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Since naught so stockish, hard, and full of rage, Ty intet 4r sé stelt, s& tungt, sa stormigt,
But music for the time doth change his nature, — att ej musik ibland forbytt dess visen.
The man that hath no music in himself, Den man, som ej inom sig har musik

Nor is not moved with concord of sweet sounds, och icke rors av skona toners endréakt,

Is fit for treasons, stratagems, and spoils, dr bojd for svek, bedrégeri och rov;

The motions of his spirit are dull as night, hans andes verksamhet r stum som natten,
And his affections dark as Erebus: och hans begér ar svarta som en avgrund;
Let no such man be trusted: tro ingen sadan man!

William Shakespeare, Kopmannen i Venedig, V:1

(6vers. Carl August Hagberg)

Guter Mensch aber schlechter Musikant.
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Abstract

This thesis takes its point of departure in the prominent use of the term 'musicality’ as a prestige
word in theatre discourse where, obviously, not exactly the same reference and meaning is ascribed
to the concept as in contexts of music. There seems to be very little previous research in this area, if
any. The research question is formulated thus: What do theatre practicians mean when they speak of
an actor acting with musicality?

The investigation is divided into three studies. Study A focuses on different perspectives on
musicality in the field of music, based on explorative literature studies. Study B focuses on a sample
of citations from literature on theatre where musicality and related concepts seem to be put forward
in interesting and relevant ways in connection with spoken theatre. Study C is based on a series of
explorative interviews with theatre practicians working as educators at Malmd Theatre Academy,
Sweden.

The results of study A indicate that (i) references to art forms other than music are very rare among
musicologists discussing the concept of musicality; (ii) there are reasons to distinguish between three
different perspectives on musicality, introduced by Brandstrom (1997; 2006) as an absolute, a
relativistic and a relational view; and (iii) there are reasons to distinguish also between two
perspectives on music: an gesthetic view (Reimer, 1970/1989) and praxialism (Elliott, 1995).

Study B is divided in two sections, one chronological and one systematical. The historical overview
presents a collection of citations related to three ideals or paradigms of theatre: the rhetorical, the
realistic and the modernistic ideal. The systematic overview is structured in accordance with the
different practitioners’ perspectives that are put forward: following a collection of citations related to
"musical dramaturgy”, the views of directors, educators and actors, respectively, are presented.
Educational and professional theatre discourses through history as well as today are shown to
include a great variety of perspectives on music and musicality.

A detailed analysis of the interviews in study C indicates that the concept of musicality as understood
and used by the interviewees can be interpreted as a combination of abilities in the actor. These
abilities are divided in three groups, all of which constitute necessary conditions for the actor’s
musicality: acting and being “here and now” with all senses ("presence”); apprehending, analysing
and building structures (”structure”); and acting and being free, relaxed, active and open (“flow”).

In conclusion, the results of the study seem to indicate that the term "musicality’ is often applied in
the field of theatre in a way that could be understood as metaphorical. Based on these results, it
would seem potentially fruitful to regard 'musicality’ in theatre discourse as a socially constructed
concept or even as a fiction in Vaihinger’s sense. A number of suggestions for further research are
put forward.
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1. INLEDNING

Mycket i teaterns sprakbruk antyder att musikalitet i ndgon viss mening — eller kanske snarare
med skiftande innebord — anses ha stor betydelse for skddespelarens arbete. Musikaliska
termer och begrepp anvands flitigt som honnorsord i teaterpedagogiken. Man talar om tonen 1
en replik, pulsen i en dialog, tajmingen i en scen, rytmen 1 en forestdllning; man talar om
kroppens musikalitet, man talar om en musikaliserad dramaturgi, skadespelarens verktyg
kallas instrumentet, ja, exemplen pd sadana hdr Overforda musikord & ménga. En
provkollektion ur aktuella tidningstexter tycks indikera att det ror sig om ett relativt allmént
sdtt att uttrycka sig nir man talar om teater (Ruta 1). "Musikalisk” &r som regel ett starkt
positivt laddat virdeomdome — medan motsatsen far sdgas gélla for adjektivet “teatral”.

Ruta 1. Musikalitet i teatersammanhang. Ett axplock tidningsklipp.

Det var Dan Turdéns idé att sitta upp favoritdramatikern Harold Pinters Alskaren fran 1962.
- Den har en sadan musikalitet, ar vdlkomponerad och valskriven.

Schuldt, Sara (2009). Sommarteater. [Intervju med regissoren Dan Turdén.] Folkbladet
2009-07-09

Hon har inte spelat Tjechov sedan tiden pa scenskolan, och aldrig tidigare i komediform. -
Musikaliteten i att spela komedi ar en utmaning, den uppstar ju forst nar man har en publik. Det ar ju
tajming alltsa, har ar publiken en motspelare.

Geistrand, Moa (2009). Med nésa for klasskampen. [Intervju med skadespelaren
Cecilia Lindqvist.] Sydsvenskan 2009-06-25

Graddan av svenska skadespelare gér sma och stora insatser i en férestéllning som i sin musikalitet och
obesvarat tonsakra dialog férenar litterart och psykologiskt djup med en nastan lattvindig enkelhet.

Waaranperai, Ingegerd (2009). Rakt ner i en existentiell brunn. [Recension av Marcel
Prousts Pd spaning efter den tid som flytt som radioteater i regi av Anders Carlberg.]
Dagens Nyheter 2009-02-27

Hur viktig ar tajmingen?

JH: Det ar nastan ett koreograferat handelseforlopp. Nar en dorr stangs dppnas en annan och en
tredje person vander sig om och sa vidare. Det gar inte att vara en enda sekund for sen.

BH: Det ar jatteviktigt, det kan rora sig om en sekund at ena eller andra hallet om en replik ska sitta
eller inte. Skadespelare med en serids bakgrund sager ofta att det ar svarare att spela fars dn de hade
trott for farsen maste vara exakt, som ett perfekt fungerande urverk. Men tajming &dr nagot du ar fodd
med, antingen har du det eller inte.




Hur vet ni vad publiken kommer att skratta at?

JH: Jag forsoker ju lagga regin sa att det blir skratt pa vissa stillen men sedan far skadespelarna
bolla vidare med publiken. Det handlar om musikalitet och humor. Darfor ar det sa viktigt att
ensemblen &r ett géng som pratar samma sprak.

Clarén, UIf (2009). Farskockarnas basta recept. [Intervju med regissorerna Jan Hertz
och Bo Hermansson.] Sydsvenskan 2009-01-29

- Jag gick i gang pa hans musikalitet. Nar man sjalv ar skadespelare kdnner man hur det ar skrivet ur
kroppen. Hans dramatik ar djupt rotad i hantverket att sta pa scenen. Dar finns humor, rytm, energi.

(osignerad) (2008). Fyra teaterman minns Harold Pinter. [Intervju med regissoren
Tobias Theorell.] Dagens Nyheter 2008-12-27.

- Komedin kraver ett speciellt slags musikalitet. Tar luften slut en mikrodels sekund kan allt ramla
ihop.
Hon talar om direkthet, en riktning utat, andning och pausering. Att inte fika efter skratt.

Pauli, Calle (2008). Hjartat spelar roll. [Intervju med skddespelaren Gunilla Nyroos.]
Dagens Nyheter 2008-11-24

Kénslan for komik och for musik hanger ofta samman, anser hon.
- Det har med tajming &r sa diffust och svart att prata om, men jag tror att musikalitet har mycket
att géra med hur man satter repliken.

Bjork, Bo (2008). Minsann dr Mi modig. [Intervju med skadespelaren Mi Ridell.]
Norrképings Tidningar 2008-05-31

Jag har spelat en hel del i popband och fér mig hor musikalitet och regi ihop. Det finns visuella
regissorer och textregissorer men utan rytmkansla blir férestallningen trakig. Under repetitionerna
kan det handa att jag slutar lyssna pa de ord som skadespelarna sdger och bara lyssnar pa rytmen.

Eklundh, Johanna (2008). Regissoren som dlskar skadisyrket. [Intervju med
regissorn Eva Dahlman.] Kristianstadsbladet 2008-01-21

Du far ofta berom fér din tajmning, for din tontraff i replikerna. Var kommer den ifran?
Jonas mumlar nagot om fragor som inte gar att svara pa. Till slut sdger han att tontraffen kanske har
med hans musikalitet att gora.

Carlberg, Ingrid (2007). Master Jonas. [Intervju med skadespelaren Jonas Karlsson.]
Dagens Nyheter 2007-12-23

Pa Kansallisteatteri tar Ismo Kallio och Tea Ista fran férsta borjan fram komeditonen i stycket och
demonstrerar darmed textens musikalitet. Deras pauseringar ar korta och tydliga som piskrapp.

Kjellin, Gosta (2007). D6dsdans i samforstand. [Recension av en uppséttning av
August Strindbergs pjas Dodsdansen.] Hufvudstadsbladet 2007-12-04




| "Distans" (2003) och "Om ljuset" (2005), kravs en annan sorts instudering. Alla i ensemblen blir mer
beroende av varandra och av att replikerna kommer pa exakt ratt stélle annars far man inte fram
den rytm och musikalitet som utmarker enaktarna.

Gustafsson, Annika (2007). Ner i mdnniskans morka skikt. Fredrik Gunnarson star pa
scen i tva Norénpjaser pa Intiman i Malmaé. [Intervju med skadespelaren Fredrik
Gunnarson.] Sydsvenskan 2007-11-16

Musikalitet tycks alltsd vara nagonting efterstravansvart for skadespelaren och teatern — dven
nir det dr friga om renodlad talteater. Redan Aristoteles [384-322 f. Kr.]' pekar p& nagra
patagligt viardefulla tillgdngar for en skddespelare: “These are the three things — volume of
sound, modulation of pitch, and rhythm — that a speaker bears in mind. It is those who bear
them in mind who usually win prizes in the dramatic contests.” (Cole & Chinoy, 1970, s. 12)
Klangvolym, tonhdjd, rytm — det &r begrepp som ocksé hér hemma i musiken.

Man bor halla i minnet att musik har utgjort en vésentlig bestindsdel i den vésterldndska
teatern under dess langa historia, och att den nutida renodlade talteatern skulle kunna
betraktas som en drygt sekellang “parentes” (Johansson, 2006, s. 26). Men dven om Vi
inskrdanker oss till att tala om dagens talskddespelare kvarstir intrycket av en massiv
konsensus: musikaliteten dr viktig. En sentida intervjuundersdokning ger Helander (2007)
anledning till langtgaende slutsatser: Jag kan till och med stricka mig s 1dngt som att sdga
att det dr nédvdndigt for en skédespelare att vara musikalisk. Musikaliteten yttrar sig i allt frdn
texthanteringen till det sitt man ror pa sin kropp.” (s. 35)

lakttagelser vid min egen institution, Teaterhdgskolan i Malmo, pekar pd att dominerande
deviser 1 skddespelarutbildningens tekniska @mnen pé nagot sitt tycks vara forknippade med
musikalitet. Kénnetecknande for undervisningen dir &r enligt Vallgdrda (2009) ett
”gemensamt sprakbruk” och att alla ldrare arbetar mot samma mal men med olika fokus” (s.
37). Négot sadant har jag tyckt mig uppfatta betrdffande musikalitet i skadespelartraningen.
Rorelseundervisningens devis att vara pd rdtt plats i rdtt ogonblick forefaller vara néra
besldktad med egenskaper som trdnas och premieras 1 musiksammanhang, exempelvis
musikerns periodkénsla. Rorelsepedagogen Orest Koslowsky [1914-97] har myntat termen
“lyrorlighet” for kroppens motsvarighet till lyhdrdhet (2004, s. 18). I talundervisningen vid

' For citerade forfattare anfors levnadsar da dessa ar kinda. Detta sker med tanken att det kan vara en nyttig information, dels
dérfor att ldasaren kanske inte kan forvéntas vara bekant med alla nimnda teaterpersoner, dels darfor att fragan om de
diskuterade begreppens eventuellt skiftande betydelse i olika tider kan antas spela roll i sammanhanget. For att undvika
missforstdnd anges levnadsér inom hakparentes, medan litteraturreferenser anges med értal inom parentes pa vedertaget sitt.
— Symbolen [...] anvinds i denna uppsats for att markera uteslutna ord i citat. Harigenom hoppas jag undvika risken att
lasaren forvaxlar uteslutningar gjorda av mig med sadana stdllen dér symbolen ... har anvints av den citerade forfattaren
sjalv.




Teaterhogskolan lyder en central devis sd: tanken foder tonen. Det dr en formulering som
aterfinns ocksa i instrumentalmusikpedagogik (Tohver, 1998).

I min egen praktik som musikldrare vid skddespelarutbildningen 1 Malmo har jag 1 hog grad
inriktat mig pa att forsoka utveckla studenternas musikaliska sjdlvfortroende, bland annat
genom en speciell kompositionspedagogisk metodik (Bjerstedt, 2008). Det &r naturligt att en
sddan verksamhet bottnar i en stark Gvertygelse om att musik, musikalitet och musikaliskt
sjdlvfortroende har relevans for skddespelare. Under min mangériga verksamhet pd detta
omrade har jag dndd kommit att uppfatta grunden for denna overtygelse som oklar, och den
foreliggande undersokningen har sin upprinnelse i sddana erfarenheter och reflektioner. Det
tycks finnas fundamentala fragor att stdlla kring musikalitet pa teateromradet, och jag har
kommit att uppfatta dessa fradgor som obesvarade. Négra sadana fragor formuleras i foljande
avsnitt.

1.1 Ett sprakbruk att fundera 6ver

Inte sdllan forekommer musikalitetsbegreppet i teatersammanhang 1 metaforisk eller rentav
metafysisk anvédndning. Den polske teatermannen Wtodzimierz Staniewskis [f. 1950]
musikalitetsbegrepp kan med sina holistiska, andliga och kosmologiska dimensioner pdminna
om det pythagoreiska harmonia mundi: ”The earth is musical and man is musical. Man can be
put out of tune and the same can happen to earth.” (Staniewski & Hodge, 2003, s. 63)

Aven i mer jordnira sammanhang presenteras begreppet musikalitet pa teateromradet mycket
ofta i ganska allmidnna ordalag: man ndmner exempelvis rdstens, kroppens eller textens
musikalitet utan att ndrmare gé in pa vad som egentligen menas med sddana begrepp. Att man
anvinder dem 1 6verford bemaérkelse dr sannolikt. Den som talar om “pulsen” i en scen menar
nog vanligen inte tretakt, och ’tonen” 1 en replik heter knappast fiss.

Detta allminna, metaforiska eller metafysiska sprakbruk ger anledning till nyfikenhet.
Musikorden tycks undantagslost vara fyllda av positiv laddning nir de anvinds om teater.
Men vad betyder de ndrmare bestimt? Finns skadespelarens musikalitet? Vad bestar den i sa
fall i?

I sddana fragestillningar ligger ett obekantgorande: ett betraktelsesitt diar det vilkdnda gors
exotiskt. Nér skadespelarstudenternas musikldrare tar pa forskarrocken formulerar han inte
endast en forskningsfraga av typen ”Vad tror infodingarna att de héller pd med?” utan stéller
ocksa frigan ”Vad tror jag att jag haller pd med?” — det &r ett slag av kritisk forskning som
ocksa innefattar sjalvkritik (Alvesson & Skoldberg, 2008, s. 337).



1.2 Skilda varldar — lost in translation?

Sprékbruket tycks alltsa Overtygande vittna om sldktskap mellan konstarterna musik och
teater. Det innebdr naturligtvis inte att alla teaterarbetare kdnner sig fortrogna, kunniga och
trygga betrdffande musik. Enligt min egen erfarenhet som teatermusiker och som musikléirare
for skadespelarstudenter forhaller det sig inte sdllan tvdrtom. Bland sk&despelares
forhéllningssitt till musik forekommer otvivelaktigt ocksd undran, framlingskap och
osékerhet.

I litteraturen om teater kan olika synsitt pa forhallandet teater—musik urskiljas.

Man har kunnat uppfatta musik och teater som besldktade konstarter men utan tydligt
definierade berdringspunkter. Den franske teatermannen Jacques Copeau [1879-1949]
integrerade musik i1 skadespelarens trining, savil solo- som korsdng, notkunskap och
grundldggande instrumentfirdigheter. Men enligt biografen Rudlin (2000) var hans skél for
detta inte helt entydiga: “Music was a mystery to Copeau, which is perhaps why he
continually sought to incorporate it in the training” (s. 69).

Man har ocksd kunnat uppfatta forhallandet mellan musik och teater som en friga om
oversittning. Den rysk-amerikanske teatermannen Michael Chekhov [1891-1955]
formulerade en rad begrepp och tekniker for skadespelartrdning. Det centrala begreppet
atmospheres beskrivs av Chekhov (1992) med en musikalisk liknelse: de utgor konkreta
uttrycksmedel, jamforliga med “different keys in music”, och maste avlyssnas pa samma sétt
som man lyssnar till musik (s. 27). Chekhovs begrepp psychological gestures har ocksd en
musikalisk dimension, som han beskriver med hjidlp av bdde melodi och rytm, och som ska
utgdra en link till skddespelarens undermedvetna:

By producing and exercising the Psychological Gesture suggested by the script,
the actor approaches his subconscious creative powers. At this point, the
Psychological Gestures absorb the music, rhythm, and beauty, the flame and the
intensity of the thoughts and ideas of the actor’s subconscious in their purest and
most crystal-clear form. The Psychological Gestures become rhythmical now.
They resemble melodies rather than object- or action-based acting. (s. 86)

Chekhov presenterar ocksa en 0vning som gar ut pa att dversitta musik till psychological
gesture:

Listen to a piece of music, preferably one you know well, or recall a selection
and listen to it in your imagination. While listening, try to imagine what kind of
Psychological Gesture you can find to incorporate the inner movement of the
music with its Quality. It is not important whether you take one musical phrase,
or a series of them. Rather it is essential that you get inspiration for your
Psychological Gesture from the source that is as remote from any naturalism as
the music is. (s. 87)
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Det sistndmnda papekandet av Chekhov fortjdnar att begrundas. For honom tycks hér det
vésentliga med musiken som inspirationskilla ligga i just det forhallandet att den befinner sig
pa stort avstdnd fran den naturalistiska teatern. Somliga har menat att det foreligger en
avgorande skillnad mellan teater och musik, ndmligen i graden av sjdlvstindigt skapande.
Teater dgnar sig (bara) at att imitera vdrlden, medan musik dgnar sig &t att skapa och att
déarigenom tillfora véirlden nadgot nytt. William Archer [1856—1924] hdvdar sédlunda:

Acting is of all the arts the most purely imitative. In this respect it stands at the
opposite pole from music [...]. Music deals almost entirely in what may be
called sound-patterns, which have no prototypes in external nature. [...] Acting
is imitation; when it ceases to be imitation it ceases to be acting and becomes
something else — oratory perhaps, perhaps ballet-dancing or posturing. (Citerat
efter Cole & Chinoy, 1970, s. 364)

Gordon Craig [1872—-1966] formulerar synpunkten d&nnu mer drastiskt:

The actor looks upon life as a photo-machine looks upon life; and he attempts to
make a picture to rival a photograph. He never dreams of his art as being an art
such for instance as music. He tries to reproduce nature; he seldom thinks to
invent with the aid of nature, and he never dreams of creating. (Citerat efter
Cole & Chinoy, 1970, s. 379)

”Jag har en skddespelares musikalitet, inte en musikers” hidvdar skddespelaren Rolf Lassgird
[f. 1955] (Monk, 2004). Det ar ett tankvirt yttrande som det finns anledning att dterkomma
till. Kan undersokningen av skddespelarens musikalitet leda till ett annat eller vidgat
musikalitetsbegrepp?

1.3 (Brist pa) tidigare forskning pa omradet

Texter som ndrmar sig dmnet talskadespelarens musikalitet med en &vergripande, analytisk
infallsvinkel har visat sig Overraskande séllsynta. Google-, Google Books- och Google
Scholar-sokningar med kombinationer av sokord 1 stil med ’acting’ och *musicality’ pa skilda
sprak har resulterat i endast mycket f litteraturtraffar, och dessa har sedermera visat sig inte
uppfylla férvintningarna. Bakom en hoppingivande titel som Der Schauspieler und die Musik
(Ritter, 2001) doljer sig exempelvis en resonerande sanghandledning for skadespelare — av
begréinsad eller ingen relevans for de har aktuella fragestdllningarna.

Bland de vénliga hjélpare som tyvérr gatt bet pa att underldtta mina egna anstrdngningar med
att finna Onskad litteratur rdknar jag en universitetsbibliotekarie, fyra professorer med
inriktning pa teater och teatervetenskap och ett stort antal teaterpedagoger och teaterpraktiker.
En tjénstvillig och vil beprovad hjélpinstans, “Ask a librarian”-funktionen vid USA:s
kongressbibliotek, kunde efter ovanligt 1dng betinketid endast forse mig med tre killor, varav
ingen hade den Overgripande eller analytiska karaktir som jag hade efterfragat. (Av de tre
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bockerna handlade en om antikens teater, de bdda andra om teatermdnnen Meyerhold och
Staniewski.)

Inget resultat dr ocksa ett resultat. Detta ritt omfattande men 1 traditionell mening nirmast
ofruktbara inventeringsarbete ger atminstone fog for konstaterandet att hédr finns utrymme for
pionjdrinsatser. Kunskap pd omradet talskddespelarens musikalitet byggs rimligen av material
som 1 dag finns utspritt och fir sdkas pa ett relativt stort omrade. Det finns anledning att lata
saddana 6vervdganden priagla undersokningens teoretiska och metodiska vigval.

1.4 Syfte och forskningsfraga

Det ar latt att uppfatta litteratursokandets magra resultat som en bekriftelse pa min
utgangspunkt: skadespelarens musikalitet utgor ett bade rikt, fangslande och jungfruligt
forskningsfélt. Mitt syfte &r att genom en inledande inventering av detta félt forsoka skapa
nagon klarhet kring den ndmnda, till synes forgivettagna begreppsanvandningen.

Nedan formulerar jag den forskningsfraga som min underskning vill forsdka belysa.

* Hur uppfattar pedagoger och praktiker pd teateromrddet inneborden av att agera
musikaliskt?

1.5 Avgransningar

Grénslandet mellan musik och teater ser mycket olika ut, beroende pa vart man vénder sig.
Historiskt sett dr atskillnaden inte tydlig; snarare har det ofta varit fraga om tvéa i hog grad
integrerade konstarter. I andra kulturer dn den visterldndska finns pé flera hall ocksa en tit,
rentav ouppldslig koppling mellan teater och musik, exempelvis 1 indiska, kinesiska och
japanska scenkonstkulturer (Brockett, 1995).

Den foreliggande undersdkningen tar fasta pa forhallanden i en kultur dér atskillnaden mellan
konstarterna dr relativt distinkt, ndmligen i1 den vésterldndska talteatern. Som en stor méngd
exempel indikerar, finns det trots denna atskillnad en pétaglig samsyn betrdffande
musikalitetens betydelse for talskadespelaren. Det &r detta forhdllande som ligger bakom mitt
intresse och min fragestéllning, och det har dérfor fallit sig naturligt att lata undersdkningen
gilla just vésterldndsk talteater — ndrmare bestimt den nutida svenska.

En del av den aktuella undersdkningen (studie C) baseras pd intervjuer med pedagoger vid
min egen institution, Teaterhdgskolan i Malmd. Aven om det kan uppfattas som en sniv
avgransning tror jag att det finns goda utsikter att vdrdera de samlade resultaten av studie C pa
ett vilgrundat sitt, nar de stills 1 forhallande till undersokningens bdda andra studier. Men det
finns dnda skil att i den avslutande resultatdiskussionen problematisera och reflektera kring
de foljder som avgrinsningen kan tdnkas ha for slutsatsernas giltighet och rackvidd.
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Teatern som konstart kinnetecknas av att ’samtidigt vara 6gonblick och upprepning”, och for
att forsoka finga denna egenartade och sammansatta karaktar har teaterforskaren Kurt Aspelin
myntat begreppet “teaterhdndelse” (Tjéder, 2008, s. 11). I detta avseende kan teatern kanske
sdgas vara mer beslidktad med musiken dn med exempelvis litteraturen eller bildkonsten. En
intressant mellanstdllning intas av filmen. Det dr en konstart vars forhallande till
musikalitetsbegreppet utan tvekan ocksd fortjanar att behandlas ndrmare, men 1 den
foreliggande unders6kningen kommer jag inte att specifikt beréra sadana fragor.

1.6 Struktur och disposition

Efter den inledande redogorelsen for nagra av studiens utgangspunkter presenterar kapitel 2
dess teoretiska ramverk. Kapitel 3 resonerar kring undersdkningens metodologiska
utgdngspunkter och redogor for det praktiska genomforandet av dess olika delar. I de darpa
foljande tre kapitlen redovisas resultat och analys av tre studier (A, B och C). I dessa har
musikalitetsbegreppet undersokts fran skilda utgdngspunkter och med olika metoder. Studie A
(kapitel 4) betraktar begreppet musikalitet frdn musikens perspektiv, foretar en dversiktlig,
prelimindr litteraturinventering och redogor for en rad olika synsétt pd begreppet. Studierna B
och C tar pd olika sitt begreppet musikalitet i1 betraktande fran teaterns perspektiv. Studie B
(kapitel 5) presenterar ett axplock iakttagelser och synpunkter betrdffande musikalitet i
teatersammanhang, inhdmtade genom en relativt bred men likafullt preliminér
litteraturinventering. Studie C (kapitel 6) redovisar och analyserar ett antal explorativa
intervjuer med aktiva teaterpraktiker (pedagoger) kring dmnet skddespelarens musikalitet.
Kapitel 7 innehéller en sammanfattande diskussion samt stakar ut ndgra omraden och forsoker
formulera nagra riktningsangivelser for fortsatt forskning.
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2. TEORETISKA UTGANGSPUNKTER

I detta kapitel presenteras nagra skilda teoretiska utgangspunkter for min undersékning. De
hinger alla pa olika sitt ssmman med mitt syfte att soka innebdrder 1 begreppet musikalitet pa
teateromradet. Inledningsvis redogor jag for ett tema som har aterkommit och utvecklats hos
en rad tdnkare. Jag bendmner detta tema med den sammanfattande formuleringen férstdelse
som forklaring i en social kontext. Med utgangspunkt i frigan om hur spraket forhaller sig till
den yttre verkligheten diskuterar jag vidare hur begrepp har kommit att uppfattas som
konstruktioner eller fiktioner. Slutligen redogdr jag kortfattat for fenomenografins eller
variationsteorins stravan att beskriva variationen i ménniskors sitt att erfara fenomen i sina
vérldar.

2.1 Forstaelse som forklaring i en social kontext. Ett tema hos
Wilhelm Dilthey, Hans-Georg Gadamer, Ludwig Wittgenstein, J. L.
Austin och Quentin Skinner

Wilhelm Diltheys term Verstehen &r specifik for human- eller kulturvetenskaperna
(Geisteswissenschaften), till vilka enligt min uppfattning bland annat musikpedagogiken,
musikvetenskapen, teaterpedagogiken och teatervetenskapen maéste rdknas. Enligt Dilthey
forklarar (erkldren) vi naturen, medan vi forstdr (verstehen) sjélslivet. Humanvetenskapernas
metod dr sanningssokande, tolkande, forstiende. De soker inte framfor allt orsaker utan
innebord. Deras uppgift ar att sdtta sig in i den andres tankegdng (Sichhineinversetzen),
vilket tidnks leda till dterskapande (Nachbilden) eller daterupplevande (Nacherleben), kanske
dven att sdtta sig in i den andres kdnsla (Nachfiihlen). Forstdelse dr inte enbart en intuitiv
aterupplevelse; hogre forstdelse innefattar ockséd ett slags forklaring (Erkldrung). Det
utmirkande for det medvetna liv som Dilthey kallar ande (Geist) ar just sjilvinterpretation.
Den humanvetenskapliga tolkningen blir en speciell form for det andliga livets sjalvforstielse.
Liksom i naturvetenskaperna maste enskilda fakta ses i ett sammanhang: det i den inre
erfarenheten givna sjilsliga sammanhanget maste ses inom ramen for bestdmda
livsomstidndigheter. Humanvetenskaperna studerar medvetandelivet, som vi kan ha en direkt
kdnnedom om. Men medvetandet dr for Dilthey inte det fundamentala; det dr /ivet, som &r mer
omfattande dn det medvetna livet. Diltheys tinkande rymmer en medvetandefilosofisk och en
livsfilosofisk ansats. Friedrich Schleiermachers filosofi har i eminent grad influerat hans syn
pa humanvetenskaperna och deras kardinalmetod: hermeneutiken. (Liibcke, 1988)

Foremalen for forstielse ar livsyttringar (Lebensdusserungen). Dessa dr av tre slag: for det
forsta “’begrepp, omdomen, storre tankebilder’, vilka alla &r oberoende av tid, plats och
person”; for det andra handlingar, for det tredje upplevelseuttryck (Erlebnisausdruck)
(Furberg, 1981, s. 21). ”Det &r dessa uttryck som humanvetenskaperna gor till foremal for
tolkning, forstaelse.” (Nordin, 1995, s. 452)
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Hans-Georg Gadamer sitter 1 Wahrheit und Metode “den historiska och den reflektiva

forstaelsens” problem i centrum; han vill reda ut “forstielsebetingelser” (Furberg, 1981, s.
115, 111).

Spréket (liksom kulturen oOverhuvud) &r for Gadamer nagonting Oversubjektivt, nagot
objektivt forefintligt; det &r inte individens skapelse. ”Det ér oss givet, dr nagot vi fods till”
(Nordin, 1995, s. 504). Men spraket ar ocksa det medium varigenom vi existerar. Méanniskan
ar en hermeneutisk varelse. Hermeneutiken har en universell innebdrd och en ontologisk
dimension; den &r “ett sétt att vara till” (Nordin, 1995, s. 505).

For stridvan till forstadelse av ndgontings mening blir en frdga central: mening fér vem?
Quentin Skinners idéhistoriska metodologi pekar pd tre skilda tolkningar av den frdgan
(Skinner, 1988):

1. vad betyder orden (lexikalisk mening)?
2. vad betyder texten for oss (relevans)?

3. vad betyder texten for forfattaren (historisk mening)?

Har anknyter Skinner till J. L. Austins sprakfilosofiska terminologi. I korthet kan Austins
termer presenteras pa foljande sétt. Att sdga ndgot kan kallas att utfoéra en lokut handling. Det
innebér 1 allmidnhet dirigenom att utfora en illokut handling (friga, svara, beritta, varna,
doma, kritisera osv), en handling i det man sidger nagot, till skillnad frdn handlingen art siga
nagot. En perlokut handling slutligen innebér att yttrandet framkallar en viss foljdriktig
verkan. Lokut: han sade; illokut: han rddde mig; perlokut: han dvertygade mig.

Det dr saledes den illokuta dimensionen av ett yttrande som &r intressant for Skinners
metodologiska strdvan. Han identifierar den med aktorens avsikt (intention, point). Den
forklaringstyp Skinner forordar dr icke-kausal. Att kénna till en handlings orsaker skénker inte
ndgon forstéelse av sjdlva handlingen, hdvdar han (Bjerstedt, 1993).

Hur kan man avgora huruvida en tolkning &r riktig? Gadamer och Skinner har anfort delvis
motstridiga kriterier for korrekt forstaelse. Gadamers holistiska kriterium, & ena sidan, géar ut
pa att alla detaljernas harmoni dr kriteriet pa korrekt forstéelse. Detta kriterium &r inriktat pa
inre samband/koherens, pd hur delarna hinger samman/harmonierar med helheten. Vidare dr
kriteriet textorienterat. Det dr problematiskt pd atminstone tvéd sitt: for det forsta kan det
finnas flera mojliga helhetliga tolkningar (och kriteriet ger ingen ledning f6r hur man 1 sé fall
ska vilja mellan dem); och for det andra é&r alla texter inte koherenta. Skinners aktorkriterium,
a andra sidan, gar ut pé att forskarens tolkning bor overensstimma med forfattarens/aktorens
avsikt eller poing. Kriteriet ir aktdrorienterat. Aven det #r problematiskt: dels, for att kunna
tolka texten ritt, maste vi kénna till avsikterna; dels ar forfattarens avsikter ofta underordnade
i litterdra verk, dikter m.m. Gilje och Grimen (2007) drar slutsatsen att vi maste anvénda oss
av "bdde det holistiska kriteriet och aktorkriteriet” (s. 196).
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2.2 Begrepp som konstruktioner och fiktioner

Forhéllandet mellan spraket och den yttre verkligheten betraktas sdllan som oproblematiskt.
Under dtminstone ett par sekler har tinkare spunnit variationer pa temat att vara observationer
inte kan vara objektiva utan att de med nddvéndighet styrs av teorier som den ménskliga
tanken formar.

Da Arthur Schopenhauer ldgger fram sin vérldsdskadning i skrift, inleder han 1818 det forsta
bandet med den kategoriska deklarationen “Virlden &r min forestéllning” ("Die Welt ist
meine Vorstellung”). Langre fram hidvdar Friedrich Nietzsche att ”sanningen skapas snarare
an upptacks”, Ludwig Wittgenstein att “mitt spraks granser dr min varlds grianser”. Karl
Popper menar att det &r omojligt att observera naturen utan att ha en hypotes att préva, medan
Hans-Georg Gadamer pépekar att all tolkning av texter beror pa forforstaelse eller snarare
“omdome 1 forvag” (Vorurteil). Besldktade synsitt aterkommer i pragmatismen. Enligt John
Dewey upprittar varje individ sin egen vérld ur métet mellan henne och omgivningen, och
William James hivdar att "intellektuella intressen [...] bidrar till att skapa den sanning som de
sjdlva forkunnar”. (Burke, 2007, s. 20, 85)

2.2.1 Begrepp som konstruktioner. Statiska egenskaper versus dynamiska
aktiviteter

Med tiden har termen komstruktion kommit att bli vanligt forekommande i ménga
sammanhang dér det ménskliga vetandets frihet problematiseras. I sin inflytelserika Vetandets
arkeologi (1969) definierar Michel Foucault “diskurser” som aktiviteter “som systematiskt
konstruerar (ferment) de saker och foremal de talar om”. Exempelvis betraktas begrepp som
kast (Indien), stam (Afrika), etnicitet, klass, genus, nation etc alltmer som kulturellt, historiskt
eller diskursivt konstruerade (Burke, 2007, s. 86, 91 ff).

Den aktuella undersokningen intresserar sig for hur begreppsapparat och terminologi kan
lanas fran ett anvidndningsomrdde (musiken) och overforas till och tillimpas pd ett nytt
omrdde (teatern). Frdgor som de ovan skisserade forefaller vara i hog grad relevanta i
sammanhanget. Syftar en term som ’musikalitet’ pa en bakomliggande verklighet (essens)?
Eller &r begreppet konstruerat? Vad betyder det att sdga att ndgon agerar musikaliskt?

Essentialisten ser fenomen och begrepp som tidlosa och oberoende av ménniskors
medvetanden. For den senare Wittgenstein dr det ddremot en central poing att spraket alltid
fungerar 1 ett socialt sammanhang; hans uppfattning av sprikets natur kretsar kring
nyckeltermen sprdakspel (Wittgenstein, 1953/1992). 1 § 43 av Filosofiska undersékningar
foregriper Wittgenstein senare tiders konstruktionistiska, anti-essentialistiska synsétt med sin
vélkdnda, lakoniska formulering “Ett ords betydelse &r dess anvindning i1 spréket”
(Wittgenstein, 1953/1992, s. 31).
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Den sociala konstruktionisten opponerar mot ett essentialistiskt synsétt och betraktar tvirtom
fenomenen och begreppen som (bi-)produkter av minskliga val; den socialt konstruerade
verkligheten &r en pdgdende, dynamisk process ddr sociala fenomen skapas, institutionaliseras
och blir till tradition (Berger & Luckmann, 1966). Den sociala konstruktionismen har rotter i
fenomenologin, nirmast hos Alfred Schiitz (1932/1980). Det foreligger ocksé ett sliktskap
mellan det ndmnda pavisandet av fenomenens socialt konstruerade natur och den demaskering
(”Enthiillung™) av ideologier som beskrivs och foresprakas av Karl Mannheim (1954/1997).
Att demaskera innebédr for Mannheim inte att vederldgga en tes, men att underminera den
genom att pavisa dess utomteoretiska funktion.

Musikalitetsbegreppet skulle fran sddana synpunkter kunna betraktas som socialt konstruerat.
En kollektiv forstdelse av musikalitet skulle ocksd kunna analyseras med stdd av en
teoribildning som syftar till att klarldgga utvecklandet av socialt delade idéer, en gemensam
kunskapsgrund: social representationsteori (Moscovici, 1961; 2000).

Den kanadensiske filosofen lan Hacking dgnar fragor kring social konstruktion ingdende
kritisk granskning. Vad &r det som pastds vara socialt konstruerat: idéer eller objekt? Det
foreligger en vixelverkan mellan dem. Idéer véxelverkar med tillstdnd, villkor, beteenden,
handlingar, individer. De sammanhang (“matriser”) ddr denna véxelverkan sker innehaller
bade sociala och materiella element (Hacking, 1999/2000).

Hacking intresserar sig for hur medvetandet hos en grupp méinniskor hidnger samman med hur
denna grupp har kategoriserats. Han introducerar begreppet “interaktiva kategorier”
“kategorier som [...] fordndrar hur dessa ménniskor upplever sig sjdlva” (Hacking,
1999/2000, s. 141). Vidare papekar Hacking att “termer fOr interaktiva kategorier [...] &r
kategoritermer med en dterkopplingseffekt, dvs. de maste revideras darfor att de ménniskor
som kategoriseras pa vissa sétt dndrar sig pa grund av att de kategoriseras sa. [...] Langt mer
avgdrande dn semantiken dr de interaktiva kategoriernas dynamik.” (Hacking, 1999/2000, s.
163 f) Spontant forefaller detta vara ett fruktbart sitt att se pd hur kategorin *musikalisk’ kan
fungera. Citaten i Ruta 1 i uppsatsens inledningsavsnitt innehéller exempel pa hur termen pa
teateromradet har anvidnts med pataglig “aterkopplingseffekt”: som positivt omdéme, som
mattstock for bedomning, som utmaning och stravansmal samt som redskap for analys av det
egna arbetet.

Det finns nagra distinktioner som kan uppfattas som nira besldktade med motsatsparet
essens—konstruktion. Till dessa hor natur—kultur men ocksa ett begreppspar som egenskap—
aktivitet.

Jalakas (2009) citerar en grundskolldrare med erfarenhet av interkulturellt arbete: “Kultur ér
inte ett substantiv, sdger hon. Det &r ett verb. Precis som tradition. Det dr ndgot vi skapar, som
ar 1 stindig forandring.” (s. 46 f) Detta synsdtt kan fora tankarna till ett dominerande
perspektiv i teaterns metodik 1 Stanislavskijs efterfoljd, namligen att fokusera pé en rollfigurs
handlingar — inte pd karaktdren (Sjostrom, 2007). P& liknande sdtt kunde det forefalla
tilltalande att i samband med den foreliggande undersdkningen prova att betrakta musikalitet
som en dynamisk aktivitet, snarare @n en statisk egenskap.
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I sammanhanget kan framhallas att begrepp som musiklyssnare eller operapublik kan och bor
problematiseras pé liknande sitt. Det vi i dag menar med att lyssna pad musik ar en i hog grad
kulturavhingig aktivitet. Johnson (1996) visar hur “ett nytt sitt att lyssna” pd musik uppstod i
slutet av D’ancien régime (1750-1850). Det var under denna period som operapubliken
faktiskt tystnade; man overgick till att folja med i musiken i stillet for att &4gna
forestillningstiden at att viska med och titta pa andra personer i publiken.

Genusteori och queerteori har foresprakat ett performativt synsitt dar sidant som traditionellt
uppfattas som egenskaper lampligen kan forstds som ndagot som méinniskor gor, inte som
nagot de dr eller har. Med ett sadant synsitt kan fragan om existensen av en bakomliggande
identitet komma att stdllas pa sin spets. Ellestrom (2005) behandlar denna fraga i anslutning
till queerteoretikern Judith Butlers radikalt konstruktivistiska syn pa genus:

Butlers svar pa frdgan om det under vért performativa, standigt 'utférda’ och
’skapade’ genus finns en konsidentitet dr nej. Men pa samma sétt som begreppet
kultur blir meningsldst om man helt tinker bort begreppet natur, forutsitter
konstruktionsbegreppet att ndgon sorts essens 1 alla fall dr tdnkbar. Och sa fort
man talar om forstillning och forestéllningar fir dessa begrepp sin mening
genom att konstrasteras mot genuinitet, identitet och uppriktighet. Individen
finns och identiteten finns, men inte som en punkt utan som en process. (s. 63)

Ellestrom (2005) formulerar ocksd en tdnkvird mojlighet nir det géller hur forhallandet
mellan de bada begreppen essens och konstruktion kan uppfattas: “Kanske ar en dialektisk
forstaelse av de bada begreppen nddviandig. Essensen dr nagot som hela tiden blir till och
konstruktionen finns hela tiden i sjélva sitt tillblivande.” (s. 252) Detta &r dverviganden som
forefaller mycket visentliga for den foreliggande undersdkningen. I inledningsavsnittet stidllde
jag fragan “Finns sk&despelarens musikalitet?” Forskningsfrigan inriktar sig pa hur
pedagoger och praktiker pé teateromrédet uppfattar inneborden av att agera musikaliskt. Min
analys av resultaten 1 studie C pekar pd att intervjupersonernas reflektioner kring begreppet
musikalitet tycks ge grund for en vidgad och fordjupad uppfattning om bade dess innebord
och anvédndning. I samband med detta blir det anledning att aterkomma till fragor om
begreppen essens och konstruktion.

2.2.2 Begrepp som fiktioner. Hans Vaihinger och Als-Ob-filosofin

Ett potentiellt fruktbart betraktelsesétt rorande begreppet musikalitet tror jag mig ocksa kunna
finna 1 fiktionalismen, den ldra om de ’nyttiga fiktionerna” som den tyske filosofen Hans
Vaihinger [1852—-1933] formulerar 1 Die Philosophie des Als Ob (Vaihinger, 1911). Enligt
Vaihinger dr tdnkandet inte 1 stdnd att begripa det givna med hjidlp av rent teoretiska
overviaganden. En “0verensstimmelse” med verkligheten &r otillrdcklig for att nd en sanning.
Vetenskapliga teorier bor beddmas utifrdn om de har ett praktiskt virde for livet — inte utifran
om de dr sanna i enlighet med korrespondensteorin for sanning. Det giller att skapa en rad
nyttiga, for livet gynnsamma fiktioner, vilka medan de anvénds betraktas som om (als ob) de
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vore sanna. Fiktionerna &r enligt Vaihinger inadekvata, subjektiva, bildliga forestéllningssatt.
De skiljer sig frdn hypoteser, som kan verifieras (goras sannolika); fiktioner déremot har
endast till uppgift att vara &ndamaélsenliga i en livspraxis. Om fiktionerna ir sjdlvmotsdgande
eller pa annat sétt falska dr av underordnad betydelse. (Vaihinger, 1911; Liibcke, 1988)

Enligt Nyman (1927) dr det mojligt att tolka en rad verklighetsteorier savél som etiska léror
som exempel pa fiktioner i Vaihingers mening. Motsdgande element bor inte restlost
exkluderas ur vetenskapen. Héarvidlag 4r konsten foredomlig med sin avsaknad av
vetenskapens logiska prydhet. Metaforen, med sina delvis motstridiga bilder, avviker liksom
den vetenskapliga fiktionen fran verkligheten — for att fora oss ndrmare in 1 denna. (Nyman,
1927)

Det foreligger en intressant terminologisk Overensstimmelse mellan Vaihingers som-om-
filosofi och teatermannen Konstantin Stanislavskijs ungefar samtida metod for skadespelare,
dér begreppet ”som om” spelar en central roll — dven om négot beroendeforhéllande mellan de
bada inte har pévisats (Rynell, 1998). Eklund (2007) ger en aktuell dversikt dver ett brett
spektrum av fiktionalistiska teorier. Sdvitt jag har kunnat utrona tangerar ingen av dem de hér
aktuella fragestillningarna kring begreppet musikalitet pd teateromradet. Det intresserar mig
att forsoka utrona i1 vilken man ett fiktionalistiskt betraktelsesétt kan visas vara triffande for
hur begreppet musikalitet uppfattas och anvénds i de sammanhang som ar foremél for den
aktuella undersokningen.

2.3 Fenomenografi och “variation theory”

Marton (1981) framhéller en grundldggande distinktion mellan att beskriva verkligheten och
att beskriva minniskors uppfattning av den: “From the first-order perspective we aim at
describing various aspects of the world and from the second-order perspective [...] we aim at
describing people’s experience of various aspects of the world” (s. 177).

Marton och Booth (1997/2000) presenterar fenomenografisk forskning bland annat genom att
precisera vad den inte dr. Den utgar frdn ménniskors sétt att erfara ndgonting, “forskningens
objekt dr variationen 1 sitt att erfara fenomen” — men fenomenografin &r inte en teori om
erfarande (s. 146). De papekar att fenomenografin i sig inte heller &r en metod, snarare “en
ansats for att identifiera, formulera och hantera vissa typer av forskningsfragor [...] relevanta
for larande och forstaelse i en pedagogisk miljo” (s. 147).

Uttrycket sdtt att erfara” fdngar nagot visentligt. Ett erfarande i1 sin helhet ldter sig inte
beskrivas. Den fenomenografiska forskaren inriktar sig dirfor pé att soka efter och beskriva
de kritiska skillnaderna 1 ménniskors sétt eller forméga att erfara de fenomen som forskaren
intresserar sig for. ”Variationen 1 minniskors sitt att erfara fenomen 1 sina virldar ar av
hogsta intresse for fenomenografiska studier, och fenomenografer striavar efter att beskriva
den variationen” (Marton & Booth, 1997/2000, s. 159). Pa senare tid har de fenomenografiska
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forskarna 1 allmanhet Gvergivit beteckningen fenomenografi till formén for variationsteori
(Marton & Tsui, 2004).

Utfallsrummet, dessa kvalitativt skilda sdtt att erfara, formas till en uppsittning
beskrivningskategorier, som bor vara sa fa som mojligt. Deras relation till undersokningens
fenomen bor vara tydlig, och deras inbordes relation bor vara logisk, “ofta hierarkisk”
(Marton & Booth, 1997/2000, s. 163). Deras giltighetsansprdk gors i forhédllande till
undersokningens empiriska resultat: ’beskrivningskategorin &r en rimlig karakteristik av ett
mojligt sétt att erfara ndgonting med hénsyn till tillgéngliga data” (Marton & Booth,
1997/2000, s. 176).

Det dr den fenomenografiska forskaren som formar beskrivningskategorierna och utvérderar
dem med utgdngspunkt i deras formaga att tillfredsstdllande forklara den fulla
variationsbredden hos de empiriska data. Hasselgren och Beach (1996) problematiserar detta
forhédllande och papekar vikten av att den fenomenografiska analysen inte formas av
“preconceived ideas” utan uteslutande av den aktuella undersdkningens resultat.

Den samlade mingden beskrivningskategorier utgor enligt Marton (1981) ett slags kollektivt
intellekt (s. 177), som han ocksa bendmner “perceived world”, “superindividual system of
forms of thought” (s. 198). Med ett malande uttryck beskriver Marton och Booth (1997/2000)
fenomenografins vig som att ”avsldja medvetandets kollektiva anatomi” (s. 177).

For den hir aktuella undersdokningen tycks Martons grundlidggande distinktion mellan
perspektiv av forsta och andra ordningen vara bdde relevant och visentlig. Fragestillningen
handlar inte om att sla fast vad skiddespelarens musikalitet innebér i verkligheten”, utan om
att ta reda pd vad pa teateromradet verksamma ménniskor menar med att skddespelare agerar
musikaliskt. Likasd forefaller Martons och Booths redogorelse for den fenomenografiska
forskningens objekt triffande for det som den foreliggande studien avser att undersdka. Det
kan antas foreligga en viss variationsbredd i uppfattningarna om innebdrden av att agera
musikaliskt, och undersdkningen syftar till att beskriva denna variation.

2.4 Sammanfattning

Avsikten med denna undersdkning dr att sdka innebdrder 1 begreppet musikalitet, ndrmare
bestimt de innebdrder som kan ldggas 1 att agera musikaliskt pa talteaterscenen. For att gora
detta vill jag forsoka sdtta mig in i tankegangar betriffande detta hos teaterns praktiker och
teoretiker bade forr och nu. Dessa syften uppfattar jag som en strévan till Verstehen i Diltheys
mening. De kan ocksd betecknas som en fenomenografisk forskningsansats: avsikten dr att
beskriva variationen i méanniskors sétt att uppfatta vad det innebidr att skddespelare agerar
musikaliskt.

For en sddan undersokning &r spréket det givna, ofrdnkomliga mediet. Jag bor (i enlighet med
Gadamer) strdva efter att finna ett harmoniskt sammanhang i mina tolkningar av vad
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manniskor har att siga om de fenomen jag intresserar mig for, men jag bor ocksa (i enlighet
med Quentin Skinner) vara noga med att tolkningarna dverensstimmer med deras avsikt.

Vidare dr det angeldget att diskutera 1 vad mén konstruktionistiska, performativa eller
fiktionalistiska synsétt kan visa sig fruktbara for analysen av undersokningens resultat.
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3. METODOLOGISKA OVERVAGANDEN

Detta kapitel innehéller dels resonemang kring undersdkningens metodologiska
utgangspunkter, dels en beskrivning av tillvigagangssittet vid insamling och analys av
empirin.

3.1 Tvarvetenskaplig ansats. Begreppslig hemmaplan och bortaplan

Uppsatsens fragestillning ror sig i grinslandet mellan musikpedagogisk forskning och
teaterforskning. P4 bada dessa filt 4r forskningsansatser av tvirvetenskaplig karaktir snarare
regel d4n undantag, och detsamma giller den foreliggande undersékningen.

En tvérvetenskaplig forskningsprodukt kommer med nddvéndighet att uppfattas olika
beroende pd vem som tar del av den. Det som av en ldsare beddms som nytt och svart riskerar
att for en annan framstd som skdpmat och Gverforenkling. Ett annat problem med den
tvirvetenskapliga forskningsansatsen kan vara svarigheten att kombinera undersdkningens
bredd med 6nskvird fordjupning i studiens olika delar.

Jag anser mig inte ha kunnat eliminera dessa ofrdnkomliga svarigheter inom uppsatsens ram.
Men jag har vidtagit ett par dtgirder for att fors6ka mildra effekterna av dem. Dels har jag
vinnlagt mig om ett framstédllningssétt som syftar till att — forhoppningsvis utan alltfor stor
omsténdlighet — bade forklara det som mgjligen dr obekant och i bédsta fall stélla det som
mojligen dr vélbekant i delvis ny belysning. Dels har jag forsokt att nagorlunda samvetsgrant
poédngtera behoven av framtida fordjupning i samband med sddana delar av studien, dér
ytterligare studier forefaller vara en sdrskilt angeldgen uppgift for framtida forskning.

Undersokningens syfte ar att studera begrepp fran ett konstnarligt falt, det musikaliska,
overforda till ett annat falt, teatern. Liknande Overgripande studier betrdffande
musikalitetsbegreppet pa teaterns omrade har mig veterligen inte genomforts tidigare.

Det hor i och for sig inte till ovanligheterna att begrepp som ar etablerade pé ett omrade
overfors och appliceras dven pa andra filt, att de sa att sdga far spela pa bortaplan; det kan
ricka att peka pad att en del av den musikproduktion som musikindustrin erbjuder
musikkonsumenterna  ar  fdrskvara. Men den hir aktuella fragestdllningen ror
musikalitetsbegreppet pa teateromrddet, och har far forhdllandena ségas vara speciella i ett par
avseenden.

(a) Begreppsoverforingen handlar inte om en nyetablering. Tillimpandet av
musikalitetsbegreppet och en rad andra musikanknutna begrepp pa teateromradet har
forsiggatt under arhundraden, ja drtusenden. Bortamatchen har pagétt lange.

(b) Det forefaller som om inga samlade ansatser éverhuvud har gjorts for att studera,
beskriva och analysera denna utvidgade anviandning av musikalitetsbegreppet. Ingen
kommenterar bortamatchen.
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Dessa speciella forutsittningar har foranlett en upplaggning av undersokningen i tre steg.

3.2 Generell upplaggning

Undersokningens forsta steg blir en oversiktlig studie av begreppets innebdrd och anvéndning
pa ursprungsomradet: en kortfattad inventering av musikalitetsbegreppet pd musikomradet
(studie A).

Undersokningens andra steg blir en inventering av hur musikalitetsbegreppet och en rad
musiktermer traditionellt har anvénts pé teateromradet (studie B).

Ett sddant samlat grepp har av allt att doma inte tagits tidigare; déarfor ar ett utforskande,
explorativt forhallningssatt rimligt.

Studie B bygger pa litteraturstudier och ar tudelad:

1. Historisk bakgrundsteckning.

2. Nutida praktikerperspektiv; en tentativ systematik.
Betréffande litteraturstudierna bor tvé diskussioner foras:

- Val av texter.

- Tolkning av texter.

Jag betecknar de bada litteraturstudierna (studierna A och B) som prelimindra. Inom ramen
for en framtida, stérre undersokning hoppas jag kunna genomfora betydligt mer omfattande
inventeringar av litteratur pd omradena.

Undersokningens tredje steg blir en inventering av hur musikalitetsbegreppet och en rad
musiktermer anviands pa teateromradet i Sverige i dag (studie C).

Studie C bygger pd intervjuer med pedagoger, verksamma vid Teaterhdgskolan i Malm®.
En rad metodologiska fragor bor diskuteras i1 detta sammanhang:

- Samtalsintervjiu som metod och som kunskapsproduktion.

- Val av informanter.

- Intervjuernas genomforande.

- Etiska 6verviganden.

I de f6ljande avsnitten diskuteras de ndimnda metodologiska fragorna betrdffande studierna B
och C.
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3.3 Val och tolkning av texter (Studie B)

For det preliminira litteraturinventeringsarbetet i studie B har en rad olika kéllor anlitats.
Framstillningen av det historiska perspektivet (5.1) vilar pa ndgra teaterhistoriska dversikter
(Tjader, 2008; Brockett, 1995; Bergman, 1966). Kompletteringar frimst i form av belysande
citat har hamtats dels ur den 6verrika samlingen Actors on acting (Cole & Chinoy, 1970), dels
ur en rad primirkéllor (exempelvis Strindberg, 1908/1999; Stanislavskij, 2008).

Litteraturinventeringens karaktir av stickprov, som genomgaende &r pétaglig, blir kanske allra
mest framtrddande betriffande det sa kallade praktikerperspektivet (5.2). Har utgor
intervjusamlingar, biografier och sjilvbiografier det huvudsakliga materialet.

Vid varje tolkning av ett textmaterial maste uttolkarens forforstielse tillmétas vikt. Som jag
papekade 1 inledningsavsnittet (1.1) har jag genom min yrkesverksamhet en ganska
omfattande erfarenhet av arbete med musik, musikalitet och musikaliskt sjdlvfortroende i
samband med utbildning av skddespelare, men jag upplever trots detta manga grundliggande
frdgor kring musikalitet pa teateromradet som bade oklara och obesvarade. I enlighet med det
aktuella forskningsomradets “jungfruliga” karaktér (se avsnitt 1.3 och 1.4) utgér materialet i
detta fall en samling av en lite speciell sammansittning. Uttolkarens forforstaelse vixer och
ackumuleras visentligt i takt med att inventeringen fortskrider, och forstdelsen av de enskilda
texterna kommer 1 hog grad att priglas av forskningsprocessens hermeneutiska pendlande
mellan delarna och helheten.

Betriffande det historiska perspektivet har min upplevelse av en saddan véxande forforstaelse
resulterat 1 ett forsok att ordna och forstd de anlitade texterna i forhéllande till en
teaterhistorisk utveckling, forenklat uttryckt med nyckelorden retorik—realism—modernism.
Tva slutsatser forefaller tydliga av det studerade materialet: dels att musik och musikalitet star
1 betydelsefullt forhdllande till dessa skilda teaterideal, dels ocksd att detta forhdllande genom
historien har undergatt intressanta foréndringar.

De texter som samlats for att spegla praktikernas perspektiv har kategoriserats 1 enlighet med
vems synsitt de enligt min uppfattning &terger. Efter material som speglar ett allméint
perspektiv pa musikalisk dramaturgi presenteras i tur och ordning sddant som &r mer specifikt
knutet till ett regiperspektiv, ett pedagogiskt perspektiv respektive den enskilda
skadespelarens perspektiv.

Ytterligare ett forhallningssétt har valts med avsikten att inte onddigtvis Oka risken att
texttolkningarna i alltfér hog grad kommer att priglas av uttolkarens forforstaelse: relativt
utforliga citat har foredragits framfor sammanfattande referat. Avsikten dr att de dberopade
praktikernas anviandning av termer och begrepp hédrigenom ska framga sa tydligt som mojligt,
samtidigt som mina kommentarer visar hur jag tolkar citaten.
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3.4 Kvalitativ intervju som metod och som kunskapsproduktion
(Studie C)

Inledningsvis kan det vara lampligt att sla fast att inga pa forhand givna metodregler kan
anses bindande for en kvalitativ undersokning av foreliggande slag. Om detta tycks det rada
stor samstdmmighet i litteraturen. Fragestdllningens natur och karaktér bor i avgora valet av
undersokningsmetoder (Folkestad, 1996). Néigon fardig metod for livsvérldsgrundad
forskning kan inte uppstillas. Forskaren maste vara metodologiskt kreativ (Bengtsson, 2005).
Forskaren har frihet att vilja ansatser och dven att Overskrida regler for traditionella
analysmetoder — under forutséttning att valen &r medvetna och motiverade (Heiling, 2000). I
anslutning till Kvales (1997) bruk av metaforerna malmletare och resendr for att skildra den
kvalitativa intervjuarens forhallningssatt deklarerar Brandstrom (1997): ”Jag dr som forskare
ingen gruvarbetare som ’hdmtar upp férdig kunskap’, utan kunskapen utvecklas mellan mig
och den jag intervjuar. Begrepp som objektivitet och ledande fragor, forlorar utifrén detta satt
att se sin betydelse.” (s. 24)

Den i studie C tillimpade metoden kan beskrivas som en livsvirldsgrundad forskningsansats
med inriktning pa verbal kommunikation som forskningsmetod.

Begreppet [livsvirld har hamtats fran Husserl. Livsvérlden, “nagons forgivettagna
upplevelsevérld”, ar “en differentierad och komplex verklighet med en rikedom av skilda
egenskaper och egenskapstyper som inte later sig reduceras”; den innehéller ”en inre horisont
av mederfarna egenskaper hos ett givet foremal” (Bengtsson, 2005, s. 18 f¥).

De metodologiska konsekvenserna av en livsvérldsgrundad forskningsansats kan uttryckas
med jamfOrelsevis enkla ord. Sherman & Webb (1988) papekar att handelser bara kan
begripas 1 sina sammanhang. Darfor gor kvalitativa forskare djupdykningar i miljoer och
sammanhang. De som undersoks ska tala for sig sjélva, s& att deras perspektiv framgar. De
undersokta personerna undervisar forskaren om sina liv. Upplevelsen dr en helhet, inte skilda
variabler.

Man bor hélla i minnet att spraket drar en grins for vad som kan formedlas: det
grundldggande hos var livsvirld &r forsprakligt [preverbal]l och dérfor svért att beskriva
(Carlsson, 2005). Ely m. fl. (1993) papekar en viktig podng med undersdkningen av den egna
och andras livsvirldar: att gora det vilbekanta obekant. Problemet med fenomenologiska
undersokningar dr inte alltid att vi vet for lite om det vi vill undersdka, utan att vi vet for
mycket (Carlsson, 2005).

Bengtsson (2005) gor nagra viktiga metodologiska papekanden:

”Det finns [...] inget som hindrar oss frdn att underséka den egna livsvérlden eller
andras livsvirldar. Men vi far inte gldmma att vi fortfarande sjdlva alltid &r en del av
den.” (Bengtsson, 2005, s. 30)

- 7En forskningsansats innehéller filosofiska grundantaganden av ontologiskt och
epistemologiskt slag” (Bengtsson, 2005, s. 34)
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- ”En livsvéarldsansats dr kvalitativ’; ”For detta krdvs differentierade och sensitiva
metoder som kan fanga den kvalitativa komplexiteten.” (Bengtsson, 2005, s. 37)

3.4.1 Explorativa intervjuer

Mitt sdtt att uppfatta och tillimpa forskningsintervjun ansluter till Kvale (1997). Den syftar
definitionsmassigt till att erhalla beskrivningar av den intervjuades livsvirld i avsikt att tolka
och beskriva fenomenens mening. Den explorativa intervjun, som det hir ar frdga om, syftar
inte till att prova hypoteser. Den dr 0ppen och féga strukturerad. Den explorativa intervjun
syftar till att forstda dmnen fran livsvirlden ur den intervjuades eget perspektiv. Intervjun
bygger upp kunskap — som samtal/beréttelse/sprak/kontext/relation.

Kvale (1997) framhaller att de explorativa intervjuerna kan vidga och forandra forskarens
uppfattning om de sokta fenomenen. De intervjuade drar fram nya och ovéntade aspekter av
de studerade fenomenen, och under analysen av de utskrivna intervjuerna kan nya
distinktioner upptédckas. Ett av huvudsyftena med en explorativ studie &r att soka uppticka
nya dimensioner hos det &mne som &r foremal for undersdkningen.

Esaiasson m. fl. (2007) urskiljer en rad anvdindningsomraden for samtalsintervjuer: nir vi ger
oss in pd ett outforskat filt, nir vi vill veta hur ménniskor sjilva uppfattar sin vérld, och nér
vart syfte ar att utveckla teorier eller begrepp. Dessa omréden kédnns alla aktuella for mig.
Faltet skddespelarens musikalitet har som ndmnts inte mig veterligen tidigare blivit foremal
for ndgon samlad forskningsansats. Undersokningens uttryckliga syfte ar att skaffa kunskap
om hur i teatersammanhang verksamma ménniskor uppfattar skddespelarens musikalitet. I
detta syfte innefattas ocksé att som en f6ljd av sddan inhdmtad kunskap skapa mojligheter att
precisera och utveckla musikalitetsbegreppet.

Saljo  (2000) har gjort betydelsefulla pépekanden betriffande samtal som
forskningsinstrument. Inom ett sociokulturellt perspektiv ses spréket som ett medierande
redskap (Vygotsky, 1934/1986). Samtalen utgér sociala praktiker dér vetande konstrueras.
Den kunskap som konstrueras &r situerad i den speciella samtalssituationen. Vad som studeras
gér inte att hdrleda som en produkt av informanternas innersta tankar. Snarare dr det en
diskurs eller social praktik som studeras (Sélj6, 2000).

Undersokningen stannar emellertid inte vid att aterge samtalen okommenterade. I analysen
rearrangeras och bryts de mot varandra och, inte minst viktigt, mot forskarens forforstéelse.
Om resultaten endast skulle redovisas utifran informanternas sjalvfOrstaelse, utan att
materialet tolkas djupare, mister man en forskningsmaéssig dimension (Eriksson, 2002).

3.4.2 Val av informanter

Rika beskrivningar, sa kallade thick descriptions, dr efterstravansviarda. Begreppet har himtats

frdn filosofen Gilbert Ryle och genom antropologen Clifford Geertz kommit att fa
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tillimpning pa kvalitativ forskning. Enligt Jorgensen (2009) har dess innebord hirvid
undergatt en viss fordndring: for Ryle utgjorde thick descriptions forsok att na bortom en ytlig
beskrivning av en viss handling och ndrma sig dess bakomliggande “richness of thought and
purpose”, medan de for Geertz snarare har kommit att innebéra en antropologisk metod, ~a
procedure for attempting to clarify the thoughts and practices of different others” (s. 70 f).

For att ernd sddana rika beskrivningar blir det 1 det hir aktuella sammanhanget angelédget att
intervjupersonerna dr pa ett eller annat sdtt aktiva inom teaterns viarld och att de har haft
anledning att i vésentlig utstrickning befatta sig med skadespelarens musikalitet. Studie C
baseras pa intervjuer med pedagoger vid Teaterhogskolan i Malmo, vilka alla har en bred
erfarenhet av teaterarbete, bade som praktiker och som pedagoger.

Det forefaller ockséd rimligt att tanka sig att en utpriglad intresseinriktning mot exempelvis
rost, rorelse eller dramaturgi kan resultera i divergerande eller komplementéira uppfattningar
betrdffande det aktuella problemfdltet. Jag har darfor ansett det angeldget att inkludera
representanter for alla de nidmnda verksamhetsfilten och intresseinriktningarna i
intervjuundersékningen.

3.4.3 Validering och generaliserbarhet

Det foljande yttrandet av skédespelaren Erland Josephson [f. 1923] kan visserligen framsta
som provokativt och kontroversiellt, och det uttrycker en uppfattning som sannolikt inte ir ett
allmént delat synsitt bland aktiva pd teateromradet. Med dessa forbehall kan det nog dnda
tjdna som en maning till forsiktighet infor den aktuella intervjuundersdkningen. S& har séger
Josephson: ”Det dr ofta svart att diskutera med skidespelare. Vi provar inte bara véra
argument, vi provar var egen inlevelse i argumenten. [...] Nésta gang kan vi 6va var inlevelse
i en direkt motsatt stindpunkt. Intellektuell troloshet kan vara trofasthet mot vért yrke.”
(citerat efter Molander, 1993, s. 33)

Kvale (1997) pépekar svérigheterna att validera kvalitativ forskning, vilka bland annat
sammanhénger med “dess enastiende formdga att spegla och sitta ifrdga den undersokta
sociala verkligheten i all dess sammansatthet” (s. 221). Att validera kan Overséttas med att
kontrollera, ifragasétta, teoretisera.

Begreppet validitet anses framst forknippat med kvantitativ metod. De som kritiserar
begreppet forordar 1 stéllet begrepp som autenticitet, innebord, tolkning, forstaelse (Heiling,
2000, s. 75).

Ett viktigt verktyg for att stirka en undersdknings validitet och reliabilitet &r triangulering
mellan data som samlats in pd olika sétt (Patton, 1990; Ely m. fl., 1993; Merriam, 1994;
Folkestad, 1996). I foreliggande undersokning har data samlats in dels frdn informanter som
representerar olika verksamhetsfilt och intresseinriktningar; dels ocksd genom en
litteraturinventering som visserligen maste betraktas som prelimindr och tentativ, men som
spanner Over ett relativt omfattande och diversifierat félt. For att trianguleringens giltighet ska
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kunna anses styrkt, maste naturligtvis de olika datainsamlingsmetoderna i sig sjélva och var
for sig visas dga validitet.

Kvale (1997) papekar att validering berdr alla stadier av en intervjuundersokning. Angeldgna
validitetsfragor hinger samman med hallbara teoretiska forutsittningar; adekvat planering;
intervjupersonernas tillforlitlighet; intervjuandets kvalitet; utskriftens sprakform; hallbar logik
i tolkningen (s. 214).

Det kan vara befogat att skilja mellan validitetsbeddmningar fore och efter undersdkningen.
Det Folkestad (1996) kallar ekologisk validitet handlar till stor del om validitetsbedomningar
fore undersokningen: att skildra forskningsprojektets bakgrund, att definiera begrepp, att ange
forskningsstrategi och metoder, att Sppet redovisa forskarens relation till de personer som
ingdr 1 undersokningen — men ocksd om att effer undersokningen genom é&terférande av
resultaten till den praktik som undersokts se hur relevanta och anvidndbara de é&r dar.
Validitetsbedomningar effer undersdokningen indelas av Kvale (1997) i tva slag: kommunikativ
och pragmatisk validitet. Kommunikativ validitet handlar om giltighet i utbytet mellan
personer, medan pragmatisk validitet innebédr att undersokningsresultaten accepteras som
trovirdiga av dem de géller, vilket i sin tur ger dem vad Kvale kallar ett heuristiskt vérde.

Ett centralt validitetsproblem har pdpekats av Siljo (2000) och antytts 1 avsnitt 3.4.1 ovan:
intervjudata skildrar hur intervjupersonen finner ldmpligt att svara nér fragan stélls. Detta kan
bero pa manga faktorer. Samtalet som forskningsinstrument &r otillrdckligt for att skaffa
kunskap om informanternas innersta tankar. Att informanterna sedan tidigare dr bekanta for
forskaren kan ocksé innebéra validitetsproblem (Patton, 1990). Jag menar, i forsvar mot bada
dessa ansatser till problematisering, att det bor anses stdrka validiteten om och nir i en
gruppintervju (som inte sdllan i1 foreliggande undersdkning) samtliga intervjuade tydligt
(horbart och med emfas) instimmer i en enskild deltagares intervjusvar.

Ett annat validitetsproblem forknippat med intervjuer har att gora med skillnaden mellan
muntligt talsprék och transkriberat skriftsprak. Detta problem minskas emellertid avsevirt om

forskaren/samtalspartnern — som i denna undersdkning — sjélv transkriberar samtalet (Nilsson,
2002).

Vid beddmningen av undersdkningens resultat bor olika slag av sanningskriterier beaktas.
Enligt realistiska teorier uppfattas sanning som resultatens korrespondens med en objektiv
verklighet. Enligt relativistiska teorier uppfattas sanning i termer av mening och forstdelse;
resultaten uppfattas som en beskrivning av ménniskors livsvirld i relation till forskarens
forforstaelse och det sociala och historiska sammanhanget (Hartman, 1998).

Betriffande resultatens generaliserbarhet skiljer Svensson (1996) mellan slutsatser inom den
studerade kontexten (inre generalisering) och slutsatser som generaliseras till att gélla dven
andra sammanhang (yttre generalisering). Enligt Kvale (1997) finns det flera typer av
generaliserbarhet: dels statistisk generalisering, som till sin natur &r formell och explicit;
vidare analytisk generalisering, som handlar om hur undersokningsresultaten kan ge
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vigledning 1 framtiden; och slutligen naturalistisk generalisering, som avser kunskapens vig
fran personlig erfarenhet, tyst” kunskap, till explicit pastaende.

I den foreliggande undersdkningen har jag strévat efter att ha validitetsfragor for 6gonen bade
betriffande den generella uppldggningen och genom delstudiernas olika stadier. P& ett
overgripande plan innefattar undersdkningens uppldggning en strdvan efter triangulering
genom att kombinera olika slag av datainsamling: en litteraturinventering (studie B) och en
intervjuundersdkning (studie C).

Som ett sitt att sdkerstélla validiteten i1 studie B har jag l4tit tvd forskarutbildade kolleger vid
Teaterhogskolan i Malmo ta del av en preliminédr version av uppsatsen och bett dem rikta
sarskild uppmérksamhet mot min framstdllning av resultat och analys betrdffande
litteraturinventeringen. Vid samtal med dem har jag sedan kunnat tillgodogdra mig goda rad
av flera slag: synpunkterna har rort framstillningens struktur och tolkningsfragor, men dven
forslag pa kompletterande litteratur.

Mitt sdtt att nirma mig intervjuerna i studie C har pa olika sitt tagit sin utgangspunkt i de
resonemang som fOrts i avsnitten ovan. Informanterna var 1 forvdg inforstddda med vilket
dmne intervjuerna skulle komma att fokusera pa. Samtliga hade ocksd i1 forvig uttryckt ett
starkt intresse for &mnet. De hade alltsd haft tid och anledning att fundera 6ver fragor kring
skidespelarens musikalitet, och mitt intryck var att de alla aktivt hade tagit tillféllet till en
sddan forberedelse. De kom till intervjusituationen vél rustade med synpunkter, konkreta
exempel och reflektioner. Som en foljd av detta kan min egen intervjuarroll sdgas ha fatt
begridnsad omfattning. Efter en inledande formulering av min frigestillning inskrinkte sig
mina egna yttranden i intervjuerna i huvudsak till ett antal tolkande och strukturerande inpass.

I samband med intervjuundersokningen har jag forsokt ta fasta pa flera av de ovan ndmnda
uttydningarna av validering. Jag har strivat efter att pa olika sétt kontrollera undersdkningens
autenticitet och min fOrstaelse av intervjupersonernas yttranden: dels pa ett allmént plan
genom att efter intervjutillfillena fora fortsatta diskussioner i &mnet med dem, dels mer
specifikt genom att ge dem mojlighet att granska och kommentera intervjuutskrifterna. Jag har
vidare forsokt sdkerstélla att undersokningsresultaten accepteras som trovirdiga av dem det
giller genom att 1 ett par fall ocksd 14ta mina kolleger ta del av en prelimindr version av
uppsatsen och diskutera texten med dem, med sdrskild inriktning pa kapitlen 6 (resultat och
analys betrdffande intervjustudien) och 7 (diskussion).

Fragor om resultatens generaliserbarhet behandlas 1 avsnitt 7.1.

3.4.4 Praktiskt tillviigagdngssditt

Tre intervjuer med pedagoger vid Teaterhogskolan 1 Malmé genomfordes 1 maj—juni 2009.
Beroende dels pa deltagarnas onskemal och dels pé praktiska schematekniska omstdndigheter
utformades intervjuerna pa sinsemellan olika sitt. Tva av intervjuerna var individuella, den

tredje en gruppintervju med tre informanter. Det sammanlagda antalet informanter var alltsa
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fem pedagoger. Som ett led i undersdkningens strdvan att uppnd onskad spridning och
allsidighet intervjuades pedagoger med olika inriktning: tva ldrare i scenframstillning, tva
rostlérare och en rorelseldrare. Samtliga intervjuer spelades in p4 Zoom Handy Recorder H4,
overfordes till ljud-CD och transkriberades i sin helhet i juni 2009, kort -efter
intervjutillfillena. I efterhand har visst uppfoljande utbyte av synpunkter skett genom
personlig kommunikation med informanterna 1 muntlig och skriftlig form.

3.4.5 Etiska 6vervdganden

Fore intervjuerna utfirdade jag garantier for att bade informanterna sjdlva och de ménniskor
som eventuellt kom att nimnas vid namn 1 intervjuerna skulle anonymiseras i uppsatsens
resultatredovisning. Informanterna genomforde intervjuerna i medvetenhet om att antalet
pedagoger vid Teaterhdgskolan i Malmo inte dr stort, och att en fullstindig anonymitet av den
anledningen trots de vidtagna atgirderna knappast kan garanteras dem i ett sammanhang av
det aktuella slaget. Den ndmnda ljudupptagningen av intervjuerna skedde med deltagarnas
uttryckliga godkdnnande. Inspelningarna pa ljud-CD liksom de fullstidndiga transkriptionerna
forvaras hos forfattaren.
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4. STUDIE A.

Begreppet musikalitet betraktat fran musikens
synpunkt. En preliminar litteraturinventering. Resultat
och analys.

Undersokningens syfte dr att studera ett begrepp fran ett konstnérligt falt (musiken) 6verfort
till ett annat (teatern). Dess forsta steg blir en oversiktlig studie av begreppets innebord och
anviandning pa ursprungsomradet: en kortfattad inventering av musikalitetsbegreppet pa
musikomradet.

4.1 Vem ar musikalisk? En langlivad fragestallning

For historiens kanske forsta forsok att analysera musikalitetsbegreppet stdr Michaelis (1805).
Han  foresldr i artikeln “Uber die Priifung musikalischer Fihigkeiten” bland annat
koncentrationsférmdga, musikaliskt minne och musikalisk inbillningskraft som provbara
kriterier pd musikalitet. Ddaremot nimner Michaelis inte uppfattningsférmaga. For var tid
framstar det kanske som egendomligt att han som frimsta musikalitetskriterium lyfter fram
ndgot som enligt nutida uppfattning vél oftast ses som en foljd av musikalisk socialisation:
den goda smaken (der musikalische Geschmack).

I fransk estetisk tradition har Bon Goiit lange varit ett centralt begrepp. Ljungar-Chapelon
(2008) vill se det som “varande av konsensustyp, och beskrivande en normativ kodifiering av
[...] dominerande stilriktningar” (s. 147). I sin encyklopediska L’Art du Violon analyserade
violinisten Pierre Baillot ar 1834 denna allmént prisade goda smak som uppbyggd av tva
bestandsdelar: naturlig smak (gout naturel) och fullkomnad smak (goiit perfectionné). Det
visar sig med andra ord att den goda smaken enligt detta synsétt till viss del skulle vara
naturgiven och inte en f6ljd av musikalisk socialisation. Den naturliga smaken formar ansld
ritt ton och karaktir pa ett sjdlvklart sitt [...] Den ligger steget fore reflektionen, och utan att
veta véljer den alltid rétt” (Ljungar-Chapelon, 2008, s. 109).

En i tiden utspridd serie skrifter vilkas titlar alla stiller frigan ”Vem &r musikalisk?” (utgivna
1895, 1926, 1982 respektive 1997) belyser pd ett talande sdtt de ménga vdgar som
diskussionen om musikalitetens natur har provat genom aren. Billroth (1895) pekar pa
parametrarna rytm, tonhojd, tonstyrka, klangfirg, melodik. Redan 1 inledningen till sin
postumt utgivna Wer ist musikalisch? foreslar han en méngd aspekter av musikalitet: rytmisk
talang och kénsla (rhythmisches Talent und Empfindung), melodisk talang, teknisk och
mekanisk talang, uttryck, melodi- och rytmminne (ZTonformen- und Rhythmusgeddchitnis)
samt ett slags sinnlig mottaglighet for horselintryck (Hingabe an sinnliche Gehorswirkung)
(Billroth, 1895, s. 3). Billroth forséker ocksd ndrma sig frigestdllningen med en negativ
formulering: vem dr omusikalisk? Hans svar pd denna fraga tar fasta pa receptiv och
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reproduktiv (0)formdga, narmare bestamt vad géller att minnas, att kdnna igen och att hdrma
en enkel melodi. Den ar omusikalisk, som “’ej kan minnas, kdnna igen eller medelst nynnande
eller visslande dterge en ytterst kort, rytmiskt distinkt och mycket tydlig melodi, som icke &r
tankbar utan samtidigt uppfattad harmoni” (Billroth, 1895, s. 232; min versittning).

von Kries (1926), till professionen medicinare liksom Billroth, anldgger i en bok med identisk
titel ett psykologiskt perspektiv. Vidare inkluderar von Kries bdde receptiva och produktiva
formdgor 1 musikalitetsbegreppet.

Det har ldnge funnits ganska stora skillnader mellan olika inriktningar pa
musikalitetsforskningens omrade, bland annat mellan musikpsykologiska forskare och
pedagogiska praktiker (Pauli Jensen, 1970a). Seashore (1919, 1938) vill beskriva musikalitet
genom att méta individens respons pd skilda musikaliska element som fonhdjd, intensitet,
klangfirg, rytm. Mursell (1947) betraktar musikalitet som en kombination av medvetenhet om
tonala och rytmiska monster samt emotionell respons péa dessa. Pflederer (1963) inriktar sig
bland annat pd frigan hur man genom erfarenhet ldr sig uppfatta musikaliska monster,
perceptuella konstanser. Ett mojligen besldktat musikalitetsbegrepp, formulerat i &nnu mer
generella termer, dr sentensen “Musikalitet 4r formagan att uppfatta mangfalden som enhet”
(Bastian, 1987, s. 47).

Ytterligare en skrift med titeln Vem dr musikalisk? ar forfattad av Ahlbeck och Marklund
(1982). De testar hur forsokspersoner uppfattar dndringar i melodisk gestalt (piano) och
rytmisk gestalt (rytmpinnar). Resultaten stills i relation till erhédllen musikundervisning.
Resultaten antyder att miljopaverkan utanfér musikundervisning har betydelse, eftersom
”gehoret hos skolelever som fétt instrumental eller vokal undervisning inte utvecklas patagligt
annorlunda &n hos 6vriga skolungdomar” (s. 17)

Bruno Walter (1958) gor skillnad pa yttre och inre musikalitet. Brindstrom (2006) jamfor
denna distinktion med ”dikotomin musikalisk versus teknisk kompetens” (s. 147).

Forklaringar och definitionsforsok betrdffande musikalitetsbegreppet har av naturliga skil
som regel brukat innehélla hinvisningar till musik. Pauli Jensen (1970a) ger exempelvis
denna uttydning av musikalitet: “i vidaste mening den komplexa psyko-fysiologiska struktur
som dr en nddvindig men inte tillricklig forutsittning for att han/hon skall kunna uppfatta
musik som sammanhédngande (strukturerad) och meningsfull (receptiv m.) och sjdlv uttrycka
sig musikaliskt (produktiv, reproduktiv och kreativ m.)” (s. 615). Pauli Jensen (1970b)
foreslar emellertid att ocksd “estetiska kategorier” 1 vid mening (exempelvis komisk, tragisk,
grotesk, absurd) kan utgora ett félt av intresse for musikalitetsforskningen (s. 99 f). Jag finner
hans forslag av stort intresse 1 samband med min undersdkning. Liknande yttranden é&r
sdllsynta 1 den litteratur jag inventerat, men jag noterar nedan (4.3) ett uttalande av beslidktad
karaktar.

Musikalitetsforskningen har inte sdllan varit nidra kopplad till frdgor om paverkan frén arv och
milj6. Betridffande sadana fragestdllningar konstaterar Bengtsson (1973) att “renodlade
‘miljoteorier’ tycks f. n. dominera. En tredje stdndpunkt vore att rikna med ett intimt och
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ofrankomligt samspel mellan arvs- och miljofaktorer.” (s. 170) Har foregriper vdl Bengtsson
delvis de slutsatser och asikter som kommer till uttryck i en bok som ligger ndrmare vér tid
och som &dven den bér titeln Vem dr musikalisk? — ndmligen Brandstrom (1997): ”Det mesta
talar for att formdgan att uttrycka sig musikaliskt dr biologiskt nedédrvd och lika for alla,
medan det differentierade uttrycket — hur musiken klingar och hur den anvinds — é&r
sociokulturellt betingat” (s. 102).

4.2 Tva skilda synsatt pa musikalitet...

Hos Briandstrom (1997) presenteras tva huvudperspektiv: absolut och relativistisk musikalitet.
Med absolut musikalitet forstdr Brandstrdom synsittet att vissa minniskor sa att sdga har
musikalitet inom sig. Det &r ett perspektiv med rotter i forsta hédlften av 1900-talet, i
psykologidmnets syn pa individuella forutséttningar for inldrning. Begreppet “utgar fran en
elitistiskt fargad syn pd musikalitet, dir ett grundantagande 4r att musikalisk forméga ar
biologiskt nedérvd och forbehallen ett fatal individer” (Bréandstrom, 1997, s. 13).

En vanligt forekommande kritik mot det absoluta perspektivet pa musikalitet &r att
musikalitetstester “madter receptivitet snarare &n fOrmaga till praktiskt musicerande”
(Brandstrom, 2006, s. 148).

Det andra huvudperspektivet som presenteras av Brindstrom ar relativistisk musikalitet.
Hérmed forstés att alla ménniskor anses vara “musikaliska 1 betydelsen att besitta forméga att
uppleva musik och att under gynnsamma miljobetingelser dven uttrycka sig musikaliskt”
(Brandstrom, 2006, s. 145). Det dr ett perspektiv vars rotter tids- och d&mnesméssigt kan
hérledas till 1970-talet och till utbildningssociologin. Miljons avgdrande betydelse betonas.
Det primira syftet med musikalisk fostran dr enligt detta synsétt inte att utbilda experter;
fokus ligger inte péd fardighetsmotivet — utan pa den musikaliska upplevelsen.

Ett relativistiskt synsitt kan vara frukten av jimforelser mellan musikalitet i olika kulturer. Sa
har exempelvis Blacking (1973) genom musiketnologiska studier hos Vanda-stammen 1
Sydafrika grundat ett icke-uteslutande perspektiv pa musikalitet; undersokningarnas resultat
pekar enligt Blacking pé att det ar visterlindska vardesystem och myter som skapar hierarkier
betrdffande talang och forméga.

Den relativistiska musikalitetsuppfattningen har enligt Brandstrom (1997) haft pedagogiska
konsekvenser som kan sammanfattas i termer av dialog, dmsesidighet, sjalvuttryck™ (s. 14).
Som ett signum for detta perspektiv pd musikalitet framstar kreativitetsbegreppet. Fokus
forskjuts frén fardighetsaspekter till ’personlig upplevelse, meningsskapande, musikantskap
och forstaelse” (Brandstrom, 1997, s. 15).

Négra skillnader mellan de bdda ndmnda perspektiven antyds genom nyckelorden i féljande
uppstéllning (Brandstrom, 1997, s. 16):
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Ruta 2. Absolut och relativistisk syn paG musikalitet.

Absolut syn pad musikalitet Relativistisk syn pa musikalitet
medfodd forvarvad

vissa utvalda alla

fardighet upplevelse

matbar ej matbar

reproduktion kreativitet

effektivitet forstaelse

Vad musikutbildningarna i vart land betriffar konstaterar Brandstrom (2006) att de ar
impregnerade av ett absolut synsdtt pa musikalitet — 1 synnerhet den hogre
musikutbildningen” (s. 145). Enligt hans undersokning anger musiker och musikldrare
innebdrden av musikalitet inom ett absolut musikalitetsbegrepp. Det ska tilliggas att de gor
detta pa ett nyanserat och komplext vis; bland annat framhaller de “den praktiska
tillimpningen och uttrycksformégan”, “kunskapen i handling”. ”Sattet att frasera och att ha en
flexibel rytmuppfattning anses vara ett tecken pd musikalitet” (s. 149).

En av Bréandstroms intervjupersoner anfor foljande kriterium pa musikalitet, som jag finner
sarskilt tinkvért och utvecklingsbart 1 foreliggande undersokning: ”det later som ett tal, det
andas och det finns ett naturligt flode” (Brandstrom, 2006, s. 149).

Brandstrom (1997) foresprakar en tyngdpunktsforskjutning till forman for ett relativistiskt
synsitt pd musikalitet, vilken yttrar sig bland annat 1 ett “Okat sjélvuttryck” och ett
overgivande av “alla renodlat reproduktiva arbets- och forhallningssétt”; “gehdrsspel,
improvisation och komposition bor inga i all musikundervisning” (s. 101 f¥).

Brindstrom (1997) finner att det absoluta och det relativistiska synséttet inte framtrader
renodlat i nagon av de intervjuer han foretagit. Daremot visar det sig att samma person kan
bira pa bade en absolut och en relativistisk musikalitetsuppfattning — en ’sjdlvmotsigelse”
som inte tycks valla bdraren ndgra problem (s. 94). Musikldrare som har hand om éldre
ungdomar narmar sig ett alltmer absolut perspektiv, men ’pa den hogsta artistiska nivén finns
en inriktning pd musikalisk kommunikation och musikupplevelse, som ndrmar sig den
‘relativistiska sidan’. Det visar sig vidare att “dven med det relativistiska synséttet pa
musikalitet finns det virdekriterier — men det 4r ej de vedertagna. Dessa har ersatts med
svarfangade upplevelsefenomen som spontanitet, autenticitet, originalitet.” (s. 97 f)

Briandstrom (1997) fingar ett musikpedagogiskt dilemma i f6ljande formulering: “Lite
tillspetsat kan sdgas, att det pedagogiska borat inom musikldrarutbildningen ar grundat i en
relativistisk syn pa musikalitet, medan det pedagogiska varat tycks vara genomsyrat av det
absoluta musikalitetsbegreppet” (s. 18).
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4.3 ...och ett tredje!

I en senare uppsats har Briandstrom (2006) kompletterat de tva nimnda perspektiven med ett
tredje, vars tyngdpunkt ligger pa musikens kommunikativa aspekter. Han kallar detta tredje
perspektiv relationell musikalitet. Dess upprinnelse kan sdgas ha att gora med “den
kommunikativa védndningen i svensk pedagogik” (s. 146), och bland beslidktade synsétt
ndmner han sociokulturellt perspektiv, relationellt tinkande och hermeneutisk teoribildning.

De bada tidigare ndmnda begreppen, det absoluta och det relativistiska perspektivet pa
musikalitet, dr bada individualistiska. Till Brandstroms undersékningsresultat hor som nimnts
att en absolut syn dominerar 1 hogre musikutbildning — men pa “den allra hogsta artistiska
utbildningsnivan” betonas de kommunikativa aspekterna och den musikaliska upplevelsen
(Brandstrom, 2006, s. 152).

Brandstrom (2006) framhéller en aspekt av ett hermeneutiskt synsétt som sdrskilt viktig,
ndmligen den att konstens birande element dr kommunikation, viljan att meddela sig med
andra. Sammanfattningsvis konstaterar han att

utifrdn de hermeneutiska grundantaganden som denna text vilar pa, talar det
mesta for ett relationellt perspektiv. Aven om texten primirt behandlar
musikomrédet, s& dr det inte ett alltfor vagat pdstaende att resonemangen om
kommunikation i stora stycken ar overforbara till andra delar av det estetiska
faltet. (s. 154)

For min undersdkning av musikalitetsbegreppet pa teateromradet dr Brandstroms uttalande av
sarskilt intresse. Den kommunikativa aspekten av musikalitetsbegreppet erbjuder en lénk till
andra delar av det estetiska fdltet, inte minst teatern. Sddana sammankopplingar mellan
konstarterna dr ytterst sillsynta i den litteratur jag inventerat inom ramen for studie A. Det
enda ytterligare exempel som jag har funnit dr det ovan (4.1) anforda citatet av Pauli Jensen
om att “estetiska kategorier” i vid mening kan vara av intresse for musikalitetsforskningen.

4.4 Vad ar musik?

Synen pa vad musikalitet dr har naturligtvis att géra med hur man ser pa vad musik dr.

Ett estetiskt (absolut, formalistiskt) synsdtt pd musik kan sidgas innebdra att “det enskilda
musikverket har ett inneboende virde och sitts 1 centrum”; “musik likstidlls med verk™.
Praxialism forkastar det estetiska synsdttet: musik “ar intentionell ménsklig handling”.
Molanders (1993) begrepp “’kunskap-i-handling” och “’kunskap-i-anvindning” kan sdgas vara
“allmédnna kunskapsteoretiska motsvarigheter till praxialismen” (Brandstrom, 1997, s. 117 f¥).

Sundin (2003) ger en fyllig framstillning av den intensiva debatten mellan aesthetic
education (Reimer, 1970/1989) och praxialism (Elliott, 1995).
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Reimer betonar det autonoma och verkbetonade, att lira eleverna forsta de stora
konstverken. [...] Elliott vill i stéllet ha betoning pa processen, pa musicerande
snarare dn lyssnande pd musik som en samling objekt. Musik &r praktik, en
praxial ménsklig aktivitet med ménga dimensioner som involverar en som
musicerar (musicer, musicing) och lyssnar pa nagot i ett komplett [komplext?]
sammanhang.” (Sundin, 2003, s. 91 f)

I striden mellan dessa synsitt foresprakar Sundin (2003) en mellanstdllning som tar vara pa
foretrdden hos béddadera. Enligt honom é&r “den estetiska funktionen Overordnad andra
musikaliska funktioner, men den star ddremot inte 1 nagon motsittning till dem” (s. 94). Som
exempel pa att musik 1 vardagen inte utesluter estetiska situationer anfér Sundin att de senare
kan uppsté vid lyssning pa jinglar, vilkas priméra uppgift ar att fasta uppmarksamheten pa en
vara.

Elliotts filosofi kan ©ka var fOrstdelse for de manga dimensioner som &ir
relevanta 1 musikundervisning, medan det estetiska perspektivet kan oka var
insikt 1 den speciella typ av upplevelse som ligger under alla musikaliska
upplevelser (s. 93).

Ur striden Reimer-Elliott bor det ha kommit en 6kad medvetenhet hos dagens
pedagoger om att bdde det praktiska musicerandet och det aktiva lyssnandet ar
viktigt, likasa att estetisk och konstnérlig fostran inte nédvandigtvis dr samma
sak (s. 96).

I sin plaidoyer for ”Den radikala estetiken” pekar Thavenius (2004) pa att traditionella inslag i
skolans estetiska pedagogik ar forknippade med ett estetiskt synstt.

Det estetiska arv skolan lever med i dag &r antingen problematiskt eller alltfor
modest. Problematiska ar framfor allt de traditionella inslagen av smakfostran
och formedlingen av e#f kulturarv och en sjilvklar kanon. Detsamma kan sédgas
om kampen for den goda konsten och mot populdrkulturen och elevernas egna
kulturer. Forsiktigheten infor nya former av konst och estetik hor ocksé till
skolestetikens avigsidor. (s. 115)

Jag menar att konstens metod och relativa frihet kunde vara en forebild for
skolan. [...] Konstens metod, nir den fungerar som bist, dr bland annat att
gestalta vérlden fran ett djupt ménskligt perspektiv. Det dr ndgot helt annat &n
skolbdckernas ideal av opersonlig kunskap. Den radikala estetiken forvaltar de
mdnga sanningarna, Oppenheten infor virldens gdng, den osédkerhet och
kluvenhet som dr grundlidggande minsklig. (s. 121 f)

Sitt eget perspektiv 1 forhallande till det estetiska synséttet och praxialismen formulerar
Bréandstrom (1997) sa:

jag menar att ett visst stycke musik eller en improvisation alltid &r ett resultat av
tidigare musikalisk paverkan och interaktion [...] 4&ven om nagon spelar endast
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for sig sjdlv, ndgot som aldrig forut har spelats, sa &r det 1 sadana fall alltid
aspekter av redan existerande musik. Med andra ord &r musik som
kunskapsomréde socialt eller intersubjektivt till sin natur och stréngt taget kan
vil detsamma siigas om all kunskap. [...] Aven musiklyssnandet kan betraktas
som intentionellt. (s. 120 f)

Med orden “music is best understood in terms of its pragmatic consequences” har Thomas
Regelski formulerat nadgot av sitt synsétt pd vad musik dr. Brandstrom (1997) tar detta till
utgangspunkt for att ytterligare fortydliga sin egen positionering:

Regelski fornekar i princip att det existerar rent estetiska musikupplevelser, men
menar att blotta tron pd musikens inneboende vdrde i gynnsamma fall kan ge
nagot som kan jimforas med placeboeffekter. [...] Min nuvarande position
befinner sig ritt ndra Regelskis i synen pd relationen mellan den estetiska
musiksynen och praxialismen. Mgjligen har jag ett ndgot storre fortroende for
att det hos alla minniskor kan finnas en kirna av estetisk eller genuin
musikupplevelse. [...] Jag dr dock enig med Regelski i att det mesta av vad som
oreflekterat talas om som estetisk upplevelse dr sociala konstruktioner eller till
och med myter. (s. 122 f)

4.5 Sammanfattning

Redogorelsen for nagra perspektiv pd musikalitetsbegreppet och musikbegreppet har med
avsikt héllits bade snédv och Oversiktlig. Med den anforda litteraturens hjilp har tre synsitt pa
musikalitet kunnat urskiljas och diskuteras: ett absolut, ett relativistiskt och ett relationellt
perspektiv. Vidare har en distinktion mellan tva skilda perspektiv pa musik kortfattat
presenterats: musik som autonomt objekt (det estetiska synsittet) respektive som intentionell
handling (praxialismen).

I studierna B och C presenteras en ymnig citatflora fran teaterns félt, dar vi kommer att se hur
begreppet musikalitet emellanat forekommer i synnerligen vidstriackt — ndgon skulle kanske
frestas att sdga utspddd — bemérkelse. Det forekommer flera exempel pa hur begreppet kan
anvindas pa teateromrédet, utan att det alls foreligger ndgon riktigt tydlig koppling till musik.
Detta dr en begreppsanvdndning som tycks sakna motsvarighet 1 den traditionella
musikalitetsforskningens olika riktningar.

Som pépekats ovan har merparten av de presenterade synsétten sina rotter i senare decenniers
utveckling inom sociologi och pedagogik. Studierna B och C ndrmar sig uppsatsens
fragestéllning med hjdlp dels av skriftliga historiska och samtida kéllor, dels av intervjuer
med praktiker och pedagoger, alla frén ett annat konstnérligt verksamhetsfélt 4n musiken.
Frén inget av dessa héll kan man rimligen forvinta sig nagra fordjupande eller fortydligande
synpunkter med direkt anknytning till de synsétt som har presenterats 1 studie A. Diremot
forefaller det inte osannolikt att dessa undersokningar av hur musikalitet har kommit att
uppfattas av verksamma pa teateromradet skulle kunna ge intressanta tillskott betrdffande
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perspektiv pa musikalitetsbegreppet. I den avslutande resultatdiskussionen pekar jag pa hur de
tre delstudiernas resultat kan relateras till varandra pé ett fruktbart satt, sa att de dirigenom
stdlls i vidgad belysning.
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5. STUDIE B.

Begreppet musikalitet, betraktat fran teaterns
synpunkt. En preliminar litteraturinventering. Resultat
och analys.

Denna del av undersokningen syftar till att inventera forekomsten av sddana textstillen i
litteratur om teater, dar musikalitetsbegreppet eller andra musikaliska begrepp kommer till
synes pd intressanta och relevanta sitt. Inom de givna ramarna méste det hir presenterade
resultatet betraktas som preliminért. Det dr endast fraga om axplock, forhoppningsvis med
god spridning, kanske representativa men sékert ofullstindiga.

I synnerhet har den inledande historiska exposén (5.1) héllits ytterst fragmentarisk. Efter
denna foljer en ansats till systematisk uppstillning (5.2).

5.1 Teaterhistorikerns perspektiv

Som indelningsgrund for redovisningen av den teaterhistoriska litteraturinventeringens
resultat har jag funnit det &ndamalsenligt att knyta an till tre skilda ideal eller paradigm, som
ocksd kan tjana som ett slags teaterhistoriska epokbeteckningar: retorik, realism och
modernism (Rynell, 2008).

5.1.1 Det retoriska teateridealet

I det antika grekiska dramat var teater och musik i1 hogsta grad integrerade och avhingiga av
varandra. Tragedin anvinde musikaliska inslag som en integrerad del, och de tragiska
aktorernas textbehandling hade tydlig sénglig karaktér (Tjader, 2008). Ordet tragedi hirleds ur
grekiskans trag’os, *bock’, och didé’, ’sang’; bakgrunden dr omdiskuterad. Ett forslag ger
uttydningen ’de till bockar utkldddas spel” (Wessén, 1997). Idén om den dionysiska musikens
betydelse for tragedins fodelse propagerades ju av den unge Nietzsche 1 Die Geburt der
Tragodie aus dem Geiste der Musik (1872). Det forefaller odiskutabelt att det grekiska ordet
for sdng spelade en central roll vid den vésterlindska dramatikens uppkomst.

Tragedier har genom drhundradena alltid skrivits 1 bunden form. Det ar forst vid 1800-talets
mitt som tragedier skrivna pa prosa dyker upp (Tjdder, 2008).

En enastdende central position 1 antik teater intogs av dramatikern, som inte endast var
forfattare utan ocksd ofta fungerade som spelets ledare, korkoreograf, kompositor och inte
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sdllan den ledande skadespelaren. ”Det innebar att dramatikern méste kunna bade sjunga och
dansa. I synnerhet Sofokles lir ha varit en skicklig dansare” (Tjader, 2008, s. 27).

Musiken 1 det grekiska och &dven det romerska dramat utgjordes mestadels av
ackompanjemang till texten, framfort pa aulos (flojt) eller nagon gang lyra. Tillfélliga
musikeffekter kunde framforas pa andra instrument (Brockett, 1995).

En vanlig foreteelse 1 musik ar rorelse mot 0kad intensitet. Pa senare tiders musiksprak har
aspekter av en siddan stegring bland annat kommit att betecknas med crescendo och
accelerando. Kanske kan man se ett slags scenisk motsvarighet till sidana musikaliska
forlopp redan i det antika dramats begrepp stichomyti. Det &r beteckningen for ett stegrande,
kénslomassigt laddat meningsutbyte format i enradiga repliker som ’stegras till den punkt dar
ingenting mer kan sdgas” (Tjéder, 2008, s, 39).

Att tragedi och komedi helst spelas med skillnad i taltempo och rorelsetempo pépekar redan
Quintilianus (c:a 35-95 e.Kr.):

Slowness in delivery is better suited to the pathetic; and hence it was that
Roscius was inclined to quickness of manner, Aesop to gravity, the one acting in
comedy and the other in tragedy. The same observation is to be made with
regard to the motion of the body. (Citerat efter Cole & Chinoy, 1970, s. 29)

Den nira kopplingen mellan konstarterna bestod genom arhundradena. Inte minst tog detta sig
det patagliga uttrycket att musik framfordes i samband med teaterforestillningar. "Music was
prominent in most medieval productions”; “Music played a very large part in English
theatrical production [under den elisabetanska eran]” (Brockett, 1995, s. 105, 176).

Pé tal om “the excellent actor” framfor dramatikern John Webster [d. 1634] uppfattningen att
text pa scenen dr ndgot mera én text pa papperet — och detta ndgot dr musik: “He adds grace to
the poet’s labours: for what in the poet is but ditty, in him is both ditty and music” (citerat
efter Cole & Chinoy, 1970, s. 89).

Man kan ténka sig att teaterns samband med musik och musikalitet till viss del dr av skiftande
karaktdr betrdffande olika teaterformer. Som tva sddana relativt olikartade former kan ndmnas
teater 1 bunden form och teater byggd pa improvisation.

Ett hoglitterdrt sprak ingar i teaterns konventioner (Tjdder, 2008). Jean Racine [1639-99]
iakttar en minutios stranghet 1 uppbyggnaden av sina dramer, vilkas texter, vérldar, scenrum
dédrigenom kommer att praglas av “nagot medvetet artificiellt” (s. 184). Samtidigt 4r Racines
sprak inte bombastiskt pd det sitt som 1600-talets franska gérna blev; Tjader (2008) beskriver
det som “ordmusik™ (s. 185) med en begrinsad vokabulédr, medvetet valda ord, omaérkliga
stilgrepp och en smidig behandling av versschemat. Under det foljande &rhundradet bryter den
engelske skadespelaren David Garrick [1717-79] mot tidens franskinspirerade pompdsa
textbehandling med “en tidigare osedd naturlighet och enkelhet [...] Publiken kunde
identifiera sig, inte bara [...] lyssna till ordens musik” (s. 220). ”Ordmusik” i denna
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formbundna bemaérkelse tycks alltsa ha kunnat skénka den dramatiska framstédllningen ett drag
av overklighet.

En musikalitet med delvis andra fortecken far sdgas kinneteckna improvisatoriska
teaterformer. Tjader (2008) framhaller hur skddespelarna i commedia dell’arte anvinde sig av
improvisation “ungefar som 1900-talets jazzmusiker” (s. 105).

Genom artusendena utgoér retoriken en viktig lank mellan musiken och teatern. For den
aktuella undersokningen dr det av intresse att belysa hur paverkan mellan konstarterna har
kunnat vara dubbelriktad. Kanske kan man sdga att talekonstens historia bland annat ar en
historia om musiken i det talade spraket. Redan sofisten Gorgias [ca 480—ca 375 f. Kr.] visar
“hur spraket kunde goras mera konstfullt, rytmiskt och klangrikt med olika ’figurer’
(Johannesson, 1994, s. 516; min kursivering). Tédta forbindelser mellan teater och retorik
géller 1 antikens Grekland och Rom sévél som under hela medeltiden (Tjader, 2008).

Péaverkansforhallandena har ockséd kunnat ha den motsatta riktningen: fran spraktext till
musik. Sambandet framgdr bland annat genom en rad begrepp som dr gemensamma for musik
och retorik. Exempelvis betrdffande begreppet kadens framhéller Sohlmans musiklexikon
kopplingen mellan musik och spriktext: Kadens i betydelsen avslutning, avslutningsformel
[...] har uppenbara likheter med en spraktexts insnitt eller interpunktion (punkt, semikolon,
komma; jfr cesur), ndgot som har framhallits av manga musikteoretiker alltsedan 1400-t:s
slut” (Bengtsson, 1976, s. 750).

Benestad (1978) har beskrivit hur det komplicerade regelverket i retorikens imitationslira
kom att pragla barockens syn pa hur musiken skulle spegla “affekterna” i en text: ’Sangaren
bor i likhet med den framstdende talaren ldgga stor vikt vid en riktig accentuering och
noggrant beakta tonfallen i orden och satsernas rytmik™ (s. 122). Det ar friga om en
rationalistisk uppfattning av musiken som “Klangrede” (Mattheson), dir tonséttarens medel
att gestalta affekterna objektivt bestdr av konventionella strukturelement, reglerade av en
figurlira (Eppstein, 1975; Astrand, 1975). Det nira sambandet mellan talets retorik och
musikens retorik pdpekas ocksa av Ling (1983): ’Bada hade ett gemensamt: affekten” (s. 558).

Medan en dldre uppfattning inriktade sig pa de enskilda affektfyllda orden, tog ett modernare
synsatt fasta pa hela grundstdmningen i en text. De skilda uppfattningarna bréts mot varandra
1 en 1600-talsstrid om musikretorik mellan Joan Albert Ban (Bannius) och Marin Mersenne:
”Ban dr sdledes kvar i ett dldre ordtydande stadium av musikaliskt tinkande, medan Mersenne
foretrader den moderna uppfattningen att helheten dr det vidsentliga” (Ling, 1983, s. 560).
Johann Sebastian Bachs kompositionssétt bildar en syntes. Han &dr helt upptagen av textens
grundstdmning samtidigt som han lagger stor vikt vid de enskilda affektfyllda orden”, och ett

brett spektrum av sdvil emotioner som rytmiska fysiska rorelser blir av Bach ’6versatta’ till
musikaliska motiv av ovanligt suggestiv verkan” (Benestad, 1978, s. 135).

Nér teatern under 1700-talet skiftar ideal frdn retorik till realism &r det fraga om ett
revolutionerande paradigmskifte (Rynell, 2008). Den fortsatta framstillningen ger anledning
att aterkomma till skillnader mellan dessa teaterideal.
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Shakespeare

Blankversen anvands allmént bland rendssansens engelska dramatiker fran 1560-talet (Tjader,
2008). De foljande citaten vittnar om att den alltjamt dr av stor betydelse for engelsk teater
och skddespelartrdaning. I kapitlet “Metre and rhythm” 1 sin bok The actor and his text skriver
Cicely Berry, talpedagog vid Royal Shakespeare Company, levande och sinnligt om den
inneboende kraften i blankversen, William Shakespeares [1564—1616] “iambic pentameter”.
Om hennes skildring ar rattvisande ligger det ménga och betydelsedigra lager gomda i rytmen
hos en text, liksom i utférandet och i mottagandet av den.

The beat is absolutely firm, and there is something palpably exciting about its
pulse. Because it is so close to everyday speech, it is organic to the thought, and
when the rhythm breaks or jumps in any way it means there is something
dramatic happening, either within the action of the play or with the feeling and
behavior of the character. The Elizabethan audience must have been so attuned
to this pulse that they would have picked up immediately on the dramatic nature
of the writing by the way the beat was behaving. The quality of their listening
must have been different: more focused on the word. I suppose their response to
the beat would have been as instinctive as a modern audience listening to Rock
or Reggae or Jazz: we know when it is consistent with the message, we very
often pick up on the humour in the rhythm, and we know when it is broken. The
more attuned people are, the finer the differences they perceive. For the
Elizabethan audience, the beat held the tension and the attention. (Berry, 1987,
s. 53)

Berrys kollega vid Royal National Theatre, Patsy Rodenburg, instimmer och pekar sarskilt pa
hur jambrytmens flode och oregelbundheter for skadespelaren kommer att fungera som
ersittning for scenanvisningar: “the irregularities serve as directions for the actor, with the
uneven rhythm underscoring an agitation, a floundering that communicates urgency”
(Rodenburg, 2002, s. 97).

Rodenburg (2002) understryker ocksa textrytmens betydelse ur tva andra aspekter. I bada
fallen anvénder hon musikaliska liknelser for att fortydliga sina poénger. For det forsta spelar
Shakespeares textrytm en viktig roll som bérare av struktur.

Great jazz musicians extemporise with feeling and sense, but they know
structure and rhythm intimately: only then are they free to improvise. To leave a
form you have to know how to exit and then how to enter it again. It takes
knowledge and imagination. The imaginative actor without knowledge can’t
speak verse; the knowledgeable one without imagination can’t make sense. (s.
92)

For det andra spelar textrytmen enligt Rodenburg (2002) en viktig roll som bérare av energi.
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The iambic is the underlying rhythm. Its energy will sustain you through a play
in the same way that you can carry on dancing for hours with an energetic drum
beat, not realising you are tired. The iambic keeps you going. [...] If a whole
company of actors speak with the iambic energy, they tell the story of the play
with a shared drive and commitment. [...] Think by contrast how frustrating it is
to play opposite an actor who doesn’t use his energy. It’s like throwing a ball at
someone who refuses to throw it back — or does so only when you least expect
it. Imagine a string quartet faced with the same problem and unable to play the
music together; or a ballet where the dancers are out of step, the ballerinas
dropped by their partners. (s. 92 ff)

Musikens betydelse och omfattning i1 teaterproduktioner under den elisabetanska eran har
redan betonats. Drama och musik gick hand 1 hand — men for vér tid kan slutet pd en détida
forestéllning av en Shakespeare-tragedi som Hamlet eller Kung Lear forefalla overraskande
abrupt: ”Varje forestillning avslutades normalt med en dans, en jig eller liknande, i vilken
hela ensemblen deltog” (Tjader, 2008, s. 116).

Goethe

Den teater som Johann Wolfgang von Goethe [1749—-1832] forestod i Weimar “var berdmd
for den torra, stiliserade deklamationen [...] ocksé ett vardagligt tonfall skulle vara vilavvagt
och bidras av ett harmoniskt stilideal” (Tjdder, 2008, s. 255). Goethes forhallande till
teaterkonsten var bade djupt och ldngvarigt. I den forsta Wilhelm Meisterromanen, en klassisk
bildningsroman, later Goethe (1794/1910) sin hjélte soka forverkliga sig sjilv genom teatern,
men han forblir en outsider dér. I det foljande citatet drar han uttryckliga forbindelselinjer
mellan teater och musik, och han utvecklar tanken att en av skadespelarens uppgifter ar att
skapa variation genom att komponera sin roll.

Han idlskade musiken hogt och pastod att en skidespelare utan denna karlek
aldrig kan lyckas na en tydlig uppfattning och kidnsla betriffande sin egen
konstart. Liksom man agerar mycket ldttare och mer passande nir atborderna
foljs av en melodi, sa méste skddespelaren ocksé sa att sdga i tanken komponera
sin prosaiska roll, s att han inte kluddar till den entonigt pa sitt individuella sétt,
utan behandlar den under tillborlig omvéxling med vett och métta. (s. 209 f; min
oversittning.)

Som direktor for hovteatern 1 Weimar formulerade Goethe en konkret uppséttning regler for
skédespelare.

Man kunde kalla deklamationskonsten en prosans tonkonst, eftersom den

overhuvud har sd méinga likheter med musiken. Man maste bara gora skillnad pa

att musiken ror sig med mer frihet, i enlighet med sina egna syften, medan

deklamationskonsten déremot dr ldngt mer begrdnsad i sitt tonomfing och

underkastad ett frammande syfte. Den grundregeln maste deklamatoren alltid ta
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den stringaste hdnsyn till. Ty vdxlar han ton for snabbt, talar han antingen for
lagt eller for hogt eller genom alltfor manga halvtoner, s& hamnar han i
sjungandet; i motsatt fall i monotoni, som dven i enkel recitation dr felaktig — tva
klippor, den ena lika farlig som den andra, mellan vilka dnnu en tredje ligger
gomd, nédmligen predikotonen. I det man undviker den ena eller andra faran
hamnar man létt i denna. (Goethe, u.a.; min overséttning.)

5.1.2 Det realistiska paradigmskiftet

I foregdende avsnitt har vi sett hur “enkelhet” och “naturlighet” hos skadespelaren under
1700-talet gjorde det mojligt for teaterpubliken att pa ett nytt sétt identifiera sig med de
sceniska skeendena, och att denna fordndring kan beskrivas som en revolution i teaterns
utveckling. Den svenska teaterns tidiga utvecklingshistoria har sitt tydliga intresse ur
musikalitetssynpunkt, och det kan vara pa sin plats med en ritt utforlig skildring av hur
framfor allt Strindberg héir banade vig for det realistiska paradigmskiftet.

En mdjlighet till insyn i1 svensk teater under romantiken finns 1 Gustaf Lagerbjelkes [1777—
1837] reflektioner om regin och teaterkonsten. Av allt att doma var nigon inriktning pa
teaterns musikaliska sidor inte dominerande hos Lagerbjelke. Bergman (1946) redovisar en
noggrann genomgang av Lagerbjelkes anteckningar fran 1837 kring Bernhard von Beskows
historiska drama Torkel Knutson, dir det romantiska historiedramats regi- och spelstil belyses
vil, men nagra uttalanden av musikalisk art stdr knappast att finna — mojligen déarfor att
kompendiets tredje del saknas, den med Lagerbjelkes reflektioner om roller och karaktérer.
Lagerbjelke efterstriavar ett psykologiskt och poetiskt nyanserat sceneri “inom ramen for de
klassicistiska konventionerna” (s. 335). Till dessa konventioner hor halvcirkelformationer
med jdmna avstand (!) mellan skadespelarna; men Lagerbjelke “fyller det bundna schemat
med minskligt liv och ger det romantisk vdrme” (s. 341). Sévitt jag kan finna aterger
Bergman i sin utforliga redogorelse for det nimnda kompendiet bara en enda kommentar av
musikalisk art, som far sdgas vara typisk for Lagerbjelkes noggrannhet i detaljer:
”Musikstyckena under mellanakterna méste anpassas noga, sd att riddn gér upp i samma
ogonblick musikstycket slutar” (s. 341).

Det tidiga 1800-talets studiegang for scenkonstndrer startar som regel i balettskolan. Allt efter
fallenhet och begavning delas eleverna sedan in i sang- och aktorselever, och de senare
studerar huvudsakligen deklamation. Torsslow (1947) ndmner “det koturnspel som ju i
allménhet far anses ha karakteriserat svensk skadespelarkonst fore realismens genombrott” (s.
42). Koturn var ju namnet pd en styltliknande sko som antikens skddespelare ska ha anvint,
och med det nu mindre vanliga uttrycket “stiga upp pa koturnen” menas att ansla en
hogstdmd, retorisk, patetisk eller svulstig och hogtravande ton.

Nordensvan (1917) pekar pa det franska inflytandet pd den forsta svenska
skddespelarutbildningen under 1700-talets slut. Han framhaller hur detta resulterar i “atskillig
forkonstling, framfor allt inom tragedien, dér ett stiliserat framstillningssétt rent av fordrades”
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och hur publiken av skidespelaren framfor allt kommer att forvinta sig ett ddelt
upptridande, en nobel statuarisk héllning, ideell uppfattning, formaga att rent och vackert
framsdga versen”; ett citat frdn Carl Gustaf Leopold dr belysande: Aldrig ett ord bor sidgas
utan sin upphdjning” (Nordensvan, 1917, s. 133 f). Torsslow (1947) sammanfattar sin
redogorelse for den svenska skadespelarutbildningen for tva sekler sedan: “Inflytandet av
elevundervisningen bor salunda ha varit begrénsat [...] [till] en balettpaverkad plastik och ett
uppodlat intresse for diktionen och véltaligheten” (s. 42 f). Man kan reflektera Gver hur
koturnspelets fokus pa rorelse och rost, trdnade genom balett och deklamation, av allt att
doma leder till ndgot helt annat &n — ja, kanske rentav motsatsen till — det teaterpraktikerna i
dag tycks mena med scenisk musikalitet.

Sa smaningom ersdtts emellertid dven pd svensk botten det retoriska teateridealet av ett
realistiskt och senare dven av ett modernistiskt teaterideal. August Strindbergs [1849—-1912]
stillning som den svenska dramatikens fornyare har oftast studerats och vérderats fran
litteratur- och teaterhistorisk synpunkt. Bjerstedt (2003) visar hur Strindberg ocksa stilistiskt
och sprakligt framtrdder som nyskapare av det svenska historiska dramat.

Men utan band till traditionen verkar Strindberg forvisso inte. Att han noga har studerat
Goethes foredome som teaterman, ddrom vittnar “det pa var och varannan sida forstreckade
exemplaret” av Philipp Steins Goethe als Theaterleiter 1 Strindbergs-arkivet (Bergman, 1966,
s. 296). Liksom Goethe kommer Strindberg — som ju till yttermera visso hade egna erfarenhet
av yrket — att formulera en rad forhallningsregler for skadespelare. I april 1908 planerar
Strindberg att skriva en bok om skadespelarkonsten (“enligt brev till Bosse”; Bergman, 1966,
s. 281). Dramatikern Strindbergs fokus ligger tydligt pd pjdstexten. Han stir ldngt frén
teatermédnnen Appias och Craigs samtida ’spekulationer om rdrelserytmen, den mimiska
urkraften, det pantomimiska utspelet. I begynnelsen var inte dansen utan det talade ordet!”
(Bergman, 1966, s. 293)

Bergman (1966) citerar vidare ett brev (daterat 3.2.1908) till den unga skédespelerskan Anna
Flygare pa Intima Teatern, dar Strindberg ater understryker vikten av att tala legato: "Tag det
bredt som en sangare, njut af att hora Er egen rost, och dfven om hastigheten Okas, sé skall
legatot folja” (s. 297). Sommaren detta ar riktar Strindberg ett Memorandum till Intima
Teaterns skadespelare, diar han utforligt och omsorgsfullt utvecklar denna typ av instruktioner,
varav inte sé fa klds 1 musikterminologiskt smyckad skrud.

Skédespelaren hors endast genom langsamt och distinkt uttalande av varje
bokstav; genom frasering, eller musikalisk interpunktion, det dr framhédvande av
viktigare ord och undanhéllande av oviktiga samt en riktig uppdelning av frasen;
nyansering eller iakttagande av hojning eller sdnkning, accelerando
(paskyndande) och ritardando (aterhallande), pausering, legato och stackato. For
att kunna tala ldngsamt och vil, bor man i allménhet binda periodens alla leder
och ord (legato), dock sa att interpunktionerna svagt horas; stackato begagnas
endast, dér rollen sddant foreskriver. (Strindberg, 1908/1999, s. 40)
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Hér framgar att foresprakandet av ett vdl sammanbundet tal (legato) till viss del grundas pa
estetiska skal.

Till talévningar (vokaliser) ldmpa sig bést vers; den bundna formen tillater
mindre slarv, da en 6verhoppad stavelse genast kommer versen att halta. Versen
gor dven att foredraget blir bundet, att man vinner legatot, som ocksa ger prosan
sitt behag. Detta legato, som jag s ofta bett Intima teaterns personal iakttaga,
betyder: att alla orden i frasen smyga sig efter varandra i rytmisk rorelse i
enlighet med andhidmtningen; det blir periodbyggnad med villjud, och
framhaller det vdsentliga 1 meningen utan att kasta bort det ovésentliga; det ar
maéanskordstens och sprakets vackraste resurs, dir orden bilda ett parlband i
stéllet for att ligga i en hog och skramla som érter. Motsatsen eller nybdrjarens
stackato liknar stava och inte ldgga ihop; rdkna opp orden i stéllet for att ldsa
dem; det andfidda, stammande, som slutligen utmynnar i pladder eller snatter.
(Strindberg, 1908/1999, s. 20)

Vidare pdpekar Strindberg att texten inte bara miste ges rétt tempo utan ocksi ritt intensitet:

D4 jag vid Intima Teatern reagerat mot ett for hastigt uttalande som nérmar sig
prat, har jag samtidigt varnat for motsatsen eller ett slépigt som ger somn. I
musiken angives ini ett ldngsamt tempo en inre rérelse (mouvement) genom ett
agitato till exempel, vilket icke Okar hastigheten, men stirker foredraget,
spanner inifrdn, kommer att vibrera och pulsera. Det dr detta som skall gora det
langsamma tempot uthérdligt. Och jag har dven papekat bristen pa nyansering,
som foljer det hastiga talandet. Om man hor en lang roll talas i en enda ton, i ett
enda allegro, utan skiljetecken, utan pauser, utan ritardando eller accelerando, sa
blir man trétt och led. Det dr att referera pjdsen och icke spela den. (Strindberg,
1908/1999, s. 113 f)

Han insisterar ocksd pa att skddespelaren maste hitta och odla sitt eget naturliga rostlidge
(register): ”Att vackla 1 ldgena &r att sjunga orent, och "harmonifrimmande toner’ upptrida
storande, emedan de infora stdimningar som icke hora dit” (Strindberg, 1908/1999, s. 19). For
Strindberg tycks rollens ton i denna bemérkelse vara néra kopplad till rollfigurens hallning.
Han faster stor vikt vid att den enskilda rollfiguren bevarar sin inneboende harmoni 1
forhéllande till de Gvriga rollerna:

Skédespelaren skall dven vara sd stark, att han forblir oberdord av de
medspelande och icke later locka sig in i deras tongangar. En svaghet, tillfallig
eller icke, kan narra skadespelaren att anpassa sig efter den han talar vid, sé att
han sldpper av sin roll, och borjar tala 1 flera tonarter, alltefter som
interlokutéren ger an. Da vacklar alltsammans, ’harmonifrimmande toner’
insmyga sig, rollen uppldses och forlorar hallningen. (Strindberg, 1908/1999, s.
27)
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5.1.3 Modernismen

Relationen mellan konstarterna musik och teater dr och har varit spanningsfylld, inte minst
under det senaste seklet. Forhallandet skildras vil av Rynell (1998):

Musiken som drivkraft for det sceniska skeendet &r vidsensskild frdn den
traditionella visterldindska dramaturgin. Denna har verkligheten som
utgangspunkt, bade genom att avbildandet eller det konstnérliga aterskapandet
av en verklighet &r en viktig del och genom intrigens uppbyggnad med
hiandelser, som relaterar till varandra enligt kausala monster. Musiken har en
annan typ av foljdriktighet, dér harmonik, rytm och klang 6vertar den ledande
rollen och dér kausalitet, motivering osv inte har ndgon betydelse alls. Nar
musikaliska element kom att spela en allt stdrre roll, blev fordndringen for
skadespelarkonsten i sjdlva verket paradigmatisk. Det uppkom ocksé ett behov
att forma nya skadespelare och finna nya tekniker. (s. 103 f)

I vart land framtridder redan 1912 Hjalmar Soderberg med en enaktare, Aftonstjdrnan,
konstruerad i “stationer” men i avsaknad av handling, en pjis dér tiden mister sin betydelse

och dér "héndelser ersétts av lyriska och nédra nog musikaliska effekter” (Brandell, 1966, s.
43).

Det dr ett brett spektrum av konstnérliga uttrycksmedel som genom denna utveckling fér
framtrddande plats i teatern: rytmiska element, ordens klang, musikalisering av dramaturgin.

Problemen har legat kvar i teatern [...] Rytmisk eller harmonisk konsekvens har
ingenting med kausal eller logisk foljdriktighet att gora och for den
skddespelare, som skall agera i badda dessa monster samtidigt, uppstér létt
problem i friga om inre motivering och underbyggnad for arbetet. (Rynell,
1998, s. 105)

I detta avsnitt presenteras i korthet ett axplock av de minga nya idéer som kommer att prigla
1900-talets teater. Nagon heltdckande bild av de olika teatervisionerna kan det naturligtvis
inte bli friga om, men musik och musikalitet visar sig pa olika sitt ha betydelse for en lang
rad inflytelserika impulsgivare: Appia, Dalcroze, Craig, Stanislavskij, Vakthangov,
Meyerhold, Chekhov, Jouvet, Staniewski, Bergman.

Realismen och naturalismen fo6ljs av den okroppsliga, dromska symbolismen och den extatiskt
skriande expressionismen (Tjader, 2008, s. 343). For bdda dessa riktningar tycks scenisk
musikalitet pa olika sétt vara betydelsefull. Den franska symbolistteatern kallas av Bergman
(1966) statisk sjdlsteater” och kdnnetecknas enligt honom av “lingsamma, stiliserade
rorelser, tystnadspauser, inre dialog. Det var en diktarens teater och dromsynen télde inte
konkretionen.” 1 kontrast till symbolismen utvecklas ”en annan stréomning [...] dir just
skddespelaren som dansare, mimiker, lekfull improvisator star 1 centrum” (s. 96).
”Symbolistgenerationens skygghet infor materialiseringen och den tredimensionella kroppen
har forbytts mot en dyrkan av skadespelaren som mimartist.” (s. 260)
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Rynell (2008) har 1 anslutning till en diskussion av den symbolistiska teatern beskrivit en
intressant och viktig historisk utveckling betréffande synen pa skadespelarens uppgift. I 1700-
talets deklamatoriska teater hade skadespelaren mest utgjort en formedlande Ilénk
(intermediary) mellan tva verkligheter, skadespelets och publikens, utan att sjilv riktigt ta del
i ndgondera verkligheten. I den romantiska och realistiska teatern blir skadespelaren mera av
imitatér (impersonator), till att borja med genom gestik och mimik, och s& smaningom
uppkommer idén om en fullstindig forvandling (complete transformation). Men 1 den
symbolistiska teatern ndrmar sig skadespeleriet ater 1700-talets deklamatoriska stil: hogtidlig
recitation, sublim gestik. Bland symbolisterna sétts rentav den levande skadespelarens
existens i fraga.

I teatern vid denna tid foreligger hdrigenom en besynnerlig likhet mellan det mycket nya och
det extremt traditionella. Symbolistiskt skadespeleri kdnnetecknas generellt av att rosterna ar
monotona, berévade sina minskliga egenskaper (dehumanized), och rorelserna langsamma,
rituella (hieratized) (Rynell, 2008, s. 204).

Den moderna teatern bygger i vésentlig grad pa influenser frdn Richard Wagner [1813-83],
inte minst hans idé om musiken som den visentligaste konstformen (Rynell, 2008). Wagner
skapar visionen av musikdramat dar “teaterns dialog och sangens uttryck skall uppga i en ny
helhet” (Tjader, 2008, s. 305; en monografi om Wagners inflytande pa teatern dr Carnegy,
2006).

Adolphe Appia [1862—-1928] tar “liksom de franska symbolisterna under 80-talet sin
utgdngspunkt i musiken, i Wagners musikdrama. Men han stannar inte vid ett ’drommeri’ [...]
Appia ser tvirtom — liksom Wagner sjdlv — Wort-Ton-Dramat forverkligat forst pa scenen,
men 1 en iscensittning byggd efter helt nya principer, 1 ett musikaliskt rorligt rum eller en
rymd, som med ljuset immaterialiseras, blir till skiftande atmosfir med skddespelaren i
centrum och vars rytm Wagner preciserat 1 sitt partitur.” (Bergman, 1966, s. 137) Wagners
idéer for hos Appia till lingtgdende, strdngt hierarkiska konsekvenser betrdffande
skiddespelarens uppgift: “aktoren maste avsvdra sig sin individualitet for att kunna
forkroppsliga det musikaliska forloppets mening” (Tjader, 2008, s. 364).

Emile Jaques-Dalcroze [1865-1950] och hans “eurytmiska” system for trining av musikalisk
sensibilitet genom att oversitta rytmer till kroppsrorelser kommer att utova viktig paverkan
inte bara pa de svenska musikhogskolornas rytmikutbildning utan pé flera konstarter. Det sker
inte minst genom verksamheten vid hans institut for rytmisk gymnastik (Bildungsanstalt
Jaques-Dalcroze) i Hellerau utanfor Dresden &ren 1911-14. Bland bestkarna dir finns
koreografer och danspedagoger som Rudolf Laban, Hanya Holm, Mary Wigman och Marie
Rambert, men ocksé teaterprofiler som Max Reinhardt och Konstantin Stanislavskij.

Under intryck av Dalcrozes rumsligt-rytmiska tinkande fordndras Appias idéer fran
symbolism till saklighet. P4 Dalcrozes rytmiska gymnastik kan han applicera sina principer
om kroppens rorelse i rummet, “ett musikaliskt genomkomponerat rum” (Bergman, 1966, s.
141); “rummet rytmiserades genom trappor i olika riktningar. Appia ritade nya skisser, nu
kallade ’éspaces rythmiques’, rytmiska rum” (Tjéder, 2008, s. 365).
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Mellan det lyriska musikdramat och taldramat drar emellertid Appia en “skarp skiljelinje”
(Bergman, 1966, s. 144). Betriffande det forra finns enligt honom hela det dramatiska
uttrycket i partituret, och regissorens uppgift ar bara formedlarens. I frdga om taldramat &r
regissoren och skadespelarna mycket friare, for dar kan tempo, rytm och pauser inte fixeras av
diktaren.

Gordon Craig [1872—-1966] skriver 1907 i artikeln ”The artist of the theatre of the future”:
”Jag vill girna tro att det &r var storsta uppgift att tjina och formedla den hogsta kraften —
rytmen” (citerat efter Bergman, 1966, s. 218). En betydelsefull bekriftelse pad Craigs aningar
om att teaterns innersta grund star att finna 1 dansen, den rytmiska rorelsen i rummet, kommer
for honom genom “Isadora Duncans fria, besjdlade dans”; ”Begreppet 'movement’ &r det

centrala 1 Craigs visiondra tankebyggnad och det dr omgivet med ogenomtringlig mystik.”
(Bergman, 1966, s. 202, 218)

Teaterskribenten Hermann Bahr vill se en tydlig musikalisk stilisering och symbolism 1 den
berdmda Berlin-uppsittningen av Shakespeares En midsommarnattsdrom 1905 1 regi av Max
Reinhardt [1873—-1943]: skadespelarens aktion har denne enligt Bahr “genomgaende
musikaliskt gestaltat for att tolka diktens inre lyriska stdmning. Inte ett ord, inte en gest &r
knuten till verkligheten utan Reinhardt ’skapar om dem till linjer, ornament liksom av
flytande musik’” (Bergman, 1966, s. 247; Bergman ifrdgasitter i viss utstrickning Bahrs
uppfattning). ”De publicerade utdragen ur Reinhardts regibocker visar vilken vikt han vid
varje inscenering faste vid det pantomimiska spelet.” (Bergman, 1966, s. 432) ”Bland andra
har Per Lindberg [...] vittnat om hans [Reinhardts] forméga att som personinstruktdr hos
skadespelarna individuellt och i1 ensemblen locka fram den mimiska fantasin och kéinslan for
visuell rytm” (Bergman, 1966, s. 437).

I de nutida tidningscitat som anfors 1 avsnitt 1.1 (ruta 1) ndmns musikalitet pafallande ofta 1
samband med komedispel. Aven med ett historiskt perspektiv pd de littviktigare
teatersammanhangen kan man urskilja inslag som dr av intresse ur musikalitetssynpunkt. Ett
accelererande dramatiskt tempo dr 1 hog grad betecknande for den utvecklingslinje som
foretrads av de franska dramatikerna Eugene Scribe [1791-1861], Eugene Labiche [1815-88]
och Georges Feydeau [1862—-1921]: vilkomponerad, invecklad intrig (”la piece bien faite”),
staplade katastrofer, hysterisk framatrorelse (“vaudeville du mouvement”), spring i dorren-
teater” (Tjader, 2008, s. 207 f).

17- och 1800-talens franska och brittiska melodram hade kédnnetecknats av uttrycksfull och
kénslosam — inte séllan exalterad — gestik. Denna teaterform har anor frdn den tidiga
marknadsteatern och pekar fram mot stumfilmen (Tjader, 2008). Tva virldsberomda
skédespelerskor fran forra sekelskiftet kan sdgas exemplifiera tvA moderna kvinnobilder:
femme fatale (Sarah Bernhardt) kontra femme fragile (Eleonora Duse) (Tjader, 2008, s. 332 f).
Den ndmnde Hermann Bahr skildrar 1 sina skddespelarportritt en “impressionibel”
skidespelarkonst: omedelbar, antydande mimik som lyfter fram det glidande och
dubbelbottnade 1 den moderna nervménniskans psyke, ’en serie impressioner av sjélsrorelser
pa ett djuppsykologiskt plan, en konst som vibrerar av inre spdnningar [...] den kom allt mer
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att baras upp av en inre musikalitet” (Bergman, 1966, s. 237). Som typexempel kan nimnas
Eleonora Duse. Under 1890-talet foretrdder hon en “eruptiv spelstil” som senare ersétts av

’stora klassiska linjer”; ”ordstrommen flyter fram i bdljande rytmer som en melodisk musik”
(Bergman, 1966, s. 238).

Med 1900-talet kommer en ny dyrkan av rérelserytmen” (Bergman, 1966, s. 260), mirkbar
bland annat hos teatermannen Georg Fuchs. I boken Die Revolution des Theaters (1909)
framhéller Fuchs energiskt “rorelserytmen, skadespelarens mimiska formaga” (Bergman,
1966, s. 258). Andra uttryck for denna dyrkan av rorelserytmen dr Isadora Duncans dans,
Emile Jaques-Dalcrozes rytmiska gymnastik, varietéartisternas dans och akrobatik, den
moderna sporten (de olympiska spelens rendssans!), och den ses i vulgir form pa filmduken”
(Bergman, 1966, s. 260). ”"Kanske kan man se detta intresse for den 1 ménniskokroppen
materialiserade rytmen, for rorelse i bild, som en reflex av en stegrad livsrytm, priglad av
storstadens hetsigare tempo, en tilltagande maskinkult, nya fortskaffningsmedel” (Bergman,
1966, s. 260). Man kan ocksa dra paralleller till Marinetti och futurismen.

Albert Cozanet, en av Dalcrozes elever, framstéller forhallandet mellan konsten och livet 1 sin
skrift L art et le geste (utgiven under pseudonymen Jean d’Udine 1910), i kdrnfullt referat av
Whyman (2008):

Music imitates the internal rhythms that accompany the phenomena that exist in
life. [...] thus human expressive movement is analogous with musical notation
that records a melody. Therefore, art is the transmission of an emotion by means
of stylised natural rhythm. These ideas had a widespread impact, including on
Stanislavsky’s tempo-rhythm and Meyerhold’s biomechanics. (s. 127 f)

Konstantin = Stanislavskij [1863—1938] bibehaller sin stdllning som betydelsefull och
omdebatterad forgrundsfigur for teaterns praktiker och pedagoger. Musiken spelar en inte
ovasentlig roll for hans teatersyn. ”The importance of music to Stanislavsky throughout his
career should not be underestimated” (Whyman, 2008, s. 21). Toporkov (1977) har
uttryckligen pekat pa sldktskapet mellan musikalitet hos en musiker och Stanislavskijs
fordringar pé scenisk dkthet hos en skidespelare:

For att skapa sanning pa scenen maste man inom sig utveckla forméaga att kdnna
den. Det dr detsamma som musikorat hos en musiker. Denna egenskap kan till
en viss grad vara medfodd, men den gar dven att utveckla. (s. 86)

Det kan vara motiverat att inkludera ett relativt rikhaltigt urval citat rorande Stanislavskijs
tankar om musikalitet, sirskilt med inriktning pd hans begrepp tempo-rytm.

Stanislavskijs tempo-rytm

I redogorelsen for Stanislavskijs uppsittning av Verdis opera Rigoletto aterger Rumjantsev
(1955/1993) foljande yttrande av Stanislavskij d& han instruerar skaddespelarna:
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Vi soker rytmen. Rytmen &r kénslans foljeslagare. Den rétt funna rytmen
kommer obdnhorligen att framkalla de rétta kénslorna. Man kan ocksa gd den
omvéinda vdgen: forst finna den rétta handlingen — uppgiften — och den
framkallar kédnslor och den nddvéindiga rytmen. Nar vi Overgér till sceniska
ovningar kommer vi att soka handlingar som ni skall utféra och genomféra dem
1 den rytm som vi just nu studerar. Under tiden ni lever i denna rytm kan ni
fantisera om vad ni personligen skulle géra om ni vore i de omsténdigheter som
forfattaren placerat er 1. (s. 107)

I Stanislavskijs system for skédespelartrining ingar som védsentlig bestandsdel hans
overtygelse att minniskors kénslor och handlingar ar intimt forknippade med rytm. I den nya
engelska Oversittningen av hans centrala skrifter (2008) aterfinner vi hans tankar pa detta
omrade 1 ett omfangsrikt kapitel med rubriken “Tempo-rhythm” (s. 463—508). Stanislavskij
har sdvitt jag kan finna inte uttryckligen motiverat sitt val att ndstan genomgaende begagna
den dubbla, ovanliga och kanske sérskilt fran musikalisk synpunkt dverraskande ordformen
“tempo-rytm”. Fragan om bakgrunden till denna term &r intressant. Men jag har inte heller
lyckats hitta ndgon diskussion kring hans terminologiska val i litteraturen, och i den
foreliggande framstillningen, som bara syftar till en Gversiktlig presentation, ldmnar jag tills
vidare frdgan om bevekelsegrunderna bakom Stanislavskijs val av termen tempo-rytm
okommenterad.

I kapitlet "Tempo-rhythm” exemplifierar Stanislavskij hur skidespelarens inre och yttre
tempo-rytm kan trénas i en rad dvningar med metronomer och handklapp, kombinerade med
inre bilder och sceniska uppgifter. Samtliga citat 1 aterstoden av detta avsnitt har hdmtats fran
det ndmnda kapitlet.

Tempo-rytm stér enligt Stanislavskij 1 ndra samband med kdinslorna, det inre livet, bade pa
och utanfor scenen, bade hos skddespelaren och hos &skddaren. Minniskors kénslor och
erfarenheter paverkas automatiskt av tempo-rytm, intuitivt eller medvetet. Det giller i1 lika
hog grad for skadespelarens skapande arbete pa teaterscenen. Tempo-rytm &r av stor vikt for
en pjas eller en roll genom sin formaga att utdva omedelbar stimulans péa véra kdnslominnen
och véart inre upplevande: “the right Tempo-rhythm for a play or a role can capture our
feelings and evoke the right experiences spontaneously, intuitively, subconsciously, almost
automatically” (s. 502).

Stanislavskij pekar pa det direkta forhdllandet mellan handlingens/rorelsens tempo och talets
tempo. Handlingar och repliker tar tid i ansprak. Genom valet av tempo kan de paskyndas
eller forldngas. Ett hogre tempo stéller krav pd skidespelaren att handla eller tala fortare. Ett
langsammare tempo skdnker ddremot mer tid for handling och tal ”and so greater opportunity
to do and say what is important” (s. 465).

Skédespelarens val av tempo-rytm stdr i direkt forhallande till de sceniska handlingarnas
kénslomdssiga valdrer. P4 teaterscenen rader ett “organized chaos created by different tempi
and time signatures” (s. 466). Mitt i allt detta méste den enskilda skadespelaren upptécka,
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urskilja och forma sina egna perspektiv betriffande tempo-rytm fér den egna rollens repliker,
rorelser och upplevelser.

Rytmen kan tjdna som medel for att uppna betydande effekt, och det ar viktigt att hantera
detta medel med omsorg: “while using rhythm can’t actually induce alarm and panic you can
get a picture of what they are emotionally” (s. 469). Stanislavskij understryker att tempo-rytm
ar ett tveeggat svérd. Val av fel tempo-rytm resulterar i att fel kénslor och upplevelser uppstér
pa teaterscenen. Felet kan endast atgérdas genom att korrigera tempo-rytmen.

Tempo-rytm star enligt Stanislavskij i nédra, omsesidigt forhallande till hans grundbegrepp
foreslagna omstdindigheter och kdinslominnen. Tempo-rytm dr inget sjdlvindamal, utan maste
stdllas 1 relation till den innebodrd den bér pa; den stimulerar inte endast kdnslominnena utan
dven det visuella minnet och vara mentala bilder.

A military march, walking pace, a funeral procession may have the same
Tempo-rhythm but each has quite different inner content, mood and elusive
special features. In a word, Tempo-rhythm possesses not only outward features
which affect us, but inner content which nurtures our feelings. [...] We think,
dream, grieve in certain Tempo-rhythms because we reveal our lives in all these
moments. And where there is life there is action, and where there is action there
is movement, and where there is movement there is tempo, and where there is
tempo there is rhythm. (s. 473)

Skddespelarens uppgift blir att forknippa varje given kinsla, erfarenhet, rollkaraktir eller
hindelse med passande tempo och rytm. Varje ménsklig kinsla, sinnesforfattning och
erfarenhet har sin tempo-rytm. Detsamma giller varje enskild karaktirstyp, varje faktum,
varje hindelse: ”For example, a declaration of war and peace, a solemn assembly, receiving a
delegation, has its own tempo and rhythm. If the tempo doesn’t correspond to the event, the
result 1s comic.” (s. 474)

Ett lyckat val av tempo-rytm later for det forsta i sig sjdlvt skadespelaren fa uppleva
bekriftelse, dvertygelse, forstaelse och vilbehag.

Each of us understood the Tempo-rhythm, the music and what Rakhmanov’s
playing was trying to say in our particular and often contradictory way. But we
were all convinced by our own interpretation. (s. 475 ff)

Ett lyckat val av tempo-rytm kan for det andra ge visentliga bidrag pd flera nivéer till
utformandet av béade rollfigur och sceniskt sammanhang. Det kan intuitivt och omedelbart
framkalla rétt kédnsla eller upplevelse. Det kan ocksa ge ledning betrdffande karaktiren for de
olika rollfigurerna och till och med for hela scener.

Det dr angeldget att tempo-rytm hanteras pa ett sddant sétt att verklighetens rikedom pa
nyanser bevaras. En enda, allomfattande tempo-rytm dr en sillsynthet i den realistiska teatern
— liksom 1 livet. For att kunna skimra med verklighetens alla nyanser méste teatern skapa en
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tempo-rytm som bestir av en kombination av “a great variety of speeds and time-signatures”
(s. 478).

Inte sdllan blir det en skadespelares uppgift att i en och samma sceniska situation hantera mer
an ett tempo samtidigt. Det foljande citatet belyser hur Stanislavskij menar att detta kan
inkluderas i skadespelartrianingen.

The next exercise was to combine three different tempi in one person following
three different metronomes. This is the story I made up: I was an actor,
preparing to go, running over the lines slowly to the first metronome. At the
same time I’'m pacing my dressing room, because I’'m nervous, to the second
metronome, while getting dressed, knotting my tie to the third, fast metronome.
(s.479)

Dramatiken &r i sjdlva verket ofta uppbyggd just kring en kombination av samtidiga men
motstridiga tempi. Detta géller pa flera nivaer, frdn pjdsen som helhet till den enskilda
repliken, och tempot kan vara avgorande for hela forestidllningen. Stanislavskij papekar hur
medvetet Anton Tjechov har utnyttjat detta grepp 1 sin dramatik: bland andra uppvisar Onkel
Vanja, Astrov, Sonya och de tre systrarna ett yttre lugn, samtidigt som de befinner sig i ett
oupphorligt tillstdnd av inre oro. Med sddana sammansatta stimningar maste skddespelarna
arbeta medvetet och nyanserat, och i detta arbete dr tempo-rytm en viktig bestandsdel:

in complex moods, with contradictory inner lines you must avoid single Tempo-
rhythms. You need to combine several. [...] Tempo-rhythm is crucial to the
whole performance. Often a fine play, well staged, well acted, fails because it is
much too slow or much too fast. (s. 482 f)

Som nédmnts stir skadespelarens tempo-rytm i ndra samband med Stanislavskijs grundbegrepp
de foreslagna omstindigheterna. Stanislavskij pekar pa hur detta forhéllande kan bilda
utgdngspunkt for ovningar i skadespelarens trining. For att besvara fragan “which Given
Circumstances and experiences would create this thythm [...] I had to think up an appropriate
story [...]. Then, to get my imagination started, I had to ask the usual series of questions:
where, what, why am I here?” (s. 489)

Det dr nog mojligt att uppfatta dven Stanislavskij som anhédngare av ett Strindbergskt legato 1
skadespelarens repliker (se foregdende avsnitt), med tilligget att kontroll 6ver tempo ocksa ar
av avgorande betydelse:

Our problem is that many actors haven’t developed two important aspects of
speech. On the one hand there is smoothness, slow, resonant flow and on the
other speed, light, clear, clean articulation. We rarely hear slow, resonant,
flowing speech or a genuinely rapid, light delivery on the Russian stage. Mostly
the pauses are long and the words between rushed. But for slow, stately speech
we need a sustained, resonant singing line instead of silences. Reading slowly to
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a metronome while preserving the flow of the words and rhythms and properly
justifying them inwardly will help you develop slow, smooth speech.” (s. 492)

Stanislavskij podngterar ocksé att skddespelarens tempo-rytm inte utesluter pauser, tvartom:

Actors who have absorbed the Tempo-rhythm make free use of pauses because
the pauses, too, are informed by Tempo-rhythm, given human warmth by
feelings and ideas they have justified. They carry their own invisible metronome
inside them all the time and it mentally accompanies all their actions, words,
thoughts and feelings. (s. 505)

Stanislavskij pekar vidare pa skillnaden mellan prosa och poesi i rytmiskt hdanseende. Enkelt
uttryckt sdgs den bestd i att den forra uttrycksformen dr rytmiskt brokig, den senare mer
enhetlig. “There is Tempo-rhythm in prose as well as music and verse. But it is quite
haphazard in ordinary speech. In prose, Tempo-rhythm is all over the place. One bar is in one
rhythm, the next in quite another.” (s. 493)

Andra modernistiska forgrundsgestalter

Den historiska Oversikten har med nddvéndighet mast ges en fragmentarisk utformning.
Denna egenskap priglar i hog grad detta avslutande avsnitt, som avser att bidra till
helhetsbilden med négra spridda glimtar.

Flera yngre ryska teatermin visar ocksa pa olika sétt stort intresse for rytmen i teatern.

Vsevolod Meyerhold [1874—1940] utformar sin trdningsmetod biomekaniken, som kan
beskrivas som en “’process utifrdn och in”, “ett erdvrande av kinslan genom fysisk kontroll”
(Tjéader, 2008, s. 372). Han utformar évningar betréffande scenisk rorelse dar bade spatial och

temporal rytm &r av central betydelse:

the exercises may be said to have had their focus in concepts of rhythm — spatial
rhythm as much as temporal rhythm. His student actors improvised prolifically
to develop physical agility and physical responsiveness to others on the stage
(spatial rhythm), and then what he called ‘musicality’ (temporal rhythm). Thus,
actors might be asked to hum whilst they moved, or they might treat speech and
dialogue as musical scores. These concerns with rhythm found their confluence
in the pause or ‘silhouette’, the expressive moment when the movement was
spatially and/or temporarily broken. (Leach, 2000, s. 41)

Till skillnad fran forhdllandena betriaffande film stér teaterns skadespelare i en direkt relation
till musiken: ’the actors and the music occupy the same space in a live and direct relationship.
Meyerhold was keen to exploit this relationship, in his training and in his performances. [...]
’It’s all a question of rhythm of movement and action.” [...] a playfulness that is disciplined
by a musical structure and by a shared understanding of rhythm” (Pitches, 2003, s. 54, 57).
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Det foljande Meyerhold-citatet ger ett viltaligt exempel pad den genomgripande betydelse for
en uppsattnings struktur som han tillskriver musiken:

[The music] doesn’t even need to be heard, but it must be felt. I dream of a
production rehearsed to music but performed without music. Without it and yet
with it, because the rhythm of the production will be organized according to
music’s laws and each performer will carry it within himself.” (Pitches, 2003, s.
99)

I artikeln “Histoire et technique au théatre” (1907) preciserar Meyerhold sina krav pa diktion
och rorelse i1 den spelstil som han forsoker na fram till: ”Orden skall skanderas utan nagot
tremolo, utan ndgon méassande, jimrande deklamation — i stéllet kyligt, kristallklart med orden
fallande som droppar i en djup brunn [...] Orden och plastiken-rorelsen skall underordnas var
sin rytm, som inte alltid sammanfaller” (Bergman, 1966, s. 333).

Bergman (1966) pekar pd ”"Meyerholds allt starkare intresse for skadespelarens rorelserytm,
aktdren som dansor, akrobat med kroppens hela plastiska uttrycksfullhet och behérskning.
Och hir var de dldre teaterepokerna vagvisaren [...] Sérskilt hidnvisar Meyerhold till den
japanska No-teatern [...] Men Meyerhold pekar ocksa pa cirkusarenan” (s. 353).

Alexander Tairov [1885-1950] ség “teatern som en syntetisk konstform, déir tal, rérelse och
inte minst musik forenades” (Tjader, 2008, s. 373). ”Tairov brann 1 tron pa skddespelaren,
som kunde forlosa den visuella rytmen, och hans utgdngspunkt var pantomimen [...] som
kultisk uttrycksform [...]. Det dr ju ett program, som ldg ndra Meyerholds G&vningar.”
(Bergman, 1966, s. 369)

”Stanislavskij och symbolisten Meyerhold var tesen och antitesen — Tairovs uppgift var att
skapa syntesen, den av musikalisk rytm genomglodgade skadespelareteatern” (Bergman,
1966, s. 369). Det var bade rorelsens och talets rytm som glodde: “rorliga rytmer kunde
pendla mellan det extatiska och det groteska [...] men ocksd i talrytm komponerad efter
dynamiska principer” (Bergman, 1966, s. 371).

Tairov ville ’skapa en teater, ddr den plastiska rorelsen samspelade med det rytmiserade
rummet” (Tjader, 2008, s. 375). Det gillde att “skapa scenkostymer, som kunde stegra
rorelserytmen” och att ”dstadkomma ett funktionellt scenrum” for ”den visuella scenmusiken”
(Bergman, 1966, s. 371). Dessa problem lostes av den “kubofuturistiska” bildkonstnédren och
scenografen Alexandra Exter med hennes geometriskt abstrakta scenbild.

Jevgenij Vakthangov [1883—-1922] utvecklade enligt egen uppgift sin uppfattning om rytmens
betydelse oberoende av Stanislavskij: ”a year before Stanislavski began to speak about
rhythm and plasticity of movement, I myself achieved a sense of rhythm, realised what
expressive movement is” (citat ur Vakthangovs sjilvbiografi Evgeny Vakhtangov, anfort av
Whyman, 2008, s. 168).
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Bergman (1966) beskriver Vakthangovs uppséttning av Dibbuk 1 en judisk studio 1917: "Inte
bara rorelseschemat var starkt rytmiskt komponerat utan ocksé de hebreiska ordsekvenserna,
som 1 vissa scener kunde stegras till sang” (s. 375).

Ashperger (2008) studerar vilken roll Michael Chekhovs [1891-1955] teknik spelar for
dagens teaterpedagogik och teaterpraktik. Den 400-sidiga volymens titel &r betecknande: The
rhythm of space and the sound of time.

I avsnitt 1.2 ovan framholls nigra begrepp hos Chekhov som av honom presenteras och
forklaras med tillhjdlp av musikalisk terminologi. Chekhov (1992) beskriver under rubriken
“Composition of the performance” en rad Ovningar i anslutning till begrepp som paus,
crescendo och diminuendo samt (inre och yttre) tempo.

Musik och rytm var ocksd centrala element i den expressionistiska teatern. Mélaren Oskar
Kokoschka [1886—1980] framtrddde som rytmiskt medveten regissor. ”Teaterkritikern Alfred
Kerr, annars skeptisk till expressionismen, skrev entusiastiskt om den musikaliska klangen
och den visionéra kraften i Kokoschkas regi: "Han &r sdkerligen den mest sakrale, den mest
musikaliskt rytmiske bland alla regissorer idag’” (Bergman, 1966, s. 440). “Den
expressionistiska regin med dess extatiska svingningar mellan olika tonldgen och rytmiska
rorelser fick sin fraimsta foretrddare 1 Leopold Jessner (1878—1945)” (Bergman, 1966, s. 446).

En syntes av visionerna om teatern som en rytmisk forening av musik, ord, rorelse, firg och
form 1 ett allkonstverk a la Wagners musikdrama — hos Appia med fokus péd det musikaliska
partituret, hos Craig pa den visuella rorelsen i scenrummet — formuleras i den abstrakta teatern
hos Wassily Kandinsky [1866—1944]. I hans sceniska syntes dr musiken central i alla
avseenden, genom visuell rorelserytm och korstimmor men ocksd genom ljusvéxlingar efter
ett rytmiskt schema; ”Kandinsky kan ocksa lata strilkastarna bli liksom solostimmor i en kor”
(Bergman, 1966, s. 459). Rynell (2008) ger foljande beskrivning av Kandinskys skédespel
Der gelbe Klang, skrivet 1909. Begripliga ord forekommer 1 texten endast vid tre tillfdllen.
Texten dr sammanflitad med en foljd av hédndelser som behandlas musikaliskt. Ordens
innebord har minskats; tonvikten ligger pa tempo och timbre.

Ett besldktat teaterideal, dominerat av elementen form, farg, rorelse och ljud, formuleras
ocksé av poeten och dramaturgen Lothar Schreyer [1886—-1966]. Han jamfor ofta sin abstrakta
teater med musik: den grafiska formen &r av central betydelse, framforandet av underordnad
vikt. Pjisforfattarens funktion i forhdllande till det sceniska forverkligandet dr allsméktig:
”Der Schauspieler ist sein Mund” (Rynell, 2008, s. 236).

Richard Boleslavsky [1889—1937] kroner sin ldrobok i skadespeleri (1933/2003) med ett
avslutande kapitel om rytm, med utgdngspunkt i Dalcroze. Han deklarerar emfatiskt som sin
uppfattning att tempo inte ér det samma som rytm:

In the theatre the mechanical word ‘Tempo’ is substituted, but it has nothing to
do with Rhythm. If Shakespeare had cast the two, he would have written:

Rhythm — the Prince of Arts.
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Tempo — his bastard Brother.

[...] Tempo [...] means slow, medium, fast. That is far too limited. On the other
hand, Rhythm has an endless, eternal swing. (s. 125 ff)

Rytmens betydelse inskrinker sig inte till konsten utan omfattar enligt Boleslavsky
(1933/2003) hela livet och hela universum — fast han spydigt medger mojligheten av enstaka
undantag:

For an actor, the business of acquiring a sense of Rhythm is a matter of giving
himself up freely and entirely to any Rhythm he happens to encounter in life. In
other words, not be immune to the Rhythms which surround him. [...] There is
not a stone in the universe without a sense of Rhythm. A few actors, maybe, but
very few. Every normal being has it. (s. 132)

For Louis Jouvet [1887—-1951] stir textens och andningens rytm som centrala bérare av
betydelse och paverkanskraft. Det ar textrytmen som &r nyckeln till &hérarens mottaglighet,
som formar sdtta hans poetiska sinne i svingning.

I poesin forblir fornuftets roll underordnad, den ar marginell, den stér i
overensstimmelse med rytmen. Likt en dikt pd frimmande sprak ligger det
visentliga i framforandets kdnsla. Det ar Gvertonerna som ger riktning &t
grundtonen. [...] Lyssnaren mdste inneslutas, uppfyllas, sa att hans poetiska
resonansbotten bringas i svingning. Det Gvermedvetnas uppenbarelse av en
sdrskild talets musikalitet. Forbindelser med livets rytmer. (Jouvet, 1954, s. 235;
min dversittning; kursiveringarna enligt originalet.)

Jouvet (1951) gor en livfull jamfGrelse av hur textens och andningens rytm ger olika karaktér
at flera aspekter av arbetet med texter av Giraudoux, Claudel och Moliére.

Texterna, en foljd av rytmer, liksom backar som moéts och slar folje genom
landskapet, och vilkas (horbara) rorelser dndras med stromfarans ojamnheter;
vixlande rytmer, likt en andning som f{Ordndras; olika svdngningar, kénslig
mekanik, poetens fras dr inte annorlunda. [...] Och sé olika minnet fungerar i
var och en av dessa 0vningar! Det verkar som om blotta stavelseindelningen och
andningsrytmen later er dterfinna orden, med hjilp av ndgra gester, rorelser,
blickar och héllningar, som blir till kommatecknen, punkterna, den for
foredraget nodvindiga interpunktionen. (s. 151; min dverséttning)

For Wtodzimierz Staniewski [f. 1950] star rollfigurernas relationer, kontakt, utbyte och
framfor allt omsesidighet 1 fokus. Hodge (2000b) pekar pa tva grundldggande principer i
dennes arbete: musicality och mutuality, som forklaras som “a particular way of perceiving”
(s. 231). Staniewskis grupp har arbetat med re-acting pd roststimulus 1 form av antifoner,
sangliga fraga-svar-dialoger. Genom att man mycket precist ger frigan en viss ton —
provokativ, medlidsam, angeldgen — blir partnern forpliktigad (obliged) att svara. Denna plikt
ar intimt forknippad med Staniewskis andra nyckelprincip, mutuality, ”a way of perceiving,
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absorbing or dialoguing with a partner and, by extension, with the environment in which the
actor works”; Training as I understand it is necessarily a mutuality of two live presences” (s.
233).

Ingmar Bergman [1918-2007] har bade av sig sjdlv och av andra framstéllts som en regissor
med ett starkt beroendeforhallande till musiken. Sjogren (2002) anfor en stor méngd
recensioner, diar musikaliskt fargade synsétt pa Bergmans uppsdttningar ofta kommer till
uttryck; se Ruta 3.

Ruta 3. Axplock ur recensioner av teaterférestdllningar, regisserade av Ingmar Bergman.

Shakespeare, Macbeth, Géteborgs stadsteater 12.3.1948:

"forestéllningen var overdadigt rytmiserad. Tablderna virvlades fram i trolleritempo” (lvar Harrie,
Expressen) (citerat efter Sjogren, 2002, s. 154)

Shakespeare, Hamlet, Dramatens stora scen 20.12.1986:
”orytmiskt och hackigt ytspel” (Tove Ellefsen, DN) (citerat efter Sjogren, 2002, s. 173)
Strindberg, Fréken Julie, Dramatens lilla scen 7.12.1985:

”en musikaliskt rytmiserad, genomkomponerad iscensittning med ackord som far klinga ut i kansliga
pauseringar” (Ingmar Bjorkstén, SvD) (citerat efter Sjogren, 2002, s. 278)

Strindberg, Ein Traumspiel, Residenztheater (Miinchen) 19.5.1977:

“Han valjer ett langsamt grundtempo.” (Joachim Kaiser, SZ) (citerat efter Sjogren, 2002, s. 306)

Strindberg, Ett drémspel, Dramatens lilla scen 26.4.1986:

”"Samma spannvidd [som Strindbergs skildring av lidandets anledningar], fran djup tragik till frack
grotesk, har Bergmans stora ackord” (Carlhakan Larsén, SDS) (citerat efter Sjogren, 2002, s. 311)

Strindberg, Spéksonaten, Malmé stadsteater 5.3.1954:

"Strindberg hade foreskrivit att Spoksonaten skulle spelas med sordin, och den anvisningen hade
Bergman tagit ad notam. Den kammarmusikaliska verkan som uppnaddes var klar och forbluffande.
Ingenting flot ut eller blev suddigt, allt var fast artikulerat.” (Sjégren, 2002, s.317)

”Antydningarnas osynliga tradar spanns samman med en rent musikalisk teknik. Hela akten fick perfekt
nyansering och klangbalans. En skenbar planléshet i rorelser och grupperingar var val genomtankt.
Genom kanslig ljussattning fick bilden ett plastiskt djup, kulminerande i slutgrupperingen: ett stycke
bromsat liv, ett disharmoniskt skulpturackord som fangade upp det foregaende skeendets alla
spanningar.” (Sjogren, 2002, s. 318)

Strindberg, Spéksonaten, Dramatens Malarsal 11.2.2000:

”Spelet praglas av hallucinatorisk klarhet och fortatning. Det ror sig verkligen om en kammarmusikaliskt
tydlig, valavvagd stamforing.” (Carlhakan Larsén, SDS) (citerat efter Sjogren, 2002, s. 332)
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Sjogren (2002) skriver sammanfattningsvis att Bergman 1 sina fyra uppsittningar av
Spoksonaten (aren 1941, 1954, 1973 och 2000) “efterhand kunnat tolka dramat inifrdn och
foga samman dess skiftande teman till en fulltonig scenisk symfoni — om &n inte harmoni! Det
har kanske varit en plagsamt dyster vdg till en tungt misantropisk slutklang men ocksa till
befriande klarhet.” (s. 332)

Sjogren (2002) anfor ett uttalade av Ingmar Bergman dir andhdmitning och puls framstélls
som centrala begrepp for teatern. "Bergman refererar gérna till musiken och ser sig sjdlv som
dirigent, kanske en onskeroll. Han hanvisar till Paul Kletzki [polsk dirigent och kompositor;
1900-73] som sagt honom att all konst har med andhédmtning att gora, med pulsens slag, dag
och natt. "Hittar jag den rytm som forfattaren, den som skrivit och komponerat, har kint och
jag kan aterskapa den, da ar det rétt. [...]”” (s. 441)

5.2 Teaterpraktikerns perspektiv

Den uppgift som studie B syftar till att 16sa — att presentera siddana for undersdkningens
fragestillning relevanta iakttagelser och synpunkter som en litteraturinventering givit vid
handen — har i avsnitt 5.1 hanterats inom ramen for en fragmentarisk teaterhistorisk resumé. I
foreliggande avsnitt sker ett perspektivskifte fran historiskt till systematiskt; hir bestar
litteraturinventeringens resultat i huvudsak av en samling uttalanden av teaterpraktiker. Har
har de kategoriserats med utgangspunkt i vems perspektiv som kommer till uttryck:
regissorens, skadespelarutbildningens eller den enskilda skddespelarens. Som en ytterligare
kategori presenteras inledningsvis ett dvergripande perspektiv, som inte i forsta hand ar knutet
till en bestdmd grupp av teaterpraktiker.

5.2.1 Musikalisk dramaturgi

Ett overgripande perspektiv pa teater kan utgdras av exempelvis dramatikerns, regissorens,
dramaturgens eller dramaforskarens infallsvinkel — men det kan forvisso dven vara eller bli
skidespelarens och askadarens. I huvudsak ror det vad som med en sammanfattande
beteckning kan kallas musikalisk dramaturgi.

Pa ett Overgripande plan kan man tala om musikaliska element i uppbyggnaden av en
teaterpjds. Framfor allt for den moderna teaterns utveckling under 1900-talet har en
musikaliserad dramaturgi varit av avgdrande betydelse (Rynell, 2008). Lund (2003) diskuterar
musikaliska formtyper som modell for dramaturgiska konstruktioner och pekar i detta
sammanhang pad Mobergs Din stund pa jorden (rondoaktig prégel”) och Strindbergs
Spoksonaten (s. 344 ff). Ett exempel pa hur en forfattare kan begagna musikaliska termer for
att beskriva sina dramaturgiska syften med en talteaterpjds ger August Strindberg [1849—
1912] sjélv betriffande Mdster Olof: 1 stillet for det operaliknande jamb-dramat med solo
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och nummer, komponerade jag polyfont, en symfoni dér alla stimmor fldtades i varandra,
huvud- och bipersoner behandlades som lika goda kaélsupare, och déir icke ndgra
ackompanjerade solisten” (Strindberg, 1908/1999, s. 12).

Begreppet musikalisk dramaturgi skulle ocksa kunna belysas genom det omvénda
perspektivet: genom att man betraktar fall dd en tonséttare har komponerat musik med en
given dramatisk struktur som en av sina utgdngspunkter. Att sddana exempel foreligger menar
atskilliga musikforskare. Sipe (1996) refererar sdlunda en mer &n hundraarig diskussion kring
fradgan vilket Shakespeare-drama som egentligen utspelar sig i Beethovens pianosonat i f-
moll, ”Appassionata”. Romanforfattaren Wolfgang Robert Griepenkerl (Das Musikfest oder
die Beethovener, 1838) liksom musikforskarna Adolf Bernhard Marx (Ludwig van Beethoven.
Leben und Schaffen, 1859), Wilhelm von Lenz (Kritischer Katalog simtlicher Werke Ludwig
van Beethovens mit Analysen derselber, 1860) och Donald Francis Tovey (Beethoven, 1945)
ar alla eniga om att sonaten bygger pa en av Shakespeares tragedier, och enligt deras ron
svarar pianomusikens dramatiska utveckling mot den i1 Kung Lear. Arnold Schering
(Beethoven in neuer Deutung, 1934) instimmer i utgangspunkten men hivdar diremot
bestamt att ”Appassionata” i stéllet har formats efter Macbeth.

For att belysa hur en pjéstexts musikaliska uppbyggnad kan te sig, 1dmnas i det foljande
tamligen stort utrymme at ett konkret exempel. Det ér frdga om en skddespelare som anldgger
detta Overgripande perspektiv pa en dramatikers arbete: Keve Hjelm utvdarderar August
Strindberg.

Hjelm (2004, s. 112 ff) patalar hur Strindberg i forordet till Froken Julie liknar “’sin egen
dialogkonst vid temabehandlingen i en musikkomposition” — samtidigt som han efterlyser
otakt och oregelbundenhet for att undvika “det symmetriska, matematiska i den franska
konstruerade dialogen. [...] ddrfor irrar ocksa dialogen, forser sig i de forsta scenerna med ett
material som sedan bearbetas, tages upp, repeteras, utvikes, ldgges pd, sdsom temat i en
musikkomposition” (Strindberg, “Forord”). Musik i stillet for matematik, siledes. Aven Ollén
(1961) kallar for 6vrigt Froken Julie ”Strindbergs mest utstuderat komponerade teaterpjis” —
men syftar d& mojligen 1 forsta hand pé “allt det genomreflekterade” i dramat (s. 133; min
kursivering).

Hjelm (2004) ser i Froken Julie "tydliga exempel pa en genomford musikalisk medvetenhet.
En och samma replik aterkommer i olika sammanhang, hos olika roller. Skiftas, far ny
fargning och kontrasterande innebdrd” (s. 114). Hjelm vill ”granska innehallet i nagra repliker
ur 'musikalisk’ synpunkt, for att forsoka ge en rimlig tickning at Strindbergs pastaende om en
musikalisk kompositionsteknik™ (s.112). Hjelm véljer som exempel “flykttemat”.

Nér detta tema forst anslds star ’tvd stimmor mot varandra: Jeans vidlyftiga framtidsplaner
mot Julies kédnsla av Overgivenhet och angest” (Hjelm, 2004, s. 113). Omedelbart efter
forforelsen fragar Julie desperat vad de ska ta sig till. ”Fly, resa, l&ngt hirifrdn!” menar Jean
och malar upp livet pd hotell i Schweiz. Men Julie kraver karleksbetygelser: ”Ség att du dlskar
mig! Kom och omfamna mig!”
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Nista gang flykttemat slds an ar inte heller stimmorna &verens, fast rollerna dr ombytta:
?Julie drommer, Jean &r hjartlost desillusionerad” (Hjelm, 2004, s. 113). Pa fragan vad de ska
gora svarar Julie bestdmt ”Resa!” Jean: “For att pina ihjil varandra?” Froken: ”Nej! For att
njuta, tva dar, atta dar, sd linge man kan njuta och sa — do.” Jean: "D6? S& dumt! Da tycker
jag det &r battre att gora hotell!” Froken utan att hora Jean: ”— vid Comosjon, dér solen alltid
skiner, dir lagertrdden gronska om julen och orangerna gloda —” Jean: ”Comosjon dr en
regnhala, och jag sag inga oranger dir annat an 1 kryddbodarna ...”

Mot pjisens slut forekommer temat en tredje och sista gdng. Kristin vill hindra Jean och Julie
att fly. Julie ber henne att 1ata bli och utvecklar sin plan, att Kristin ska folja dem till Schweiz.
Efter Julies langa och exalterade monolog, diar hon forsoker locka med Comosjon, solsken
och apelsiner (Strindberg anvinder tempobeteckningarna presto och prestissimo), svarar
Kristin helt torrt och sakligt: "Hor nu? Tror froken sjélv pa det dar?”

Dessa konkreta iakttagelser av en pjédstexts musikaliska kompositionsteknik ger anledning till
funderingar av generell natur. Fran dramatikerns skrivbord &dr végen ling till den férdiga
teaterforestdllningen. Rimligen maéste alltid en mingd fOrutsdttningar uppfyllas for att
sceniska visioner ska realiseras. For att teaterdskadaren ska kunna urskilja och uppfatta
exempelvis hur stimmor presenteras och flitas i ett musikaliskt” monster av temaexposition
och temabearbetning, s som i denna uttolkning av nagra rader hos Strindberg, forefaller det
vara ett krav att savil regissor som skédespelare 4r medvetna om och formér forvalta det som
nedlagts i pjdstexten.

5.2.2 Musikalitet — en fraga for regisséren

I foregdende avsnitt atergavs en rad formuleringar som tycks peka pa att Ingmar Bergman av
ménga har uppfattats som en regissor som vinnlagt sig om att ta vara pd pjdstexters
musikaliska kvaliteter. Det foljande, ganska utforliga citatet av skddespelaren Erland
Josephson ir en livfull skildring som kanske formedlar nagot av skédespelarens perspektiv pa
Bergmans “musikaliska” regi.

Ingmar Bergman har mer och mer Gvergitt fran att regissera till att dirigera.
Eller réttare sagt, han har skapat en alldeles speciell kombination av dessa bada
sétt att leda konstnérligt arbete.

Pjasen ligger pd ett notstill. Den vénstra handen vénder blad medan den hogra
ar 1 oavbruten rorelse.

Han regisserar utifrdn musikaliska principer. Handen viftar till otaligt, var god
och minska pausen. Han lyfter armen och pekar pa mig, dir skall min insats
komma. Han avbryter och kraver storre tydlighet, det dr noga med noterna.

Han é&r lidelsefullt fastad vid musiken. Nitad vid den. (Josephson, 1996, s. 28)
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Enligt Josephson (1996) tycks anammandet av ett musikaliskt perspektiv i Bergmans fall i
betydande utstrackning ha att gdra med en strivan efter exakthet.

Visst kan musiken skvalpa omkring men i botten ligger i alla fall notbilden.
Grunden &r ett hantverk, ett yrke, ndgra element som gar att exakt beskriva.
Musikern skiljer sig frén skadespelaren genom att hans kunskaper ar sa mycket
mindre diffusa. Dérfor kan skadespelaren lata lite konstlad nér han borjar orda
om sin yrkeskunskap. Han dr sa professionell, sdger vi, men sa mycket lingre
kommer vi egentligen inte. Och ibland ndr vi pastar att ndgon dr ett proffs kan
det ligga en romantisk reservation och lura i tonfallet.

Trott pé alla analyser och psykologiska forklaringar letar Ingmar efter sanningar
via rytmer, pauseringar, fordndringar av rOstlige och tonstyrka. Hittar
skadespelaren musiken sa hittar han ocksd rollen. Illusionen om den
konstnirliga friheten kan skédespelaren fa odla utan regissdrens medverkan. (s.
28 f)

Det &r givet att inte alla skadespelare uppfattar denna beskurna frihet som ideala
arbetsforhallanden. Josephson (1996) ger en intressant och spidnnande inblick i vilken
dynamisk “frihetskamp” mellan skadespelare och regissor som kan bli foljden av ett
overgripande musikaliskt perspektiv inom teatern.

Plotsligt tycker jag inte om att vara en musikant i en orkester. Jag vill
atminstone ha négon illusion om frihet, av medskapande.

Gor som du vill, sdger Ingmar, och tonfallet markerar att skddespelarens frihet
bara dr sken och bedrégeri.

Stundtals blir jag bekldmd.

[...] Med en kénsla av kluven lattnad erkdnner jag for mig sjilv att jag har
forlorat slaget. Inte helt utan munterhet foljer jag den dirigerande handens
anvisningar.

Det finns trots allt ett spelrum mellan notbilden och tonfallet, mellan taktstrecket
och gesten. Dér kan ingenting hejda mig. Ingenting kan komma at mig om jag
kommer at mig sjilv. Med latthet ror jag mig med mina toner och halvtoner.
Regissorens hand som vinkar s uppfordrande och uttrycksfullt leder mig inte
langre.

Den foljer mig. (s. 29 f)

For Bergman sjdlv tycks det emellertid inte ha legat ndgon motséttning mellan frihet och
planering. Nér han yttrar sig i &mnet, tecknar han tviartom de béda begreppen i ett positivt
beroendeforhéllande: ”Verklig frihet dr beroende av gemensamt tecknade monster, noggrant
penetrerade rytmer” (Bergman, 1987, s. 180).
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5.2.3 Musikalitet — en fraga for skdadespelarutbildningen

P& vilket sitt trinas skddespelarens musikalitet under utbildningen? I de explorativa
intervjuerna i studie C kommer pedagogperspektivet utforligt till uttryck genom intervjuer
med ett antal pedagoger verksamma vid skddespelarutbildningen vid Teaterhogskolan i
Malmo. I detta sammanhang ska endast helt kort infogas nagra anteckningar av generell art.

Ur historiskt och geografiskt perspektiv ar musikalisk trdning sannolikt inget ovanligt inslag i
skddespelarens utbildning, men detaljerna sdg och ser naturligtvis mycket olika ut. Vid min
egen institution, Teaterhdgskolan i Malmo, har foljande mal formulerats (Teaterhdgskolan,
2006): ”Amnena sang och musik har som 6vergripande syfte att utveckla den studerandes
beredskap att arbeta som skddespelare genom att utveckla den sangliga och musikaliska
uttrycksformagan, sangrdsten, musikaliteten och rytmkénslan”; inom musikdmnets ram trénas
bland annat notkunskap, rytmkénsla, gehor, samspelsformaga, musikalisk kreativitet och
praktisk instrumentkénnedom (s. 15 f).

I en handledning for skddespelarutbildning poingterar Krebs (1981) att sdng dr ett omistligt
framstéllningssétt for en skédespelare. Det behover inte réra sig om skonsdng, men
skddespelaren maste ha gehor och rytmkénsla. Forsta arets skadespelarstudier inriktas helt pa
gehoret: “das Gehor zu kultivieren und aufeinander horen zu lernen” (s. 283).

Enligt Krebs (1981) utgor brist pd musikalisk férméga endast undantagsvis ett problem f6r en
skddespelarstudent. Men om &nd4 alla forutsittningar (“die lapidarsten Voraussetzungen der
Gesamtmusikalitdt”) saknas, kan det bli friga om att yrkesvalet bor omprovas (s. 285).

Flera av de improvisationsdvningar for teater som beskrivs av Spolin (1963) har musikalisk
anknytning av olika slag: choral reading; contrapuntal argument; Greek chorus;
orchestration (“Each player decides what musical instrument he will be”, s. 220); rhythmic
movement; singing dialogue; vocal sound effects. 1 forekommande fall foreskrivs att en
improviserande pianist beledsagar Ovningarna for att tillféra exempelvis “mood” eller
“rhythm”.

5.2.4 Musikalitet — en fraga for den enskilda skadespelaren

Den som huvudsakligen &r inriktad pé att betrakta teatern fran ett mer 6vergripande perspektiv
tar sjdlvfallet 4ndd ofta sikte pd detaljer. Bdde pedagoger, recensenter och regissorer har
anledning att specificera sina omdomen om den enskilda skddespelaren. S& héar uttalar sig
exempelvis teaterskribenten Leif Zern om skédespelaren Keve Hjelm:

vad han framfor allt har lart mig &r att lyssna efter skadespelarens melodi,
frasering rytm. Ingenting forslar om en rolltolkning saknar musik. Hans egen

satsmelodi loper efter en jdmn linje som han spinner en roll, en atmosfér
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omkring. Hans pauser, som far texten att liksom hdnga i luften, har utsatts for
otaliga imitationsforsok av yngre och beundrande (manliga) skadespelare:
hastiga tempovéxlingar mellan lento och presto, l1dpningar som inte vill ta slut
och som han pldtsligt samlar upp 1 replikens coda. Han drar oss in i processen,
samtidigt som han lyckas behalla ndgonting hypotetiskt och provisoriskt i sitt
spel (ddrav jazzmusiken). Det vi kallar psykologi pa teatern tror jag ofta handlar
om att hitta en rytm som bér. (Hjelm, 2004, s. 163 1)

Och sa hir séger regissoren Staffan Valdemar Holm om samma skadespelare:

Under arbetet med uppsittningen [av Tre systrar pd Dramaten 1999] blev jag
ocksa varse vilken oerhort musikalisk ensembleskadespelare han &r. S& fort en
svacka uppstod i helheten fanns Keve didr och rytmiserade forestdllningen
genom diskreta, knappt mirkbara, sma ldten, suckar, grymtningar och blickar.
Han gjorde inget som helst vdsen av sin insats, men precisionen i1 de

minimalistiska uttrycken blev avgdrande for kénslan i hela pjisen. (Hjelm, 2004,
s. 169)

De bdda foregéende avsnitten har fokuserat pa musikalitet som en angeldgenhet for regisséren
respektive skddespelarutbildningen. Holms yttrande pekar pd hur en enskild skadespelare
ocksd under vissa omstidndigheter tycks kunna ikldda sig ett motsvarande Overgripande
ansvar.

Men sé ldnge en teateruppsittning haller sig med regissor och sé ldnge en student leds av en
larare, kan det tyckas naturligt att ansvaret for det dvergripande perspektivet i forsta hand
tillkommer regi- respektive pedagogfunktionen. Hur betydelsefull den musikaliska
dramaturgin én dr, finns det kanske dérfor anda anledning att uppfatta mer begrinsade och
specifika perspektiv som mer nérliggande for den enskilda skddespelarens arbete. I detta
avsnitt redovisas nigra sadana aspekter, som har forefallit intressanta och relevanta vid
litteraturgenomgangen.

Ljudhindelser

Lund (2003) inventerar en mycket stor méngd “’ljudhéndelser” i teatern, belagda i1 pjéstexter
och sekundrlitteratur. Aven om Lunds intressefokus far séigas vara frimst analytiskt kan ett
axplock av de kategorier han urskiljer ocksd ha praktiskt intresse. Det d&r ménga slag av
musikaliska eller musikbesliktade fenomen som kan komma att ingd i talskddespelarens
uppgifter: Lund ndmner bland andra stdmning av musikinstrument; skralande, trallande,
visslande; paralingvistiska rostuttryck; brus av ménniskordster anvinda pa musikliknande
satt; dynamiskt modulerade skrattvagor; “musikaliska” kvaliteter hos talrosten (exempelvis
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”sjungande”); ljudensembler och “kvasisimultana” horupplevelser; pauser och relativ tystnad
(s. 149-173).

Fragor om musikalitet har sitt givna intresse da skadespelaren stills infor uppgiften att
astadkomma sadana slag av “ljudhdndelser”. Men i fOrhéllande till den foreliggande
undersokningen far dessa fenomen betraktas som undantag. I det foljande ska jag darfor inte
beréra dem nidrmare utan drdja kvar vid huvudfrigan, vad det kan innebdra att agera
musikaliskt 1 talteatersammanhanget.

Samspel, ton, melodi

Skadespelaren och regissoren Keve Hjelm [1922-2004] betonar vikten av samspel mellan
skidespelarna: detta handlar enligt hans uppfattning om “frihet genom mina medspelare [...]
Den egna rollens identitet formas i forhéllande till den andras roll. [...] Vem den ena dr beror
pa vem den andra dr — och vice versa.” Hjelm skénker ytterligare tyngd at detta perspektiv
genom att pa tal om “den andra” kortfattat referera till teoretiker som Feuerbach. Buber och
Mead (Hjelm, 2004, s. 69).

Regissoren Leif Sundberg (2006) har fran det praktiska teaterarbetet samlat ord och begrepp
som han “funnit viktiga och vérdefulla” (s. 14). Samtliga musiktermer som ingar i denna
samling har han intressant nog tematiskt hanfort till rubriken Andning. Begreppet melodi kan
enligt Sundberg anvindas i tre sammanhang: man kan tala om melodin i kdnslan, om melodin
1 repliken och om melodin 1 rollfiguren. Sundberg pépekar ocksé att “'melodi’ som vardagsord
kan anvindas ”synonymt med ord och begrepp som exempelvis andning, flyt, rytm” (s. 42).

Kanske dr det i en sddan vardaglig och méngtydig beméirkelse som skadespelaren Marie
Goranzon anvénder ordet melodi ndr hon konstaterar: ”Publiken kénner nog att Jan och jag
har en egen melodi. Det har ju de flesta dkta par som levt linge ithop. Man andas pd samma
satt; det behdvs bara en blick for att den andra ska forstd.” En liknande méngtydighet tycks
kunna gélla ordet fon, exempelvis nir Liv Ullmann yttrar om Ingmar Bergman: “Han hor
toner som &r pa vag, som inte andra kan hora, inte ens skddespelaren sjédlv. Sa dr han méstare i
att ge stickord for att fa fram de dir tonerna.” (Gullberg, 1990, s. 85, 125)

Mycket mer konkret och precis dr Stina Ekberg, d4 hon papekar hur melodi kan vara till hjdlp
for att bearbeta vissa svarigheter som hon uppfattar som ofta forekommande bland
skadespelarstudenter:

Tva vanliga saker har jag méarkt: dels de korta vokalerna, dels entonigheten. Da
kan det vara bra att sjunga, att préva en sdngmelodi, att variera tonhdjden. Nar
man soker pa det séttet sa hittar man andra uttryck 1 texten. (Helander, 2009, s.
33)
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Textens rytm, tempo och betoningar — i rost och i kropp

Flera skadespelare patalar den centrala betydelse som sprékets och textens rytm har for deras
arbete. Per Myrberg:

Det ar rytmen i spriket som ger rollen en karaktdr. Det dr vildigt sma saker det
ror sig om, men det blir &nda helt avgorande. [...] Sprakets rytm &r mycket
vasentlig for mig. Det syndas forfarligt pa det omradet inom
skadespelarkonsten. Man maéste tala effektivt. Det dr darfor man ska ldsa
Strindberg. [...] Han skriver anatomiskt riktigt. Det &r 14tt att andas och pausera
i hans text. Han har en fantastisk interpunktion. Hans sprak é&r laddat,
komprimerat, mycket, mycket rytmiskt och létt att ldra sig utantill. (Gullberg,
1990, s. 29 f)

Jan-Olof Strandberg:

Det dr sé& skont ndr man far det att svinga. Hade man tid skulle man kunna
arbeta med varje led 1 en text som en musikalisk enhet. Den musikaliska
strukturen kan man tillimpa pa en bra text. Over huvud taget ir rytm nagot av
det allra viktigaste inom alla konstarter. (Sundberg, 2000, s. 43)

Da Stina Ekblad 2006 mottog Svenska Dagbladets Thaliapris inneh6ll prismotiveringen bland
annat den foljande formuleringen: “Hennes musikalitet ténjer versens struktur och visar att
disciplinerad form kan innebédra konstnirlig frihet” 1 en intervju i samband med
prisutdelningen utvecklade Ekblad tankar kring arbetet med att gora texten fysisk och sinnlig:
”Text dr ocksd ljud och klanger, smak. Bokstidverna kénns, har resonans. Det handlar om
rytmisering, frasering, musiken i spraket.” (Helander, 2009, s. 91 f)

Ekblad drar paralleller till musik sérskilt betriffande teatertext i bunden form, alltsa
versformer som blankvers, alexandriner och hexameter:

En bra 6vning ar att i all enkelhet ga texterna rytmiskt, att ha en metronom som
bara miter takten som om det vore musik. Ibland kan det vara svart att fatta att

man inte behdver hélla versen sé& taktfast, man méiste kunna jazza lite med
versen ocksd. (Helander, 2009, s. 33)

En liknande synpunkt har uttryckts malande av talpedagogen Patsy Rodenburg (2002):

It’s like a pianist using a metronome to practise. The metronome doesn’t come
on to the concert platform — but the rhythm does, and that rhythm holds the
performance together. (s. 86)

Sundberg (2000) pekar péd att begreppet rytm 1 teaterns sprakvérld kan anvédndas “for att
komma 4t och beskriva sjilva livskraften”; han konkretiserar emellertid genast detta begrepp
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och later det betyda “andningens regelbundna och oregelbundna monster i en scen, 1 en
replik” (s. 45).

Liksom annan litterdr text ror sig teatertext pa olika nivaer, bland annat 1 stilistiskt avseende.
Med en grov men inte ovanlig distinktion kan man exempelvis skilja mellan naturalistisk och
forhojd text. Talpedagogen Cicely Berry beror skillnader och likheter, teknik och kinsla infor
olika slags text, i ett intressant kapitel som bér just rubriken “Heightened versus naturalistic
text”. Enligt Berry (1987) hor de ndmnda stilistiska nivéskillnaderna nira samman med
energinivaer i utforandet.

Modern speech patterns are very often downward, and so in a sense introvert:
but there is a different music in heightened speech which is to do with an
ongoing energy, and so we need to be conscious of an upward movement. This
applies to modern text as well. And this is not just a matter of using upward
inflections — that is merely technical and will become automatic and ultimately
boring — it is feeling a physical impulse always which impels you from one line
to the next, one thought to the next, and this makes for a different cadence. (s.

33 1)

Det finns skél att sl fast att rytmens betydelse dr stor i prosa savél som i vers, papekar Berry

(1987).

All good modern writing has very specific rhythms and contains heightened
iterative imagery, and needs as careful handling as verse. The rhythms are all-
important: the dialogue of Beckett and Pinter has its own cadences which allow
for silence; and Brenton, Barker, Caryl Churchill have their own particular
music. (s. 34 f)

Hos versens bundna form finns emellertid sérdrag som ské&despelaren méste hantera,
framhaller Berry (1987). Bland kopplingarna mellan textens formella egenskaper och de
kinslor den formar framkalla pekar hon sérskilt pa sddana innebdrder som har mera att gora
med sjédlva sprakljuden dn med syntax och semantik.

In the discipline of poetic text we have to release our feeling through the
structure of the speech; we therefore have to know the structure in order to fit
the two together. There is a size to the imagery which we have to be able to
enter into. There is a pleasure in the music: there is so often humour in the
interplay of sounds, assonance and alliteration, and a meaning beyond the
grammatical sense which audiences pick up on, and which is not far removed
from our pleasure in nursery rhymes. And, most important, we should not
explain — this reduces it, and the audience has too many signals to pick up. (s.
47)
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Maénga olika begrepp kan komma till anvindning apropa skadespelarens textbehandling. De
foljande citaten inriktar sig bland annat pd betoningar, pauser, huvudord, textrytm, och i nagra
av dem forekommer begrepp med tydlig musikalisk anstrykning: agitato och legato.

Skadespelaren Rolf Lassgard vittnar om att ett musikaliskt angreppssitt kan gora texten
tydligare: “nér vi arbetade med *Amledo’ [...] bejakade vi musiken i texten, nistan satte den
fore betydelsen. Och det gjorde att det blev mycket tydligare. Arbetar man pa det sittet med
texterna traffar man huvudorden. Det var lustfyllt och lekfullt.” (Monk, 2004)

Hans brittiska kollega Prunella Scales [f. 1932] sédger sig se ett tydligt samband mellan
effektiv komedi och rytmisk behérskning. En konkret 1drdom som hon for pa tal handlar om
hur skddespelaren bist fordelar betoningarna i texten. Genom att iaktta sparsamhet med
betoningarna, menar hon, astadkommer skadespelaren en rapp och varierad textbehandling,
som ldmpar sig for komedi.

I think a sense of timing, a sense of comedy, a sense of what is funny about a
part, are gifts from God. God or whoever. But you can help them along in
various ways, for example with rhythm or with different dynamics. To put it no
higher, I think you can get laughs in the theatre by tickling the audience’s ears,
by surprising them: I mean loud and soft and fast and slow, really. Music can be
funny in the same way. [...] Janet Suzman told me once that when she was
going to play Saint Joan, Gielgud said to her, ‘Don’t forget that in Shaw, there’s
only one main stress in every sentence.” And I’ve found that true not only of
Shaw but of almost everything: of colloquial speech, of mannered speech in
Restoration comedy, of situation comedy on television. Rationing the stresses
like this isn’t dull, it’s the reverse of dull: it makes speech rapid, shifting and
varied, and is very good for comedy. (Barkworth, 1991, s. 220)

Den amerikanske teatermannen Sanford Meisner [1905-97], en av Stanislavskijs efterfoljare,
har sdrskilt framhillit pausens betydelse. ”Silence has a myriad of meanings. In the theater
silence is an absence of words, but never an absence of meaning.” (Meisner & Longwell,
1987, s. 29) Han visar hur en inflikad paus kan innebdra en avgorande skillnad i karaktir,
exempelvis mellan impulsivitet och forsiktighet:

”Look,” Meisner says, “if somebody says to two other people, Do you want to
drink some unbelievably strong Japanese sake?” And the first guy says
emphatically, Yeah! I do!” And the other guy says, *Yes.” Pause. Pause. ’I do.’
Their words are the same but are they the same, or do they have two different
characters? (Meisner & Longwell, 1987, s. 97)

Meisner pekar sérskilt pd interpunktionens emotionella innebodrd, och han inbegriper hér dven
den interpunktion som inte &r faktiskt synlig 1 pjdstexten:

Punctuation is emotional, not grammatical. If you say, ”To be [pause] or not to
be [pause] that [! pause] is the question,” there are three commas, three
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emotional commas, and an exclamation point in those lines, but they’re not on
the paper. (Meisner & Longwell, 1987, s. 174)

Att hogre taltempo kan vara ett av flera medel for att géra komedin verklighetsnéra intygar
skadespelaren Henric Holmberg [f. 1946], ndr han berdttar om Musikteatergruppen Oktober
som ville undvika forkonstling och teatralitet genom att behélla sina oskolade sydsvenska
dialekter pa scen:

Vi tyckte att det gick mycket bra att vara naturlig. Denna naturlighet var dock
inte omedveten. Jag mirkte till exempel vilken humor som alstrades om jag
levererade en replik rakt och snabbt och lit betydelsen trilla ner efterdt. Da
uppstod undermeningar som 14t ana ovéntade avsikter med repliken,
underskruvar som kunde ge meningen mera tyngd dn om den uttalats med
auktoritért eftertryck. Jag anvinde min smalidndska sprdkmelodi medvetet, jag
1t meningar sluta tvirt — da laddades pausen efterit. Konstpauser mitt i
meningar undvek jag, de lit teatrala. (Holmberg, 2000, s. 33 f)

Den polske teatermannen Jerzy Grotowski [1933-99] har pekat pa ett mer generellt samband
mellan rytm och texttolkning, ndrmare bestdmt skddespelarens tolkning av en pjistext och ett
rytmiskt forhdllningssatt till det Grotowski (1969) kallar denna texts logiska accenter. Kanske
riskerar termen ’accenter’ att leda tankarna pé villospér. Det foljande citatet visar tydligt att
innebdrden av Grotowskis begrepp maste forstds som nigot annat dn det som man vanligen
avser med ordet.

There is no essential difference between the recitation of poetry and prose. In
both cases it is a question of rhythm, phrasing and logical accents. In prose, the
rhythm has to be discovered, or rather deciphered: one has to feel the specific
rhythm of the text. A good actor is capable of rhythmically reading even a
telephone directory. Rhythm is not synonymous with monotony or uniform
prosody, but with pulsation, variation, sudden change. After determining various
logical accents in the text according to the general plan of interpretation, one
must then impose a rhythm which coincides with these accents. However, even
in prose, one should not favour the rhythm to the detriment of a formal logic or,
in the other extreme, neglect the rhythm in order to concentrate exclusively on
the logical sense of the text. Nor should the rhythm of the text be chopped up or
the logical accent be emphasized with pauses. The logical accent of a sentence
must not be isolated: it represents the culminating point of a rhythmic flow
produced by a single respiratory and melodic wave. It often happens that the
logical accent is placed on two different words — perhaps even well apart from
one another — in the same sentence. (s. 139)

Holmberg (2000) vittnar om att det samvetsgranna sokandet efter textens tyngdpunkter kan
innebdra ett mddosamt men 16nande arbete:
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Holmbergs

For en del skddespelare verkar textarbetet 16sa sig pa ett sjdlvklart vis. Sjalv
foredrar jag att arbeta med penna i hand. Sérskilt om det dr en poetisk eller pa
annat vis komplicerad text. Den maste knadas, brytas ner, bankas ut. Vilka ar
huvudord, vilka &r ord att glida 6ver? Vilka ord kommer 6verraskande, vilka dr
de véntade? [...] Det giller att soka samband, hitta korrelationer och
symmetrier. [...] I lika hog grad som att se samband géller det att upptéicka
avvikelserna, brotten, vindpunkterna. [...] Och det ar hirligt ndr replikarbetet
resulterar 1 rena tontrdffar — eller som i grenen trestegshopp: i klockrena
avstamp. Oerfarna skiddespelare trampar ofta for litt i plankan och far ingen h6jd
i hoppet. Lika vanligt bland veteraner &r felet att trycka i for hért, att dlska
plankan mer @n hoppet. (s. 120)

hoppmetafor indikerar ett samband mellan pjastextens betydelser och

skddespelarens fysiska energiinvestering. Detta samband bekriftas av skadespelaren Petra
Hultberg [f. 1978], nir hon redogér for sina erfarenheter fran rytm-inriktat arbete med
sprakdramatisk text utan tydlig vilja, relation eller situation. Hon papekar hur en sédan
inriktning gor textens rytmiska flode fysiskt fornimbart.

Genom att skaffa sig en metrisk medvetenhet och arbeta rytmiskt med texten nér
man repeterar skapar man en referenspunkt, nagot att arbeta med och forhélla
sig till i spelogonblicket. Om man har arbetat fysiskt med rytmen blir den
referenspunkten sinnligt fornimbar. [...] I obundet material dr grundrytmen
mindre uppenbar. Referenssystemet dr mindre suverdnt. Men det finns dér. Det
handlar bara om att skaffa sig mer kénsliga metriska verktyg att jobba med.
Mycket handlar om att jobba noggrant och andas med interpunktionen. Det
handlar ocksa till stor del om att lyssna till textens ljud och innehéll. P4 samma
satt som med bundna texter skapar man sd en rytmisk kérna som dels fungerar
som spanningsskapande motpol till det sceniska livet, och dels som verktyg att
hantera texten med nér det inte finns nagot annat. (Hultberg, 2008, s. 54 f)

I sddana sammanhang som Hultberg (2008) beskriver — teatertexter utan tydlig vilja eller
situation — kan textens rytm enligt hennes erfarenhet rentav komma att fungera som en central
drivkraft for skadespelarens arbete.

Att jobba ’utifran’ genom att verkligen se till att vara rytmisk, oberoende av
vilja, handling, kénsla och t.o.m. innehdll, &r alltsd ett sitt att angripa
sprakdramatiska texter. Det dr ett sétt att nirma sig texten nir det inte finns
ndgon vilja eller situation. Och 1 spelogonblicket dr det som sagt en
fokuseringspunkt att jobba med nidr det inte finns ndgra andra
fokuseringspunkter. Ett rytmiskt flode &r i allra hogsta grad fysiskt fornimbart
och fungerar som stimulans och impulsgivare at kroppen. (s. 55)

Men textens rytm medverkar enligt Hultberg (2008) inte enbart till att driva. Den kan ocksa

ha en funktion som skulle kunna uppfattas som den motsatta: att genom sina strukturella
ramar std 1 ett dynamiskt forhallande till skddespelarens emotionella uttryck.
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Medvetenhet om textens rytm och metriska uppbyggnad ar ocksa nidgot som gor
att man kan bromsa sig sjilv nir man blir 6vervildigad av kdnsla och riskerar att
’dra ivdg’ pa ett sétt som inte gynnar innehallet eller berdttelsen. Om det hénder
uppstér det en otrolig spdnning mellan de bada polerna rytmen — kénslan. Det &r
samma sak som hédnder i musiksammanhang ndr séngaren/musikern ’far
feeling’, som man sdger, men tvingas kanalisera kénslan in i de rytmiska,
dynamiska och klangliga ramarna for musiken. Ett sug eller ett ’hdng’ kan
uppsta och det kdnns som om man befinner sig i ett viktldst tillstand. (s. 55)

Att skddespelarens textbehandling mar vél av dynamisk variation likavél som rytmisk star nog
klart. Aven hér framstar det som centralt att texten hos skidespelaren #r kroppsligt forankrad.
Holmberg (2000) beskriver hoglasning som en del av sitt textarbete. Han ber6r darvid en
lardom som tycks sta i samband med Strindbergs agitato (se avsnitt 5.1.2): 1at inte energin
sjunka i frassluten.

Det har inte direkt med memoreringen att géra men sker dndd samtidigt med
inldrningen. Hur betonar man orden? Hur bestdms rytm och tempo av kénslor
och tankar? Kort sagt: hur ska man siga replikerna? [...] Brechts noggranna och
nagot litterdra text fick en sédrskild lyster om energin inte tillits sjunka i
meningarna, dven om de var ldnga, utan holls uppe édnda tills den sista
konsonanten hade uttalats. (s. 119)

Sundberg (2006) anvinder ndrmast termen puls for att beskriva ett stindigt och ihéllande
energiflode, en intensitet 1 en replik eller spelscen (s. 44).

Négra aktiva skadespelares uttalanden vittnar om ett intressant spdnningsforhallande hos den
dramatiska texten. Det skulle kanske kunna uttryckas som en spénning mellan vad texten
sdger 1 nuet och vart den ar pa viag, mellan ndrvaro och riktning, mellan betydelse och rorelse,
mellan klang och rytm, mellan vertikalt och horisontellt.

Holmberg (2000) formulerar det s&: ”Varje replik balanserar flera vagplan av rorelse och
betydelse. En skadespelares textarbete ar att utforska dessa balanspunkter for att forstd vad
texten vill och bestimma vad hon vill med den.” (s. 120)

Hultberg (2008) &dgnar detta spanningsforhallande en utforlig och intressant diskussion.
Hennes utgangspunkt dr egna erfarenheter av arbete med dramatiska texter av bland andra
Shakespeare och Jelinek.

Rytm, riktning och varande tinker jag ocksa pa som ett samspel mellan en
vertikal och en horisontell rorelse. [...] Att upptdcka texten och innehéllet
innebdr att bara vara hér och nu, i en linje som gar snett uppat, bakat fran nacken
och hjdssan, samtidigt som kontakten hela tiden finns med fotterna och marken.
Det ar latt och det ror sig forsiktigt framat i sma cirkelrorelser. Att & andra sidan
tringa igenom texten och innehallet, att hela tiden forséka komma ett steg
langre, Ooppna en dorr till, forcera uttryckets bortersta grins, innebdr att med
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fokuserad kraft fardas framat pa en horisontell linje som hela tiden vill tringa
igenom och komma ut pd andra sidan. [...] Det &r i samspelet mellan dessa tva
riktningar som “svdnget” uppstar. S4 dr det dven i musik. En melodi &r nagot
som rdr sig horisontellt och den harmoniska klangen tillsammans med rytmen ar
en vertikal struktur. I musik ser man denna struktur rent grafiskt pa notpappret.
[...] Forhdllandet och spidnningen mellan vertikalt och horisontellt aterkommer
aven 1 forestéllningens rytm. Dér star forestdllningsformen for det vertikala, for
grundrytmen, referenssystemet, och skddespelarens nédrvaro och driv, nuet, for
det horisontella. (s. 56)

Hjelm (2004) framhéller skillnaden mellan yttre och inre tempo hos skadespelaren.

Alltfor ofta ser vi hur Strindberg blir tung och melodramatisk. Det dr han ju inte.
Villkoret for att vi ska undvika att han framstar som monotont missnéjd ar
framfor allt att skadespelaren har formaga att timmar 1 strick hélla ett hogt inre
varvtal samtidigt som det yttre tempot varierar frin lento till presto och
prestissimo, for att l&na tempobeteckningar fran Froken Julie. Den andliga
hogspanningsledningen maéste ha storsta mojliga effekt oavsett den elektriska
strommens, dialogens, hastighet. Det dr alltsd nddvéandigt att skadespelaren kan
behirska tva olika tempi, det yttre och det inre, pd en och samma géng.
Naturligtvis &r detta en tillgdng dven ndr det giller att spela till exempel
Shakespeare och Moli¢re. Men nér Strindberg ska gestaltas dr det en absolut
forutsittning. (s. 92)

Sir Laurence Olivier ldar ha givit ett rdd som i all enkelhet tycks std i samklang med
Stanislavskijs metoder (se avsnitt 5.1.3): Gor saker med olika hastighet! Ga sakta om du talar
snabbt, och tvirtom! “Much better than the cliché of rushing about and talking quickly, or
strolling and talking slowly.” (Barkworth, 1991, s. 32)

5.3 Sammanfattning

Studie B utgdrs av en kombination av utblickar at skilda hall, och de ovan redovisade
resultaten dr en bade fragmentarisk och relativt brokig blandning av sakupplysningar och
synpunkter frn skilda epoker och kulturer. I det foljande forsoket att urskilja och f6lja nagra
tanketrddar av sérskild betydelse tilldter jag mig att pa ett anakronistiskt och mdjligen
hisnande vis lta roster fran dessa olika hall gd i dialog med varandra. Skddespelarens arbete
har i minga avseenden undergatt vasentliga forandringar under artusendena, och det &r bade
rimligt och troligt att innebdrderna i flera av de begrepp som anfors 1 studien inte heller har
stitt opdverkade av tidens ging. Det dr darfor naturligtvis av stor vikt att ndrma sig en
materialsamling av  det aktuella slaget med en kritisk medvetenhet om
tolkningsproblematiken. I sérskilt hog grad far detta sdgas gilla for forskning vars
fragestéllningar huvudsakligen dr av historisk karaktér. I den foreliggande undersdkningen
kommer sadana slags fragor emellertid i andra rummet; huvudintresset dr av metodisk och
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systematisk art. Jag gor darfor bedomningen att en generell uppmérksamhet pa de potentiella
svérigheter som nu patalats i det aktuella sammanhanget kan anses utgdra en tillrdcklig
motvikt mot de eventuella anakronistiska vanskligheter som kan vidldda en resumé av antytt
slag.

Av de musikanknutna termer som kommit till bruk i studiens resultatredovisning ar rytm den i
sirklass dominerande.

For en ldng rad av den moderna teaterns forgrundgestalter framstir den rytmiska rorelsen i
rummet som en av konstformens allra viktigaste komponenter. Sa dr det for Gordon Craig och
Georg Fuchs, s& dr det for ryska modernister som Meyerhold, Tairov, Vakthangov och
Chekhov, och si ér det dven for expressionister som Kokoschka och Kandinsky (5.1.3).

Vinder vi oss till rytmen i text, pekar en analys av Shakespeares blankvers pa hur en pjéstexts
rytmer fungerar som betydelsebdrare. Betydelser finns lagrade i1 textrytmen, och de
forverkligas genom textens utforande och mottagande (5.1.1).

Tidiga exempel pé hur pjistexters rytmiska utformning kan béra pa en intensitetsstegring har
vi i det antika dramats anvindning av stichomyti (5.1.1). I den léttare repertoaren ldngs linjen
Scribe—Feydeau och in i samtidens farsgenre ser vi hur ett accelererande, intensifierat tempo
rentav upphdjs till barande dramatisk princip (5.1.3). Virldsdramatiken bestar ocksd av verk
dir musikaliska element utnyttjas med storre subtilitet &n sd, och 1 vissa fall har man pekat pa
“en genomford musikalisk medvetenhet” 1 den dramatiska konstruktionen (5.2.1).

Adolphe Appia formulerade skédespelarens uppgift i musikdramat strangt: den bestar 1 att
”forkroppsliga det musikaliska forloppets mening”. I taldramat star diremot enligt Appia bade
regissOr och skddespelare friare och mer sjélvstindiga i forhéllande till pjastexten (5.1.3).

Det ér naturligtvis mojligt for en regissor att ta ett mycket fast grepp om rodret och med
storsta noggrannhet styra varje detalj av den enskilda skddespelarens arbete — kanske sé att
denna med Erland Josephsons ord kommer att uppleva sig som en “musikant i en orkester”
(5.2.2). Vanligare — och rimligare — dr nog att skddespelarna ocksa sjdlva axlar sitt ansvar nér
det géller att bira fram de musikaliska elementen i en pjis.

Redan Goethe angav det som skddespelarens uppgift att komponera sin roll for att skapa
variation (5.1.1). Den inflytelserike Stanislavskij faste mycket stor vikt vid sambandet mellan
en pjastexts komplexa stimningar och dess komplexa rytmer. For honom framstod det
foljaktligen som en central uppgift for den enskilda skadespelaren att uppticka, urskilja och
forma sina egna perspektiv betrdffande rytm (5.1.3).

Att samspelet mellan skddespelarna kan vara ett viktigt medel hérvidlag forefaller rimligt, och
det bekriftas bland annat av iakttagelsen att den egna rollens identitet formas i forhallande
till den andras roll” (5.2.4). Av Staniewski har begreppet omsesidighet rentav tagits till
barande teaterteoretisk princip och teaterpedagogisk utgangspunkt (5.1.3). Det tycks ocksa
framgd av anforda exempel att den enskilda skddespelarens samspelsforméiga pd en mer
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generell nivd kan vara av stor betydelse: ”han drar oss in i processen”, ’sa fort en svacka
uppstod i helheten fanns Keve dir och rytmiserade forestillningen” (5.2.4).

De i1 studie B relaterade vittnesmalen fran teaterns praktiker ror 1 stor utstrickning
skadespelarens arbete med pjastexten. Utan att ga in pa alltfor vidlyftiga upprepningar av det
redan sagda ska jag hér framhalla nagra av de termer som &r ofta forekommande 1 materialet
och som forefaller sdrskilt intressanta i samband med skadespelarens textarbete. Ruta 4
innehéller en lista 6ver sddana ord.

Den i sérklass ymnigast forekommande termen dr som redan péatalats ryrm. Att doma av
studiens resultat tycks en skadespelare i sitt méngfasetterade arbete genom inriktning pa
rytmen kunna utnyttja en palitlig link mellan text och kropp, mellan rost och rorelse: ett
rytmiskt flode &r i allra hogsta grad fysiskt fornimbart” (5.2.4).

Ruta 4. Praktikerperspektiv pa skddespelarens musikalitet. Rytm

rytm

andning, pauser, interpunktion

frasering, legato, staccato

brott, vandpunkter, hastiga tempovaxlingar

betoningar, ”logiska accenter”, tyngdpunkter, huvudord
energiflode (”"ongoing energy”), intensitet, agitato, nyansering
spanningsforhallande, yttre och inre tempo

5

form (”structure of speech”, ”interplay of sounds”)

Ger resultaten i studie B fog for nagra slutsatser betraffande undersokningens fragestillning:
vad innebér det att en skddespelare agerar musikaliskt?

Vid litteraturinventeringen har den exakta ordalydelsen “agera musikaliskt” inte pavisats.
Detta dr i samklang med de initiala iakttagelserna betridffande problemomradets outforskade
karaktir (1.3). Urvalet av hir anford litteratur motiveras av att texterna pa skilda sétt forefaller
behandla forhallanden eller ger uttryck for synpunkter av potentiell relevans for
fragestéllningen.

Trots den ritt enhetliga tematiken dr det som redan ndmnts frdga om en tdmligen brokig
samling. Det ar teaterpraktikernas uppgift att ta stéllning till det som dramatikern nedlagt i sin
text: att vara verksamma vid skddespelets vdg fran potentialitet till aktualitet. Att 16sa
uppgiften kraver flerfaldiga formégor. Texten innehaller (dtminstone oftast) musikaliska
element, och i innebdrden av att agera musikaliskt ligger forméga att finna och forhalla sig till
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dessa, med de ord som anforts i samband med Stanislavskijs metodléra: att upptdcka, urskilja
och forma sina egna perspektiv.

En ansenlig del av materialskorden indikerar att rytm har kommit att uppfattas som ett
visentligt och verksamt medel da pjastexten genom skédespelarens rost och rorelse
materialiseras 1 fysisk, scenisk gestaltning. Skiftande uppfattningar kommer forvisso harvid
till uttryck betriffande graden av skddespelarens ansvar och befogenheter, och i dnnu hogre
grad géller det de diversifierade tankarna kring hennes metoder och tillvigagangssatt. Till viss
del kan méangfalden av synsitt troligen hinga samman med materialets ur historisk och
geografisk synpunkt brokiga ursprung.

Att de olika historiska teateridealen (retorik, realism och modernism) skiljer sig at i frdga om
musikalitetsbegreppet &r en synnerligen viktig iakttagelse. Ménga riktningar inom den
modernistiska teatern har mer eller mindre programmatiskt omfattat en ambition att arbeta
med musiken som modell. Samtidigt finns en utbredd, renodlad talteater som har sina rotter 1
det realistiska teateridealet och som saknar motsvarande intresse och ambitioner betrdffande
musik. Icke desto mindre gor litteraturgenomgéngen det tydligt att atskilliga teaterpraktiker
inom denna senare tradition begagnar sig av musiktermer som honnorsord i rikt matt.

Skédespelarutbildningen vid min egen institution uppvisar sd gott som inga influenser fran
Meyerhold, Vakthangov eller andra modernistiska forgrundsgestalter vilkas program
inkluderar musik som modell for teatern. Teaterpedagogiken vid Teaterhogskolan i Malmo ar
i huvudsak influerad av den renodlade talteatern. Men som bakgrundsteckningen i avsnitt 1.1
visar dr forekomsten av ett musikalitetsbegrepp som ledstjdrna alltsda icke desto mindre
pafallande. Intervjuundersokningen i studie C har foretagits vid denna enda institution. Den
utgdr i detta avseende en tydlig kontrast till det mangskiftande material som legat till grund
for studie B. Bland annat genom denna koncentration i tid och rum kommer den att pa ett
intressant sétt kunna ge perspektiv a4t och komplettera den foretagna litteraturinventeringens
resultat.
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6. STUDIE C.

Begreppet musikalitet, betraktat fran teaterns
synpunkt. Explorativa intervjuer med
teaterpedagoger. Resultat och analys

I intervjuerna aktualiseras ett relativt brett spektrum av begrepp och metaforer. De syftar alla
till att bidra till forklaringen av vad det innebdr for en skddespelare att agera musikaliskt.
Aven om en &vervigande del av dessa termer har mycket vidstrickt syftning (nigra exempel
ar ’helhet’, rum’, ’text’, ’kropp’, ’samspel’) tycks det dnda i inget fall vara friga om ett
forsok till direkt eller heltdckande definition av detta att agera musikaliskt. Det star nog inte
heller alltid omedelbart klart for vare sig informanterna eller mig huruvida de manga
begreppen relaterar till varandra pé bestdimda sétt, och i sa fall pd vilka sitt. Visserligen
foreligger sékert ibland mer eller mindre bestdmda forestdllningar om séddana begreppsliga
forhédllanden, men mitt generella intryck dr 4nda att informanterna — i likhet med mig sjélv —
delar uppfattningen att det aktuella problemomridet 4r i1 behov av en klarliggande
utforskning.

Bland de begrepp och metaforer som aktualiseras i intervjuerna har jag gjort ett urval av
sddana uttryck som jag har funnit sdrskilt intressanta. De inkluderas i foljande lista (Ruta 5).
Oversikten tjinar ocksd som innehallsforteckning for den foljande redovisningen av
intervjustudiens resultat. Som ett led 1 unders6kningens strdvan att ge en sd allsidig belysning
som mojligt av de aktuella fragestillningarna har jag valt att i flera sammanhang aterge
informanternas synpunkter genom ganska wutforliga citat. Detta forfarande tjénar
forhoppningsvis ocksa det avsedda syftet att 0ka ldsarens mojligheter till en sjdlvstindig
beddmning av huruvida min analys av resultaten &dr rimlig och valgrundad.

Bland de ménga hir aktualiserade begreppen har jag kommit att betrakta tre nyckelord som
sarskilt viktiga. Uppstillningen av sévil resultatredovisningen som det dirpa foljande
analysavsnittet har formats med dem for 6gonen. Det &r fraga om tre termer som dr hdmtade
ur vardagssprdket. Genom studiens resultat och analys kommer de att ges mer preciserad
innebord, och en mer specifik bild av av begreppens sammanhang kommer att skisseras. De
tre nyckelorden 4r: FLODE — STRUKTUR — NARVARO.

Jag har bedomt det som Gverflodigt att infoga fiktiva namn pa intervjupersonerna. I utsnitten
ur intervjuerna anges ny replik av informanterna med talstreck, medan intervjuarens repliker
markeras med initialen S.
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Ruta 5. Studie C. Oversikt 6ver begrepp som aktualiserats i praktikerintervjuer

FLODE

Att agera musikaliskt innebdir...
...att leva

...att agera med fritt, avspdnt flode
...att samspela

...att hitta textens rytm i sin kropp

...att driva, att véixla rytm, att vara aktiv

STRUKTUR

Att agera musikaliskt innebdir...

...att uppleva variationerna och motsdttningarna i en text

...att se helheten

...att identifiera och férhdlla sig till textens musikaliska kvaliteter
...att skapa betydelser genom att forma texten musikaliskt

...att férsta hur datid och nutid samverkar till att skapa framtid

...att bygga en helhet, skapa ett handlingspartitur

NARVARO

Att agera musikaliskt innebir...

...att uppleva scenens rytm

...att vara pa rdtt plats i réitt gonblick
...att kunna placera sig i rummet

...vara fullkomligt ndrvarande ”hdr och nu”, “djuriskt”
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OVRIGA SYNPUNKTER

Att ha musikerbakgrund och att agera musikaliskt

Musikalitet som féremdal fér undervisning

Musikalitet som solistisk formdga respektive koristisk férmdga
Musikalitet som kulturellt betingat begrepp

Musikalitet som norm

Musikalitet som pedagogiskt instrument

Musikalitet som grundférutséttning fér ménskligt liv

6.1 FLODE

Att agera musikaliskt innebdér. ..

6.1.1...att leva

I en ganska generell mening tycks ordet musikalitet kunna uppfattas som synonymt med ’liv’.
En informant siger:

— Det dodaste jag vet pa teatern, det dr ndr det saknas musikalitet. Ibland kan
man ju ocksa gé via det som saknas. Och inom musikalitet s& finns det ju ocksa
paus. Jag menar inte att tystnad inte dr musikalisk. Tvértom. Jag tycker liksom
att tystnad, vdl anvind tystnad, kan vara ett av de starkaste musikaliska
verktygen. Men det dr nénting som har med flode, med sjilva livet, att gora.
Som jag associerar till din fraga. Att det maste finnas liv bade i en forestdllning
och i en skadespelares gestaltning och uttryck. Och med liv menar jag att det
oavbrutet hinder saker. Pausen hor till aktiviteterna. Nér det kopplas fritt och
syret tar slut i gestaltningen/forestéllningen, d& menar jag att det saknas
musikalitet.

En annan informant poidngterar ocksd medvetandet om pausernas betydelse dr ett viktigt
utbildningsmal.

— Dir finns en dialog. Bara en har repliker — men det finns dialog hela vigen!
Darfor att pausen, det att du inte svarar, det ger ocksa en ny information for din
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partner. Det vill sdga: att uppmirksamma elever pa tystnad, och paus — det ar
faktiskt en jéttestor avdelning i utbildningen... Hitta pausen i texten.

I det forsta av de bada hir anforda yttrandena kan man ldgga maérke till ordet *flode’ som en
beteckning for “’sjdlva livet”. Vi far anledning att fordjupa oss mer i ’flode’ 1 de nidrmast
foljande avsnitten, for det ar ett aterkommande begrepp i informanternas redogorelser.

6.1.2 ...att agera med fritt, avspdnt flode

En informant sdger: ’det méste handla om avspédnning, och ett fldde... i andning och kropp”,
och en annan fyller i: ”Det finns ju i vart sprakbruk bland skadespelare, man sédger: ’det
svianger pd scenen’, [...] ’i kvéll svingde det om forestéllningen’, alltsd det &r vél en kéinsla
for... flode.”

I intervjuerna forekommer en rad uttryck som kan uppfattas som synonymer till ”med flode”,
exempelvis hon var sa flodig, hon var sa fri, hon var sé naturlig. [...] Helt liksom... ja, Adr
och nu.”

6.1.3 ...att samspela

Informanterna tycks eniga om att samspel ar en viktig ingrediens i att agera musikaliskt.
Kanske ar det rentav en nddvéndig forutsattning. Man féar dock inte tolka detta sé att samspel
enbart kan forsiggd mellan tva eller flera skddespelare péd scenen. Scen och salong samverkar,
och en ensam skddespelare har sin publik att samspela med.

S: Du sdger att ’det svinger” pa scenen. Kan man ténka sig att en ménniska gor
det?

— Nej. Det tror jag inte. Nar man pratar om att det svinger pa scenen, d& svanger
det mellan skédespelarna — och salongen. (svisch-ljud) Det ér liksom en sdn
kénsla av att vi alla 4r i samma rum och det bara — svénger.

— Men kan det inte svdnga om en, nan som har en monolog — i samspel med
publiken?

-0ja.
En informant illustrerar vikten av samspel med en rysk teateranekdot.

— Det var en skddespelare som kom berusad till forestdllningen, och i stéllet for
att séga sina repliker sa han sé till publiken: “nu dr det jag som..., varsdgod
(" Tjeper’ja"), g
vidare. Att hitta det... nu dr det jag, nu lyssnar jag, nu agerar jag... nu lyssnar

2

fortsatt”. Han var for trott for att sdga replikerna. ”Temapsp s
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jag igen, jag tar emot... Hela det forloppet, att ta impulser, att lagra dem, och att
lamna impulser... Ta, och ldmna...

6.1.4 ...att kunna hitta rytmen kroppsligt

Att arbeta med text, att exempelvis hitta rytmen i en prosatext, det &r ett kroppsarbete. Om
detta forefaller tre informanter att vara fullkomligt eniga. Det dr dnda inte helt enkelt for dem
att sétta ord pa hur detta kroppsarbete konkret gar till.

— Att kunna hitta rytmen i prosa.
S: Hur trdnar man den forméagan?

— Jag tror att man maste upp pa golvet. Med kropp och andning. Och hitta det
organiskt. ...

— Du uppticker att det finns liksom, pa golvet. ... Det &dr véldigt kroppsligt,
upplever jag det som.

— Skddespelaren som instrument.

—Ja. Men det ar svért att {4 tag pa vad det 4r. Diffust.

6.1.5 ...att driva, att véxla rytm, att vara aktiv

9% 99

Genom 4ren har jag ibland noterat att en del skdespelare beskrivs som “’svéngiga”, “jazziga”.
Intervjuerna gav mig tillfille att inhdmta synpunkter pd vilken innebord som kan ligga 1
sddana beskrivningar. En informant kommenterade ett konkret exempel pd en sddan
skédespelare: ”hon har alltid haft en vildig kénsla for... kroppen 1 sitt arbete ... Alltsd, det ar
inte det naturalistiska vankandet runt i ett rum 1 en l&ng kldnning. Det &r... byte av rytm”.

Denna kommentar f6ljdes av en livlig och ganska utforlig dialog, som hir aterges i sin helhet.

— Titta pd X, som ocksa har dansarbakgrund. Hon jobbar ocksé véldigt vildigt
medvetet, pa det viset.

— Och det hir att vixla, vaxla pé ett 6verraskande sitt, inte att vénta, utan att...
driva.

— Ligga steget fore.
— Ligga steget fore, ja.
— For det gor ju X ocksé vildigt tydligt.

— Hon spelar pa sitt instrument, hon 1ter sig inte...
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S: Ar det friga om en aktivitet, en riktning?
— Ja, det dr det nog.

— For det gor Y ocksd. Spelar pa sitt instrument. Ligger lite fore. Tar sjilv
kommandot.

— Yes. Z skulle ju aldrig sdga ”Nej, men hir kdnner jag inte det...” Alltsa, det
finns ju inte 1 hennes... ”Jag kdnner inte” — hon skulle aldrig sdga sa. Hon gor.

S: Det hiar med att ta och ge impulser &r ju ett uttryck som jag har forstatt ar
centralt. I det hér fallet handlar det alltsa mer om aktivitet, att vara tongivande?

— Mm. Men jag vet ocksd, jag har ju hort henne nir hon har varit mitt inne i
nagot repetitionsarbete, s& kan hon ju vara vansinnig 6ver ndgon skadespelare
som inte kommer nér det ska, alltsd hon har en véldig kénsla for tajming om
man siger sa, och som ju ocksd manga komiker har. Alltsa... att det ska komma
1 ritt 6gonblick. Lite fore, innan publiken har hunnit fatta det, for att man ska fa
den effekten.

Ett aktivt forhallande till rytmen forefaller alltsd vara ett visentligt inslag 1 teateromradets
musikalitetsbegrepp. Informanterna uttrycker denna aktiva instillning med ord som “driva”,

2% 9. 2% 9

’ligga fore”, ”ta kommandot”, "vixla”.

6.2 STRUKTUR

Att agera musikaliskt innebdér. ..

6.2.1 ...att kdinna variationerna och motsdttningarna i en text

Den “musik” (rytm, tempo, melodi, musikalitet) som finns och kan upplevas i1 en pjdstext dr
naturligtvis séllan enhetlig eller monoton. I vardagsspriket anvdnds begreppet dramatik rentav
ofta med en innebdrd av exempelvis hindelserikedom, spidnning, omvéxling, konflikt. Att
agera musikaliskt innebédr enligt flera informanter ocksd att forhélla sig medvetet till
variationer och motsdttningar i en text.

Variation

Flera av informanterna anvidnder adjektiven tétare”/”’luftigare” for att beskriva en skillnad
mellan tragedi och komedi. De &r ocksd eniga om att regissor och skadespelare kan utnyttja
ett medvetet forhéllningssatt till sddana kvaliteter.
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— Om spelar du tragedi med ndgon form av létthet, alltsd, om du spelar Wagner
med en mozartsk lédtthet, s kan det ju drabba véldigt mycket mer, dé, nér det vél
sen smdller till. Da dr man inte s& forberedd innan pa att... huh, nu blir det tungt
hér... for man startar i ndn form av litthet. S& det kan man ju ocksa utnyttja.

— Just det.
S: Det dr som en medvetenhet om uttrycksmedlen alltsa.
—Ja.

Samma informanter papekar hur sévil de antika tragediforfattarna som Shakespeare medvetet
anvander denna variation mellan tyngd och ldtthet, titt och luftigt. Hos dem ar det ett
aterkommande konstnarligt grepp att lata ett allvarligt parti avldsas av ndgot som kontrasterar.

Sen kommer det in ndn betjant som berittar nat roligt... (skratt)

— Ja, nén betjént, eller viktare ...som har nén helt annan typ utav text, som é&r
skriven helt annorlunda. ... For att det maste komma lite luft.

— Lite utrymme dér du far andas.

— Och da krévs det ju musikalitet verkligen. Att kdnna in... var jag kommer in.
Och hur jag i sa fall bryter mot det som har varit.

— Jag tycker att dér dr ju textens uppbyggnad, med ldnga och korta meningar,
alltsd, det dr ju koden till det hela. Jag begriper inte att inte alla, att inte alla
arbetar pé det sittet. (skratt) Jag menar, annars sa uppticker man ju inte vad den
hér figuren 1 Shakespeare-scenen kommer in och goér. Om man inte har...

— For det ér ju frasering, precis som 1 musiken &r frasering. Men det ér ju lika
viktigt for en skddespelare att hitta.

Motséttning

Dramatik &r ocksd en frdga om motséttningar, papekar en informant. Inte séllan kan en
grundldggande motséttning vara det centrala elementet i en pjéstext.

— Det ligger i omstandigheterna, 14t oss séga en situation dér det vilar en tyngd
over méinniskorna pa scenen. En situation dér kanske man vintar pa ett dodsbud,
man tinker sig sd dér riktigt dramatiskt... men man forsoker att hélla uppe,
genom att g4 emot det, genom att hitta en litt- och luftighet. Men det finns, det
dér ddrunder. Och da géller det ju att hitta spanningen mellan det dér. Och sa
kan det ibland bara... s& orkar de inte. Tjechov r ju en méstare pa det dér.

En informant ger ett exempel pa motsittning i en Norén-pjas.
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— Jag ténker pd en Norén-forestdllning som var pa TV, apropd det hdr med
musikalitet, den var sa fenomenal... De var oerhort bra skadespelare, men det
var ju texten ocksd... Det var en forfarlig situation, det var strindbergsdrama
verkligen, och de hér fyra, tva par, satt... och det var sint har latt, 1tt, 14tt, 14tt
samtal, véldigt ldtt, och under s& var det bara hugg, hugg, hugg, och sé
blubblubblubblubb...PANG! ...hdnde det nanting. Det var musikalitet!

En metod att hantera motséttningar i en pjédstext kan beskrivas som rytmiskt arbete.

— Man arbetar ju medvetet med inre och yttre tempo. Dar kan man ju ta ett
exempel fran Brecht-redovisningen.

S: Courage.

— Courage, ja. Alltsa, ddr kan man arbeta med nédr Courage haller pa och siljer
Eilif... eller Schweizerkaas... hur ldgerhoran springer fram och tillbaka och hur
hon kan ha ett enormt inre tempo men gi langsamt, till exempel, som ju skapar
en véldig spanning till scenen, eller... ja, sa kan man liksom leka med uttrycken.
Det gor man ju.

— Och sa gor ju vi ocksa, att man ror sig snabbt, men hittar en lugn, langsam
andning. Man kanske ror sig snabbt men talar langsamt. Och vice versa.

— Det ir ju ett sdkande efter motséttningar, for motsittningar pa scenen ir ju
alltid det som skapar ett slags dramatik.

Sammanfattningsvis ger informanterna uttryck for uppfattningen att formédgan att uppfatta och
forhélla sig till variation och motséttningar i en pjastext dr en central del av en skadespelares
formaga att agera musikaliskt.

6.2.2 ...att se helheten

En informant anfor Peter Bastians definition av musikalitet i boken In i musiken, en formaga
“att fran delarna sluta sig till helheten” (se avsnitt 4.1). En annan informant papekar att varje
upprepningsbar teaterforestdllning méste bygga pa

ett medvetande om de grundelement som bygger en helhet. [...] Det vill sidga:
musikalitet dr ett verktyg som hjdlper oss att organisera saker och ting! |[...]
skadespelaren méste ha en formdga att organisera enstaka element i en form,
dvs att komponera en helhet frdn mindre detaljer.

Dessa enstaka grundelement (rost, rorelse) kan jamforas med grundelementen i1 andra
sammanhang: musikens toner, kemins grundimnen.
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— Det borjar pdminna mig om organisk kemi, dir man har C, H och O, och av
dem bygger man enorma strukturer som &r levande, fantastiska kedjor... Det
finns en gemensam teknik... Jag har grundelement, och med kombinationer av
dem bygger jag en helhet, min karaktir, ett forlopp, och vi bygger en berittelse,
en teaterforestdllning som ar kollektivt skapad.

Bastians uttryck att fran delarna sluta sig till helheten” forefaller pa ett traffande sitt ansluta
till informantens uppfattning av musikalitet som en forméga att komponera eller organisera
enskilda element och detaljer till en helhet, en form.

6.2.3 ...att identifiera och forhdlla sig till textens musikaliska kvaliteter

Musikalisk form kan vara ett medvetet forfattargrepp i en pjéds. Tva informanter exemplifierar
detta genom att tala om en “genommusikalisk™ forestdllning. I detta samtal framkommer en
enighet om att detta frimst 4r en angeldgenhet for regissoren att forvalta.

— Jag tinker pd Lulu som vi sdg for ett par dagar sen i Kopenhamn ...
— Den var ju fenomenal.

— ... som var genommusikalisk. Och som bdrjade vildigt stiliserat och teatralt,
och sé efterhand som verkligheten och elidndet drabbar, framfor allt Lulu, sa blir
den rent naturalistisk och... pa ett sitt intim. Och att det fanns en san tydlig
musikalisk bage, som landade fran det vildigt teatrala, ndstan cirkusteatralt, ner
i nan form av... intensiv naturalism.

— Det talar man ju om regissorens behov av att liksom orkestrera en uppsittning.

— Diéar ar ju regissoren den viktigaste, for det kan ju inte den enskilda
skadespelaren...

S: Dir kan man ju i somliga sammanhang tidnka sig att skddespelaren blir ett
instrument som dirigenten/regissdren spelar pa. Jag har ju last hur Erland
Josephson har néstan beklagat sig dver att vara 1 domptéren Bergmans hénder.

— Strindberg har ju jobbat medvetet med det dar genom att skriva sonater.
Spoksonaten. Han har anvént sig medvetet utav sonatformen.

S: Tar man som enskild skidespelare fatt i det dir, eller dr det via regissdren?

— Om inte regissoren jobbar med det sa ér det ju vildigt svart for den enskilda
skddespelaren att uppna nanting mer 4n sin egen...

S: Det ligger inte pé replikniva.

— Nej, det ligger 1 aktens andning och rytmisering.
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Det rader enighet om att teatertexter dr i olika hog grad musikaliskt skrivna. Som goda
exempel pa musikaliskt skriven text framhéller informanterna bland andra Tjechov, Beckett,
och Norén, men framfor allt Hagbergs Shakespeare-Oversittningar. Svaren innehdller en
antydan om att en texts musikaliska kvaliteter inte enbart ir av rytmiskt slag.

— Hagberg ar ju véldigt formbunden och lyrisk. Som jag kan tycka dr véldigt
musikaliskt och vildigt lustfyllt att ldsa. Men som &r tyngre att gestalta for att...
ordvindningarna dr si pass gammaldags. Dér &r ju en sdn som Goran O
[Eriksson], eller Britt G Hallqvist med for den delen, har fortfarande musikalitet,
men &r inte lika lyriska. Du njuter inte pd samma sitt.

— Precis. De dr inte lika véllustiga att arbeta med, fast de & moderna och
smidiga.

S: De l6per alltsé lattare?
— Ja. Rent rytmiskt.

— Ja, for att Hagberg héller sig hardare till den givna formen, ocksd, dn vad
Goran O gor.

En kvalitet som nimns som relevant i sammanhanget &r ocksd dramatikerns forméaga att ge
varje rollfigur sitt specifika, individuella sprik.

Vidare forefaller samma tre informanter vara eniga om att bedomningen av dramatiska texters
musikaliska kvaliteter 1 viss utstrickning &r en frdga om personliga smakpreferenser.

S: Ja. Det dr ju sa hdr med musik att man kan gilla olika genrer helt enkelt — kan
man gora det ndr det giller pjdstexter ocksa? Olika slags musikalitet i dem?

— Absolut!

— Ja.

S: Till exempel Norén—Tjechov, man kanske dr fortjust 1 det ena men inte det
andra...

—Jo. ... Men det dr rdtt s intressant, for ibland kan man sdga sd hir, om man till
exempel jobbar med Tjechov, som har sin speciella...: “nu spelar du som att du
spelar Norén”, eller "nu spelar du Norén som om du spelar Tjechov”, eller...
Och pa nét sitt sa vet alla vad man menar. Dir ligger ju nédn form utav
musikalitet. ..

— Musicerande, pa nat vis.

S: Ar det nét rytmiskt da i forsta hand?
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— Alltsd, Norén brukar man ju sdga dé ar liksom tyngre. ... tragedi dr tyngre.
Medan komedi ér ldttare. Tjechov har ju en luftighet i... Och det kommer vél
kanske utav hur replikerna ar uppbyggda. ..

For att en skadespelare ska kunna agera musikaliskt ’pa rétt sétt” tycks det alltsd ocksa kunna
vara betydelsefullt att besitta en formaga att identifiera och “typbestamma” de specifika
musikaliska kvaliteterna i den aktuella pjéstexten.

6.2.4 ...att skapa betydelser genom att forma texten musikaliskt

En informant anviande ett mycket askadligt exempel for att visa hur skadespelare genom att
forma texten musikaliskt kommer att skapa betydelser. Det utforliga resonemanget i intervjun
aterges hir koncentrerat.

Exemplet bestér av de tva forsta replikerna ur den forsta scenen i Shakespeares Hamlet, dér
Francisco stir pd vakt. Bernardo nalkas med orden "Who’s there?” Francisco svarar: “Nay,
answer me; stand, and unfold yourself.”

Det korta replikskiftet kan tyckas bakvint. Borde det inte snarare vara vaktposten som stéller
fradgan "Vem dar?” till den som kommer? Redan i dessa tva rader ger Shakespeares text oss en
géta att 16sa. Regissoren eller pedagogen och skddespelarna méste ta stillning till den.

Har ar féltet fritt for kreativa pahitt. Kanske har vakten Francisco somnat pa sin post. Kanske
bestammer sig Bernardo for att skoja med honom, att skrimma honom. Kanske har han blivit
inspirerad av andra pa slottet som pa senaste tiden har talat om spdken och valnader. Kanske
iscensétter han darfor en vdlnad och ylar med sin mest skrickinjagande och spoklika rost:
"VEEEEEM DAAAAAR?”

Detta dr ett sitt att forma texten musikaliskt. Genom att forma den sé, formar skddespelaren
dven innehéllet.

Genom att i stillet ryta orden "Vem dér?” kort, accentuerat, som tvé slag pa virveltrumma,
formas innehallet annorlunda. Intrycket blir konkret: hér talar en soldat.

Att forma texten musikaliskt innebér att skadespelaren skapar en betydelse. Betydelsen skapar
sedan 1 sitt sammanhang ber<dttelsen, som publiken uppfattar.

6.2.5 ...att forsta hur datid och nutid samverkar till att skapa framtid

Ett viktigt syfte med exemplet ur Hamlet 4r att belysa funktionen av det som i
teatersammanhang ofta kallas “omstidndigheterna”. For informanten dr medvetenheten om
detta en central aspekt av att agera musikaliskt:
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— Jag maste forsta att nutid har samband med ddtid — och att de tva tillsammans
bestdmmer framtiden.

Lat oss betrakta Franciscos nutid i det skisserade exemplet. Bernardo har skapat en valnad.
Francisco vaknar skrickslagen av ett spoklikt ylande: "VEEEEEM DAAAAAR?” Vad hinder
nu? Vilka mojligheter 6ppnar sig under de givna omsténdigheterna? Det visar sig att de inte &r
sd ménga.

— Alltsa jag tinker, det dr Bernardo, en sin skurk, han narrar mig. OK. Nu
kommer det hdr panikmomentet att borja fungera som omstidndighet till min
”Men sidg vem du dr!” Och nér nu de tvd momenten dr avklarade, da kommer
plotsligt en vindpunkt: Bernardo uppenbarar sig och jag kan se hans ansikte.
Det gor att jag har véldigt fa mdjligheter att agera. Jag kan antingen sla honom,
sdga att jag &r jattearg pa dig. Eller uppleva lattnad.

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

— For mig dr musikalitet kunskapen om att det som hénder nu, det &r resultatet
av det som hinde d4, och de tva ihop tvingar mig, ger mig inte frihet... Det &r
som att &ka bobsleigh. Om jag borjar banan, déd kan jag dka banan, eller jag kan
hoppa av banan, men mojligheterna &r véldigt fa att skapa en ny bana. ... Det ér
mycket viktigt att konstatera att vi befinner oss pa ett stort falt med frihet, men
om vi borjar med att sdga A, sa dr det ndsta B!

6.2.6 ...att bygga en helhet, skapa ett handlingspartitur

Samma informant ger en beskrivning av hur en teaterforestdllning byggs upp.
Repetitionsarbetet innebar att ta stdllning till alla de fragor som pjéstexten ger upphov till.
Exemplet med de tva forsta raderna i Hamlet visar hur ett val, ett sétt att forma texten, far
konsekvenser for fortsdttningen. Pa liknande sidtt fortskrider arbetet med att bygga
forestéllningen, steg for steg. Att repetera liknas i informantens beskrivning vid att skapa en
notbild — ett partitur. Detta ligger sedan till grund for forestdllningarna, som alla kommer att

utgora folkningar av detta partitur. Analogin med hur musiker tolkar en notbild ligger néra till
hands.

— Otroligt viktigt for skddespelaren dr sammanhanget mellan helhet och detalj.
Hur just detaljer bygger helheten. Med tanken att géra dem upprepningsbara. ...
Repetitioner, det dr partiturskapande, jag skapar partitur for mig sjdlv. Det vill
sdga, forst maste jag gora den gesten, sen maste jag gora den, sen den — jag vet
vad jag kommer att gora. Det dr absolut parallellt... nér vi har ett partitur dver
ett musikstycke, och jag star som dirigent... det som kommer att hinda da ar att
vi gor en tolkning av partituret. Och det dr exakt samma sak. Varje forestillning
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kommer att bli lite annorlunda. Det vill séga, partituret som jag har i huvudet
kommer att driva mig, men det kommer inte att bli ndgon... fenomenal kopia, s&
som vi kan gora i datorer eller genom bildkameror. Utan det kommer att vara en
tolkning. Det kommer att handla om variationer. Det vill sdga: skapandet av
forestillningen sker genom skapandet av ett partitur, och partituret gor det sedan
mojligt att tolka det hela. Vi befinner oss aterigen i en musikalisk varld.

Ruta 6. Skdadespelarens arbete med att “skapa och tolka partitur” enligt en informant

REPETERA/BYGGA FORESTALLNINGEN —  SKAPA PARTITUR

SPELA FORESTALLNINGEN - TOLKA PARTITUR

Formagan till ett sddant medvetet partiturbyggande framstar for informanten som ett helt
centralt utbildningsmaél.

— Det ar oerhort viktigt i utbildningen att inte utbilda dem till konstnérer utan till
medvetna minniskor som vet att de har verktyg. Och de verktygen &r en
terminologi... Nér man arbetar med professionella skadespelare dd sdger man
bara ’du vet, det tar lite for ldng tid, prata fortare”. Och en bra professionell
skddespelare vet att... han gor det inte mekaniskt, pratar [demonstrerar
snabbprat]... utan hittar en orsak: varfor maste jag prata fortare? Och d& maste
man hitta en mental process som kommer att styra det... aterigen kommer vi
fram till den kunskapen som kommer att bygga ett partitur. Det vill sdga de
mentala impulser som kommer att ge mig... jag kommer att prata fortare... den
processen blir fullstandig. Det dr mycket viktigt 1 utbildningen. ... Som erfaren
skadespelare vet jag att jag kan sdga en text sa, eller sa, eller sd... Om man é&r
proffs tar man ocksd in alla de elementen 1 sitt partitur, och har fullstindig
kontroll 6ver dem.

Sammanfattningsvis ger informanterna uttryck for uppfattningen att sk&despelarens
musikalitet till visentlig del har att géra med en férméga att uppfatta musikaliska kvaliteter 1
en pjdstext och en formaga att av enskilda element komponera en foljdriktig helhet.

6.3 NARVARO

Att agera musikaliskt innebér. ..

6.3.1...att kunna uppleva scenens rytm
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Flera informanter vittnar om att skddespelarens musikalitet ocksa inkluderar en formaga att
uppleva den “musik” som finns i pjdstexten — inte enbart intellektuellt utan ocksa fysiskt,
sinnligt, kroppsligt. De anvédnder en rad olika ord (rytm, tempo, melodi, musikalitet) for att
beteckna eller ringa in denna pjésens “musik”, men att det trots detta rdder en samsyn om vad
som asyftas forefaller klart.

— Sen ér det ju det dir ocksa, att... uppleva scenens, liksom... rytm. Nir man
arbetar med Tjechov, som ju var novellforfattare frdn borjan, s& kan man se...
varje akt d&r néstan som som en egen enhet, och dér varje akt har ... sitt tempo,
har sin melodi. Dir anvinder man musiktermer. Och sd kan man ta en akt, om
man tar den andra akten 1 Onkel Vanja, dér dskvadret ligger och hénger i liksom
en tryckande molntorne... for att sen, nir de ppnar fonstren, da blir det... det
dar har for mig ocksa att géra med rytm.

— Musikalitet.

— Musikalitet. Att kunna uppleva det dir. Att inte bara sjidlv ha sin egen
musikalitet, utan uppleva, skapa...

— Musicera.
— Musicera tillsammans. Jamma tillsammans.

— For det handlar om att lyssna, att lyssna med 6rat och med hela kroppen, hela
varandet. Kdnna och lyssna pé skiftningarna.

En av informanterna ger en mer detaljerad skildring av ett sétt att ldsa och analysera just
Tjechovs pjdser, ett angreppssdtt som bottnar 1 en rysk tradition.

— Man soker efter varje akts ... hdndelse, det har ett speciellt ord pa ryska, som
betyder mer @n hdndelse, det édr liksom en omsténdighet som... drabbar alla i
akten, inte bara intellektuellt, utan liksom i magen. Om man talar om forsta
akten i Mdsen sd &ar det ju teaterforestillningen, men det &r ju inte bara
teaterforestdllningen, utan dd méste man forstd att det dr en ... rebellisk handling
som gor att alla pa nagot sétt far fjarilar i magen av nervositet... Och di nérmar
vi 0ss ju nagot slags rytm eller si.

6.3.2 ...att vara pa rétt plats i réitt 6gonblick

I inledningsavsnittet (1.1) berors kortfattat nagra av de pedagogiska deviser, betecknande for
dgmnen inom skadespelarutbildningen vid Teaterhdgskolan 1 Malmd, vilka jag genom min
lararerfarenhet dir har kommit att uppfatta som ndra forknippade med musikalitetsbegreppet.
Bland dem finns en formulering som forefaller vara av central betydelse for institutionens
rorelseundervisning: att vara pd rdtt plats i rdtt ogonblick. Den foreliggande
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intervjuundersokningen ger mig ett osokt tillfdlle att be om en mer utforlig redogorelse for
tankarna bakom denna devis.

— I mitt arbete anviander jag inte riktigt ordet musikalitet, jag anviander ord som
flode, och att vara pa rdtt plats i rdtt ogonblick — som ju dr min slogan. All min
rorelsetrdning gar ut pd det: att vara pa rétt plats i ritt 6gonblick. Det &r sjdlva
grejen, faktiskt, att man maste resa sig upp fran en stol for att gd fram mot sitt
mal pa scenen — i rétt tid. Inte bara i rétt tid utan vid ritt tid. Det méste ta den tid,
exakt, som det dr meningen att det ska ta. Och det far inte ske for tidigt, det far
inte ske for sent, det far inte g& for langsamt, det far inte g& for snabbt. Utan det
finns liksom nan sorts [kidnslighet] ... dér samtliga sinnen och ekolod &r
inkopplade. Och det far man ju trdna upp da. Bade som regissor och som
koreograf, utifran, att man kan se att, nej, det dér gick for fort, och det dér gick
for langsamt — i forhallande till det man vill uttrycka och den konstnér som man
sjalv rékar vara. Det dr ju som Bolero, som kan spelas fran 13 till 17 minuter,
samma noter. Det r ju klart att inte jag kan sdga att det ena &r rétt och det andra
ar fel. Det beror ju pa dirigentens temperament.

For den hdr aktuella undersdkningen forefaller devisen att vara pa rdtt plats i rdtt 6gonblick
att vara av storsta intresse ur flera synpunkter.

For det forsta uttrycker devisen en synnerligen handfast tolkning av vad det innebér att agera
musikaliskt. Med denna tolkning ar skddespelarens musikalitet uppenbarligen en formaga som
gér att 6va upp genom traning. Samma informant bekréftar detta.

S: Ritt plats 1 ritt 6gonblick. Det later vildigt handfast. Det lter som nénting
man kan tréna.

— Absolut.

For det andra tydliggor devisen, som jag uppfattar den, en pétaglig motsvarighet — men ocksa
en tydlig olikhet — mellan konstarterna teater och musik. Mest pataglig blir kanske parallellen
om man mot teaterns rum stiller musikens period. 1 musiken finns begreppet periodkdnsia
som beteckning for en utovande musikers formaga att i rdtt 6gonblick vara pa rdtt plats i den
musikaliska perioden. Den motsvarighet som enligt den aktuella uppfattningen 4r av central
betydelse 1 teatersammanhang giller att i rdtt 6gonblick vara pa rdtt plats i det sceniska
rummet.

For det tredje pekar devisen pa att rummet har en central funktion nir det géller att agera
musikaliskt.

S: Din devis, att vara pa rétt plats vid rétt tillfille, den sétter ju fingret péd att
musikalitet inte bara har med tid att gora... I skadespeleri, rorelse, dans sa har
forstas rummet en helt central funktion.

—Ja, det dr ju dér det hela héander.
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S: Detta behover jag lara mig mer om, vad rummet har med musikalitet att gora.
Kan du utveckla det?

— Det dr ju en kombination. [Dansteoretikern Rudolf von] Laban har redan rett
ut det hér ratt si ordentligt. Tid-rum-energi, som alla vi rorelseméanniskor pa nat
satt har med oss. Detta, tid-rum-energi, i sin perfektaste kombination leder till
flow, som jag ser det. Det dr det man ir ute efter.

I de foljande avsnitten utvecklas och exemplifieras informanternas uppfattning om ett
rumsligt musikalitetsbegrepp ytterligare.

6.3.3 ...att kunna placera sig i rummet

Samtliga informanter berdr vikten av att kunna placera sig i rummet. I ett replikskifte mellan
tva av dem blir avsaknaden av siddan formaga ett tydligt symptom pé bristande scenisk

musikalitet.

— Det kan ha att gora ocksa med placeringar i rummet. Kénslan for hur jag
placerar mig.Vi hade en kille, kommer ni ihag, alltsa han var totalt omusikalisk,
nej det var han vél inte, det fir man vél inte sdga nufortiden, men alltsd han hade
valdigt vildigt svart for sig. Det som kénnetecknade honom det var att han stod
alltid pa fel stdlle. Alltsa, han stod alltid s att han skar av alla riktningar for
minniskor... plus att han hade, det fanns liksom ingen... nér hans repliker kom,
dd kom de som... utan att ha varit i1 relation med ndn. Om man tar det som
motsatsen till nan som ar musikalisk, sa dr det nan som inte...

— Vet sin plats i rummet.

En annan informant pekar pa att placeringar i rummet ar betydelsebdrande. Detta forhallande

medfor att medvetenhet om hur man placerar sig i rummet ér av avgdrande betydelse for bade
regissor och skddespelare.

— Om jag har en jattestor scen och placerar [skddespelarna] langst till vanster
och nédra fonden, alltsd valdigt djupt, d4 kommer jag som sitter till vénster att ha
bra kontakt, men de som sitter till hoger kommer att ha dem pa jatteavstind,
kommer att kiinna sig obekvdma. Dvs faktum att var och en plats har en annan
vinkel, som ocksé kriver frén oss att vi placerar oss pd ... det finns strategiska
bittre och sdmre punkter. Samma pd film: vissa punkter dr starka punkter. Vi
laser fran vénster till hoger... borjar dir uppe... En bra filmregissor placerar
nagot dar vi tittar. Och en regissor maste skapa balans 1 rummet. Det kriver en
bra musikalisk kinsla, kénsla for balans, for harmoni. Hur vi upplever nagot
som harmoniskt eller icke harmoniskt. Nadgot som oroar... jag kanske vil// skapa
oro! Och placerar tvd skéadespelare ldngst till vénster, djupt pd scenen.Da
kommer man att uppleva att det inte &r balans pa scenen. Som Mario Gonzalez
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[fransk-guatemalansk skadespelare, regissor och teaterpedagog med inriktning
pa mask och clown, aterkommande gistpedagog vid Teaterhdgskolan i Malmg]
brukar sdga: ”Téank att ni befinner er pa en platta som star pd en pinne! Var
madste ni placera er for att det ska bli jaimvikt?”

For formagan att hitta sin plats pd scenen anvdnder samma informant ett uttryck som jag
uppfattar som betecknande: att komponera sig i rummet. Denna formaga star inte enbart i
forhdllande till den sceniska handlingen och till medspelarna, utan ocksa bade till publiken
och till scenbilden. Dessa forhdllanden medfor krav pa en stidndig dynamik hos skadespelaren.

— D4 maéste man hela tiden veta hur lang tid jag maste stanna hir, aha, de har
inte sett mig, da maste jag flytta mig om en stund... hela tiden leta efter den
dynamiken. Och den dynamiken ger forstds en mojlighet att skapa intervaller.
Jag star och pratar... jag vill helst sta och prata... men jag maste hitta nagot
moment hur jag ska planera mig i tiden. Min rorelse, mina forlopp. Det ar
otroligt viktigt. Och jag sédger till mina skddespelare, till mina elever: prova att
hela tiden utvérdera det sjilv!

— Det vill sdga att formégan att komponera sig 1 rummet 1 forhallande béde till
publiken — det dr en stor avdelning — och i forhallande till den sceniska
handlingen — det dr en annan avdelning — och i forhallande till den sceniska
byggnaden, alltsa arkitekturen — det ar en tredje avdelning. [...] Det finns en inre
logik som styr det hela, berittelsens logik, och forstas planeringen, vad jag vill
astadkomma.

Det foljande avsnittet om formagan till ndrvaro innehéller ytterligare indikationer pa att ett
rumsligt musikalitetsbegrepp tycks vara av stor vikt pa teateromradet.

6.3.4 ...att vara fullkomligt nérvarande ”hdéir och nu”, “djuriskt”
En informant pekar ut ndrvaro som en ndodvindig forutsittning for att agera musikaliskt.

— Alltsa, for att detta ska uppsta sé kridvs det att man ar i nuet. Sa det storsta
hotet for skadespelarens del i icke-musikalitet, ar icke-ndrvaro. Fér man maste
lyssna, man maste se, man maste bedoma, hela tiden, vad det dr som sker just nu
pd scenen. Har ljuset gétt upp eller har det inte gatt upp? Alltsd rent konkreta
saker. Har min medspelare kommit in eller har den inte kommit in? Om jag ska
gé in samtidigt som min medspelare, d& maste jag ju g in samtidigt som min
medspelare, d& kan jag ju inte g in fore eller efter. [...] Att inte kunna vara hir
och nu... det dr vil det storsta handikappet 6ver huvud taget, tror jag, pa en
teaterscen. [...] De riktigt djuriska skddespelarna som ser och hor och luktar och
kanner och vet vad de har bakom ryggen och sa... de dr ju bist pa det hér!
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En forutsittning for att uppna en sddan absolut ’djurisk” fysisk nirvaro ar avspdnning: ” Utan
avspanning sd kan du inte oppna alla sinnen. [...] Annars sd dr du inte i ritt tid pa rétt plats.
Ar du spind s bommar du.”

Enligt denna uppfattning finns det ett néra, rentav nédvandigt samband mellan ndrvaro och
avspanning.

Avspanning gér att trina — men den maste upplevas for att uppovas. En intellektuell forstaelse
av sambandet nirvaro—avspanning &r inte alls tillricklig.

I ménga sammanhang aterkommer informanterna till férhéllandet mellan f6rnuft och kénsla,
tanke och kropp. Samma informant (pedagog) uttrycker sambandet mellan intellektuell
forberedelse och fysisk nédrvaro pa foljande sitt.

— Jag tror att man ska tdnka fOrst och gora sen. Man ska inte tinka samtidigt.
Man ska nog, tror jag, tinka s mycket man bara kan och orkar — innan man gar
upp pa scenen. Man ska analysera, man ska tjata tankarna med sig sjdlv, man
ska ldsa texten hundra génger for mycket, man ska tdnka ut alla mojligheter,
man ska samtala med sin regissor, med sina medspelare — for att sen kunna ga
upp och vara djuret, ndr man vil dr pa scenen. Dd ska man inte halla pa och
analysera. Och jag tror att ju mer man har tinkt innan — det hér géller
naturligtvis inte for alla och det hir dr naturligtvis en sanning med modifikation
— men ju mer man har ténkt innan, desto friare 4r man sen. S& man inte helt
plotsligt kdnner, men det hir har inte jag... herregud, vad gor jag hdr? Varfor
ska jag resa mig upp nu? Om man borjar liksom med sdna vackel och vingel nir
man ir pé en scen... sa blir det ju inte sé litt att vara hir och nu.

S: Det kdnner jag ju igen frén att spela musik, att tanken och det kritiska
kommer emellan och hindrar.

— Men om man har problem med en fingersittning, dd méste man ju ténka ut:
hur ska jag 16sa detta.

Brist pd musikalitet kan yttra sig pd olika satt. Generellt tycks informanterna analysera den
som brist pd ndrvaro. Intervjuerna innehédller ocksa en rad mer konkreta iakttagelser om vad
det kan vara som hdmmar formdagan att agera musikaliskt. Hir foljer en provkarta pa exempel
som informanterna ndmner.

Kropp och samspel

— X hade ju vildigt svart for sig ocksa. Han var ju en lysande skadespelare nir
han var sjédlv. ... Vi jobbade ju jittemycket med honom ocksa, kommer ni ihag
det, for att fa iging. ..

— Men hans kropp var ju avstidngd.
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— Exakt. S& att ndr han var sjilv bara ... s kunde det liksom funka, men sa fort
han var med andra sa blev det helt stumt. S& dir hade han ju nén slags inre...

— Da dr det ju en fraga om Oppenhet och mottaglighet.

S: Mm. Det dér finns ju i musiken ocksa. Pianister som fungerar bra pa egen
hand men inte i en ensemble... Betrdffande X minns jag ju uttrycket
stereotypier, kroppsliga...

—Ja.
S: Spelar sadant in i det hdr sammanhanget, det maste det val gora?
— Mm.

En ”stum”, avstingd” kropp kan alltsi himma skidespelarens nérvaro, hir beskriven i
termer av Oppenhet och mottaglighet. I samma intervju anger informanterna orsaken till denna
hdmning: for hog mental och fysisk anspénning.

Anspinning

S: D4 blir det ju intressant att forsoka beskriva vad det dr som ar fel — nér det ar
fel. Kan ni sétta fingret pa det?

— Det ér en anspinning nénstans. For hog anspidnning ndgonstans. Om det &r
mentalt eller... ja, &r det mentalt sa &r det fysiskt ocksa.

—Ja.
— Ja.
— Bada delarna.

En informant beskriver en skidespelares problem med anspidnning genom ett konkret
exempel.

— Han har inte riktigt den hdr avspanningen. Vilket gor att han hela tiden
konstruerar sina karaktérer. Vilket gor att han 1 min mening ar ogenuin. Och det
blir ju da att det inte svinger om honom. ... Till och med pa forestdllningarna si
kunde han schabbla, for att, jag vet inte, han hade for mycket... for lite... for
mycket, tror jag att det var 1 hans fall... tonus i sina muskler. ... S& han tog 1,
gjorde denna rorelse, och sd var han tvungen att ta 1 fOr att stoppa rorelsen
ocksa. Det blev liksom dubbel energi. S& det dér ar ett problem som vissa kan
ha. Som hénger ithop med sinnestrining, nirvaro, avspanning.

Avspdnning dr trdningsbart. En annan informant pétalar ett annat problem som kan bli
foremal for trdning, ndmligen koordinationsproblem.
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Koordinationshinder

— Sen sa finns det ju vissa specifika problem som folk kan ha. Koordination eller
nanting, va. Som kan sidtta kdppar i hjulet men som inte behdver forstora,
liksom, helt och hallet.

S: Det dr ocksé traningsbart.

— Till en viss grins. Till en viss grans.

Blicken

En informant ger drastiskt uttryck for ett exempel hdmtat ur erfarenheten, dir en
skidespelarstudent hade svarigheter som kan relateras till de nimnda slagen av problem.
Bland annat yttrade de sig i svarigheter betrdffande den forméga som behandlades i
foregdende avsnitt: formagan att placera sig i rummet.

— Ja, men han var ju vdildigt omusikalisk.

—Jo. Sa till den milda grad att han var omusikalisk 1 6gonen, for han stéllde sig
fel hela tiden pé scenen, i1 véigen.

Jag tolkar uttrycket “omusikalisk 1 6gonen” som ytterligare en virdefull antydan om vilken
betydelse ett "rumsligt” musikalitetsbegrepp kan ha pé teateromradet.

6.4 Att ha musikerbakgrund och att agera musikaliskt

Det forekommer givetvis att skddespelare har en mer eller mindre gedigen musikalisk
bakgrund. Somliga har ndrmat sig teaterstudierna efter att tidigare ha studerat musik eller
varit verksamma som utdvande musiker.

Det é&r intressant att konstatera hur olika roll en sddan bakgrund tycks kunna spela for en
skiddespelare. 1 somliga fall 4r den en odiskutabel tillgdng, men for andra tycks det
musikaliska bagaget till och med kunna bli en belastning i vissa sammanhang. Rika
erfarenheter som utdvande musiker innebér inga garantier for skddespelarens formaga att
agera musikaliskt. En informant formulerar en hypotes om vad detta skulle kunna bero pé.

— Z, som var hogt musikaliskt utbildad... han kom alltid for sent med sin replik,
eller for tidigt... eller var for 1dngsam... alltsd, det var faktiskt jéttesvart att
acceptera. Jag tinkte: den manniskan borde kunna det — men han hade det inte
pé scenen. ... det finns alltsd en annan aspekt av det hela. Det finns en annan
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kunskap att folja pulser eller en musikalisk linje som &r given, och en annan att
skapa den!

Om sadana skillnader betrdffande den musikaliska bakgrunden hos skédespelare vittnar tre
informanter 1 en livlig samtalssekvens, som hér aterges i sin helhet.

— Jag har ju jobbat med X som d&r utbildad musiker innan hon blev
skadespelerska. Och jag mirkte ju nér vi arbetade med Shakespeare hur l4tt hon
hade for att applicera sitt musikaliska kunnande pé arbetet med versen, och hur
latt det var for henne att begripa vad hon kunde fa ut utav bunden form... Dir
finns en koppling som inte &r sa langt borta, tycker jag.

— Absolut.

— Och det har ju med andning att gora. Det har med andning, det har med...
interpunktion och sé vidare.

— Sen har du en sén som Y, nir de jobbade med Moliére s& blev han nistan
hdmmad... For han dr ju ocksd en mycket musikalisk student, men han blev
nastan hammad av det, kunde inte fa Moliére att fala Moliére, utan han nistan
sjong Moliére. Han blev sd himmad av den bundna formen, han liksom fastnade
i den, sa att det blev ndgon form av recitativ. Han fick jobba jattemycket med att
liksom slippa det. Det dér ar ju intressant, for X hade ju vildigt mycket hjdlp av
det.

— Det blev ju den viktigaste upptickten for henne, som hon nu gar vidare med.

S: Y kunde inte pd samma sitt som X bédra musiken med sig som en tillgang i
den bundna formen.

— Nej, inte 1 Moliére. For dir blev det att han faktiskt reciterade Moliére. Man
fick hela tiden paminna honom om att nu reciterar du igen” — ”Oj!” liksom.

— Han fastnade.

— Han fastnade i rytmen pa nat vis, for att den var sa valdigt tydlig, och han ir...
och han kunde ju utnyttja den, han kunde svinga verkligen med den, men det
blev lite for reciterat.

— Men sen mirkte jag i [en ldng parscen i ett annat scenframstéllningsarbete] ...
Han jobbade ju vildigt fritt med att bygga upp den, tillsammans med henne...
Han gjorde den exakt lika varje gang, och det var lika pé ndgot sétt levande. For
att han byggde upp den pé rytm. Alltsa, det var... varenda tonfall... Men hur ar
det mojligt? Med sa sma varianter. Da tankte jag: det har att géra med hans
musikalitet, att han gjorde det.
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— Den dir géngen med Moli¢re var det just att man fick papeka: “nu reciterar
du”. Nu ndrmar du dig recitation. Men sa kunde han ju anvénda... s& kunde han
ju backa och fordndra... men det var dar han hamnade, i borjan.

S: Det later ju andd osannolikt att det skulle vara genomforbart att géra pa
samma sétt varje gang.

— Men ir det sd genomténkt musikaliskt s finns det ju alltid héllpunkter. Fast
man tycker ju att nanting borde éndra sig.

— Men nér han dndrade sa var det for att han hade bestdmt sig for att dndra.

— Inte for att [den kvinnliga skadespelaren] gjorde nét annat da? For det ar ju
beroende pa henne ocksa.

— Inte s& mycket, tror jag, i det fallet. Utan jag tror att det var hans egen kénsla
for...

— Men han ar val ocksé lite sololirare. Genommusikalisk sololirare.

Det ar tydligen inte givet att en musikalisk bakgrund alltid innebédr en tillgdng for en
skddespelarstudent. En s&dan student kan enligt informanternas uppfattning komma att
lyckosamt “applicera” sitt musikaliska kunnande pa skadespelaruppgifterna — men ocksa i
ogynnsamma fall bli ’himmad” av det. I det sist atergivna exemplet tycks informanterna dven
uppfatta ett samband mellan en musikalisk bakgrund och en tendens att lagga fast ett sceniskt
framforande med stor rytmisk exakthet.

6.5 Musikalitet som féremal for undervisning

Att agera musikaliskt — dr det en given forméga? Hur ser informanterna pd musikalitet som
egenskap? Det foljande dr ndgra nyckelrepliker ur intervjuerna.

— Jag tror att man kan utveckla, men jag tror att man har det eller inte har det.

— Man kan foradla det om det finns.

S: Upplever du att alla har potential, eller finns det hopplosa fall i din
erfarenhet?

—Ja, det finns tyvirr.

S: Kan man misslyckas i den trdningen? Har du varit med om dem som aldrig
lyckas med...
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— Nja, aldrig vet jag inte. Inte hédr i huset 1 alla fall. Eftersom att vi har sa
rigordsa antagningsprov sd brukar ju de tonddvaste i denna fraga inte vara
kvar... Det vimlar av folk som, p4 amatorniva till och med, 4r helt hopplosa. I
musikalitet.

En informant beskriver hur man i de sa kallade tekniska &mnena (exempelvis rost och rorelse)
genomfort sdrskilda dvningar for studenter med svérigheter att agera musikaliskt.

— Vi jobbade med nagra elever som var... omusikaliska inom citationstecken.
Béde sceniskt och i musikundervisningen. Men vi holl ju pd mycket med — ja,
sant som vi har gjort nan gang — att titta pa texter, se hur tempot skiftade och hur
det véxte till crescendo, diminuendo, staccato, legato — med bade trumma
enbart, och med text enbart och med bade trumma och text ihop. For att liksom
trdna dem 1 det dér, flédet, och nat som skiftar och gar in 1 nat annat.

Att trina avspanning &r enligt informanterna en del av vigen mot att agera musikaliskt — men
den ar inte tillracklig.

— Med den typen av studenter, vad man kan goéra &r att jobba avspdnning.
Avspédnning och andning. Vila, vila, sa att kroppen... Ungefdr som att om
kroppen blir tillrdckligt avspind sa kan den ta emot, eller uppfatta... pulsen som
finns.

— Men det &r ju nadgonting utdver detta, for det finns ju de som kan vara helt
avspédnda, men det dr klart, da dr det inte riktigt mottagandet som ér...

— Nej. Du méste vara Oppen for nagonting, i avspianningen vara Oppen — i
samarbete eller samklang med nénting.

En informant (scenframstillningspedagog) konstaterar att traningen mot att agera musikaliskt
nog framfor allt sker i de tekniska &mnena inom skadespelarutbildningen vid Teaterhdgskolan
1 Malmo.

— Textens rytm och andning och... sant dir. Det jobbar ju ni [i de tekniska
dmnena] med hela tiden. Men jag tror att det dr nanting som inte har anvints sa
medvetet utanfor de tekniska d&mnena, alltsa rost, dar har det alltid anvénts, och 1
musikundervisningen. ..

— Och rorelse.

— Jo. Men jag tror inte inom scenframstillningen, dir har man inte medvetet
jobbat med det, men dér &r det ju unikt f6r var skola att integrationen har drivits
sé langt att vi ndstan undervisar i... samma dmne!

En annan informant (pedagog 1 tekniskt &mne) beskriver arbetsfordelningen mellan &mnena
pa foljande sétt.
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— Scenframstéllningsldraren reder ut tankar, analyserar text, overfor frdn analys
till nan sorts fysisk gestaltning. Scenframstéllningsldraren har forstas ocksa en
fysisk gestaltning som mal.

S: Fran en annan synpunkt.

— Fran en annan synpunkt, ja.

S: Ni kompletterar varandra.

—Ja, det dr ju darfor som vi har integration.

I uppsatsens inledningsavsnitt atergavs Vallgardas (2009) beskrivning att ldrarna vid
Teaterhdgskolan 1 Malmo alla ”arbetar mot samma mal men med olika fokus™ (s. 37). De hér
atergivna intervjucitaten bestyrker det pdstaendet betrdffande studenternas trining i att agera
musikaliskt. Det medvetna arbetet med strdvan mot avspdnning och Oppenhet bedrivs
huvudsakligen inom tekniska @mnen som rdost och rorelse — med formigan att agera
musikaliskt inom scenframstillningen som mal.

6.6 Musikalitet som solistisk formaga respektive koristisk formaga

I ett intervjusammanhang som refereras ovan betecknar en informant en skadespelare som
”genommusikalisk sololirare”. En annan informant framhéller att en viss typ av skadespelare
kan agera musikaliskt bara under en viss forutsiattning: ndmligen att de agerar solistiskt. Detta
papekande utvecklas till en intressant betraktelse kring personlig musikalitet.

— Det finns... Nu ténker jag pa en gammal student, X. Han har ju en egen, unik
form for musikalitet. Han &r ju helt klart musikalisk, det 4r ju ingen tvekan om
att han dr det. Och fantastiskt musikalisk dessutom. S& ldnge han fir leda det
hela. Han skulle inte kunna f6lja, tror jag. Han skulle inte vara den som litt kan
anpassa sig i ett korande, eller en koreografi, som #r liksom bakom. ... Ar han
ledaren sa &r han stjirnan. Och han har en pauseringsformaga som ar fantastisk,
tycker jag. Och han har vissa sana hér, vad heter det... rubateringar kanske det
heter pad musiksprak. Som f& sangare har. Forutsatt dd att han far sjunga sjdlv.
For hur ska man hdnga med i det dédr? ... Men det forutsatter ju d& att han &r
ensam stjdrna, alternativt stjdrnan som alla de andra far forhalla sig till. Men jag
menar att han dr vansinnigt musikalisk.

S: Och det ér en personlig musikalitet. Det gér alltsa inte att sdga generellt att
musikalitet dr detta...?

— Ne;j.

S: Har du fler séna exempel?
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— Jag tinker pd Gosta Ekman ocksa, som Papphammar, ndr han ska snubbla
omkring och vara rolig. For att dd &r vi inne pa tajming mer kanske &n
musikalitet, fastdn det hdnger ihop, det dr vél samma sldkte i alla fall. Han har
en formdga att snubbla i rétt tid. ... Peter Sellers har ju ocksd sana dér
snubblings- och hoppgrejer i Rosa Pantern, sina tajmingar som é&r helt
obetalbara tycker jag. Personliga tajmingar som... Chaplin dr vdl ocksa en
musikalisk person... att nimna som en av de riktigt stora, personligt musikaliska
personerna. Och han har ju ett sdnt spektrum ocksd, Chaplin, att han kan gé fran
det dar snabba, staccaterade, géngsittet, till ndr han som Hitler har jorden och
bollar med den... faktiskt sd ryser jag. Det dr konst. Det dr nér tajmingen 1 sig
blir konst. Nér ett legato blir konst, ndr en slow motion, en rdrelse blir...
magisk. Det hade han, Chaplin. Fa forunnat att ha det pa den nivan, anser jag,
men han ar en av de riktigt stora musikaliska skadespelarna.

Inom ramen for en teateruppsittning dr det vanligen nddvindigt med en viss likriktning, sé att
produktionen strdvar mot ett mal. Denna likriktning maste skidespelarna i1 sddana
sammanhang medvetet omfatta, pdpekar en informant.

— Alltsa, jag tror att en skddespelare ar liksom funtad sé att det... finns liksom
en sorts farskocksmentalitet. ... alltsd, farskock later ju kanske lite negativt, men
det dr det ju faktiskt inte, for att den hidr farskocks...formdagan ér basen for
ensemblearbete. Om man inte har det hér 1 sig, s bor man inte bli skadespelare.
Déa kan man bli stduppare, man kan bli... vadsomhelst, va. Eller sa far man bli
sd himla bra s att man fér alla huvudrollerna och driver allting och blir den
stora stjirnan. Men det ir ju inte allom forunnat. Ar man en sin dir enslig
regi...individ... sd dr man inte sd ldttanpassad i ledet, liksom. Det dr som
solister och chorus line 1 dans, va.

I detta sammanhang finns forstds ockséd niraliggande paralleller till musik: exempelvis kan
man peka pé skillnaden mellan instrumentalsolist och orkester eller mellan sdngsolist och kor.
Det ér knappast rimligt att hdvda att enbart solistiska kvaliteter skulle fortjina bendmningen
musikaliska, eller att bara koristiska kvaliteter skulle gora det. Det kan vara skél att har
paminna om en i ett tidigare avsnitt framford synpunkt: d&ven en monolog kan “’svinga” — i
samspel med publiken” (6.1.3). Tydligen dr det mojligt att 1 samband med solistiska och
koristiska kvaliteter gora en distinktion som ocksd kan vara relevant for att frdn en viss
synpunkt urskilja olika slag av musikalitet.

6.7 Musikalitet som kulturellt betingat begrepp och som norm

En informant med kunskaper om traditionell vietnamesisk teater bidrar med f6ljande
reflektioner och iakttagelser kring kulturella skillnader.

100



— Naér jag var och hélsade pa péd teaterhogskolan i Hanoi... Nir de gjorde
Shakespeare, da fungerade det jittevdl med nagon form av inhemsk tradition.
Men nir de gjorde mer... i obunden form, d& kindes det mycket mer som att
man... hade stoppat in en asiat i en vésterlindsk kostym, som inte riktigt
passade. Men Shakespeare passade, for det var ninting 1 den bundna formen
som pa nat vis appellerade till deras traditionella teater. Jag sag nan Ibsen-scen.
Ibsen ér ju véldigt rytmisk ocksa, men det &r ju inte bunden form, och da blev
det mycket mer liksom... obekvimt. Obekvamt for dem, och obekvamt for mig.

I ett avseende Overensstimmer intervjustudiens resultat fullkomligt med de intryck som givits
dels av den inledande samlingen pressklipp, dels genom litteraturinventeringen i studie B: i
teatersammanhang tycks en dvervéldigande konsensus rada om att det dr dr ndgonting positivt
och efterstrdvansvért att besitta sddana kvaliteter och formigor som brukar betecknas med
termen musikalitet och andra musikanknutna termer. En skddespelare bor agera musikaliskt.

S: Finns det de som inte vill spela musikalisk talteater?
— Ne;j.

S: Det later orimligt?

— Det later orimligt.

—Ja.

S: Det ar nanting att strdva efter. I alla sammanhang. Att spela teater
musikaliskt.

—Ja.
— Ja.

— Det tror jag. Det kidnns som om det skulle vara forfarligt att ga pd en
omusikalisk...

S: Men man kunde ju ocksé tdnka sig ndn som inte alls ville veta av musiken
som ideal?

— Jag tycker det later orimligt.

Ett par av intervjusvaren tycks peka pd att distinktionen mellan teaterforestdllning och
performance dr relevant i samband med frdgan om vad det innebér att agera musikaliskt.
Musikalitetsnormen dr intimt férbunden med teatersammanhanget. Men tvd av informanterna
ndmner performance som en konstform som inte pa samma sitt regleras av denna norm.

S: Det ar nanting att strdva efter. I alla sammanhang. Att spela teater
musikaliskt.
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—Ja. ... Jag vet inte, om man pratar om performance, for det vet jag for lite om,
och det dr ju inte teater heller. Men & andra sidan, de ldnar ju in bade
skddespelare och dansare till sina verk...

— Nu kan jag borja grubbla 6ver vad som &r icke-musikaliskt. Varje forestéllning
som dr upprepningsbar, den maste bygga pa ett partitur. P4 en kunskap, ett
medvetande om de grundelement som bygger en helhet. I sd fall kommer en
happening, en performance helt och hallet att sakna en sddan organisation.
Dirfor att jag vet inte alls hur lang en fras kommer att bli... Den dr helt och
héllet omusikalisk. Den &r omgjlig att forutse. Den kommer att bli spontan. Den
kommer kanske inte att bli konstnérlig.

Diskussionen om denna skillnad leder samma informant att pa nytt formulera musikalitetens
nira samband med en organisation av helheten.

— Det kommer ocksa i en vilorganiserad forestillning, som vér slutproduktion...
Efter ett par veckor... Materialet skapar inte stora mdjligheter till
tolkningsvariationer. Som vér bobsleigh, aterigen. Det handlar om tusendels
sekunder. Men man kan spela 1 tre timmar... De tidsramarna fungerar inte.
Fraseologin fungerar inte. Alla betoningar, helt vilda... alltsa, det & som om
man skulle kasta alla begrepp pa golvet... Helt och hallet fritt, utan att vara
organiserat. Det vill sdga: musikalitet dr ett verktyg som hjdlper oss att
organisera saker och ting!/ Och de element av vilka vi organiserar
forestdllningen, de ger enormt stora mojligheter, massor av mini-moment... ju
flera skddespelare, desto flera moment som man méste samordna, organisera i
ett harmoniskt flytande forlopp fran borjan till slut, som har en mening. Utifran
de kraven, som dr absolut priméra — jag kan inte tinka mig att skapa teater utan
att bry mig om dessa tankar och regler — tror jag inte att det finns plats for

ménniskor som &r icke-musikaliska... Det dr det som 4r mina grundtankar om
det.

Som 4askddare kan man ibland uppfatta en viss teateruppsittning som omusikalisk. I
informanternas diskussion av tidnkbara anledningar till detta slag av &skadarreaktioner
framkommer synpunkten att sdidana problem kan bero pa att uppséttningen i for hog grad ar
intellektuell, och 1 for liten utstrackning kroppslig. Balansen mellan tanke och kropp tycks
vara viktig for uppsattningens musikalitet.

—Man kan kénna att det dr ndgot grundliggande fel och s& kanske man kommer
pa att det &r for att det hér dr omusikaliskt.

— Nér man &r uttrottad eller har somnat efter en hel forestillning dérfor att det ar
lika hela vdgen. Och det dr uppbyggt pé enhet pd enhet pa enhet, i stéllet for att
ha det dir rytmiska flodet — som man antagligen behdver som minniska. For att
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inte storkna. S& visst har man suttit pa sdna forestdllningar. Operor och
musikaler ocksa faktiskt.

-0 ja.

— Jag tycker att det hiander ganska ofta i Tyskland. ... Gar man pé teaterscener i
Tyskland, 1 de stora stdderna atminstone, sa &r det alltid vdl tdnkt.Men ibland ar
det lite for mycket huvud, bara, och inte sd& mycket rumpa. Och dé kan det bli
just levererande av en idé. Intellektuell konstruktion mer &n ett svingande.

— Sa kan ju operauppsittningar ocksa bli. Och dé& blir det 6gonblickligen
omusikaliskt.

S: Kroppen ér omistlig.
—Ja.
— Precis som instrumentet maste ha sin kropp...

Resonemangen kring musikalitet som kulturellt betingat begrepp och som norm kan ldggas till
grund for ndgra intressanta iakttagelser. En informant sammanfattar sitt intryck av
vietnamesiska talteateruppsittningar av visterlindskt material som “obekvimt”. Aven om
uttalandet knappast ger fog for vittgdende slutsatser tolkar jag iakttagelsen sa, att en viktig,
kulturellt betingad skillnad betrdffande uppfattningar av talteater kan hinga samman med
textrytm, kanske i synnerhet olika stark bendgenhet att anknyta till bunden form, regelbunden

rytm.

Nér det giller musikalitet som norm inom den vésterldndska talteaterkulturen forefaller en
vésentlig kvalitet enligt informanternas uppfattning vara att det rader tillfredsstillande balans
mellan en uppséttnings drag av intellektuell konstruktion och dess drag av fysisk kroppslighet.

I sin gransdragning mellan teater och performance anknyter informanterna uttryckligen till
musikaliteten som ideal och norm: performance regleras enligt deras uppfattning inte av
musikalitet.

6.8 Musikalitet som pedagogiskt instrument

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

— Jag mérker ju nér jag undervisar, alltsd, dels finns det ju det hér tekniska och
hantverksmassiga, men jag vet, och sd tror jag det dr for er ocksd, som arbetar sé
fysiskt med rosten ocksa, att jag kan sdga att det &r min egen musikalitet som &r
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ett véldigt viktigt pedagogiskt instrument. Dérfor jag kdnner hur det ska vara.
(skratt) Eller inte hur det ska vara, men hur de skulle kunna komma att. ..

— Kénner mojligheterna.

— Eller hur. Och det tror jag ni ocksa gor nér ni...
— Jag kénner vildigt mycket det.

—Jo.

S: Men det hinder &nda att ni blir dverraskade av ndgons musikalitet? Genom att
de gor saker pa ett sétt som ni inte hade [tdnkt]...?

— Ja, absolut.

— Ja, absolut.

S: S& det sténger inte tolkningsmdjligheterna.
— Nej nej.

— Dessutom tycker jag att, herregud, det finns ju massor av studenter som ar mer
musikaliska &n vad jag dr. Som hittar svingningar eller varianter som jag kan
kinna att, ja, det klingar helt ratt — men jag hade inte hittat eller kommit pa det.
Men jag kan liksom kénna att WOW, det hade jag aldrig...

— Precis.
— Det hade jag aldrig tinkt. Men det kédnns helt rétt.

I det inledande praktiska arbetet med att nirma sig en pjds kan ett musikaliskt forhéllningssatt
vara fruktbart. En informant beskriver hur exempelvis begreppet puls kan bidra till att ge
skddespelarna en tydlig och direkt nyckel till rollfigurerna och den sceniska situationen.

— Man léser pjdsen for forsta gdngen, man gor analys. D& kommer ett moment
nér skadespelaren sdger: nu ska vi prova pd golvet. Men vad ska vi prova? Vad
ska man gora forst pa golvet? Det dr vildigt svért, for da vet vi fortfarande
valdigt lite. Eller vet for mycket, eller vet 1 storsta allménhet... Vad ska jag
prova? Jag brukar ge dem réadet: prova att hitta en grundpuls, figurens
grundpuls. Det upplever jag ér jitteenkelt. Om vi kommer tillbaka till mitt
exempel: Francisco och Bernardo. Francisco sover. En méinniska som sover har
en san puls: [demonstrerar mycket langsam andning med snarkljud, klappar pa
inandningsstarterna]. S& har vi médnniskan som vill narra en annan ménniska...
Det ér jétteenkelt. Han kommer sa: jajaja, han sover, vad ska jag gora [klappar
snabb puls]. VEEEEM DAAAAR [spoklik rost, intensivt trummande]. Och nu
vaknar en ménniska frin den langsamma pulsen [upprepar demonstrationen] till
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den [snabb, orolig puls] och fran den, till den, &dhhh, &4hhh [demonstrerar tung,
avstannande puls]. Det ér faktiskt mycket enkelt att finga.

Ett annat musikaliskt begrepp som kan vara fruktbart i skddespelarnas arbete, sérskilt i de
inledande faserna av repetitionsarbetet, ar improvisation. En informant uttrycker det som ett
satt att 0ka pjdstextens angeldgenhetsgrad. Detta uppnds genom att improvisationerna skapar
ett alltmer konkret och specificerat uttrycksbehov. Detta behov tillfredsstélls av den skrivna
pjastexten.

— Jag ser improvisationens teknik som ett medel som befriar mina hinder, mina
ben, mina 6gon. Nér vi bdrjar repetera en scen... jag har fria hdnder, provar, da
har improvisationen ett annat mal: att hitta den pjds som Shakespeare har skrivit
mellan oss, inte som en reproduktion. Och sa smaningom kommer jag att sdga, o
vad bra Shakespeare att du har skrivit den hér texten, for jag behdver den! Det
vill séga att vi jobbar parallellt. Vi skapar Hamlet, vi skriver Hamlet... Blaser en
ballong, fyller den med vara egna idéer.

6.9 Musikalitet som grundforutsattning for manskligt liv

En informant ger en utforlig framstéllning av sin syn pa musikalitet som en grundforutsittning
for ménskligt liv.

— Rorelse och rytm dr ninting som &r si forknippat med ménniskan, med det
minskliga. Det har alltid funnits, 1 alla kulturer s4 har man alltid dansat och
sjungit och rort sig, i forhallande till solen, till skérden, man har stampat pa
jorden, det har ibland varit magiskt, ibland har det bara varit gliddje, fest... S&
jag tror, och det har inte ett dugg med arbetet hir att gora, att det ar sd
ursprungligt s& att det 4r mera konstigt att inte dansa &n att dansa. Och sjunga
och vad det nu dr. Urbaniseringen och industrialiseringen har ju fort oss bort
frdn musiken och dansen, faktiskt. Tidigare var man tvungen att sjunga for att
orka, for att hélla takten. Nér det var manga som gjorde samma sak, man
skordade eller man rodde eller... s& sjong man for att hélla takten. Sa det hade ju
praktiska anledningar. Man orkar mera om man sjunger.

S: Idag sétter man pd radion ndr man arbetar.

— Man sjunger inte sjdlv. Man sitter pa radion, eller later maskinerna ga. Sé att
rytmen kommer sig av maskinen, inte av att man siger Ahej-Ahd med sin
stimma. Detta har ju Chaplin igen, Chaplin den store, beskrivit i sin Moderna
tider. P& nat sitt sa dr allting dér. ... Han har anvént rytmen for att forklara hur
det ligger till, liksom. Vad vi gar igenom. Dir kédnns verkligen konsten som en
spegel av varan tid.

S: Talteater utan musik kommer vl {orst pa...
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— ...pa artonhundratalet. Det hdnger vél ithop med den hédr ominskliga perioden
tanker jag, ndr man gér in i realism...

S: Déarfor ar det kanske inte s besynnerligt att musikalitetsidealet hinger kvar.

— Det ér inte bara ett ideal, jag tror att det dr en forutsdttning. Jag tror att det ar
en absolut... liksom, det gar inte att baka brod utan mjol. Sa tror jag, faktiskt.

Informantens resonemang anknyter pa ett intressant sétt till Staniewskis devis “vérlden ar
musikalisk, manniskan dr musikalisk” (1.1). Sddana tankar kan vécka fradgor av metafysiskt
slag. Kan insikter om vad musikalitet har att betyda pé teaterscenen ocksa i ndgon mening
skidnka allménna insikter om den ménskliga existensens villkor?

6.10 Sammanfattande analys. FLODE — STRUKTUR — NARVARO. En
modell for att agera musikaliskt

Detta avsnitt syftar till att fordjupa och precisera de tre overgripande nyckelord som jag har
kunnat urskilja i den ovanstdende genomgéngen av studiens resultat. I avsnitt 6.1 redovisades
nigra resultat som jag i forsta hand forknippar med nyckelordet FLODE. 1 avsnitt 6.2
exemplifierades nyckelordet STRUKTUR, och de resultat som presenterades i avsnitt 6.3
hénger enligt min uppfattning frimst samman med nyckelordet NARVARO.

Studiens resultat pekar pa att en skddespelares formédga att agera musikaliskt enligt
informanternas uppfattning kan forstds som sammansatt av en rad formégor. Det forefaller
mojligt att gruppera dessa formdgor i1 tre avdelningar, som var och en for sig utgdr en
nddvindig men 1 sig sjdlv inte tillricklig bestdndsdel i formdgan att agera musikaliskt.
Studiens resultat ger vid handen att de tre bestandsdelarna sammantagna enligt informanternas
uppfattning rétt val svarar mot innebdrden i begreppet skddespelarens musikalitet, det man
avser nar man talar om féormagan att agera musikaliskt.

Det nedanstdende Venn-diagrammet ar ett forsok att enkelt askddliggora ett sitt att forestélla
sig relationerna mellan dessa del-formagor. (Fortsittningsvis véljer jag att som synonym till
det otympliga ordet del-formigor anvinda termen fakulteter: FLODES-fakulteter,
NARVARO-fakulteter och STRUK TUR-fakulteter.)
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Ruta 7. NARVARO - FLODE - STRUKTUR. Tre del-férmdgor i skddespelarens musikalitet

P

I avsnitten 6.4 till och med 6.9 behandlades ett brett spektrum av ytterligare synpunkter pé
skadespelarens musikalitet. Jag bedomer att de dar redovisade resultaten dels pa ett mer
indirekt sitt belyser fragestillningen vad det innebér att agera musikaliskt, dels dr dgnade att
belysa andra hithérande fragestdllningar som bland annat har med musikalitetsbegreppets
status och funktion att gora (exempelvis fragor kring norm, konstruktion och fiktion). Till en
analys av dessa resultat dterkommer jag i den avslutande delen av detta avsnitt.

6.10.1 Férhéllandet mellan NARVARO och STRUKTUR

Den nedanstdende uppstillningen utgdérs av ett urval av korta beskrivningar som
informanterna ldmnat 1 intervjuerna. Beskrivningarna ror tva av de tre nyckelbegreppen: i den
vénstra spalten finns nigra sddana som i forsta hand kan forknippas med NARVARO, i den
hogra spalten ndgra som frimst hinger samman med STRUKTUR.

Kort och mycket forenklat uttryckt kan informanternas beskrivningar sammanfattas sé:
NARVARO-fakulteterna sigs besta i att vara och agera héiir och nu med alla sinnen, medan
STRUKTUR-fakulteterna handlar om att uppfatta, analysera och bygga strukturer.
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Ruta 8. NARVARO- och STRUKTUR-fakulteterna enligt informanternas beskrivningar

NARVARO STRUKTUR
lyssna med hela kroppen identifiera textens kvaliteter
en omstandighet som drabbar i magen urskilja variationer och motsattningar
de riktigt djuriska skadespelarna ar bast pa det héar organisera en form
fullstandig narvaro pa scenen hindras av: skapa betydelser och sammanhang
- stum, avstangd kropp konstruera, organisera, bygga
- anspanning

- kroppsliga stereotypier
- koordinationshinder

for mycket hjarna, fér lite rumpa

Det kan tyckas ligga nidra till hands att uppfatta en skarp kontrast eller rentav ett direkt
motsatsforhillande mellan de bidda nyckelbegreppen, nédr de presenteras genom detta urval
beskrivningar. Beskrivningarna av STRUKTUR-fakulteterna har tydlig intellektuell pragel.
Flera av dem kan vécka associationer till andra yrkesverksamheter med mer 6vergripande,
mindre golvnira ansvarsomraden én skddespelarens: dramaturgens, regissorens, dramatikerns.
Beskrivningarna betriffande NARVARO-fakulteterna refererar déiremot upprepade gnger till
det kroppsliga, rentav det djuriska. Citatet ”for mycket hjérna, for lite rumpa” ger slagkraftigt
uttryck 4t en sadan kontrast.

Jag tror emellertid att en sddan distinktion skulle riskera att ge en dverforenklad bild av
relationen mellan STRUKTUR-fakulteter och NARVARO-fakulteter. Till att borja med ir
den “kroppsliga” eller “djuriska” aspekten av NARVARO-fakulteterna ingalunda
heltickande. Att uppleva pjistextens musik dr en sinnlig, fysisk process — men ocksd en
intellektuell (6.3.1). Att vara pa ritt plats vid rétt tillfdlle tar i ansprdk “samtliga sinnen och
ekolod” (6.3.2) — alltsé dven skadespelarens kognitiva forméga. Att placera sig i rummet har
att gora med dels en insikt om att placeringarna ar betydelsebdarande, dels en forméga att
“komponera” eller ’planera” sig i rummet och tiden (6.3.3). Sjélvfallet ingar viktiga sinnliga,
kroppsliga komponenter 1 detta att vara fullkomligt ndrvarande ’hir och nu”, men det dr ocksa
en fraga om att “man madste lyssna, man méiste se, man maste bedoma, hela tiden” (6.3.4). 1
NARVARO-fakulteterna inkluderas kort sagt komponenter av strukturerande karaktir.

P4 liknande sdtt kan man konstatera att STRUKTUR-fakulteterna inte dr av renodlat
intellektuell art. For det forsta finns det ocksa sinnliga komponenter i wupplevandet av
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kvaliteter som tyngd, latthet, tithet, luftighet, variationer och motséttningar i en pjastext; det
beskrivs i ett ssmmanhang av en informant med ordvalet "véllustigt” (6.2.3) och kallas av en
annan att ”lyssna med hela kroppen” (6.3.1). Upplevandet 6verskrider med andra ord ett rent
analytiskt urskiljande. For det andra &r det en lika sammansatt process att forhdalla sig till
textens kvaliteter. Att inledningsvis planera hur man ska forhalla sig till dem &r rimligen en
intellektuell process, att efterat wutvdrdera hur det har avlopt en annan — men sjdlva
genomforandet av dessa planer inkluderar en rad uppenbart kroppsliga komponenter som
andning, rorelse, rost och rytmisering.

Sammanfattningsvis kan NARVARO- och STRUKTUR-fakulteterna konstateras sti i ett
integrerat forhallande till varandra.

6.10.2 FLODE — en kanal mellan NARVARO och STRUKTUR

Uppstéllningen nedan upptar ett urval av informanternas beskrivningar som jag har valt att
sammanfora och beteckna med nyckelordet FLODE. Dessa fakulteter, s& som de skildras av
informanterna, kan kort och forenklat sdgas g ut pé att vara och agera fri, avspdnd, aktiv och

oppen.

Ruta 9. FLODES-fakulteten enligt informanternas beskrivningar

FLODE

Det maste finnas liv

Nar syret tar slut saknas musikalitet

Fléde i andning och kropp

Det svinger mellan skadespelarna

Att ta impulser, att lagra dem, och att lamna impulser

Man maste hitta rytmen organiskt, pa golvet, med kropp och andning

Inte vanta, utan driva — ligga steget fore
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Genomgaende har dessa beskrivningar tydlig kroppslig préigel. Men det innebér inte att
FLODES-fakulteterna skulle vara frikopplade fran intellektet. Aven hir finns det enligt det
synsitt som kommer till uttryck i intervjuerna ett integrerat forhallande mellan tanke och
kropp; att ha “kénsla for kroppen” och att “véxla rytm” sidgs vara ndgot som en skédespelare
arbetar med "vildigt véldigt medvetet” (6.1.5).

Av de fyra adjektiv som i avsnittets inledning togs i1 bruk for att sammanfattande karakterisera
FLODES-fakulteterna (fri, avspind, aktiv och 6ppen) beskriver vart och ett for sig en kvalitet
som kan ségas stélla stora krav pa skiddespelaren. De fyra ér inte heller utan vidare létta att
forena med varandra. Med aktiv asyftas formaga att driva, ldmna impulser, ligga steget fore,
medan oppen syftar pd den i ndgon mening motsatta formagan att ta emot impulser.
Skadespelaren bor i enlighet med denna karakteristik ocksa vara fri och avspdnd, samtidigt
som hon tar kommandot, driver pé och ligger steget fore — ar aktiv.

FLODES-fakulteterna star i tydlig relation till nyckelbegreppet NARVARO. Enligt den
uppfattning som kommer till uttryck i studien foreligger det ett ndra, rentav nddvéndigt
samband mellan avspidnning och nérvaro (6.3.4). Skadespelaren méiste vara Oppen och
mottaglig for placeringar i rummet (6.3.3). Brist pa nérvaro kan ocksa uppfattas som brist pa
oppenhet och mottaglighet (6.3.4).

FLODES-fakulteterna har ocksa uppenbara kopplingar till nyckelbegreppet STRUKTUR. Det
ar angelédget att skddespelaren &r 6ppen och mottaglig for pjéstextens kvaliteter, variationer
och motséttningar (6.2.1).

Sammanfattningsvis kan FLODES-fakulteterna siigas sta i ett integrerat forhdllande till savil
NARVARO-fakulteterna som STRUK TUR-fakulteterna. Den foljande figuren ér ett forsok att
askadliggora hur de med dessa nyckelord betecknade del-formégorna samverkar till formagan
att agera musikaliskt.
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Ruta 10. Samverkan mellan NARVARO-, STRUKTUR- och FLODES-fakulteterna

Flera av informanterna patalar att detta att agera musikaliskt forutsitter en mangfasetterad
forméga hos skadespelaren. Det uttrycks som att ”lyssna med 6rat och med hela kroppen, hela
varandet”; det man “lyssnar” efter kan vara frdgan om “en omstindighet som... drabbar alla i
akten, inte bara intellektuellt, utan liksom i magen™ (6.3.1). Skddespelarens musikalitet & med
andra ord enligt informanternas uppfattning en kroppslig och en intellektuell men ocksa en
holistisk forméga. Ett sétt att forsoka askddliggora detta synsitt finns 1 foljande figur (ruta
11).
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Ruta 11. FLODE, STRUKTUR och NARVARO som kroppsliga, intellektuella och holistiska kvaliteter
och aktiviteter

Flera av informanterna patalar ndgra indelningsgrunder som de uppfattar som relevanta for att
forsta skddespelarens musikalitet: rummet, tiden och samspelet (exempelvis i avsnitten 6.3.2,
6.3.3, 6.2.5 och 6.1.3). Det forefaller rimligt att beteckna dessa tre aspekter som visentliga for
NARVARO-, FLODES- och STRUKTUR-fakulteterna. Den nedanstiende figuren (ruta 12)
ar ett forsok att askadliggora deras betydelse for att agera musikaliskt. Man skulle ocksa
kunna tdnka sig att illustrera forhéllandena med en tredimensionell modell.
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Ruta 12. NARVARO, FLODE och STRUKTUR i rummet, i tiden och i samspelet

==

Med utgingspunkt i1 studiens resultat forefaller det inte rimligt att urskilja nagon bestdmd
hierarkisk eller annan ordning mellan dessa del-formégor, utan de madste betraktas som
integrerade och avhingiga av varandra. De fakulteter som hdr har fitt bendmningarna
NARVARO, STRUKTUR och FLODE griper in i, samverkar med och forutsitter varandra.
Tonvikten kan sannolikt placeras ganska olika i enskilda fall, men studiens resultat ger vid
handen att alla de tre ingdende del-formigorna utgér nodvéndiga (men var for sig inte
tillrackliga) forutsattningar for det som har kallats skadespelarens musikalitet. Formégan att
agera musikaliskt innebér att vara och agera hir och nu med alla sinnen, att uppfatta,
analysera och bygga strukturer samt att vara och agera fri, avspind, aktiv och dppen.

6.11 Analys av Ovriga intervjuresultat

De resultat som hdr ovan har presenterats 1 avsnitten 6.4 till och med 6.9 dr av varierande
karaktédr. 1 det foljande diskussionskapitlet kommer flera av dem att tas upp till nidrmare
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behandling. Héar gors endast en helt kort sammanfattande analys av de viktigaste av de
framkomna synpunkterna.

1. Studien géller musikalitet pa teateromradet, men flera av informanterna associerar
foga Overraskande till musikalitet pd musikomradet. Deras erfarenheter framstar som
likartade och leder dem till en slutsats som forefaller enhillig: de bada slagen av
musikalitet &r inte ekvivalenta. Musikalitet pA musikomridet implicerar inte med
nddvindighet musikalitet pa teateromradet.

2. 1 samband med diskussion kring pedagogiska aspekter pa skadespelarens musikalitet
framfor flera av informanterna som sin uppfattning att det finns “hopplésa fall” i
frdga om att agera musikaliskt.

3. En informant argumenterar med stod av exempel ur sin egen erfarenhet for en
distinktion mellan tva slag av musikalitet: solistisk respektive koristisk musikalitet.

4. Intervjusvaren berdr dven kulturella skillnader betrdffande musikalitet, och nér
informanterna talar om begreppet som norm ér deras synsitt patagligt samstimmiga:
musikalitet dr ett ideal for varje skddespelare; att tinka sig motsatsen forefaller dem
“orimligt”.

5. En informant ger en utforlig framstéllning av sin syn pd musikalitet som en
grundforutsittning for minskligt liv.

6.12 Sammanfattande analys av resultaten fran studierna A, B och C

I studie A presenterades en rad olika synsétt pa musikalitetsbegreppet, framlagda pa
musikomradet. Med hénvisning till Brandstrdm (1997; 2006) kontrasterades framfor allt ett
absolut, ett relativistiskt och ett relationellt perspektiv pa musik. Ett par exempel pé forskare
som har fOreslagit att andra delar av det estetiska fdltet ocksd kan vara av intresse for
musikalitetsforskningen (Pauli Jensen, 1970b; Brindstrom, 2006) framstidr som séllsynta
undantag; som regel har begreppet musikalitet diskuterats med uttrycklig hénvisning till
konstformen musik.

I studie B presenterades resultatet av en litteraturinventering, vars mal var att spegla
anvindningen av begreppet musikalitet och andra musikbegrepp pd teateromridet, dels
historiskt, dels systematiskt ur praktikerperspektiv. I samband med den historiska exposén
noterades hur skilda teaterideal — ett retoriskt, ett realistiskt, olika modernistiska ideal — tycks
forknippade med skilda perspektiv pd musikalitetsbegreppet och med delvis olikartade stt att
agera musikaliskt.

Den systematiska genomgangen av praktikerperspektiv pa frigor av intresse for
skadespelarens musikalitet pekar pd att detta att agera musikaliskt har att gora med
skddespelets vig fran potentialitet till aktualitet, fran pjéstext till forestdllning, och att
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skadespelarens musikalitet 1 detta sammanhang kan ségas innebéra en formaga att uppticka,
urskilja och forma sina egna perspektiv.

I studie C genomfordes explorativa intervjuer med teaterpraktiker (pedagoger) i syfte att
kartldgga hur de uppfattar inneborden av att agera musikaliskt, av skadespelarens musikalitet.
Informanternas svar kategoriserades 1 tre grupper. Dessas rubriker eller nyckelord betecknar
enligt resultatanalysen komplex av nddvindiga men var for sig inte tillrickliga delformagor,
vilka tillsammans kan ségas motsvara informanternas uppfattning om vad féormagan att agera
musikaliskt innebér. Beskrivningskategorierna har i resultatanalysen betecknats med termerna
NARVARO-, FLODES- och STRUKTUR-fakulteter.

I studie C har vidare en rad ytterligare intressanta synpunkter pa musikalitetsbegreppet kunnat
urskiljas: musikalitet pa teateromrédet versus musikalitet pA musikomradet; musikalitet som
foremal for undervisning och som pedagogiskt instrument; musikalitet som kulturellt betingad
foreteelse och som norm; musikalitet som solistisk respektive koristisk formaga; musikalitet
som grundforutsittning for méanskligt liv.
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7. DISKUSSION. FORTSATT FORSKNING

I detta kapitel gors ett forsok att i diskussionsform knyta samman tradar fran delstudiernas
resultat och att med ledning av dem staka ut nagra problemomraden av sirskild vikt for
fortsatt forskning.

7.1 Rackvidd och giltighet

I forhallande till de synsdtt pd musikalitet som presenterades i studie A innebér analysen i
avsnitt 6.10 onekligen en utvidgning. Men analysen handlar om musikalitet pa teateromradet.
Har den ocksd nagot att ge utanfor detta falt? Huruvida analysen pé ett fruktbart sitt kan
tillimpas pa musikomradet gir naturligtvis inte att faststélla pa grundval av den foreliggande
undersokningen. Ett intressant och lockande experiment vore att inhdmta synpunkter och
reaktioner frdn verksamma musiker, musikforskare och musikpedagoger. Hur uppfattar de
den skissartade analysen i avsnitt 6.10, ifall nyckelbegreppen NARVARO, FLODE och
STRUKTUR tédnks overforda till att gédlla musikalitet pd musikomrédet? Forefaller analysen
dem sannolik, trdffande, heltickande? Eller bedomer man med utgangspunkt i sina
erfarenheter frdn musikomrddet analysen som grundlos och utan vérde? Svaren skulle
rimligen inte paverka resultatens validitet pd teateromradet, men de skulle kunna ge
intressanta signaler betrdffande deras potentiella relevans pa ett vidgat undersokningsfalt.

En sddan enkédtundersokning har &nnu inte fOretagits. Men den stdr hogt pd agendan for
fortsatt forskning. I de foljande diskussionsavsnitten antyds nagra ytterligare omraden och
riktlinjer f6r vidare undersokningar.

De perspektiv pa musikalitetsbegreppet som presenteras i studie A har inte specifik inriktning
pa musikexekutoren, utan de kan i lika hog grad sigas gilla exempelvis tonsittaren och
lyssnaren. I den foreliggande undersokningen har emellertid musikalitet pa teateromadet
kommit att studeras med tydlig tonvikt pd skddespelaren: vad innebdr det att agera
musikaliskt? Fragor om vad musikalitet pd teateromradet kan innebdra hos exempelvis
pjasforfattare, regissorer och teaterpublik har tangerats flyktigt eller inte alls. Vidare &r det en
intressant friga, huruvida nyckelbegreppen NARVARO, FLODE och STRUKTUR kan visas
anvindbara for att nd en fordjupad fOrstaelse av olika slags skriftliga dokument som ror
musikalitet pd teateromradet, alltsd texter av det slag som hér prelimindrt inventerats inom
ramen for studie B. For en vidgad diskussion forefaller sédana fragor som angeldgna framtida
forskningsuppgifter.

Det tycks ocksd mojligt att hdvda att undersdkningens resultat dr relevanta for ett annat av
diskussionsdmnena 1 studie A. I redogorelsen for debatten kring tva perspektiv pd musik,
Reimers estetiska synsétt och Elliotts praxialism (avsnitt 4.4), presenterades en av Sundin
(2003) forordad stdndpunkt, som kan sdgas vara en kompromiss mellan de bada ndmnda
perspektiven. Det forefaller tydligt att den foreliggande undersokningens resultat stir
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synnerligen vil 1 samklang med Sundins standpunkt, om man ténker sig denna Sverford till
teateromradet.

Att spela teater kan ndmligen med fog hdvdas vara en intentionell mdinsklig handling — 1
enlighet med praxialismens synsétt. Samtidigt bygger den process som skadespelaren dgnar
sig at pa en pjdstext. Denna text kan likasd med fog hdvdas utgdra ett autonomt verk av
estetisk valor — i enlighet med ett estetiskt synsitt.

Resultaten i studie B pekar pa att just detta har kommit att uppfattas som en kdrnpunkt i
skddespelarens verksamhet: pjistexten materialiseras genom skidespelarens rost och rorelse i
fysisk, scenisk gestaltning. Vidare erbjuder resultaten i studie C — i vésentligt utvidgad och
preciserad form — likartade perspektiv pd vilka forutsdttningar som denna materialiserande
verksamhet kan tiankas bygga pa och hur dess komponenter kan tdnkas relatera till varandra.
Om en analysmodell liknande den hir (i avsnitt 6.10) skisserade kan tillimpas péa
musikomrédet, sd har den av Sundin forordade stindpunkten darigenom vésentligt fordjupats.

En kommentar betrdffande resultatens rickvidd och generaliserbarhet &r angeldgen att betona.
Den foreliggande unders6kningen bygger 1 stor utstrdckning pé intervjuer med informanter
som &r pedagoger vid en och samma institution, Teaterhdgskolan i Malmé. Det finns
anledning att ha detta forhillande i minnet, nir vi tar stéllning till undersdkningens resultat
och analysen av dem. Kan det ha medfort att lokalt kulturellt betingade synsitt har kommit att
dominera resultaten pa icke onskvért sitt? Det forefaller rimligt att utfallet skulle kunna se
annorlunda ut, om informanternas spridning varit storre. Aven om bilden av skadespelarens
musikalitet som sammansatt av en rad delformégor skulle kvarsta, finns det anledning att
misstdnka att ytterligare undersdkningar skulle kunna forandra bilden av komponenternas art
och sammansittning. For framtida forskning pd omridet &r det en angelidgen uppgift att
problematisera och prova resultatens rdckvidd och giltighet genom bredare anlagda studier.

Vid fortsatt forskning pa omradet bor en flerdelad inriktning vara fordelaktig: exempelvis bor
en etnografisk forskningsansats kunna kompletteras med en naturalistisk forskningsansats. Ett
fordjupat undersokningsarbete pa omradet bor ocksa inkludera studier av musikalitet in action
pa talteaterscenen, tinker jag mig. Men for att skaffa en rimlig hum om hur sidana studier
skulle kunna designas har det forefallit nodvandigt att forst forsoka reda ut innebdrderna och
anviandningen av de manga musikaliska begreppslan som jag hade iakttagit i teaterarbete och
teaterpedagogik.

7.2 Forhallandet mellan musikalitet pa musikomradet och
musikalitet pa teateromradet

Den foreliggande undersdkningen behandlar begreppet musikalitet pd teateromradet och ger
rimligen inget underlag for slutsatser betrdffande detta begrepp pa andra filt. Emellertid
véicker resultatanalysen en rad fragor kring begreppet musikalitet pd musikomridet, vilka
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utgor lockande och angeldgna foremal for framtida forskning. Néagra av dessa fragestillningar
ska skisseras hir.

En rad uttalanden av informanterna tyder pa att man till f6ljd av olika erfarenheter inte sétter
likhetstecken mellan musikalitet pa musikomradet och musikalitet pa teateromradet: ”Z, som
var hogt musikaliskt utbildad [...] han hade det inte pa scenen”; "han &r ju ocksé en mycket
musikalisk student, men han blev nistan himmad av det [...] himmad av den bundna formen,
han liksom fastnade i den” (6.4).

Formagorna uppfattas tydligen inte som ekvivalenta. Men intervjuerna vittnar om exempel pa
personer som bedoms besitta dem bada: “Jag har ju jobbat med X som é&r utbildad musiker
innan hon blev skadespelerska. Och jag mérkte ju nir vi arbetade med Shakespeare hur létt
hon hade for att applicera sitt musikaliska kunnande pa arbetet med versen” (6.4).

Om musikalitet pa musikomradet och musikalitet pa teateromradet betraktas som tvd delvis
overlappande cirklar, skulle det sistnimnda exemplet kunna hanforas till snittet. En intressant
uppgift for fortsatt forskning &r, som redan ndmnts, att undersdka i vad man analysen av
musikalitet pé teateromradet som en kombination av NARVARO-, FLODES- och
STRUKTUR-fakulteter dr overforbar till en analys av musikalitet pd musikomrédet. Som en
mer specifikt preciserad uppgift framstar frdgan hur en saddan jimforelse skulle kunna belysa
och forklara den hir ndmnda icke-ekvivalensen. Hur kommer det sig att man — enligt
informanternas uppfattning — kan vara musikalisk pa det ena omradet men inte det andra? I
foljande avsnitt diskuteras en mojlig ansats for att undersoka denna fragestillning.

7.3 Pjastext och forestallning — motsvarigheter i musikens varld?

Pjdstext och forestillning ar for teaterns vidkommande tva typiska och visentliga
omstindigheter som star i typisk och vésentlig relation till varandra. De hdr foretagna
studierna pekar pa att det visserligen foreligger vitt skilda synsitt pa relationen mellan dessa
storheter — men att denna relation &dr av central betydelse for forstdelsen av skadespelarens
arbete forefaller oomtvistligt. Aven for forstielsen och diskussionen av musikalitetsbegreppet
ar forhallandet pjastext—forestdllning vasentligt. Om en skddespelare agerar musikaliskt, sker
det i en situation som i1 hog grad priglas av bdda dessa omstdndigheter.

For att kunna vidga diskussionen till att behandla musikalitet pa ett mer allmént plan kan det
vara fordelaktigt att betrakta pjdstext och forestdllning som specialfall av mer allmidnna
omstdndigheter. Jag vill hdr provisoriskt beteckna sddana mer allménna omstindigheter med
termerna textomstdndigheter och handlingsomstdndigheter.

Enligt den analys som gjorts innebér att agera musikaliskt att tillimpa ett komplex av
formagor, NARVARO-fakulteter, FLODES-fakulteter och STRUKTUR-fakulteter. Detta sker
1 en situation praglad av ett komplex av text- och handlingsomstidndigheter.

I talteatersammanhanget innehaller dessa omsténdigheter normalt ingen hénvisning till musik.
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Musik ingdr didremot som sjdlvklar och betydelsefull ingrediens 1 text- och
handlingsomsténdigheterna i musikteatersammanhang och alla andra musiksammanhang. Det
ar 1 sddana sammanhang som begreppet musikalitet har sitt ursprung. Vanligt forekommande
— men inte allenarddande — exempel péd textomstindigheter och handlingsomstindigheter i
sddana sammanhang ar noter respektive konsert.

Fran dessa prototypiska musiksammanhang har begreppet musikalitet Overforts och tillimpats
pa talteateromrddet. Det dr denna Overforda anvdndning som ligger till grund for den
foreliggande undersdkningens analys av hur musikalitetsbegreppet uppfattas: som ett komplex
av formagor (NARVARO, FLODE, STRUKTUR).

Begreppet textomsténdigheter tycks oproblematiskt betriffande framférande av noterad
musik. Men det maste rimligen ges en vid definition, om diskussionen ocksa ska behandla
gehorstraderade och improvisatoriska musikgenrer. I sédana sammanhang maste en rad 1 strikt
mening icke textliga omstindigheter inkluderas. Om vidare friformmusik ska diskuteras,
forefaller det vettigt att lata textomstdndigheterna beteckna instrument- och kulturburen
tradition 1 vid bemérkelse. Detta forhéllningssétt Gverensstimmer med ett synsétt som ocksa
uttrycks av Brandstrom (1997): ”dven om nagon spelar endast for sig sjilv, nagot som aldrig
forut har spelats, s ar det i sddana fall alltid aspekter av redan existerande musik™ (s. 120).

I det foregdende avsnittet diskuterades ett synsitt som flera informanter givit uttryck at,
ndmligen att formagorna musikalitet pd musikomradet och musikalitet pd teateromradet
uppfattas som icke-ekvivalenta. I den foreliggande studien har musikalitet pa teateromradet
kommit att analyseras som ett komplex av formagor, NARVARO-fakulteter, FLODES-
fakulteter och STRUKTUR-fakulteter. For den som till dventyrs vill prova att extrapolera
denna analys till att gilla musikalitet pd musikomradet, inte bara péd teateromradet, medfor
den nidmnda icke-ekvivalensen ett problem. Det forefaller troligt att de hdr presenterade
ramarna, textomstdndigheter och handlingsomstindigheter, skulle kunna bidra till en klarare
bild av hur musikalitet p4 musikomradet och musikalitet pa teateromradet hinger samman.

I avsnitt 7.1 ovan kommenterades forhéllandet att musikalitet pd teateromradet hér bara har
kommit att studeras som skddespelarens musikalitet, medan diskussionen av musikalitet pa
musikomrddet 1 allmédnhet inte har ndgon motsvarande avgrinsning (exempelvis
musikexekutorens musikalitet) utan i stor utstrickning ocksa intresserar sig for sadant som
musiklyssnares receptiva formégor. I den man begreppen textomstidndigheter och
handlingsomstidndigheter kan visas vara fruktbara for att forstd hur musikalitetsbegreppet
uppfattas, blir det for den fortsatta forskningen en angeldgen uppgift att definiera dem pé ett
sadant sétt att de inte medfor ndgra odonskade avgrinsningar i dessa avseenden.
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7.4 Skadespelarens musikalitet som fiktion/konstruktion

Ett samlat intryck av mina tidigare erfarenheter, av litteraturstudien och av
intervjuundersokningen dr att det foreligger en anmérkningsvird konsensus betrédffande
musikalitetsbegreppet pa teateromradet. Mina intervjupersoner &r fullkomligt eniga i den hoga
varderingen av musikalitet, eniga om att det dr “orimligt” att tdnka sig en teater som skulle
strava efter att vara omusikalisk. Det dr inte omojligt att uppfatta denna kompakta enighet
som en brist pa reflektion och ifrdgaséttande, en avsaknad av diskussion. Den foreliggande
undersokningen kan uppfattas som en kritisk virdering eller ett ifragasdttande av ett
vedertaget sprakbruk. Resultatanalysen pekar pa att ordet 'musikalisk’ har fétt en position
som skimrande, séllan eller aldrig ifrdgasatt paraplyterm for en mingd efterstrivansvirda
formégor.

I musikundervisning dr metaforiskt sprakbruk vanligt och sannolikt ocksa viktigt (Schippers,
2006). Det forefaller mojligt att uppfatta termen ’musikalisk’ pa teateromradet som en
metafor, fiktion eller konstruktion. Enligt Vaihingers som-om-filosofi (avsnitt 2.2.2)
innehéller manga vetenskapliga och filosofiska teorier begrepp och forhallningssétt som
fungerar @ndamalsenligt, fastin de stridngt taget dr inadekvata och subjektiva. Vaihinger
bendmner dessa begrepp och forhéllningssitt ’fiktioner’ (Liibcke, 1988). Traditionella
definitioner av musikalitetsbegreppet skiljer sig visentligt 4t inbérdes men innehdller som
regel explicita hénvisningar till musik (studie A). Enligt foreliggande undersokning tycks
begreppet musikalitet pa teateromradet uppfattas och anvéndas utan nagra sadana uttryckliga
hinvisningar till konstformen musik (studierna B och C). En informant (pedagog) yttrade
rentav (personlig kommunikation, juli 2009): "Tédnk om musikalitet hette nagot annat. Ett ord
dér musik inte ingick.”

Resultatanalysen pekar pa att musikalitet pa teateromradet av informanterna snarast uppfattas
som en kombination av formégor, som hir har benimnts NARVARO, FLODE och
STRUKTUR. Enligt analysen innebdr formagan att agera musikaliskt att vara och agera hdr
och nu med alla sinnen, att uppfatta, analysera och bygga strukturer samt att vara och agera
fri, avspdnd, aktiv och oppen. Detta skulle 1 sin tur kunna uppfattas som en om inte
heltidckande s& atminstone timligen fyllig beskrivning av vad det kan innebéra att vara en god
skddespelare. En allmén erfarenhet av atskilliga &r inom verksamheten pé Teaterhdgskolan
sdger mig att dverensstimmelsen mellan sprakbruk och undervisningspraktik troligen &r god.
Intervjuerna har resulterat 1 en intressant och detaljerad bild av de innebdrder som
informanterna lagger 1 att agera musikaliskt 1 talteater. Jag tror att de beskriver saker som
faktiskt 1 allminhet har en framskjuten plats i skddespelarutbildningen. Den positiva
sammanfattningen har etiketterats som musikalitet. Kan man med utgangspunkt i studiens
resultat uppfatta begreppet musikalitet pa teateromradet som en fiktion 1 Vaihingers mening?

Skulle man vidare med utgdngspunkt i studiens resultat kunna tolka musikalitetsbegreppet pa
teateromradet som en social konstruktion som fungerar normativt? Tankeexperimentet att
detta att agera musikaliskt inte skulle uppfattas som ett ideal for varje skadespelare framstills
enhilligt av flera informanter som “orimligt” (6.7). Termen ’musikalisk’ har positiva
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konnotationer i vardagsspraket, termen ’teatral’ negativa (1.1). Ar det rimligt att forestilla sig
att man 1 teatersammanhang har kunnat “parasitera” pa de positiva konnotationerna hos
termen 'musikalisk’? Kan man tdnka sig att en funktion hos ett sddant normativt, socialt
konstruerat musikalitetsbegrepp kan besta i att exkludera vissa utdvare?

Det tycks vidare mgjligt att knyta fragan om musikalitetsbegreppets normativa karaktir till
Austins sprakfilosofiska begreppsbildning, sidan den presenteras i avsnitt 2.1. Att yttra om en
viss pjastext, uppsittning, viss forestdllning eller viss aktor att den dr musikalisk eller
omusikalisk, respektive fungerar eller inte fungerar musikaliskt — det skulle med Austins
terminologi kunna ha den illokuta funktionen av godkédnnande/underkédnnande.

I linje med dessa resonemang ligger det nidra till hands att uppfatta bruket av
musikalitetsbegreppet pad teateromradet som symptom pé tvd foreteelser som kan fortjana
kritisk uppmaérksamhet: dels pa vad Alvesson och Skdldberg kallar diskursiv slutenhet, dir en
viss sprikanvidndning genom att institutionaliseras och uppfattas som sjidlvklar kommer att
dominera medvetande och diskussioner, dels ocksa pa vad samma foOrfattare kallar
mystifikationer, det vill siga myter eller ideologier som begransar forstéelsen (2008, s. 338).
Att med ett bredare empiriskt underlag som bas ta upp sddana teman till nirmare kritisk
behandling kan vara en angeldgen uppgift for fortsatt forskning.

7.5 Musikalitet som medfodd eller forvarvad formaga

I studie A aterges kortfattat nagra perspektiv pd musikalitet, som bland annat inkluderar skilda
synsitt betriffande fragestéillningen huruvida musikalitet bor forstds som en medfodd eller
forvarvad forméga.

Det forefaller rimligt att diskussionen kring denna fragestillning kan finna nytt brinsle i den
foreliggande undersokningens analys av musikalitet (1 teatersammanhang) som en
kombination av delférmigor. Ar kombinationen avn NARVARO-, FLODES- och
STRUKTUR-fakulteter medfodd eller forvarvad?

Bland intervjusvaren i studie C finns formuleringar som tycks peka pa det forra synsittet: ”jag
tror att man har det eller inte har det”; ”det vimlar av folk som [...] &dr helt hopplosa”.
Underlaget i studien dr emellertid av alltfor begransad omfattning for att stodja nigra mer
definitiva eller generella slutsatser.

Pa det teaterpedagogiska faltet framstar det som en intressant uppgift for fortsatt forskning att
undersdka huruvida bristande forméga att agera musikaliskt beror pa avsaknad av vissa eller
samtliga av de nidmnda delférmdgorna. Vidare bor frdgan stéllas 1 vilken utstrdckning
skddespelarutbildningens tréning i att agera musikaliskt kan dra nytta av att betrakta
musikalitet som sammansatt av de nimnda komponenterna.

En ytterligare, mer vittomfamnande forskningsuppgift ar att ge samma fraga en allmingiltig
formulering for musikpedagogiska sammanhang. Den foreliggande undersdkningen har givit
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ett bidrag genom att pavisa hur begreppet musikalitet nir det anvénds i teatersammanhang kan
forstas som en kombination av delférmagor. Pa vilka sitt kan denna analys av musikalitet som
en kombination av NARVARO-, FLODES- och STRUKTUR-fakulteter ocks& gagna praktik
och forskning pa det musikpedagogiska faltet?

7.6 Kan man tinka sig musikalitet utan NARVARO, FLODE eller
STRUKTUR?

Resultatanalysen har givit vid handen en bild av skddespelarens musikalitet som
sammanfldtad av tre slags (komplex av) formagor, hir betecknade med nyckeltermerna
NARVARO, FLODE och STRUKTUR.

Det kan vara intressant att problematisera denna modell genom att stélla frigan huruvida en
musikalitet forefaller tdnkbar utan ndgot av dessa slag av formdgor. Vad skulle en
skddespelares musikalitet utan STRUKTUR-fakulteter innebéra? I vilka sammanhang skulle
en skadespelare kunna sidgas agera musikaliskt dem forutan? I en scenisk motsvarighet till
frijazz? Happening, performance?

Vad skulle en skddespelares musikalitet utan FLODES-fakulteter innebdra? Ett solistiskt
framforande utan att vare sig ge eller ta impulser?

Vad skulle en skidespelares musikalitet utan NARVARO-fakulteter innebdra? Slump?
Trance?

Enligt undersokningens resultatanalys tycks ju de tre olika slagen av (komplex av) formagor
vara nddvandiga forutsittningar for att agera musikaliskt 1 talteater. De ovan stéllda fragorna
vill peka pé olika sétt att ifrdgasdtta och mojligen ocksa testa en sddan slutsats. Att enligt
sddana, hir endast helt kortfattat antydda riktlinjer problematisera den foreliggande studiens
analys av begreppet musikalitet pad teateromradet forefaller vara en angeldgen uppgift for
framtida forskning.

Under forutsittning att dessa tre komplex av formégor ocksa kan visas utgora en adekvat
beskrivning av begreppet musikalitet pd musikomréadet, finns det vidare anledning att ge
frigestillningar med de nimnda inriktningarna mer generell formulering. Ar musikalitet utan
NARVARO-, FLODES- respektive STRUKTUR-fakulteter téinkbar, och vad skulle sidana
slag av musikalitet i1 sa fall kunna innebéra?

7.7 Musikalitet som vardaglig och metafysisk term

Har ska 1 yttersta korthet skisseras ett mycket 10st spekulativt resonemang. Vid négra tillfdllen

i den foreliggande undersokningen skymtar en avsevdrt breddad anvédndning av

musikalitetsbegreppet: The earth is musical and man is musical” (1.1), There is not a stone
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in the universe without a sense of Rhythm” (5.1.3), “Rdrelse och rytm dr nanting som ar sa
forknippat med ménniskan, med det ménskliga” (6.9). Det kan finnas skél att inte utan vidare
avfirda generella yttanden av dessa och liknande slag som metafysik. Kanske kunde den
foreliggande studiens resultatanalys pa ett fruktbart sétt knytas samman med séddana kraftigt
vidgade anvindningar av begreppet musikalitet. Antag att musikalitet dr av central betydelse
for skadespelarens arbete. Antag vidare att detta arbete till stor del dr imitativt, det vill sdga att
det i ndgon mening gar ut pa att aterge verkligheten. Foljer det manne av sddana antaganden
att 1 nagon mening, med Staniewskis ord, “the earth is musical”? Kan musikalitet tdnkas vara
av betydelse 1 verkligheten™, det vill sdga dven i1 den verklighet som vi av gammal vana
skulle beddma som utommusikalisk? I vardagligt tal anvénds termen gehor pé ett sitt som
ibland kan forefalla synonymt med musikalitet 1 en allmdn och bred bemirkelse. Om
exempelvis en makthavare sigs sakna gehor — kan ett sddant yttrande i sa fall antas syfta pa
ett komplex av formédgor som skulle kunna lata sig kategoriseras enligt en modell liknande
den 1 foreliggande undersokning?

Fragestillningar av denna karaktir inbjuder till spekulation, och det &r ingalunda négon
sjdlvklar sak att forsoka besvara dem med traditionella forskningsmetoder. Kan analysen av

musikalitet som ett komplex av formagor enligt modellen NARVARO-FLODE-STRUKTUR
oka mojligheten att pa onskvért vis skérpa frigestéllningar av detta och liknande slag?

7.8 Fragor for fortsatt forskning

Resonemangen i de ovanstdende diskussionsavsnitten har tangerat en rad fragestillningar som
forefaller lampade for vidare forskningsansatser. Hir foljer en kort sammanfattning av de
fragor som berorts.

Har undersokningsresultaten fran teateromradet nagot att tillféra pd musikomrddet? Kan de
generera ny teori dven betrdffande synen pa musikalitetsbegreppet pa detta omrade? Hur
uppfattar verksamma musiker, musikforskare och musikpedagoger den skissartade analysen i
avsnitt 6.10, ifall nyckelbegreppen NARVARO, FLODE och STRUKTUR tinks dverforda
till att gélla musikalitet pd musikomradet? Forefaller analysen dem sannolik, tridffande,
heltickande? Eller bedomer man med utgdngspunkt i sina erfarenheter fran musikomradet
analysen som grundlos och utan vérde?

Vad kan musikalitet pa teateromradet innebdra hos andra kategorier &n sk&despelare,
exempelvis pjasforfattare, regissorer och teaterpublik?

Vilka perspektiv kan bredare anlagda studier — inklusive naturalistiska studier av musikalitet
in action pa talteaterscenen — tillfora den foreliggande resultatanalysen?

Fragorna kring musikalitetsbegreppets stdllning som fiktion eller konstruktion maéste
underkastas ytterligare undersokningar. Vilka beldgg kan anforas for att uppfatta begreppet
musikalitet som fiktion/konstruktion? Vilka fordelar skulle s&dana betraktelsesitt kunna
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medfora for den som vill analysera och forstd hur begreppet musikalitet uppfattas och
anvands?

En rad forskningsuppgifter aktualiseras av den foreliggande undersokningens analys av
musikalitet (i teatersammanhang) som en kombination av delférmagor. Ar kombinationen av
NARVARO-, FLODES- och STRUKTUR-fakulteter medfodd eller forvirvad? Hur hinger
kombinationen av dessa delformégor samman med skédespelarens forméga att agera
musikaliskt? Med skadespelarutbildningens traning av denna formaga?

I vad man &r analysen av musikalitet pa teateromradet 6verforbar till en analys av musikalitet
pa musikomradet? Hur kommer det sig att man — enligt informanternas uppfattning — kan vara
musikalisk pd det ena omridet men inte det andra?

Vilka inspirationskdllor kan den foreliggande unders6kningens resultatanalys (musikalitet
som en mingd formigor, hir ordnade under rubrikerna NARVARO, FLODE och
STRUKTUR) bidra med for ett utforskande av musikalitetens eventuella betydelse for
ménniskan 1 verkligheten”, utan direkt anknytning till konstformer som musik och teater?
Kan denna analys underlétta sddana ansatser i metodologiskt eller annat hinseende?

I uppsatsens inledning konstaterade jag att det tycks finnas fundamentala, obesvarade fragor
att stdlla kring musikalitet pd teateromradet. Om min undersokning har bidragit till att 1 ndgon
man belysa, precisera eller utveckla en del av de hithérande fragestéllningarna, sa har den natt
sitt syfte: en inledande inventering av ett viktigt och lockande forskningsfalt.
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