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Abstract

Artistic research is a comparatively new academic field, displaying multiple
epistemological and methodological approaches. Through a concrete exempli-
fication, this article studies how knowledge formation and learning may take
place in artistic fields by way of intermedially borrowed concepts. The promi-
nent use of the concept of ‘musicality’ as a prestige word in the field of spoken
theatre is investigated, analysed and discussed through a hermeneutic ap-
proach, based on extensive qualitative interviews with artists and educators in
this field. In conclusion, the cognitive and normative functions of this usage are
pointed out as urgent themes for future educational research.
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Musikalitetens roll i teaterpedagogiken:
Konstnarlig kunskapsbildning genom intermediala begreppslén

Fragor kring konstnérligt ldrande och konstnérlig kunskapsbildning har ge-
nom den konstnirliga forskningens utveckling fatt nytt brénsle, inte minst i
form av livaktiga vetenskapsteoretiska och metodologiska diskussioner. Den
foreliggande artikelns syfte ar att ndrma sig sddana frdgor genom att studera
hur — och med vilka innebdrder — professionella konstnérer och pedagoger
pa teateromrédet begagnar sig av begreppet musikalitet for att tala om cen-
trala kvaliteter i skddespelares konstnérliga ldrande.

Inledning: Konstnarlig kunskapsbildning och konstnarligt
larande

Forskning pa det konstnirliga omradet kan se mycket olika ut med avseende
pa intressefokus, tillvigagangssitt och uttrycksformer. Den konstnérliga
forskningen befinner sig sedan ett par decennier i ett intensivt utvecklings-
skede, som for svenskt vidkommande i Vetenskapsradets &rsbocker for
konstnidrlig forskning har sammanfattats sd: “Internationellt placerar sig
Sverige bland de frimsta vad betrdffar satsningar inom omradet” (Roos,
2011, s. 210); ”Den konstndrliga forskningen har i dag en sjélvklar plats
inom forskarvérlden och borjar f4 en bredare acceptans i samhéllet i stort”
(Roos & Dyrssen, 2013, s. 186).

Féltet 4r emellertid 1&ngt ifran homogent. Det konstnérliga forskningsfdl-
tets gransoverskridande karaktir har ofta poédngterats; exempelvis papekar
Schwab och Borgdorff (2014) att konstnirliga forskare “while violating
boundaries, create new relationships and knowledges” (ibid., s. 9). Vid ett
symposium om konstnérlig forskning 2013 tydliggjordes att det bland konst-
ndrer och forskare forekommer vitt skilda uppfattningar om och forhall-
ningssitt till en rad nyckelbegrepps inneborder. Detta kan tolkas som symp-
tomatiskt fér den konstnérliga forskningen som “en méngfasetterad, forén-
derlig och subjektiv process” (Lind & Bornholm, 2013, s. 196).

Ett rimligt antagande ir att konstarternas mangfald och sérarter ater-
speglas i den méngd tillvigagangssitt som den konstnérliga forskningen
uppvisar. Det kan hdvdas att denna harigenom boér kunna bidra till att ut-
veckla inte enbart konstnérlig praktik utan ocksd vetenskaplig forskning
(Roos, 2011, s. 211; Aby & Lind, 2011, s. 219). Ett kdnnetecken for den
konstnérliga forskningen &r utforskandet av de icke-artikulerade kunskaps-
dimensioner som finns inbdddade i konstnirliga processer och produkter
(Elkjeer, 2006, s. 194; Hultberg, 2013, s. 80). Kjorup (2011) argumenterar
for att den konstndrliga forskningens syfte att utforska sddana icke-
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artikulerade kunskapsdimensioner rimligen har storre utsikter att uppnas
genom samarbete med vetenskaplig forskning.

Borgdorff (2011) forstar konstnérlig forskning som “research in and
through the arts” (ibid., s. 44; mina kursiveringar). Detta kan uppfattas som
en tveeggad forskningsinsats: att dels planera och genomfora en konstnérlig
process och presentera en konstnérlig produkt, dels utforska dessa. Ett kom-
pletterande, delvis motstridigt synsétt &r att betrakta den konstnérliga prakti-
ken som i sig forskande (Sullivan, 2005; Broad, 2006), och det har hdvdats
att ”’it must be possible for a[n artistic] work to count as research” (Schwab
& Borgdorff, 2014, s. 17). Den legendariska researchbaserade konstnéren
Mary Kelly anforde exempelvis poeten William Carlos Williams’ ord It is
difficult / to get the news from poems” (Williams, 1955) nér hon i sin he-
dersdoktorsforeldsning formulerade sin syn pd den forskande konstnérens
uppgift: "It is our job to ask questions” (Kelly, 2017).

Hultberg (2013) argumenterar emellertid for att en definition av konstnér-
lig forskning som “research in and through the arts” ar alltfér sndv och riske-
rar att exempelvis forbise excellenta, professionella konstnérers praktik, i
den man dessa inte uppfattar sig sjdlva som konstnérliga forskare (ibid., s.
91). Hultberg foresprakar darfor samarbete mellan & ena sidan vetenskapliga
forskare och & andra sidan verksamma och forskande konstnérer, déar en del-
vis gemensam, delvis olikartad problemforstaelse ger konstnirer och veten-
skapliga forskare mojlighet att kommunicera och att utforska problemom-
radet med kompletterande utgdngspunkter och perspektiv (ibid., s. 90). Hen-
nes argumentation utgér frdn samarbeten mellan konstnérliga forskare i mu-
sik och forskare i musikpedagogik, dir man studerat utévande konstnérers
konstnirliga processer. Det musikpedagogiska forskningsfiltet beskrivs av
Hultberg som “an area of knowledge rather than an academic discipline with
a clear delimitation” med intresse for att utforska ”musical situations in for-
mal, informal and non-formal settings, and on all levels, including the pro-
fessional artistic level” (ibid., s. 85).

Forskning pé det konstnéirliga omradet kan — som sagt — se mycket olika
ut. Den foreliggande undersdkningen representerar i sig inte konstnérlig
forskning i vanlig bemérkelse utan ansluter snarare till Hultbergs (2013)
héallning genom att ndrma sig professionella teaterutovares och teaterpeda-
gogers perspektiv pd de konstndrliga processerna. Héir uppfattas utovarnas
synsitt, med fokus pd konstnérligt sprdkbruk, som resultat av deras egen
konstnérliga “forskning”. Fran den konstnérliga forskningens perspektiv kan
den hér redovisade forskningsinsatsen darfor ndrmast betraktas som en meta-
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studie baserad pd de uppfattningar som intervjupersonerna ger uttryck for.
En viktig skillnad fran de exempel Hultberg (2013) anfor dr emellertid att
det hér inte ar friga om en studie av processerna i sig, utan av den begrepps-
arsenal konstnédrerna begagnar sig av for att tala om och reflektera 6ver dem.
Fokus ligger pé ett begrepp som inom talteaterns ram kan betraktas som en
metafor, lanad frén ett annat konstnérligt falt: musikalitet.

Metaforiskt sprakbruk i larandeprocesser

Det dr knappast forvanande att anvdndningen av sprakliga metaforer i ldran-
deprocesser har lockat vetenskapligt intresse. Metaforers roll for konceptua-
liseringsprocesser enligt senare decenniers metaforteorier (Lakoff & John-
son, 1980; Johnson, 1987; Fauconnier & Turner, 2002) kan bringas till sam-
stimmighet med utvecklingspsykologiska teorier. Inspirerad av Piagets syn
pa sensomotoriska erfarenheter som grundldggande for barns konstruktion
av verkligheten (Piaget, 1951; Piaget & Inhelder, 1969) betraktar exempelvis
Swanwick (1988) utvecklingen av barns musikaliska intelligens som en pro-
gression frén att tinka med kroppen till en begreppsméssig forstéelse.
Swanwick gor en uttrycklig koppling mellan barns utveckling och anvénd-
ningen av metaforiskt sprak; vérlden, sidger han, dr ’thinkable” genom meta-
forer, genom likeness” (ibid., s. 47). Sddana pedagogiska perspektiv later
sig vél forenas med synen pa *metaphorical mapping’ som en process for att
nd fran den kroppsliga erfarenheten till tankens och sprakets struktur (John-
son, 1987).

Metaforen har av manga betraktats som grundldggande for den ménskliga
tanken — sd ocksd av flera kunskapsteoretiker och pedagogiska filosofer.
Med utgangspunkt i paradoxen i Platons Menon (Hur kan nagot radikalt nytt
laras?) hiavdar Petrie och Oshlag (1993) att “metaphor is one of the central
ways of leaping the epistemological chasm between old knowledge and radi-
cally new knowledge” (ibid., s. 583). Med hdnvisning till den syn pé interak-
tiva metaforer som foreslagits av Black (1962) drar de slutsatsen att den
metafor som skapar likheter “would allow truly new forms of knowledge and
understanding” (Petrie & Oshlag, 1993, s. 585); det skulle dédrigenom inte
vara nodvindigt att med Sokrates forutsitta att den larande — i ndgon mening
— redan vet och forstar. Enligt Petrie och Oshlag (1993) har de interaktiva
metaforerna formaga att overfora ’chunks of knowledge” i kraft av sin mot-
sdgelsefulla karaktédr (ibid., s. 587). I forhallande till elevernas nuvarande
forstaelseramverk bar metaforerna pa motségelser, och i processen att for-
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vérva radikalt ny kunskap kan de dérfor vara avgérande for att 4stadkomma
en fordndring i denna ram.

Mayer (1993) fokuserar pa det han bendmner den instruktiva metaforhy-
potesen, “the idea that metaphoric language can play a productive role in
fostering students’ understanding of scientific descriptions and explanations”
(ibid., s. 561). I synnerhet fokuserar Mayer pa hur sddana instruktiva metafo-
rer skapar analogier och dérigenom underlittar larandets “’selecting, organi-
zing, and integrating” (ibid., s. 572). Sticht (1993) skiljer mellan & ena sidan
metaforen som ett verktyg for tanken och & andra sidan metaforen som ett
verktyg for effektiv kommunikation: ”the effective use of metaphor for pro-
ducing a functional context for communication and learning requires the
teacher to know that students possess the knowledge addressed in the me-
taphor” (ibid., s. 624).

Enligt Schippers (2006) dr metaforer vanliga och férmodligen viktiga i
musikutbildningen, sirskilt med avseende pa det han kallar undflyende (”in-
tangible”, “elusive”) uttryckskvaliteter (ibid., s. 210). Denna iakttagelse har
lagts till grund for ndgra svenska undersokningar av metaforiskt sprdkbruk
pa det konstnérliga omradet; de visar pa ett intressant sétt hur forstaelsen av
en viss konstform tycks kunna fordjupas genom att himta centrala begrepp
frén en annan konstform, och de exemplifierar pa sa vis ett fenomen som kan
betecknas med termen intermediala begreppslan. Intermedialitet utgor i dag
ett tvarvetenskapligt forskningsfilt med vil utvecklad teoretisk apparat. In-
termedialitetsforskningen dr emellertid i stor utstrickning fokuserad pa att
analysera relationer mellan form och innehall i olika konstnérliga uttrycks-
former. Diremot har den mera séllan intresserat sig for det ndimnda slaget av
betydelsestinna begreppslan mellan konstarterna, och sddana undersokningar
av metaforiskt sprékbruk pd det konstnérliga omradet bor kunna utgoéra ett
vésentligt bidrag till intermedialitetsforskningen. Vilka pedagogiska roller
och funktioner metaforen ’storytelling’ kan ha pa jazzimprovisationens om-
rade studeras i Bjerstedt (2014), och motsvarande undersékningar av be-
greppet ‘musikalitet’ pa talteaterns omréde presenteras i Bjerstedt (2010;
2017). I denna artikel presenteras och diskuteras nigra av de bada sist-
ndmnda studiernas resultat.

Metod

De undersokningar av utévande konstndrers konstnirliga processer som
Hultberg (2013) refererar utgér fran ett kulturpsykologiskt ramverk (Bruner,
2002 [1996]). For uppgiften att ndrma sig en djupare forstéelse av begrepps-
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anvindning och metaforiskt sprékbruk hos utdvande konstnérer och pedago-
ger pa det konstndrliga omradet har ddremot en hermeneutisk ansats och
omfattande, 16st strukturerade kvalitativa intervjuer forefallit vara ett mer
adekvat tillvigagangssatt (Bjerstedt, 2010, s. 25-30; 2014, s. 175-203; 2017,
s. 20-24).

Bresler (2017) ger en brett anlagd presentation av den pedagogiska poten-
tialen 1 ’aesthetic-based research’, och hon bryter i detta sammanhang en
lans for det &ppna, forutsittningslosa utforskandet: it is crucial to balance
the development of expertise with the curiosity of a beginner’s mind. [...]
Verstehen, empathic understanding, is a special kind of seeing. [...] genuine
listening to voices other than our own (or echoing our own) in recognition of
others’ richness — voices of artists situated in different places and times”
(ibid., s. 653-655). En sddan instéllning har varit vigledande for de inter-
vjuer med professionellt verksamma skédespelare, regissorer, dramatiker och
teaterpedagoger som ligger till grund for min framstéllning i de f6ljande
avsnitten.

Intervjuerna genomfordes under aren 2010-11 (Bjerstedt, 2010; 2017).
Flera slags 6verviganden styrde urvalet: jag dnskade intervjua erfarna peda-
goger och konstnirer med lust och intresse for att samtala om teatermusikali-
tet, och dér konstndrerna helst ocksd hade erfarenheter av att arbeta med
teaterpedagogik. De fem pedagogerna (Bjerstedt, 2010), samtliga verk-
samma vid Teaterhogskolan i Malmo, kallas i1 framstillningen Anna, Boris,
Cecilia, Dag och Ellen. Av praktiska anledningar gjordes en fokusgruppin-
tervju med Anna, Cecilia och Dag, medan Boris och Ellen intervjuades indi-
viduellt. De professionella konstnédrerna (Bjerstedt, 2017), som alla intervju-
ades individuellt, har lamnat sitt medgivande till att presenteras utan att in-
tervjumaterialet anonymiseras: Stina Ekblad (f 1954), Gosta Ekman (1939—
2017), Lena Endre (f 1955), Staffan Gothe (f 1944), Henric Holmberg (f
1946), Mia Hoglund Melin (f 1973), Sissela Kyle (f 1957), Rolf Lassgard (f
1955), Ann Petrén (f 1954), Marie Richardson (f 1959), Goran Stangertz
(1944-2012), Tobias Theorell (f 1969) och Iwar Wiklander (f 1939).

Alla inblandade var i forvig inforstddda med huvuddmnet for intervjuer-
na. Samtliga hade ocksé uttryckt ett starkt intresse for dmnet. De kom till
intervjuerna vil rustade med synpunkter, konkreta exempel och reflektioner.
Det kan anda inledningsvis vara viktigt att papeka att musikalitetsbegreppet
ar ndgot som tonar fram i intervjuerna — det dr inte ndgot som jag som inter-
vjuare ldgger i intervjupersonernas mun. For att forsoka fa en bild av vilka
slags roller musikaliteten eventuellt spelar i intervjupersonernas uppfattning-
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ar om teater, inledde jag ndmligen samtliga intervjuer med en mycket gene-
rell friga: Vad &r det som gor en bra skddespelarinsats till en bra skadespe-
larinsats? Nagra ytterligare specifika intervjufrdgor hade inte formulerats i
forvdg. Intervjupersonernas svar pd den inledande fragestéllningen gav an-
ledning till olika slags foljdfragor, och i huvudsak inskrénkte sig mina egna
vidare yttranden under intervjuerna till ett antal tolkande och strukturerande
inpass.

Urvalet av intervjupersoner, deras aldersférdelning och teatererfarenheter
kan givetvis ha péaverkat undersdkningsresultatet. Det finns manga olika
slags teater, och det finns radikalt olika synsétt pa forhdllandet mellan teater
och musikalitet. P& flera sétt framgér skddespelarnas olika bakgrunder i in-
tervjusvaren. Ett exempel i resultatavsnittet om musikalitet i talteatern bely-
ser tydligt hur olika slags teatersyn eller ’estetik’ kan hinga samman med
intervjusvarens olika karaktér. | intervjuerna framtonar olika slags bilder av
teater som musik: teater som kammarmusik, med fokus pa interpretation av
dramatikerns intention, teater som jazz, med fokus pé att flexibelt relatera till
helheten — eller teater som “mer bara trummor liksom”. Urvalets inriktning
pa personer med 14ng och bred teatererfarenhet kan ha medfort att studien i
mindre utstrickning beaktat synpunkter fran exempelvis yngre teaterarbetare
med andra estetiska preferenser. Denna insikt innebdr rimligen inte att
undersdkningen forlorar sitt varde, men den ger anledning till fortsatta stu-
dier.

Mitt sétt att uppfatta och tillampa forskningsintervjun som metod ansluter
till de synsétt som uttrycks av Steinar Kvale (1996). 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 hér ar fraga om, syftar inte till att prova hypoteser. Den dr 6ppen och inte
speciellt strukturerad. Den explorativa intervjun syftar till att forstd &mnen ur
den intervjuades eget perspektiv. Intervjun bygger upp kunskap — som sam-
tal, som beréttelse, som relation. Kvale (1996) framhaéller att sidana explora-
tiva intervjuer kan vidga och forédndra forskarens uppfattning. De intervjuade
drar fram nya och ovéntade aspekter av de studerade fenomenen, och under
analysen av de utskrivna intervjuerna kan nya distinktioner upptickas. Ett av
huvudsyftena med en explorativ studie ar att upptidcka nya dimensioner hos
det &mne som ar foremal for undersdkningen. Men undersdokningen stannar
inte vid att aterge samtalen okommenterade. Att vélja, ordna och samman-
foga intervjuuttalanden har varit ett omfattande arbete. Om resultaten endast
skulle redovisas utifrdn informanternas sjalvforstaelse, utan att materialet
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tolkas djupare, mister man en forskningsmaéssig dimension. I analysen rear-
rangeras och bryts de olika rosterna mot varandra och, inte minst viktigt, mot
forskarens sitt att uppfatta och tolka sammanhangen.

En utgangspunkt for excerperingen och analysen har varit ett hermeneu-
tiskt forhallningssatt. Alvesson och Skoldberg (2008) urskiljer fyra aspekter
mellan vilka en hermeneutisk tolkning oscillerar: tolkande monster—text—
dialog—partiella tolkningar. Fragor stills med utgangspunkt i den tolkandes
forutfattade meningar. Det aktivt frdgande forhallningsséttet kompletteras
med ett 6dmjukt, distanserat forhallningssitt som ar grundat i respekt for
sjalvstandigheten hos det som tolkas. De partiella tolkningarna utarbetas
foljaktligen i dialog med texten, vilket medfor att forskarens forestdllningar
undergar forandring under hela tolkningsprocessen. Alvesson och Skoldberg
(2008) urskiljer ett ganska stort antal hermeneutiska ”teman” som i kombi-
nation med den hermeneutiska cirkelns och tolkningsprocessens manga
aspekter utgor en méngfald perspektiv som kan konfronteras med varandra i
ett hermeneutiskt sokande efter sanningen: att stilla fragor till texten och
lyssna pa texten; att tranga in i implicita dimensioner av texten; att soka efter
att forena olika tolkningshorisonter.

For att optimalt konfrontera intervjupersonernas skilda perspektiv i enlig-
het med de ndmnda metodologiska utgangspunkterna samlades och identifie-
rades under den inledande analysprocessen en méngd potentiellt betydande
intervjuuttalanden om musikalitet pa teateromradet. Déarigenom faststélldes
ett antal kategorier eller tematiska félt. Nar ytterligare excerpter analysera-
des, bekriftades och utdkades dessa kategorier. Processen kan beskrivas som
en kontinuerlig strdvan att integrera reflektion och uppmaérksambhet, for att
ddrigenom kunna ldgga ytterligare insikter till ett framvdxande tolknings-
monster pa flera nivaer. Harvidlag har en ledstjdrna varit varsamhet, i linje
med en under tolkningsprocessen framvéxande Overtygelse om att materi-
alets mangfasetterade rikedom skulle riskera att ogynnsamt reduceras genom
alltfor hérdhént tillimpad analytisk systematik (som exempelvis de inled-
ningsvis ndmnda amerikanska metaforteoretikernas schematiseringsiver).
Man bor hélla i minnet det abduktiva — pa sitt och vis néstan intuitiva — in-
slaget i denna reflekterande, tolkande process, liksom dess kontinuerliga
samspel mellan intervjudata, hypotetiska slutsatser och teoretiska perspektiv.
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'Musikalitet’ i talteatern: en bakgrund

Termen *musikalitet’ anvidnds forstds for att beteckna formagor pa musikom-
radet, men ocksa i ménga andra sammanhang. Man talar om religiés musika-
litet — och om musikalitet pd fotbollsplanen. En del skulle kanske stricka sig
till att séga att musikalitet dr en grundlidggande och viktig del av all méansklig
existens. Ordets anvdndning i sddana &verforda bemirkelser bor nog inte
avfardas alltfor lattvindigt. En metafor kan vara betydelsebdrande pa sitt
som é&r centrala for var forstaelse.

Mycket i talteaterns sprdkbruk antyder att musikalitet i nagon viss me-
ning — eller kanske snarare med skiftande innebord — anses ha stor betydelse
for skadespelarens arbete. Musikaliska termer och begrepp anvénds flitigt
som honnorsord i teaterarbete, teaterpedagogik och teaterkritik. Regissoren
liknas inte sdllan vid en dirigent, skddespelaren (eller scenen) vid ett instru-
ment, pjdstexten vid ett partitur. Man talar om tonen i en replik, pulsen i en
dialog, tajmingen i en scen, rytmen i en forestillning. Man talar om kroppens
musikalitet, man talar om en musikaliserad dramaturgi — exemplen pé sadana
hir overférda musikord dr manga. ”"Musikalisk™ dr som regel ett starkt posi-
tivt laddat virdeomdéme — medan motsatsen far sigas gilla for adjektivet
“teatral” (Bjerstedt, 2017, s. 11-20).

En litteraturinventering rorande hur musikalitetsbegreppet traditionellt
har anvénts péd teateromrédet, baserad pd négra teaterhistoriska dversikter
och en rad primérkillor, visar dels att begreppet stér i ett betydelsefullt for-
hallande till de skilda ideal eller paradigm som dominerat under teaterns
visterlandska historia (och som forenklat kan uttryckas med nyckelorden
retorik—realism—modernism), dels ocksa att detta forhallande genom histo-
rien har undergétt intressanta forandringar (Bjerstedt, 2017, s. 31-68).

Musik har utgjort en vésentlig bestdndsdel i den vésterldndska teatern un-
der dess langa historia. Den nutida renodlade talteatern skulle kunna betrak-
tas som en drygt sekellang “parentes” (Johansson, 2006, s. 26). Talar vi om
dagens talskédespelare tycks det finnas en massiv konsensus: musikaliteten
ar viktig. I en undersdkning for ndgra ar sedan sdgs rentav att “det ar ndod-
véndigt for en skadespelare att vara musikalisk. Musikaliteten yttrar sig i allt
frén texthanteringen till det sétt man ror pa sin kropp” (Helander, 2007, s.
35; kursiv i originalet).

En av de mycket f4 forskare som har skrivit utférligt om musikalitet pa
teateromradet dr David Roesner (2014). For att ringa in hur musikalitetsbe-
greppet enligt hans mening har kommit att anvindas i teatern anvénder han
Michel Foucaults term dispositif, en samlingsterm for mekanismer och
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strukturer som mojliggdr maktutdvande. Roesner tar i forsta hand fasta pé
musikalitet som ett slags paraplyterm som ticker en mingd olika sétt pa
vilka teatern ndrmar sig musiken i skiftande historiska, estetiska och konst-
ndrliga sammanhang, och han ar framfor allt intresserad av hur musik och
musikalitet har fungerat som medel {or teaterns utveckling.

Det som framfor allt har inspirerat de hir presenterade undersdkningarna
ar emellertid inte framst frigor om teaterns musikalitet i sddana mera all-
ménna bemirkelser, utan fragor om skadespelarens musikalitet: forkroppsli-
gad, utovad. Skadespelaren Rolf Lassgard (f 1955) sade en géng i en tid-
ningsintervju: “Jag har en skaddespelares musikalitet, inte en musikers”
(Monk, 2004). Kanske kan forskning kring sk&despelarens musikalitet for-
utom att kasta ljus dver kunskapsbildning och ldrande pa teaterns omrade
ocksa i forlangningen ténkas leda till ett annat eller vidgat musikalitetsbe-

grepp.

‘Musikalitet’ i talteatern: en intervjustudie

Som svar pé en inledande frdga om vad som kinnetecknar en bra skadespe-
larinsats tar de intervjuade professionella teaterarbetarna dels en rad termer
frén vardagsspréket till hjdlp for att beskriva viktiga kvaliteter i skddespeleri:
liv, trygghet, nédrvaro, fokus, mod, kommunikation (Bjerstedt, 2017, s. 69—
80) — dels en term l&nad fran en annan konstart: musikalitet. P4 foljdfragan
om hur musikaliteten spelar in i skddespelarens arbete svarar Lena Endre:
”Alltid” (s. 79). Intervjupersonerna for ocksé resonemang om vad som kan
hindra en skédespelarinsats fran att nd musikaliska kvaliteter. Har aktuali-
seras en rad brister, och det som saknas gar foljaktligen att uppfatta som
forutsittningar for att agera ’musikaliskt’. I intervjuerna betecknas dessa
forutsittningar bland annat med termer som forméga, arbetsinsats, lugn,
lyssnande, tajming, utdtriktning, tydlighet (Bjerstedt, 2017, s. 113).

I teatern dr det inte ovanligt att man talar om skadespelaren som ett in-
strument, eller om skadespelarens instrument. Ingmar Bergman har talat om
Lena Endre som en Stradivarius. Det &r latt att uppfatta uttalandet som det
hogsta berdom — samtidigt som man ocksé kan undra vem det dr som spelar
pd denna Stradivarius? Endres svar pa den fragan formar sig till en beskriv-
ning av skddespeleriets sdrart i forhallande till andra konstarter:

Det &r jag. Det dr det som &r sd konstigt — vi &r vart instrument. Vi

spelar pa vart eget instrument, det dr det vi gér som skadespelare.
(Bjerstedt, 2017, s. 79)
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Stina Ekblad svdvar inte pd malet i sitt svar pd fragan vad det &r som gor en
bra skddespelarinsats till en bra skadespelarinsats:

Musiken! Musik ar inte bara séng, noter, klanger, ljud eller rytmer.
Musik ar ocksd hur vi dr mot varandra, hur stort avstand vi har till
varandra. Det hér &r saker som man ideligen kommer att tdnka pa nér
man arbetar med teater. Jag ser en forestéllning och tdnker: det hér &r
ju en fullstindigt omusikalisk forestdllning. Da handlar det f6r mig om
att regissoren eller skddespelaren eller forfattaren inte har haft sinne
for nagonting fundamentalt i teatern, ndmligen: vad &r det just nu som
ar viktigast i beréttelsen? Var ska jag som publik ldgga fokus just nu?
(Bjerstedt, 2017, s. 80)

I varje intervju stilldes ocksd fragan: Kan du ténka dig en teaterform som
aktivt och medvetet strivar efter att inte vara musikalisk? Atskilliga svar pa
detta &r kategoriska. ”Nej. Det kan jag inte forstd. Det dr otinkbart”, svarar
Ann Petrén. ”Det later skrimmande”, sdger Gosta Ekman. Och Rolf Lass-
géard intygar, med en formulering som tycks aterknyta till uppfattningen att
inneborden av teatermusikalitet ligger i att det finns ’liv’ pa scenen: “Det
skulle do. Det skulle bli dott. Jag lovar. En annan sak dr ju hur medveten
man dr om det” (Bjerstedt, 2017, s. 152).

Lassgard gor ocksad jamforelsen mellan skadespelarens instrument och
musikerns:

Det dr ju inte musik. Men det &r en musikalitet i alla fall. Och det gér
att betrakta sig sjdlv som ett instrument. Och det dr nagonting som
man maste 6va och vara ridd om, precis som man méste vara ridd om
en fiol. (Bjerstedt, 2017, s. 82)

Staffan Gothe ger en positiv beskrivning av hur skadespelaren kan uppleva
sig som ’tonsittare’ tillsammans med dramatikern, scenografen, ljusséttaren
och regissdren (Bjerstedt, 2017, s. 82 f). Mia Héglund Melin uppfattar musi-
kaliteten i generell bemérkelse som en medvetenhet, vilken naturligtvis
framstar som en avgdrande kvalitet: ”For mig star omusikaliskt i relation till
omedvetet. I det medvetna valet dr det svért att prata om omusikaliska fore-
stillningar” (Bjerstedt, 2017, s. 84). Melin gor dock reservationen att 'musi-
kalitet’ dr ett ord som inte bara kan anvindas for att beskriva utan ocksé for
att foreskriva — vérdera upp och vérdera ner: ”Jag tror ju att ndr man talar om
musikalitet, da finns dir nagot slags elitism” (Bjerstedt, 2017, s. 83).
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Hur teaterminniskor nirmare uppfattar musikalitetens innebérder kom-
mer till uttryck i méanga skiftande formuleringar i intervjuerna. Termen kan
anvindas pa flera nivéer: om text, om regi, om en forestdllning, om en viss
scen, eller om en enskild skadespelares insats. For Sissela Kyle kan *musika-
litet” fungera som en metafor pa en ldng rad olika sétt i teatersammanhang,
beroende pa hur man ser pa musik som en parallell till teater. En aspekt &r
mera §vergripande; den handlar om medvetenhet om *musikaliska’ kvaliteter
som ton, tempo, rytm och pausering. En annan har att géra med receptiva
kvaliteter: lyhordhet, gehor och lyssnande. En tredje aspekt inriktar sig pa
det fysiska utforandet; den handlar om tempo och tajming i det aktiva gestal-
tandet (Bjerstedt, 2017, s. 84 f).

Det 4r ldtt att uppfatta de tva sistndmnda av de centrala perspektiv som
Kyle hidr nimner som ett slags begreppspar som speglar dynamiken mellan
tvd kompletterande forhallningssdtt 1 musik och teater: Iyssnande—
gestaltande, lyhérdhet—tajming, receptivitet—aktivitet. Manga av de syn-
punkter pa teatermusikalitet som kommer fram i intervjuerna later sig ocksa
grupperas i ett sddant monster. I en 14ng rad uttalanden ndmner intervjuper-
sonerna dels skddespelarens forméga till lyssnande, att ta emot, dels mer
aktiva formagor, som kan sammanfattas under rubriken rytm.

Staffan Gothe beskriver skddespelarens musikalitet som ett ”gehdr for
allt™:

Egentligen &r ju scenen instrumentet. Skadespelarens kdnsla for sce-
nen som ett underbart instrument dr ockséd en kénsla for materialet i
golvet, ljudet i golvet, fargen, ljuset, foreméalen — och publiken, hur
den andas, hur den later. Det &r ett gehdr for hela det fantastiska in-
strument som teaterscenen dr. (Bjerstedt, 2017, s. 86)

Flera intervjupersoner podngterar att detta lyssnande kan nd en niva dér den
sinnliga medvetenheten och impulsflodet dr hégt uppdrivna, men dér upp-
mirksamheten, “lyssnandet”, sa att sdga fungerar helt omedvetet. Marie
Richardson beskriver detta med uttrycket ”vi gldommer oss sjélva” (Bjerstedt,
2017, s. 87).

Lyssnande i denna bemirkelse framstar som néra relaterat till begreppet
fokus. Twar Wiklander kallar denna forméga “en sorts lyhordhet for det som
hénder; [...] det vi mest menar med musikalitet, det ar Ilyhérdheten i samspe-
let” (Bjerstedt, 2017, s. 88).

En lyssnande musikalitet framstar i intervjuerna som central inte bara i
skddespelarens forhallande till den sceniska omgivningen, utan ocksa i hen-
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nes forhallande till pjastexten. Texten &r inte sprungen ur skddespelaren
sjilv, men hon maste lyssna pd texten och gora den till sin. Lena Endre be-
rattar om hur hon letar musik for att komma in i en rollfigur:

Jag har viéldigt mycket musik. Sa da kan jag fastna for nagon 14t ... det
hir dr grundtonen i den méanniskan ... sé lyssnar jag vildigt mycket pa
den. (Bjerstedt, 2017, s. 90)

En pjastext tycks av intervjupersonerna kunna uppfattas som musikalisk, om
dess forfattare har lyckats lyssna av samtiden; en uppséattning, om dess regis-
sor lyckats lyssna av pjastexten. Kanske kan man i detta synsétt uppfatta ett
slags kedja av lyssnande teatermusikalitet i flera led. Dramatikern lyssnar av
sin samtid. Regissor och skadespelare lyssnar i sin tur av texten, och de
maste lyssna av den tillrickligt bra for att resultatet ska kunna kommunicera
med den lyssnande publiken.

Skédespelarens musikalitet sdgs ocksd handla om mer aktiva formégor.
Den aspekt som oftast fors pa tal i intervjuerna &r rytm. Rolf Lassgérd ser det
rytmiska som medel att uppné angeldgenhet, att nd dskadaren:

Du anviénder ju det rytmiska for att berétta nanting. Det dr det det
handlar om. Jag ser det som ett hirligt medel, ett sensuellt, sexigt,
kanslosamt medel att beritta. Att orden far kropp. (Bjerstedt, 2017, s.
92)

Tobias Theorell betonar vikten av rytmvdxlingar, att undvika rytmisk mono-
toni, men ocksa vikten av att rytmen hianger ihop med innehéallet:

Alla bra skadespelarinsatser &r rytmiska, det vill sdga att man hela ti-
den skiftar tempo, pd nagot satt. En dalig skddespelarinsats dr ofta
monoton. Man trottnar helt enkelt pa att lyssna och titta pa den skade-
spelaren. Jag tror att rytm &r ndgot helt centralt. [...] Det musikaliska
innebdr att skddespelaren kan avlyssna sina medspelare, avlyssna
rytmen. (Bjerstedt, 2017, s. 93 f)

Rolf Lassgérd har iakttagit hur en realistisk spelstil kan béra péd betydelse-
fulla rytmiska kvaliteter:

Keve Hjelm var kidnd for att vara vildigt realistisk. Han korde ofta:
”O660hh ... kan inte stimma”. Det ir s& mycket rytmik s det &r inte
sant. Men jag vet inte hur medveten han var om det. (Bjerstedt, 2017,
s. 95)
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Ann Petrén gor en liknande beddmning, och hon tycks dra paralleller mellan
lyssnande, rytm och liv pé teaterscenen:

Jag tycker att jag skulle kunna séiga om olika skddespelare: den hir
spelar pa ett musikaliskt sétt. [...] Jag menar nog: en kénsla for rytm
[...] — alltsé det hér svidnget dé, som vi pratade om. Det lever. Da upp-
fattar jag det nog som en sorts musikalitet. (Bjerstedt, 2017, s. 95)

For Goran Stangertz dr rytm, puls och dynamik centrala kvaliteter i livet
sévil som i teatern:

Musikalitet 1 teatern, for mig spelar det pa de hir rytmerna, for att
framstilla nagonting. [...] For mig dr det nagonting positivt att sdga
att det var nanting musikaliskt i den dir skadespelarens gestaltning.
(Bjerstedt, 2017, s. 95)

Skadespelarmusikalitet tycks ocksé handla om att balansera, att tolka texten.
Ingen minniska formar lyssna pa allting samtidigt. Det ar helt enkelt nod-
vindigt att en teaterforestdllning “orkestreras”, for att man ska uppné balans
och fokus pa ritt sak.

Stina Ekblad pekade ovan pd hur musikalitet i teatern handlar om frdgan
”vad &r det just nu som &r viktigast?” For Staffan Gothe dr teaterns regi en
motsvarighet till musikens orkestrering. Iwar Wiklander beskriver denna
kvalitet i termer av fokus, och Goran Stangertz gor en sammankoppling mel-
lan de bada begreppen: orkestreringens syfte dr att astadkomma balans och
fokus pa ratt sak (Bjerstedt, 2017, s. 145 1).

I musik &r det tonséttaren som orkestrerar. Men 1 teater kan motsvarande
uppgift ocksa ligga pa den enskilda skadespelaren, menar Goran Stangertz:

Regissoren har fatt dirigentens uppgift, forfattaren ar att jamfora med
kompositoren, sd han har ju bestdmt att nu pratar Elsa och inte Bertil.
Du pratar inte just nu, for det star inte i manus. ”Jag hugger ved”. Ja,
det stér att du gor det, men da fér vi ju balansera det... Och dér dr en
musikalisk uppgift, sa att sdga, eftersom publiken ska uppfatta inte
bara vedhuggningen utan ocksa Elsas ord, for att forstd handlingen.
[...] Eller ocksa kan det vara sa att man upptécker att han hugger sé
mycket ved for att han inte vill hora... (Bjerstedt, 2017, s. 96)

En avgorande skillnad mellan en musikalisk komposition och en pjéstext har
att gora med rytmisering, sdger Tobias Theorell:
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Det ar den stora skillnaden mellan att gora opera och teater: rytmise-
ringen &r gjord. Det dr liksom tva veckors arbete som man inte beho-
ver gora. (Bjerstedt, 2017, s. 97)

En regissor och en skadespelare kan genom sina olika perspektiv komma att
ha olika upplevelser av rytm och tid. Skadespelaren har en process att leva
igenom, och till en viss grins méste den finnas dir. Men regissoéren kan
kdnna oro for att den tar for 1ang tid, menar Theorell: ”Publiken ligger alltid
steget fore. Det blir trékigt” (Bjerstedt, 2017, s. 97). Ann Petrén instimmer i
detta synsatt:

Processen in i en replik 4r ofta ointressant. Repliken, det dr ju dér det
ska visa sig. Nér det &r trakigt pa teatern ibland, da dr det just det dér.
Nér det dor pa scenen, det &dr nér det liksom kommer precis nér det ska
sdgas. Det blir liksom trékigt och sovande. Sa jag tror att det &r jétte-
anvindbart att siga nagonting lite tidigare 4n man skulle vilja. Det
handlar ocksa om sjélvbilden. Sa djékla intressant 4r inte min process.
Jag satsar pa repliken i stéllet. (Bjerstedt, 2017, s. 97 1)

Tobias Theorell papekar att snabba genomgéngar, speed runs, ofta leder till
att skddespelarna hittar fram till mera meningsfulla rytmiseringar (Bjerstedt,
2017, 5. 99).

En ’musikalisk’ regi behdver enligt intervjupersonerna emellertid inte
nodvéndigtvis uppfattas som en regi med en bestimd estetisk mattstock nir
det géller kvaliteter som exempelvis balans, fokus, tempo och rytm, &ven om
nagot slags sddan mattstock kanske ofta dominerar — snarare som en regi
med uppdriven medvetenhet betriffande sddana kvaliteter (Bjerstedt, 2017, s.
148). Att musikalitet inom teatern konventionellt har kommit att uppfattas pa
vissa bestimda sitt innebér inte att dessa sétt kan generaliseras till allméngil-
tiga foreskrifter.

Henric Holmberg talar om att strivan att vara musikalisk 1 viss mening
kan leda till scenisk forkonstling (Bjerstedt, 2017, s. 83). Mia Hoglund Me-
lin &r inne pé en liknande tankegang om ett slags musikalitet som forstor, nér
hon siger:

Apropéa musikalitet sa tycker jag att det finns ett sitt som skddespelare
laser dikt, att de lyfter alla slut. Jag tycker att skddespelare forstor alla
dikter. Det man hor mest, det &dr: “Jag &r skadespelare, jag dr skade-
spelare...” Det hor man 6ver dikten. (Bjerstedt, 2017, s. 100)
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Det tycks kort sagt vara viktigt att den sceniska musikaliteten &r rétt sorts
musikalitet. Goran Stangertz ger sin distinkta definition av begreppet: ”Mu-
sikalitet dr vil formagan att spela tillsammans? For mig dr det viktigt i tea-
tern att du och jag spelar samma 1at, &ven om det ar helt olika stimmor”
(Bjerstedt, 2017, s. 101).

Henric Holmberg menar att musikalitet har en oerhort stor betydelse just
for skddespelares samspel:

Man ger varandra bud pé vilken musik, vilket tempo, vilken volym,
vilken puls. Man ger varandra bud: ska vi ta det sa hér, sa hdr? Och sa
svarar man pa bud man far, och ger nya bud. Det &r ju det som &r repe-
titionsarbete. (Bjerstedt, 2017, s. 101)

For Stina Ekblad ar parallellen mellan musik och teater pataglig i hennes syn
pa samspelet mellan skadespelare i en forestdllning. Hon beskriver det sce-
niska samspelet som ett musicerande:

Jag dlskar ju att g& pa konserter, framfor allt med strékkvartetter. Det
tycker jag verkligen &r sa larorikt. Och jag tycker att nir samspelet
mellan skadespelare fungerar som bést, dd kommer den parallellen for
mig ocksa, att det 4r som en konsert, en kammarkonsert. Dirigenten &r
inte med, utan forstafiolen markerar liksom insatserna ... och sa
kommer de andra, och de har dgonkontakt, de lyssnar och lyfter fram,
ja, du vet, allt det dér. Jag tycker det &r valdigt vackert och larorikt.
Jag har lart mig mycket av att lyssna till musiker, att se dem arbeta —
och att arbeta tillsammans med dem. (Bjerstedt, 2017, s. 101)

Samspelet mellan skadespelare kan fungera mer eller mindre vil. Marie Ri-
chardson pekar pé att det krdvs 6ppenhet hos skddespelarna, om alla stim-
mor ska kunna sitta ihop:

Nir vi alla pa scenen har alla sinnen 6ppna, da svianger det. [...] Vaga
ge sig hdn men &nda hélla det vi har bestdmt. (Bjerstedt, 2017, s. 103)

Sammanfattningsvis framstar lyhérdhet och dppenhet som centrala kvaliteter
i beskrivningarna av skédespelares samspel med varandra.

Ett skal till att teatern har 1anat ménga uttryck frdn musiken kan vara att
man upplever dem som mer exakfa én teaterns eller vardagssprakets termer.
Lena Endre papekar att delar av teaterspraket med nddvéndighet blir metafo-
riskt och ungeférligt, och att musiktermerna hér kan erbjuda en kontrast: ”De
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musikaliska termerna 4r bra ndr man talar om teater [...] eftersom vi inte har
nagot exakt sprak for det vi gor” (Bjerstedt, 2017, s. 114). Staffan Gothe
instimmer:

P4 teatern tar man ofta till musiktermer, darfor att man hela tiden tra-
nar och dr avundsjuk pa musiker som kan notera och ha en séddan ex-
akt utgangspunkt. En oerhérd avund, eller beundran. (Bjerstedt, 2017,
s. 114)

Iwar Wiklander talar ocksd om behovet att kommunicera nyanser i det sce-
niska arbetet.

Instruktioner pa teatern &r ofta trubbiga verktyg. Man ska ju komma at
s& oerhdrt fina nyanser. Man maste borja nagonstans. (Bjerstedt, 2017,
s. 114)

Ann Petrén pépekar att det musikaliska sprakbruket kan paverka valet av
vigar som skaddespelaren anviander for att ndrma sig kinslan.

Det é&r ju ett redskap, de hdr musikaliska termerna. For att komma &t
en kinsla, for att inte prata om kdnslan. Man vet att om man bdrjar
springa sd kan man framkalla kénslan av att vara jagad, eller rddsla.
(Bjerstedt, 2017, s. 115)

Stina Ekblad understryker vikten av att arbeta noggrant med formen och
talar med eftertryck om musikalitetens betydelse for teatern. Hon menar
ocksé att hennes teatersyn kan ha ndgot med hennes musikaliska preferenser
att gora:

Jag dr uppvuxen i en viss kulturkrets. Jag dras at visterlandsk klassisk
konstmusik. Man kan bryta mot reglerna, man kan improvisera kring
dem [...] men det finns &ndé en grundldggande [...] balans och har-
moni. (Bjerstedt, 2017, s. 115 f)

Rolf Lassgard pekar pa att flera slags musik kan vara virdefulla for skade-
spelaren:

Jag minns ju hur man som ung kdmpade stenhart for att hitta det hér
med legato och staccato [...] klassisk musik, de hdr ldnga linjerna, sa
att man far in det, men dven bluesen, som har det dér att den kan toja
och forlanga... (Bjerstedt, 2017, s. 118)
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Marie Richardson ser skadespelarens musikaliska ideal delvis som en gene-
rationsfraga:

Min generations skddespelare, vi dr nog ofta inspirerade av jazz. For
nyare skadespelare ar det kanske annat. Men dé sag man hur musiker
improviserade. Fan, det dir vill man ju komma &t som skadespelare.
Att det svéinger... Visst dr det en avundsjuka pa musiker, som kan sina
instrument, spelar ihop, och sa borjar det leva. (Bjerstedt, 2017, s. 118

f)

Om Stina Ekblad &r den klassiska musikens féresprakare nir det géller tea-
termusikalitet, sd 4r Ann Petrén en jazzambassador:

I en uppsittning med ménga méanniskor tdnker man ju att man ar solo-
stimman ibland, kompet ibland. Ndr man beskriver en sddan improvi-
sation tdnker man: det &r ju sa dér pjéser &r skrivna. Jazzen &r en sorts
vision. [...] Strikta regler, och s& inom dem far man gora nistan vad
man vill. [...] Alla drdommer ju om att teater ska vara som jazz.
(Bjerstedt, 2017, s. 119)

Den som gillar musikalisk teater tycks alltsd kunna mena ganska olika saker
med det, om exempelvis associationerna narmast gér till klassisk musik —
eller till jazz. Staffan Gothe tycker att allitarens instéllning &r den mest
fruktbara:

Jag tycker att man kanske i sa fall skulle gora véldigt oheliga kombi-
nationer. Man anvénder den billigaste schlagermusik, och plotsligt &r
det Prokofjev eller Schubert. En stor allménning. (Bjerstedt, 2017, s.
120)

Mia Hoglund Melin for fram tanken att strdvan efter nya slag av musikalitet
kan ingd som en viktig del i arbetet med att fornya teatern, att hitta végar
bortom konventioner som i vissa fall kan vara méngtusendriga. Hon exemp-
lifierar med traditionen att sceniskt skildra grél rytmiskt, genom stichomytier
(laddade sceniska meningsutbyten formade i enradiga repliker som stegras):

Det dr en annan musikalitet. Att bryta den géngse rytmen. Ett grél pa
teatern ser ofta ut s& hér: dia-da-da-di-da-da-diad! Man arbetar sig upp
sa hdr. Det dr som en sjuka. [...] Men de hér nya uttrycken &r mer in-
tresserade av att fanga verkligheten. Och det &r en annan musikalitet.
Det dér &r en konvention. [...] Jag ténker att det maste finnas négot
annat &n jazz... Den teater som hénder nu, det &r mer bara trummor
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liksom. Det dr en modig generation som kommer nu. De &r intresse-
rade av att spela pa ett nytt sdtt. (Bjerstedt, 2017, s. 121, 154 f)

Estetiska preferenser betriffande musik tycks kort sagt kunna ha ett avgo-
rande inflytande pa hur skadespelare ser pé sitt arbete — bade i ett overgri-
pande estetiskt perspektiv och i ett konkret hantverksperspektiv.

I musikens noter finns ofta ganska noga angivet tempo, styrka och karak-
tir. En skadespelare eller regissor ar knappast beredd att acceptera dramati-
kerns scenanvisningar i samma utstrackning som en musiker eller dirigent ar
beredd att acceptera kompositorens foredragsbeteckningar, utan frangér ofta
ndstan programmatiskt dramatikerns anvisningar i pjastexten. Sissela Kyle
sdger:

Man gor vildigt ofta sa att man tar bort scenanvisningarna. Alltsd,
”Lamnar rummet” kan ju vara kvar, men ”Slar i vredesmod igen dor-
ren”, det brukar man ta bort. Jag tycker inte man ska ignorera dem,
men forhalla sig till dem — @ven om vi har en tradition av att regisso-
ren och skadespelarna forhéller oss fritt till onskemalet, eller tanken i
det. (Bjerstedt, 2017, s. 121 f)

Kyle poidngterar att ett skél att bortse fran forfattarens scenanvisningar sjélv-
fallet kan ha att gora med tolkningsfrihet och med att regissor och skadespe-
lare vill hitta egna, andra, pa nagot satt effektivare medel att nd fram till den
efterstravade kdnslan (Bjerstedt, 2017, s. 122 f). For Lena Endre framstar
denna frihet att pa egen hand né fram till den ritta kéinslan som oerhort vik-
tig. Anvisningar som exempelvis “séger argt” i en pjistext uppfattar hon som
direkt ogynnsamma:

Men det &r ju otroligt provocerande nér det star sddana saker i ett ma-
nuskript! Det bara stryker man over. Det ldser man inte. [...] Da blir

det ju marionettdockor. (Bjerstedt, 2017, s. 123)

Endre poéngterar att tolkningsrétten inte innebér brist pa noggrannhet. Det &r
bara en frdga om pa vilket plan man dr noggrann:

Men vi dr noga pa sé vis att orden séger vi. Orden dr ddr, dem slarvar
vi inte med. [...] Ordet dr noten. (Bjerstedt, 2017, s. 124)

Sissela Kyle sdger emellertid: ”jag tror nog att man ska ldsa scenanvisningar
for att se vad forfattaren har tinkt” (Bjerstedt, 2017, s. 124). Det dr en linje
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som Stina Ekblad f6ljer fullt ut. Hon anser det mycket viktigt att tydligt for-
halla sig till det i pjdstexten givna:

Jag tycker det &r vildigt roligt om det star “argt”. Da forsoker jag
komma at den kédnslan och se vad det ger. For ndgonting maste det ju
betyda att han har skrivit sd. Min utgdngspunkt ar att jag forsoker for-
halla mig till det som ges i texten. Jag avskyr det dér att det bara blir,
darfor att vi inte kan béttre hér just nu. (Bjerstedt, 2017, s. 124)

Staffan Gothe ger dramatikerns perspektiv pd scenanvisningar, som han
vanligen ar frikostig med. Dramatikerns forhallande till scenen ar angelaget
for honom, och dér fyller scenanvisningarna en viktig funktion for att kunna
spela pa det instrument som en teaterscen utgor: att “liksom finkamma den
musikaliskt” (Bjerstedt, 2017, s. 124).

Skédespelarens uppgift att tolka dr méngfasetterad. Att forlita sig till mu-
sikalitet som kvalitetskriterium tycks for skaddespelaren kunna vara en stra-
tegi for att hantera dynamiken mellan trohet och frihet. Med utgdngspunkt i
intervjuuttalandena skulle man kunna betrakta musikalitetens funktion och
position i respektive konstart som en viktig skiljelinje mellan musik och
teater. Musikens noter har en exakthet som pjdsmanuset saknar. Musiker
foljer kompositdrens anvisningar, men i teatern far de medverkandes musi-
kalitet liksom trdda in i stdllet for musikens noter.

‘Musikalitet’ i teaterpedagogiken: en intervjustudie

Undervisningen vid Teaterhdgskolan i Malmé har enligt skolans forutva-
rande professor i scenisk gestaltning Birgitta Vallgérda (2009) ett ”gemen-
samt sprakbruk™ dér “alla larare arbetar mot samma mal men med olika fo-
kus” (ibid., s. 37). Detta forefaller ocksé gélla arbetet med musikalitet i ska-
despelartridningen. Rorelseundervisningens devis att vara pa ritt plats i rdtt
ogonblick verkar vara néra besldktad med egenskaper som trinas i musik-
sammanhang, till exempel musikerns periodkénsla (se vidare nedan, s. 193).
Rorelsepedagogen Orest Koslowsky [1914-97] har myntat termen “lyrorlig-
het” for kroppens motsvarighet till lyhordhet (Koslowsky, 2004, s. 18). 1
talundervisningen vid Teaterhogskolan har en central devis brukat lyda sé:
tanken foder tonen. Det dr en formulering som &terfinns ocksé i instrumen-
talmusikpedagogik (Tohver, 1998).

I undersdkningen med teaterpedagoger (Bjerstedt, 2010) svarar intervju-
personerna enhilligt pa fragan om det finns skadespelare som inte vill agera
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musikaliskt: ”Det 14ter orimligt” (ibid., s. 101). I en ganska generell mening
tycks ordet musikalitet av dem uppfattas som synonymt med ’liv’. Rorelsela-
raren Ellen siger:

Det dodaste jag vet pa teatern, det &r nir det saknas musikalitet. [...]
Jag menar inte att tystnad inte dr musikalisk. Tvéirtom. Vil anvind
tystnad kan vara ett av de starkaste musikaliska verktygen. Men det
maste finnas liv bade i en forestéllning och i en skadespelares gestalt-
ning och uttryck. Och med liv menar jag att det oavbrutet hander sa-
ker. Pausen hor till aktiviteterna. Nér det kopplas fritt och syret tar slut
i gestaltningen/forestillningen, dd menar jag att det saknas musikali-
tet. (Bjerstedt, 2010, s. 78)

Rostldraren Dag podngterar att medvetenhet om pausernas betydelse ar ett
viktigt utbildningsmal.

Att du inte svarar [i en dialog] ger ocksd en ny information for din
partner. Det vill sdga: att uppmérksamma elever pa tystnad och paus —
det dr faktiskt en jattestor avdelning i utbildningen. (Bjerstedt, 2010, s.
78 1)

Att arbeta med text, att exempelvis hitta rytmen i en prosatext, ser intervju-
personerna som ett kroppsarbete. Rostldraren Cecilia sdger: "Man maste upp
pa golvet. Med kropp och andning. Och hitta det organiskt” (Bjerstedt, 2010,
s. 80).

En del skadespelare beskrivs ibland som “svédngiga”, och uttrycket tycks
kunna syfta pa ett aktivt forhéllande till rytm. Scenframstéllningsldraren
Anna exemplifierar med studenten X: ’hon har alltid haft en véldig kédnsla
for... kroppen i sitt arbete ... Alltsd, det &r inte det naturalistiska vankandet
runt i ett rum i en l&ng klénning. Det ir... byte av rytm [...] att vixla pa ett
Overraskande sitt, att inte vdnta, utan att... driva.” Rostldraren Cecilia info-
gar: "Det gor Y ocksa. Spelar pa sitt instrument. Ligger lite fore. Tar sjilv
kommandot.” Anna fortsdtter: ”[X] kan ju vara vansinnig Over nagon
skddespelare som inte kommer nér det ska, alltsd hon har en vildig kénsla
for tajming, som ju ocksd manga komiker har. Det ska komma i ritt
Ogonblick. Lite fore, innan publiken har hunnit fatta det, for att man ska fa
den effekten” (Bjerstedt, 2010, s. 80 f).

Ett aktivt forhdllande till rytmen forefaller alltsd vara ett vésentligt inslag
i teateromrédets musikalitetsbegrepp. Att agera musikaliskt innebdr enligt
flera intervjupersoner ocksd att forhélla sig medvetet till variationer och
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motsdttningar i en pjdstext. En metod for detta kan beskrivas som rytmiskt
arbete.

Anna: Man arbetar ju medvetet med inre och yttre tempo. Déar kan
man ju ta ett exempel fran Brecht-redovisningen. Dér kan man arbeta
med nédr Courage haller pa och siljer Eilif... eller Schweizerkaas... hur
lagerhoran springer fram och tillbaka och hur hon kan ha ett enormt
inre tempo men gé langsamt, till exempel, som ju skapar en vildig
spanning till scenen, eller... ja, sa kan man liksom leka med uttrycken.
(Bjerstedt, 2010, s. 83)

Cecilia: Och s& gor ju vi ocksa, att man ror sig snabbt, men hittar en
lugn, ldngsam andning. Man kanske ror sig snabbt men talar 1dngsamt.
Och vice versa. (Bjerstedt, 2010, s. 83)

Dag: Det ir ju ett sokande efter motsittningar, for motséttningar pa
scenen dr ju alltid det som skapar ett slags dramatik. (Bjerstedt, 2010,
s. 83)

Scenframstéllningsldraren Boris anvénder ett askddligt exempel for att visa
hur skadespelare genom att forma texten musikaliskt kommer att skapa be-
tydelser. 1 den forsta scenen i Shakespeares Hamlet star Francisco pa vakt.
Bernardo nalkas med orden ”Who’s there?” Francisco svarar: ”Nay, answer
me; stand, and unfold yourself.” Det korta replikskiftet kan tyckas bakvént.
Borde det inte snarare vara vaktposten som stéller frigan "Vem dér?” till den
som kommer? Redan i dessa tva rader ger Shakespeares text oss en gata att
16sa. Regissoren eller pedagogen och skiddespelarna maste ta stillning till
den. Hir ar faltet fritt for kreativa pahitt. Kanske har vakten Francisco som-
nat pa sin post. Kanske bestimmer sig Bernardo for att skoja med honom, att
skraimma honom. Kanske har han blivit inspirerad av andra pa slottet som péa
senaste tiden har talat om spoken och valnader. Kanske iscensdtter han
dérfor en vélnad och ylar med sin mest skrickinjagande och spoklika rost:
"VEEEEEM DAAAAAR?” Detta 4r ett sitt att forma texten musikaliskt.
Genom att forma den s, formar skadespelaren dven innehallet. Genom att i
stillet ryta orden ”"Vem dar?” kort, accentuerat, som tva slag pa virvel-
trumma, formas innehéllet annorlunda. Intrycket blir konkret: hdr talar en
soldat. Att ldra sig forma texten musikaliskt innebér att skadespelaren lir sig
att skapa en betydelse. Betydelsen skapar sedan i sitt sammanhang
berittelsen, som publiken uppfattar (Bjerstedt, 2010, s. 86).
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Boris utvecklar exemplet ytterligare. Francisco vaknar skrickslagen av
Bernardos spdklika ylande. Vad hinder nu? Det visar sig att mdjligheterna
under de givna omstidndigheterna inte ar s& ménga.

Boris: D& kommer plétsligt en vindpunkt: Bernardo uppenbarar sig
och jag kan se hans ansikte. Jag har vildigt f4 mojligheter att agera.
Jag kan antingen sla honom, séga att jag ar jéttearg pa dig. Eller upp-
leva lattnad. (Bjerstedt, 2010, s. 87)

Enligt det hir synséttet framstir musikalitet som en medvetenhet om stringa
samband mellan det som har skett och det som kan ske.

Boris: For mig dr musikalitet kunskapen om att det som hiander nu, det
ar resultatet av det som hinde da. [...] Vi befinner oss pa ett stort falt
med frihet, men om vi borjar med att sdga A, sd dr det nista B!
(Bjerstedt, 2010, s. 87)

Exemplet visar hur ett val, ett sétt att forma texten, far konsekvenser for
fortsdttningen. P& liknande sidtt fortskrider arbetet med att bygga
forestdllningen, steg for steg. Att repetera liknas i Boris’ beskrivning vid att
skapa en notbild — ett partitur. Detta ligger sedan till grund for
forestédllningarna, som alla kommer att utgoéra tolkningar av detta partitur.
Formagan till ett sidant medvetet partiturbyggande framstér for Boris som
ett helt centralt utbildningsmal.

Det dr oerhdrt viktigt i utbildningen att inte utbilda dem till konstnérer
utan till medvetna ménniskor som vet att de har verktyg [...] en termi-
nologi. (Bjerstedt, 2010, s. 88)

I en diskussion kring studenters arbete med en Tjechov-pjés vittna flera in-
formanter om att skadespelarens musikalitet ocksé inkluderar en formaga att
uppleva den 'musik’ som finns i pjdstexten — inte enbart intellektuellt utan
ocksa sinnligt.

Anna: Varje akt ar ndstan som en egen enhet, och har sitt tempo, har
sin melodi. Ddr anvdnder man musiktermer. Det dér har f6r mig ocksa
att géra med rytm och musikalitet. Att kunna uppleva det dir. Att inte
bara sjilv ha sin egen musikalitet, utan uppleva, skapa... Musicera till-
sammans. Jamma tillsammans. (Bjerstedt, 2010, s. 89)
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Cecilia: For det handlar om att lyssna, att lyssna med orat och med
hela kroppen, hela varandet. Kénna och lyssna pa skiftningarna.
(Bjerstedt, 2010, s. 89)

Anna ger en mer detaljerad skildring av ett sétt att 14sa och analysera just
Tjechovs pjéser:

Man soker efter varje akts ... hindelse, det ar liksom en omstandighet
som drabbar alla i akten, inte bara intellektuellt, utan liksom i magen.
[...] Och da ndrmar vi oss ju nagot slags rytm eller sa. (Bjerstedt,
2010, s. 89)

I musiken finns begreppet periodkidnsla som beteckning for en utévande
musikers formaga att i ratt 6gonblick vara pa ritt plats i den musikaliska
perioden. Som en motsvarighet i teatern skulle man kunna uppfatta den for-
maéga som enligt rorelseldraren Ellen dr av central betydelse for skddespela-
ren: att i rdtt 6gonblick vara pad rdtt plats i det sceniska rummet (Bjerstedt,
2010, s. 90). I flera intervjuer kommer oférméga att placera sig i rummet pa
tal som ett tydligt symptom pa bristande scenisk musikalitet.

Anna: Det kan ha att géra ocksd med placeringar i rummet. Kénslan
for hur jag placerar mig. Vi hade en kille, kommer ni ihag, alltsd han
var totalt omusikalisk, nej det var han vil inte, det far man vél inte
sdga nufortiden, men alltsd han hade véldigt vildigt svart for sig. Det
som kénnetecknade honom var att han stod alltid pa fel stdlle. Alltsa,
han stod alltid sé& att han skar av alla riktningar f6r ménniskor... Nér
hans repliker kom, dd kom de... utan att ha varit i relation med nan.

[-]
Cecilia: Ja, men han var ju véldigt omusikalisk.

Anna: Jo. Sa till den milda grad att han var omusikalisk i 6gonen, for
han stdllde sig fel hela tiden pé scenen, i vdgen. (Bjerstedt, 2010, s.
91, 95)

Scenframstéllningsldraren Boris papekar hur en géstldrare brukar sdga:
”Ténk att ni befinner er pa en platta som stér pd en pinne! Var maste ni pla-
cera er for att det ska bli jamvikt?” (Bjerstedt, 2010, s. 92).

Rorelseldraren Ellen pekar ut ndrvaro som en nddvindig forutséttning for
att agera musikaliskt.
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Man maste lyssna, man maste se, man maste bedoma, hela tiden, vad
det dr som sker just nu pé scenen. [...] Utan avspédnning sé kan du inte
dppna alla sinnen. [...] Annars sa ir du inte i ritt tid pa ritt plats. Ar du
spand sa bommar du. (Bjerstedt, 2010, s. 92 f)

Intervjupersonerna framhéller att en ’stum’, ’avstingd’ kropp kan himma
skadespelarens nirvaro, som de beskriver i termer av 6ppenhet och mottag-
lighet, och de ser orsaken till sddana hamningar i for hdg mental och fysisk
anspinning.

Rostldraren Dag exemplifierar en students problem med anspanning:

Han har inte riktigt den hér avspanningen. Vilket gor att han hela tiden
konstruerar sina karaktérer. Vilket gor att han i min mening &r oge-
nuin. Och det blir ju dé att det inte svinger om honom. [...] Han hade
for mycket... tonus i sina muskler. Sa han tog i, gjorde denna rérelse,
och sé var han tvungen att ta i for att stoppa rorelsen ockséa. Det blev
liksom dubbel energi. S& det ddr &r ett problem som vissa kan ha. Som
hénger ihop med sinnestrianing, nirvaro, avspanning. (Bjerstedt, 2010,
s. 94)

Musikaliska erfarenheter dr i somliga fall en odiskutabel tillgang for en ska-
despelarstudent, men tycks ocksé kunna bli en belastning i vissa samman-
hang.

Anna: X, som var hogt musikaliskt utbildad... han kom alltid for sent
med sin replik, eller for tidigt... eller var for langsam... alltsa, det var
faktiskt jttesvart att acceptera. Jag tdnkte: den ménniskan borde
kunna det — men han hade det inte pa scenen.

Cecilia: Sen har du en sén som Y, nér de jobbade med Moliére sé blev
han néstan hdmmad... For han &r ju ocksd en mycket musikalisk stu-
dent, men han blev ndstan himmad av det, kunde inte f& Moliére att
tala Moliére, utan han néstan sjong Moli¢re. Han blev s& himmad av
den bundna formen, han liksom fastnade i den, sa att det blev ndgon
form av recitativ. Han fick jobba jittemycket med att liksom sldppa
det. (Bjerstedt, 2010, s. 95 f)

Péa fragan om det finns hoppldsa fall, ohjélpligt omusikaliska skadespelar-
studenter, svarar Ellen: Ja, det finns tyvérr”, och Cecilia sdger: Jag tror att
man har det eller inte har det. Man kan forddla det om det finns” (Bjerstedt,
2010, s. 97). Hon beskriver hur man i de sa kallade tekniska &mnena (exem-
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pelvis rdst och rorelse) genomfort sdrskilda dvningar for studenter med
svérigheter att agera musikaliskt. Att trina avspinning &r enligt intervjuper-
sonerna en del av vigen mot att agera musikaliskt — men de ser den inte som
tillracklig.

Flera intervjupersoner vittnar om att man som pedagog kan uppleva den
egna musikaliteten som ett viktigt pedagogiskt verktyg. Genom den far man
mdjligheter att bedoma bade studentens mojligheter och hennes resultat.

Anna: Jag mérker ju nér jag undervisar, alltsé, dels finns det ju det hir
tekniska och hantverksméssiga, men jag kan séga att det 4r min egen
musikalitet som ar ett véldigt viktigt pedagogiskt instrument. Dérfor
att jag kinner hur det ska vara. (skratt) Eller inte hur det ska vara, men
hur de skulle kunna komma att...

Cecilia: Kidnner mdjligheterna.

Anna: Dessutom tycker jag att, herregud, det finns ju massor av stu-
denter som ar mer musikaliska &n vad jag &r. Som hittar svingningar
eller varianter som jag kan kénna att, ja, det klingar helt ritt — men jag
hade inte hittat eller kommit pa det. Men jag kan liksom kénna att
WOW, det hade jag aldrig tdnkt. Men det kdnns helt ritt. (Bjerstedt,
2010, s. 103 f)

Intervjupersonerna pekar pa att ett musikaliskt forhéllningssétt kan vara
fruktbart i det inledande praktiska arbetet med att ndrma sig en pjds. Boris
beskriver hur exempelvis begreppet puls kan bidra till att ge studenterna en
tydlig och direkt nyckel till rollfigurerna och den sceniska situationen.

Man ldser pjdsen for forsta gdngen, man gor analys. Da kommer ett
moment nér skddespelaren séger: nu ska vi prova pa golvet. Men vad
ska vi prova? Jag brukar ge dem radet: prova att hitta en grundpuls, fi-
gurens grundpuls. Det upplever jag ér jitteenkelt. Om vi kommer till-
baka till mitt exempel: Francisco och Bernardo. [Boris exemplifierar
med den sovande Franciscos lugna puls, spjuvern Bernardos snabbare,
dérpa den skréckslagne Franciscos hdga, oroliga puls som smaningom
avstannar.] Det ar faktiskt mycket enkelt att fanga. (Bjerstedt, 2010, s.
104)

Ett annat begrepp som kan vara fruktbart i skddespelarstudenternas arbete,

sdrskilt i de inledande faserna av repetitionsarbetet, och som kan kopplas till
sin motsvarighet pd musikomradet, &r improvisation. Anna uttrycker det som
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ett sitt att 6ka pjdstextens angeldgenhetsgrad. Detta uppnds genom att im-
provisationerna skapar ett alltmer konkret och specificerat uttrycksbehov —
ett behov som sedan tillfredsstills av den skrivna pjdstexten.

Sammanfattning: Konstnarlig kunskapsbildning genom
intermediala begreppslan

En utgangspunkt for denna undersdkning av kunskapsbildning pa det konst-
nérliga omréadet har varit att genom en tolkande ansats ndrma sig utdvande
teaterkonstnérers och teaterpedagogers begreppsanvandning, ndrmare be-
stamt deras metaforiska bruk av det intermedialt l&nade begreppet musikali-
tet. Dettas relevans for forskning om konstnérligt ldrande framstar som bety-
dande. Talet om musikalitet inom den renodlade talteatern kan forvisso sidgas
bira pd en motsdgelse, och det skulle just i kraft av denna kunna ses som
avgorande for fordndringar i den ldrandes forstaelseram (Oshlag & Petrie,
1993). De resultat som hir har redovisats féranleder nagra avslutande kom-
mentarer om hur resultaten kan sédgas illustrera sdvil kognitiva som norma-
tiva funktioner hos detta metaforiska sprakbruk.

Ett skil att anse att vi har att géra med en metafor syns i den positiva
samstdmmighet varmed musikaliteten hyllas i teaterns vérld. I sakfragor
rader sillan total enighet. Men ett samlat intryck &r att det foreligger en an-
markningsvard konsensus betriffande musikalitetsbegreppet péd teateromra-
det. Intervjupersonerna dr fullkomligt eniga i den hoga varderingen av musi-
kalitet, eniga om att det dr orimligt att tinka sig en teater som skulle strdva
efter att vara omusikalisk. Det &r inte omdjligt att uppfatta en sddan kompakt
enighet som en brist pd reflektion och ifrdgaséttande, en avsaknad av dis-
kussion. Ordet *musikalisk’ har fatt en position som skimrande, séllan eller
aldrig ifragasatt paraplyterm for en méngd efterstrivansviarda formégor. I
musikundervisning ar metaforiskt sprakbruk vanligt och sannolikt ocksa
viktigt (Schippers, 2006). Det forefaller mdjligt att ocksd uppfatta termen
'musikalisk’ pé teateromrédet som en metafor, fiktion eller konstruktion. Har
kan Vaihingers (1911) fiktionalism vara relevant men i d&nnu hogre grad se-
nare teorier som conceptual metaphor (Lakoff & Johnson, 1980) och con-
ceptual blending (Fauconnier & Turner, 2002), som pekar pd metaforers
allmdnmanskliga giltighet. Fruktbara i sammanhanget ar troligen ocksa Max
Blacks (1962) och Paul Ricoeurs (1975/2003) padpekanden om metaforers
interaktiva funktion: metaforiskt tal erbjuder en ny verklighetsbeskrivning.
Metaforen later den lirande se verkligheten pa nytt; den &r ett redskap for
upptickter. I enlighet med de redovisade metodologiska utgéngspunkterna
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har den reflekterande analysprocess som lagts till grund for den foreliggande
framstéllningen 1 hog grad dikterats av varsamhet och omsorg om materi-
alets mangskiftande kvalitet. Den har darfor inte i forsta hand inriktats pa att
nirma sig det redovisade sprakbruket péd teateromradet med analytiska verk-
tyg hamtade frdn de ndmnda metaforteorierna. En analytisk ansats av sddant
slag kan ses som en stimulerande uppgift for fortsatt forskning.

Vidare kan man med utgangspunkt i studiens resultat hdvda att musikali-
tetsbegreppet péd teateromradet dr mojligt att uppfatta som en social kon-
struktion som fungerar normativt. Diskursanalytikern Jonathan Potter (1996)
har pekat pa hur beskrivningar kan analyseras bade som handlingar och som
konstruktioner av fakta. Tankeexperimentet att detta att agera musikaliskt
inte skulle uppfattas som ett ideal for varje skaddespelare framstélls av inter-
vjupersonerna som orimligt. Termen *musikalisk’ har positiva konnotationer
i vardagsspraket, termen ’teatral’ negativa. Kanske har man i teatersamman-
hang kunnat parasitera pa de positiva konnotationerna hos termen ’musika-
lisk’, och det &r inte otdnkbart att en funktion hos ett sddant normativt, soci-
alt konstruerat musikalitetsbegrepp kan besté i att exkludera vissa utdvare.
En intervjuad skddespelare pekar péd att 'musikalitet’ ocksd anvédnds pre-
skriptivt pa teaterns omrade: “Jag tror ju att nir man talar om musikalitet, da
finns dér nagot slags elitism” (Bjerstedt, 2017, s. 83).

David Roesner (2014) ser, som tidigare ndmnts, musikalitetsbegreppet pa
teaterns omrade som ett dispositif i Foucaults mening: som mekanismer och
strukturer for maktutdovande. Sammantaget kinnetecknas detta dispositif
enligt Roesner av sin “transformative potential” (ibid., s. 258). Det pekar
bortom den konventionella musikalitetens fokus pa det auditiva, menar
Roesner, och detta i flera riktningar: dels mot det forkroppsligade, pre-
lingvistiska, dels mot det kognitiva, mot sitt att forsta teater.

I linje med dessa resonemang ligger det néra till hands att uppfatta bruket
av musikalitetsbegreppet pa teateromrddet som symptom pé tva foreteelser
som kan fortjédna kritisk uppméarksamhet: dels pd vad Mats Alvesson och Kaj
Skoldberg kallar diskursiv slutenhet, dér en viss spradkanvindning genom att
institutionaliseras och uppfattas som sjilvklar kommer att dominera med-
vetande och diskussioner, dels ocksé pa vad samma forfattare kallar mystifi-
kationer, det vill siga myter eller ideologier som begransar forstaelsen (Al-
vesson & Skoldberg, 2008, s. 338). Att med ett bredare empiriskt underlag
som bas ta upp sddana teman till ndrmare kritisk behandling skulle vara en
angeldgen uppgift for fortsatt pedagogisk forskning.
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