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ABSTRACT

Denna artikel underséker vilken betydelse och potential som begreppet
musikalitet kan ha f6r skadespelares lirprocesser. Studien riktar sig fraimst till
ldrare och forskare vid landets hogre konstnirliga utbildningar. Betraktad som
professionsforskning och som exempel pa sprakliga metaforers potential i
konceptualiserings- och lirandeprocesser bér den emellertid kunna vara av
intresse dven for andra ldsare. Det nimnda intermediala begreppslinet kan
uppfattas som en metafor som dr av central betydelse ndr konstnirer,
pedagoger och andra talar om teater. En teaterhistorisk 6versikt pekar pd rytm
som en central aspekt av den innebdrd som har tillskrivits begreppet
musikalitet inom teatern. Analyser av tva omfattande intervjustudier med
konstndrer och pedagoger pa teateromradet pekar pa att begreppet
musikalitet framstdr som central i1 intervjuernas perspektiv pa kvalitet i
skddespelarens arbete. Den bild som framtonar av musikalitetens inneb6rd pa
teaterns omrade dr komplex. Férmagan att agera musikaliskt kan uppfattas
som sammansatt av en rad férmagor som kompletterar varandra, hir
betecknade med nyckelorden nirvaro, struktur och fléde. En lockande
uppgift for framtida forskning dr att undersoka vilken potential detta sitt att
uppfatta innebdrden av begreppet musikalitet kan ha pa begreppets
ursprungsomrade, musiken.

INLEDNING

Begreppet musikalitet har stor betydelse i teaterns sprakbruk, bade rérande
hur teatern historiskt har utvecklats genom att pa olika sitt nirma sig musiken
(Roesner, 2014) och med syftning pd en kvalitet i skddespeleri, som i
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allminhet framstills som efterstravansvird (Bjerstedt, 2017). Den hir artikeln
tar fasta pd den senare begreppsanvindningen och studerar musikalitets-
begreppets innebdrder och potential for skadespelares lirande. Detta
intermediala begreppslan kan uppfattas som en metafor av central betydelse
nir konstnirer och pedagoger pa teateromridet formulerar sig om sin
verksamhet — men dess innebdrd ér otillrickligt undersékt (Bjerstedt, 2017).
I artikeln refereras och analyseras tvd studier (Bjerstedt, 2010; 2017) av hur
svenska professionella teaterutdvare och teaterpedagoger uppfattar
innebérden av att agera musikaliskt. De empiriska undersékningar som hir
presenteras utgdr forsok att besvara tva fragestillningar: Hur anvinder
utévare och pedagoger det linade begreppet 'musikalitet” som beskrivning av
kvaliteter och férmagor pd talteaterns omrade? Vilken potential kan detta
begrepp ha for skadespelares lirandeprocesser? Artikeln riktar sig primirt till
lirare och forskare pd landets hogre konstnirliga utbildningar; betraktad som
professionsforskning bor studien emellertid kunna vara av intresse dven for
andra yrkesgrupper.

LLARANDE GENOM METAFORISKA BEGREPPSLAN

I Platons dialog Menon formuleras en grundliggande pedagogisk paradox: hur
kan ndgot nytt liras? Nir man redan har kunskap bebiver man inte s6ka efter
den, och nir man znte har kunskap &an man inte s6ka efter den, eftersom man
inte vet vad man skall s6ka efter (och om man rikar finna den, har man dnda
inget sakert sitt att identifiera den som den sékta kunskapen).

Sprikliga metaforers potential i konceptualiserings- och lirandeprocesser
har studerats av bade metaforteoretiker och utvecklingspsykologer (se
exempelvis Lakoff & Johnson, 1980; Johnson, 1987; Swanwick, 1988). Petrie
och Oshlag (1993) har pekat pa den interaktiva metaforen (Black, 1962) som
ett sitt att upplosa Menon-paradoxen: metaphor is one of the central ways of
leaping the epistemological chasm between old knowledge and radically new
knowledge” (Petrie & Oshlag, 1993, s. 585). 1 kraft av bade sin f6rmdga att
skapa likheter och sin motsigelsefulla karaktir, hivdar forfattarna, har den
interaktiva metaforen potential att 6verféra ”chunks of knowledge” och att
”allow truly new forms of knowledge and understanding” (s. 583, 587).

I musikpedagogiska sammanhang har metaforiskt sprakbruk visats vara
vanligt, sirskilt betriffande undflyende (“intangible”, elusive”) uttrycks-
kvaliteter (Schippers 2000, s. 210). lakttagelsen kan generaliseras till hela det
konstndrliga filtet. Ett egendomligt fenomen inom konstnirlig kunskaps-
bildning och konstndrligt lirande 4r hur metaforiska lin av begrepp frin en
annan konstart kan anvindas for att uttrycka nagot centralt om den egna
konstarten (Bjerstedt, 2010; 2014; 2017). Nir instrumentalmusikern spelar
anvinds exempelvis inga ord, men motsigelsefullt nog har indd begrepp som
‘berittande’ eller ’storytelling’ fatt en framskjuten plats som beskrivning och
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rekommendation betriffande en central aspekt av musicerande, exempelvis
inom jazzmusiken (Bjerstedt, 2014). Somlig nutida talteater musikliggs
forvisso, men nir en talskidespelare agerar (och utbildas att agera)
foérekommer 1 normalfallet ingen musik; dndd anvinder teaterns utévande
konstnirer, kritiker och pedagoger med forkirlek termen *musikalitet” f6r att
torklara och virdera skddespelarinsatserna (Bjerstedt, 2010; 2017).

Det har visat sig att det bland konstnirer och konstnirliga forskare
forekommer vitt skilda uppfattningar om och férhallningssitt till en rad
nyckelbegrepps innebdrder pa det konstnirliga omradet (Lind & Bornholm,
2013,5. 196). I kontrast till denna iakttagelse kan man konstatera en pafallande
konsensus betriffande de ovannimnda metaforiska, intermediala begrepps-
linen (Bjerstedt, 2010; 2014; 2017). Den hir artikelns syfte dr att utforska
konstnirlig kunskapsbildning och konstndrligt lirande pa teateromridet
genom att studera musikalitetsbegreppets innebdrder och pedagogiska
potential.

MUSIKALITET SOM NYCKELORD I TEATER OCH TEATERPEDAGOGIK

Ursprungligen var konstarterna mer integrerade, och musik har utgjort en
visentlig bestindsdel i den visterlindska teatern under dess linga historia. 1
andra kulturer finns pa flera hall dnnu en tit, rentav ouppldslig koppling
mellan teater och musik. Men i den visterldndska talteatern dr nu atskillnaden
mellan konstarterna relativt distinkt. Den nutida renodlade talteatern forses
visserligen emellanat med musikinslag, men talteatern skulle trots detta kunna
betraktas som en drygt sekelling ”parentes” av musiklos teater (Johansson,
2000, s. 26).

Bland dagens talskddespelare tycks dnda finnas en massiv konsensus kring
musikalitetens betydelse f6r teatern. Att begreppet spelar en betydelsefull roll
i teaterns sprakbruk dr ovedersigligt (Bjerstedt, 2017, s. 11-20). En studie
hivdar rentav att “’det dr nddvindigt £6r en skidespelare att vara musikalisk.
Musikaliteten yttrar sig i allt fran texthanteringen till det sitt man r6r pa sin
kropp” (Helander, 2007, s. 35). Men &vergripande, analytiska undersékningar
pd omradet dr 6verraskande sillsynta.

Begreppet musikalitet férekommer i teatersammanhang ofta i metaforisk
eller metafysisk anvindning (Staniewski & Hodge, 2003, s. 63; Boleslavsky,
1933/2003, s. 132). Overlag presenteras begreppet musikalitet pi teater-
omrddet ofta i ganska allmidnna ordalag: man nimner exempelvis réstens,
kroppens eller textens musikalitet utan att begreppsinnebérden klargors
nirmare (Bjerstedt, 2017, s. 11-20).

Man har kunnat uppfatta férhallandet mellan musik och teater som en fraga
om Oversittning. Den rysk-amerikanske teatermannen Michael Chekhov
[1891-1955] formulerade exempelvis en rad begrepp och tekniker for
skadespelartrining (Ashperger, 2008). En rad av dessa ansluter till begrepp



88 SVEN BJERSTEDT

som paus, crescendo, diminuendo, melodi, tonart, rytm samt (inre och yttre)
tempo (Chekhov, 1992).

En av de mycket fa forskare som har skrivit utférligt om musikalitet pa
teateromridet dr David Roesner (2014). Han anvinder Michel Foucaults term
dispositif £or att ringa in hur musikalitetsbegreppet enligt hans mening har
kommit att anvindas i teatern. Ordet dr inte alldeles enkelt att Oversatta;
kanske kan man sammanfattningsvis uppfatta det som en samlingsterm foér
mekanismer och strukturer som mojliggér maktutévande. Roesner (2014)
betraktar musikalitet som ”a central, influential, transformative and multi-
faceted dispositif with significant impact on the theatrical landscape of the last
150 years and more” (s. 257). Begreppet kan alltsd uppfattas som inte endast
deskriptivt; pa ménga sitt fungerar det som ett (sd gott som alltid) positivt
laddat virdeord.

I denna artikel presenteras emellertid inte nagon historisk studie av hur
teatern utvecklats genom att pa olika sitt ndrma sig musiken. Hir fokuseras i
stillet utdvares och pedagogers synsitt pd skadespelarens musikalitet:
forkroppsligad, utévad. Artikeln dr strukturerad pa foljande sitt. Efter en kort
inventering av hur tidigare musikalitetsforskning ndrmat sig frigan om
musikalitet pa andra filt 4n musiken foljer en Oversiktlig studie av hur
musikalitetsbegreppet 1 férhallande till en teaterhistorisk utveckling (samman-
fattad under rubrikerna retorik, realism och modernism) huvudsakligen tycks
inriktat pa rymm. Direfter refereras tva intervju-undersOkningar av hur
musikalitetsbegreppet anvinds inom nutida svensk teater och teaterpedagogik
(Bjerstedt, 2010; 2017). Avslutningsvis formuleras en analys av hur
skadespelarens musikalitet enligt dessa synsitt tycks kunna uppfattas som en
kombination av férmigor, hir sammanfattade under rubrikerna ndrvaro,

struktur och flide.

MUSIKALITET UTAN MUSIK?

Musikalitetsforskningens definitionsférsok betriffande musikalitetsbegreppet
har av naturliga skil som regel brukat innehalla hinvisningar till musik. Jorgen
Pauli Jensen (1970) foreslar emellertid att ocksa “estetiska kategorier” i vid
mening (exempelvis komisk, tragisk, grotesk, absurd) kan utgéra ett filt av
intresse f6r musikalitetsforskningen (s. 99 f). Hir finns en antydan om att
musikalitet kan vara ett relevant begrepp dven bortom musikens grinser.
Liknande yttranden forefaller sillsynta i musikalitetslitteraturen. Ett av de fa
jag hittat dr Sture Brindstréms (2006) papekande om den relationella eller
kommunikativa aspekten av musikalitetsbegreppet som ett komplement till
huvudperspektiven absolut och relativistisk musikalitet.

Med absolut musikalitet forstar Brindstrém (1997, 2006) synsittet att vissa
minniskor sd att siga har musikalitet inom sig, med relativistisk musikalitet att
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alla ménniskor anses vara musikaliska i den meningen att de har bade f6rmaga
att uppleva musik och att uttrycka sig musikaliskt, under férutsittning att
milj6betingelserna ir gynnsamma. En av Brindstréms intervjupersoner anfor
foljande kriterium pa musikalitet, som jag uppfattar som sirskilt tinkvirt och
utvecklingsbart 1 relation till en studie av musikalitet pd teateromradet: “det
liter som ett tal, det andas och det finns ett naturligt fléde” (Brindstrém,
2000, s. 149).

Brindstrom (2006) har kompletterat de tva nimnda perspektiven med ett
tredje,  relationell  musikalitet, vars tyngdpunkt ligger pd musikens
kommunikativa aspekter; man kan jimféra med Malloch och Trevarthens
(2008) begrepp communicative musicality. Brindstrém (2000) framhéller en
aspekt av ett hermeneutiskt synsitt som sirskilt viktig, nimligen den att
konstens barande element dr kommunikation, viljan att meddela sig med andra.
Sammanfattningsvis konstaterar han att

utifrin de hermeneutiska grundantaganden som denna text vilar pa, talar
det mesta for ett relationellt perspektiv. Aven om texten primirt behandlar
musikomradet, si dr det inte ett alltfér vigat pdstaende att resonemangen
om kommunikation i stora stycken dr &verférbara till andra delar av det
estetiska faltet. (s. 154)

Brindstréms uttalande 4r av sirskilt intresse for en undersékning av
musikalitetsbegreppet pa teateromradet. Den kommunikativa aspekten av
musikalitetsbegreppet erbjuder en link till andra delar av det estetiska faltet,
inte minst teatern. Sidana sammankopplingar mellan konstarterna ir ytterst
sdllsynta 1 den musikalitetslitteratur som jag har inventerat.

NAGRA HISTORISKA PERSPEKTIV PA TEATERMUSIKALITET

Framstillningen i detta avsnitt syftar inte till ndgon heltickande historisk
framstillning utan inskrinker sig till ndgra nedslag och glimtar av relevans f6r
den foreliggande undersékningen. Tre skilda ideal fir hdr fungera som
beteckningar fOr ett slags teaterhistoriska paradigm: reforik, realism och
modernism.

Det retoriska teateridealet

Som konstform har teatern genom hela sin historia varit en hybrid: fran sitt
antika ursprung fram till var tids multimediala och multimodala sceniska
praktik. I det antika grekiska dramat var teater och musik 1 hégsta grad
integrerade och avhingiga av varandra. Tragedin anvinde musikaliska inslag
som en integrerad del, och de tragiska aktSrernas textbehandling hade tydlig
sanglig karaktir (Tjdder, 2008). Det grekiska ordet f6r sing spelade en central
roll vid den visterlindska dramatikens uppkomst: ordet tragedi hirleds ur
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grekiskans #rag’os, "bock’, och dzdé’, *sing’. Dramatikern var 1 den antika teatern
inte endast forfattare utan ocksa ofta spelets ledare, krkoreograf, kompositor
och inte sillan den ledande skddespelaren. En dramatiker maste dirfor dven
kunna dansa och sjunga; exempelvis ska Sofokles ha varit en skicklig dansare
(Tjader, 2008).

En vanlig féreteelse i musik dr rérelse mot 6kad intensitet. P4 senare tiders
musiksprak har aspekter av en sadan stegring bland annat kommit att
betecknas med ¢rescendo och accelerando. Kanske kan man se ett slags scenisk
motsvarighet till sidana musikaliska férlopp redan i det antika dramats
begrepp stichomyti. Det ir beteckningen f0r ett stegrande, kinslomassigt laddat
meningsutbyte format i enradiga repliker som stegras till den punkt dir
ingenting mer kan sdgas” (Tjader, 2008, s. 39).

Den nira kopplingen mellan konstarterna bestod genom drhundradena.
Under medeltiden och renissansen framférdes musik inte bara i samband
med teaterférestillningar, utan den var ocksa en mycket stor del av dem
(Brockett, 1995).

Genom historien kidnnetecknas teatern, liksom andra konstarter, av
dynamiken mellan stérre eller mindre frihet inom den givna formen. En sidan
spanning kan ha betydelse for teaterns samband med musik och musikalitet,
till exempel betriffande teater i bunden form och teater byged pa improvisation.

Jean Racines héglitterdra dramatik har kallats “ordmusik™ (Tjader, 2008, s.
185). En musikalitet med delvis andra fortecken kinnetecknar
improvisatoriska teaterformer. Skidespelarna 1 commedia dell’arte kan sigas
anvinda sig av improvisation inom pjisens ramhandling “ungefir som 1900-
talets jazzmusiker” improviserar 6ver ett givet tema (Tjader, 2008, s. 105). Nir
teater ibland betraktas som eller liknas vid musik kan det alltsd innebira
ganska olika saker, bland annat beroende pi om man frimst menar
improviserad musik eller interpretation av skriven musik.

Genom drtusendena utgdr reforiken en viktig link mellan musiken och
teatern. Kanske kan talekonstens historia sigas vara bland annat en historia
om musiken i det talade spriket. ’Kadens’ (harmonisk avslutning) och en rad
andra begrepp ir ocksa gemensamma for musik och retorik. I édldre tiders
konstformer kan teater och musik rentav ses som tva uttrycksformer férenade
av retoriken, stravan att vicka kinslor.

Blankversen anvindes allmint bland rendssansens engelska dramatiker frin
1560-talet (Tjader, 2008). Den elisabetanska publikens kinslighet for textrytm
bér ha varit hégt uppdriven, menar Berry (1987): ett lyssnande med fokus pé
ordet. Textrytmen fungerar som birare av struktur men ocksd av energi
(Rodenburg, 2002, s. 92 ff). Jambrytmens fléde och oregelbundheter fungerar
for skidespelaren som ersittning fér scenanvisningar: rytmens ojimnheter
kan understryka sinnesrorelse, och det hackande talet kan signalera hog

angeligenhetsgrad (Rodenburg, 2002, s. 97).
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Det realistiska paradigmskiftet

Ofta t6rs scenisk musikalitet pa tal i samband med komedispel, inte minst den
komiska skddespelarens suverina tajming. Ett accelererande dramatiskt
tempo dr i h6g grad betecknande f6r den utvecklingslinje som foretrids av
franska 1800-talsdramatiker som Scribe, Labiche och Feydeau (Tjider, 2008,
s. 207 ).

Ett exempel pa det realistiska teateridealets inriktning pa scenisk
musikalitet kan himtas fran August Strindberg. Hans stillning som den
svenska dramatikens férnyare har oftast studerats och virderats frin
litteratur- och teaterhistorisk synpunkt, men Strindbergs intressefokus pa
texten kommer till uttryck i en stor méingd musikaliska féredragsbeteckningar.
I ett Memorandum tll Intima Teaterns skidespelare (Strindberg, 1908/1999)
kldr han manga av sina instruktioner i musikterminologisk skrud. Strindberg
toresprikar exempelvis bundet framférande, /egafo-tal — dels av estetiska skal,
dels av omsorg om textens innebdrd. Vidare papekar han att texten maste ges
rétt fempo och intensitet. Strindberg insisterar ocksé pé att skddespelaren maste
hitta och odla sitt eget naturliga ristlage: ” Att vackla iligena dr att sjunga orent,
och ’harmonifrimmande toner’ upptrida stérande, emedan de infbra
stiamningar som icke hora dit” (Strindberg, 1908/1999, s. 19). For Strindberg
tycks rollens 7oz i denna bemirkelse vara ndra kopplad till rollfigurens
hadllning. Han fister stor vikt vid att den enskilda rollfiguren bevarar sin
inneboende harmoni 1 foérhallande till de Ovriga rollerna. Strindbergs
fortjusning 1 musiken som metafor for skiadespelarkonsten gar inte att ta fel
pa. Hans skddespelarinstruktioner har sin botten i bade realism och sagospel.
De kan ses som en link mellan tidigare epokers retoriska ideal och de
framvixande modernistiska strémningarna, dir ju Strindberg ocksa spelade
en betydelsefull roll.

Modernismen

Sa linge dramaturgin har verkligheten som sin utgingspunkt, blir
hindelseféljdernas kausalitet ett dominerande moénster. Nir musikaliska
element som rytm och klang trider in som dramaturgiska drivkrafter blir
térhallandena annorlunda. Ett brett spektrum av konstnirliga uttrycksmedel
far genom denna utveckling framtridande plats 1 teatern: rytmiska element,
ordens klang, musikalisering av dramaturgin (Rynell, 2008).

Den moderna teatern bygger i visentlig grad pa influenser frin Richard
Wagner [1813-1883], inte minst hans idé om musiken som den visentligaste
konstformen och hans vision av musikdramat som en helhet som innefattar
béde teaterns dialog och sangens uttryck (Tjader, 2008, s. 305; en monografi
om Wagners inflytande pa teatern dr Carnegy, 2000).

Adolphe Appia [1862-1928] strivar liksom Wagner mot ett musikdrama
som ska forverkligas pa scenen. Iscensittningen ska byggas efter nya
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principer, i en musikalisk rymd, rytmiserad av tonsittaren (Bergman, 1960, s.
137). Aktorens uppgift blir att férkroppsliga innebdrden av det musikaliska
torloppet, och for att géra det maste hon ge upp sin individualitet (Tjader,
2008, s. 364). Under intryck av Dalcrozes rumsligt-rytmiska tidnkande
applicerar Appia sina principer om kroppens rérelse 1 musikaliskt genom-
komponerade rum, ’éspaces rythmiques’, som rytmiseras genom trappor i
olika riktningar (Tjdder, 2008, s. 365). Musikaliteten blir f6r Appia vigen till
dramats “inner essence” (Roesner, 2014, s. 257).

I den inflytelserike Konstantin Stanislavskijs [1863—1938] system for
skdadespelartrining ingdr som visentlig bestindsdel hans Overtygelse att
minniskors kinslor och handlingar dr intimt férknippade med rytm.
Stanislavskij fiste mycket stor vikt vid sambandet mellan en pjistexts
komplexa stimningar och dess komplexa rytmer. Fér honom framstod det
toljaktligen som en central uppgift f6r den enskilda skddespelaren att
upptidcka, urskilja och forma sina egna perspektiv betriffande rytm.
Stanislavskij (2008) presenterar begreppet inre och yttre *tempo-rytm’ och
exemplifierar hur skadespelaren kan trina detta i en rad Ovningar med
metronomer och handklapp, kombinerade med inre bilder och sceniska
uppgifter. Tempo-rytm stir enligt Stanislavskij i ndra samband med kédnslorna,
det inre livet. Tempo-rytm blir dirfér av stor vikt £f6r en pjis eller en roll
genom sin f6rmdga att utéva omedelbar stimulans pa vara kinslominnen och
virt inre upplevande.

Vsevolod Meyerhold [1874-1940] kan ses som foretridare for en dter-
teatralisering av teatern (Roesner, 2014, s. 58). I hans dvningar betriffande
scenisk rorelse dr bade spatial och temporal rytm av central betydelse. Genom
dem utvecklar hans skddespelarstudenter musikalitet, fysisk rorlighet och
lyhérdhet pd scenen (Leach, 2000, s. 41). I en ofta dtergiven formulering gor
Meyerhold en uttalad parallell mellan konstformerna teater och musik: ”if
acting is the melody, then the mises en scene are the harmony” (Gladkov,
1996, s. 124).

Stanislavskijs fokus péd skddespelaren och Meyerholds fokus pd rorelse-
rytmen kan ses som motsatser. Alexander Tairov [1885-1950] efterstrivade
en syntes, en teater dir bade rorelsens och talets rytm “glédde” (Bergman,
1966, s. 369 ff). Jevgenij Vakthangov [1883-1922] utvecklade enligt egen
uppgift sin uppfattning om rytmens betydelse oberoende av Stanislavskij
(Whyman, 2008, s. 168). Vakthangovs uppsittning av Dibbuk 1 en judisk
studio 1917 innehdll bdde rytmiskt komponerade trorelsescheman och
ordsekvenser som ibland stegrades till sing (Bergman, 1966, s. 375).

Musik och rytm dr ocksa centrala element i den expressionistiska teatern.
Milaren Oskar Kokoschka [1886-1980] framtrider som rytmiskt medveten
regissOr. En syntes av visionerna om teatern som en rytmisk férening av
musik, ord, rérelse, firg och form i ett allkonstverk a la Wagners musikdrama
formuleras i den abstrakta teatern hos Wassily Kandinsky [1866—1944]. I hans
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sceniska syntes dr musiken central i alla avseenden, genom visuell rérelserytm
och kérstimmor men ocksd genom ljusvixlingar efter ett rytmiskt schema.
Ett beslaktat teaterideal, dominerat av elementen form, firg, rérelse och ljud,
formuleras ocksd av poeten och dramaturgen Lothar Schreyer [1886-1966].
Han jimfGr ofta sin abstrakta teater med musik: den grafiska formen ér av
central betydelse, framférandet av underordnad vikt (Rynell, 2008). For
Antonin Artaud [1896-1948] dr musikalitet en fridga om ndgot mycket mera
primitivt: med Roesners (2014) ord, ”the raw energy of sound, the cacophony,
the deconstructing and destabilizing effects of sound as friction and
interference” (s. 100).

For Louis Jouvet [1887-1951] visar sig livets rytm 1 talets musikalitet.
Textens och andningens rytm dr centrala bédrare av betydelse och
paverkanskraft. Fornuftets roll d4r underordnad. Det ir textrytmen som ir
nyckeln till dhSrarens mottaglighet (Jouvet, 1954, s. 235). Sjégren (2002) anfor
ett uttalande av Ingmar Bergman [1918-2007] ddr andhdmtning och puls
framstills som centrala begrepp f6r teatern: “all konst har med andhidmtning
att géra, med pulsens slag, dag och natt” (s. 441).

Sammanfattningsvis framstir rytm som en central aspekt av scenisk
musikalitet. Tidiga exempel péd hur pjdstexters rytmiska utformning kan bédra
pé en intensitetsstegring har vi i det antika dramats anvindning av stichomyti.
Aven i renissansens blankvers fungerar pydstextens rytmer som betydelsebirare.
Betydelser finns lagrade i textrytmen, och de férverkligas genom textens
utférande och mottagande. I den littare repertoaren lings linjen Scribe—
Feydeau och in i samtidens farsgenre ser vi hur ett accelererande, intensifierat
tempo rentav upphoijs till barande dramatisk princip. Vidare ér den rytmiska
rorelsen i rummet en av teaterns allra viktigaste komponenter f6r manga av dess
moderna forgrundsgestalter.

SKADESPELARENS MUSIKALITET: INTERVJUER MED
TEATERKONSTNARER OCH TEATERPEDAGOGER

Intervjuerna genomfdrdes under aren 2010—-11 (Bjerstedt, 2010; 2017). Flera
slags 6verviganden styrde urvalet: jag 6nskade intervjua erfarna pedagoger
och konstnirer med lust och intresse fOr att samtala om teatermusikalitet, och
dir konstndrerna helst ocksd hade erfarenheter av att arbeta med
teaterpedagogik. Samtliga intervjupersoner har limnat sitt medgivande till att
presenteras utan att intervjumaterialet anonymiseras (Bjerstedt, 2010, 2017).
De fem pedagogerna (Bjerstedt, 2010), samtliga verksamma vid
Teaterh6gskolan 1 Malmé, dr Birgitta Vallgarda (f 1953, professor i scenisk
framstillning), Marek Kostrzewski (f 1946, universitetslektor i scenisk
framstillning), Margareta Unné Goéransson och Harald Emgard (fédda 1949
respektive 1960, bada universitetslektorer i r&st, tal och text) samt Barbara
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Wilczek Ekholm (f 1954, universitetslektor i rorelse). De professionella
konstnirerna (Bjerstedt, 2017) ir Stina Ekblad (f 1954), G6sta Ekman (1939—
2017), Lena Endre (f 1955), Staffan Gothe (f 1944), Henric Holmberg (f
1946), Mia Hoéglund Melin (f 1973), Sissela Kyle (f 1957), Rolf Lassgard (f
1955), Ann Petrén (f 1954), Marie Richardson (f 1959), Go6ran Stangertz
(1944-2012), Tobias Theorell (f 1969) och Iwar Wiklander (f 1939).

Mitt sdtt att uppfatta och tillimpa forskningsintervjun ansluter till det
synsatt som uttrycks av Steinar Kvale (1997). Genom intervjun vill jag na fram
till beskrivningar formulerade av den intervjuade personen i avsikt att tolka
och beskriva fenomenens mening. Den explorativa intervjun, som det hir 4r
fraga om, syftar inte till att prova hypoteser. Den édr 6ppen och inte speciellt
strukturerad. Den explorativa intervjun syftar till att f6rstd dmnen ur den
intervjuades eget perspektiv. Intervjun bygger upp kunskap — som samtal,
som berittelse, som relation.

Kvale (1997) framhiller att sidana explorativa intervjuer kan vidga och
férindra forskarens uppfattning. De intervjuade drar fram nya och ovintade
aspekter av de studerade fenomenen, och under analysen av de utskrivna
intervjuerna kan nya distinktioner upptickas. Ett av huvudsyftena med en
explorativ studie 4r att upptidcka nya dimensioner hos det dmne som dr
féremal f6r undersékningen.

Men undersékningen stannar inte vid att aterge samtalen okommenterade.
Att vilja, ordna och sammanfoga intervjuuttalanden har varit ett omfattande
arbete. Om resultaten endast skulle redovisas utifrin informanternas
sjdlvforstaelse, utan att materialet tolkas djupare, mister man en
forskningsmissig dimension. 1 analysen rearrangeras och bryts de olika
résterna mot varandra och, inte minst viktigt, mot mitt sitt att uppfatta och
tolka sammanhangen.

En utgangspunkt fO6r excerperingen och analysen har wvarit ett
hermeneutiskt férhéllningssitt. Alvesson och Skéldberg (2008) urskiljer fyra
aspekter mellan vilka en hermeneutisk tolkning oscillerar: tolkande monster—
text—dialog—partiella tolkningar. Fragor stills med utgingspunkt i den
tolkandes forutfattade meningar. Det aktivt fragande forhallningssittet
kompletteras med ett ddmjukt, distanserat férhallningssitt som 4r grundat i
respekt for sjilvstindigheten hos det som tolkas. De partiella tolkningarna
utarbetas foljaktligen i dialog med texten, vilket medfor att forskarens
forestillningar undergar forindring under hela tolkningsprocessen. Alvesson
och Skéldberg (2008) urskiljer ett ganska stort antal hermeneutiska “teman”
som i kombination med den hermeneutiska cirkelns och tolkningsprocessens
mianga aspekter utgdér en mangfald perspektiv som kan konfronteras med
varandra i ett hermeneutiskt sékande efter sanningen: att stilla frigor till
texten och lyssna pé texten; att tringa in 1 implicita dimensioner av texten; att
s6ka efter att férena olika tolkningshorisonter. For att optimalt konfrontera
intervjupersonernas skilda perspektiv 1 enlighet med de nimnda metodolog-
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iska utgangspunkterna samlades och identifierades under den inledande
analysprocessen en mingd potentiellt betydande intervjuuttalanden om
musikalitet pd teateromradet. Dirigenom faststilldes ett antal kategorier eller
tematiska filt. Ndr ytterligare excerpter analyserades, bekriftades och
uttkades dessa kategorier. Processen kan beskrivas som en kontinuerlig
strivan att integrera reflektion och uppmairksamhet, fér att dirigenom kunna
ligga ytterligare insikter till ett framvixande tolkningsmonster pa flera nivaer.
Hirvidlag har en ledstjdrna varit varsamhet, i linje med en under
tolkningsprocessen framvixande Overtygelse om att materialets méng-
fasetterade rikedom skulle riskera att ogynnsamt reduceras genom alltfér
hérdhint tillimpad analytisk systematik. Man bor halla i minnet det abduktiva
— pd sitt och vis ndstan intuitiva — inslaget i denna reflekterande, tolkande
process, liksom dess kontinuerliga samspel mellan intervjudata, hypotetiska
slutsatser och teoretiska perspektiv.

Som svar pi en inledande friga om vad som kidnnetecknar en bra
skddespelarinsats tar de intervjuade professionella teaterarbetarna en rad
termer fran vardagsspriket till hjilp for att beskriva viktiga kvaliteter i
skddespeleri: exempelvis /v, trygghet, ndrvaro, fokus, mod och kommunikation
(Bjerstedt, 2017, s 69-80). Men som helt central i intervjuernas perspektiv pa
kvalitet i skidespelarens arbete framstir en term lanad fran en annan konstart:
musikalitet.

1 varje interviju stilldes ddrfor ocksa foljdfragan: Kan du tinka dig en teaterform
som aktivt och medyetet strivar efter att inte vara musikalisk? Atskilliga svar pa detta
ir kategoriska. ”Nej. Det kan jag inte forsta. Det dr otdnkbart”; svarar Ann
Petrén. ”Det later skrimmande”, siger Gosta Ekman. Och Rolf Lassgard
intygar, med en formulering som tycks dterknyta till uppfattningen att
inneborden av teatermusikalitet ligger i att det finns ’liv’ pa scenen: “Det
skulle d6. Det skulle bli détt. Jag lovar. En annan sak dr ju hur medveten man
ar om det” (Bjerstedt, 2017, s. 152).

Hur teaterminniskor nirmare uppfattar musikalitetens inneborder
kommer till uttryck i manga skiftande formuleringar i intervjuerna. Termen
kan anvindas pa flera nivder: om text, om regi, om en forestillning, om en
viss scen, eller om en enskild skddespelares insats. For Sissela Kyle kan
‘musikalitet” fungera som en metafor pa en ling rad olika sidtt i1
teatersammanhang, beroende pa hur man ser pd musik som en parallell till
teater. En aspekt dr mera Overgripande; den handlar om medvetenbet om
’musikaliska’ kvaliteter som ton, tempo, rytm och pausering. En annan har att
gbra med receptiva kvaliteter: Jyhirdbet, gehdr och lyssnande. En tredje aspekt
inriktar sig pa det fysiska utférandet; den handlar om #empo och tajming i det
aktiva gestaltandet (Bjerstedt, 2017, s. 84 f).

Det ir litt att uppfatta de tva sistnimnda av de centrala perspektiv som
Kyle hir nimner som ett slags begreppspar som speglar dynamiken mellan
tvd kompletterande férhéllningssitt i musik och teater: Jssnande—gestaltande,
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bbirdhet—tajming,  receptivitet—aktivitet. Minga av de synpunkter pa
teatermusikalitet som kommer fram i intervjuerna later sig ocksa grupperas i
ett saidant monster. I en lang rad uttalanden nimner intervjupersonerna dels
skddespelarens férmdga till pssnande, att ta emot, dels mer aktiva férmégor,
som kan sammanfattats under rubriken rysm.

En lyssnande musikalitet framstar i intervjuerna som central inte bara i
skddespelarens forhéllande till den sceniska omgivningen, utan ocksé i hennes
torhallande till pjistexten. En pjistext tycks av intervjupersonerna kunna
uppfattas som musikalisk, om dess forfattare har lyckats lyssna av samtiden;
en uppsattning, om dess regissor lyckats lyssna av pjistexten. Kanske kan man
i detta synsitt uppfatta ett slags kedja av lyssnande teatermusikalitet i flera led.
Dramatikern lyssnar av sin samtid. Regissér och skadespelare lyssnar i sin tur
av texten, och de miste lyssna av den tillrdckligt bra f6r att resultatet ska
kunna kommunicera med publiken. Vidare menar Henric Holmberg att
musikalitet har en oerhért stor betydelse f6r skiddespelares samspel, och Stina
Ekblad beskriver det sceniska samspelet som ett musicerande (Bjerstedt,
2017, s. 101).

Skadespelarmusikalitet tycks ocksd handla om att balansera, att tolka texten.
Ingen minniska formar lyssna péd allting samtidigt. Det 4r helt enkelt
nédvindigt att en teaterférestillning “orkestreras”, for att man ska uppni
balans och fokus pi ritt sak. Stina Ekblad pekar pa hur musikalitet i teatern
handlar om fragan ”vad ar det just nu som dr viktigast?” For Staffan Gothe
ar teaterns regi en motsvarighet till musikens orkestrering. Iwar Wiklander
beskriver denna kvalitet i termer av fokus, och Goéran Stangertz gbr en
sammankoppling mellan de bdda begreppen: orkestreringens syfte dr att
astadkomma balans och fokus pa ritt sak (Bjerstedt, 2017, s. 145 f). I musik
ar det tonsittaren som orkestrerar. Men i teater kan motsvarande uppgift
ocksi ligea pa den enskilda skddespelaren, menar Goran Stangertz (Bjerstedt,
2017, s. 96). En "musikalisk’ regi beh6ver enligt intervjupersonerna emellertid
inte nédvindigtvis uppfattas som en regi med en bestimd estetisk mattstock
nir det giller kvaliteter som exempelvis balans, fokus, tempo och rytm, dven
om nagot slags sadan mattstock kanske ofta dominerar — snarare som en regi
med uppdtiven medvetenbet betriffande sidana kvaliteter (Bjerstedt, 2017, s.
148).

Ett skil till att teatern har lanat manga uttryck frain musiken kan vara att
man upplever dem som mer exakta in teaterns eller vardagssprakets termer.
Lena Endre papekar att delar av teaterspriket med nddvindighet blir
metaforiskt och ungefirligt, och att musiktermerna hir kan erbjuda en
kontrast: ”De musikaliska termerna dr bra nir man talar om teater [...]
eftersom vi inte har ndgot exakt sprik for det vi gor” (Bjerstedt, 2017, s. 114).
Ann Petrén papekar att det musikaliska sprakbruket kan paverka valet av
vigar som skddespelaren anvinder for att ndrma sig kédnslan.
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Det ir ju ett redskap, de hir musikaliska termerna. Fér att komma ét en
kinsla, for att inte prata om kinslan. Man vet att om man bérjar springa
sd kan man framkalla kdnslan av att vara jagad, eller ridsla. (Bjerstedt,
2017, s. 115)

Stina Ekblad menar att hennes teatersyn kan ha ndgot med hennes musikaliska
preferenser att gora:

Jag dr uppvuxen i en viss kulturkrets. Jag dras 4t visterlindsk klassisk
konstmusik. Man kan bryta mot reglerna, man kan improvisera kring dem
[...] men det finns dnda en grundliggande [...] balans och harmoni.
(Bjerstedt, 2017, s. 115 f)

Rolf Lassgird pekar pa att flera slags musik kan vara virdefulla fo6r
skadespelaren, och han anknyter till musiktermer som legato (bundet
framférande) och staccato (framférande med korta uppehall):

Jag minns ju hur man som ung kimpade stenhart f6r att hitta det hir med
legato och staccato [...] klassisk musik, de hir linga linjerna, s att man
far in det, men dven bluesen, som har det dir att den kan t6ja och
forldnga... (Bjerstedt, 2017, s. 118)

Om Stina Ekblad dr den klassiska musikens foresprakare nir det giller
teatermusikalitet, sa 4r Ann Petrén en jazzambassador:

I en uppsittning med minga minniskor tinker man ju att man Ar
solostimman ibland, kompet ibland. Nir man beskriver en sidan
improvisation tinker man: det dr ju si dér pjdser ir skrivna. Jazzen ir en
sorts vision. [...] Strikta regler, och sa inom dem far man géra nistan vad
man vill. [...] Alla drémmer ju om att teater ska vara som jazz. (Bjerstedt,
2017, 5. 119)

Staffan Gothe tycker att alldtarens instillning 4r den mest fruktbara:

Jag tycker att man kanske i sa fall skulle gbra vildigt oheliga
kombinationer. Man anvinder den billigaste schlagermusik, och plétsligt
ar det Prokofjev eller Schubert. En stor allminning. (Bjerstedt, 2017, s.
120)

Mia Héglund Melin f6r fram tanken att strdvan efter nya slag av musikalitet
kan inga som en viktig del i arbetet med att f6rnya teatern:

Jag tinker att det miste finnas ndgot annat dn jazz.. Den teater som
hinder nu, det 4r mer bara trummor liksom. Det ir en modig generation
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som kommer nu. De dr intresserade av att spela pa ett nytt sitt. (Bjerstedt,
2017, s. 154 f)

Estetiska preferenser betriffande musik tycks kort sagt kunna ha ett
avgorande inflytande pa hur skddespelare ser pd sitt arbete — bdde i ett
Overgripande estetiskt perspektiv och i ett konkret hantverksperspektiv.

’Musikalitet’ i teaterpedagogiken

I undersékningen med teaterpedagoger (Bjerstedt, 2010) svarar intervju-
personerna enhilligt pd frigan om det finns skddespelare som inte vill agera
musikaliskt: ”Det ldter orimligt” (s. 101). I en ganska generell mening tycks
ordet musikalitet av dem uppfattas som synonymt med ’liv’. Rérelse-ldraren
Barbara Wilczek Ekholm siger:

Pausen hor till aktiviteterna. Nir det kopplas fritt och syret tar slut i

gestaltningen, forestallningen, d4 menar jag att det saknas musikalitet.
(Bjerstedt, 2010, s. 78)

Rostliraren Harald Emgird poidngterar att medvetenhet om pausernas
betydelse dr ett viktigt utbildningsmal.

Att uppmarksamma elever pa tystnad och paus — det dr faktiskt en jittestor
avdelning i utbildningen. (Bjerstedt, 2010, s. 78 f)

Scenframstillningsliraren Marek Kostrzewski beskriver hur begreppet puls
kan bidra till att ge studenterna en tydlig och direkt nyckel till rollfigurerna
och den sceniska situationen. Ett annat musikaliskt begrepp som kan vara
fruktbart 1 skiddespelarstudenternas arbete, sirskilt i de inledande faserna av
repetitionsarbetet, dr  amprovisation.  Scenframstillningsldraren  Birgitta
Vallgarda uttrycker det som ett satt att oka pjastextens angelagenhetsgrad.
Detta uppnis genom att improvisationerna skapar ett alltmer konkret och
specificerat uttrycksbehov — ett behov som sedan tillfredsstills av den skrivna
pjastexten.

Att arbeta med text, att exempelvis hitta rytmen i en prosatext, ser
intervjupersonerna som ett kroppsarbete. Rostliraren Margareta Unné
Goransson siger: "Man maste upp pa golvet. Med kropp och andning. Och
hitta det organiskt” (Bjerstedt, 2010, s. 80). Ett aktivt forbdllande till rytmen
torefaller alltsd vara ett visentligt inslag i teateromridets musikalitetsbegrepp.
Scenframstillningsliraren Marek Kostrzewski anvinder ett dskadligt exempel
for att visa hur skiddespelare genom att forma texten musikaliskt kommer att
skapa betydelser. Att lira sig forma texten musikaliskt innebir att skadespelaren
lir sig att forma innehdllet, att skapa en betydelse. Betydelsen skapar sedan i
sitt ssmmanhang berittelsen, som publiken uppfattar (Bjerstedt, 2010, s. 86).
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Att repetera liknas 1 Kostrzewskis beskrivning vid att skapa en notbild — ett
partitur. Detta ligger sedan till grund f6r forestillningarna, som alla kommer
att utgbra tolkningar av detta partitur. Férmagan till ett sidant medvetet
partiturbyggande framstar for Kostrzewski som ett helt centralt utbildnings-
mal.

I musiken finns begreppet periodkansla som beteckning f6r en utévande
musikers formaga att i ritt 6gonblick vara pa ritt plats i den musikaliska
perioden. Som en motsvarighet i teatern skulle man kunna uppfatta den
féormaga som enligt rorelseliraren Barbara Wilczek Ekholm dr av central
betydelse f6r skadespelaren: att 7 ritt dgonblick vara pa ritt plats i det sceniska
rummet (Bjerstedt, 2010, s. 90). I flera intervjuer nimns oférmaga att placera
sig i rummet som ett tydligt symptom pa bristande scenisk musikalitet.

Rorelseldraren Barbara Wilczek Ekholm pekar ut #arvaro som en nédvindig
forutsittning for att agera musikaliskt.

Man miste lyssna, man méste se, man miste bedoma, hela tiden, vad det
ir som sker just nu pa scenen. [...] Utan avspianning sa kan du inte 6ppna
alla sinnen. [...] Annars s4 dr du inte i ritt tid pa ritt plats. Ar du spind si
bommar du. (Bjerstedt, 2010, s. 92 f)

Intervjupersonerna framhaller att en ’stum’, ’avstingd’ kropp kan himma
skiadespelarens nirvaro, som de beskriver i termer av Oppenhet och
mottaglighet, och de ser orsaken till sidana hamningar i f6r h6ég mental och
fysisk anspinning. Att trina avspanning dr enligt intervjupersonerna en del av
vigen mot att agera musikaliskt — men de ser den inte som tillrdcklig.

TRE SLAGS FORMAGOR

I resultaten fran intervjuer med teaterkonstnirer och teaterpedagoger
framtonar en komplex bild av musikalitetens innebdrd pa teateromradet, dir
rytm ingir som en aspekt bland manga. Synen pd skadespelarens musikalitet
kan i flera avseenden uppfattas som bade rikt sammansatt och annorlunda dn
den pd musikomridet vanliga musikalitetsuppfattningen. I detta avsnitt
analyseras detta synsitt som en kombination av tre slags férmagor.

Ett samlat intryck av intervjuerna dr att en skiadespelares férmaga att agera
musikaliskt” kan uppfattas som sammansatt av en rad férmagor som
kompletterar varandra. Tre nyckelord kan betraktas som sirskilt viktiga:
NARVARO, STRUKTUR och FLODE. (En viss godtycklighet i ordvalet ir
ofrankomlig. Alternativa bendmningar skulle kanske kunna vara sinnlighet—
plan—samspel, eller nu-kinsla—orkestrering—kommunikation. Detta sagt mest som
en paminnelse om ordens makt — och deras otillricklighet.) Var och en av
dessa termer ska hir uppfattas som beteckning f6r en samling kvaliteter och
férmagor som dr centrala for skddespelarens musikalitet. Alla dessa férmagor
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hinger nira samman: NARVARO-f6rmdga, STRUKTUR-f6rmaga och férméga
till FLODE ir integrerade och avhingiga av varandra. De griper in i, samverkar
med och férutsitter varandra — i rummet, i tiden och i samspelet.

Nirvaro

Det ar viktigt att kunna vara och agera hir och nu med alla sinnen. Om skadespeleriet
ska upplevas som trovirdigt av publiken, dr skadespelarens férmdga till
nirvaro avgorande. Det dr en kvalitet som kan uttryckas pa olika sitt.
Rorelseldraren Margareta Unné Goransson siger: “det storsta hotet for
skadespelarens del i icke-musikalitet, det dr ieke-ndrvaro. For man maste lyssna,
man maste se, man maste bedéma, hela tiden, vad det dr som sket just nu pa
scenen” (Bjerstedt, 2010, s. 92). Marie Richardson formulerar nirvaro i termer
av fokus, men ocksd lust, nyfikenbet och respekt i foérhillande till medspelaren: att
ha ”alla sinnen 6ppna”. Staffan G6the och Mia Héglund Melin talar om mzodet
att utsitta sig f6r nuet. Det miste “leva”, understryker flera skddespelare.
Gosta Ekman talar om lingtan efter en ”maximal nu-upplevelse”. Stina
Ekblad liknar musikaliteten vid en ”situationskinsla”. ”Nir alla glommer sig
men dndd haller sina Gverenskommelser, di svinger det”, siger Marie
Richardson. Staffan Gothe beskriver det som att man “tar ner garden”, att
man vagar ha en viss improvisatorisk hillning”. Fér Lena Endre dr det ocksa
fraga om en “rumslig begavning”, en teknisk behirskning som gér det méjligt
att vara pa ritt plats vid ritt tillfille (Bjerstedt, 2017, s. 163 f).

Att agera musikaliskt med NARVARO kan bland annat innebira att ha
modet att kasta sig ut i det okidnda, att ha sitt fokus hos medspelarna, att vara
pa rétt plats i ritt 6gonblick och att ha en maximal 6ppenhet f6r det nya, f6r
nuet.

Struktur

Det dr ocksa viktigt f6r skadespelaren att kunna uppfatta, analysera och bygga
strukturer. Av skadespelaren krivs dels en medyetenbet om “musikaliska
monster” 1 en pjastext, dels en firmaga att forvalta dessa monster.
Scenframstillningsliraren Marek Kostrzewski menar att ”musikalitet 4r ett
verktyg som hjilper oss att organisera saker och ting ... att organisera enstaka
element i en form. [...] Fér mig dr musikalitet kunskapen om att det som
hinder nu, det 4r resultatet av det som hinde d4, och de tva ihop tvingar mig,
ger mig inte frihet... Det dr som att dka bobsleigh” (Bjerstedt, 2010, s. 83,
87). Goran Stangertz betonar hur viktigt det ér att ’orkestrera’ en
teaterforestillning: att balansera och tolka texten, sa att publiken uppfattar det
som ska uppfattas. Ansvaret for detta kan ocksd ligga pa den enskilda
skddespelaren. Hir dr rytmisering av stor betydelse, liksom hur fokus placeras
och flyttas — alltsa samspelet mellan skadespelarna. ’Musikalitet” pi
teateromréidet innebér for flera intervjupersoner (exempelvis Stina Ekblad
och Sissela Kyle) en medvetenbet om kvaliteter som ton, tempo, rytm och
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pausering. Fér manga (exempelvis Ann Petrén och Mia Hoéglund Melin)
verkar strivan efter kontraster, variationer i rytm och dynamik vara central.
Tobias Theorell talar om vikten av att gora rytmvaxlingar, och att fylla dven
pauser med energi och laddning (Bjerstedt, 2017, s. 164 ).

Kategorin STRUKTUR ir mangfasetterad: dit hor rumsliga aspekter som
rorelse, placering och tajming, men ocksd strdvan efter rollernas
individualisering bland annat genom spraket, den tontriff som sd manga talar
om. Att agera musikaliskt med STRUKTUR kan bland annat innebira att
uppfatta variationerna och motsittningarna 1 en text, att se helheten, att
identifiera och férhalla sig till textens musikaliska kvaliteter, att skapa
betydelser och bygga en helhet genom att forma texten musikaliskt i tiden och
1 rummet.

Flode

Det dr ocksd viktigt f6r en skddespelare a#? kunna vara och agera fri, avspind, aktiv
och gppen. Flera intygar att skidespelarinsatsen mdste ha det de kallar Z». Om
publiken upplever det, ger det en kidnsla av sdkerhet och trygghet.
Skadespeleriet ska ocksa ha liv i bemirkelsen att det inte dr en mekanisk
upprepning.

Flera framhaller ocksd kommunikation som ett centralt mal for
skadespeleriet: "om det inte kommunicerar, da idr inte tekniken nagot vird”,
sager Henric Holmberg. Sissela Kyle papekar hur samspelet med publiken
handlar om en dubbelriktad lyhérdhet och ett spel med férvintningar
(Bjerstedt, 2017, s. 165). Rorelseldraren Barbara Wilczek Ekholm sidger: ”Nir
det svinger pd scenen, dd svinger det mellan skadespelarna — och salongen”
(Bjerstedt, 2010, s. 79).

Hir kan Sture Brindstréms (2000) begtepp relationell musikalitet — som
formulerades med fokus pa musikens kommunikativa aspekter — vara av vikt
ocksa for att forsta musikalitetens funktion i skadespelarkonsten. Mot
kommunikation som en aktiv aspekt av skddespeleri svarar en receptiv aspekt:
hhbirdhet, gehér och  lyssnande. Det dr ocksd en innebérd av
musikalitetsbegreppet som aterkommer 1 flera uttalanden. “Det vi mest menar
med musikalitet, det dr lyhérdheten 1 samspelet”, siger Iwar Wiklander
(Bjerstedt, 2017, s. 165). Det som hir betecknas med rubriken FLODE bestar
till visentlig del av dynamiken mellan lyssnande och gestaltande, mellan
lyhordhet och rytm/tajming, mellan receptivitet och aktivitet. Flera
skdadespelare nimner hur man nar flow genom &ppenhet, genom att relatera
till omstindigheterna.

Tobias Theorell sdger: ”Min medspelare ir vildigt nirvarande, och jag far
kontakt. Publiken lyssnar och dr samspelt. Och ocksd kinslan av flow.” GOsta
Ekman talar om lingtan att na det okinda, en maximal nu-upplevelse.
Skadespelarens musikalitet kan framstd som nagot musikantiskt snarare an
musikaliskt. Marie Richardson siger: ”Att bolla ... det dr ju ett slags
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musikalitet, men det gir inte att sdga att den dr som vanlig musikalitet”
(Bjerstedt, 2017, s. 160).

Att agera musikaliskt med FLODE kan bland annat innebira att leva, att
agera fritt och avspint, att samspela, att arbeta rytmiskt i t&st och kropp, att
driva, att vixla rytm och att vara aktiv.

KONKILUSION

Urvalet av intervjupersoner, deras dldersférdelning och teatererfarenheter kan
sjalvfallet ha paverkat undersdkningsresultatet. Ett exempel belyser hur olika
slags teatersyn eller ’estetik’ kan hinga samman med intervjusvarens olika
karaktir. I intervjuerna framtonar tre olika bilder av teater som musik: teater
som kammarmusik, med fokus pa interpretation av dramatikerns intention,
teater som jazz, med fokus pd att flexibelt relatera till helheten — eller teater
som “’mer bara trummor liksom” (Bjerstedt, 2017, s. 157). Urvalets inriktning
pé personer med lang och bred teatererfarenhet kan ha medfért att studien i
mindre utstrickning beaktat synpunkter frin yngre teaterarbetare med andra
estetiska preferenser. Denna insikt innebdr rimligen inte att studien forlorar
sitt virde, men den ger anledning till fortsatta undersékningar.

Termen ’musikalisk’ har fitt en position som sillan ifragasatt paraplyterm
tor en mingd efterstrivansvirda férmdgor. Det forefaller méjligt att uppfatta
termen pd teateromridet som en metafor, fiktion eller konstruktion. Hir kan
perspektiv fran Vaihingers (1911) fiktionalism vara relevanta men 1 dnnu hogre
grad senare teotier som conceptual metaphor (Lakotf & Johnson, 1980) och
conceptual blending (Fauconnier & Turner, 2002). Fruktbara i sammanhanget dr
troligen ocksa Max Blacks (1962) och Paul Ricoeurs (1975/2003) pipekanden
om metaforers interaktiva funktion: metaforiskt tal erbjuder en ny
verklighetsbeskrivning. Metaforen liter oss se verkligheten pa nytt; den ér ett
redskap fér upptickter.

Diskursanalytikern Jonathan Potter (1996) har pekat pa hur beskrivningar
kan analyseras bide som handlingar och som konstruktioner av fakta.
Enskilda intervjuuttalanden pekar pé att termen ’musikalitet’ ocksa anvinds
preskriptivt pa teaterns omrdde. David Roesner (2014) ser musikalitets-
begreppet pa teaterns omrade som ett dispositif 1 Foucaults mening: som
mekanismer och strukturer f6r maktutévande. Med utgangspunkt i studiens
resultat kan musikalitetsbegreppet pa teateromradet tolkas som en social
konstruktion som fungerar normativt (Bjerstedt, 2017, s. 158-163).

Skadespelarens musikalitet framstar som en kroppslig och en intellektuell
men ocksa en holistisk f6rmdga. NARVARO, STRUKTUR och FLODE griper in
1, samverkar med och férutsitter varandra. Tonvikten kan sannolikt placeras
ganska olika i enskilda fall, men med utgingspunkt i intervjuresultaten verkar
det rimligt att se alla de tre ingdende del-férmagorna som nddvindiga (men
var for sig inte tillrdckliga) forutsdttningar for det som har kallats
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skadespelarens musikalitet. Formdgan att agera musikaliskt innebar a#t vara och
agera hdr och nu med alla sinnen, att nppfatta, analysera och bygga strukturer samt att
vara och agera fri, avspand, aktiy och dppen.

Konstnirers och pedagogers anvindning av musikalitetsbegreppet pa
teateromradet har visats vara ett betydelsefullt redskap for konstnirlig
kunskapsbildning och konstnirligt lirande. Begreppsanvindningen framstar
som intressant bade genom sin karaktir av intermedialt begreppslan och
genom hur den exemplifierar den sprakliga metaforens potential for
konceptualiserings- och lirandeprocesser. I bédda avseendena bor det
studerade fenomenet kunna stimulera till framtida undersékningar av lirande
pé det konstndrliga omridet.

Den bild av musikalitet som tonar fram pa teaterns omrade ér rik. I
férhillande till tidigare musikalitetsforskning kan den kanske framstd som
originell med sitt framhdvande av begreppen NARVARO, STRUKTUR och
FLODE. Mojligheten att aterfora denna bild av musikalitet till musikomradet
och prova den dir framstir ocksd som en lockande uppgift f6r fortsatt
forskning.
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