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1. INLEDNING

Många utgår automatiskt ifrån att klassisk sång är ett urgammalt sångsätt och sät-
ter likhetstecken mellan klassisk sång och äldre musik. Men i själva verket är klas-
sisk sång en ganska ny företeelse. Nytt om Gammal Sång handlar om hur man sjöng 

fram till 1800-talet.

Nytt om gammal sång var ursprungligen underlag för en internationell konferens om gam-
mal sång vid Borås Baroque Festival 1990. Mycket har hänt sedan dess så merparten av den 
ursprungliga texten har uppdaterats, ändrats eller tagits bort.

Del 1 innehåller översiktlig information om sånghistoria och bygger delvis på den första 
versionen och på sångavsnittet i boken retro.nu från 2003.

Del 2 är en sammanfattning och uppdatering av sångdelen i min Bach-avhandling. Den ur-
sprungliga texten har bifogats i en särskild PDF.

Del 3 tar upp elementär röstfysiologi och musikakustik.

Del 4 innehåller referenser.
Nytt om Gammal Sång 2.0 är inte en ”fullständig” sånghistoria, utan handlar i första hand 
om hur man sjöng i Italien och Tyskland perioden 1500-1800.

PDF-formatet har många fördelar. Det är kostnadseffektivt och innehållet kan enkelt uppda-
teras. Man kan integrera bilder, länkar och multimedia. Och eftersom PDF är sökbart, är det 
lätt att hitta specifik information.
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2. KÄLLOR
Människans DNA har inte ha förändrats på länge, så vi har de fysiska förutsättningarna för 
att återskapa historiska sångsätt. Problemet är att det är omöjligt att veta hur det lät när 
antikens eller JS Bachs sångare sjöng, eftersom ingen nu levande människa hörde dem och 
det finns inga ljudinspelningar från den tiden. Så för att få en bild av hur man sjöng före 
1800-talets slut (när inspelningstekniken uppfanns) måste man använda många olika typer 
av lämningar som källor.
Levande traditioner är den centrala källan. Det är osan-
nolikt att väletablerade sångsätt helt försvinner ut i tom-
ma intet. När idealen skiftar lever det gamla oftast vidare 
på ett eller annat sätt. Redan vid 1900-talets början spela-
des tusentals sångare från hela världen in av kringresande 
inspelningsproducenter. Dessa och andra inspelningar är 
viktiga länkar bakåt.
De fysiska miljöer man sjungit säger ofta en del om 
sångsättet. I stora rum som amfiteatrar och kyrkor har det 
varit viktigt att få sång och text att höras. Eftersom man i 
årtusenden har vetat vilka sångtekniker som fungerar i så-
dana sammanhang, är sådan information betydelsefull. 
Om sångare placerats på läktare talar det för att man ut-
nyttjade tidiga reflexer och fri ljudutstrålning, vilket i sin 
tur indikerar att tydlighet och ljudstyrka var viktigt.
Bevarade musikinstrument som använts tillsammans med sång är viktiga källor, eftersom 
man kan utgå ifrån att man sjöng så att röst och instrument fungerade tillsammans. Och 
man har ofta jämfört sång med musikinstrument, vilket också ger viktiga ledtrådar. Även 
besättningsuppgifter etc. är intressanta.
Undersökningar av kastratsångares fysiska lämningar ger information om hur de kan 
ha låtit.
Bevarade sångnoter är viktiga på många sätt, men säger ofta inte så mycket om själva 
sångsättet. En sångstämma kan låta helt olika beroende på vem som sjunger. Dessutom har 
sångare ofta anpassat stämmorna med ornament och improvisation. Hur viktiga källor no-
ter än är, måste man vara försiktig vid utvärderingen.
Textkällor som beskrivningar och sångläroböcker är viktiga, men tyvärr saknas detaljerade 
beskrivningar av sångsätt från tiden före 1500-talet.
Bilder kan bl.a. informera om hur många som sjöng, hur sångarna placerades etc. Ibland 
kan avbildade sångares ansiktsuttryck och attityd vara vägledande.
Källkritisk utvärdering
Musikhistoriker och musiker/sångare återskapar äldre tiders musik utifrån källor. Men det 

finns en viktig skillnad. Musiker och sångare har en självklar rätt att tolka källorna hur 
de vill. Klassiskt skolade musiker gör klassisk musik av 1700-talskällor, rockmusiker gör rock-
musik o.s.v. Bara för att noterna kommer från 1700-talet blir det inte automatiskt ”1700-tals-
musik”. Man gör i allmänhet 2000-talsmusik, oberoende av hur gamla noterna är.
Historiker däremot måste utvärdera källor så sakligt som möjligt. Man får inte utelämna el-
ler vinkla viktig information, vilseleda genom tillrättalagt urval etc. Den som tolkar material-
et utifrån en ideologisk eller estetisk övertygelse måste tala om det.
Det här är självklarheter i modern historieforskning. Men spelreglerna är ofta annorlunda 
när man arbetar med frågan om hur musik har låtit. Huvudproblemet är att anledningen till 
att man intresserar sig för frågan oftast är att man hört eller varit med om något man gillar, 
och studerar källor för att få den egna smaken/uppfattningen bekräftad. Det är därför det 
finns så många kvasivetenskapliga texter om hur musik låtit.
En annat problem är Den Klassiska Fällan. Det vill säga när man utgår ifrån den klassiska mu-
sikens värderingar och avfärdar sådant som inte passar in. Sådana undersökningar är i all-
mänhet värdelösa ur vetenskaplig synpunkt.
Beate Trill
Kortfilmen Beate Trill handlar om hur fel det kan bli när man utgår ifrån estetiska ideal och 
värderingar som inte är historiskt relevanta.

Medeltida kyrkosångare
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3. RÖSTTYPER
Här är det viktigt att känna till vilka de fysiska skillnaderna mellan manliga och kvinnliga rös-
ter är. Som framgår av tabellen nedan är skillnaderna stora. Observera att dessa skillnader är 
könsbetingade, inte genusbetingade. Alla uppgifter är genomsnittliga och ungefärliga.

Män Kvinnor

Vitalkapacitet 4,2 liter 3,2 liter

Stämband 15-20 mm långa = lägre tonhöjd 
Grövre
Sluter mer vid fonation

9-13 mm långa = högre tonhöjd 
Tunnare 
Sluter mindre vid fonation

Glottis 20 mm i snitt 15 mm i snitt

Svalget 23% större 23% mindre

Munhålan 15% större 15% mindre

Ansatsröret Längre Kortare

Formantfrekvenser 17% lägre än hos kvinnor 17% högre än hos män

Tonhöjd i tal 110 Hz 200 Hz (nästan dubbelt så högt)

Övrigt
Ibland sluts inte kvinnors 
stämband helt under fona-
tion, vilket medför svagare 
ljud och risk för heshet. 
Studier visar att kvinnors 
röstorgan troligen är känsli-
gare än mäns och inte klarar 
lika hög belastning.

Nutidens klassiska röstindelning är inte relevant för tiden före 1800-talet. För manliga sång-
are använde i allmänhet både bröströst och falsett och sjöng i alla omfång, från bas till so-
pran. Kombinerad röst (KR) är sångare som använder både bröströst och falsett. Övergång-
en från bröströst till falsett skedde där bröströsten lät för skrikig.  
Eftersom män sjöng alla stämmor är kategoriseringen i manliga = låga och kvinnliga = höga 
röster inte adekvat.
Omfångsangivelserna har hämtats från gamla sångläroböcker och är ungefärliga.

Stämma Rösttyp Omfång Status

Män och 
kvinnor

Sopran Kastratsångare (KR) C3- 1 (högst status)

Sopranfalsett (KR) C3- 2-3

Kvinna A3- 3

Gosse A3- 4 (svagare röst; mindre kunniga)

Alt Kastratsångare (KR) C3- 1 (högst status)

Altist (KR) C3- 2

Kvinna E3- 3

Falsettist G3- 4 (ljudsvag, mörk och vek på djupet)

Gosse F3- 5 (svagare röst; mindre kunniga)

Män Tenor (KR) C3-

Bas Baryton (KR) G2-

Bas (KR) C2-

Knarrbas C1-

Observera att detta bara är en utgångspunkt; det har funnits många avvikelser. T.ex. sjöng 
vissa kvinnliga altar mansroller (tenor) på operan och i kvinnliga vokalensembler. Ibland 
sjöng kastratsångare mansroller i tenor/altläge.
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4. HISTORISK ÖVERSIKT

Människan har av allt att döma sjungit i tiotusentals år. För de äldsta bevarade musik
instrumenten är 43 000 år gamla, och man kan nog utgå ifrån att sång är lika gam-
malt som musik. Dte verkar troligt att människorna som utvandrade från Afrika till 

Mellanöstern för 60/70 000 år sedan hade med sig sång och musik från Afrika.

Antiken (ca 3 000 f.Kr. - 300 e.Kr.)
De äldsta bevarade musikteoretiska skrifterna är från Mellanöstern/Mesopotamien och 
skrevs för ungefär 4 500 år sedan. Där beskrivs 7-tonsskalor, våra musikintervall, tersackord 
och enkel notskrift: notskrift är alltså nästan lika gammalt som skrivspråk (det finns indika-
tioner på att notskrift användes i Egypten redan 3 000 f.Kr.).

Det finns inga uppgifter om hur man sjöng. Man utgår ofta ifrån att sångsätten ständigt för-
ändrats. Men varför skulle det vara så?

1.	 Människans DNA har inte förändrats på tiotusentals år, så de fysiska förutsättningarna 
för sång är desamma idag som under antiken.

2.	 Vårt tonsystem och våra intervall beskrevs för 4 500 år sedan. Det innebär att utgångs-
punkten för vokalmusik fortfarande är densamma. Varför skulle just sångsättet ha för-
ändrats radikalt? Musikspråk och sångsätt är ju en helhet – sång är en del av musiksprå-
ket.

Mycket talar för att en del sångstilar i exempelvis Medelhavsområdet låter på i princip sam-
ma sätt idag som under antiken.

Under antiken arbetade både män och kvinnor yrkesmässigt med sång och musik. 
Stjärnorna hade hög status, men musikeryrket var oftast ett slavyrke. Många yrkesmu-
siker var slavar och man kopplade ofta samman sång/musik och prostitution. Eftersom det 
verkar ha varit ganska vanligt att slavar kastrerades, var kastratsång troligen ganska vanligt.

De som ägnade sig åt teorier om musik hade däremot hög status, eftersom de var ”fria 
män” med rätt etnisk bakgrund, slavar, ekonomiska tillgångar och fritid.

Under antiken fanns enkla notskrifter, men noter var ett pedagogiskt verktyg. Man var-
ken spelade eller sjöng efter noter, utan musik traderades och improviserades. Stora musik-
tävlingar var så vitt man vet improvisationstävlingar.

Det finns inga detaljerade beskrivningar av sångsätt. Men vi vet att man ofta sjöng på are-
nor som kunde rymma upp till 100 000 personer (tre gånger fler än i Friends Arena). Även 
om akustiken ofta var bra, så måste man ha använt sångare som kunde sjunga riktigt 
starkt i sådana sammanhang.

I antikens grekiska teater var alla aktörer män som talade och sjöng (ode betyder sång).

Skådespelarna agerade på scen. Nedanför scenen (på marken) fanns ett utrymme som kal�-
lades orchestra (= dansgolv). Där agerade en grupp på ca 12-15 aktörer som kallades chor-
us (= jag dansar). De kommenterade, illustrerade och förtydligade skeendet så att publiken 
kunde hänga med. De dansade och sjöng, agerade och talade. Körens agerande byggde tro-
ligen på markerad rytm (groove).

Eftersom teatrarna ofta rymde 15-20 000 personer var det viktigt att aktörerna kunde 
sjunga starkt och texta tydligt. Det fanns alltså en lång tradition av och stor kunskap 
om ljudstark manlig sång, som den kristna kyrkan kunde bygga vidare på under 
medeltiden.
Både i Grekland och Rom kastrerades en del aktörer före puberteten för att de skulle bli 
mjuka, smidiga och böjliga. Eftersom alla aktörer sjöng vet vi därmed att kastratsång fö-
rekom. Musik och prostitution kopplades ofta samman, och flera källor indikerar att kastre-
ring av aktörer också hade till syfte att odla fram prostituerade. Troligen användes de främst 
i kvinnoroller, eftersom kastrater blev runda om höfter och bröst, fick mjuk hud och sakna-
de skäggväxt.

Den antika teatern i Efesos (Turkiet) tog 25 000 åskådare.
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Äldre tid (400-1500)
På 300-talet blev kristendom statsreligion i det östromerska riket (Bysans) med Istanbul 
(Konstantinopel) som centrum. Det markerar slutet på antiken och början på medeltiden.

I det östromerska riket byggde man vidare på antikens konst och musik. Den första 
kristna musiken kom från Mellanöstern, Nordafrika och Turkiet/Armenien. Nevmnotskrif-
ten skapades i Syrien på 300-talet och antydde melodin i kristna sånger. Vi vet inget närma-
re om sångsätt etc., men troligen sjöng man på samma sätt som tidigare. Kastratsångare 
användes redan från början, och på 800-talet var kastratsången i Istanbuls kyrkor be-
römd.

I det västromerska riket med centrum i Rom lånade man in musik från Bysans. På 800-ta-
let började man notera kristna enstämmiga sånger med egna varianter av nevmnotskrift. 
Man sjöng inte efter noter, utan noter var ett pedagogiskt verktyg och ett sätt att minnas. 
Det finns dokument från 400-talet som indikerar att man använde kastrater även Rom.

När Karl den Store kröntes till kejsare över det Tusenåriga riket år 800 inleddes kristnandet 
av norra och östra Europa på allvar. Kyrkomusiken skulle vara densamma överallt. Man 
skapade ett utbildningssystem med kyrkan som huvudman, så kyrkan stod för merparten 
av professionell musikutbildning samtidigt som man var den i särsklass störste arbetsgiva-
ren på musikområdet. Eftersom kvinnor som regel inte fick gå i kristna skolor ställdes 
kvinnor utanför stora delar av musiklivet fram till 1800-talet. Så under den här tiden 
sjöng män sjöng alla stämmor i kyrkan i avancerad vokalmusik.

Flerstämmighet uppfanns inte av 
den kristna kyrkan utan har fö-
rekommit i tusentals år. Men man 
tror att det skapades en särskild typ 
av flerstämmighet i kyrkan genom 
att sångare improviserade melodi-
er till existerande sånger (cantus fir­
mus). Men det kan också ha varit så 
att man nu började använda ett sätt 
att göra musik på som redan var van-
ligt utanför kyrkan. Det verkar mer 
troligt, eftersom kyrkan nästan alltid 
bekämpat förnyelse av kyrkomusik.

Den här typen av improviserade 
stämmor kan bara göras av solister, 
och den avancerade kyrkomusiken 
sjöngs i allmänhet av solistgrupper 
som kallas manlig vokalkvartett 

(oberoende av antalet stämmor). Ensembletypen fick en central ställning i vår musikhistoria, 
för ända fram till 1700-talet stod oftast manliga vokalkvartetter för avancerad kyrkomusik. 
Körsång (= minst 3 sångare per stämma) verkar inte ha varit vanligt i flerstämmig musik.

Den nya flerstämmigheten krävde notskrift som kan hantera rytmer, och omkring år 1300 
fastlades grunden för modern notskrift (mensuralnotskrift). Men inte förrän på 1400-talet 
börjar man skilja på improviserad och noterad musik.

Araber ockuperade delar av Spanien fr.o.m. 800-talet. Det fick stor betydelse för europeiskt 
musikliv, för vi lånade bl.a. in arabisk musik, musikteori och musikinstrument. De arabiska/
orientaliska influenserna kan vara förklaringen till att mozarabisk kastratsång växte fram 
i Spanien. Dessa sångare beundrades av omvärlden, och man började importera mozara-
biska kastratsångare till Italien senast på 1400-talet. Detta är troligen grunden för den ka-
stratsång som blev stilbildande i Europa perioden 1500-1800.

De äldsta bevarade sångtekniska beskrivningarna skrevs i Paris på 1200-talet. Man skri-
ver att män använde bröströst och falsett, men inte så mycket mer. Att de bästa sångarna 
använde kombinerad röst bevisas av att sångstämmor från 1400-talet (Ockeghem etc.) ofta 
har ett omfång på 1 oktav + 1 kvint. Vad gäller officiell sång verkar det inte ha varit så stor 
skillnad mellan medeltid och antik. Det var som regel män som sjöng, och det var viktigt att 
sångarna kunde sjunga starkt och improvisera. Flera elitsångare var kastrater.

Vi vet inte så mycket om den här tidens musikliv utanför kyrkan. Det beror på att kyrkan 
stod för dokumentationen och man brydde sig sällan på om det hände utanför kyrkan.

Manlig vokalkvartett ca 1300. Observera ansiktuttrycket. Hagia Sofia i Istanbul från 500-talet.
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Modern tid 1500-2000
Vi vet mycket mer om sång fr.o.m. 1500-talet än eftersom källmaterialet är mycket rikare. 
Men mycket av det som beskrivs hade troligen existerat långt tidigare.

1500-talet
På 1500-talet blev Italien dominerande inom musik. Många faktorer bidrog. När romer, 
araber, judar och andra ”otrogna” slutgiltigt fördrevs från Spanien vid 1400-talets slut, flyd-
de tiotusentals till Italien. Många var elitmusiker och tog italienska namn för att slippa för-
följelse. Och när turkarna erövrade Istanbul 1453 flydde bl.a. musiker till Italien. På så vis fick 
Italien långt fler elitmusiker än tidigare. Och man verkar ha varit först med att organisera 
renodlad avancerad musikutbildning för barn och ungdomar. Dessutom fanns det flera otro-
ligt rika bankirer och dynastier som kunde spendera hur mycket som helst på musik. Och i 
och med protestantismens framväxt blev den katolska kyrkans italienska musik ett viktigt 
propagandaverktyg, så även kyrkan satsade på musik.

Improvisation var självklar i all yrkesmusik, både bland sångare och instrumentalister. Elit
sångare och instrumentalister specialiserade sig på att improvisera snabba löpningar och 
ornament i en omfattning som för tankarna till bebop. 
Sådan improvisation förekom i all musik, men i synnerhet i ackordisk musik som blev allt 
vanligare under 1500-talet, eftersom utrymmet för improvisation är störst i ackordisk musik. 
Även den nya musik som skapades av florentiner-cameratan vid 1500-talets slut byggde på 
ackord (melodi + improviserat ackompanjemang).

Man tryckte många böcker om sång. Mer avancerade läroböcker fokuserade på improvi-
sation, ornamentik och snabba koloraturer. Innehållet kan sammanfattas så här:

•	 Man utgick från manliga röster som delades in i diskant , alt, tenor och bas.

•	 I synnerhet altar och sopraner skulle använda bröströst och falsett (voce mezzana). 
Man bytte till falsett när bröströst blev för skrikigt.

•	 Ljus, klar och ljudstark bröströst med sting och bett var idealet; man såg ner på renod-
lad falsettsång och gossar (renodlad falsettsång kallades ”fejkröst” etc.)

•	 Sångare skulle lära sig improvisera blixtsnabba passager och ornament som oftast ar-
tikulerades med glottisansatser.

Det sixtinska kapellet i Rom blev stilbildande sångensemble. Ensemblens rötter var den 
påvliga sångskola som grundlades på 400-talet. Fr.o.m. 1441 sjöng inga gossar där, utan so-
pran sjöngs av falsettister eller kastrater och alt av höga tenorer som sjöng de högsta toner-
na i falsett (altister). 1483 bestämdes att kapellet skulle bestå av 24 sångare, och 1543 be-
slöts att sångarna själva röstade om vilka som skulle få bli medlemmar.

Även musikorganisationen vid San Marco-kyrkan i Venedig fick stor stilbildande betydel-
se, eftersom musiker från hela Europa reste dit för att lyssna och lära. I synnerhet i Tyskland 

blev venetiansk musik en central förebild. Många italienska läroböcker översattes helt eller 
delvis till tyska. Idealet var detsamma.

Under 1500-talet importerades spanska kastratsångare till Italien och södra Tyskland. De 
arbetade bl.a. i Rom, Mantua och München. Italien blev centrum för kastratsång i 300 år. Vi 
vet inte så mycket om 1500-talets kastrater, men de bästa behärskade den avancerade im-
provisationsteknik som beskrivs i läroböckerna och som verkar ha rötter i Istanbul och Spa-
nien. I flera beskrivningar står det att det lät som en judisk eller arabisk marknad.

I överklassmiljöer (hovmiljöer) var kvinnlig sång vanligt. De uppträdde som solister 
och i små sånggrupper och flera blev mycket omtalade. Mest känt blev Concerto delle don­
ne vid hovet i Ferrara.

I och med erövringen av Amerika infördes europeisk sång även där och fick stort genom-
slag i bl.a. Mexiko. Och i Europa tog man intryck av sydamerikanska varianter av europeisk 
musik. Men för tillfället vet vi inte så mycket om denna process.

Peterskyrkan i Rom.
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1600-talet
Under 1600-talet dominerade tre nationella stilar. I Italien och Frankrike blev kvinnlig 
sång vanligare, i första hand utanför kyrkan. Men kastratsångarna var de internationella 
stjärnorna och förebilderna.

Italiensk stil hade högst status. Italienarna ansågs göra den häftigaste och mest spektaku-
lära musiken och utbilda de bästa instrumentalisterna och sångarna. Mest beundrade deras 
tekniska skicklighet och improvisationsförmåga. Den italienska dominansen berodde ytterst 
på att man var först med specialiserade utbildningssystem i och med konservatorierna i bl.a. 
Rom, Neapel, Venedig och Bologna.

Fransk stil ansågs elegant, modern och svängig men nivån på sångare/musiker kritisera-
des. I Frankrike användes kvinnliga sångare ganska ofta, men många var snarare skåde-
spelare eller dansare. Den första kända kvinnliga yrkessångerskan med fastare anställning 
i Sverige var fransyskan Anne Chabenceau de La Barre, som arbetade på slottet Tre kronor 
ca 1652−54. Hon kallades skådespelerska och dansös men var i första hand en respekterad 
sångerska.

Tysk stil hade italiensk stil som förebild men man tog också intryck av fransk stil, så den 
kallades ibland mixad stil. Den tyska stilen var kärvare, mer macho och ganska gammalmo-
dig jämfört med de andra och ansågs passa bäst i kyrkan och i kontrapunktisk musik. De 
bästa sångarna i Tyskland importerades från Italien (kastrater).

Opera lanserades på 1600-talet. Det var en italiensk skapelse, och de första kommersiel-
la operahuset öppnades i Venedig 1637. Därmed skapades en helt ny marknad för sångare, 
som nu även kunde göra karriär utanför kyrko- och hovmusiken. 
Opera bidrog till att efterfrågan på välutbildade sångare ökade dramatiskt. Kastratsångarna 
blev operans superstjärnor.

Italienska kastratsångare sjöng över hela Europa och räknades som de bästa sångarna. De 
första kastraterna kom till Stockholm 1652, och därefter sjöng kastratsångare från och till i 
Sverige fram till 1700-talets slut. Här verkar de dock inte ha väckt så stor uppmärksamhet. 
Kanske för att de som kom hit inte tillhörde eliten.

Vid vissa norditalienska hov blev kvinnliga sångare stilbildande. Däribland systrar-
na Basile, som uppträdde vid italienska och tyska hov 1595–1640 och arbetade med Monte-
verdi. Även Francesca Caccini (1587–ca 1637), dotter till Giulio Caccini, var framgångsrik och 
blev 1625 den första kvinnliga operakompositören.
Många av dessa kvinnor tillhörde eller hade nära kontakt med adel och kungahus på det pri-
vata planet. Detta bidrog antagligen till att de fick anställning hos rika familjer. Däremot ar-
betade de inte åt kyrkan.

Sångläroböckerna blev mer detaljerade, men det verkar inte som om sångsättet föränd-
rades i något grundläggande avseende. De tekniska beskrivningarna och förklaringarna är 
desamma som i 1500-talets läroböcker.

Fransmännen gick i bräschen när det gäller naturvetenskapliga undersökningar av 
sångrösten. Flera undersökningar lämnades in till franska vetenskapsakademien och i 
sångläroböckerna börjar man hänvisa till undersökningarna. Fransmännens intresse för na-
turvetenskapliga förklaringar nådde sin kulmen med Garcia vid 1800-talets mitt.

Man experimenterade med nya megafontyper (taltrumpeter) som enligt dåtida rapporter 
gjorde att sång kunde höras flera kilometer bort. Men vi vet inte om taltrumpeter och lik-
nande verkligen användes.

Kyrkosångare i Ukraina 1600-tal.
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1700-talet
1700-talet kallas upplysningstiden. Kyrkans inflytande minskade på alla områden. Många 
ville göra skolan mer oberoende av kyrkan = mindre musik och religion. Bach och andra 
protesterade, men utvecklingen gick inte att stoppa. De musikorganisationer som skapats 
under medeltiden var på väg att spela ut sin roll och började monteras ner vid 1700-talets 
slut.

På 1700-talet skrevs flera verkligt de-
taljerade sångläroböcker, så vi vet 
ganska mycket om dåtidens sångide-
al, hur sångarna tränades, vad man 
inte gillade etc. Två av de mest be-
tydande läroböckerna skrevs av ka-
stratsångarna Tosi [1723] och Man-
cicni [1774].
Inget tyder på att den grundläggan-
de sångtekniken förändrades. Man 
fortsatte som tidigare. Men i tyska lä-
roböcker märker man att det gamla 
klangidealet allt oftare upplevs som 
föråldrat och skrikigt, och där skrivs 
den första läroboken för kvinnor (Hil-
ler [1774].

Det här sammanfaller i tid med fram-
växten av ett nytt och mjukare mu-
sik- och sångideal (klassicism/ro-
mantik). Äldre tiders kontrapunktiska 
musik ansågs onaturlig och konstlad 
(= barock) och ersattes av mer melo-
di- och ackordbaserad baserad musik (kallades ”Naturlig musik”). 
Tonhöjden i kyrkan sänktes med ½-1½ tonsteg för att klangen skulle bli mildare och min-
dre skrikig. Musikinstrumenten började bytas ut eller byggas om för att klinga mjukare. Allt 
fler tonsättare började notera sådant som sångarna tidigare improviserade, vilket ställde 
nya krav på sångarnas utbildning. Improvisation var fortfarande viktigt, men fick undan för 
undan en mer undanskymd roll.

Allt fler kvinnor fick sångutbildning, och vid 1700-talets slut kunde de bästa kvinnliga 
sångarna konkurrera med kastrater. Kvinnor fick en allt större plats i offentlig opera under 
1700-talet, med undantag för städer som Rom, där kvinnor inte fick uppträda på offentlig 
teater förrän 1798. Men kvinnlig sång men var fortfarande sällsynt i kyrkliga sammanhang.

Vittoria Tesi (1700-1775) var den första verkligt stora kvinnliga altsångerskan. Hon var 
så populär att hon kunde få lika högt gage som kastrater som Farinelli. Beskrivningarna av 
henne är intressanta. Enligt Quantz [(17521)17893] och Hiller [1780] hade hennes röst ”mas-
kulin styrka”, så hon sjöng ofta mansroller på operan (recitò da uomo). Hon ansåg dock att 
mansrollerna skadade hennes röst.

De italienska konservatorierna (internat och utbildningsorganisationer för fattiga barn) 
spelade en central roll i den här utvecklingen. Flera konservatorier accepterade flickor och 
många som besökte Italien och hörde kvinnorna framträda som sångerskor och instrumen-
talister blev oerhört imponerade. Till en bvörjan var inte syftet att flickorna skulle bli yrkes-
sångare, men under 1700-talet förändras attityden. Allt fler satte sina musikbegåvade dött-
rar i konservatorier och betalade för utbildning. 
Av beskrivningarna att döma verkar det dock som att kvinnorna vid de här institutionerna 
fick lära sig sjunga på ett annat sätt än män, men det vet man inget närmare om.

Vid 1700-talets slut publicerades de första sångläroböckerna för kvinnor.

Kvinnor från Pietä-konservatoriet musicerar i kyrkan bakom galler.

Hogarth: oratorie-repetition i London ca 1750.
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1800-talet
På 1800-talet förlorade kyrkan definitivt kontrollen över musiklivet och kvinnor fick allt stör-
re möjligheter till musikutbildning. 1796 tog Pariskonservatoriet emot sin första elevkull 
bestående av både män och kvinnor. Därmed lades grunden för det som skulle bli klassisk 
musikutbildning. Sveriges första internationella musikstjärna blev sångerskan Jenny Lind.

Klassisk körsång har sina rötter här. Äldre tiders professionella kyrkliga vokalensem-
bler ersattes av goss- eller amatörkörer med både män och kvinnor. Körsång blev en del av 
folkbildningsrörelsen och fick en särställning i bl.a. Sverige. Att nya ideal växte fram märk-
tes även i det sixtinska kapellet, som nu ofta förstärktes med upp till 200 sångare från Roms 
många kyrkor.

Kastrering av annat än medicinska skäl har alltid varit förbjudet. Kyrkan hycklade i århund-
raden för att få tillgång till kastratsångare, men på 1800-talet försvagades kyrkan och 1870 
upphörde kastratproduktionen. Den sista kyrkliga kastratsångaren pensionerades 1913. Ka-
stratsångarna ersattes av den nya tidens sångstjärnor; tenorer och sopraner.

Klassisk sång utvecklades. Processen tog lång tid och var inte slutförd förrän omkring år 
1900, samtidigt som det klassiska instrumentariet etablerades. Det är logiskt eftersom klas-
sisk sång är en del av den klassiska klangvärlden. Typiskt för klassisk sång blev bl.a. lågand-
ning (magen ut vid inandning), lågt struphuvud, egaliserad röst (ingen falsett på höjden), 
mer avspänd tonbildning med kontinuerligt vibrato, legatoutgångspunkt och en ganska 
mjuk huvudklangsdominerad röstklang.
Falsett skulle inte längre användas i det övre omfånget utan en ”huvudklang” som beror på 
avspänd fonation, lågt placerat struphuvud och lågandning. För att klangen ska bli så egali-
serad som möjligt uttalas ofta vokalljud så att de låter mer likartat än i talspråk. Man undvi-
ker talspråkets glottisansatser för att klangflödet inte ska stoppas upp.
I dag är kontinuerligt vibrato en viktig komponent i klassisk sång, men när det slog igenom 
omkring år 1900 var det omstritt. Många, däribland Brahms (1833–97), Debussy (1862–1918) 
och Saint-Saëns (1835–1921), ansåg det smaklöst och vulgärt, något som bara passade rom-
ska caféviolinister. Långt fram på 1800-talet skrev operatonsättare som Donizetti (1797–
1848) och Meyerbeer (1791–1864) ut på vilka toner man ville ha vibrato.

I och med att klassisk sång etablerades under 1800-talet förändrades vokalmusiken. 
Snabba löpningar och ornament byggde på äldre tiders glottisteknik och blev ovanligare. 
Den nya röstklangen kommer bäst till sin rätt på längre toner.

Framväxten av klassisk sång är väldokumenterad. Flera auktoriteter sade rent ut att 
man ville göra upp med de gamla sångsätten. Gilbert Duprez var den förste tenoren som 
sjöng höga C med full röst i stället för med falsett på Parisoperan den 17/9 1831. Men Rossini 
och andra tyckte det lät illa och föredrog den gamla falsettmetoden. I Sixtinska kapellet kla-
gade man länge på de nya tenorerna som inte använde falsett på höjden, eftersom man an-
såg att de förstörde deras sound.

Den klassiska musikkulturen grundlade nutidens kommersiella musikliv med spek-
takulära konserter, tävlingar, stjärnsystem, merchandise och aggressiv marknadsföring. Den 
nya tidens musikstjärnor var sångare, violinister, pianister och dirigenter. Improvisation blev 
allt ovanligare mot seklets slut.Jenny Lind räknas som den första sångaren som marknads-
fördes på bred front med moderna metoder när hon turnerade i USA. Hjärnan bakom lanse-
ringen var cirkusdirektören Barnum.

Under 1800-talet var nationalismen stark, och nationalistisk opera fick en central roll i bl.a. 
Italien (Verdi) och Tyskland (Wagner). Detta bidrog till att höja sångarnas status.

Musikhögskolor (konservatorier) etablerades över nästan hela världen eftersom Europa 
och Amerika kontrollerade 85% av jordens yta vid 1800-talets slut. Pariskonservatoriet var 
den stora förebilden. Eftersom deras utbildningsmaterial användes globalt inleddes en tidi-
gare okänd likriktning av högre musikutbildning.

Jenny Lind 1844.
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1900-talet
På 1900-talet revolutionerades sång i och med mikrofonen, som gav sångare helt nya för-
utsättningar. Nu kunde man sjunga intimt och nyanserat för väldigt stor publik och till hur 
ljudstarkt ackompanjemang som helst. Inget har ändrat förutsättningarna för sång så myck-
et som mikrofonen. Det är den största sångrevolutionen någonsin.
Den första musikstil som lanserades av kvinnor och fick genomslag över hela världen var 
1920-talets cityblues, en mikrofonsångstil där nästan bara kvinnor var dominerande stjärnor 
(Bessy Smith m.fl.).

Parallellt med mikrofonsången utvecklades modern klassisk sång som kan kallas 
mikrofonsångens motsats, både tekniskt som estetiskt. Det är naturligt eftersom förutsätt-
ningarna är så olika. Klassisk sång utvecklades och odlades i det subventionerade musikli-
vet, medan mikrofonsångens stilbildare oftast var självlärda.

Omkring år 1900 hade det blivit vanligt med ”vetenskapli-
ga” sångmetoder. Den klassiska världen var övertygad om 
att man hade utvecklat det ultimata sångsättet som borde 
ligga till grund för alla sångare. Klassisk sång beskrevs som 
naturlig, hälsosam och allmänt överlägsen. Och det var inte 
bara tomt tyckande – man ansåg sig ha vetenskapliga bevis 
för att så var fallet.

Synsättet fick stor betydelse på musikhögskolorna, där 
klassisk sång var norm. Eftersom mikrofonsång inte bygger 
på klassisk sång tog det lång tid innan den accepterades där. 
Inte heller äldre tiders sångsätt accepterades, eftersom de 
inte överensstämmer med normen. Det ledde till skapandet 
av klassiska stiltrogna sångsätt.

Under 1900-talets gång sjöng klassiska sångare i allt högre 
utsträckning historisk musik. Så det skapades stiltrogna el-
ler tidstypiska klassiska substilar som ”barocksång” och ”renässanssång”. Inget konstigt 
med det – så gör man i normativa sammanhang. Bestämda normer är förutsättningen för 
klassisk musik.

Men en del tror att klassisk stiltrogen sång återspeglar hur man brukade sjunga på exem-
pelvis 1600-talet. Man tror att sångsätten är historiskt adekvata. Men det är svårt att 
komma till någon annan slutsats än att den bild källorna ger av hur elitsångare sjöng före 
1900-talet skulle diskvalificera dem från utbildningar vid nutidens musikhögskolor. Inte bara 
för att de använde en annan teknik och hade andra klangideal. De improviserade dessutom 
i en utsträckning som skulle anses oacceptabel.

Detsamma gäller körsång. Klassisk blandad kör är ju en ganska modern ensembletyp som 
inte är historiskt adekvat för exempelvis Bach. Ändå finns det gott om tidstrogna Bachkörer. 

Även här handlar det om att skilja på klassiska substilar och historisk relevans. 
Eftersom många anser att det kammarmusikaliska körideal som skapats av Eric Ericson och 
andra passar för äldre tiders musik, är det naturligt att man sjunger Bach på det viset. Men 
Eric själv visste mycket väl att man av allt att döma sjöng på ett helt annat sätt när det be-
gav. Att om Bach fick höra Radiokören skulle han antagligen tycka det lät mesigt. Tidstrogen 
körsång handlar om vad nutidens klassiska publik tycker om och förväntar sig. Hur det en 
gång lät är en helt annan sak.

Enrico Caruso (1873-1921)..

Mary-Lou WIlliams ca 1935.
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5. IDEALET – KASTRATSÅNG

En kastratsångare är en man som kastrerats före puberteten för att den inte ska genom-
gå ett normalt målbrott, utan behålla ett litet struphuvud livet ut. Ordet kastrat kom-
mer antingen av sastram (sanskrit) som betyder kniv, eller från latinets castro, som be-

tyder att försvaga/beröva/ta bort. Falsettsång och countertenors är något helt annat!

Kastrering har förekommit över hela världen av olika anledningar, men oftast har det hand-
lat om bestraffning. I Kina blev kastrering en legitim bestraffningsmetod år 2 281 f.Kr., en lag 
som blev förebild för många asiatiska områden. Under antiken och långt fram i tiden av 
kastrering ett allmänt vedertaget straff. Thomas Jefferson införde kastrering som straff för 
bl.a. våldtäkt, homosexualitet och polygami i USA 1778. I Tjeckien har drygt 100 sexförbry-
tare gått med på fysisk kastrering på 2000-talet.

Slavar har kastrerats i ofattbar omfattning. På 
900-talet hade kalifatet i Bagdad 7 000 svarta och 
4 000 vita eunucker (kastrater). Många kastre-
rades vid centra i centraleuropa för vidare ex-
port. Den arabiska slavhandeln var specialise-
rad på kastrerade svarta pojkar. 9 av 10 dog, men 
eunucker var så eftertraktade att det ändå var 
lönsamt.

Men det finns exempel på frivillig kastrering, bl.a. 
i religioner som hyllar celibat. Dessutom har det 
förekommit bland människor som vill byta kön.

Vad gäller sång innebär kastrering könsstymp-
ning i syfte att rubba den naturliga hormonba-
lansen genom att stoppa testosteronhormonet. 
Så man behöver inte avlägsna penis (även om det 
skedde), utan kastraterna lär ha fungerat normalt 
i sexuellt hänseende men sexdriften försvagades. 
Kastraterna kunde dock inte få barn.

Att vi vet ganska lite om kastratsång beror på att 
kastrering av annat än medicinska skäl varit för-
bjudet sedan länge, så hemlighetsmakeriet har 
varit stort. Så vi kommer aldrig att veta hur många pojkar som kastrerats för att bli sångare. 
Helt säkert stympades hundratusentals gossar. Men osäkerheten är stor – det kan ha rört sig 
om miljontals gossar från antiken t.o.m. 1870, när den katolska kyrkan till slut tog sitt ansvar 
och satte sopp för den här typen könsstympning.

Kastratsångens historia
Kastrerade sångare har använts sedan antiken, och spelade redan från början en framträ-
dande roll i kristna statskyrkans musikliv. För den kristna statskyrkan grundades i Turkiet på 
300-talet med Istanbul som centrum. Kejsarinnan Aelia Eudoxias sångmästare Brison var 
kastrat och kan ha varit grundaren av den kristna kyrkans kastratsångstradition. Men det 
finns uppgifter som talar för att kastratsång förekom redan i den koptiska kyrkan i Alexand-
ria på 100-talet e.Kr.

På 800-talet var kastratsångarna i den gigantiska Hagia Sofia-kyrkan i Istanbul berömda för 
sin tekniska skicklighet och improvisationskonst. En del kastrater reste norrut till de slaviska 
områdena för att sprida den kristna läran och musiken. Men när Istanbul belägrades av det 
4:e korståget 1204 försvann kastratsångarna därifrån.

En del flyttade troligen till Sicilien och arbetade vidare för Roger II som införde östromersk 
kyrkomusik på Sicilien. Andra bosatte sig i Spanien som delvis ockuperades av araber.

Fr.o.m. den här tiden verkar det ha funnits en särskild spansk/mozarabisk kastratsångstra-
dition som beundrades av alla som kom i kontakt med den. Senast på 1500-talet börja-
de Vatikanen och italiensk överklass importera kastratsångare från Spanien (de kallades of-
ta spanska falsettister). Dessa sångare grundlade av allt att döma den kastratsång som blev 
stilbildande i Europa perioden 1500-1800.

Men kastratsång var inte nytt i Rom. När den västromerska kyrkans musikverksamhet orga-
niserades på 4/500-talen byggde man av allt att döma vidare på den etablerade kyrkomu-
siken. Det finns indikationer på att kastratsångare användes även i Rom på 400-talet, men 
man vet inte säkert.

Fr.o.m. 1500-talet blev kastratsång i första hand en italiensk angelägenhet. För även om ka-
strater så småningom sjöng i hela Eu-
ropa så var det mest italienska pojkar 
som kastrerades, utbildningarna låg i 
Italien och repertoaren var till stor del 
italiensk. Kastratsångarna blev den 
italienska musikens främsta företrä-
dare fram till 1800-talet.

Under 1700-talet var produktionen 
av kastratsångare en storindustri i Ita-
lien. Uppgifter tyder på att upp till 4 
000 gossar kastrerades varje år, trots 
att kastrering var belagt med döds-
straff. Ungefär 70% av alla manliga 
operasångare var kastrater, och bara i 
Roms kyrkor arbetade ca 200 kastrat-

Kastratsångare (?) i Istanbul ca 800.

Kastratsångaren Gaetano Guadagni (1728-92).
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sångare vid mitten av 1700-tlaet, trots att den katolska kyrkan tog avstånd från kastrering...

Man vet inte när kastratsångare började användas i större omfattning utanför Italien, men 
Orlando di Lassos sex kastratsångare i München på 1560/70-talen tillhörde pionjärerna. I 
Sverige sjöng kastrater av och till fr.o.m. 1652.

Kastrater sjöng både i och utanför kyrkan i alla viktiga musikcentra som Wien, München, 
Dresden, Berlin, Hamburg, Paris, London etc. Rossini och Meyerbeer tillhörde de sista som 
skrev operaroller för kastrater. Den siste dokumenterade kastraten i Sixtinska Kapellet var 
Alessandro Moreschi (1858-1922), som pensionerades 1913.

Det fanns flera anledningar till att kastratsångstraditionen upphörde, men huvudanledning-
en var att man inte kan könsstympa småbarn för att få fram sångare. Det är oacceptablet i 
ett modernt samhälle.

Kastreringen
Pojkarna var oftast 7-9 år gamla när 
de kastrerades, och man verkar ha 
gått tillväga på samma sätt som med 
husdjur. En fransk läkare bevittnade 
kastrering i Italien omkring år 1700 
och skrev att man skar av sädesledar-
na och tog bort eller krossade testik-
larna för att stoppa tillväxten av tes-
tosteron. 
På den tiden var det många som 
kastrerade djur så teknikerna var väl-
kända. Det är troligen förklaringen till 
att bara omkring 20% verkar ha dött 
av ingreppet. Dödstalen vid kirurgis-
ka ingrepp var med moderna mått 
väldigt höga.

Föräldrarna fattade beslut om kastrering med eller utan barnets medgivande. De belönades 
med en slant när pojken levererades för sångutbildning. Eftersom kastrering var förbjudet 
brukade man säga att kastreringen berodde på djurbett och liknande. En del försökte lura i 
barnen att så verkligen var fallet men få gick på det. När pojkarna väl lämnat hemmet bröt 
de som regel med familjen.

Konsekvenser
Hela människan påverkas av kastrering. Kastratens struphuvud förblev litet med nästan lika 
korta stämband som kvinnor. Obduktioner, fotografier och röntgenbilder av kastrater från 
Istanbul, Peking och rumänska skopter visar att struphuvudet är mindre än hos vuxna män, 

men ofta större än hos kvinnor.

P.g.a. testosteronbristen växer krop-
pen i övrigt mer än vanligt. Benleder-
na hårdnar inte som normalt, så lem-
mar och bröstkorgens ben kan bli 
väldigt långa. Kastraterna fick mjuk 
hud och (senare i livet) rynkor runt 
ögonen. De var skägglösa med rik-
lig hårväxt på huvudet, hade ten-
dens till fetma, runda höfter, smala 
skuldror och liten muskelmassa. Vissa 
fick så markant kvinnliga höfter och 
bröst och utvecklade så kvinnliga rö-
relsemönster att de togs för kvin-
nor. I 40-årsåldern drabbades gan-
ska många av benskörhet som gjorde 
dem kutryggiga.

Den genomsnittliga livslängden för 
kända kastratsångare på 1600- och 
1700-talen uppskattas till 65 år – en 
hög ålder på den tiden.

Sammanfattningsvis: en kastratsång-
are hade ovanligt stor bröstkorg och 
litet struphuvud. Kombinationen re-
sulterade i en unik röst.

Kastratutbildningen
Franz Haböck [1923] analyserade in-
spelningar av sjungande skopter som kastrerats före puberteten. Deras röstklang är speciell, 
men Haböck skriver att det inte bara var kastratrösten i sig, utan elitkastraternas sångsätt 
och skicklighet som gjorde dem omtyckta.

Kastratsångarna fick grundlig utbildning i 6-10 år innan de debuterade. Man bodde på in-
ternat (konservatorier) och fick utöver sångutbildning grundlig utbildning i improvisation, 
komposition och instrumentalspel.

Angelino Bontempi (1624-1705) utbildades till kastratsångare i Mazzochis sångskola i 
Rom på 1630-talet och berättade om utbildningen:
Förmiddag: 1 timme koloraturer, 1 timme litteratur (troligen högläsning för att öva textuttal, 
efter kastreringen kunde förorsaka störningar i centrala nervsystemet så att man fick svårt 
att tala rent) och 1 timme övningar framför spegel (inga onödiga rörelser + leende) med en 

Tång för kastrering. Anonym kastratssångare ca 1730.
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6. ENSEMBLESÅNG

Så länge musik funnits har nog människor sjungit tillsammans. Men det man traditio-
nellt brukar mena med körsång i Europa är inte så gammalt som många tror. Med 
körsång avses här flerstämmig musik som sjungs av minst 3-4 sångare per stämma.

När man talar om kör idag menar man en sånggrupp. Men fram till 1800-talet betyd-
de kör en grupp musiker vilken som helst. Så en kör kunde bestå av sångare eller instru-
mentalister eller en blandning av båda.

Concertister & ripienister
Före 1800-talet delades sångare och instrumentalister in i:
•	 concertister som sjöng/spelade alla satser (arior, recitativ, ensembleavsnitt) och
•	 ripienister som bara sjöng/spelade ensembleavsnitt (körer, koraler etc.).

I en kantat kunde man lika gärna använda musikinstrument som ripienister eller en bland-
ning sångare och instrument. För ripienisternas funktion var att förstärka stämman i 
vissa avsnitt. Colla parte innebar att instrumentalister spelade samma stämma som ripie-
nosångare.
Eftersom concertisterna sjöng alla partier var inte ripienisterna nödvändiga, så det 
har av allt att döma varit vanligt att man inte använt ripienister.

Utomhus-kantat i Jean 1744 med 4 concertister och instrument.

Concertist/ripienist-konceptet var allmänt vedertaget fram till 1800-talet. Nutidens solist- 
och körtradition skapades på 1800-talet och återspeglar ett helt annat ideal.

Röstkombinationer
Nutidens körer eftersträvar homogen klang i varje stämma. Fram till 1800-talet var det sna-
rare regel än undantag att man satte samman alt- och sopranstämmorna med olika typer av 
röster. Exempel på vanliga röstkombinationer under 16/1700-talen:

Tyskland

Sopran Falsettister + gossar (ripienister). Fr.o.m. en bit in på 1700-talet användes även 
kvinnor bl.a. i Hamburg.

Alt Altister (höga tenorer med bra falsett) + falsettister, gossar och kvinnor (ripie-
nister).

Tenor Bröströst + falsett

Bas Bröströst + falsett.

Italien

Sopran Kastrater, falsettister, gossar (mindre vanligt), kvinnor (i Venedig).

Alt Kastrater, kvinnor (i Venedig), eventuellt gossar.

Tenor Bröströst + falsett. Kvinnor i Venedig

Bas Bröströst + falsett.

Man använde alltså olika rösttyper i en och samma stämma. Ett välkänt exempel på det är 
Händels egna framföranden av Messiah i Foundling Hospitalkyrkan på 1750-talet. Över-
stämmorna sjöngs av kastrater, gossar och kvinnor. Orsaken kan ha varit att man ansåg att 
olika rösttyper kompletterade varandra, på samma sätt som man kombinerar olika register 
på orgel. Men många gånger var det säkert så att man fick ta vad man hade.

Detta går stick i stäv med det klassiska homogena klangidealet.

Tromboner/sinka/oboe colla parte
Tromboner/sinka och tromboner/oboe förstärkte i allmänhet vokalensemblerna (colla par­

Kantatframförande i Freburg 1714. Snarlik Bachs ensemble.
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te) som ripienister, i synnerhet i kyrkan. Det var självklart fr.o.m. 1500-talet, se t.ex. Monte-
verdi, Schütz, JS Bach och WA Mozart. Man använde oftast bas-, tenor- och alt-trombone 
med sinka eller oboe som sopraninstrument.

Dåtidens tromboner hade trängre mensur än moderna tromboner och hade en ljus, distinkt 
och penetrerande klang. Praktiska försök visar att nutida klassisk sång hörs dåligt även i små 
rum när gamla tromboner används colla parte. Om sångaren däremot använder naturliga 
vokalljud, blandad röst och sjunger utan kontinuerligt vibrato så hörs sång och text även i 
stora rum. I det sistnämnda fallet ger trombonen stämman kraft, skärpa, tydlighet och en 
viss tyngd utan att sången hamnar i skuggan.

Att använda skarpa musikinstrument ihop med sångare

Manlig vokalkvartett
Manlig vokalkvartett var den centrala vokalensemblen för avancerad kyrkomusik fram till 
1800-talet. I den ingick de nödvändiga sångarna (concertisterna), som kunde förstärkas med 
musikinstrument och/eller ripieno-
sångare.

Hur stor förstärkningen var be-
stämdes av många faktorer. Vid 
kröningar etc. användes så många 
som möjligt, eftersom kröning-
ar ska vara storslagna. Bach och 
många andra använde ofta bara 1 
ripienist.

Variationerna kunde vara stora, 
men ofta användes betydligt fär-
re sångare än vad man tror. I Rom 
fanns år 1694 totalt ca 150 profes-
sionella kyrkosångare, inklusive 
sixtinska kapellets 25–30 sångare. 
Dessa stod för en stor del av avan-
cerade vokalmusiken i stadens många kyrkor. 
Skolgossarna sjöng normalt mest enklare musik.

Det sixtinska kapellet i Rom blev stilbildande sångensemble 1500-1800. Ensemblens röt-
ter var den påvliga sångskola som grundlades på 400-talet. Fr.o.m. 1441 användes inga gos-
sar, utan sopran sjöngs av falsettister eller kastrater och alt av höga tenorer som sjöng de 
högsta tonerna i falsett (altister). 1483 bestämdes att kapellet skulle bestå av 24 sångare, 
och 1543 beslöts man att sångarna själva röstade om vilka som skulle få bli nya medlemmar.

Sixtinska kapellet bestod av 24 sångare (exklusive 6-8 pensionärer). 
Sångarna var indelade i två grupper som sjöng varannan dag. Varje grupp bestod alltså av 

12 sångare. Sångarna i varje grupp turades om att sjunga för att inte slita ut rösterna, så man 
använde oftast solistisk besättning (manlig vokalkvartett). På söndagar och högtider deltog 
alla sångare, men då framfördes oftast flerkörig musik.

Sixtinska repeterade sällan eller aldrig. Man förberedde sig genom att en utvald sångare be-
stämde repertoaren och såg till att stämböckerna var i ordning. Inte förrän 1838 infördes 
obligatoriska repetitioner, som dock bojkottades av sångarna.

Att man ofta utgick från solistisk besättning var naturligt. Texten skulle höras så tydligt som 
möjligt, och musiken var ofta kontrapunktisk. Då är solistisk besättning idealisk, eftersom en 
stämma blir otydligare ju fler sångare som sjunger den (koruseffekten).

Under 1800-talet användes ofta concertister som försångare i amatörkörer i mer invecklad 
musik. Så arbetade exempelvis Jenny Lind (1820−87) i London på 1870/80-talen.

Sardisk manskvartett
De berömda sardiska cantu-kvartetterna sjunger både kyrklig och 
världslig musik. Det finns indikationer på att den här sångtraditionen 
har odlats i 3 000 år, dte vill säga sedan antiken. Det är väldigt svårt 
att veta om så är fallet, men det råder nog ingen tvekan om kvartet-
terna visar hur musik kunde låta fr.o.m. 1400-talet.

Gospelkvartett
Gospelkvartetten har sitt ursprung i när tyskar, engelsmän, hollän-
dare och andra började lära svarta sjunga protestantisk kyrkomusik i 
Amerika under 1600/1700-talen. Därmed överfördes en gammal eu-
ropeisk tradition till ett nytt sammanhang.

Manlig vokalvartett ca 1500.
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Körsång före 1800-talet
Vi vet inte så mycket om körsång före 1800-talet. Det fanns körer med flera sångare per 
stämma vid många skolor, men de tycks i allmänhet ha sjungit ganska enkel repertoar som 
sällan eller aldrig sjungs idag. 
Troligen var skolkörsång ett sätt att 
lära nybörjare musikens grunder. 
Den inövade musiken framfördes 
sedan vid gudstjänster, begravning-
ar, när man samlade in pengar etc.

Den kvinnliga körsången vid kon-
servatorierna i Venedig fr.o.m. 
1600-talet var annorlunda. Den 
finansierades till stor del genom att 
kvinnorna uppträdde i olika sam-
manhang, så syftet var inte att lära 
ut musikens grunder utan att få 
fram så bra sångare och instrumen-
talister som möjligt. Vi vet inte så mycket om själva utbildningen, men alla var överens om 
att de var väldigt skickliga. Deras sång beskrevs på ett annat sätt än manliga sång. Här 
handlade det inte om ljudstyrka och virtuositet, utan man berömde kvinnornas änglalika, 
ljusa och mjuka röster. Deras precision och kontroll.

Klassisk körsång
Klassisk körsång har sina rötter i det 
tilltagande amatörmusicerandet i 
1700-talets England och Tyskland 
och i den obligatoriska skolsång 
som infördes under medeltiden. 
Men ytterst är det en 18/1900-tals-
företeelse. Det var då flerstämmig 
blandad kör blev en etablerad en-
semble i avancerad musik. Den vo-
kala motsvarigheten till symfonior-
kestern.

Körsång har förekommit i århund-
raden, men dess betydelse och 
funktion har skiftat genom tiderna. 
I en 1700-talsgudstjänst ingick som 

regel mycket musik (man höll ofta på 2-4 timmar). Den svåraste vokalmusiken framfördes av 
mer eller mindre professionella manliga sångare, medan körer sjöng enklare musik.

Men under 1700-talets gång ersattes de gamla musikorganisationerna undan för undan av 
amatörkörer som övertog den gamla repertoaren. Nu har det gått så lång tid sedan detta 
skifte inträffade att man har glömt hur det en gång var. Därför tror många att körer alltid har 
sjungit avancerad musik i kyrkan. Men så är det alltså inte.

Vid slutet av 1700-talet och början av 1800-talet arbetade musiker som Reichardt, Fasch, 
Zelter och Nägeli med vad som blev den stilbildande vokalensemblen Berliner Sing­
akademie. Redan från början framförde man äldre kyrkomusik, det vill säga musik som 
egentligen var skriven för en annan typ av ensemble. 1794 framfördes JS Bach-motetten 
Komm, Jesu, Komm, 1829 Matteus-passionen (under Mendelssohns ledning) och 1833 WA 
Mozarts Requiem.

För svenskt vidkommande är inte kyrkligt Bachmusicerande äldre än ca 80-90 år och på 
många håll betydligt yngre än så. Sporadiska Bachkonserter gjordes vid 1800-talets slut, 
men någon fast tradition började inte utvecklas förrän på 1920/30-talen. 
I Sverige är faktiskt gospelkörsång äldre än Bachtraditionen. Den svenska gospeltraditionen 

Engelsk skolkör 1606.

Amerikansk kör på landet ca 1880.

Händelkonsert i Crystal Palace i London 1857. Mastodontkörer blev stort på 1800-talet.
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grundlades av bl.a. I.D. Sankey (1840−1908) på 1870-talet, främst inom Frälsningsarmén.

Under 1800-talets gång blev amatörkörsång stort. Kyrkan, skolan och folkrörelserna satsade 
på körsång, i synnerhet i England, Tyskland och Skandinavien. Man började arrangera täv-
lingar och festivaler. 
Men det tog lång tid innan körerna anammade det nya klassiska sångsättet, i synnerhet på 
landsbygden. Lyssna t.ex. på inspelningar av svenska körer från 1900-talets början. Undra på 
det – det var först när människor kunde lyssna på skivor och radio som man kom i kontakt 
med det nya.

Vid 1900-talets mitt började ett nytt klassiskt kammarmusikaliskt körideal etableras. Klang-
en var mjuk, vacker, böjlig och homogen, utan kanter. Man ville sjunga lika nyanserat som 
en stråkkvartett. I Sverige blev Eric Ericson och Radiokören de mest kända företrädarna för 
det nya idealet. Eric själv förklarade det med att när han började så sjöng flertalet körer 
starkt. Han ville att att kör er skulle sjunga svagare och mer nyanserat.

På 1960-talet började det nya köridealet anses tidstroget, bl.a. eftersom Radiokören började 
samarbeta med Nicolaus Harnoncourt och Concentus Musicus. Men tidstroget innebar in-
te att man försökte återskapa Händels och Bachs klangvärld, utan man skapade en klassisk 
substil. Skulle man sjunga enligt källorna skulle det inte längre vara klassisk sång – 
klassisk musik växte ju fram i opposition till äldre tiders musikutövning!

Samband
Det finns samband mellan röstideal, ensemblesammansättning och hur musik utformas.

Så länge kyrklig ensemblemusik byggde på improvisation, användes 1 sångare per stämma. 
Något annat var inte möjligt. När noterad musik blev vanligare på 14/1500-talen fanns alltså 
en flerhundraårig tradition med solistiska ensembler i avancerad kyrkomusik i form av man-
lig vokalkvartett. 
I kontrapunktisk musik ska man kunna urskilja stämmorna. Tydlighet är A och O. Ju fler som 
sjunger en stämma, desto otydligare blir den (koruseffekten). Solistisk besättning fungerar 
alltså bäst, och stämmorna förtydligas om de förstärks med skarpa instrument som skalme-
ja, oboe, trånga tromboner etc. (ripieno). 
Snabba passager blir tydligare med glottisansatser. Tydligheten ökar om sångarna placeras 
nära väggar och tak p.g.a. de tidiga reflexionerna, så de placerades ofta på musikläktare.

Under 1800-talet förändrades idealen. Vokalmusiken blev mindre kontrapunktisk och inne-
höll inte längre så mycket snabba löpningar, utan man fokuserade mer på klang. En egalise-
rad sångröst som låter lika över hela omfånget blir ideal. 
Körklangen ska vara mjuk och homogen. När många sjunger en stämma klingar den mjukt 
och runt (koruseffekten), i synnerhet om man använder kontinuerligt vibrato. När stämmor-
na klingar likartat blir samklangen homogen. Om sångarna placeras på kyrkgolvet ökar av-
ståndet till väggar och tak. Då blir direktljudet svagare och klangen mjukare (under 1800-ta-
let revs många av kyrkornas musikläktare).

Polyfon musik. Tydlighet i centrum (–1800) Homofon musik. Klangskönhet (1880–)

Glottisbaserad teknik Glottisansatser används inte

Legato/nonlegato-mix Legato

Solistisk besättning (vokalkvartett) Korisk besättning (kör); kontinuerligt vibrato

Skarpa instrument förstärker stämmorna Instrument används inte

Eric Ericson och Radiokören 1965.
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7. SÅNGTEKNIK FÖRE 1800

Här sammanfattas huvuddragen i den sångteknik som beskrivs i läroböcker från tiden 
före 1800-talet. Sångläroböckerna beskrev i första hand manlig sång. Citaten ur Sång-
läran [1814] har tagits med för att visa hur saker och ting formulerades.

Andning
Det är ont om entydig information om andningsteknik för sångare och blåsmusiker före 
1800-talets mitt. Högandning (klavikulär/kostal andning) är den enda andningsteknik som 
beskrivs, och det finns flera indicier på att högandning var dominerande.

I Sverige kallades högandning ”tyska andningstekniken” och lärdes ut till 1900-talets början. 
Högandning innebär ”magen in” vid inandning och medför att struphuvudets läge reflekto-
riskt blir högre än normalt. Det talar för att man eftersträvade ganska pressad/intensiv ton-
bildning och ljus och klar röstklang. 
Många läroböcker betonar vikten av ett stort och brett bröst och andningskontroll, men 
man talar inte om ”stöd” eller liknande.

Högandning är fortfarande vanligt i många sångsätt, men inte i klassisk sång. Där är lågand-
ning norm.

Tonbildning/fonation
Fr.o.m. 1200-talet delades sångrösten i allmänhet in i bröst- och falsettröst (falsettrösten 
kallades ofta huvud- eller halsröst).

Bröströst
Bröströsten kallades den naturliga och bästa sångrösten. Zacconis beskrivning av en idealisk 
bröströst från 1592 är typisk; en bra bröströst ska vara ljudstark, ljus och klar med bett och 
sting (mordente).
I många läroböcker varnas sångare för att skrika ”alltför mycket”. Det talar för att man sjöng 
på ett sätt som lätt kunde bli skrikigt.

Falsettröst
Falsettrösten beskrevs som en sämre röst än bröströsten. I synnerhet renodlad falsettsång 
i altläge beskrevs som substanslös, dov, oklar och ljudsvag. Auktoriteter som Zacconi [1592] 
och Caccini [1602] tyckte altfalsett lät vedervärdigt; Caccini ville t.o.m. förbjuda falsettister 
att sjunga hans musik.

Sopranfalsettister hade högre status än altfalsettister och användes i hela Europa, bl.a. av 
Palestrina, Schütz, Buxtehude och JS Bach.

Kombinerad röst (voce mezzana)
Alla vuxna manliga sångare använde kombinerad röst. Det innebar att man bytte från 
bröströst till falsett när det började låta skrikigt. Kombinerad röst räknades som den norma-
la sångrösten. Fram till 1800-talet var ”ju högre, desto svagare” den dynamiska grundregeln 
(motsatsen till grundregeln i klassisk musik). När man byter till falsett på höjden blir höga 
toner automatiskt svagare.

Fonationstyp
Fonationstyp, ljudstyrka och röstklang hänger samman. Mer pressad/intensiv fonation re-
sulterar i ljus och klar röstklang, eftersom de högre deltonerna förstärks mer ju hårdare 
stämbanden spänns. Därmed upplevs ljudet som starkare.

Källorna talar för att man utgick från mer pressad/intensiv fonation än i klassisk sång. Dels 
för att högandning medför högre struphuvud än normalt (ju högre struphuvud, desto mer 
pressad/intensiv fonation), och dels för att unga sångare skulle öva bort det naturliga vibra-
to som uppstår när fonationen är mer avspänd, som i klassisk sång.

Vibrato
Ordet vibrato användes sällan, utan man talade snarare om ”tremolo” och ”skakning”. I vissa 
läroböcker nämns inte vibrato över huvud taget. När det nämns beskrivs det som ett orna-
ment som bara ska användas på vissa långa toner. Kontinuerligt vibrato avfärdas i allmänhet 
som en defekt till följd av dålig teknik eller hög ålder, på samma sätt som det avfärdas i läro-
böcker för fiol, flöjt, oboe etc.

Sångarens ”naturliga” vibrato skapas i struphuvudet om musklerna är tillräckligt avspända. I 
flera läroböcker står det att nybörjare ska öva bort vibratot. Det gjorde man genom att lära 
sig sjunga med så pressad/intensiv fonation att vibrato inte uppstår.

Det finns utsagor i tre tyska sånganvisningar för skolgossar från 1600-talets början som kan 
tolkas som en uppmaning att använda kontinuerligt vibrato. Något motsvarande finns inte i 
läroböcker för yrkessångare.

Klang/resonans
Ljus och klar klang var idealet, det framgår av beskrivningar och sångtekniska anvisningar. 
Den klassiska sångens huvudklang beskrivs inte i positiva ordalag.

Tungan
Man betonar att tungan ska vara så platt som möjligt med spetsen mot nedre tandraden, 
inte minst i koloraturer. Det resulterar i ljus och klar röstklang och hög ljudstyrka p.g.a. fri 
ljudutstrålning. 
Den kavitet som bildas mellan tungspets och tandrad när tungan dras bakåt har stor bety-
delse för klassisk röstklang. I källorna före 1800 beskrivs det som ett allvarligt fel.
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Nasal och guttural klang
Läroböckerna varnar för nasal och guttural röstklang. Nasalt betydde detsamma som idag 
(överdriven twang). Med guttural röstklang verkar man mena den klang som uppstår när sval-
get vidgas, något som är karaktäristiskt för klassisk röstklang.

Läppöppningen
Läppöppningen har stor betydelse för röstklangen. Ju bredare läppöppning, desto ljusare 
röstklang. Att man ska sjunga med ett leende på läpparna är en ständigt återkommande anvis-
ning i läroböckerna.

Ansatsrörets storlek/längd
Ansatsröret är utrymmet mellan stämband och näs/munöppning. Grundprincipen för hur an-
satsröret påverkar sång är enkel: ju mindre/kortare ansatsrör, desto ljusare röstklang.

Anvisningarna i läroböckerna talar för att man skulle eftersträva ett litet/kort ansatsrör. För 
högt struphuvud och bred läppöppning förkortar ansatsröret. Dessutom medför högt strup-
huvud att svalget dras samman, vilket förminskar ansatsröret.

Ljudstyrka
I samtliga läroböcker betonas vikten av att kunna sjunga starkt. Ljudsvaga röster beskrivs som 
problematiska. Däremot betonas vikten av att sångare anpassar ljudstyrkan efter samman-
hanget och inte sjunger starkare än nödvändigt i mindre rum. 
Det fanns yrkessångare som inte kunde sjunga särskilt stark. De kallades kammarsångare och 
hade lägre status. De anlitades bara när man inte fick tag på ljudstarka sångare och för att 
sjunga i kammarmusikaliska sammanhang.

Gräv en grop
Den tyske operasångaren och skriftställaren m.m. Johann Mattheson beskrev ett sätt att träna 
upp sångrösten [1739:96ff]. Anvisningen säger en del om dåtidens röstideal:
1.	 Sök upp ett avlägset fält.
2.	 Gräv en smal och djup grop (ca 10 x 30 cm).
3.	 Lägg Dig på mage med munnen över hålet och skrik/sjung länge och lagom starkt, tills 

rösten känns ”insjungen”. Ta inte i för mycket.

Praktiska försök visar att även sångare med lång klassisk skolning låter på ett helt annat sätt 
efter att ha skrikit in rösten i 5-10 minuter. Röstklangen blir ljus, klar, ljudstark och vibratofri. En 
del har haft svårigheter med att hitta tillbaks till sin klassiska röstklang.

Tonansatser
Läroböckerna är entydiga och samstämmiga beträffande hur ”normalansatserna” skulle göras. 
Man utgick från fyra huvudtyper av tonansatser:

•	 staccato (respirerande & glottisansats)
•	 stötta tonansatser (glottisansats)
•	 inbundna tonansatser (portamento)
•	 glidande tonansatser (glissando).

Sångarna lade ner mycket arbete på att lära sig sjunga snabba figurer. Koloraturer och många 
ornament skulle artikuleras med glottis, såvida det inte står något annat i noterna.
Elitsångarna tycks ha utvecklat raffinerade sätt att variera sången med hjälp av konstfulla an-
satser – i synnerhet i långsammare satser – i kombination med ornament.

Glottisansatser
Glottisansatser hade fundamental betydelse för dåtidens sångsätt.
•	 Glottisansatser ger tydlig text.
•	 Tonansatserna blir distinkta så föredraget blir tydligt i största allmänhet.
•	 Stämmor i kontrapunktisk musik får tydlig kontur.
•	 Koloraturer sjöngs normalt med glottisansatser, så även extremt snabba löpningar och fi-

gurationer kan bli distinkta och tydliga.
•	 Vissa figurer kan inte utföras annat än med glottisansatser.

Portamento/legato
Portamento (inbundna ansatser) skulle utföras med en försiktig svällare på den första tonen 
under bågen, varefter den inbundna tonen sattes an, mjukt och lätt.
Legatokoloraturer var ganska vanligt långsammare satser, men användes sällan i snabba satser 
eftersom man tyckte legato gjorde föredraget tråkigt och ointressant.

Textuttal
Man ställde utomordentligt höga krav på tydligt textuttal. Man skulle i princip sjunga som 
man talar. Elitsångarna verkar ha tränat textuttal dagligen genom högläsning. När Monteverdi 
testade sångare gick han runt i kyrkan för att försäkra sig om att texten verkligen hördes.
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Sånglära [1814] citat
Här återges några belysande citat ur Sånglära [1814], den svenska översättningen av Paris-
konservatoriets sånglärobok från 1803 som sammanställdes av Mengozzi.

Bernardo Mengozzi (1758-1800) var tenorsångare, kompositör och sånglärare som studera-
de i Florens och Venedig för kapellmästaren vid St Marco-kyrkan. Han uppträdde ofta till-
sammans med sin fru, Signora Benini.

1787 flyttade han till Paris, och när Pariskonservatoriet grundades utsågs han till Professeur 
de Chant. Syftet med konservatoriet var att reformera fransk musikutbildning med de ita-
lienska konservatorierna som förebild. Sångläran gjordes på uppdrag av regeringen, och 
Cherubini och Mehul satt i den kommission som granskade den. Mengozzi arbetade i flera 
år med läroboken men dog innan den trycktes 1803. Cherubini blev så stolt över läroboken 
att han skänkte ett exemplar till Beethoven vid sitt besök 1805.

Läroboken var tänkt som ett komplett utbildningssystem för alla rösttyper. Vid konservato-
riet fick inte eleverna delta i sångklasserna förrän de arbetat sig igenom de grundläggande 
övningarna. Sångsättet kan kallas en uppdatering av den gamla italienska kastratsångstilen.

Pariskonservatoriet var stilbildande, så sångläran låg till grund för sångundervisningen i sto-
ra delar av Europa och Amerika under 1800-talets första hälft. Beethovens och Schuberts 
sångare lärde sig sjunga enligt dessa riktlinjer.

Sidan 2 (om andning): Andedrägten är Lungornas förrättning, att draga till sig eller drif­
va ifrån sig luften ... Man bör (noga) iakttaga, att förrättningen att draga andan vid sång 
är till någon del skiljaktig ifrån den vid tal. När man andas vid tal, eller för att endast för­
nya luften i lungorna,... hvarvid underlifvet spännes ut och dess öfre del vidgar sig något 
litet, hvarefter det hoptryckes ... Tvärtom, när man drager andan vid Sång, måste man li­
kasom göra underlifvet platt och derpå gifva det en hastig höjning, i det man utvidgar 
och höjer bröstet. Vid ut-andandet bör underlifvet ganska sagta återtaga sitt naturliga 
skick (det vill säga utvidgas) och bröstet så nedsänkas, att den i lungorna indragna luften 
måtte i det längsta bibehållas och sparas; man bör mycket långsamt utsläppa den, utan 
att gifva bröstet någon våldsam¬mare rörelse: man måste låta den likasom sagta utflyta 
(a). Fotnoten: (a) Man kan ej nog uppmana Elever i Sång att rätt använda Andedrägten: 
den är allt för Sången.
Sidan 16 och 17 (om glottisansatser): Man iakttage ... att icke articulera Bröst-tonerna 
med för stark anstötning af andedrägten **), utan med en kraftig och jemnfast strupens 
rörelse. Fotnoten: **) Denna anstötning af andedrägten skulle göra tonerna detacherade 
(Staccato), det de ej böra blifva, utan sammanhängande, articulerade, med eftertryckliga 
och lika slag af sjelfva strupen, hvarigenom andan besparas, och inga så tillsägande luck­
or i rösten komma att märkas. ...
Vid Löpningen bör ingen del af munnen röra sig ... Tonerne, hvaraf Löpningen består, bö­
ra på en gång bindas, och i strupen detacheras eller afstötas, och i det man sålunda ar­

ticulerar dem, bör man akta sig att ej låta ut-andandet blifva för mycket märkligt. Det 
mindsta stridiga förfarande mot denna regel skulle förvandla Löpningen i något som lik­
nade ett gapskratt. Detta sätt att utföra Löpningar kalla Fransoserne Chevrotter ... Drillar 
ska utföras med samma teknik.
Sidan 27 (om textuttal): Man förblandar nog vanligen Pronunciation med Articulation. 
Skillnaden är likväl väsendtlig. Pronunciationen består deruti, att gifva åt hvarje stavel­
se och åt hvarje Bokstaf, vare sig vocal eller consonant, som förekommer uti orden af det 
Språk, på hvilket man sjunger, sitt behöriga ljud, efter antaget och i språkets art grundadt 
bruk. Articulationen åter är sättet att göra väl hörbar hvad som förnämligast skiljer staf­
velserna sins emellan, det vill säga, med den grad af styrka, som är lämpli¬gast för den 
känsla man vill uttrycka och för rum¬met, der man sjunger. Således bör, i detta sedna­
re afseende, Pronunciationen, både uti ett mindre Rum, uti en Concert-Sal och på en stor 
Theater alltid för¬blifva densamma, men deremot Articulationen om¬skifta, samt dess 
styrka ökas eller mindskas i förhål¬lande till Lokalens vidd samt antalet af Instrumen­
ter och Åhörare ... Hvad consonanterna beträffar, är i synnerhet nödigt, att de framsjung­
as med det dem tillhöriga rätta ljud ... Iakttager man nu alla dessa Reglor, som Språklä­
ran och Musiken hafva gemen-samma, så får väl uttalet derigenom den egenska¬pen, 
att vara rigtigt. Men det fordras derjemte, att det skall vara tydligt, och så till sägandes, 
rundt (i Tyskan: rund und hell) ... I:o Att åt rösten gifves full ledighet, så att den hämtas och 
får utan bemödande liksom utströmma från bröstet ... 3:o Att ordet aldrig skiljes ifrån to­
nen, som låter det höras, hvilket likväl stundom sker genom ett tillgjordt uttal, och hvar­
me-delst man inbillar sig kunna höja och försköna ut-trycket, men i sjelva verket blott 
ådagalägger sin okunnighet och en slät Musikalisk bildning.

Sammanfattning
Äldre tiders sångteknik ansågs gammalmodig på 1800-talet. Därför växte ett nytt sångsätt 
fram som etablerades omkring 1900 av bl.a. Enrico Caruso. Det nya sångsättet kallas idag 
klassisk sång. Att det är stor skillnad mellan klassisk sång och gamla sångsätt är naturligt: 
klassisk sång växte ju fram i opposition mot äldre tiders sångsätt.

Det fanns säkert framgångsrika sångare som sjöng annorlunda, i synnerhet i kammarmusi-
kaliska sammanhang. Men författarna till mer avancerade sångläroböcker verkar beskriva 
ett allmänt vedertaget sångsätt.
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Lågandning

Inandning = magen ut
När diafragman spänns/sänks/sträcks och 
bukväggen utvidgas fylls i första hand lung-
ornas nedre delar med luft.
Diafragman är aktiv.

Utandning = magen in
I takt med att luften strömmar ut slappnar 
diafragman av (höjs/välvs) och buken återtar 
sin naturliga form. Styrs främst av bukand-
ningssystemets muskler. 

Sång och lågandning
•	 Utandningen styrs mest av bukväggsmuskler.
•	 Struphuvudet sänks reflektoriskt, så svalget vidgas och tungan dras bakåt.
•	 Det gynnar en avspänd (flödig) tonbildning och ett mörkare/mjukare ljud (grundtons-

rikt; övertonsfattigt).

Högandning

Inandning = magen in
Bröstkorgens övre del utvidgas uppåt/
framåt av muskler i bröstkorg och axlar. 
Diafragman höjs/välvs automatiskt; lung-
ornas övre delar fylls med luft.

Utandning = magen ut
Luften strömmar ut ur lungorna i takt med 
att bröstkorgen återtar sin naturliga form 
och diafragman sänks. Styrs av bröstkorgs-
muskler men diafragman kan vara aktiv.

Sång och högandning
•	 Utandningen styrs mest av de inre bröstkorgsmusklerna. Diafragmans roll är oklar.
•	 Struphuvudet höjs reflektoriskt, så svalget blir trängre och tungan hamnar längre fram.
•	 Det gynnar mer pressad tonbildning och ett ljusare/klarare ljud (grundtonssvagt; ”över-

tonsrikt). 
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