvaron. Detta betyder att jag

anvander en symbolisk form, Orfevsmyten, for att objektivera en annan, namligen
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min konst s som den manifesteras i mina forestéllningar.

Betraffande Sewell sympatiserar jag med hennes obdndiga tro pa att poesi dr “san-
ning” - atminstone gor jag detta ndr poesin ifraga enligt min uppfattning haller hog
kvalitet. Sewell ger inga ledtrddar f6r vad som kidnnetecknar “sann” poesi, den finns
dér bara, underforstatt i ett slags véstlig kanon. Hon argumenterar fantasieggande
for att konst dr kunskap, men tyvirr preciserar hon aldrig kriterier fér nar och i vilka
sammanhang detta giller. Pa sitt och vis vill jag ddrfor ta vid ddr hon slutade, och
forsoka hitta en metod for att artikulera konstnérligt kunnande med samma medel
som hon - genom Orfevsmyten.

Denna metod ér inte bara dgnad att forstd min sangarroll, utan knyter &ven mina
forestéllningar till historien. Orfevs har starka beréringspunkter med det material jag
utgar ifran: bade John Dowland och kung Gilgamesh har egenskaper som vi aterfin-
ner hos den thrakiske saingaren. Evert Taube ér forvisso ocksa en Orfevsfigur - kan
man finna en tydligare ménsklig link mellan skrift och sang, mellan reflektion och
scenisk ndrvaro?

Nér det giller att belysa min egen roll forestaller jag mig, for att analogierna mellan
oss skall bli tydliga, att Orfevs agerar jamsides med min sangarroll s att jag nér det
ar befogat kan anknyta till honom. Detta innebdr inte att det jag gor pa varje punkt
avspeglar Orfevsmyten och forklaras av denna. Snarare rader det ett slags familjelikhet
mellan myten och min verksamhet, eftersom denna ansluter till en historisk vav av Or-
fevstankande. Pa sa vis dr denna familjeanalogi ytterligare ett jimforande plan i under-
sokningen, forutom den jamforelse jag gor mellan mina forestéllningar och andras.

Eftersom den Orfevs som sorjer sin Eurydike ofta framstills ensam &r det latt att
glomma att Orfevs dessutom sjélv ingick i ett mytiskt familjesammanhang. Férutom
att hans far ibland anses vara skaldekonstens gud, Apollon, ar hans mor den musa
som rader over den episka poesin, Kaliope. Antikens greker forestdllde sig alltsa att
hon forkroppsligade de kunskaper som kravdes for att utova denna konstart. Kal-
liopes atta systrar ar de 6vriga muserna, bland dessa de som foretrader den lyriska
poesins och tragedins konster. Muserna ger oss vara infall och idéer, och deras mor
ar ocksa alla idéers moder: Minnet, Mnemosyne, Orfevs mormor. Till och med Min-
net 4r alltsd med antikens blick en levande, klok kvinna. I var tid, nar minnet kanske
forknippas med en harddisk eller ett arkiv, blir Mnemosyne en padminnelse om att

minnet ocksa dar handlingskunskap. Hon och Orfevs dr darfor, liksom dennes mu-
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sicerande kolleger Amphion, Thamyris, Musaios och muserna sjdlva inte bara sam-
manfattande emblem eller tecken for de kunskapsformer de representerar.''! Orfevs
ar ett levande, agerande forkroppsligande av olika kunskapsformer, historisk kunskap
likavil som kunnande-i-handling och reflektion-i-handling. Mnemosyne — muserna
- Orfevs: dessa tre generationer forkroppsligar uppfattningen att all kunskap till sy-
vende og sidst dr situerad. Jag menar darfor att man kan lasa Orfevs och hans genea-
logiska sammanhang som ett sitt att gestalta dessa slags kunskap sa som de beskrivs
hos teoretiker som Donald Schon och hans efterfoljare.'* Den antika, antropomorfa
forestillningsvarlden ger alltsa uttryck for nittonhundratalstanken att kunskap alltid
ar situerad i kroppen, handlingen och gemenskapen.'*?

Orfevsfiguren visar ur dn fler aspekter hur detta forkroppsligade kunnande tar sig
uttryck i handling - kanske ar det detta slags kunnande som é@ven Elizabeth Sewell
avser ndr hon sdger att manniskan bara har ett sétt att tdnka och att detta inte kan sar-
skiljas fran kroppen.'* Vi atervander darfor till skeppet Argo, som i inledningen till
denna framstéllning lade ut fran stranden och borjade den resa som skulle fora argo-
nauterna kring hela Svarta Havet, upp ldngs Donau och via Italien och senare Egyp-
ten dter till Hellas. Vi var d@ med om hur Orfevs med sin sang skapade fred bland
besittningsmédnnen och hur han med sin lyra angav takten fér roddarnas artag.

Oiagros son med sédngen och lyran fortsatter att spela en viktig roll under resan.
Vid Jasons och Medeas brollop bidrar han till feststimningen nér han leder Argo

besittning i en hyllning till brudparet Jason och Medea:

Pannorna kransade alla med 16v och samstammigt sjong de,
ackompanjerade skont av Orfevs klangfulla lyra

hymnen till brudparets lov vid troskeln till brollopsgemaket.''

Har ar han saledes allsdngsledare och underhallare i ett rituellt inslag i brollopsfi-
randet. Orfevs tar ocksa initiativ till att ordna upp situationer nér det rader panik.
Ett sddant tillfalle ar ndr besdttningen, nir den befinner sig pa en 6dslig 6, upplever
ett skrackfyllt mote med guden Apollon sjilv som susar fram sa marken skakar. Da
ar det Orfevs som tar tag i situationen och ser till att man anstaller en jakt for att
offra till Apollon - i citatet nedan omnamns denne med synonymerna Morgonrod-
nadens herre, Foibos respektive Letos son. Guden ger dem god jaktlycka, och under
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det brannoffer och den heliga maltid som sedan f6ljer framtrader Orfevs ("Oiagros
adle son”) med sin bistoniska (thrakiska) lyra i nagot som Apollonios gor till berit-
telse, sang, etymologisk utredning och bon pa en gang. Har ser vi séledes bdde den
situation som forfattaren Apollonius malar upp pa on, samtidigt som bilderna i Or-

fevs sang berdttar om Apollons dventyr och historia:

Lyckosam jakt gav dem Letos son, och pa altarets lagor
brande de djurens lar som ritenligt 6ver och under
holjts med fett, och de bad till Morgonrodnadens herre.
Sedan dansade de i ring runt det brinnande offret,
sjungande I€paiéon, den gode helaren Foibos

lov; och Oiagros ddle son begynte nu ocksé

till sin bistoniska lyra sjunga i klangfulla toner

hur denne gud en gang, helt ung och skigglos och barnsligt
glad &t sitt lockiga har, med bagen under Parnassos
klippiga bergrygg sinde i doden ett odjur, Delfyne.

”Var oss barmhartig, Harskare! Oklippta ma dina lockar
evigt forbli, s& hoves det dig, och ma Leto allenast

Koios dotter, fa vidrora dem med dlskande hander”

Hur de korykiska nymferna, Pleistos barn, med "Iéie”
eggade guden sjong han om, och hur fran det ropet

hymnens skona refréing till Foibos leder sitt ursprung.''®

Apollonios kan lisas allegoriskt: niar Orfevs genom sitt musicerande ser till att rod-
darna héller takten kan detta forstas som att Argo ér en bild av samhallet och det ar
musikens levande kraft som driver civilisationen framéat. Den allegoriska ldsningen
kan fortsittas: nér skeppet skall passera de fasansfulla och lockande sirenerna, 6ver-
rostar musiken fran Orfevs lyra deras sdng och hindrar darigenom skeppet fran un-
dergang. Musiken ges da en livsviktig betydelse: utan Orfevs och hans lyra hade skep-
pet gatt under med man och allt. Kan man ténka sig en tydligare bild av hur konsten
hindrar oss fran att lockas av kortsiktig, destruktiv behovstillfredstallelse?

Orfevs religiosa ansvarstagande har, som framgétt ovan, ocksa en rituell sida.

Som prist leder han initiationsriter, vilka Apollonios latsas som att han inte far
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beritta nagot om. Detta rituella drag kan, generdst betraktat, kopplas till tre sidor
i mitt projekt: for det forsta finns det i skapandet av forestédllningarna ett besvir-
jande drag som kan likna det som forfattaren Lars Gyllensten kan gav uttryck for i
forra avsnittet: artikulation och namngivande blir ett sdtt att pa ett grundldggande
plan forstd och objektivera véarlden. For det andra kan repetitionsprocessens asso-
cieras till en serie rituella omtagningar som har skadespelets rit som yttersta mal.
For det tredje dr varje forestdllning eller konsert en rit med sin sdrskilda liturgi
och gemenskapsstravan. Dessutom har forestillningen ibland- som exempelvis
var tolkning av Gilgamesheposet - dven formmassigt efterhand fétt allt tydligare
rituella drag.

Orfevs ér alltsa ingen entydig figur, varken hos Apollonios eller i andra Orfevs-
berittelser. Han forkroppsligar i inte bara entydiga kunskaper utan verkar snarare
hédrbérgera motsatta kunskapsomréden och egenskaper.

Detta leder tankarna till en av von Hendys strukturella "antropologiska” myttol-
kare, ndmligen Claude Lévi-Strauss. Denne menar att myter forstas bast som gestal-
tande bindra motsatspar, och att detta har att géra med mytens grundlaggande syfte:
”The purpose of myth is to provide a logical model capable of overcoming contradic-
tion”"” Orfevsmyten har Lévi-Strauss behandlat i inledningen till Frdn honung till
aska, dar honungen enligt Lévi-Strauss representerar kirleken och askan doden. Jag
har ibland svart att forsta pa vilka grunder Lévi-Strauss i sina anlyser véljer sina mot-
satspar — mitt intryck dr att hans metod lamnar ganska stort utrymme for tolkarens
egen poetiska fantasi, ndgot manga har papekat.'® Denna bindra metod har ansprak
pa att tolka mytens mening "bakom” texten’, alltsd att férsta nagot om varfor myten
berittas, till och med utan att den som berittar myten vet varfor.

Det dr inte nodvéndigt att hér ta stillning till giltigheten av Lévis-Strauss mytiska
metod, eftersom jag skall vinda pa perspektivet och lita Orfevsmyten 6ppna den
mojliga virlden “framfér” texten, och alltsa tolka den utifran var egen tid.""” Det blir
da maoijligt att associera myten till motsatspar som inte behover forankras i antikens
Hellas, utan motsatser vi lever med idag.

I Orfevs upploses den dikotomi mellan “pedagogiskt” och “konstnérligt” som
préglar var tids tdnkande kring konstnirliga yrken och utbildningar. Orfevs ér larare
och artist i en person, formedlare av minsklig erfarenhet. I detta didaktiska Orfevs-

drag finns dven en, kanske 6verraskande, anknytning till de traditioner jag tidigare
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ndmnt som inspiration for mitt skapande, namligen folkbildning och Bertolt Brechts

tankande:

Vid en ndrmare skirskiddan av innehallet i hans texter skulle man emellertid
kunna beskriva Brechts hela litterdra och teatrala produktion som ett enda
stort pedagogiskt projekt. Ett kolossalt projekt utan nagon fjarde vigg som
blockerar kommunikationen mellan scen och salong; ett projekt som strack-
er sig 6ver rampen, som Oppnar dorrarna till foyern och som inte drar sig

for att flytta ut den sceniska diskussionen till en bred allménhet pa gatan. '2

Brechtanknytningen var langt in i detta projekt omedveten, och har dykt upp under
reflektionsfasen. Kanske har Brecht varit en sa sjalvklar referens att jag inte fatt syn pa
honom. Det fanns ingen uttalat didaktisk avsikt med forestallningarna — den folkbil-
dande effekten var en biprodukt till, att som vi tyckte, kompromisslost kommunicera
musik och poesi. I efterhand kanske detta ar naturligt: det konstnarliga syftet med
min tentativa orfiska poetik har aldrig varit att mystifiera men att blottldgga, inte att
avsloja gdtan men att 6ppna for den.

Det finns fler anknytningar till Brecht. I Orfevs verbryggas ocksa motséttningen
mellan scenisk ndrvaro och eftertanke, mellan inlevelse och distans. Foreningen av
berittande och sjungande kan associeras till det sdtt pa vilket Brecht byggde sina
pjaser. Sang och dialog belyser varandra och ger utrymme bdde for engagemang och
reflektion hos publiken. Detta kan i mitt projekt kopplas till hur jag konstruerat Dow-
landférestéllningen med véaxlande vers och sang.

Men vi behéver inte ens ga till var egen tid for att fa syn pa de motsittningar
Orfevs harbergerar. Redan pé 400-talet f.Kr sags Orfevs som en representant for po-
lariteten tal - skrift. Detta syns exempelvis pa de vaser fran 400-talet f.Kr., vars bilder
jag tidigare hanvisat till. Har ser man Orfevs sjunga utifran texten pa en papyrusrulle
som halls framf6ér honom av tvd muser. Intill finns en hel kista med papyrusrullar.
Orfevs skildras som en intellektuell sangare: skrift och fortrollning hor ihop. Pa en
etruskisk spegel omringas denne sjungande bibliotekarie av djur, som fortrollade
lyssnar till hans sang. Forbindelsen sang och skrift syns &ven pa en tavla dir endast
Orfevs sjungande huvud, sedan sangaren slitits i stycken av de rasande kvinnorna,

sjunger med blicken riktad mot en skrivare med pennan i hand.'*!
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Orfevs dr genom att forena skriften och sangen saledes ocksé bryggan mellan
nuet och det forgangna. Det som sker i Orfevs tecken lamnar emellertid inget utrym-
me fOr nostalgi: ”..at every point, both in the earliest appearances and in subsequent
revivals, he represents the old and the new at once”.'*?

Levandegorandet och den sceniska ndrvaron erinrar oss ater om Rooleys re-
ndssansinspirerade pedagogik. Orfevs roll i denna ar att férena hantverkskunnande
med inspiration - tekhne med mdnia.'*® I denna egenskap medlar Orfevs mellan be-
hirskningens Apollon och utlevelsens Dionysos, krafter som maste vara i balans bade
ndr det géller skadespeleri och musicerande.

For att erfara epifanins uppenbarande kraft - som bara kan anas glimtvis - maste
man emellertid vara 6ppen for att férandra sin tolkning av varlden. Denna transfor-
mation forutsitts av Cavalcante Schuback nir hon talar om tinkande och herme-
neutik som sjalvforvandling.'** Identitet 4r inte nagot som finns som nagot statiskt
hos en individ, utan férdndras kontinuerligt i ett mote, och jag upprepar darfor in-
ledningens citat, eftersom det ar viktigt: "Att inse att subjektet ar historiskt innebar
att erkdnna subjektet som process, som ett relationellt vdsen och inte en foérhan-
denvarande substans.”'** Hennes resonemang giller egentligen i férsta hand filosofi,
men jag kan identifiera mig med hennes "imaginativa hermeneutik’, dir hon be-
tonar att tolkning av text och skapande av text har samma karaktar. En sadan pro-
cess inbegriper alltid en férdndring av den som skapar och tolkar: efter att avslutat
en tolknings- och gestaltningsarbete i métet med det andra och den andre dr man
inte langre densamme. Forutsattningarna for nésta tolknings- eller skapandeprocess
har ddrmed férdndrats. Pa grund av mitt arbete med En Vinterresa blev motet med
John Dowlands sanger och person ett helt annat d4n om jag inte gjort denna erfa-
renhet. Dowlandforestéllningen och arbetet med denna paverkade i sin tur arbetet
med Gilgamesheposet. Gestaltningen av detta verk gjorde att jag efterat kom att ldsa
Taube med nya 6gon. Min kontinuerliga serie av forestdllningar med vidhangande
skriftliga reflektion har darfor i hog grad praglats av skapande och tolkande som
sjalvfordndring.

Denna forvandling knyts av Cavalcante Schuback och andra tinkare ocksé till
Orfevs. Cavalcante Schuback avslutade som vi sag en lasning av Schleiermacher med
att citera en av Rilkes Orfevssonetter, i vilken hon menar att denna forvandling ge-

staltas. Hon sdg dédr Orfevs som ett “intet”, den ténkta plats ddr den tolkandes och
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skapandes identitet forvandlas och diar ny mening uppstar. I detta liknar hon McGa-
hey, som identifierar Orfevs som den "klyfta” som intuitionens gnista skall hoppa
over for att ge upphov till mening. McGahey hamtar i sin tur denna bild fran Ernst
Cassirer, och fokuserar ddrmed nagot helt grundlaggande i dennes antaganden kring
“symboliska former”, dir myten i form av en gud eller ande utgor en objektivering av

en inre upplevelse:

when external reality is not merely viewed and contemplated, but overco-
mes man in sheer immedacy, with emotions of fear and hope, terror or wish
fulfillment: then the spark jumps somehow across, the tension finds release
as the subjective excitement becomes objectified, and confronts the mind as

a god or daemon.'*

Den hoppande gnistan dr ett poetiskt, axiomatiskt antagande av Cassirer — utan den-
na skulle det inte bildas ndgon mening pa det sétt som han bygger sitt symboltdn-
kande pa. Kanske ar det detta som Kirk kallar "pure fiction” McGaheys, “klyfta” (gap)
kan ddremot vl sdgas motsvara Cavalcantes Intet, atminstone nir det giller mytens

meningsbildande funktion:

This is the fundamental job of myth: binding the potential energy inherent

in the continuing gap between phenomenon and meaning.'”’

Jag har nu presenterat en rad Orfevsfigurer som jag vill sammansmilta till en enda
Orfevs som forkroppsligar kunnande-i-handling, Det 4r denne Orfevs som jag vill
anvianda som analog figur till min séngarroll, med vilken den har ett visst sldkttycke.
Denne av mig konstruerade Orfevs bestér, grovt sett av fem olika Orfevsfigurer ur
traditionen.

Den forsta av dessa dr Orfevs pa Argo, som jag later harbérgera och darigenom
overbrygga en rad motsdttningar i var tid: lararen och artisten, forkunnaren och un-
derhéllaren. Men Orfevs pa Argo har ocksa andra egenskaper. Han &r, som jag har
visat, ocksé den som tar socialt ansvar och leder beséttningen i riter och bon. Det ar
denne Orfevs som Elizabeth Sewell, som en av de senaste i en rad tidnkare, dven ser

som en brygga mellan poesi och vetenskap.
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Den annan Orfevs ar den som &verbryggar tal och skrift och som pa antika vaser
ses sjunga invid ett bibliotek med papyrusrullar.

En tredje Orfevs representerar scenisk epifani och framtrider nir decoro och
sprezzatura baddar for grazia i Antony Rooleys rendssansmetodik.

En fjarde Orfevs dr den som man forestéller sig som en zon dér férvandling sker
och ny mening uppkommer. Denne knyter jag till Cavalcante Schubacks tankar kring
Intet och det hon kallar en imaginativ hermeneutik. En sddan Orfevs ér ett uttryck
for tolkningens néra foérhéllande till skapandet. Ett specialfall av denne tolkande Or-
fevs dr Gversittaren.

En femte Orfevs ar reformatorn, som forvandlar en Dionysosreligion i riktning
mot Apollo. Det dr den Orfevs som McGahey sédger representerar det nya och det
gamla pa samma gang.'*

Denna sammansatta figur, som med sina egenskaper forkroppsligar kunnande-i-
handling, kommer jag framstdllningen igenom att referera till for att pa sa sitt for-
std och forklara min utvidgade sangarroll som en organiskt och levande helt, inte
bara som en addition av olika egenskaper. Det ir ett betraktelsesatt som innefattar
bade analys och syntes, bade ett historiskt och strukturellt perspektiv. Denne Orfevs
egenskaper finns i olika grad nirvarande i mina olika produktioner; ibland betonas
Oversdttaren, ibland sédngaren, i vissa lagen ar det forkunnaren som stiger fram, i an-
dra underhéllaren. Trots att det i ett visst sammanhang &r en sérskild egenskap som
framhivs, innebar detta emellertid inte att de andra dr helt franvarande. Som jag skall
visa dr det istéllet den samtidiga narvaron av flera kunskapsskikt som kdnnetecknar
sangaren pa den tomma spelplatsen, inte bara da han star pa scenen utan ocksé i an-

dra faser av arbetsprocessen.
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Orfevsmyten som forklaring och forstdelse

Jag dr nu framme vid en punkt dér flera perspektiv kopplas samman. Min anvédnd-
ning av Orfevsmyten som sjilvforstaelse hanger ihop bade med kunnande-i-hand-
ling och med Ricceurs tinkande.

I Rooleys orfiska metodik avspeglas den Ricceurska synen pé livet som gava och
uppgift. Med de talanger och formégor man givits tar man sig an uppgiften med de-
coro och sprezzatura. Grazia kan dock inte presteras utan maste erhallas som géava.

Mitt satt att anvdnda Orfevsmyten kan ocksd kopplas till Ricceurs sitt att se
tolkning som en vaxelverkan mellan forklaring och forstaelse. For det forsta vill jag
anknyta till olika sdtt pa vilka Orfevsmyten historiskt har tolkats och anvints. Pa sa
satt forsoker jag i Ricoeurs mening forstd mitt projekt. Jag ingér i en lang tradition
av Orfevstankande vilket fortsétter in i var tid. For det andra har jag skisserat vilka
motsittningar som Orfevsmyten hérbérgerar i en ldsning “framfér” texten: Orfevs
péa Argo forkroppsligar ett 6verbryggande av vér tids motsattningar mellan peda-
gogen och konstndren, underhéllaren och férkunnaren. I denna mening kommer
jag att forklara mitt projekt genom att peka pa analogier mellan min sdngarroll
och den Orfevs som uppstar i en nyldsning av myten. Detta dr ett sitt att anvanda
Orfevs strukturellt.

Det forklarande perspektivet finns givetvis med i den rent beskrivande och re-
flekterande framstéllningen, ocksa nér jag inte anvinder myten som forklaringsin-
strument. “Att beritta ar att forklara”, som Ricceur séger, och att forklara hur jag gatt
tillvdga dr ju sjdlva poetikens syfte.'*

Diérmed dr jag ocksd framme vid att forsoka placera in min egen anvidndning
av Orfevsmyten i von Hendys kategorier. Framforallt anknyter jag till Ricceurs syn-
stt, vilket préglas av att bejaka konflikter mellan olika traditioner. Ett strukturellt,
synkront perspektiv inspirerat av den antropologiska traditionen tillats har kollidera
med och kompletteras av ett historiskt, diakront synsitt, nagot jag foreslagit ovan. I
detta sdtt att se pa myten ingar det en stark tilltro till spraket, poesin och berittelsen,
vilken har rétter i en romantisk-transcendental tradition. Aven Elizabeth Sewell med
sin tilltro till poesi som kunskap dr en exponent for detta synsitt. Denna tilltro till att
kommunikation dr méjlig och nodvindig star emellertid i motséttning till och kor-

rigeras av ett misstinksam och kritisk hallning, dar myten tolkas utifrdn och appli-
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ceras pa min arbetsprocess. Det dr inte Orfevs tinkta kénsloliv eller andra eventuella

abstrakta egenskaper jag anvander mig av utan vad han gor.

Forestillningar, filosofer och Orfevs: en sammanfattning

Jag avslutar detta avsnitt med ett schema dér jag kopplar ihop min konstnirliga pro-
duktionskedja och min reflektionsdel, for att pa ett 6vergripande plan tydliggora mitt
projekt. Denna kedja av skapande, tolkning och reflektion relateras till de perspektiv
som tagits upp i inledningen: for det forsta sitts den i relation till Donald Schons
reflektionsstege som behandlar kunnande-i-handling. Fér det andra presenteras en
hermeneutisk tolkningskedja med inspiration fran Ricceur som visar hur tolkning i
form av forstaelse och forklaring genomsyrar béade skapande och reflektion. For det
tredje visar skissen ocksa i vilka led Orfevsmyten kan anvindas for att tolka mitt pro-
jekt i en kombination av forstaelse och forklaring.

Skissen har naturligtvis inga ansprak pa fullstindighet utan ar till for att man
skall fa en snabb 6verblick over hur de filosofiska perspektiv jag tagit upp grovt sett
forhéller sig till varandra och till mina produktioner. Vart att notera ar att sjalvreflek-
tion inte bara handlar om forstéelse: den som sjilv skapat forestallningar eller gjort
tolkningar kan ju forklara hur hon arbetat. Att se dven forestallningsfasen som en
vaxling mellan forklaring och forstaelse klargor nagot vasentligt. Samtidigt som man
genom spelet forklarar sin tolkning, innebér det kontinuerliga framférandet ocksa en
fortlopande process av forstaelse.

Ur ahorarens perspektiv handlar det i lyssnarsituationen forsta hand om att 6ppna
sinnena for en forstaelse. Men redan da hon bérjar diskutera forestallningen med sig
sjdlv eller andra kommer distanserande forklaringsmoment in. Darfor finns Mimesis
III med ocksa i reflektionsfasen.

Jag har i schemat bara skrivit in Ricceurs tanke pa livet som gava och uppgift i det
metodiska ledet. Egentligen genomsyrar denna tanke alla led i processen. Redan de
forlagor man tar sig an, liksom de forutsittningar man fotts till, raknar Ricceur som
gava och uppgift. Koncipiering, repetition, forestéllningsfas och reflektion kan ocksa
skrivas in i detta monster.

Det fattas dven ldnkar i en del kedjor: jag har exempelvis inte tagit med den

Ricceurska distansering som han menar sker redan i det talsprakliga yttrandet.
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Jag menar dnda att schemat klargor hur min kedja av forestallningar och reflek-
tion forhaller sig till kunnande-i-handling, Ricceurs kritiska hermeneutik, och mitt
Orfevstinkande. Darmed utgor schemat ocksa en Gvergripande skiss till den poetik

som jag vill artikulera.
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Forlagor Koncipieringsfas Repetitionsfas
Jag, jag och | Séanger, Urval, Sceniska och musikaliska
bara jag! sangtexter, oversittning, repetitioner
historiskt diktning
material
Gilgamesh | Text, Bearbetning, Sceniska och musikaliska
-hansom | facklitteratur, | diktning, repetitioner
vigrade d6 | muntliginfo | komposition
Diktaren Sénger, Urval, Sceniska och musikaliska
och Tiden dikter, manusarbete repetitioner
facklitteratur
Donald Forlagor Handling, Handling,
Schon reflektion-i-handling reflektion-i-handling,
beskrivning av handling
Paul Text, musik | Gestaltande tolkning Gestaltande tolkning
Ricceur (férklaring + forstaelse) (forklaring + forstaelse)
Mimesis I Mimesis I1 Mimesis II + 111
Orfevs Livet som Decoro/Sprezzatura/Grazia | Decoro/Sprezzatura/Grazia
géva och Lank mellan skrift och sang, | Lank mellan skrift och
uppgift, rit, ansvar sang, rit, ansvar
historia,
tradition

Diktning,
komposition,
Oversattning

Samverkan, kommunika-
tion med andra i gruppen
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Farestdillningsfas

Framf6rande,
forestillningsperiod

Reflektion
Reflektion

Metod
Metoddel

Framforande,
forestillningsperiod

Framforande,
forestillningsperiod

Handling,
reflektion-i-handlling,
beskrivning av handling

Beskrivning av handling,
reflektion 6ver beskrivning av
handling

Reflektion 6ver
reflektion 6ver be-
skrivning av hand-
ling

Gestaltande tolkning Reflektion Tolkning som
(forstaelse+forklaring) forklaring + forsta-
Publikupplevelse (forstaelse) else
Livet som géva och
Mimesis IT + III Mimesis I11 uppgift
Myttankande
Decoro/Sprezzatura/Grazia Decoro/Sprezzatura/Grazia Metod:

Lank mellan skrift och sang,
rit, ansvar,

narvaro,

underhallning,
undervisning,

forkunnelse

Reflektion,
undervisning,
skrift,
forkunnelse,
ansvar

Orfevs som for-
staelse: historisk
kontext

Orfevs som for-
klaring: analogisk
gestalt
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SOS MUSIKTEATER presenterar

Jag, Jag
och bara jag!

— sextonhundratalsmusikern John Dowland
sjunger och kverulerar

I rollen som John Dowland SVEN KRISTERSSON
Altgitarr BORJE SANDQUIST

Klarinett DAN GISEN MALMQVIST
Regi KARIN PARROT

“Dowlands egoféredrag framstalls med mycket humor och
klurighet. Kvaliteten i Dowlands ménga intima lutstycken
och sanger har ingen svarighet att tranga igenom seklerna.”
CARLHAKAN LARSEN

Sydsvenska Dagbladet

“Ta forestallningen och visa upp den pa Dowlands hemma-
plan, i London. Sa bra &r den!

ULF PERSSON

Skanska Dagbladet




3. Jag, jag och bara jag!
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O, du som med din lyra s& beror invanarna i himlen
men dven skuggorna i landet bortom dystra Styx! /.../
O Dowland, fast du inte vet att du berévar mig min sans
blir brostet 6vervildigat av dina strangars konst.

Den gud som kraftfullt styr de fingrar vi ser darra
fortjanar vara hogst av alla stora gudar.

Blott du kan aterskanka tron pa aldriga legender.

Jag tvivlar inte pé att Orfevs modigt pa Rhodope
forsatte i fortrollning bade djur och klippor.

Men O, vilsignade, nu hejda dina gudahénder!

Nu, nu, sa hejda blott en stund nu dina gudahinder.

Min sjal vill 16sas upp, drag den ej bort ifrdn mig helt!!

Dowland som Orfevs

Den elisabetanske lutenisten och kompositdren John Dowland betraktades av sin
samtid som en Orfevs, nagot som bekriftas av Dowlands vén, tonsittaren och poeten
Thomas Campion i ovanstaende dikt. I sin yrkesroll utgjorde John Dowland med sin
luta en given analogi till den thrakiske sdngaren med sin lyra. Aven pa andra hall i
Europa kallades han "den engelske Orfevs”, ett epitet ocksa Henry Purcell forarades
ett arhundrade senare.

I Campions dikt jamfors Dowland direkt med den mytiska figuren: han berér med
sin konst bade déda och levande, inte minst poeten sjélv sa till den grad att denne ber
Dowland hejda sig for att han inte skall forgas. Det slags fortrollning som Campion
upplever att Dowland ger upphov till finns beskriven av fler forfattare under renis-
sansen som direkt hdnvisar till Orfevs.? Campion berdr dven Orfevs som formedlare
av historisk visdom: ”Blott du kan aterskdnka tron pa aldriga legender”, ungefir som
den Orfevs vi moter hos Apollonios Rhodios redan i upptakten i kapitel 1 av min
framstéllning.

Sakert var Campion medveten om Dowlands starka vilja att framhéava sin tradi-
tionsférankring. Nér det gillde hur musik skulle skapas hade Dowland ett rent for-
kunnande drag; han anknét i sina konstnarliga uppfattningar konkret till “dldriga

legender”: som latinkunnig 6versatte och utgav han 1609 Andreas Ornithoparcus

98



(Vogelsangs) stora musikteoretiska arbete Micrologus till engelska. Verket hade ur-
sprungligen publicerats nira hundra ar tidigare, och Dowland tycks i Ornithoparcus
ha funnit en sjélsfrande. I forord till sina publicerade sanger gav han ocksé starka
uttryck for sin uppfattning om samtidens musikaliska forfall, ofta med vandningar
som kunde paminna om Ornithoparcus. Som jag papekade i inledningen kan dven
oversattande knytas till Orfevsmyten, och Dowland utgor ett exempel dven pa detta.

Dowlands handlag med orden bar ocksa drag av en diktande Orfevs. Forutom att
skriva egna texter redigerade han texter som han fétt i uppdrag att skriva musik till.
Dowlands sammanhéngande méangsidighet gor att han i sin roll som yrkesman sale-
des forkroppsligar Orfevs pa en rad sitt: genom sin traditionsférankring, det forkun-
nande draget, lutspelet, komponerandet, versittandet, det poetiska hantverket och
det fortrollande framtradandet. Han var séledes i hogsta grad ocksa en link mellan

det skrivna och det muntliga, mellan reflektion och praxis.

Upprinnelse och research

Forutsittningar

Viéren 2002 fragade regissoren Karin Parrot mig om jag var intresserad av dversdtta
nagra av John Dowlands sanger for en pjés hon skulle skriva om ett fiktivt mote mel-
lan Galileo Galilei och John Dowland. Hon fragade ocksé om jag ville spela rollen
som Dowland. Av denna pjés blev det av olika skl ingenting, och ndr hon foreslog
att vi istdllet borde skapa en forestdllning kring enbart Dowland och hans sénger,
erbjod jag mig att skriva pjasen. Det var redan klart att ocksa musikerna Dan Gisen
Malmquist och Borje Sandquist skulle medverka, liksom scenografen Christel Hans-
son och producenten Birgitta Aurell frain Garderobsteatern.

Vi visste emellertid inte hur forestallningen skulle utformas. Det som fanns som
utgangspunkter var Dowlands sanger, de medverkande musikerna och regissoren.
Vi stod - som vanligt ndr man arbetar med en teateruppsattning — infor behovet av
att 10sa av en serie konstnérliga problem. Fanns det nagon sarskild historia vi ville
beridtta? Nej. Det enda vi var sdkra pé var att Dowlands sanger skulle utgora stomme
i forestéllningen.

Eftersom det var vi som musicerade som ocksa skulle sta pa scenen, menade
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Parrot att det var vi som skulle inleda arbetsprocessen med att vilja vilka sanger och
vilken musik vi ville framféra. Véar utgangspunkt liknade darfor den man har infér
skapandet av ett konsertprogram. Darfor borjade vi helt enkelt med att spela igenom
Dowlands sanger, av vilka det finns ett drygt hundratal publicerade i de sangsam-
lingar som gavs ut redan under tonsattarens livstid: tre Song-Bookes men ocksa nagra
sanger i samlingen A Pilgrim’s Solace liksom Three Songs from a Musicall Banquet.?

Vid urvalet hade vi kriteriet att vi skulle vilja spela sangerna pa en konsert utifran
var trios sdrskilda forutsdttningar. Borje Sandquist hade spelat atskillig renédssans-
och barockmusik och var den av oss som kunde mest om filtet. Sjalv hade jag néstan
inte alls sysslat med musik fran renédssans och barock, och hade - och har fortfarande
- begransade kunskaper om historisk praxis under elisabetansk tid. Gisen Malm-
quist var och ar i grunden folkmusiker och hade dven han begrinsad erfarenhet av
den elisabetanska epokens musik. Det fanns dock manga beréringspunkter mellan
folkmusiken och Dowlands idiom. Tillsammans hade vi ocksa ett brett musikaliskt
kunnande, som vi tyckte borde vara anvindbart i sammanhanget. Var och en hade ar-
betat med musik i trettio ar, och hade bdde gemensamma och olikartade erfarenheter.
Vad skulle hdnda nar just vart mangskiftande kunnande métte Dowlands musik?

Vi sag alltsa notbilden som erbjudande snarare én foreskrift. Det innebar, for att
tala med Paul Riceeur, att vi i hog grad anvande musiken sa som den utvecklade sig
“framfor” notskriften, alltsa vad den véckte i vdr mera mangskiftande musikaliska er-
farenhetsvirld. Detta uteslot emellertid inte varken inlevelse i Dowlands tid och hans
samhille eller annan historisk kunskap. Man kan likna var ingang i arbetet vid ett
slags bricolage, ett arbetssdtt ddar man istéllet for att folja nagon etablerad tradition el-
ler vetenskap tager man vad man haver och gor det bésta utifran forutsittningarna.

Claude Lévi-Strauss har ingaende forklarat hur brikolorens, eller fixarens, tinkande
fungerar med utgangspunkt i sitt studium av muntliga kulturer. Han beskriver deras,
som han sdger, “vilda” tinkande, dir man anvinder det som finns till hands, exempelvis

djur eller vaxter av olika arter, for att strukturera sin tankevarld i mytisk form:

/... och ivara dagar dr en bricoleur, en tusenkonstnir, en person som arbe-
tar med sina hidnder och anvinder medel som ligger helt vid sidan av vad
den konstskicklige anvander. Det egna for det mytiska tdnkandet 4r att det

uttrycker sig med hjélp av en repertoar som dr oregelmassigt sammansatt
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och fastdn omfattande forblir avgridnsad; men det maste begagna sig av den
vilken uppgift det dn foresitter sig, ty det har ingenting annat till hands..
pa sa sitt ter sig det mytiska tdinkandet som ett slags tusenkonstnérs-syssla

(bricolage)/...I*

Lévi-Strauss sitter detta tinkande i den ena dnden av en skala dédr den andra utgors
av nagot Lévi-Strauss kallar “ingenjorstdnkande” vilket praglar den teknologiska kul-
turen. Inom detta tinkande, sdger Lévi-Strauss, anvinder man istdllet en samman-
hingande logisk, matematisk och teknologisk tradition. Han menar ocksa att det ena
sdttet att tdnka dr lika relevant som det andra, sett efter sina forutsittningar. Man
tanker alltsa inte sd@mre for att man lever i en muntlig kultur, bara pa ett annat satt.
Jacques Derrida har emellertid skarpsinnigt och inte sa litet underhallande visat

att alla kulturer och handlingsmonster egentligen bygger pé bricolage:

If one calls bricolage the necessity of borrowing one’s concepts from the text
of a heritage which is more or less [in]coherent and ruined, it must be said
that every discourse is bricoleur. The engineer, whom Lévi-Strauss opposes
to the bricoleur, should be the one to construct the totality of his language,

syntax and lexicon. In this sense, the engineer is a myth.®

Det finns alltsd inga “ingenjorer”. Derridas nedmontering av Lévi-Strauss polarise-
rade bild 4r befriande - alla musiker kommer saledes alltid till ett nytt partitur och en
ny uppgift, med "det man haver”. I vart fall skulle ingenjoren motsvaras av nagon som
ar "konstskicklig”, dvs. en musiker med ingéende partiturstudier och ldng barocktra-
dition ndrmade sig Dowland. Men ocksa denna person ér i viss mening en bricoleur,
en fixare, siger alltsd Derrida.

I efterhand kastar bade Lévi-Strauss och Derrida ljus 6ver hur vi ndrmade oss vart
historiska material: Gisen Malmquist och jag motte bara vara forlagor utifran andra
forutsattningar dn musiker som studerat elisabetansk kultur och musik mera inga-

ende. Huruvida detta skulle ge intressanta resultat aterstod emellertid att se.
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Urval

Den musik som motte oss var rik och raffinerad. Dowlands sangtonsittningar har en
djup musikalisk psykologi som for tankarna till tonséttare som Schubert och Hugo
Wolf. P4 samma sitt som dessa artonhundratalstonsittare tillfér Dowlands musik
ibland ovdntade psykologiska dimensioner till ursprungstexten. Detta gor att saingen
ofta formedlar mansklig erfarenhet med betydligt storre existentiellt djup och nyans
an den dikt som utgor det ursprungliga textunderlaget.

Samtidigt fanns det hos Dowland tonfall som vi associerade till hans sentida eng-
elska arvtagare Sting och Beatles. Utan att vi visste om det holl Sting markligt nog
samtidigt med oss pa med att forbereda sina tolkningar av Dowlands sanger som
skulle utkomma bara nagra manader senare.®

Vi kom fram till att vissa sanger av Dowland var "oundvikliga”, pa samma sétt som
regissoren Jesper Hall och jag under vart arbete med Schuberts Winterreise funnit
vissa av sangerna omdjliga att utesluta.” I mitt nya sammanhang var det dock oklart
vad de andra musikerna och jag menade med denna oundviklighet. Det tycktes ha
att gora med att vissa sanger erovrat en sa sjalvklar plats i Dowlandrepertoaren att det
kunde forvantas att man framférde dem om man gjorde en forestdllning om Dow-
land. Forvéntas av vem? Publiken eller oss sjdlva?

Oundvikligheten hade, forstar jag i efterhand, bade att géra med tolknings- och
lyssnartraditionen. Men det hade ocksa att gora med att vi ville na en publik som
inte kinde till Dowlands sanger. Forestéllningen skulle spelas pd Konsthallsscenen i
Malmé. Detta var inte nagon etablerad musikscen, dit kammarmusikpubliken kunde
forvintas hitta. Istallet tillhorde var tinkta publik den som brukade besdka Malméo
Konsthall, kanske en del av teaterpubliken, méjligen nagon ur folkmusikpubliken.
Kanske skulle vi ocksa na dem som brukade besoka Malmo Internationella Poesida-
gar, en institution i stadens kulturliv. Eftersom Dowlands sanger var ganska okdnda
dven for denna mera allmént kulturintresserade publik ville vi skapa sétt for anknyt-
ningspunkter mellan Dowlands sanger och denna publiks erfarenheter, vara inklu-
derande snarare dn exklusiva.

Av detta skal tyckte vi att det ocksa var rimligt att i urvalet ha med en av Dowlands
mest sjungna sanger, Come Againe.® Forutom att mojligen vara bekant for en del av
den bredare publiken utgor den ocksa manga musikstuderandes kanske enda bekant-

skap med Dowlands sanger.
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De oundvikliga sangerna kan - nu i efterhand - grovt delas in i tva kategorier: den
ena utgjordes av sanger som vi sjdlva redan kiande till och som vi trodde var kinda,
och som vi av detta skal tyckte skulle vara med. Férutom Come Againe fanns dven
Flow My Teares och Now, oh Now I Needes Must Part med i denna kategori.” En sang
som Borje Sandquist sedan tidigare hade ett starkt férhallande till var Come, Heavy
Sleepe, vilken han fick Gisen Malmquist och mig att uppticka.'

Den andra kategorin oundvikliga sanger var sadana som vi gemensamt upptackte
under var urvalsprocess. En av dessa var In Darknesse Let Me Dwelle, som vi visserligen
hade hort pa CD, men som nir vi spelade den framstod som dn mer uttrycksfull, men
ocksd utmanande." Den utgor pa flera sitt Dowland i koncentrat: har finns den tunga
melankolin och det enkla men raffinerade kontrapunktiska arbetet. I sangen anvands
ocksa en for Dowland ganska ovanlig, expressiv kromatik. Den musikaliska textge-
staltningen dr ocksa mycket varierad: ibland deklamatorisk, ibland mera melodits. Att
sedan slutet pa sangen ér oférutsdgbart, med sangstimman som ensam hénger kvar i
tomheten, just som en individ infor evighetens morker, gjorde for oss sangen dn mer
attraktiv i nagot som var tankt att vixa ut till ett dramatiskt sammanhang.

Till denna andra kategori horde dven Disdaine Me Still, med sin inledande enkla
deklamation som mycket rittframt tolkar de ord som utgor sangens titel mot en dia-
toniskt fallande baslinje.'* Sangens andra del ér lika skenbart enkel, men ar betydligt
mer laddad. Har later Dowland forst en lang ton i sangstimman fargas av en serie un-
derliggande harmonik, for att sen lata den dissonera och uppldsas. Slutet av sangen ar
en serie forhallningar mellan sang och instrumentalstimma, vilka i en nedéatgaende
skalrorelse tolkar den passionerade texten.'

Sa smaningom hade vi valt ut ett trettiotal singer som verkade tankbara att anvédn-
da. Jag borjade med att 6versatta In Darknesse Let Me Dwelle och Come Againe. Borje
Sandquist valde ocksa ut nagra instrumentala stycken som han tyckte skulle inga. Flera
av dem var djupt melankoliska, som exempelvis Captain Digory Piper, his Galiard. *

De sanger vi till slutligen fastnade for, utéver dem som vi av rent publika och his-
toriska skl vill ha med, var alltsa dels sadana som genom sin konstnarliga uttrycks-
kraft starkast berorde oss, dels sadana som vi tyckte passade just vart satt att spela
tillsammans. De skulle ocksa textligt och musikaliskt utgora en omvéxlande helhet
- vi utgick i detta avseende alltsa bdde fran en musikalisk och textlig hallning. Sdng-

urvalet, skulle senare fa stimmas av mot vad vi ville beritta med forestallningen.
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Killor till Dowlands levnadsbeskrivning

Vi hade nu valt ut en rad sanger och instrumentalstycken, men vi visste inte vad som
skulle inga i forestdllningen utdver dessa. Redan under forstudierna till Galileipjasen
hade jag emellertid sett en majlighet att skapa nagot som liknade min forestéllning
kring Schuberts Winterreise, men nu utifran Dowlands tankar kring skapande och
musicerande, men ocksa utifran sdngernas innehéll och hans livsdde - att Dowlands
biografi skulle anvandas verkade nodvéandigt. Den kalla vi anvande for att fa veta ndgot
om de yttre ramarna for hans liv var, som naimnts ovan, Diana Poultons bok John Dow-
land, vilken utgor standardverket pa omradet. Enligt Poulton vet man inte sa mycket
om Dowlands uppvaxt, mer dn att han under de sena tonéaren arbetade i Frankrike och
av dunkla skl konverterade till katolicismen. Han atervéinde till England, gifte sig och
fick minst tva barn, av vilka dock bara sonen Robert dr kiand for eftervarlden. Robert
blev lutenist som sin far. Vad Dowlands hustru hette vet man inte heller, trots att hon
var mycket aktiv nar det gillde tryckningen och utgivningen av makens musik.

Dowland var verksam i hemlandet, men reste under 1590-talet till Braunschweig i
det som nu ér Tyskland, men ocksa till nuvarande Italien dédr han upptrddde vid olika
furstehov. Dock fick han ge sig av ddrifran hals 6ver huvud, eftersom han blev (eller
trodde sig vara) misstankt for att konspirera med katoliker mot den protestantiska
regimen i England.

En del talar for att detta var anledningen till att han inte fick nagon tjénst vid det
engelska hovet, medan det ocksé finns skal att tro att det var hans kompromisslosa
attityd som gjorde att han inte fick denna férmén. Han umgicks dock i adliga kretsar,
dédr manga var skickliga musiker och poeter. Dowland publicerade under slutet av
femtonhundratalet och bérjan av sextonhundratalet en rad musikaliska verk, fram-
forallt sanger, men dven lutmusik. Verken trycktes i London, och efterhand é&ven pa
andra héll i Europa. Under de forsta dren av sextonhundratalet innehade han under
flera ar en tjanst vid det danska hovet. Diérifran blev han emellertid avskedad efter
négra ar eftersom han levt 6ver sina tillgangar.

1612 fick han slutligen en tjanst vid det engelska hovet under Jakob I, som efter-
tratt Elisabet. Dowlands sista &r — han avled 1625 - vet man inte sa mycket om, utom
att han komponerade en del musik for kyrkligt bruk och att han spelade pa Jakob I:s
begravning samma ar som han sjilv avled.

Kring tonsdttaren finns en del uttalanden, fillda av ménniskor som mott honom
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eller hort hans musik. Poulton citerar adelsmannen Henry Peacham som sdger att
Dowland “had slipt many opportunities in advancing his fortunes”, vilket kan tyda
pa att han varit oférskimd mot personer som kunnat frimja hans karridr."” Bilden
av Dowland fortydligas ocksa i ett fatal bevarade brev mellan olika adressater. Ett av
dem dr riktat till Dowland sjdlv, skrivet av markgreve Mauritz av Hessen, hos vilken
Dowland periodvis varit anstélld. Tonen i brevet, som avfattats pa engelska, visar att
Dowland stod pé narmast vinskaplig fot med markgreven och ér ett generdst erbju-
dande om arbete: ”...if you do thinke that the acceptance of my service may any way
better your estate, I will assure you that entertainement...”'

Det enda bevarade brevet av Dowlands egen hand ar stallt till Sir Robert Cecil,
senare kidnd som Lord Salisbury. Denne var minister och en av Dowlands hoga
gynnare. Brevet dr pafallande rorigt och verkar skrivet i hast. Det dr avsant fran
Niirnberg 10 november 1595, men berdr egentligen det som hant Dowland i Italien,
dér han traffat personer som mojligen velat intrigera mot drottning Elisabet. Dow-
land forsdkrar, en smula andfatt, sin trohet gentemot drottningen och riksradet, The
Privy Council (som leddes av adressaten, lord Cecil). Framforallt avsvér han sig allt

samrore med katoliker:

Right honourable this I have written that her Majesty may know the
villainy of these most wicked priests and Jesuits, & to beware of them.
I thank God I have both forsaken them and their religion which ten-
deth to nothing but destruction.Thus I beseech God night & day to
bless and defend the Queen’s Majesty, & to confound all her enemies
& to preserve your honour & all the rest of her Majesty’s most honou-
rable Privy Council.”

Utdver detta brev och genom sina sangtexter och diktbearbetningar har Dowland
aven ibland formulerat sig i fororden till sina bocker. I A Pilgrim’s Solace fran 1611 hor

vi en verklig kverulant, och hir dversitter jag pa grund av den vindlande syntaxen:
... s& har jag ocksa alltsedan min hemkomst haft de underligaste upplevel-

ser, sarskilt genom genstridigheten hos tva sorters ménniskor vilka iklar sig

ambetet Musiker. Den forsta ar enkla Kantorer, eller sangare, vilka trots att
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de verkar utmarkta i sin orytmiskhet, egentligen ar helt okunniga. /.../ Den
andra dr unga Lutspelare, som till deras foregangares (av vilka jag ar en)
forminskande, smickrar sig sjdlva med att det aldrig tidigare funnits nagon

som kunnat mata sig med dem."

For att fa material till var forestdllning — som vi alltsd inte visste hur den skulle se ut
— laste jag bocker om den elisabetanska och jakobinska tiden. En av dem var Carl-
Goran Ekerwalds bok Shakespeare: tid och tinkesdtt' och en annan Winifred May-
nards Elizabethan poetry and its music.** Pa Internet fanns ocksa en hel roman om
Dowland: The Orpheus Books, forfattad av Audrey Kemp.?! Boken lade dock alltfor
stor vikt vid historisk rekvisita for att jag skulle kunna anvinda den. Rose Tremains
Musik och tystnad, som handlar om en av Dowlands eftertradare vid hovet i Hel-
singor, lag med sin nagot sotaktiga stil alltfor langt ifran min ténkta framstéllning,
varfor jag inte heller anvinde denna.”

S& sméaningom patriffade jag dock en bok som blev direkt avgorande for min
framstdllning: Robert Burtons The Anatomy of Melancholy, vilken jag dérfor skall

aterkomma till strax.?

Melankoli
Dowland har for eftervarlden blivit forknippad med melankoli. Tonséttaren gjorde
ocksa sitt basta for att framstd som en sann melankoliker, och kallade sig ibland "Den
olycklige engelsmannen’, Infeelice Inglese.* Det var darfor “oundvikligt” att melan-
kolin skulle bli ett ledmotiv i forestdllningen. I vilken utstrickning som Dowlands
melankoli var ett utslag av klipsk marknadsforing eller hade plagsam verklighetsbak-
grund dr svart att utréna. En melankolisk laggning ansags tyda pa intelligens och for-
fining , egenskaper Dowland knappast torde haft nagot emot att forknippas med.”
Ett av sina instrumentala verk gav Dowland den melankoliska titeln Lacrime, ta-
rar.?® Har utgér han just fran samma musikaliska tema som i sdngen Flow My Teares,
kring vilket han bygger sju inledande stycken, alla olika sorters “tarar”, fran det in-
ledande Lacrimee Antique. som syftar pa att tonséttaren skriver i dldre stil, 6ver de
sorgliga Lachrimee Tristes till det avslutande Lachrimee Verce, Sanna Térar. Ett av de
sista styckena i samlingen, Captain Digory Piper, his Galiard, aven detta av vemodig

karaktar, skulle vi komma att anvénda i forestallningen. Titeln pa ett annat av styckena
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skulle sedermera hjilpa till att pragla bilden av Dowland som den sorgmodigaste av
lutenister: Semper Dowland, Semper Dolens, Stindigt Dowland, stindigt dyster.

Karin Parrot tyckte att Dowlands verk ocksé tolkade var tids melankoli, inte minst
den skanska och malmoitiska, varfor melankolin var ett element som skulle kunna
binda samman vér tid med Dowlands. Det finns en litterér tradition av skansk me-
lankoli - alltsedan Ola Hanssons och Vilhelm Ekelunds dagar - men det svarmod
som hos tidigare epokers diktare hade sin grund i naturen har nu sin motsvarighet i
en resignation som har med samhillets férandring att géra. Malmos forvandling fran
industristad med inflyttade lantarbetare till stad med egen hogskola och invandrade
fran manga lander har inte skett smartfritt.

Den malméitiska melankolin inbjuder emellertid ibland till forlésande skratt,
precis som den elisabetanska. Foreningen av svarmod och kvickhet dr nagot man
moter i Robert Burtons tidigare nimnda The Anathomy of Melancholy, dar forfat-
taren utforligt reflekterar kring olika typer av melankoli, dess symptom och orsaker.
Som en hard for dystra sjilstillstand pekar Burton pé dalig luft och brist pa motion,
liksom alltfor mycket sallad, vin eller fet mat. Men disharmoni kan enligt Burton
och de antika tidnkare han citerar dven orsakas av fafinga och sjilvgodhet, vilka kan
utgora svarbotade tillstand, séarskilt om vi blir foremal for smicker: ”We commonly
love him best in this malady that doth us most harm, and are very willing to be
hurt” Den sista tredjedelen av boken behandlar kérlekens och religionens olika ty-
per av melankoli, liksom olika botande kurer. Inte ovintat refererar aven Burton till
Orfevs, namligen nar det giller att bota melankoli med hjilp av musik. * I stort sett
allt som skaver i sjdlen tolkar Burton som nagon form av melankoli, ddrav @mnets
outtomlighet — Burtons bok 4r en encyklopedi 6ver alla upptankliga dissonanta sin-
nestillstand.

Melankolins anatomi hade kunnat vara en samlande titel pa Dowlands verk, lik-
som pa var forestdllning. Att ta sig an Dowlands melankoliska universum var ocksa
att utforska vart eget.

Varfor var da melankolin en del av den elisabetanska tidsandan? Detta dr natur-
ligtvis omajligt att ge ett uttommande svar pa, men mojligt att spekulera kring. Att
melankolin lag i tiden visar sig i skrifter och konstverk, men ocksa i de diagnoser
som lédkare stéller.”” Poulton citerar G.B. Harrison, som menar att det osékra politiska

ldget, liksom befolkningens hilsotillstand kan ha bidragit till att konsten i s& hog grad
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gav uttryck for dystra grubblerier.”® Pesten drabbade London 1603, varvid s& mycket
som en sjittedel av stadens befolkning kan ha détt.*! Man ska emellertid inte glomma
att den Dowlandska melankolin, i likhet med den burtonska, har manga ansikten: det
lyser ibland igenom en klar sjalvironi i texterna, som What if I Never Speede, vilken i

min 6versattning kom att heta Téink om det inte gar?:

Téank om det inte gar?
Ténk om nu hon inte vill?
Att bara grata d&

det tjanar inget till.
Kanske jag tinker om?
Skulle jag tigga och be?
Téank om jag drar mig ur?

Da skulle hon f3 se!??

What if I never speede?

Shall I straight yield to despair,
And still on sorrow feede

That can no loss repair?

Or shall I change my love?

For I find pow’r to depart,
And in my reason prove

I can command my heart.

Vi ville darfor ge Dowlands texter och sanger olika laddning av bitterhet, ilska, sjalv-
6mkan och ironi, alltsa ge melankolin ett brett gestaltningsspektrum.

Fler dimensioner tillkom sjalvklart genom musiken. Ofta anvinder sig Dowland av
dansrytmer som ger spanst och vitalitet at sangerna, &ven om texten har ett sorgset inne-
hall: Now Farewell, I Needes Must Part — Nu farvdl,vi ses igen ar ett exempel pa detta.

Att melankolin i vid, Burtonsk mening skulle spela en viktig roll i férestallningen
var saledes klart. Vi hade nu ocksa gjort ett urval av sanger och instrumentalstycken
som kunde vara anviandbara, och vi kinde ocksa till en hel del om Dowland och hans

liv. Formen var emellertid fortfarande inte klar. Att sangerna skulle dversattas var

108



emellertid en viktig forutsattning. Parallellt med processen kring urval och studier

kring tiden arbetade jag darfor med Gversdttningen av sdngerna.

Sangaren som Oversittare

[ avsnittet “Oversittaren som Orfevs” i kapitel 2 jamforde Lars Kleberg och Jiti Levy
skddespelaren och 6versittaren. Bada utovar tolkande konstarter som samtidigt ar
skapande och innebdr, om yrket tas pa allvar, forvandling och fantasi - forst ndr den
personliga eller privata identiteten trdader i bakgrunden blir 6verséttaren och skade-
spelaren synliga.

Samma jamforelse giller saingaren och sang6versattaren, som bada maste forhalla
sig till flera verkligheter pa en gang; for det forsta till kdlltexten och dess historiska tid,
for det andra till singarens, regissorens och andra medverkandes verklighet och for
det tredje till publikens nu. I denna mening ar sdngoverséttaren en lyssnare, som alltsa
férutom att forsta det ursprungliga verkets olika dimensioner, ocksa maste pejla exe-
kutdrernas praktiska preferenser liksom att vara lyhord for hur den kommande publi-
ken kan uppfatta den Gversatta texten i sitt musikaliska och sceniska sammanhang.

Sangoversittaren star ocksd, precis som Oversittaren av poesi eller prosa, infor
en rad kreativa stillningstaganden som maste ta sig konkreta sprakliga uttryck, an-
passade till det sammanhang dér oversittningen skall anvdndas. Detta innebar ett
starkt skapande moment, dir 6versittaren verkligen anvander sin fantasi pa ett satt
som inte alltid ar kant och erkant. Kleberg visar hur detta skapande detaljarbete ar
kopplat till en mera 6vergripande, utopisk dimension som rymmer ett stort ansvar,

ndrvarande in i minsta konkreta stillningstagande:

Vad 6versittarna askadliggor /.../ dr att det finns en ansvarig relativitet, ett
utrymme for kompromiss men ocksé for det oprévade tredje, som inte har
med godtycke att gora. Oversittaren kan vara beredd att offra ‘en vecka for
en rad hos Shakespeare, hon eller han kan lagga ner ett odndligt arbete for
att nd fram till en punkt av, inte likhet och ekvivalens, utan storsta moéjliga
tydlighet. Den tydligheten hittar man inte firdig i databaserna och inte hel-
ler i den beprovade erfarenheten — den maste skapas. I det lilla och konkreta
demonstrerar Gversittaren forstaelsens majlighet trots allt. Har finns vad

man kan kalla 6versattningens utopiska dimension.*
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Att Oversitta tonsatta texter, sanger, innefattar emellertid ytterligare kompetenser.
Om man skall 6versitta singer maste dversattaren forutom litterara kunskaper ocksa
ha det musikaliska kunnande som kravs for att forsta textens forhallande till den mu-
sik som komponerats till den, nagot jag skall behandla senare .

Oversittaren méste ocksa forhalla sig till sina sceniska medarbetare. Skadespelare
och sangare, liksom regissor, musiker eller kapellmistare har ofta starka och diver-
gerande uppfattningar om en 6verséttnings utformning. Den dialog som fors mellan
oversittare och regissor, liksom med andra medverkande dr dérfor grundlaggande
for att oversdttningen skall bli adekvat i sitt sceniska sammanhang.

Den Gversatta sangen skall slutligen ocksa uppfattas av en publik som ofta har
hogst varierande grad av forférstaelse och instdllning till det som framférs. Det be-
tyder att Gversdttaren maste vara vaken ocksa for det som man litet obestamt brukar
kallar tidsanda eller samhaéllsklimat.** Manga menar att 6versattningar héller i unge-
far trettio ar beroende pa att spriket kontinuerligt fordndras.” Detta torde dven gilla
sdngoversattningar.

Som en bakgrund till min &versattning av Dowlands sdnger, och i ndgon man till
min bearbetning av Gilgamesheposet, vilken kommer att behandlas i nésta kapitel,
skall jag darfor via en kort historisk 6versikt belysa min egen installning till séng-

oversattning.

Sangoversittningens poetik: historia, avsikt och horbarhet
I kapitel 2 visades hur bade Mardis och Cavalcante Schuback férankrar dversittarens
och tolkningens roll i myten och historien, nagot som inte ar orimligt med tanke pa
att oversittning kanske funnits sa lange det funnits skrivkonst. Sin-leq-Unini, som
skapade det som kommit att kallas standardversionen av Gilgamesheposet ca 1300
f. Kr., skrev pa akkadiska, men var fortrogen d@ven med sumeriska, det sprak som
foregick akkadiskan i landet mellan Eufrat och Tigris.* De delberittelser som denne
skrivare, lakare och exorcist anvinde sig av hade borjat 6versittas fran sumeriska till
akkadiska hundratals ar tidigare, varfor han som kunnig i bada sprdken kunde vilja
bland killorna. Darigenom blev han en av de ménga i de akkadiska skrivarskolorna
som formedlade ett sumeriskt kulturarv till eftervéarlden.”

Drygt tusen ar senare blev i den vistliga kultursfaren Cicero och Horatius flitiga

oversdttare fran grekiskan och den senare sig i blygsamma stunder som sin fram-
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sta talang att gora grekisk vers latinsk”* Bada reflekterade samtidigt kring 6versitt-
ningskonsten och berérde problem som ocksa dagens dversittare hela tiden konfron-
teras med: skall man Gversdtta sa att man far en si definierad, bokstavlig 6versattning
av vart enskilt ord som mojligt, eller dr det andemeningen bakom texten pa ett mera
overgripande plan som skall 6versittas?*® Forutom att dryfta detta problem var bade
Cicero och Horatius 6verens om att 6versittningen paverkades starkt av sitt syfte. For
att 6vertyga lyssnaren méste den anpassas till retorikens regler om att viadja bade till
fornuft och kinsla.

Tidigt fastslogs alltsa att ingen Oversdttning existerar i ett tomrum, utan alltid
praglas av Oversdttarens och avsidndarens avsikter. Detta géllde dven da kyrkans
texter under 15- och 1600-talens kristna reformation och motreformation &versat-
tes fran latinet till folkspraken. Syftet var dé att den enskilda férsamlingsmedlem-
men skulle fa tillgang till Guds ord utan speciell formedling via préster och pavar.
En av de viktigaste 6versdttarna under denna period var darfér Martin Luther. Han
ar i sin mangdimensionalitet i hogsta grad en Orfevsgestalt i sina roller som for-
kunnare, pedagog, psalmdiktare, forfattare och oversattare. Hans tankar var for
sin tid radikala: ndr man 6versatte skulle man lyssna noga till de tinkta ahorarna:
“modern i huset, barnen pé gatan och menige man pa torget”.** Luther var dven han
inforstadd med de retoriska regler som hade préglat den romerska antiken, dér
kraven pé begriplighet var centrala dven vid det muntliga framfoérandet. Luthers
instdllning nar det giller begriplighet ligger darfor inte sa langt ifran de oversit-
tarideal jag sjdlv star for. Det finns dock en viktig skillnad. Eftersom mitt syfte med
Dowlandéversdttningarna var ett annat én det han hade med sin bibel6versattning
var jag mycket mer intresserad av att lata min svenska fargas av forlagan. Jag ville
m.a.o. lata min svenska ta firg av Dowland, snarare @n att fa Dowlands texter att
lata som om de vore skrivna idag.

Nir det gillde kraven pa sangtexters begriplighet var dessa sjalvklara ocks i icke-
kyrkliga sammanhang. I en del sangtraditioner ansigs det som en sjalvklarhet att
ahoraren skulle hora texten nér sangare upptradde i profana sangliga och musikdra-
matiska sammanhang.*’ Detta kunde gdlla dnda in pa 1900-talet, och strdvan efter
begriplighet var en viktig anledning till att ockséa Gversitta operor.

Ofta far den publik som lyssnar till konstmusikalisk sang emellertid leva med att

texten inte gar att uppfatta. Bristen pa textlig horbarhet giller de flesta konstmusika-
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liska genrer. Den text av Pablo Neruda som koren sjunger i Allan Petterssons symfoni
nr 12, De déda pa torget dr exempelvis ndstan omojlig att urskilja.** Detta giller ocksa
opera, exempelvis Eugen Onegin — som Tjajkovskij dock inte kallar "opera” utan lyris-
ka scener, och texten blir sarskilt svarforstaelig om verket framfors pa originalsprak
utan textmaskin.* Det dr ofta svart att hora och forstd texten dven i romansgenren:
texten till Wilhelm Stenhammars tonsittning av Flickan knyter i Johannenatten ar
inte létt att uppfatta om man inte kdnner till dikten pé forhand.* Till svarigheten med
att uppfatta texten kommer att man maste forsta den situation det beréttas om.

Ohérbarheten har emellertid historiska forklaringar. Nar det tidiga nittonhund-
ratalets kammarmusikpublik samlades i stora skaror vid romanskonserter var den
vdl fortrogen med Runebergs dikt, och behovde inte hora exakt vad texten handlade
om for att forsta tonsittarens och sangarens tolkning.* I artonhundratalets Moskva
hade den bildade publiken ocksa redan ldst Pusjkins versroman Eugen Onegin innan
de slog sig ner for att avnjuta Tjajkovskijs opera, varfor det f6r denna publik mera var
frdgan om hur tonsittaren gestaltat Pusjkins text d4n vad Pusjkin hade att beritta.*
Har man tilldgnat sig de dikter av Paul Neruda som givit Allan Petterssons verk dess
titel far lyssnandet ocksa helt andra forutsittningar. Man kan dé hora hur Petterssons
musik som helhet ger uttryck for dikternas stimningslagen, istillet for att irriteras
over att inte uppfatta vad koren sjunger.’

Textens former dr dock i dessa fall, vare sig de utgor libretti eller dikter, ursprung-
ligen skapade for att vara begripliga i ahorarens eller lasarens nu. Nér den tonsatta
texten inte hors vid framforandet uppstar det darfor en egendomlig motsittning i
kommunikationen: signalerna som gér ut fran scenen antyder begriplighet i nuet,
men i sjdlva verket dr det fa eller ingen som uppfattar vad som sjungs.” Om man inte
ar grundligt forberedd eller har textblad av nagot slag ér alternativet i regel att lyssna
till sangen som instrumentalmusik vilken indirekt uttrycker textens innehall. Eller
att man, om det ar fragan om musikdramatik, tycker sig f tillracklig forstaelse for
texten och generell konstnarlig behallning utifran det sceniska sammanhanget, ak-
tionen och dekoren. Kravet pa omfattande forforstaelse ndr det giller texten stanger
ocksa effektivt ute all publik som inte har den bildning som krévs.

Detta text- och betydelsebortfall har flera orsaker: den musikaliska estetiken hos
tonsittarna, andrade sangideal och ibland slarv med artikulation, men i manga fall

beror obegripligheten ocksa pa daliga 6versattningar. Jag gjort erfarenheten att spré-
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ket i vara operadversattningar ofta varit mer akademiskt an teatermaéssigt, mer for-
ment historiskt an anknutet till den sceniska situationen.

Nir jag sjalv borjade Gversitta sang i borjan av 1980-talet motiverades detta av
rent praktiska skal. Ibland var det pakallat av en undervisningssituation, som da jag i
borjan av attiotalet 6versatte Mozarts Bastien och Bastienne, eller en del av Benjamin
Brittens Albert Herring. Under nittiotalet hade jag flera 6versattningsuppdrag, bland
dessa Trollflojten for Malmo Musikdramatiska Teater. Jag hade da ingen direkt per-
sonlig motivation att 6versitta operan, utan sag dem frimst som ett tillfélle att arbeta
med den fantasifulle regisséren Philip Zandén. Emellertid fick jag i detta samman-
hang en stark upplevelse av hur Mozarts musik férvandlade Schikaneders ganska
tungfotade verser till nagot fullkomligt annorlunda. Att storartad musik lyfter och
forandrar inneborden i text ar naturligtvis vélkant. Jag naimner detta for att denna
upplevelse fick mig att ta steget over fran ett mera hantverksmassigt — och kanske litet
mekaniskt — operadversdttande till ett mera reflekterat.

Steget till det existentiella forhallningssitt till 6versattandet som Nancy Mardas
och Cavalcante Schuback beskriver genom Orfevsfiguren skulle kom jag emeller-
tid forst att ta under arbetet med En vinterresa. Regissorens och min gemensamma
passion for Franz Schuberts och Wilhelm Miillers verk motiverade mig da till att
verkligen forsoka gora Miillers ord till mina och mina till Millers. Forst hiar kom
mitt 6versdttande mera att likna litterdrt personligt skapande. Denna héllning liknar
det personligt motiverade forhallningssatt singskrivaren Mikael Wiehe beskriver néar

han fragar sig hur det gar till att 6versitta Bob Dylans sanger:

Ja, for det forsta maste jag tycka mycket om béde text och melodi for att
kunna 6versitta en sang. Sen ska jag kinna att den sdger nagot - battre dn
jag sjalv kunnat sdga det — som jag tycker ér viktigt. Helst ska jag ocksa

tycka att sdngen hér och nu har nagot att siga andra.*

Oversittningsarbetet med Winterreise innebar ocksa att forstd min virld genom Miil-
lers, och Miillers genom min. Det férde alltsa med sig lusten att f6r mig sjalv erévra
och till min egen tid 6verfora bilder och tinkesétt ur historien, ur ett forganget Tysk-

land. Ocksa detta liknar det som Wiehe ger uttryck for:
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Att Oversitta dr, som alla Oversittare vet och har sagt fore mig, inte bara

en fraga om att dverfora ord fran ett sprak till ett annat. Det ar ocksa, och
ibland kanske framforallt, en fraga om att 6verfora tankar, bilder, associa-
tioner, forestdllningsvarldar fran en kultur till en annan./.../ Jag tror att jag i
min oversattning av Dylan drivs av en sorts dnskan att gora hans sanger till
mina. Och i férldngningen, att gora sdngerna svenska. Att jag som svensk
artist i Sverige ska kunna sjunga sangerna for en svensk publik. Att berika

det svenska spraket med Dylans varld pa nagot sitt.>

Wiehe ger alltsa dven han uttryck for den Klebergska tanken att lata "Dylans vérld”

paverka den svenska tolkningen, inte att fa tolkningen att klinga som om Dylans latar

vore skrivna pa svenska. Wiehe ar vil medveten om att han ansluter sig till manga

kolleger fore honom, och beskriver dven 6versittandets roll som kulturspridare: ge-

nom seklerna dr det i hog grad via dversittningar som tankar och kunskap sprids fran

en kultur till en annan.

Oversatta sanger maste i min poetik uppfylla de krav pa begriplighet jag stiller pa

en vanlig sangtext. Det innebdr att jag ocksa maste handskas med de speciella svarig-

heter det moter att forfatta en sadan. Musikaltonséttaren och textforfattaren Stephen

Sondheim ér en av dem som i praktiken ofta konfronterats med dessa problem:
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Sjalvklart passar grundreglerna for allt forfattande in dven pa sangtextforfat-
tande: smakfullhet, kédnsla for ord och ordens betydelse, resonans, ton och
allt sadant. Men det finns tvé avgorande skillnader som utmairker sangtext-
skrivandet och de bestimmer sangtextforfattandets villkor. De dr inte ens
regler i vanlig mening utan helt enkelt principer. For det forsta s ar sang-
texten fast knuten i tiden - till skillnad fran poesi till exempel, en dikt kan
man ldsa i valfri hastighet. /.../ Nar man lyssnar till musik valler texten fram
mot lyssnaren och man hor den bara en gang, eller tva ganger om det ér en
repris, eller tre gdnger om det ar tvé repriser, men det ér allt. Ofta upplever
man sjalv eller hor andra sdga “jag uppfattade inte texten forran jag kopte
skivan” Ja, det 4r alltsd problemet. Man hor bara texten en gang. Musiken
ar en obeveklig maskin som spottar fram texten utan pardon. Detta for oss

till den andra principen. Texten hor ihop med musiken, och musiken ar



mycket rik, enligt mitt formenande den rikaste konstformen av alla. Den ar
ocksa abstrakt och kan behandla dina kédnslor pa ett mycket egendomligt
satt. Man har alltsa inte bara detta utan dven belysning, kostymer, scenario,
rollfigurer och artister. Det blir ganska mycket att lyssna till och ta at sig.

Séngtexter maste darfor vara mycket tydliga och enkla i grunden.”

Det sceniska sammanhang som vi forestéillde oss ndr det gillde Dowlanduppsitt-
ningen kravde enligt min uppfattning detta slags text. Det dr ocksé den typ av fram-
stillning jag tidigare oftast sysslat med bade nér det gallt 6versattningar och nér det
handlat om mina egna sanger.”> I denna poetik har en fungerande scenisk sangtext
ett drende, hogt eller lagt, trivialt eller mera anspraksfullt, och det maste finnas nagot
i den som gor att publiken finner det médan vart att lyssna till den - alldeles oavsett
att det ocksa finns ahorare som inte lyssnar sarskilt mycket till sdngers texter mera
generellt.”® Nir jag nu skulle sjunga Dowland f6r dagens publik ville jag nu lika litet
som under arbetet med En vinterresa att publiken skulle tvingas bladdra i texthéften.
Jag ville inte heller sjunga pa originalspraket och ha de dversatta texterna projicerade
pé viggen ovanfor scenen.

Att textens begriplighet redan pd Dowlands tid hade hogsta prioritet framgar
av hans kollega Thomas Morleys sangkompositionslédra, Treating of Composing of

Songs, nir han foér kompositorer i vardande rekommenderar att folja en rad regler:

... so that keeping these rules you shall haue a perfect agreement, and as it
were a harmonicall consent betwixt the matter and the musicke, and likewi-
se you shall bee perfectly vnderstoode of the auditor what you sing, which is
one of the highest degrees of praise which a musicion in dittying can attain

or wish for.>*

Dowlands sanger framfordes alltsa, precis som Schuberts, i en social och musikalisk
kontext dir idealet var att publiken omedelbart skulle forsta texten liksom tonsét-
tarens tolkning av den.

Mina tankar om begriplighet dr ocksa paverkade av mitt arbete med verk av Ber-
tolt Brecht och Hanns Eisler. Brecht lar pé sitt skrivbord ha haft en liten dsna med

en skylt kring halsen: Auch ich muf§ verstehen, “Aven jag méste forstd’, som ett me-
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mento for att skriva texter som var begripliga. Eisler skapade, forutom teatermusik
till Brechts pjdser, dven ytterst sangbara Lieder, dven dessa ofta till texter av Brecht,
dér texten alltid ar horbar, trots den ibland komplicerade musikaliska strukturen.
Detta hor naturligtvis samman med hans 6nskan att kommunicera med publiken, en
onskan som tangerar det pedagogiska.”

Tydlighet innebér emellertid inte med nodvéandighet platthet eller plakatmassighet.
Bra sangtexter maste tala att lyssnas till ménga ganger, och nagot att ge bade i ahora-
rens nu och vid ett fornyat lyssnande. Detta dr nagot som forenar exempelvis Brechts
och Sondheims sdngtexter nér de dr som bast, och de har sina gelikar i Bellman och
Taube, Wolf Biermann och Jacques Brel. Viktigt dr ocksa att komma ihag att dessa
texter ar skapade fOr att sjungas, nagot som dr helt nddvandigt nér sangtexters kvalitet

diskuteras. Mikael Wiehe r, i likhet med Sondeim och Morley, noga med detta:

Jag har ibland utnamnts till poet. Det 4r jag inte. Poeter strévar efter att med
hjalp av ord uppné det 100-procentiga uttrycket for det de vill sdga. P4 sam-
ma sitt efterstravar kompositorer med hjélp av enbart musik sitt 100-pro-
centiga uttryck. I sangskrivandet ddremot ska det 100-procentiga uttrycket

uppnas just i samspelet mellan orden och musiken.*

Min poetik ér alltsd inte unik med sitt krav pa att texten skall kunna uppfattas nér
sanger Oversitts, komponeras och framférs. Emellertid dr det ocksa sjalvklart att man
kan ha invindningar mot detta envisa fasthéllande vid kravet pé textlig horbarhet
och begriplighet. Vi bevistar inte konserter och musikteaterforestéllningar bara for
att hora sdngexterna. Manga gér exempelvis pa opera for att hora en sarskild artist
eller bara njuta av musiken. Ofta betingas var kulturkonsumtion ocksa av socialt-ri-
tuella skal, vilka for en stor del av publiken kanske ar lika tungt vdgande. I en rituali-
serad genre som rockmusiken hors inte heller alltid texten pé konserterna, eftersom
rockpubliken i likhet med en del av operapubliken ocksa har stor forforstaelse och
ofta sjunger med i séngerna eftersom man lirt sig texten i forvig. Aven i rocksam-
manhang forblir dock den oinvigde utanfor.

Jag ndmner dessa exempel eftersom jag i samband med Dowlanduppsittningen
inte var intresserad av att texten skulle vara begriplig som ett slags sjalvindamal,

utan for att detta skulle ligga i linje med forestallningens inkluderande héllning.
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Begripligheten hade saledes en etisk eller, om man sa vill, politisk aspekt.
Naturligtvis dr en total begriplighet och inklusivitet inte méjlig annat én i teorin.

Mina medarbetare och jag var i var tur praglade av ideal och klassbakgrunder som

formodligen pé olika sdtt outtalat stotte bort den som inte dr van vid att ga pa teater

eller som inte annars lyssnar till Dowlands sanger.

Forskning om sangoversittning

Det finns sdvitt jag kunnat se ingen forskning kring hur mycket man egentligen hor
av opera- eller rocktexter vid ett forsta dhorande, och nér det giller saingdversittning
finns det mest skrivet om dversittning av musikdramatik. Oversittning av konstmu-
sikalisk solosang, Lieder eller franska mélodies, har vad jag kan se inte behandlats i
samma utstrackning. Orsaken till detta kan vara att textunderlaget for romanser ofta
ar dikter, och att 6versittning av poesi snarare diskuteras pa det litterdra omradet
dn pa det musikaliska. En annan orsak ér att kammarmusikalisk solosang ofta, en-
ligt min erfarenhet, framfors pa originalsprék, och att forskningsunderlaget i form
av oversittningar darfor inte ar sa stort.” Oversittning av enskilda singer skiljer
sig ocksé naturligen fran dversittning av musikdramatik. Aven om en dikt manga
ganger har ett tydligt rolliknande diktjag, kanske innehaller berdttande inslag och
ibland en viss dialogisk utformning, finns det vid 6versdttning av musikdramatik
istallet paralleller med 6verséttning av talpjdser: olika roller skall ges individuell ka-
raktér, olika framstéllningsséatt som mera berdttande avsnitt (recitativ), lyriska fram-
stallningar (arior) dialogiska skeenden (duetter och ensembler) skall ges adekvat
spraklig drakt.

Nir det giller 6versittning av musikdramatik finns det pa svenska tvé storre ar-
beten. Musikvetaren Marianne Travén studerar flera svenska 6verséttningar av Mo-
zarts och da Pontes Don Giovanni, och hon gor dven en genomgang av olika sitt att
teoretiskt diskutera omradet.* Johan Franzon, verksam i Helsingfors, har i sin dok-
torsavhandling gjort en genomgéng av tre oversattningar av musikalen My Fair Lady
och foreslar dven en analysmodell f6r sangoversittning, inspirerad av den tjeckiske
teatermannen Ivo Osolsobe.” Bada dessa avhandlingar beskriver ett slags pendelro-
relse mellan tva olika perspektiv: ett dir man forsoker skapa teoretiska kommunika-
tionsmodeller for vad 6versdttning egentligen innebér och ett ddr man undersoker

hur 6versittare faktiskt gar tillvaga.

117



Travén later operadversittare sjialva komma till tals i en genomgang av nagra olika
dokumenterade arbetsmetoder fran 1920-talet till vara dagar.®® Hon konstaterar att
infallsvinklarna pa det musikaliska 6versittningsarbetet i sjalva verket "ar lika ménga
som antalet Oversittare”. Detta stimmer visserligen om man gar ner pa detaljniva,
men det r tydligt att de flesta dr 6verens om vissa grundldggande principer, d&ven om
de har olika tillvigagangssatt och prioriteringar.

Med négra avvikelser tar dversittarna upp foljande riktlinjer for sitt arbete: Kall-
textens innehall skall bevaras i sa stor utstrickning som mdgjligt. Kalltextens musi-
kaliska och innehallsliga struktur skall ocksa behéllas — nagot som for med sig att
rim helst skall finnas kvar, liksom att inga stavelsetilldgg skall goras vilket innebar
att man i princip inte skall &ndra i musiken, utom méjligen vid recitativ. Det betyder
ocksa att ord som star pa betonade stéllen helst skall sta kvar dir dven i maltexten,
eftersom tonsittaren haft en avsikt, ofta expressiv, med deras placering. Oversittaren
och regissoren Per-Erik Ohrn nidmner att originalets stilnivé ocksa skall behéllas. I
gorligaste man skall man &@ven ta hinsyn till sprakljudens placering med tanke pa
sangbarheten.!

Jag kdnner igen mina egna principer och arbetsmetoder i dem som Oversittarna
i Travéns genomgéang beskriver. Nar det giller 6versittningen av Dowlandsangerna
beskriver jag mitt tillvigagangssatt nedan. Det finns emellertid annat att kommen-
tera hos operadversittarna i Travéns genomgang. En fraga ar vad de inte namner som
de anda tycker ar sjalvklart eller underforstatt. Travén spelar exempelvis ut 6versit-
tarnas uppfattningar mot teaterteoretikern Jifi Levys kriterier for bra dversattningar
av dramatik. Ingen av operadversittarna hos Travén ndmner med ett ord det som tea-
termannen Levy har som sitt forsta kriterium: ”Texten skall vara forstaelig, dvs. dess
klangbild skall vara tydlig for att underldtta den auditiva uppfattningen.”®> Antingen
tar manga operadversittare detta for givet, eller ocksa anses textlig forstaelighet inte
sé viktigt pa operascenen med tanke pa att ahorarna forutsatts kunna handlingen se-
dan tidigare. Det ar ocksd mojligt att prioriteringen av rim och sangbarhet i realiteten
gor att begripligheten offras.

Ingen av de oversittare som kommer till tals hos Travén ndmner heller person-
karaktdristiken genom spraket. Det dr som om de forutsatter att musiken istallet gor
detta arbete narmast pa egen hand. I sjélva verket har librettisten pa originalspriket

ofta markerat exempelvis rollfigurernas sociala status genom deras sitt att tala.*
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En detalj som endast Per-Erik Ohrn behandlar ér i vilken utstrickning det ar nod-
vandigt for dversittaren att ha kinnedom om de historiska omstandigheterna kring
musikens och textens tillkomst.®*

Nir jag nu 6vergar till mitt exempel pa hur jag 6versatte en sang av Dowland ar de
perspektiv Travén visar pa védrda att halla i minnet. I det foljande skall jag ocksa bero-

ra en modell for scenisk sanglig kommunikation som Johan Franzon presenterar.*®

Ett exempel: 6versittning av Come Againe

Nar det giller det konkreta dversattningsarbetet skall jag narmare diskutera min 6ver-
sattning av den kanske mest kinda av Dowlands sanger, Come Againe. Den gavs nr. 17
i Dowlands forsta sangbok, som utgavs 1597. Textforfattaren dr okdnd, men forskare
funnit metriska likheter med andra dikter i tiden.* I singboken &r sex strofer tryckta,
men de fyra sista ar av okdnd anledning numrerade 1-4, som om de vore ett slags till-
lagg. De skiljer sig ocksd metriskt en smula fran de forsta tva genom att det fattas en
versfot i sista versraden. Musiken &dr emellertid skriven for att passa de forsta tva stro-
ferna, varfor sdngaren maste upprepa eller ldgga till nagot ord for att texten rytmiskt
skall stamma med musiken. For 6versittaren ar detta inte ndgot stort problem, da det
bara dr att anpassa 6versattningen till monstret fran de tva forsta stroferna.

Min 6versittning baserade sig inte pa diktens metriska struktur sa som den tedde
sig i sin litterdra form. Jag grundade den istdllet pa Dowlands sitt att lasa dikten, bade
som den tedde sig bade pa notsidan och klingande, sjungen.

For att belysa 6versattningsprocessen skall jag jaimfora min version med en ver-
sdttning av min sdngar- och doktorandkollega Katarina A. Karlsson. Den dr gjord for
ett sammanhang som bade liknar och skiljer sig fran mitt, och jag menar att detta
ganska tydligt visar vilka olika val som préglar 6versattningsprocessen.

Sangen har i originalet sex strofer, men vanligen kortar man sangen sa att man vid
framféranden sjunger tre strofer, ndimligen den forsta, andra och sjétte. Katarina och
jag har bada valt att Gversitta just dessa tre.

Jag var angeldgen om att formedla det lyssnande i de tre riktningar som jag beskrev
i detta kapitels inledning, nagot som paminner om Osolsobes modell: att avlyssna
sangens text och musik och den tid da den skapades, kombinerat med en lyhordhet
for det som jag upplevde som var grupps gemensamma estetiska ideal, och slutligen

skulle jag ha gehor for den forvintade publikens grad av forforstéelse. ¢
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Bade regissoren och jag ville, som tidigare papekats, utga fran sangerna nér vi
byggde forestéllningen. Eftersom jag inte hade nagon dramatisk struktur att ta hdn-
syn till ville jag darfor i min 6versittning ligga sa ndra killtexterna som mojligt, sam-
tidigt som de skulle fa en begriplig och uttrycksfull svensk sprakdrékt, med farg av
Dowlands tid. Var idé var dessutom att min blankverstext — vilken skall behandlas
senare — skulle utgéra det som Franzon kallar metanarration eller metapresentatio-
nell kommentar.®® Han anvinder dessa begrepp for “mellansnack” som séngartister
anvéander vid framférande av enskilda sdnger. Termen mellansnack for tankarna till
presentationer med improviserade inslag. Min framstéllning har visserligen mellan-
snackets funktion men metanarration ar en mera neutral term som bittre stimmer in
pé min metriskt strukturerade blankversmonolog. Sdngerna tillsammans med Dow-
lands livsberittelse var de nav kring vilka historien skulle spinna. Teoretiskt hade det
jukunnat vara sé att vi kunde haft en firdig historia som sangerna innehéllsligt skulle
anpassas till. Kanske hade jag dé varit mera beredd att anpassa Overséttningen mera
efter denna kontext.

Till skillnad fran mig hade Katarina just en firdig beréttelse i vilken hennes 6ver-
sattning skulle integreras, en verklighetsbaserad historia som hon sjalv skrivit: Lady
Essex hemlighet. Berittelsen handlar om en flicka som blir bortgift redan som tret-
tonaring, som vill forma en lakare att forgifta den dldre maken sa att denne inte skall
orka kréva sin “dktenskapliga ritt”. Sdngens oversittning skulle ddrfoér anpassas till
denna historia. Vi hade alltsd, som Franzon skulle sdga, olika dramaturgiska utgangs-
punkter. Franzons terminologi kommer hér val till pass nir han definierar sangover-

sattning som

en for kallsangens musik och malsituationens situation limpad textuell
approximering. Sangoversattaren har att gora en approximering, en mal-
sangtext som dr lik kélltexten, antingen sa mycket som mojligt eller bara s&
mycket som behovs. Huruvida 6versattaren efterstravar det ena eller det an-

dra bor, som i alla 6versattaruppdrag, bestimmas av syftet eller uppdraget.®
Katarinas malsituation var av annorlunda karaktir an min, varfor hon kunde

vara friare i sitt forhallande till kalltexten och ibland inte var narmare denna

an “som behovts” (se Franzon ovan). Hon hade kanske i storre utstrackning an
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jag anledning att vilja hjdlpa lyssnaren att uppfatta det erotiska budskapet, som
hon ocksa atminstone i sista versen tolkat komiskt. Det hindrar inte att hen-
nes oversattning ibland, kanske paradoxalt nog, ligger narmare killtexten dn min.

Kalltextens forsta strof ar foljande:

Come againe,

Sweet love doth now invite

Thy graces that refrain

To do me due delight

To see, to hear, to touch, to Kiss, to die

With thee againe in sweetest sympathy.

Som synes finns hér en del verb- och pronomenformer som inte anvéinds i nutida
engelska: doth, thy, varfor det dven av dessa skal var viktigt att 6versdtta sangerna. En

ordagrann oversattning skulle kunna vara:

Kom tillbaka!

Den ljuva kérleken inbjuder nu (forvisso) dina behag

som avstar fran

att vederborligen fornéja mig

(genom) att se, att hora, att rora (dig), att kyssa (dig), att do

med dig igen, i ljuvaste samforstand.

Meningsbyggnaden édr ganska snarig och maste rétas ut for att kunna uppfattas i nuet
av publiken. Detta dr nagot dven Katarina tagit fasta pa i sin 6verséttning, som har

foljer efter min:

Kom tillbaks! Bejaka kérleken
som du férvagrar mig

och ge mig njutningen,

att ge och ta och fa en kyss och do

med dig igen i ljuvlig 6msinthet.
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Katarinas version:

En géng till! Min élskade du vet
att gora det jag vill

var egen hemlighet

att ta, att ge, att fa, att se,

att do...med dig igen, o ljuva hjartevin

Det inledande anmaningen dr svardversatt. En sangarkollega berittade att hon
hort en tysk versattning som borjade ”’Komm’ zuriick!” och menade att det blev di-
rekt komiskt med de skarpa tyska konsonanterna, och att sangens innehall gick férlo-
rat redan dér. Det ar emellertid inte sékert att en tyskspréikig lyssnare hade uppfattat
denna 16sning lika negativt. Om man skall behalla betydelsen av de inledande orden
finns det pa svenska heller inte s& manga andra majligheter 4n att vélja "Kom till-
baks!” om man inte vill skriva om fortsittningen.” Jag fick heller inga reaktioner pa att
denna l6sning inte skulle fungera. Katarina har valt: "En gang till! Min dlskade du vet,
att gora det jag vill, Var egen hemlighet” och pa sa vis fatt ett mjukare tilltal i det inle-
dande utropet. Hon har ocksa brutit upp syntaxen och dérigenom skapat utrymme for
sangaren att spelmassigt antyda vad sangen handlar om. Jag har valt att behalla vanlig
meningsbyggnad, men dven jag har tolkat om engelskans sirligheter till ett betydligt
rakare: "Bejaka kirleken som du forvigrar mig”. Jag anser att singens huvudbudskap
gar fram tydligt pa detta sdtt, utan att man fordenskull gor alltfor mycket vald pa
originalets innehall.”" En av nackdelarna med min 16sning ér att man far en o6nskad
betoning pa den annars nistan obetonade sista stavelsen i “karleken”. Detta later jag
sedan rimma pa njutningen. Som sangare kan man dock mildra effekten av dessa latta
inkongruenser genom att inte 6verbetona de rimmande sista stavelserna.

Nér man sedan kommer till “to see, to hear” etc. fir man pa svenska omedel-
bart svarigheter eftersom vi inte har s& manga enstaviga verb. ”Se” fungerar bra, men
“hora’, rora vid” och “kyssa” far inte plats pa det musikaliska utrymme som stér till
buds. Dessutom ér det hir ett stille dir Dowland byggt upp en musikalisk stegring
fram mot "die”, som har den vilkidnda konnotationen “den lilla déden”, varfor den
musikaliska logiken maste kopplas till en spraklig.”” Det verkade da naturligt att vilja

“att ge och ta, och fa en kyss och d6”, en 16sning som liknar den som Katarina valt i sin
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Oversdttning: "att ta, att ge, att fa, att se, att do med dig igen”. Vi slutar ddremot strofen
olika. Jag har gatt mer pa originalets ”in sweetest sympathy” och 6versatt det med i
ljuvlig 6msinthet”, medan Katarina valt att avrunda med "o ljuva hjartevan.” Vi har
bada valt bojningar eller avledningar "ljuv” som 6versittning av “sweetest”.

Den andra versen lyder:

Come againe,

that I my cease to mourne
Through thy unkind disdain
For now left and forlorn

I sit, sigh, I weep I faint I die

In deadly pain and endless misery.
Denna blir i ordagrann dversittning:

Kom tillbaks,

sd att jag far sluta sorja

vilket jag gor pé grund av ditt fientliga forakt

ty nu lamnad och vilsen

sitter jag, suckar jag, grater jag, svimmar jag, dor jag

i dodlig smirta och oédndligt eldnde.
Detta blir i min respektive Katarinas version:

Kom tillbaks!

och skingra mina kval

som fotts av ditt forakt.

Jag géar i dodens dal,

och tdrs av gréat forgas av sorg och dor

forsméadd av dig i 6vergivenhet.

Vackre vin!

Lat mig ej ldngta sd
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du ger och tar igen
likt tjuvens béste vian
Jag stannar kvar bereder mig

att do... i andlds sorg och evig ensambhet.

Har har jag ater valt "’Kom tillbaks!” som inledning. Dérefter har jag skrivit om tex-
ten sa att det dr den dlskade som blir subjekt: “och skingra mina kval’, vilket foljs av
“som fotts av ditt forakt” vilket ligger nira originalet. Aterigen kommer sedan det
suggestiva melodiska stegringsavsnittet med sina verb: "I sit, I sigh, I weep, I faint,
I die”, dér jag har valt: "jag tirs av grat, forgéds av sorg och dor”. Det som pé engelska
ar en upprakning bildar i min 6versdttning korta satser. Har forlorar man origina-
lets kombination av en ton - ett ord, vilket ger en viss suckande karaktir, men det
blir ett sétt att &nda uttrycka textens innehall pa svenska. Katarina har en liknande
16sning, men bryter dven upp orden dver pauserna i musiken (bindestrecken in-
dikerar har pauserna): “Jag stan-nar kvar, be-re-der mig att d6”. Denna l6sning
ger andra spelmassiga mojligheter dan min: delar man upp orden kan man fa en
suckande karaktdr av ett annat slag, som om man inte formadde uttala hela orden.
I slutet av strofen har jag pa slutet velat avrunda sjalvomkans- och évergivenhets-
temat medan Katarina gatt mera pa vad som faktiskt star: jag har valt "forsmadd av
dig i overgivenhet’, medan hon har ”i 4ndl6s sorg och evig ensamhet”. "Férsmadd”
ar ocksa ett ord som jag tycker ér ett bra exempel pa hur man kan lata det historiska
och frimmande firga nuet: det ér ett litet alderdomligt ord vi fortfarande forstér,
men sillan anvinder.
Vi dr s& framme vid den sista strofen, som i originalet ar den sjatte (men med

nummer 4):

Gentle love,

draw forth thy wounding dart!

Thou canst not pierce her heart

For I that do approve

by sighs and tears more hot than are thy shafts

did tempt while she for triumph laughs.

vilken i ordagrann 6versattning blir:
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Milda kirlek,

drag bort din sérande pil.

Du kan inte genomborra hennes hjérta.
Négot jag bevisar genom att jag redan
genom suckar och tarar, hetare dn dina pilar,

forsokt detta medan hon bara skrattar i triumf.
Min version f6ljs dven nu av Katarinas:

Kirleksgud!

Ack Amor, dven du:

ligg ner din bage nu

Ty nér hon hort min bén

som brann ldngt mer &n din férlupna pil,

brast hon i skratt, triumfatoriskt skratt.

Amorin!

Drag bort din skarpa pil

i hjartats harda skrin

kan du ej sla en kil

Sé lam &r han sa tam att jag vill do...

och sé loj hans viljelgsa lem

Strofen inleds med ett semantiskt inte riktigt avrundat anrop: "Gentle love” ar
visserligen en invokation, men den maste f6ljas av mer for att vi skall forsta vad det
hela handlar om. Jag har valt "Kérleksgud”, medan Katarina istéllet har "Amorin’,
vilket historiskt dr mitt i prick eftersom det hér 4r den personifierade kérleken, Eros
som tilltalas. Amorin” dr betydligt mera léttsjunget, och en l6sning som jag kanske
skulle foredragit ocksa for egen del om jag kommit pa den. Katarinas fortsdttning
”Drag bort din skarpa pil” dr en ordagrann Oversittning av originalet, medan jag
valt att skriva om det: "Ack Amor, dven du: ligg ner din bége nu” for att senare i
versen kunna bevara den bild- och tankemadssiga logik som finns i originalet. Kata-

rina har valt en annan vig eftersom hon vill betona det komiskt erotiska i dikten. I
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hennes version kan man inte utesluta att kontexten, alltsd hennes egen berittelse om
Lady Essex, medgivit dessa ritt stora friheter i forhallande till killtexten.”? A andra
sidan kan det vara sa att texten som helhet har langt flera erotiska anspelningar an
jag forstar. I min lasning dr det istéllet nederlagets och sjalvomkans njutning jag in-
tolkar i originalet. Har ldgger jag pa sista raden till den versfot som saknas i texten,
och anvinder samma rytmiska monster som i forsta och andra stroferna. Detta gor
att jag inte behover anvanda textupprepning, vilket annars blivit nédvandigt. Denna
16sning legitimeras genom att de tva forsta verserna, till vilka musiken férmodligen
ursprungligen skrevs, har detta monster.

En mojlighet som Poulton inte diskuterar &dr att Dowland skrivit musiken fore
texten, och dérefter skrivit texten till musiken.” Senare skulle han i sa fall hittat en
fyrastrofig dikt som ndstan passat ihop med den redan fardiga sangen. Detta ligger i
linje med spekulationer som tidigare gjorts och skulle mojligen forklara varfor tredje
till sjétte stroferna numrerats 1-4, nagot forskningen funderat 6ver.”

Sedan jag 6versatt en forsta version av sangen provade jag den, i likhet med 6vriga
sanger, flera ganger i praktiken genom att sjunga den for regisséren och medmusi-
kerna, innan jag faststéllde den slutliga formen. Ett problem var huruvida jag skulle
anvanda “ty” eller *for” i sista strofen. Den senare 16sningen dr mera avspand, men
tycktes mig alltfor modern, medan den forra var stilméssigt béttre men var for stel.
Detta gillde for 6vrigt samtliga sanger i pjasen. Nagon slutgiltig 16sning som gallde
alla sanger kom jag inte fram till. I forestallningens sista sang, Me, me and none but
me-Jag, jag och bara jag, anvande jag alltid "ty”, eftersom ordet dér var sé betonat, och

ett for” hade lett tanken pa avvigar:

Ty den som inte alskar att fa do till slut
har aldrig varken dlskat eller levt fullt ut.

Betraffande dessa sista rader irriterade det mig att jag inte kunde vara sprakligt kor-
rekt och sjunga: “har aldrig vare sig dlskat eller levt fullt ut” Jag bestimde mig dock
for att acceptera sprakfelet eftersom de bada raderna sa tillfredstdllande sammanfat-
tade livsnjutaren Dowlands filosofi.

Som synes dr det hela tiden stillningstaganden i flera riktningar som maste go-
ras, anda ner i de sma detaljerna. Detta giller bade forhallandet till killtexten och
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dess sammanhang, i forhallande till musikens krav, i forhallande till det egna sce-

niska sammanhanget, liksom till hur texten stilmdssigt klingar i var egen tid.

Sammanfattning: singoversittning som nirhet och distans

Inledningsvis betonade jag med Lars Kleberg, Nancy Mardas och Martin Heidegger
oversdttarens lyssnande i tre riktningar samtidigt, ett lyssnande i vilket 6verséttaren
forlorar sin privata identitet, blir ett medium for kélltextens verklighet, och dérige-
nom blir dversittare. Jag vill ocksa till detta ldgga den distansering som jag menar ar
en oundviklig del av sang6versattning. Parallellt med inlevelsen i och identifikatio-
nen med killsangens verklighet sker hela tiden ett intellektuellt arbete som har en
analytisk, prévande komponent. Aven singversittning utgor alltsd ett tolkande dir
det i Ricceurs anda, sker en vixelverkan mellan moment som inriktas pa forstaelse
och sddana som innebar mera forklarande, strukturella forhallningssatt.

Det ér i grunden detta senare perspektiv som utreds hos Travén och Franzon. Har
talas inte alls, som hos Wiehe och Mardas, om 6versittarens personliga motivation.
Det utesluter inte att det kan finnas en stark sadan dven hos operadversittarna, dven
om jag har en kénsla av att dversittarrollen i operans virld har tydligare karaktar
av mer hantverksmaissigt professionaliserat bestéllningsarbete. Wiehe och Mardas
oversitter inte pa bestéllning utan for att de har ett inre uttrycksbehov. Men: dven
Mikael Wiehe antyder att ett av skilen till att halla pd med sangdversittning ér en
kombinatorisk lustkédnsla och sdger att det ar “sa himla kul! Mycket roligare dn kors-
ord, Suduko och Rubiks kub.””¢ Aven tonsittaren Cecilia Bartosch Edstrom visar i en

artikel entusiasm oOver detta:

Jag alskar att Gversitta opera! Det dr kul och pyssligt. Lite som en korsning
mellan att 16sa korsord och skriva julklappsrim. Allt méste gé ihop i slutdn-

dan och ingen stavelse eller not far bli ver.””

Stephen Sondheim liknar éven sjdlva sangtextforfattandet vid att lagga pussel.”®
Mikael Wiehe ger oss ytterligare motiveringar till sitt linga projekt med sanger

av Dylan nér han kallar denne “en av mina personliga favoriter och stora inspira-

tionskéllor. [...] (och sa ger det [6versittandet] saklart idéer och uppslag till mitt

eget arbete!)”” Wiehe uppmérksammar hér den konstndrliga impuls som kallsangen
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och dess skapare ger den utévande singskrivaren. Oversittningen blir ett sitt att i
praktiken trdnga in i en annan konstnirs musikaliska och poetiska universum for
att stimuleras och lira sig nagonting av det. Forhallningssittet liknar det som man
intar ndr man gor ett klaverutdrag av en symfoni for att trdnga in i tonsattarens satt
att komponera. Sangoversittaren aterupplivar en del av den skapande processen ge-
nom att i praktiken gora sig fortrogen med originalets konstnarliga universum och
verkningsmedel. Som skapande artist kan han sedan dra nytta av dessa kunskaper i
sitt eget arbete.

Oversittningen av sangerna i kombination med att sjunga dem gav mig en lik-
nande praktisk-teoretisk ingang i Dowlands varld. Detta arbetssitt blev ocksa ett sitt
att medvetandegora hur Dowland tonsitter en dikt. Med hjélp av mycket enkla mu-
sikaliska strukturer lyckas han ge texten stor uttryckskraft. Man kan i detta avseende
spela, lyssna till och lasa exempelvis inledningen pa In Darknesse Let Me Dwelle, de-
klamationen i andra halvan av Come, Heavy Sleepe eller avslutningen av sangen Dis-
daine Me Still. Det ar dock inte sdkert att Dowlands vig till denna enkelhet har varit
okomplicerad - nagot vi tyvirr inte vet nagot om eftersom det inte finns nagra skisser
av hans hand bevarade.

Det praktiska umganget med texterna och musiken blev en upplevelse som pé
flera sitt liknade arbetet med En Vinterresa, dven stimningsmassigt: som jag tidigare
hivdade ligger Dowlands och hans ofta okdnda textforfattares melankoli inte langt
ifran Franz Schuberts och Wilhelm Miillers.

Oversittandet rymmer séledes bade en analytisk, distanserad dimension och en
djupt inkéinnande, lyssnande aspekt, liksom en fantiserande och kreativ. Oversittning
ar saledes, som Cavalcante Schuback menar, i hog grad ett uttryck fér en "imagina-
tiv hermeneutik” I detta liknar oversittande mycket annan konstnarlig verksamhet.
Ocksa ndr det giller 6versdttning kan man tdnka i termerna decoro, sprezzatura och
grazia. Detta betraktelsesitt rymmer bade ett hantverksmaissigt och ett inkdnnande
perspektiv, samtidigt som en dorr halls 6ppen for det ovantade. Decoro motsvaras
da av det hantverksmissiga niar det giller begriplighet och rim, sprezzatura bestar av
de litterdra finesser man i kraft av kunnande och fantasi kan astadkomma pa mal-
sprakets omrade, medan grazia reserveras for de verkligt lyckosamma poetiska infall
som aldrig kan presteras fram men som oférutsett dyker upp som av nad - men om

och endast om decoro och sprezzatura iakttagits och blivit sjalvklarheter. Genom att

128



formedla killsangens melopoetiska universum blir da dversittaren i Nancy Mardas
mening en Orfevs, en "tolkare av det sanna Varat” vilket bara kan anas glimtvis, som

en gava.

En forestillning tar form

Sedan forlagorna efterhand tagit tydligare form kunde repetitionerna inledas. Nu
skulle vara idéer provas. En begriplig 6versittning hade tagit form, men hur den skul-
le fungera i praktiken visste vi annu inte. Instrumentationen med basklarinetten och
altgitarren som ackompanjemang skulle nu provas i ett sceniskt sammanhang. Min
blankversmonolog skulle ocksd stimmas av med sangernas innehall, liksom med det
musikaliska flodet. Detta skulle komma att ske i en stindig dialog mellan ett munt-
ligt, praktiskt utprovande och skriftliga andringar i manus. Slutligen skulle sangerna,
texten och den instrumentala musiken integreras med den sparsamma scenografin

och ett fast scenljus.

Orfevs i den lilla kretsen

Hos Apollonios Rhodios framtrader Orfevs som vi sett inte bara som ett slags upp-
hojd solist med sina profetior, utan som en aktiv skapare av gemenskap. Han ar pa
flera sitt en social ledare, vare sig han bildgger tvister, initierar gudstjanster eller leder
den ceremoniella allsaingen nir Jason och Medea gifter sig.

Det dr en truism att en viktig del av mélet och meningen med att alls musicera
ar att skapa en kénsla av samhorighet mellan musikanter och ahorare, liksom mel-
lan dessa grupper inbordes. Musiken och musikerna har under vixlande epoker, i
orfisk anda, ofta skapat en atmosfir av sammanhéllning och forstaelse. Om man
sjalv dr intresserad av att skapa en sddan situation for konstnérlig samvaro kan det
darfor vara relevant att lata sig inspireras av en kontext ddar man enligt historiska
vittnen vet att musiken fungerade socialt och kommunikativt: man spelade och
sjong, greps av musiken och poesin, reagerade och diskuterade. Det finns &ven hos
Dowland en férutsatt intimitet och nirhet mellan dem som framfér hans musik
och dem som lyssnar. Dessutom finns det indikationer pa att Dowland i ovanligt
hog grad sett musikerna som sin egen publik. Noterna till Dowlands instrumental-

verk Lachrimae var ursprungligen tryckta pa ett sadant sétt att man kunde félla upp
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partituret pa ett kvadratiskt bord, sa att det blev bekvamt att lasa for fyra musiker.
Vissa forskare menar att man under det tidiga 1600-talet befinner sig vid ett slags
brytpunkt mellan musik som éar avsedd for de musicerande och musik dir en eller
flera solister tolkar musiken for en lyssnande publik.*® Detta klargor musikernas
kommunikativa férhallningssatt, som maste forsigga i tre riktningar samtidigt: mot
det som den tryckta texten och musiken vill formedla - om man spelade utantill
maste uppmarksamheten dnda delvis ligga pa memoreringen — mot medmusikan-
terna och slutligen dven mot publiken. I sin trefaldigt olikriktade uppmérksamhet
liknar musikerna i hog grad skadespelaren och dversittaren som vi mott dem tidi-
gare i detta kapitel.

Det ar naturligtvis omojligt att aterskapa en historisk musikalisk uppférandekon-
text, ndgot som pa ett generellt plan utretts av Peter Kivey.*! Andd hade jag tidigare
stravat efter att aterskapa, inte den historiska situationen per se, utan det forhdllnings-
sdtt som praglade denna. En av inspirationskéllorna till formen f6r En vinterresa hade
varit den Schubertska vankretsen, ddar man enligt samtida vittnesmal hade en stark
och sjalvklar musikalisk och textlig kommunikation. Flera i denna krets var ocksa
sjdlva diktare eller musiker.

Var stravan i arbetet med Dowlandforestallningen liknade i detta avseende den
tidigare uppséttningen: vi ville fa publiken att kdnna sig som deltagare i socialt um-
ginge snarare dn askadare och bedomare, och vi var dirfér angeligna om att varda
intimiteten i hur vi tilltalade lyssnarna.

Var inriktning pa ett forhéllande till publiken, praglat av narhet och samtal, fick
konsekvenser for var musikaliska tolkning. Nar vi repeterade provade jag ibland
att hoja rosten for att ge storre eftertryck at en viss passage. Vad som da intriffade
var att jag inte langre horde lutan, eller i vért fall, altgitarren. Vi insdg da att det
sangliga berdttandet begransades starkt av musikens karaktdr, och att de uttrycks-
madsiga variationer man kunde gora som artist fick ske langs en fingraderad skala.
Om sangaren blev alltfér hogljudd blev texten hangande i luften och dess valorer
forsvann. Likasa kom Dowlands vackra kontrapunktiska arbete i skymundan av
hogljudd textdeklamation.

Vi ville ocksa behélla musikens karaktdr av samtal mellan flera parter, snarare édn
ackompanjerad uppvisning fran en dominerande solist. Har behovdes alltsa snarare

en resonerande Orfevs dn en som var rent forkunnande, en som nidrmade sig ett tilltal
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dér bade medspelare och publik mera blir diskussionsdeltagare &n passiva lyssnare.
Andra genrer erbjuder likartade forhallningssatt — dven for den ryske skadespelaren
och visdiktaren Vladimir Vysotskij hinger samtalstonen béde ihop med konsertfor-

men och med den tomma spelplatsens estetik:

/... / den litterara visan ar ingenting annat dn en mojlighet att samtala med
manniskor, fora ett helt vanligt och naturligt samtal. Denna visa fordrar
askadarnas genklang, den kréaver en samtalspartner. I detta hdnseende ar det
konst som inte dor, vars rétter gar tillbaka till ett fjarran forflutet, till Home-
ros, akynerna, trubadurerna.../.../

Det handlar om att den litterdra visan dr min méjlighet att berdtta for
er om det som oroar mig, gér mig upprord ocksa vidare. Och om jag far en
samtalspartner, som jag kan utbyta dsikter med och speciellt nar det ar sa
manga manniskor, si kan ni sjélva forsta, att detta dr den allra stdrsta belo-

ningen for mig.*

Den sparsmakade formen forutsitter att publiken d4r medskapare, eftersom forestall-
ningen i sa hog grad forsiggar inom askddaren. Det stiller ocksa sidrskilda krav pa
artistens ndrvaro: om hon tappar dhorarnas uppmarksamhet gar poangen med f6-
restdllningen om intet. Det finns ju ingen scenograf, ljus eller balett som berattar
en historia eller tilldrar sig ett mera oavbrutet intresse. Den tomma spelplats dar
Vysotskij upptrader med sin hesa rost dr alltsa pafallande lik den dér Dowlands fyra

musiker sitter sig kring partituret som ligger uppslaget pa bordet framfor dem.

Tolkningsmaissiga mot- och forebilder

Det lilla sammanhanget och musikens och texternas tolkning star alltsa i néra rela-
tion till varandra. For att fa inspiration lyssnade vi pa en rad inspelningar med bade
svenska och brittiska artister. Sangarna hade ofta ideal som inte 6verensstimde med
vara. Vi tyckte inte att de berdttade texten dvertygande, utan snarare betonade jamn-
het i klang och instrumental frasering. Sangarna var ofta mycket skickliga tonbild-
ningsmadssigt och musikaliskt, och gjorde utsmyckningar och skapade fraser som lat
tidstrogna i vdra éron. Andé berdrde de oss mera sillan.

En skiva som for mig var mycket inspirerande var dock In Darknesse Let Me
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Dwelle med den tidigare namnde tenoren John Potter, lutenisten Stephen Stubbs och
klarinettisten och saxofonisten John Surman.® Det var uppenbart att ensemblen var
mycket vl fortrogen med praxis, men dnda vagade prova nya forhallningssitt och
instrumentkombinationer, t.ex. genom att anvinda sopransaxofon. Min upplevelse
var ocksa att dessa musikers nytdnkande bottnade i ett kirleksfullt forhallande till
Dowlands musik.

Vid denna tid kdnde jag tyvirr inte till Potters bok Vocal Authority. Det ar mojligt
att sattet att sjunga och musicera paverkats i nagon riktning om vi haft tillgang till
denna. Inte heller fanns Stings, Mikael Samuelsons och Freddie Wadlings tolkningar
utgivna.* Jag hade formodligen haft stort utbyte av att lyssna pa dessa artisters olika
sitt att tolka materialet, eftersom jag tyckte det var svért att hitta ett sdtt att sjunga
som kandes tillfredstdllande.

Redan under arbetet med En vinterresa hade jag forsokt sjunga Schubertsangerna
mera visartat an brukligt. Detta hade enligt min uppfattning fungerat daligt; att undvi-
ka legatosang och egaliserad tonbildning tycktes gora sdngerna en otjanst. Vad som da-
remot ibland fungerade var att minska pa klangvolymen, anvinda mindre kdkoppning
och tillata nagot hogre position for struphuvudet, sd att klangen inte blev alltfor mo-
dernt operamassig. Likasa provade jag att undvika vibrato i alltfor stor utstrackning.

Dirfor forsokte jag gora likadant med Dowlands sénger. Dessa har ofta kortare
fraser an Schuberts och ligger ibland néra folkvisan. Ibland fungerade det visartade
foredraget tillfredstallande, som i Now, Oh Now I Needes Must Part — Nu, farvil, sd
skils vi t.% Likasa tyckte jag att Fine Knacks for Ladies — Kldder och smycken lét bra
med ett mera ropande, folkligt tonfall — diktjaget dr en torghandlare som bjuder ut
sitt krimskrams.®

Basklarinetten blev med sin tonstyrka och sitt omfang narmast som en vokal mot-
part, som jag var tvungen att férhalla mig till, och Gisen Malmquists sitt att spela
paverkade i hog grad mitt sdtt att sjunga. Malmquist har bade en klangbildning och
ett satt att artikulera som ligger nara folkmusiken och jazzen. Han spelar ibland med
mycket luftlickage, men ofta ocksa med mera kompakt tonbildning, vilket skapar
klanglig omviéxling. Hans betoning och frasering framhéaver - oftare an musikerna
pé de inspelningar vi lyssnade till - dansrytmerna hos Dowland, nagot som skapar
rytmisk livfullhet. Man kan nog séga att Gisen Malmgquists klarinett ur dessa aspekter

angav den musikaliska fardriktningen, medan Borje Sandquists langvariga férhal-
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lande till Dowlands musik utgjorde lanken till traditionen.
Fragor kring klang, tempo och tolkning skulle félja oss bade under repetitions-
repetitions- och spelperioden. Vi skulle tvingas ta stillning till dem pa nytt nar vi sa

smaningom skulle gora en inspelning av materialet.

Installationsforeldsning pa blankvers

Om man skall lyckas kommunicera sanger fran en gangen tid forutsétter detta en
viss forforstéelse hos publiken. Manga i den publik vi vinde oss till kinde varken till
John Dowland eller hans tid, och for de allra flesta, inklusive mig sjélv, ar det svart
att forsta mer dn en del av de engelska texterna om man bara hor dem sjungas. De
dikter som ligger till grund f6r Dowlands tonséttningar dr skrivna pa en dldre typ av
engelska och dr ofta ganska intrikata saval till form som innehall.

Att enbart sjunga Overséttningarna och inget mer tyckte jag emellertid inte var
tillfredstallande for att de skulle kunna forstas pa ett mera generellt plan. Bade tex-
terna och musiken &r sprungna ur ett specifikt historiskt skeende, och om de skulle fa
en djupare betydelsemissig klangbotten skulle det krava att publiken gavs mojlighet
att associera rikare kring sangerna dn vad blotta 6versittningen kunde skidnka. Dar-
for ville jag ge publiken en chans att i férestallningens “nu” dterskapa nagot av den
musikaliska och historiska forforstaelse som man pa goda grunder kan anta fanns
hos Dowlands publik.

Ett medel for att skapa denna typ av forforstaelse ar att pa nagot satt kommentera
sangerna i ett texthifte eller med muntliga kommentarer om epoken. Detta tyckte
jag sjalv inte langre var sa intressanta eftersom textblad, som jag tidigare papekat, tar
uppmirksamheten fran scenen. Dérfor géllde det att infoga sdngerna i nagot slags
dramatisk eller berattande kontext. Men hur skulle denna se ut? Jag var ju ingen ska-
despelare, nu lika litet som i En vinterresa. Skulle jag kanske beritta om den marklige
lutenisten pa nagot sitt?

Man vet att Dowland till slut fick en tjanst vid det engelska hovet, dock inte
forrdn vid femtio ars alder. Det var just den alder jag sjilv befann mig i. Detta
gav mig idén att sjélv spela rollen som Dowland och lata honom gora ett slags in-
stallationsforeldsning med anledning av sitt tjanstetilltrade. Da kunde han fritt fa
berdtta om sin musik och sina upplevelser, sjilv knyta ihop sitt liv med sin konst.

I saingbockernas kverulantiska forord, som jag tidigare gett exempel pa, kunde jag
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ocksa hora min egen rost: att skélla pa musiker och konstnarliga foreteelser i sam-
tiden dr inte nagot som dott med Dowland. Tvirtom kiande jag i hans foérord igen
min egen njugghet och irritation infor fenomen i var samtid. Den gnalliga tonen i
forordet var inte bara litterér, den var ocksé teatral och skulle kanske vara mojlig
att anvanda i ett sceniskt sammanhang. Det fanns ocksa en intressant motsittning
i Dowlands smaskurenhet gentemot sin samtid och hans vittberesthet och 6ppen-
het for nya intryck. Héar fanns saledes nagot att borja med. I den tidigare nimnda
The Anatomy of Melancholy finns ocksa ett tonfall som paminner om Dowlands,
dock spetsat med mer humor och ironi, och det var med detta tonfall i tankarna
och dronen som jag borjade skriva, horande mig sjalv i rollen som Dowland. Min
utgangspunkt var alltsa dven pa ett sprakligt plan musikalisk. Robert Burton gisslar
med hjilp av de romerska klassikerna sin samtid. Boken &r bitvis mycket rolig och
tal att lasas hogt.

I likhet med hur man behandlade text under antiken var det dven pa Dowlands
tid vanligt att lata scenisk text ha musikalisk prégel, ndgot man finner exempelvis
hos Dowlands samtida, Shakespeare, som ofta anvinder blankvers i sina skiddespel.
Blankversen — med italienskt ursprung — kom till England i mitten av femtonhundra-
talet och anvindes for att aterge hexameter i oversittning av antik litteratur.*” Hexa-
meter det versmatt som regelbundet anvidndes under antiken, alltifrain Homeros till
Ovidius. Ocksé i de hymner som tillskrivs Orfevs anvinds detta versmatt, liksom hos
Apollonios Rhodios, i vars Argonautika Orfevs spelar en sa avgorande roll.* Efter-
som man emellertid ansett att hexametern inte passar det engelska sprakets karaktar
kom istéllet blankversen att bli forharskande som dess motsvarighet.

Det finns alltsd en direkt koppling mellan den antika litteraturen och den elisa-
betanska blankversen. Jag ville prova att anvinda detta versmatt i Dowlandforestll-
ningen for att ge framstéllningen smak av engelskt femton- och sextonhundratal;
dven om publiken inte omedelbart skulle kunna identifiera metern, kanske man
omedvetet kunde associera till Shakespeares tid. Kombinationen av blankvers och
sang skulle ocksa utgora en historisk och musikalisk koppling mellan den berdttande
textens form och sangerna.

Jag gick dock inte medvetet in for att skriva pastisch eftersom det rymmer stora

risker att i vér tid forsoka hdarma Shakespeares framsta uttrycksform som Peter Brook
kallar
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... arich and agile instrument, formed and matured at an exceptionally
favourable time when the English language was flexing its muscles and en-
tering into its renaissance. Every subsequent attempt to equal Shakespeare s

results by bringing back blank verse has failed.®

Inte heller jag tror att blankvers dr en generell 16sning for pjaser som skrivs i och
om var egen tid. Jag menade emellertid att det just i denna forestallning kunde vara
vdrt att prova detta som ett sitt att lanka ihop var egen tid med Dowlands. Jag ville
ocksa se om det poesins 6vertag dver prosan som ofta envist havdats av poeter hade

nagon giltighet ocksa i detta sammahang:

Det ar helt enkelt sa att poesin, sdsom den hogsta ménskliga uttrycksfor-
men, inte bara dr det mest koncentrerade, det mest fortitade sattet att for-
medla minsklig erfarenhet; den erbjuder ocksé de hogsta méjliga normerna
for varje spraklig verksamhet - i synnerhet pé papper./.../ God prosastil ar
alltid gisslan hos den poetiska diktionens precision, tempo och lakoniska

intensitet.*

Litteraturkritikern Jan Olov Ullén har i Det skrivna dr partitur resonerat kring den
musikaliska sidan av dikten och anvént Goran Sonnevis dikter som exempel. Han har
tagit fasta pa att Sonnevi ser sina dikter som “partitur for en rost”, ndmligen poetens
egen.’! Detta dr analogt med den situation som jag stod infor i fallet med Dowlands
monolog. Att skriva blankvers, med sina musikaliska inslag, innebar ocksa att jag
skrev ett slags partitur for en muntlig framstéllning — min blankversmonolog skulle
aldrig lasas tyst av en frimmande lasare. Samtidigt behovde jag inte, som Sonnevi,
manifestera mina musikaliska tankar grafiskt pa trycksidan. Sonnevis dikter ar ju
tankta att ges ut for att ocksa ldsas tyst, av andra, varfér han ofta genom exempelvis
tankstreck och radindrag ger indikationer for hur ldsaren skall realisera dikten mu-
sikaliskt vid lasandet. Min framstéllning skilde sig ocksa pé de flesta andra tankbara
satt frin Sonnevis satt att skriva dikt, i exempelvis Det omdjliga: dels var den mera
berittande, dels anviande jag genomgaende ett versmatt. Skillnaderna till trots ar lik-

heten dnda viktig: aven min text var partitur fér en rost.
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Skriver man partitur har man det klingande resultatet i atanke. Det betydde att jag
redan i forfattandet var tvungen att forestalla mig hur texten skulle lata i min mun,
pa scenen. Bunden vers har, likhet med de flesta musikgenrer, en meter som bestar av
en underliggande puls och taktart. I forhallande till metern bildar diktens fraser ett
rytmiskt, melodiskt och klangligt skikt som forhaller sig spanningsfyllt till metern.
En félla som man latt kan hamna i ndr man skriver bunden vers ar att man rytmiskt
lagger sig for ndra metern, sa att texten blir rent skanderande. Istéllet dr det viktigt att
versens meter bara finns ddr som en forutsittning for bygget, i likhet med den puls
och taktart som finns pa musikens omrade. Textens rytmiska, klangliga och melodiska
variationer maste hitta varierande och intressevickande sitt att forhélla sig till dessa.
Det betyder att mycket av framforandets férutsattningar finns innan man stller sig pa
scenen for att realisera versen - texten laser pa detta sitt i viss utstrackning upp fram-
forandet, ungefir som en notbild eller ett partitur. Samtidigt skapar detta partitur, om
det ar adekvat for sitt ssmmanhang, stora variationsmoéjligheter for uttolkaren.

Metern dr vilgorande ocksd pa ett annat sitt — dess begransande egenskaper
tvingar forfattaren att vara tydligare i tanken dn om texten skulle 16pt pa prosa. Det
ar svarare att lura sig sjalv nér ett innehall skall struktureras metriskt och rytmiskt,
nagot jag ocksd upplevt ndr jag arbetat med egna visor eller nér jag dversatt opera.
Versen utgor ett slags objektivering av de egna tankarna, gor att poeten maste tdn-

ka ett steg till vilket i sin tur féder nya idéer, nagot som papekats av W.H Auden:

Vilsignade vare alla metriska regler
som forbjuder oss automatiska svar,
tvingar oss till nya tankar,

fria fran Jagets fjattrar.”

Att det metriska i sig befriar poeten frin jaget ger uttryck for den orfiska tanken att
man star till forfogande f6r ndgot som ér storre én en sjalv. Orfevs bor saledes ocksa
i versens meter eftersom den utgér en konstruktion dér ett mangskiftande innehall
ges kommunicerbar form.

Det tycktes ocksa som om versen, sa lainge man stravade efter begriplighet, skapa-
de en storre tithet i informationsflodet &n om man anvénde prosa, nagot som Brook

aven kopplar till den tomma spelplatsens estetik hos Shakespeare:
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The possibilities of free verse on an open stage enables him to cut the ines-
sential detail and the irrelevant artistic action; in their place he could cram
sounds and ideas, thoughts and images which makes each instant into a

stunning mobile.

Aven blankversen i Goran Palms Sverige - en vintersaga fanns nog med i bakgrunden
som inspiration for min monolog - jag hade hort Palm ldsa bitar ur sitt geografiska
epos bade i radio och i verkligheten.” Palm skapar ett berittarflode ddr metern ska-
par konkretion at innehallet samtidigt som ahoraren eller lasaren leds in i ett musika-
liskt satt att tillagna sig texten, vilket framjar forfattarens resonemang.

Ullén har i ett annat kapitel i av Det skrivna dr partitur kommenterat Palms blank-
vers. Han menar att Palm ibland hamnar i den lunk som jag ovan beskrev som ett
skanderande ddr rytmen i alltfér hog grad sammanfaller med metern. Det kan nog
ligga nagot i detta, men man maéste komma ihdg att Palms vers dr av ett helt annat
slag dn exempelvis Sonnevis. Palm &r i likhet med mig berdttande och resonerande
snarare an centrallyrisk, och da fungerar inte ett alltfor stora rytmiska variationer el-
ler branta dverklivningar — Palm ér i sin Vintersaga snarare epiker an lyriker. Darfor
tycker jag att Ullén dr val hard i sin kritik av Palm, som har en befriande sjalvironisk
syn pa hur hans vers trampar fram i “marschskor”** Ullén satter emellertid i sin kri-
tik av Palm fingret pa nagot vasentligt, som giller inte bara den skrivna texten utan

ocksd framforandet av denna:

Det ér helt enkelt en missuppfattning att det giller att 6vervinna eller kom-
ma forbi versmattet genom att forsoka gomma versfotterna genom ett “le-

digt” draperat talsprak. Vad det galler 4r att forsoka hitta sadana konstanter
att spraket borjar svinga och sjunga - “inuti” eller bortom” det talade. Det

finns ingen védg “ut” ur versmattet.”
Jag skall i avsnittet "Att gestalta vers” nedan dterkomma till detta. Nu skall jag emel-

lertid forst beskriva hur versen efterhand fogades samman med sangerna till en sam-

manhallen helhet.
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Sammanfogning av sanger och vers

Vid den tid da Apollonius och Ovidius skrev sina texter reciterades de ndstan alltid
hogt. Perspektivet var den allvetande berittarens; nér recitatoren kom till ett stélle
dér Orfevs talade horde man dennes rost genom forfattarens och berdttarens, som
vid nutida hoglasning dir berdttaren later sin rost fargas av figurernas sitt att tala.
Det dr emellertid inte ofta man far hora Orfevs egen rost. Hos Apollonius dr det mes-
tadels berdttaren som for ordet, och nar Orfevs talar i direkt anforing dr det endast
vid ett par tillfillen, och da vander han sig direkt till gudarna i bon. Hos Ovidius be-
rattas myten likasé i indirekt anfoéring. Dock hors dar Orfevs egen rost vid ett tillfille,
ndmligen dé han sjunger for att beveka dodsrikets harskare.

I en Orfevsberittelse fran 5-600-talet e.Kr., Argonautica Orphica, dér storyn ar
ungefir densamma som hos Apollonios Rhodios, fors emellertid ordet av Orfevs
sjalv.”® Darfor finns det en direkt likhet mellan var Dowlandforestillning och Vale-
rius Flacchus snart femtonhundra ar gamla beréttelse: Orfevs motsvarighet heter hos
oss John Dowland.

Att anvinda vers skulle alltsé pa flera sitt anknyta direkt till Dowlands epok. Men
vad skulle berittelsen handla om? De fakta, uttalanden och brev som jag tidigare re-
dogjort for kom nu till anvindning. Men det fanns ocksa historievetenskapliga luckor
i Dowlands levnadsbeskrivning dér fantasin kunde ges utrymme.

Utgangspunkten for "Dowlands” reflektioner lit jag ofta vara nagon av de antika
tankarna: Plinius, Ovidius och andra vilka under den elisabetanska tiden var sjalv-
klara referenser i de kretsar dar Dowland rorde sig. Precis som Robert Burton gor
i sin Anatomy of Melancholy bygger "Dowland” sin framstdllning pa latinska citat.
Skillnaden &r dock att hela Burtons framstéllning gar ut pa att citaten sammanflatas,
medan jag snarare later latinska citat bli utgangspunkter fér "Dowlands” reflektioner.
Att inleda sin framstillning med ett sadant &r visserligen ett vanligt retoriskt grepp,
men anvénds inte ofta pa scenen, och kindes darfor friskt trots sin traditionstyngd.
Jag forestallde mig ocksa att det aterkommande citerandet skulle skanka formell stad-
ga at forestillningen.

Den sjungande och reciterande Orfevs hos Valerius Flacchus fick hos oss sin
motsvarighet i "Dowland”, vilket innebar att dven sdngerna kom att ligga i rollfigu-
rens mun. Genom detta fick de ocksa en annan betydelse d&n om det varit mitt eget

scen- eller berdttarjag som framfért dem: singernas jag blev istédllet "Dowlands” Det
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innebar emellertid inte att det skulle vara helt klart f6r publiken hur det lag till med
rollspelet. Eftersom jag skrivit den berittade texten innebar det att askddarna kanske
skulle uppleva ett slags oscillerande mellan mitt scenjag och mig i rollen som "Dow-
land”. Detta skulle i sa fall paminna om situationen i En vinterresa, dar publiken ib-
land var osdker pa om jag spelade en roll eller berdttade om mitt eget liv.

I alla handelser géllde det att infoga sdngerna i den innehallsliga helhet som skulle
ha blankversens form. Jag ville fortsitta med samma idé som finns i En vinterresa,
namligen att sangerna ingar i och belyser handlingen samtidigt som de ger en ly-
risk fordjupning av enskilda moment i det episka flodet. I En vinterresa hade vi latit
diktcykelns inre dramaturgi styra berittelsens handelseforlopp, medan det i Dow-
landférestéllningen inte fanns nagon given ordningsféljd foér sangerna. Istillet fick
"Dowlands” forelasning bade styras av och styra singernas ordning. Vi fick séledes ga
at bada héllen: dels anpassa berittelsen efter vilka sanger vi ville framfora, dels vilja
sanger efter vad vi ville lita "Dowland” beritta.

Liksom vid arbetet med En vinterresa var det min stravan att lata den berattande
texten vixa fram mot och fortsitta i en sang. Den sdng som foljer efter ett visst text-
avsnitt behover dock inte ha en direkt och konkret anknytning till framstallningen.
Ahérarna gor egna kopplingar mellan de berittande momenten och singerna. Det
ar ibland viktigt att inte skruva at sambandet mellan den beréttande texten och sang-
erna for hért, eftersom man da riskerar att hamna i ett slags mekanik dar den berét-
tande texten i alltfor hog grad styrs av den efterfoljande sangens (eller foregaende
sangs) innehall. Jag tycker detta dr tydligt redan i min konsertberittelse Guillaume
Apollinaires fantastiska liv, ddr vissa sanger har en mycket 16s koppling till den berét-
tande fantasibiografin, men som fungerar i kontexten dnda, eller rittare sagt: fung-
erar just for att de inte dr direkt kopplade till den berittande framstéllningen.” Detta
ger istillet lyssnaren utrymme att sjilv skapa linken mellan berittelse och sang pa ett
mera associativt plan.

Under de inledande repetitionerna var det néstan uteslutande blankverstexten som
Parrot och jag arbetade med. Detta innebar att texter skulle relateras till och fogas sam-
man med texter, men ocksa att texter skulle relateras till singer. Jag skrev en textavsnitt
och laste upp detta, varefter regissoren strok och begérde dndringar vilka jag verkstall-
de. Parrot och jag hade ett samarbete som liknade det jag haft med Jesper Hall under

En vinterresa. I detta sammanhang arbetade vi dock inte med att regissoren intervjuade
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mig for att locka fram nya texter, vilket var en arbetsmetod Jesper Hall anvént. Istillet
formade jag texten helt pa egen hand. Jag strdvade efter att inte lasa mig vid att vissa
textdelar skulle finnas med i pjdsen, utan efter att se sa funktionellt pa arbetet som
mojligt och ge fritt spelrum at Parrots tankar bade som dramaturg och regissér. Som
sangare och textforfattare blev jag ur detta perspektiv hennes verktyg.

"Dowlands” foreldsning véixte darfor fram i ett kontinuerligt praktiskt provande
och i stindig dialog mellan regisséren och mig.

Inledningen var viktig. Det skulle slas an en hogtidlig stimning av professorsin-
stallation eller promovering, och vi lit darfor "Dowlands” forelasning inledas med
en instrumental uvertyr. Han inleder dérefter med att tilldela publiken dess roll och

forklara vad forestillningen gér ut pa:

Ers majestiter och ers excellenser,

hogt drade kolleger inom séval

musiken, konsterna som vetenskapen.
Jag star har for att jag nu har beviljats

en tjanst som lutenist vid detta hov,

en tjanst som jag — det erkdnner jag girna
har hoppats lange pa. Som plikten bjuder
skall jag hdr infor er nu mala upp

en samlad bild av min erfarenhet
“utford i eget tal och egna toner”,

som det star skrivet i statuterna.

Det ér en dra att fa presentera

sitt livsverk i den har férsamlingen,

som har ett kunnande i vetenskap

och konst som visserligen kan forskrécka
men som helt klart ju ocksa stimulerar —
det dr ett verkligt privilegium

att kunna rikna med att bli forstadd.

“Dowland” gar ddrefter rakt pa temat yrkeskunnande genom att kverulantiskt han-

visa till och nistan citera den historiske Dowland:
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Forordet till min bok En pilgrims trost
har foérorsakat brak i vida kretsar.

och dérfor tar jag gdrna upp det har.
Jag star for allt jag skrivit i mitt forord.
och vidhaller, fér nu ta ett par
exempel, att det dr pa tok for manga
av var tids sdngare, som far betalt
men varken lyckas hélla pulsen eller
kan sjunga rent. Och vi har lutenister
som bjuder oss pa ackompanjemang
och solospel som ér ett enda rassel.
Men de bar smala sémskskinnsbyxor, s&
att deras lar och vador exponeras

och mossorna har de pa sned for att
de som de moter ska formas att tro

att de dr musiker. De lagger ner

langt mera kraft pa att fd kladerna

att sitta ratt 4n pa att lara sig

att sjunga eller hur ett tetrakord
fungerar eller hur man skriver ner

musiken till en dikt som man har tonsatt.

Han preciserar vilken typ av kunnande han saknar hos sina samtida kolleger:

Var vanlig observera att jag inte

beklagar mina medmanniskors brist pa
s& kallad smak f6r folk som lamenterar
och gnaller 6ver andras smakloshet
forrader mest sin egen brist pa kunnande.
Jag menar inte fraimst nu boklig lirdom
utan den Orats visdom, handens kunskap
som den som spelar luta eller sjunger

forvirvat under standigt umgange
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med foregangare och lérare,

med god musik och poesi! Jag menar

det kunnande som flyr f6r ordens snaror,
den kunskap som forblir férdold for den som,
begravd i luntor alltid tror sig kunna
allting och kraver tolkningsforetrade

for att han tror att han i ord har formulerat
det mina fingrar och mitt ora faktiskt kan!
Och det ér lika illa stéllt ndr man

forvaxlar kunnande med kdnnande.
Musik kan vicka kénslor, men vad kan

man om musik for att man "liksom kanner”?

Uttrycken "0rats visdom” och "handens kunskap” hdmtade jag troligen fran nagon av
de skrifter som Dialogseminariet vid KTH i Stockholm givit ut. Helt tydligt dr emel-
lertid att det ar kunnande-i-handling som jag later "Dowland” diskutera.

I inledningen fanns ursprungligen ett langt avsnitt som handlade om hur trétt
”Dowland” var pa alla som bara "tycker” utan att "kunna” nagonting. Detta flyttades
senare till det mera reflekterande avsnitt som kom att ligga i mitten av forestallningen.

“Dowland” avslutar istdllet sitt inledningsanférande med att forbereda forsilja-
rens utrop i sangen Fine Knacks for Ladies — Tyger och smycken, genom att konsta-
tera att han bjuder ut sitt musikaliska kunnande “som vilken forsdljare som helst

pa marknaden”:

Tyger och smycken, nytt i stort och smatt,
Till basta pris, av prima kvalitet.

Ge bort en brosch, kop ringar, det ér flott!
Och 4r du pank, finns kirlek du kan ge!

Trots att jag séljer smack dr hjértat gott.
“Dowland” far sedan berdtta om hur han under sin tid i Frankrike pa 1580-talet ar-

betade hos den engelske ambassaddren Sir Henry Cobham, och mera av en slump

hamnar bland katolska musikerkolleger som tar med honom till méassan:
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I kyrkan brann det vaxljus, allt var stilla:
glasfonstren glodde i scharlakansrott
och skimrade i azurblatt och guld.

Sé borjade da sjélva ritualen:
korgossarna bar rena vita skrudar,

i dunklet pinglade en liten klocka

och priasten svingade ett rokelsekar.
Man sjong gregorianska melodier,

med texter pa latin som gav det hela,
det fick jag medge, mera upphojd pragel
an gudstjansterna hir hemma i England
vars simpla liturgi forbleknade

— det hér var ju en riktig forestallning!

Om Dowland verkligen var katolik eller om detta bara var ett rykte vet forskningen
som sagt inte. Jag anvinde kallor pa Internet som behandlade tidens politiska intriger
for att klargora varfér "Dowland” hade dolt sin katolicism nér han atervande till Eng-
land efter sin tidiga vistelse i Frankrike.”® "Dowland” far dérfor berdtta om hur han,
ater i England, blir vittne till hur katoliker avrittas pa torgen. Han drar praktiska och

opportunistiska konsekvenser av detta:

Att i en sadan tid ha rykte om sig

att vara en av deras sort — papist! -
var ingenting en stackars lutenist
som knappt ens borjat pa sin karriar
kunde férvantas ha nan gladje av.

Jag dolde min katolska tro sé gott

jag kunde, och det visade sig att

den satt rétt 10st, sa efter nagot halvér

i England hade jag glomt bort det hela.

Sangen What if I Never Speede — Tink om det inte gdr, vilken citerats tidigare, illustre-

rar Dowlands arbetsnit och professionalism nér han pa bestéllning tonsitter dikter
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som skrivits av vilbemedlade lorder och markiser:

Tank om det inte gar? T4dnk om nu hon inte vill?

Att bara grata da, det tjanar inget till.

Men om hon bestammer sig och hon svarar pa min bon,
da blir min heta kérlek hennes lon.

Kom, kom, for jag tdnker aldrig bedra dig,

kom, kom, medan jag finns hér och vill ha dig.

Dowlands besatthet av grat och tarar var nédvindig att anvianda. Idéer till pjasens
avsnitt om grat hittade jag i teologen och latinprofessorn Anders Piltz” bok Det gra-
tande djuret.” I likhet med Burton vinder denne sig till de latinska klassikerna for att
berdtta om ménniskans situation. Fér "Dowlands” spekulationer om gréiten lanade

jag darfor nagra tankar av Piltz:

I Naturalis skriver Plinius

att méanniskan dr ensam om att grata
bland alla djur som finns har pa var jord.
Vi grater nér vi fods till denna vérlden,
vi gréter for vi rads att limna den,

men térar sluter ocksé farden hérifran:
de skoljer fram hos dem som sorjer oss,

precis som hos oss sjdlva da vi sorjer.'®

Pjasens avsnitt om grat infaller efter Dowlands hemkomst fran Frankrike, da han
just gift sig. Hustrun, vars namn man alltsa inte kdnner till, later jag heta Cathrine,
ett vanligt namn i tiden. Sonen Robert Dowland, som man vet existerade, fick ocksa
vara med som mycket ung lutenist. En dotter — som jag kallar Margret — dor, nagot

som ger ytterligare anledning till tarar:

/.../ Sa vad sorg vill sdga

vet den som bir sitt ddda barn i famnen.
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Och hon ir alldeles for latt och all-

deles for tung pa samma gang.

och aldrig mer skall solen skina riktigt varmt,
ett kyligt strdk drar fram i sommarvinden
och ménniskor som bara vill dig vl

drar fram mot dig och bort fran dig

som skuggor. Och de roster som vill trosta

dig prasslar bara torrt som gammalt pergament.
“Dowlands” tankar kring graten f6ljs av sangen Flow My Teares — Kom nu, grit:

Kom nu, grat, fléda och rinn!

Ensam for alltid sorjer jag.

Vid nattens faglars dovt klagande skrin
dér blir det aldrig dag.

Jag fortsatte spekulera kring Dowlands katolicism och hans foérhéallande till musik
och musiker i 6vriga Europa. Man vet att Dowland reste i Italien, men fick vanda
tvart av skdl som hade med hans férmenta eller verkliga katolicism att gora. Det ka-
tolska temat skulle jag folja upp med en berittelse om hur det gick till ndr Dowland
limnade Venedig. Kéllorna till tidens mat kom vél till pass vid beskrivningen av den
mat som "Dowland” fick njuta av dar." Det (bevarade) upprorda och roriga brevet
av Dowlands hand inspirerade mig till att lata honom besoka en festmaltid i Venedig

och dir inse vad klockan var slagen:

Samtalet var rétt underhallande,

men efterhand kom alltmer Englands drottning,
Elisabet pé tal. Och det var inte

sé sndlla saker som man sa. Hon var

en avfilling, en kittare, och borde

s& snart som majligt stortas fran sin tron,

den tron hon stulit fran Maria Stuart,

kusinen hon sa skindligt latit avritta
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Dowland ger sig hastigt av till Tyskland. Det allra forsta jag skrev av pjasen var ett
avsnitt om tyska musiker som bara klagar utan att gora ndgonting. Detta stroks pa
tidigt stadium eftersom jag inte kom vidare med detta tema. Man skall emellertid inte
underskatta betydelsen av att sdtta igang: "Det som var utgangspunkt for dikten och
som ofta kasseras, finns likvdl kvar, som en osynlig nédrvaro, och har sin bestimda
funktion i dikten”'* Ett annat avsnitt som utgick handlade om musikers prestige, och

Robert Burton talar i sin bok garna om hogfardssjuka. Detta inspirerade mig till ett

for att hon varit trogen katolik.

Forst trodde jag de skdmtade, men snart
forstod jag att det verkligen lag allvar

i det de sa. Man skalade: for paven!

”En skal till minnet av Maria Stuart!”
Jag log och drack, men ryste inombords.
Nu satt jag mitt i en katolsk komplott!
Om myndigheterna hemma i England
skulle fa veta att jag umgicks med
personer som planerade att storta

den engelska monarken skulle jag

fa stanna i Italien for gott.

par avsnitt om spelad 6dmjukhet:
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"Ack, Bonciarius, det var ju trevligt
att fa sa fint berom, och detta av

en sddan hedersman som du!”

var det vdl Lipsius som skrev en gang.
Och nir vi far berém si att vi rodnar
och néstan blir forargade for att

vi tycker det dr ofortjant, da blir vi
anda en smula varma inombords

och detta utan att vi mérker det!

Och hungern efter 4nnu mera dra,

den sliter i mitt hjérta hela tiden,



trots att jag inser att jag borde vara
betydligt mera 6dmjuk infor livet.

Men jag star inte ut med folk som hela tiden
forklarar vikten av att “vara 6dmjuk’,

med 6verldppen spiand av hycklad
forkrosselse, med nacken litet bojd

som om Vi inte sag att deras pose

intogs for att fa annu mer appléder.

Jag séger: hellre drlig skrytsamhet

an latsad 6dmjukhetsteater.

Dessa rader fick emellertid utga, da de kom att hinga i luften eftersom de utgjorde en
utvikning fran de teman som monologen kom att kretsa kring. I ett annat avsnitt som
ocksa stroks lat jag "Dowland” beskriva hur man genom att uttala en komplimang
med fackmannens attityd (men inte dennes kunnande) i sjdlva verket upphojer sig
sjalv och inte den som skenbart beroms.

Efter sangen Now, Oh Now I Needes Must Part — Nu farvil, sa skils vi at bryts
“Dowlands” kronologiska genomgang av sitt liv, och istéllet kommer ett mera reflek-
terande och lyriskt avsnitt i flera delar, sedda ur huvudpersonens "nu”.

"Dowland” klagar 6ver sin trotthet, och kopplar den till utvecklingen inom sitt

yrkesliv:

En gang i tiden talade jag entusiastiskt

med vem som helst som hade lust att lyssna
om hur man gar till viga for att bygga
musik, och hur en dikt som man har fatt
anpassas till musik man redan har,

om hur de gamle gjorde och hur jag

pa mitt satt foljer dem i spéren.

Men efterhand har tiderna férandrats.

Folk séger att de tycker annorlunda,

och att det som jag lart mig genom éren

ar nagot jag i min tur bara tycker.
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Mitt kunnande betraktas som en asikt.
S& nu maste jag plotsligt motivera,
rittfardiga min kunskap infor folk

som inte kan ett dugg men bara tycker.
Det dr som om det finns ett outtalat krav
pa att vi borde blygas for vart kunnande,
ja, be om ursakt for att vi tillbringat

ett liv i lairdom hos éldre kolleger,

de som gétt fore oss och banat véigen.
Forr gick det, men jag har slutat med

att prata om musik med amatorer.

Jag latsas bli distrd och byter &mne,
ursaktar mig helt glatt och gér min vig.
Om det dr nagot folk vill fraga om,

om det 4r nagot de vill lara sig

da dr de vilkomna, men om de vill
ifrdgasdtta grunden for mitt verk

med &ndlos diskussion om ditt och datt
dé tackar jag, med all respekt, for mig.
Hur skall jag i tre meningar forklara

det som det tagit mig ett liv att lara?

Ett genomgaende tema i detta reflekterande avsnitt dr relationen mellan mognande

och aldrande. ”Dowland” mirker att han blivit svagare i kroppen:

Men tink om denna nya brist pa styrka
ar en sorts mognad, inte bara rota?

Jag har helt enkelt inte langre kraft

att gd omkring och ljuga for mig sjalv
Jag orkar inte lingre spjarna mot

den verklighet som star och trycker pa

och far min dorr att bagna och sen brista.

Jag lagger mig pa rygg, ger upp av tyngden,
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besegrad, och jag hdpnar over allt

som alla andra verkar ha forstatt

for ldnge sen. Jag ar en idiot,

jag vet, men nér jag anda erkant det
och slapper taget, ligger saker sig
tillratta av sig sjdlva utan att

jag stangat pannan blodig i min stravan
att ordna och forsta precis allting.

Men: ér det dnda inte att ge efter

for doden - nir man later allting vara?
Man orkar inte ldngre streta mot!

For livet 4r ju som ett skepp som ldcker,
det rusar stdndigt vatten genom halen

i skrovet och man éser och man 6ser
tills dagen kommer d& man inte orkar
betvinga vattenmassorna, och skeppet

till slut forliser under dédens tyngd.

Detta far publiken begrunda under ett den instrumentala Captain Digory Piper, His

Galiard. "Dowland” fortsdtter sedan spekulera kring skillnaderna mellan épplets och

maénniskans mognadsprocess, och han noterar att hans nya brist pé styrka inte bara

varit till nackdel f6r hans spelande:

Och jag har mérkt att mina fingrar nu

ar mera avspanda dn forr om éren,

och att jag darfor blivit battre pa

att spela fort, trots att jag blivit dldre.
Beror det pé att jag - pa grund av alder -
nu inte orkar spdnna musklerna?

Eller beror det pé att jag har lart mig

hur man ska gora for att slappna av?

Ar kanske bada tva faktorerna

av vikt for att jag nu har blivit béttre?
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I sé fall tycks det stundom finnas fall
da mognaden och éldrandet gir hand

i hand som om vi trots allt vore dpplen!
Men medan édpplet ruttnar och forstors

kan ménniskorna mogna in i doden.

Den melankoliska Captain Digory Piper fortsétter hér, och medan musiken klingar

fortsatter "Dowland” filosofera:

Vi spelar sorglost vara instrument

men instrument det &r vi sjdlva ocksa:

En luta &r vér kropp som &r bestrangad
med senor ifran tarna dnda upp i nacken
dér doéden med sitt stela finger knédpper

sitt vassa pizzicato, vinterlikt.

Han blaser flojt pa vara benknotor,

ett kusligt ylande och vinande

som iskallt skiljer margen ifran benet

Hans tunga trummar dovt som senhdstregn
pé bukens spanda skinn, och nér hans néve
ska rista vara vita kala skallar

da skallrar tinderna i sina fasten,

Vem darrar inte infor sdn musik?

Troligen har den bildvarld man aterfinner i Hieronymus Boschs berémda triptyk fun-
nits med som inspiration hér. Hebréerbrevets tal om Guds ord som “skiljer mérgen
ifran benet” har jag ddremot anvint helt medvetet. Slagverksinstrumentet asnekake
ar antagligen forebilden for kraniet med tander som skallrar.

Efter detta reflekterande avsnitt atergar "Dowland” till att beritta kronologiskt,
och fortsitter berittelsen med sin tid som anstélld hos kung Christian II i Helsingor,
en epok som alltsé finns belagd. Jag later honom ocksa i Petrarcas efterf6ljd drabbas
av en Laura, en historia jag emellertid uppfunnit, da en olycklig fordlskelse tycktes

vara helt adekvat att fora in i berattelsen. Pafallande manga av Dowlands sanger har
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en fjar och oberiknelig "harskarinna” i huvudrollen. Déden finns ofta med som pa-
rallell till kdrleken, ofta med anspelningar pa “den lilla doden”, kdrleksaktens hojd-
punkt. Rétterna till denna typ av poesi finns att soka bl.a. hos Petrarca, som jag ocksa
later Dowland héanvisa till, men &ven i den provensalska trubadurdiktningen finns
liknande motiv.'*

Pa slottet Kronborg i Helsingér hamnar "Dowland” i en ny yrkesroll, nimligen
lararens. Denna nya roll blandas of6rutsett med foralskelsen, vilken gor att hans upp-

levelse av den egna musiken fornyas:

Lektionerna gick till pa vanligt satt:

jag stamde lutan, nagot som kan vara

réitt svart i borjan, och hon spelade

sin laxa, ganska omsorgsfullt i regel,

vl forberedd, och jag som larare

blev bittre &n jag nansin varit forr:

mer engagerad — kunskaper jag glomt
fick jag mirakuldst plétsligt tillbaka!

Hon hade vackra hidnder, langa fingrar
som rorde sig distinkt och utan bradska.
Och allt som hennes fingrar rorde vid,

till och med greppbanden och stringarna,
fick sérskild glans och laddning, allting som
hon nuddade bestods ett hemligt sken:
musiken tycktes ocksa mycket bittre

i hennes nérvaro, ja meningen

med flera stéllen, tyckte jag, i vissa

av mina egna, tidigare stycken

forstod jag forst nér Ilse spelade.
Det ér i detta sammanhang "Dowland” far sjunga sin Come Againe — Kom tillbaks,

sedan han efter en lektion foljt Ilse till porten, och “forstenat darrig” ser henne vandra

darifran:
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Kom tillbaks! Bejaka kérleken
som du férvagrar mig

och ge mig njutningen

att ge och ta, och fa en kyss och d6

med dig igen i ljuvlig 6msinthet.
“Dowland” marker efter en tid att Ilse fuskar med sitt spelande:

Jag papekade stillsamt att hon borde
se till att ratta till de ddr sma felen,

men dé blev Ilse tvir, ja néstan arg.

Det visar sig sedan att den sota Ilse — med sina musikaliska brister — vid en stor fest
far upptrada f6r kungen medan "Dowland” tilldelas en undanskymd roll som hen-
nes ackompanjator. Sedan Ilse skrattande burits ivdg i triumf, sjunger "Dowland”

Disdaine me still - Forakta mig:

Forakta mig, s blir jag evigt din;

Var stolt om du vill ha mig i din hand

l..d

Morknar din blick forhéjs din skonhets makt

min karlek vaxer bara mer av ditt forakt.

Kvitton ur det danska hovets rikenskaper visar, som tidigare sagts, att Dowland av-
skedades dérifran sedan han skuldsatt sig kraftigt.'™* Varfor Dowland under tiden i
Helsingor levde 6ver sina tillgdngar vet man inte, men jag later anledningen vara att
han trostar sig med dyra utsvavningar efter den olyckliga historien med Ilse. Jag later
“Dowland” tvingas darfor varen 1605 atervianda hem till hustru och barn, som han
under sin fordlskelse inte skickat nagra pengar till. Han méts av en familj i armod.
Hans hustru Catherine ér sjuk i sviterna efter en allvarlig férkylning som hon adragit
sig under vintern for att hon inte haft pengar till ved. Sonen Robert vill inte tala med
sin far och efter en tid dor Catherine utan att ha férlatit sin man. "Dowland” férsoker

hantera sitt minne av henne:
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Vad skapade var karlek? Ingen aning.
Hon var sé sjalvklart dér, att jag forstod
vad hon betydde forst nir hon var borta -
- det galler inte minst mitt yrkesliv.

/...I Som ndr

min forsta sangbok trycktes: det var hon
som holl i alla tatar, hon hade

kontakt med Peter Short borta p& Bradstreet.
/.../ Tack vare henne

har nu den forsta delen av min sangbok
gétt at i Gver tusen exemplar,

och faktum 4r att boken séljer an.

Avsnittet om vad Cathrine rent professionellt betydde fér Dowland var ursprungli-

gen mer utarbetat, men det fungerade inte att uppehalla sig vid strider om datidens

motsvarighet till copyright just nar "Dowland” sorjde sin hustru. Han far istdllet be-

grunda sin erfarenhet av de enkla gesterna mellan man och hustru:

Det blev sa mycket som jag skulle sakna,
fran tiden da hon &nnu tyckte om mig,
men starkast har jag fran den tiden kommit
att sakna stunden da hon alltid stillsamt
om kvillen lade handen pa min panna

i en sorts hemmagjord vélsignelse,

strax innan sémnen sl6t mig i sin famn.

Efter sangen tystnar "Dowland” och lyssnar nar musikerna spelar en instrumental-

version av Come Heavy Sleepe. Den instrumentala versionen gjorde situationen blev

mera laddad 4n om jag sjungit texten, kanske for att publiken hér limnades att pa

egen hand meditera 6ver doden.
Efter Catherines dod tappar "Dowland” fotféstet:
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Jag hade haft en hel familj. Nu aterstod
min son, som knappast ville triffa mig.
Jag kunde inte komponera, inte spela.
Den killa av olika infall som

jag alltid kunnat 6sa ur, var torrlagd.
Det fanns ingen musik inom mig lingre,
och inte heller fanns det nagon grat.

Jag lade mig istéllet till med vanan

att planlost driva runt pa Londons gator,
lings Themsen, eller dnnu langre bort

pé véagarna i utkanten av stan.

Efter ett besok pé en krog har "Dowland” langt att ga hem. Ute p& heden Black-
heath bryter han samman, och grater "en grat han aldrig tidigare gratit”. Hér grater
“Dowland” emellertid inte alls utan uttrycker snarare i sin sang en bottenlds for-
tvivlan, bortom graten. Sdngen In Darknesse Let Me Dwelle - I morkret skall jag bo
fortsatter hér inte berdttelsen pa ett direkt plan, utan blir ett gestaltat uttryck for ett

psykiskt sammanbrott:

I morkret ska jag bo, i sorgens dunkla hus:
fortvivlan bli mitt tak som skymmer gladjens ljus,
och marmorns svarta vagg ska drypa som av grat
och somnens frid forintas dar av djavulsk oljudslat.
Med pldgan vid min arm i graven gar jag ner —

sé skall jag leva: dod, sen aldrig mer.

Efter denna mirkliga sang — kanske Dowlands mest gripande och originella - hade
jag fran borjan en scen dar "’Dowland” somnar ute pa heden och vécks av att han far
en golfboll i huvudet. Just pa Blackheath spelades ndmligen golf i bérjan av sexton-
hundratalet, eftersom Jakob I tog spelet till England. Den hidr scenen visade sig dock
nodvindig att ta bort, bade eftersom pjasen blev for lang och den komiska scenen

oonskat slog sonder stimningen efter In Darknesse Let Me Dwelle.
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Istéllet tar sig "Dowland” samman for att avrunda sitt foredrag. Han funderar
med utgangspunkt hos Ovidius 6ver sin odédlighet som konstnir, och ér radd att

glommas bort redan i sin livstid:

Och nir jag sedan verkligen har détt -

tank om det gar for mig som for de flesta:
”Nomina et libri cum corporibus interierunt”
— deras namn och bocker har forsvunnit tillsammans med deras kroppar.
Dé spelar ingen ldngre mina sdnger,

och mina bocker slits itu och bladen

far tjdna till att téta vaggar i de hus

de fattiga ska bo i tills de rivs

och eldas upp en kylig vinterkvall:

sma flagor gloder till och svartnar snart

och far till viders yrande med roken.

Det dr John Dowlands glomda toner som

forsvinner i den graa vinterhimlen.

De sista raderna av detta avskedstal beledsagas av ett instrumentalt forspelet till Me,

Me and None but Me - Jag, jag och bara jag, som avslutar forestéllningen:

Svanen som snart ska do tar avsked med en sang.
Sé sjunger dven jag farvil en sista gang.

Ty den som inte édlskar att £ do till slut

har aldrig varken élskat eller levt fullt ut.

Frén borjan ville jag avsluta med en fiktiv gestaltning av Dowlands religiosa liv, na-
got man i stort sett inte vet ndgot om, férutom att han komponerade nagra sakrala
stycken mot slutet av sin levnad. Efter ssmmanbrottet pa heden skulle han komma
till tro av tvé skal: dels for att det fanns en nad att hoppas pa trots att han férsummat

sin familj, dels av filosofiska skdl, inspirerad av samtida teologer:
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Nu har jag ldst ett tag och anser att
Calvin ér rent for trakig med sitt tal

om att man maste arbeta for jamnan -

— arbetar gor ju jag i alla fall!

Erasmus utav Rotterdam é&r alltfor
sjalvsvaldig i sin lust att disputera

trots att han &r ratt rolig ndr han sager
att den som tror sig vara vis dr galen
men galenskap i tro pd Gud ér vishet.

Jag véljer Luther som ett mellanting.

l..d

Han talar mycket om det ddr med naden.
Min skrytsamhet har kanske mattats nagot
sen jag forstod att allting som vi uppnar,
det gor vi blott av nad och jag kan siga
att det var en befrielse att slippa

ga runt och sldpa pa en bérda av
fortjanster, allt jag rdknat mig tillgodo

som resultat av mina egna dygder.

Har tyckte dock regissoren att det plotsligt blev en ny pjas som handlade om fragor
som inte tidigare alls funnits med i forestédllningen, varfor avsnittet stroks. Istallet fick
pjdsen avslutas med Dowlands filosoferande om berommelsen och odddligheten.

Det fanns ocksé flera sanger som jag Gversatte som kom att falla utanfor pjasens
ramar.: Come heavy Sleepe - Kom, djupa somn, Sweet, stay a while'® — O, stanna kvar,
By a Fountain where I lay' - Vid en kidlla dér jag lag och All Ye Whom Love and For-
tune hath Betraide'”” — Ni som har svikits utav kdrleken. Dessa sanger finns dock med
pa CD:n.

Tre veckor fore premidren hade forestdllningen dnnu inget namn. Karin Parrot
bad oss da ldsa upp titlarna pa sangerna vi valt ut. En av de sista pa listan var den
ovannamnda Me, Me and None But Me-Jag, jag och bara jag.'® Sa fick vi den sjdlv-

klara titeln till férestallningen om den egocentriske lutspelaren.
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Att gestalta vers

Mina utgangspunkter for arbetet med versen var det traditionellt berdttande arbete
jag gjort med Ulla Sjoblom, vilket jag tidigare beskrivit. Jag hade ocksd hort henne
arbeta med skédespelare under flera produktioner, ocksa med vers och med scenis-
ka repliker. Nér det géllde poesildsning uppfattade jag Sjobloms arbetsmetod sa att
grunden var att utarbeta en lasning utifran en djuptgaende forstaelse av texten. Jag
bortser just nu fran exempelvis ljudpoesi av poeter som Rudolf Bliimner eller Kurt
Schwitters, nagot jag aldrig horde Sjoblom arbeta med.

Nar man gjort arbetet med att fatta innebdrden i texten aterstar emellertid uppgif-
ten att fa lyssnaren att lyssna. Detta innebar alltid arbete med musikaliska parametrar
som tonhdjd, klang, tempo och rytm, men utifran en férstaelse av diktens innehall
och logik. Om man bara later diktens villjud stromma fram blir det ocksa ointres-
sant. Vad finns for dhoraren att forstd, nir allt som hors i varsta fall bara ar ett liate
eller tonfall som signalerar att diktldsning pagar?

Ett 6verdrivet krav pa diktldsandets musikaliska hantverk kan a andra sidan ocksé
sla sonder nagot som ursprungligen var friskt, ndgot som skadespelaren Krister Hen-
riksson tragikomiskt skildrat i ett av radions Sommar. Han beskriver ddr hur en yng-
ling séker upp honom for att fa hjalp med en monolog infér sitt ansdkningsprov till
Teaterhogskolan. Den unge mannen forklarar att han beundrar Henriksson kolossalt,
och att det dr dirfor han sokt upp honom. Ynglingen haller sedan en fullkomligt ly-
sande monolog, alltigenom naturlig och sjalvklar. Henriksson kdnner dock att han pa
nagot satt maste ge ynglingen négra goda rad pa vagen, eftersom han ju dnda ar den
beundrade forebilden. Henriksson sdger till den unge mannen att andra sin betoning
av ett par ord. Monologen blir da betydligt saimre. Efter ytterligare nagra justeringar
later monologen fullkomligt obegriplig. Nar den férhoppningsfulle teateraspiranten
slutligen ger sig av aterstar ingenting av det en gang sa friska framforandet. Allt har
blivit ett tomt mumlande, och den ungen mannen har forlorat allt sjélvfortroende.
Full av ruelse stainger Henriksson dorren efter honom nar han gar.'”

Manga skadespelare havdar att allt hantverk kring texten maste anviandas med
yttersta forsiktighet for att det inte bara skall slamra mekaniskt nar skddespelaren
oppnar munnen.'® Nodvindigheten av musikaliskt arbete har ocksa papekats, men
ménga skadespelare och regissorer sldr ifran sig ndr det géller att bekdnna sig till eller

artikulera nagon metod for textarbete.
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I Sverige har jag upplevt att man sokt undvika versens problem genom att helt
frankt latsas som om metern inte existerar, med plagsam platthet som foljd. Inte sil-
lan hér man ocksa en Shakespeare ddr gestaltningen fastnar i samma fenomen som
vid ren poesitolkning, ndmligen att man bara hor ett verslasande tonfall i vilket berét-
tandet och figurens karaktdr drunknar.

Det finns emellertid grupper som verkligen utforskat versmusik. Nagra av Sha-
kespeares nutida uttolkare utgors av teatergruppen The Daylight Theatre, som har
sina rotter vid The Globe Theatre i London. Deras uppsittning av Romeo and Juliet
har spelats vid flera tillfillen i Sverige. Gruppens héllning star i kontrast till manga
andras arbete med Shakespeare. Man anvinder ett i hog grad musikaliserat sitt att
ndrma sig Shakespeares vers, dock hela tiden utifran ett genomgripande arbete med
ordens betydelse och figurernas avsikter. Skadespelarna tycks verkligen komponera
sina repliker utifran musikaliska parametrar: rytm, melodi, klang, tempo.

Farorna i att framfora vers dr dock manga, varfor jag atervinder till detta. Det ar

latt att fa for sig att vers ska framforas pa ett bestamt sdtt:

The problem for the actor is to find a way of dealing with verse. If he ap-
proaches it too emotionally, he can end up in empty bombast; if he ap-
proaches it too intellectually, he can lose the ever-present humanity; if he s
too literal he gains the commonplace and loses the the true meaning. Here
are great problems, related to technique, imagination, and living experience
that have to be solved in creating an ensemble. Eventually, we want to have
actors who know with such certainty that that there is no contradiction
between the heightened and the real that they can slide effortlessly between

the gears of verse and prose, following the modulations of the text.'"!

Sjalv hade jag naturligtvis problem med mitt eget versldsande, trots att — eller kan-
ske just for att? - jag sjalv skrivit texten. Under repetitionerna papekade Parrot
ibland att jag hamnade i ett slags mekaniskt deklamerande i 6verdriven Ulla Sjo-
blom-anda. Jag kunde da ocksa hora Sjobloms egen rost: "Nu maste du borja be-
ritta ocksa: anvinda din fantasi!”

Kanske dr de mekaniska inslagen oundvikliga i repetitionsprocessen, eftersom ver-
sen faktiskt innehaller tekniska musikaliska element. Sakert finns det manga sitt att hit-
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ta fram till en rimlig verstolkning. Det enda man kan vara séker pa ar att det inte finns
négot facit till hur man arbetar med vers, bara metoder som férandras 6ver tid.!'?
Rent skddespelarmassigt tankte jag gora som i En vinterresa: genom att vélja en fi-
gur som lag nira mig sjilv trodde jag mig minska kraven pa mig sjalv som skadespe-
lare. Jag skulle i stort sett kunna vara den jag dr men utge mig for att vara Dowland.
Sangarens sitt att vara pa scenen behover heller inte vara just skddespelarens, men

kan fungera anda:

... I find that a singer with intuition, sensibility and a wish to do a truthful
work can actually be truer and simpler than a professional actor. He doesn’t

need to do so much. Sometimes he can just be.'"

Sa enkelt var det dock inte i detta fall.

En ndstan tom spelplats

De spelplatser dar Orfevs upptrider saknar alltid scenografi och dekoration i vanlig
mening. Varken han sjdlv eller ndgon annan vidtar nagra sarskilda sceniska atgarder
infor hans framtradanden: han stdller sig inte pa ett bord, én mindre bygger han ett
podium eller hinger upp en filt som scenisk bakgrund. Orfevs upptrader alltid pa
den tomma spelplatsen. Denna ér emellertid ofta intressant lokaliserad: Hos Ovidius
spelar Orfevs i Dodsriket, hos Apollonios ser vi honom ombord pa skeppet Argo el-
ler i den libyska 6knen. Beridttelserna om Orfevs forsiggar darfor alltid bildmassigt pa
tva plan: dels den scenografi som berittaren placerar in Orfevs i, dels genom de bilder
som Orfevs i sin sang mélar upp for lyssnaren. Berittelserna om Orfevs ar darfor
ocksa berittelser om "den dubbla scenen”'**

Ett sddant tillfélle ar i Argonautika, nér beséttningen pa Argo upplevt ett skrack-
fyllt mote med guden Apollon sjdlv, som susat fram over dem i luften s& marken
skakat. Da dr det Orfevs som forst “tar sig samman” och man anstiller en jakt for
att offra till Apollon (med synonymerna Morgonrodnadens herre, Foibos respektive
”Letos son”) . Guden ger dem god jaktlycka, och under det brannoffer och den heliga
maltid som sedan foljer framtrader Orfevs ("Oiagros ddle son”) i nagot som Apol-
lonius gor till bade berittelse, sang, etymologisk utredning och bon pa en gang. Har

ser vi saledes bade den situation som Apollonius malar upp pa 6n Thynéis, samtidigt
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som bilderna i Orfevs sdng berattar om Apollons dventyr och historia:

Lyckosam jakt gav dem Letos son, och pa altarets lagor
brande de djurens lar som ritenligt 6ver och under
holjts med fett, och de bad till Morgonrodnadens herre.
Sedan dansade de i ring runt det brinnande offret,
sjungande Iépaiéon, den gode helaren Foibos

lov; och Oiagros ddle son begynte nu ocksa

till sin bistoniska lyra sjunga i klangfulla toner

hur denne gud en gang, helt ung och skigglos och barnsligt
glad ét sitt lockiga har, med bagen under Parnassos
klippiga bergrygg sinde i doden ett odjur, Delfyne.

”Var oss barmhirtig, Harskare! Oklippta ma dina lockar
evigt forbli, sd hoves det dig, och ma Leto allenast

Koios dotter, f vidrora dem med alskande hiander”

Hur de korykiska nymferna, Pleistos barn, med "Iéie”
eggade guden sjong han om, och hur fran det ropet

hymnens skona refring till Foibos leder sitt ursprung.'*®

P& samma sitt lit vi pjasens handling forega pa tre plan: for det forsta utspelar sig
forestallningen pa slottet i Greenwich, alltsa pa den historiskt verkliga plats till vil-
ken forestallningen ér forlagd, ndgot som ingér i 6verenskommelsen med publiken.
For det andra utspelar den sig pa de stillen som finns med i "Dowlands” berittelse:
i ett italienskt palats, pa slottet i Danmark eller i hans hem pé Fetter Lane. For det
tredje tas publiken till de platser och situationer som Dowlands sanger berdttar om:
en marknadsplats, ett kirleksméte eller en dunkel plats i sjdlens inre.

Var orfiskt tomma spelplats var Malmos lilla Konsthallsscen som miter 5 x 6 m.
Salen rymmer maximalt 60 personer och spelplatsen ligger tva trappsteg nedanfor
publikplatserna. En egendomlighet ar att publiken sitter ldngs tva av den kvadratiska
lokalens sidor, varfor artisterna maste spela diagonalt mot askddarna om de vill ha
publiken rakt framfor sig. Golvet ar av brader och vaggarna neutralt vita. Scenen ar
ndrmast idealisk for upptrddanden i det mindre formatet, och akustiken utmarkt.

Spelplatsen var ndstan tom. Scenografen Christel Hansson hade skapat en sceno-
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grafi som i sitt sprak mera antydde en tidsfarg én forestallde en femtonhundratalsin-
terior. Publikens fantasi forutsattes alltsd skapa vidare utifrdn féremalen pé scenen.
Dessa bestod av en rustik stol samt ett bord av samma slag, pa vilket en karaff och en
fruktskal utgjorde ett enkelt stilleben av rendssanstyp. S& smaningom presenterade
scenografen dven ett langt screentryckt tygstycke, 5 x 1,4 m med ett blatt, mangskif-
tande rutmonster pa. Detta kunde associeras till marmorgolv, schackbride, antika
mosaiker eller kanske skimrande sprojsade fonster. Ndr denna gobeldngliknande tex-
til anbringades bakom det enkla moblemanget med fruktskalen och karaffen gavs
spelplatsen en visuell resonansbotten med ton av rendssans.

En vecka fore premidren fick vi tilltrdde till lokalen och kunde borja fastldgga de
scenerier vi tidigare repeterat pa annat héll. Arbetet gick i hog grad ut pa att underso-
ka vilka méjligheter det fanns att arbeta med mina rorelser i rummet. Utgangspunk-
ten var installationsforeldasningens pose av hogtidligt allvar, vilken sedan efterhand
kunde modifieras och upplosas allteftersom som berittelsen och sangerna fortskred.
I detta fanns ocksa en likhet med En vinterresa. D& var det romansformen som grad-
vis luckrades upp - nu var det foreldsningsformen som tillats falla sonder.

Kostymerna var i likhet med scenografin enkla rendssansmarkorer: en vist, en
mdssa, svarta byxor och boxarskor fran var egen tid. Genom att publikens fantasi fick
skapa det som blott antyds visuellt korresponderade kostymerna och scenografin pa
sa satt med var hallning till texten och musiken. Allt bottnar till sist 4ndé i den text
som skadespelaren ger liv i det teatrala nuet och askadaren skapar berittelsens bilder
i sitt medvetande istéllet for att vi gor det &t henne.

Thorsten Dahns ljussittning bestod av ett fast ljus utan andra ljusmoment dn en
black pa slutet. Ddremot fanns det omraden péa scenen med sinsemellan olikartad
belysning. Pé sa vis skapades olika rum pa scenen: en sfir med lugnare ljus for sce-
ner inomhus, en med kritvitt ljus for scener utomhus och ett omrade med dunkelt
ljus for nattstimning. Detta var dock inte entydigt: det vita dagsljuset kunde ocksa
inrama en melankolisk sang av naken fortvivlan, och dunklet kunde vara vilsamt,
som i Kom ljuva somn lika vél som skrammande i I morkret skall jag bo. Dessutom
lag ett rastrerat ljus i fonden for att antyda ett fonster eller ett galler och darigenom
etablera foreldsningslokalen. Scenografin blev emellertid ldngt mer 4n en dekoration
och tidsfarg. Den blev genom sin utformning styrande for repetitionsarbetets sista

fas, dar scenerierna slutligen lades fast.
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De rumsliga forutsattningarna var saledes i hog grad den tomma spelplatsens, ett
rum som ocksa i sin kalhet representerade det "intet” dir mening och férvandling

skulle kunna uppsta.

Reaktioner och recensioner

Vi spelade sammanlagt tolv forestéllningar under loppet av tre veckor i februari 2004.
Vi hade en god marknadsforare i Camilla Gustafsson och vi fick in intervjuer och
artiklar i pressen fore premidren. Recensionerna var 6verviagande positiva.

Ulf Persson i Skdnska Dagbladet skriver att forestdllningen &dr en “rendssansnjut-
ning. En delikatess. Det dr intim 6ronfrdjd som bjuds, och det ar bara att tacka och ta
emot.” Han tycker ocksa att forestdllningen ir ett exempel pa hur det utanfor de stora
institutionerna kan skapas vil genomarbetade forestdllningar med synnerligen god
kvalitet”. Han avslutar sin positiva recension med att upprepa sitt tidigare forslag att
forestéllningen borde tas till Dowlands hemmaplan, till London. ”S& bra ar den!”*¢
Persson framstdr som den ideale dskddaren om man ser till hur han laser resultatet i
ljuset av vara intentioner. Han associerar, precis som vi avsett, bade till Shakespeare
och Bellman.

Carlhakan Larsén i Sydsvenskan behandlar inte bara forestillningen utan bestar
dven ldsarna med en del folkbildning kring Dowland och hans tid. Han tycker att
“Dowlands egoforedrag framstdlls med mycken humor och klurighet” och han ér
n6jd med att jag fangar Dowlands melankoli “med éddelskansk, vélartikulerad tolk-
ningskonst, garnerad av Dan Gisen Malmquists och Borje Sandquists musikaliska
insatser” '

Uppmuntrande var ocksa Ingela Brovik, som menade att férestallningen var bade

nyskapande och opretentids, en férening som vi efterstravat:

Annu mera séng finns i Jag, jag och bara jag”, 4nnu en urpremiir i Malmé
pa anrika Garderobsteatern, om 1600-talsmusikern John Dowland med
manus av Sven Kristersson som édven sjunger och agerar i rollen som kveru-
lanten och snedseglaren Dowland. En musikalisk dromresa genom 1600-tal
med musikerna Dan Gisen Malmkvist, Borje Sandqvist och Sven Kristers-

son, dar regissoren Karin Parrot med litt hand fokuserar livets tyngd i ett
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England mellan drottning Elisabeths stormaktspolitik och Shakespeares
Hamlets vara eller ... Den bésta teatern i Malmé och Géteborg dr den nyska-

pande, som ocksé vagar vara opretentigs."®

Som vanligt var det emellertid recensenternas reservationer som hogg sig fast i min-

net. Matti Edén i Kvallsposten 6nskade mer av dramatik:

Forestallningen lagger sig litet grann i ett mellanldge, som ett slags bild-
ningsunderhallning med ganska hog anekdotisk trivselfaktor. Man far en
trevlig eftermiddag med Kristerssons Dowland, varken mer eller mindre.
Det ér inte sagt med syrliga avsikter, utan, tror jag, ar helt i linje med ambi-
tionerna. Anslaget i monologen kdnns ganska opretentiost. Men dven om
detta mer &r berattande frén scenen an ren teater kunde man 6nska att Kris-
tensson [sic] och regisséren/dramaturgen Karin Parrot gjort lite mer av det
sceniska, att den fysiska gestaltningen - nér den vil kommer - gjorts mer
fullt ut. Kanske kunde det hjilpt till att skapa litet djupare kontraster, en

tydligare bladvandning och brantare vaxlingar mellan humor och allvar.'”®

“Trevlig eftermiddag” Detta var en tankestillare, dd man i publiken ibland reagerat
starkt, gratit och skrattat omvartannat. Nér recensionen kom slog jag ifran mig den:
recensenten hade helt enkelt fel, det var hans egen fantasiloshet som slog igenom.
Den entusiastiske Ulf Persson i Skianska Dagbladet hade ju haft en helt annan upp-
fattning: "Kristersson tar ocksé ut svingarna rejalt och pendlar fran hogt till agt, fran
hopp till fortvivlan, fréan liv till dod”

Med denna spelperiod pé tidsmaissigt avstand tycks mig nu Edéns recension vird
att fundera pa. Kanske lag det nagot i det han sa? Det kan vara smartsamt att ldsa re-
censioner, ibland for att recensenten faktiskt inte forstitt vad man velat dstadkomma
varfor recensionen blir direkt missvisande. Men man skall kanske rannsaka sig sjélv
innan man viftar bort kritikerna som helt okunniga.

Var det kanske en nackdel att jag sjalv skrivit texten, och darigenom trodde mig
begripa den fullt ut och pa sa sitt var pa jamstilld fot med dess innehall? Har lag en

falla som jag nog fallit i ibland:
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The actor must never forget that the play is greater than himself. If het hinks

he can grasp the play, he will cut it down to his own size.'*

Jag fragade mig om min strévan efter att skapa ett portratt av Dowland som var likt

mig sjélv, egentligen bara gjort det svarare att gjuta liv i figuren.

Any actor who plays a part and sees the part as being smaller than himself
will give a bad performance. An actor must recognize that whatever part
he is playing, the character is more intense than himself./.../ So, whether
it’s in a contemporary play or Greek tragedy, he has to open up himself to a
range of feelings that are greater than those he finds in himself as a private

person.'?!

Det tycks det darfor viktigt att dra kontinuerlig lirdom av férestédllningen, och inte
lata lekfullheten bli kiserande, inte 1ata allvaret bli for tunt och torrt. Men allvaret
far inte bli en boja som gor spelet ovigt och baktungt. Forestallningen méste i sin
helhet biras av en ldtthet som korresponderar med blankversen, sdngerna och mu-
siken. Man kan associera till Brecht, som ocksa han ger utryck for att det modo-

samma arbetet med decoro och sprezzatura maste ge utrymme for latthetens grazia:

Nér ni 4r fardiga ska ni se litta till sinnet ut. Littheten ska erinra om mo-
dan; det 4r den 6vervunna eller den segerrika modan. Ja, genast ni borjar
ert arbete méste ni stélla in er pa att uppna lattheten. Ni far inte utelimna
svarigheterna utan ni maste samla dem och genom ert arbete géra dem latta
for er. For bara den ldtthet har vérde, som &r en segerrik moda./.../ Man
maste fordela sin uppgift sa, att man latt bemastrar delarna, for den 6veran-

strangde forvérvar ingen latthet.'?
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En jamforelse med sdngarrollen i fem andra forestillningar

Manga tonsdttare, sangare och musiker i den klassiska genren vill fornya den tynande
solosangs- och romanstraditionen. I detta ingar en fordndring av sangarrollen, lik-
som av musikerroll och framférandepraxis. Jag betraktar forestéllningen Jag, jag och
bara jag! som en del av detta fornyelsearbete, nagot jag betonade inledningsvis.

Jag fick en mojlighet att kartlagga och presentera detta arbete pa nationell niva ar
2006. Jag kontaktades da av Ordet & Tonen, en underavdelning till Kammarmusik-
forbundet RSK, och tillfrigades om jag ville leda ett romansmaraton” i Malmo. Ett
sadant hade 2004 anordnats pa gamla Musikaliska Akademien i Stockholm. Hund-
ratals sangare, pianister och sangintresserade hade da deltagit i evenemanget som
syftade till att skapa uppmérksamhet kring romansen som konstform. Sjilv hade jag
och pianisten Olof Hojer deltagit med forestéllningen En vinterresa.

Jag accepterade med gliddje eftersom jag sag en mojlighet att integrera festivalen
i mitt doktorandprojekt. Jag ville darfor lata sceniska forestallningar liknande mina
egna produktioner pragla detta nya romansmaraton, eftersom detta skulle ge mig
mojlighet att jamfoéra min sangarroll med andras. Hir skulle man pa den tomma
spelplats som konsertscenen utgér kunna se hur dagens artister och tonsittare for-
valtar och fornyar ett kulturarv som, trots vad en del entusiaster séger, nog far sagas
leva ett liv i skymundan. Jag forestdllde mig att artisterna skulle fa ta ménga av de
egenskaper jag har kallar orfiska i ansprak: formedla sanger ur historien, komponera
och framfora nya, dikta, berdtta, undervisa ja, kanske forkunna, allt i en medvetenhet
om att bade vidarebefordra och férnya en tradition.

Detta nya romansmaraton skapades darfor som en del av min avhandling i syfte
att finna analogier till mitt eget sitt att arbeta i Jag, jag och bara jag!. Detta skulle
ocksa innebdra en mera generell kartlaggning av hur andra artister arbetade med att
kommunicera romanser pa nya sitt. Denna kartlaggning skulle ocksa utarbetas till
en medveten konstnarlig gestaltning av festivalen.

I mina egna produktioner hade jag tidigare haft en helt nodvandig dialog med
personer som varit regissor och dramaturg i en person. I arbetet med detta romans-
maraton skulle den avgorande dialogen istéllet komma att foras med Ordet & Tonens

ordforande, sangerskan Margareta Jonth.
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Vara intentioner bakom fornyelse av solosangsgenren

Malmds romansmaraton skulle ga av stapeln pa Palladium 10 mars 2007. Program-
sattningen skulle alltsd komma att styras av den konstnérliga huvudinriktningen pa
sceniskt gestaltade romanser och en utvidgad sangarroll. De sceniska romanserna
kompletterades med nyskrivna romanser, allsingsinterpretation, debatt och reflek-
terande konserter — den sistndmnda formen innebar ett slags oppen repetition dar
sangare och musiker visade for publik hur de arbetade. Likasa gjorde plats for manga
andra udda inslag, som romansimprovisation med gruppen ImpRomans med TrIO
och Duo Ego, en sangerska och en slagverkare, med ett program som bade innehdll
rena konsertnummer och stycken som gestaltades sceniskt.

For att det skulle vara mojligt att ocksa reflektera kring romansens roll i Sverige
2007 bestillde jag texter som skulle handla om romanskonstens fornyelse. Sidana
texter skrevs till festivalens programblad av litteraturforskaren av Ola Nordenfors,
tonsittarna Thomas Jennefelt och Paula af Malmborg, liksom av sangerskan Eva
Hallberg och pianisten Elisabeth Bostrom.

Eva Hallberg skriver under rubriken Slipp sdngerna loss, det dr var! att konsertfor-

men maste fornyas for att genren alls ska kunna fortleva:

Varfor experimentera med nya former? For att en konstart skall 6verleva
tidens tand tror jag att vi som dlskar den har ett stort ansvar. Det giller att
forvalta, fornya och...forfira! /.../ Det handlar inte om nagra enkla gim-
micks, enkla tricks for att bli mera siljande eller forsoka folja med i en
trend. Var stravan &r inte att forandra for forandringens skull utan for att vi

letar efter det angeldgna i var konst och véra liv, ett vibrerande hir och nu.'?

Pianisten Elisabeth Bostrom kopplar &ven hon i programhiftet samman en utvidgad
artistroll med publiktilltalet:

Nu nér det inte ldngre 4r en garanti att ens de storre singarnamnen drar fullt
hus pa romanskonserter dr vi tvungna att reflektera. Kanske sjalva beréttan-
det - berattandet i ord, ton och bilder nu maste sittas i fokus. Om vi vrider
och vinder pa romanskonsertbegreppet/.../ far vi nu som artister dessutom

mojlighet att borja anvinda fler uttrycksmedel, mer av oss sjélva.'?
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Bostrom forknippar dven sitt eget musicerande med den sceniska berattarnarvaron:

Att som pianist vara en kugge i detta berdttandets hjul kinns som en sjilv-
klarhet och har for mig varit valdigt utvecklande, &ven rent pianistiskt. Ge-
nom att ha koll pa andningen flodar dven spelet béttre, scenisk narvaro blir

savil en arbetsmetod som en mélsittning.'>

Det kanske dr naturligt att de bada artisterna Hallberg och Bostrém talar om hur ro-
manser skall formedlas, eftersom de for sina resonemang med utgdngspunkt i kommu-
nikationen med publiken. Tonséttarna var i sina texter mer inriktade p& hur romanser
skall komponeras, och ville i forsta hand tycks vilja klargora de egna konstnirliga ut-

gangspunkterna, snarare dn att ha synpunkter pa tolkning och kommunikation.

Sangarrollens forvandling i Orfevs tecken
Stommen i festivalen utgjordes av de fem produktioner i Sista skriket! som tillsam-
mans med Dowlandférestillningen hade mest beréringspunkter med min poetik.
Dessa produktioner representerar tydligt det omrade mellan litterar, musikalisk och
scenisk gestaltning som jag vill kartldgga. I Orfevsanda ar det formedling och for-
vandling av traditionen som stér i centrum. Med forandringen av traditionen foljer
emellertid oupplosligen en stridvan efter forandring av sangarrollen. I dessa pro-
duktioner har manga artister ocksa vad jag i min inledning kallar orfiska karaktars-
drag: de tolkar samtiden och det forflutna genom historien och myten, snarare dn
att lata egna kdnslor och upplevelser vara direkt utgangspunkt. Det dr ocksa vanligt
att man vidgar sangarrollen till att inkludera ocksa manusforfattande, versattande
och berittande. Likasa finner man ofta en stravan efter ett upphavande av distink-
tionen mellan pedagogik och konst, eftersom det konstnirliga granslost gar over i
folkbildning och vice versa. I detta indirekt didaktiska forhallningssdtt finns den
anknytning till Brecht jag tidigare pamint om. Manga artister ligger ocksé nira ett
forkunnande drag genom att man ndrmast missionerar for en konstform som man
menar dr omistlig.

Manga av de medverkande musikerna och sangarna hade valt att férandra och ut-
vidga sin sangarroll som en konsekvens av vad man tidigare upplevt i singarvarlden.
De produktioner som jag hir behandlar ar alltsa slaende exempel pé hur det tolkan-
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de subjektet fordndrats genom sin tolkning — de medverkande, ofta mycket erfarna,
sdngarna framforde nu romanser pa helt andra sétt én de gjort femton ar tidigare.

I samtliga de forestéllningar jag skall jamfora finns det séledes en stravan att kom-
municera sang i den klassiska genren genom att arbeta med
a) manus — monolog eller dialog
b) regi
c) Oversittning av sanger fran frimmande sprak
d) prévande av nya sdngar- och musikerroller
e) alternativ instrumentation
f) en spelplats med sparsam dekor
De forestéllningar jag skall undersoka och jaimfora utifran dessa kriterier &r:

Canto med sangerskan Eva Hallberg, accordionisten Hakan Andersson och klari-
nettisten Dan Gisen Malmquist,

Scener ur ett dktenskap med sangerskan Christina Hogman och pianisten Mats
Jansson,

Rysk antistrip med sangerskan Solveig Faringer och pianisten Elisabeth Bostrom,
Harry’s Bar, med sangarna Karin Lovelius och Olof Lija tillsammans med pianisten
och dragspelaren Bjarne Lofdin,

Dromspegel, med sangerskan Henriette Meyer-Ravenstein, skadespelaren Peter Jan-
kert och pianisten Elisabeth Bostrém, och

Jag, jag och bara jag!, dar férutom mig dven klarinettisten Dan Gisen Malmquist och
gitarristen Borje Sandquist medverkar.

Det som skall tydliggéras genom denna jamférelse dr den férandring och utvidg-
ning av sdngarrollen som jag menar karaktiriserar just denna specifika utveckling
inom romanskonsten. Artister och tonsittare anviander naturligtvis dven andra sétt
att fornya genren, vilka ocksé var representerade vid festivalen.

For att tydligt se likheter och olikheter i de olika sitt som sdngarrollen kan ut-
vidgas pa maste denna ses i sitt sammanhang. Dérfér maste man ocksé se hur andra
medverkandes roller praglar forestillningarna: med en fordndrad sdngarroll foljer
exempelvis ofta en fordndrad musikerroll.

Detta visar mer dn nagot annat att man inte kan konstruera den foranderliga
sangarrollen utifran en, som Cavalcante Schuback sager, "essentialistisk (stabil) iden-

titetsmetafysik’.’** Man maste forsta en utvidgad sangarroll som nagot i stindigt var-
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dande - kategorierna alt, tenor, sopran och bas har pa detta omrade bara begriansad
relevans. Om jag vill forsta min utvidgade och sjélvforandrande sangarroll utifran
Orfevsmyten maste jag vara 6ppen for att denna familjelikhet ocksa inbegriper andra
sangare. Déarfor maste man ldsa nedanstaende korta undersékning inte som en jam-
forelse mellan statiska artistidentiteter, utan som ett nedslag i en strom av stindigt

foranderliga sangarroller.

Intentioner bakom forestillningarna

Vi kan forutsatta att texten i programhaftet till Sista skriket! liksom forestallningarnas
egna programblad sdger nigot véisentligt om intentionerna bakom de sex forestall-
ningarna och hur upphovsménnen vill att de skall uppfattas. Man maste ocksé lasa
dessa presentationer i ljuset av att publiken forutsitts kunna nagot om romanser pa
forhand, eftersom det dr denna typ av festival man besoker.

I beskrivningen av Harry’s Bar ligger tonvikten pa dramatiken i poeten Heinrich
Heines levnadsdde, men vi far ocksé hora att det ar fragan om en berittelse, inte en
konsert : ”T forestillningen berittas historien om hans [Heines] dramatiska liv.” Vi
ser ocksd att det ligger manga medarbetare bakom produktionen. Aven Scener ur
ett dktenskap kallas en “en musikalisk berattelse om Clara och Robert Schumann.” I
Dromspegel: en scenisk romansafton markeras i undertiteln tydligt att det &r romans-
traditionen man verkar i, men i programbladet till forestdllningen berdttas att tre
personer “moéts pa en tom spelplats” och man betonar ocksa en utforskande hallning
genom att man “undersoker vad som hander nar man later manga historier och kom-
positioner viavas samman till en helhet”. I presentationen av Canto betonas likasa att
sangerskan Eva Hallberg giarna “utforskar ett friare och mer personligt férhallnings-
sitt till klassisk sdngrepertoar”. Aven genreblandning och samarbetet med musikerna
och o6versittaren lyfts fram i texten kring Canto. Solveig Faringer lanserar begreppet
“scenisk romansshow” och understryker den humoristiska attityden dven i medver-
kandelistan - "I flygeln: en BH”

I presentationen av min Dowlandf6restéllning dr det inte formen eller musikgenren
som framhdvs utan istdllet Dowland sjélv, som vi kallar “gnillspik” och “snedseglare”,
vilket slar an en frejdig ton, nagot som var presentation har gemensamt med flera av
de ovriga. Tonfallet har formodligen att géra med att de medverkande vill distansera

sig fran romanskonsertens formenta hogtidlighet. Ordet “konsert” anvands heller inte

170



av nagon, trots att det nog oftast ar i konsertlokaler forestallningarna framfors.
Det ir saledes ett brott med romanskonserten som ofta signaleras i rubriker och
programblad, samtidigt som det hos forestillningarna finns en kontinuitet med den-

na konsertform eftersom den &r artisternas givna referenspunkt.

Artistroll, diktjag och manus

Romanssangaren spelar ofta ménga roller under en konsert. I de dikter som utgor
underlag f6r romanser dr den som for ordet, diktjaget, visserligen ibland en féorment
neutral betraktare eller berittare, men ménga sanger dr komponerade till dikter dar en
tydlig rollfigur talar till oss. Ibland kan denna figur mer eller mindre sammanfalla med
poeten sjdlv. Sdngaren — men ocksé pianisten - kan tillsammans gjuta liv i exempel-
vis poeten Thomas Hardys och tonsdttaren Ralph Vaughan-Williams Vagabond eller i
Johann Wolfgang von Goethes och Hugo Wolfs Mignon. Detta subtila rollgestaltande
hor till essensen i den traditionella romanskonsten, och har belysts ingaende i littera-
turen.'?® Sangarens berittarroll 4r sdledes mangskiktad redan fran bérjan. Vad hander
nédr man infor ytterligare beréttande eller dramatiska element pa scenen och vad inne-
bar detta for hur berdttandet forhaller sig till singerna och deras texter?

Ett satt att skapa helhet i en traditionell romanskonsert dr att anvdanda nagot slags
sammanhallande tema, som "Nordiska romanser i folkton” Arvet fran denna tradi-
tion finns med dven i dessa sex forestillningar. Har anvinder man dock oftast nagon
form av berdttande, dér en sarskild historisk gestalt eller epok dominerar. Kronologin
i berdttelsen sammanfaller mer eller mindre med epoken eller med tonsattarens liv.
Inom dessa ramar finns det emellertid olikheter. I Rysk Antistrip utgérs manus av
sangerskan Solveig Faringers gestaltning av en dldre kvinnas tankar och sangerna éar
enbart av Dmitrij Sjostakovitj. Forestallningen liknar Jag,jag och bara jag! genom att
den bara anvinder musik av en enda tonséttare.

Scener ur ett dktenskap bygger pa makarna Schumanns personliga och konstnar-
liga liv. Har ar det dock inte enbart Robert och Clara Schumanns verk som anvands.
Eftersom Johannes Brahms var s& nidra forbunden med makarna forekommer musik
ocksa av denne tonsittare i forestallningen.

I Harry’s Bar dr det inte en tonsittares liv och verk som ér utgangspunkt utan
en poets, namligen Heinrich Heines. Eftersom manga tonséttare anvant Heinetexter

som textforlaga ger detta grepp rikliga mojligheter till ett omvéxlande musikval. Man
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har ocksé pa detta sitt kunnat utvidga musikvalet och beréttandet tidsméssigt, efter-
som manga dikter tonsatts ocksa efter poetens dod.

Dromspegel kretsar inte kring en specifik tonsittare eller diktare. Har ar det istdl-
let romantiken bade som epok och forhallningssétt som gestaltas. I materialet domi-
nerar nordiska dikter och sanger fran senare hélften av 1800-talet och férra halvan av
1900-talet: poeter fran Carl Jonas Love Almgqvist till Gunnar Ekelof, tonsittare fran
Edvard Grieg till Gosta Nystroem. I de fall dir sangtexterna &r pa tyska eller norska,
har man bibehallit originalspraket.

I Eva Hallbergs Canto ér det likaledes en tidsperiod som star i centrum, det ita-
lienska artonhundratalet, och i forestillningen forekommer musik av Bellini, Rossini
och Donizetti. Det dr dock inte tonsdttarnas liv och verk som stér i fokus for fram-
stallningen. Istéllet anvinder Hallberg en personligt kaserande form med utgangs-
punkt i saingtexternas innehall.

Man kan notera att hela fyra av produktionerna arbetar med material fran ar-
tonhundratalet, romansens storhetstid. Bara Rysk Antistrip och Jag, jag och bara jag!
behandlar andra epoker.

Utdver att sjunga, med vilka funktioner har da sangaren utvidgat sin roll i dessa
forestallningar? Christina Hégman har i Scener ur ett dktenskap skapat en berit-
tande kontext kring sangerna, vilka hon sjélv 6versatt. Genom att exempelvis citera
ur brev ger hon rost at de historiska figurerna, dven om hon inte gestaltar dem som
roller. Genom den berittande kontexten later hon sangerna bli uttryck for Claras
och Roberts tankar. Sangerna kommer ocksé genom det textliga sammanhanget att
handla om de historiska figurerna. Hon har séledes, forutom sangerska aven funk-
tionen av berdttare, redaktor och 6versittare. Hon spelar dock ingen roll, utan be-
rittar i egenskap av sitt scenjag, sdngerskan Christina Hogman. Aven i Canto ligger
Eva Hallbergs berdttarroll ganska nira det man skulle kunna kalla hennes artistjag.
I sangerna gar hon emellertid hela tiden in i och ut ur olika roller utifran sdngernas
krav. Det hon sager mellan sangerna har hon sjélv skrivit, men det utgor inte ndgon
direkt kommentar till de sanger hon framfor. Istillet anvinder hon en underfundig
ton som ligger ganska ndra stauppartistens, och innehéllet handlar om livets glad-
jeamnen och tillkortakommanden: kérleken, musiken. Tilltalet dr saledes ett annat,
men formmadssigt dr detta kanske den forestdllning som ligger narmast den vanliga

romanskonserten. Medan musikerna &r just musiker och inget annat ar sangarrol-
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len emellertid utbyggd till att ocksd omfatta berattande och forfattande.

Med Jag, jag och bara jag! nirmar vi oss teaterns virld. Har dr det, som tidigare
berittats, jag som spelar Dowland som sjdlv dr forestéllningens sangare och berittare.
Forestallningens manus ér ocksa skrivet sa att Dowlandgestalten bade kan samman-
falla med diktjaget i sangtexterna eller vara sangaren som antar en roll, exempelvis
av marknadsforsiljare. Musikerna Borje Sandquist och Dan Gisen Malmquist har
emellertid inga andra roller dn att vara just musiker. Ingen skulle, trots de latta re-
nissansmarkorerna i deras klddsel, komma pa tanken att de gestaltar tva anonyma
femtonhundratalsmusiker. Kladseln fungerar bara som ett tecken pa att de i egenskap
av musiker ingar i 6verenskommelsen att vi befinner oss i Greenwich 1612. Forestall-
ningen dr alltsa egentligen en monolog, dir rollarbetet enbart ligger hos mig.

Solveig Faringer har i Rysk Antistrip samma forhallningssatt nir hon gestaltar en
grovkornig madame som bade sjunger och berittar. Inte heller har har pianisten né-
gon framskjuten dramatisk roll. I likhet med Dowlandforestéllningen ar ockséd detta
en monolog, ddr sangerskan inte dversatt singerna men skrivit den talade texten sjalv.
Den sjungande och berdttande babusjkan ar en figur som mojligen ligger sangerskan
varmt om hjdrtat, men som ligger langt ifrdn den Solveig Faringer vi ser upptrida i
ett romansprogram. Har dr det uppenbarligen just detta som ar avsikten. Bade denna
forestéllning och Jag, jag och bara jag! skulle kunna sigas ta sitt avstamp i romansfor-
men, men vara ett slags teatrala utbyggnader av denna.

I Dromspegel har vi formmissigt nastan lamnat romanstraditionen. Hér upptré-
der artisterna i egenskap av sina artistjag. De spelar inte roller i teatral mening, utan
anvander texter ur litteraturen: dikter, prosastycken. Allt dr skdrvor av den "dromspe-
gel” man kanske en ging forestdllt sig, men som nu gatt i bitar. Texterna ar saledes
skarvor av denna som artisterna gemensamt soker pussla ihop. Kronologin ér upp-
hévd. Det dr istdllet en "drommens logik” som rader. Det finns en medverkande ska-
despelare, dialogiska inslag, och pianistens roll ar utvidgad: férutom att spela piano
sjunger hon och agerar.

I Harry’s Bar kommer vi till den forestéllning som slutgiltigt tar romansen 6ver
till teaterns varld. Har har man lagt pussel med sdnger av olika tonsittare s att de
staimmer samman med handelser i poetens liv. Sdngerna och dialogen belyser pa sa
sitt varandra 6msesidigt. Har spelas det teater: tenoren Olof Lilja kreerar rollen som

Heine alltifrdn den unge till den dldrande diktaren. Sangerskan Karin Lovelius spelar
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flera roller dar den som Heines dlskade dominerar. Ocksa pianisten Bjarne Lofdin
fungerar som skadespelare och gestaltar bland andra Heinrich Heine som spadbarn,
liksom poetens far i kalott och skdgg. Han ackompanjerar naturligtvis sangerna,
men spelar dven solostycken som ibland beledsagar replikerna, vilket gor att formen
stundtals lyfter till melodram, alltsd ackompanjerat tal.

Det ar kanske naturligt att den teatermassigt mest genomarbetade produktionen,
Harry’s Bar, ocksé i programbladet visar hur funktionerna hos de olika medarbetar-
na dr mera specialiserade. Manuset har anfortrotts en professionell forfattare medan
sangarna och pianisten har koncentrerat sig pa sjungande och agerande, dven om de-
ras traditionella roller ar utvidgade till att ocksa omfatta bdde gestaltande rollarbete
och berittande. Just detta férhéllande paminner om Rysk Antistrip ddr ocksa den be-
rittande texten skrivits av en forfattare som inte ar med pa scenen, medan sangerskan
forutom att sjunga bade berittar och gestaltar en roll.

Det finns dven ett fall dér alla de tre medverkande artisterna, inklusive pianisten,
gjort manusarbetet: Dromspegel. I de fall dir sangarna sjdlva star for manuset ar det
bara i fallet Jag, jag och bara jag! som det ar fragan om rollgestaltning, och hér har jag

sjalv skrivit manuset sa att det skall passa mitt scenjag.

Regi

Det som i forbindelse med den traditionella romanskonserten kan kallas "regi” ar
i regel en integrerad del av arbetet med textlig och musikalisk interpretation. Den
konstnarliga och visuella utformningen av konserterna brukar artisterna enligt min
erfarenhet sjdlva ansvara for, ibland med hjilp sin ldrare eller nagon kollega.

Nir berittande och sceniska element inférs pé scenen verkar emellertid singarens
behov av att samarbeta med en sceniskt specialiserad person 6ka. Det dr dock bara i
programbladen till forestallningarna Jag, jag och bara jag! och Harrys Bar som man
har angett att en regissor varit med och format uppsattningen. I bada dessa produk-
tioner &r regin ocksa helt avgorande. I Harry’s Bar har regiarbetet satt en mycket stark
prégel pa produktionen som helhet - medan man i de flesta andra forestillningar
agerar tamligen aterhéllet, ar spelstilen i Harry’s Bar fysiskt uttagen och tydlig. Det
sceniska tempot dr ofta hogt och dessutom starkt rytmiserat. Men, och det ér viktigt:
ensemblen bryter ibland spelet for att istéllet vinda sig direkt till publiken i berét-

tande pa Brechtskt manér. Dikterna och musiken ma vara fran artonhundratalet,
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men forestallningens form och karaktar har stark anknytning till nittonhundratalets
teatertraditioner.

Eftersom de andra produktionerna i sina programblad inte uppger att det finns
nagon regissor involverad, kan man frestas att tro att det ocksa verkligen férhéller
sig pa det viset. Nar man talar med de medverkande visar det sig emellertid att man
samarbetat med regissorer som funnits med i produktionen i andra funktioner. I
Dromspegel ar det den regierfarne skadespelaren Peter Jankert som regisserat sina
kamrater och sig sjdlv. I Canto dr det 6versittaren Karin Parrot, som ju ér regissor
till professionen och dven regisserat min forestallning, som har inte direkt regisserat
utan enligt sangerskan snarare fungerat som “inspiration och bollplank” Christina
Hogman och Solveig Faringer har inte anlitat regissor alls utan utformat sina fore-

stillningar sjélva.

Alternativ instrumentation

Sangarrollen belyses dven av sin klangliga och instrumentala kontext. Vanligast ar
att man i uppséttningarna anvander originalinstrumentet piano som ackompanje-
mangsinstrument. Sa dr det i fallen Rysk antistrip och Scener ur ett dktenskap, liksom i
Dromspegel, och till stor del éven i Harry’s Bar. 1 de andra tre produktionerna finns det
dock inslag av alternativ instrumentation, och tydligast ar detta i fallet Canto. Sdnger
som ursprungligen skulle ackompanjerats av orkester eller piano ar hér arrangerade
for accordion och klarinett eller basklarinett. Accordion dr mycket vl dgnat fér den
hér typen av overflyttningar. Instrumentet har manga artikulationsmojligheter, bred
dynamik och manga mojligheter till olika sorters klangbehandling. Accordion har
ju ocksa till skillnad fran dragspel melodibas, vilket gor att det mesta av sangernas
satstekniska innehall som harmonik och kontrapunktik kan gestaltas trots bytet av
medium.

Klarinetten dr klangmassigt ganska neutral, vilket gor att den smidigt anpassar sig
till den musikaliska omgivningen. Klarinettisten Dan Gisen Malmquists tonbildning
och frasering ger i likhet med accordionets klangvirld associationer ét det folkliga
hallet, vilket — atminstone i detta fall - sanker pretentionsgraden hos framférandet.
Detta gar ocksa helt i linje med sangerskans avspanda berittartonfall och lediga fy-
siska framtoning. Det folkligt anslaget kombineras emellertid med vokal och instru-

mental virtuositet, och denna kontrast gor att vi lyssnar till sangerna pé ett annat sitt
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an om vi hort dem i originalarrangemang. Ocksa i Dowlandforestillningen utnyttjas
dubbelheten i Gisen Malmquists karaktaristiska spelstil och klarinettens klangliga
anpassningsbarhet. Malmquist ger dérfor viktiga gemensamma karaktdrsdrag at
Canto och min forestéllning.

I Harry’s Bar har den egensinnige pianisten och dragspelaren Bjarne L6fdin an-
litats. Lofdin, som férutom att besitta den i dessa sammanhang vanliga hoga musi-
kaliska och tekniska fardigheten har en attityd till det musikaliska materialet som
ar ovanlig. Nar han ackompanjerar en romans av Schumann liter pianostimman
néstan som populdrmusik spelad pa restaurang, trots att han faktiskt spelar som det
star. Varfor man far detta intryck av avspand sjalvklarhet kan jag inte sdtta fingret
pa, men det tycks ha att géra med en forening av stor genrekdnnedom och ett slags
musikantattityd.

Lofdin ackompanjerar ocksa vissa av forestallningens romanser pa dragspel, och
spelar ndgon gang dven solo pa detta instrument. Den ovédntade instrumenteringen
ger har i likhet med den i Canto en kontrasterande belysning bade av det musikaliska
och det textliga materialet. Man skulle kunna sdga att den alternativa instrumente-
ringen ger en kinsla av Verfremdung: vi hor sangerna i en annan klang- och artikula-
tionskontext och paradoxalt nog forstar vi dem bttre, som pa nytt. Det betyder ocksé

att sangarrollen far en annan firg dn vanligt.

Tom spelplats?
Genomgaende dr att de sex produktionerna anvinder mycket sparsam dekor eller
ingen alls. Antalet dekorelement pa scenen foljer i stort sett nivan av rollspel: ju mer
teater, desto mer dekor. I Canto, som formmassigt ligger nara romanskonserten, sit-
ter musikerna och sangerskan i enkel konsertgruppering. Den enda rekvisita som dy-
ker upp dr en schal som sangerskan anvinder for att tydliggora vissa roller i sangerna.
I Rysk Antistrip ar det ocksa just sangerskans utstyrsel som utgor visuellt avvikande
element pé den annars tomma scenen. Hon bér - i kontrast till den klddsel som an-
nars dr pabjuden vid romanskonserter — bylsiga ytterkldder och rejdla stévlar och
svingar en omfangsrik handvaska.

Aven i Scener ur ett dktenskap ir scenografin mycket sparsam, med en stol och
ett bord som enda dekorelement. Stol och bord - nu dekorerat med frukt, vattenka-

raff och tulpaner - utgor som tidigare utretts grundkoncept aven i Jagjag och bara
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jag!, déar det dven tillkommer ett stort blarutigt sidentyg som &r draperat i fonden. I
Dromspegel finns som tidigare visats den tomma spelplatsens estetik direkt beskriven

i programbladet, men i detta betonas ocksa viktiga sceniska element:

Gestalterna i forestdllningen bar bokstavligen pa sina livsdden — Bo Jonzons
arketypiska skulpturer dr bdde artisternas rekvisita och forestéllningens

scenografi.

Skulpturerna dr ett stort hjérta, en fagelsilhuett och en stege. Gruppen betraktar dven
sin scenkostym som viktig — kostymoren Inger Friman ndmns i programbladet.

Nir vi kommer till den i hog grad teatermdssiga Harrys Bar méter vi en visserli-
gen fortfarande enkel, men dock mera utarbetad scenografi: ett antal kuber omgrup-
peras kontinuerligt till olika spelplatser for att i slutscenen bilda ett portritt av Hein-
rich Heine. Kostymerna ger pa ett expressivt och ibland humoristiskt sitt uttryck for
artonhundratalets sétt att klé sig, eller kanske snarare for vara fantasier om hur man
klidde sig pa artonhundratalet. Aven det fasta spelljuset ér viktigt. Detta dr noga
utarbetat for att skapa olika spelplatser, och en mane i papier maché blickar ner Gver
figurerna pa scenen. I programmet dr scenografen/kostyméren Lisbet Wahlstrom
niamnd liksom ljussittaren Christer Billstrom. Aven i vért programblad till Jag, jag
och bara jag! namns scenograf/kostymor liksom ljussittare speciellt.

Det ir saledes genomgaende sparsam dekor och rekvisita som anvands. Sangen
och berittandet star istéllet i centrum. De f visuella element som anvénds har da-
remot en viktig funktion: finns det en mane eller en schal pa scenen utgér de aldrig

allméin dekoration utan ingar i berdttandet.
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Jamforelse mellan sex sangarroller - sammanfattning

En schematisk sammanstéllning av ovanstaende jamforelser ser grovt sett ut sahar:

Upphovsmiin och Canto Scener ur ett dktenskap Jag, jag och bara jag!

medverkande

Sangtexter Varierande Varierande Varierande/Dowland

Musik Varierande italienska C. och R. Schumann, Brahms | John Dowland
tonsdttare

Oversittning Oversittare Séngerskan Sangaren

Manus Sangerskan Séngerskan Sangaren

Ovriga sangarroll(er)

Berittare, forfattare

Berittare, forfattare

Skéadespelare, forfattare

Ovriga musikerroll(er)

Endast musiker

Endast musiker

Endast musiker

Regi “Inspiration” fran oversit- | Sdngerskan Regissor
taren
Scenografi Viss rekvisita Sparsam Sparsam, av scenograf
Upphovsmin och med- | Rysk Antistrip Dromspegel Harry’s Bar
verkande
Sangtexter Alexander Glikberg Varierande nordiska Heinrich Heine
(Sasja Tjornyj)
Musik D. Sjostakovitj Varierande nordiska Varierande tyska
tonsittare tonsittare
Oversittning Forfattaren Originalsprak Extern forfattare
Manus Extern forfattare Ensemblen, Extern forfattare

gemensam redaktion

Ovriga sangarroll(er) Skédespelare Skéadespelare, redaktor, Skéadespelare
berittare

Musikerroll(er) Endast musiker Séngare, berittare Skéadespelare

Regi Sangerskan Medv. skadespelare Regissor

Scenografi Sparsam, av scenograf Scenograf/skulptor Scenograf
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Som jag tidigare berort ér det text och musik fran romansgenrens glansperiod, 1800-
talet och den romantiska epoken, som dominerar. Att skapa en forestidllning med
gestalter fran 1800-talet har vissa fordelar framfor att anvanda material fran tidigare
perioder, eftersom epoken ér vl utforskad och det finns rikligt med biografiska och
historiska kallor. Det dr darfor inte nodvandigt att skapa tydligt fiktiva moment: Sce-
ner ur ett dktenskap éar helt baserad pa dokumentart material. Harry’s Bar dr likaledes
i hog grad grundad pa historiskt kédllmaterial kring Heinrich Heine och manusarbe-
tet har kunnat ske utifran kidnda fakta.

Nir Solveig Faringer viljer att arbeta med en nittonhundratalstonsattare som Sjos-
takovitj maste hon, liksom tonséattaren gjort, likvél forhdlla sig till romansens klassiska
epok, @ven om de bida viljer ironin och grotesken. Aven Dowlands singer fran sent
femtonhundratal och tidigt sextonhundratal kan pa olika sitt relateras till artonhund-
ratalet. Hos rendssanstonséttaren finns redan mycket av det som skall gd som roda
tradar genom tonsatt lyrik under kommande sekler: melankolin, det starka forhallan-
det till antika frebilder liksom pastorala inslag. Aven i den musikaliska gestaltningen
av texterna finns hos Dowland é&tskilligt som t.o.m. pdminner om och forebadar se-
nare konstnarliga epoker — musiken inte bara foljer det psykologiska skeendet, utan
fordjupar det och belyser det ofta pa ett ovéntat sitt. Att Dowlands musik har dessa
ovanliga egenskaper visar sig om inte annat i att de dikter som Dowland anvént for
sina tonsdttningar inte 6verlevt som sjdlvstandig litteratur. De lever bara i kraft av
Dowlands musik, likt manga av de dikter som Mozart och Schubert tonsatte.

Att aven en forestdllning kring Dowlands sanger paminner om dem som gors
kring den klassiska repertoaren fran senare epoker dr darfoér kanske inte férvanande.

I denna begrinsade, jamférande undersokning fanns inte en enda produktion
ddr man anviande musik fran var egen tid. Detta ger anledning till fler fragor. Om
man framfor sanger skrivna idag kanske man forutsitter att de kommunicerar med
var samtid utan formedlande hjélp av andra konstarter? Vander man sig mot teater-
och berittarformerna just ndr man vill formedla sanger ur det forflutna, medveten
som man dr om glappet mellan den repertoar man sysslar med och den publik man
sa girna vill na? Kan det vara sa att berattandet som uttrycksmedel ocksa mera
associeras med gangna epoker dn med var tids musik? Har finns det utrymme for
utokade undersokningar.

Det dr inte enbart av konstnérliga skdl som man viéljer den tomma spelplatsen
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som sceniskt forum. Uteldmnandet av omfattande scenografi och ljussittning har
ofta ekonomiska orsaker. Nér redan det enklaste romansprogram dr olonsamt ar det
svart att lagga pengar pa en ljussittare eller en portabel ljusrigg.

Ett annat skal till att inte lagga ner for mycket resurser pa scenografi och ljus
kan vara konsertlokalernas utformning. I manga kammarmusiksalar finns det bara
ljusutrustning som ar till for att lysa upp en orkester eller en kammarmusikensemble.
I denna typ av lokaler dr det enligt min erfarenhet ofta svart att astadkomma teater-
missiga ljusférhallanden. Ibland gar acceptabelt spelljus inte att skapa ens om man
har egen ljusrigg med sig.

I de uppsittningar som diskuterats anvander man alltsa teatrala medel for att for-
medla romanser. Manusforfattare och regissorer fran teater- eller operavarlden bi-
drar till en breddning av uttrycksformerna. Sangar- och musikerrollerna dr i ménga
fall utvidgade till att omfatta ocksa skadespeleri och manusforfattande. Ibland utvid-
gar artisterna konsertformen (Canto), ibland skapar man en teaterforestdllning med
inslag av romanser (Harry’s Bar). Den tomma spelplatsens estetik kan alltsd i romans-
sammanhang utformas pa manga sitt.

Men ir det sa att man i dessa sammanhang bara adderar teatrala och litterdra ut-
tryckselement till konsertformen? Ar det inte ocksa s att det ibland sker en kvalitativ
fordndring av artistrollen? Det orfiska hos saingare och musiker gér i detta sammanhang
fran det rent musicerande mot det verbala och teatrala genom att singare och musiker
i sin artistroll inkorporerar diktande, berittande och skadespeleri. Aven dversittarrol-
len, som har sa starka likheter med skédespelar- och sangarrollen, ar attraktiv.

En sak dr kanske anmérkningsvérd: i jimférelsen finner man inte i ett enda fall
ddr sangare eller pianister komponerat, d&ven om det finns sadana verksamma idag.
I Sverige ar den komponerande tenoren Carl Unander-Scharin kanske den mest be-
kante, dven om det i hans fall huvudsakligen ér fragan om musikdramatik.'”

Svaret pa fragan varfor inte fler saingare och pianister komponerar ligger kanske
delvis i den klassiske sangarens och pianistens utbildning och yrkesroll. Utbildningen
gar i stor utstrackning ut pa att lara sig tolka ett musikaliskt historiskt material, bade
analytiskt och gestaltningsmassigt. Denna uppgift ar redan i sig mycket kravande. I
romansens sammanhang ar poetens och tonsattarens roll redan upptagna. Berattar-
och skidespelarrollerna kommer da att ligga narmare till hands, sarskilt f6r sangaren

som i konsertformen redan &r i publikens fokus pa estraden.
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Sista skriket! kom som helhet att fungera som den kartlaggning och presentation
av fornyelse av sdngarrollen och romansen som bade Margareta Jonth och jag ville
genomfora. Férutom de forestallningar och sdngarroller som jamforts ovan, fanns det
aven programpunkter som skilde sig fran det Jonth och jag forvéintat oss att stota pa.

Romansimprovisation med TrIO den mest ovintade foreteelsen. Improviseran-
det innebir en fordndring av sangar- och musikerrollerna pa ménga plan: samtliga
medverkande forvandlas till tonséttare och sangerskan blir en kvinnlig Orfevs som
later ord och ton fodas samtidigt i ett agerande pa den tomma spelplats som konsert-
scenen utgor. Vokal, verbal och scenisk improvisation annekteras i en fornyelse av
sangarrollen. Darfor ar detta ett sétt att fornya romansgenren genom att man vander
sig till dess egna historiska rotter.'”

Duo Ego gav ocksa genom den ovanliga kombinationen av de primara uttrycks-
medlen rost och slagverk nya perspektiv pa sangar- och musikerroll. De reflekterande
konserterna kom att utgora olika typer av synteser av gestaltning och undervisning
beroende pa vilka artister som var involverade. Har kan man tala om ett forstadium
till konstnirlig forskning i ett synliggoérande av den konstnérliga kunskapsprocessen.

En aspekt av Orfevs ér att i klingande ord och musik kommunicera kunskap ur
det forflutna och darmed berdtta nagot om var samtid. Detta var nagot som méanga
artister — inklusive jag sjalv — efterstrivade genom vart sitt att gestalta romanser och
solosdnger. Pa ett sitt liknade denna stravan det man inom museivérlden kallar "pu-
blik arkeologi”, dir man pa olika satt forklarar historiska foremal genom att sitta
dem i nya kontexter for att pa sa vis gora dem levande och begripliga. Skillnaden &r
dock att musiken genom sina exekutorer stindigt gestaltas pa nytt. Att levandegora
en notbild ir likt Orfevs, bli en lank mellan killtextens skrift och framtridandets
omedelbara muntlighet.

Manga visade ocksa pa végar att genomgéd en “hermeneutisk sjalvférvandling”
- gemensam med andra konstarter — dar tridget hantverk och professionalism utgor
forutsittning for de benadade 6gonblicken av nérvaro, liksom for att ga vidare med
det konstndrliga territorium man genom denna férvandling erdvrat.

Kanske ér det till sist viljan att kunna kommunicera texten som &r en viktig driv-
kraft hos dem som vill formedla romansens rika uttrycksvarld pa nya sitt. John
Potter menar att det ér just det fordndrade behovet av textformedling som styr for-

hallandena mellan textval eller textskrivande, komposition och sangsitt. Detta leder
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oundvikligen till att sangsattet andras med tiden:

My main conclusion is that however singing develops, whether the singer is
Mick Jagger och Elisabeth Schwarzkopf, stylistic renewal is driven by a need

to find more appropriate ways to deliver the text.*

Ett av de mest textorienterade sangsatten idag ar fortfarande rapen. Kanske kommer
oférutsedda influenser ddrifrdn, liksom fran electronican och poetry slam ocksa att

paverka sangarrollen pa romansens omrade.

CD

Eftersom vi i Dowlandprojektet hade studerat in sangerna och musiken ville vi gora
en CD med dessa utan blankverstexten. Inspelningen var inte en del av en instude-
ringsmetod och heller inte avsedd att var en dokumentation av sjélva forestallningen.
Vi sag CD:n som en helt fristdende produkt.

Anda var det forestillningen som hade préglat vart framforande av musiken. P&
scenen hade det varit naturligt for mig att ibland néstan deklamera texten eller sjunga i
ett ldge som lag ndra talrosten. Pa inspelningen fungerade inte detta sangsitt, eftersom
en CD stiller krav av helt annat slag 4n en teaterforestdllning. Medan det i den teatrala
kontexten dr viktigast att singernas text gar fram och att det finns ett musikaliskt sving,
ar det pa en skiva viktigare att sjunga rent och att vara rytmiskt precis.

En sang som exempelvis fungerat utmarkt pa scenen, men som jag fick problem
med var Disdain me Still - Forakta mig."*' Sangen utgar fran ett deklamerande ton-
fall, men har ocksa lianga vokala linjer. Jag lyckades aldrig fa detta att lata bra pa
inspelningen. Det lit pressat i laga ldgen, och det var pafallande svart for mig att
sjunga rent i hoga partier. Sparet kom aldrig med pa den firdiga skivan. Jag borde
hér ha latit en sangldrarkollega lyssna till mig for att fa ett professionellt sangaréra
till hjélp.

Ett av forestallningens instrumentala nummer tyckte jag var en av de sdnger som
blev mest tillfredstdllande péa skivan: Come, Heavy Sleepe — Kom, tunga somn. Har
tyckte jag att jag hittade en bra balans mellan legatosdng och att lita textens deklama-

tion styra. Jag anvande en ganska sluten klang med begrinsad kidkoppning. Weep You
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No More Sad Fountains - Stilla ert flode, kdllor finns ocksé 6versatt men spelades aldrig
in, eftersom vi tyckte att vi pd CD:n hade nog av sorg, tarar och langsamma tempi.

En sang jag dversatt som inte alls fanns med i forestallningen, men som daremot
kom med pa CD:n, var By a Fountain Where I Lay - Vid en kidlla ddr jag lag. Har
tyckte jag att en latt klangbehandling med klassisk teknik kunde kopplas ihop med ett
sangsdtt dér vibratot inte dr framtradande och dér texten blev horbar och begriplig.
Jag tycker den blev ett av de mera tillfredstillande sparen pé skivan.

Sammantaget kom ldg nyckeln till mitt sangsdtt pa CD:n att ligga i att kombinera
rak och vibratofri tonbildning med den klassiska teknikens ldtta flexibilitet och legato.

Inspelningen var larorik. Vi borde tidigare i processen anvint inspelning som ett
verktyg for att diskutera tolkningen i ensemblen. Detta hade det emellertid inte fun-
nits tid och resurser till under de forhallanden som vi arbetade. Det dr ju heller inte
en CD man skall gestalta pa scenen, varfor DVD-teknik i vért fall hade varit ett mera

anvandbart alternativ.

Sammanfattande diskussion

De Schonska “beskrivning av "handling’, och "reflektion 6ver beskrivning av hand-
ling” som varit stommen i min framstéllning skall hédr knytas till de tva mera 6ver-
gripande perspektiv som skisserades i inledningskapitlet: Ricceurs hermeneutik och
Orfevsmyten som sjalvforstaelse. Denna slutreflektion skall f6ljas av ytterligare tva
som avslutar kapitlena om Gilgameshuppsattningen och Taubeforestallningen.

Med utgangspunkt i tanken pa Orfevsgetalten som en ténkt plats for sjalvforand-
ring, skall jag ocksa konkretisera vilka forandringar som arbetet inneburit for min
sangarroll. Den “hermeneutiska sjalvférvandling”, som Cavalcante Schuback talar om,
ar inte begransad till att 4ga rum bara i det sceniska 6gonblicket. Den inbegriper, som

jag tidigare papekat, ocksd en mera varaktig forvandling av sangarrollen.

Konception

Redan urvalet av sangerna innebar en tolkning av Dowland och hans tid, da detta ju
var ett sitt att beskdra materialet. Eftersom forestallningen skulle skrivas kring sang-
erna gav urvalet en tydlig ram att forhalla sig till i detta avseende. I Ricceurs mening

blir redan urvalet faktiskt en forklaring som ett uttryck for var forstaelse. Ett begran-
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sat urval var ju ocksa nodvindigt for att dstadkomma en hanterlig forestallning.

Tolkningen av sangtexterna var i hog grad beroende av mitt arbete med forstael-
sen av vad Ricceur kallar det som fanns bakom texten, samtidigt som jag naturligtvis
ville gora texten begriplig for och klingande i var tid. Lars Klebergs tanke pa 6versit-
taren som skddespelare kunde jag alltsa i hogsta grad kdnna igen mig i. Héri lag en
av de viktigaste orfiska férvandlingarna av min sangaridentitet: fran att mera plikt-
skyldigt ha Gversatt operatexter gick jag till en betydligt mera engagerad attityd, dar
Oversittande innebar skapande.

Blankversens metanarration fungerade som ytterligare ett sitt att tolka bide Dow-
landfiguren, historien och sdngerna. Ocksa denna tolkning var uttryck for bade for-
staelse och forklaring, genom att bade vara uttryck en inlevelse i materialet och ett
berittande av sddant som var rena historiska fakta. Syftet med blankverstexten var
att i nuet skapa en forforstaelse av sangerna hos publiken. Eftersom metanarrationen
och Oversittningarna av sdngtexterna bada har drag av forklaring var det viktigt att
dessa inte lade sig i vigen for varandra med 6vertydlighet som resultat.

En foérandring av min roll som skrivande sangare var insikten att metern och ryt-
men tvingade fram semantisk klarhet i texten.

I ett struket textavsnitt later jag "Dowland” diskutera Luther och naden. Har finns
ett forstadium till de tankar pa livet som gava som jag senare skulle kidnna igen i Gil-
gemesheposet. Vad "Dowland” hdr blir medveten om ér att alla hans prestationer kan
ske tack vare att han en ging f6tts in i historien utan egen anstrdngning och forskyl-
lan. Han forstar att det dr av ndd som han alls har formatt skapa, och det ar Luther
han hénvisar till for denna insikt. Det innebér inte att hans kompositioner blir virde-
16sa, bara att han sjélv inte ldngre dr centrum i universum, vilket han upplever som
en befrielse. I sin nyvunna relation till nagot som &r storre dn han sjilv kan han se pa
sitt ego med distans. Nu ser han att han erhallit forutsattningarna for sitt skapande
som en gava. Att han maste dela dran av sitt skapade verk med Gud gor det inte saimre

— tvartom blir det mera vardefullt.

Repetition
Arbetet under repetitionsfasen priglades av sokande efter gemensam forstaelse av
materialet, men ocksa av den form som viaxte fram. Arbetet bedrevs, som beskrivits,

genom en intensiv dialog som i sig innebar en pendling mellan férklaring och forsta-
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else utifran sangtexter, musik och blankvers. I detta ssmmanhang manifesteras Or-
fevs verkligen som ldnk mellan skrift och muntlighet: sédant som muntligen provades
pa scengolvet gav hela tiden upphov till férandringar i det skriftliga manuset. Ocksé
de musikaliska repetitionerna fungerade péa detta sitt: utifrdn noterna (skrift) hade
vi klingande sangrepetitioner (muntlighet) vilkas ron omvandlades till nedskrivna
spelanvisningar (skrift) i noterna, vilka i sin tur provades (muntlighet).

Arbetet med den musikaliska gestaltningen av sdngerna praglades ocksé av vax-
lingen mellan forstaelse och forklaring. Dels sokte vi forstaelse av sangerna utifran
deras historiska kontext, i en ldsning "bakom” notbilden. Som vid all tolkning av mu-
sik var dven rent strukturella element viktiga och méjliga att i Ricoeurs mening for-
klara. Detta gillde exempelvis var lasning av de olika satsstrukturerna i In Darknesse
Let Me Dwelle. Att vi tog oss an musiken utifran vara individuella forutsattningar
innebar ocksa i hog grad en ldsning “framfor” texten. I var tolkning av Dowland var
vi starkt fargade av var tidigare tolkning av annan musik: konstmusik, folkmusik och
olika sorters jazz.

Att jag bade deltog i sdngurvalet, dversatte, skrev den metanarrativa texten, sjong
och agerade innebar en utvidgad sangarroll. Detta angav forutsittningarna for och
stillde specifika krav pa Karin Parrots arbete som regissor och dramaturg. Att flera
traditionella funktioner nu samlades i sangarrollen innebar att vi snabbt kunde kom-
municera kring fragor som i en ensemble annars hanteras av flera olika yrkesfore-
tradare. Detta skapade i sin tur utrymme for hennes intentioner; Parrots engagerade
forhéllande till Dowlands sanger krivde att fa sdtta avtryck i forestallningen. Vart
dialogiska sitt att arbeta forutsatte att vi hade stort fértroende for varandra bade
manskligt och yrkesmaissigt — Parrots sitt att bade ge mig stor frihet och samtidigt
forma min roll som "Dowland” tvingade mig att mer an tidigare ta eget ansvar for
rollens utformning. Detta ansvar var en viktig del av den orfiska férvandlingen av
min sdngarroll under denna produktion.

En fordndring jamfort med tidigare produktioner var ocksa att jag under repeti-
tionstiden tydligare forstod pa vilket sétt vers kan fungera som muntligt berdttarme-
dium. Versen ger en tydlig musikalisk stadga och energi nir man framfér den, men
staller ocksé stora krav pa framforandet. Att prova texten under repetitionerna var
ocksa ett sitt att prova Ricceurska forklaringar till materialet: En sak forklaras ge-

nom att bli berdttad”'** Denna forklaring kunde, eftersom den var muntlig, ges helt

185



olika innebord, beroende pa hur jag levererade den - ett faktum som Ricoeur dock
aldrig gér in pa eftersom han helt bortser fran sprakets musikaliska parametrar. Ett
musikaliskt perspektiv pa text kanske skulle berika hermeneutiken - praktiken for-

mar ibland visa var teoretiska forklaringsmodeller behover kompletteras.

Forestillning

Orfevs star slutligen pé scenen och sjunger. I bésta fall har iakttagandet av decoro och
sprezzatura lett fram till att grazia plotsligt ger sig till kdnna, utan egentlig prestation.
Detta tillstand innebdr inte att sangaren pa négot satt hamnar i ett okontrollerat, ma-
niskt tillstand - tvartom &r det sa att kontrollen finns ddr, men med mindre anstrang-
ning — kampen har forts tidigare. Snarast handlar det om att uppmérksamheten i alla
riktningar dr forhojd, bade i riktning mot det innehall som skall kommuniceras, mot
medspelarna och gentemot publiken.

I nuet skall ett mycket sammansatt tolkningsresultat kommuniceras. Forestall-
ningen &r en organism som vuxit fram genom en lang process dar forklaring och
forstaelse avlost varandra. Den forklaring som berdttandet alltid innebér har har ta-
git slutgiltig form, men formen for en forestéllning ar aldrig definitiv eftersom den
varierar fran dag till dag. Denna var varierande forklaring ger upphov till vixlande
forstaelse hos publiken - forutsatt att den dr 6ppen for var gestaltning och de 6ver-
enskommelser vi foreslagit.

Forestillningen har, liksom den process som leder fram till den, inslag bade av
forklaring och forstaelse: vi anvinde exempelvis ett instrumentarium med en kombi-
nation av sang, altgitarr och basklarinett, dir klarinetten gav en folklig karaktir som
kiandes bade ny och alderdomlig. Detta var ett uttryck for var forstaelse av Dowlands
sanger, samtidigt som de var vira medel att férklara dem for publiken. Pa samma sétt
byggde min blankvers pa en forstaelse av Dowlands liv och verk, men utgjorde ocksa
en forklaring av dessa visavi publiken.

Vilka drag hos Orfevs dr det da som ar framtrddande i Dowlandférestallningen?
Har finns draget av sdngaren som forenar nuets sceniska narvaro med historien
- nagot vi skall se ar gemensamt for alla mina férestéllningar. "Dowland” 4r ocksa,
precis som sin historiska forebild, tydligt reflekterande och relaterar sig i hog grad
till sina féregangare. Hos "Dowland” finns ocksé ett drag som dverbryggar motsitt-

ningen mellan artisten och pedagogen - var strivan att skapa forforstaelse i nuet
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gav ett, for mig ovantat, folkbildande resultat.

“Dowland” som en orfisk férkunnare av en sérskild ldra ar inte sarskilt tydlig efter-
som avsnittet om hans religiosa frigorelse foll bort. Tre ganger ger han dock uttryck
for ett slags insikter och mognad. Forsta gangen detta sker dr nar hans dotter, Marga-
ret, dor. Han forstar dé att all mansklig vélvilja i vdrlden inte kan ge honom dottern
tillbaka, men att sorgen kan goras produktiv genom att gestaltas i sing. Den andra in-
sikten kommer nér hustrun gar bort. Han angrar da sitt lattsinne och begriper plots-
ligt vad hon har betytt fér honom - utan henne hade hans musik aldrig spritts ver
virlden, utan henne ingen nattlig trost. Ett tredje avgorande uttryck fér "Dowlands”
livsforstaelse sker genom hans nattliga ssmmanbrott pa Blackheath — han har forsokt
halla sorgen 6ver sina forlorade anférvanter ifran sig och hans skaparkraft har sinat.
Nu grater han “som han aldrig gratit férut” och hans sista monolog blir ett uttryck
for en sammansatt livsforstaelse dar angslan Gver att inte bli bekraftad som konstnér
blandas med en bejakelse av att leva livet “fullt ut”, som det heter i den sista saingen.

Klart ar att "Dowland” ar en det musikaliska hantverkets evangelist, som predikar
mot tyckande, utanverk och pahitt. Dér ar det inte svért att se mina egna gnalligaste
sidor i en skrattspegel.

Uttryckskraften i Dowlands sdnger gar fram an idag och inbjuder sangaren att
forvandlas i motet med dem. De kan sjungas pa manga sitt, nagot som visas av att
artister ocksa utanfor konstmusikens krets sjunger dem, som Freddie Wadling och
Sting. Sangerna fungerade dven pa var publik, vilket recensioner och reaktioner visa-
de. Om det som sangare dar tacksamt att i nuet lata sig férvandlas av Dowlands sénger,
ar det dock inte litt att artikulera pa vilket satt motet med sangerna forvandlade min
sangarroll pa ett mera varaktigt satt. En viktig lirdom var att sorg och smarta kan ges
ett ganska stort utrymme i en forestallning utan att det behover bli, som Peter Brook
sager, “boring”. Dowland visar att sorgen och smirtan har ménga levande dimensio-
ner, och man behdover inte vara radd for att sta till forfogande for att gestalta dessa.

Hir finns det utrymme for sjélvkritik. Ibland var jag alltfor radd att ge mig hén at
tillstdnd av detta slag. Publiken skall ju underhallas! Denna riddsla kunde i vérsta fall
leda till den trevlighet” som Matti Edén talade om i sin recension.

Mojligen valde jag ocksa ett alltfor konventionellt sétt att sjunga. Mitt sdngsétt
riskerade att hamna i ett ingenmansland: alltfor klassiskt for att vara personligt som

Freddie Wadlings, men med alltfor stora brister i praxiskunnande for att vara intres-
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sant som manifestation av historisk forskning. Skulle jag da ha férdjupat mina studier
i elisabetansk sangpraxis? Det tror jag inte, eftersom ett sadant studium aldrig pa
allvar intresserat mig. Risken med detta hade ocksa varit att tappa den fraschor som
jag upplevde i konfrontation med ett ganska obekant material, som skulle presenteras
med kort repetitionstid.

Om man ser CD:n som ett uttryck for dessa aspekter pa sjungandet kan man kon-
statera att den saingmassigt ibland later litet enahanda. Det finns dock spéar som jag
tycker fungerar bra, exempelvis Kom, djupa somn.

Jag tror inte att vi hade vunnit séarskilt mycket pa att anvinda ren ljudinspelning
vid instuderingsarbetet, exempelvis genom att géra en CD innan teaterrepetitionerna
borjade. Diaremot dr jag 6vertygad om att jag hade haft stor nytta av att da och da
repetera med videokamera. Jag menar att ett anvindande av sadan teknik kunnat
tjana flera syften: man i bade bild och ljud fatt en dokumentation av skapandepro-
cessen bade i kunskapsbildande forskningssyfte och som hjdlp i repetitionsssyfte. I
det senare fallet hade man fatt en ganska klar bild bade av musikaliska och teatrala
moment. Man skall dock inte ha en 6vertro pa videotekniken - detta extra, regist-
rerande 6ga och ora kan gora att ensemblen kdnner sig iakttagen vilket kan hindra
bade scenartister och regissor fran att slippa loss. Videokameran ér ocksa en siregen
askadare - vissa moment som verkligen fungerar pa en scen och infor publiken blir
inte bra pa video och tvartom.

En viktig férvandling av min sangarroll som blivit foljden av Dowlandforestall-
ningen har att gora med en insikt som ror forhallandet till bade sangerna och berit-
telsen. Om man sjdlv skriver texten dr det ldtt att tro att man kan slippa undan det
faktum att berdttelsen maéste bli nagot storre dn man sjilv. Om inte detta sker kan
det fa forodande foljder, som liknar dem jag ndmnde angéende trevligheten. Dow-
landfiguren maste kunna 6ppna sig mot det oforutsédgbara, sarade och passionerade,
kanske valdsamma. Det sproda i Dowlands musik maste balanseras av en inre hetta
i gestaltandet av hans person. Som sangare skall jag 6verskrida min identitet, inte
stanna vid att manifestera den. Bara genom att forlora min identitet, stdlla mig till
forfogande for det som ér storre dn mig sjélv, blir jag sangare: aterigen kan man kon-

statera att Orfevs far identitet forst i sangen.
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4. Gilgamesh - han som vigrade do
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Varfor forlanger du dina plagor,
springer runt och jagar dig trott?
Eftersom gudarna har skapat dig

efter bade gudars och méanniskors kott
kan du inte undvika déden i ldngden,
du lika litet som daren som gar

i trasor i stallet for kldder, och aldrig

lyssnar till de rad som han far.

Standigt hemsoks landet av inre strider och splittring
Standigt brékar syskon om arvet i hat och forbittring
Sténdigt har ménniskorna ropat och tigit,

standigt har floden sjunkit och stigit.

En dag flyger trollslindan glatt 6ver floden,
kisar med ansiktet lyft emot solen

men lika pl6tsligt en dag &r hon borta.
Slandornas dagar ar fa och korta.

En gang holl Gudarna radslag om varlden
och uppfann dédens aska och livets fro.
Gudarna har skapt oss att leva -

men berittar aldrig nér vi ska do.!

Gilgamesheposet och Orfevs

Gilgamesheposet har sina rotter nira femtusen ar tillbaka i tiden, da kung Gil-
gamesh enligt de sumeriska kungaldngderna regerade i staden Uruk. Detta stora
mesopotamiska diktverk traderades forst troligen muntligen och de legendartade
delberittelserna ur eposet borjade nedtecknas med sumerisk kilskrift pa lertavlor
ca 2000 f.Kr.

I det inledande citatet befinner vi oss vid havets yttersta grins, dér alla floder
borjar och slutar. Den utmattade kung Gilgamesh har, efter att ha fardats 6ver det

fruktansviarda Dodens Hav, tagit sig till den vise Utnapishtim. Anledningen till att

192



Gilgamesh dr dér ér att han efter en rad valdsamma stordad forlorat sin béste vin
och da forstatt att dven han sjdlv en gang skall d6. Nu kraver Gilgamesh att fa veta
vad han méste utrétta for att ocksa han sjélv skall fa evigt liv, eftersom Utnapishtim
borde kénna till detta. Han ar ndmligen den enda ménniska som nagonsin fétt evigt
liv av gudarna.

Citatet ovan dr en del av Utnapishtims svar. Vid den tid da Gilgamesh triffar ho-
nom har Utnapishtim redan levt 6ver tvitusenfemhundra ar, och han forkunnar ur-
aldrig visdom som Gilgamesh far ta del av. Gilgamesh fir ocksa héra Utnapishtim
beritta hur han rdddade manskligheten undan Den Stora Floden genom att bygga
en stor bat och ta med sig folket i staden dér han bodde, liksom ett hankon och ett
honkon av alla djur och vixter. Berittelsen skall sedan aterkomma i 1:a Mosebok,
som kommer att skrivas skrivs langt efter Gilgamesheposet. Dar heter Utnapishtim
som bekant Noa.

I andra delar av Gamla Testamentet, liksom i Koranen &terfinns daven andra be-
rittelser och tankefigurer fran eposet. I den arabiska litterdra kulturen ar eposet
grundldggande, och man finner darfor influenser fran den sumeriska och akkadiska
kulturen ocksa i berittelsesamlingen Tusen och en natt. Eftersom den sumeriska my-
tologin gar igen i den grekiska hittar man spar av Gilgamesheposet ocksé i Iliaden
och Odysséen, liksom paralleller med Orfevsmyten.

Utnapishtim 4r en Orfevs fore Orfevs, som pa vers berdttar om ménniskans férhal-
lande till gudarna och om hur man skall leva sitt liv. Utnapishtim liknar ocksa Orfevs
genom att han sakrar ménsklighetens 6verlevnad genom att bygga arken - Orfevs
raddar besdttningen pa Argo genom att spela sa att mannen inte hor sirenernas sang.

Det dr genom att traffa Utnapishtim och 6verta dennes visdom som dven Gilga-
mesh far Orfevslika egenskaper. Gilgamesh blir enligt legenden en religios fornyare
genom att efter sitt besok hos Utnapishtim ateruppritta seder och bruk som de var
fore Den Stora Floden.? Orfevs dr en reformator av Dionysoskulten genom att gripa
tillbaka pé historien om Varldsalltet.

En annan orfisk egenskap hos Gilgamesh ér att han dven etablerar skriftspraket i
Sumer, genom att sjilv skriva ner allt han varit med om pé sina vandringar. Nar han
kommer hem till Uruk igen skriver han ner berittelsen om Den Stora Floden och kan
aterupprdtta kontakten med gudarna, till vilka ménniskorna under lang tid haft ett
daligt férhallande.
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Man kan dérfor aven i samband med Gilgamesh associera till de bilder jag tidigare
ndmnt, ddr Orfevs framstills tillsammans med papyrusrullar. Att bade Gilgamesh
och Orfevs forknippas med skrift har sakert att gora med den dramatiska effekt skriv-
konsten har pa ett samhille. Bada dessa mytiska figurer forkroppsligar alltsa civilisa-

tion och framatskridande.?

Upprinnelse och research

En ny Oversittning

Den svenska utgavan av Gilgamesheposet dr en tolkning skapad av Taina Kantola och
Lennart Warring. Kantola har i samarbete med Warring huvudsakligen givit verket
en adekvat svensk sprakdrakt. Sjdlva overséttningsarbetet dr gjort av Warring direkt
fran akkadiskan, ett semitiskt sprak som var lingua franca i linderna mellan Alex-
andria och Babylon under perioden ca 1900-400 f.Kr. De dldsta kinda berittelserna
kring Gilgamesh dr emellertid forfattade pa sumeriska, ett sprak av okdnd hiarkomst
som talades i landet mellan Eufrat och Tigris ca 2800-2000 f.Kr. Sumeriskan &ver-
levde dock i ytterligare néstan tva artusenden som ett sprak for de larda. Man vet att
den som koncipierade den version som internationellt kommit att kallas “standard-
versionen” utover akkadiska dven behédrskade sumeriska. Forfattaren torde ha varit
en skrivare, exorcist och liakare vid namn Sin-leqi-unninni som levde nagon gang
i mitten av 1200-talet f.Kr ndr det dnnu éterstod tva artusenden till var vikingatid.
Standardversionen ér en sjalvstindig omdiktning och bearbetning av flera olika be-
rittelser, som har gjutits samman. Stommen ar en gammalbabylonisk, sumerisk dikt
som kallas Overligsen alla kungar. Det ir denna textliga stam som Sin-legi-unninni
bearbetat och pa vilken han inympat ytterligare material.

Vetenskapen brottas fortfarande med en del oklarheter nir det géller eposets
omfattning och komposition. Standardversionen av eposet stracker sig 6ver 12 kil-
skriftstavlor, ddr de forsta elva utgor en avrundad beréttelse med inledning och en
avslutning. Den tolfte lertavlan, som visserligen ocksé handlar om Gilgamesh men
tycks utgora en helt sjdlvstindig berdttelse, anser vissa forskare hora till eposet,
andra inte. Den berittelse som stracker sig over de elva forsta tavlorna ér heller

inte fullstindig, eftersom ca 20% av texten dnnu (2010) inte aterfunnits. Det finns
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emellertid stora samlingar lertavlor som dnnu inte dr genomgéangna av forskarna.
Efterhand som man tyder dessa tavlor lar fler delar av eposet att komma till var

kiannedom.

Recitation, muntlighet och skriftlighet

Redan innan jag ens lst eposet vickte den nyutkomna dversittningen min lust att ska-
pa nagot slags musikaliskt berattande version. Jag visste inte ens vad eposet handlade
om, men som s ofta nér det géller upprinnelsen till ett skapande projekt fanns det vaga
foraningar och fragor: eftersom berittelsen om Gilgamesh 6verlevt i tusentals ar borde
det innehalla ndgon sorts kidrna som var intressant att aterberétta dven i var tid. Skulle
det vara majligt att bitvis sjunga, bitvis recitera eposet? Kanske ibland bara berdtta?

I efterhand forstér jag att det till stor del var mitt formmaissiga intresse for epo-
set, snarare dn det innehallsliga, som gjorde att jag ville arbeta med det. Mellanlaget
mellan sang och tal hade utgjort ett sarskilt spar i min utveckling och jag hade egna
praktiska erfarenheter av olika typer av musikalisk recitation.* Jag hade dven tagit del
av andra projekt pa detta omrade.’ Jag hade ocksa tagit del av Walter Ongs teorier
om hur utvecklingen fran en muntlig kultur till en skriftlig dr en irreversibel process:
Ong menar att om man en gang lart sig lasa och skriva finns det egentligen ingen vig
tillbaka till en ursprunglig muntlighet.®

Som séngare kan man dock ofta ga “tillbaka” till forhallningssétt som liknar ett
muntligt, vilket man alltid gjort inom de musikaliska vis- och jazzgenrerna och i
folkliga teaterformer, ddr improvisation och ett dialogiskt forhallande till publiken
alltid varit sjalvklara foreteelser. Ongs irreversibla modell kan kanske nyanseras na-
got om man tar hinsyn ocksa till dessa genrer, i vilka det ofta handlar om att pendla
mellan skriftlighet och muntlighet.

Négonstans hade jag ocksa last att man upptickt serbiska sangare som kunde be-
ritta epos pa ett sitt som paminde om hur Homeros en gang diktat. Enligt uppgift
reciterade man dessa nyupptickta epos halvsjungande, i en liten krets lyssnare.” Jag
erinrade mig ocksa att den engelske litteraturforskaren George Derwent Thomson
beskrivit hur han vid brunnen i en irlindsk by méter en kvinna som forst halsar och
konverserar i normal samtalston, men som nar hon berittar om sin son som limnat
Irland for USA, hamnar i ett halvsjungande rostldge. Sedan hon sjungit sin historia

fardigt lyfter hon helt enkelt upp sina vattenhinkar och gar hem.?
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Att sjélv sta for flera funktioner som i nutiden ofta dr uppdelat pa flera personer
hade ocksa anknytning till muntlig kultur: ”The idea of a separation between com-
poser and performer is a product of literate societies”, som John Potter séger.” Aven
detta kan knytas till Orfevsfigurens karaktar av féormedlare mellan muntligt och
skriftligt, d& Gilgamesheposet i sin utformning, precis som Bibeln eller Odysséen,
bér spar av att ha 6verforts och kommunicerats muntligt. I eposet finns exempelvis
formelliknande vindningar och rytmiskt dterkommande upprepningar av samma
typ som i dessa senare verk. Tanken pa att tolka eposet i ljuset av sitt muntliga ur-
sprung kandes produktiv.

Jag associerade dven den muntliga traditionen till ett framférande infor en liten
publik. I fraga om Gilgamesheposet visste man dock mycket litet om framfoérandesi-
tuationen. Warring sdger i samtal att eposet kan ha anvénts i undervisande syfte for
kungligheter och for personer i samhallets 6vre skikt, och dérfor reciterats eller maj-
ligen sjungits i mindre kretsar. Jag kunde darfor inspireras av den afrikanska jalin,
ndr han med sin kora underhaller och undervisar i en begransad ahérarkrets. Fram-
tradandesituationen skulle darf6ér kunna vara ganska lik den i mina tidigare projekt,

som de i Dowlands elisabetanska slottsmiljo eller i Schubertiadens salong.

Ett avgorande mote

Nir jag forst laste igenom eposet hade jag svart att forstd vad det var som gjort det
ododligt. Visserligen inneholl verket flera fascinerande delberittelser dar den vik-
tigaste var huvudpersonen Gilgameshs utveckling fran “kunglig vérsting” till vis
man.'” Andé gav detta mig inte tillrickligt med kraft for att pa egen hand pabérja
nagot arbete med eposet.

Projektet skulle emellertid forlosas genom det slags sammantréffande som ofta
ar avgorande for att en idé skall bli verklighet. Dramaturgen Jan Mark sammanférde
mig 2003 med en irakisk regissor bosatt i Malmo, Karim Rashed. I likhet med mig
ville han goéra néagot slags dramatisering av Gilgamesheposet. Videoupptagningar
med forestillningar frdn hans hemland visade att hans sitt att arbeta med teater
praglades av en stark kénsla for timing och komik, men ocksa av musikaliskt férhéjd
textbehandling. Detta stimde med hur jag ville arbeta.

Det verkade lovande att fa ta sig an eposet tillsammans med en professionell tea-

terarbetare som sjilv kom fran landet som ligger dér stora delar av eposet bade ut-
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spelar sig och har sitt ursprung. Rashed forklarade ocksa att verket i hog grad an idag
lever i Mellandstern, och att man regelbundet gor dramatiseringar av eposet. Liksom
hos assyrierna dr Gilgamesheposet i arabvirlden emellertid inte bara den litterdra
artefakten. Det har en tolknings- och verkningshistoria som man &r praglad av om
man dr uppvuxen med det.

Varfor ville da Karim Rashed gora en version av Gilgamesheposet i Sverige?

Det har flera skil. For det forsta ar det sa att ndr man [i vasterlandet] talar
om arabisk kultur handlar det ofta om Tusen och en Natt, men jag ville
sdga: nej, vi har ett annat kulturarv, som ar dnnu viktigare, och det ar den
gamla mesopotamiska litteraturen och Gilgamesheposet, som ar ett av de
storsta litterdra verk som vi har. Den andra anledningen ar att jag hittar
manga av mina egna fragor i eposet. Vi fragar oss ofta varfor vi lever, och
andra dor. Andra kanske gér under, men vi inbillar oss att det kommer att
g bra for oss sjédlva. Eposet stiller ocksd en annan fraga: hur skapar man
négot vardefullt av sitt liv? Vi slosar mycket med tiden. Vi vill ha lingre liv,
trots att det liv vi har faktiskt ar valdigt langt, och bar pa stora mojligheter
som vi inte anvander. Som ni brukar siga: alla vill leva ldnge, men ingen vill
bli gammal. /.../

Idag kan Gilgamesheposet aktivera fragorna kring var existens, samma
fragor som vi hade for femtusen ar sedan, och dnnu langre tillbaka. Gilga-
mesheposet lar oss att det korta liv vi har rymmer stora méjligheter som vi
inte ser: vi utnyttjar inte de mojligheter vi redan har. Vi flyttar hit och dit, vi
soker nya jobb, vi gifter om oss, vi gor allt mojligt for att fa ett nytt liv. Men
- gar man djupare, nar man langre? De har fragorna har alltid, varit aktu-

ella, eftersom de beror var existens.!!

Det var ocksa tillfredstallande bade for Rashed och mig att vart gemensamma fore-
tag inte i forsta hand utgjorde nagot slags “integrationsprojekt” eller liknande, hur
viktiga sadana projekt dn kan vara. Vi hade istillet valt varandra av gemensamma
konstnérliga och yrkesmassiga bevekelsegrunder. Att vért arbete ocksa politiskt
kunde ses som ett sdtt att dverbrygga kulturklyftor var en positiv foljd av detta.

Mitt arbete tillsammans med Karim Rashed blev darfor ett sitt att i en gemensam
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praktik svara den svenska fraimlingsfientligheten och -skepticismen.

Mitt intresse fOr eposet vacktes inte i ett historiskt tomrum. Med all rdtt har den
vasterlandska, imperialistiska synen pa Orienten kritiserats av exempelvis Edward
Said.'? Det finns emellertid i vdsterlandet ocksa en tradition av ett mycket respektfullt
engagemang for Orienten och dess kultur, en stillsam adra med representanter som
Eric Hermelin, Gunnar Ekel6f och H.S. Nyberg. Det var denna lyhérda tradition som
min del av arbetet med Gilgamesheposet ville ansluta sig till.

En annan aspekt som intresserade mig var att sa manga tankefigurer och delberit-
telser i verket i sa hog grad kommit att inga i senare tiders religidsa och litteréra skrif-
ter. Judendomens, kristendomens och islams heliga texter bar alla spar av eposet.

Jag hade genom ldsning blivit intresserad av vad som forenar de abrahamitiska
religionerna snarare dn vad som skiljer dem at.”* Gilgamesheposet féregick dem alla,
varfor det inte verkade omojligt att lasa det ocksa i ljuset av dess reception.

Karim Rashed och jag ville alltsa gemensamt féormedla eposet till en svensk pu-
blik. Men vilka former skulle vi vilja for att gestalta denna textmassa? Da ingen
av oss hade nagra institutionella forsainkningar kunde det bara bli fragan om en
till det yttre formatet liten uppsattning. For att det skulle vara meningsfullt att ens
forsoka kom vi fram till att det dtminstone krivdes tva personer pa scenen: en
berdttare och en slagverkare. Slagverk forenade i sin karaktar det urgamla och det
moderna, men hade ocksa stort dynamiskt omfang. Eposet rymde stora skillnader
handlings- och stimningsmissigt, och slagverk skulle bidde kunna klinga sprott
och mullra valdsamt.

Arbetsfordelningen skulle vara som i mina tidigare projekt: jag skulle skriva ett
manus utifran den 6versittning som fanns, och Karim Rashed skulle fungera som
dramaturg och regissor. Vi det hér laget hade vi dock bara en vag kinsla om vad det

var vi ville astadkomma, nagot som liknade Peter Brooks "formldsa féraning”:

When I begin to work on a play, I start with a deep, formless hunch which is
like a smell, a colour, a shadow. /.../ It is my conviction that this play must
be done today, and without that conviction I can‘t do it. I have no tech-
nique. /.../ I have no structure for doing a play. Because I work from that

amorphous non-formed feeling, and from that I start preparing.™*
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Igor Stravinsky har en liknande beskrivning av detta stadium i skaparprocessen:

Allt skapande forutsitter ett slags aptit som vécks av forsmaken av upptéck-
ten. Denna forsmak av skapandet atfoljs av en intuitiv fornimmelse av nagot
okdnt, som man visserligen tagit i besittning men som dnnu ar oklart och

bara kan bestimmas med hjilp av vaksam teknik."®

Nu gillde det att fa tag i en slagverkare som kunde ténka sig att medverka i forestall-

ningen.

Gilgamesheposet i Sverige

Tidigt forstod jag att det inte skulle ga att anvanda den nya svenska dversittningen
for vért sceniska sammanhang. Den var detaljerad i sin trohet mot originalet, vilket
gjorde att ménga passager blev alltfor omstiandliga for att fungera i en teatersituation.
Eposet inneholl svarbegripliga detaljer vilka forklarades i fotnoter.

Jag tyckte att vi behovde en mera berittande, rytmisk och varierad sprakdrakt
som skulle vara mgjlig att tonsatta Warring-Kantolas 6versittning var helt enkelt
ingen libretto. Daremot hade den andra fortjdnster: 6versittningen var begriplig och
verkade dessutom vilavvigd nér det gillde ordens valor och betydelsefarg.

Det fanns dock flera berdttarmissiga luckor i eposets standardversion, alltsa av-
snitt som dnnu inte upptickts och kanske aldrig skulle komma att hittas. Ibland kun-
de dessa luckor fyllas i med material fran den éldre versionen, vilket Warring och
Kantola gjort. Anda gapade det hél i berittelsen, varfor det for den sorts scenbruk jag
forestillde mig skulle bli n6dvandigt att fylla dessa med egen dikt.

Medan vi sokte nagot sitt att formedla eposets innehall var det naturligt att se vad
man tidigare gjort av Gilgamesheposet pa svensk botten. Den férsta svenska oversitt-
ningen av eposet hade gjorts 1945 av den da éttioarige orientalisten Knut Tallqvist,
som anvander tonfall som for tankarna till Eddan eller Kalevala, med nordiskt arka-
iska tonfall, allittererande konsonanter och kdrv versrytm.'® Texten gick dessvarre
inte att anvdnda ens i delar, eftersom tolkningen dnda ner i sina detaljer var foraldrad,
pé det sdtt som Oversittningar alltid aldras: orden hade dndrat stilvarde, metaforer
och liknelser nétts ner eller verkade sokta, och musikaliska drag som rim eller andra
ljudlikheter klingade ibland bombastiskt.
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Poeten Ebbe Linde hade pa fyrtiotalet skapat en diktsvit, Gilgamesj."” Denna var
till sin karaktdr mera lyrisk d4n dramatisk och skildrade snarare en serie tillstand dn
tillhandaholl dialog och berittelse. Lindes diktsvit hade foregatts av ett horspel for
radio fran 1937/38, nagot som jag emellertid forst senare blev medveten om.' Av
olika skdl kunde jag heller inte ta del av en barnversion av eposet, skapad 2003 av
Lena Steffenson fran Teater3 i Stockholm. Jag fick dock efter samtal med Steffenson
intrycket att hennes version formmassigt lag alltfor langt ifran det bade Rashed och
jag var ute efter for att den skulle hjdlpa oss vidare.

Den danske tonsittaren Per Norgaard hade gjort en tonsdttning av eposet, vilken
uppforts pa Operan i Stockholm pé 1980-talet. Denna var emellertid, i likhet med
Lindes version, mera lyrisk an dramatiskt-episk, och gav darfor ingen anvisning om
hur berittelsen skulle kunna disponeras. Ture Rangstroms opera Gilgamesj, kompo-
nerad pa 1940-talet, fanns bara i klaverutdrag pa Operan i Stockholm, och tycktes
svaratkomlig. Kérnan i dess libretto utgjordes av Ebbe Lindes diktsvit."”

Aven den tjeckiske tonsittaren Bohuslav Martinu hade skrivit en opera om Gilga-
mesh, men nu hade tiden bérjat rinna ivég. Jag insag att det istéllet for att soka efter
inspirerande forlagor géllde att hitta en beréttarform som var direkt anpassad till vdra
forutsittningar. Genom att soka efter tidigare tolkningar av eposet hade emellertid
min “formlosa féraning” fortydligats. Under tiden hade vi ocksé triffat pa slagverka-

ren till var tdnkta uppséttning, rock- och jazzmusikern Fredrik Myhr.

Manus- och kompositionsarbete

Innan repetitionerna kunde borja kravdes ett konceptionsarbete som for det for det
forsta géllde en libretto, for det andra en tonsittning av denna. Trots att jag var medve-
ten om att sjungen text fungerar annorlunda 4n talad valde jag metoden att forst skapa
en text som skulle fungera redan som hoglasning. De skiftande musikaliska nivaerna
kunde bestimmas senare, och dé skulle ocksa texten kunna bearbetas ytterligare.
Samarbetet med den ursprunglige svenske dversittaren skulle bli avgérande for mitt
manusarbete, liksom dialogen med Karim Rashed. Istillet for att, som jag forst tankt,
tonsitta verket pa egen hand kom jag att gora detta i samarbete med slagverkaren. Har

skulle flera problem torna upp sig, inte minst da det gallde att stryka i materialet.
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Tolv lertavlor och Lennart Warring
Viéren 2004 paborjade jag arbetet med texten. Trots det fylliga, férklarande efterordet
i Warring-Kantolas bok var det fortfarande stora delar av eposet jag inte forstod.

Av upphovsrittsliga skl skulle jag vara tvungen att kontakta de svenska 6versit-
tarna. Jag hoppades att de skulle kunna hjilpa mig att forstd de dunkla delarna av
eposet innebord. Lennart Warring visade sig vara utomordentligt tillmétesgdende,
och skulle under manusprocessen och repetitionsarbetet bli var guide till eposets me-
ning och innehéll. S& smaningom skulle jag ocksa forsta att ldsarens eller &horarens
kamp med eposets olika betydelsenivaer var en del av syftet hos eposets forfattare,
nagot Warring papekar.” Verket var alltsa inte skrivet for att forstas, det var skrivet
for att ldsaren eller lyssnaren skulle brottas med texten och sjélv avvinna den bety-
delse. Att "begripa” eller "forsta” Gilgamesheposet var ungefir som att forsoka forsta
Bibeln. Det rymde ett otal tolkningsmojligheter.

Mitt arbete med Schuberts eller Dowlands sanger hade gétt ut pa att gora texterna
bade begripliga och gripande. Aven om dessa naturligtvis ocksé var mangbottnade
och arbetade med symboler, sa lag den kulturella sfir ddr de skapats s& mycket nar-
mare var egen, och var jaimforelsevis mera forstaeliga. Hur skulle jag handskas med
ett material som enligt Warring skapats for att infe omedelbart forstas, utan forst
efterhand ge ifran sig sin betydelse, om ens ndgonsin?

Om jag fran borjan varit medveten om de svarigheter detta skulle féra med sig
hade jag kanske inte ens paborjat arbetet. Nu hade projektet emellertid styrfart och
det skulle bli nodvéndigt att praktiskt hantera eposets mangtydighet.

Ganska snart vixte det fram en metod for att 16sa den serie problem som detta gav
upphov till. Vad jag skulle gora var alltsa en tolkning av en tolkning. Darfér kom jag
att anvinda en kombination av tva tillvigagangssitt. Dels fragade jag helt enkelt War-
ring vad han trodde vissa textstdllen syftade pa. Eftersom han sjdlv gjort en tolkning
av eposet hade han redan gétt igenom en process av bade forklaring och forstaelse,
och kunde dérigenom kunde han forklara sin tolkning for mig och Rashed.

Dels gjorde jag en lasning "framfoér” texten, it eposet klinga i var tid genom att
anvanda de associationer, kdnslor och tankar den véckte hos mig sjilv. Detta skulle
kunna vara en vig till att i Ricceurs mening forklara eposet for vér tids publik, men
nu inte via Warrings tolkning utan min och Rasheds. Jag férde naturligtvis en fortlo-

pande dialog med Rashed om hans uppfattning av olika textstdllen. Pa sa satt vixte
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min och Rahseds tolkning fram som en tolkning av en tolkning, via standig forkla-
ring och forstaelse.

Jag satte som ett kriterium att min framstéllning skulle vara begriplig och fings-
lande redan som hoglasning, utan vare sig musik eller scenisk gestaltning. Eftersom
vi ville skapa en sammanhéngande berittelse bestimde vi oss ganska tidigt for att
utesluta den tolfte tavlan. I denna tavla ar Enkidu av okdnda skal plotsligt levande
igen, och innehallet &r pa flera andra séitt dunkelt och omstritt av forskarna.

Jag fortsatte sedan arbetet med att stryka ner eposet till de delar som jag uppfat-
tade som oundgingliga for en sammanhéngande och medryckande berittelse. De
esoteriska tolkningsnivaer som enligt Warring fanns inbyggda i verket lamnade jag
dérhén. Beréttarmaéssigt var min bedémning att eposet hade nagra vitala moment
och vindpunkter vilka en berdttande framstillning inte kunde undvara utan att falla

sonder och bli obegriplig:*'

1. Presentationen av Gilgamesh

2. Modergudinnan skapar Enkidu som ett svar pa folkets boner.
3. Gilgamesh slass med och blir vin med Enkidu.

4. Gilgamesh och Enkidu besegrar Humbaba.

5. Gilgamesh och Enkidu besegrar Himmelstjuren.

6. Enkidu dor.

7. Gilgameshs vig till Utnapishtim

8. Gilgamesh méter Utnapishtim.

9. Gilgamesh finner och forlorar Livets Vaxt.

10. Gilgamesh kommer tillbaka till Uruk.

Istéllet for se att vilka hdndelser jag ville berdtta om, valde jag alltsd delar som jag av
intuitivt logiska skal var tvungen att beritta.>?

Jag laste regelbundet upp mina omarbetningar i telefon for Lennart Warring, som
godkédnde min tolkning eller ville komplettera. Han hade en befriande praktisk install-
ning till arbetet, och understodde hela tiden min personliga utformning av berittelsen.

For att historien redan pa handlingsplanet inte skulle bli svarforstaelig (allde-
les bortsett fran eventuella esoteriska betydelser) var det nodvindigt att fortydliga

berittelsen genom att lagga till ord eller meningar, eftersom det som kanske var
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sjalvklart for eposets ursprungliga ldsare och ahorare kunde vara svarbegripligt for
dagens publik. Teaterbesokaren har inte tillgang till fotnoter och kommentarer. Av-
snittet om Gilgamesh och Ishtar blir obegripligt om man inte vet att Ishtar bdde ar
karlekens och krigets gudinna. I partiet som handlar om Gilgameshs viag genom
berget som nar fran underjorden upp till himlen var det nédvandigt att lagga till att
det dr ddr som solen bade gar upp och gér ned, nagot som kanske var sjalvklart for
de ursprungliga ahorarna.

Nér min forsta version av manuset var klart, laste jag det hogt fér Rashed, Myhr
producenten Lina Ehn. De kunde folja med i berittelsen hela vagen, men lasning-
en tog Gver tva timmar och det var tveksamt hur intressevickande framstéllningen
egentligen var. Det blev nddvéndigt att stryka dénnu mer av texten, trots att mycket
redan hade fallit bort.

Komposition

Ursprungligen hade jag tinkt komponera musiken sjalv. Eftersom jag skulle samarbe-
ta med en slagverkare var det istéllet naturligt att denne var medskapande. Situationen
var emellertid inte enkel: Fredrik Myhr och jag kinde inte varandra och aldersskillna-
den mellan oss var narmare tjugo ar och vi hade dven olikartad musikalisk bakgrund.

Myhr och jag inledde vart kompositionsarbete i september 2004. Da hade jag yt-
terligare strukit ner den langa texten. Arbetet gick forst till sa att jag provade olika
textbitar genom att ropa, sjunga eller recitera. Ibland improviserade jag melodier och
rytmer, ibland provade jag brottstycken som vi gemensamt komponerat. Myhr lyss-
nade och provade i sin tur olika instrument. Det var emellertid svart att fa flyt i pro-
cessen, kanske pa grund av att vi hyste en 6verdriven — men ocksé naturlig — respekt
for varandras kunnande. Efter ett par veckor i denna frustrerande situation bestimde
vi oss for en arbetsfordelning: jag gjorde utkast till melodi och taktart till vilka Myhr
utformade slagverksstimman. I och med att vi hade huvudansvar for olika musika-
liska omraden var det majligt att bli mera konkret.

Rashed och jag hade pa tidigt stadium bestimt oss for att figurernas repliker
skulle sjungas, medan berdttandet skulle vara prosa av rytmisk karaktdr. Mellan
dessa nivaer kunde man ténka sig rimmad vers och recitativiska former. Pa s vis
skulle man vinna flera fordelar: det skulle bli enklare att halla isdr berattarroll och

figurer bade for oss och publiken. Det skulle ocksa ge oss mojlighet att skapa olika
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intensitet och karaktér i det episkt-dramatiska flodet.
Jag gav figurerna bade rytmiska och tonala karaktaristika. Gilgamesh sangstimma
kom att préglas av en skala som ibland kallas "bysantinsk” Denna ér vanlig i turkisk

musik, en skala med lagt andra och lagt sjatte steg, alltsa med C som grundton:
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Turkiet dr en vilkind brygga mellan Ost och Vist, och det var av detta skil inte orim-

ligt att utga fran musik dérifran for att musikaliskt férena Mesopotamien och Sverige.
Dessutom hade jag lyssnat mycket till turkisk musik just vid denna tid.* Skalan utgér
ett tonforrad som ofta anviands av vésterlandska tonsattare nar man vill lata allmént
oOsterlandsk och exotisk, exempelvis i filmmusik. Denna tonalitet 4r genomgéende i
samband med Gilgameshfiguren, med tre undantag: det forsta ar nir Gilgamesh ber
om att fa en drom dar Solguden talar. D4 sjunger han i samma lydiska modus som
folket gor i sin bon till Modergudinnan - se nedan och bilaga 1, takt 37. Det andra ér
sangen ndr Gilgamesh sorjer Enkidu. Har anvinde jag en pentatonisk skala, for att ge
en kinsla av en uraldrig bonemelodi. Eftersom pentatonik hor till de mest alderdom-
liga skikten i musikens utveckling i méanga kulturer, hoppades att publiken intuitivt
skulle uppfatta denna nistan besvdrjande sorgesang, inte som Gilgameshs egen, utan
som nagot han 6vertagit fran tidigare generationer. Rytmiskt sett var ocksd denna
sang ett undantag. Den har ett slags hymnisk fyrtakt, medan allt annat som Gilga-
mesh sjunger gar i sjutakt. Det tredje undantaget fran det bysantinska moduset ar
sangen till Livets Vaxt. Den ér vanlig G-dur for att markera en avgérande vandpunkt
i Gilgameshs tidigare liv.

Enkidus tonalitet 4r en halv-heltonsskala, alltsa - med C som grundton:

N>
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Enkidus och hans grundldggande rytm blev en jazzvalsliknande tretakt, men melo-
dins periodicitet innebar en fyrtaktséverlagring av swingtyp — se takt 106 fi bilaga 1.
Folkets bon till Aruru och Shamhats sang ar bada skrivna i ett lydiskt modus med
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inspiration fran norsk folkmusik. Utnapishtim framfor sin sang i svensk folkton. Jag
ville med dessa val ge figurerna musikalisk karaktdr av ursprunglighet och virme,
nagot som inte bara hade med val av modus att gora. Det hingde ocksa samman
med vad figurerna skulle sjunga om: folket ber, Shamhat lockar och Utnapishtim
forkunnar. For att halla samman detta folkliga skikt anvdnde jag en polskeliknande
tretaktspuls, men i olika tempi i de skilda sangerna.

Rytmiseringen av texten liksom pulskaraktiaren dr dock helt olika: folkets bon
dras at 6/8-hallet, Shamhats sdng dr mycket enkel med betoningen pa ettan i tak-
ten, medan Utnapishtims sang dr en mera utarbetad polska dér bade ettan och trean
betonas. Sangen ér sa flexibelt skriven att sangaren kan ha ldngre eller kortare paus
mellan fraserna.

Ishtars sang ar ett slags seguidilla, till vilken jag — omedvetet — himtade det ryt-
miska monstret fran Bizets Carmen. Detta val ar ratt naturligt med tanke pa den
forforelsescen musiken ingar i. Melodin har dock av nagon anledning, som jag inte
har nagon forklaring till, snarare karaktar av finsk tango.

Eftersom de olika karaktirerna gestaltas med hjélp av varierande musikstilar,
sjunger jag ocksa pa olikartade sitt. Gilgamesh anvander klassisk tonbildning medan
Enkidu har en raare sangstil, inspirerad av rock och blues. Humbabas korta inpass
ar parodierad modernistisk opera, medan sangsattet i Ishtars seguidilla firgas av den
finska tangokaraktdren. Utnapishtims sangsdtt ligger ndra gammal svensk vis- och
revytradition, men helst vill jag att han skall lata som en sjungande Fritjof Nilsson
Piraten, vars dialekt ar forebild for figuren.

Sammantaget kan de olika figurernas dialekter, musikgenrer, skalor och taktar-
ter sammanfattas i nedanstdende uppstillning. Nar jag sammanstéller denna tabell
upplever jag den som vil mekanisk - bara att gora en tabell 6ver vér version av Gil-
gamesheposet tycks svira mot forestallningens karaktér. Detta gor visserligen upp-
laggningen tydligare, men kinns stelbent, kanske for att forestillningen hela tiden
forandrats. I tabellen anger jag de fordndringar som skedde under repetitionstiden,

och foregriper de férandringar vi gjorde nér vi senare bytte slagverkare.
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Figur Dia-/sociolekt Genre Skala Taktart

Folket Skénska Folkmusik Lydisk pa f 6/8
Gilgamesh Rikssvenska Turkisk Bysantinsk 718
Pentatonik 4/4
G-dur
Shambhat Ngt bredare skanska Folkmusik Lydisk pa g 3/4
Ung man Orebrodialekt Schottis, senare samba | Lydisk pa g 2/4
Enkidu Bred skénska Blues/Jazz Hel-halvton 3/4 och
4/4 samtidigt
Humbaba Rikssvenska Operaparodi Fritonal Fritt deklame-
rande
Ishtar Skanskfirgad stockholms- | Seguedilla, senare a-moll 3/4,12/8
sociolekt, senare skdnsk | kubansk Yemanjarytm
overklassdialekt
Folk pd fest i borgen | Rikssvenska Polka, senare Samba Mixolydisk pa g | 2/4
Siduri Tysk brytning, senare I partitur folkviseartad, | Forst lydisk, 6/8
rikssvenskt, alderdomligt | i forestdllningen dekla- | senare tal
filmidiom mation
Utnapishtim Alderdomlig medelklass- | Polska d-moll 3/4
skanska

Pd viig mot en forestdillning

Forestillningsarbetet var en stindig dialog mellan Karim Rashed, Fredrik Myhr
och mig. Karim Rashed och jag undersokte sangar- och berittarrollen, nagot som
tvingade mig till stora fordndringar i hur jag tidigare sett pa denna. Text- och musik-
delar provades och forkastades beroende pa en rad faktorer. Dels var det viktigt att
texten skulle vara begriplig och sdngbar. Dels visade det sig att musiken inte kunde
vara alltfor komplicerad eftersom det da hade kravt alldeles for lang repetitionstid.
Samtidigt forandrades forestallningen av att vér forstaelse av eposet hela tiden for-
dndrades och fordjupades under repetitionernas gang: hir fanns en rad associationer
till Bibeln, liksom en synnerligen finstilt humor. Vért arbete kom alltmer att likna
forutsattningslos undersokning av eposets manga betydelser snarare dn en tolkning

utifran en sdrskild lasart. Gradvis markte vi hur raffinerat verket var uppbyggt rent
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berittartekniskt. Vattnets roll i eposet framtradde exempelvis som en strukturerande
faktor vi forst inte blivit varse.

Att forsoka fa med sd mycket som mojligt av verkets betydelser och berittartek-
niska raffinemang ledde till att forestallningen hela tiden svillde tidsmissigt. Aterigen
blev det viktigt att stryka, ndgot som paminde om att detta i sig dr en sérskild konst.

Métet med en provpublik paverkade forestdllningen starkt och gav ménga efter-

tankar, inte minst kring berittarrollen.

Sangaren och berittaren som skadespelare

Utgangspunkten i mina tidigare arbeten hade hela tiden varit att jag var sangare
och berdttare, inte skadespelare. Regissoren Karin Parrot hade ocksa under proces-
sen med Dowlandférestillningen sett min riadsla for att hamna i ett slags péhittat
skadespeleri, och arbetat med mig utifran dessa premisser. Min respekt for skadespe-
laryrket var (och dr) stor, och jag tyckte det 1ag nagot féormitet i att ens forsoka arbeta
med nagot som “rolltolkning”

Men kanske kunde bade beréttarroll och sangarroll vara ingéngar till skadespelar-

rollen? Var grinserna inte sa skarpa som jag forestdllde mig dem? Peter Brook menar
att berattarrollen inbegriper skadespeleri:

The great storytellers I've seen in the teahouses in Afghanistan and Iran
recall ancient myths with much joy, but also with inner gravity. At every
moment they open themselves to their audiences, not to please them, but
to share with them the qualities of a sacred text. In India, the great storytel-
lers who tell the Mahabharata in the temples never lose contact with the
grandeur of the myth that they are in the process of reliving. They have an
ear turned inwards as well as outwards. This is as it should be for every true

actor. It means being in two worlds at the same time.”

Brook har ocksa sagt att sangaren i kraft av sitt hantverkskunnande ibland inte beho-
ver gora sa mycket. Ibland racker det med att vara.” Rashed var inne pa en linje som
liknade Brooks tankar kring den skadespelande berdttaren och sdngaren. Han me-
nade att jag bara blockerade mig sjdlv genom att fastna i kategorierna sangare, berat-

tare och skadespelare, och att jag istillet skulle koncentrera mig pa en konkret scenisk
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uppgift i taget. Om jag var skadespelare eller inte ansag han ovisentligt. Han tog fasta

pa berittelsen, ndgot som forklarades av hans tankar bakom foérestallningens form:

I den arabiska teatertraditionen har vi nagot som heter el-Hakawati, och det
ar en sorts berittande teater. Man samlas pa ett kafé, folk samlas och man
berittar. Man gestaltar figurer vildigt enkelt, anvinder bara lite rekvisita,
varierar sin rost mycket, och forsoker aktivera publikens fantasi, att fa in
dem i berittelsen. Hela vér forestillning [Gilgamesh — han som vigrade do]
byggs pa sdngarens rost och kropp, och néstan ingen scenografi: vi anvéin-
der bara en stav och en matta pa scenen.

Samtidigt har jag forsokt att forena den traditionella arabiska teatern
med europeisk tradition. Hér har slagverkaren en viktig roll, genom att han
gestaltar alla platser och rytmiserar. Sdngaren sjunger inte heller pa arabiskt
vis, utan pa ett europeiskt. Jag later ocksa sangaren anvianda rekvisitan sa att
den forestiller platser och personer.

Att regissera Gilgamesh med en skadespelare ar svart: eposet har ménga
figurer och platser, manga stimningar. Men genom att anvanda en enkel

visuell bild forsoker jag framkalla en desto rikare bild i publikens fantasi.”

Karim Rashed ger hir uttryck for nastan identiska tankar med de som Peter Brook
formulerar i The Empty Space.”® Detta dr sakert ingen slump eftersom Rashed ar
mycket orienterad i vésterldndsk teater, och Brook ér inspirerad av orientalisk be-
rittartradition.

Rashed ville att jag skulle gestalta berittelsens olika figurer, trots att jag gjorde
klart f6r honom att jag hade mycket begrinsad erfarenhet av “rolltolkning” och av att
“skapa karaktdrer”. Jag visste att jag skadespelarmaissigt klarade av att gora ett slags
gubbar av revy- eller kabarétyp: grovt tillyxade gestalter som bade fysiskt och rostligt
var ganska endimensionella, som sceniska seriefigurer. Jag foreslog darfor Rashed att
vi skulle prova med att lata mig gestalta olika figurer av detta slag.

Enkidu fick som naturbarn tala bred skidnska med inspiration av en bilplatslagare
jag kdnner, medan Gilgamesh som maktens foretradare fick sjunga pa rikssvenska.
Att den kloka och visa Siduri fick latt tysk brytning, ungefir som P1:s radiokock
Karin Fransson, berodde pa att tysk brytning fanns bland mina "gubbar”. Det var av
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samma skél som Ishtar forst begdvades med en sociolekt av samma typ som TV-per-
sonligheten Christer Barnekow anviander (stockholmsdialekt med frikativa, engelska
r” uttalad med skansk satsmelodi). Skansk dia- och sociolekt av olika slag anvands
alltsa pa flera stdllen i eposets gestaltning, eftersom det dterigen var detta jag tyckte
jag kunde gora trovardigt. Utnapishtims sitt att tala modellerades pa Fritjof Nilsson
Piratens alderdomliga ddelskanska.

Detta lattsinniga, men for mig kanske nodvéndiga sitt att [sa de skadespelartek-
niska svarigheterna pa, medforde nagot Rashed insett men som jag sjdlv inte reflekte-
rat 6ver, namligen att berattelsen pé sa satt knots till var svenska samtid. De uraldriga
figurerna fick drag som var vilkdnda, samtidigt som var samtid betraktades med
mangtusenarig distans. Rashed, som bara bott i Sverige sedan 1998 hade naturligtvis
inte svenskens associationer till dessa olika idiom, men han tyckte att detta sdtt att
arbeta forde oss framat.

Rashed fick mig ocksa att helt fordndra min tidigare berittarroll. Férut hade jag
aldrig fysiskt gestaltat min berittelse. Nér jag provat detta tyckte jag att det verkade
tautologiskt att bade i kroppen visa historien och samtidigt berétta den. Det verkade
dessutom barnsligt. Rashed presenterade emellertid en teknik dar jag ibland bara till
halften lat mig férvandlas till en figur medan jag berattade ett férlopp i vilken denna
figur ingick, liksom att tidsmassigt forskjuta forloppen mellan fysiskt agerande och
beridttande, sa att dessa gick omlott. Jag kunde alltsa 6msom lata den kroppsliga ge-
staltningen foregripa det som jag berattade om, ibland lata berittelsen foéregripa den
tysiska aktionen.

Rashed hade ocksa idén att lata en stav forestdlla olika figurer i berattelsen. Nar Gil-
gamesh talade med sin mor sjong jag alltsa till staven jag holl i handen! Att pa sa satt
uppfinna en motspelare var helt frimmande for min tidigare berittar- och sangarroll.

Jag var fran mitt berdttande i En vinterresa och i Jag, jag och bara jag! van vid att
vara vind mot ahorarna, eller att dessa atminstone hade tillgang till min blick. Ras-
hed papekade oupphorligen att jag — tvartom mot vad jag var van vid - inte for ofta
fick vinda mig mot publiken i berittandet. Han menade att jag var tvungen att lita
pa att min gestaltning av figurerna skulle fungera utan att jag aktiverade min gamla
berittarroll. Aven detta gjorde mig osiker. I min roll som romanssangare, berittare
eller vissdngare var jag van vid att publiken skulle ha tillgang till mina 6gon, eftersom

dessa utgor den lilla, levande skarm dér publiken varseblir saingarens avsikter och inre
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varld: "Handlungsschauplatz ist das Gesicht des Sangers”® Jag var helt enkelt radd
for att forlora kontakten med dhorarna. Karim Rashed hdvdade emellertid envist att
jag inte fick anvinda min invanda sangarroll i detta sammanhang. Efterhand vagade
jag ocksa mer och mer lita pa Rasheds forhallningssitt. Detta forutsatte emellertid en
expansion av min sangarroll i tva riktningar: dels att i mycket storre utstrickning an
tidigare vaga slappa kontrollen 6ver bdde kroppen och rosten, samtidigt som detta

paradoxalt nog framtvingade krav pa storre kontroll av dessa uttrycksmedel.

Mera delad uppticktsfiard dn avsiktlig lasart

Gilgamesheposet har haft manga uttolkare, bade sadana som gestaltat det i littera-
tur, film och teater och andra som gjort sociologiska, litterdra eller psykoanalytiska
tolkningar. Eftersom jag i s& hog grad litade pa Lennart Warrings och Karim Rasheds
respektive tolkning av eposet laste jag emellertid mycket litet referenslitteratur.

Jag fick efterhand som arbetet fortskred allt mindre ansprak pa att géra nagra ny-
tolkningar av verkets manga innebérder. Méjligen, tyckte jag, skulle vi kunna levan-
degora en del av dem och fa dessa att vicka genklang i var egen tid. Det handlade allt-
mer om att med en viss bavan undersoka ett stort och komplicerat verk tillsammans
med en regissor och en musiker, for att sa smaningom dela resultatet med en publik.
Jag sag efterhand arbetet alltmer som en uppticktsfird som hade foga med ldsarter
eller asikter att goéra. Brook menar att personliga preferenser for detaljer i ett verk
efterhand kan mogna till en mera forutsattningslos héllning, dér personliga uttryck

och tyckanden efterhand ger vika for en instéllning som gér ut pa delad upptackt:

A fuller attitude begins to shape when we have not only a response to what
we like and dislike, but when to respond to what we can discover through
working on the play. This is a very big step, because as long as one’s in the
first instinct, “I like this, I want to do it;” one is most likely within the closed
circle of wishing to illustrate what one likes. ”I Like it, and I'll show you
why I like it” The next step is, "I like it, because it parallells all that I need to
know about the world” If I spend three months on a play, at the end of that
time my wish to understand will have taken me further into its complexity,
and it will do the same for an audience. So personal expression ceases to be

an aim and we go toward shared discovery.®
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Mitt personliga uttrycksbehov blev darfor efterhand rétt ointressant — att dela upp-
tackter med publiken framstod fér mig som ett mera adekvat syfte med processen.
Det visade sig alltsd oméjligt for mig att genom négot slags tydlig tolkningsintention
anvinda eposet for att berdtta om specifika foreteelser i vér tid — snarare var det sé att
arbetet med eposet och dess figurer gjorde att jag oférutsett sag vissa sidor hos mig
sjalv i blixtbelysning. Under processen kom det i allt storre utstrackning att handla
om att fa verket att tala genom mig snarare én att anvianda det for mina syften.

Att ”lata verket tala genom sig” dr en vilkédnd kliché bade inom skadespeleri och
musicerande. Detta innebar emellertid inte att detta sdtt att beskriva sin hallning till
det verk man tolkar skulle sakna giltighet. Nar vi undersokte den évervildigande rika
text som Gilgamesheposet utgor blev detta dn mer tydligt for mig. Forhallningssat-
tet anknyter i hog grad till Orfevs: det dr genom att stélla sig till forfogande for det
forunderliga som han far bade stenar och gudar att lyssna.

Aven om jag tyckte att mitt arbete med eposet priglades av den uppticktsresan-
des mottaglighet och forutsattningsloshet var det naturligtvis 4nda sa att jag kom att
fascineras av vissa sérskilda aspekter av eposet och dérfor ville framhéva dessa, nagot
jag skall reflektera kring nedan.

Karim Rashed var diremot betydligt mer pa det klara med sin ldsning av verket,

eftersom han levt med eposet sedan barnsben:

Gilgamesh har alltid varit en forebild i den arabiska tankevarlden: vi har
ofta tinkt pa att vi har en stor krigare i Gilgamesh, men alltf6r séllan pa att
han ocksa var filosof. Just nu tycker jag darfor att Gilgamesh kan tolkas pa
ett nytt sitt: den traditionella forestallningen om att vi maste kriga maste
upphora. Vi méste tolka Gilgamesheposet filosofiskt, inte krigiskt. I Irak &r
folk trotta pa krig. Vi har tidigare krigat for att vara ledare har sagt till oss
detta, men nu méste vi hitta andra perspektiv. Gilgamesh besegrade alla han
motte, men sedan trottnade han pa att kriga och borjade istallet att tinka

och fundera.’
Vi hade under repetitionstiden ménga och langa diskussioner kring figurerna.

Nar vi kom till en punkt i arbetet dir vi inte kom vidare kunde ett telefonsamtal med

Warring bli forlésande. Genom de tolkningsrad han gav oss kom dérfor bade mitt
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manus och sjélva gestaltningen att influeras av Warrings idémassiga och historiska
forstaelse av eposet.

Nedan redogor jag for de tankar som kom att pragla uppsittningen, bade vad
giller manuset, tonséttningen och vart framforande. Manga av tankarna ér invévda i
varandra, vilket gor att det inte alltid dr mojligt att sdga exakt pa vilket sitt som vara
reflektioner manifesteras i vart manus och partitur eller hur vi framfér det.

For att tydliggora de resonemang som fordes under den process ddr repetitioner
och manus stod i ett véxelvis forhdllande till varandra, sammanfattar jag berittelsen
kursiverat parallellt med mina reflektioner.*> Om man inte dr fértrogen med eposets
handling blir det svart att f6lja diskussionen utan tillgdng till denna sammanfattning.

Ar man diremot vil bekant med eposet kan man hoppa éver de kursiverade avsnitten.

Kung Gilgamesh dr son till gudinnan Ninsun och hennes avlidne make Lugabanda,
som var en vanlig minniska. Gilgamesh dr dérfor till tva tredjedelar en gud och till en

tredjedel en vanlig dodlig.

Eposet borjar med en uppmaning att vi skall granska murarna kring Uruk och se hur
valbyggda de dr, och lyssna till berittelsen om Gilgamesh, "han som sag djupet”. Mu-
rarna ar en symbol for det litterdra verket sjalvt, och redan hér antyds att det rymmer
hemligheter som inte sa litt later sig uttolkas

Detta tyckte vi emellertid inte vi behovde ha med. Istéllet for att uppehalla oss vid

denna storre ramberittelse skapade vi en kortare sadan:

Han var mycket mer 4n en kung.

Ja, han var mycket mer 4n en kung:

till hela tva tredjedelar var han en gud.
Han var bara en tredjedel manniska.
Det var darfor han hette Gilgamesh:
tradet som forenar jorden med himlen,

tradet som férenar ménniskorna med gudarna.

Direfter gick vi direkt till beskrivningen av hur den unge kung Gilgamesh styr
staden Uruk med vald.
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Gilgamesh dr i kraft av sin gudomlighet starkast av alla, men tvingar for néjes skull sta-
dens unga mdn att sldass med honom. Gilgamesh krdver ocksa att fa ligga med de unga
kvinnorna innan de gifter sig. Folket i staden ber dd modergudinnan Aruru att skapa en
mdnniska som dr lika stark som Gilgamesh sd att denne kan fi ndgon att sliss med sd
att han ladmnar folket i fred. Modergudinnan skapar da av en lerklump Enkidu, en man
som dr lika storvixt som Gilgamesh, men hdrig over hela kroppen och har flitor som
en kvinna. Enkidu vixer upp bland antiloperna pa stippen och riddar djuren undan
jédgarens snarot, vilka han sliter itu.

En natt har Gilgamesh en drom: pa torget i Uruk ser han en yxa, som bdde han och
folket dlskar. Han lyfter upp yxan och ger den till sin mor. Foljande morgon tyder hans
mor, som ocksd dr gudinnan Ninsun, hans drom. Den betyder att han skall fa en vin

som dr lika stark som han sjdlv.

Gilgamesh dr visserligen till tva tredjedelar sjilv en gud, men hans foérhallande till
gudarna ér problematiskt. Det ar dessa som tillater hans orattfardiga beteende mot
sina undersatar. Enkidu, som oftast ger uttryck for underdénighet gentemot gudarna,
tar strid mot Gilgamesh just pa grund av detta. Det dr Modergudinnan som skapat
honom pa folkets uppmaning, och darigenom blir motséttningen mellan Enkidu och
Gilgamesh indirekt en kamp mellan Modergudinnan Aruru och de gudar som tillater
att Gilgamesh beter sig som han gor. Man kan ocksé se detta som en tidig kritik av ett
beteende som ibland betraktas som manligt: Modergudinnan som representant for
kvinnorna tar ansvar, medan Gilgamesh som representant fér mannen édr ansvarslos.

Gudavirlden i Gilgamesheposet ér alltsa fylld av motséttningar, nagot som i stor
utstrackning utreds av Warring och Kantola i deras efterord. Forhillandena mellan
gudarna liknar dem i den grekiska mytologin: de triter, foralskar sig och ar himnd-
lystna. Forhallandet mellan ménniskor och gudar préglas av langt storre dialog én vi
ar vana vid fran exempelvis kristendomen. I Gamla Testamentets tidigare delar, dar
bide Adam och Eva liksom Abraham talar direkt med Herren, kan man dock finna
ett slags eko av babyloniernas sitt att uppfatta manniskors och gudars relationer.

I var uppsittning lyfte vi fram gudarnas inbordes motsattningar och manniskor-
nas spanningsfyllda forhéllande till dessa mytiska krafter.

Det ar onekligen en besynnerlig figur som modergudinnan skapar som motpol till

den valdsamme och kaxige unge Gilgamesh. Enkidu &r harig 6ver hela kroppen och
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har flator som en kvinna, ndgot som Lennart Warring menar ansluter till mesopota-

miska och senantika tankar pa ménniskan som androgyn:

Tanken pa androgynitet var inte frimmande i Mesopotamien. Den var spe-
ciellt forknippad med gudinnan Ishtar. Hennes dubbla natur var forknippad
med hennes symbol Venus. Som morgonstjarna var hon kvinnlig och karle-
kens gudinna, som kvéllsstjarna var hon manlig och krigets gudinna. Hon
tillskrevs dven formagan att kunna forvandla mén till kvinnor och kvinnor
till man./.../ Forestallningen om ursprungsménniskan som androgyn fro-
dades i mystiska traditioner under senantiken. Inom gnosticismen forekom
laror om Den Forsta ménniskan, ursprungsmanniskan som pé grekiska
kallades Anthropos. /.../ Anledningen till att Jesus kallade sig Mannisko-
sonen var enligt gnostikerna att han liksom alla ménniskor var en son av

Miénniskan, den transcendentala Anthropos.*

Enkidu ar en "ursprungsménniska’, som det star i eposet, och har i motsats till Gilga-
mesh dnnu inte forstorts av livet i staden, och har dérfér kvar en naturlig kinsla for
rattvisa. Eposets forfattare foregriper hdr naturrittsliga tankar om ménsklig moral
som senare aterkommer i manga religioner.*

Enkidu é&r visserligen uppfostrad hos djuren, men det djuriska hos Enkidu &r na-
got gott, inte nagot ondskefullt som vi ibland traffar pa senare i historien. Gasellerna
och de andra djuren beskrivs ocksa som skygga och vaksamma snarare én brutala

och aggressiva.

Nir Enkidu forstor fangstredskapen for jigaren, gar denne och klagar hos kung Gil-
gamesh, som omedelbart blir intresserad ndir han hor berdittas om den starke Enkidu.
Gilgamesh har linge letat efter nagon jimnstark. Han inser ocksd att det blir svirt
att fanga in Enkidu med vald, och skickar ddrfor tillbaka jdgaren till stippen tillsam-
mans med Shamhat, en tempelprostituerad kvinna, som skall locka Enkidu till sig. Nir
Enkidu kommer ner till floden tillsammans med antiloperna for att dricka, visar sig
Shambhat for honom. Néir Enkidu kdnner doften av hennes kon kommer han till henne
och under en hel vecka dlskar Shamhat med honom. Hon lir sedan Enkidu att tala, dta

och dricka. Hon sjunger for honom och fostrar honom till méanniska.
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Shambhat ér en prostituerad av det slag som formodligen deltog i Ishtarkulten un-
der babylonisk tid, kanske vid de forekommande nyarsriterna.’® For en nutida ldsare
framstar det som stotande att Gilgamesh liter henne med sin sexualitet locka Enkidu
till sig. Warring menar emellertid att man maste se vilken helt grundldggande roll

Shambhat spelar for Enkidu, och dirmed symboliskt for méanniskan:

Enkidu civiliseras genom karlek och sexualitet. Genom de starka kénslor
som kirleken och den narhet som sexualakten innebar férvandlades Enkidu
fran djur till méanniska. Forfattaren framhaller kérleken och sexualiteten

som en civiliserande och kulturskapande kraft.*

Warring jamfor paret pa stappen med Tarzan och Jane, som ju ér lika Enkidu och
Shambhat pa sa sitt att bdda paren bestar av en "vildman” som tas med till staden av en
“civiliserad” kvinna.”” Medan Jane dr mera forsiktigt puritansk i sin attityd bade nar
det giller uppfostran och sexualitet, & Shamhat betydligt mera foretagsam i dessa

avseenden.

Sedan Enkidu och Shamhat varit tillsammans en tid pd stippen, kommer en ung man
forbi deras ldger och berdttar att han skall servera pa en brollopsfest i Uruk. Han sdger
ocksa att kung Gilgamesh som vanligt krivt att fore brollopet fa ligga med bruden.
Enkidu, som har uppfostrats av den kirleksfulla Shamhat och dessutom har "ursprungs-
mdnniskans” kénsla for rétt och fel, blir rasande over detta och stortar ivig in till Uruk.
Shamhat ger honom en bit av sin kldnning att ha som héftskynke for att han inte skall
vara helt naken ndr han kommer till staden.

Nir den hdrige Enkidu dyker upp pa torget i sina flitor, samlas folk i stora skaror.
Gilgamesh kommer fram till bréllopshuset for att ligga med bruden, men da sitter En-
kidu foten i dorren. Det blir slagsmdl. Mitt i slagsmalet erinrar sig Gilgamesh att han
dromt om en vin som var lika stark som han sjdlv. Gilgamesh avbryter slagsmalet, och
Enkidu och Gilgamesh blir vinner. Enkidu far sedan bo i borgen i Uruk tillsammans
med Gilgamesh och hans mor. Efter en tid blir Enkidu trott av livet i staden. Gilgamesh
far da idén att de gemensamt skall besegra Humbaba, ett odjur som vaktar Libanons
cederskog. Enkidu vill inte folja med eftersom han respekterar gudarna, och det dir dessa

som har tillsatt Humbaba. Gilgamesh vill mot bdde sin mors och stadens dldstes dnda
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ge sig ivdg. Drottningen adopterar dda Enkidu, och ber honom att som bror till Gilga-
mesh folja med for att skydda honom, ndgot Enkidu gar med pa.

Enkidu tycks - det sdgs aldrig rent ut — i kraft av att vara skapad direkt av Modergu-
dinnan std ndrmare gudarna dn Gilgamesh, som fatt sina gudakaraktér forvrangd av
civilisationen. Samtidigt 4r Gilgamesh i sin erovringslystnad ocksé en representant
for teknologin och vad denna f6r med sig; anledningen till att han vill erévra Liba-
nons cederskog r att han tdnker bygga skepp av traden.

Enkidu kan tyda drommar, en férmaga han har gemensam med sin adoptiv-
mor. Drommarna fungerar i eposet som en zon dar méanskligt och gudomligt mots.

Det som sker i drommarna foregriper framtiden och avspeglar gudarnas radslag.

Pa vig till cederskogen drommer Gilgamesh en rad skrammande drommar. Dessa tyder
Enkidu som goda tecken infor drabbningen med cederskogens viktare. Efter en ling
vandring moter Gilgamesh och Enkidu den fruktansvirde Humbaba. Gilgamesh blir
rdadd for forsta gangen i sitt liv. Enkidu tvekar dock inte. Han eggar den lamslagne Gil-
gamesh och striden borjar. Hemma i Uruk ber drottningen till solguden att denne skall
beskydda Enkidu och Gilgamesh, och solguden skickar vildsamma vindar, vilka till sist
far Humbaba att snava och Gilgamesh kan dirigenom déda honom. Enkidu och Gilga-
mesh bygger en flotte for att frakta hem det storsta av cederskogens trid. Enkidu sdger
att han av detta trdd tinker gora en port till det tempel som skall byggas till gudarnas
dra i Uruk. De glider sedan nedstroms pa flotten lings Eufrat hem till Uruk.

Monstret Humbaba ar hdr inte representant for nigot slags metafysisk ondska. Han
vaktar bara skogen med sitt liv, som gudarna befallt honom. Enkidu ar i motsats till
Gilgamesh djupt gudfruktig och vill inte doda Humbaba eftersom han vet att det ar
emot gudarnas vilja. Men nér Gilgamesh liv hotas tar Enkidu 4nda initiativet i striden
for att skydda denne.

Enkidu viljer, sin fromhet till trots, alltid att skydda ménniskorna fore att lyda
gudarna. Detta far ocksé fruktansvirda konsekvenser for honom. Enkidufiguren ér
saledes i sin skenbara enkelhet en mycket sammansatt gestalt. Det dr ocksé han som
vill gora en tempelport av det storsta triadet i skogen, “som har en krona som nar

dnda hogst upp i himlen”. Jag associerade detta stora trad till namnet Gilgamesh, men
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Warring paminde i samtal om att "Gilgamesh” snarare kan utldsas som “han som
motsvarar det gudomliga tradets balans.” Daremot, sager Warring, att kungen rent
generellt enligt sumeriska ideal skulle vara som ett trdd som foérenar himlen och jor-
den. Porten till gudarnas tempel blir ju ocksa, nar den vl ar pa plats, det som forenar
miénniskorna med det gudomliga. Warring tyckte déarfor att min tolkning dnda var
rimlig. Mircea Eliade pekar pa att en kyrkport ocksa i var tid utgor en grans mellan
det heliga och det profana, samtidigt som denna grans utgor en plats for majlig kom-

munikation mellan dessa varldar:

The door that opens on the interior of the church actually signifies a solu-
tion of continuity. The threshold that separates the two spaces also indicates
the distance between the two modes of being, the profane and the religious.
The threshold is the limit, the boundary, the frontier that distinguishes and
opposes two worlds - and at the same time the paradoxical place where
those worlds communicate, where passage from the profane to the sacred

world becomes possible.*

Vil hemma i Uruk tvittar Gilgamesh sig och sdtter sin krona pd huvudet. Da far kdr-
leksgudinnan Ishtar syn pda honom och vill ha honom till sin man. Ishtar dr oemot-
standligt vacker, men Gilgamesh vet att alla som ger sig i lag med henne forvandlas,
kanske till en fagel eller en padda. Ishtar dr ocksd krigets gudinna, och om han avsldr
hennes invit vet han att hon kanske i raseri forstor hela Uruk och dodar dess befolkning.
Gilgamesh tackar emellertid nej. Som hdmnd skickar Ishtar da ner Himmelstjuren over
landet sa att Eufrat svimmar over och jorden rdmnar. Hundratals ménniskor uppslu-
kas av marken. Enkidu lyckas emellertid fa tag i tjurens svans, och tack vare detta kan

Gilgamesh sitta kniven i dess nacke.

Hur skulle vi forhalla oss till att Gilgamesh sa bryskt avvisar den forédlskade Ishtar?
Warring menar att detta inte har med kvinnoférakt att goéra utan att det ar en del
av eposets budskap om hur man skall leva sitt liv: om Gilgamesh gatt med pa Ish-
tars erbjudande om makt och rikedom hade han blivit 4an mer odraglig an tidigare.
Ishtars forslag dr i Warrings tolkning ett “andligt test”, for att se om Gilgamesh skall

halla mattet. Hans avslag till hennes inviter skulle da utgora en viktig vaindpunkt i
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eposet, ett slags forberedelse for hans vig till vishet.*
Kvinnorna kan tyckas ha en undanskymd plats i eposet, men Warring menar att

kvinnornas roll i sjalva verket ar helt central:

Eposet handlar mycket om moéten: Gilgamesh mater tre viktiga mén och
kvinnor. Médnnen &r ursprungsmannen Enkidu, vigvisaren och farjkarlen
Urshanabi och den vise mannen, den odédlige Utnapishtim./.../ De tre
kvinnorna ar modern Ninsun, kérleksgudinnan Ishtar och den visa Sidu-

ri./.../ Alla kvinnor kan dérfor ses som olika aspekter av gudinnan Ishtar.*

Man kan tilligga att dven Enkidu méter tre aspekter av Ishtar: forst det civiliserande
karleksmotet med Shamhat, dérefter ett med sin adoptivmor Ninsun med vilken han
har dromtydning gemensamt, och slutligen en strid med Ishtar sjalv for att aterigen
ridda Gilgamesh och dessutom folket i Uruk. Enkidu far uppleva den helande kirle-
ken med Shamhat, medan Gilgamesh tvingas méta Ishtar fran hennes mest destruk-
tiva sida.

Jag skall dterkomma till vagvisaren Urshanabi och den visa Siduri, men konstate-
rar hdr att Enkidu aterigen dr den som reder upp en besvirlig situation: efter att sjdlv
ha utsatt sig for den storsta faran serverar han, bildligt talat, Himmelstjuren pa ett fat

at Gilgamesh.

Hela staden firar och Enkidu gar och ldgger sig sist av alla. Han har en fasansfull drom,
ddr han far se gudarna hadlla radslag. De anklagar Gilgamesh och Enkidu for att mot
gudarnas vilja ha dédat Humbaba och Himmelstjuren. Ddrfor mdste en av dem do.
Trots att Enkidu dr oskyldig, eftersom han bara skyddat Gilgamesh, blir det han som nu
maste do. Enkidu blir rasande och forbannar Shamhat, Gilgamesh och gudarna. Medan
han tynar bort pa sitt ldager fragar han sig vad var det for mening med allt han gjort till
gudarnas dra. Till slut uppenbarar sig Shamash, rdttvisans gud, och sdger att Enkidu
skall vara tacksam for att han alls fatt leva. Enkidu forsonas dda med livet, men sorjer
over att bli bortglomd eftersom han inte fitt do en hjiltes dod.

Trots att Enkidu varit den som f6rsokt bromsa Gilgamesh i hans drift att erdvra varl-

den, blir det honom som gudarna démer till déden. Domen framstir som ohyggligt
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orattvis. Anledningen till hans hérda straff kan ha att géra med att Enkidu alltid be-
skyddat Gilgamesh i dennes kamp mot gudarna. Enkidus valvilja blir saledes hans
undergang. Strax innan han dér siger Enkidu att han kommer att glémmas bort
eftersom han dott av sjukdom och inte i strid. Har ar det som om forfattaren mellan
raderna séger: "Men vi glommer honom aldrig, just for att han inte ville slass”

Enkidu ér alltsa lojal in i doden. En detalj som varken Warring eller den engel-
ske oversattaren Andrew George kommenterar ér att Enkidu genomgér flera faser av
trotthet: forst ndr han efter en veckas dlskog med Shamhat inte ldngre orkar springa
ifatt djuren, darefter nar han i Uruk blir orkeslos av sitt orérliga liv och méanniskornas
gnill, och slutligen nér han tynar bort i sin sing och dor. Detta menar jag ér alltfor
medvetet iscensatt av forfattaren for att det skall vara en slump. Kanske ar det ett sitt
att beritta hur all civilisation dr tveeggad: den ger oss lagar och vilstand, men priset
maste betalas genom forlusten av ett mera omedelbart forhallande till naturen, och
detta trottar ut "ursprungsménniskan” inom oss.

En lasare fran vér tid slds av Enkidus likhet med olika bibliska figurer. T hans dods-
scen dr han den fromme Job, som pa sin hog av aska forst forbannar hela tillvaron,
men som till sist inser att han trots allt fatt ett liv som till skinks. Som Job inser En-
kidu att han tanker fel ndr han forsoker tdnka i absoluta rattvisetermer. Bara genom
att se till det stora gavoperspektivet och bortse fran de egna 6nskningarna och bega-
ren blir det mojligt att forsonas med livet.* I sin strévan att lyda bdde méanniskor och
gudar foérebadar Enkidu dven Herrens lidande tjanare hos Jesaja. Hir finns slutligen
ocksa den korsféste Kristus, vars blod utgjuts for alla, en jamforelse vi tog del av redan
i citatet kring ursprungsmanniskan ovan. Enkidu dr dock inte en gud: eposets forsta
halft beskriver istdllet hans utveckling fran djur till manniska. Den andra hilften skall

sedan beskriva Gilgameshs utveckling fran "kunglig varsting” till vis man.

Nr han har foljt sin vins dodskamp, forundras Gilgamesh over att han for forsta gang-
en i sitt liv plotsligt grater. Efter att ha begravt sin vin limnar Gilgamesh Uruk, och gar
sedan forkrossad ut i 6demarken. Tanken pd doden ldmnar honom inte. Han vill nu
veta vad han mdste utrdtta for att fd leva for evigt. Gilgamesh vet att det finns en man
som fatt evigt liv av gudarna, Utnapishtim. Denne borde ju veta vilka prestationer som
krévs for att man skall fortjana evigt liv. Utnapishtim bor vid virldens yttersta rand,

men Gilgamesh bestammer sig for att soka upp honom. Han moter forst Skorpionmdn-
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niskorna med blickar som kan déda. De vaktar porten till berget som solen varje natt
rullar igenom innan den gar upp. Gilgamesh lyckas ta sig igenom tunneln utan att solen
brinner honom till aska, och han hamnar da i den sagolika Juveltradgdarden med trid

och blommor av ddelstenar.

I denna eposets andra del blir det huvudpersonens smértsamma andliga utveckling
som star i centrum. De dventyr Gilgamesh genomgar efter Enkidus dod utspelar sig i
en varld separerad frdn den vanliga geografin. Det dr inte langre Libanon eller Eufrat
det talas om, utan om mytiska vatten och platser: Dodens hav, Juveltradgérden, Vis-
hetens Hav. Andra halvan av eposet kan darfor ses som en resa in i sjdlen, d&ven om
héndelserna kan vara nog sa vildsamma som i den forsta delen.

Trots att vi var medvetna om att andra halvan av eposet kunde ges en esoterisk
tolkning valde vi d4ndé att gora den som om exempelvis Skorpionménniskorna var

faktiskt existerande foreteelser, utan att mystifiera dem.*

Sedan Gilgamesh vandrat genom Juveltridgarden kommer han fram till Evighetens
Hav. Dir, pa stranden triffar han pa den visa gudinnan Siduri i skepnad av en gammal
olbryggerska. Hon sdger till honom att vinda om, att tvitta sig, dricka dta och vara

glad, glidja sin hustru i singen och sdtta barn till virlden.

Stommen i Standardversionen dr som tidigare papekats den gammalbabyloniska ver-
sionen Overldgsen alla andra kungar. 1 vissa delar dr denna version mera drastisk
an standardversionen. Fordelningen av replikerna ser ocksa litet annorlunda ut. Till
exempel har 6lbryggerskan Siduri, vishetsgudinnan, flera av de repliker som Sin-leqi-
unninni later Utnapishtim framféra. Pa en del stéllen valde jag déarfér den gammal-
babyloniska versionen fore standardversionen, eftersom Siduri dé blir mera framtra-
dande. Den gammalbabyloniska texten hamtade jag dven hér fran Andrew Georges
oversattning, vilken jag i min tur 6versatte till svenska.® Forst forstod jag inte Siduris
ord - som senare hamnade i Predikaren — om att dta och dricka och vara glad och
njuta av dlskog. Var detta ett slags uppmaning till ett liv i utsvdvningar? Var lag vis-
domen i detta? Karim Rashed forklarade da att man i arabisk tradition tolkar Siduris
yttrande som en frdga: om man inte kan ta vara pa och njuta av det liv man fatt till

skédnks, vad skall man da med evigt liv till2 Warring hade en liknande tolkning. For
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mig har detta kommit att hora till de centrala delarna av eposets innehall.

Nir Gilgamesh emellertid framhdrdar i att vilja ta sig till Utnapishtims land, hinvisar
Siduri honom till att overtala Urshanabi, firjkarlen som skoter flotten som gar over ha-
vet. Urshanabi later Gilgamesh folja med, och sedan de lyckats ta sig over det livsfarliga
Dédens vatten, kommer de till slut fram till Utnapishtim, som tar emot dem nere pd
stranden.

Gilgamesh fragar honom vad han skall gora for att fa evigt liv. Utnapishtim forkla-
rar for Gilgamesh att han bara forlinger sina plagor genom att fundera pa detta. Gu-
darna har skapt oss for att vi skall leva, men de berdttar inte ndir vi skall dé. Gilgamesh
fragar da ilsket vad Utnapishtim sjilv gjort for att fa evigt liv. Da forklarar Utnapishtim
att han sjilv aldrig sokt efter evigt liv; detta var ndgot han en gang fick till skdanks. Han
berittar sd historien om Den Stora Floden, da han en dag fick hora Vishetens gud viska
att de andra gudarna tinkte drinka hela mdnskligheten i en stor 6versvimning, och att
han genom att bygga en stor bat och ta ombord mdnniskor, djur och vixter lyckades
radda allt levande undan Gudarnas dom. Gudarna forstod da att de inte kunde leva
utan mdnniskornas boner och offer. Nir han gjort detta fick Utnapishtim och hans
hustru evigt liv av gudarna. Gilgamesh liter sig emellertid inte noja med detta svar,
utan fortsdtter fraga med vad han sjilv mdste gora for att fa evigt liv. Da siger Utna-
pishtim, litet trott, att Gilgamesh skall fa evigt liv om bara han lyckas halla sig vaken en
hel vecka. Gilgamesh somnar emellertid omedelbart, och den vecka han skulle hallit sig

vaken sover han istdllet bort.

Farjkarlen Urshanabi dr en gatfull gestalt, som har sliktskap med den grekiska my-
tologins Charon, vilken forslar de dodas sjalar 6ver floden Styx. Vi lyckades inte in-
arbeta honom i handlingen. En av anledningarna till dessa svarigheter var att han
omger sig med fugurer eller visen som ingen i nutiden har nidgon entydig tolkning
av: De Av Sten. Dessa besegras av Gilgamesh innan han far folja med Urshanabi 6ver
Dodens Vatten. Det var svart att hitta ndgon rimlig anledning till dessa hidndelser
och att foga in dem i berittelsen. Inte heller lyckades vi begripa varfor Utnapishtim
straffade Urshanabi med att férvisa honom fran sin firja och tvinga honom att f6lja
med Gilgamesh till Uruk. Skilet att han hjélpt Gilgamesh 6ver till Utnapishtims land
later alltfor svagt.
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Utnapishtim ar alltsd motsvarigheten till Bibelns Noa. Det ligger néra till hands
att tro att han fatt evigt liv i beloning for att varit god mot ménniskorna och djuren.
Forst ndr vi arbetat med berittelsen en ldngre tid insag vi att det var gudarna och
dérigenom hela universum han raddat! Det var dirfor gudarna tyckte det var rimligt
att Utnapishtim skulle f4 bli deras like, dock utan att fa bo i himlen.

Detta blev en verklig repetitionstidens epifani, en stark aha-upplevelse. Den sista
repetitionsveckan bjod pa flera sadana: aven Siduris ord om att éta, dricka och vara
glad var en uppenbarelse for mig.

En finurlighet som jag forst inte lade marke till 4r att idén till att radda jordens
folk kommer fran Vishetens Gud, som genom att kringgé den gudomliga tystnads-
plikten viskar till Utnapishtim vad han skall gora. Flodberittelsen ér i Gilgameshepo-
set darfor mer komplicerad dn sin bibliska motsvarighet, och stiller en del besvirliga
fragor: finns det gudar utan ménniskor? Ska man lyda en gud som sviker andra gu-
dar? Dessutom ger berittelsen om Floden Gilgamesh svar pa hans fraga om vad man
maste gora for att fa evigt liv: om du skall prestera dig till evigt liv maste du radda hela
universum. Detta foregriper i hog grad bibliska tankar om nad och prestation.

Karim Rashed kunde genom sin bakgrund ocksa forhalla sig skeptisk sig till en
traditionell arabisk syn pa Utnapishtim som hjilten, vilken raddar manskligheten.
Han menade att man idag istédllet maste tolka figuren som ett uttryck for en hallning

som innebdr att vi sjdlva maste ta ansvar for vara liv:

I eposet ar Utnapishtim en rdddare, en hjalte som ménniskor behover nar
det blir kris. Man kan idag kanske tycka att vi behéver en ny Noa, men en
sddan kommer aldrig. Virlden ar nu utsatt for stora risker, storre &n Den
Stora Floden: kirnvapen, krig och andra tragiska handelser som hander i
varlden just nu. Dessutom fungerar inte ldngre religionen sa bra i var tid.
Enligt min tolkning behéver Utnapishtim idag inte tydas som en person.
Han representerar snarare en attityd till hur vi skall leva vart liv. Om vi ldr
oss vad som behovs for att vi ALLA skall leva ett battre liv, s kanske varl-

den kan klara sig utan hjiltar. For sddana hjiltar kommer aldrig.*

Men ater till Gilgamesh hos Utnapishtim. Trots att den vise mannen forsoker forklara

att det dr omojligt att prestera sig till evigt liv, varken hor eller forstar Gilgamesh
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budskapet. Redan detta kan framsta som stillsamt komiskt. Flera gdnger under repe-
titionerna brast jag ofrivilligt i skratt kom till stillena dir jag som Gilgamesh ilsket
tjuter till Utnapishtim: Du siger ju bara négot jag redan vet. Att méanskor dor ar val
ingen hemlighet?” eller "Men hur ska jag bara mig at for att inte d6?” Detta dr bade
roligt och allvarligt samtidigt, pa samma sdtt som dé Enkidu i drommen blir vittne
till gudarnas radslag. Forfattaren vill fa oss att forstd att Gilgameshs forsok att fa evigt
liv r rent patetiska. Om vi handelsevis inte fattat detta tidigare gor vi det nédr Utna-
pishtim ger Gilgamesh ytterligare en chans att fa evigt liv genom att halla sig vaken en
vecka. Men: istdllet for ett evigt liv far Gilgamesh en veckas gammal hederlig mansk-
lig somn! Det dr namligen precis vad han i sin ménskliga skroplighet behover efter att

hélogd och sorgsen ha jagat runt i 6demarken i sina smutsiga lejonskinn.

Gilgamesh haller pa att fa ge sig av tomhidnt fran Utnapishtim, da dennes fru foreslar
att han skall fa nagot med sig ndr han nu tagit sig dnda fram. Efter att ha tinkt efter
- eller latsat att han gjort det - sdger Utnapishtim att Gilgamesh kan hdmta Livets Viixt
som ger evigt liv pd botten av Vishetens Hav, ett mytiskt vatten som ligger langt nere
under jorden.

Da oppnar Gilgamesh “en kanal” ner till Vishetens Hav, ddr all kunskap som ex-
isterar finns lagrad. Genom att sjunka ner genom vattnet far han del av all kunskap
som ndgonsin funnits. Pd botten av Vishetens Hav finner han ocksa Livets Viixt och
lyckas ta den med sig upp ur havet. Overlycklig tinker han ta en tugga av plantan, men
tvekar plotsligt. Forst vill han ldta en gammal mdnniska prova den for att se om den
har nagon kraft. Han skyndar hemdt mot Uruk, men ndr han far se en liten sjo kan
han inte ldta bli att bada, och ligger ifran sig Livets Viixt pd stranden. Dd kommer
det en orm och dter upp vixten, och ndir Gilgamesh kommer upp ur badet hittar han
bara ormens gamla skinn, som den ldimnat kvar ndr den bytt till ett nytt. Sa gick det

alltsa till nér ormen istdllet for mdnniskan fick evigt liv. Gilgamesh grdter fortviviat.

Hér ér vi ute pa djupt vatten i flera bemarkelser. Det ar mycket osdkert vad “6ppnade
en kanal” egentligen betyder. Var ligger denna kanal? Inom oss eller ndgonstans i det
mytiska landskapet? Topografin, vilken sedan Enkidus d6d lamnat ocksé rudimen-
tdra geografiska hallpunkter, har gatt fran den mytiska Juveltradgérden via Dodens
Hav till Utnapishtims land och ar nu helt upplost. Alla yttre fardvagar verkar smilta
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samman med vart medvetandes labyrinter. Genom dykningen ner i Vishetens Hav
tillgodogor sig Gilgamesh all kunskap som finns. Raden "Han som ség djupet” i epo-
sets ramberittelse syftar enligt Warring pa detta. Dér, symboliskt nog djupast nere
pé botten av Vishetens Hav, finner han det som han letat efter pa sin langa vandring:
Livets Vixt.

Denna laddade symbol tvingar oss att stélla en rad fragor med mangtydiga men
kanske fruktbara svar: om Gilgamesh nu vet och kan allt, varfor dr han da sa slarvig
att han ldgger Livets Véxt ifran sig? En tolkning av detta &r att det inte spelar ndgon
roll hur mycket kunskap du har om du inte har omdéme.

Gilgamesh végar inte dta av Livets Véxt utan att ha provat dess effekt pa en gam-
mal ménniska forst. Visste kanske Utnapishtim att Gilgamesh inte skulle vaga dta
av den? Har kan man associera till att man inte kan spara sitt liv utan att livsflodet
blockeras: om du tror att du kan spara Livets Véxt for ett annat tillfille gar du miste
om ditt liv.

Ar Livets Vixt som ormen plotsligt sitter i sig kanske ocksa en symbol for vart
eget skora liv, vilket ndr som helst nyckfullt kan tas ifran oss, kanske av en slump, och
att det darfor giller att passa pa att leva medan man kan?

Ormens roll skiljer sig som synes en hel del fran den som den har i Bibelns skapel-
seberdttelse. I var tolkning har vi inte gjort det mera komplicerat én att det 4r ormen
som tar Livets Vaxt fran Gilgamesh. Vi var medvetna om att exempelvis Carl Gustav
Jung tolkat ormen utifran sin lira om symboler och arketyper, men detta férdjupade
vi oss inte i. Slutet som det star i eposet ar bade tillrackligt konkret och méngtydigt

pa en gang.

Gilgamesh sansar sig s smdningom och tar sig hem till Uruk. Nér han nu fdr se staden
och mdnniskorna forstdar han att han har en uppgift framfor sig. Han skapar lugn och
ro i sambhillet, stiftar lagar och bygger murar runt staden till skydd mot fiender. Han
skriver ocksa ner allting som han varit med om. Gilgamesh glommer bort sina tankar

pa ododlighet och dgnar sig istdllet dt sin livsuppgift.
Gilgameshfigurens utveckling ar sammansatt. Han ar som kung tillsatt av gudarna,

men gor standigt uppror mot dem: alltifran att ddda Humbaba och Himmelstjuren

till att korsa Dodens Hav. Detta uppror fir hela tiden konsekvenser for andra méan-
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Gilgamesh:
Och jag, din vin och bror

skall grata over dig.

Som om jag vore din far och mor

skall jag grata over dig.




niskor. Enkidu doms till doden, ytterst for att understott detta uppror. Urshanabi
mister sitt arbete som farjkarl for att han fraktat Gilgamesh 6ver Dédens Hav.
Samtidigt som det prestationsraseri som Gilgamesh bar pé i viss mening inte leder
nagonvart, gor det dnda att han gradvis flyttar fram méanniskans positioner i férhal-
lande till gudarna. Dari liknar eposet Bibelns berittelse om Kunskapens Trad: mén-
niskan kan tilligna sig mer kunskap om och kontroll 6ver tillvaron, men det sker
hela tiden till priset av mindre gemenskap med gudarna. Nar Gilgamesh fatt idén att
hugga ner triden i Libanons cederskog struntar han i att bade hans mor, Enkidu och
de dldste varnar honom for att gora detta eftersom Humbaba vaktar cederskogen pa
gudarnas befallning. Men Gilgamesh foretag innebar att folket far trd av vilket man
kan bygga tempel, hus och skepp. Nér han avfirdar Ishtar resulterar detta i att folket
i Uruk far behalla sin kung, som inte véljer passionen, makten och rikedomen. Nar
han mot alla regler ta sig 6ver Dodens Hav far han faktiskt traffa Utnapishtim, och
detta mote, vilket hela den andra halvan av eposet leder fram till, blir helt avgérande.
Det blir Utnapishtims exempel som Gilgamesh skall f6lja nar han kommer tillbaka till
Uruk. Aven den vise Utnapishtim gjorde, paradoxalt nog med gudarnas egen med-
verkan, uppror mot gudarna. Genom att trotsa dem aterupprittade han forbindelsen
med dem och bevarade inte bara djuren och ménniskorna, utan ocksé de religiosa
seder som var i bruk fore Den Stora Floden. I en annan berittelse, som inte hor till

eposet, berittas det om hur Gilgamesh blir den som f6r Utnapishtims verk vidare:

Efter att ha fort Sumers gudomliga krafter tillbaka till landet, som da hade
varit férlorade sedan urminnes tid, pabuden och ritualerna, lat han utféra

hand- och muntvittningsritualerna pé ratt sitt.*

I en sumerisk berittelse som inte heller infogats i eposet belonas Gilgamesh sa sma-
ningom av gudarna med evigt liv som domare i Underjorden, Dodsriket.*s

Vi har alltsa tolkat Gilgameshfiguren ocksé med hjalp av material utanfor eposet,
vilket vi tycker &r helt rimligt med tanke pd att det utgér en sammansittning och
redigering av flera forlagor. Den slutsats vi, med stod av dessa andra berittelser, later
Gilgamesh dra dr att ingen ménniska ér en 6. Vi lever aldrig bara for oss sjdlva, utan
i samverkan med ménniskor och gudar. Gilgamesh &r visserligen kung, men han ar

samtidigt Envar.
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Till slut accepterar Gilgamesh det liv han fatt till skanks, vilket inte dr nagot daligt
sddant: att vara kung i Uruk. Detta liv kan han gora nagot meningsfullt och produk-
tivt av genom att glomma sig sjdlv i omsorg om sitt folk. Forst da far han evigt liv,
nidmligen som domare i Dodsriket. Detta far vi dock inte veta s& mycket om - berét-
telserna 6verlaimnar at oss sjélva att fundera 6ver hur ett evigt liv i Dodsriket kan te

sig jamfort med var egen begransade jordebana.

Att vara minniska ar att tvitta sig

Nir vi arbetat ett tag med texten upptéckte vi att vattnet dr ett ledmotiv i eposet.
Detta var nagot Lennart Warring i samtal kunde bekrafta: vattnet var for sumererna
och babylonierna, som for oss, en grundlidggande livsbetingelse. Darfor kom vattnet
att bli ett viktigt strukturerande element genom hela forestallningen. Vi hade ocksa
tankar pa att ha en stor lerskal med vatten pa scenen for att understryka vattnets cen-
trala funktion, nagot vi ocksa provade vid ett par forestallningar. Idén f6ll dock bort
eftersom vi ibland spelade pa scener som var sa sma att vattenskalen hindrade age-
randet. Inte heller lyckades vi hitta en skal som vi utseendeméssigt var n6jda med.

En pulsidder genom eposets forsta hdlft ar den heliga Eufrat. Floden forankrar be-
rattelsen geografiskt och skanker liv at manniskor, djur och véxter. Det dr en katastrof
ndr Himmelstjuren far floden att torka ut. Floden &r ocksa en transportled — det ér pa
Eufrat som Enkidu och Gilgamesh flottar timmer fran Libanon.

Det livgivande vattnet behdver ibland mansklig hjalp for att bryta fram. Nar Gil-
gamesh och Enkidu ér pé vég till cederskogen graver de brunnar, och eposets for-
fattare tycks vilja framhalla den stora nytta detta innebdr fér dem som senare skall
fardas genom 6demarken.

Nér Shambhat tvattar Enkidu fungerar detta nastan som ett dop: att tvitta sig ar att
vara minniska, att ga fran det djuriska till det manskliga. Nar Gilgamesh traffar den
kloka Siduri, papekar hon for honom att han ser ut som ett djur, smutsig och kladd i
lejonskinn. Han borde verkligen tvitta sig, vara som en manniska och njuta av livet.

Att tvitta sig dr ibland en helig akt innan drottning Ninsun gar upp pa taket for att
be till gudarna tvittar hon sig och sitter pa sig sina finaste klader. Nar Gilgamesh efter
aventyren i cederskogen tvittar sig och satter pé sig en ren mantel ar ocksa han for-
beredd for ett gudomligt méte: Ishtar far da syn pa honom och ser hur vacker han ar.

Hela episoden med Ishtar inramas i sjalva verket av vatten. Efter att ha besegrat Him-
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melstjuren gar Gilgamesh och Enkidu och badar tillsammans i den heliga Eufrat.

De stora oceanerna har en annan funktion i eposet, och férekommer inte férran
i eposets andra halft. Nar Gilgamesh passerat Juveltradgarden nar han fram till det
stora havet, som han maste passera innan han nar fram till Utnapishtim. Som en del
av havet finns ocksa det bedrigliga Dédens vatten, som ingen vanlig ménniska — fore
Gilgamesh - kunnat ta sig forbi. Det underjordiska Apsu, Vishetens Hav, ar ocksa
nagot Gilgamesh maste forcera i sokandet efter Livets Véxt. I motsats till floderna ar
oceanerna riskfyllda hinder snarare dn nyttiga livgivare.

Vi ska heller inte glomma det storsta vattnet av alla: Den Stora Floden som gu-
darna tanker lata drainka ménskligheten i, en naturkatastrof som senare kommer att

bli en mytisk modell f6r rening och aterfodelse.*

Form och uttrycksmedel - ett exempel

Eposet anvinder i sitt akkadiska original olika versmusikaliska tekniker som War-

ring-Kantola forhéller sig ganska pragmatiskt till. Oversittarna delar min generella

instéllning att i 6versattning prioritera begriplighet fore realiserandet av alla poetiska

konstgrepp:
Vi har valt att 6versdtta raderna pa ett sa rakt och enkelt sprak som moj-
ligt. Eposet har inget exakt versmatt, men det finns en viss poetisk rytm i
ursprungstexten. Den 4r inte statisk utan varieras beroende pa samman-
hanget. Vi har forsokt dterge den ursprungliga rytmen i den man det varit
moijligt. Daremot har vi helt avstétt frén att forsoka aterge de allitterationer
som ibland forekommer i texten. Vi har funnit att en 6versattning av allit-

terationerna leder till en alltfor stor avvikelse fran grundtexten.*

I min bearbetning har jag ofta tagit fasta pa ett rytmiskt anslag som finns hos War-
ring-Kantola, och sedan anvint detta for att strukturera ett parti i sin helhet. Detta
gor att min bearbetning pa flera sitt skiljer sig fran deras tolkning. Ett talande exem-
pel dr det stille ddr Gilgamesh och Enkidu limnar Uruk for att bege sig till Cedersko-
gen for att slass mot Humbaba. Jag kallar avsnittet "Pa vig till cederskogen’”, och det
finns bifogat som Appendix 1.

Forst Warring-Kantolas text:
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Efter tjugo dubbeltimmars fird at de brod,

efter trettio dubbeltimmars fard reste de ett lager.
Femtio dubbeltimmars vig gick de om dagen,

en och en halv manads fird pa tre dagar.

Framf6r Shamash gravde de en brunn, fyllde sina ldglar med vatten.
Gilgamesh gick till toppen pa ett berg

och spred ut mjol som ett offer till kullen.

"Ah berg, ge mig en drém, en gynnsam drom,

den skoéne Shamashs ord!”

Enkidu byggde en dromhydda at honom,

gjorde ett vindskydd,

14t honom ligga innanfor en cirkel,

stallde sig sjilv i dorréppningen.

Gilgamesh satt med huvudet mot knéna.

en s6mn som plotsligt sveper 6ver méanniskor

foll 6ver honom.

Mitt i natten avbréts drommen.

Han steg upp och sade till sin kamrat:

Rorde du mig inte? Varfor kinner jag mig sa forvirrad?
Passerade inte en gud forbi?

Varfor dr mina muskler avdomnade?

Min vén, i natt hade jag en drom. Det jag sig i drommen var helt forvir-
rande och underligt.

I bergspasset [...]

berget foll ner pa stippen |...]

Vi [...] som flugor.

Du som ar f6dd pa stdppen, ge mig en forklaring.
Hér min bearbetning i Appendix 1:
De borjade ga genom olandig skog

och korsade floder och sjoar,

de gick genom sanka kirr och drog
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fram 6ver mossar och dar

framat, framat, framét mot cederskogen.
Nar de gétt trettio mil var det dags att ta rast
de vilade, at lite brod i all hast,

efter fyrtio mil till slog de lager f6r natten
de grivde en brunn och hittade vatten.
Den forsta dagen av resan var slut,
Gilgamesh gick upp pa ett berg och spred ut
mjol for att skydda dem bada mot

onda demoner och andra hot,

sen ropade han till berg och dalar:

’Ge mig en drom dér solguden talar!”
Daé byggde Enkidu av starka grenar

en dromhydda stottad av nigra stenar.
Gilgamesh gick in och satte sig dér

med pannan mot knina och nér

han somnat hérdes inte ett ljud.
Gilgamesh fordes av Somnens gud

ivdg pa en underlig, frimmande férd,

en marklig resa i drommens varld.

Men mitt i natten tog dréommen slut,
Gilgamesh vaknade upp och sag ut:
”Enkidu! Ropade du pa mig?

var det en gud som rorde sig?

jag hade en konstig drém, min vén,

det dr som om jag knappt har vaknat 4n!
Jag drabbades av en fruktansvird syn
En jéttelik dskfagel sag jag i skyn

Ur munnen kom eld som flammade r6d
hans andedrikt stank av lik och av dod,
Dé kom det plotsligt en underlig man
och band ihop fagelns vingar och han

la sedan ner fageln framfér mig,
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och tog tag i mitt ben som han lyfte opp
och satte min fot pa fagelns kropp.
Enkidu, du som ér f6dd pa stippen, du

far forklara min drom for mig nu!”

I min bearbetning har jag i sa stor utstrackning som majligt anvant samma ord som
Warring-Kantola. Jag har dock valt bort ord som jag tyckte var svarforstaeliga i munt-
lig tappning: dubbeltimmar, ldglar. Jag har ocksa ersatt namnet Shamash med ”Sol-
guden’, da det har inte fanns plats for “solens och vindens gud”, 4n mindre en beskri-
vande forklaring.

Eposet innehaller enligt Warring olika musikaliska nivaer. I citatet ovan har
jag dels rytmiserat versen, dels latit den rimma. Med tanke pa hur epos tydligen
reciterats musikaliskt ldngt in i var tid i den lilla kretsen, ville jag hér hitta ett tilltal
anpassat till var tid. Ett av var tids uttryck ar rapen, vars deklamerande karaktar i
hogsta grad lyfter fram textens innehall.* Den rytmiska versen framstod som en
anvandbar form. Som synes dr noterna skrivna med ett kryss som fists vid notens
skaft, nagot som dr ett vanligt sdtt att notera rytmiskt tal. Att denna not konstant
ar skriven omedelbart under notsystemet innebédr emellertid inte att jag méssar
texten pa samma tonhdjd, tvartom later jag melodin sjunka och stiga beroende pa
innehallet. Rytmiskt dr jag ocksa ganska fri, och jag tar i regel en kort andningspaus
dér det ar kommatecken.

I inledningen av detta avsnitt, takt 1-36, har jag séledes valt en rullande 6/8-
puls, en berdttande rap. Nar Gilgamesh akallat Somnens Gud, och Enkidu bygger
en dromhydda at honom, sanks tempot fr.o.m. takt 38. I ett par repliker kommer
berdttaren in igen: Men mitt i natten tog drommen slut, Gilgamesh vaknade upp
och sig ut” varefter 7/8-pulsen, som dr Gilgameshs egen, ackompanjerar hans be-
rittelse om drommen fr.o.m. takt 62. Det tonala materialet 4r har aterigen den by-
santinska skala som hor ihop med Gilgameshfiguren med D som grundton, ibland
transponerad, som vid stegringen: “en jattelik dskfagel sag jag i skyn” i takt 77, da
grundtonen dndras till A.

Omarbetningen innebar ocksa strykningar — avsnittet ovan ar en kraftig forkort-
ning av motsvarande del i eposet. Egentligen drommer Gilgamesh fem olika drom-

mar och i min forsta version fanns tre drommar med. Detta blev dock for utdraget i
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proportion till resten av berittelsen, vilket gjorde att jag begridnsade mig till en enda
drémsekvens. Denna drém finns i sin tur inte ens med i den svenska 6versittningen.
Drémmen med den stora askfigeln ér istillet himtad fran Andrew Georges 6ver-
sittning av ett fragment av den gammalbabyloniska versionen Overlédgsen alla andra
kungar (Surpassing all Other Kings).” Jag valde askfégeln for att jag tyckte den var mest
hotfull och skrackinjagande och darfér tacksam att anvénda sig av som berittare.
Appendix 1 dr dven Enkidus svar till Gilgamesh bifogat. Fr.o.m. takt 106 sjunger han
en melodi dir halv- och heltonsskalan anvédnts som grund. Ackompanjemanget &r ett

slags tung jazzvals, medan Enkidus melodi inte foljer tretakten utan har 4/4-kénsla.

Strykandets konst

I mitten av november 2004 hade Fredrik Myhr och jag ett partitur fardigt. Nar vi spe-
lade igenom detta hade stycket aterigen vuxit till tvd timmar, trots de strykningar jag
tidigare gjort. En tonsatt berdttelse tar langre tid 4n en upplast. Ytterligare delar fick
darfor utgd, dven sddana som vi lagt ner mycket tid pa att tonsétta.

Man kan naturligtvis fraga sig varfér man inte fran borjan kunde begripit att en
pjds blir ldngre om man sjunger d4n da man talar. Naturligtvis visste vi det. Vad man
déaremot inte alltid kan veta pa férhand ar hur de olika delarna kommer att fungera,
vare sig pa egen hand eller i forhallande till varandra. Detta maste utprovas i prakti-
ken, pa golvet, genom iakttagande och lyssnande.

Frigan om vad man vid en uppsittning stryker och ndr, tar oss i sjilva verket in
i hjartat av diskussionen kring begrepp som reflektion-i-handling och praktisk kun-
skap. Det finns inga givna formler for vad som skall strykas och behallas nir man
arbetar med teater eller musikdramatik, lika litet som det finns det for melodier eller
poesi. Genom lang erfarenhet upp6var man daremot kunnande, urskillningsformaga
och omdéme i strykandets konst, formagor som inte en gang for alla gér att ldra sig
pa teoretiska kurser. Modeller for hur en roman eller en dikt skall vara strukturerad
skiljer sig fran en tid till en annan, och fran genre till genre och fran forestallning till
forestdllning. Att man kan ldra sig olika modeller f6r hur en berittelse, dikt, musik-
stycke eller en pjds utifrdn en viss genre kan struktureras dr en annan sak.” Sjdlv har
jag avsiktligt utbildat mig i att komponera koraler och fugor i Bachstil, liksom att
skriva sonetter och noveller efter monster fran kidnda forlagor. Detta dr emellertid

ett kunnande som sedan maste hanteras pa helt olika sitt beroende péa vad som skall

233



berittas, liksom ndr och hur och varfor man skall gora det.

Lika litet som det finns en gang for alla faststéllda regler f6r hur man konstruerar
en forestillning, finns det darfor regler for hur man stryker i en uppsattning. Ménga
operor, musikaler och teaterstycken &r ursprungligen for langa av skalet att man vill
och maste ha ett stort material att vélja ur.*® Detta dr inte nagot unikt fér scenkonsten,
det giller ofta dven forfattande och bildkonst att man skapar ett verfléd som man
sedan sovrar i. Ocksa nér det géller musikalisk komposition eller arrangemang ar det
vanligt att man stryker for att tydliggora och profilera.”

Ibland dr det béttre att ta bort figurer och forlopp helt och hallet istéllet for att
pressa in dem i forestillningen. Enkidus drommar om dodsriket hade krévt litterar
och musikalisk utmejsling, alltsa rejélt med tid i forestallningen, for att ges tillfred-
stillande form. Det komiska nar Gilgamesh sover en vecka kommer inte heller till sin
ratt om man inte hinner etablera situationen. Det finns darfoér en undre gréns for hur
mycket man kan reducera: vissa sceniska och musikaliska processer kan inte skiras
ner utan att de forlorar sitt blodomlopp och dor. I sadana ldgen ar det béttre att helt
enkelt utelimna dem.

Strykandets konst dr alltsa en konst i konsten, och man skulle nog kunna skriva en
sarskild avhandling enbart om denna.* Vilka strykningar man gor i en bearbetning av
en konstnarlig forlaga fordndras i alla konstarter ocksa 6ver tid. Idag sjunger vi sallan
tjugosju verser av Bellmans Solen glimmar blank och trind, kanske bade for att publi-
ken ar for otalig och for att fa exekutorer formar gora sa manga verser intressanta.

Pa samma sétt som jag latit Karin Parrot stryka i och be om nya textavsnitt till
mitt Dowlandmanuskript, lit jag nu Rashed gora pa samma sétt. Min instéllning var
dterigen att regissoren maste fa utrymme att prova sina idéer forutséattningslost.

Rashed menade vid en viss punkt i arbetet att det blivit for mycket musikaliska
partier rent generellt. Detta gav till resultat att Enkidus beskrivning av det stora tra-
det i cederskogen inte blev en sang utan istdllet recitation av rimmad dikt, nagot
som ocksa innebar en inkonsekvens i den uppdelning av sang och tal som vi tidigare
bestimt oss for.

Det uppstod ocksa en for musikdramatiska sammanhang typisk diskussion om
huruvida det var det musikaliska som skulle styra det sceniska eller tviartom. Jag
tyckte dock det verkade rimligt att lata Rashed styra den sceniska gestaltningen, och

gick med pa hans musikaliska strykningar ndstan genomgaende, en instillning som
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jag delade med slagverkaren. Det kunde dock kénnas en smula bittert att plocka bort
avsnitt som vi kanske lagt ner flera dagar eller veckor pa att komponera.

Flera av de scener som vi tyckte rymde stor skonhet och mangtydighet fick strykas
av dramaturgiska skdl. Enkidus drommar om dédsriket fick exempelvis utgé. Bland
dessa finns den suggestiva scenen dér han blir en bland andra “fagelménniskor” som
lever av att dta jord. En gripande scen som ocksa togs bort dr den dir Ninsun efter att
ha adopterat Enkidu tar pa sig sina vackraste kldder och gar upp pa kungaborgens tak
for att be gudarna att de skall beskydda hennes bada soner.

Den storsta forlusten i forestallningen blev enligt min mening strykandet av epi-
soden efter Enkidus dédsdom. Jag forstod inte forrdn efterat hur centralt detta avsnitt
faktiskt var i min grundldggande lasning av eposet. Enkidu ar hér helt férbittrad av livs-
hat. Da uppenbarar sig emellertid Vishetens gud och fradgar honom om inte den karlek
han upplevt med Shamhat och vinskapen med Gilgamesh énda inte betytt nagot for
honom. Enkidu forstar da att livet, mer &n ett 6de att forbanna, varit en gava att njuta
av och forvalta. Detta dr en viktig parallell till att Gilgamesh mot eposets slut kommer
till samma insikt, men forst dd han av misstag latit ormen &ta upp Livets Vaxt.

Det dr kanske betecknande att de ovanndmnda strukna partierna i flera fall ar
lyriska snarare dn berattande eller dramatiska. Detta hade sakert att géra med den
form vi valt; genom att sétta igang en berittelse som obevekligt flyter pa, blir varje
lyriskt tillstand nagot som hejdar detta flode, varfér vi inte kunde ha alltfor manga
sadana avsnitt. Hade vi anvant ett mera klangligt varierat instrumentarium och ett
annat tonsprak dr det ocksa mojligt att vi kunnat droéja langre vid de lyriska partierna.
Genom att stopa materialet i en annan musikalisk form skulle man kanske ocksa
kunna anvinda flera av de lyriska delar som i alltfor stor utstrackning kom att retar-
dera berattarflodet i var version. Enkidus drommar liksom Ninsuns bon skulle, om
de gavs en tydligare poetisk form kanske ldmpa sig som underlag for en sdngcykel.
Att detta ligger nira till hands visas kanske av att Ture Rangstrom i sin opera skapat
en stor aria av Ninsuns bon.*

Det var inte bara lyriska avsnitt som togs bort. Vi fick ocksa stryka episoden da
Gilgamesh somnar hos Utnapishtim och dennes fru. Avsnittet hos Utnapishtim
hade blivit for langt om vi inkluderat denna scen — av samma skal tvingades vi dven
stryka nagra pregnanta rader ur Utnapishtims tal till Gilgamesh, vilka jag emeller-

tid inkluderat i det citat som inleder detta kapitel.
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Med strykningarna forsvann @ven flera intressanta figurer ur forestallningen. En
av dessa var Utnapishtims fru, som vi girna haft med eftersom det faktiskt var hon
som sag till att Gilgamesh kunde hamta upp Livets Vaxt ur Vishetens Hav. Alla Ish-
tars dlskare, bland dem den sumeriske kungen Dumuzi som aldrig slutade grata, for-
passades ocksa ur berittelsen eftersom det var oméjligt att forklara vilka de var utan
att bli langrandig.

Ocksa vissa strukturerande formelement utgick. Vi hade fran borjan tankt an-
vdnda fasta formler eller ordvindningar vilka dterkommer genom delar av eposet.
Det visade sig dock att upprepningarna genom den form vi valt bara blev tréttande
repriser och inte alls skapade den sammanhallande och suggestiva effekt som vi rak-
nat med. Med detta forsvann alltsd ett uttryckselement som i hogsta grad hade sitt

ursprung i den muntliga kultur vi i sa hog grad latit oss inspireras av pa andra sitt.

Motet med provpublik

Den tretusen dr gamla akkadiska kvinnosynen, som - med en underdrift - skiljer sig
fran dagens svenska, var inte alldeles enkel att hantera. Vi hade visserligen aterfort
Siduri till eposet frdn hennes plats i den gammalbabyloniska versionen, men vi hade
ocksa tvingats minska drottning Ninsuns roll, varfér det kvinnliga inslaget inte blev
sarskilt stort.>

Shambhats roll har jag tidigare diskuterat, men denna aktualiserades ndr vi nagra
veckor fore premidren spelade upp delar av eposet for en grupp ungdomar i sextonars-
aldern. Flera hade utldndskt ursprung och samtliga saknade slutbetyg fran grundsko-
lan. Det de hade att séga skulle visa sig vara avgorande for uppsattningens karaktar.

En flicka papekade apropa scenen med Shamhat att det marktes pa mig att jag
tyckte det var genant att beritta att hon var prostituerad. Hon menade att det var
bittre att beritta rakt pa istillet for att be om ursakt. ”Vi forstar i alla fall’, menade
hon, och forklarade att hon begrep att berittelsen utspelade sig for flera tusen ér se-
dan och att man sig annorlunda pa tingen da.

Samma flicka papekade ocksa en aspekt av berittarrollen: "Man fattar direkt att
du spelar flera olika figurer. Men vem dr du?” Nar jag svarade att jag var "berittare’,
var hon emellertid inte n6jd med svaret. Jag hade ju inte mina vanliga klader pa mig!
Hon satte i sjdlva verket fingret pa en 6m punkt, som tangerade den problematik som

vi medvetet anvént oss av i En vinterresa. Dar var det svart att skilja min privatper-
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sons livshistoria fran mitt scenjags berittelse, nagot vi tyckte skapade en intressant
osédkerhet. Har blev berittarrollen emellertid diffus pa ett annat sitt eftersom den inte
var forankrad vare sig i Gilgamesheposet, i min person eller i nagot slags tradition
som askadaren kande till. Flickans viktiga anmérkning brottas jag annu med: vem &r
jag ndr jag antar berittarrollen i eposet?

Fragan later trivial, men ar alls inte enkel och tvingar mig tillbaka till tankarna
kring att vara ett instrument for nagot som dr storre dn det egna jaget — forst i singen
blir Orfevs sig sjdlv. Med en bild fran analogisk fototeknik: berdttelsen &dr framkall-
ningsvitskan som gor att konturerna av berittaren framtrader och figuren far skérpa.

Det dr 6ppenheten for budskapet som ger budbéraren identitet.

Reaktioner och recensioner

Vihade premiir pa Drommarnas hus i stadsdelen Rosengard i Malmé i februari 2005.
Vi hade hoppats att vi skulle fa en publik som bestod av bade infodda svenskar och
personer med rotter i andra kulturer, helst en blandning av vuxna och ungdomar. Sa
blev det inte. De som kom var framforallt teaterintresserade svenskar och ett fatal
mén med arabiskt ursprung, men tyvérr néstan inga kvinnor med rotter i arabvarl-
den. Mdnnen hade i de flesta fall konstnérliga yrken och var véanner till Karim Ras-
hed. Inte heller de ungdomar som hjilpt oss med forestéllningen kom.

Anledningen till detta var var bristande forankring i stadsdelen och bristande pu-
blikarbete. Mdjligen Gverskattade vi ocksa eposets dragningskraft pa den arabiska
publiken. Att spela pa Drommarnas Hus, som var och ir en etablerad samlingsplats
i stadsdelen, rackte inte heller.

Forestillningen tycktes dock fungera att doma av de varma publikreaktionerna,
och det kom recensenter som var positiva. Skanska Dagbladets Ulf Persson, som dven

varit entusiastisk 6ver Dowlandforestallningen, var n6jd aven denna gang:

I den lilla forestillningen Gilgamesh- han som vigrade do far vi en livfull och
engagerande introduktion till ett epos som ju inte star Homeros mycket efter
nér det géller dramatik och konflikter. /.../ Sang och tal blandas. Inlevelsen

ar total. Det 4r medryckande. Sen noterar man med tacksamhet att Kristers-

son flitigt anvander ett av de basta medel dramatiken kdnner: humor. Sattet
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att anvdnda och férandra rdsten, inte minst olika dialekter, gor att berittan-
det blir staindigt medryckande och aldrig monotont. Dramatiken i beréttan-

det understryks med begévning och finess av Fredrik Myhr pa slagverk.”

Han hade noterat foreningen av datid och nutid, och accepterat de humoristiska in-
slagen. Redan till en av de forsta forestdllningarna kom ocksa Bengt Knutsson, do-
cent i semitiska sprak. Han publicerade efter ndgra manader en fjortonsidig essda om

uppsattningen:

Gilgamesh — han som vigrade dé visade sig vara en minimalistisk forestall-
ning om man ser till antalet agerande: Sven Kristersson och Fredrik Myhr
pa scengolvet och Karim Rashid, regissoren sjilv, vid ljusbordet. Dessa tre
bjuder emellertid pa en - ja, faktiskt — oforglomlig forestillning.

Sven Kristersson ar sangartisten. Men han inte bara sjunger. Han ar
berittaren som for handlingen framat, han gestaltar samtliga personer i
eposet, kung Gilgamesh naturligtvis, men ocksé alla de andra. Fredrik Myhr
satter pricken over i. Med slagverkarens inneboende kinsla f6r rytm har
han lagt en pulserande ram kring hela forestdllningen.

Gilgamesheposet tillhor vérldslitteraturen. Ja, men vad ar det egentligen
som gor en litterdr text universell? Svaret dr: nér varje individ pa jordklotet,
oberoende av tid, plats och milj6, kan spegla sig i texten och kinna igen sig.
Det finns all anledning att var tacksam mot Karim Rashid, Sven Kristersson
och Fredrik Myhr for att de spejat langt tillbaka i tiden och med sin musik-
teaterforestallning Gilgamesh - han som vigrade do lyft fram det for mén-

niskan evigt avgorande.*®

Knutsson lyfter dven fram syntesen av arabiskt och visterldndskt i Rasheds regiarbete.
Chaleb Alshahbandar, journalist vid en arabisk tidning i London, Azzaman,
skrev under rubriken: “Gilgamesh i Sverige, den nakna scenen och den mangsidiga

kroppen”:

I det har musikaliska monodramat tar oss musikerna smidigt fran en

stimning till en annan, och skapar i askddarens fantasi bilder av miljoer
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ur berittelsen som publiken faktiskt inte ser pa scenen. Skadespelaren ger
genom sitt kroppsliga uttryck gestalt at de olika figurerna i det intressanta
eposet. Det dr en forestdllning som med sin enkla scenografi och stindiga

forvandlingar hela tiden utmanar publiken.”

Nir vi senare spelade pa Kulturen i Lund och pa Folkteatern i Gavle var det infor
en publik som hade mer av den blandning vi ursprungligen hoppats pa. Pa bada stal-
lena fanns det publik som hade savil arabisk som assyrisk bakgrund. Ocksa for assy-
rierna dr Gilgamesheposet en viktig historisk referenspunkt: en assyrisk dam hade till
Kulturen tagit med sig sin fjortonarige son Gilgamesh. I Gévle gav en grupp irakiska
kvinnor uttryck for sin gladje Gver att européer — underforstatt for en gangs skull
- tagit sig an ett arabiskt kulturarv. 2009 ringde en ung irakiskfodd student: "Som
irakier dr jag stolt over att ni framfor Gilgamesheposet péa detta fantastiska sétt.”

Vi gav ocksa fem skolforestillningar for gymnasieelever i Kristianstad och Mal-
mo. De elever som sett den i Malmo fick skriva om forestallningen pa svensklektio-
nen efterat. Reaktionerna var samstdmmiga: det var alldeles for langt, och alla ville ha
fler medverkande. Daremot tyckte de att slagverkaren och jag var bra och att texten
hordes fint. Efter dessa utvarderingar, vilka lat uppriktiga, funderade vi pa skapa en
skolversion om 30-40 minuter, genom att korta ner eposet. Just da sag vi emellertid
inte hur detta skulle goras, och vi har senare inte heller forsokt skapa nagon sarskild
skolversion.

Vi hade ocksa en privat spelning pa ett attioarskalas for en pensionerad lektor
i en nedsliten musiksal pa Lararhogskolan i Malmé. Salen var helt utan historisk eller
dramatisk atmosfir. I publiken var néstan alla var &ver sjuttio och fore detta lekto-
rer eller andra akademiker och jubilaren sjalv hade starkt intresse for Mellanostern.
Publikens alder gjorde att manga av dem mycket vl forstod problematiken kring
lingtan efter evigt liv, och deras bildning gjorde att de ocksa kunde ldsa av de bibliska
parallellerna. Négra var ocksa mycket teatervana, och blev fascinerade av formspra-
ket. Séllan har vi motts av sidan entusiasm och hoért sé initierade kommentarer som
efter denna forestallning.

Vi hade siktat pa en uppsattning som skulle fungera fér ungdomar, men verklig
lycka gjorde den nir den spelades for en dldre publik.

For att héalla samman detta avsnitt foregriper jag var resa till Palestina genom att
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hénvisa till en recension i en libanesisk tidning. Hér fick vi helt nya perspektiv pa var

uppsattning:

Bakom regissorens stillningstagande upplever man ocksé en utmaning fran
en sarad irakisk sjdl. En sjdl som hittar ett gammalt epos for att lindra en
nuvarande splittrad, krossad och plagsam verklighet.

Forestéllningen vicker ocksa viktiga existentiella fragor, som alltid finns
hos ménniskan. Eposet ér lika aktuellt som en ny text. Men man kan inte
alltid vara siker pa att dessa egenskaper hos eposet racker som forevind-
ning for att framfora det pa scenen.

Den hir forestéllningen ar slutligen ett exempel fér den splittrade irakis-
ka teaterverksamheten i hela vérlden, och utgor en irakisk regissors forsok
for att komma in i en ny, svensk omgivning och vara kreativ i den. Detta ér
négot som dr hogst aktuellt for teaterarbetare, liksom f6r dem som ar verk-

samma inom de visuella konstarterna eller litteraturen.®

Recensenten Darwish ser "en sarad sjil”, ndmligen regissorens, bakom forestillning-
en. Jag tror att det dr betydligt svirare for en svensk att avldsa detta. Den arabiske
recensenten identifierar sig med regissoren och forstar att Rashed forsoker “vara
kreativ” i ett annat teatersamhalle dn sitt ursprungliga.

Ar det ndgot vart utbyte med Palestina ldrt oss r det att samma forestillning av-
lases helt olika i olika kulturkretsar. Mottagandet av forestallningen visar ocksa stora
variationer inom béde Palestina och Sverige. Ndr vi nu har spelat runt 40 forestall-
ningar ar mitt intryck att manga blir forvanade 6ver formen och energiutvecklingen.
Ibland far jag intrycket att en del askidare fascineras av formen till den grad att de
inte riktigt hor vad eposet handlar om, vilket man kan beklaga. Manga kommenterar
dock scenen da Enkidu doér, vilken de tycker dr gripande.

Det ar svart for ahorare att direkt efter forestallningen ge negativa synpunkter,
och vi far séllan hora sddana, trots att vi markt att alla inte tar uppsattningen till sitt
hjdrta. Jag kan fa intrycket att en del ahorare helt enkelt inte tycker om den hér sor-
tens teater, snarare an att man kritiserar kvalitetsnivan. Det ar emellertid sa det alltid
fungerar med scenupptrddanden, och om vi hade velat veta mera i detalj vad publi-

ken tyckte hade vi fatt gora en undersokning, mera noggrant upplagd én de skriftliga
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reflektioner vi fick fran exempelvis skoleleverna.

Det ir tydligt att de sammanhang dar forestdllningen fungerar bést ér i berattar-
kretsar. Varen 2010 medverkade vi i en festival pa Sagohuset i Lund dar manga epos
gestaltades, som det indiska Ramayana, Beowulfsagan fran nordisk folkvandringstid
och det afrikanska Dausieposet. Har fann var forestéllning en naturlig hemortsritt,
nagot jag inte kunnat gissa nar Warring-Kantolas ny6versattning gav mig den inle-

dande impulsen till projektet néra tio ar tidigare.

Tva sditt att utvidga sdngar- och skddespelarrollen: jamforelse
med en arabisk gestaltning

Genom en lycklig slump fick vi majlighet att genomfora ett kulturutbyte mellan Sve-
rige och Palestina, och spela var uppsittning tillsammans med den palestinska grup-
pen el-Hakawatis version av Gilgamesheposet. Aven el-Hakawatis uppsittning hade
endast tva medverkande, varfor jag som ett led i detta projekt ville jamféra den med
vér. Aven om den palestinska forestillningen var mera teaterinriktad skulle det ocksd
vara intressant att se om och hur man utvidgat de medverkandes olika funktioner.

Utbytet inleddes med att vi 2007 spelade var version i Palestina, en resa vilken
finns kommenterad i bifogade rapport.®* Varen 2008 kom sa el-Hakawati till Sverige
for en turné till Stockholm, Géteborg och Malmé, dér vi under forestillningskval-
larna forst spelade vér uppsattning varefter palestinierna spelade sin.

Medan det i var forestdllning dr jag som utvidgat min sangarroll, dr det hos el-Ha-
kawati skadespelaren Francois Abou Salem som haft ménga funktioner. Darfor skall
jag kort jamfora oss bada och dirigenom édven forestédllningarna och deras poetik.

Innan Abou Salem grundade el-Hakawati hade han i slutet av 1960-talet arbetat
som skadespelare med Théatre du Soleil i Paris, och under 80-talet satte el-Hakawati
upp bl.a. Dario Fos Mistero Buffo. I slutet av 1980-talet turnerade gruppen runt hela
vdrlden med Abou Salems Historien om Kufur Shamma. El-Hakawatis Gilgamesh 3
ar den tredje versionen av eposet som Abou-Salem initierat, efter en version for 15

medverkande i Bryssel 1998 och en stor musikalisk version av eposet i Paris 2003.
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Konception

Abou Salem har sjilv svarat for konceptionen genom att bade skriva manus och
regissera. I vir uppsittning ar det som framgétt snarast Rashed och jag som tillsam-
mans star bakom konceptionen som helhet. Francois Abou Salem &r, som hans namn
antyder, till hilften fransman och till hilften palestinier, och dr genom sin historia,
precis som Rashed, priglad av det dubbla kulturella arvet fran 6st och vést. Bada
vara uppsattningar har déarfor direkt anknytning till arabisk berattarkonst liksom till
vasterlandsk teater. Den palestinska teatergruppen dr t.o.m. dopt efter den sagoberit-
tande traditionen el-Hakawati.

Abou Salems och vart sitt att anvanda det dubbla arvet fran Europa och arabvirl-
den skiljer sig emellertid at. Palestinierna berittar inte bara eposet, utan berdttar om
det genom att sétta det i relation till sig sjdlva och sin samtid. Sjdlva eposet gestaltas
i Gilgamesh 3 som en dockteaterforestillning — Abou Salem har utvidgat skadespela-
rens roll till att ocksd omfatta dockspelarens och dockmakarens. Kring dockspelse-
poset har Abou Salem skapat en ramberéttelse som handlar om hans och skédespela-
ren Amer Khalils verkliga, personliga vinskap och hur det dr att leva i Palestina idag.
Har ér det tva gamla granade vianner som bada vill spela teater och berdtta om sina
liv helt enkelt for att det r roligt. De tycker att de dr for gamla for att spela hjiltarna
Gilgamesh och Enkidu, och det ér forklaringen till varfor de iscensitter berdttelsen
med hjilp av dockor. Detta betyder att eposets hdndelser och de medverkandes egna
erfarenheter belyser varandra 6msesidigt. Vanskapen mellan Gilgamesh och Enkidu
far saledes en parallell i vinskapen mellan Abou Salem och Khalil. Enkidus d6d mot-
svaras av att Khalil i verkligheten fick en hjartinfarkt, vilken han alltsa 6verlevde.
Man spelar, de allvarliga amnena till trots, lekfullt och informellt - el-Hakawati 1a-
ter det exempelvis i forestdllningens inledning vara oklart for publiken om forestall-
ningen har borjat eller ej. Pa sa vis blir gransen mellan deras forestillning och den
omgivande verkligheten mera utsuddad @n hos oss — vi markerar tydligare avstandet
mellan scen och publik, mellan eposets vérld och véar samtid.

Precis som var uppsittning dar skapad kring Myhrs och mitt specifika kunnande,
ar Abou Salems uppsittning skapad just for honom sjdlv och hans gamle vin Amer
Khalil. Gilgamesh 3 dr lika litet som vér uppséttning avsedd att spelas av andra artister

an de medverkande, dven om detta vore teoretiskt majligt.
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Eposet som dockspel: bearbetning

Hur har da Abou Salem bearbetat eposets text, som alltsa ligger till grund for dock-
spelet? Han har utgatt ifrdn en arabisk dversattning fran akkadiskan, en version som
enligt Lennart Warring dr tdmligen fordldrad, eftersom man, sedan den gjordes, bade
hittat fler delar av eposet och forstitt mer av eposets innehall. Den skiljer sig darfor
pa en del punkter fran Warrings svenska oversattning, liksom fran min bearbetning
av denna. I den arabiska Oversdttningen ar exempelvis Enkidu sjuk i hundratjugo
dagar innan han dor, medan han hos Warring ér sjuk i tolv dagar. Den svenska 6ver-
sattning som gruppen projicerade 6ver scenen vid den svenska turnén ér i sin tur
gjord av efter den franska Gversattning som el-Hakawati anvdnde nar de spelade f6-
restillningen i Frankrike.”> Abou Salem har ocksd, mot slutet av forestédllningen, la-
nat formuleringar fran dikter av forfattarna Hussein Barghouti och Gassan Zaqatan.
Dikterna ar inte ndgon Oversittning utan snarare moderna reflektioner i samklang
med eposets innehall.

Abou Salem har till skillnad fran mig anvént eposets forsta ord:

Han som sag allt, fick kunskap om hela jorden, férdjupade sig i allt.

Han utforskade allt som var dolt.**

Abou Salem uppehiller sig inledningsvis ganska linge vid det som Gilgamesh blev
ihagkommen for, medan jag snarare strivar efter att lata berattelsen komma igang.
De varningar som de édldste i Uruk ger Gilgamesh och Enkidu for att ge sig ivag till
Cederskogen har Abou Salem inkluderat, medan jag strok dessa figurer. Han har
ocksa fitt med drottning Ninsuns bon. Dockteaterns dramatiska form gor att man
snabbare och mera stiliserat kan spela fram sddant som tar tid om det skall berittas
av en skadespelare.

Striden mellan Gilgamesh och Ishtars Himmelstjur har Abou Salem utelaimnat.
Kanske har han tyckt att denna kamp inte tillfor nagot till figurerna Enkidu och Gil-
gamesh; de har redan skildrats som slagskdmpar vilket de ju dr dven i detta avsnitt.
Abou Salem hoppar alltsd i handlingen fran segern 6ver Humbaba till Enkidus dod.

Kanske har detta att gora med det besvirliga i att berdtta om striden mellan
Gilgamesh och Ishtar. Nédr Gilgamesh och Enkidu sétter henne pa plats dr det svart
att gestalta inneborden i detta utan att det blir ratt och svérbegripligt. Vad som
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forloras om man utelamnar denna kamp édr emellertid att relationen mellan folket
och Gilgamesh blir hingande i luften. Kungen aterser i s fall inte sina undersatar
forran i slutet av eposet. Abou Salem verkar helt enkelt inte ha intresserat sig for
relationen mellan Gilgamesh och folket i Uruk, medan denna ar ganska framtra-
dande hos oss.

Episoden da Gilgamesh jagar lejon i 6demarken har Abou Salem i likhet med
mig valt att hoppa over, och han avverkar snabbare dn jag motet med Skorpi-
onmainniskorna och sprangmarschen genom tunneln i berget dar solen rullar fram
en gang varje dygn. Gudinnan Siduri - som egentligen &r struken i standardver-
sionen av eposet — har Abou Salem i likhet med mig latit vara med. El-Hakawati
gor henne, precis som vi, mera som en livsbejakande och komisk karaktdr dn en
hogtidlig. Hos Abou Salem ér dialogen mellan Gilgamesh och Siduri dock betydligt
mera utarbetad dn i min version - héar har el-Hakawati gjort tilligg som jag tror
bygger pa improvisation.

I Abou Salems version far Gilgamesh, nir han kommer fram till Utnapishtim,
aven triffa dennes fru, en figur som jag strok. Det dr i eposet hon som ser till att
Gilgamesh far en mojlighet att hamta Livets Vixt. Denna — som bédde Rashed och
jag uppfattar som en central symbol i eposet — finns emellertid inte med alls hos
el-Hakawati.

Istdllet slutar Abou Salem eposet med citat av dikter frdn var tid. Dessa anknyter
till eposets géatfulla tolfte lertavla, som handlar om Enkidu i Dodsriket. Pa sa sitt ater-
infors Enkidu i berittelsen. Detta avsnitt har vi helt utlimnat, men Abou Salem anvian-

der ett citat av forfattaren Hussein Barghouti for att ge eposet en poetisk avslutning:

Enkidu passerade som en dagsldnda, han flog i skuggan av manen, under
traden néra floden och flég tillbaks runt jorden. Han reste fran land till
land, dndrade sitt utseende och ansikte och hade hinderna smyckade med
henna. Limnade i varje land ett spar av en historia, en utopi, en drom. Véan-
ta pa honom, res dit ni vill, hur ni vill och at den riktning ni vill! Ni kom-

mer aldrig att resa som han har gjort, men f6lj honom i hans fotspar!

Abou Salems version dr sdledes skapad som dockspel och dialog, medan var dr musi-

kalisk enmansteater med slagverk. Steget mellan en och tva skadespelare pa scenen ar
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ett avgorande steg. Dialogen framstéller tva olika individer i ett samlat nu: medan vi
hor en tala, ser vi den andre tinka. Nar jag framstiller flera roller har jag visserligen
drag av skadespelare, men forblir i grunden en berittare som dr bunden av kronolo-
gin och bara kan framstélla en figur i taget. Karaktérerna far darfor hela tiden firg av

berittaren sjélv, hur olika han an formar gestalta dem.

Den utvidgade artistrollen, historien och aktualiteten

Bade Abou Salem och jag har siledes utvidgat skadespelar- och sangarrollen med
flera andra funktioner. Genom att han foérutom att vara forfattare och skadespelare
ocksa varit scenograf och regissor har han préglat el-Hakawatis uppsittning i &nnu
hogre grad dn jag satt min stimpel pa var. Min fysiska aktion pa scenen &r helt for-
mad av Rasheds regi, medan jag istéllet satt en mera indirekt pragel genom musik
och textbearbetning

Nir jag forst sdg att den palestinska forestillningen hade tva medverkande och
anvande sig av arabiskt sagoberdttande, forestillde jag mig att vara forestdllningar
skulle vara ganska lika varandra. De skilde sig dock at betydligt mer &n jag trott. De
avgorande skillnaderna var att Abou Salem anvinde sig av dialog, att eposet presen-
terades som dockteater, att eposet i denna form fick spegla de medverkandes per-
sonliga vinskap och historia, och slutligen att scenografin var bade omfattande och
originell. Genom att diskutera sin och Khalils vinskap knyter Abou Salem eposets
problematik till nutiden.

Man skulle kunna tro att detta automatiskt skulle gora hans tolkning aktuell. Det
kanske den ocksa dr, pa ett helt annat sdtt dn jag formar forestdlla mig, i dagens Pales-
tina. Problemet i mina, svensk-europeiska 6gon ér emellertid att han, genom att inte
lyfta fram eposet sjalvt, forlorar en del av distansen till vir egen tid. Detta gor att vi
pé ett sétt visserligen kdnner igen oss, men vi gar samtidigt miste om en méjlighet att
se oss sjdlva med nya 6gon. Néagot liknande kan hinda nar sangare i historiska operor
agerar iklidda modern kostym. Man vill genom en modern kostymering gora ex-
empelvis Trollfl6jten mera angeldgen — men riskerar istéllet att d6lja tankevickande
aspekter av verket genom att besldja dessa med var tids forutfattade meningar. Jag
menar att det istéllet, fjarran fran att gora “stiltrogna” uppsattningar, handlar om att
hitta férhallningssatt dar det historiska avstandet kastar ljus 6ver var samtid. Detta

inbegriper ofta en viss distansering, ndgot som for tankarna till den 6versittnings-
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Gilgamesh:
Jag har blivit bjuden pa brollop i stan,

jag dr en av dem som serverar pd festen.

Dir blir det massor av mat, och forresten

ska kungen sjilv, Gilgamesh ocksa ga dit.




problematik som Lars Kleberg talar om kapitel 2 i min framstallning: nar man 6ver-
sitter Shakespeare giller det inte att fa hans figurer att tala var tids sprak, utan istéllet
att kreativt “Shakespearisera” gestalternas svenska repliker.

Abou Salem och jag ger genom vara utvidgade artistroller uttryck for olika slags
poetik. Den visentligaste skillnaden blir kanske grovt sett att jag — och d@ven Rashed
- betonar eposet som sjélvstandigt konstverk och dirigenom vill lata publiken dra
egna slutsatser av det. Abou Salem applicerar det i sin gestaltning direkt pa samtiden
och sin egen vinkrets.

Medan min sangarroll agerar pa en tom spelplats, bjuder Abou Salem i egenskap
av scenograf och dockmakare in publiken till sin verkstad dér det vimlar av verktyg
och fargpytsar, penslar och burklock. En vattenpipa stir och ryker bland konstfullt
utformade dockor. Dessa dr snillrikt skapade av skrép: 6verblivna plastflaskor, slitna
etiketter och kapsyler. Dockorna lyses upp inifrén av sma lampor. Aven &terstoden
av scenografin dr byggd av enklast tdnkbara bestandsdelar: nagra tygstycken, ett par
svarta skdrmar och fyra stolar. Pa sa vis ar el-Hakawatis scenografi ett slags barfota-
teater, skapad ur ingenting, och berittar redan genom scenbilden hur det ar att arbeta
med teater i Palestina idag. Enligt Abou Salem hade materialet till scenografin kostat
knappt hundra dollar.

Att dekoren dr gjord av skrap men samtidigt fascinerande vacker ger en tanke-
stdllare: manniskan kan skapa skonhet ocksa ur det som betraktas som virdelost.
El-Hakawatis scenbild framstar som en trotsig gestaltning av det konstnarliga ska-
pandet som motstand: inte ens om ni kastar oss pa sophogen kan ni knacka var

uppfinningsrikedom och kraften i var fantasi.

Foridndring: ny slagverkare och engelsk nyinstudering

Viéren 2008 erbjods vi spela forestédllningen vid en konferens i Valencia i november
samma ar. Kravet var att forestallningen skulle spelas pa engelska. Vi hade sedan 2006
en Oversattning gjord av Alan Crozier. Denna gjordes utifran min bearbetning, sa
det som fattades var att jag skulle behéva studera in den. Slagverkaren Fredrik Myhr
kunde emellertid inte medverka. Det gjorde att vi tillfrigade Tina Quartey. Hen-
nes instrumentarium ér till skillnad fran Myhrs inte trumset utan har som stomme
kubanska congas och batdtrummor, berimbau, en brasiliansk musikbage med afri-

kanskt ursprung, liksom shekere — en kalebass med fastspinda, rasslande sndckor
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- och lerkruka. Hon anvinder ocksa en rad andra mindre slagverksinstrument som
olika slags klockor och cymbaler.

Detta innebar att forestdllningen férandrades. Quartey ville gidrna sitta en egen
prégel pa rollen som slagverkare, och ville vara mera sceniskt aktiv an Myhr varit.
Hennes mer flyttbara instrumentarium gjorde ocksa detta mojligt.

Vi anvinde Fredrik Myhrs rytmer som utgangspunkt nar vi skulle skapa en ver-
sion som passade Quartey. En del av dessa rytmer fungerade inte lika bra med de nya
instrumenten, utan fick dndras. Den unge mannens struttiga schottis forvandlades
nu till en samba som ackompanjerades av en brasiliansk tamburin, pandeiro. Ishtars
seguidilla fick en mer hotfull karaktdr genom en traditionell kubansk batd-rytm as-
socierad med den kvinnliga krigargudinnan Oya. Gilgameshfigurens sangpartier gar,
som jag tidigare beskrivit, i sjutakt men denna rytm finns inte som en sjilvklarhet i
congatraditionen, varfor Quartey fick uppfinna ett sitt att spela denna taktart sa den
blev organisk med den kubanska speltekniken.

Jag inledde instuderingen av den engelska versionen i slutet av september 2008,
med forestdllningen i Valencia den 22 november som mal. Lynn Preston, engelsk
sprakexpert vid Go6teborgs Universitet, hjélpte mig att gora figurerna trovérdiga pa
engelska. Min egen engelska accent, som ar ganska brittisk, fick bli berattarens. I och
med att Gilgamesh uteslutande sjong och inte talade, gick det bra att lata denna figur
sjunga pa ungefdr samma dialekt.

Jag forestillde mig att Enkidu skulle sjunga med nagot slags nordengelsk eller
skotsk accent for att fa den rdtta "ursprungliga” karaktiren. Jag provade en variant ut-
ifran vad jag hade hort i engelska tv-serier, men Preston menade att detta inte 4t eng-
elskt alls utan snarare som en blandning av nya zeeldndsk och australiensisk engelska.
Hon foreslog istéllet att jag bara skulle dndra uttalet av ett par specifika vokaler och
diftonger: ei som i made skulle uttalas [ai], 6ppet 6-ljud som i "heard” skulle uttalas
[e], som om det statt "hehrd”. Detta visade sig fungera utmarkt. Nar jag hade dessa fo-
nem som uttalsmassiga landmérken i spraket, drog de med sig bada andra sprakljud
och intonation pé kopet, och plétsligt lit Enkidu ganska lantligt engelsk. Utnapishtim
fick tala med genomgaende tungspets-r, Ishtar som arrogant engelsk 6verklassdam
— hér rackte det med att 6verdriva min egen brittiska accent — och Siduri talade med
tungrots-r, vilket gav ett intryck av odefinierad tysk-fransk brytning.

Arbetet gick saledes ut pa att dels memorera den engelska Gversattningen, dels
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hitta de engelska dialekterna och slutligen att gora helheten till min egen. Héar hade
jag hjilp av att ha sett en forestdllning med den japanske skadespelaren Yoshi Oida,
som dven han spelade en hel monolog pa engelska. En av orsakerna till den mycket
starka nédrvaro han skapade var att han bejakade sin japanska identitet genom det
engelska spriket. Hans engelska var tillrdckligt bra for att anvdndas som sprakligt
verktyg for det han hade att siga, och detta kunde till och med vindas till en fordel
genom att han ibland lekte med sin ofullkomlighet, ddr han med god marginal holl
sig pa rétt sida om grénsen till publikfrieri.

Som sangare hade jag ocksa en fordel av att ha memorerat sanger pa engelska,
tyska och franska. For att framtriddandet skall fungera maste man som sangare be-
ritta texten pa det frimmande spraket sprak som om det vore ens eget. I detta iden-
titetsskapande ldgger musiken till en dimension utover den sprakliga. Aven i Gilga-
meshuppsittningen fanns det mycket musik som min engelska kunde béras av, vilket

underlattade berittandet.

Sammanfattande diskussion

I likhet med avslutningen av kapitlet om Jag, jag och bara jag! skall jag hir kortfattat
sammanfatta arbetet med forestillningens olika faser. For det forsta sammanfattar
jag de olika aspekter av Orfevsmyten jag fortlopande anknutit arbetet till. For det
andra relaterar jag kortfattat de olika arbetsfaserna till Paul Ricceurs sitt att se tolk-
ning som forklaring och forstaelse, liksom hans syn pa livet som gava och uppgift
respektive hans mytiska tinkande. Arbetet med Gilgameshforestillningen ser nagot

annorlunda ut 4n Dowlandforestallningen i dessa avseenden.

Konception

Virt samarbete med Lennart Warring och hans funktion i arbetet &r ett bra exem-
pel pa hur Ricceurs tinkande klargor var tolknings- och gestaltningsprocess genom
att se den som en vaxelverkan mellan forklaring och forstaelse. Forst tog jag del av
Warrings tolkning av eposet genom att lasa oversittningen. Jag kunde ocksa ga till
Warring-Kantolas forklaringar av eposet i essderna ldngst bak i boken, nagot som
ytterligare 6kade min forstaelse. Nér sedan detta inte rackte till nér jag sjalv skulle

tolka eposet, kunde jag i samtal fa ytterligare muntliga forklaringar fran Warring.
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Grundldggande for min forstaelse av eposet “bakom” texten var saledes i forsta hand
Lennart Warrings tolkning och férklaring av texten. Redan den tolkning jag gjorde
i form av mitt manus var saledes praglad av en vixelverkan mellan férklaring och
forstaelse. Tonséttningen kom sedan att lyfta fram viktiga drag i denna tolkning och
profilera den. Pa sa sdtt blev tonsdttningen ytterligare ett sitt for mig att forklara tan-
karna i eposet.

Denna véxelverkan fortsatte in i repetitionsfasen. Lennart Warrings tolkning kom
da att vagas mot och blandas med Karim Rasheds lasning av eposet “framfér” texten.
Rashed hade ett sjalvklart férhallande till dess nutida verkningshistoria i arabvarlden
och hade idéer kring hur man kunde koppla var egen tid till eposets innehall. Han
kunde se doden som konkret vandrande pa Bagdads gator, och den fruktansviarde
Humbaba kunde, som han sag det, méngtydigt associeras bade till Saddam Hussein
och George Bush. Detta kom dock inte att paverka iscensattningen sa att vi i forestall-
ningen tydligt pekade pé detta.

Sjalv hade jag i borjan svart att ldsa texten utifran var tid, och det var forst efter-
hand en forstielse "framfor texten” vaxte fram hos mig, och da snarast utifran exis-
tentiella aspekter.

En av Orfevs egenskaper dr att utgora en brygga mellan muntlighet och skrift-
lighet. Under konceptionsfasen kom jag i denna anda - utifran en muntligt praglad

skriftlig forlaga — att skapa en text som aterigen skulle fungera muntligt.

Repetition

Repetitionerna var en "delad upptécktsfard” som gradvis ledde till gemensam forsta-
else. Gradvis vixte en lasning "framfor texten” fram genom att jag kopplade eposets
tankar till min egen tid och tillvaro. Denna ldsning skedde déarfér under konkret
provande pa golvet. Jag menar att den undersokning jag gjorde genom att sjunga
och gestalta texten 6ppnade for en djupare forstaelse av textens olika skikt &n den jag
skulle ha erhallit genom att enbart lasa och diskutera eposet.

Denna forstéelse uppstod gradvis och ibland oférutsett. Genom det praktiska pro-
vandet kom jag att tolka eposet sa att en av dess grundliaggande tankar handlar om
livet som gava och uppgift. Gudarna domer Enkidu till doden, men Vishetens gud
Oppnar en vég till hans forsoning med livet. Siduris och Utnapishtims rad till Gilga-

mesh inbjuder honom till att vorda det liv han fotts till, att varken springa ifran det
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eller trampa pé det. Detta hade jag inte forutsett nér jag borjade min ldsning, nagot
som blev omtumlande.

Omstarten med slagverkaren Tina Quartey innebar en ny repetitionsfas. Att
studera in den engelska Gversittningen ledde till en hogre energiniva i spelet, vil-
ket berodde pa att det frimmande spraket etablerade flera nya motstind som skulle
overvinnas. Den engelska texten utgjorde darfor inte bara en nackdel. Tillagnelsepro-
cessen tvingade mig att borja om med motiveringen av och instéllningen till manga

repliker.

Forestillning

Forestéllningen innehaller inslag som ger direkta forklaringar av eposets innebord,
som t.ex. vem kirleksgudinnan Ishtar eller den visa Siduri ar. Har fanns det en fres-
telse att forklara dn mer, men vi markte att det fanns en grans nar denna forklaring
hotade gestaltningen och gick 6ver till att instruera publiken i hur den skulle tianka,
alltsé att bli 6verpedagogisk. I valet mellan att ge ytterligare forklaringar och att lata
berittelsen bli en aning dunkel, valde vi darfor alltid det senare.

Ett av de svéraste problemen att 19sa var slutet av eposet — att lata forestdllningen
sluta precis som originalet, nimligen med att Gilgamesh bara kommer tillbaka till
Uruk och skriver ner eposet, tyckte vi var omojligt. For ett framforande i var tid fat-
tades det en summering eller en 6ppning mot ndgot nytt, kanske nya konflikter. Det
gick inte heller att komma med en enkel happy ending. Denna utmaning kvarstar.
Fortfarande har vi inte hittat nagot riktigt bra slut pa berittelsen, trots att vi provat
ett otal varianter. I de 16sningar vi provat har vi forsokt undvika att servera intel-
lektuella tolkningar, och istéllet stravat efter att lata det konkreta handlingsférloppet
och symbolerna tala. Att forsoka forklara vad det innebér att Gilgamesh grater Gver
att han forlorat Livets Vaxt fungerar inte. Vi later istdllet denna mycket patagliga och
samtidigt mangtydiga handelse 6ppna for manga tolkningar.

I var tid vill vi att de 16sa tradarna i en historia skall knytas ihop pa slutet. Gilga-
mesheposet ser emellertid inte ut som en beréttelse fran var tid. Vi far inte veta riktigt
hur det “slutar”: hur reagerade undersatarna nir kungen kom tillbaka? Gifte han sig
och fick barn? Ingen vet, for har finns inga hyllningskorer och ingen prinsessa. Vi far
inte ens hora nagot om vad drottning Ninsun tyckte nir hennes tidigare odaga till

son atervande som vis man.
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Gilgamesh:

Ge mig en drom ddr Solguden talar!




Tolkningen forandrades inte bara av att vi fick en ny slagverkare. Som jag uppfat-
tade det férandrades Rasheds tolkning av eposet ocksa efter det att forestdllningen
var fardig. Vid ett tillfille, nar USA:s ockupation ytterligare hade forsamrat laget i
Irak, fick han i sin fortvivlan en idé om att gora ytterligare en tolkning av eposet, nu
i faltuniform.

Fran att ha varit en redovisning av en delad upptécktsfird, férandrades forestall-
ningen gradvis till fa drag av forkunnelse av det budskap jag tyckte mig hitta i eposet.
De forkunnande Orfevsdrag som finns hos Siduri och Utnapishtim kom efterhand att
farga av sig pa sangarrollen. Detta ledde till ett slags paradox: samtidigt som mitt per-
sonliga tyckande kdndes mindre vasentligt, blev det viktigare att vara noggrann med
hur jag formedlade de ménga facetterna i, som jag tyckte, textens livsvisdom. Enkelt
uttryckt: vad jag ville géra med eposet var mindre viktigt én vad eposet gjorde med
mig. Tanken pa denna sjalvforglommelse aterfinns i méanga filosofier och religioner,
liksom i teater, vdrlden 6ver. Den illustreras tydligt i Jesu liknelse om vetekornet, och
kommer dven till uttryck hos Ricceur: "Man maéste forlora (sjalv)medvetandet for att
finna subjektet”®®

Min utveckling under arbetet med eposet kan ocksa relateras till synen pa Orfevs
som en zon av forvandling, ett Intet som star till férfogande for sangen. Textinnehal-
let &r en gava att ta emot, men detta mottagande forutsétter 6verlaimnandet till och
delandet med en mottagare, publiken — Orfevs sjunger inte i ett tomrum. Orfevs
forvandlas av texten i nuet — men genom att spela forestallningen ménga ganger for-
vandlas sdngaren ocksa pa ett mera permanent plan. Jag menar att min beredskap
att under forestillningen lata mig forvandlas efterhand blivit storre. Dessutom har
forestillningens tajming efterhand blivit battre och replikerna mera rytmiskt och
melodiskt 6vertygande.

Nir det giller framforandet har jag saledes alltmer kommit att uppleva mig som
att snarare sta till forfogande for texten dn att vara dess uttolkare. Denna erfarenhet
liknar den jag haft under ett projekt som jag arbetat med parallellt med mitt dokto-
randprojekt, en kyrkokonsert dir den amerikanske tonsattaren Ned Rorems psaltar-
tonsattningar Cycle of Holy Songs ingick. Psaltarpsalmernas forestallningsvarld ligger
inte sa langt ifran den babyloniska: precis som Enkidu och Utnapishtim star i ndra
och sjalvklar relation till sina gudar, gar psaltarpsalmer ofta ut pé att en individ i jubel

eller vinda anropar Gud utan omsvep. Rorems tonsattningar framhéver texten tyd-

253



ligt, och dr dessutom vokalt mycket tacksamma: de tvingar sdngaren att ge sitt yttersta
samtidigt som de ger vokal och uttrycksmassig mojlighet att gora just detta. Rorem
har ocksa lyckats hitta ett tonsprdk med véxlande taktarter och kdrv harmonik som
jag uppfattar som bade arkaiskt och nutida. Min reaktion pa dessa sanger var, som
pa Gilgamesheposet, att snarare vara en mun som texten kunde sjunga genom an en
sangare som uttryckte sin egen asikt.

Denna attityd till texten hingde samman med att Gilgameshforestallningen blev
mera rituell till sin karaktdr. Ouvertyren, som ocksa i Myhrs version skapade kon-
centration, inriktades nu dn mer pa att skapa andakt och lyssnande, som om vi forbe-
redde nirvaron av nagonting storre én vi sjalva.

De rituella drag som vuxit fram i forestdllningen dr emellertid inte baserade pa
nagon sarskild religion eller lara. Karim Rashed, Tina Quartey och jag forstar det ri-
tuella utifran vara personliga referensramar: Rashed har erfarenhet av islam och kris-
tendom, Quartey av luthersk kristendom och afrokubansk synkretistisk religion och
sjalv har jag luthersk kristen erfarenhet. Det rituella draget har ocksa forstirkts av de
trumrytmer av afrokubanskt religiost ursprung som Quartey tillfort forestédllningen.

De rituella dragen kan @ven knytas till Orfevs pa Argo. Hos Apollonios Rhodios
leder Orfevsgestalten olika offerceremonier for att blidka gudarna, som dé han lug-
nar de vettskramda argonauterna under Apollons framfart.® Men han leder aven ini-
tieringsriter, vilka Apollonios pastar dr sa hemliga att han inte far berétta ndgot om

dem:

Framemot kvillen anlépte de, pd maning av Orfevs,
Atlasdottern Elektras 6 for att ddr vinna helig

kunskap och initieras i riter som inte far yppas

och kunna segla vidare s& pa det svekfulla havet.

Inget dmnar jag siga mer om dessa, men hélsar

6n och de gudamakter som dar har sin boning och rader

over mysteriekulter vi ej har ritt att besjunga.””
I efterhand ar det tydligt att var forestdllningsform kommit att likna det som Peter

Brook kallar "the Holy theatre”, den heliga teatern. Denna term anknyter till hans
syn pa att en av teaterns uppgifter dr "gora det osynliga synligt’, vilket jag berorde i
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kapitlet om Orfevsmyten. Brook menar att manniskan behéver ritualer och myter for
att forsta virlden - hdr ar hans uppfattning tydligt konstitutiv i von Hendys mening
- och att bade askddare och agerande bér pa en lingtan att teatern skall tillhandahalla
sddana.

I och med att den moderna vérlden i regel saknar ritualer for att uttrycka vordnad
och férundran, ar frestelsen stor att férsoka uppfinna egna rituella sceniska uttryck.
Det dr emellertid inte sékert att scenens folk — exempelvis vi - alltid 6vertygar i sa-

dana stravanden:

We feel we should have rituals, we should do "something” about getting
them and we blame the artists for not "finding” them for us. So the artist
sometimes attempts to find new rituals with only his imagination at his
source: he imitates the outer forms of ceremonies, pagan or baroque, unfor-

tunately adding his own trappings - the result is rarely convincing.®®

Vi hoppas naturligtvis att vi inte fallit i denna félla. Forutom faran med pahittade ri-
tuella uttryck lurar risken med att sceniskt allvar snubblande litt slar 6ver i sjalvhog-
tidlighet. Vi stravar darfor efter att balansera den rituella koncentrationen med en in-
stallning som ar mera distanserad och avspand, nagot som det finns viss mojlighet till
med Enkidus bilplatslagarsociolekt och en Ishtar som later som Michael Treschow.

Som vi skall se paverkade arbetet med Gilgamesheposet nésta projekt, vilket i
forstone tycks ligga fjarran fran Utnapishtims vérld, ndmligen att tolka Evert Taube.
Denne svenske Orfevs har emellertid mer gemensamt med tidigare epokers tanke-
varldar an man kanske tror.

Dir vi i nu, 2010, hamnat med forestéllningen tycks det likval naturligt att den
vasterlandska teatern en gang uppstod ur Dionysosriten. Bildligt sett star altaret kvar

pa scenen, sa som det bokstavligen dnnu gor pa en del av Greklands antika teatrar.
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Sven Kristersson
tolkar

EVERT TAUBE

Sanger & poesi-
om San Remo och antiken.
Roligt, lart och gripande!




5. Diktaren och Tiden
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Ner for brinken

fort som blinken!

Hir gar leden!

In pé Freden!

Jag dr Orfeus! Har ar underjorden!
Kors, dar seglar ju ett skepp hitat!
Ner i killarn!

Akta kjolen!

Hor du lutan?

Hoér fiolen!

Ingrid, hor! Det dr ju Evert Taube som

tar emot dig med din egen lat!*

Evert Taube som Orfevs

Evert Taube kunde ibland, med glimten i 6gat, beskriva sig sjidlv som en Orfevs. I
Ingrid Dardels polska ar det Den Gyldene Freden i Gamla Stan i Stockholm som f6-
restdller underjorden och den unga Ingrid Dardel 4r hans Eurydike. Taube umgicks,
sarskilt pa 20-talet, i kretsar som hade Freden som sitt stamlokus och hir anvindes
ibland en jargong som tryfferades med latinska sentenser och anspelningar pa den
antika gudavarlden. Den lattsamma jargongen hade ocksa en motsvarighet i flera av
personernas genuina intresse for antikens och renédssansens kulturhistoria. Taubes
litterdra forankring i dessa epoker ar vilkdnd for Taubeforskarna och har sarskilt
utretts av Leif Bergman.?

Taubes studier i Roms och Greklands historia och kultur borjade redan i familjen,
dar den klassiskt bildade fadern Carl Gunnar Taube undervisade sonen i antikens
historia. Nar Taube som tonaring kom till Stockholm fick han en foérsta mentor i
konstnéren och poeten Olof Thunman, som introducerade Taube i rendssansmaleri
och i antikens litteratur och samtidigt excellerade i en latiniserad jargong. Senare
under tiotalet — efter sin langa Argentinavistelse — larde Taube kdnna forfattaren och
konstndren Albert Engstrom som i likhet med Thunman var antikdyrkare. I Eng-
strom fick han en ny konstnérlig mentor, som dven denne édlskade att skimtsamt strd

latinska sentenser omkring sig. Taube blev senare ocksa god van med med Horati-
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usoversittaren Nils Ostberg, en vinskap som héll sig 6ver flera decennier. En annan
Horatiuskdnnare, klassicisten och diktaren Emil Zilliacus hade Taube en ldng vén-
skaplig kontakt med.’

I likhet med sin mentor Albert Engstrom nérde Taube ett bildningskomplex eller
motsdgelsefullhet; han ville bade stoltsera med och dolja sina kunskaper, man om de
akademiska auktoriteternas bekriftelse, men lika man om att framsta som ett "naivt’,
friskt alternativ till dessa.*

Taube samlade emellertid inte bara pa sig kunskaper om antiken av allmént in-
tresse, 4n mindre for att kvittera ut en examen. Han anvdnde dessa kunskaper direkt
i sitt skapande, och detta kunnande slar ibland igenom pa ett sitt som kanske ar
overraskande. Nér Taube anvander historiskt gods néjer han sig inte med att himta
motivkretsar fran antik och rendssans — han anvéinder ibland ocksa dessa epokers
egna konstnarliga uttrycksmedel, i form av rimflétning eller versmatt.

Taube anknyter i hogsta grad till min analogiska Orfevsgestalt och kan nog kallas
ett paradexempel pa denna, genom att han i sa hog grad 6verbryggar de polarite-
ter som kannetecknar den. Sitt sitt att anvdnda historiska referenser kombinerade
han med att skapa stark ndrvaro genom sitt sceniska och musikaliska framtrdadande i
nuet, nagot som kdnnetecknade hans sitt att vara pa scenen alltsedan debuten i slu-
tet av 1910-talet.” Taubes produktion ar ocksa i hog grad dven en orfisk lank mellan
muntligt och skriftligt, eftersom mycket av det han skrivit dr tankt f6r muntligt fram-
forande. Férutom sdngerna dr aven dikterna utomordentligt limpade for hoglasning
och darfor i grunden exempel pa muntlig framstéllningskonst. Jag har inte sett att
Taube sjilv kommenterat detta, men hans stora hexameterdikter som t.ex. Orkidéer
ar kanske svarsmalta att ldsa fran bladet, men blir tacksamma att ta till sig om de far
horas eftersom deras musikaliska dimensioner da i bista fall kan goras rittvisa. Aven
Taubes prosa kan réiknas till den muntliga kulturen i lika hog grad som den skrift-
liga.® Taubes klingande rost ar i hog grad ndrvarande i de branta associationerna och
i blandningen av det folkligt robusta och hogstamt sirliga.

Taubes sitt att forkroppsliga forbindelsen muntligt och skriftligt ligger nara hans
satt att 6verbrygga den nistan alltfor sjdlvklara polariteten musik och dikt - i den
muntliga traditionen ar sprakets musikaliska drag alltid patagligt narvarande. Forut-
om i sangerna, dar han nistan alltid skrivit bade text och musik, kommer detta till ut-

tryck i hans dikter, men ocksa i hans sitt att ackompanjera sig sjilv pa sin Levinluta.’
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Hir finns ocksa en koppling till den lilla kretsen och den tomma spelplatsen som
jag menar kdnnetecknar Orfevsfigurens framtradandesituation. Taube bérjade sin
bana som hemmusikant, och tridnades tidigt att upptrida infor slakt och vanner. Sitt
genombrott fick han pa mindre kabaréscener, och han tycks ha foredragit att upp-
trada pa sma scener, som pa Den Gyldene Freden, dven om han efterhand sjong i
konserthus och folkparker, liksom, mot slutet av sitt liv, pa Gréna Lund.®

Taube 6verbryggade ocksa klyftan mellan artisten och pedagogen. 1920-talets ar-
tistiska verksamhet pa Den Gyldene Freden préglades av en flytande grans mellan
scen och salong och publikens krav pa kultiverad underhallning, nagot som bad-
dade for att artisterna som upptradde dér utgjorde "pa samma gang folkbildare och
underhallare”, nagot som dven skulle karaktérisera Taubes fortsatta framtrddanden.’
Under mitten av trettiotalet gjorde han en mindre turné och framforde forestallning-
en “En vdrldsomsegling i ord och toner”. Taube foredrog sina sanger, berdttade och
visade ljusbilder, ett pedagogiskt projekt som nog var minst lika underhéllande som
upplysande.’® Svenska ballader och visor, en stor antologi som Taube var med och
sammanstallde, sags visserligen i forordet “icke vara till for att undervisa men for
att behaga”!! And4 genomsyras hela ansatsen i projektet liksom Taubes forord av en
folkbildartanke. I flera av prosabockerna, kanske framforallt i Vallfart i Trubadurien
och Toscana, lyser ocksa pedagogen igenom."?

Som jag visat i de tidigare kapitlen finns det en tradition dér Orfevs ocksa for-
kroppsligar 6versittaren, bryggan mellan tva sprak, och Taube var i hogsta grad 6ver-
sittare. Han talade mot slutet av sitt liv utover sitt modersmal dtminstone fyra fram-
mande sprak flytande: engelska, spanska, franska och italienska. Frdn dessa sprak
finns det dversdttningar fran de tre forstnaimnda, och dven om det inte finns nagra
direkta 6versattningar fran franskan skrev Taube regelbundet brev och diktutkast pa
franska. Det kan vara svart att avgora vad i hans latinamerikanskt orienterade pro-
duktion som &r pastischer och vad som ar Gversittning, men helt klart hade han
ett starkt forhallande till spansksprakig poesi alltsedan aren i Argentina. Uppvuxen
som han var med engelska sjomansvisor 6versatte Taube dven fran detta sprak, dar
det mest kinda exemplet kanske dr Min dlskling, en fri tolkning av en dikt av Robert
Burns. Taube tolkade ocksa fyra sonetter av Shakespeare och sammanstéllde dem
under titeln Diktaren och Tiden, en titel jag 1anade for det Taubeprogram som ligger

till grund for denna reflektion.” Han 6versatte rendssanspoeterna Guido Cavalcanti
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och Francisco Petrarca fran italienska, och enligt Marianne Greenwood &versatte han
ocksa en sonett av Michelangelo vilken jag emellertid inte sett publicerad." I sex-
tioarsaldern borjade han tolka medeltida trubadurdikter, i en del fall med hjilp av
Margot Lithander, expert pa medeltidsprovensalska. Hans oversittande blev, enligt

litteraturvetaren David Anthin, ett uttryck for hans traditionsbaserade poetik:

For Taube, liksom fér de medeltida trubadurerna, blir diktandet och 6ver-
sdttandet tva verksamheter som ligger varandra nira, eller rent av glider in
i varandra. Nya dikter och visor skapas med hjélp av traditionen och dikter

och visor inom denna tradition skapas pé nytt genom oversittningar.”®

Aven den orfiska polariteten underhallare-férkunnare éverbryggas stundtals i Tau-
bes girning. Forutom att Taubes verk och framtradandestil s& tydligt kan associeras
till underhéllning och folkbildning, finns det ibland en understrom av férkunnelse,
nagot som inte alltid ligger i 6ppen dag. Det finns i Taubes ceuvre inga tydliga uttryck
for konfessionell religiositet, men daremot kan man urskilja andliga understrommar
fran flera olika hall. I ett samtal om vilken litteratur som paverkat honom séger han,
att han i sin ungdom tog starka intryck av skotska dventyrsberittelser. "Men fram-
forallt tog jag intryck av katekesen, bibliska historien och Karl XII:s Bibel, som jag
atervande till hela min barndom och ungdom.*¢ Det kristna godset finns dér alltsa
som en given associationsram alltsedan starten, och man finner i Taubes verk ocksa
flera psalmcitat insmugna hér och dér. Den sjdlvbiografiska Jag kommer av ett bru-
sand’ hav har lanat titeln fran en sextonhundratalspsalm av Magnus Gabriel de la
Gardie, och i Sd ldnge skutan kan gd kommer raden Om blott en dag eller tvd”, som
en anspelning pa Lina Sandells vilkanda psalm Blott en dag, ett 6gonblick i sinder. 1
samma sang ar dven den klamtande klockan en vilkiand anspelning pa For whom the
bell tolls, Ernest Hemingways bok och John Donnes psalm.

Man ser séllan forskare kommentera Taubes religiositet. Kan det vara si att man
- med idéhistorikern Ingrid Hammars term - kan tala om en viss "religionsblindhet”
i var tids forskning och reception?'” Det gar emellertid inte gora Taube till kristen i
nagon enkel mening. Marianne Greenwood har pekat pa panteistiska drag i hans livs-
syn: "Evert trodde liksom indianerna att allting har en sjél. Sa har traden och blom-

morna ett sprak, fiskarna likasd, kanske ocksd myrorna”™® Viktiga kallor till Taubes
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livshallning och viérldsbild ar ocksa klassikerna fran antik och rendssans: “Inget
sjukrum 4ar sa litet att ddr inte finns plats for Boccacio, Petrarca och Shakespeare.
Dem umgas jag med pa originalspraken. Men min mastare Horatius tilltalar mig pa
svenska”, heter det 1944."° Horatius kallas av historikern Carl-Goran Ekerwald “den
romerska statens psalmdiktare”. Ekerwald menar att det skenbart enkla "carpe diem”
som gjort Horatius sa kidnd, har flera bottnar: det innebdr inte bara att "gripa” dagen
utan ocksé att “skorda dagen, som man plockar mogna druvor”? Detta gor ocksa
att livet avtecknar sig mot dodens fond som nagot som inte far forslosas vare sig pa
onddig oro eller dverdriven arbetsnit. Ekerwald associerar darfor till Jesusorden i
Matteus 6:34: ”Sorj icke for morgondagen, ty morgondagen tar hand om sig sjalv. Det
ricker att varje dag har sin egen plaga”*

Taubes personligt tolkade horatiansk-kristna livsbejakelse gér igen pa manga stal-
len i hans diktning. Hér finns inte plats for skuldbeldggelse, fordomelse och straf,
men diaremot bejakelsen av livet som gava och uppenbarelse: ”Léat barnen dansa som
anglar kring 16nn och alm”, som det heter i "Anglamark’, en sng som béde till ti-
tel och innehall 4r mer mangbottnad dn den i forstone kanske verkar vara - jamfor
parallellen med de bada leden i sammansidttningen "Himlajord”, singen dar bordig
16ssjord néderikt faller fran himlen.?? Aven sexualiteten har sin plats i denna virlds-
bild och far karaktér av sakrament: "Helig den frid hjartat hyser/mitt i den virvlande
blodstormens larm’, sdger poeten i den vilkdnda Nocturne. Ligger man samman alla
de hinvisningar till antika och kristna traditioner man hittar hos Taube menar jag
att det finns en sammanhdngande om dn komplex andlig hallning hos honom. Han
nojer sig inte med att blott referera till diktare ur historien utan tar ocksa steget over
till att forkunna ett hogst personligt evangelium dér antik och kristen livsbejakelse
forenas. Kanske finns det hos honom ocksa inslag av den "livstro” som viande sig bade
mot den traditionella vetenskapen och religionen, en dskadning som florerade under
de forsta decennierna av forra seklet med foretradare som Ellen Key och Erik Blom-
berg.” Savitt jag kan se ar dessa olika perspektiv dock beroende av och underordnade
en mer overgripande instdllning till livet ddr det grundlaggande dr enkel tacksamhet

Over att alls finnas till.
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Upprinnelse och konception

Nir jag varen 2007 fick jag ett erbjudande att skapa ett program kring Evert Taubes
sanger hade jag ungefir samma bakgrundskunnande som manga andra musiker och
sangare. Jag hade atskilliga ganger spelat och sjungit Taubes sanger bade i privata
och professionella sammanhang och tyckte om de fina melodierna, de glada men
ibland ocksa vemodiga texterna och den dansvinliga pulsen. Méanga, atminstone i
generationerna fodda senast pa femtiotalet, kan ofta sangerna nagotsanér utantill,
varfor de dr vanliga som allsdng. Genom mitt arbete som sang- och teaterpedagog
hade jag som de flesta fascinerats av Taubes formaga att fa text och musik att uppga
i en sanglig helhet.

Men jag hade ocksa i min pedagogiska praktik lagt marke till att Taube struktu-
rerade sangtexterna mycket medvetet, nagot jag aldrig horde nagon tala om. Det var
emellertid som om Taubes verk inte kunde vara féremal for intellektuell analys utan
var domd till en tillvaro som dans- allsangs- och ldgereldsrepertoar, och jag identifie-
rade sjdly, i likhet med manga andra, Taube som en oforarglig bohem och kvinnokarl

som skrev trevliga visor. En annan syn foretrdddes emellertid av Olle Adolphson:

Mycket kan sédgas om Evert Taubes person, men knappast att han skulle
vara ointressant eller trivial. Ingen som métte honom har kunnat undga att
kidnna den hogspanning som omgav honom. Ménga fann den obehaglig och
forsvarade sig infor den.

Likasa hor man péstaendet att Evert Taube skall sjungas — inte analyse-
ras, inte pratas om, som man sager. Evert var som han var, och hans visor &r
som de dr och sa ar det bra med det. Det ligger lite vresighet i tonfallet. Lat

mig fa behalla Evert for mig sjélv, heter det.*
Detta dr en syn som pa manga hall annu ér forharskande. Ibland dr det ockséd som om
man dr rddd for vad som skulle kunna hinda om man borjar se efter bade vem Taube

var och hur han arbetade med sina verk:

Det hittills mest slaende, forefaller det mig, ar att bilden av Taube alltid

speglar den som har sett honom. Bara detta ensamt gor honom vérd ett
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studium. Det finns négot vagt oroande i hans bild, speglad i hans speglar.
Kanhinda dr det det som gor att manga inte vill se hans person i férbindelse
med hans verk. Kanhénda finns det en kénsla av att bilden av Evert skulle
kunna fortydliga och fordjupa bilden av dem sjélva. Nagot sadant skulle

kunna oroa vem som helst.?

Ingangen i min Taubeforestallning innebar att forsoka gora nagonting av det jag
tyckte mig ha sett i hans sanger, framforallt i texterna. Att Sd skimrande var aldrig
havet utgors av en enda mening ar ett valkint exempel pa Taubes eleganta sitt att
hélla samman en sangs innehall.* Jag hade dock inte sett nagonstans i litteraturen att
Taube format denna text som en visuell strut - om man ser beskrivningen som sedd
genom en kamera borjar det med en helbild pa det 6ppna landskapet, varefter kame-
ran zoomar in paret som gar i soluppgangen, tar oss in i dunklet under den dlskades
lockar, gor en omvag via poetens inre “sorger” till lipparna som mots i slutordet: kyss.
Denna kameradkning fran det vida landskapet, via det vandrande paret, in under ha-
ret till munnarna som mots, skapar tillsammans med den mening som inte fullbor-
das forran det lilla ariosot dr over, ett driv i sangen som balanserar det recitativiska
foredraget. Jag noterade ocksa Taubes originella sitt att anvdnda uttrycket “dranka
sina sorger”. Normalt sett gér man ju detta pa egen hand, i sprit. Har dr det dock den
unga kvinnan som dranker mannens sorger i den forsta kyssens berusning.

Jag hade ocksa lagt marke till Taubes sitt att skapa spanning mellan inom- och
utomhus, och inre och yttre rum. Sdngen Sommarnatt borjar pa dansgolvet, som sa
ofta hos Taube. Melodin till just denna sang &dr emellertid inte alls vokal. Den har
istdllet en pafallande instrumental karaktar, varfér man far intrycket att poeten im-
proviserar en text till den klarinettmelodi som orkestern just intonerar, nagot som
forsatter lyssnaren i omedelbar kontakt med situationen dér poeten bjuder upp till
dans. Andra strofen inleds med orden "Fonstrena 6ppnas mot sommarnatten’, vilket
gor att diktens rum plotsligt vidgas till att omfatta ocksd naturscenen utanfor sa-
len dér dansen och musiken pagar. Med denna fras, som i sin enkelhet tycks forena
nordiskt vemod och livsglddje, byter ocksa musiken tonfall. Landskapet darute star
i stilla och vemodig kontrast till det livliga dansandet inomhus: ”vinden har somnat
i batarnas segel’, "masarna vila tysta i ménens ljus”. Taube later “tonerna ila” som ett

blomsterkldnge ut i natten. Redan denna kontrast dr mycket verkningsfull, och har
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en parallell i Dansen pd Sunnanné dér fonstren ocksa star 6ppna mot syrenernas och
jasminernas doft. Det egendomliga hér dr emellertid ocksa att fonstrena 6ppnas inte
bara mot det bokstavliga landskapet utan mot mytens sommarnatt.

Spelet mellan ute och inne ar mycket anvandbart for hur man beréttar saingen - ar
man medveten om detta fir man fruktbara ingdngar i hur man gestaltar dynamik och
nyanser.

Av samma skal dr det givande att vara klar 6ver vem som for ordet: i Sommarnatt
kan man ligga marke till hur Taube omarkligt later ordet glida 6ver fran den dan-
sande mannen till singaren som beréttare. I singens tredje strof dr det danséren som
talar — efter ett litet mellanspel som med sin harmonik laddar upp for sista strofen
— den retoriska fradgan: ”Vad vore livet, Rose Marie, férutan sang och dans?” Och ge-
nom dansens magi knyter Taube ihop den mytiska sommarnatten med vart inre, allt
vi har av forhoppningar, och han séger rent ut att vi skall glomma tid och rum : “kom,
lat oss fara i blomdoft hin till drommars land.” De tre delarna ar visserligen rumsligt
separata, men binds ocksa samman av olika innehallsliga element. Dansgolvet och
balsalen i den forsta delen knyts genom den “ilande” tonrankan samman med det
yttre landskapets sommarnatt i den andra delen. I den tredje delen dr vi ater pa dans-
golvet, men nu tas vi ytterligare ett steg vidare, till ett utopiskt rum; poeten uppmanar
sin moatjé att lata sig foras han till "drommars land” dar blomdoften och musiken blir
ett med det dansande parets gemensamma forhoppningar.”’

Kanske verkar dessa iakttagelser triviala eller slumpartade. Om man sjdlv skrivit
sangtexter och komponerat ser man emellertid snart att Taubes arbetssitt ar bade
omvixlande och konsekvent, och, om det medvetandegors, ocksa édr anvindbart i
tolkningen och gestaltningen av hans sanger. Ett exempel som i hog grad skiljer sig
fran Sommarnatt ér Fritiof i Arkadien. Sangen ar ocksa starkt strukturerad, men pa
ett helt annat sitt. Den arbetar med flera tidsplan, alltifrdn antiken, via renéssansen
till Taubes samtid. Aven detta var en iakttagelse som jag inte hort nigon annan tala
om, och nir jag sag ndrmare pa sangen forbluffades jag 6ver de manga historiska och
litterdra anspelningar den inneholl.

Nir jag nu skulle gora ett program kring Taube insag jag att detta var den sang jag
ville bygga forestillningen kring. Fritiof i Arkadien sing skulle sla an ett tema som
hade med Taubes férankring i antiken och historien att gora, ett tema jag tyckte ver-

kade féorsummat i de sammanhang dar jag tidigare métt Taubes sanger. Av naturliga
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skdl hade det inte funnits utrymme att diskutera amnet i sammanhang da jag sjilv
spelat och sjungit till dans. Temat intresserade mig att utforska, dock utan att alls se
detta som ett forskningsprojekt utan for att skapa ett program eller en forestillning
utifrdn mina egna preferenser. Vad skulle i s& fall mer inga?

P& samma sétt som mina medmusiker och jag infor Dowlandprojektet spelat ige-
nom Dowlands samtliga sanger, sjong jag nu igenom samtliga sanger ur samlingsvo-
lymerna Hjdrtats nyckel heter sang, Sd ldnge skutan kan ga och Sol och vdr, dar néstan
alla Taubes publicerade sanger finns samlade.”® Efterhand mairkte jag att sangerna
och dikterna med anknytning till Italien véackte storst lust att framféra. Férutom Fri-
tiof i Arkadien fastnade jag ocksé for Serenaden i San Remo och Himlajord. Jag tyckte
ocksa att jag som artist blev mera trovérdig i dessa dn i sjomanssangerna.

Aven om det nu gillde ett program kring Taubes historiska férankring hade jag
aldrig haft hans starka intresse for romersk antik och italiensk rendssans — det var
istédllet genom att skapa denna forestdllning som jag efterhand kommit att sitta mig in
mer i dessa epoker. Historien hade f6r min del framst varit en ram for flyktig forstaelse
av bade det jag dgnat ett professionellt intresse, som teater och musik, men hade ocksa
tjanat som bakgrund till det jag fascinerats av i vér tids Italien, som politik och mat-
kultur. Jag hade ocksa sjélv skrivit ett par sanger som utspelar sig i Italien: I parken pd
Monteverde, som handlar om historia och karlek i Rom och Verona, som berattar om
gatumusicerande i denna stad.

En fordel med det italienska temat var ocksa att jag inte skulle behova ta stéllning
till om det gick att sjunga de sanger av Taube som har en tydlig regional anknytning
pa skanska. Att framfora Calle Schewens vals pé skénska kanske skulle kdnnas kon-
stigt — vad dr nu detta for en skdning som turistar i Roslagen? De sanger som berittar
om Ligurien kdndes enklare framforas pd min dia-/sociolekt eftersom jag nog kunde
framsta som lika hemmastadd dér som en rospigg.

For sangurvalet skulle det emellertid tillkomma fler kriterier, vilka hade att gora
med hur sangerna skulle arrangeras musikaliskt. Trubaduren Mikael Neumann hade
pépekat att mina egna sanger fungerade utmérkt ndr jag framférde dem pa egen hand,
utan medmusiker. Detta tyckte jag vore nagot att prova, eftersom en forestillning
kring Taubes forhallande till historien skulle krava nagot slags berdttande. Det vore
inte heller sa stimulerande for medmusikanterna att tvingas sitta och vianta medan

jag pratade mellan sdngerna. Om jag skulle ackompanjera mig sjalv vore pianot det
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givna valet eftersom det dr det instrument jag behdrskar bést. Jag tyckte emellertid
att varken sangernas karaktdr eller det publika tilltal de kravde passade med detta
instrument. Dessutom ville jag helst std upp och sjunga. Sammantaget gjorde det
att jag valde att ackompanjera mig sjdlv pa dragspel. Eftersom jag inte spelar detta
instrument pa sérskilt hog niva, fick det naturligtvis konsekvenser i form av begrans-
ningar nér jag gjorde urvalet. En sing som Tango i Nizza f6ll exempelvis bort for att
den speltekniskt var for svar, a&tminstone med de ackord jag tyckte var nédvindiga.”
Omvint gillde ocksa att vissa sanger kunde fa prioritet just for att jag skulle kunna
ackompanjera s att de gav en musikalisk inramning som var adekvat bade tekniskt
och stamningsmassigt.

Jag ville ocksa anvidnda sadana dikter av Taube som inte var tonsatta, eftersom jag
under mitt arbete med projektet Genius Loci hade tyckt mig se nya méjligheter nar
det gillde att deklamera vers. Under detta projekt hade vi provat att lata mig dekla-
mera dikter av den antike skalden Ovidius utomhus, i olika sorters landskap, inspi-
rerade av att dikter under antiken lastes hogt eller sjongs.*® Det slog mig da att dven
Taube kanske avsett att ocksa hans dikter skulle deklameras, dven sddana av mera re-
flekterande karaktdr. Att undersoka Taubes dikter pa detta sitt skulle ligga i linje med
det satt jag arbetat pé i Gilgameshforestéllningen. Jag skulle da fa fyra musikaliska
nivaer ocksa i Taubeforestéllningen: sdng, bunden dikt, fri dikt och beréttande.

I de olika antologier jag sokte igenom fann jag exempelvis den markliga hexame-
terdikten Orkidéer vilket tilldrar sig i Rio de Janeiro, liksom det indirekta sjalvpor-
trattet i Cervantes, en av de dikter Taube tillignat Gunnar Ekel6f. Déar fanns ocksa
kortare poem som de émsinta Och skulle det sd vara och Unda Marina, ovanligt nog
pa fri vers, nagot Taube tyckte var enklare dn att skriva metriskt bundna texter: "Det
ar lattare att skriva fri vers — som jag ju ocksa gor - én att skriva ballader och visor
som jag huvudsakligen gor™!

Arbetet foregick som tva parallella processer som 6msesidigt paverkade varandra;
bade de kriterier jag stallde upp for urvalet och urvalet sjilvt vaxte fram samtidigt.
Under processens gang vixte det fram en mdjlighet att ha en stomme i programmet
som utgjordes av sanger och dikter med Italienanknytning, vilka bade i sig sjilva
innefattade historisk reflektion och som jag kunde reflektera kring infér publiken.
Detta skulle ocksa vara ett sitt att flita samman mitt dubbla intresse for bade Taube

och Italien. Jag ville ocksa ha med material som pa olika sitt speglade Taubes litterara
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forebilder eftersom jag trodde att detta skulle intressera publiken. Férutom sangerna
med Italienanknytning och historisk reflektion tillkom déarfér Taubes fyra tolkningar
av Shakespearesonetter, Diktaren och tiden, vilka jag ocksa tyckte holl ovanligt hog
kvalitet for att vara Shakespearedversittningar. De pekade ocksa, genom sin tematik,
pé en favorit som Taube och Shakespeare hade gemensam: Horatius.

Jag provade flera ganger att sjunga de Gversatta sonetterna i Taubes tonsittning,
men hur jag dn gjorde var det omojligt att fa texterna begripliga. Kanske berodde det-
ta pa att alla sonetterna skulle sjungas till samma melodi trots att innehéllen kravde
helt olika betoningar, frasering och pauseringar. Taubes misterskap i att lata text och
musik bilda en enhet tycktes hir for en gangs skull inte fungera - i alla fall inte for
mig. Jag utelimnade darfor musiken.

Den vilkdnda men séllan framforda dikten Muren och biockerna eller Kinesiska
Muren handlade om héndelser for flera tusen ér sedan och stimde ocksa den in pa
temat. Denna dikt och Fritiof i Arkadien kunde st pa dmse sidor om det gripande
kvinnoportrattet i Mdlaren och Maria Pia. Fritiof moter dnkan Maria Pia i samma
liguriska berg som de tre gracerna, och det imperialistiska motivet fran saingen om
den olyckliga kvinnan kunde sedan vidareféras i Muren och bockerna.

Till slut hade jag hittat ett trettiotal sanger och dikter som uppfyllde mina krite-
rier, inklusive att de utvalda sangerna var mojliga for mig att ackompanjera pa drag-
spel. Samtliga sanger och dikter vickte ocksa min lust att framféra dem, och passade
mig sa som jag uppfattar mig sjalv som artist.

Vad som passar ens artistidentitet dr inte alltid s latt att se sjalv. Under min sangpe-
dagogiska verksamhet hade jag traffat pa ménga sdngare och skiadespelare som fram-
fort sanger som de saknade forutsittningar att gora rimlig réttvisa. Inte séllan ratade
de istéllet material som kunde vara nog sa intressant och som passat dem béttre. Hade
jag valt rétt? Jag bestimde mig for att senare konsultera regissoren Sara Erlingsdotter.

Under foreberedelsearbetet liste jag de av Taubes prosabocker som tycktes ha
mest med historia att gora: Femhundra grona mil, Vallfart till Trubadurien och Tos-
cana, Jag kommer av ett brusand’ hav och Berdttelser under ett fikontrid. Aven om jag
inte kom att anvinda dem i mina muntliga kommentarer till férestdllningen, fung-
erade de som en viktig introduktion till Taubes poetik. .

Vid arbetet med dikterna gick jag tillviga s som jag lart mig av Ulla Sjoblom, en
process jag tidigare beskrivit i avsnittet "Att tala pa vers” i kapitlet om Jag, jag och bara
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jag!. Jag gjorde alltsa en noggrann innehéllsanalys och lit ldsningens musikaliska pa-
rametrar ge uttryck for innehallet. Man kan sdga att jag pa detta sitt, i likhet med
Sjoblom, tonsatte dikterna. Den noggranna musikaliska instuderingen av dikterna
har jag tidigare berdrt som forutsattning for att det ovintade skall kunna dga rum och
som en forutsittning for grazia.

Pa samma sitt som jag knyter Taubes garning till Orfevs, kan mitt eget arbete as-
socieras till samma figur: Taubes sanger och dikter var det historiska material som
jag skulle bringa till liv i nuet. Allteftersom jag trangde djupare in i Taubes universum
sdg jag att hans férkunnande drag var litta att missa, eftersom de ofta ar dolda bakom
vackra bilder eller medryckande musik. Taubes forkunnande sidor forutsatte och
kravde ocksa en opretentios och underhallande attityd, nagot som verkade ga i linje
med Taubes eget sitt att framtrdda: en hemlighet bakom varfor vi lyssnar till Taube
kanske dr att han - ocksa pa sina inspelningar - aldrig tringer sig pé eller hotter med
fingret, utan snarare verkar ge oss ett erbjudande som &r svért att motsta. Kanske ar
det for att Taube aldrig ar patrangande didaktisk eller vill ge oss daligt samvete som
det dr sd svart att definiera hans férkunnelse?

Eftersom jag inte sa ofta hort talas om den historiska bakgrunden till och det
litterdra hantverket i Taubes verk, kunde jag ana att manga andra inte heller var be-
kanta med detta. Min Taubeforestéllning tycktes darfér oundvikligen driva mot en
syntes av konsert och folkbildning, dar sang och dikt skulle varvas med beréttande.
Min orfiska roll som Gversdttare skulle jag inte behova axla denna gang — Taube
hade redan gjort dversittningen nér det gillde Shakespeare. Men han hade ocksa
gjort ett slags poetiserad 6versattning av Kinesiska Muren, som hade en essd av en
av Taubes favoritforfattare, Jorge Luis Borges, som utgangspunkt: La muralla y los

libros.>

Instudering och repetition

Det finns étskillig forskning om den svenska litterdra visan, liksom flera biografier
over visdiktare. I Per-Erik Brolinson: Utlindska inflytanden pd den svenska visan,
finns en utmérkt 6versikt 6ver vad som skrivits pa visans omrade pa svensk bot-
ten.*” Sjdlv bortser jag helt fran forskning kring genrer som folkmusik, barnvisor

och rock, vilka inte dr aktuella i detta fall. Jag avstar fran att problematisera begrep-
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pet "litterdr visa”, da det bara dr Taubes produktion som hér ér aktuell. Min diskus-
sion sker heller inte ur ett genreanalytiskt perspektiv.

Nir det giller Taube finns det, for att nimna de senaste decenniernas storsta
bidrag, Olle Edstroms musikaliska biografi liksom hans genomgang av alla Taubes
melodier, Mikael Timms biografiskt inriktade bok liksom David Anthins bok om
Evert Taube pa olika scener.* Till detta kommer manga artiklar i Evert Taubesam-
fundets arsbocker.

Men det finns inte lika mycket skrivet om hur sangare tolkar Taubes visor, och inte
heller om hur man gestaltar litterdra visor mera generellt — att jamfora med litteratu-
ren om opera och romanser. Det finns heller inte sdrskilt manga rena handbocker om
vistolkning. Musikvetaren Frans Mossberg, som dr en av de fa som gett sig in pa detta

omrade, sager i sin avhandling om Olle Adolphsons skapande och gestaltande:

Det finns manga orsaker till att flera av de omraden som berdrs i
arbetet visar tomrum i akademisk forskning. T4nkbara exempel 4r att
det upplevs som alltfor aventyrligt att ge sig pa att beskriva relationer
mellan text och musik, da risk for starka tendenser till mer eller
mindre subjektiv svada ér pataglig. Svarigheter att styrka resonemang
med rimliga krav pé vetenskaplig akribi ar beslaktade hinder.

Visan ér sd ndra och sa langt borta, att det ar svart att se skogen for
alla trdd. Det dr enkelt och samtidigt svart. Samtidig som det
omedelbara dr oerhort viktigt kan sédgas att om néagot av intresse skall
utvinnas racker det inte med att skrapa pé ytan, utan det forutsitter att

man verkligen kommer under skinnet p& materialet.*®

Dessutom ér det, som Mossberg pépekar, svért att inringa genreomradet: i vilken ut-
strackning hor exempelvis rocklatar till visans omrade? * Férutom de skil Mossberg
anfor kanske det faktum att sé litet finns skrivet ocksa att gora med att det inte finns
nagon enhetlig norm f6r hur visor skall sjungas, medan normen fér konstmusikalisk
sang varit tydligare.

Svérigheterna med visforskning, inte minst nér det giller tolknings- och gestalt-
ningssidan, ar saledes manga och visan har ofta fallit mellan de vanliga akademiernas

stolar, trots att man anvander visan rent praktiskt som undervisningsmaterial vid
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musik- och teaterhogskolorna och att det numera ocksa finns en Visakademi med
sdrskilt bemirkta vissdngare liksom en visfolkhogskola i Kungilv.

Att det inte skrivits s& mycket om visgestaltning, sarskilt inte av vissdngarna sjélva,
betyder alltsa inte att det inte finns kunskap om omradet.” Det handlar istéllet om
ett tydligt exempel pa tyst kunskap eller kunnande-i-handling. Och: just for att det
inte finns nagra fardiga recept for visdiktning och -tolkning och -gestaltning kanske
detta omrade istallet sarskilt vl lampar sig for konstnarlig forskning. Detta berordes
aven i inledningen: snarare én att forsoka skapa formaliserad, generaliserbar kunskap
bidrar man pa detta omrade till kunskapsbildningen genom att beskriva, jamféra och
argumentera genom erfarenhetsgrundade exempel, en fenomenologisk metod som
inte gar ut pa "att bevisa, utan pa att uppvisa”*®

Innan jag gér in pa att analysera de sanger och dikter som kom att ingé i min
forestallning vill jag forst klargéra min instuderingsmetodik och pa vilka sitt jag
ar inspirerad av och anvédnder andra vistolkares kunnande. Darfor gor jag en ge-
nomgang av de artister och de drag hos dem jag anvédnt som konkret inspiration.
Detta ar sdledes inte en utredning av deras olika sitt att gestalta sanger — det dr en
redogorelse for hur jag i mitt sammanhang, starkt selektivt, anvinder min upple-
velse av deras arbetssatt.

De som skapar visor kallar jag for enkelhets skull visdiktare, och med denna
term avser jag i vid mening singer-songwriters, chansoniers och trubadurer av
manga slag - det dr inte produktivt att avgransa kategorin snévt. I denna genre
hinger gestaltningen av sdngerna direkt ihop med text och tonsittning i ett or-
ganiskt helt dar delarna dr svara att skilja fran varandra. Cornelis Vreeswijks eller
Lisa Ekdahls sanger forknippar man ofta med just dessa artisters eget sétt att fram-
fora dem. Som singer-songwritern och poeten Maria Lindstrom sédger i samtal: "Att
skriva och framféra sanger innebdr bruk av flera olika hantverk som sammantagna
blir till ett eget, speciellt hantverk. Eller: det blir inte guld f6rrdn man rort ihop de
ritta ingredienserna.”

Visdiktarna har manga karaktéristika jag tidigare ndmnt som typiska for Orfevs-
figuren. De héarbargerar var tids motsattningar mellan underhéllaren och férkunna-
ren, pedagogen och konstnéren, musikern och diktaren. De 6verbryggar ocksa klyt-
tan mellan att skapa och att tolka. Forutom att som regel vara den forste interpreten

av sina egna sanger gestaltar visdiktaren ofta andras: Cornelis Vreeswijk sjong Evert
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Taube, Maria Lindstrom gestaltar Birger Sjoberg.

I detta avsnitt redogor jag forst kortfattat for min instuderingsmetodik nar det gél-
ler vistolkning och -gestaltning. Darefter forsoker jag forst ringa in pa vilka sitt olika
artister paverkat mitt sitt att sjunga Taube: forst Taube sjilv, ddrefter svenska artister

som Olle Adolphson och Monica Zetterlund, och slutligen nagra utlandska artister.

En orfisk instuderingsmetodik

Min orfiska poetik anknyter i hog grad till mitt sdtt att studera in sanger. Man skulle
kunna tala om en orfisk instuderingsmetodik, eftersom den i sa hog grad gar ut pa att
kombinera text och ton, intellektuellt analyserande verksamhet och memorering med
scenisk ndrvaro. Detta férhdllningssatt innebdr ett specialfall av Rooleys rendssansin-
spirerade Orfevstinkande kring decoro, sprezzatura och grazia.

Innan jag ger mig in pa hur jag tolkat och gestaltat de enskilda séngerna och
dikterna i Diktaren och Tiden, skall jag darfor i korthet beréra mitt arbetssitt mera
generellt. Lat mig forst forsvara verksamheten att alls analysera sangtexter. I min pe-
dagogiska och konstnérliga garning har jag ibland stott pa uppfattningen att det ar
foga givande att gora detta — sdngtexter uppfattas ju dnda pa ett helt annat sétt nér de
sjungs 4n nar man ldser dem pa papper! Dessutom har ju redan tonsattaren angivit
lasarten for dikten, sd det dr vél bara att sjunga pa, gérna “naturligt’, med “kénsla”
och "inlevelse”?

Om man har denna uppfattning har man formodligen varken arbetat med att
skriva eller framfora litterdra visor sjalv — da om inte forr inser man att en sdng av
denna typ, for att fungera maste ha en text som ér intellektuellt genomarbetad, dock
utifran vistextens speciella forutsattningar. Om man menar att sangtexter ar ointres-
santa att analysera har man antagligen heller inte arbetat med teater eller musikteater,
som ocksa utgér muntliga konstformer. Eftersom skadespelarna och sangarna gestal-
tar replikerna med rosten skulle det i sa fall vara 6verflodigt att analysera exempelvis
Richard III eller Carmen.

Denna negativa instdllning till analys av sangtexter menar jag dr féga produktiv,
och motsédgs dessutom av verklighetens ménga exempel. Som vi skall se finns det
artister som ar kinda for sin gripande framstallningskonst som i hog grad ér analy-
tiska textgestaltare.

Sjdlv dr jag alltsd overtygad om att en gedigen textanalys dr en nddvéindig ut-
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gangspunkt for gestaltning av litterdra visor. Den kunskap man utvinner ur en sadan
djupdykning méste emellertid vara latt buren. Publiken har inte kommit f6r att ahora
en modosam litterdr analys som lagger sig i vagen for berdttandet och den sceniska
nédrvaron. Analysen ér tvirtom till for att ge sangaren storre frihet genom att vidga
hans associationsramar och genom att kunnandet skapar spanstigare sprangbréada for
hans fantasi. Dessutom leder en analys till storre trovardighet och hojer berattarauk-
toriteten genom att man vet vad man talar om.

Nir jag studerar in en sang med mig sjélv eller arbetar med den med en skade-
spelare eller med en student, borjar jag ofta med att ga tonsattarens vag: om det ar
en dikt som tonsatts borjar jag oftast med en grundldggande analys av denna. Vad
betyder orden? En sa vanlig sang som Fjdriln vingad innehaller ménga svarbegrip-
liga ord for dagens ménniskor, och syntaxen ér heller inte alldeles enkel att komma
tillrdtta med. Vem har skrivit texten eller dikten? Ibland ger tonséttarens eller dik-
tarens liv ledtradar till hur texten skall forstas. Finns det kanske nagot uttalat syfte
med texten? Den kan vara en fodelsedagsgava eller en minnesruna. Det ar ocksa i
hog grad fruktbart att fraga sig om texten tillhor nédgon sarskild genre, som ett epi-
gram eller politisk dikt.

Att stdlla dessa grundldggande fragor, lasa texten ordentligt, kan ibland gora att
man undviker fallgropar - som att, likt en kind svensk artist, lagga Taubes samlags-
skildring Nocturne forst pa sin barnskiva, eller att bestilla Olle Adolphsons djupt
tragiska Nu har jag fatt den jag vill ha till sitt brollop.

Detta tangerar fragor som har med litteraturhistorisk kontext att géra. Hur han-
terar man som sangare det faktum att inledningen till Birger Sjobergs Ldingtan till
Italien anspelar pd Goethes Wilhelm Meisters Lehrjahre? Ater andra svérigheter ror
stilvarde. Hur gor man for att tydliggora Sjobergs avsiktliga sprikfel och medvetna
pekoralism i samma sdng?

For sangaren blir naturligtvis ocksé en frdga som ”Vem ar diktjaget?” viktig. Li-
kasa: ”Var befinner hon eller han sig och varfor?”* Detta kan ge konsekvenser for
hur stort rum man framstiller — star poeten och ropar i skogen eller viskar han i den
dlskades ora?

Hur relaterar diktens form till musikens? Ofta har tonséttaren delat upp texten
pa nya sitt i forhallande till hur poeten ténkte, eller strukit vissa strofer och kanske
bytt ut ord.
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Forhallandet text och ton ger upphov till en rik flora av problem och méjligheter.
Det dr ibland béade roligt och nodvandigt att dndra toner eller rytm i en visa. Risken
ar att man gor detta for att undvika svérigheter, och resultatet kan da bli platt, efter-
som kanske just denna svarighet utgjorde en nédvandig krydda i sangen. Att férsoka
undvika problem &r generellt sett ingen sérskilt produktiv vag - det dr ofta nédvan-
diga motstand som framkallar oanade resurser ocksa hos en vistolkare.

Hur betonar tonsittaren olika ord i den litterédra forlagan — ar detta den lasart man
sjalv tycker stammer, eller skall man dndra nagot av sadana skil? Motsatt, om det ar
en textsatt melodi, typ Beppe Wolgers jazzvisetexter — stimmer texten verkligen med
melodin s& som man sjalv kdnner den? Skall man dndra négot, och i sé fall varfor?

Denna typ av fragor, som ofta pd ett fascinerande sitt leder till nya, ar vélbekanta
for manga sangare, och pedagoger och skidespelare - forfaringssittet har bara inte
sarskilt ofta artikulerats och problematiserats i skrift. Vi som sysslar med omradet
vet ocksd att man oupphorligen maste stilla dessa enkla fragor pa nytt, dven infor
valbekanta texter. Taubes visor tal i hogsta grad att undersokas med hjilp av dessa
instrument, vilka utgor en oundgénglig del av den orfiska tolknings- och gestaltning-
poetik som jag vill artikulera.

Textanalysen ar ocksé viktig for memoreringen, eftersom en analys kan peka pa
tankegangar som inte dr omedelbart synliga, strukturer som forutom att begripa,
ocksa i hog grad kan hjilpa sangaren att minnas texten. For att se det ur ett mytens
perspektiv: Mnemosyne, minnet, skall via Kaliope, den episka poesins musa, ge
Orfevs de ritta infallen. I korthet genomfor jag detta genom att jag forestiller mig
sangtexten som en serie bilder som hjarnan sedan far spela upp for min inre syn.
Efterhand knyter jag dessa bilder till kroppens och talorganens rorelser, si att de
bilder jag skapar av texten i mitt inre blir fysiskt forankrade. Jag forankrar alltsa
sangens innehéll i kroppen. Om texten ar bildfattig och istdllet uttrycker viljeytt-
ringar eller kdnslor, skapar jag en viljans och kianslans logik i texten som gor att den
kan memoreras.

I Taubes fall ar texterna ofta synnerligen bildmassiga, vilket gér dem latta att min-
nas. En text som trots sin bildrikedom emellertid var svar fér mig att memorera var
Sa linge skutan kan gd. Detta beror pé att identiska textavsnitt, som exempelvis sang-
ens titel, "sa lange skutan kan ga” dterkommer, fast i olika positioner i férhallande till

melodin. En annan text som var svar att memorera var Muren och béckerna. Snarare
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an att ha en handling dr denna dikt en tankemassig mosaik, dir de olika bitarna speg-
lar varandra. Det finns darfor inte nagon sjélvklar bildmassig logik mellan de olika
delarna av dikten, och ibland inte heller i radévergangarna.

Niér jag inte hittar en uppenbar logisk 6vergang mellan olika avsnitt betyder detta
att jag far uppfinna en sadan, och ibland ta stod av bilder som ligger utanfor texten.
For att ta ett exempel: avsnittet som slutar med raden ”For Kinas folk blev detta en
dyr symbol” leder inte sjalvklart till ’Borges har sagt i en marklig skrift..” Darfor later
jag ordet "symbol” associera till "Borges”, eftersom jag forestéller mig hans prosa som
“symbolisk”

I dikten finns upprepningar som liknar varandra och darfor maste sarskiljas. "Det
var Chi Huang-Ti, kung av Tsin” véxlar med "Det var kungen av Tsin, Chi Huang-T1",
vilket kréver viss 6vning for att inte blandas ihop. Har anvénder jag istéllet ett annat
sitt att minnas, och ser dessa olika meningsbyggnader framfor mig avbildade som pa
ett bokuppslag, dar den ena borjar med "Det var kungen” och den andra med "Det
var Chi Huang-T1"

Ibland har jag tappat text pa ett sédrskilt stélle i Mdlaren och Maria Pia, namligen
mellan forsta och andra versen. Detta har berott p4 att jag slarvat med att skapa logik
mellan bilden av den svartkladda Maria Pia i de Liguriska bergen och malarens forsta
replik: "Den bordan ér nog tung, jag tror”. Det ér vanligt att man gor textmissar pa
stillen ddr man gar fran en anforingsform till en annan, som har mellan beskrivning
och direkt replik. Darfor brukar jag vara extra noga med att skapa logik mellan av-
snitt som saknar tydlig bildmissig och/eller logisk forbindelse med varandra. Denna
typ av brott sker ofta mellan verser, och det ar vanligt att sangaren eller skddespelaren
tappar energi just i sadana 6vergangar. Medvetet hanterade kan sadana brott istallet
tillfora intensitet till gestaltningen

Syftet med analysen av sangtexterna pekar framforallt pad framtradandesituatio-
nen. Den kunskap som analysen ger ar for det forsta till for att géra mitt sdngliga
och sceniska framtradande sé intressevickande som mojligt: att utvidga mitt associa-
tionsfilt, héja min medvetenhet om textens innehall och darigenom skapa personlig
sakerhet och scenisk auktoritet.

For det andra &r syftet att underlatta och strukturera det minnestekniska arbetet.

For det tredje bildar analyserna underlag for berittandet, som dr en viktig del av

metanarrationen. Genom beridttandet ger jag sangerna en kanske ovintad belysning
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och skapar forutsittningar for ett aktivt lyssnande.

Att sedan analyserna for det fjarde ibland ger litteraturvetenskapliga resultat och
dven i denna mening i dr kunskapsbildande ar saledes en biprodukt av att vilja gora
framtradandet sa bra som majligt.

Kunskapsbildning sker emellertid, for det femte, ocksd har genom att jagi denna
reflektion visar hur textanalys och gestaltning hanger samman. Den reflekterande
Orfevs ér i min poetik densamme som den sjungande Orfevs pa den tomma spel-

platsen.

Evert Taube som gestaltningsinspirator

Lat mig forst notera ndgra drag jag fast mig vid i Taubes sitt att sjunga sina sdnger.
Jag har alltsé inte gjort nagon systematisk undersokning av Taubes gestaltningskonst
- en mera noggrann utforskning av denna hade varit vl véird att genomfora.*’ Inte
heller har jag oavbrutet levt med hans repertoar. Tyvirr har jag heller aldrig sett ho-
nom agera i verkliga livet utan bara hort honom pa ljudupptagningar och nagon gang
pé film. Hans inflytande pa mitt satt att gestalta hans sanger och dikter utgar darfor
fran ett begransat men avgoérande underlag.

Sévitt jag upplever det skapar Taube — utan undantag - i forsta hand sina gestalt-
ningar utifran textinnehallet. Detta kan lata som en sjdlvklarhet, men med tanke pa
hur manga av hans sanger som sjungs utan att texten dgnas nagra djupare fundering-
ar, r det vart att understryka att Taube sjélv pa sina inspelningar ar mycket noggrann
med att textens innehall kommuniceras. Taube strivar alltid efter att frammana den
vdrld som finns i texten. Forsta gangen jag forstod detta var ndr jag horde hans fram-
forande av I dina drommar, som finns pa en CD i samlingsboxen Dessa skivor har jag
sjalv insjungit och godkdnt. Evert Taube - samtliga grammofoninspelningar, (i fort-
siattningen ETSG).* Den nistan dove Taube ropar, skanderar fram orden. Taubes
satt att framfora texten borde vara helt inadekvat eftersom hans attityd indikerar ett
mycket storre oratoriskt rum dn den intima situation som dikten gestaltar. For mig
fungerar det emellertid stralande. Det finns inte en dod stavelse i hans uppldsning.
Taube ger varenda ord tydlig farg av sin betydelse: "Jag dr handen som silar/manens
ljus i ditt fonster,/strilen du log at i vaggan, ja, stjdrnan i ddslighetens/ tysta lagun,/
som glittrar/ i dina drommar”. Varje ord taget for sig dr i Taubes uppldsning mattat av

innebord, samtidigt som diktens logik tydligt framgér.
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Taube har dven gjort en marklig gestaltning av Stockholmsmelodi dar han halv-
sjunger till eget ackompanjemang pa sin stalstrangade Levinluta.*? Jag hor hér inte
en Stockholmare eller en Fritiof som anvander den argentinska tangon for att be-
ratta om sin stad, utan en svensk som skapat sig en identitet pad det argentinska
slattlandet, lart sig spela gitarr dar och som nu sjunger om sitt bekanta Stockholm
med framlingens rost.

I sitt satt att tolka sina visor och dikter ser Taube ofta pa tillvaron med vaken dis-
tans, som om han sag den for forsta gangen, samtidigt som han ger intryck av att kny-
ta berattandet till sin egen, levda erfarenhet. En beskrivning av hur han tolkar sina
visor och dikter liknar ofta en redogodrelse ocksa for textens och musikens karaktar
- text, musik och framtrddande hénger ihop. Det finns en konsekvens i Taubes sitt att
skapa, fran orden pé papperet till saingen med musikerna i studion eller pa scenen.

Man kan alltsa lara sig mycket genom att lyssna till inspelningar, men det ar ocksa
givande att ta del av till vittnesmal om hur och vad Taube gjorde infor sina framtra-
danden, liksom att ldsa det lilla han sjélv skrev om visgestaltning.

Man vet att Taube forberedde sig minutiost nar han skulle framtrada:

Det finns manga vittnesmal om hur nervos Evert var infér konserterna och
hur noga han foérberedde sig. Av naturliga skl var det fa som fick se honom
arbeta med kompositionerna dé han var lika noggrann. Varje fras provades
manga ganger. Sven-Bertil har beréttat hur han horde sin far gang pa gang
prova olika tonfall: Rénnerdahl han skuttar, Ronnerdahl han skuttar, Ron-
nerdahl han skuttar. .tills resultatet blev som han ville ha det. Mdnga musi-
ker kan vittna om hans extrema noggrannhet och nir sdngerna dterutgavs

andrade han ibland bade ord och musik.®

Enligt Taube sjélv sldppte dock hans nervositet alltid ndr han vil stod pa scenen.
I efterhand tecknar han, tvirtemot vad de noggranna forberedelserna tyder pa, en

mycket prosaisk hallning till sina framtradanden:
Nir jag var 19 &r hade jag 2000 man ridande under mig. S& dér sitter 1000

manniskor i den dér salongen. De skall man vil klara. Det var inte en ar-

tistisk synpunkt utan ett sitt att behérska situationen. Saken har egentligen
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aldrig intresserat mig. Sen jag slutade teckna och mala ar det litteraturen

som har intresserat mig.*

Detta hindrade inte att han, sitt deklarerade ointresse till trots, hade tydligt artikule-
rade uppfattningar om vad det innebar att sjunga pa scen. I gestaltningsanvisningar
till sonen Sven-Bertil och dirigenten Ulf Bjorlin kunde han skriva att det enda som

héller i det langa loppet ér

1. Saklighet
2. Tydlighet
3. Kénslan av tyglad kérvhet.

Motsatserna som tilltalar de sentimentala beddmarna ar Romantisk sviv-

ning Bel canto Svulstig artikulation Sockrade kéanslouttryck.
De verkligt larde och den verkligt stora publiken haller sig alltid till 1.2.3. *°

Med bade “saklighet”, "tydlighet” och "kénslan av tyglad kdrvhet” tycks Taube i forsta
hand syfta pa hur texten gestaltas. Det later ndstan som om det vore Bertolt Brecht
som hade &verfort sin episka teater till ett episkt sjungande. Det "sakliga” i sjungan-
det hindrar dock inte starka uttryck for kinsla och livsglddje — nagot man hor pa
inspelningarna. Jag tror att Taube, likhet med Brecht, menar att beréttandet skall vara
konkret och inte sentimentalt, dvs. befriat fran "romantisk svidvning” och “sockrade
kanslouttryck” ”Tydligheten” ar en forutséttning for att denna konkretion skall na
fram. ”Kénslan av tyglad kérvhet’, slutligen, tolkar jag som att sangaren, fastan han
star till beréttelsens forfogande, sjilv inte far bli offer for dess stimning och innehall;
sdngaren styr skeendet.

Om sangaren accepterar dessa Taubes tre instruktioner innebér detta intressant
nog ocksa att lyssnaren inte 6verdses med en fiardig tolkning utan ldmnas ifred med
sitt skapande. I detta finns en tydlig parallell till Gunnar Ekel6fs berémda yttrande om
forhallandet mellan den som skapar konst den som tillgodogér sig den: ”Nagot av det
viktigaste i all konst; att alltid dverlata en anstindig del at ldsaren, betraktaren, den

medverkande. Det ska finnas en tom plats vid det dukade bordet. Den &r hans”” *¢
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Virt att lagga marke till dr att Taube i sina instruktioner likstéiller "de verkligt
larde” och "den verkligt stora publiken”. I Taubes konstnirliga ideal sammansmalter
akademisk lairdom med folklig smak.

Taube prioriterar alltsd textinnehallet i gestaltningen av sina egna visor. Ett annat
vasentligt drag i dr hans sdtt att anvdnda puls och rytmik, vilket dock &r underordnat
berittandet. Manga av Taubes kompositioner anknyter till, ja dr dansmusik, sarskilt
valser, och i sitt sétt att artikulera ar det ofta dansens rytm som Taube prioriterar fore
att sjunga rent.” Detta mérks exempelvis i Vals ombord, dir orkestern ocksa spelar
med smittande sving.* Har gor Taube skal for dnnu ett bekant citat av Gunnar Eke-
16f, ndmligen det dér han kallar Taube f6r "det besynnerliga svenska folkets korledare
och chorag’, ddr det sista ordet syftar pa att han ocksa leder dansen.*

Ett legato eller en uthallen slutton dr hos Taube aldrig nagot musikaliskt sjalv-
andamal, nagot som mot slutet av hans karridr heller inte var méjligt — Taube blev
med dren, som bekant, alltmer vokalt begransad. Att han genomgaende sjong vokal-
tekniskt undermaligt dr dock inte sant. Visserligen klagar recensenter redan tidigt
i Taubes karridr pa hans sdngliga kvaliteter, men det finns flera exempel pé att han
ocksa med konventionella matt sjunger sangtekniskt alldeles utmarkt, sarskilt pa in-
spelningar fran 20- och 30-talen.

Det finns, som manga péapekat, ett slags inbyggd distansering i Taubes gestalt-
ningskonst. Taube &r pa ytan extremt tillganglig och begriplig, men berdttandet sker
ofta i latt forkladnad i form av ett scenjag som heter exempelvis Fritiof. Detta gor att
finns en viss kittling i detta att man inte riktigt vet om det dr egna erfarenheter eller
rena pahitt som Taube i egenskap av Frtiof eller Ronnerdahl beréttar om. Detta sdtter
fart pa dhorarnas fantasi.

Nir jag upptrader som Fritiof méste jag emellertid pa nagot satt forhélla mig
till att publiken genom mig hor och ser Taube, som hela tiden finns nirvarande
eftersom bade publiken och jag har sjungit manga av hans sanger och minns hur
han ldt.

Mitt sdtt att tolka hans visor préglas naturligtvis ocksa av hur jag gestaltat andra
sanger dn Taubes, exempelvis mina egna. Det dr ju dessa jag har mest erfarenhet
av att framtrada med. Forutom att vara inspirerade av brasiliansk tradition ar de
uttryck for en typiskt svensk stilblandning: "ett delvis sammanhdngande stilistiskt

falt som spanner 6ver kabarévisa, folkvisa, schlager och jazz”>® Eftersom mina
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sanger dessutom dr paverkade av Taubes skapande, blir hans inflytande 6ver mitt
satt att sjunga dubbelt: jag har, forutom hans sanger, ju sjungit mina egna, Taube-
liknande alster.

Taubes sitt att med samtidig ndrhet och distans ndrma sig sina amnen é&r fore-
bildliga for mig nir jag tolkar hans verk. P4 samma sétt som Taube gor det obekanta
bekant, forsoker jag lasa honom som om jag inte hort honom férut och som om jag
inte visste ndgot om honom. Anda bir jag naturligtvis med mig erfarenheten av hans
sdnger och hans musik, pa samma sitt som Taube bar med sig sin svenska bakgrund
vad han dn diktar om. Min strivan efter en forutsittningslos lasning har i sin tur sin
givna parallell i hur jag vill framfora sdngen. Fastén jag kanske sjungit den hundratals
ganger vill jag, som andra artister, fa den att fo6das pa nytt, som en skapelse i nuet.
For att ater hanvisa till min mytiska modell: Mnemosyne, minnet, talar genom sin
dotter Kaliope som ger sin son Orfevs ingivelsen att sjunga och berétta sa att tidens
hjul stannar.

Sammanfattningsvis dr det jag tycker mig ha lart av Taubes gestaltningskonst kon-

kretion i berattandet, att lamna lyssnarna i fred och att lata texten svéinga.

Inspiration fran Taubes uttolkare
Av Taubes senare uttolkare har jag i forsta hand inspirerats av Olle Adolphson. Den-
nes sitt att tolka Taube har behandlats framst av Frans Mossberg, som understryker
Adolphsons formaga att beritta och det intima tilltalet: "Genom nyanserat sangsitt
och gitarrackompanjemang lyckades Olle Adolphson framhéva vérldar som gomde
sig i visorna som gatt forlorade i okdnsliga och allsangspraglade framféranden.™"

Att Adolphsons gestaltningar ér finstilta &ven jamforda med Taubes egna kan moj-
ligen ocksa ha att gora med att Taube ursprungligen upptradde utan mikrofon och
fick rétta sig efter lokalens forutsittningar. Adolphson borjade sina framtradanden
pa femtiotalet, nar mikrofonen gjorde ett intimare tilltal méjligt utan att hérbarheten
gick forlorad.” Att Taube under sina senare ar anvande storre vokal volym dn mikro-
fonen kriavde kanske ocksa hade att gora med hans avtagande horsel.

Tyvérr begrinsar sig min erfarenhet av Adolphson som artist till en enda konsert
pa Antikmuseum i Stockholm i bérjan av 1990-talet, men denna var avgorande for
min syn bade pd honom och pa Taube. Konserten bestod till storsta delen av vis-

diktarens egna sanger, men som fjarde extranummer framférde han Calle Schewens
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vals, som jag da manga génger sjalv hort, spelat och sjungit. Det tempo Adolphson
slog an var dock betydligt langsammare @n jag var van vid. Vid raderna "och vas-
sarna vagga och nyslaget ho, de doftar emot mig” gjorde han en nastan omarklig
paus fore "ibland”, vilket fick mig att lyssna dn mer intensivt. Vare sig denna gestalt-
ningsdetalj fran Adolphsons sida var uttidnkt i forvég eller en stundens inlevelse blev
detta ett sitt att finga lyssnarens uppmarksamhet, och fran med detta 6gonblick
framstod sangen som helt ny och renskurad. Vid mellandelens mollparti: "Da vilar
min blommande 6 vid din barm, du dunkelbla vindstilla fjard”, lyckades sangaren i
ett slag kommunicera bilden av att fjarden var kvinnan och mannen fastlandet, tva
ménniskor som infogade i varandras vikar och bukter vilade tillsammans. I den sista
strofen fick lyssnaren nagot som liknade en forklaring till det lingsamma tempot;
Adolphson ldt sangen spricka upp i Calle Schewens och Roslagens ros bdda leenden
nér de tillsammans dansade in i soluppgangen, nu inte unga ldngre utan éldrade.

Jag hade fore denna konsert varken forstatt Taubes storhet som visdiktare eller
Adolphsons som interpret. Har framgick detta desto tydligare, trots att — eller kanske
just for att — Adolphsons framtradande var mycket aterhallsamt. Han upptradde iford
kostym och lasglasdgon, sittande pa en pinnstol, medan blicken mest vilade rakt fram,
pa golvet och pa gitarrens greppbrade. Sett ur "den dubbla scenens” perspektiv var
detta ett tydligt exempel pa hur det imagindra universum som artisten frammanade
overflyglade den scen publiken hade framfor sig. Adolphson sjélv var inte ldngre vik-
tig — jag sag bara Calle Schewen och hans roslagsmo dansa i soluppgangen.

Till skillnad fran Taube var Adolphson ocksa musikaliskt skolad. Som manga pa-
pekat var hans gitarrackompanjemang utformade med en medveten enkelhet och
stort raffinemang. Detta mirktes i hog grad vid den ndmnda konserten, och hors inte
minst pa de inspelningar ddr Adolphson sjunger Taube. Ackompanjemanget ar i sin
forfining dock helt underordnat berittandet.

Detta har naturligtvis att gora med att Adolphsons sitt att sjunga, i likhet med
Taubes, dr koncentrerat pa sangens innehéll: handlingen, tankarna och bilderna. Ofta
sitter Adolphson an tonerna underifran, nagot som goér att man omedelbart kdnner
igen honom om man oforberedd skulle fa héra honom i en inspelning av nagon av
hans sanger. Detta kidnnetecken blev periodvis stilbildande och kunde ett tag horas
férvandlat till manér hos andra vissangare. En ovanlig detalj hos Adolphson dr ocksa

att han ibland andas mitt i fraser som andra sangare kanske skulle foredragit att halla
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samman. Egendomligt nog fungerar berittandet 4nd4, eftersom Adolphson genom-
gaende har ett inre, tankemissigt legato som haller ihop det textliga och musikaliska
innehillet. Detta ger en sdrskild tathet & Adolphsons framstillningssatt. Huruvida
detta inspirerats av teatern — hans far var skadespelaren Edvin Adolphson - ar ovisst,
men berdttandet hos Adolphson den yngre sker pa samma sdtt som hos en skadespe-
lare. Han arbetar som jag uppfattar det i samma tradition som Ulla Sjoblom som jag
tidigare hédnvisat till: tydlig utmejsling av enskilda tankar fogas steg for steg samman
till en sanglig helhet. Samtidigt dr det helheten som styr de enskilda tankarna.

Sammanfattningsvis ar Adolphson den som forst gjorde mig uppmarksam pa Tau-
bes poetiska hantverk, och fick mig att forsta att detta kréver intensivt tolknings- och
gestaltningsarbete. Adolphson ansluter i sitt sdtt att tolka Taubes sanger till denne
sjdlv, genom att vara bade “saklig” och “kirv”. Jag forsoker ocksa anvianda Adolph-
sons sétt att tdnka legato for att halla samman en sang. Adolphsons ackompanjemang
ar bade i sin skriftliga utformning och i sitt utférande forebildligt f6r mig genom att
det bade ger melodierna ovantad belysning och lyfter fram och fordjupar textens
innehall. Hari liknar Adolphson kompositorer av lieder och romanser. I detta avseen-
de skulle min Taubeforestillning fa en svaghet — mina instrumentala begransningar
gjorde det omajligt att skapa ett sd nyanserat ackompanjemang som jag onskat.

En artist som 1i sitt forhallningssétt liknar Adolphson ar Monica Zetterlund, som
oftast kallas jazzsangerska, men som ocksa var skadespelare, kuplettsangerska och
vistolkare. Hon gjord en hel LP med gestaltningar av Olle Adolphsons sanger, och
fanns i likhet med honom under det sena 1950- och det tidiga 1960-talet med i kret-
sarna kring Beppe Wolgers, forfattaren Lars Forssell och Ulla Sjoblom. Zetterlund
medverkade i flera av Wolgers kabaréer och var den kanske framsta tolkaren av hans
vistexter, som ofta skrevs till musik i granslandet mellan jazz och visa.” Jag tinkte
ofta pa att Zetterlund skilde sig frain manga jazzsangerskor genom att hon aldrig an-
vande sig av improvisation av typen wailningar eller scatsang. Istéllet var det hennes
textgestaltning som var frapperande, och jag undrade hur hon arbetade, eftersom
hon inte siger nagot om detta i sina memoarer.** En av dem hon samverkade med
mot slutet av sitt liv, forfattaren och pianisten Jan Sigurd sdger emellertid — och har
viljer jag ett langt citat eftersom det dr sa ovanligt och belyser sangarens viktiga for-

beredelseprocess:
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Séngtexten var aldrig ornament pé en jazzlat i hennes vérld. Texten var
kérnan i laten, sjdlva berdttelsen. Och allt skulle underordnas den. Sa hon
andrade och trixade med betoningar och stavelser sa att orden fick maxi-
mal betydelse, intensitet. Hon band samman orden och fraserna sa att de
gav mesta mojliga mening at en text och forstarkte darigenom innehallet,
gjorde det begripligt. Aldrig att hon skulle pausera mitt i en mening, mel-
lan tvd ord som hér samman, d&ven om melodin rakar vara skriven si. Da
gjorde hon hellre om melodin sa att innebérden i texten inte gick férlorad.
Musiken blev aldrig huvudsaken i en sing. Och pa det viset visade hon oss
som skriver texter en oandlig respekt; historien var det viktiga. Orden var av
hogsta betydelse. Och det ér vl det alla kdnner som lyssnar pd henne.

En av de mest fascinerande erfarenheterna f6r mig var att f6lja hennes
arbete med text och melodi. Hon var ingen a vista-ldsare som slanger ur sig
en firdig version av en lat pa fem sekunder. Langsamt och metodiskt fyllde
hon musiken med textens ménniskor. Befolkade liten med de 6den det
handlar om. Hon valde uttrycksmedel, noga och eftertinksamt, bestimde
nyanset, betoningar.

Inget var bara pd “feeling”, pa en hoft. Aven om Monica var jazzsinger-
ska var hon totalt hangiven hart arbete i sitt hantverk. Inget var lamnat at

slumpen.>

Flera av ovanstaende detaljer bekriftas av ytterligare ett kort vittnesmal om hur Zet-
terlund arbetade som skadespelerska: ”Nér regissoren Ulf Andrée raknar upp hennes
fortjanster namner han nérvaro, intuition, tajming. Monica utnyttjar sin musikalitet
och ér alltid noga med fraseringen.”*

Det verkar som om Zetterlund i stor utstrackning arbetade pa samma sétt som
Adolphson, trots att de rent vokalt later sd olika. Zetterlund ar varsam med och utnytt-
jar de enskilda sprakljuden, fonemen, som en del av det musikaliska berédttandet. Detta
gor att musik och text smalter samman - fraseringen kan vara hamtad fran en saxofon
eller en trumpet men beréttelsen och bilderna finns hela tiden narvarande. Zetterlund
skapar ofta en egaliserad klang, fast naturligtvis av ett annat slag dn en klassisk sang-
are. Hennes sitt att utarbeta textinnehall, musikalisk klang och frasering inom samma

gestaltningsram dr annars en direkt parallell till hur sangare i en klassisk tradition ar-
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betar. Jag forsoker anvinda dessa sitt att tanka, sarskilt i de lugnare sangerna.

Det ér svérare att peka pé Taubetolkare i var svenska samtid som direkt paverkat
mig. Jag kan dock identifiera mig med trubadurer som Maria Lindstrém och Par Sor-
man. De ackompanjerar sig sjdlva och sjunger flardfritt, med berattandet i centrum.
Skadespelaren Per Myrberg och sangaren Mikael Samuelson ar ocksd mana om att
gestalta textens innehall. Vid Samuelsons sida finns ofta gitarristen Mats Bergstrom,
som i likhet med Olle Adolphson skapar skenbart enkla men i grunden konstfardiga
ackompanjemang. Per Myrberg har pa sin Taubeinspelning stod av en hel orkester,
som med suggestiva arrangemang backar upp honom.*’ I detta liknar han Sven-Bertil
Taube, som ackompanjeras av en orkester under Ulf Bjorlin som ocksé skrivit arrang-
emang vilka kan leda tankarna till Gustav Mahlers sitt att instrumentera folkviselik-
nande melodier.”® Detta kanske inte verkar sarskilt "trubadurmassigt”, men Taube
var redan tidigt 6ppen for att mera oskolade sangroster kunde ackompanjeras av stor

orkester, som infor framfoérandet av hans skadespel Apollon ombord:

Om alltsa visornas framforande inte kraver singkonstnérer, sa bor daremot
det rent musikaliskt vackra laggas i en fyllig orkester. Det ér just pd basen av
en rik orkester som natur-sdngen kan framforas i pjasen./.../ Alltsd: natur-

sdngare och konstorkester.”

”Konstorkester” ar emellertid inget jag haft tillhands, och det finns manga andra satt
att tolka Taube som jag inte heller anknyter till.

Forebilder fran Italien, Frankrike och Brasilien

I mitt arbete med Taube har &ven utlandska forebilder varit viktiga. Kanske har detta
att gora med att Taube i all sin svenskhet ocksé ér internationellt orienterad. Nar jag
sjunger de italieninspirerade sangerna kdnns det inte alls orimligt att ha de tidigare
ndmnda teatermédnnen Gigi Proietti och Dario Fo i tankarna. Bada har stark forank-
ring i italiensk folklig teater- och musiktradition, inte minst i commedia dell’arte.
Trots att Dario Fo under manga éar utforskat den medeltida gycklartraditionen &r
bade hans och Proiettis sétt att forhalla sig till historien inte pa nagot satt snavt rekon-
struerande. De anvinder istillet traditionen for att berdtta om och stilla fragor kring
var samtid. Proietti 4&r mera musikaliskt inriktad an Dario Fo och anknyter tydligt till
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italiensk kabaré- och revytradition, liksom till amerikanska evergreens. Fo ér a andra
sidan mera diversifierad som forfattare och teaterman. Bada ér, i likhet med de svens-
ka artisterna ovan, noggranna med att texten skall horas och vara begriplig fran forsta
till sista stavelsen, och man far intrycket att bada finns pa scenen for dskadarens skull;
deras sitt att pa scenen vara tillgangliga for och likstdllda med publiken kan ocksa i
vid mening ses som ett uttryck for deras etik, kopplad till en vinsterinriktad politisk
héllning. Allvaret star hos dem inte i motséttning till humorn, som emellertid inte far
bli ett sjdlvindamal: "Jag arbetar aldrig med 16jet for 16jets skull. Det finns alltid allvar
bakom. Det &r sa teater méste fungera, dubbelbottnat och alltid med syftet att forst
och framst underhalla”® Fos uttalande ligger i linje med mitt sétt att forhalla mig till
Taube, och det ligger kanske inte heller sa langt ifran Evert Taubes egen poetik. Bade
i Fos och Proiettis fall handlar det for min del inte om att inspireras av sangtekniska
detaljer, utan mer om en generell attityd till att upptrada pé scenen.

I den franska chansontraditionen kan det, som hos Taube, finnas tvara kast mel-
lan humor och vemod, nigot jag medvetet anknyter till. I Sverige ar sangdiktaren Jac-
ques Brel kanske mest kind for sdnger som den vidjande melankoliska Ne me quitte
pas, men ser man till hans samlade repertoar dr han lika ofta humoristisk, sarkastisk
och rapp, ndgot som kan verka lattviktigt, men som enligt en av hans medmusikanter

oftast innebar motsatsen:

Snabba sénger dr svédrare att gora 4n langsamma. Och roliga sanger &r svara-
re 4n sorgliga. Roliga sanger dr jattesvara — det ér ldttare att fa folk att grata

an att skratta. Och pa scenen lyckades han med béadadera!®'

Négot som skiljer Brel fran Taube dr emellertid den fritande ironin, vilken Taube
néstan aldrig anvander sig av. Medan Brel ar sangdiktare ar en artist som Yves Mon-
tand den skadespelande uttolkaren. Denne ar for mig forebildlig nér det galler att 1ata
sig forvandlas av en text utan att fordenskull uppslukas av den.®

I min inventering av utlandska influenser kommer jag oundvikligen till den brasi-
lianska traditionen, och liksom nar det géller Italien och Frankrike ar det den starka
polariteten mellan humor och allvar, livsgladje och vemod - ibland samtidigt! - som
jag ocksa forsoker ta fasta pd. Av de brasilianska sdngarna har jag péverkats mest

av Chico Buarque, som jag ett par ganger upplevt i verkligheten. Liksom hos Olle
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Adolphson finns till Buarque ldnkar fran den franska chansontraditionen. Under
sin exil bodde Buarque i Frankrike, och en del av hans sanger har fatt fransk text.
Fastan hans musik skiljer sig mycket frdn Olle Adolphsons ar hans sitt att fram-
fora sina sanger snarlikt. Buarque, som niastan uteslutande framfor sdnger han skrivit
sjalv eller tillsammans med nagon kollega, stéller sig framfér mikrofonen, blickar
stint framat och flyttar sig inte ur flacken. Det kan verka som om allting ligger i hur
sangen och texten levereras, men om man ser efter litet noggrannare marker man att
Buarque later ansiktet férvandlas beroende pa vad han berittar om. Detta sker dock
subtilt — han skulle aldrig anvdnda sig av de stora uttryck som exempelvis Brel an-
vander, eller spela sa mycket teater som Montand tillater sig. Buarque har dessutom
néstan alltid sin gitarr pa magen. I hans fall kan man ater citera Fischer-Dieskau:
“Handlungsschauplatz ist das Gesicht des Sangers” — det ar sangarens ansikte som
ar scenen dér handlingen utspelar sig.®* Det Buarque - i likhet med Adolphson och
Zetterlund - visar dr att man inte behover gora stora athavor for att kommunicera
innehillet i en sang.

Jag har ocksa paverkats av Buarques édldre vanner, pianisten och arrangéren Anto-
nio Carlos Jobim och diplomaten, kompositéren och forfattaren Vinicius de Moraes.
Dessa var knappast sangare, men de kommunicerade text battre 4&n manga som i kon-
ventionell mening kallas sa. Dessa tre brasilianare kdnde varandra val och skrev ib-
land sanger tillsammans. Deras verk har en stark férankring i europeiska, afrikanska
och brasilianska traditioner, samtidigt som bade poesi och musik representerar en
nytolkning och omgestaltning av dessa. Texterna levereras med stillsam humor och
distans nér detta dr pakallat, och ndr smartan skymtar fram dr den uppriktig men
aterhallen. Allt hors i rosterna, som dr varma och fria fran sentimentalitet. Deras
sitt att sjunga, vilket hdanger ihop med deras sitt att dikta och komponera, ger mig
upplevelsen av att livserfarenhet och fantasi i deras konst ingar en mérklig férening
med poetiskt och musikaliskt kunnande. De forkroppsligar i hogsta grad kunnande-

i-handling, och utgor naturligtvis, precis som Taube, verkliga typfall av Orfevs.
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Den firdiga forestdillningen

Efter ett par méanaders arbete fick den fardiga forestillningen féljande utseende
(dikterna ar kursiverade)

Fritiof Anderssons paradmarsch
Berittande + Diktaren och tiden I
Damen i svart med violer
Berittande + Diktaren och tiden I1
Serenaden i San Remo

Berittande + Poeten vandrar till fjdlls
Fritiof i Arkadien

Berittande

Malaren och Maria-Pia (a cappella)
Berittande

Kinesiska muren

Berittande +Diktaren och tiden IV
Sa linge skutan kan ga
Extranummer: Den lycklige nudisten (Nudistpolka)

Nir jag sammanstéllt forestdllningen bad jag regissoren Sara Erlingsdotter om hjalp
att lyssna och komma med synpunkter pa upplaggning och framférande. Erlingsdot-
ter har stor kinnedom om Taubes sanger och dr en erfaren vissangerska. Under en
eftermiddag spelade jag upp forestdllningen for henne. Hon menade att jag skulle
stryka Hdr dr den skona sommar, som da dnnu fanns kvar, eftersom den f6ll ur den
ram som skapats kring antiken och rendssansen.

Erlingsdotter betonade att jag inte skulle fixera mig vid dragspelet och mina spel-
tekniska brister. Hon ansag att folk omedelbart dnda skulle forsté att jag inte var en
sjungande dragspelare utan en sangare som trakterade dragspel. Hon betonade ocksa
att min styrka i forhallande till materialet lag i min texttolkning och -gestaltning
och att jag inte heller skulle ldgga for stor vikt vid sjungandets tekniskt-musikaliska
aspekter, utan koncentrera mig pé att berdtta om Taube pa mitt eget sitt och pa att

formedla sdngernas textinnehall i gestaltningen. Hennes instruktioner var bade be-
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friande och upplyftande, och forestallningen hade premidr pa S:t Gertrud i Malmo
den 7 juli 2007.

Det ar denna firdiga forestallning som jag nu skall ga igenom i syfte att artikulera
min orfiska tolknings- och gestaltningspoetik.

Jag kommer néstan uteslutande att uppehalla mig vid texterna - musiken har ut-
tommande analyserats av Olle Edstrom.®* Jag tillater mig att pa faktamassig grund
foresla tolkningar i avsikt att vidga diskussionen kring Taubes skapande och poetik.
I manga fall kommer jag inte med nagot nytt, och da blir avsnitten korta. I en del an-
dra fall, som nar det giller Fritiof Anderssons paradmarsch, Damen i svart med violer
eller Fritiof i Arkadien menar jag mig ha kommit vissa saker pa sparen som Taube-
forskningen, vad jag kan se, hittills inte behandlat. Det dr ocksé fragor av detta slag
som jag menar kan ge intressanta forskningsresultat om de stills direkt i en praktisk,
tolkande kontext.

Sangtekniska fragor ber6r jag ndstan inte alls, da jag inte tycker de dr speciellt
viktiga i sammanhanget. Daremot beror jag kortfattat mitt ackompanjemang och
tankarna bekom detta. Jag jamfor, utifran mina egna upplevelser, mina gestaltning-
ar med sadana som gjorts av Taube sjilv, Olle Adolphson, Par S6rman, Sven-Bertil
Taube, Per Myrberg, samt duon Mikael Samuelson och gitarristen Mats Bergstrom.®
Deras gestaltningar ar bade tillrackligt lika och olika mina egna for att en jamforelse
skall vara givande. Min framstéllning dr inte systematisk pa sa vis att alla inspelningar
av en viss sang jamfors. Jag forsoker istdllet hitta signifikant olika eller likartade in-
spelningar som tillfor kunskap om olika gestaltningsperspektiv.

De analyser jag gor r, som jag tidigare papekat, hela tiden inriktade pa att komma
det sceniska framforandet tillgodo, for det forsta genom att géra mig mera medve-
ten om textinnehallet, vilket jag menar ger mig storre artistisk auktoritet och tro-
vdrdighet, for det andra genom att underldtta memoreringen av texterna, och for
det tredje genom att analyserna som underlag for det som 6versattningsforskaren
Johan Franzon kallar metanarration eller metapresentationell kommentar. Franzon
anvander i likhet med Anthin dven den etablerade termen mellansnack for detta slags
sammanbindande kommentar. I mitt fall tycker jag att termen ar missvisande, da
mellansnack antyder att det dr nagot substanslost och ovidkommande som pagar i
vdntan pa sangerna. I min forestdllning ar den metapresentationella kommentaren

helt central, varfor jag i samband med Diktaren och Tiden kallar den del som inte ar
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Taubes dikter for berdittande. Denna term dr egentligen ocksa inadekvat, eftersom
berdttande ofta ar knuten till nagot slags story, medan jag anvinder mina och andras
forskningsresultat som underlag. Man hade kunnat tinka sig muntlig reflektion, men
jag anvinder redan bendmningen reflektion for min skriftliga framstéllning, och da
blir detta ocksé oklart. Ordet kommentar tycker jag antyder ett distanserat, icke-ge-
staltande perspektiv, och detta stimmer inte heller. Jag kan bara konstatera att det
betecknande nog inte finns nagon riktigt bra term f6r den muntliga framstallning
som sker mellan sdnger pa en konsert- eller teaterscen, ndgot som pekar pa att detta
slags metanarration blivit styvmoderligt behandlad.

Berittandet har flera funktioner: dels ar det kontaktskapande eftersom publiken
forutom sangaren far mota en talande artist. Men det ar framforallt avsett att, precis
som i Dowlandférestéllningen, ge publiken en forforstaelse i nuet. Eftersom ménga
av de sanger jag framfor ér vialkanda, har beréttandet ocksa funktionen att knyta pu-
blikens tidigare erfarenheter av Taubes sanger till ny kunskap om dessa. Ytterst syftar
alltsd analyserna till att sitta igang publikens egna, inre bildskapande.

I min forestillning har dven Taubes dikter och Shakespeareéversittningar, till-
sammans med den muntliga reflektionen, en metanarrativ funktion. Bortsett fran
den langa Kinesiska muren fungerar dikterna som introduktioner till och anger en
moijlig lasart for efterfoljande sanger. Dikterna styr, precis som den muntliga reflek-
tionen, lyssnarens bildskapande, och 6ppnar dirmed for hennes fantasi i en riktning
jag tycker passar som associativ ingang till sangerna.

Det finns pa sa sitt i Diktaren och Tiden vissa likheter med Jag, jag och bara jag!,
dér det inte dr jag utan "Dowland” som reflekterar kring musikaliskt och litterdrt ska-
pande. Som metanarration har "Dowlands” installationsforelasning samma funktion
som min muntliga reflektion och Taubes dikter gemensamt har har.

Mellan min analys av sangerna presenteras metanarrationen, alltsd mitt berét-
tande plus Taubes dikter, i skissform. Den muntliga reflektionen ar i forestallningen
strukturerad och planerad men inte manusbunden. Den star i kursiv och ér avsiktligt

talspraksaktig, ungefdrligen nedtecknad efter vad jag brukar siga.
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Fritiof Anderssons paradmarsch

Fritiof Anderssons paradmarsch publicerades 1929 i Fritiof Anderssons visbok. Texten
verkar i forstone besynnerlig, och man verkar pa forskningshall inte ha intresserat
sig speciellt for innehallet.®® Den nordlige musikanten Fritiof Andersson med sné
pa hattbrittet introducerats i den forsta strofen, som verkar tilldra sig i Stockholm
— det ar "bylingar” som anmodas att buga sig for Fritiof och hans kumpaner som ér
pé vag till Sodermalm, kanske efter ett besok pa Den Gyldene Freden. Darefter borjar
emellertid musikanterna “som fros och svalt men segrade andé” sin resa i "Arabiens
land”. Via Faraos Egypten hamnar man i Cadiz, ddr man stannar upp "en tid”. Slutli-
gen hamnar man, via en kort visit i Birka och Boras och efter en fird 6ver Biscaya, i
Bordeaux, dit man hela tiden varit pa vdg. Finns det nagot monster i detta?

Texten anknyter, som ménga papekat, till Frans G Bengtssons dikt Den franske
kungens spelmdn.” Denna handlar om de musiker som fungerade bade som militar-
musiker och underhéllare. Taubes marsch kan ldsas som en replik till Bengtsson, som
framstdller musikerna som ganska raa séllar. Taube visar istdllet musikern, i allians
med 6verheten, i rollen som kulturbdrare. Sangen utgér i denna mening en humoris-
tisk forhistoria bade till Bengtssons dikt och till fransk kultur, och skildrar, om &n na-
got improviserat och sjalvsvaldigt, en av de viktigaste kulturvégarna till Visteuropa.
Jag har inte sett nagon kommentera detta, varfor det kan vara vart att se nirmare pa.

Taube borjar nagot kryptiskt vid "Roda flodens krok” Denna krok tillhor tro-
ligen inte den roda flod man hittar i Sydostasien utan syftar nog pa det Anatoliska
hoglandets stora flod, vilken numera heter Kizilirmak. Den gar, just som Taube
sager, i en valdig krok fran bergstrakterna mitt i nuvarande Turkiet och ut i Svarta
havet och ér @n idag r6d av uppslammad jord. I dess ndrhet gjorde man 1905 en
nyupptickt av den hettistiska kulturen, som har mangtusenariga rétter. Man fann
da i den hettitiska huvudstaden Hattusa - som verkligen ligger mitt i flodens krok
- arkiv med lertavlor med kilskrift pa akkadiska fran det tredje artusendet f.Kr.
Man fann ocksa inskriptioner med ett slags hieroglyfer, vilka uttyddes 1915.% Des-
sa dokument av lera och sten innefattade en stor mytisk litteratur liksom statlig
bokforing och militdra fordrag. Fynden, som det berittades mycket om i tidning-
arna vid den tid da de gjordes, kan mycket vl ha inspirerat Taube till att forldgga
sangens borjan just hit. Huruvida hettiterriket leddes av en “sultan” kan man undra
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- sultaner fanns daremot i omradet senare, under det ottomanska imperiet.

Direfter dr det Egyptens hogkultur som besoks av den frimodige Fritiof och hans
musikerkolleger. Detaljen med sidentiltet - ocksd Gamla testamentet utspelar sig till
stora delar i en téltkultur — kan Taube ha hamtat fran ndgon av de berdmda skildring-
arna i bild av slaget vid Kadesh 1274 £ Kr., da Ramses II ledde striderna fran en guld-
tron i sitt talt. Ramses II lat ocksé skriva ned en skildring av detta slag och lit uppfora
atskilliga monument till sin dra.® Slaget stod dessutom mot just hettiterna, som ett
sekel senare forsvann fran den historiska scenen och uppgick i andra folkslag.

Om man vill skildra litteraturens och musikens vag till Europa ér det inte under-
ligt att efter Egypten stanna till i Cadiz. Férbindelsen med 6stra Medelhavet ar tydlig,
eftersom staden anses ha grundats av fenicierna omkring ar 1200 f.Kr, alltsa strax ef-
ter det att Ramses II lit skriva ner sin berittelse. Cadiz raknas av manga som Europas
aldsta stad. Har gor Taube dock en kronologisk avvikelse: ”Kung Alfonsius” syftar pa
den forfattande Alfons X som under 1200-talet e.Kr., alltsa drygt tvatusen ér senare,
fraimjade konst och kultur i sitt rike.”

I Cadiz i Kastilien dér stannar vi en tid”, siger Taube. Musikerna behover kanske
vila upp sig infor nésta langa marsch, dir musikanternas folje ses pa avstand: "Dar
gar en hir, ddr gir en hop, en liten men en god/.../den kraver vin och kyssar och
den kréver drakars blod” Har identifierar Taube f6ljet med andra mytiska hjaltar,
som ocksa stridit for godheten, som Siegfried, S:t Goran och S:t Mikael, vilbekanta
drakdédare. Har far vi plotsligt veta att gruppen hela tiden varit pa vag till Sverige:
”Och bugen er i borgare i Birka och Boras”. Att Birka grundades pa 800-talet stim-
mer med kronologin, men i sista strofen verkar det som om utflykten till Sverige bara
skett i fantasin. Fiarden 6ver Biscaya hade vil varit mera naturlig om den skett fran
Cadiz efter en rundning av Iberiska halvon och att man till sist kommit till Birka och
Boras? Detta dr ocksa vad Taube gor pa sin inspelning fran 1933.”" Men han tycks
ha foredragit att lata resan sluta i Bordeaux trots att detta bryter logiken, kanske for
att refrdngen ju slutar med namnet pa denna stad. Att Taube till slut vdljer att publi-
cera sangen med en text som slutar i Bordeaux kan ocksa bero pa att Alienor (Eleo-
nor) av Akvitanien regerade detta rike — om én fran Poitiers - under hogmedeltiden.
Taube skulle senare skriva om denna trubadurkonstens beskyddarinna bade pa vers,
Eléonore d"Aquitaine, tonsatt av Gunnar Hahn, pa prosa i Vallfart i Trubadurien och

Toscana och slutligen i dramats form i Richard Lejonhjirta och Filip II. Satsen ”Vart
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skepp dr sjdlva friheten, besdttningen ar bl&” syftar troligen pa att blatt dr den fran-
ska trikolorens forsta firg och traditionellt uppfattats som den forsta i triaden frihet,
jamlikhet, broderskap.”? Taube knyter hir elegant samman slutstrofen med sangens
underrubrik: "En sédng for det svenska humoret, for friheten och kamratskapet.”
Men sangen tillkom och publicerades ju redan under tjugotalet? Skulle Taube re-
dan da ha intresserat sig for Eleonor av Akvitanien? Mycket tyder pa detta. Enligt
Georg Svensson ér redan Taubes forsta langa vistelse i San Remo 1920 avgoérande for

hans framtida intresseinriktning:

Dessa manader vid Medelhavet, varom breven beréttar i uppsluppen ton,
skulle bli av stor betydelse f6r Evert Taube pa ett djupare plan. Han gjorde
sin forsta bekantskap med den provensalska kulturen och diktningen, han
upplevde Dante i florens och de romerska poeterna i Rom. En sorts poetisk

himlajord 6l ner i hans sjil. Han hade funnit nya kallor att 6sa ur.”?

Paradmarschen gor som synes uppehall i skriftliga hogkulturer som styrs av littera-
turframjande hérskare, och farden stakar ut kulturens, enkannerligen skriftkulturens,
vag till védst. Kulturen — poesin och musiken — kommer Osterifran, och det ar dérifran
Taube later Fritiof himta sin inspiration: ”Blott barbarit var en gang fosterldndskt”,
som Tegnér skrev i en dikt vi skall mota senare i min framstdllning. Det “svenska”
ar hettistiskt och egyptiskt, kastilianskt och franskt, sdger Taube. Fritiof Andersson
och hans fredliga musikanter forvéntar sig visserligen att alla skall sta vid sidan och
buga djupt. Detta kan man visserligen med Lars Lonnroth kalla “imperialistiskt”,
men min samlade beddmning ar att Taube inte dr storsvensk i denna valdets mening,
sin oscarianska orientering till trots.”* Det man skall buga for overallt dr inte Sve-
rige, svenskheten och den svenska monarkin. Det dr de internationella och samtidigt
svenska musikerna, “en hédr som frés och svalt men segrade dénda” — som i egenskap
av kulturbérare pockar pa omgivningens uppskattning. Taube kunde med sitt bekraf-
telsebehov sikert identifiera sig med dessa, men i “det svenska huméret” ingick for
Taube ocksa en stor portion sjdlvdistans och att inte gnilla.

Trots alla nederlag lever sangen och musiken vidare. Harskare forgar, men musi-

ken bestar, sdger Frans G Bengtssons spelmén:
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Ghibellin och guelf och pave och spanjor
ha vi foljt, tills deras harlighet férsvann.
Mangen furste ha vi tjdnat, tills han for

i en svart kaross med flordraperat spann.

Nistan tjugo ar senare skulle Taube publicera ytterligare en ballad med anspel-
ning pa samma dikt: Balladen om Frans G Bengtssons spelmdn, som dock ar mera av
en direkt hyllning till den yngre skaldebrodern och saknar de eleganta men oupp-
marksammade historiska anspelningar som kannetecknar paradmarschen. Melodin

saknar ocksa foregangarens melodiska och rytmiska schwung.

Gestaltning
Det som styr uppldggningen av min gestaltning dr den textanalys jag gjort kring hur
man forflyttar sig fran st till vést. Detta dr dessutom ytterst gynnsamt som ren min-
nesteknik — om jag efter Stockholmsinledningen sedan borjar i Turkiet vet jag att
nésta anhalt dr Egypten, ddrefter Cadiz. Minnestekniskt navigerar jag efter kartan
och berittar om de olika bilder jag ser i respektive land. Det fungerar ungefar som
Google Earth: man zoomar in ett sdrskilt land, lyfter sedan igen och far vidare till
nésta anhalt, vilken ater zoomas in pa detaljniva. Eftersom jag vet att exempelvis bur-
nus och baldakin syftar pa olika sorters tyger och kldder kan jag visualisera detta for
min inre blick, och publiken ser och kdnner att jag vet vad jag talar om. Att jag har
ett kunskapsmassigt forhallande till sangens uppldggning och detaljer menar jag att
publiken mérker. Om inte annat gér det mig sakrare i mitt beréttande.

Paradmarschen gér i 6/8-delstakt. Pa en inspelning fran 1933 sjunger Taube an-
norlunda @n sangen star noterad i senare kéllor.”” Han sjunger exempelvis inte tva
jamna punkterade fjardedelar i "bréder”, snarare en fjardedel plus attondel, vilket
ger en ton av skotsk eller engelsk marsch. Olle Adolphson gor samma indelning.”®
Taube dndrar texten ”Stdll er hér pa sidorna” till: “stall er runtomkring pa sidorna’,
en fras som bildar fyra kvartoler mot tre attondelar, vilket ger energi at texten, nagot
Adolphson emellertid inte anvinder sig av.

Jag anvinder genomgaende Taubes indelning eftersom jag tycker att detta svinger
battre an den noterade versionen. Adolphson borjar i ett ganska lugnt tempo, men

oOkar efterhand, medan jag forsoker halla samma puls hela vigen.
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Det ackompanjemang jag spelar pa dragspelet liknar snarare italiensk tarantella
an marsch. Detta tyckte jag passade med den 6vriga italienanknutna repertoaren.
Jag inleder marschen med ett litet forspel som jag visslar, nagot som jag senare upp-
tackte att dven Taube gor pa den inspelning jag ndmnde. Jag gor forspelet olika langt
beroende pé lokal och andra omstidndigheter, som huruvida nagon presenterat mig i
forvag eller ej. I forspelet och i den forsta strofen spelar dragspelets hogerhand uni-
sont med melodin.

Forsta strofen dr vilkand for publiken, och jag sjunger den vilande och avspant
for att publiken skall hinna vanja sig vid mig - jaha, han spelar dragspel och sjunger
pé skanska och han har blé skjorta och strahatt. Den vilkidnda sangen etablerar en
overenskommelse med publiken kring vad som kommer att hdnda. Dessutom ar det
tacksamt att borja med att saga: "Har kommer Fritiof Andersson’, eftersom det gor
presentationen av mig inbyggd i sangen och blir ett sétt ta sig ur den besvirliga situa-
tionen att behova forhélla mig till bade Taube och Fritiof.

I ackompanjemanget liter jag vansterhanden sangen igenom spela baston och
ackord. I hogerhanden anvinds tre olika slags ackompanjemang. Efter melodipre-
sentationen i forsta strofen later jag en kontrapunkterande motstimma tillkomma. I
fijarde strofen har ackompanjemanget liggande toner, anspelande pa "dér stannar vi
en tid”. Jag hojer gradvis tempot igen under: "sa gar vi ndgra mil igen”. Kung Alfonsius
far sjunga med svensk latinobrytning i "Hej om ni vill, sdga bara till, sa gar vi hem
till Soder”, och jag gor break pa ettorna i takten. Vid "och bugen barceloner” tar jag
upp tempot igen, och behéller detta till strofens slut. Den femte strofen, "Dar gar en
héar” framfor jag svagt men intensivt, och hojer sedan volymen pa "och bugen er i by-
lingar”. Vid “trumpet och valthorn blas” gor jag en liten fanfar i ackompanjemanget.
Den sista strofen ackompanjerar jag som vers tva och tre, alltsd med en kontrapunk-
terande motstimma i hogerhanden, och jag later singen kulminera pa “buga dig du
brusande Biscaya” och sjunger sangen stort och 6ppet dnda till slutet.

Genomgéende lyfter jag fram Taubes roliga allitterationer: i burnus och baldakin,
buga dig du brusande Biscaya, liksom naturligtvis rimmen. Jag haller dock ner volym
och artikulation en aning. Sangen far inte bli for storvulen eftersom det da inte finns
mojlighet att expandera uttrycksméssigt senare. Jag vill att inledningen skall vara

avspant svangig och inbjudande och sla an en varm ton for hela forestdllningen.
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Berdttande och Diktaren och Tiden 1

Min forsta egna upplevelse av Taube var ndr jag horde Nudistpolka pa min farmors 78-
varvsgrammofon. Sd borjade min relation till Taube, och ndstan alla som bor i Sverige
en lingre tid far efter hand ett eget forhdllande till honom.

Pd senare tid har jag kommit att intressera mig for hans forhallande till sina litterdira
forebilder. [Har berittar jag nagot ur den foljande analysen av Damen i svart med vio-
ler. Jag slutar med att relatera Dafnemyten. Killnymfen Dafnes forsvinnande foregrips

och fortydligas genom att sangen foregas av den Shakespearesonett som slutar:]

Nir jag har sett hur tingen véxlar s,
sett ting bli ingenting pa en minut,
da foljer tanken mig vart jag ma ga
att Tiden tar min élskade till slut.
Den tanken liknar sjdlva dédens kval:

den véacker fruktan men ger intet val. 77

Damen i svart med violer

Damen i svart med violer ur samlingen Svdrmerier fran 1946 har en textmassigt rik och
genomarbetad struktur, vilken dr litt att missa bade vid forsta och andra ahorandet.
Séngens sensuella och musikaliska dimensioner &r, som sa ofta hos Taube, sa forle-
dande vackra att man litt glommer vad texten handlar om. An mindre ténker man pa
hur den &r konstruerad. Sangen &r uppbyggd som en enkel AABA- form, ddr B utgors
av ett mollparti: "HOr i moll gdr nu musiken”. Den forsta strofen &r helt enkelt ett por-
tratt av en dansande, brunlockig, svartklddd kvinna med “violer i barmen”. Men vem
ar hon? Man vet att Taube var foralskad i och tillignade saingen Margot Lithander som
introducerat honom i medeltidens provensalska trubadurlyrik.”® Han hade ocksa vid
nagot tillfille sett henne dansa i mork klanning, och att han uttalat sett henne som fore-
bild for sangens dam i svart.” Nér jag vid ett seminarium pé Jonsereds herrgard hosten
2009 fick mojlighet att tala med Margot Lithanders son sa denne dock: ’Mamma hade
inga violer pa sig ndr hon dansade” Detta bekriftade en gissning jag haft, namligen att
Taube kanske himtat idén om violerna fran annat hall, nagot jag skall aterkomma till.
Andra strofens fraga: ”Var har jag moétt dig, du kallnymf i Norden?” later i for-

stone narmast studentikos. Som namndes inledningsvis anvinde Taube denna typ av
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mytologisk och hogtravande jargong, nagot han hade gemensamt med en del av sina
antikdyrkande vinner pa Freden. Man skall nog inte lata sig forledas av detta. Har ar
Taubes syfte mera precist, och tjdnar till att binda ihop sangen genom att "kéllnymf”
anspelar pa slutstrofens sista rad: "Damen som dansar dr Dafne som flyr”, som ér
en elegant sammanfattning av sdngens innehall i de medeltida trubadurernas anda.
Dessa sammanfattade ofta pé sista raden sdngens kidrna. Dafne var just en kéllnymf,
som flydde undan guden Apollons ivriga uppvaktning. Dafne méter vi dven hos Pet-
rarca, som Taube ofta hénvisar till. I dennes Canzoniere anvands anspelningen pa
den undflyende Dafne i manga av dikterna, inte séllan genom en allegorisk anvand-
ning av lagertrddet. Redan namnet pa foremalet for poetens tillbedjan, Laura, syftar
pé nymfen som forvandlas till ett lagertrad.®

Det var emellertid inte bara Apollo som hade kirleksproblem. Aven Zeus hade
sina fordlskelser, och en av de mest vilkdnda gillde ocksa en kdllnymf, ndmligen
Io. For att dolja henne for sin hustru Heras blickar férvandlade Zeus henne till en
kviga. Nar Zeus sag hur sorgsen Io blev 6ver att inte kunna gora nagot annat an att
beta, forvandlade han hennes tarar till violer, och det grekiska namnet for viol &r just
Io. Genom a ena sida Dafnemyten och a den andra violernas mytiska anknytning
anspelar Taube darfor pa tvd mytologiska karlekshistorier dir gudar olyckligen atrar
kallnymfer som forvandlas.

Genom arhundradena, for att inte sdga artusendena har violen emellertid haft
andra symboliska konnotationer. Under medeltiden var den en symbol for jungfru
Marias 6dmjukhet, men symboliserade dven trohet.*’ Min bedomning dr att den be-
laste Taube var bekant med dessa referenser.®> Nu menar jag dock inte att det var
trohet och blygsamhet Taube var ute efter att gestalta. Inte heller verkar det troligt
att Taube bara allmént refererar till den i hans samtid ganska vanliga seden att méan
uppvaktade kvinnor med brostbuketter Inte heller ar det rimligt att Taube enbart
hénvisar till kinda bilder pa beromdheter, som faktiskt bar brostbuketter pa portritt
i veckotidningar.® Istillet &r min hypotes att Taube refererar till en dam i svart med

violer pa ett berdmt portritt signerat Edouard Manet 1872:

Det ar en kvinna i svart: hatten vars band lockar sig kring hennes ldnga, svan-
lika hals och kldnnningen med sin laga krage har en matt korpsvart glans mot
hennes bleka hy. Svértan har firgat 6gonen utan att férta dem deras gyllene

glans: den blick de anlagger pé livet ar barnstensskimrande och varm, helt
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frammande for den begravningsutstyrsel hon nonchalant bér. En bit linnetyg
syns genom brostbukettten och lamnar en bit hud naken. Allt detta medan
hennes kastanjebruna, ostyriga har ringlar ut under hatten. Munnens fylliga
lappar gor en ansats till en lustig min, till halften smeksam, till hélften trum-
pen.. Pa brostet, dér det kunnat sitta ett smycke, bar hon en bukett violer. Det
finns stolthet i detta ansikte hos en kvinna som inte ler, bade i det modiga sitt
pa vilket hon haller huvudet och i hennes lugna och sékra blick. Det ar en
stolthet som kunde emotsagts av violbukettten, men denna gér val ihop med
hennes uppriktiga och otdmda ansiktsuttryck. Utan vare sig uppblasthet eller

arrogans har denna dam ett sitt att vara sig sjélv i all enkelhet.®*
Denna beskrivning dr som en mera utarbetad version av inledningsstrofen:

Damen i svart med violer i barmen,
skimrande marmorvit skuldra och hals,
nacken med guldbruna lockar och armen

svavande vinglatt i yrande vals. #

Damen pa Manets portritt forestiller konstnarens nira vin och svéigerska Berthe
Morisot. Hon och Manet hade inte nagon karleksrelation, men deras vanskap var
passionerad och saknade inte erotiska 6vertoner. Manet malade flera portritt av Mo-
risot, men detta har blivit sarskilt beromt och omdiskuterat. Nar portrittet stdlldes ut
i Paris 1932 pd Musée de 1’ Orangerie, tolkade poeten Paul Valéry Morisots ansiktsut-

tryck nagot annorlunda:

Det som framférallt slog mig var det svarta — det absolut svarta i den lilla
begravningshatten, vars snoren blandas med det kastanjebruna héret dar
det glimmar till av ljus: det 4r en svérta som bara kan vara Manets. Dessa
svart streck innesluter och framhaver ett ansikte vars alltfor stora, svarta

6gon har ett tankspritt, ndstan franvarande uttryck.5

Min gissning ér att Taube kinde till detta beroémda portritt och att han ocksa var
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vilbekant med Manets och Morisots ofullbordade passion. Enligt en del kéllor lar
Morisot ha velat gifta sig med Manet, men detta var omojligt eftersom han redan var
gift med hennes syster.*” I Taubes fall var det pa sétt och vis det omvanda som géllde:
han ville verkligen inleda en forbindelse med Margot Lithander, men hon avvisade
honom med en god portion humor och distans.®

I andra strofen fragar sig poeten fortsattningsvis om han sett denna kéllnymf ”i
drommen’, pa sin “vandring runt jorden”, eller ”i Arkadiens land”. Ddrmed har po-
eten i tre korta fraser tickt in hela den ménskliga tillvaron: férutom drémmens vird
aven diktens — det pastorala Arkadien — och den konkreta jordiska verkligheten.

I mollpartiet tycker sig diktaren ha forstitt var han tidigare mott den dansande
svartkladda skonheten, nimligen "bland branningar och skar”. I slutstrofen inser han
dock sitt misstag — damen i svart “ser inte sangarn som drommer i salen” utan dansar
forbi honom rodnande i nagon annans famn.

Den bitterljuva slutraden "Damen som dansar dr Dafne som flyr” sammanfattar
sangens innehall. Aven hir finns det likheter med Dansen pd Sunnand; Rénnerdahl
drommer om Eva ”i en hogre rymd”, medan den som i verkligheten far henne ér
fanrik Rosenberg. Det finns ibland hos Taube en ensamhet och isolering som ibland
forknippas med diktarkallet, men som ocksa kan tolkas som rent socialt utanforskap,
nagot som Olle Adolphson papekat i sin inkdnnande text till CD:n Olle Adolphson
sjunger Taube.* 1 Den 17:e Balladen, den enda sang dar Taube i rollen som poet dppet
kritiserar sin publik och sina valgérare — en sang han sjdlv aldrig spelade in - pekar
Taube sjdlv pa béda typerna av utanforskap, men slutar med att hénvisa till en rost
som hors blott av poeter”. Det dr naturligtvis musans rost han hinvisar till, i en tydlig
anspelning pa antikens mytologi.”

Damen i svart med violer éar saledes en sang med flera bottnar, och kanske kom-
mer nagon sd smaningom att i nagot av Taubes méanga tusen brev hitta bekriftelsen
pa att det verkligen d4r Manets portritt som varit en av poetens inspirationskallor nar
han skapade den. Jag ser min spekulation som ett uppslag pa ett vidare félt, ddr man
mera generellt skulle kunna undersoéka Taubes férhallande till bildkonst, skulptur,
och arkitektur.
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Gestaltning

Aterigen ir det analysen som helt firgar och bestimmer min gestaltning. Taubes sitt
att referera till ett kdnt konstverk forstiarker den sméartsamma ton som ligger under
den dansanta musiken; damen i svart ér inte verklig, levande, hon ér en bild, en illu-
sion. Det visar sig ju ocksa att det 4r den undflyende Dafne som sangaren jagar.”!

Taube har pé sin inspelning givit sangen en allvarligt gravitetisk karaktar genom
att vilja ett langsamt tempo.”” Detta tycker jag gor sangen nagot tung. Jag har for
gestaltningen av Dafnes flyktighet valt ett littare tempo, nagot jag har gemensamt
med Olle Adolphson, Mikael Samuelson och Sven-Bertil Taube.”® Detta gor dock att
man maste andas snabbt mellan fraserna, sa att inte tempot bryts sonder av flasighet.
Sangen ar byggd i formen A-A-B-A, och den forsta A-delen ger jag denna ldtta, pre-
senterande karaktar utan att melankolin blir féruttagen.

Den andra A-delens fragor far en morkare karaktdr genom djupa, liggande under-
stammor i dragspelets hogerhand. Jag liter B-delens mollkaraktar firga rostklangen,
men inte morkare som man mdjligen kunde vénta sig, utan ljusare. Inte heller sanker
jag tempot i molldelen, som en del uttolkare gor. Jag menar att den gestaltningsvig
jag valt vinner pa ett bibehallet tempo, da detta gor att mollfargen tillfor en suggestiv
oro — mollklangen gor att singaren tycker sig minnas damen i svart: "Hor i moll gar
nu musiken, ack nu ser jag vem hon ér!”

Poeten, eller "sangaren’, har under hela skildringen pendlat mellan att beritta om
damen i tredje person och att tilltala henne med "du”, och mitt i molldelen gar han
aterigen over till andra person: Minns du stormen juninatten etc.” Jag ger forsiktigt
sangen tydligare karaktdr av direkt tilltal nar Taube anviander du-formen, som é&r for-
knippad med letandet i minnet, medan beskrivningen av damen i tredje person ar
forbunden med nuet pa dansgolvet.

I den sista A-delen talar sangaren ater om Damen i svart i tredje person, iaktta-
gande. Han forstdr nu gradvis att han alls icke har mott henne forr - och sammanfat-
tar till sist insikten att hon dr en produkt av hans fantasi och atra, en mytisk Dafne.
Aven om sdngen ir tragisk stryker jag inte under melankolin. Jag menar att det fung-
erar bittre att istédllet lata sorgsenheten framtrada mera sakligt i kontrast till valsens
latthet och den livsbejakande rodnaden hos den dansande damen, som nu brinner
for en annan. Det finns ju ocksd ett drag av njutning i att bli sviken, en upplevelse jag

tror att man ocksa skall 6ppna for hos publiken.
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Ackompanjemanget har jag dven i denna sang givit tre karaktarer i hogerhanden.
Under den forsta A-delen spelar jag melodin, under den andra en langsam motstam-
ma med underliggande ackordtoner. I molldelen anvénder jag ett figurerat ackompan-
jemang i hogerhanden, utom vid “tog violer till din famn” dér jag gér 6ver till ackord
for att lata B-delen kulminera i detta avsnitt. I den sista A-delen atergér jag till att som
i den forsta A-delen spela melodin. I singens sista takter anvander jag, for att skapa en

avrundande karaktér, den andra A-delens ackordmissiga ackompanjemang.

Berdttande och Diktaren och Tiden 11
Taube dlskade liksom Shakespeare Italien. Och Taube dlskade Shakespeare. De hade

ocksa gemensamma litterdra forebilder, som den romerske skalden Horatius och rensds-
sansdiktaren Petrarca. Om Shakespeare ndgonsin var i Italien vet man inte, men Taube
vistades mycket vid Medelhavet, och det italienska San Remo var den plats han kom till
forst — han anlinde fran Paris tillsammans med Astri Bergman. De forlovade sig dir.
Men forlovningen slogs upp eftersom Astris pappa tyckte att Taube var en slarver. De
skulle gifta sig forst flera ar senare. Medan Taube kdinde sig sviken skrev han Serenaden
i San Remo, med italiensk inspiration, bade i melodi och text. Hos rendssanspoeten
Petrarca - som dven Shakespeare beundrade - dr vinden viktig. Laura betyder bdide
vinden” och “lagertrdd”, och det var ocksd namnet pd hans dlskade, som han besjong
i otaliga dikter — och om han nu inte fick henne i verkligheten, fanns hon hos honom i

dikten, som en vind: [sonetten ldses i sin helhet och slutar:]
/./
Vem hejdar Tidens anlopp, hindrar att

han dodar Skonheten som jag har kir?

Ack ingen — om det undret ej, min vin,

att i min sang din skonhet blommar dn.
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Serenaden i San Remo

Taube traffar under det tidiga 1920-talet Astri Bergman i Paris, och de reser till-
sammans till San Remo. Hans frieri avslas dock inledningsvis, eftersom Astris far
forst inte accepterar Taube som mag. Serenaden i San Remo lér vara skriven utifran
Taubes besvikelse, och den publiceras ocksa separat redan 1923, innan han ater tréf-
far Astri och gifter sig med henne. Sangen har klara drag av italiensk musik, kanske
bade sadan Taube moétt pa Pampas genom sin rumskamrat och ldrare Vittorio Porrini
d’Angelo och musik han lyssnat till under det tidiga tjugotalet pa plats i Italien.**

Gestaltning

Med sin vokala langlinjighet tycker jag att séngen lampar sig utmarkt for att sjunga
med mera klassisk sdngteknik. Serenaden ar melodiskt mycket elegant byggd med
tva tydliga kulminationer, som i forsta strofen intraffar vid texten "den ensammes
stunder” och "lekande vind”. I noterna star ingen repris noterad, men Taube gor pa
sin inspelning en sadan fran den andra kulminationen, och denna har jag 6vertagit.
Sangen dr italiensk ocksa till sin text. Tranaden och den lekande vinden mdter man
redan hos Petrarca. Laura ér den élskade, och vinden heter l'aura, ndgot som fore-
kommer 6verallt i Petrarcas Canzoniere.

Sangen har fyra strofer, men jag anvinder bara de tva forsta. Tredje och fjarde
stroferna menar jag dr bade kryptiska ("har dir du log at den lustiga séngen/om en
forlorad mantilj”) och kanske 6ver gransen till pekoralet (*flydde bland rosor min
spejande blick,/flydde min famn,/ ropande likvdl mitt namn”).

Jag tror darfor inte man skall pressa denna text for hart pa olika betydelser. Den
skiljer sig fran de flesta andra sangerna i min forestéllning, som jag menar har texter
som dr mera méangbottnade. Har dr det snarare den langa legatolinjen och den vackra
melodin som bar upp helheten, nagot jag betonar i min gestaltning, som varken lik-
nar Taubes eller Mikael Samuelsons.”® Taube anvinder ett parlandoartat, néstan ru-
baterat foredrag, och Samuelson sjunger mycket avspant, andas ofta men behaller ett
tankens legato som liknar Olle Adolphsons dven om hans sangstil ocksa har klassiska
drag, med egaliserade vokaler. Jag viljer att sjunga mera legatomaissigt, “italienskt’,
ungefir som O sole mio brukar framforas.

Dragspelet har ett enkelt ackompanjemang i basen, som jag associerar till ku-
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bansk bolero. I hogerhanden har jag lagt en stillsam motstimma som ibland gors
fylligare genom ackordtoner. Till skillnad fran bdde Taube och Samuelson strivar jag
efter att halla pulsen, dven om jag ibland ritarderar i frassluten. Sangen far inte bli
alltfor konstmusikaliskt hallen, eftersom den da skulle riskera att falla ur ramen for
forestallningen. Jag haller hdr en allvarlig grundton — som dock inte far bli knuten
— och etablerar scenen genom att kinna den “lekande” vinden mot pannan. Vinden
erbjuder ju en littnad, det dr inte den som ar sorgsen utan mitt inre. Nar andra halvan
av sangen inleds later jag blicken se "stjdrnorna tindas” Om Fritiof Anderssons pa-
radmarsch ger mig visst utrymme for humoristiskt utspel gor jag Serenaden snarare
som ett rent konsertnummer. Andra strofen héller jag inledningsvis ner i nyans i
dragspelet eftersom vokalen "0” i "rosor och liljor med kalkarna slutna” annars inte
gar fram tydligt. I bada stroferna repriserar jag de sista atta takterna, eftersom det
skapar utrymme for variation i nyans och frasering. Jag tycker ocksa att det forstarker
sangens italienska viskaraktdr. Det finns flera textversioner av Serenaden i San Remo,
och i den andra strofen sjunger jag istallet for ’kom om du vill” tva ganger "ga om du

vill” andra géngen, ndgot som Taube hade i en tidig version.*’

Berdttande och En poet vandrar till fjills

[Hér parallellfér jag en snabbversion av Fritiof i Arkadien med huvuddragen i den
analys som foljer. Efter denna presentation, som jag héller i hogt tempo for att rycka
upp publiken ur serenadslummern, framfor jag dikten En poet vandrar till fjills (som
Taube ibland kallar Poeten vandrar till fjills) som upptakt till singen.”® Poeten, som
haér vil ar Taube snarare 4n Fritiof, forbereder en vandring upp i bergen ovanfér San
Remo genom inkop av lamplig utrustning och kladsel, en procedur lika njutningsfull

som den bukoliska utflykten i sig sjélv:]

For femtio ore koper han en hatt

stor som en parasoll och litt som fjdder

han byter sina skor av lider

mot blda tofflor utan canvasduk

Strax blir hans huvud svalt och gidngen mjuk.
fod

[Hela dikten ldses]

303



Fritiof i Arkadien

Jag ville, som pépekats inledningsvis, lata programmet kretsa kring Fritiof i Arkadien
eftersom jag tyckte det verkade intressant att singen inneho6ll sa manga litterara och
historiska skikt. Samtidigt dr sdngen en reflektion dver en hel litterdr och konstnar-
lig genre, namligen pastoralen. Taubes forhéllande till denna har behandlats bade av
David Anthin och av Henrik Gustafsson.”” Poetens medvetna anknytning till genren
innebdr att han star i dialog med en rad andra diktare fran olika tider — sdngen kan
ses som en replik i det pastorala samtal som forts genom seklerna.

Redan sangens titel antyder detta; dven om Fritiof var ett vanligt namn pa Taubes
tid anspelar namnet mojligen pa Tegnérs Frithiofs saga. Arkadien ar Vergilius, liksom
Thekritos pastorala litterara landskap, namngivet efter det - i verkligheten betydligt
karvare — Arkadien i antikens Hellas. Hos Vergilius sker hela tiden ett slags dubbelex-
ponering av diktens landskap och verklighetens. I hans idyller &r man é&n pa Sicilien,
an i Norditalien, dock hela tiden med referens till det grekiska Arkadien. Detta ér en
teknik som dven Taube anvinder sig av nar han later sitt Arkadien ligga i Ligurien, i
trakterna kring San Remo, ddr det ocksa i verkligheten finns en Colla Bella strax ut-
anfor staden. Arkadien var hemtam mark for Taube — dven i Damen i svart med violer
refererar Taube till detta landskap.

Under utvecklingen av pastoralen alltsedan antiken har Arkadien ocksa, forutom att
vara ett fiktivt landskap, ocksa fatt representera en idealtillvaro, nairmast ett Utopia, na-
got jag skall aterkomma till.'® I vissa konstverk och dikter modifieras den ursprungli-
gen antika pastorala traditionen i judisk-kristen rikting — Arkadien associeras till Edens
lustgard och herdarna identifieras med dem som nérvarade vid Kristi fodelse.'”!

Taube skapar inledningsvis en perspektivisk scen, utformad néstan som en tea-
terkuliss, ddr de "provensalska bergens blaa bard” skymtar i fonden. Denna utsikt
kan mycket vil jaimforas med den som Petrarca beskriver i ett av sina brev nir han
vandrat i dessa trakter. Det dr inte omajligt att Taube last dessa — han kédnde val till
Vilhelm Ekelund som kommenterat dem i en utgava.'” I andra strofen gor s& Fritiof
entré som en “glad och naken” “pilgrim”. Det dr var eller forsommar, pastoralens ars-
tid — kaprifolen blommar och niktergalen sjunger. Helt i enlighet med pastoralens
traditioner ar det “mitt pa dagen” eftersom man da gérna svalkar sig en stund i skug-

gan med mat och dryck. Nakenheten ér heller ingenting som den traditionella genren
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ar fraimmande for. I den pastoraldiktning som véxte fram fran renédssansen och fram
till romantiken &r det vanligt att knyta pastorala motiv inom béde dikt och bildkonst
till Edens lustgard, liksom till de paradisiska Hesperidernas tradgardar i den antika
mytologin. Fritiof skyler sig ocksé, precis som Adam och Eva, med fikonlév. Den
matkorg han har med sig dr ocksa ett motiv i herdediktningen bade hos rendssans-
malarna och Bellman. Vila vid denna killa, kallar diktaren sjilv en “pastoral”. Nar
Taube sjélv sjong Bellman valde han ofta just denna eller nagon annan av féreganga-
rens pastoraler, som Opp Amaryllis eller Ulla min Ulla.'”

Fritiof kdnner sig som “fageln sldppt ur buren’, och dven fagelburen utgor etable-
rad rekvisita i den pastorala genren.'” I denna tradition finns det en erotisk implika-
tion; fageln dr i detta sammanhang en etablerad symbol for det manliga konsorga-
net.'® Fritiof sdger sig ocksa vara “pa vag tillbaka till naturen” som ér ett bekant citat
av Rousseau, som édven han var litterdrt verksam pa pastoralens omrade — Rousseaus
opera Le Devin du Village, Byspamannen, som senare kom att omtolkas i Mozarts
Bastien och Bastienne, tilldrar sig i herdemiljo.

Taube har alltsa redan i de tva forsta stroferna tryfferat framstéllningen med an-
spelningar pa tidsskikt i den pastorala traditionen. Utover Vergilius/Theokritos har
ocksa Bibelns skapelseberittelse och Rousseaucitatet tillkommit, liksom renéssan-
sens och sjuttonhundratalsmaleriets bildvirld. Om man inte tidigare insett att det ar
denna tradition man befinner sig i fir man en tydlig signal om detta i tredje strofen.
Dir betar getterna och faren under niktergalens sdng, och poeten understryker att
han sjdlv ar en del av sin ”idyll”, som &r en gdngse bendmning pa diktning med pas-
torala motiv. Bekriftelsen pa att det verkligen dr paradiset Taube anspelar pa far vi
ocksa nir Fritiof satt sig ner i graset och korkat upp flaskan. Da far han se en Eva i
form av naken flicka som kommer emot honom ”"med en gléttig min”.

Taube ér saledes ytterst medveten om att det dr en sdrskild historisk genre — eller
“diskurs” i Foucaults mening — han kommenterar och ingar i.!% Han har sjélv, med

tillkaimpad blygsamhet, yttrat sig om detta:

Om mig sjilv som poet skulle jag vilja sidga att jag ar jamforelsevis obetyd-
lig, men i mina bésta stunder ar jag i alla fall naturlig. Jag kan hiftigt beru-
sas av en inre syn eller ett minne och da diktar jag bra — inom ramen for

den folkliga eller pastorala poesin.'*’
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I fjarde strofen far "Eva” och Fritiof emellertid, kanske an mer 6verraskande, sallskap
av tva flickor till. De dansar och sjunger Happy days are here again, en schlager fran
slutet av 1920-talet. De tre flickorna som dansar i ett véarligt landskap med en horisont
i fonden har vi sett forr. Scenen finns hos renissansmalaren Sandro Botticelli, i hans
berémda La Primavera, Viren, en malning det finns goda skdl att anta att Taube var
fortrogen med sedan ungdomséren. Att Taube verkligen anspelar pa Botticellis verk
blir tydligt i femte strofen, ndr Fritiof kommer ner till staden. Da moéter han i vita
klanningar pa promenaden/ de skonaste tre gracer man kan se”. De tre gracerna ar
just de som dansar hos Botticelli. P4 malningen ar de ocksa kladda i latta vita slojor,
varfor det ar rimligt att anta att det ar denna malning Taube framst anspelar p4, dels
for sa manga detaljer stimmer, dels for att malningen &r sa kand.

De tre gracerna, eller chariterna finns omnamnda som mytologiska vasen alltse-
dan Hesiodos Teogoni fran 600-talet f.Kr.'"” En av de tidigast kdnda bilderna av de
tre gracerna dr en fresk i Pompeji.'” Taubes favoritpoet Horatius anvander for ovrigt
motivet med de tre gracerna i sitt ode 4.7.11°

De dansar dven hos rendssansskalden Edmund Spenser i hans The Faerie Queene:

Those were the Graces, daughters of delight,
Handmaides of Venus, which are wont to haunt
Uppon this hill, and daunce there day and night:

Those three to men all gifts of grace do graunt /.../""!

Hir finns dven poetens alter ego, Colin Clout, med som en flojtspelande Panfigur.
Har Taube lést eller kint till Spensers Faerie Queene? Kanske. Men jag tror snarare att
Spenser paverkat en annan svensk diktare, som Taube i sin tur anvéint som forebild.
Har detta méjligen med versmattet att gora? Om man nu hittar s& manga histo-
riska anspelningar i textens innehall, har diktens formsprak kanske ocksa historisk
anknytning. Taube anvdnder hér en form av ottava rima eller i plural ottave rime, en
versform med ursprungligen atta tiostaviga verser (rader). Versmattet dr ursprung-
ligen provensalsk-italienskt, men far tidigt en avldggare hos Ariosto i hans versbe-
rittelse Orlando Furioso, enligt monstret ababcedd.!'? Liknande rimflatning, sarskilt
med det inledande abab gar dven att finna - i en olika varianter — hos de medeltida

occitanska trubadurerna, men med firre versfotter per rad. Ottave rime ar ett slags
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foregangare till sonetten, men lever samtidigt vidare som sjalvstandig form bade i
italiensk folklig tradition och hos en rad europeiska diktare fram till vira dagar.'"

Versformen kom under femtonhundratalet att anvéndas i engelsksprakig rends-
sanspoesi av ovanndmnde Spenser, som omvandlade den till en form dar ottave rimes
ursprungliga atta rader utokats till nio enligt monstret ababcdcdd.

Via ottave rime och de tre gracerna hos Spenser narmar oss nu den indirekta pa-
verkan jag tidigare forutskickade. Jag menar att Taube hamtat Spensers versmatt fran
en poet som lanat och modifierat spenserstansen, ndmligen Esaias Tegnér. I hans Vid

Svenska akademiens femtidra minneshogtid lyder den forsta bekanta strofen:

Dir lag ett skimmer dver Gustafs dagar,
fantastiskt, utlindskt, flardfullt om du vill,

men det var sol déri, och, hur du klagar,

var stodo vi, om de ej varit till?

All bildning star pé ofri grund till slutet,

blott barbarit var en géng fosterlandskt;

men vett blev plantat, jarnhart sprak blev brutet,
och sangen stimd och livet ménskligt njutet,

och vad Gustaviskt var blev darfor aven svenskt. ''*

Tegnér har modifierat spenserstansen till schemat ababcdccd, vilket ocksa ar det som
Taube anvander. Man kan darfor sjunga Tegnérs dikt till melodin i Fritiof i Arkadien
- néstan; Taube anvdnder bara fem jamber pa den nionde raden, kanske for att fa
symmetri i melodin. Sammanfattningsvis anknyter Taubes text verstekniskt alltsa
bade till italiensk senmedeltid, engelsk rendssans och svensk tradition.

Tegnérs dikt handlar ocksa, precis som Taubes, om det italienska stillt mot det

svenska:

Sé dr det i din sang, o Oxenstierna,
Italiens himmel 6ver Nordens berg!
Din sangargratie dr en sydlig tarna,

och sydlig dven gloden av din farg.
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Men, dnnu viktigare: i Tegnérs jubileumsdikt framtrdder Carl Michael Bellman, om-
given av nymfer. Att Tegnér var viktig for Taube férstar man om man aterigen, precis
som ndr man ldser sangens titel, erinrar sig att namnet Fritiof &r himtat fran Tegnérs
berémda saga. Nar nu hans namne befinner sig i Ligurien, vad dr da naturligare an
att den svenska och italienska traditionen, precis som hos Tegnér, sammanfors och
Taube sjilv under sitt alias Fritiof upptrader som Bellman?

Hir bekriftas saledes i hogsta grad titeln till en essd av Anders Palm, "Bellman

sjunger i Taube” "> Palm formulerar ocksa pa vilket sitt detta gar till:

Pa olika satt gjorde han Bellman nédrvarande i sina egna visor med en konst
som varken var pastisch eller parodi i gingse mening, utan ett slags mellan-

ting av samtidigt imiterande och distanserande poesi.''¢

Fritiof i Arkadien ér alltsd ett exempel pa hur Taube brukar anvianda sig av forlagor
som han varken kopierar eller parodierar, men: “Samtidigt lamnar han kvar ledtra-
dar, som pa ett djupare plan leder tillbaka till just dessa forlagor”.!"”

Nir vi nu f6ljt dessa ledtrddar kommer man till en imagindr scen mitt emellan
Arkadien och verkligheten, ddr man kan hora minst tre gestalter sjunga unisont, en
fiktiv och tva historiska: Bellman - bade i egenskap av pastoraldiktare och som han
upptrader hos Tegnér, Taubes Fritiof och naturligtvis Taube sjilv. Tegnér och hans
Fritiof sjunger ocksd med i bakgrunden. Att dessa singare ocksa dr Orfevsgestalter
behover kanske inte papekas.

Det finns alltsa ett dolt saingartema under de tydliga sangscenerna pa Colla Bella
och i staden. Taubes alter ego Fritiof sjunger till publiken om sjungande gracer, och
han sjunger dessutom sjdlv med dem nere i staden. Sanganknytningen ar en del av
den pastorala traditionen — detta etableras redan hos Vergilius, vars Bucolica dr in-
delad just i sanger. Redan i den andra av dessa kommer en sang i singen da herden
Corydon sjunger ut sin fortvivlan 6ver att den skone Alexis inte vill se at honom.
Aven i Taubes visa ingdr det en sang, nimligen Happy days are here again, vilken jag
strax skall dterkomma till.

Lyfter man blicken till den litet storre kompositionen ser man att de fyra forsta
stroferna behandlar hiandelser pa gracernas kulle, medan de tva sista utspelar sig i

staden, som hér torde vara San Remo, just nedanfoér Colla Bella. I den pastorala tra-
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ditionen, sasom den utvecklades genom seklerna, ar motsattningen mellan stad och
landsbygd ett vanligt tema. Hos Vergilius ar detta emellertid inte sérskilt framtradan-
de - han talar bara om Rom som en storstad langt borta. Istéllet ar denna polaritet
nagot som accentueras senare i genren, namligen hos rendssansens Petrarca, liksom
hos rendssansmalarna, dir ofta en stad skymtar i bakgrunden till den pastorala sce-
nen. Genom att framhdva denna motséttning markerar Taube dven pa ett 6vergri-
pande historiskt plan sangens genretillhorighet.

Lét oss till sist se pa sangens avslutning. Det visar sig att de tre gracerna ar ame-
rikanskor, nagot som kan framsta som gatfullt. Varfor later Taube de tre gracerna
komma frdn USA? Och varfor péstar flickan fran San Fransisco att man i Amerika
har “friska vanor” medan man i Europa ar mer mondéan”?

San Fransisco har historiskt ansetts som en frigjord stad, inte minst for kvinnor,
och USA sags inte minst under 1920-talet allmént som ett framtidsland.'”® Det libe-
rala ligger ocksa i singen Happy Days are Here Again, som var presidentkandidaten
Franklin D. Roosevelts kampanjmelodi ndr han vann presidentvalet 1932.1

Att gracerna dr amerikanskor kan emellertid ha fler forklaringar, vilka aterigen
anknyter till Taubes historiska intresse och hans favoritlektyr. Forutom Horatius och
Cervantes, som Taube ofta hdnvisar till, r det en annan forfattare som f6ljt honom
sedan ungdomen: den amerikanske filosofen Ralph Waldo Emerson.'?* Denne har av
den amerikanske kulturhistorikern Leo Marx kallats "den amerikanska idyllens pro-
fet”?! Vid den tid d& Emerson var verksam, forsta halvan av artonhundratalet, hade
Amerika dnda sedan den engelska elisabetanska tiden betraktats som ett utopiskt
Eden. Pa amerikansk mark kulminerade denna utopi, ett par generationer fére Emer-
sons, i president Thomas Jeffersons stora samhillsprojekt som hette just Arcadia.

I sin Notes on Virginia fran 1785 applicerar Jefferson denna litterara utopi pa verk-
ligheten. Jefferson hade himtat sina idéer bl.a. frdn Vergilius, eftersom han var djupt
bildad i antikens litteratur och historia; han reciterade garna Theokritos idyller pa
grekiska for sina vanner.'

Hos honom finner man en utopi om att USA, genom att uppritta ett samhalle i
balans mellan pastoral idyll och urban civilisation, skulle bli ett nytt Arkadien. Det
ar denna utopi som Taube later en av de tre gracerna ge uttryck for, nér hon stéller

europeiskt storstadsliv och forkonstling mot amerikanskt friluftsliv och frigjordhet:
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What Jefterson espoused was an Arcadian compromise between pastoral
primitivism and the political regimes of Europe, between the savage life of
a barbarian and the urban sophistication of a European./.../ America would
become the Garden of the world./.../ This is the quintessence of Jefferson’s
Arcadian vision of the perfect society. According to Jefferson, such a society
could exist in America, and only in America, at the end of the eighteenth

century.'?

Man vet inte om Taube ldste Jefferson, men enligt historikern Leo Marx delas Thomas

Jeffersons arkadiska vision av Emerson:

Combining a vivid, Jeffersonian sense of the land as an economic and poli-
tical force with a transcendental theory of mind, he exponds what may be
called the philosophy of romantic American pastoralism. No major writer
has come closer to expressing the popular conception of man’s relation to

nature in nineteenth-century America.'*

De tankar som den amerikanska gracen ger uttryck for finns ocksa formulerat av
Emerson sjédlv. Han anvdnder hidr inte begreppet Arkadien, men slar an samma ton
som Jefferson nar han ser USA som ett samhalle dar stidernas roll minimeras, dir
konsten uppenbarar naturens rikedom, och dér arbetaren, demokraten och den tro-

ende tillsammans skapar ett framtidsland:

Whatever events in progress shall go to disgust men with cities, and infuse
into them the passion for country life, and country pleasures, will render a
service to the whole face of this continent, and will further the most poetic
of all the occupations of real life, the bringing out by art the native but hid-
den graces of the landscape./....How much better when the whole land is a
garden, and the people have grown up in the bowers of a paradise. /.../ / It
seems so easy for America to inspire and express the most expansive and
humane spirit; new-born, free, healthful, strong, the land of the laborer, of
the democrat, of the philanthropist, of the believer, of the saint, she should

speak for the human race. It is the country of the Future.'*
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Emerson skissar alltsd har pa sin utopi, och Taube avrundar sin nér han ateranknyter

till den inledande paradismyten for ett demokratiskt credo:

Men darling, vi har anda samma anor
o lat oss aldrig vandra skilda banor

Oh, darling happy days are here again!

Sammantaget kan man alltsd i sdngen urskilja en rad litterdra tidsskikt: Bibelns pa-
radismyt, Vergilius och Theokritos ekloger, Rousseaus pastoraler, Botticellis maleri
(eller hela traditionen kring de tre gracerna) liksom andra pastorala bildkonstnarer,
Bellman, Tegnér, det amerikanska Arcadia samt Taubes samtid. Taube sammanvaver
emellertid inte bara tidsskikten for att berdtta en historia. Han anvinder ocksa struk-
turerande element ur historien for att gestalta denna. Den motsittning mellan stad
och land som vi finner i den pastorala traditionens maleri far dels sin motsvarighet i
relationen USA-Europa, dels i att singen struktureras s att de fyra forsta stroferna
utspelar sig pa landet, de sista tva i staden. Versmattet ar hamtat fran Tegnér men har

rotter i rendssansen, och blir en skenbart konstlds visa.

Gestaltning

Nir det giller framférandet kan man undra &ver sangens puls och rytmik. Pa den in-
spelning som finns med Taube spelar orkestern inte vals utan snarast ett menuettartat
ackompanjemang.'? Det menuettliknande anslaget finns dven hos Olle Adolphson,
medan Per Myrberg ackompanjeras av gitarr i ett berdttande tonldge som inte ankny-
ter till dans utan kanske snarare till sirligheten hos Birger Sjoberg.'*’

Sjélv fastnade jag for ett ackompanjemang som liknar en seguidilla.'”® Jag dock
inte lata bli att hora ndgot under melodin som liknar en norditaliensk eller fransk
mazurka.'”

Mitt tempo &r rorligare an bade Per Myrbergs och Olle Adolphsons, och pulsen
alltsa mer dansant. P& dragspelet foljer hogerhanden under den forsta strofen melo-
din. Aven om jag spelar en dansrytm later jag de forsta stroferna vara idylliska och
lugna, som om Fritiof bara vore péa en alldeles vanlig vandring, men befriad “fran
strandens kvalm och loja vattubryn”, som det heter i En poet vandrar till fjdlls. Under

en kinsla av utandning liggs den ena konkreta detaljen i landskapet till nasta. Under
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de andra och tredje stroferna har jag lagt en kontrapunkterande, sjalvstandig mot-
stimma, som &r rorligare dn singmelodin och snarast har karaktdr av svensk polska.
Denna ljuder under singen fram till slutet pa tredje strofen, "da fick jag plotsligt se
en naken flicka”. Jag forsoker fa flickan att dyka upp som en dverraskning, dock utan
att sangens bukoliska karaktir sldr 6ver i komik. Under fjarde strofen ackompanjerar
jag inledningsvis enbart med vansterhanden, for att jag skall kunna gestalta Fritiofs
forundran i svagare nyans. Pa "De skrattade och jazzade pa dngen” kommer ater den
livliga motstdmman tillbaka. Om det faller sig sa - beroende pa stimningen i publi-
ken - anvénder jag den kontrapunkterande polskestimman som ett mellanspel som
leder 6ver fran stad till land, fran fjarde till femte strofen I motsats till Taube later jag
flickans rost horas genom Fritiofs nar hon sédger: “I'm leaving on an early train”

Till den sista strofen spelar jag aterigen den rorliga motstimman, och later flickan
sjunga med amerikansk brytning. Detta gor varken Taube eller Olle Adolphson, an-
tagligen for att de tycker detta skulle vara att hemfalla at publikfrieri. Att med fjask
vinna ett och annat fniss kan har som annars ske till priset av att sangen faller sonder

i délig teater. Detta dr en risk jag tar.

Berdttande

Taube skrev sdllan eller aldrig politiska dikter. Men han kunde skildra enskilda oden
sd att det fick en politisk innebord. Pa trettiotalet hade Mussolini kommit till makten i
Italien. Han dromde om att dteruppritta romarrikets vildiga imperium. For att gora
detta ovade han sig pa det forsvarslosa Abessinien, ungefir vdr tids Etiopien, alltsd i
Ostafrika, medan virlden sdg pa. Mussolini gjorde ocksd gemensam ska med Hitler, och
stodde Franco i det spanska inbordeskriget. Vid Santander stod ett fruktansvdrt slag ddir
mdnga unga mdn fick sdtta livet till.

I samma berg som han triffat de tre gracerna mater nu Taube, eller om det dr Fritiof
forkladd till malare, en kvinna som pa langt hdll - och samtidigt mycket nira - fatt

erfara vad Mussolinis imperiedrommar fort med sig.

Madlaren och Maria Pia

I Mdlaren och Maria Pia ur Himlajord frdn 1938 moter Taubes alter ego, "malaren” en
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ensam kvinna som han triffat forr, kanske tjugo éar tidigare. Hér ar det ndstan helt och
hallet kvinnan som fér ordet, och hon ger en skakande skildring av hur hon férlorat
bade man och tva soner i Mussolinis meningslosa erévringskrig. Infor hennes 6de later
Taube sig sjalv framsta som maktlos och narmast fanig med sitt staffli och sin palett.
Sangen dr sinnrikt konstruerad. Taube liter den forst utspelas i tvd tids-
skikt, som under visans gang fogas samman viaxelvis. Dels berdttas det om nar
de tva tidigare traffats och umgétts familjevis tjugo ar tidigare, dels far vi fol-

ja kvinnans berittelse om vad som hdnt den senaste tiden, som i tredje strofen:

Umberto sen, min dldste son som dlskade er fru
nér han var liten, som ni minns, ja han dr borta nu.
Han gick till trupperna i fjol, han blev en bersaljr,

han slogs i Abessiniens berg och han har stupat dar.

Nér Maria Pia berdttat om hur hon samma dag ldst i tidningen att hennes yngste son
stupat later Taube henne séga: “Jag har ej flera barn att ge at kejsardomet Rom.”
Sangen igenom har dhorarens referenspunkt legat i malarens och Maria Pias méte
tjugo ar tidigare. Pa sista raden drar Taube overraskande undan denna tidsrida, och
plotsligt stirrar ahoraren ner i historiens véldiga schakt dnda ner till antiken och
bortom denna. Taube blixtbelyser hur Maria Pias och tusentals andra kvinnors och
barns liv fordédrvats och gatt till spillo genom meningslés manlig erdvringslusta. Har
anspelar Taube dven pd Mussolinis sitt att, likt en modern Caesar, anknyta till det

romerska imperiets storhetstid.

Gestaltning

Malaren och Maria Pia dr en av de tva sanger som regelbundet sjungs vilka Taube
aldrig spelade in — den andra é4r den satiriska Sjuttonde balladen. Det finns darfor
ingen Taubegestaltning att forhélla sig till. Singen erbjuder intressanta problem. Hur
skall man undvika sentimentalitet utan att framsta som kylig? Adolphson, som hyste
samma motvilja mot “romantisk svdvning” som Taube, sjunger mycket stramt.'** Par
Sérman, som ocksa ackompanjerar sig pa gitarr, gar langre i att gestalta texten med
underliggande varme."*' Sorman har helt tagit bort de noterade melismerna som finns

i upptakten till flera av fraserna, och sjunger alla upptakter som fjardedelar. Mikael
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Samuelson och Mats Bergstrom gar en djarv vig — som jag upplever det helt motsatt
Olle Adolphsons — genom att redan fran borjan lata singen vara mycket sorglig."*> De
har ocksa valt ett langsamt tempo, vilket méjligen ér orsaken till att Samuelson andas
ofta. Deras uppldggning av sangen utgor en stegring fram till Maria Pias: O herre
gud i himmelen”, som gestaltas ndstan med vrede. Samuelson har dé ocksa expressivt
modifierat melodin under de sista stroferna. Bade hans och Sérmans dndringar av
den noterade melodiversionen visar att det gar alldeles utmarkt att en sangare skapar
variation i en annars ganska enahanda melodi.*’

Jag valde att sjunga sangen a cappella, bade f6r omvixling skull och for att berit-
telsen pé sé sétt blir mera naken. I mitt berdttande forsoker jag i hog grad lita texten
vara ifred och tala genom mig istéllet for att jag sjdlv gor for mycket. Jag sjunger de
forsta tva stroferna ljust, och later Maria Pia stiga ner fran himlen - det finns ju ingen
anledning att lata malaren vara sorgsen innan han vet varfér Maria Pia dr sa bedro-
vad. Han &r ju pa vdg ut for att mala och blir forst bade glad, eftersom han inte sett
Maria Pia pd manga ar - och bekymrad, eftersom hon ser sorgsen ut. I Maria Pias
berittelse talar hennes rost genom min utan att jag gor for stor affar av detta. Hon
styr sin sorg eftersom en minniska i sorg ocksa kan vara hévlig mot ndgon hon inte
sett pd manga ar.

I likhet med Sérman gér jag en medelvdg mellan Adolphson och Samuelson och
forsoker balansera medkéansla och konkret beskrivning. Avslutningen gor jag motsatt
Samuelson - jag later berattandet fargas av Maria Pias trotthet och tomhet snarare dn
av hennes ilska. Samtidigt maste "kejsardomet Rom” levereras med viss tyngd for att

vidden av den sista radens mening skall framga.

Berdittande

Imperiedrommarna var alltsd hogaktuella pa Taubes tid, liksom i var. Vad hdnder nu
med Kina, som har tummen i 6gat pa USA och haller pa att erovra Afrika, inte med va-
pen men genom handel och pengar. Det kinesiska ledarskapet sldr ner inre oroligheter,

men har ocksa fatt en ny och mdktig roll i virlden. Har ingenting fordndrats?
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Muren och bockerna

Taubes dikt Muren och biockerna, dven kallad Kinesiska muren, ar mest kind genom
den inspelning dar Taube rytmiskt talar till musik av Ulf Bjorlin, som ocksa dirigerar

orkestern.!

Det ir ett slags foregangare till rapen, vilket manga papekat. Var Taube
fick idén ifrédn till denna originella gestaltning av sin dikt har jag inte sett beskrivet.

Poeten hade tydligen ursprungligen tankt sig ett enklare ackompanjemang. Ef-
ter texten stdr det, inom parentes: ”(Man forestéller sig obligat kinesisk luta och ett
postludium poco a poco morendo.)” Nagon sorts gitarr finns med pé inspelningen,
och Taubes idé med det stilla utdéendet, morendot, ér bibehallet pa orkesterinspel-
ningen.

En av anledningarna till att jag ville framfora dikten var att jag i likhet med Taube
fascinerades av amnet. Mitt intryck var ocksa att manga dhorare antingen inte forstatt
vad dikten handlar om, eller inte mindes det, eftersom Muren och bockerna inte sinds
sarskilt ofta i medierna. Det kunde darfor vara en intressant utmaning att forsoka
kommunicera dess motsattningsfyllda innehall.

Taubes dikt 4r en omgestaltning av José Luis Borges drygt tre boksidor korta essa
med samma titel, La muralla e los libros."*® Man kan forstd Taubes fascination infor
denna text. Borges utgangspunkt dr den kinesiske kejsarens Chi-Huang-Tis gigan-
tiska och valdsamma omorganisering av det kinesiska samhillet ett par hundra ar
fore var tiderdkning. Ar 213 £.Kr lit han brinna alla bécker i landet for att historien
skulle borja pa ar noll med honom sjilv och hans dynasti. Samtidigt 14t han bygga
den vidldiga muren for att skydda mot fiender. "Att inhdgna en tradgard eller en park
ar vanligt’, sager Borges, "ddremot inte ett imperium”'** Forfattaren konstaterar att
detta "tillfredstéller mig pa ett oforklarligt satt, samtidigt som det stor mig. Att un-
dersoka orsakerna till denna kénsla dr syftet med dessa anteckningar”.'?’

Tre sidor informationstdt prosatext dr givetvis svar att i detalj overfora till en glest
skriven dikt som skall kunna deklameras. Den muntliga formen ropar pa en annan
upplaggning dn den skriftliga essédn, varfor Taube pa olika satt modifierar Borges text.
Taube redogér exempelvis inte for Borges inledande kluvenhet infor den kinesiske
kejsarens bedrifter. Med andra ord dr ett sdtt att modifiera texten helt enkelt att stry-
ka. Ddaremot anvander Taube i fortsdttningen huvuddragen i Borges resonemang.

Ett annat sétt att gora texten mera begriplig i framforandesitationen ar att knyta
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ahorarens erfarenhets- och kunskapsvarld till framstallningen. Taube inleder dérfor
med att, utanfor Borges text gora ett tilldgg: “Detta hinde pa Hannibals tid, innan Je-
sus var f6dd”. Taube infor ocksa ett par egna strofer om “den kinesiska hostan” kanske
for att gora bokbranningen mera askadlig.

Vissa tankar véljer Taube emellertid att forskjuta i betydelse. I spekulationerna
kring varfér Chi-Huang-Ti branner alla bocker och arkiv undrar Borges om han gor
detta "for att utpldna ett enda minne: sin moders vanéra”.*® Taube later detta bli: "for
att ddirmed d6da minnet av sin moder”, vilket dr ndgot annat.

Ibland féljer han a andra sidan férlagan néstan ordagrant. Den mening som hos
Taube foljer efter den foregaende: ”(For att drapa en enda Messias ldt Herodes doda
alla judebarn)” star i ursprungstexten ocksa inom parentes: ”(No de otra suerte un
rey, en Judea hizo matar a todos los nifios matar a uno.)” .

Andra resonemang som Taube viljer att stryka dr sédana som hénvisar till andra
forfattare, bland dem Alexander Pope och Benedetto Croce. Detta dr naturligt efter-
som en dikt, avsedd att framféras muntligt, inte kan ha fotnoter. Taube nojer sig med
att ha med Borges sjilv som fotnot genom att referera till denne i texten, ndgot som
redan i sig dr originellt: "Borges har sagt i en marklig skrift..”

Bade Borges essd och Taubes dikt dr uppbyggda sa att de forst redogor for histo-
riska omstiandigheter och efterhand 6vergar till resonemang .. eller ska man tro om
Chi-Huang-Ti att det var evigt liv han 6nskade i Kina?” Dessa leder, bade hos Taube
och hos Borges fram till att det hos den kinesiske kejsarens ohyggliga dad fanns en
sorts estetisk strdvan, att i enorm skala samtidigt bade bygga upp och rasera. Borges
liter ddremot sitt resonemang mynna ut i att hdnvisa till teorier, bl.a hos Benedetto
Croce, om att alla konstformer stravar at att bli som musik, dar form och innehall

smalter samman i en enhet bortom orden:

Musiken, olika lyckotillstand, mytologin, ansikten farade av tiden, vissa
skymningar och vissa platser vill beritta nagot for oss, eller har sagt oss
négot som vi inte borde tappa bort, eller r pa vig att sédga oss nagot; denna
hotande narhet av en uppenbarelse som egentligen inte existerar &r, kanske,

den estetiska upplevelsen.'*

Taube tolkar snarare kejsarens estetiska maktberusning som en akt av sjalvférhar-
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ligande: ”..och istéllet bygga upp en mur kring Intet/och innanfér den muren gora
Négot/som hette Chi-Huang-Ti, kung av Tsin, Chi-Huang-Ti, kung av Tsin.../

Slutligen d@ndrar Taube alltsa den retoriska formen sé att den skall fungera i ett
framférandesammanhang. Det exotiska namnet Chi-Huang-Ti anvdnds musikaliskt
och rytmiskt for att rama in hans gestaltning, som mot slutet viljer att betona vissa
drag i Borges tankevindlingar, snarare n att helt folja dem.

Man kan hir alltsa direkt folja hur Taube férvandlar Borges reflektion till en dikt
som blir underlag fér muntlig recitation. Nar man fran borjan laser Borges essi ver-
kar det ndstan som om Taube bara gjort en 6versittning och satt den pé vers. Men sa
ar det alltsé inte. Sammanfattningsvis ar de transformationer Taube gor strykningar
av abstrakta resonemang och hénvisningar liksom av Borges hédnvisningar till sig
sjlv, tilldgg for att skapa referensramar for &horaren, forskjutningar av betydelser och
slutligen retoriska, formmadssiga dndringar for att dikten skall bli begriplig for ahora-
ren i nuet.

Som manga har papekat kan det verka markligt att Taube, en efterfoljare till Karl-
feldt och Froding, laser Borges redan innan modernisterna pa allvar upptécker honom.
I Sverige ér det ironiskt nog Artur Lundkvist, som tidigare varit huvudféremal for Tau-
bes angrepp pa modernisterna, som introducerar Borges."® Under fyrtiotalet publi-
ceras en del oversittningar av den argentinske forfattaren, men det ar néstan ingen
annan som skriver nagot om honom innan Taube kommer med Muren och bockerna i

sin diktsamling Septentrion 1958."*' Hans Borgesintresse kan dérfor verka underligt:

Men dels var Taube inte speciellt konsekvent i sin smak, hans estetik utgick
mer fran uppnéadda resultat dn fran teorier; dels kan man fundera 6ver om
han inte sa att sdga backade in i modernismen via sitt historieintresse (dar-

vid liknar han Ezra Pound som han ocksa talar uppskattande om).'*

Med den for sin tid djérva rapdikten stéller Taube in sig i en lang tradition av reflektion

i versform, i linje med Ars Poetica och Satirer av Taubes laromastare, Horatius.
Gestaltning

I min gestaltning hade jag fran borjan forestallt mig ndgot slags instrumentalt ackom-

panjemang, men overgav detta for att istédllet gora versen a cappella. Da kindes det
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emellertid konstruerat att halla en genomgaende puls, och jag laser dérfor dikten,
visserligen rytmiskt, men i ett mera boljande tempo och med stora dynamiska va-
riationer. Sarskilt viktiga stallen tycker jag for det forsta dr nar dikten byter karaktar
fran vara berdttande till resonerande, alltsa avsnittet som borjar: "Det kan tinkas att
Chi-Huang-Ti ville plana ut ur minnet allt forganget, for att dirmed déda minnet av
sin moder” Likasa &r slutet, fran och med "Borges har sagt i en mirklig skrift ” inte
helt sjilvklart, eftersom det giller att bade hélla ssmman de ldnga meningarna och
andéa gora dem begripliga genom pauseringar. Det dr kanske hdr som en inneboende
spanning i Taubes dikt blir som allra tydligast; krocken mellan a ena sidan Borges
vindlande, skriftsprakliga resonemang och a den andra den muntliga tradition, dar

begripligheten i ahdrarens nu ar central.

Beridttande och Diktaren och Tiden IV

Kan man stinga ute doden utan att samtidigt stinga ute livet? Det finns de som drom-
mer om detta. Taube visste att livet var kort och att det gillde att gora ndgot av den
korta tid vi vandrar hér - ja det later som en psalm, och det dr det visst ocksd. Nir man
en gang bad Taube att skriva en psalm, sa han: Men det har jag ju gjort”. Han menade
forstds en sang som just handlar om att ta vara pad livet vi fatt till skinks. Han om ndgon
visste att Tiden nafsar oss i hilarna.

[Sonetten ldses i sin helhet och slutar:]

f..]

Hur ungdom fort skall skovlas. Tiden vet,
var skonhets panna faras i hans spar.
Sjalv nérd av livets storsta hemlighet

han skordar allt tills intet aterstar.

Och likvil skall min séng i sekler 4n,

trots Tiden grymbhet, prisa Skapelsen.
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Sa linge skutan kan ga

Denna séng, "Taubes psalm” eller Taubes motsvarighet till Jag vill tacka livet ar fli-
tigt kommenterad, och jag har hér inte nagot att tilldgga.'** Skeppet som en bild av
minniskolivet dr urgammal och for Taube naturligtvis sjalvklar. Ett litterart exempel
som Taube sikert kdnde till och som omedelbart instiller sig r annars Shakespeares
Julius Ceeesar: ”There is a tide in the affairs of men/which taken at the flood leads on
to fortune..” '** Taube har gjort metaforen mera tillganglig genom att istéllet for det

litet hogtidliga “skeppet” sdga “skutan”

Gestaltning

Nir det giller framforandet tror jag att bade melankolin och livsglddjen, som sa
ofta hos Taube, i stor utstrackning klarar sig bra pa egen hand. En for stark beto-
ning av kidnslolagena fungerar inte eftersom de redan finns gestaltade i texten och
musiken, och man berdvar publiken majligheten att ga in i saingen med sin egen
fantasi. Men det dr dnda viktigt att vila i en bild, en tanke i taget. Bara for att sangen
ar kind far man inte hamna i ett slags allsangstillstand, s& att koncentrationen py-
ser ur forestillningen. I borjan av forestillningsperioden bjod jag in publiken till
allsang, men jag har slutat med detta, d& det riskerar att bli en halvmesyr - istallet
for att vilja sjunga med ér publiken oftast mer intresserad av att lyssna till Taubes
visa i det nya perspektiv som den ges av Shakespearedikten och den mera histo-
riskt-litterara kontexten.

Jag ackompanjerar singen mycket enkelt, och gor likadant under sdngens béada
verser. Inledningsvis spelar jag melodin, och gar over till ett figurerat ackompan-
jemang med brutna treklanger vid : "Och vem har sagt att just du kom till varlden’,
respektive andra versens ”Sa tag med gladje ditt jobb fast du lider”. I durdelen spelar
jag en understimma i terser. I den avslutande lilla codan, som dr sangens inledning
fast i subdominanttonarten, spelar jag men ldgger till vissa ackordtoner.

Per Myrbergs version har ett orkesterackompanjemang i arrangemang av Martin
Ostergren som jag uppfattar som sirskilt intressant — med sin karaktir av filmmusik
knyter det pa ett originellt sitt ssmman Taubes tid med var.'*®

Taubes egen gestaltning fran borjan av sextiotalet, ocksa den i ett stort upplagt

arrangemang, dr betydligt raskare, rakt berdttad och gar utmarkt att dansa till."*¢ In-
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spelningens glattiga korarrangemang kanns mycket tidsbundna. De unga rosterna
anvands pa ett sitt som kédnns foraldrat, vilket star i kontrast till den aldrade Taubes
erfarenhetsmittade stimma, som leder dansen och framstar som helt aktuell och
vital. Denna insjungning ar en viktig paminnelse for mig att inte ha for langsamt
tempo, och att inte via detta bli sentimental — Taubes psalm maste svinga, kringa

som det skepp livet dr.

Extranummer: Den lycklige nudisten eller Nudistpolka

Ibland kinns forestéllningen avrundad efter S linge skutan kan gd, andra ganger blir
slutet vil allvarligt och filosofiskt. Da framfor jag ofta, for att aterknyta till inledning-
ens muntliga reflektion, Nudistpolka. Enligt en valkidnd anekdot skall sangen ha inspi-
rerats av sonen Sven-Bertil, som nér pappan varit pa viag ut pa balkongen helt naken
lir ha sagt: "Pappa, du har vil inte gatt och blivit nudist!”* Denna lovsang till polkan

och nakenheten anknyter ocksa till forestallningens centrum, Fritiof i Arkadien.

Gestaltning
Tempot far inte bli for hogt, inte minst for att man maste hinna séga: “Gar i dur, gar
i ur, gér i skur, ar kultur” utan att sluddra. Det dr dessutom ldtt att tappa gunget i
polka om det gar for fort. Mitt tempo dr dock betydligt raskare an Per Myrbergs.'*®
Olle Adolphson spelar underligt nog inte polka pa gitarren utan anvinder ett mera
marschliknande ackompanjemang med raka fjardedelar.

Taubes insjungning har ett friskt tempo och sdngdiktaren verkar vara pa stralande
humoér.'* Som infor s manga av hans inspelningar fér jag en obetvinglig danslust. Ar

det nagonstans jag i min gestaltning vill anknyta till Taubes egen, sa ar det har.

Sammanfattande diskussion

Som i fallet med de 6vriga uppsattningarna gor jag héir en sammanfattande diskus-
sion av Diktaren och Tiden utifran Paul Ricceurs tdnkande - framst dé det giller tolk-
ning som en viaxelverkan mellan forklaring och forstaelse. Jag sammanfattar ocksa
de aspekter av Orfevsmyten som jag knutit bade till Taubes sanger och dikter och till

min gestaltning av dessa.
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Konception

Under arbetet med Diktaren och Tiden var erfarenheterna fran och reflektionen kring
mina tidigare produktioner avgorande for mitt sdtt att forsta och gestalta Taubes
sanger och dikter. Erfarenheterna fran arbetet med Gilgamesheposet och projektet
Genius Loci gjorde att jag nairmade mig Taube utifran en syn pa hans diktning som
skiktad i fyra olika textmusikaliska nivaer: berittande, fri vers, bunden vers och sang.
Jag laste Taubes reflektion pa vers som muntlig framstillningskonst, inte skriftlig.
Detta liknade mitt arbete med blankversen i Jag, jag och bara jag!

Precis som infor Dowlandférestillningen gjorde jag forst ett urval sanger, som
angav inriktningen for vilken sida av Taubes skapande som skulle betonas i Diktaren
och Tiden. Jag laste ocksa forklarande litteratur som 6kade min forstdelse "bakom”
sangernas och dikternas texter, alltsa sadant som géllde historiska sammanhang och
Taubes konstnarliga avsikter.

Som vi har sett bar manga sanger pa atskilliga historiska, litterdra och konstnér-
liga anspelningar. Man skulle kunna tro att detta bara ar ett slags retorisk dekoration
eller uttryck for Taubes bildningskomplex. Manga har ju papekat att Taubes forhal-
lande till bildning dr dubbelt; & ena sidan vill han fa bekréftelse pa att ndgon, gérna de
lirda, forstatt hur mycket han har list. A andra sidan vill han inte lata lirdomen ligga
sig i vagen for hans egen omedelbarhet i diktandet. Jag tror att Taubes virnande om
denna omedelbarhet i den skapande impulsen har en motsvarighet pa andra sidan
konceptionen, nimligen i Taubes stravan att saingen skall vara omedelbart begriplig i
nuet for att fungera i ett sceniskt sammanhang.

Publiken é&r inte alltid medveten om Taubes ldrda referenser. Det innebar inte att
de dr betydelselosa for hur man uppfattar hans sanger och dikter. Tvirtom gissar jag
att de utgor ett rikt, associativt fundament for Taubes fantasi, och att lyssnaren upp-
fattar denna mangfald omedvetet. Darfoér kan man lyssna till en spranglard sing som
Fritiof i Arkadien med sina otaliga anspelningar pa den pastorala traditionen utan att
ha en aning om detta och @nda ha stort utbyte av sangen. Den ar ju bade rolig, stam-
ningsfull och oférutsdgbar. For den som dr mera palést ger den ocksa mojlighet till
igenkdnnande smaleenden och ahaupplevelser.

Taube skriver sina sanger och dikter inte framst for att bli last utan for att bli
hord, nagot som préglar hans konstnérliga metod. For att kommunicera textens

- ofta méangskiktade - innehall anvander han sig av uttrycksmedel som har visat sig
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ha hog historisk héllfasthet. Musiken dr danser som vals och tango, marscher och
folkvisor, medan texterna ofta édr skrivna p& versmatt som anvénts i &rhundraden:

ottave rime, blankvers.

Repetition

Den grund jag lagt i reflektion dver texternas betydelse kom mig tillgodo ndr jag nu
skulle memorera och gestalta dikter och sanger, liksom att utarbeta min muntliga
reflektion.

Monica Zetterlunds forberedande arbetsmetod, som den beskrevs av Jan Sigurd
ovan, liknar i hog grad min. Detta arbetssitt kan beskrivas med Paul Ricceurs syn
pé tolkning som ett resultat av en vaxelverkan mellan forklaring och forstaelse. Zet-
terlund arbetar i sitt utprovande praktiskt och intellektuellt, forst med att forsta, och
sedan genom sin gestaltning, forklara sangen. Gestaltningen, alltsd den realiserade
tolkningen, bar saledes med sig resultatet av ett medvetet pendlande mellan forkla-
ring och forstaelse. Jag gick alltsa tillviga pd samma sitt, ndgot jag utforligt beskrivit
ovan. I mitt fall hade arbetet med texterna, forutom att ge konstnarligt frihet och
sakerhet, dven syftena att utgora grund for muntlig och skriftlig reflektion, alltsd for
att i Ricoeurs mening forklara sangerna.

Jag arbetade noggrant med dikterna, som var ganska heterogena. Shakespeares
dikter ligger ganska langt ifran Muren och bockerna. Bada sorterna stéller hoga krav
pa upplasningen. Man maste ha en glasklar uppfattning om innehallet i Shakespeares
dikter, och om hur denna uppfattning skall manifesteras i diktens musikaliska ge-
staltning. Annars kantrar dikterna i obegripligt lyriskt latande. Muren och biockerna
maste pa grund av sin mosaikkaraktar hallas samman 6ver de logiska sprangen an-
nars blir den of6rstaelig. Inte minst slutet av dikten maéste berattarmassigt disponeras
mycket logiskt och tydligt.

Orfevs lyra motsvarades i Diktaren och Tiden av mitt dragspel. Mina tekniska be-
gransningar pa instrumentet bestimde delvis sdngurvalet. Jag forsokte hitta enkla
med effektiva sitt att ackompanjera, dir kontrapunkterande stimmor i hogerhanden
var ett viktigt inslag. Alla stimmor &r noterade, varfor det som jag spelar under fore-
stallningen néstan inte innehaller nagon improvisation alls. Det tog mycket tid att fa
detta pa plats, och jag tror att jag 6vade dragspel ndstan lika mycket som jag memo-

rerade och arbetade med texterna.
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Arbetet med Taube blev en helt organisk fortsittning av andra projekt: Gilga-
mesh-han som vigrade do, kyrkokonserterna med Ned Rorems Cycle of Holy Songs,
liksom projektet Genius Loci. Att avsluta repetitionsarbetet med att mota regissoren
Sara Erlingsdotter var bade positivt och nodvéndigt.

Forestillning

Jag har nu, i februari 2010, framfort forestallningen ett tiotal ganger i sin helhet. Gen-
svaret har genomgaende varit positivt. Overlag har publiken reagerat med férvéning
over Taubes stora beldsenhet, hans anknytning till antik och rendssans och éver hans
konstruktiva raffinemang. Manga — dven musiker - verkar tro att Taube skrivit pa
”kansla och intuition”. Detta kanske delvis ar sant, men att Taube framforallt arbetat
utifran stor historisk och litterar bildning, hantverksskicklighet och minutiés nog-
grannhet dr en bild som visserligen ar etablerad i Taubeforskningen, men den tycks
inte ha fatt faste hos allménheten, atminstone inte hos den publik jag upptritt infor
och samtalat med.

Tolkningen och gestaltningen pa den tomma spelplatsen ar, som jag tidigare pa-
pekat, ocksa detta frukten av en vixelverkan mellan forklaring och forstaelse. Nar
jag gestaltar exempelvis Fritiof i Arkadien édr detta, som varje framforande, ett slags
forklaring i Paul Ricceurs mening, men det ar ocksa frukten av den forstéelse jag till-
dgnat mig genom att ldsa om dess bakgrund. Dessutom fir sangen ytterligare forkla-
ring genom min kommentar, men ocksa genom att sdngen foregas av en dikt vilken
ger sangen en sérskild ingang och lasart. Forhoppningsvis leder dessa forklaringar till
vidgad forstaelse hos lyssnaren.

Nir jag fortsitter att fortlopande framfora sangen eller dikten kan detta ocksa
leda till ny sjalvforstaelse genom att jag drar slutsatser av min erfarenhet. Detta ar
vad jag gor ndr jag skriftligen reflekterar kring min tolkning och gestaltning; denna ar
for det forsta ett medel for sjalvforstaelse, men det ar ocksa ett exempel pa foérklaring
- jag berdttar vilka val som gjordes, och jag kan peka pa av vilka orsaker jag gjorde
detta. Jag kan dessutom dnnu std i dialog med mina lasare, och pa sa sitt svara pa
fragor som stélls till mig om denna gestaltning. Tolkningen borjar, som Ricceur séger,
forst ndar dialogen slutar.””® Nar jag en gang ér borta aterstar det déarfor att forsoka
tolka bdde min text och mina gestaltade tolkningar utifran samma pendlande mellan

forklaring och forstaelse som jag sjdlv tillatit mig att gora.
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Att min praktiska sangarldsning av Fritiof i Arkadien skulle generera nagot slags
litteraturvetenskapliga forskningsresultat hade jag inte raknat med. Inte heller trodde
jag att Damen i svart med violer skulle ge upphov till nya fragor om var Taube - ut6-
ver frdn Margot Lithander — hdmtat sin inspiration till singens Dafne. Att min un-
dersokning av Fritiof Anderssons paradmarsch skulle visa pa kulturens vandring fran
ost till vast var ocksa for mig helt ovéntat.

Ocksa i samband med Taube vill jag anknyta till "tolkning och gestaltning som
sjalvforvandling” som en del av min orfiska poetik. Sangarrollen forvandlas ocksa
mera permanent genom den text och den musik sangaren gor sig till tolk for. I fal-
let med Taube liknar denna fordndring den jag tyckte mig genomga under och efter
arbetet med Gilgamesheposet. Det dr framférallt det forkunnande draget jag tycker
har forstarkts i min sdngarroll, kanske beroende pa att jag redan pa urvalsstadiet,
omedvetet, valt ett material som betonar Taubes mera forkunnande sidor: i Fritiof
Anderssons paradmarsch ser man ett bejakande av skriftkonstens och poesins kul-
turskapande kraft, och att “svenskheten” bejakas samtidigt som Taube decentrerar
denna nationalism genom att papeka att man i vésterlandet har orienten att tacka
for sin kultur. I Shakespearetolkningarna, liksom i Sd linge skutan kan ga sker ett
trotsigt lovprisande av skapelsen trots Tidens framfart. Kvinnans roll i historien och
den meningslosa imperialismen belyses i Mdlaren och Maria Pia utifran en narmast
pacifistisk hallning.

Inte bara min uppfattning av Taube som interpret av sina sanger har férandrats,
utan ocksa min syn pa hans sanger och dikter. Det dr forbluffande hur vil dessa fung-
erar publikt. Taube ér for det férsta mycket roligare dn jag forestillt mig. Folk skrattar
ofta gott &t exempelvis Fritiof i Arkadien eller Nudistpolka. Alliterationerna i Fritiof
Anderssons paradmarsch: “beduiner i burnus och baldakin”, "barceloner i barett och
bardisan” gar ocksa hem dven om alla inte forstdr varje enskilt ord. Det hindrar inte
att en del i publiken ocksa blir gripna och forvanade over portrittet i Mdlaren och
Maria Pia. Enligt en del publikreaktioner hor man éven Sd linge skutan kan ga pa ett
nytt sitt ndr man gatt den historiska vigen och begrundat Tidens anlopp.

Det dr inte orimligt att fraga sig vad det dr som gor Taubes sanger och dikter s&
slitstarka. En av anledningarna ar enligt min uppfattning att de ar pétagligt fria fran
jargong och navelskaddande. Jag har intrycket att manga i publiken upplever att Taube

skrivit just for dem, utan athéavor:
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Glom bort din lairdom - den ér dnda ringal
Lat Orusts hallar bli ditt Helikon!
Hos Phyllis ma Horatius visor klinga

men mina sjungs av Karin Johansson.'!

Jag menar ocksé att Taube ofta ger uttryck for mangskiftande, livsbejakande forkun-
nelse, dér kristendom, Horatianska ideal och forestdllningar om en besjdlad natur
blandas. Denna ligger dock inte alltid pa ytan i singerna, utan blir ibland synlig forst
ndr man skirskadar texterna narmare.

Denna forkunnelse av att skorda dagen och att vila i nuet har ocksa konsekvenser
for mitt arbete under forestdllningen. Jag beskrev i forra kapitlet hur arbetet med Gil-
gamesheposet innebar en "delad uppticktsfird” snarare dn att jag ville tolka eposet
utifran en sdrskild lasart. Denna arbetsprocess har jag nu lyft in pa den tomma spel-
platsen, genom att jag under forestéllningen gar pa delad upptacktsfird med publi-
ken, snarare dn att jag véldigt kontrollerat gestaltar Taube pa mitt eget personliga vis.
Detta dr paradoxalt, eftersom jag ju gjort ett ingadende forberedelsearbete. Jag menar
emellertid att jag just genom detta grundliga arbete med decoro och sprezzatura kan
tillata mig att lata sangen bli ett subjekt som under forestéllningen pa den tomma
spelplatsen avslojar ovantade aspekter av sig sjalv — och ddarmed ocksa av min sang-
arroll. Detta blir for mig en tydlig illustration av hur noggrant forberedelsearbete,
kanske under visst motstand, ger 6kad konstnarlig frihet som resultat.

Det ar inte langre bara Orfevsfiguren jag i min stravan efter sjélvforstaelse relate-
rar till. Det dr Evert Taube som i sitt slakttycke glider upp i jamnhojd med Orfevs som
ytterligare en analog gestalt. Néstan allt det jag efterstravar i min egen poetik tycker
jag mig hitta hos honom; han sjunger, skriver och spelar, vidoppen mot traditionen
- mycket av det han skriver dr vidarediktning, tolkning, omskrivning. Han skapar
oversittningar och reflektioner pa vers och prosa. Overallt finner vi ett omutligt krav
pé att vara begriplig — den orfiska forforelsen anvinds for att skapa forstaelse.

Det fatal som ldrde kinna Taube ndrmare vittnar om att han langt ifran alltid ville
utgdra centrum for omgivningens uppmarksamhet. Istillet valde han ofta ensamhe-
ten.””? Fran denna outsiderposition dédr han koncentrerar sig helt pa skapandet soker
han ofta sig till gemenskapen, och i en kombination av lyssnande och berittande

overbryggar han klyftan mellan historien och nuet. Nar Ryszard Kapuscinski talar
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om ett fiktivt mote med Herodotos, Visterlandets forste historiker ar det darfor som

om det vore Taube som kommer oss till motes:

Jag gar pa havsstranden och tycker mig se honom komma emot mig, han
lagger ifran sig vandringsstaven, skakar sanden ur sandalerna och bérjar
genast samtala. Han tillhor sékert det pratsamma slikte som maste ha en
publik, annars tynar de bort, kan inte leva. Han &r av sorten ofortrutna och
entusiastiska formedlare: de ser ndgonting nagonstans, de hor nagonting,
och genast méste de fora det vidare, de kan inte behalla det for sig sjdlva ens
ett 6gonblick. De ser det som sin mission, sin passion. /.../ Han bryr sig inte
om framtiden, imorgon 4r bara nésta idag. Han intresserar sig for gardagen,
det svinnande forflutna, han ar radd att det skall suddas bort ur vart minne,
att vi ska forlora det. Men vi 4r ju ménniskor i det att vi beréttar historierna
och myterna, det 4r ju det som skiljer oss fran djuren; gemensamma berit-
telser och legender stirker gemenskapen och ménniskan kan bara finnas till

i gemenskapen, tack vare den.'*
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Framtiden finns i det ndrvarande. Ar det nirvarande
undflyende, vagt, saknas det grundliggande for framtiden.
Vi lever alltid i avgorande tid.

Birgit Akesson, koreograf och dansforskare



6. Sangaren pa den tomma spelplatsen
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Resultat

I inledningen angav jag som ett huvudsyfte att artikulera en poetik for den typ av
forestallningar jag skapat inom ramen for projektet. Jag har genom att anvinda
Orfevs som en analog gestalt tecknat konturerna av den sangarroll som denna po-
etik ar kopplad till. Istdllet for att sammanfatta poetiken punktvis har jag latit den
framgé av min essdistiska — alltsi Montaigneskt sjalvprovande — framstéllning som
helhet. Jag har gjort detta genom att beskriva och diskutera hur mina medarbetare
och jag gitt tillviga och genom att jag har jamfort véart arbete med hur andra artis-
ter arbetat. Jag har ocksa refererat till teaterarbetare som Peter Brook och Bertolt
Brecht, liksom till tinkare som Paul Ricoeur och Marcia S& Cavalcante Schuback.
Framforallt har jag relaterat dessa tinkare, mina och andras forestéllningar, liksom
denna reflektion till Orfevsmyten. Den samlade reflektionen ar den poetik som
vaskats fram ur erfarenheterna av projektet, och denna poetik dr i sig ett resultat av
min undersékning.

Andra resultat som mitt doktorandprojekt astadkommit ar forestéllningarna sjél-
va. Tillsammans med denna reflektion innebér de ett synliggérande av en sangarroll
pa ett omrade som ligger mellan litterér, scenisk och musikalisk gestaltning.

For det tredje beskriver jag och problematiserar ett kunskapsomrade som ligger i
spanningsfaltet mellan musik, teater och litteratur, och en framstéllning kring detta
har vad jag vet inte tidigare gjorts.

For det fjarde innebér jamforelsen mellan Jag, jag och bara jag! och andra fo-
restdllningar en kartliggning och diskussion av en stromning inom férnyelsen av
svensk solosdngstradition. Jimforelsen mellan mitt och Frangois Abou Salems stt
att utvidga vara artistroller, liksom var och el-Hakawatis version av Gilgameshe-
poset, tillfér kunskap om hur arabiska och europeiska traditioner kombineras och
anvinds pa ett internationellt plan, i en samtida kontext. Min instuderingspoetik
for litterara visor och jamforelsen av olika taubetolkningar tillfér ny kunskap om
vistolkning och visgestaltning.

Undersokningen i Diktaren och Tiden har dven generat litteraturvetenskapliga
forskningsresultat av mer traditionellt slag. Dessa visar bl.a. att Evert Taube i hogre
grad an man kanske tror inte bara anspelar pa forfattare ur det forgangna — han an-

vander ocksa deras konstnirliga teknik i sina sanger.
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Slutligen menar jag att mitt sétt att anvinda Orfevsmyten tydligt belyst den utvid-
gade sangarroll som dr vanlig pa det félt dér jag ar verksam. P4 detta sdtt har jag skapat
en link mellan tva satt att tdnka kring kunskap, som vad jag vet inte tidigare forenats:
praktikbaserad forskning och mytologi tolkad som forkroppsligat kunnande.

Min undersokning bevisar alltsa ingenting, den uppvisar. Den ér alltsa ett exempel
pa hur man som sjungande, diktande, 6versittande och komponerande praktiker bi-
drar till konstnérlig kunskapsbildning. Mitt exempel innefattar emellertid konkreta

resultat som dr mojliga att anvanda for andra forskare och artister.

Mot en orfisk poetik

Konception

Redan i konceptionsfasen pekar min poetik mot ett sarskilt centrum: sangaren i
framtrddandedgonblicket pa den tomma spelplatsen. Min poetik artikuleras visser-
ligen i reflektion, men har inte det skriftliga resultatet som mal - framtradandet ar
istdllet den punkt dér poetiken borjar och slutar. Ocksa denna skriftliga reflektion
pekar ddrfor framat, 6ppnar sig mot nya framtradanden pa scenen.

Det sceniska nuet dr ddrfor ndarvarande redan i valet av det skriftliga material som
skall tolkas — Orfevs som en link mellan muntligt och skriftligt blir darfor tydlig
ndr processen sitts igang. Det maste saledes redan i det material som jag tar mig an
finnas nagot som jag vill gora mig tillginglig for — dven Orfevs som en tankt zon for
fordndring, ett Intet, r narvarande redan hér. Det maste ocksa finnas nagot i mate-
rialet som gor att jag vill dela det med andra. Om férlagan inte tinder min lust att
skapa nagot som skall spelas for en publik kan arbetet inte paborjas. Har finns den
Orfevs som forkroppsligar och 6verbryggar motsattningarna mellan pedagogen och
liraren, liksom mellan forkunnaren och underhillaren nirvarande. Flera av de av
Orfevs egenskaper jag ndimnde ovan finns alltsd nérvarande redan i forestillningens
konceptionsfas, inte bara i den firdiga forestallningen, ja han nérvarar i alla faser av
forestallningarnas tillkomstprocess.

Min poetik uppstar alltsa ur tolkning och gestaltning av ett historiskt material.
De forhéllningssétt med vilka jag sedan gripit mig an detta star i sin tur i ett starkt

forhéllande till historien. Dérfor rads min poetik inte forebilder och tradition, utan
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forutsitter detta — Evert Taubes forhallningssatt, dar omdiktning, 6verséttning och
forvaltande av poetiska traditioner dr stommen, ligger inte langt borta. Detta inne-
bér inte kopiering och efterbildning. Tvartom forutsatter en sadan poetik ett starkt
inslag av fantasi, och som erinrar om den imaginativa hermeneutik som skisseras av

Cavalcante Schuback:

Motet med det forflutna, det redan sagda, det bekanta, traditionen, minnet
- innefattar ett patagligt improvisatoriskt moment, dér ett nytt tdnkande,
ett nytt ord, uppstér. Detta 4r vad en imaginativ hermeneutik handlar om,
en hermeneutik som tar forstaelsen pa allvar och betraktar inflytande, in-
spiration, improvisation som fundamentala moment i férstaelsen. Darmed

upptécker vi att forstaelse ocksa ar skapande.!

Min orfiska poetik utgor i sig inte en hermeneutik, men innefattar med nédvéindig-
het en sddan, som gott kan kallas imaginativ: den bérs av tolkning som i hog grad
mobiliserar fantasins resurser. Min poetik skulle som helhet betraktad snarare kunna
kallas en hermeneutik-i-handling, ett forhallningssétt som inte bara bekriftas av utan
ocksa bekriftar exempelvis Ricceurs och Cavalcantes hermeneutiska projekt. Jag vill
dock betona att deras tainkande bara kan bidra till att forsta och forklara mitt projekt i
begransad omfattning - konstnérers forhallningssitt kastar ocksa bara ljus 6ver vissa
delar av hermeneutisk och fenomenologisk filosofi. Till filosofins begransningar hor
exempelvis att den oftast inte uttalar sig om det konstnérliga hantverket, &ven om en
filosof som Cavalcante Schuback kommer mycket ndra, da hennes filosofi tagit starka
intryck av fragor som ror exempelvis oversittning. Hon ér sjalv dven dversittare och
har forstahandskannedom om denna praktik.

Nir jag letat efter material att tolka och gestalta har jag i detta projekt aldrig haft
for avsikt att behandla exempelvis nagot specifikt samhallsproblem. Inte heller har
jag borjat i en “forskningsfraga” for att t.ex. undersoka blankvers. Istdllet har mitt
val av material haft att gora med tillfillen som visat sig, mojligheter att ta tillvara.
Detta innebdr inte att jag valt slumpvis. Det finns monster i de material jag valt att
gestalta, utan att jag forst var medveten om detta, som exempelvis anknytningen till

Orfevsfiguren.
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Repetition

Aven repetitionsfasen har sin poetik. Den Orfevs man kan knyta till denna fas ir
den som Rooley talar om i sin rendssanspedagogik, ndmligen nar man arbetar med
decoro och sprezzatura — for att sedan den inre Orfevs under forestéllningen skall
framtrdda som en frukt av grazia. Annars ar det svart att knyta Orfevsfiguren till
denna fas i processen - i litteraturen far man aldrig hora Orfevs repetera eller se hur
han forbereder sig. Inte heller har han nagra konstnérliga medarbetare.

Den orfiska poetik jag artikulerar har diremot medarbetarna som en forutstt-
ning. Det dr ju inte bara ett visst historiskt material eller formmassiga utmaningar
som lockat mig till just de produktioner som ingér i detta projekt — vi som skapat
forestdllningarna har genomgaende valt varandra. Dérfor har regissorer som Karin
Parrot, Karim Rashed och Sara Erlingsdotter liksom de musiker jag valt att sam-
arbeta med, delat ett forhallningssitt till bade konceptions- och repetitionsfas, som
varit 6ppet och dialogiskt. Regissorerna har ocksa varit dramaturger, och har bear-
betat bade mina tolkningar och min diktning, nagot som visar hur repetitions- och
konceptionsfas steglost gatt 6ver i varandra. Musikerna har ocksd med sina skilda

personligheter praglat produktionsprocesserna och dirmed poetiken.

Forestillning

I forestillningarna har den sdngarroll som formats under repetitions- och koncep-
tionsfaserna tydliggjorts. I mitt fall uppstar denna genom att jag upplater mig for be-
rittelsen och musiken snarare 4n att jag star till forfogande for en skriven roll. I Dow-
landférestéllningen ar det visserligen "Dowland” jag spelar, men den rollgestaltning
jag gor sker utifrdn berittande och sjungande: rollen viaxte under repetitionsarbetet
- och véxer ndr jag spelar — snarare fram ur blankversen och séngerna én tvartom.
I Gilgameshforestillningen konstruerades en berdttarroll utifran bade arabiska och
vasterlandska traditioner. Denna hade ett starkt fysiskt forhallningssatt och berattan-
det praglades av olika musikaliska nivaer. I princip dr det dock fortfarande vis- eller
romanssangaren som star pa scenen, dven om denna sangare i Gilgameshforestall-
ningen spelar manga olika roller. I Taubeprogrammet ér jag hela tiden forankrad i
mitt eget scenjag, 4ven om jag tar pa mig den tillflliga rollen som Fritiof pa besok i

Arkadien, eller i rollen som diktjaget i Mdlaren och Maria Pia.
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I min sceniska sangarroll ingér &ven att berétta och recitera. Bakom varje roll i en
Dowlandsang eller i en Taubevisa skymtar berittaren eller saingaren. Min sangarroll
liknar ibland den som en skidespelare som laser noveller i radio spelar: d&ven om hon
talar i indirekt anforing, hors beréttarens rost bakom rollens. Detta innebér inte en
distanserad hallning. Det innebdr istdllet att jag hela tiden stravar efter att vara till-
ginglig for diktens, berittelsens eller singens innehéll och att jag i denna tillgédnglighet
ar oppen 4t fler hall samtidigt.? Fér min inre syn skapar jag de landskap och figurer jag
sjunger om, och det ar har det orfiska 6gonblicket av forvandling dger rum: jag spelar
inte fullt ut en figur eller en roll, men som berittare kan jag ga in i en figur och genom
denna levandegora de bilder, figurer, tankar och viljeinriktningar som finns i sangen.
Pa sa vis dr den orfiska sangarroll jag skisserar en musiker-, berittar- eller poetroll.

Denna 6ppenhet ét flera hall samtidigt gor att det finns en underliggande hallning
av samtal mellan scenen och ahdrarna, nagot som berordes i anslutning till Dow-
landférestéllningen med referens till den sjungande poeten Vladimir Vysotskij. Det
innebdr att jag konstant lyssnar till publiken, eftersom den ar en del av den bildliga re-
sonansldda som sangen, dikten eller berattelsen klingar i. Den franske skadespelaren
Louis Jouvet sdger: "Lyssna till publiken, och lyssna till det intryck scenen gor. Viktigt
for skidespelaren: att kidnna publikens nérvaro”® Utan detta lyssnande till publiken
gar det mycket snabbt utfor, och sa slutar ocksa publiken mycket snart att lyssna.
Lyssnandet till publiken kan dock, kanske ndr det skdnker som mest tillfredstillelse,

gora att forestdllningen tar en vandning som Dario Fo varnar for:

Om den som upptrider inte kan njuta av den bubblande kinsla som aska-
darna kan ge en, den delaktighet som uppstar nir skrattet sprider sig, dé ar
det ingen idé att fundera pa att bli skddespelare. Det 4r manniskorna som
anger rytmen, tempot och klangen, som far en att forsta om man ska ta bort
en replik eller om det inte tjdnar nagot till att utveckla en situation.
Publiken har alltid varit mitt lackmuspapper, i varje 6gonblick. Om man
klarar av att lyssna till salongen, kan den leda en som en stor dirigent. Men
man fir se upp med att lata sig smickras och 6vervildigas. Publiken kan

ocksa bli den galna hast som kastar av en.*

For mig ar dven lyssnandet till medmusikanterna essentiellt: om lyssnandet mellan
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dem som framtréader bryts, leder ocksa detta till att publiken slutar lyssna. Déarfor maste
alla tre riktningarna hallas 6ppna i ett stort lyssnande: inat mot textens och musikens
virldar, gentemot musikanterna och i forhallande till publiken. Ingen av riktningarna
gér att stilla mot eller fore ndgon annan eftersom de ér helt ssmmankopplade och var-

andras forutsittningar. Detta har av Jouvet uttryckts som aktorens “tillganglighet™

Lat oss uttrycka det genom ett ord som vi kommer att anvinda till ytterlig-
het: det viktiga ar att vara tillginglig. Det viktiga ligger i detta tomrum inom
oss, denna ledighet, detta inre speluppehall, denna férvanade passivitet,
denna besynnerliga stagnation, som forenar alla deltagare i ett gemensamt
forhallningssatt, ett enda ldge, en enda 6verenskommen och frivillig dispo-
sition: att vara tillginglig.

Vi méste vara disponibla.’

Denna tillganglighet ar viktig redan i konceptionsfasen - sangarens nu finns nar-
varande redan i versittningsarbetet. Aven den tomma spelplatsen ér nirvarande
fran borjan - forlagan skapas med denna i atanke, vilket stéller sarskilda krav pa
framstéllningen.

Den tomma spelplatsens estetik préglas i hog grad av horseln eftersom 6gat far vila
nér den visuella stimulansen begréinsas, nagot som gor att askadarens fantasi istallet
tas i ansprak. Man skulle dérfor ocksd kunna tala om &horarens medvetande som en
tom spelplats, ett Intet, den orfiska scen som &horaren upplater at den egna fantasin.
Samtliga produktioner - kanske dven Gilgameshforestallningen - skulle darfor kanske
kunna goras som radioteater — ocksa i denna form skapas ju bilderna helt i lyssnarens
medvetande och involverar i hog grad lyssnaren som medskapande.® Radioteater ar
till sin form intim och &r férvisso mycket ndra en tom spelplats. Mina forestallningar
skulle dérfor ocksa kunna géras som ljudbok och distribueras som en CD.

Jag har emellertid inte astadkommit en poetik for radioteater — min fysiska nér-
varo dr helt grundlaggande for mitt férhallningssitt. Dessutom &r de bilder som jag i
Gilgameshforestallningen fysiskt gestaltar med min kropp ocksa bilder som publiken
far anvinda som utgangspunkt for sin fantasi. Min sceniska aktion &r ju inte fullstan-
dig, utan antyder ofta bara ett handelseférlopp, som i slagsmalsscenerna eller som da

Gilgamesh irrar omkring i 6demarken.
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De fa visuella faktorer som finns pa den tomma spelplatsen far desto storre
tyngd: i Dowlandforestdllningen dr det kostymen, musikernas instrument, bordet
med blommorna och frukten. I denna forestillning ér dven ljussattningen viktig.
I Gilgameshforestallningen ar det likaledes den sparsamma rekvisitan i form av en
stav och en matta, liksom kostymen som far stor visuell betydelse. Dessutom finns
det ett rikt och vackert slagverksinstrumentarium som fungerar som fond och blick-
fang. I Taubeforestallningen ligger det visuella enbart i min kladsel och i dragspelet,
aven om det hdnder att jag ocksé tar med eget scenljus. Jag bar en bla- och svartrutig
skjorta vars blaa gar i firg med dragspelet, och det svarta stimmer med mina svarta
byxor. Om rummet har rétt karaktdr anvinder jag ocksé en italiensk strahatt av ele-
gantare typ som jag tycker passar sdrskilt bra just till detta urval av Taubes sanger
och dikter.

Ett sceniskt element som jag inte tidigare namnt ar tio sma lyktor som jag, om det
passar i rummet, placerar ut i en halvcirkel for att avgransa scenen. Dessa ljuskallor
kan anvandas i samtliga forestéllningar. Varmeljusen som brinner bakom lyktornas

glas sprider ett sken som skapar lugn och 6ppnar for lyssnande.

Reflektion
Mimesis III innebér hos Ricceur ahdrarens medskapande och hennes sitt att genom
sin konstnarliga upplevelse relatera sig pa ett nytt sitt till verkligheten. I min poetik
innebér Mimesis III ocksa reflektion, och i den jag genomf6rt hér har jag anvént Or-
fevsmyten for att tydliggora den séngarroll som kommer till uttryck i mitt projekt.
Orfevs har i Ricceurs mening fungerat som en forklaring nér jag anvint honom som
analogisk gestalt till min sangarroll och dess forvandling. Det ar i detta avseende
Orfevs i Apollonios Rhodios Argonautika som jag ofta hinvisat till. Han har da fatt
forkroppsliga olika typer av konstndrligt kunnande, kallat kunnande-i-handling: att
sjunga, Oversitta, komponera. Denne Orfevs ar visserligen grundad i en historisk las-
ning, men dr min egen konstruktion utifran det "betydelse6verskott” som mytiska
berittelser besitter.

De historiska aspekterna av Orfevs har jag istéllet lyft fram nir jag i Ricoeurs me-
ning sokt forstdelse av sangarrollen genom denna myt. Detta har inneburit att det
analogiska eller strukturella perspektivet inte stitt i motsattning till det historiska.

Istéllet har de forstarkt och kompletterat de varandra. Min bild av den Orfevs som
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forkroppsligar kunnande-i-handling ar grundad i en Orfevsberittelse som skrevs fle-
ra hundra ar fore var tiderakning, och de historiska perspektiven visar Orfevsfiguren
som en gestalt som bar pd motsattningar av de slag jag velat lyfta fram. Min reflektion
har inneburit tolkning i flera led: min tolkning av myten har anvants for att tolka mitt
projekt och precisera min poetik.

Genom att sammanfora min Orfevs med de tre sidor hos Ricceur som jag ge-
nomgaende betonat: livet som gava och uppgift, tolkning som en vixelverkan mellan
forklaring och forstaelse och Ricceurs myttolkning — menar jag att jag blast liv i my-
ten genom att avmystifiera och avmytifiera den. Detta har jag gjort genom att, som
Ricoeur séger, ta tillvara dess betydelseoverskott, sarskilt hos Orfevs pa Argo. Darmed
har jag kunnat precisera min sangarroll utan att ber6va myten dess poetiska kraft.
Detta har emellertid inte skett utan den tolkningarnas konflikt som Ricceur talar om:
gang pa gang har jag genom reflektionen misstinksamt granskat en myttolkning som
kunnat innebéra sentimentalitet, nostalgi eller en Gverdriven tilltro till nagot slags
hemlighetsfull kunskap. Tvartom har jag genom mina beskrivningar i gorligaste man
forsokt precisera hur jag arbetat for att pa sa satt avmystifiera konstnarsrollen. En sak
har jag emellertid inte kommit at, och den har med grazia att gora — det gér inte att
helt forklara hur idéer fods.

Min reflektion har inneburit en fortsattning av en tradition dir Orfevs associe-
ras med konst, reflektion och kunskap snarare én med melankoli, déden och Eury-
dice. Jag har bland senare tiders litteraturvetare och klassicister inte funnit nagon
utover Elizabeth Sewell som diskuterar Orfevs pad Argo ur ett kunskapsperspektiv,
utom i nagon man hennes larjunge Robert McGahey. Den senaste tinkare Sewell
citerar som i sin tur refererar till Orfevs som forskare och historiker dr Novalis.
Kanske har senare tiders poeter och filosofer inte sett vad en kunskapsformedlande
Orfevs skulle kunna anvindas till — i Argonautika innehas huvudrollerna av Iason
och Medea, varfor birollsinnehavaren Orfevs hamnat i skymundan. Jag har pa sitt
och vis anvint Sewells tankar pa Orfevs som en lank mellan konst och vetenskap,
men antagligen inte pa ett sitt hon vare sig godként eller tyckt om. Jag har ju inte
skrivit poesi om kunnande-i-handling, forsokt hitta ett nytt satt att gora poesi i sig
till kunskap, eller strivat efter att finna ytterligare sitt att forena naturvetenskap
och poesi. Kanske hade hon inte ens accepterat utgangspunkten fér min reflektion

— att artikulera och synliggora konstnérligt kunnande. Icke desto mindre hade min
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framstéllning blivit mycket fattigare utan hennes djérva sitt att se myten som bade
“pastaende, fraga och metod””’

Vad jag vet dr det ingen som pa senare tid intresserat sig for hur Orfevs sa tydligt
forkroppsligar de typer av kunnande-i-handling som ingar i sangarrollen. Att lyfta
fram och aktualisera detta synsétt menar jag ar mitt mest originella bidrag till en
undersokningsmetodik som méjligen skulle kunna anvindas av andra inom konst-
nérlig forskning. Jag menar ocksa att hela Orfevs mytologiska familjesamband, alltsa
det faktum att han ar son till idé- och kunskapsgiverskan Kaliope och barnbarn till
minnet, Mnemosyne, kan lisas som en kunskapsteori dar antropomorfa gestalter
forkroppsligar kunnande-i-handling, alltsa olika typer av kunskap och kunnande.

Detta dr ett spar som torde kunna foljas upp av ytterligare forskning.

Den komplicerade viigen till enkelhet

Ett gemensamt drag hos alla forestdllningarna dr att den text som formedlas, vare sig
den ar sjungen, deklamerad eller berittad skall vara begriplig i ahorarens nu. I vid
mening har min poetik ett underhallande syfte i den mening Bertolt Brecht avsag,
och vill alltsa ligga till grund for forestdllningar som &r savél roande som gripande
och tankevickande, gdrna med tvira brott mellan avsnitt av olika slag. Detta utesluter
inte mangtydighet — komplikationen maste emellertid genomlysas for att bli synlig,
gitan artikuleras for att dess komplexitet skall framtrada. Det betyder alltsa att man
redan fran konceptionen maste arbeta med sikte pé precision, hur improvisatoriskt
eller lekfullt man an ocksd arbetar.

Min poetik har dérfor en enkelhet i uttrycket som mal, och den har genomgéende
tagit firg av det material och de gestalter jag arbetat med: Dowland skapar extrem
spanning med enkla och transparenta medel, dir In Darkness let me Dwelle kanske
ar det tydligaste exemplet. I min blankverstext avser jag att i denna anda att pa ett
begripligt sitt diskutera komplexa sammanhang. Gilgamesheposet dr en skenbart
enkel berittelse som man oupphorligen kan atervanda till for att roas, trostas och
forvanas. Den komplicerade filosofi som man kan ana under den enkla berittelsen
har jag i min bearbetning forsokt ge en spraklig och musikalisk utformning som skall
vara fullt mojlig att ta till sig vid ett forsta ahorande. Det innebdr inte att eposets alla

bottnar omedelbart ger sig tillkdnna - jag tror att man kan se var uppsittning manga
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ganger innan man kommit till botten av de betydelseskikt som finns med ocksé i vér
gestaltning av denna miktiga text.
Enkelhetens estetik kan emellertid vara bedréglig. Peter Brook menar att man inte

skall lata sig luras att tro att forlagan sjalv gor hela arbetet:

If you just let a play speak, it may not make a sound. If what you want is for
the play to be heard, then you must conjure its sound from it. This demands
many deliberate actions and the result may have great simplicity. However,

setting out to “be simple” can be quite negative, an easy evasion of the exac-

ting steps to the simple answer.®

Aven Taubes verk genomsyras av skenbar enkelhet: i viss mening éppnar sig hans
sanger for en omedelbar forstaelse, men man kan atervinda till dem om och om igen
och forundras 6ver hur olika tankar de viacker bade hos den som framfér dem och
hos dem som lyssnar, beroende pa sinnesstimning och sammanhang. Mellan rader-
na i sina raffinerat enkla verser forkunnar Taube ndstan omarkligt sin Horatianska
livsfilosofi. Aven Shakespearedversittningarna préglas av en enkelhet dir Taube far
med mycket av originalets tankar.

Det ér forst sedan jag arbetat aktivt med Taube som jag sett hur mycket i hans
poetik som gar igen i min egen. Samtliga mina forestillningar anvander text pa flera
musikaliska nivaer: sjungen, deklamerad och/eller berittad, och forestdllningarna
bygger, som jag flera génger berdrt, pa att texten skapar bilder hos dhoraren. Tex-
terna forekommer ofta i verstekniskt bunden form: i Dowlandférestéillningen ar det
blankvers, i Gilgamesheposet anvéinds olika slags rimmad vers och i Diktaren och
Tiden édr det Taube som stéir for bade egna bundna verser, sonettolkning och fri vers.
Sjélv menar jag i likhet med Taube - liksom exempelvis Joseph Brodsky och Wystan
Hugh Auden - att den bundna versen tvingar fram klarhet i uttryck och tanke pa ett
satt som fri vers inte alltid gor. Att det forhaller sig sa ar naturligtvis ocksa avhangigt
den som skriver: det finns atskillig bunden vers som dr rorig och mycket fri vers som
ar klargorande. Vitsen med den musikaliskt bundna formen ar att utifran en sjélvpa-
tagen begransning — eller ett erbjudande man ger sig sjalv - skulptera fram tydlighet i
uttrycket. Ett annat sitt att formulera samma sak &r att siga att man genom ett sjélv-

valt motstand i processen hoppas undféd substans och flode i det fardiga konstverket.
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Hantverket, gavan och epifanin

Forfarandet som genomsyrar forestillningsprojekten ér att arbeta noggrant med och
sammanfoga konstnarligt skapande som kan beskrivas som hantverk: litterédr gestalt-
ning, bearbetning och 6versittning, musikalisk komposition, tolkning och instude-
ring liksom texttolkning och sceniskt arbete. Hela detta arbete dr inriktat pa att skapa
en maximal nérvaro i nuet, en epifani som, om och nér den infaller snarare upplevs
som en gava sangaren — och publiken - far gratis pa grund av grazia, nid, snarare an
pé grund av prestation.

Den eventuella manifestationen av detta slags skapande av forh6jd nérvaro ar tyd-
ligast pa scenen, under forestdllningen, men egentligen kan varje fas i arbetet sdgas
vara inriktad mot epifani: konceptionen har sin genom att ocksa 6versattningen till-
kommer genom idogt arbete som glimtvis lyses upp av idéer eller aha-upplevelser.
Aven repetitionsfasen har sina stunder av uppenbarelse, som nar man under ling
tid gemensamt har repeterat ett avsnitt och plotsligt far den sceniska 16sningen som
till skdnks. Det kan ocksa vara som i fallet med vara repetitioner av Gilgameshfo-
restdllningen: forst genom arbetet pa golvet tyckte vi oss fa en glimtvis forstaelse av
vissa textavsnitt. Aven den skrivna reflektionen har haft sina blixtlika genombrott av
sjalvforstaelse, vilka aldrig skulle tillkommit utan den distanserade beskrivningen
och resonemangen kring forestillningarna. Filosofer som Cavalcante Schuback och
Ricceur har ocksa bidragit till starka aha-upplevelser, liksom naturligtvis Brook och
Rooley.

Forst ndr jag nu summerar forstar jag ocksa en viktig anledning till varfor just Peter
Brook och Anthony Rooley utévat sidan dragningskraft pa mig. Badas verksamhet gar
ut pa att forbinda nagot slags andlig verklighet och askadning med teatralt och musi-
kaliskt hantverk. Vad betriffar de andliga sidorna hos dessa konstndrer har jag nistan
inte ber6rt dem alls. Detta beror pa att jag, i de fall da jag triffat pd dem, antingen inte
forstatt dem eller funnit dem relativt ointressanta. Det dr ocksa vil mycket begart att
de, utéver att vara framstaende konstnarer, skall ha religion och filosofi som ytterligare
specialiteter. Vad som fascinerat mig ar istéllet att de velat utforska olika satt att be-
skriva och gestalta forbindelser mellan ett mytiskt-religiost skikt hos manniskan och
det konkreta sceniska, litterdra och musikaliska uttrycket. I efterhand ser jag att dven

jag i ndgon man gjort detta, trots att projektet inte haft ett sadant syfte.
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Dirfor ser jag nu att mitt sdtt att ldsa Gilgamesheposet och Taubes sanger ocksa
ar uttryck for mitt personliga s6kande efter héllbara existentiella forhallningssitt. Det
finns ett tema som klingar genom alla tre produktionerna, nagot jag forst inte blev
varse. Det handlar om den héllning som kommer i dagen saval i Gilgamesheposet som
i "Dowlands” lutherska reflektioner i Jag, jag och bara jagl, liksom hos Evert Taube.
Denna tanke eller tankefigur har gensomsyrat hela min framstillning: livet som gava
att forvalta och uppgift att utfora. Gudinnan och 6lbryggerskan Siduris budskap till
Gilgamesh ér: "At, drick och var glad, ta p& dig rena kldder, och tvitta ditt smutsiga har”
Utnapishtim sdger detsamma: ”Varfor forlanger du dina plagor, jagar runt i vérlden
och springer dig trott? Du kan inte undvika doden i laingden”. Ingen kan prestera sig till
evigt liv — enda sittet att erhalla detta &r som gava av gudarna. Intressant nog har ju Gil-
gamesh redan fétt en sidan gava, namligen sitt eget liv. I linje med detta f6ljer att man
bara kan bli sig sjalv genom att glomma sig sjélv, genom sjélvutgivelse. Gilgamesh far
- inte i eposet, men i berittelsen Gilgameshs dod - evigt liv som en ovéntad gava forst
ndr han inser sin dodlighet. Tanken, som ér vélkind i Bibeln, kommer ocksa till uttryck
hos Paul Ricoeur i ett citat jag tidigare hanvisat till, men som jag girna anvander igen:
“man maste forlora (sjalv)medvetandet for att finna subjektet”’

Ocksa "Dowland” - rollfiguren alltsa — far ge uttryck for liknande tankar, nar han
kanner det som en befrielse att inte rikna sig sina storverk tillgodo - utan Guds gavor
hade ingen musik och poesi varit mdjlig. " Dowland” blir genom sina funderingar fri
fran statusjakt, prestationstinkande och aven fri fran sin 6nskan om odédlighet.

Ocksa Evert Taubes tankar ligger i linje med dessa. Sa linge skutan kan ga ar
kanske det tydligaste exemplet pa tanken om livet som - ofortjant — gava: ”Vem har
sagt att just du skall ha horsel och syn, hora védgornas brus och kunna sjunga?” Med-
vetenheten om att dodsklockan klamtar hindrar heller "inte alls att man &r glad och
ger hals, sa klam nu i med en verkligt sjusjungande vals”.

Motsvarande tanke finner man dven hos Taubes favoritskald Horatius, i ett ode till

en dam han kallar Leuconoe, som betyder “glad, lysande™:

Du Leuconoe, forsok inte att ta reda pa vilket slut
som gudarna skall ge mig eller dig,
prova inga babyloniska kalkyler.

Att veta sadant dr icke mojligt. Battre bejaka vad dn héinder. (Horatius kurs.)
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/..
Medan vi talar har den missunnsamma livstiden flytt.
Skorda dagen

och tro minimalt pa en fortséttning."

Anda trodde Horatius pé evigt liv, naimligen ett sidant man kunde fa i beloning om
man dott for faderneslandet, offrat sig for det gemensamma goda. Konsekvensen var
emellertid for Horatius att man skulle leva sa omsorgsfullt och trosterikt som om var
dag vore ens sista. "Man kan hdvda att detta klara, nyktra dédsmedvetande 4r det
som gor Horatius till den gladaste, vinligaste och frommaste av poeter”, som Eker-
wald sdger."!

Att livet maste forvaltas som en gava kommer ocksa till uttryck i det traditionella
arabisk-islamska talesdtt Karim Rashed hinvisade till: "Om du inte vet vad du skall
gora av det liv du fatt, vad skall du da med evigt liv?”

Héllningen finns i sjdlva verket som ett tankestrak alltsedan det gamla Babylo-
nien och éterfinns inom judendom och kristendom. Férutom hos Jesus fran Na-
saret finner man den hos kyrkofadern Irenzus pa 300-talet. Dennes kristendom-
stolkning betonar — mycket grovt sett — likedom och skapelse istéllet f6r skuld och
lidande, kroppens bejakelse istéllet for askes och Jesus ménskliga svaghet istdllet
for Jesus som avskild fran det ménskliga.'? Efter Luther finner man hallningen hos
dansken Nikolaj Frederik Severin Grundtvig, vars kanske mest beromda sentens
var: "Ménniska forst och kristen sedan” Med detta ville han séga att en kristen inte
ar nagot sdrskilt fran andra en fran andra ménniskor eftersom alla forst och framst
fatt livet som gava — forst i andra hand har man tagit emot Kristus. Genom sin lds-
ning av Irenzeus inspirerade Grundtvig en hel rad danska teologer. En av de senaste
i denna tradition dr fingelseprésten Johannes Mollehave, som i sina livsbejakande
predikningar ofta aterkommer till tron och livet som gava och vilka konsekvenser
detta far for vara liv."”® I svensk kyrkotradition aterfinns denna linje under den an-
dra halvan av nittonhundratalet i lundabiskopen Gustaf Wingrens grundtvigskt in-
spirerade skapelseteologi.* Denna anvinds av Kristensson Uggla i ett fascinerande
slutkapitel for att koppla ihop Ricceurs filosofiska perspektiv med den teologiska
diskussionen.'

Bade Ricoeurs och Wingrens betoning av varlden som pagaende skapelseprocess
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och ménniskans delaktighet i innebéar emellertid inte omedvetenhet om manskligt
lidande:

Tydningen av véirlden som en nu pagéende skapelseprocess, vilken &r bérare
av ett 6verflod av liv och ett 6verskott av mening, ar darfor inte ett uttryck
for en omedelbarhetsfilosofi eller en romantisk och allmént positiv livstolk-
ning. Ricceur och Wingren férenas ndmligen inte endast i sin gemensamma
utgangspunkt i skapelsetankens livsforstéelse, utan ocksa av att de samtidigt
ar tva tankande som i uppseendevickande grad intresserat sig fér det onda
och méanniskors morka livserfarenheter. Detta understryker ytterligare var-
for skapelseperspektivet inte liter sig forenas med en teologisk narvarome-

tafysik som korrelerar stegrad livskdnsla med 6kad gudsnarvaro.'

Detta kan vara virt att halla i minnet ocksa nir det giller en annan viktig del av min
gestaltningpoetik. Den poetik jag skisserat omfattar flera hantverk, men de har alla
det gemensamt att de dppnar for en oférutsedd nad, som jag — inspirerad av bl. a.
Lars Gyllensten och Anthony Rooley - beskrivit som en idé, nédrvaro, aha-upplevelse,
epifani. Denna nid anknyter till grazia, men det innebdr, som jag tolkar denna fore-
teelse, inte att singaren eller 6versittaren pa detta vis erovrar gudomlig kunskap eller
ar speciellt utvald eller helig. Tvdartom menar jag att detta visar pa vart beroende, bade
av var egen historia, traditioner och medarbetare. Inom den arbetsmissiga hallning
som Rooley skisserar — men som jag menar att aven Ulla Sjoblom foretradde - finns
det visserligen utrymme for att en idé eller ett lyckat infall ovantat uppenbarar sig och
manifesterar sig som en form av férhéjd nirvaro, men detta sker i regel efter langt
och kanske moédosamt hantverksmissigt arbete, priglat av kunnande-i-handling.
Denna nad eller grazia kan betraktas som ett uttryck f6r en rent psykologisk process,
nagonting som sker inom medvetandet sjilvt. Sjilv ar jag dock dppen for att denna
gava kan komma néagon helt annanstans ifran. Hur det "egentligen” forhaller sig med
den saken dr inte sa viktig for mig. Det vésentliga dr att jag ibland upplever infallet
eller aha-upplevelsen som en gava fran nagon eller ndgot annat som inte dr mitt eget

begransade psyke, vilket dr befriande.
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Orfevs och Intet

Jouvet talar i avsnittet ovan — under rubriken "Férestillning” — om “ett tomrum?, och
fragan dr om inte ocksd detta tomrum kan ligga ganska ndra det Intet som ér den
tankta plats dér férvandling dger rum och dédr ndden manifesteras.”” Denna imagi-
néra plats identifieras hos Cavalcante Schuback med Orfevs och Intet. Det dr den
tankta plats ddr mening och epifani uppstar saval for skadespelaren, sdngaren som
for oversattaren — och, vill jag tilligga: dven for den som reflekterar.

Anders Olsson visar i sina ldsningar av INTET hur dven detta kan forstas i en
religios tradition som inte dr Ricceurs och Wingrens skapelseteologiska. I synnerhet
kan Intet kopplas till en s.k. apofatisk gudsbild, dvs. tanken att Gud &r obeskrivbar,
och varje manskligt begrepp om honom ér otillracklig.”® Vagen till gudsforstaelse blir
da att gora sig tom, for att pa sa vis kunna bli tillgianglig fér Guds nad - ménskliga
forestallningar om Honom ligger bara i vigen for sann forstaelse. Detta tinkesatt
finns inom flera religioner, men inom kristendomen anses tankar av detta slag ha sitt
upphov hos Dionysius Areopagiten som var verksam péa 500-talet, liksom hos med-
eltidsmystikern Master Eckhart. Den senare gar enligt Olsson langre i sitt tinkande

kring Intet 4n nagon fore honom:

Sértecknet pa Eckharts mystik 4r inte att han kan sdga att "Gud ér ett intet”,
“Gud dr namnlos’, en “icke-Gud” eller en “icke-person”. Allt detta hor till den
negativa teologins tradition, alltifran Dionysios Areopagiten, som han for-
visso fullfoljer. Det kinnetecknande for Eckharts mystik ar snarare att han, for
det forsta applicerar gudsfodelsen pa manniskans sjal. Fadern foder sin Son i
varje manniskas inre. For det andra gor han den oségbara, apofatiska gudo-

men till ndgot bortom den traditionella kristna Guden och treenighetsldran."

En forutsattning for att manniskan skall kunna ta emot Sonen &r ocksa att man er-

kanner sig vara ovetande, eftersom “"gud foddes i Intet”:
Denna intighet bestimmer Eckhart pa manga stéllen som ett ickevetande,

Unwizzen, som ér forknippat med det krav som ligger i begreppet Gelassen-

heit. Manniskan maste ldmna allt eget, och dit hor ocksd hennes vetskaper

344



och trosforestallningar. Detta aktiva lamnande far dock inte forknippas med
ren och skar ovisshet. Ickevetandet dr beskrivet som en kraft, som /.../ dr

utomordentligt verksam i gudserfarenheten.?

Det finns tydliga likheter mellan detta sdtt att gora sig mottaglig for gudomen och
Jouvets tankar kring att vara “tillgdnglig” och "disponibel”, men nu inte fér Gud utan
for rollen och texten. Likheterna med Rooleys rendssansinspirerade metodik for sce-
nisk nérvaro, liksom Sjobloms stt att arbeta dr ocksa tydliga. Man kan &ven associera
till Brechts tal om “ldtthet”, som jag citerade i slutet av Dowlandkapitlet, en latthet
som uppnas genom traget arbete med att Gvervinna svarigheter. Det finns dock en
viktig skillnad mellan mystikerns sétt att ndrma sig gudomen och sdngarens metod
att gestalta en text: for sangaren giller det att 6va och analysera, prova och repetera,
innan det finns forutsattningar for beréttelsen, dikten och musiken skall kunna ta
plats i det tomrum som sangaren stéller till dess disposition. Samtidigt finns det lik-
heter mellan sdngarens sdtt att sta till forfogande och forfattarens eller 6versattarens
beredskap att gora sig tillgiinglig for en berittelse eller en dikt. Aven dé jag kompo-
nerar eller improviserar 6ppnar jag upp mitt inre for att musiken skall kunna fédas
och ta form - men det maste finnas nagot slags hantverksmissigt kunnande eller
ovningsforberedelse for att detta framfodande skall kunna realiseras. Utan form och
kunnande bara oartikulerad formléshet. Utan fantasi och forutsittningsloshet bara
benig formalism. Utan den yttre konstruktionen finns det ingenstans for de ovén-

tade, inre impulserna att fa ett meningsfullt utlopp.

Konstnidirlig forskning - envoi

Varje gang som jag talar om epifani eller narvaro reser sig en man i den inre publiken
och hétter med fingret: hur kan du bevisa detta? A andra sidan hor jag, nir jag i skrift
talar om hel- och halvtonsskalan, en annan rést som ropar: musik i form av prickar
pa ett papper maste sjungas och spelas — du kan inte forklara detta utan att levande-
gora det genom sjunga och spela piano.

Denna reflektion har inneburit en balansgang mellan att forklara inre processer
s& konkret som majligt och att beskriva yttre, mera handfasta realiteter som uttryck

for en inre forestéillningsvirld. Teaterns varld utspelar sig, menar Peter Brook, mel-
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lan ett osynligt skikt som har med bavan och forundran att gora, och de konkreta,

hantverksmissiga detaljer som leder oss dit:

Theatre is always both a search for meaning and a way of making this mea-
ning meaningful for others. This is the mystery.

A recognition of mystery is very important. When man loses his sense
of awe, life loses its meaning and it is not for nothing that in its origins the
theatre was a “mystery”. However, the craft of the Theatre cannot remain
mysterious. If the hand that wields the hammer is imprecise in its move-
ment, it will hit the thumb and not the nail. The ancient function of theatre
must always be respected, but without the sort of respect that sends one to
sleep. There is always a ladder to be climbed, leading from one level of qua-
lity to another. But where is this ladder to be found? Its rungs are details, the
smallest of details, moment by moment. Details are the craft that leads to

the heart of the mystery.?*

Om man pa scenen vill gjuta samman den talande konkreta detaljen med svar-
gripbara inre processer, vad far detta for konsekvenser for vart satt att forska kring
detta? Kan vi inom konstnarlig forskning acceptera reflekterande tolkningsmodel-
ler dir en hogst materiell syn pa verkligheten samsas med ett betraktelsesitt som
limnar utrymme for associativa sprang och 6gonblick av ovintad férundran? Om
vi ingenstans ldmnar plats for det gatfulla och svargripbara blir konstnarlig forsk-
ning doftlos och steril. Om vi & andra sidan inte tillater oss att vara metodiska nér
detta kréavs for att tydliggora konstnérlig kunskap hamnar vi i obskurantism och
rent tyckande.

Inledningsvis bekinde jag mig till Henk Borgdorffs syn pé konstnirlig forskning.
I ett citat i avsnittet "Att artikulera och tillgdngliggora konstnarligt kunnande” menar
han att man inom konstnarlig forskning bor anvinda experimentella och hermeneu-
tiska metoder som formdr uppenbara och artikulera den tysta kunskap som dr situerad
och forkroppsligad i sirskilda konstverk och i konstndrliga processer. Sjdlv tillade jag for
tydlighets skull att denna kunskap ocksa skulle tillgdngliggoras. Nar nu min under-
sokning dr avslutad menar jag att detta dr vad jag gjort. Men de kunskaper jag arti-

kulerat har anvindning pa ett begrdnsat omrade och dr omaijliga att generalisera och
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formalisera. Dessutom ar de i stor utstrackning uttryck for den tid jag lever i. For den
som intresserar sig for saingaren pa den tomma spelplatsen kanske de ar foraldrade
redan om négra ar, eller dr det redan idag.

Men det kanske édr begransningarna i vara ansprak vi skall ta fasta pa istéllet for att
efterstrava det generaliserbara och heltidckande? Den italienske filosofen Gianni Vat-
timo menar i likhet med Hans-Georg Gadamer och Cavalcante Schuback att filosofin
i sin helhet, inte bara hermeneutiken, har mycket att lara av konsten, och att méannis-
kans villkor som helhet dr tolkningsbetingade, inte bara ndr det géller tolkning av just
konst: ”The human condition is [thus] definable as the "hermeneutic situation, and it
is not only aesthetic experience but every search for truth that stands under the sign
of interpretation.”* Vi dr hos Vattimo saledes framme vid en hermeneutik som inbe-
griper hela livet: allt ar tolkning. For att inte hamna i en total relativism har Vattimo
lanserat nagot som han kallar “svagt tdnkande”, pensiero debole. Genom att skruva ner
kraven pa att formulera eviga sanningar och samtidigt betona det etiska personliga
ansvaret for tolkning, vill han motverka de "valdsamma” filosofiska och vetenskapliga
héllningar dar man har mera universella sanningsansprak. Vattimo menar att man i
vasterlandet alltfor mycket betonat sadana enhetliga kunskapsteorier, ndgot som pa
ett intrikat sitt 4r en avspegling av imperialism och politisk totalitarism. Konsten,
menar Vattimo, artikulerar kunskap pa ett sitt som just ar icke-totalitdrt och icke-
valdsamt, och att filosofin dérfér kan ldra av konsten i detta avseende: "philosophy
has to come down to the level of description of experience”” En sadan filosofisk
framstdllning, som torde ha inslag av fenomenologi och hermeneutik, skulle mojli-
gen forete vissa likheter med denna: jag har ju har i hog grad beskrivit erfarenheter
och satt dem i ett sammanhang. Vattimo menar ocksd, som Gadamer, att konsten
maste tolkas genom bred och varierad filosofisk och estetisk reflektion for att dess
sanning eller kunskap skall synliggéras. Hos Vattimo tillkommer — genom att hans
hermeneutiska perspektiv innebdr att man maste ta ansvar for sin tolkning av varlden
- en politisk hallning, nagot som avspeglas i hans politiska engagemang inom den
Europeiska Unionen.

Jag finner Vattimos bejakande av tolkningens begrinsade rackvidd som ett av flera
mojliga fortecken for nytt skapande och ny reflektion. Jag hoppas att min kommande
verksamhet manifesterar Vattimos uppfordrande tanke att man ocksa i handling skall

ta konkret ansvar for sin tolkning av verkligheten. Med ett sadant synsatt dterkom-
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mer man till Bertolt Brechts och Hanns Eislers tankar kring konsten som politisk
handling.

Har sitter jag punkt, eller rattare sagt semikolon; jag fortsatter min verksamhet
i sjalvforandringens tecken. Men lat mig avrunda med att dterkomma till en egen-
skap jag kanske forsummat hos min mytiska huvudfigur: dven Orfevs tar ansvar. Mot
slutet av sin fird landstiger argonauterna i Libyen, den dé kinda vérldens sydligaste
utpost. Redan under antiken var detta 6kentrakter, och mannen haller p4 att ga un-
der av torst. Da ingriper Orfevs genom att stimma upp en bon till de hesperiska
jungfrurna - inte helt olika Taubes gracer — och dessa later strax svalkande trad vixa
upp ur 6knen och visar végen till en flodande killa. Besattningen verlever, och Argo
kan tack vare sangarens ingripande segla vidare mot hemmet i Iolkos. Det dr saledes
Orfevs, som med sitt ansvarsfulla initiativ och - for att anvanda ett modernt uttryck
- sin sociala kompetens, som till sist gor det mojligt for skeppet att ater styra kosan
mot den strand det en gang limnade, gickande siarens olycksbadande spadom.

Efter att ha borjat sin véldiga resa med att fardas norrut, nalkas argonauterna nu
sin hembygd soderifran. Resans sista etapp gar frdn 6n Aigina, och fartyget passerar
en mingd Oar, stader och sund som poeten besjunger i sin sang, vilken precis som

manga andra epos inte bara besjunger hjéltarna utan dven handlar om sig sjalv:

Hjaltar, ni saliga gudars barn, lat nadigt med aren

denna min sang bli alltmera ljuv for ménskor att sjunga.

Ty jag har hunnit till slutet pa alla de médor

som ni har utstatt si drorikt; inga prévningar tvangs ni
genomgd mer sen ni for fran Aiginas 6, inga harda

stormar har spérrat er vig. Helt lugnt och tryggt fick ni styra
Argo langs Kekrops land, sdg Aulis och Euboias

vastra sida forbi de opuntiska lokrernas stéider,

nddde med lyckliga hjartan till slut Pagasai och er hemjord.*
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+ Summary

The Singer in the Empty Space - a Poetics

Performing the Gilgamesh Epic and Songs of John Dowland and Evert Taube
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Introduction

On the contemporary performance scene, an increasing number of artists combine
different art forms. Little research has been done about this, and investigations un-
dertaken by the artists themselves are even more scarce. The general purpose of my
doctoral project, The Singer in the Empty Space — A Poetics, is to explore the expanded
role of the singer in an artistic field situated between poetry, translation, theatre, mu-
sic and reflection. How can this role be described, explained and understood?

“The empty space” refers to the British director Peter BrooK’s concept, with its
roots in Shakespearean tradition. As in the storyteller’s square or in the concert hall,
in the empty space decoration is sparse. The visual elements of the performance are
instead created by the images in the poetry of the text, thus making the spectator real-
ize the visual elements of the story in her own fantasy.

By “poetics” I do not refer to the normative poetics of Aristotle, but rather to my
ways of using different traditions and competences for creating my performances.
“Poetics describe how something is done’, says the Swedish writer Gunnar D. Hans-

son, and it is in this sense that I use the word.

As means of investigation, my project consists of three parts:

Firstly, three performances, “performed interpretations” of songs and poetry:
(a) Me, Me and None but Me!, a blank-verse fantasy using the Elizabethan/Jacobean
songs of John Dowland, (b) Gilgamesh - The Man Who Refused to Die, a musical
storytelling version of the Babylonian Gilgamesh Epic, and (c) The Poet and Time,
interpretations of a selection of songs and poems by the Swedish author and chan-
sonnier Evert Taube.

Secondly, a DVD by the documentary film-maker Lars Westman. The DVD con-
tains (a) excerpts from the performances, (b) my reflections on the performances in
interviews conducted by Lars Westman, and (c), interviews with me from a scholarly
and critical viewpoint, conducted by the Norwegian singer and researcher Astrid
Kvalbein.

Thirdly, a thesis, where I describe the working process of the performances as
a continuous series of problem-solving. I also compare my own performances to
similar works by contemporary artists. In the thesis, I use a third method of inquiry

which is an investigation using the Orpheus myth as a means of understanding the
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expanded role of the singer. This method is linked with different aspects of the think-
ing of Paul Ricceur.

I divide my working process into four phases, to which I refer throughout the
thesis, applying this pattern sequence to all three performances:

a) conception, which may include composing, translation, and writing poetry,

b) rehearsal, which is done individually but also in cooperation with the director
and co-musicians,

c) performing,

d) reflection.

The three first phases in this process are governed by the usual artistic aims of en-
tertaining and absorbing an audience. The performances are the preliminary answers
to an artistic research question: how do my co-workers and I communicate historical
song and poetry to a contemporary audience?

Each performance also has the purpose of being an account of different experi-
menting and investigating processes that I use as a basis for reflection. Since I have
found no account of the working process of this particular field, the reflective part
has the aim of answering reflective research questions, such as: what artistic choices
were made during conception and rehearsal?

What are the consequences of using blank verse as a means of letting a fictitious
John Dowland tell the audience about his life and work? How does my way of trans-
lating songs relate to the methods of other translators of songs?

Each completed performance is discussed separately: What type of dramaturgy
was used? How does the performance relate to history and to the work of contempo-
rary artists? How did the performance change during the performing period?

The expanded role of the singer has much in common with Orpheus as he appears
in the Argonautika from 200 B.C. by Apollonius Rhodius of Alexandria — my reflec-
tion actually starts with the scene when the Argonauts leave their town in northern
Greece on the ship Argo. Therefore, another aim is to investigate how my functions in
all four phases of the working process relate to the Orpheus myth.

To frame my purpose and aims, I briefly describe the emerging field of Swedish
artistic research in a historical and international context. For my study the works and
writings of the British theatre director Peter Brook are of vital importance, since I
consistently relate to his The Empty Space, The Shifting Point and There Are No Secrets.
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The claims of the singer and sociologist John Potter in Vocal Authority are also foun-
dational: he asserts that singing style changes depending on the needs to find new
ways of communicating the verbal content of the songs.

Is the creation of an artistic artefact in itself research? My answer is no. Using the
thoughts of the Dutch professor of aesthetics Henk Borgdorff as a point of departure,
I describe what I mean by artistic research and how it differs from other types of re-
search. To define my process I follow Borgdorft’s advice that the artistic researcher
should use “experimental and hermeneutic methods that reveal and articulate the tacit
knowledge that is situated and embodied in specific artworks and artistic processes”

Borgdorff says that the type of knowledge which is articulated is “tacit”. This kind
of practical knowledge was coined by the theorist Michael Polanyi and further inves-
tigated by Donald Schon. They asserted that a lot of valuable knowledge is embodied
and practically transferred, such as weaving, pottery or playing a musical instrument.
It is not impossible to speak about this kind of knowledge, however. It only means that
historically, traditional scholarship and sciences have paid little attention to it. Another
characteristic of tacit knowledge, or knowing-in-action, as I call it referring to Schon,
is that a discourse on tacit knowledge cannot be completed - since knowing-in-action
changes and adapts to new circumstances, there is always something to add to the
description of it. Schon has described an artistic learning process through his “ladder
of reflection”, which actually describes the dialogue between a teacher and a student.
It can also be used as a means of describing my project as (1) Action, which is what I
am doing in the different phases of my production process,(2) Description of action,
which is the basic level in my written thesis, (3) Reflection on description of action,
which is a way of discussing different perspectives on the performances and (4) Reflec-
tion on reflection on description of action, which is this methodical discussion.

To create a wider philosophical framework for understanding my project, I use
three perspectives from the thinking of Paul Ricceur: firstly, life as a gift (don, Gabe)
and a task (tdche, Aufgabe). This is a way of thinking which is deeply rooted in Judeo-
Christian tradition, and also in other religions. Secondly, Ricceur regards interpre-
tation as a dialectic between explaining and understanding. Ricceur changed the
former philosophical dichotomy of the verbs “to explain” and “to understand”. In
philosophical discourse during the first half of the twentieth century, explaining a

fact or a process meant applying the physical sciences of cause and effect to the ob-
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ject studied. Understanding was exclusively used for interpretative acts within the
cultural sciences and theology. Ricceur, however, claimed that it would be possible to
explain cultural phenomena too: Firstly, if the author was still alive and could par-
ticipate in a dialogue about his text. Secondly, if the author was no longer alive, there
would still be possibilities to study objective structures within a text, which makes
it possible, at least to a certain degree, to explain it. Explanation, however, is just a
means for deepened understanding - but to make our understanding more profound
we have to make a detour via distantiation, via language and method.

Applied to my reflecting on the performances, this implies that I can actually “ex-
plain” what I was doing in the different phases of the production of my performances,
since my knowledge is first-hand. In the phase of conception, however, I was very
much involved in an interpretative process of both understanding and explaining, for
instance the world of John Dowland and the Gilgamesh epic. The singer’s interpreta-
tive bringing to life of the songs and the poetry in the performance includes both
explaining — in communicating the material to the audience - and, understanding
- in listening as if it were the first time to the historical material. Finally, the reflective
phase means explaining the process to the reader, but also, in retrospect, understand-
ing my and my collaborators’ earlier artistic decisions and actions.

Thirdly, I refer to Ricceur’s way of interpreting myth as a bearer of a “surplus of
meaning”. Ricceur suggests that a myth — or a poem - analysed two hundred years
ago has not revealed its content once and for all. Instead, beneath the literal level of
a myth, there is a surplus of meaning which is activated differently during different
epochs. Thus, the Orpheus myth means something different today than three thou-
sand years ago. In reading the myth “in front of the text’, as Ricceur says, I link the
Orpheus myth with the present time. This means that I view the Orpheus of the Argo
as an embodiment of skills and professions that today are regarded as opposites, such
as teaching and performing, preaching and entertaining. In my interpretation of the
myth, Orpheus embodies these skills, which all have to do with knowing-in-action.

Reading the myth in front of the text also means demythifying it, removing petri-
fied meanings from the myth. In my view, Orpheus has been used for too long as a
shallow emblem of music. He has also been interpreted as a personification of melan-
choly, love and death. In my use of the myth I intend to restore and to emphasize the

creative, interpretative and epistemological side of the Orpheus tradition.
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2. The Orpheus Myth as a Tool for Self-understanding

In the second chapter, which is an expanded methodical chapter, I define my way
of using the Orpheus myth as a tool for reflection. To show how this has been done
earlier, I give examples of how authors and literary scholars have used the Orpheus
myth for similar purposes.

The chapter starts with a survey of the use of the word “myth” within a scholarly
context.

I use the American scholar Andrew von Hendy’s The Modern Construction of
Mpyth to define different concepts, or constructions, of myth. He discerns an original
“romantic and transcendentalist” tradition, rooted in late-eighteenth- and early-
nineteenth-century England and Germany. This tradition is characterized by the
view that “myth is the vehicle of insight into a timeless realm of transcendental va-
lues” As a reaction to his tradition, a “suspicious” tradition, “myth as a lie” is born
through Karl Marx and Friedrich Nietzsche. A third kind of mythical tradition is
closely connected with the suspicious tradition, a construction “being at once ne-
cessary and fictive”, which von Hendy calls “constitutive”. This type grows out of the
“romantic” myth, and emphasizes cultural identity but “dispenses radically with the
transcendental sanction”. The fourth and last type of Hendy’s mythical construc-
tions appears at the end of the nineteenth century: an “anthropological” concept
expressed in European studies of so-called “primitive” cultures. This means that all
the three latter types of mythical construction derive from their romantic-transcen-
dentalist base.

In the following part I discuss the mythical thinking of the religious scholar Karen
Armstrong and theatre director Peter Brook, using von Hendy’s terminology. Arm-
strong and Hendy have influenced my views, especially of the Gilgamesh epic, and
they are both clearly romanticist and constitutive in their views. Armstrong, who
calls herself “a free-lance monotheist’, calls myth an “art form” and she believes that
myth points beyond our everyday lives, towards something timeless in our existence.
Brook has used many mythical tales for scenic purposes, such as the Indian epic
Mahabharata. He believes that all “techniques of art and craft have to serve what the
English poet Ted Hughes calls a ‘negotiation’ between our ordinary level and the hid-
den level of myth.”

Having discussed myth in general, in the following part I give an outline of the
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Orpheus tradition and the many orphic narratives. Many opera patrons are well ac-
quainted with the myth of Orpheus, the Thracian poet who so moved the rulers of
the kingdom of Death with his singing that he was allowed to bring his Eurydice back
to earthly life again. Orpheus had to satisfy one stern condition, though: he was not
allowed to meet her glance while ascending to the realm of the living. However, Orp-
heus could not resist her prayers for him to look at her, and so she was transported
back to Hades. Crushed with grief, Orpheus let himself be torn apart by the furious
maenads. His limbs were then thrown into a river and carried out into the Aegean
Sea, where his head was still singing its mournful songs. This is, in brief, the story as
it is told by Ovid and Virgil, the principal sources used by opera composers from the
Renaissance onwards.

Historically, Orpheus is more than that. According to the classicist W. K. C.
Guthrie, in the centuries B.C. he was regarded as a religious reformer of Dionysiac
cult and as a bridge between Dionysus and Apollo. He has also been compared to
King David of the Jewish tradition and - since he was often surrounded by animals,
spellbound by his song — he was used by early Christian missionaries as an analogue
to the Good Shepherd.

The Orpheus myth has also been used as a tool of knowledge. I briefly sketch
the history of this usage, starting with Plato, who, when logical discourse fails, uses
myths to explain phenomena such as “free will” or “heavenly justice”, and refers to
Orpheus as “one of the sons of God”. In ancient times, Orpheus also was regarded
as a link between oral and literary tradition. Marcel Détienne has observed that on
a fourth-century Etruscan mirror “Orpheus is seen to be singing amid a throng of
animals. At his feet a round box overflowing with papyrus scrolls: Orpheus the writer
surrounded by spellbound animals.”

During the Renaissance, the English philosopher Francis Bacon asserted that
“Orpheus may pass as an easy metaphor for philosophy personified”, and the early-
eighteenth-century Neapolitan philosopher Giambattista Vico claimed that Orpheus
founded Greek civilization. Vico thus chose the chord of the Orphic lyre as a symbol
of organized society. Novalis, the German poet, urged the philosopher to be an Or-
pheus so that his inquiries may fall in place as “true branches of science”

For my views of Orpheus as a means of self-understanding, one of the most im-

portant sources is The Orphic Voice by the American literary scholar Elizabeth Sewell.
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She inquires into the possibilities of incorporating science into poetry, thus heighten-
ing art’s claims of being able to express truth. Sewell sets out to investigate the power
of language, exploring how a scientific approach to natural history can be unified
with a poetic perspective. She suggests that the Orpheus myth could be used for this
purpose, but that it is not an easy task: “The myth of Orpheus is statement, question,
and method, at one and the same time. This is true of every myth”

Having referred to the Swedish literary scholar Ingemar Algulin’s use of the term
The Orphic Retreat, to describe how poets after the romantic era have gradually de-
scended from their prophetic tribunes to more modest positions, I turn to the Swe-
dish author Lars Gyllensten, who interprets artistic creation in terms of ritual prac-
tice. Gyllensten uses Orpheus as a role-model, investigating modern life in an “infi-
nite inquiry”, an expression he borrows from the American philosopher C. S. Peirce.
Gyllensten also wants his art to induce a heightened experience of reality within his
readers. With a Joycean expression, he calls this “epiphany”.

In the part “Oversittaren som Orfevs” - “The translator as Orpheus”, I connect
Gyllensten’s epiphany with another trace in the epistemological Orphic tradition,
where Orpheus is regarded as an imaginary zone of change. This is suggested in a
philosophical work by the Brazilian-Swedish philosopher Maria de Sa Cavalcante
Schuback: In Praise of Nothingness. An example of this zone of transformation, which
Cavalcante Schuback associates with “nothingness”, is the process of interpretation
and translation between two languages. Cavalcante Schuback regards the translator
as an Orpheus, a view which she shares with the American literary scholar Nancy
Mardas. To obtain identity as a translator one has to give up one’s personal identity;
Orpheus becomes himself only in singing. Therefore, the translation process not only
transforms one language into another, it also changes the interpreter herself; Caval-
cante Schuback thus speaks of hermeneutics as self-change.

Therefore, there are compelling similarities between different kinds of artistic in-
terpreters — in the part on the translator as an Orpheus, I also refer to the Swedish
translator Lars Kleberg, who makes a comparison between the translator and the ac-
tor. As a parallel to the function of the actor in a play, Kleberg suggests that the voice
of the translator — not as a person but as a function - should be heard in a translation.
When for instance translating Shakespeare into Swedish, Kleberg proposes that the

Swedish ought to be “shakespearized” instead of trying to make Shakespeare sound
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as if he were a contemporary Swede. In Kleberg’s view, the latter rather shows an
adulteration of Shakespeare than a translation of him.

Historically, Orpheus has also been used as a means of explaining a certain artistic
method, which is described and discussed in Performance - Revealing the Orpheus
Within by the English lute-player Anthony Rooley. He uses Orpheus, as was done
during the Renaissance, as a symbol of the inner creative powers of the musical per-
former. Relating to Baldassare Castiglone’s Il Cortegiano, “The Book of the Courtier”,
Rooley first explains the term decoro, which refers to rules, limitations and practice.
Decoro also has to do with “care in preparation and an ever-refining sense of what
is appropriate”. The second principle which must be observed by a true student of
Orphic matters is sprezzatura. This is explained as “a love of improvisation, a kind
of calculated carelessness ... a sort of buffoonery that has wisdom”. Sprezzatura also
represents “the ability to embrace the unknown”. These two ways of relating to music
have to balance each other: decoro alone results in a conventional, dull performance,
using only sprezzatura would lead to poor discipline and negligence.

There is one more principle, though, which decoro and sprezzatura have to “bow
down to in submission”. This is grazia, which “is not quite the same as the Christian
concept of Grace; it is that, but with a touch of pagan magic about it as well” Grazia
cannot be attained by effort and struggle, but has to be received, as a gift. Without
the preparatory stages of decoro and sprezzatura, however, the musician will not be
prepared to receive it.

Of course these different principles or states of mind can never be proven scien-
tifically. Neither can they be explained, merely understood: one has to experience
the Orphic presence, either as a performer or as a listener, to get a glimpse of what
it means.

The progression suggested by Castiglione and Rooley is in fact quite similar to the
way many artists work: firstly, an artist has to possess a certain craft and technical
skill, secondly, she has to be able to use her fantasy, and thirdly, she has to be open to
the unexpected.

To give a theatrical analogue, in the following part I give a couple of practical ex-
amples of from my encounters with the Swedish actress Ulla Sjoblom (1927-1989).
Sjoblom was famous, not only as an actress of the Royal Dramatic Theatre, but also

as a performer of French chansons, translated into Swedish by the poet Lars Forssell.
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In a short part I describe how she worked intensely with each syllable of each line of
her script, as a composer preparing a musical score, making self-invented musical
notations in her manuscripts. This meticulous working process she regarded as a
prerequisite for artistic freedom and presence on stage. I also relate a situation where
she worked with me, when I was interpreting a fairytale.

At the end of the second chapter, I unite the Orpheus myth with the three per-
spectives of Paul Ricceur mentioned in the introduction. Firstly, Anthony Rooley’s
method is combined with the Ricceurian perspective of life as a gift and a task — with
the talents and the life conditions that you have been given, you work with the task
of decoro and sprezzatura. Grazia, however, cannot be achieved through personal ef-
forts, it has to be received - but one has to bear in mind that grazia will not appear
without decoro and sprezzatura.

Secondly, Ricceur’s way of using explaining and understanding is also joined with
the Orpheus myth. From a historical, diachronic point of view, I use the myth as a
means of understanding my project. From a structural, synchronic viewpoint I use
the myth as a way of explaining the work with my performances.

Thirdly, I refer to my Ricceurian way of reading the myth “in front of” the text, as
described at the end of the first chapter. Proceeding from the Orpheus of Apollonius
Rhodius, I construe Orpheus as an embodiment of what today are regarded as op-
posites: Orpheus is both a teacher and an artist, both an entertainer and a preacher. I
thus regard Orpheus as an embodiment of knowing-in-action.

At the ending of chapter 2, I present a chart showing how the different production
phases relate to the reflection ladder of Donald Schon, to the different Ricceurian

perspectives, and to the Orpheus myth.

General features of chapters 3,4 and 5

The three chapters which discuss my performances (3,4 and 5) have a similar struc-
ture: I first describe the connection of the material to the Orpheus myth. I then dis-
cuss the conception, the rehearsal process and the form of the final performance. I
then compare my performing to performances or interpretations of a similar kind:
Me, Me and None but Me! is compared to five other performances that aim at com-
municating songs in the lieder tradition using theatrical means. Gilgamesh - the Man

Who Refused to Die is compared to a Palestinian performance of the epic, and in The
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Poet and Time, my interpretations of the songs of Evert Taube are compared to those
of other artists. In chapters 3 and 4, I also discuss reviews of the performances. Each
chapter ends with a concluding discussion of the result, where I use the three Ricceu-

rian aspects (described in chapters 1 and 2) and the Orpheus myth.

3. Me, Me and None but Me!

The third chapter is dedicated to the first of my performances. Like the later Henry
Purcell, the composer and lute-player John Dowland was recognized as an Orpheus
by his colleagues and his audience alike. Our performance, which also uses means
that can be connected to Orpheus, consists of a selection of Dowland songs, con-
nected by a blank-verse monologue.

I first describe how the selection of songs was made by me and my two co-musi-
cians, the guitarist Borje Sandquist and the clarinet-player Dan Gisen Malmquist. We
chose songs by the criteria that they should be well-known (Come Againe), of partic-
ular musical and historical interest (In Darknesse Let Me Dwelle) or songs that simply
suited our shared taste and way of performing (Disdain Me Still). Sandquist was best
acquainted with Elizabethan musical practice, while Malmquist and I approached
Dowland’s music from our own particular musical fields of experience: Malmquist is
a folk and jazz musician while I have more experience from the field of chanson and
from the classical romantic lieder repertoire.

To give an image of our point of departure, I describe the life and times of John
Dowland, emphasizing the subject of melancholy. In the consecutive parts I discuss
translation of songs from historical and poetical viewpoints. In my poetics, the au-
dibility of the text is of primary importance. Referring to, among others, the musical
composer Stephen Sondheim, I discuss the audibility of the text in relation to operatic
singing and translation. I also relate my way of translating songs to the Swedish sing-
er-songwriter Mikael Wiehe's reflections on his translations of songs by Bob Dylan.

In a short comparative part, my translation of Come Againe is compared to a trans-
lation of the same song made by my doctoral colleague, the singer Katarina A. Karls-
son. In this part I particularly focus on the differences between translations made for
different purposes. If the translation is made to fit a story, as in the case of Karlsson, it

differs considerably from a translation focussing on the poetry of the song itself.
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In a final part I conclude that singing translation is a highly complex activity,
and that it implies an interpretation using both explaining and understanding in
the Ricceurian sense. Song translation means listening in three directions: to the text
and its historical context, to the theatrical context, i.e. to the director and the fellow
performers, and also to the audience - a translation is inevitably created in relation
to Zeitgeist.

I also relate singing translation to the triad decoro, sprezzatura, grazia. Poetical
and musical craft is joined in an effort which, by some translators, is compared to the
solving of a crossword puzzle. When and if a satisfying solution is reached, this can
result in an experience of grazia, epiphany.

After the discussion of song translation, I describe the rehearsal process, which
in this case is continuous with and in a dialectic with conception. I also discuss our
intention to address a small audience, proceeding from the fact that Dowland com-
posed his songs for a small audience and few performers.

I give a short description of how we listened to several performers to get inspira-
tion, but found few with which we could identify; our impression was that many
singers sang in a very “classical” manner which meant that the interpretation of the
text seemed of minor importance. At this time, Sting was also preparing his versions
of Dowland’s songs. If I had heard his interpretations, maybe I would have performed
Dowland’s songs differently.

In the following parts, I describe how I decided to impersonate Dowland myself,
how I created the blank-verse text, and how it was fitted with the songs. The fictitious
location of the performance is the castle of Greenwich outside London, where I let
“Dowland” - in the following I use quote-marks when I mean the fictitious Dowland
- make an inauguration speech as he finally, at the age of fifty, takes up his duties as
a composer and lutenist at the royal court. And the learned aristocracy, played by the
audience, has assembled, since the aristocracy of that time participated practically
in cultural life. Dowland could expect the audience to understand him when he was
talking about “the wisdom of the ear” and “the knowledge of the hand”. I actually
made Dowland reflect on what in this thesis is called knowing-in-action.

The rehearsal process was characterized by experimenting and rewriting — thus, the
literary conception was made in a constant dialogue with the director Karin Parrot.

The reciting of blank verse is discussed in connection with the “musical” method I
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had learned from Ulla Sjoblom (as described in chapter 2). Her method has a certain
similarity to the way The Daylight Theatre of London uses to perform Shakespeare:
each verbal phrase is clearly musically articulated, but never gets caught in musicality
as a means in itself - every syllable expresses the meaning of the phrase, ideally mir-
roring the meaning of the entire performance.

I then give a short description of the stage set, conceived by Christel Hansson. The
space is empty enough to qualify as an empty space: a blue, checked piece of silk is
hung as a ceiling over a chair and a table on which there is a bowl of fruit and a small
vase with tulips. The chair and the table allow me to sit down and listen when the mu-
sicians play - thus, the audience also listens to the music through Dowland’s ears.

The performance was reviewed in some newspapers, and the reviews are dis-
cussed in a short section. Many of the reviews were positive. One of them, however,
considered the performance “nice” (“trevlig”), which was not exactly what we had
intended the performance to be. I suggest that this might have been be my fault - it
is enough to go on stage as “oneself”; when I play “Dowland”, I have to imagine him
as something larger and more unpredictable than myself, otherwise the play will not
be interesting.

In a part about the festival “Sista skriket!”, the performance is compared to five
other performances of a similar kind. This comparison makes it clear that our per-
formance is part of a larger movement within solo song and lieder performing in
Sweden, where singers and musicians wish to communicate songs in new ways,
using theatrical means for communicating lieder. This implies an expanded role of
the singer: in several performances the singers had translated songs from foreign
languages or written stories to link the songs together. In some of the perform-
ances, a director had been consulted, and there was one very clear tendency: the
more theatrical elements used, the longer and the more specified was the list of
participants in the programme leaflet. It was also clear that the performances indi-
cated both a break and a continuation with the solo song recital (“romansafton”
Since this form has been regarded as somewhat obsolete and solemn, several of
the performances had humorous titles, thus indicating a break with this tradition.
The songs presented, however, were mostly from the golden era of lieder, the nine-
teenth century. This means that newer solo songs were not presented in this type

of storytelling concert, and I allow myself a preliminary conclusion: many sing-
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ers today feel that it is the core of the traditional lieder repertoire that needs to be
presented with theatrical means. On the contemporary music scene, it seems as if
songs, also when the lyrics are impossible to perceive, are still supposed to speak
for themselves.

Having performed the songs on stage, the musicians and I wanted to make a re-
cording of the songs and of some instrumental pieces. The CD which was the result
is discussed in the following part. It is well known that the musical requirements of
a CD are very different from those of a stage, but in spite of my being aware of this,
I was surprised at how differently I had to sing in front of a microphone. Dynamics
had to be performed on a much finer scale, and vocal expressions had to be more sub-
tle. As a result, some of the songs that I had translated, but which were not included
in the play, turned out very well on the recording. Songs that had functioned very
well on stage were not included on the CD, since I could not find a way to perform
them to my satisfaction in this new context. I arrive at the conclusion that it might
have been an advantage to use video or other types of recording techniques earlier in
the process.

In the concluding discussion, I state that the selection of songs in itself is a way of
explaining Dowland to our audience in the Ricoeurian sense. My translation of the
songs was performed using both understanding - listening to the original intentions
“behind” the text — and explanation - using the musical structural elements to em-
phasize the meaning of the text.

Furthermore, my blank verse was used as an explanation of Dowland’s life and
songs. During the writing of the verse I noted that this self-induced resistance forced
me to articulate my thoughts in clearer and more concentrated form than when writ-
ing in prose. The verse blended in an interesting way with the songs — in the per-
formance, text therefore was used on two musical levels, both as lyrics of songs and
as verse.

The rehearsal process was characterized by both understanding and explanation:
from the point of understanding, we listened to the intentions of the original text and
music. Then we explained our reactions to each other. This explanation was made on
the basis of listening to the meaning “behind” the text, but it was also articulated from
reflection on structural elements in the music. Our choice to include a bass-clarinet

in the performing of the songs was an expression of our understanding of Dowland’s
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life and songs, and this expression was in turn an explanation of our understanding.

As I interpret Cavalcante Schuback, her “hermeneutic thinking as self-change”,
includes interpretation, creation and performing. In the Dowland performance, my
role as a singer was expanded in three ways: as a translator, as an author and as an ac-
tor. What changed me most, however, was writing verse and performing it in connec-
tion with playing the role as “Dowland” When writing the script, all three levels had
to be taken into account simultaneously - already when conceiving the monologue, I
had to hear it through “Dowland’s” and my own voice.

I finish the chapter by concluding that the performance on most occasions turned
out well. The rehearsal process could have been improved by using video to a greater
extent. In terms of quality, the CD was reasonable, though I think that my singing
could have been more varied. What worked less satisfactory, in certain performances,
was my acting, which sometimes reduced “Dowland” to myself. When playing one
has to be at disposal for something larger than oneself - Orpheus gets his identity
when he sings.

4. Gilgamesh - The Man Who Refused to Die

In the fourth chapter, I describe the working process of the performance Gilgamesh -
The Man Who Refused to Die. The basis of the performance was a new Swedish trans-
lation of The Gilgamesh Epic which was written around 1300 B.C. The epic, though,
has its roots further back in Sumerian times, some thousand years earlier. Sumer and
Babylonia were located in the region which today is Iraq, and the performance was
conceived in cooperation with the
Iraqi director Karim Rashed and the Swedish drummer Fredrik Myhr. Rashed and
I had chosen to work with and to explore the epic for artistic reasons, but we also
found it urgent to work with something which East and West had in common: the
Gilgamesh epic is a source for both the Bible and the Koran, both for the works of
Homer and for One Thousand and One Nights.

After a brief introduction, where the wise Utnapishtim and Gilgamesh are related
to Orpheus, I describe how I initially searched for other versions of the epic until I
realized that I had to make a special version for our context. In order to make the

epic usable as a story on stage, I therefore rewrote the new Swedish translation com-
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pletely. The translator Lennart Warring had no objections; on the contrary he helped
us immensely. The result was a story in verse which, without music, had a duration of
about two and a half hours, which was far too long.

In the following part I describe how, after having cut down the script, I set my text
to music together with the percussionist, Myhr. Since there is no traditional work
process for co-composing as a singer and a drummer, we invented a way to proceed: I
wrote the melody and chose the metre, and Myhr composed the percussion part. We
used different modes of expression: rhythmical speech, inspired by different poetical
and musical traditions such as rap music, Arnold Schonberg’s Sprechgesang, jazz and
Turkish music. We wrote parts that were more recitative-like, and other sections that
were more melodic. The different characters of the epic were given different scale
types and metres: Gilgamesh thus sang in a “Byzantine” mode and in 7/8, while Enk-
idu sang his part in a whole-halftone scale in 4/4, but with accompaniment in 3/4.

The characters used different dialects and sociolects: Enkidu was characterized
with a south Swedish working-class accent, while Ishtar was given an upper-class
idiom from the same region.

I then describe the rehearsal process, which had certain similarities to the Dow-
land performance: conception was continuously revised in accordance with experi-
ences acquired during rehearsals. Karim Rashed also changed my role as a singer and
storyteller. I was used to letting the audience see my eyes, but Rashed urged me to tell
the story becoming the different characters, and this did not allow me to look con-
sistently at the public. When I was performing dialogues, Rashed sometimes wanted
me to use a stick as one of the characters. This was completely new to me. Except for
the stick, the only thing on stage was a red carpet which was also used for different
purposes; now it was a river, now the castle of Gilgamesh. Apart from the set of per-
cussion and the drummer, the scenic space was entirely empty.

In the following part on interpretation, I describe how my attitude towards the
epic gradually changed. In the beginning of the working process, I wanted to under-
stand what the epic was really about, so that I could make some kind of conscious
interpretation of it, finding an angle from which I could tell the audience something
about our own times. After a while I found this impossible. The epic was like the Bi-
ble, with lots of ambiguities, traps and opaque parts. After a while I turned to looking

upon the process more like a voyage of discovery.
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Karim Rashed, having been brought up with the epic, had a much clearer inter-
pretation, though. He wanted to show the process of how Gilgamesh, from having
been a violent oppressor, gradually became more of a philosopher. To Rashed, the
Gilgamesh epic was not only an epic about wisdom, but also a comment on the ongo-
ing American aggression in Iraq.

I then describe the interpretation/rehearsal process as a constant discussion be-
tween the translator Lennart Warring, Rashed, Myhr and myself. Warring supplied us
with his interpretation of the historical facts and intentions “behind” the text, while
Rashed related the text both to the contemporary situation in Iraq and to Arabic tra-
dition. My contribution was to relate the epic to certain parts of the Old Testament.

In a short part, I make a “side-reflection” on the role of water in the epic. In Sum-
erian times it was a holy act to wash oneself, and the characters wash on many oc-
casions; the Mother Goddess washes her hands before creating Enkidu, and Enkidu
and Gilgamesh wash after having slain the Heavenly Bull. They wash together in the
holy river Euphrates, and this river also plays an important role in the epic as a path of
communication and as a fertilizer of the dry lands. In the second part of the epic, Gil-
gamesh crosses the vast Waters of Death to reach the land of Utnapishtim, and he also
dives into the profound Sea of Wisdom which contains all knowledge in the world.

I then give an example in text and music of how my text relates to Warring’s
translation, how the drums accompany the text, and how different musical levels
are used.

Since we started with a surplus of text and music, I also discuss how different parts
were crossed out and why. I also describe how the meeting with a young test-audi-
ence gave us valuable feedback: they told me not to be embarrassed when I called “the
harlot” Shamhat a harlot, and they also forced me to be more accurate in my view of
myself as a storyteller: “Of course we understand that you both tell the story and play
different parts, but who are you?”

There have been many different reactions to the performance, and in the following
section I discuss newspaper reviews and other written reflections on the play. Among
these were two reviews in Arabic, one from London and one from Beirut. These re-
viewers understood the performance in quite a different way from their Swedish col-
leagues. The Lebanese reviewer emphasized Karim Rashed’s interpretation of the play
as a comment on the situation in the Middle East.
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I also note reactions from teenage school pupils and from one performance with
elderly people.

I then compare our performance to a Palestinian performance of the epic, which
also uses two participants on stage. This comparison was made possible through a
cultural exchange between Sweden and Palestine, which meant that we performed
our Gilgamesh in Palestine and the famous Al-Hakawati theatre came to Sweden. The
performances, though dealing with the same material, are very different: the Pales-
tinian performance uses the epic as a means of telling the story about the friendship
between the two participating actors, and this story, in its turn, mirrors the epic. The
epic is presented as puppet theatre, managed by the two actors who now and then are
transformed into puppeteers. In my comparison of the dramaturgy of the two plays,
I note that the Palestinian performance uses an older translation of the epic than
we do, that it leaves out the confrontation between Gilgamesh and Ishtar and her
Heavenly Bull, and that the ending of the performance uses poetry written today by
an Arab writer. Unlike our performance, the Palestinian does not use an empty stage,
but takes place in a puppeteer’s workshop. The stage set and the puppets are skilfully
and beautifully made out of garbage (!), using subtle lighting.

In 2008, we made a change of percussionist. Tina Quartey, a specialist in Afro-Cu-
ban percussion, replaced Myhr. I describe how the character of the performance was
transformed through this change: Quartey participates more in the scenic action, and
the ritualistic features of the performance have become more emphasized.

An English translation of the play, made by Alan Crozier, was used when we took
the performance to the CEPA conference in Valencia in November 2008. I discuss the
difficulties of performing in a foreign language. Since so much of the language was
conceived from Swedish dialects, there was a certain difficulty in finding English ana-
logues that I could use with some credibility. Instead of trying to imitate a particular
dialect in the English language, I solved this problem by using certain characteristic
phonemes: Enkidu spoke with tremulating s and instead of an open vowel in for
instance “bird” I used a pronunciation which was more like “behrd”

As in the case of the Dowland performance, in the concluding discussion I use
the three selected thoughts from Ricceur and my construction of the Orpheus myth
to extract the most significant results of the performance and its production process.

The conception was founded in Lennart Warring’s historical understanding of the
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epic and in Karim Rashed’s interpretation of the epic in an Arabian traditional con-
text and also in his reading “in front of” the text. Thus, they explained their views of
the epic to me. My manuscript was therefore, even in its earliest versions, character-
ized by a dialectic between explaining and understanding.

One of the features of Orpheus is being a link between oral and written tradi-
tion. This Orpheus is present already during conception, since traces of oral tradition
characterize the original epic. These traces have in their turn inspired my script, and
orality was therefore revived in the performance.

The rehearsals meant that my understanding of the epic deepened. It was during
rehearsals, in practice, that I understood that Utnapishtim and his wife were given
eternal life because Utnapishtim had saved the gods, and thereby the entire universe.
Earlier on I thought that Utnapishtim was rewarded by the gods because he was a
good-hearted man who took care of his fellow citizens. In fact he also was this - but
the point, as I see it, is that by taking care of his neighbours, he saved the universe.

Performing did not imply a continuous repetition of a performance which was
ready once and for all. There was a development of the performance which I had not
predicted. This development was connected, not to how I was interpreting the text,
but to what the text was doing to me. Virtually, this meant that instead of telling the
story of Gilgamesh, I started to preach the gospel of Utnapishtim and Siduri. This
development was furthered with the participation of Tina Quartey. She introduced
a more ritualistic way of presenting the play, which underlined Siduri’s message of
life as a gift that has to be taken care of: “put on clean clothes, wash your dirty hair”.
This means taking care of life’s details, but it also implies forgetting oneself to become

oneself.

5. The Poet and Time

The last of my performances is based on a selection of songs and poems by Evert
Taube (1890-1976), a Swedish author, drawer and troubadour, with a profound and
lasting popularity among Swedes of all generations. His songs are still widely sung at
social gatherings and used as dance music, especially his waltzes.

As in previous chapters, I first connect the subject, in this case Taube, with Or-

pheus. In his songs, he sometimes wittingly identifies himself with the mythological
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figure. This was due to the tastes and influence of his artistic friends and mentors,
who sometimes excelled in a Latinized jargon. After having been at sea and working
in Argentina, Taube became closely acquainted with one of Sweden’s most famous
writers of the age, Albert Engstrom, who had a profound interest in literary history,
not the least in classical antiquity. Later in his life Taube maintained friendships with
two of Scandinavia’s most distinguished classicists, the translator Nils Ostberg and
the essayist and poet Emil Zilliacus.

Like Orpheus, Taube was clearly an oral artist, even if his songs were written down
and published in books and as sheet music. It has been suggested that his prose books
also should be read aloud, their character also being indissolubly linked to oral per-
formance. Besides his prose and his songs, the oral character of his output is obvious
in his many poems in hexameter and blank verse, of which few are known to the
wider public. Some of them have a clearly historical and reflective character, which
puts them in the tradition of Hesiod and Orpheus.

Taube is also linked to Orpheus through his way of performing, being known
to create an extremely strong presence around his scenic persona. He also played a
“lute”, which was actually a guitar with bass-strings, manufactured by the Swedish
instrument maker Levin. This visually striking instrument created an impression of
Taube being connected to a glorious past; the “lute” connected him, not only indi-
rectly to Orpheus, but to Carl Michael Bellman, the late-eighteenth-century Swedish
lute-player, singer and poet.! Both in his own eyes and in the public view, Taube was
a follower of this unique artist, displaying similar kinds of multifaceted versatility, or
knowing-in-action.

After this introduction, where I also stress Taube’s interest in Antiquity, I proceed
to how my performance was conceived. Working as a singing coach and voice teacher
at theatres and at universities, I had found that the lyrics of Taube’s songs were often
surprisingly well-structured. “Surprisingly”, since Taube’s enormous popularity and
the singability of his songs have often overshadowed his poetical craftsmanship and
his relation to literary tradition. Even if Taube’s literary references are recognized
and well-known among scholars of today, this is a side of Taube which is still largely
unknown to his wider public.

When I was offered to do a concert with Taube’s songs, it was therefore his poetical

graftsmanship and Taube’s links to literary models and predecessors that I wanted to
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explore and to present. I also realized that I could use Taube’s own way of presenting
my findings, by telling the audience about them in a “seemingly improvised” manner.
This would be a way of combining the educative and entertaining aspects of Orpheus
as Taube often did himself.?

I chose the song Fritiof in Arcadia and my analysis of it as the hub of my pro-
gramme. The song is a pastoral of which the lyrics are constructed in several time-
layers. I had never heard anybody speak of this, so I thought this would be an inter-
esting point of departure.

I also decided that I would do the programme alone, accompanying my sing-
ing on the accordion. This gave me a direction when searching for more material.
It also gave me certain technical limitations, since I am not a virtuoso accordion-
player, and some songs were simply too difficult to me. I played and sang through
nearly all of Taube’s roughly 150 published songs. There were Taube songs from Italy
that were not frequently performed that would suit my particular abilities well. In
The Serenade at San Remo — Serenaden i San Remo I would be able to use my clas-
sical way of singing and phrasing. The seldom performed The Painter and Maria
Pia, Mdlaren och Maria Pia, Taube’s only political (or quasi-political) song, could
be performed as an a cappella story, as a contrast to the songs with accordion.
I also read nearly all of Taube’s published poems that were not set to music. One of
them, The Poet Goes To the Mountains, was about the poet’s preparing of a walk in the
Ligurian hills, I used it as a “prelude” to Fritiof in Arcadia.

Although I found several of Taube’s shorter poems in free verse very attractive,
there was poetry that I found converged even better with my ideas: Taube’s transla-
tions of four of Shakespeare’s sonnets (64, 65, 30 and 60). Taube does not use Shake-
speare’s order of the sonnets, nor does he translate the poems word for word. Instead,
Taube keeps the central imagery in the sonnets and puts them together into a new
artistic entity, which he called The Poet and Time, Diktaren och Tiden, which I eventu-
ally chose as the title of my entire performance.

One of Taube’s most original creations is a historical reflection written in rap-like
verse, The Great Wall of China - Kinesiska muren. This has been given an orchestral
accompaniment, but since this would not be possible to perform, I decided to read it
rhythmically, a cappella. As an introduction to the programme I wanted something
oheerful, and Fritiof Andersson’s Parade March — Fritiof Anderssons Paradmarsch,
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with its tarantella rhythm seemed the proper choice. As a small encore, I chose The
Nudists Polka —Nudistpolka, a Bohemian polka treating one of the same subjects as
Fritiof in Arcadia: nudity and innocence.

Ialsowanted toperformaverywell-knownsongofTaube’s, Aslongastheship sails- Sa
lange skutan kan ga. I considered Taube’s displaying of The Ship asa Homeric archetype
could be given anew illumination in the mythical-historical context of the programme,

the song being a good example of Taube’s universalistic, Horatian-Christian credo:

You're terribly lucky my friend, that you are alive,
And that you may be waltzing along in Havana.
If you are short of money, go at sea once again,

With the Caribbean trade wind caressing your forehead.

Since the interpretation of Taube’s songs is rarely discussed, before presenting the
analysis of the entire performance, I introduce a method for interpreting songs in the
Swedish and European chanson tradition. These songs often have elaborate, reflective
lyrics, as have the songs of Jacques Brel, Vladimir Vysotsky and Wolf Biermann. I
suggest that, in order to perform these songs adequately, one has to make a thorough
analysis of the lyrics. As in the case of Taube, many of the songs in this tradition
are just performed, “with feeling” but without any deep awareness of what the lyrics
are about. I therefore sketch some important questions, familiar to actors or literary
scholars, to pose to the text: Who sings? Why? To whom? Is the text of a particular
genre? What is the meaning and the nuances of the words? Are there allusions to
earlier literary and other artistic works in the text?

Having introduced these questions, I present several artists that have been of
importance to my interpretations of Taube’s songs. First and foremost, Taube’s own
recordings have influenced me - I strive to use his way of emphasizing the mean-
ing and the content of the text, present in every syllable, in conjunction with using
the dance rhythm of the songs. I also try to avoid what Taube shunned: “candied
sentimentality”. I also present two other singers whose meticulously elaborated song
interpretations have influenced my performing of Taube’s songs: the Swedish artistes
Olle Adolphson and Monica Zetterlund. I also describe how I have used certain Ital-

ian, French and Brazilian singers as models for my performing. This may seem a bit
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far-fetched, but Taube actually brought Latin music to Sweden, and his songs often
reveal influences from this cultural sphere.

After these notes on my preconditions for interpreting Taube, I describe my
short rehearsal with the director Sara Erlingsdotter. She emphasized that I should
concentrate on the interpretation of the texts and on the reflective parts, making the
accordion part as simple as possible. In a way my accordion playing came to work
in the same way as Taube’s “guitar-lute” playing: rudimentary but effective enough.
After three hours of rehearsal during one single afternoon, the order of the pro-

gramme could be confirmed:

The Poet and Time — Diktaren och Tiden

Fritiof Andersson’s Parade March- Fritiof Anderssons paradmarsch
The Poet and Time I - Diktaren och tiden I

The Lady In Black With Violets - Damen i svart med violer
The Poet and Time II - Diktaren och tiden 11

The Serenade in San Remo - Serenaden i San Remo

The Poet Goes to the Mountains — Poeten vandrar till fjdlls
Fritiof in Arcadia - Fritiof i Arkadien

The Painter and Maria Pia - Malaren och Maria-Pia

The Great Wall of China - Kinesiska muren

The Poet and Time IV - Diktaren och tiden IV

As Long as Your Ship Sails - Sa linge skutan kan ga
Encore: The Nudist’s Polka - Nudistpolka

I premiered the programme on June 7th, 2007 at St Gertrud, Malmo.

Then follows the analytical core of the Taube chapter. I state that I use the analysis
for certain purposes. Firstly, I simply believe that I perform better if I know what the
lyrics are about, and that awareness of the text stimulates the singer’s fantasy. Sec-
ondly, discovering the structure of the content of the song also helps memorizing.
Thirdly, I was able to use my findings in the analysis when presenting the songs to
the audience. Fourthly, posing a singing practitioner’s questions to the text resulted

in new knowledge as a contribution to literary scholarship. This was not my inten-
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tion when I started conceiving my performance, but it was an unexpected outcome
of my efforts.

In the longest part of the chapter about The Poet and Time, I then analyse the per-
formance of the songs on my programme. In this summary, however, I will just touch
on the songs where I make some contribution to literary scholarship. In the thesis, I
also describe my interpretations and discuss them in relation to those of other Swed-
ish artists, which I will not do here.

The performance starts with Fritiof Andersson’s paradmarsch - Fritiof Andersson’s
Parade March. This is very well known to the Swedish audience. On the surface,
the song is about the sailor and musician Fritiof Andersson who marches through
the world, asking people to bow down to him and his musicians. This sounds im-
perialistic, but I think the song should be interpreted differently. I suggest that that
the lyrics actually speak of how writing and poetry came to Europe, travelling from
the Hittites, 3000 B.C., in present-day Turkey “by the bend of the Red River”, via
Egypt — Ramses II, and then with the Pheenicians to Cadiz in Spain. From there,
in the original version, Fritiof went to Bordeaux, which was the home of Alienor
d’Aquitaine, the famous queen who encouraged troubadour writing. In this older
version, the song ends in Sweden, in “Birka and Boras”, which seems logical in one
way, since Bordeaux is on the way to Sweden if you go by ship, as Taube states in the
song. On the other hand this is strange, since these two Swedish cities never existed
simultaneously — but Taube is not pedantic about chronology in this song. In the
later version, however, Taube ends in Bordeaux, maybe because this has been sung
in the refrain.

In the waltz Damen i svart med violer — The Lady in Black with Violets, Taube uses
mythology to discuss our feelings and thoughts, a technique he has in common with
Bellman. In the last line of the song, Taube concludes the content of the song in the
manner of the Occitanian troubadour tradition: “The lady who dances is the fleeing
Daphne”. This is hard to perceive - there are probably not many listeners that im-
mediately realize that the poet here is evoking the myth of the water-nymph Daphne
who fled from the love-stricken Apollo and called on her father Zeus for help and
thus was transformed into a laurel. Taube uses myth to tell us about the poet’s per-
turbed and melancholy predicament: unhappy love.

It is well-known that Taube dedicated The Lady in Black with Violets to a lady with
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whom he was in love, Margot Lithander, who was an expert in medieval Provencal.
Lithander, however, wittily and with great tact rejected Taube’s amorous efforts. In
my analysis I suggest that Taube was inspired, not only by Lithander, but by Edouard
Manet’s portrait of Berthe Morisot, Lady in Black with Violets. The lady of the por-
trait was Manet’s close friend and sister-in-law. They were not lovers, but they had a
strong and passionate friendship with erotic overtones, based on mutual admiration.
It is highly probable that Taube was acquainted with this famous portrait and that he
knew of Manet’s and Morisot’s sexually unfulfilled relationship. (According to some
sources, Morisot wanted to marry Manet, but this was impossible, since he was al-
ready married.)

The Lady in Black with Violets may, at first sight, seem a trifle. When scrutinized,
though, it becomes obvious that it draws on several mythological symbolic, literary
and artistic traditions. Taube’s roots in classical literary tradition are by no means
solely referential — he also uses metric and compositional structures from his ad-
mired forerunners to an extent which may surprise us. Taube uses history and my-
thology as a means of constructing his songs, to make his artistic case. When Taube
uses history in this way, it is done without bells and whistles; the average listener may
not even notice the mythological, literary and artistic references.

I claim that this is an important side of Taube’s poetics which has often been over-
looked. This way of construing a text becomes very obvious in one of Taube’s master-
pieces, Fritiof i Arkadien, Fritiof in Arcadia, the centre of the performance.

On the hill of Colla Bella, which actually exists outside of San Remo in Liguria,
Italy, the poet comes walking in the nude. Sitting down in the grass to have some
wine he is suddenly taken by surprise when three nude young women appear, danc-
ing and singing. They disappear, however, singing Happy Days Are Here Again. In the
evening, the poet meets them again. Now they are wearing white dresses, and they
walk together with the poet, talking and singing. The song ends with one of the graces
claiming that Americans are more healthy and not as “mundane” as Europeans. She
also states that that does not matter since “we are all of the same descent, oh darling,
happy days are here again!”

The song belongs to a certain genre, the pastoral, and therefore draws on the tra-
dition of Virgil and Theocritus and the garden of Eden. Taube also alludes to the

pastoral of Rousseau.
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I am convinced that Taube in his portrait of the three naked American ladies re-
fers, not only to the tradition of the three graces in general, but to the three graces in
La Primavera of Botticelli in particular. What makes it highly probable that Taube has
Botticelli in mind, is that the three graces, when he later meets them “in town”, wear
white dresses; in Botticelli’s painting the three graces are veiled in white. The three
graces are from California, but I suggest that Taube not only draws on the tradition-
ally liberal California, I claim that Taube also alludes to Arcadia, Thomas Jefferson’s
Utopia. Jefferson was inspired by Virgil, and used to recite the pastorals of Theocritos
in ancient Greek to his friends. One of Taube’s constant followers was Ralph Waldo
Emerson, who had similar ideas.

I then comment on the verse. What may be even more surprising — and to my
knowledge has never been commented on - is that Taube has borrowed the verse-
measure from the Swedish nineteenth-century poet Esaias Tegnér, who in his turn
had borrowed it from the English poet Edmund Spenser. The measure is a modified
ottave rime, called “Spenser stanza”. A famous poem of Tegnér’s is one written in
this measure to commemorate the fiftieth anniversary of the Swedish Academy. In
this poem, which makes many comparisons between Italy and Sweden, Carl Michael
Bellman suddenly appears, surrounded by “nymphs”. Thus, Taube portrays himself,
or his alter ego Fritiof, as his model Bellman.

The poem Muren och bockerna is a reinterpretation of an essay by Jorge Luis Borg-
es, La muralla y los libros, written in the early nineteen-fifties. I discuss how Taube
has modified the essay to make it fit his purpose, to recite it, like a rap-like poem. I
have not seen this discussion carried on elsewhere.

In my conclusion, I state that the experience of performing the Gilgamesh epic
opened my mind to sides of Taube’s ceuvre that I had not been aware of earlier. I
suggest that an important theme in Taube is his somewhat hidden enunciation of a
highly personal Horatian-Christian creed with pantheistic overtones, where life as a
gift is emphasized. This becomes very clear in Sd ldnge skutan kan ga - As Long As
Your Ship Sails, which Taube himself has called his “hymn”. This said, it is not possible
to make Taube an ordinary Christian believer.

I also conclude that many singers prepare their interpretation and performance in
a dialectic between explanation and understanding. Performing the song, which is a

way of explaining it to the audience, also implies presenting one’s understanding of it.
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When I use the results of my research in the performance, this of course also means
explaining the songs to the audience.

I close the reflection on The Poet and Time by commenting on the way the Taube
performance in itself has changed and how it has changed me. When I started to
perform The Poet and Time, for instance I quite often played the first song, Fritiof
Andersson’s Parade March, rather energetically. Nowadays, I play it in a slightly softer
way, letting the audience get accustomed to me. I also need to be able to increase the
dynamics later in the performance. In the last song, I no longer urge the audience to
sing along, because they have not sung along earlier in the programme, and being
asked to sing along seems to make the audience lose their concentration.

Interpreting the songs and poems by Taube has changed me as an interpreting
subject, which I connect to Cavalcante Schuback’s “hermeneutics as self-change” I
also note that I have accepted change as an artistic and interpretative parameter: as a
singer I am not the same as I was yesterday, and even less so than ten years ago. Per-
forming Taube also will continue to change me; taken seriously, singing and reciting
poetry inevitably does something to you, which may be unpredictable. The percep-
tion of the singer being “at the song’s disposal” is a highly challenging way of think-
ing. When a singer experiences a song as the subject, and himself as the object, this
may open the path to artistic change. This points in the direction of the singer being
a listening-receiving medium and performer of a message, rather than a vehicle for

his own self-assertion.

6. The Singer in the Empty Space

In the final chapter, I summarize my investigation. The results of my practice-based
research are firstly manifest in the artistic artefacts, the performances themselves.

Secondly, the written descriptions of the working process within my artistic field
articulates a synthesis of musical, theatrical and literary knowledge which, to my
knowledge, has not previously been collected in one publication.

Thirdly, the comparison of the John Dowland performance with the perform-
ances of several other Swedish artists constitutes a mapping of the development of
new forms of presenting lieder on a national level.

Fourthly, the comparison and cultural exchange with the Palestinian Gilgamesh
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performance gives new knowledge about how Western theatrical traditions are com-
bined with the Arabian storytelling tradition in a contemporary context.

Fifthly, my poetics for interpretation of Swedish “litterdra visor”, chansons, togeth-
er with my comparison of different ways of performing Taube’s songs, contribute to
artistic knowledge in a neglected field of research.

Sixthly, the reflection on my performance Diktaren och Tiden implies new results
in the literary scholarship about Taube’s affiliation with Renaissance and Romantic
literary tradition.

Finally, the inquiries into the use of the Orpheus myth as a means of understand-
ing the expanded role of the singer show that the mythic figure of Orpheus can be
regarded as an embodiment of “knowing-in-action”. Thus, my thesis links practice-
based knowing and research with mythology as embodied knowledge, which means
a unification of two epistemologies that, as far as I know, have not previously been
seen in connection with each other.

I then sketch my poetics in a part where I summarize the different ways in which
I have used the Orpheus myth. I also state that my poetics are directed towards the
performing situation. Even my thesis is directed towards this element, to make per-
formance better. This makes my thesis different from a thesis in literary scholarship
or musicology, and it implies that the performing situation is present even during the
phases of conception, rehearsal and reflection.

My poetics also imply that interpretative acts such as translation and rewriting are
creative, and linked to fantasy. An important part of my poetics is also the way my
collaborators and I have worked together — none of us has had a preconceived vision
that he or she has tried to impose upon the others.

I also emphasize the relation to the audience and the importance of listening to it,
but also to be careful not to be seduced by its attention.

In a special part I describe “the complicated way to simplicity”. Since I want my
performances to be understandable in the moment, they have a certain simplicity. In
this my poetics are related to Taube’s: even if the road to making an understandable
and interesting translation is long and winding, this should not be apparent in the
text. Even if it takes efforts to perform, the performance should seem effortless.

I also stress that in my poetics, originality is by no means a goal. I am not afraid of

revealing who has influenced me; on the contrary I confess it openly. My Orphic poet-
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ics implies self-change, but I choose by whom and by what I want to be transformed.

This also has to do with receiving rather than with achievements, and in a short
part I connect my poetics to the thought of life as a gift — a thought which is as old as
Sumer, and that can be followed via the Old Testament to Martin Luther, and further
on to theologians like the N. E S. Grundtvig in nineteenth-century Denmark. As I
stated earlier, traces of this thought also can be found in the work of such different
personalities as Ricceur and Evert Taube.

After a short part on Orpheus and Nothingness in relation to apophasis Christi-
anity, I open up my investigation by sketching possible productive attitudes in further
artistic research.

I relate the approach of the Italian hermeneutic thinker Gianni Vattimo, who
suggests that research should try to avoid earlier “hegemonic” and universalist ap-
proaches to research. Instead, Vattimo introduces a way of thinking on interpretation
which is inspired by art. He says that artists often are much more aware of the limita-
tions of the validity of their statements, and that philosophy has a lot to learn from
this attitude. Linking interpretation to existential questions, Vattimo also emphasizes
that interpretation implies responsibility. Thereby, Vattimo takes us from philosophy
and art to lived experience — we should face the practical consequences of our inter-
pretations. To me, this means taking art out of the academy and back into the lives
of people outside it. I will bring it back to the academy when further reflection is
required - I do believe in a dialectic between creation and reflection.

I finish my thesis by stating that Orpheus also takes responsibility: at the end of
the voyage of Argo, it is his cautious initiative that saves the crew from dying of thirst
in the Libyan desert. Thus, the Argonauts may embark on the last part of their voy-

age, towards their harbour and home in northern Greece.
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+ Appendix 2
SIDA
Svenska Institutet
Kulturridet

Konstndrsndmnden
Rapport om turné i Palestina

med Gilgamesh - han som vigrade do

11-16 april 2007. Utbyte mellan SOS Musikteater/Grinslésa Teatern, Malmo
och Al-Hakawati Theatre, Palestina

Vi ankom till Tel-Avivs flygplats sent pa kvéllen onsdagen den 11 april.
Fredrik Myhr och Sven Kristersson kom ldtt igenom passkontrollen, men Karim Ras-
hed kvarholls lange for utfragning om sitt drende i Palestina, eftersom han kommer
fran Irak men har svenskt pass. Forst sent pa natten kunde vilamna flygplatsen, med en
chauffér som Al-Hakawati skickat. Vi bodde p Hotel Golden Walls i Ostra Jerusalem.
Det hade varit dyrt att transportera slagverksutrustning fran Sverige, sa nasta dag
hyrde vi ett utmarkt trumset av en musikaffar som var kontaktad i forvag. Redan
nu var det en stor fordel att Karim, som ju har arabiska som modersmal, var med.

Forutom att han kunde kommunicera obehindrat med palestinierna, vickte det dven
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stor sympati att han kom fran Irak, ett land som man fran Palestinsk sida ocksa be-
traktade som ockuperat.

Forsta forestdllningen var i Ramallah samma dag, den 12 april, pa Alkasabah-
teatern. Teatern ér den storsta i staden. Medlemmar fran Al Hakawatiteatern var inte
dar fore forestdllningen, men personalen var vinlig och vi riggade upp. Det kom ca

sextio personer. Manga som kanske annars kommit deltog i andra festligheter, som

just da pagick i Ramallah.

Utanfor Al-Kasabahteatern

Fredagen den 13 var ledig, och vi 4gnade den at att besoka Betlehem. Vi spelade
alltsa inte ddr, men av véra upplevelser av staden kan vara vird att dterberétta.

Vid middagstid satt Betlehems manliga befolkning pa torget. Atmosfiren var tung
av missmod, hat och sorg. Fran moskén dénade dagens antiisraeliska predikan. Nar
vi gick in pa en restaurang i narheten for att dta lunch fick vi genom Karim kontakt
med &dgaren. Portrittet pd dgarens son, som skjutits av israelerna, hingde pa vag-
gen. Andra lunchgister blandade sig i konversationen. Aven de hade barn och andra
slaktingar som fallit offer f6r konflikten, somliga for att de sjélva slagits med vapen i
hand, andra hade dédats trots att de kanske varit oskyldiga. Det var plagsamt att ta
del av dessa berittelser. Vi funderade mycket 6ver vilken roll en liten forestillning

som var kunde spela i den djupgaende konflikten mellan Israeler och Palestinier.
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Restaurang i Betlehem. Pa viggarna hénger bilder av dédade sliktingar.

Lordagen den 14 var det forestéllning i Jerusalem, pa YWCA. Denna institution,

ligger i de judiska stadsdelarna i Jerusalem, och man hade inte marknadsfort evene-
manget speciellt vdl. En del av personalen pa YWCA undrade litet konfunderade vad
vi gjorde dér. De hade inte hort talas om att vi skulle komma dit och spela. Inget var

ordnat i forvag.

Den hyrda utrustningen fungerade bra...
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Sa sméningom dok det dock upp publik, bl.a. en rad ungdomar som var dér pa kul-
turellt utbyte, liksom en hel del personal fran svenska SIDA, som hort talas om f6-
restdllningen (bland dem teaterpersonligheten Ninni Rydsjo). Forestallningen fung-

erade bra trots den nagot pavra scenen. Publiken blev inalles femtio personer.

...men krivde sdrskilt omhdndertagande i det trafiktita Jerusalem.

Sondagen den 15 var det dags for den sista forestdllningen, som skulle gé av stapeln
pé Stadsteatern i Jeriko. Vi visste pa forhand att ljuset pa teatern var trasigt, sa vi
skulle ta med oss ljus fran Jerusalem, ndmligen det vi anvdnt pa YWCA. Att vi sjédlva
skulle hamta ljuset fick vi dock inte veta forrdn pa sondagsmorgonen. Nar vi ett par
timmar senare kom fram till YWCA f6r att himta ljuset var ddr stangt, trots Al Haka-
watis forsdakringar om att "dér alltid var 6ppet”. Vi fick alltsa aka ivag utan ljus.

Nir vi kom fram till teatern i Jeriko blev vi vdl mottagna av borgméstarens om-
bud, som hade lunch och dryck med sig. Det visade det sig dock mycket riktigt att
ljuset var i det ndrmaste obefintligt. Tvd lampor av tolv fungerade, och samtliga stral-
kastare hangde fastskruvade utan sidkringsvajrar, sa att de narsomhelst kunde falla
ner pa publiken eller artisterna. Vi letade da efter en alternativ spelplats, eventuellt
utomhus, men kultursektreteraren i staden forklarade att vi var tvungna att spela pa

teatern eftersom forestédllningen var utannonserad att dga rum dir. Nu visade det sig
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ocksa att Al-Hakawati glomt att ldgga ner adaptern till datorn i packningen. Datorn
hade strom kvar i batteriet blott fér en halvtimma men forestéllningen skulle vara
dryga timman. Vi kunde alltsa inte projicera den arabiska Gverséttningen pa vag-
garna (detta har vid de tidigare forestdllningarna fungerat utmérkt). Karim borjade
da skriva av texterna fran den flimrande datorn sé att han skulle kunna ldsa upp dem
pa arabiska, men klockan blev plotsligt tio 6ver sex, och forestillningen skulle borja

sex och Jerikos kulturella elit, ca fyrtiofem personer, med borgmaéstarens fru i spet-

sen, var pa plats. Vi fick improvisera.

Jeriko dr en annan virld dn Jerusalem.

Karim holl ett inledningsanférande som foljdes av den sedvanliga slagverksouverty-
ren. Diérefter borjade Karim extemporera Gilgamesheposet pa arabisk vers, ett stycke
i taget. Fredrik och jag spelade ddrefter det han gestaltat pa svenska. Pa sa vis spelades
forestillningen pa arabiska och svenska omvixlande. Det blev turnéns bésta forestall-
ning, och vi fick plétsligt en vision av hur man faktiskt kan spela teater pé tva sprak

och fa det att fungera. Noden ér uppfinningarnas moder.

Ljusutrustningen i Jeriko var
i daligt skick och livsfarligt
monterad.
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Efter forestéllningen bjods vi pa middag i narvaro av borgmastaren. Vi gjorde i sam-
band med middagen en videointervju med Aisha, en kvinna som &r chef for arbets-
formedlingen i Jeriko. Skilet till vart intresse var att hon efter forestdllningen kommit
fram och gjort en ovanlig analys av forestillningen. Kanske blev mannen kring mat-
bordet en smula sura 6ver att det var en kvinna som blev intervjuad och inte de sjdlva,
men Aisha var en person med ovanlig intellektuell och mansklig resning.

Bade Aisha och borgmastaren rorde sig med stor svarighet pa grund av skottska-
dor de erhallit i strider med israelerna. Hur stor bitterheten 6ver ockupationen &r hos

Palestinierna framgick ocksa av borgmaistarens slutord: " Tack for att ni kom. Det ar i

alla fall battre att utplanas medan man har roligt”

Karim Rashed fick extemporera Gilgamesheposet pa arabisk vers
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Sammanfattning

Vad som fungerade med resan var

a) att vér forestillning av Gilgamesheposet blev den link mellan palestinierna och oss
som vi hoppats pa. Manga insag att vi ville lyfta fram arabers, judars och kristnas ge-
mensamma historia i motsats till dem som framhéver det som skiljer oss at. Forutom
publikens reaktioner, som tyvirr inte finns dokumenterade har vi Aishas filmade vitt-
nesmal (som dock inte finns med pa DVD:n) liksom den bifogade recension vi fick i
en libanesisk(!) tidning.

b) att Karim Rashed genom sin forening av konstnarligt kunnande, sin irakiska har-
komst och att sitt arabiska modersmal 6ppnade ménga dorrar till arabisk och pales-
tinsk kultur som annars varit stingda. Detta visar att man skall engagera arabiskta-
lande svenskar i utbyten av den har typen. Hade vi bara kommit som engelsktalande
svenskar hade vi inte fatt ut halften, nej inte ens en tredjedel s& mycket av var vistelse.
c) att vi etablerade kontakt med Al-Hakawati Theatre, som dr en av arabvirldens
intressantaste teatrar

d) att vi som reste fran Sverige fick mycket starka upplevelser som gillde arabisk
och palestinsk kultur, den israelisk-palestinska konflikten och slutligen den judiska,
kristna och muslimska religiosa historien. Att dessa tre komplexa dmnesomraden
ar inflatade i varandra behover kanske inte papekas. Att ett utbyte av denna typ be-
fordrar viktiga insikter skall inte underskattas. Vi kommer alltid att bara med oss
dessa in var konstnérliga och pedagogiska verksamhet pé teatrar och i konsertsalar,
pa skolor och universitet.

e) transporterna. Vi hade en buss med chauftfér som al-Hakawati ordnat, och bussen

kom alltid pa utsatt tid och chaufféren var oss behjalplig pa alla sitt.

Vad som fungerade mindre bra var

a) marknadsforingen av var forestéllning. Detta berodde troligen pa att Al-Hakawati-
teaterns medarbetare var osdkra pd om var forestéllning var bra, att de hade begrin-
sade personella resurser och att de inte kinde oss personligen.

b) vissa typer av samordning. Fran Al-Hakawatis sida var man inte sa noga med att
komma i tid och att kolla upp tekniska detaljer. Detta skapade en del irritations-

moment som kdndes onddiga. Samtidigt har vi nu lirt oss att kulturellt bistand har
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mangbottnade aspekter. A ena sidan tycker man pé palestinsk sida att det ar roligt
att Sverige bryr sig och att man far en forestillning gratis. A andra sidan ar palesti-
nierna osdkra pa grund av att man inte vet vad det 4r man fér, och att man inte sjalv
kontrollerar vad som erbjuds. Al-Hakawati sétter ju sitt goda namn och rykte i pant
nér de séljer var forestillning. Till detta kommer att de lever under sma ekonomiska
omstandigheter och inte kan bjuda oss pd de middagar och den uppmérksamhet de

kanske skulle vilja, vilket gor att de kdnner sig obekviama och kanske litet ogenerdsa.

Frangois Abou-Salem, ledare for Al Hakawati Theatre

Fran palestinsk sida 4r man ocksa van vid bistand, vilket gor att man vet att en del
kulturella bistandsarbetare deltar i utbyten for att knipa politiska och karridrmassiga
podng pa hemmaplan. Detta gor att palestinierna ibland &r litet avvaktande. Kanske
har ocksa det langvariga bistandet till palestinierna lett till en viss passivisering: bi-
standsgivaren forutsitts ordna och betala allt.

Med dessa funderingar i atanke tyckte vi anda sammantaget att turnén utgjorde
val anvind tid och vil tillvaratagna resurser. Nu sammanstéller vi ansdkan om den

avslutande delen av utbytet: al-Hakawatis besok i Sverige.

Malmé i september 2007
Sven Kristersson Karim Rashed Fredrik Myhr
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Tolvhundra dr fore Luther fanns det en mangfald kristna kyrkor i Jerusalem.

Dokumentation och bilagor

Inga forhandsartiklar skrevs om oss. Det fanns dock ett par annonser inforda i tid-
ningar i Jerusalem och Ramallah. En recension skrevs, av den libanesiske(!) journa-
listen Najwan Darwish, vilken bifogas. Den &r 6versatt av Karim Rashed och Sven
Kristersson (att 6verstta fran arabiska r inte latt, darav det nagot kantiga och 6ver-

tydliga spraket).
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¢ Appendix 3

Gilgamesh - irakisk sarad sjil bakom ett svenskt ansikte

Najwan Darwish

Visst har man alltid lust att se Gilgamesh pa scenen, men fragan ar aterigen: vad
krévs for att gora ett gammalt epos till en teaterforestdllning som berdr var nuva-
rande verklighet?

De skandinaviska SOS musikteater och Grinslosa Teatern har spelat tre fore-
stallningar av sin uppsittning i Jerusalem, Ramallah and Jeriko. Det ror sig om ett
monodrama efter en svensk oversittning av det akkadiska Gilgamesheposet. Den
musikaliska forestdllningen, som regisserats av den irakisk-svenske regisséren Ka-
rim Rashed framfors av sangaren och skadespelaren Sven Kristersson och musikern
Fredrik Myhr som spelar trummor och andra rytminstrument. Rashed dr ddrmed en
av fa ursprungligen arabiska regissorer som fatt sina uppsittningar framforda i det
ockuperade Palestina. Det har alltid varit ett mycket begrinsat antal gastspel hér av
arabiska regissorer. Istdllet har det varit regissorer med europeiskt medborgarskap
som kommit hit.

Palestina har alltsa varit isolerat ifrdn den arabiska teaterproduktionen. Efter Oslo-
avtalet har ett litet antal teatermén slussats till Palestina (t.ex. den marockanske regis-
soren Al-Tayeb Al-Sidiqi). En underhéllningsbetonad teatergrupp fran Jordanien gast-
spelade ocksa har med en kabaréforestdllning, men den ronte folkligt motstand béde
fran Palestina och Jordanien eftersom man dven spelat pa israeliska scener. Samtidigt
har palestinsk medverkan vid arabiska teaterfestivaler varit problematisk, séarskilt for
teatergrupper fran den ockuperade sidan av Palestina, den sa kallade 1948-territoriet.
Att en till hélften arabisk uppséttning ges hér ar saledes en handelse!

Karim Rashed kommer alltsa hit med sin svenska grupp och spelar Gilgamesh
pé svenska med arabisk tolkning, och med en irakisk utstralning som det svenska
spréket inte kan undanskymma.

Sven Kristerssons skiddespel och sang var stralande, och han bar upp den mang-
facetterade och mycket varierade forestallningen. Det hela framfordes i en enkel

scenografi och eposets handelser framgick utmarkt. Musiken blandade olika genrer
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fran olika hall i varlden, aven pop och rock, vilket passade bra till regissorens vision,
som férmedlade en folklig irakisk instdllning blandad med nagot man upplevde som
svenskt. Det dr kanske denna nya blandning som regissoren satsat pa i sin tolkning
av eposet, vilket blir ett aterberdttande av en saga "som paverkat pa hela var gemen-
samma historia’, som det star i férestdllningens program.

Bakom regissorens stallningstaganden upplever man ocksa en utmaning fran en
sarad irakisk sjdl. En sjdl som hittar ett gammalt epos for att lindra en nuvarande
splittrad, krossad och plagsam verklighet.

Forestillningen vacker ocksé viktiga existentiella fragor, som alltid finns hos man-
niskan. Eposet dr lika aktuellt som en ny text. Men: man kan inte alltid vara saker
pé att dessa egenskaper hos eposet ricker som forevindning for att framfora det pa
scenen.

Den hir forestéllningen ér slutligen ett exempel for den splittrade irakiska teater-
verksamheten i hela virlden, och utgér en irakisk regissors forsok for att komma in i
en ny, svensk omgivning och vara kreativ i den. Detta dr nagot som ar hogst aktuellt
bade for teaterarbetare och f6r dem som édr verksamma inom de visuella konstarterna

eller litteraturen.

Alakbaar 214
Tisdag 24 april 2007
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+ Appendix 4

Kommentar av Lars Westman

Film 4r som opera, som teater eller en malning. En undersékning av livet vi lever.
HUR GICK DET TILL? VARFOR DET? VAD SKA DETTA ANVANDAS TILL?

Eller som Werner Aspenstrom skriver:
Sprak

Inte bara klassikern, skridande pa versfotter,

inte bara den modernaste sprakbrakmakaren...

Aven havets nerver, dven vagorna skriver dikter.
Elegiskt eller i full storm beskriver de den kust

de har i sikte och mot vilken de skall krossas.

Visst finns det berattelser utanfor spréket.
Kiselstenar som klapprar fram ord.

Skum som fraserar.

Den forsta filmningen gjordes 2004. Filmen &r ett resultat av en lang vdnskap, en
vanskap som tillatit mej vara med i skapelseprocessen for ett antal projekt som Sven
Kristersson har genomfort genom aren. Tiden verkar, tiden dr filmens storste van.
Filmen fryser tid och ateruppvicker den. Och vi har kunnat se aterigen pa det som
vi dd inte forstod. Vi delar den kritiska hallningen till det vi skapar och till varandras
skapande. Dérfor har det varit mojligt att gora den har filmen. Jag har lart mej mycket
under det hér filmarbetet. Inte minst for att Sven provar olika genrer och olika ut-
tryck for sin konst. Och vi delar insikten om nddviandigheten att inte ge sej, och att
tillsta nodvandigheten och vikten av misstagen genom arbetsprocessen. Och att his-

torien alltid 4r narvarande.
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Jag har gjort flera filmer om konstskapande. Om kalligrafi och tuschmaleri i Kina,
om konkretisten Lennart Rodhes liv och skapande. Ocksad om Gustav Courbets mé-
leri, &ven om det var omgjligt att vara narvarande i hans processer... Om nomaders
musik i den stridnga naturen de lever i: Sahara. Ocksd om Griotens utveckling i Afrika
fran historieberittare till estradartist och underhéllare pa elektroniska estrader.

Jag har gjort det med ett 6ga pa klassmotsittningarna i de samhallen alla dessa
konstnarer verkat i: vad dessa motsittningar innebar for konstverken.

Och nu alltsa om konst som forskning. Det intressanta i det hdr arbetet har va-
rit den diskussion vi haft om var ideer kommer ifran. Som Mao Tse Tung sa: ideer
ramlar inte ner fran himlen, de kommer genom det samhalleliga varat. D v s att allt
konstnarligt skapande kraver mycket arbete och stor forberedelse for att man sedan
med stor kunskap ska vaga improvisera. Att inte vara radd for att prova nya former i
totalt olika genrer. Och att sedan vaga forkasta ideer d&ven om idogt arbete lagts ner pa
dom. Att det &r mojligt att se konstnirligt arbete som forskning. Det har jag genom
Svens arbete fatt lira mej.

Lars Westman

Werner Aspenstroms dikt hamtad fran Dikter i Urval. Stockholm 1994.
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Cavalcante Schuback: titelessén i Lovtal till intet, Goteborg 2006, s. 155-161. [2009-09-15]
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Esrock, orig. titel: Le poetiche di Joyce, 1962.

Essdn Var slutar texten?, www.ordfabriken.org/autor/autoreter/varslutartexten/IV1.htm [2010-02-02].
Michel de Montaigne: “Kapitel 50. Om Demokritos och Herakleitos”, ur Essder, Band 1, Stockholm 1996,
Gvers. Jan Stolpe, orig. titel Essais (1580).

Allan Janik: "Montaigne: Dialog som inre teater” i Magnus Florin och Bo Géranzon (red.): Den inre teatern.
Filosofiska dialoger 1986-1996, Stockholm 1996, s. 24.

www.mikaelwiehe.se [2009-09-15].

Idéhistorikern och forfattaren Michael Azar i programmet Pa spaning efter Europa i SR P1, 3/8 2009.
Cavalcante Schuback, s. 25.

Termen lanad fran oversittningsforskaren Johan Franzons avhandling: My Fair Lady pd skandinaviska. En
studie i funktionell sangoversittning, Helsingfors Universitet, 2009, s. 18.

Peter Brook har reflekterat 6ver anledningarna till varfor han i en viss situation beslutar sig for att vilja en
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viss pjds att arbeta med: ”"Not for the first time in my life, I was aware that all the factors needed for a decision
were already prepared in the unconscious part of the mind, without the conscious mind having any part in
the deliberations. This is why it is hard to answer the first question that is often asked - "How do you choose
a play?” Is it accident or choice? Is it frivolous or the result of deep thought? Rather, I think, we prepare our-
selves by the options we reject until the true solution, which was already there, suddenly comes into the open.
One lives within a pattern: to ignore this is to take too many false directions, but the moment the hidden
movement is respected, it becomes the guide, and in retrospect one can trace a clear pattern that continues to
undfold” Peter Brook: The Are No Secrets. Thoughts on Acting and Theatre, London 1993, s. 102f.

Hans-Georg Gadamer: Lesen ist wie iibersetzen GW / Tiibingen 1960, cit. efter Hans-Georg Gadamer: Sanning
och metod i urval,6vers. Arne Melberg, orig. titel Wahrheit und Methode, Géteborg 2002, s.11.

Peter Brook: The Shifting Point, London 1989 s. 76f.

“The sea in ancient Babylonian myths signifies more than the expanse of water that can be seen from the
shore. And a sunrise in a poem by Wordsworth signifies more than a simple meteorological phenomenon. /.../
Only for an interpretation are there two levels of signification since it is the recognition of the literal meaning
that allows us to see that a symbol still contains more meaning. This surplus of meaning is the residue of the
literal interpretation.” Interpretation Theory: Discourse and the Surplus of Meaning. Fort Worth, 1976, s. 55.
”The sense of a text is not behind the text, but in front of it. It is not something hidden, but something
disclosed.” ibid. s. 87.

"Behgvs poetik? Finns det regler? Ar essier konst?” i ArtMonitor 1, 2007, s. 67.

ibid. s. 66.

Pia Tafdrup: Over vattnet gér jag, orig. titel Over vandet gar jeg, dvers. Anders Palm ,Viborg 2002, s. 10f.
Overs. Disa Torngren, Goteborg 1991, s. 36f, orig. titel: Poétique musicale och Poetics of music (1942).

Se dven avsnitten “Upptakt” och "Reflekterande metoder” i detta kapitel, liksom hela kapitel 2.

Detta klargor jag i avsnittet "Donald Schons reflektionsstege — en vig till sjalvforvandling” nedan.

dB Productions 2003.

MMH CD 2008.

Gilgamesheposet, 6vers. Lennart Warring och Taina Kantola, Uddevalla 2001.

Sven Kristersson: ”En vinterresa — arbetet med en musikteaterforestéllning”, C/D-uppsats, Musikhdgskolan,
Goteborgs Universitet 2001.

MMH CD 2006.

Se exempelvis www.lumenarts.com. [2009-08-19]

www.galderberattar.com. [2009-08-19]

Brook 1989, s. 106.

ibid, s. 105.

Utgivningen ér rikhaltig. Forutom tidskriften Dialoger, som utkommit under en foljd av &r, dr en viktig skrift
Bo Goranzon, Maria Hammarén och Richard Ennals: Dialogue, Skill & Tacit Knowledge, Chichester, 2006.
Sundberg: Stockholm 2006, Sjéstrom: Stockholm 2007.

Doctoral diss., Helsinki 2008. Aven om Rynell huvudsakligen ar verksam i Malmé ar avhandlingen publicerad
i Helsingfors.

Hedemora 2003.
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Goteborg 2000. I detta ssmmanhang skall ocksé ndmnas nagra exempel pa teatervetenskapliga verk, som
Sverker Eks Spelplatsens magi — om Alf Sjobergs regikonst, Stockholm 1988 eller verk om sérskilda uppsitt-
ningar: litteraturvetaren Kurt Aspelins Timon frdn Atén, Staffanstorp 1971, kring en uppsittning av Ralf
Langbacka, Tomas Forsers Jorden ror sig, Goteborg 1983, som behandlar Peter Oskarsons version av Brechts
pjas om Galileo Galilei och Birgitta Smidings Den stora mekanismen, Lund 2006 vilken diskuterar en uppsitt-
ning gjord av Staffan Valdemar-Holm. Det sistnaimnda verket 4r ovanligt satillvida att det ar en avhandling
skriven av en skadespelare, som dock inte medverkar i produktionen i denna egenskap. Det 4r naturligtvis
inte bara p4 teaterns omrade man intresserat sig for skapandeprocesser. For att bara pAminna om tvd exem-
pel: Ragnar Josephsons Konstverkets fodelse som behandlar bildkonstnérers och skulptorers skapande kom
1940 och 1974 utgav Carl Fehrman sin Diktaren och de skapande 6gonblicken, vilken undersoker poeters och
forfattares ingivelser. Inte heller i dessa sammanhang 4r det dock konstnirerna respektive poeterna sjilva som
reflekterat kring skapandet.

Stockholm 2009.

Cambridge 2006, forsta utg. 1998, s. xii.

Se exempelvis Romaria ECM New Series 1970 Care-charming sleep ECM New Series 1803. ”The Dowland
Project began as an artistic collaboration between John Potter and ECM’s Manfred Eicher, and was an attempt
to re-discover the essence of renaissance song from the point of view of a modern performer. John suggested
Dowland and Manfred Eicher proposed augmenting the obligatory early music players with jazz musicians.”
www.john-potter.co.uk/dowland.php [2009-08-19].

Worcester 1990.

Sen. 20.

Sen. 34.

Stockholm 1998.

Lund 2007.

Evert Taubes musik — en musikvetenskaplig studie, Goteborg, 2007, Evert Taube. Sanger och musikalisk vrld,
Stockholm 2008 och Att spela Taube - en musikvetenskaplig essii om ett konstndrligt-kreativt projekt,

Goteborg 2009.

Leif Bergman: “Eko och dterkomst” ur Eko av Taube. Evert Taube-sdllskapet. Arsskrift 1992.

Stockholm 2009.

For mer litteratur om konstnirlig forskning, se exempelvis: Mika Hannula - Juha Suoranta - Tere Vadén:
Artistic Research - theories, methods and practices, Esbo 2005, dar sidorna 110-118 samt 151-168 i viss ut-
strackning inspirerat detta inledningskapitel. Hannula har aven givit ut Allt eller inget — Kritisk teori, samtids-
konst och visuell kultur, Esbo 2005. Se dven Henrik Carlssons Handslag, famntag, klapp eller kyss? — konstndrlig
forskarutbildning i Sverige, Stockholm 2002.

Se exempelvis organisten Svein Erik Tandbergs: Imagination, Form, Movement and Sound: Studies in Musical
Improvisation, 2008, och fl6jtisten Maria Banias Sweetenings and Babylonic Gabble, 2008, musikteoretikern
Anders Tykessons: Musik som handling, 2009 och Harald Stenstrom: Free Ensemble Improvisation, 2009.

Oslo 2010.

Hogands 1989.

Gadamer 2002, s. 32.
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Stravinsky, s. 91.

Michel Foucault: Diskursens ordning, Stockholm/Stehag 1993, orig. titel: Lordre du discours, 1971, s. 16f.
Lars Kleberg: "Parodin och det tvistimmiga ordet” i Oversdttaren som skddespelare, Stockholm 2001, s. 80.
Michail Bachtin: "Slovo o romane” i Voprosy literatury i estetiki, Moskva 1975, s. 106 eller i forf:s "Discourse
in the novel” i The Dialogic Imagination, transl. by Carol Emerson and Michael Holquist, Austin 1981, s. 293,
cit . efter Kleberg 2001, s. 82.

Henk Borgdorff: ”The debate on research in the arts”, i Tijdschrift voor muziektheorie, 2007, PDE, s. 10

Mika Hannula: Artistic Research — Theories, Metods and Practices, Helsingfors och Géteborg 2005, s. 40
Borgdorff, s.18.

Hannula s. 23-34.

Se Lagerstrom s.511F.

Molander s. 43.

Se exempelvis Molander, s. 140: Man kan fundera p4 eller tinka p& vad man gor nar man gor nagot, och man
kan reflektera efterat. Handlandets 6ppenhet gor att det inte finns nagon anledning att gora en skarp étskill-
nad dem emellan”. Aven Lagerstrém diskuterar tyst kunnande, s. 42-59.

I forlangningen fir detta ocksa konsekvenser for vilken kunskapssyn man menar skall prioriteras i
utbildningsvisendet som helhet: kunskap och kunnande blir i detta perspektiv ingen stapelvara som enkelt
later sig kvantifieras.

Borgdorft s. 9. Han citerar en definition fran RAE, Research Assessment Exercise, ett europeiskt forsknings-
organ.

Utgiven i fyra delar, Stockhom 1984-2005.

New York 2001, forsta utg. 1621, passim.

Seren Kieerkegaard, "Journalen JJ:167” (1843) Soren Kierkegaards Skrifter, Seren Kierkegaard Research
Center, Copenhagen 1997 vol. 18 s. 306. [www.sk.ku.dk 2010-03-13]

Leif Sundberg: Teatersprik: en teaterpraktika - ord och begrepp i det praktiska arbetet, Stockholm 2006, s. 12.
Robert Sokolowski: Introduction to Phenomenology, Cambridge 2000, s. 2, cit. efter Ola Sigurdson:
Himmelska kroppar, Géteborg 2006, s. 25.

Jan Bengtsson: "Det hogsta praktiska goda och det etiska kravet. Nagra utvecklingslinjer i fenomenologisk
etik’, s. 75-106, i Philosophia nr 1/2 1990, s. 76 efter Bengt Kristensson Uggla: Kommunikation pa bristnings-
gransen. En studie i Paul Ricceurs projekt, Stockholm/Stehag 1999, s. 110.

San Fransisco, London 1988

ibid. s. 114-117, se dven Molander s. 144f.

Cavalcante Schuback, s. 158.

ibid. s. 156.

Bengt Kristensson Uggla: Slaget om verkligheten, Stockholm/Stehag 2002, s. 334. For ytterligare definitioner
av hermeneutik, se Kristensson Uggla 1999, s. 175ff, Cavalcante Schuback s. 23ft.

Stockholm/Stehag 2002.

Kristensson Uggla 1999, s. 74

ibid. s. 73.

ibid. s. 83. Ricceurcitatet efter Karl Jaspers et la philosophie de lexistence. Paris 1947, s. 205.
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ibid. s. 85. Ricceurs uttryck om att “vara pa vdg” ar hamtat fran hans Gabriel Marcel et Karl Jaspers, philosophie
de mystére et philosophie du paradoxe, Paris 1948, s. 178. Detta uttryck dr i sin tur inspirerat av Jaspers tanke
pé sin ”Virldsorientering” som “en process utan slut” eller "en 6ppen undersékning’, ibid. s. 68.

”The cogito can be recovered only by the detour of the decipherment of the documents of its life”. The Conflict
of Interpretations, London 2004.

Ricceur 1976, s. 19.

Aristoteles, s. 25ff.

Om Mimesis: se Kristensson Uggla 1999, s. 416ft.

Anders Tykesson: Musik som handling. Verkanalys, interpretation och musikalisk gestaltning. Med ett studium
av Anders Eliassons Quartetto d’Archi, doktorsavhandling, Géteborg 2009, s. 205.

Jag for ingen vidare diskussion om detta begreppspars generella relevans — hér 4r medvetenheten om dess
historia nddvéndig for att forsta Ricceurs tainkande kring tolkning, vilket i sin tur bidrar till att forsta mitt
projekt.

Kristensson Uggla 1999, s. 292f.

Paul Ricoeur: Frdn text till handling, Stockholm/Stehag 1993, s. 68.

ibid. s. 338.

Kristensson Uggla 1999, s. 96ff.

Ricceur 1976, s. 32.

se exempelvis ibid. s.16: ”The instance of discourse is the instance of dialogue”.

”Une chose est dexpliquer en racontant”, Temps est récit, I, s. 247, cit efter Kristensson Uggla 1999, not s. 424.
Se ocksa ovan under “Konstnirliga intentioner”.

Paul Ricceur: ”Structure and Hermeneutics” i The Conflict of Interpretations, s. 27-60, London 2004, s. 45.
Ricceur i intervju med Richard Kearney: “II. Myth as the bearer of possible worlds”, s. 36-44, i Dialogues with
contemporary Continental thinkers, Manchester/Dover, N.H., 1986, s. 40.

ibid. s. 44.

Kristensson Uggla, 1999, s. 192 ff, visar hur Ricceur i en ldsning av teologen Rudolf Bultmann vinder sig bdde
mot en stelbent, entydig fundamentalistisk ldsning av bibliska myter och mot att helt avskriva virdet av my-

tens fantasiskapande kraft.

2. Orfevsmyten som sjilvforstdelse

1
2
3
4

Mytologier, 6vers. Karin Frisendahl m. fl, Lund 2007, orig. titel Mythologies (1957).

Andrew von Hendy: The Modern Construction of Myth, Bloomington 2002, s. 2f.

G.S. Kirk: Myth: its Meaning and function in Ancient ¢ Other Cultures, Berkeley and Los Angeles 1970, s. 253 ff.
Structure and History in Greek Mythology and Ritual, London, Berkeley och Los Angeles,1979. Trots att
Burkert egentligen bara talar om grekiska myter, presenterar han inledningsvis en Gversikt 6ver myttolk-
ningsomradet. Han presenterar hir ocksa ett sitt att tolka myter som faller utanfér von Hendys, ndmligen ett
biologiskt (eller om man sa vill: biologistiskt) synsitt, dir myten som faktor for fortplanting och 6verlevnad
diskuteras.

Arbeit an Mythos, Frankfurt am Main, 1979.

Theorizing about myth, Cambridge, Mass. 1999.
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Four Theories of Myth in the Twentieth-Century History, London m.fl. 1987. Strenski understryker myt-
begreppets subjektivitet och méangtydighet: > Thus, instead of there being a real thing, myth, there is a thriving
industry, manufacturing what is called ‘'myth’ ” (s.1) Som analysexempel pa “verksamma i mytindustrin” tar han
Ernst Cassirer, Mircea Eliade, Claude Lévi Strauss och Bronislaw Malonowski.

Von Hendy: The Modern Construction of Myth, Bloomington, 2002. Sammanfattningen av von Hendys syn pa
myten ar gjord utifran forordet och de tva forsta kapitlen i hans bok.

Se Kristensson Uggla 1999 s. 264 f, om varfor dessa tdnkare ar intressanta for Ricceur: "Deras tankebanor
konvergerar namligen kring forestdllningen om medvetandet som 16gn, det vill sédga att medvetandet framst ar
ett falskt medvetenade”

Von Hendy, s. 71.

Von Hendy, s. 178ff.

Karen Armstrong: Myternas historia, 6vers. Inger Johansson, Falun 2005 s. 15.

ibid. s.12.

ibid. s. 15.

Brook 1990 s. 47f.

ibid. s. 63.

Brook 1989, s. 41.

ibid. s.12 /Kan vara feltryck: det stir myten’, men detta verkar ologiskt.

ibid. s.12 f.

Brook 1989, s. 235.

Brook 1993, s. 86.

Se kapitel 1, n. 105.

Horace Engdahl: Titelessan i Det eviga som traditionsbrott, Red. Johan Stenstrém, Lund 2006, s. 12f.

Kirk, Strenski och von Hendy &r sérskilt kritiska till Mircea Eliade och Joseph Campbell, som bada anses

gora alltfor grova generaliseringar utifran begrénsat underlag.

Se not Inledning, s. 3.

Den orfiska retritten — studier i svensk 40-talslyrik och dess litterdra bakgrund, Kristianstad 1977, s. 8.

ibid. s.8.

Jesper Svenbro: “Sylosons mantel och andra grekiska myter” i Forsokratikern Sapfo och andra studier i antikt
tankande, Goteborg 2007, s. 138.

ibid. s. 140 Svenbro citerar sin egen och Scheids Le métier de Zeus. Mythe du tissage dans le monde gréco-
romain, Paris 1994, s. 9-10, eng. 6vers. The Craft of Zeus. Myths of Weaving and Fabric, Cambridge; Mass. och
London 1996, s. 2-3.

ibid. s. 143fF.

Marcel Détienne: "Orpheus Rewrites the City Gods” ur The Writing of Orpheus, Baltimore, 2003, s. 154.
Détienne héanvisar inte till ndgon sérskilt verk av Platon, utan forutsitter att man vet var detta star.

Denna summariska skildring av Orfevs liv har alltsa ingen litterdr motsvarighet, utan ar konstruerad av flera
olika berittelser. Jag har tagit hjalp av Algulin, s. 7 f., McGahey s. 17f, samt Jane Harrison: Prolegomena To the Stu-
dy of Greek Religion, Princeton 1991, 1:a utg. Cambridge 1903, och W.K.C. Guthrie: Orpheus and Greek Religion,
Princeton 1993, 1:a utg. London 1952, s. 27fF. I dessa bocker finns vidare killhdnvisningar till antik litteratur.
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Guthrie 5.47.

ibid. s. 41f.

Om Orfevs i judisk och kristen tradition, se Guthrie, s. 261-271.

John Block Friedman: Orpheus in the Middle Ages, Cambridge, Mass. 1970, s.13 f.

Martin Bernal: Svart Athena, 6vers. Annika Persson, Stockholm/Stehag 1997, s. 474, orig. titel Black Athena (1987).
Se sérskilt de tecknade avbildningarna av antika konstverk hos Guthrie, fig. 18a-c och 19.

Se exempelvis Guthrie s. 56 f.

Harrison, s. 469, 471. Som Harrrison sjilv antyder kan hon inte visa nidgra konkreta belagg for sin
Gvertygelse, utan yttrar sig intuitivt utifrén att under ménga ér sysslat med Orfevs och orficismen.

Guthrie, s. 239.

Guthrie s. 244.

ur De Sapientia Veterum, 6vers. James Spedding, cit. efter Elizabeth Sewell, The Orphic Voice: Poetry and
Natural History, New York 1960.

Giambattista Vico, New Science, 6vers. David Marsh, London 1999, s. 273. orig. titel Principii di una scienza
nuova d intorno alla natura delle nazioni (1744).

Sewell. s. 202.

ss.

Sewell, s. 4.

ibid. s.19.

Se exempelvis Kjell S. Johannessen: “Rule Following, Intransitive Understanding and Tacit Knowledge: An
Investigation of the Wittgensteinian Concept of Practice as Regards tacit Knowing’, s. 269-294 i Géranzon,
Hammarén och Ennals. Johannessen jamfér med hjélp av bl.a. Wittgenstein olika kunskaps- och forstaelsefor-
mer med varandra.

Sewell s. 20.

ibid. s. 114.

ibid. s. 17.

ibid. s. 204.

ibid.s. 222 f.

ur dikten "Posteringen” i samlingen Morkerseende, cit. ur Samlade dikter 1954-1996, Stockholm 2003.

ibid. s. 4.

ibid. s. 8.

Ernst Cassirer: Language and Myth, New York 1953, The Logic of the Cultural Sciences, Yale 2000

Exempelvis Cassier 2000, s. 55, 69.

Sewell, s. 16f. Hennes sitt att ndrma sig myten som tankeredskap har visst sliktskap med det Claude Lévi-
Strauss beskriver i Det vilda tinkandet. Se kap 3, n. 4.

Cassirer grundar sin historiska uppfattning om hur myten och spraket fods samtidigt pa artonhudratals-
forskaren Georg Usener, vars teorier om mytens uppkomst sedan lange visat sig vara felaktiga eller obevisbara.
Cassirer skiljer ocksa mycket tydligt mellan myt och berittelse, vilka han menar utgor olika symboliska former.
Detta skiljer sig ocksé fran uppfattningen hos flera nutida forskare, bland dem G.S. Kirk. Det hindrar inte att

Cassirers tdnkande, med sin ofta passionerade underton, kan vara fantasieggande.
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Kirk, s. 267.

Algulin s. 10.

ibid, s. 13.

ibid. s. 9.

ibid. s.10.

ibid. s. 7.

Saga Oscarson: Gyllensten som Orfevs, Stockholm 1992, s. 24.

ibid. s. 134.

Lars Gyllensten: Diarium spirituale, Stockholm 1968, s. 75.

Anteckningar efter Diarium Spirituale, 24/6 -68-29/9 -68, s. 19, Oscarson, bilaga.

Wallace Stevens: Opus Posthumous, s. 163. Cit. efter von Hendy. s. 306.

ibid. Kapitlet frén vilket jag hamtat Stevenscitatet har rubriken: ”Myth as necessary fiction”.

Oscarson s.36 “Infinite inquiry” syftar pa detta begrepp hos filosofen C.S. Peirce, som Gyllensten regelbundet
laste. Jfr: "Orfevs sang har inget slut” i forra citatets inledning.

Se citat av Brook under rubriken "Myten hos Karen Armstrong och Peter Brook” i detta kapitel.

Oscarson s. 32f.

Brev fran Gyllensten till Hans-Erik Johannesson 2/5 1973. Cit. efter Oscarson s. 34.

Lars Gyllensten: Arbetsanteckningar Ur “stora manusboken” markt ”1968-1972”. Oscarson, bilaga, s. 5.

Leif Zern: "Besvérjelser, bon - istéllet for beskrivning”. Intervju med Lars Gyllensten, Allt om bécker 1985:1.
Cit. efter Oscarson, s. 17.

Lars Gyllensten 1968, s. 170.

Oscarson, s. 141. Kjell Espmark har ocksa behandlat detta omréde i ’Gyllenstens uppenbarelser”, s. 111-130 i
Dialoger, Stockholm 1985 och i "Gyllenstens epifanier’, s. 204-236 i Joyce i Sverige, Stockholm 1986.

”The poet is thus the one who, in a moment of grace, discovers the profound soul of things, and he is the one
who makes them exist solely through the poetic word. Epiphany is thus a way of discovering reality and, a way
of defining reality through discourse” Eco, s. 24.

”In A Portrait’ the epiphany is no longer an emotional moment that the artistic word helps to recall but an
operative moment of art. It founds and institutes, not a way to perceive but a way to produce life. At this point
Joyce abandons the word epiphany’ for suggests a moment of vision in which something shows itself; what now
interests him is the act of the artist who shows something by a strategic elaboration of an image.” Eco, s. 25f.
Hubert L. Dreyfus: "Could anything be more intelligible than everyday intelligibility? Reinterpreting division
I of Being and Time in the light of divison II” i Appropriating Heidegger, Cambridge 2000, s. 163f.

Mardas, s. 6

Cavalcante Schuback s. 31

ibid. s. 155f.

ibid. s. 36. Sonetten har nummer I1:29 och citatet 4r hamtat fran Lars Gustafssons 6versattning i Sonetterna
till Orfevs, Stockholm 1987. Cavalcante Schuback har valt att omformulera Gustafssons ”Vilken var ditt livs
mest smartetunga laxa?” men jag later Gustafssons Oversittning sta, eftersom jag bedomer den som helt rimlig
och dessutom dr metriskt-rytmiskt adekvat.

Nancy Mardas: On Language as the Translation Of Being, or Translation as the Language of Being,
www.holycross.edu/diotima/n1v2/nancy.htm, , s.1. [2010-02-23].
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Formodligen ur Heideggers Varat och Tiden, min 6versattning, Mardas har ingen kéllhanvisning.

Se aven Koral Ward: In the Blink of an Eye. An Investigation Into the "Decisive Moment’ (Augenblick) as

Found in Nineteenth and Twentieth Century Philosophy, BA Honours, Murdoch University 2001 (PDF).
Rooley s. 654F.

”Director or actor alike, however much he opens himself, he can’t jump out of his skin. What he can do,
however, is to recognize that theatre work demands of actor and of director that he face several directions at
the same time.” Brook 1989, s. 6.

Jiti Levy: Die literarische Ubersetzung. Theorie einer Kunstgattung. Tysk évers. av Walter Schamschula,
Frankfurt am Main 1969, s. 66, cit efter Kleberg, s. 124.

“Forvandlas — om skadespeleri” i Daniel Birnbaum och Lef Zern (red.), Forsok om teater, Stockholm 1998,

s. 25. Cit efter Kleberg s. 125.

"Den osynliga versittningen’, Kleberg, s. 141.

Kleberg, titelessdn s. 126.

Kleberg s. 135.

Kleberg. s. 131.

Kleberg s. 18.

Worcester 1990.

ibids. 9.

ibid s. 11.

ibid. s. 13.

ibid. s. 88.

SR P1, 10 september 2009 kl. 14.03.

Bick hinvisade till Soren Kierkegaard, men jag har inte hittat uttrycket hos denne.

Se exempelvis M. Csikszentmihaly: Flow. Den optimala upplevelsens psykologi. Stockholm 1992.

Begreppet anvinds av Kent Sjostrom i hans Skddespelaren i handling, Stockholm 2007, och han har i sin tur
ldnat det fran Stephen M. North, som anvénder det i sin The Making of Knowledge in Composition. Portrait of
an Emerging Field. Portsmouth 1987.

Orfevs og Eurydike, 51 linoleumsnitt, 1959.

Om dessa skall berdttas i kommande kapitel.

Se exempelvis Schon, Molander, Johannessen, Lagerstrom, Sjostrom.

Molander sammanfattar olika kunskapstraditioner som har med kroppen, handlingen och gemenskapen att
gora pa s. 45-52.

Se avsnitt "Orfevsmyten som konstnérligt kunskapsverktyg” i detta kapitel.

Apollonios s. 183.

Apollonios, s. 94.

Claude Lévi-Strauss: “The Structural Study of Myth”, i Sebeok, s. 81-106. Originalutgava: Biographical and
Special Series of the America Folklores Society. Cit efter von Hendy, s. 236.

Apropi konstruktion av sddana symmetrier eller motsatspar skriver von Hendy syrligt: Their recognition
and application demand both a special facility, which Lévi-Strauss plainly has, and familiarity as deep and
complete as possible with the folkways of the culture concerned. This is the aspect of his argumentation most

often criticized as hard to follow, far-fetched, or arbitrary”. s. 238.
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119 The sense of a text is not behind the text, but in front of it. It is not something hidden, but something
disclosed. What has to be understood is not the initial situation of discourse, but what points towards a a pos-
sible world, thanks to the non-ostensive reference of the text”, Ricoeur 1976, s. 87.

120 Anders Jérleby: Inlevelse och distans. Bertolt Brecht - om dramaturgi och skddespeleri, Skara 2009, s. 75.

121 Détienne, s. 133ff.

122 McGahey s. 9. McGahey hénvisar hir till att orficismen var bade ett aterupplivande av en gammal religios
praktik och religios reformation.

123 Se exempelvis ”Verkstadens gudomligheter” i Svenbro, s. 260 f.

124 ibid. s. 22, 160.

125 Cavalcante Schuback, s. 25.

126 Cassirer 1953, s. 33, cit. efter McGahey, s. 3.

127 McGabhey, s. 2.

128 Se ovan, detta kapitels avsnitt "Orfevs: férkroppsligat kunnande-i-handling’.

129 Sekap. 1, n. 102.

3. Jag, jag och bara jag!

1 Thomas Campion: “Ad Io. Dolandum’, latinsk dikt ur samlingen Poemata, London 1595. Tolkning fran latin
till engelska: Benjamin Farrington. Efter Diana Poulton: John Dowland, Berkeley och Los Angeles 1982, s. 46.
Poultons bok ar killan till ovanstaende avsnitt, liksom den huvudsakliga kallan till biografiska uppgifter for
mitt férestéllningsmanus.

2 Rooley, s. 65f. Rooley hinvisar bl. a. till italienaren Marsilio Ficino.

3 Dowlands tre Bookes of Songs or Ayres utgavs for forsta gangen 1597, 1600 respektive 1603 (The third and
last booke of songs or ayres). De kom darefter i flera nyutgavor. Vi anvinde The First Booke of Songs or Ayres
(FBSA), Berlin 1997, The Second Booke of Songs or Ayres, Berlin 1997 och The Third and Last Booke of Songs
or Ayres, (TBSA) London 1923. A Pilgim s Solace (PS) utkom forsta gdngen 1611, vi anvinde noter utgivna i
London 1924. John Dowland: Three Songs from a Musicall Banquet (TSMB), forsta utg.1610, vi anvinde utg.
London, 1923.

4 Claude Lévi-Strauss: Det vilda tinkandet, Stockholm 1971, 6vers. Jan Stolpe, s. 28 orig. titel: La pensée
sauvage, (1962).

5  Jacques Derrida: "Structure, sign and play” i Writing and difference, London och New York 2006, orig. utg.
1967, s. 360. Jag har lagt till ”in” i incoherence inom klammer, for jag misstanker tryckfel.

6 Sting: Songs From the Labyrinth, Deutsche Grammophon, BOOOHXDESU.

7 Kristersson 2001, s. 32f.

8 John Dowland: FBSA XVII.

9 Flow My Teares, SBSA II, Now, oh Now I Needes Must Part, FBSA V1.

10  FBSA XX.
11  TSMB.
12 PSI

13 Sedven avsnittet "CD” nedan.

412



14

15
16
17
18

19
20
21
22
23
24
25
26
27
28
29

30
31
32
33
34

35

36
37
38

FOTNOTER KAPITEL 3

John Dowland: Lachrimce, 1604, var version transkriberad av Bérje Sandquist ur flera olika killor tryckta
under 1900-talet.

Henry Peacham, The Compleat Gentleman, London 1622, efter Poulton s. 44.

Cit. efter Poulton, s.50.

Efter Poulton, s. 39.

”So haue I againe found strange entertainment since my returne; especially by the opposition of two sorts of
people thet shroude themselues vnder the title of Musitians. The first are some simple Cantors, or vocall sing-
ers, who though they seeme excellent in their blinde Diuision-making, are merely ignorant/.../The second are
young-men, professors of the Lute who vaunt themselues, to the disparagement of such as haue beene before
their time, (wherein I myself am a party) thet there neuer was the like of them?” Efter Poulton s. 290.

Falun 1998.

Oxford 1986.

www.pythagorean.org [2010-02-18].

Stockholm 2001.

New York 2001, forsta utgava 1621.

Poulton s. 78.

Nationalencyklopedin, "Melankoli”

Forsta utg. 1604.

Burton i, s. 292.

ibid. ii, s. 116.

Se Karin Johannisson: Melankoliska rum, Stockholm 2009, s. 34f, passim. Hade vi haft tillgang till denna bok
ar det mojligt att vi i an hogre grad forsokt koppla den elisabetanska melankolin till var egen tid.

G.B. Harrison i Nicholas Breton: Melancholike Humours 1600, London 1929.

Poulton s. 59.

TBSA, IX, s. 31.

Kleberg, s. 155f.

Det finns en likhet mellan mitt Brookinspirerade tinkande och den tjeckiske teaterteoretikern Osolsboes
modell for scenisk kommunikation, vilken Franzon hénvisar till. Osolsobe urskiljer grovt sett tre dimensioner
i den sceniska kommunikationen: "en textforbunden, dramaturgisk dimension, en skadespelarforbunden sce-
nisk dimension och helhetsférbunden, presentationell niva”

Detta ar en uppfattning jag hort uttryckas som ett slags “lore” i teatersammanhang, men finns dven pa annat
hall: ”For riksspréken berdknas en omsittning pa cirka trettio dr vara ett riktméarke da en ny oversittning bor
provas. Sa var det i till exempel Norge som forra dret fick en ny 6versittning av Nya testamentet, den forra kom
1975. Och for var del dréjer det inte s linge forrdn den da mycket efterlingtade NT-81 fyller 30 &r” Krister
Andersson, www.bibelsallskapet.se/veckobrev/index.php?/20060410, [2010-02-23].

Min gestaltning av eposet kommer att diskuteras i ett foljande kapitel.

Warring-Kantola s. 260f.

“Horace, in fact, thought of himself as a translator, and considered his true distinction to have been a ‘gift

for turning Greek verse into Latin, an ability to adapt old ways to new times.” J.D. McClatchy i férordet till Ho-
race: Odes, http://press.princeton.edu/chapters/i7336.html Citatet dr ur bok II:16, min svenska oversittning.
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Petdr Knutsson: Intimations of the Third Text. An enquiry into intimate translation and tertiary textuality.

PhD dissertation. Det Humanistiske Fakultet, Kebenhavns Universitet, 2004, s. 98f.

Martin Luther: Sendbrief vom Dolmetschen WA 30:2 627-646, 637, cit. efter Birgit Stolt: Luther sjdlv. Hjdtats
och glddjens teolog, Skellefted 2004, s. 32. Stolt fortsitter: ”Vilken lird man pa Luthers tid sig nagot som helst
vdrde i enkla kvinnors och barns sitt att uttrycka sig? Det skulle dréja 500 ar, tills Noam Chomsky skulle inse
den infédda ’'native speaker’s’ sprakkompetens i sitt modersmal och anvidnda den som norm (“native infor-
mant”) for att avgora vad som var korrekt och begripligt sprak”

Potter s. 44-66, och Klingfors, Gunno: Nytt om gammal sdng: tyskt och italienskt sdngsitt under 1600- och
1700-talet, Stockholm 1990 passim.

Exempel pa inspelning: Stockholms Filharmoniska kor o orkester, dir. Carl Rune Larsson, Caprice 1978.

I tva uppsittningar pa svenska under senare tid, Stockholmsoperans (2005) och Géteborgsoperans (2008) har
man sjungit pa ryska och anvént textmaskin.

Inspelning exempelvis Elisabeth Soderstrém, Prophone 1999. Till svarigheten med att uppfatta texten
kommer att man maste forsta den situation det beréttas om.

Bo Wallner: Wilhelm Stenhammar och hans tid, Stockholm 1991, del 2, sirskilt s.75ff och s.2301F.

Detta tycks vara sant an idag, aven nar operan framfors utanfor Ryssland: "Even today when Eugene Onegin

is put on (in Russian) at a theatre like the Royal Opera House, English singers are amazed at the total involve-
ment of the Russians in the show. Copies of Pushkin stick out of their back pockets, they quote the poem all
the way through the rehearsals, and they discuss Pushkin in the coftee breaks. They appear to know him off
by heart. And Tchaikovsky, writing for fellow Russians, expected his audience to know the Onegin story off by
heart as well. Fortunately it is very simple” Sarah Lenton, English National Opera, programblad 2004. Hela
diskussionen om texters begriplighet ar naturligtvis inte relevant for verk dar textforstaelse i vanlig mening inte
ar aktuell, som i Gyorgy Ligetis Aventures eller i Virgil Thomsons “kubistiska” opera Fyra Helgon i tre akter. De
verk jag talar om avser sadana som bygger pa texter med mera traditionellt dialogiskt och lyriskt-berattande
semantiskt innehall.

Los Muertes de la Placa, tolkning av Francisco J. Uriz och Artur Lundkvist, publ. med partitur, Gehrmans 1974.
Det finns en belysande illustration av detta i Jerome K Jeromes Tre mdn i en bdt: En tysk klassisk sdngare skall
vid en musikalisk salong i England sjunga en allvarlig, dramatisk sing. Ett par studenter lyckas i férvég fa pu-
bliken att tro att den ar komisk. Eftersom publiken inte forstar tyska men vill framsta som bildad skrattar den
mer och mer ju lingre sdngen lider. Sangaren blir alltmer arg och férvirrad, vilket gér det hela 4n mer komiskt,
och det hela slutar i katastrof.

Mikael Wiehe: Att 6versitta Bob Dylan, www.mikaelwiehe.se, s.4, [2010-02-18].

ibid. s. 3.

Stephen Sondheim: " Teatersangtexter” ur: Musikmakarnas handbok, utg. George Martin, 6vers. Bjérn Linné,
Stockholm 1985, s. 74f.

Detta galler egentligen sedan jag borjade skriva visor pé sjuttiotalet, men &ven for exempelvis mina 6ver-
sdttningar.

Naturligtvis hade man ocksé kunnat anvinda Dowlands sanger pa andra sitt dn vi gjorde. Det hade
exempelvis kunnat vara intressant att ha dem som utgéngspunkt for textlig och musikalisk improvisation, kan-

ske med jazzfortecken, ungefir som nér saxofonisten Jan Garbarek improviserar 6ver kormusik frén 1500-talet.
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Man hade ocksa kunnat tinka sig nagot slags bearbetning med liveelektronik. Detta hade emellertid kréavt en
helt annan ingéng i materialet och kanske andra medarbetare. Jag har ocksé sysslat alltfor litet med dessa ar-
betssitt for att det skulle vara majligt for mig att géra nagot konstnirligt intressant av dem.

Cit. efter Poulton s. 210

Se exempelvis: Hanns Eisler: Musik und Politik. Schriften 1924-1948, Leipzig1973.
www.mikaelwiehe.se/att_overstta_dylan.htms., [2009-09-11].

Detta dr ett subjektivt intryck som jag inte har nagot annat underlag for 4n erfarenhet. For en diskussion av
Gversattningen av Franz Schuberts sangcykel Winterreise se Kristersson 2001, s. 34-39.

Don Giovanni - Don Juan. Om éversittning av musikaliskt bunden text, Stockholm 1999 diss.

Johan Franzon, se not 34. For en vidare dversikt av omradet internationellt hinvisas till Franzon och Travén,
dar Franzon, eftersom hans avhandling ér av senare datum, dr mest aktuell.

Tréaven, s. 58-66. De operadversittare vars prinicper och metoder hon sammanfattar och refererar till ar bl.a.
H.S. Drinker, H.E Peyser, E.A. Nida och Per-Erik Ohrn.

Detta 4r min sammanfattning av de sammanfattningar Travén i sin tur gor pa s. 58-66 under rubriken
“Dokumenterade arbetsmetoder”.

Trévén s. 37.

Se exempelvis den tidigare nimnda Mozarts Trollflojten, dar Papageno talar grovt och bondskt, medan
Tamino har en mera aristokratisk spraklig framtoning.

Carmen blir exempelvis obegriplig om man inte vet att novellen som operan bygger pa skrevs i syfte att
hindra franska soldater utomlands fran att umgas med det ockuperade landets ensamma médrar, sarskilt om
dessa var bade arbetarklass och prostituerade, rokte och drack vin och hade tvivelaktig etnisk — alltsa romsk
- bakgrund. Carmenfiguren &r aterigen ett exempel pa vad musiken férmar géra med ett tunt semantiskt inne-
hall: Bizets skapar genom sin musik en fascinerande kvinnogestalt av en tom propagandakonstruktion.

Den tidigare nimnde Osolsobe.

Poulton s. 237.

Osolsobes modell for teaterkommunikation finns behandlad hos Franzon s.14f.

ibid s. 18.

Franzon, s. 244. Franzon har linat tankarna om approximation - att forestilla sig méltexten som ett “narme-
virde” till maltexten snarare an “ekvivalens” - fran den tyske lingvisten RRK Hartmann, se ibid s. 214.

For att definiera olika sitt att oversitta vander sig Franzon till den engelske 1600-talspoeten John Dryden. Att
vilja att oversitta ord for ord, som jag gjort genom att vilja "Kom tillbaks!” kallas med denna terminologi me-
taphrase, metafras: ”...turning an author word by word, and line by line, from one language to another”,

ibid s. 216. Terminologin dr dock betydligt dldre. Se Knuatsson, n. 39 ovan.

Franzon kallar med Dryden denna metod paraphrase, parafras : ”...where the author is kept in view [...]

but his words are not so strictly followed as his sense; and that too is admitted to be amplified, but not altered”,
alltsa att inte Gversitta ordagrant men vélja andra ord i malspraket for att ett uttrycka samma innebérd som
killtexten. ibid s. 186f.

For denna typ av relation mellan text och musik, dir musiken gestaltar inneborden i texten eller dér text och
musik pa annat sitt belyser varandra inbordes anvinds i musikvetenskapen termen melopoetisk integration, en

foreteelse som hos Dowland forekommer i rikt métt. For vidare hanvisning och diskussion se ibid s. 62f.
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Denna tolkning ligger néra vad Franzon med Dryden skulle kalla imitation, alltsa fri omskrivning, ”..where
the translator (if now he has not lost that name) assumes the liberty, not only to vary from the words and sense,
but to forsake them both as he sees occasion; and taking only some general hints from the original”. Cit. efter
ibid s. 216.

Det var vanligt att man skrev text till redan existerande musik, se Poulton s. 255

ibid s. 237

Wiehe, s. 3.

”Rim och reson - att 6versitta opera’, Tidig Musik 3/2007, s. 28.

Sondheim s. 75.

Wiehe, s. 1.

Se Potter s. 38.

Authenticities, Ithaca 1995.

Jurij Andrejev (red.): Vladimir Vysotskij — ménniska, poet, aktor 6vers. Ola Palmeer, Sovjetunionen 1991,

s. 134f.

ECM records 2000.

Sting, se not 6, Wadling och Samuelson finns pa Flow my Teares: Songs by John Dowland, med The Forge
Players, Elektra/WEA, 1999.

FBSA, VI, s. 16.

SBSA, XII, s. 26.

Se exempelvis NE, “blankvers’.

Den senaste oversittning jag funnit av hymnerna ar Apostolos Athanassakis: Orphic Hympns, vilken finns pa
Internet: www.geocities.com/orphic_hymns/index.html. [2010-02-18].

Brook 1989, s. 58.

Joseph Brodsky: "Hur en bok bér lisas” i Sorg och fornuft, s. 80f.

Lund 1979, s. 12.

Cit. efter forsattsbladet till Joseph Brodsky: Sorg och fornuft, Stockholm 1997, 6vers. Bengt Jangfelt.

I fyra delar, Stockholm 1984, 1985, 1987, 2005.

Ullén, s. 69.

Ullén, ss.

Valerius Flacchus.

Francis Poulenc: Mélodies, MMH CD 2006, texthafte.

www.elizabethi.org [2010-03-13].

Anders Piltz: Det gratande djuret - Mdnniskans mdngtydighet i europeisk tradition, Skellefted 1998.

Sven Kristersson: Jag, jag och bara jag!, manus.

www.springfield.k12.il.us, www.jesus-is-lord.com, www.seatofmars.com,

www.schools.ash.org.au [2009-10-03].

Tafdrup s. 17.

Se exempelvis Bengt Holmqvists forord till Francesco Petrarca: Kdrleksdikter 6vers. Ingvar Bjorkeson,
Stockholm 2002, s. 20 eller Evert Taubes Valifart till Trubadurien och Toscana, Stockholm 1957, s. 10.
Taube 1957, s. 63.
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PSII.

TBSA XII.

FBSA XIV.

TBSA V.

Sveriges Radio, juli 2006.

Henric Holmberg, En sorts skddespelare, Stockholm 2000, s. 115ft.

Brook 1989, s. 85.

Erland Josephson har en rolig och talande skildring av hur har instrueras i blankversdeklamation av Sir John
Gielgud i Forestdllningar, Stockholm 1991, s. 5f.

Brook 1989, s. 180.

Lars Lonnroths triffande beskrivning. Se dven Inledning.

Apollonios, s. 94.

Ulf Persson: "Det hir borde dven engelsménnen fa se”, Skdanska Dagbladet 24/2 2004.

Carlhdkan Larsén: "Rolig lutméstare med stort ego’, Sydsvenskan 23/2 2004

Ingela Brovik, Den nyskapande teatern den allra bésta”, Smdlandsposten 10/3 2004.

Matti Edén: “En trevlig eftermiddag med John Dowland”, Kvllsposten 23/2 2004.

Brook 1989 s. 26.

ibid. s. 233.

Bertolt Brecht: Létthet ur "Dikter ur Massingskopet”, Brecht 1966, s. 112.

Programbhifte Sista skriket, s. 6. (Hiftet ej paginerat.)

ibid. s. 11.

ibid. ss.

Se “Inledning’, avsnittet "Donald Schons reflektionsstege, en vig till sjalvférvandling””

”So viele Stiicke das Programm eines Liederabends enthilt, so viele Rollen sind zu verkérpern, und jede von
ihnen hat ihren eigenen Farbcharakter. /.../ Gestalten etwa der Harfner, Ganymed, Prometheus, der Miiller,
Symbolfiguren des Totengrabers, Wanderer aller Gemiitsschattierungen, Memnon, Atlas, Philoktet, Orest, Fie-
schergestalten jeden Alters, Barden und Singergetstalten gegeniiberstehen, die unverwechselbahr und darum
persohnlich sein miissen.” Dietrich Fischer-Dieskau: Tone sprechen, Worte klingen. Zur Interpretation des Ge-
sangs, Stuttgart-Miinchen 1985, s. 467.

En rad verk alltsedan radiooperan Mannen pd sluttningen,1991 till operathrillern Sémnkliniken, 2009.

Se exempelvis Carl Fehrman: Diktaren och de skapande 6gonblicken, Stockholm, 1974, s. 56.

Potter, s.xiii.

Se kap 1, n. 102.

4. Gilgamesh - han som vigrade do

1

Gilgamesh - han som vigrade do, Sven Kristersson, manus efter Gilgamesheposet, 6vers. Lennart Warring
och Taina Kantola, Stockholm 2001.
Gilgamesheposet, s. 251 Uppgifterna i detta avsnitt &r, forutom nar det sirskilt angivits, himtat ur denna

bok s. 248-310.
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Détienne s. 133 ff, Se dven kapitel 2, n. 133.

Exempelvis engelske tonsdttaren William Waltons verk Fagade, dir poeten Edith Sitwells texter lases rytmiskt
till ackompanjemang av en liten orkester och Rudolf Bliimners ordkonstverk Angolaina, en ljuddikt liknande
Kurt Schwitters mera bekanta Ursonate, men med ett starkt inslag av ljudkombinationer som i hég grad for
tanken till afrikanska sprdk. Arnold Schonbergs En dverlevande fran Warszawa, dér tonsdttaren i partituret
anger recitatérens rytm och ungefarliga tonhojd, vilket ger recitatéren ganska stor frihet, ingick ocksé i mina
erfarenheter.

Genom mitt arbete p4 Musikhogskolan i Malmé hade jag tagit del av ett kulturellt utbyte med Gambia, ett
land ddr koraspelare dnnu idag utgér vandrande bibliotek. En jali forméar sjungande och berdttande gestalta
hela nationers historia till ackompanjemang av stringinstrumentet kora. Se &ven Inledning, n.8 och Sather
2003. En annan recitator jag tagit intryck av ar poeten Jan-Erik Vold, vars suggestiva halvsjungande och recite-
rande av sina dikter far firg av musiken, och man far en stark kénsla av att musikerna ocksa lyssnar till honom.
Se exempelvis skivan Trikken brinner, som jag dock inte hittar i nagra férteckningar.

Walter Ong: Muntlig och skriftlig kultur, Gteborg 1990.

Detta var, forstod jag senare, Lords och Parrys berémda arbete. Se M. Parry: The making of Homeric verse:

The collected works of Milman Parry, Oxford 1987 och A. Lord: The Singer of Tales, Harvard 1981.

George Derwent Thomson: 6versatt stencil, Lund Universitet 1971 som jag inte kunnat spara. Citatet kan vara
hémtat fran nagon skrift som senare kommit att inga i The Blasket that Was: the Story of a Deserted Village,
Dublin 1982, en bok som jag inte kunnat f4 tag i d4 den ar utgéngen fran forlaget. Thomson, som senare blev
professor i grekiska, tillbringade under 1920-talet flera &r pa Blasketéarna utanfor Irlands vastkust, dir befolk-
ningen var helt irisktalande och hade behallit gamla sedvénjor.

Potter s. 9.

Tord Olsson: "Gilgamesh - kunglig varsting soker vishetens vag”, Karavan nr 3 2003, s. 60-68.

Underlaget for detta stycke 4r en intervju som gjordes i 25/1 2008. Det gor att Karim Rashed i efterhand kan
ha forandrat sin syn pé varfor han ville arbeta med eposet. Som jag minns det 6verensstimmer svaret dock med
hur vi talade om véra motiveringar redan da vi inledde vart samarbete.

Se exempelvis Orientalism, 6vers. Hans O. Sjostrom (observera aven Sigrid Kahles forord), Stockholm 2002,
och Kultur och imperialism, 6vers. Hans O. Sjéstrém, Stockholm 1995.

Exempelvis Karen Armstrong: Historien om Jerusalem,overs. Inger Johansson, Stockholm 1998, som visar

hur kristen, judisk och muslimsk kultur kimpat om herravildet 6ver Den Heliga Staden genom historien.
Samma forfattares Kampen for Gud, 6vers. Inger Johansson, Stockholm 2000, forutsade kusligt initierat det
tidiga 2000-talets vildsamma urladdningar mellan USA och arabvirlden. Géran Rosenberg: Det forlorade lan-
det, Stockholm 1996, skildrar forfattarens sokande efter en egen judisk identitet, vilket paradoxalt leder honom
till insikt om palestiniernas tragedi.

Brook 1998, s. 3.

Stravinsky s. 37.

Gilgames-eposet , oversatt och forklarat av Knut Tallqvist, Helsingfors 1945.

Stockholm 1946.

Enligt Axel Helmer: Ture Rangstrom, Stockholm 1999 s. 24 Verket ej publicerat.

Helmer s. 24-28. Ebbe Linde kinde sig dsidosatt eftersom Rangstrom pa eget bevag hela tiden dndrade i texten.
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Warring-Kantola s. 295-302

Se dven sammanfattningen hos Warring-Kantola s. 239-247. Diér framgér det tydligt hur mina vandpunkter
och vitala moment relaterar till eposets olika tavlor.

Se exempelvis Aristoteles Om diktkonsten. Naturligtvis finns det ingen objektiv logik som fast-stiller vad som
man “maste” berdtta. Mitt val av dessa punkter berodde helt pa vad jag intuitivt kinde var en historia som skulle
fungera. Sikert skulle man med hjélp av narrativ teori kunna reflektera kring detta, men jag har hir valt bort
detta perspektiv, da det skulle medfora en alltfor stor utvikning.

P4 Internet finns det en méngd olika sidor dar skalan beskrivs, bland dem www.talkbass.com/forum/
archive/index.php/t-82101.html och www.all-guitar-chords.com/guitar_scales [2010-02-02]

Exempelvis jazzmusikern Tolga Tiiziin och klarinettisten Oguz Biiyiikberber.

Brook 1993, s. 33.

Brook 1989, s. 180. Se @ven kap. 3.

Intervju 25/1 2008.

Se Inledning, avsnittet "Upptakt”

”Sangarens ansikte utgor scenen’, Fischer-Dieskau: s. 467.

Brook 1989, s. 79.

Intervju 25/1 2008.

Aterigen kan man jamfora med Warring-Kantolas sammanfattning s. 239-247.

Lennart Warring: Manus till bok om Mesopotamien och den grekiska antiken, s. 28 (trycks 2010?).

Gustaf Wingren menar att naturratten star inskriven redan i Mose dekalog: “De tio buden befaller sadant som
ar befallt i alla folk och férbjuder sédant som 6verallt i vérlden ar férbjudet. Det enda som ér specifikt israeliskt
i dekalogen ér budens yttre form”” Gustaf Wingren: Mdnniska forst och kristen sen — en bok om Irenéus, Skel-
leftea 1997.

Samtal med Lennart Warring.

Warring: Manus, s. 26.

ibid. s. 29.

Mircea Eliade: The Sacred and the Profane, New York 1961, s. 25.

Lennart Warring: Manus, s. 60.

Gilgamesheposet, s. 288f. Warring tilligger i en kommentar efter att ha list denna text: "Ninsun var
ursprungligen en separat gudinna, men nér eposet skrevs betraktades hon som en manifestation av Ishtar som
modergudinna. I babyloniska texter star det att Siduri ar Ishtar som Vishetsgudinna.”

”Job in fact receives no explanation of the meaning of his suffering. His faith is simply removed from every
moral vision of the world. In return, the only thing shown to him is the grandeur of the whole, without the
finite viewpoint of his own desire receiving a meaning directly from it. A path is thus opened: that of a non-
narcissistic reconciliation. I renounce my viewpoint; I love the whole as it is” Paul Ricceur: The Conflict of
Interpretations, s. 348f.

For diskussion av esoterisk tolkning, se Warring s. 296-302.

ibid. s. 124.

Intervju 25/1 2008.
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Gilgameshs dod, sumerisk beréttelse, manus s. 22, 6versittning Lennart Warring.

ibid. s. 3.

Mircea Eliade har en universell syn pé vattnets betydelse, som kan vara vird att citera &ven om man inte skall
vara alltfor siker pd att hans pastaenden verkligen stimmer - han har kritiserats for att vara mera konstnar
an religionshistoriker: ”The waters symbolize the universal sum of virtualities; they are fons et origo, ’spring
and origin;, the reservoir of all the possibilities of existence; they precede and support every creation./.../ In
whatever religious complex we find them, the waters invariably retain their function; they disintegrate, abolish
forms, 'wash away sins’; they are at once purifying and regenereating.” Eliade, s. 130f.

Gilgamesheposet, s. 249f.

Se Potter, s.155fT.

The Gilgamesh Epic, London 2003, s. 35.

Narrativa perspektiv framgar bara indirekt av denna reflektion. Tva klassiker — som ser helt olika pa amnet

- ar Vladimir Propps Morphology of the folktale — (Undersagans morfologi) 6vers. Laurence Scott Bloomington,
1958 (1927) ddr han analyserar hur ryska sagor ar konstruerade utifran figurer och handling, och Claude Levi-
Strauss ”The Structural Study of Myth” ur Structural antropology 1963 dér han redogor for sitt strukturalistiska
sétt att tinka i oppositioner; i en berittelse han finner motsatta foreteelser vilka inte har med det kronologiska
berittandet att géra men som séger nagot grundldggande om mytens eller sagans betydelse.

Ett par exempel: I Bjorn Ulvaeus och Benny Anderssons Kristina fran Duvemdla gjordes omfattande stryk-
ningar sent infor premiéren 7 oktober 1995 i Malmo. Pa ett forberedande generalrepetition som jag bevistade
var forsta akten over tvd timmar lang. Enligt musikalens dramaturg, Jan Mark, strok man ner denna akt med
bortét tjugo minuter fore premiiren. I Peter Brooks berémda uppsittning av Carmen pa Bouffes du Nord 1981
stroks manga vilkinda ensemblenummer.

Accordionisten Lars Holm har nira femtio ars erfarenhet av musikaliskt ensemblespel pa hog niva. Vid en
repetition med vér brasilianska konstellation som gjorde skivan Chamber Samba gav han uttryck for en sadan
tanke: “Jaha, arrangemanget ar klart nu. Det betyder att vi kan bérja stryka.”

Stephen Kings Att skriva, Malmo 2001, skulle med fordel kunna heta Att stryka. King menar att man efter en
forsta version av en bok nastan alltid kan stryka en tredjedel. Strykandet kan ske p4 olika nivder dnda ner till
satsnivd, dir King menar att de flesta adverbial kan uteslutas eftersom de enligt honom mest ér i vigen for
lasarens fantasi.

Se Helmer s. 436f, bl. a. 9 takter ur klaverutdrag.

For en mera utforlig analys av tankandet kring kon och dldrande under sumerisk och babylonisk tid, se
Rivkah Harris: Gender and Aging in Mesopotamia, Norman 2000.

Ulf Persson: ”Livfull och engagerande introduktion” Skdnska Dagbladet 16/12 2004

Bengt Knutsson: “Gilgamesheposet som sangteater’, Vetenskapssocieteten, Lunds Universitet 2005 s. 52f.
Chaleb Alshahbandar, Azzaman, London 20050204, 6versittning Rashed och jag.

Ung man som sett forestdllningen i Ljungby och ville bestilla den till en irakisk kulturférening.

Najwan Darwish: “Gilgamesh: Irakisk sarad sjil bakom svenskt ansikte” Al-Akbar 24/4 2007.

Hela recensionen finns i appendix 3.

Appendix 2.

Det 4r denna svenska versattning, gjord av Katarina Kantola och Lennart Warring, som jag hér anvinder
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som jamforelsematerial.

El-Hakawatis text aterges i Katarina Kantolas 6versittning fran den palestinska gruppens franska manus,
varfor texten som tidigare papekats skiljer sig bade fran Lennart Warrings och var.

Le Conflit des Intérprétations, s. 172, cit. efter Kristensson Uggla 1999, s. 278.

Se kap. 2,s. 35

Apollonios, s. 62

Brook 1990, s. 51.

5. Diktaren och Tiden

10
11
12
13

14

15

16
17

Evert Taube: ur Ingrid Dardels polska, ur Taube 1963, ursprungligen publ. i I dina drémmar, 1953.

Leif Bergman: “Eko och dterkomst”, Evert Taube-sdllskapet, Arsskrift 1992. Det foljande stycket anvinder
Bergman som Killa.

Se Mikael Timm, s. 374-375. Aven hos Loénnroth understryks Taubes hogborgerliga bildningsbakgrund,

s. 266f.

Taube citerad ur radioserien Inte bara visor, Bergman s.14.

Anthin, s. 46ff. Hir analyseras utforligt Taubes debut p4 Cabaret Laderlappen i Stockholm 1919. D4 hade
Taube dock redan gjort succé i andra sammanhang. Taube sjalv berittar sjilv om inledningen pa sin karriar i
Georg Svensson: Ett sitt att vara. Minnen av Evert Taube. Stockholm 1977, s. 90fF.

Se dven Georg Svensson: Evert Taube - poet, musikant, artist, Stockholm 1977, s. 74f.

Ett instrument av instrumenttillverkaren Levin, stimt som en gitarr fast med basstriangar och paronformad
instrumentkropp.

Anthin, s. 180, 211. Boken utgor, bland mycket annat, en detaljerad genomgang och diskussion av de olika
sceniska sammanhang i vilka Taube framtradde.

Anthin. s. 166f. Citatet ar efter Anthin, hdmtat ur Leif Bergman: "Bellman, Taube och den Gyldene Freden’,
ETSA 1998,5.13-71.

Anthin s. 210.

Koping 1976, forsta utg. 1948.

Stockholm, 1957.

”Diktaren och tiden” har anvints flera ganger som titel pa program kring Taube. Sommaren 2009 framforde
Mikael Samuelson och gitarristen Mats Bergstrom ett program under denna rubrik.

Marianne Greenwood: Evert Taube. Ett personligt portritt av Marianne Greenwood, Hoganis 1984, s. 41. Det
dr svart att bedoma graden av exakthet i Greenwoods beskrivningar av Taubes spréakliga firdigheter. Hon ger i
sin text uttryck for stor beundran av Taubes bildning, integritet, minne och 6vriga kunnande.

Anthin, s. 333.

Georg Svensson: Ett sdtt att vara. Minnen av Evert Taube. Stockholm 1977, s. 84.

Inger Hammar: Emancipation och religion, Stockholm 1999. Hammar menar att man missat att se vilken roll
kristendomen spelat for kvinnofrigorelsen: "Mdjligen har den tidiga kvinnoforskningens kategoriska hanvis-
ning till prasterskapets emancipationsfientlighet gjort forskarna obenédgna att tillskriva det kristna idégodset

néagon betydelse vid analysen av den process som inkorporerade kvinnorna i offentligheten’, s. 35. Kan det vara
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s& att man i var sekulariserade tid bortser fran Taubes religiosa influenser darfor att vi inte langre ser dem?
Greenwood, s. 60.

Anteckning, cit. efter Timm, s. 366.

Carl-Goéran Ekerwald: Horatius. Liv och tinkesdtt. Stockholm 2006, s. 156.

ibid. s. 157.

Himlajord ur sangsamlingen med samma namn, 1938.

Palm-Stenstrom talar i sin kommentar till S linge skutan kan gd, s. 59, om "livstro’, dock utan att precisera
vad de menar med denna term, vilket naturligtvis skulle falla utanfor syftet med deras séngbok. For en 6versikt
av vilka drag i Taubes livsaskadning man mojligen skulle kunna diskutera utifran livstron, se Inga Sanner: Den
segrande Eros. Kdrleksforestillningar fran Emanuel Swedenborg till Poul Bjerre. Nora 2003, kap 7, "Den nya
livskdnslan’, ss. 144-166.

Olle Adolphson: "Bilaga 47, ETSA 1984, s. 335.

ibid, ss.

Réda visboken, red. Git Magnusson, Stockholm 1975, s. 70.

» >

Britta Holm har gjort en betydligt mer detaljerad analys i ”’Kom i min famn’ En studie av texten, musiken
och dansen i en Taube-vals’, ETSA 1999-2000, dir hon lyfter fram andra aspekter av singen. Jag presenterar
mina iakttagelser framst for att visa hur jag kom att fascineras av Taubes poetiska hantverk.

Stockholm 1960, 1963, 1978. Det fattas dock en del sanger: Sjuttonde balladen finns exempelvis inte med.

Det finns en numera en litet enklare version i Anders Palm och Johan Stenstrom (red.): Evert Taube.
Sdngboken, Stockholm 2009. Hade denna varit utgiven d4 jag borjade skapa min forestillning 4r det majligt att
jag valt bokens version.

“Ancient Greeks made no distinction between poetry and song. All poems had easily perceived rhythms;
listeners could - and sometimes did - tap their feet or clap hands in time with the poet” David Mulroy: Early
Greek Lyric Poetry, Ann Arbor 1992, s. 9. Se dven Sven Kristersson: "Fran Salamis via Himlabacken till Lang-
holmen” i Genius Loci Landskap Spelplats Nérvaro, Stockholm 2009.

Anteckning fran 1950-talet, efter Timm s. 428.

1 Borges. Sus Mejores pdginas, London, Sydney m.fl. 1970, ss. 157-159, essan daterad 1950.
Musikvetenskapliga publikationer, Stockholms universitet, Stockholm 2007, s. 9 ff.

For utgivningsdetaljer se Inledning, n. 53.

Frans Mossberg: Visans kontinuum. Ord, rost och musik. Studier i Olle Adolphsons musik och framférande-
konst, Lund 2002, s. 10.

Musikforskaren Lars Lilliestam menar att det finns “gott fog for pastaendet att det gar en rak linje fran den ~
svenska vistraditionen till delar av modern svensk rockmusik. Det ar hogst rimligt att se Ulf Lundell, Peter
LeMarg, Plura Jonsson och Marie Fredriksson som nutida arvtagare till Bellman, Taube, Adolphson och Vrees-
wijk” Svensk rock. Musik - lyrik - historik. Goteborg 1998, s. 197, cit. efter Brolinson 2007, s. 101.

Den erfarna singer-songwritern Eva Hillered har skrivit en praktisk handledning for blivande kolleger i
Lathund for latskrivare, Stockholm 2009, som ér ett utmérkt exempel pa hur man redovisar kunskap som an-
nars bara funnits som en ”lore” bland utovare av viskonsten.

Jan Bengtsson, “"Det hogsta goda och det praktiska etiska kravet, Nagra utvecklingslinjer i fenomenologisk

etik’, s. 75 - 106 i Philosophia nr 1 -2/1990, cit. efter Kristensson Uggla 1999, s. 110.
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Se exempelvis Gosta Lowendahl: En modell for lyrikanalys, Lund 1970. Detta lilla héfte 4r fortfarande anvind-
bart, dven om det sakerligen finns uppdaterade modeller for lyrikanalys som andra finner mera relevanta.
Anthins omfattande undersokning utreder i forsta hand Taubes sceniska sammanhang och generella sdngar-
och recitatorsattityd snarare an hans konkreta musikaliska och skidespelarmissiga tillvigagangssitt.

EMI Music Sweden AB, 2006, CD nr 8, spar 8.

ETSG, CD nr 2, spar 27.

Timm 1998, s. 574.

Ur intervju med Svensson 1977, s. 93.

Brev 20/6 1962. Cit. efter Edstrom 2008, s. 386.

Gunnar Ekelof: ”Tankesamling’, Skrifter, del 8, Stockholm 1993, s. 137.

Brolinson papekar att Taubes samlade visproduktion innehaller runt 50 valser.

ETSG, CD nr 3, spar 20.

Forord till samlingen Sd ldnge skutan kan gd, Stockholm 1963.

Brolinson 2007, s. 87 , apropa bl.a. Monica Zetterlund, men beskrivningen stimmer in pé de visor jag skrivit.
Frans Mossberg: Taube efter Taube: Olle Adolphson PDEF, utdrag ur och bearbetning av Visans kontinuum. s. 5.
Frans Mossberg nalkar sig Adolphsons tolkningskonst framfor allt genom en givande jamforelse av hur
Adolphson och Cornelis Vreeswijk tolkar Taubes Dansen pd Sunnand. Mossberg anvinder elektroniska spek-
trogram for att tydliggora skillnaderna mellan artisterna.

Brolinson, s. 45ff, 87

Monica Zetterlund: Hagkomster ur ett ddligt minne, Stockholm 1992.

Jan Sigurd: Sista dansen med Monica” i Under mitt Paraply, Malmé 2009, s.183f.

Klas Gustafson: Enkel vacker ém. Boken om Monica Zetterlund, Stockholm 2009, s. 294.

CD:n Sommarnatt, MMCD020.

Exempelvis: Sven-Bertil Taube: Ett samlingsalbum 1959-2001, EMI Sweden 2004.

Brev fran Evert Taube till Ranfts teaterbolag 9.2.1926, Evert Taubes arkiv, H 198:230, efter Anthin s. 143.
Dario Fo och Franc Rame: Gycklarens teater, baksidestext, 6vers.Carlo och Anna Barsotti, Smedjebacken
1997.

Gerard Jouannest, pianist, kompositor och Brels medarbetare intervjuad i Peter Mosskin: Brel och Brassens,
Hogands 1989, s. 157.

Se exempelvis hans tolkning av Les feuilles mortes, www.youtube.com/watch?v=kLIBOmDpn1s [2010-02-11].
Se kap. 4, n. 35.

Edstrém 2007.

Per Myrbergs tolkningar ar samtliga himtade fran CD:n Sommarnatt, MMCD020. Par S6rmans exempel
kommer fran Pdr Sorman tolkar Evert Taube, inget katalognummer. I 6vrigt hinvisar jag separat till olika in-
spelningar.

Edstrom, 2007: "Som framgar av de olika raderna i omkvédet har Fritiof Andersson et al olika destinationer
i atanke [:] forst ”Soder” (=S6dermalm i Stockholm) och sedan “Spanien och Bordeaux”. I den vidare berét-
telsen 4r det inte helt enkelt att forstd hur detta gér ihop med 6vriga utfirder” Not s. 212.

Bengtssons dikt publicerades i Tdrningskast, Stockholm 1923. Kommentarer ang. den mgjliga anknytningen

till Bengtsson finns hos Lonnroth s.280 och hos Brolinson s. 116f.
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NE, "hettiter”.

Se exempelvis Egypten. Faraonernas virld, red. Regine Schultz och Matthias Seidel, K6ln 1999, s. 368f.

NE, "Alfons”.

ETSG, CD nr 3, spar 1.

Ursprungligen symboliserade firgerna rott och blatt Paris, medan vitt stod for det legitima kungahuset.
Georg Svensson: Evert Taube. Poet Musikant Artist, Stockhom 1976, s. 33.

Se Lonnroth s. 280.

ETSG. CD nr 3, spar 1. Noterat i Hjirtats nyckel heter sing och Taube: Sangboken.

Diamanter 3, spar 16, EMI Music Sweden, 2004.

William Shakespeare: Sonett nr 64 (enl. Timm s. 399), 6vers. Evert Taube, i "Diktaren och Tiden’, Sd linge
skutan kan ga, Stockholm 1963, s. 177, ursprungligen publ. i Svirmerier, 1946.

Edvard Matz: "Damen i svart...Taubes sangmé i Provence, pa Siré och Horng” i ETSA 2001.

Pia Graaf de Schmidt: ur kommande arbete.

Petrarca: Kirleksdikter, exempelvis nr 22 och 228.

Se exempelvis Leonardo da Vincis Madonna Benois och Madonna och barn med blommor eller

Giovanni Paolos Odmjukhetens madonna. www.arthistory.suite101.com/article.cfm/flower_symbols_in_chris-
tian_art#ixzzOFV4BaURN&B [2009-10-27].

Taubes konsthistoriska kunskaper var omfattande redan di han sokte till konstakademien 1909 - atminstone
var detta nagot han ville lata paskina. Taube hinvisar tidigt i sina brev till konstnéarer som Rafael. Timm, s. 55,
57, 67, Han hade i sjuttonarséaldern tréffat sin mentor Olof Thunman som undervisade honom i konsthistoria.
Timm. s. 48.

Det finns bilder pa de berémda filmstjarnorna Gracie Allen och Gail Patrick dér de bdda har praktfulla
brostbukettter av violer pd wwwlife.com. [2010-03-13]. Man vet att Taube lste Life regelbundet, men det 4r
ovisst om han sett just dessa bilder. Agnetha Lagerkrantz-Ohlin: *Frigar och svarar gor jag sjalv” i ETSA 1992,
s. 134.

“Clest une femme en noir : le chapeau, dont les rubans senroulent autour de son long col de cygne, et la robe

a peine échancrée sur sa peau mate ont léclat lustré des ailes du corbeau. Le noir a coloré les yeux, sans pour autant
effacer leur reflet dor : le regard qu’ils portent sur la vie est mordoré et chaud, étranger a tout cet attirail funébre
que la femme arbore avec élégance et désinvolture. Un linge blanc transparait sous le corsage, laissant un triangle
de peau nue. Tandis que les cheveux chétains, en désordre, pleins de meches rebelles, séchappent du chapeau, la
bouche aux lévres charnues ébauche une petite moue, mi-céline, mi-boudeuse./.../ Sur sa poitrine, au lieu d'un
bijou, elle porte un bouquet de violettes. I y a de la fierté dans ce visage de femme qui ne sourit pas, dans ce port
de téte altier, dans ce regard calme et str. Une fierté que le bouquet de violettes pourrait démentir, mais il sied 4 son
air a la fois sincére et farouche. Sans panache ni arrogance, sans pose ni miévrerie, cette femme a une maniére par-
ticuliére détre soi, en toute simplicité” Dominique Bona: Berthe Morisot. Le secret de la femme en noir, Paris 2003,
min Oversattning. www.zazieweb.fr/site/6068-Berthe-Morisot-Le-secret-de-la-femme-en-noir. [2010-02-11].
Evert Taube: Damen i svart med violer, ur Himlajord Stockholm 1938.

Paul Valéry: férord till utstallningen vid 100-rsjubiléet vid Musée de 'Orangérie. Citat frén Jeffrey Meyers:
Morisot & Manet, www.accessmylibrary.com/coms2/summary_0286-1075021_ITM [2010-02-11]

ibid.
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Detta framgar pé av Edvard Matz tidigare namnda artikel och av Schmidt de Graafs pagaende arbete.

Swedish society DISCOFIL SCD 3007.

Hér menar Bergman att det dr Apollons rost som Taube hor, vilket jag inte haller med om. Det 4r istallet
muserna, Apollons dottrar, som inger oss vdra infall och idéer. Taube sdger ju ocksé rentut att det ar “séngmon”
- alltsd musan - han skalar med.

Jamfor avsnittet om myt i kapitel 2.

ETSG, CD nr 4 spar 21.

Adolphson: Diamanter 3, spar 38, Samuelson: Personligt samtal, Stockholm Polydor 1994, spar 3, Sven-Bertil
Taube: Ett samlingsalbum 1959-2001 EMI Sweden 2004, CD nr 2 spar 14.

Om Porrini d’Angelo, se Timm s. 111, som citerar brev fran Taube till foraldrarna. Timm skriver ocksd om
italienaren i hiftet till den stora samlingsutgévan av Taubes inspelningar 2006: "Av Vittorio Annibal Porrini
d’Angelo hade han lart sig spela italienska folkmelodier, innerligt vackra och romantiska”. Som Edstrom (2007,
s. 126f ) papekat finns det tydliga likheter med Sandhamnsballaden som utkommer nastan samtidigt (1924).
Detta framgar av naturliga skl inte av den svenska oversittningen, men ér desto tydligare p4 italienska:
www.italica.it/canzoniere.html. [2010-03-13].

ETSG, CD nr 2 spér 26, Samuelson: Taube i Ligurien, Ioglar 2009, CD103, spér 8.

Se Edstrém 2007, s. 126 f.

Den publicerades den inte forran 1964, i Vid tiden for Astri och Apollon, en bok som utgor en éaterblick pa
tiden fran 1914 fram till sent tjugotal genom tidigare inte publicerade texter. For mer kring denna bok se Timm
1998, s. 566f.

David Anthin har i sin uppslagsrika "Bohusldn som litterar motesplats” i Samlaren 2001, ss. 114-136, last
Taubes Invitation till Bohuslin som “det fysiska landskapets omvandling till ett litterart” Detta ar precis den
process som foregar dven i Fritiof i Arkadien. Henrik Gustafsson har ocksa ldst Fritiof i Arkadien som en pas-
toral i “Tradition och nyskapelse. Evert Taube som modern pastoraldiktare” i ETSA 1999 - 2000, s. 148-161.
Gustafsson pekar pa pastoralens rétter hos Theokritos och Vergilius, och anvénder en analysmodell inspirerad
av den engelske litteraturkritikern och poeten William Empson och den amerikanske litteraturforskaren Paul
Alper. Modellen gér for det forsta ut pa att bestimma “talarens styrka i forhallande till sin skildrade varld”
Gustafsson kommer utifran denna fraga fram till att ”[d]iktjaget ensamt visar en pastoral styrkebalans i Alpers
mening”. En annan aspekt i denna modell ror “kontrasttemat, dir en forment pastoral idyll eller ideologi av-
sl6jas som svér att uppna och trovardigt uppehalla” Vad jag kan se lamnar Gustafsson i fallet Fritiof i Arkadien
denna fraga 6ppen. (Han analyserar i sin 