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INLEDNING

Fula rorelser, vackra rorelser. Rérelser som gestaltar kdnslor eller berittar
historier. Rérelser som uppror, trostar eller forklarar.

Denna bok handlar om arbetet med scenisk rérelse. Den beskriver hur
en koreograferande regissér och en grupp aktorer kan arbeta fram en
uppsattning vars huvudsakliga bas ar rorelse. Boken ar skriven for alla de
scenkonstndrer som vill uttrycka sig i rérelse eller som lingtar efter att se
mer rorelse pa scenen.

Jag ar utbildad mimskadespelare och lektor i mimgestaltning vid Stockholms
konstnarliga hogskola (SKH). Jag har koreograferat/regisserat uppsittningar
pa lansteatrar och fria grupper, déaribland Teater Tre som jag var med och
grundade. Jag undervisar i scenisk gestaltning, i forestallningsskapande och i
dramaturgi/regi for rorelsebaserad scenkonst.

Denna bok ar skriven utifran egna erfarenheter med exempel fran mina
och andras uppsittningar och fran egen och andras undervisning. Ett stéd i
skrivandet ar de arbetsdagbocker som jag har kvar fran olika uppséttningar.
Ett annat dr den litteratur som jag funnit inom omradet.

Manga av reflektionerna i denna bok ar praglade av att jag har min bakgrund
inom mim. Texten riktar sig ocksa till dansen, cirkusen och alla rérelseformer
diremellan. Den ar skriven for den som ar, eller vill bli, koreograferande
regissor eller aktor inom den rorelsebaserade scenkonsten eller som vill gora
sitt sceniska arbete mer fysiskt. Jag hoppas att lasaren ska bli lika fascinerad
som jag sjalv ar av hur scenisk rorelse kan skapas och vad den kan gestalta.

VARFOR RORELSE?

Nar jag var barn tyckte jag om att vara ute ensam. Jag gick i skogen, vand-
rade i diket lings banvallen och letade efter platser som inte var anvinda
av manniskor. Jag hoppade i snévallar och klittrade pa isiga stenar. Jag



forestillde mig att stenarna i skogen var mina jittestora vinner. Min kusin
fragade: ”Varfér maste vi ut hela tiden? Inne i huset har vi ju alla vara leksaker
och bocker, kan vi inte stanna inne?” Men jag ville bara ut. Och réra pa mig.

Nar jag blev lite dldre bérjade jag pa en ridskola. Den lag en halvmil bort.
Jag cyklade dit efter skolan, hem till middag och sedan tillbaka till stallet
igen. Sista turen hem tog jag klockan tio pa kvillen. Cykelvagen slingrade sig
mellan skogar och golfbanor. Inga bilar eller andra manniskor syntes till. Jag
var ensam med gatlyktorna och ljudet avdynamon som snurrade mot fram-
hjulet. Det fanns gott om tid att lata tankarna fara i huvudet, bilda fantasier
och dromma.

Jag blev tonaring och fick astma. Det innebar att jag inte borde cykla ensam.
Jag gjorde det inda. Jag blev expert pa att dolja nar det kom en astmaattack.
Kom jag hem och inte kunde andas gémde jag mig i mitt rum och svarade
enstavigt nir nagon fragade hur jag madde. Jag ville inte vara utan mina
cykelturer.

| och med att jag ofta var sjuk sa liste jag mycket. | bockerna uppenbarade
sig andra verkligheter. Fantasier uppstod. Min familj hade annars ett kompli-
cerat férhallande till ord. Nar nagon sa sten menades ibland gardin. Det var
forvirrande for ett barn. Upprorda kinslor hade inga ord. Den som blev arg
sa hellre ingenting dn uttryckte sig ilsket. For mig innebar det att jag blev
aterhallsam med orden. Jag var en ldsare och en lyssnare som férsokte forsta
vad folk egentligen menade.

Men fantasierna, det som hiande i mitt eget huvud, fanns dar. Skogen, cykeln
och den moérka hoéstkvillen. Tankarna som bildade ménster, firger och
berittelser. Da och da en upplyst plats, ett elskap, ett stille att stanna pa och
andas. Ljudet av fjarran bilar, titta in i skogen, fundera pa vad jag ser. Inte bry
mig om att det har blivit sent. Till slut trampa vidare. Det mest ursprungliga
i mig blev till i rorelsen.

Nar jag var riktigt liten, tva till tre ar ungefar, bérjade jag pa rytmikunder-
visning. Jag foljde med nar min aldre syster skulle ta sin lektion. Jag vigrade,
enligt vad min mamma berittat, att lamna salen nar klassen bérjade. Det gick
inte att fa ut mig darifran. Jag ville ocksa klappa takten, springa till Tjotahejti
och slappna av i armar och ben sa att froken kunde ga runt och lyfta pa dem
och sédga: ”’Oj, vad tunga dom iar.” Jag fick borja pa rytmiken tillsammans med
min syster. Detta kom att bli nagot som jag tog med mig resten av livet och en
ingang till det yrke som jag langt senare valde. Huset som rytmiklektionerna



holls i hette Konstfack och lag lingst bort pa Valhallavagen i Stockholm.
Byggnaden innehaller nu Stockholms dramatiska hogskola, min nuvarande
arbetsplats.

OM BOKENS UPPLAGG

Boken reflekterar 6ver olika metoder som en koreograferande regissér
kan ha. Den inleds med tankar om vad konstformen mim kan vara och en
beskrivning av min utbildnings- och yrkesmassiga bakgrund. Sedan skriver
jag om hur jag ser pa arbetsmetoden Samskapande. Darefter foljer kapitlen
den tidsaxel, den ordning, som jag sjalv tycker ar mest givande i arbetet med
uppsattningar: idéprocessen, forberedelser, en férsta repetitionsperiod,
manusskrivande och en andra repetitionsperiod. Boken avslutas med en
samling sceniska 6vningar och ett kapitel om vad jag lart mig under sjilva
skrivprocessen.

Texten fokuserar pa den koreograferande regissérens arbete med aktoérerna.
Den avstar nastan helt fran att beskriva en uppsittnings andra nédvindiga
element som produktionsplanering, scenografi, ljus, kostym, mask, musik
m.m. Dessa amnen hade blivit for omfattande att ta med.

Gemensamt fér de uppsattningar som nimns i boken ar att de har sitt
ursprung i idéer av olika slag. Det handlar alltsa inte om texter som tolkas.
Jag beskriver inte den textbaserade teaterns processer. Text kan sjalvklart
inga men det ar rorelsen som ir basen for arbetet. Min asikt dr att rorelse-
baserade uppsittningar skapas pa sina egna premisser. Jag vill ge uttryck for
rikedomen i detta arbete.

Allt som behandlas i denna bok kan dock inte praktiseras samtidigt. Det ar
namligen omdijligt att under en enda arbetsprocess djupdyka i alla de omra-
den som beskrivs. Produktionsmissiga krav och personliga villkor sitter sina
ramar. Texten kan istéllet ses som en samling reflektioner som lasaren fritt
kan vilja emellan.

OM NAGRA AV BOKENS BEGREPP

Ordet rérelse betyder i detta sammanhang all scenisk rérelse. Fran de
forhojda rérelserna i mim — dans- och cirkusuppsattningar till de aktioner
som en talskadespelare utfor i relation till en text eller en situation. Fokus
ligger dock pa den rorelse som inte har som avsikt att exakt avbilda verk-
ligheten.



Begreppet rérelsebaserad scenkonst anviands som ett samlingsnamn for
uppsattningar vars kreativa bas och huvuduttryck ar rérelse. Text kan finnas
med men ar sillan huvudsaken. Det handlar om scenformer som i andra
sammanhang kallas for mim, dans, cirkus eller fysisk teater. Jag tycker att
rorelsebaserad scenkonst ar en vacker och fungerande bendamning som
snabbt sitter fokus pa saval det sceniska uttrycket som pa processen med
att fa fram uppsittningen.

Uttrycken koreografiregissér och koreograferande regissor beskriver den
person som annars brukar benamnas enbart koreograf eller regissor. Nar det
handlar om att leda ett rorelsebaserat uppsattningsarbete sitter jag likhets-
tecken mellan dessa tva funktioner. De tva funktionerna finns dessutom ofta
inom en och samma person.

Begreppet aktérer anvinds for de personer som star pa scenen i rérelseba-
serade uppsittningar. Jag delar inte upp dem i beniamningar som mimskade-
spelare, cirkusartister, dansare eller skadespelare dven om jag har den allra
storsta respekt for varje enskild yrkesgrupps kunnande. En boktext maste
bli lasbar och jag anviander darfor detta bredare begrepp.

| det avslutande kapitlet Om att skriva denna bok skriver jag mer om vad dessa
begrepp har kommit att betyda fér mig.

Det har varit en lang resa att skriva denna bok. Under skrivprocessen har
vissa saker klarnat medan vildigt mycket annat har tillkommit och komplic-
erats. Mitt praktiska arbete har paverkats av skrivandet och vice versa. Kloka
lasare har gett synpunkter som har satt texten i stindig forandring. Det har
kants som ett alldeles omojligt men inspirerande uppdrag som jag har gett
mig sjalv; att forsoka beskriva de metoder och den kreativitet som ingar i ett
rorelsebaserat uppsittningsarbete.

Liksom jag som barn hittade min fantasi i rérelsen vore det fint om denna
bok kunde inspirera fler till att underséka rorelsens sceniska méjligheter.



. OM MIM OCH OM MIMUTBILD-
NINGEN PA SKH OCH OM MIN

YRKESBAKGRUND

Mim &r en forkortning av det grekiska ordet mimesis som betyder ungefar
”hidrma med hela kroppen”.

Mimens rétter kan riaknas tillbaka till antiken och den grekiska, romerska,
indiska, kinesiska och japanska teatern. Den europeiska medeltidens myste-
riespel, italiensk commedia dell ‘arte liksom 1800-talets boulevardteater i
Frankrike formar andra viktiga bakgrunder.'

P4 1900-talet kom de ldror och skolor som manga mimskadespelare forhaller
sig till idag. I den franska skadespelaren Jacques Copeaus teaterskola gick
den unge Etienne Decroux. Han skapade sin mime corporel som kan ses som
ett kroppsligt sprak och alfabet som ger aktdren stora uttrycksmojligheter.?
En av Decroux’ elever var Marcel Marceau som utvecklade en egen mimka-
raktér, en ensemble och en skola. En annan elev var den svenska mimaren
och regissoren Tka Nord. Ytterligare en fransk pedagog och regissor var
Jacques Lecoq vars undervisning har haft stor betydelse for utvecklingen av
den fysiska teatern/mimen. I 6stra Europa var bland andra Henryk Tomas-
zewski? (Polen) och Ladislav Fialka ('Tjeckoslovakien) verksamma med egna
ensembler och teaterhus.

Mimskolor finns numera pa flera hall i virlden, ibland fristaende och ibland
ingdende i storre utbildningsorganisationer och sammanhang. Varje skola
har utvecklat sin egen pedagogik, ofta baserad pa nagon av de ovan nimnda
teknikerna. Det finns skolor 1 bland annat Amsterdam, Kiev, Barcelona,
Tbilisi och L.ondon. En hel del av den scenkonst som man kan se 6ver Europa
idag har sitt ursprung i aktorer utbildade pa dessa olika skolor.

Pa 1970-talet startades Nordens enda utbildning i mimskadespeleri av den
polsksvenske mimaren och pedagogen Stanislav Brosowski, numera professor
i mimgestaltning pa SKH. P4 den tiden jag gick utbildningen hélls den pa
Danshégskolan i Stockholm och kallades for Mimlinjen. Idag kallas utbild-
ningen for Kandidatprogrammet i regi och skadespeleri, inriktning mimska-

! Annette Lust beskri-
ver i From the Greek
Mimes to Marcel
Marceau and Beyond
mimens historiska
rotter.

N

| Sverige ofta be-
namnt Decroux-mim.

Henryk Tomaszewski,
polsk mimskadespe-
lare och koreograf/
regissor, drev fran
1956 den statliga
Pantomimteatern i
Wroclaw. Beskrivs i
Lust, A (2000), From
the Greek Mimes to
Marcel Marceau and
Beyond, s 124-125.
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despeleri. I skrivande stund leds den av mig och av ldraren i mimgestaltning
Alejandro Bonnet. Skolan har olika dterkommande géstldrare som Ika Nord.
Stanislav Brosowski hade tidigare varit huvudaktor pd Henryk Tomaszewskis
teater. Den polska mimen var en utpréiglad ensemblekonst med en teknik
som forknippas med férmaga att visa tyngd och motstind. Denna teknik
blandas i Stanislaw Brosowskis undervisning med skadespelartraning dar
varje tanke och kinsla ska synas i kroppen. Till detta trdnas dans av olika
slag, akrobatik/rorelse och scenisk gestaltning/dramaturgi. Studenterna
utbildas i att sjdlvstindigt arbeta fram material. Aven rost- och textarbete
samt projekt och kurser med hela skolan ryms numera inom utbildningen.

Soker man en definition av vad mim dr kan man finna manga. Mim kan ses
som en mojlighet att arbeta med scenisk forhojning (rorelser som forhgjer
eller fordandrar det vardagliga livets uttryck). En trinad mimskadespelare
kan, oberoende av grundteknik, variera sina rérelser mellan det stora och det
lilla, mellan det langsamma och det snabba, mellan det upphackade och det
flodande. Genom foérhojda rorelser kan till exempel ett psykologiskt skeende
mellan tva rollkaraktirer fi en ny driakt. Nya tolkningsmajligheter uppstar
och forstaelsen fordjupas. Detta giller dven om uppséttningens uttryck
ar abstrakt, det vill sdga inte mojligt att tolka i ord. En mimskadespelares
kroppsliga sprak bygger dven i icke-tolkningsbara material p4 medvetna val
och pa en fysisk exakthet.

Mim kan ockséa definieras som synlig och gestaltad energi i skdrningspunk-
ten mellan tanke och rorelse hos en skadespelare. Det en aktdr kdinner och
tdnker syns i1 hela kroppen — nér hen sa véljer. Det handlar om méjligheten
till en fysisk laddning i balansen mellan rorelse och stillhet.

Denna laddning startar hos en mimskadespelare utbildad i Stanislav
Brosowskis anda fran centrum av kroppen. Rorelsernas energi dr synlig
eftersom centrum av kroppen éar aktivt. Tekniken liknar pd manga sétt det lilla
barnets nédrvaro i mittpunkten av sin egen kropp. Det som hiander runt barnet
visar sig med en reaktion, ett slags spianning i magtrakten. Barnets aktion
startar sedan i ett slags muskuldr sammandragning i kroppens centrum. En
mimskadespelare trinar detta impulscentrum som en pianist trinar skalor.
Sammandragning vid reaktion eller aktion, avspanning vid paus och still-
het. Sa smaningom ger trianingen den effekten att man inte ldngre behover
tinka pa den utan istillet kan fokusera pa 6vrigt gestaltningsarbete. My
Areskoug, mimskadespelare, regissor och tidigare ansvarig for utbildningen
skriver sa hir: ”Sa smaningom, efter idog trining, har det blivit sjalvklart
och man tinker inte pa det. Aven den minsta rorelse, som en vridning av
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Kappan (Gogol), koreografi/regi Henryk
Tomaszewski, Pantomimteatern i Wroclaw.
Andra fr hoger Stanislav Brosowski.

Foto: Stefan Arczynski.
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4 Areskoug, M (2007),
Den kroppsligt tdnk-
ande skddespelaren,
s 79-80.

huvudet, startar med en spdnning i magen.”* Tréningen i att ha ett aktivt
centrum av kroppen ger at en mimskadespelare en speciell energi som man
kan kalla mim.

Mim kan dven ses som ett skapande verktyg som kan anvidndas for att
forsta savil scenuppbyggnad som rollgestaltning. Det en aktor lar sig av att
studera olika mimtekniker &r ett forhallningssétt till den egna kroppen, till
medspelarens arbete och till en uppsittnings rytm och tempo. Det ar troli-
gen darfor som sd manga mimskadespelare/fysiska aktorer blir regissorer
eller koreografer.

Mim kan vidare ses som ett hantverk med skiftande ursprung i de olika histo-
riska teknikerna. Detta hantverk kan anvindas till helt moderna scenformer
eller till en skadespelares individuella arbete. En enskild aktors arbete i en
uppsittning kan vara mim.

Mimens forhéllande till text dr for mig en helt fri historia. Dér kan finnas
ljud och dir kan finnas ord. Eller tystnad. Jag intresserar mig for, och skriver
1 denna bok en hel del om rorelsens forhallande till text och till berittelser/
berdttande. Detta for att jag personligen dr fascinerad av detta omrade
och tycker att det saknas kunskap hédr. Men jag har aldrig riktigt forstatt
varfor scenkonst sa ofta har text som utgadngspunkt, varfor uppséttningar
sd ofta dr tolkningar av text. For mig kan influenser till uppsattningar lika
gidrna komma fran kinslor, bilder, musik och ordldsa tillstind. Min asikt
ar dessutom att livet blir mycket fattigare nir vi sitter text framfor andra
uttrycksformer. Det dr arbetet bakom de fysiska uttrycken och formerna
som fascinerar mig.

En mimteknik som manga skulle definiera som den grundlidggande bety-
delsen av ordet mim dr nédr imaginéra foremal och rum gestaltas. Mimaren
lyfter en illusorisk vdska och gar ividg med den. Hen gar i osynliga trappor,
blir inlast i icke-existerande rum med mera. Denna formaga att gestalta
imaginidrt har kommit att bli sjdlva klichébilden av mim, hidcklad inom
populdrkulturen och ofta framford av mindre uttrycksfulla mimare pa
gatorna. Jag har sjilv ibland svart att folja med i imagindr mim. Framfor allt
ndr den utfors av ndgon som inte dr skicklig. Med skicklig menar jag inte
tekniskt kunnig utan att emotioner och intentioner syns i gestaltningen. Att
enbart framstélla drickandet av en osynlig kopp kaffe som det kan se ut i
”verkligheten” dr for mig helt ointressant och tar bara fokus fran vad mer
intressanta kroppsuttryck kan ge.



Det finns dock en hel del i denna imaginéra teknik som behovs for en mim-
skadespelares dagliga tridning. Den stodjer en aktors kroppsliga utveck-
ling och uttrycksférméga. Arbetet med isolering av olika kroppsdelar och
kontrapunktiska, motsatta, rorelser har betydelse for att kunna uttrycka sig
mangfacetterat och rikt. Lagg dartill formagan att ladda varje rorelse med
avsikt och emotion och mimskadespelaren blir en aktdr for manga olika
scenformer.

P4 1970-talet sdg jag Marcel Marceau pa Stockholms Stadsteater. Han rorde
sig skickligt och fick saker att se ut som om de fanns fast de inte gjorde det.
Bist var det nér han gjorde ett mer abstrakt stycke om livets gang. Det minns
jag att jag tyckte om.

Vad jag inte visste nér jag utbildade mig till mimskéadespelare var hur mycket
Marcel Marceau skulle sidtta priagel pd mitt yrkesliv, eller rdattare sagt hur
andra ménniskor sag pa mitt yrke. Han var ju Mimare, och det han gjorde
var Mim. S& om jag var utbildad mimare, sa var jag vl som han, eller hur?
»Ah, kan du prata ocksa?” ir ett exempel pa vad jag som mimskadespelare
har fatt héra. ”Det dr sa konstigt, ibland kidndes det som om mimarna i
uppsittningen var RIKTIGA skadespelare”, dr ett annat.

For att inte tala om allt det gestiska. Ménniskor jag moter stéller sig som en
staty, klappar ironiskt pa osynliga viggar och forsoker ga moonwalk precis
som Michael Jackson. Det dr ibland ganska svarsmadlta saker man far hora
(och se).

Trots att jag hade turen att vara en del av den popularitetsvag som svensk
mim hade pa 1980-talet, har jag dnda fatt hora saker som det varit svart att
inte bli nedslagen av. Det dr krangligt att ging efter annan behdva séga:
Ja, det dr nog lite mer som dans om du forstér, eller nej, vi jobbar inte bara
med ansiktet utan med hela kroppen, eller ja, lite text har vi nog med, men
framfor allt 4r vi oL1KA. Och vi KAN prata!

Som jag ser det dr frdgan om mimen och mimskadespelarens status en
kamp som oavbrutet maste arbetas péd av oss inblandade. Helt klart dr att
mimskadespelare har inspirerat och utvidgat svensk scenkonst i manga ar nu.
Mimskadespelare frain SKH och andra ldnders skolor tar sin utgdngspunkt i
den teknik de har lirt sig och gér sedan at helt skiftande hall. Vi arbetar inom
bade rorelse- och textbaserad scenkonst. Vi dr oftast aktérer men manga ar
ocksa koreografer, regissorer, pedagoger och producenter.

KAPITEL |
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5 Teateri Stockholm,
konstnirlig ledare
Sara Myrberg.

Inom utbildningen pa SKH fokuserar vi pa att fortsétta ge breda och djupa
kunskaper inom mimskadespeleri och angriansande former samt rost och text.
Viarbetar med att stidrka kontakterna med den ovriga scenkonsten i och med
manga och tita samarbeten bade inom och utom skolan. Vi forsoker samti-
digt skapa en spets inom mimen med bland annat internationella kontakter.

OM MIN YRKESBAKGRUND

Efter utbildningen skapade jag 1979 tillsammans med mina klasskamrater
den fria gruppen Mimensemblen. Fore oss hade Pantomimteatern gjort
samma sak. Efter oss har andra klasser med gruppnamn som Panopticon,
Projektor med regissoren Lars Rudolfsson, Svenska Mim och Klassen
gjort detsamma. Det forsta aret spelade Mimensemblen de uppséttningar
vi hade med oss fran utbildningen. S& smaningom delades gruppen i flera
konstellationer och jag och de som jag arbetade med kom att kalla oss Nya
Mimensemblen for att senare landa i namnet Teater Tre.® Teater Tre dr sedan
manga ar en livskraftig barn- och ungdomsteater i Stockholm med turnéer
1 hela landet och utomlands. Ur Mimensemblen kom ocksa framgangsrika
grupper som Teater Pero, Teater Bouffons och Boulevardteatern.

Mimensemblen gjorde under de fOrsta aren ett par storre uppsattningar
i en form som vi idag ndrmast skulle kalla dansteater. I framfor allt min
klasskamrat Per Eric Asplunds koreografier anvinde vi ett rorelsesprak som
forenade mimteknik med modern dans och akrobatik. Vi sig till att inte
“illustrera” en berittelse. Vi forsokte istillet hitta komprimerade bilder for
det vi ville skildra. Vi, liksom Pantomimteatern och senare gruppbildningar,
motte framgéng och fick en publik. Mim var en tdimligen ny och outforskad
teaterform pa den tiden i Sverige och mdjligheterna kidndes som méanga.

Malgruppen for Nya Mimensemblen var i boérjan vuxenpubliken. Den
specialisering vi kom in pa och som kom att bli betecknande for oss da vi
tog namnet Teater Tre, var barn- och ungdomsteatern. Teater Tre arbetade
och arbetar fortfarande med kroppsliga idéer och uttryck som startpunkt for
sina uppséttningar. Text kan finnas med men dr i de flesta fall underordnad
rorelsen.

Jag startade min yrkesbana som aktdr och njot av att fa uttrycka mig pa
scenen. Men redan efter ett par ar valde jag att ga over till regi och koreografi.

Orsaken till det var att jag ville utveckla ett eget skapande som jag inte tyckte
att jag fick plats for som aktor. Jag hade ocksa ett behov av att sjalv fa styra



mitt arbetsliv. Pa den tiden var det inte vanligt att en aktor ledde ett projekt.
Det kunde man dock gora som koreograf/regissor. Eftersom jag inte dr en
ménniska som vill sitta och vidnta p4 att bli uppbjuden sa lockade regirollen
mig.

I mina forsta uppsittningar som koreograferande regissor arbetade jag i ett
slags ldtt mim- och dansstil. Sa sméaningom fick jag mojlighet att regissera
dven pa teatrar utanfor mimvirlden. Dar motte jag arbetet med text. Det
fordndrade mitt arbete till att bli en hybrid med manga olika formuttryck.
Jag har gjort uppséttningar, oftast for barn och ungdomar, for ldnsteatrar
som Byteatern i Kalmar, Dalateatern i Falun och Regionteatern i Kronoberg
och Blekinge. Mitt rorelsesprak har pa de olika teatrarna anpassats till de
olika aktorer och idéer jag métt. P4 Mimensemblen/Teater Tre har jag dock
fortsatt att arbeta med rorelsemaissigt utbildade aktorer.

Jag hade manga tidiga influenser. Den italienska teatermannen Dario Fo i
géastspel pa Stockholms Stadsteater. Full av energi och fysisk exakthet. Den
svenska skadespelaren Bjorn Granaths uttrycksfullhet i Fos berittelser.
Franska regissoren Ariane Mnouchkines Richard II och engelsmannen Peter
Brooks Korsbdarstradgarden i sdllsamma teaterhus i Paris. Medeas Barn av
Suzanne Osten/Per Lysander pd Unga Klara i Stockholm. Carlotta Ikedas
butoh-dans fran Japan. Senare tyska Pina Bausch pé géstspel i Stockholm
och det engelska kompaniet Theatre de Complicité. Franska Cirque Invisible
med Victoria Chaplin, Jean-Baptiste Thierré och James Thierré. Alla starka
upplevelser som pa olika sétt har haft betydelse for mitt eget skapande.

Nair jag borjade min karridr var vi som kom fran rorelsehallet i minoritet inom
den svenska scenkonsten. Den mim vi gjorde pa 1980-talet drog visserligen
publik och fick ofta fina recensioner. Dansen var i stark utveckling med
namn som Margareta Asberg och Birgitta Egerbladh. S& sméaningom kom
nycirkusen. Men den klassiska talteatern var dnda styrande. Jag upplevde
inte att det fanns en dialog eller en kunskap om en mer fysisk scenkonst.
Jag ser det nu som att vi som dé arbetade med rorelse var ganska isolerade.
Detta har blivit battre, men fortfarande menar jag att svensk scenkonst tar
alltfor fa influenser fran till exempel 6vriga Europa och dess mer fysiskt
expressiva teaterstil.

Denna bok dr pa ménga sitt den bok jag sjdlv hade velat ldsa nér jag var en
ung, koreograferande regissor.

KAPITEL |



Kdrnan och skalet, koreografi/regi Henryk
Tomaszewski, Pantomimteatern i Wroclaw.
Pawel Rouba och Jerzy Kozlowski.
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2. OM SAMSKAPANDE

Inom rorelsebaserad scenkonst kommer det mesta i en uppséttning till i repe-
titionssalen. Forestdllningen skapas dér. Detta géller 4ven om en koreograf/
regissor har tidnkt ut koreografin i forvig eller har skrivit ett arbetsmanus.
Det som skapas pa golvet blir uppsittningens text” och gestaltning. Detta
gor att valet av arbetsmetod dr djupt forbundet med uppsittningens innehall
och uttryck.

En rorelse startar i det dgonblick en aktdr utfor den och tar slut nér aktdren
stillnar. Rorelsen gar inte att sidrskilja frdn aktéren — dansaren, mimskade-
spelaren eller cirkusartisten. Aktorernas kroppar, andning, tankar, kinslor,
uttryck och teknik utgor sjédlva grunden i en uppsittning. En koreografs eller
regissors idéer kan inte existera utan de som ska utféra dem. En rorelseupp-
sdttning gestaltar det som en koreograf/regissor och en grupp aktorer har
sett framfor sig och provat ut.

Hur en grupp arbetar har stor betydelse for en uppséttnings slutliga form.
En koreograf/regissor vet detta, och har darfor utarbetat sitt eget arbetssatt
som ska frdmja storsta mojliga skaparkraft fran alla. De flesta som arbetar
med rorelsebaserad scenkonst kallar sitt arbetssatt for samskapande.

Begreppet samskapande innebir att det som kreeras pa ett eller annat sétt
byggs upp 1 idémissig samverkan mellan de involverade konstnérerna.
Samskapande dr darfor ett samlingsnamn. Hit rdknas processer som startar
i en idé fran en koreograf/regissor och forvaltas vidare i en grupp. Likasa
ingar processer dir idéerna tas fram under arbetets gang. Koreografens/
regissorens roll kan skifta fran att vara igdngsattare och upphovsperson till
att samla idéer i en mer platt struktur.

Manga scenkonstnirer anvinder begreppet devising (pa svenska unge-
far uppfinna) for att beskriva liknande processer. Detta begrepp kommer
huvudsakligen fran amerikansk och brittisk teater med foregangare som
the Wooster Group i USA, engelska kompanier som Forced Entertainment



OM SAMSKAPANDE
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Teach.

Oddey, A (1994),
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handbook.

Samtal om Devising
- en antologi frén
Barnteaterakademin
(2013).

och hela den engelska teaterrdrelse som kallas Theatre in Education.® Den
brittiska regissoren och pedagogen Alison Oddey beskriver i sin Devising
Theatre att det finns en stor variation av metoder dven inom devising.” Meto-
derna har det gemensamt att det inte handlar om férutbestimda pjéstexter,
utan om originalverk som pa ett eller annat sétt skapas i samverkan mellan
de deltagande konstnirerna. I svenska Samtal om Devising ges liknande
perspektiv pa begreppet.®

Begreppen devising och samskapande liknar varandra. Dock skiljer de sig
at pa den punkten att devising riktar sig till hela scenkonstkartan medan
samskapande huvudsakligen beskriver arbetet med rorelsebaserad scenkonst.
Begreppet samskapande har ocksé anvidnts mycket linge inom denna typ av
scenkonst. Darfor viljer jag att anvidnda detta begrepp.

Metoderna som beskrivs i denna bok &r alla mer eller mindre exempel pa
samskapande processer. Rorelsebaserad scenkonst dr beroende av sina
processer. Det gar ndstan alltid att hitta nya végar for dessa.

VAD AR DA SAMSKAPANDE?

De uppsittningar som arbetas fram med samskapande metoder dr oftast
originalverk. De har inte satts upp forut och bygger pa nya idéer eller uppslag.
Det mest gemensamma for de metoder som ryms inom begreppet dr att
idéer kan komma fran flera konstnirer i samverkan. Manga menar att den
samlade kraften fran flera personers idéer dr stdrre 4n om allt ska komma
fran en person. Idéer som aldrig skulle ha existerat kan uppstd om ett arbete
uppmuntrar skaparkraft fran manga.

De flesta artister inom rorelsefiltet dr tridnade i att skapa sjdlva. De ar skickliga
medskapare i olika faser av arbetet. De har néra till sin uttrycksférméaga och
till sina idéer. En koreograf/regissor som vill utveckla sitt rorelsesprak gor
darfor klokt i att anvédnda sig av aktorernas egen formaga att skapa. Annat
kan ses som en forlust av kreativitet.

Arbetsmetoderna skiftar. Varje grupp bestér av individer med olika erfaren-
heter och personligheter. De yttre villkoren kan se olika ut.



Hair kommer nagra exempel pa olika samskapandeprocesser:

* En koreograf/regissor har en ursprungsidé som hen vill utveckla i
samverkan med aktoérer. Arbetssittet kan variera, men regissoren/
koreografen har sista ordet nir konstnirliga val ska goras.

* En enskild aktor eller en grupp har arbetat fram idéer och anlitar
en koreograf/regissor for sjilva repetitionsarbetet. Koreografen/
regissoren kan ta en ledande roll eller endast vara "regi-6ga”. | det
senare fallet 4r det upphovspersonen/gruppen som har sista ordet
vad giller konstnirliga val.

* En grupp scenkonstndrer samlas kring en gemensam idé. Gruppen
viljer arbetssitt, funktioner och tidpunkten nar funktionerna ska
trada i kraft. En s k 6ppen process.

Dessa tre exempel dr bara ndgra av de manga metoder som ryms inom
begreppet samskapande.

Alla grupper och projekt behover hitta sin egen form for samskapande.
Denna form bor kommuniceras tidigt i arbetet. Det som kommuniceras i
borjan dr det som alla senare kan relatera till.

Mitt personliga sétt att vara koreograferande regissor har ofta varit igdngsit-
tarens, den vars idéer ligger till grund for uppséittningen. Ibland har jag
anlitats for att arbetsleda helt 6ppna processer eller ocksa har jag gatt in som
“regi-0ga” eller forestidllningsdramaturg. Men det dr i rollen som upphov-
sperson som jag kidnner mig som mest hemma.

Mitt arbetssitt kan dock variera. Ibland har jag endast 16sa sceniska idéer
med mig till repetitionsstart. Under arbetets gang skriver jag sedan manus
efter de idéer och impulser som kommer fram. Till andra uppséittningar
utgdr jag ifran ett mer utarbetat manus. I bada fallen innehéller arbetet ett
stort medskapande fran aktorerna. Det som kreeras pa golvet kommer lika
ofta till pa initiativ fran aktorerna som fran mig.

Hur processen dn ser ut sa ser jag mig som arbetsledare. Detta innebiér att
det dr jag som leder arbetet framat. Jag dr “’regissoren”.

Vilka bilder finns det kring att vara “regissdr”? Nir jag borjade som kore-
ograferande regissor i mitten av 1980-talet, hade jag svart for att sldppa in
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aktdrerna i arbetsprocessen. Jag trodde att mina idéer, de flesta framkomna
iensamma, “geniala”, stunder, skulle forminskas av att andra kom med sina
impulser. Jag trodde att aktorernas idéer och fragor skulle sakta ner processen.
Jag ville styra allt, hela tiden.

I arbetet med min forsta uppsittning Blues for a hip king pa davarande
Mimensemblen, bestdmde jag att endast pa tisdagar, mellan klockan fyra
och fem, skulle aktorerna fa stilla fragor. Jag var for ny i yrket for att se hur
pretentiost och raddhagset detta var.’

For mig var attiotalet en period déd idén om den maktfullkomlige (manlige)
regissoren var helt forhdrskande. Jag upplevde att teatervirlden var full av
manliga demonregissorer. Den som ville regissera tampades med bilden av
den allvetande regissoren. En regissor kunde vara god eller ond. Men dikta-
tor skulle hen (han) vara. Vad var det for hemlighet som Ingmar Bergman
viskade i sina (kvinnliga) skadespelares 6ron nér han sa faderligt lade armen
om dem?

For mig som kvinna och regissor blev Suzanne Osten och hennes energifyllda
nyfikenhet en forebild. Suzannes entusiasm gick tvirs igenom det material
hon ville undersdka och de aktorer som hon arbetade med. Det var under
en kurs for henne pa sent 80-tal som jag bdrjade se att det fanns fler sitt att
vara regissor dn det stereotypiska (manliga) regigeniet. Jag borjade se mojlig-
heterna i att aktivt involvera hela arbetsgruppen i processen. Jag fick ocksa
under samma period upp 6gonen for hur andra koreograferande regissorer
arbetade. Samskapande metoder visade sig ge ett mycket mer intressant
resultat 4n om jag sjilv skulle bestimma allt. Och det var mycket roligare.
Jag upptickte att den kreativitet som kan uppsté i en grupp dér allas idéer
rdknas, gav béttre resultat 4n vad den ensamma “despot” jag tidigare sett
mig som kunde kreera. Jag fick energi och kunde ge energi tillbaka.

Under en period kom jag att enbart samarbeta med kvinnor. Det var en nod-
viandighet for mig da. Det var ett sétt att komma bort frdn de strukturer och
konkurrenssituationer som jag tidigare varit tvungen att forhalla mig till. Jag
hade i Blues for a hip king forsokt axla den manliga” regirollen och vara den
som hade alla svar. Det hade kdnts bade svart och ganska fanigt att s att sdga
lagga armen runt skadespelarnas axlar och forklara min vision (om det nu
var det han gjorde, Bergman). Jag borjade istéllet leta efter ett arbetssatt dar
sjalva dmnet for uppsittningen stod mer i fokus och dir sékandet efter svar
var gemensamt. En sddan, mer tillaitande, arbetssituation hittade jag under
denna period endast tillsammans med andra kvinnliga scenkonstnérer.



Och samtidigt som jag larde mig att det var i samarbete med andra som
kreativiteten blev som storst, upptidckte jag min roll som arbetsledare. Har
fanns det ett kunskapsfilt som jag kunde ldra mig mer om.

SAMSKAPANDE | PRAKTIKEN

For att ett gemensamt idéskapande ska fungera dr det enligt min erfarenhet
viktigt att idéerna provas praktiskt innan de utsétts for en analys. Gora
forst, prata sedan. Om en grupp enbart pratar om sina idéer sa dr det latt
att deltagarna fastnar i olika asikter. Arbetslusten sjunker och forméagan att
visualisera minskar. Den som har mest verbal uthallighet blir den som till
slut far sina visioner provade.

Niar man gir upp pa golvet med sin idé visar det sig oftast vad som ar
utvecklingsbart och inte. Idéer av helt skilda slag kan ocksa kombineras nér
de vil har provats.

Det kan kdnnas otdckt for en oerfaren medarbetare att snabbt prova sin idé
pa golvet, men med tiden vénjer hen sig vid detta arbetssitt och ser fordelen
med det.

Som jag ser det bor en koreograferande regissor vara bra pa att ge konkreta
uppgifter. Ger hen dessa uppgifter pa kort tid maxas kreativiteten och ingen
hinner kdnna prestationsangest. Handlar det om en mindre grupp faller sig
detta arbetssitt ofta naturligt. Men dven en storre grupp kan delas upp i
mindre enheter for att arbeta med olika uppgifter.

Det édr ocksa nddvandigt att koreografen/regissoren har egna sceniska idéer
att prova. Det dr ofta hen som har satt igdng uppséttningen och som har haft
tid att tdnka och planera. Men det ir inte alls sdkert att det 4r koreografens/
regissorens idéer som blir kvar nédr uppséttningen dr klar. Andra personer
kan ha kommit med bittre idéer under arbetets gang. Ar samskapandet
gott brukar det dessutom vara oklart varifran idéerna kommer. Arbetet kan
ha skett i flera lager sa att det till slut dr svart att se vem den ursprungliga
idégivaren var.

Leken &dr en metod som enligt mig passar bra for skapandet av rorelsebaserad
scenkonst. En grupp som inte kdnner varandra eller som inte har arbetat
ihop pa linge behover fa sina forsta skratt tillsammans. Aven de som redan
kidnner varandra behover tvitta vardagen ur sina kroppar for att nagot nytt
ska kunna skapas.

KAPITEL 2
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Genom lek kan idéer fodas. I leken Sppnar sig medarbetarna fér varandra
och for den uppséttning som ar pa vig att skapas. Ur leken kan samarbete
uppstd som gruppen kan ha med sig i senare, svarare faser av arbetet.

Att ha roligt tillsammans dr daremot inte en garanti for att fa ett bra resultat.
Bra konst kan ocksa fodas ur dngest och vanda. Men leken kan ses som ett
vaccin mot det som ett arbete alltid maste igenom, ndmligen skaparvandorna.
Har en grupp med sig ett lekfullt perspektiv nédr prestationsangesten sétter
in kan man hitta nya végar i arbetet istéllet for att tvingas avbryta.

Som arbetsledare dr det koreografens/regissorens ansvar att tydliggora var i
processen man befinner sig. Hen bor planera arbetet och kunna kommunicera
nir det dr dags att dela idéer och nér det dr dags for koreografens/regissorens
egna visioner att ta plats. Ju tydligare premisserna for samskapandet uttalas,
desto lédttare blir det att leda arbetet. I borjan av ett uppsittningsarbete,
ndr alla val dnnu inte &r gjorda, flodar oftast idéerna. I denna fas kidnner de
flesta sig oOvervinnerliga och starka. Senare under processen kridvs andra
egenskaper av individerna, inte mindre viktiga men annorlunda. Aven da
ska en koreograf/regissor kunna leda arbetet.

UTMANINGAR

I ett samskapande arbete kan frigan om vem som egentligen bestaimmer
ge upphov till negativa konflikter. Vems idéer ska fa vara med i det fardiga
resultatet?

Arbetet har startat med en 6verenskommen samskapandemetod: alla ska
kunna komma med idéer i borjan och gruppen ska senare jobba i mer tradi-
tionella funktioner dir koreografen/regissoren har sista ordet. Ungefir i
mitten av arbetet borjar det skira sig. Aktdrerna upplever inte arbetet lika
intressant ldngre. Koreografen/regissoren tycker inte att hen blir hérd. Ett
missndje sprider sig och hens forméga att leda blir ifragasatt.

Aven om man vet forutsittningarna for ett arbete r det inte alltid sa Litt att
agera déri. Tydlighet hjilper inte alltid.

Formodligen &r orsaken till missngjet att aktorerna upplever problem med
att ga fran att vara kreatorer till att mer arbeta i sin roll som utdvare. Aven
om man visste om det fran borjan kan det kidnnas trakigt att byta fokus.
Arbetsledarens ansvar dr nu att fa tillbaka kidnslan av meningsfullhet.
Hen behover kunna formulera intressanta gestaltningsuppgifter s att den



gemensamma arbetsglddjen kommer tillbaka och forestidllningen kan ga
mot premidr. Ibland klarar hen inte det och da fortsétter produktionen med
en haltande teamkénsla. Det dr en smérta och en oro att dndé fortsétta att
leda ett sddant arbete.

En annan utmaning under samskapande processer dr ndr koreografen/regis-
soren upplever sig vara pa vig att forlora sina egna visioner. Detta hdnder
ofta i mitten av repetitionerna. Det kinns som att flodet av idéer har tagit
slut. Koreografen/regissoren far inte syn pa vad det var hen tankte i borjan.
Hen kinner sig mer som en samtalsledare dn som en konstnir. Det dr latt
att misstrosta har.

I denna stund kan det vara virt att pausa arbetet ett tag. Stanna upp ett
Oogonblick och acceptera att inte alla svar finns. Lyssna inat pa vad det ar
som sker. Fundera pé vad som lag till grund for arbetet och vad som har
skapats under arbetets gang. Fa syn pa bilder och tematik, forsoka greppa
hur det man tinkte fran borjan stimmer med det som finns nu. T#nka efter,
ge sig sjdlv tid.

Som konstnér kan man inte alltid veta vart ett arbete dr pa viag. Det hor till
god arbetsledning att ocksd kunna leda det egna konstnérskapet.

Ytterligare en utmaning handlar om de outtalade hierarkier som kan finnas i
en grupp. Négra av aktorerna kan uppleva sig som viktigare dn andra. Andra
kidnner sig sta underst i den sociala ordningen. Det deltagarna tror sig veta
om varandra fore produktionsprocessen paverkar i hog grad vilka sociala
roller man tar i det nya samarbetet. Detta giller inte minst hur man ser pa
koreografen/regissoren. Det finns ett gammalt begrepp inom scenkonsten
som lyder “man blir aldrig storre 4n sin senaste succé”. Det betyder att om
koreografen/regissorens senaste uppsittning har varit ’lyckad” dar medar-
betarna mycket positiva i bérjan. Har den senaste produktionen dédremot
gitt mindre bra dr det troligt att koreografen/regisséren mots av en mer
tveksam attityd.

Ett sétt att mota dessa utmaningar ar att snabbt sétta fokus pa det kommande
resultatet. En nyfikenhet mot den nya uppséttningen, en konstnérlig kdnslig-
het mot det dnnu inte skapade behdver formas. Koreografen/regissoren kan
lata medarbetarna 4dgna sig at researcharbete, svara uppgifter och att tidigt
g4 upp pa golvet. P4 sa sitt kan sociala roller, gamla fiaskon och eventuella
succéer forsvinna i en barmhirtig datid. Det som tidigare har varit behover
Overgéa i en fascination for det nya.
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Som arbetsledare och icke-expert inom psykologi kan det ibland kdnnas
néstan obegripligt svart att fa till ett kreativt arbetsklimat. Jag har sjdlv varit
med om arbeten dér det har kiints som att jag borde ta pd mig hatten och tacka
for mig. Jag tror dock att arbetet som koreograferande regissor i samskapande
sammanhang handlar om en lang, men hogst maojlig, laroprocess. Ur misstag
uppstéar kunskap. Vi ldr oss ur praktiska erfarenheter och ur reflektioner.

OM SAMTAL | SAMSKAPANDE PROCESSER

Ett viktigt verktyg i alla samskapandeprocesser dr samtalet. Huvudsyftet med
att en grupp pa ett organiserat vis samtalar under en produktionsprocess
ar att generera idéer till uppsattningen. Haller en koreograf/regissor detta i
minnet kan dessa samtal bli kreativa.

For det uttalat idéskapande samtalet kan man lata ordet ga fritt runt i gruppen
och reflektera 6ver Gvningar som gjorts eller idéer som ska prévas. Ibland
ar det vardefullt att gbra “rundor”, alltsa att en efter en i gruppen sidger det
hen har att siga. Men “rundorna” kan ocksa bli ett slags tving. Deltagarna
sdger ndgot bara for att de upplever att de maste. Sadant tar onddig tid fran
arbetet. Om ledaren ddremot har visat att hen kan lyssna, kan rundorna
hoppas 6ver och samtalet flyta friare.

Anvind tiden. Ar femton minuter avsatta for att prata sa géller det. Behover
samtalet mer tid dr det klokt att vara medveten om att manniskors koncen-
tration inte héller si linge. Ta pauser och ga emellan med nagot praktiskt.
Aktorer vill GORA, och det vill koreografen/regissoren ocksa. Om samtalet
var viktigt kan det dterupptas senare.

Nir konsensus, samforstand, uppstar kring ett 4mne forsdker jag som
arbetsledare hora efter om det dr ndgon i gruppen som inte haller med eller
vill lagga till nagot. Fér manga minniskor dr det av nagon anledning viktigt
att uppna konsensus. Jag forstar inte det. Jag tycker inte att konsensus dr
kreativt nidr det handlar om idéskapande. Jag forsoker lata gruppen ha kvar
sina olika asikter for att se om detta kan generera nya idéer.

Ibland behover en grupp prata om saker som ér till synes ovidkommande.
Allvarliga teman brukar behdva skratt och flams som kontrast. En 1dttsam-
mare tematik kan beh6va mer existentiella fragor som klangbotten. Jag kan
lata dessa samtal flyta, men jag har i minnet att det dr en uppséttning vi ska
gora. Jag héller mig darfor inte kvar vid samtalen alltfor ldnge.



Deltagarna i en grupp behover ibland fa tid for att ldra kdnna varandra och
skapa angeldgenhet i motet med den andra. I tider nér projekt och frilansande
ar det vanliga, kan det vara viktigt att helt enkelt fa berétta om sig sjalv for
de andra. En arbetsledare kan skapa utrymme for sidana samtal.

For att skapa en god ensemblekiinsla anviander sig en del regissorer av inlogg-
ning, alltsa att inleda arbetsdagen med att var och en sdger nagra ord om
dagens personliga tillstind. Detta 4r en metod som kan provas for att se om
det ger energi in i dagens arbete. Fragan “dr det nagon som har tdnkt nagot
sarskilt om arbetet igdr” dr annars en given igangséttare av en dag. Aktérerna
ges mojlighet att reflektera 6ver bade arbetsprocessen och mer personliga
upplevelser. Ofta skapar den fragan ocksa brénsle till dagens arbete.

KAPITEL 2

25



'
o
L

Puder, Ylva Magnusson och Patrik Freij.
Foto: Magnus Thelin.



3. OM IDEPROCESSEN

Jag star i en bokhandel och later fingrarna gé 6ver bokryggarna. En titel drar
till sig min blick. Jag tar ut boken. Nagra rader vicker en sérskild kinsla, en
aning av att det har dr ndgot viktigt. Jag laser. Efter ett tag letar jag i plan-
boken for att se om pengarna ricker. P4 vigen ut fran bokhandeln upplever
jag en plotslig tyngd i kroppen.

En annan dag star jag i en repetitionssal och pratar med en kollega. Plotsligt
grips min uppmirksambhet av en inre bild. Den forestéller en kvinna som
star och spikar. Jag vet inte var bilden kommer ifrdn men jag kopplar ihop
den med samtalet jag dr inne i. Nagot i det hela kinns mycket angelédget.

Ytterligare en annan dag 6var jag pa en koreografi till en uppséttning. Det
dr svart att fa till rorelserna. Plotsligt kommer tanken att vad hinder om det
istédllet var tre aktorer som i en kedjereaktion arbetade med samma rorelse?
Vilka nya betydelser skulle vi da fa ut av forloppet?

Dessa upplevelser har det gemensamt att de har varit starten till olika uppsétt-
ningar med rorelse som bas. Kénslan av att plotsligt befinna sig i nagot nytt
och viktigt vari alla tre fallen densamma. En dorr stod plétsligt ppen. Bilder
och rorelseforlopp dok upp for mitt inre. Kedjor av idéer och beréittelser
borjade skapas. Resultatet blev fardiga forestillningar med rorelse som grund.

ANINGAR

Arbetet med ett konstnirligt verk borjar ofta med det som dramatikern,
dramaturgen och professorn i konstnérlig kunskapsbildning, Barbro Smeds,
kallar aningar.' En férnimmelse av nagot angeldget. Ett slags viktighet kring
ett dmne, en bild, en text, ett tema eller en personlig upplevelse. En vaksamhet
och en sjilslig vakenhet.

10kt begrepp som jag
hérde forsta gangen
under en forelasning
med Barbro Smeds pa
Stockholms dramatis-

ka hogskola 2012.
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I Larsson, H (1892/
1997), Intuition, s 52.

12 Puder, uppsittning
pa Teater Tre 2001.
Manus och regi: Lena
Stefenson. Medskapa-
re och medverkande:
Patrik Freij, Ylva
Magnusson och Nike
Markelius (musik).
Senare dven Bjérn
Olsson och Magnus
Larsson (musik).
Scenografi: Annika
Thore.
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Barbro Smeds beskriver en aning som en vildigt speciell kénsla. Det 4r som
om ett nytt landskap ligger framf6r en, en 4nnu okind vérld fylld av farg
och mening. Man vill till varje pris ga dit in.

Kanske gar det att sétta likhetstecken mellan begreppen aningar och intui-
tion. Intuition kan anses handla om att veta utan att kunna férklara hur och
varfér man vet. Detta tillstand har en stor inverkan pa tanke och handling.
Den som “drabbas” gor det under mycket korta 6gonblick. Filosofen och
forfattaren Hans Larsson skriver: ”Det kan ricka langre eller kortare, detta
tillstand, men antagligt dr, att det icke blir stort mer dn 6gonblickligt, och att

R

i en blink oraklets portar aro lika slutna for mig som nagonsin...

Den som féar en aning eller som erfar nagonting intuitivt vet oftast inte
varifran fenomenet kommer eller hur det har uppstatt. Men det dr en kédnsla
som ldgger sig framfor allt annat. Kénslan tar ndstan fysisk form, tynger rent
kroppsligt och far andningen att sakta in. Det kan upplevas som att man
far ett tunnelseende. Man fokuserar inat och kan endast utfora sina 6vriga
handlingar rent automatiskt.

Barbro Smeds menar att man ska stanna upp nir denna kinsla infinner sig.
Ge plats for en fritt flytande uppmaérksamhet och en sinnlig nérvaro. Vaga
vistas i det okéinda och ordl6sa. Finnas i kéinslan, lata den farga omgivningen.
Se vad den paminner om. Inte reflektera s mycket 4nnu, inte analysera, inte
ha brattom. Lata idén skvalpa runt i botten av den egna fantasiformagan.
Avbryta sig ibland och gora annat, girna vardagssaker, for att sedan ga till-
baka till sina tankar och sin forestidllningsformaga. Respektera de langsamma
processer som hjarnan behdver for att skapa nytt.

Min uppfattning dr att detta slags vegeterande tillstind dr nodvandigt for
all slags kreativitet. Jag menar att det ar ett beteende man kan tridna upp.
Det uppstar och behdvs oberoende av vem man dr och vilken konstform
man arbetar med. En aning kan uppsta i de mest ovintade sammanhang.

Det har nyss varit premiér av forestillningen Puder, en ungdomsuppséttning
som behandlar &mnet “den forsta kirleken”.'? Jag plockar ihop scenografin
tillsammans med teamet. Vi dr glada och lite rusiga. Publikens respons
har varit fantastisk. Folk har skrattat mycket och efter forestéllningen har
maénniskor kommit fram till oss och beréttat minnen fran nir de sjidlva blev
kéra for forsta gdngen. Plotsligt, medan jag gar ddr och plockar, slés jag av
en tanke, ett slags motreaktion till alla glada réster: nu har vi berédttat om
kérleken, nésta forestéllning ska handla om ddden.



Jag vet inte varifran idén kommer, men den blir omedelbart viktig for mig.
Firger borjar dyka upp 1 min hjarna. Kérleken, som vi just berdttat om, var
rdd, svart och vit. Doden dr gul. Dédens gula ndrvaro star runt ett horn och
vintar pa att fa sin berittelse.

Insikten om att detta ska bli en ny uppséttning fyller min kropp fran huvudet
ner till tdrna. Forestidllningen ska, lingt senare, komma att heta Punchline."

VAR KOMMER IDEERNA IFRAN?

Under lektioner p4 SKH har jag fragat olika studentgrupper var deras idéer
kommer ifran, vilka “ursprung” en rérelseuppsittning kan ha. Svaren har
blivit manga och jag citerar min arbetsdagbok fran en av dessa lektioner:

Starta i rorelsen och forska fran den. Inre bilder. Ett tema. Ett eget
livstema eller ndgot historiskt eller dagsaktuellt. Drémmar eller
minnen. Ett musikstycke. En text, en pjds, en roman. Myter, sagor

och berdttelser. Personliga berdttelser. Aktuella livséden. Arbeta
interaktivt med publiken for att hitta temat. Bildkonst, tavlor, enskilda
konstndrskap som inspirerar. Aktuell konst- och samhdllsdebatt.
Aktuella teorier. Improvisationer.

UR ARBETSDAGBOK

Detta dr idéer som brukar komma upp direkt. Efter lite diskussion kommer:

Ldta sig inspireras av och vilja jobba med vissa artister.
Vilja férdjupa sig i en specifik rorelseteknik.

Vilja utveckla ett tidigare arbete.

Vilja “’stjdla” ndgot man sett, gora det pad eget vis.

UR ARBETSDAGBOK

Det finns hur manga ingangar som helst till att skapa rorelsebaserade uppsitt-
ningar. P4 det sittet liknar idéarbetet med rorelsebaserad scenkonst andra
konstnérliga processer. Inspiration kan komma fran manga olika hall. Ingen
vdg dr “finare” dn andra. Vi har alla olika personligheter och livserfaren-
heter. Vi har olika smak och olika sitt att se pa virlden. En relativt stor del av
idéerna till rorelseuppsittningar har sitt ursprung i andra scenkonstnérers
arbeten. Man har sett nigot man tycker om, man vill ”stjdla” for att sedan
arbeta om och utveckla. Att iaktta andra konstnérers arbeten dr ett av manga
sétt att finna egna idéer.

KAPITEL 3

13 Punchline, uppsittning
pa Teater Tre 2006.
Manus och regi: Lena
Stefenson. Koreogra-
fi: Jimmy Meurling.
Medskapare och med-
verkande: Alejandro
Bonnet, Lise Edman
och Lena Mossegard.
Senare dven Linn
Bergstam och Maria
Selander. Scenografi:
Annika Thore. Musik:
Felipe Gonzalez.

29



OM IDEPROCESSEN

14 Hédmta Andan, exa-
mensproduktion med
mimskadespelarklas-
sen 2013, Stockholms
dramatiska hogskola.
Manus och regi: Lena
Stefenson. Medskapa-
re och medverkande:
Nathalie Alvarez
Mesén, Hanna Bylund,
Julia Gumpert,
Rickard Hasslinger,
Alice Hillbom-
Rudfeldt, Py Huss-
Wallin, Alexander
Lindman, Daniel
Lindman Agorander,
Hilda Rydman,
Joséphine Wistedt.
Rollen som Lyssnaren
spelades vaxelvis av
Stina Gunnarsson,
Andreas T Olsson
och Isabel Reboia.
Scenografi: Sigyn
Stenqvist. Musik:
Magnus Larsson.

30

For mig verkar det som att vissa idéer kommer till en for att man redan har
sakkunskap och intresse for fraigorna som idén omfattar. Kanske har man
under en lingre tid dgnat kraft it ett visst &mne, kanske handlar det om ett
tema som har stor personlig betydelse. Ndr man far en idé inom omradet
sa sker nagot mycket markligt. Det 4r som om en eld tinds i motet mellan
den plotsliga ingivelsen och den medvetna viljan. Marken var beredd, det
som har legat och grott som asikter och erfarenheter far nu plotsligt farg och
form i en konstnirlig idé.

Ett exempel pa detta dr nér jag hittar en bok som heter Han bara slog och slog
av den franska forfattaren Eléonore Mercier. Hon har arbetat i dver tjugo ar
som socialarbetare pa en jour for vald i néra relationer. Boktexten bestar av
1 678 enskilda meningar. Varje fras dr forsta meningen som uttalats av de
som har ringt in och sokt hjilp. Texten dr ndstan outhdrdlig i sin enkelhet
och massiva kor — hir talar de utsatta, hir uttrycker de sin vanda.

Jag har linge velat gora en uppséittning om hur vald i néra relationer kan
uppsta och vad det kan innebira for de drabbade. Jag har forsokt fa rattighe-
terna till en roman och jag har skrivit en dans- och textmonolog pa temat. Jag
har négra personliga erfarenheter i imnet. Nir jag liser Eléonore Merciers
text fir det jag tidigare erfarit en ny belysning. Min aning att denna bok kan
bli en uppsittning blir stark. Det dr som att hela min kropp redan &r instilld
pa fragestillningarna. Jag “kan” tematiken. Jag upplever dessutom att texten
redan dr ett slags rorelseforestillning, ett fysiskt korstycke, en uppsittning
vars form for mig kidnns helt ny och samtidigt ett med &mnet. Bokens réster
ar hopflitade som en kor i ndgon av de grekiska, antika dramerna. Det dr
som om de drabbade talar med en och samma rdst och denna rost skapar
for mitt inre rumsliga och koreografiska monster.

Jag laser, ar tyst och véntar.

Uppsittningen ska komma att heta Hdmta andan.'



RORELSEBILDER

Négonstans i den forsta aningen dyker fornimmelser av skeenden och forlopp
upp. Barbro Smeds talar om igenkdnnbara gestalter. Bilder borjar tringa sig in
i medvetandet. De tar plats och borjar samtala med varandra. Dessa bilder
kénns, liksom den forsta aningen, som viktigare och tyngre dn andra idéer
och hugskott. De kan vara rorelseméssiga eller mer berittelsebidrande. Jag
kallar dessa forsta scenidéer for rorelsebilder. Tillkomsten av rorelsebilder
kan komma fran manga olika hall. Det beror pa vem man ir, vad man har
for kunskap och vilka intressen och erfarenheter man har.

I fallet med Puder, uppsittningen om ung kérlek, kommer min forsta rorel-
sebild utifran. Jag har under en ldngre tid funderat pa hur ung kérlek kan
kidnnas. Sa ser jag ett cirkusnummer pa teve. En kvinna dansar i en trapets,
ackompanjerad av en musiker pa gitarr. Akten padminner mig om kinslan
av att bli forédlskad for allra forsta gangen: Vagar jag? Vagar jag mig upp i
trapetsen? Jag tors egentligen inte — men kanske d4nda? Och sa den starka
kénslan av frihet nér jag till slut kastar mig ut. Den utifrdn kommande rorel-
sebilden stimmer med mina inre tankar. Jag erfar en forsta, viktig aning.
Uppsittningen kommer senare att byggas runt ett par i en trapets.

I uppsittningen Punchline anlinder den forsta rorelsebilden kort efter att
jag har fatt idén om att gora en forestdllning om doden. Jag ser for mitt inre
hur en av personerna pa scenen plotsligt bara dr borta. Hen blir osynlig for
publiken som i ett magitrick. Detta kommer i uppséttningen att bli ett slags
illusion dir karaktdren Moa ’trollas bort” med ett stort tyg. Vi kommer att
ldgga denna scen som inledning, en start som forebadar vad som senare sker.

Barbro Smeds sédger att man ska bromsa ocksa vid denna punkti arbetet. Hon
talar om att det uppstar ett automatiskt sokljus hos den som har ’drabbats”.
Hen kommer att uppmirksamma att manga andra konstnérer har liknande
tankar och uttryck. Detta kan upplevas som forvirrande, plotsligt verkar
“alla” dgna sig 4t samma tema. Ocksa den egna vardagen kan plotsligt upple-
vas som fylld av hindelser kopplade till det aktuella &mnet. Barbro Smeds
framhaller att detta fenomen handlar om att den uppmaérksamhet man dgnar
at temat skapar en sarskild kdnslighet som endast ar kreativt att befinna sig i.

For mig uppstar rorelsebilderna oftast fore en eventuell beréttelse. Rorelsebild
efter rorelsebild dyker upp och jag ser langt senare vad de bildar for drama-
turgi. Ocksa for mig dr det viktigt att inte ha brattom. For att forestéllningens
grundmaterial ska bli sa rikt som maojligt tycker jag att det dr béttre att under
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lang tid befinna mig i denna tidiga fas dn att snabbt borja forma en eventuell
historia. Det dr de inre bilderna av rorelse som kan bygga en uppséttning. Det
ar dessa som ldgger grunden for det koreografiska arbetet senare i processen.
Lite skimtsamt brukar jag sédga att jag vill ha minst tio rorelsebilder kring en
idé innan jag vagar ga igang med ett uppséittningsarbete.

I idéarbetet infor Punchline ser jag for mitt inre tak och hojder, farligheter.
Jag “’ser” nagra ungdomar pa en bro. Under dem finns ett framrusande tag.
Ungdomarna utmanar varandra att viga hoppa ner pa tagtaket. De leker
med doden. Jag tidnker pa en artikel jag just last om den sortens farliga lekar.
Jag borjar gora research. Researchen ger fler rorelsebilder av samma karak-
tér. Jag borjar fundera pé vad for slags rorelseform som uppséttningen ska
gestaltas i. Hustak och tdg, vad paminner det om? Kanske att ungdomarna/
rollerna skulle kunna dgna sig at gatusporten parkour? Sporten som handlar
om att smidigt ta sig 6ver gatans hinder och stadens hojder. Kan detta bli en
rorelseform som vi kan ha som ”kropp” pa scenen? Vilka fysiska fardigheter
behover aktorerna da?

Forst langt senare dyker sjdlva berittelsen upp. Det blir en historia om tre
ungdomar och deras vinskap och sokande efter ”kickar”. Men i denna forsta
fas dr det dnnu inte dags att vara historieberdttare. Nu dr det tid att se for
sitt inre, lata sig inspireras, kanske prova praktiskt. Ge rorelsebilderna den
plats de behover.

I Hamta andan ar idéarbetet speciellt eftersom jag redan har arbetat med
temat i nagra tidigare forsok att gora en uppséattning. Jag har en lista med
rorelsebilder pd dmnet, skriven pa en servett under en lang fikastund med
en kollega. Jag plockar nu fram denna servett och tittar pa de bilder och
forlopp som vi sag framfor oss nir vi pratade om hur vald i néra relationer
kan upplevas for den drabbade. Jag citerar var lista:

Ga pa taspetsskor, allt glider undan, som att ga pa is. Férséka hdlla
sig uppe, falla, kimpa sig upp igen. Kdnna igen “det” i partnerns
blick. Stelna, frysa, rora sig Iangsamt som pa tunn is. Smdrta som
exploderar, sker i en dans ddr kroppen plétsligt far ivig? Kérleken, det
forsta métet, bli knédsvag, benen viker sig bokstavligt. Reagera fysiskt
pd minsta ljud. Délja sdr, tdcka over sin kropp, délja sig med kldder.
Forsoka hdlla sig i de vardagliga tingen men de glider bara ivdg.

En ”se vad jag dr glad och vanlig-dans™.

UR ARBETSDAGBOK



Jag gar tillbaka till dessa idéer for att se hur de forhaller sig till Merciers
text. Jag vet att bilderna har betydelse for mig, men hur star de mot texten?
Passar text och rorelsebild ihop, uppstar bra kontraster? Jag lagger pussel
till det som senare ska bli uppsittningens sceniska grund.

Jag menar att rorelsebilderna, de rorelsemaéssiga forlopp och skeenden som
man ser fOr sitt inre, dr avgdrande for hur en uppsittning blir. Eller om den
ens ska bli av. Det ar ett stort arbete att skapa scenkonst baserad pa rorelse.
Alla de praktiska momenten kring en uppséttning tar tid. Improvisation
och koreografiskapande tar tid. Manusarbete tar tid. Rorelsebilderna ar
den kropp som en uppsittning ska vidxa fran. Ju mer en koreograf/regissor
har i sin forestillningsviarld innan en repetitionsperiod borjar, desto sdkrare
start av arbetet. Dessutom blir det, paradoxalt nog, ldttare att fylla pa dven
med andras idéer.

GEMENSAMT IDEARBETE FRAN BORJAN

I de fall alla i en grupp borjar ett arbete samtidigt liknar idéprocessen den
ovannimnda men mycket mer kondenserad. Manga saker kommer att ske
parallellt, och 4nda behover det ges utrymme for individuella idéprocesser.
Rorelsebilder behover kunna uppsta dven hir. De uppgifter den koreografe-
rande regissoren delar ut behdver vara konkreta och ibland inriktade pa att
personliga erfarenheter ska komma fram. Hen behover vara tydlig med var i
processen man befinner sig och hur lang tid varje moment ska fa ta. Aven om
tempot dr hogt och tiden upplevs som kort behover man visa samma respekt
for en grupps kreativa process som man gor for en enskild konstnirs arbete.
Gor man det kan ocksa denna typ av arbetsprocess ge djup och mening.

UTMANINGAR

En utmaning med att ge sig hin at aningar och rorelsebilder dr att man inte i
den stund idéerna kommer kan veta vad som &r virt att bygga en uppséttning
pa. Det som i ett forsta kreativt moment upplevs som angeldget och intressant
kan vid ndrmare betraktande visa sig vara ointressant, etiskt tveksamt eller
bara dumt. Eller sd kan flodet av idéer plotsligt ta slut, idén bar inte mer 4n
som en forsta aning. D4 krdvs det mod att ldgga idén &t sidan och att se att
den faktiskt inte har ndgot virde.

Jag testar mina idéer genom att beritta om dem for personer jag litar pa.
Bade for att hora vad den andra tycker och for att hdra mig sjilv beritta. Ar
detta angeldget, idag, imorgon? Finns bade form och innehéll i idén? Jag
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behdver beritta och diskutera idén méanga ganger for att kunna forestélla
mig vad det egentligen handlar om.

Samma sak giller om jag jobbar i en platt idéstruktur. Jag uppmuntrar mig
sjalv och andra att ta tag i de forsta idéerna, de som ér fyllda av aningar
och som upplevs som viktiga. Efter att praktiskt ha provat idéerna kopplar
vi pd samtalen och analysen. Da far vi reda pa vad som &r vért att behalla.
Ibland kan det kidnnas svart att dela med sig av sin idé. Som konstnir kastas
man mellan att vilja bevara det vackra och skora som har uppstatti ens inre
ensambhet och att dela det med andra. Ar man i den lyckliga sitsen att man
har fortroendefulla kolleger och vanner ar det virt att testa att dela med sig.
Ur dessa samtal kan en idé vixa, ta nya vidgar och visa sig hélla. Eller sa ar
det bésta att limna den, avsta fran att gora den. Det kommer alltid nya idéer.
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Punchline. Lise Edman och Alejandro Bonnet.
Foto: Martin Skoog.




4. OM FORBEREDELSER

Det édr en lang vig att ga fran idé till uppséttning. Efter den forsta idéprocessen
behdver man ta reda pa hur uppséttningen ska kunna bli verklighet. Man soker
medel for projektet och personer som ska vara med. Man kontaktar teatrar eller
andra sammanhang som kan tdnkas hirbdrgera uppséttningen. Kanske har
man redan ett kreativt ssmmanhang ddr man utvecklar sina idéer tillsammans
med andra. Oavsett vilket dr vigen 1dng och kan upplevas som svar.

Oavsett hur arbetet med en uppséttning har borjat kommer alltid dagen da
det dr fler personer inblandade. En grupp har bildats.

Det ér troligt att alla dr ganska nervosa. Koreografen/regissdren har sina
idéer, sina rorelsebilder i bakfickan och gruppen behdver nu bista mojliga
start for det som ska komma.

Sa hur borja? Min erfarenhet dr att en grupp ska ga tidigt upp pa golvet.
Man behéver ldra kdnna varandra. Kroppar och sinnen behéver 6ppnas mot
den kreativitet som ska skapa uppséttningen.

Jag har olika 6vningar som jag brukar vilja mellan i borjan av ett arbete. De
syftar till att pa olika sétt fa igdng en grupps kreativa flode och fa gruppen
att borja samverka. De flesta av 6vningarna kan dessutom anvidndas till
att skapa rorelsematerial for uppséttningen, se s 91. Vid sidan av att gora
ovningar tillsammans finns det manga andra saker att gora i borjan av ett
uppsattningsarbete.

OM NYA OCH KANDA RORELSEFORMER

Inte sdllan grundar sig en rorelseuppséttning pa en specifik rorelseform,
ibland ny for aktorerna. Man kan vilja utforska en sirskild dansstil, en specifik
mimform eller en forbestimd akrobatisk teknik. Bollywood-dans, slapstick
eller knivkastning. De forsta dagarna dr ett utmaérkt tillfélle att introducera
den nya rorelseformen.
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Att introducera en ny rorelseform for en rorelseuppsittning dr skilt fran hur
det kan g4 till i mer traditionella teatersammanhang. Koreografen/regissoren
och aktdrerna i en rorelseuppsittning vet att de kommer att uttrycka skeen-
den, tankar och sceniska bilder genom den rorelseform de ska arbeta med.
Det handlar inte om att lira sig ett par steg som regissoren kan plocka in dir
det passar som det ibland blir i talteateruppsattningar. Gruppmedlemmarna
ien rorelseuppsittning vet att de behover fa en introduktion i rérelseformen
(om den dr ny for dem), och att de genom att 6va kommer att forsta hur de
ska kunna anvidnda formen rent sceniskt. Nya idéer kommer att uppsta i
motet med den nya rorelseformen.

De forsta dagarnas introduktion i den valda rorelseformen blir ett sétt att ldra
kidnna varandra som personer och gemensamt ana den nya uppséttningens
mojligheter: Vad hdnder i min kropp nér jag provar de hér stegen? Till vem
kan jag rikta det hér fysiska forloppet? Hur forhaller sig denna rorelseform
till vart tema/var berittelse?

Som roérelseform till uppséittningen Punchline viljer vi som tidigare ndmnts
parkour, konsten att smidigt ta sig 6ver och genom en stadsmiljos alla hinder.
Ett intrikat arbete borjar. AktOrerna tittar pa parkourfilmer for inspiration
till scener och trining. Scenografen Annika Thore skapar pa den begrdnsade
scenyta som star till vart férfogande en miljé som bade innehéller nivaskill-
nader och mojligheter att forsvinna fran scenen och dyka upp igen.

I Puder har bilden av en trapets satt igang hela uppséttningsprocessen. Av
de tvi aktorerna &dr Patrik Freij utbildad trapetsartist vid sidan av en clown-
och mimutbildning. Mimskédespelaren Ylva Magnusson har trinat denna
disciplin nagot mindre. Vi blir tidigt varse skonheten som kan uttrycka sig i
luften. Detta tar vi vidare nir aktorerna efter manga traningspass och med
hjalp av koreografen och professorn i cirkus pa SKH, John-Paul Zaccarini,
skapar det avgdrande motet mellan de tva rollkaraktdrerna i trapetsen.

I Hamta Andan introducerar mimskadespelaren, mimlidraren och tango-
dansaren Alejandro Bonnet argentinsk tango. Aktdrerna kan, efter att ha
Ovat pa denna dans, gestalta den nedatgaende valdsspiral som vi dr ute efter
att skildra. Tangon smittar ocksa av sig pa andra scener. En scen dir den
lyckliga forsta kirleken gestaltas kommer att ske i en snurrande danscirkel
av par. Tangoformen visar sig bli ett rorelsemaéssigt fundament for hela
uppsittningen.



Ibland ligger aktorernas redan kidnda discipliner/tekniker till grund for
arbetet. Koreografen/regissoren utgar da fran dessa uttryck i skapandet av
uppsittningen. De forsta dagarna dr en bra tid att diskutera igenom vad som
ska anvindas 1 uppséttningen och vad som behdver utvecklas.

En grupp bor ocksa ta stdllning till hur aktérerna ska kunna uppritthélla
sin egen traning. Dansare och mimskadespelare behover trina golvarbete
och isoleringar, en metod déar uttrycksfullheten i olika kroppsdelar 6vas.
Cirkusartister behover 6va sina discipliner. Det behover definieras hur mycket
tid som denna trianing ska ges. De forsta dagarna &r det viktigast att gora
gemensamma Ovningar. For det senare arbetet kan det vara bra att definiera
vilken tid som kommer att finnas for det ”egna”. Det finns ocksa behov av
att definiera vilka gemensamma triningsmoment som kommer att finnas,
till exempel morgonuppviarmning.

RESEARCH

Att gora research handlar om att sétta sig in i den aktuella uppséattningsidén
genom att till exempel lédsa texter eller trédffa specialister pa det tema man
har valt. Ofta har koreografen/regissoren redan skaffat sig forkunskaper i
amnet. Men det réicker inte att bara aterge for gruppen vad man har inhdmtat.
Det dr ofta bittre att lata gruppen gora en del av researchen tillsammans.
Ett team skapas i den stund flera gruppmedlemmar upplever en friga som
angeldgen och lustfylld. Energier fylls p4 och motivationen dkar. Gruppen
far gemensamma referenser som man senare kan ga tillbaka till.

Research kan ocksa pé ett fascinerande sétt ge upphov till sceniska idéer.
Minniskors livsberdttelser kan bilda grunden till hela uppsittningar. Statistik
kan gestaltas i rorelsemaéssiga skeenden. Vare sig malsédttningen dr att arbeta
dokumentirt eller att omskapa verkligheten” till fiktion, kan en noggrann
research vara den bas som ett uppséttningsarbete vilar pa.

I Hamta andan far den research vi gor till foljd att vi andrar uppsittningens
tdnkta slut. Uppséttningens tema &r vald i nira relationer. Researchen lir
oss att ett mycket farligt 6gonblick for en valdsutsatt person, dr den stund
hen berittar att hen vill skiljas fran sin valdsamma partner. Vi viljer nu att
lata en av rollkaraktidrerna dodas nér hen vill ldimna sin partner, istédllet for
att som vi tidigare har tidnkt fly och 6verleva. Detta beslut ar ett resultat av
den kunskap vi har inhdmtat under arbetet med research.
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MALGRUPPSARBETE

En variation pa att gora faktamaissig research dr att mota uppsittningens
malgrupp. Detta kan vara avgdrande for arbetet, sédrskilt néar det giller
barn- och ungdomsteater. Det giller all slags scenkonst, savil rorelse- som
textbaserad. Det ricker inte att endast forestélla sig den publik som forestéll-
ningen ska nd. Den stimulans och de insikter en grupp kan fa av att tréffa
personer i rétt alder eller med erfarenheter som ligger ndra uppséttningens
tema kan vara ovirderliga. Varje scenkonstnér har ett ansvar att forsoka
ldara kdnna sin publik.

Det finns manga saker att tdnka pé i dessa moten. En dr att vara tydlig
med syftet. Om en grupp moter en skolklass 1 avsikt att ldra sig nagot om
malgruppsaldern sa bor det uttalas fran borjan. Teatergruppen har ansvar
for att motena blir intressanta ocksa for barnen/ungdomarna. Det gir inte
att bara ga runt och ”iaktta”. Barn och ungdomar brukar vara extremt
kénsliga for vem som kommer och gar i deras vardag. Det ar ett stort miss-
tag om teatergruppen tror sig vara nagot slags sociologer pd uppticktsfard.
Bittre da att ge nagot fran scenkonstens virld, ndgot som man kan arbeta
med tillsammans och pa sa sitt ldra kdinna varandra, till exempel sceniska
ovningar eller andra roliga saker.

Det 4r alltid teatergruppens ansvar att samtal och 6vningar sker pa barnens/
ungdomarnas egna villkor. Att fragor stills pa rétt niva. Speciellt géller
detta om métet med publikgruppen sker for att man vill fa ta del av barnens
eller ungdomarnas idéer till uppsattningen. Viktigt hir ar att fore samtalet
GE néagot. Till exempel visa en scen som dr under arbete och stélla fragor
utifran den.

Dramapedagogikens aktiva virderingsovningar &r ett sétt att fa en hel grupp
involverad i samma dmne. Uppséttningen Punchline skapas i stor utstrickning
utifran moten med sin malgrupp. Jag och koreografen Jimmy Meurling har
ett flertal triffar med en gymnasieklass. Vi gér ovningar tillsammans. Vi
diskuterar forestédllningens tematik och delger ungdomarna en preliminér
berittelse. Vi far feedback pa bade situationer och karaktidrer. Motet med
ungdomarna ger oss idéer till uppsattningen och dessutom mod att fortsitta
att arbeta med det tema vi har valt, se s 91.



INSPIRATION

Utdver arbetet med nya rorelseformer, research och malgruppsarbete kan
en grupp behdva hitta konstnérlig inspiration for sitt arbete. P4 samma sitt
som en del av researchen kan vara gemensam, kan ocksa inspirationsdelen
vara det. Det handlar om att skaffa sig gemensamma referenser.

Manga uppsittningsprocesser borjar med att en arbetsgrupp later sig inspi-
reras av en annan scenkonstforestillning, film eller bildkonst. Att inspireras
av andras arbeten skapar lust och motivation. Att i ett tidigt stadium direkt
hirma andra kan ge energi och vicka intressanta fragor om den kommande
uppsittningens form och innehall. Det en arbetsgrupp ska fraga sig vad
giller inspiration och hirmning dr hur dessa moment senare ska anvindas.

Lika lustfyllt som det &r i repetitionsprocessens forsta fas att géra som andra
gjort, lika trist dr det att ga till premidr med en kopia. Senare i processen
behover en arbetsgrupp utviardera vad som finns kvar av idéstdlden och hur
man ska omvandla detta till ett eget uttryck och idéinnehall. Det troliga ar
att det som fran bdrjan var ren hirmning nu har férvandlats till en egen
form. Det giller att vara uppmairksam pa att si har skett.

KAPITEL 4

41



¥ r——

p

Punchline, Lise Edman och Alejandro Bonnet.

Foto Martin Skoog. —




5. OMATT SKAPA EN
RORELSEBANK

Under den forsta delen av repetitionsarbetet dgnar sig en koreograferande
regissOr ofta at att skapa rorelsematerial till uppséittningen. Jag kallar det
for att skapa en rorelsebank. Det handlar om att ur uppséttningens grun-
didé eller tematik skapa koreografier och mdgjliga scener. Till sin hjdlp har
regissoren ibland ett arbetsmanus eller sa arbetar hen fritt med de idéer som
finns eller som uppstar. Vissa koreograferande regissorer fortsadtter att skapa
rorelsematerial under hela repetitionstiden. Andra koncentrerar det arbetet
till den forsta tiden.

Det finns manga metoder for att skapa en rorelsebank. En &r att testa de
rorelseidéer/rorelsebilder som redan finns. En annan ar att 1ita olika sceniska
ovningar eller en specifik rorelseform kreera material. Improvisationer,
research och arbete kring tema eller berittelse kan ge material. Rorelser
kan skapas fran scenografi, objekt och musik. For att en grupp ska vara
kreativ behover alla befinna sig i det tematiska landskapet med bade kropp
och intellekt. Omsorg behover ldggas ner for att fa ett sa rikt rorelsematerial
som mojligt till uppséttningen.

Repetitionerna delas med férdel upp i tva eller flera perioder. Ett manus kan
skrivas efter den forsta perioden och kommer dé att bygga pa det som faktiskt
har arbetats med pa golvet. Arbetar man inte med ett delat tidsupplédgg skriver
man ett arbetsmanus eller ett manus i forvidg. Gruppen arbetar sedan i ett
enda tidsflode och manuset utvecklas under tiden. Dessa processer kriaver
olika typer av planering och instédllning fran de inblandade konstnérerna.
Men det gemensamma &r att arbetet borjar med att skapa rorelser.

Jag kommer nu att beskriva vad ndgra av tillvigagéngssitten att skapa en
rorelsebank kan besta av. Jag kommer ocksa att reflektera 6ver olika begrepp
som kan dyka upp i anslutning till de olika metoderna.
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5.1. Om att skapa rorelsematerial utifran tidiga
rorelsebilder och fran tema

Jag och aktorerna Patrik Freij och Ylva Magnusson dr samlade for att skapa
rorelsematerial till forestillningen Puder. Temat dr den allra forsta kirleken,
dess glddje och utmaningar. Vi har nagra tidiga rorelsebilder/idéer och en 16st
skissad beréttelse om tvd unga ménniskor som méts i den forsta kirleken.
Jag citerar hir den arbetsdagbok jag hade under forarbetet av Puder dér jag
har listat ndgra av de allra tidigaste rorelseidéerna:

Kdrlekens fysiska imitation — allt som den ena gor, gér den andra
ocksd. De misstag som kan ske i den forsta kyssen. Att fysiskt smdilta
av fordlskelsen, hur ser det ut? Kasta ord som om man kastar kniv —
knivkastarkoreografi. Objekt som stdller till problem. En av rollerna
dr blyg och bérjar tappa saker. En av rollerna dr blyg och kroppen far
eget liv och far ivéig at alla hdll.

UR ARBETSDAGBOK

Vi provar och ser var vi hittar rorelser som vi tycker om och som stimmer
med temat. Vi vet dnnu inte var de olika momenten ska ligga i den tdnkta
forestdllningen eller hur de forhaller sig till var skissade berittelse. Vi foljer
var lust och dokumenterar det som kénns roligt eller snyggt. I uppséttningens
”bank” far det mesta plats. Vi sovrar inte sdrskilt noga dnnu.

Idén om att smilta av forédlskelse blir en spdnnande koreografi som vi kommer
att behalla i uppséittningen. Ylva och Patrik star med ryggarna mot varandra.
Den ena sjunker ner framét, den andre foljer med i en bakatriktning. Vil pa
golvet sker en 6vergang da de tva skiftar dverlidge mot underldge. Rorelsen
fortsatter sa. De haller hela tiden ryggarna mot varandra. De ror sig lagt 6ver
golvet i monstret av en kvadrat.

Misstagen under den forsta kyssen blir fysisk och akrobatisk komik ndr de
tva forsoker kyssas men istillet krockar med nisorna och faller bakldnges.
Rorelseidén blir upphov till en hel serie komiska misstag och missforstand.
Vi kommer senare att skapa ett slags metalager av detta i forestdllningen.
Ylva och Patrik blir ett slags presentatorer som humoristiskt redovisar allt
som kan ga fel i spelet om kirlek.

Under dessa forsta repetitioner kommer Ylva med en for mig ny idé. Det
ar en rorelseakt som hon linge har velat gora. Jag citerar min arbetsdagbok
fran repetitionerna:



Ylva tar pa sig ett par herrbyxor och éver dem en lang kjol. Hon sdtter
skor pd bdde hénder och fotter. Sa béjer hon sig framdt. Kjolen faller ner
éver armarna och vinds ut och in. Overkroppen gestaltar nu en kvinna
och underkroppen skildrar en man. De tva méts och blir intresserade av
varandra. De dansar forsiktigt. Ndr den ena blir for ndrgdngen drar den
andra drar sig undan. En nyordning sker och de dansar lyckligt.

UR ARBETSDAGBOK

Vi provar denna idé och ser att det dr en akt som vi gidrna vill ha med i
uppsittningen. Scenen kommer senare att ligga allra sist i forestidllningen.
Den blir ett slags epilog som kommenterar vad kirlek kan vara.

Patrik och Ylva borjar ocksa ova i trapets. Jag vet pa forhand att partrapets
ar en central rorelseform for uppséittningen. Ett langt arbete inleds med
att bestimma vilken slags trapets det ska vara och hur den ska byggas. Vi
behover ocksa forsta vilka fardigheter som kommer att behovas och vilken
rorelseteknisk niva vi ska lagga oss pa. Har tar en intensiv traningsperiod vid.

Arbetet dessa forsta repetitionsveckor gar forvanansvért ldtt. Det finns
manga tidiga rorelsebilder att préva vilket upplevs som positivt. Det dr ocksa
okomplicerat att ta in aktOrernas idéer. Detta troligen pa grund av att jag
upplever att mina egna idéer ~haller” vilket gor mig trygg och dppen. Men
har ldttheten i arbetet ocksd med valet av tema att gora?

Efter arbetet med Puder borjar jag reflektera 6ver vilka temata som “’passar”
for rorelsebaserad scenkonst. Jag borjar ocksa fundera pa hur man kan arbeta
med ett till synes “omojligt” tema.

I Puder dr temat mycket kroppsligt. Det ger upphov till personliga erinringar
av hur kroppen beter sig ndr man dr kir. I fragan ”hur kidnns det att vara
kdr for forsta gangen” ryms for de flesta méinniskor en miangd kidnslomés-
siga och fysiska sensationer. Benen viker sig, det pirrar i magen, hinderna
skakar osv. Dessa erinringar dr ganska litta att utveckla till koreografiskt
material. Tematiken gér att koppla till sinnliga upplevelser. En rorelseaktor
uttrycker sig med kroppens universum och darfor dr ett kroppsligt tema
sdrskilt anvindbart.

Om temat ar enkelt, om det gér att beskriva i fa ord, ar det ocksi litt att
komma igang. I Puder dr temat den mycket unga kérleken. Relativt smidigt
hittar vi sceniska ingangar och s smaningom ocksé en berittelse. Tva
personer blir fordlskade men vagar inte riktigt ndrma sig varandra. Denna
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berittelse har den egenskapen att den kan skildras i hur manga olika rérel-
seformer som helst. Vi véljer mim och akrobatik i kombination med text. Ett
okomplicerat tema kan bygga ett universum.

Ar temat mer teoretiskt eller komplicerat krivs, som jag ser det, ett annat
slags forarbete. Tematik som bygger pa tankar eller teorier kriver kroppslig
oversdttning. Man behover hitta de rorelsebilder som motsvarar &mnet. Man
behover gora savil teoretisk som bildméssig och fysisk research. Tematiken
behdver brytas ner i sma, sma delar for att bli 6versdttningsbar till rérelseba-
serad scenkonst. Ett personligt forhallningssétt till temat behover skapas. Det
ar en mer modosam vig att gd, men den kan ha samma intressanta resultat
som de uppsittningar som har en enklare eller mer fysiskt direkt tematik.
Det dr bara arbetsprocesserna som ser olika ut.

5.2. Om att skapa rorelsematerial fran ovningar.
Om rorelsekvaliteter

Manga koreografer/regissorer anvinder olika sceniska 6vningar och lekar for
att sitta igdng arbetet i en grupp. Flera av de 6vningar som jag praktiserar
star beskrivna i kapitel 9, s 91. Kreativiteten och samarbetsformégan far en
skjuts av detta arbete, men att gora ovningar kan ocksa ha ett vidare syfte.

En grupp kan iaktta 6vningarna med tematisk blick. Det vill sdga man
forskar i vad en 6vning kan gestalta och hur den forhaller sig till det tema
eller eventuella berattelse som man arbetar med. En tillits6vning kan skildra
omhet. En kull-lek kan handla om kontaktsokande. En start/stopp-6vning dér
bara en person ror sig medan de andra star stilla kan berdtta om ensamhet
eller utfrysning.

Koreografen/regissoren viljer en eller ett par 6vningar som forhaller sig till
det man arbetar med. Gruppen tillimpar forst vningen i sin grundform.
Sedan reflekterar man Gver valet av 6vning och om man tycker att 6vningen
”stammer”’ med uppsittningens grundidé.

Efter att 6vningen har provats introducerar jag ofta begreppet rorelsekvalitet.
Detta begrepp handlar om en rorelses olika kvaliteter, hur den kan se ut och
utforas. Rorelser kan till exempel vara langsamma eller snabba, tempomassigt
varierade eller konstanta, tunga eller litta. De kan utforas i olika nivaer, vara
kontrapunktiska till varandra och forhalla sig olika till rum och arkitektur.



Jag foreslar att aktorerna ska utféra vningen som tidigare men nu fokusera
pa olika rorelsekvaliteter under arbetet. De ska applicera olika aspekter pa
rorelsens utférande samtidigt som de leker den lek vi har valt. P4 sa sétt vixer
snart ett spannande koreografiskt material fram.

Ur ett undervisningsarbete jag gjorde med en mimskadespelarklass saxar
jag foljande ur arbetsdagboken:

Vi har en enkel grundévning, en Kull. Jag ber studenterna leka leken av
hela sitt hjdrta. Jag adderar sedan ndgra begrepp for rorelsekvalitet,
Kontrapunkt och Nivder. Alla rérelser som leken alstrar ska ske i ett
motsatt forhdllande till varandra och pa sG mdnga olika nivder som
mojligt. Deltagarna skapar nu helt nya ménster. De placerar sig pa
nya platser i rummet, pd stdndigt skiftande nivder och pd nya avstdnd
till varandra. Koreografi skapas.

Jag har en improvisationsévning, Stolen, ddr tva aktérer vill sitta pa
samma stol. Jag ber studenterna att pd ett lekfullt sdtt kimpa for att fa
igenom sina viljor. Jag for in aspekten att varje rorelse ska starta pa en
tydlig punkt i kroppen och fortplanta sig vidare i kroppen och ut i rummet.

Improvisationen utvecklas nu med nya maénster och stor dynamik.

Jag har en scenisk handling som ska finnas med i redovisningen som
vi arbetar med. Det handlar om att en kvinna kommer in i ett rum
ddr det star ett par skor. Hon tar sig fram till skorna, tar pa sig dem
och gadr ut. Jag foresldr att studenten utfor handlingen med avsikt pd
tempo, alltsd att hen ska leka med olika variationer av hastighet. Jag
stdller inte fragor om vem kvinnan dr, vad hon gor och varfor. For att
fa fram ett intressant rérelsematerial arbetar vi forst och frdmst med
att fa fram varierade och rérelsemdssigt intressanta skeenden.

UR ARBETSDAGBOK

Att gbra 6vningar har som forsta syfte att skapa sammanhéllning och krea-
tivitet i en grupp. Men vartefter som man i 6vningar bendmner och 6var pa
olika aspekter av rorelsens kvaliteter kan dessa vixa till och bli ett intressant
koreografiskt material.
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OM RORELSEKVALITET

En rorelse kan utforas pa manga olika sdtt. Den kan ha odndligt manga olika
kvaliteter. Begreppet kontrapunkt hirstammar egentligen fran musikens
virld men kommer i detta sammanhang fran utbildningen i mimskadespe-
leri och Stanislav Brosowski, professor i mimgestaltning. Det handlar om
den enskilda aktdrens mojlighet att forstora en rorelse och skapa ett motsatt
forhéallande bade inom den egna rorelsen och gentemot andra aktorer.

My Areskoug skriver i sin bok: ”Kontrapunkten handlar om en motséttning
i rorelsen. Rent tekniskt innebér det att finna en motrorelse till en rorelse,
att hitta den motsatta riktningen till den forsta rérelsen. En rorelse kan gé at
tva hall samtidigt. Det fortydligar och forstirker rorelsen och det ger den en
skarpare riktning.”'® Nar det handlar om att komponera rorelsematerial 4r
det kontrapunktiska forhallningssattet effektivt. Genom att aktivt anvinda
motsatta rorelser ges bade aktdrernas intentioner och rumsligheten stor
tydlighet.

Aven de franska mimarna och koreograferna Claire Heggen och Yves
Marc fran Théitre du Mouvement anvinder musikaliska begrepp for att
beskriva rorelsekvaliteter.'® Heggen/Marc besokte Stockholm pa 1990-talet
och héll en veckas workshop som jag deltog i. I ett accelerando 6kar tempot
successivt, i ett ritardando sker det motsatta. Legato betyder att rorelserna,
egentligen tonerna, flddar utan stopp. Staccato betyder att varje rorelse har
ett markant stopp.

Forutom begrepp frdn musiken arbetar Heggen/Marc ocksd med begrepp
som nivder, tempo samt rorelsens fortplantning i kroppen. Heggen/Marcs
begrepp dr anvindbara i flera faser av ett uppséttningsarbete. Nir en grupp
samlar rorelsematerial kan man applicera en eller flera rorelseaspekter pa en
ovning. Ovningen visar da helt nya koreografiska kvaliteter. Senare i arbetet
kan aspekterna anvidndas nidr man behover forfina och forbéattra uppsatt-
ningens rorelsematerial och sceniska situationer.

Aven metoden View Points, skapad av bland andra de amerikanska koreo-
graferna/ regissorerna Mary Overlie och Anne Bogart handlar till stor del
om rorelsekvaliteter.'” Hir dr grundbegreppen tempo, duration, kinesthetic
response, spatial relationship, repetition, topography, shape, gesture samt
architecture.'®



Tempo handlar om hur snabb eller langsam en rorelse dr. Duration beskri-
ver hur varaktig i tiden rorelsen dr. Kinestethetic response dr ett begrepp
for kroppens impulsiva reaktioner pa yttre stimuli. Spatial relationship
handlar om relationer i rum och repetition om att upprepa rorelser. Topo-
graphy beskriver de monster som skapas i rummet. Shape star for rorelsens
egen form. Gesture handlar om den ménskliga gesten och architecture om
forhallandet till ett rum.

Anvinder man dessa olika aspekter p4 sitt rorelsematerial och sina sceniska
situationer, ndr man skapar dem eller ndr de redan finns, kan man uppna
en stor variationsrikedom, dynamik och fantasifullhet.

5.3. Lite om improvisation

Kanske dr improvisation av nigot slag det forsta man vill prova nidr man
ska hitta intressanta rorelser till en uppsattning. De flesta koreograferande
regissOrer forhaller sig pa ett eller annat sitt till begreppet improvisation.
Jag sjdlv praktiserar manga olika improvisationsmetoder, bade i funktionen
som koreograferande regissor och som aktdr och pedagog, se s 91.

Att sjdlv fa improvisera har utvecklat mig konstnéarligt. Det har ldrt mig att ta
risker, att vaga prova nytt och att kunna samspela med andra. Det som varit
mest givande for mig som aktor har varit de metoder for teaterimprovisation
som har sin upprinnelse i den kanadensiska regissoren och pedagogen Keith
Johnstones arbete och som finns beskrivet i hans bok Impro.1 Sverige har jag
framfor allt m&tt improvisationspedagogen och regissdren Marvin Yxner som
inspirerat och ldrt mig mycket om skapandets villkor, &ven om det i forsta
hand inte har handlat om rorelseskapande utan om att hitta spelsituationer
och skapa karaktirer och text.

Som koreograferande regissor ser jag hur improvisationen som forhall-
ningssétt dr mycket ndra den samskapande traditionen inom rorelsebaserad
scenkonst. Man kan se arbetet med att fi fram en uppséttning som ett slags
planerad improvisationsprocess. Darfor dr det svart att i ett enda kapitel
beskriva improvisationens alla férdelar och metoder.

Ett begrepp som har med improvisation att gora dr dock speciellt viktigt for
mig: Jag ger aktorerna uppgifter. Det kan vara allt fran uppgiften att soka
ett visst rorelsesprak till uppgiften att skapa en hel scen. Jag ger individuella
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uppgifter, uppgifter till par eller till den stdrre gruppen. Jag forsoker att
vara konkret och bara ge uppgifter som jag verkligen vill ha svar pa, inga
latsasuppgifter. Jag ger dem dessutom en bestdmd tid att utfora uppgiften pa.

Under den materialsamlande fasen av arbetet handlar uppgifterna oftast om
att prova ut idéer fran den tidiga idéprocessen. Det kan vara: Ge mig exempel
pa barnlekar! Hur ror du dig nér du leker? Vad hinder om du upprepar det
ddar momentet fyra ganger? Ett slags befrielse sker for aktdren nir uppgiften dr
konkret. Hen kan anvinda hela sin fantasi och yrkesskicklighet nér en tydlig
ram sétts. Och att ge uppgifter som pa riktigt for arbetet framat definierar
mig 1 min roll som koreograferande regissor.

5.4. Om att skapa rorelsematerial fran text och om
forhallandet mellan rorelse och text

Kanske dr en text upphovet till en rorelseuppséttning. Det kan vara en novell,
dikter eller en textpjds. Arbetsgruppen har dnnu inte bestdmt sig for vad i
texten eller hur mycket som ska vara med i uppséttningen. Gruppen kan da
borja skapa utifran nigon eller nagra av dessa fragor:

* Vad hdnder i kroppen vid lasning?

* Vilken del i texten eller vilken tematik vackte ens férsta uppmark-
samhet?

¢ Vilka rorelsebilder finns i texten, vilka situationer ar direkt rorelse-
maissiga?

* Hur ar textens rytm?

En viktig fragestillning som dyker upp i scenkonst dir text och rorelse mots
ar vad rorelsen respektive texten kan gestalta. Mot och med varje rorelse star
en mojlig text. Mot och med varje text stir en mojlig rorelse.

Rorelsen kan ha till uppgift att gestalta skeenden, ge tanketid och poesi,
skildra motsittningar eller ge karaktiarsfordjupningar. Rorelsens skiftande
kvaliteter och rytm kan std i kontrast till eller samarbeta med textens olika
kvaliteter och rytm.

Texten kan ha till uppgift att informera, skildra motsittningar, klargora
eller ge fordjupning. Textens kvaliteter och rytm kan sté i kontrast till eller
samarbeta med rorelsens dito.



Kombinationen rorelse och text ar ett f4lt som dr vart att undersoka.

En varvinter reser jag till Tromso i Norge och héller kurs i text och rorelse
for SEANSE, center for kunskapsproduktion i Norge. En av de andra kurs-
ledarna dr den engelska koreografen och dansaren Wendy Houstoun frian
bland annat danskompanierna DV8 och Forced Entertainment. Vi kursledare
leder varsin dag och deltar i 6vrigt i de andras arbete. Detta dr Wendys dag
och jag citerar min arbetsdagbok:

Vi skriver lappar och ldgger i tva hogar. | den ena hogen ldgger vi
forslag till HANDLINGAR (koreografi) i den andra férslag till TEXT.

En handling dr: Du reser dig upp frdan golvet och gdr i en cirkel.
Eller: Du forséker ggmma dig.

En text dr: Du Idser en vdderrapport 6ver Nordnorge.
Eller: Du berdttar om en gdng ndr du var liten och rymde hemifran.

Wendy sdtter pd musik. Vi deltagare gar in, forst en och en, senare
flera samtidigt. Vi dr fria att ga pa eller av scenen ndr vi vill. Wendy
har dock sagt att det ska vara minst tva aktérer pa scenen dt gangen.

Jag ldser en lapp ur TEXT-hogen. Ddr stdr det att jag ska berdtta ett
personligt minne. Samtidigt Idser en annan deltagare en HANDLINGS-
lapp. Han ska hoppa. Jag berdttar mitt minne och han hoppar.

Vi interagerar ibland och ibland inte. Fler deltagare kommer upp.

Vi tar nya lappar. Nya handlingar och nya texter skapas.

Energier flodar. Wendy skiftar musik som pa olika sdtt paverkar
oss. Pulsen gdr upp och flédesfaktorn dr hég. Det hinns inte med att
stanna och reflektera over vad de olika delarna berdttar och om de
kompletterar varandra. Allt gar pa kénsla fran oss aktorer.

Roligast dr ndstan att kliva av frdn scenen och titta pa det verk
vi skapar.

Tva hogar med lappar och musik... och en mdjlig forestdllning

vdxer fram.

UR ARBETSDAGBOK
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I detta experiment ser jag att rytm &dr en mycket viktig bestandsdel nér rorelse
och text ska samverka. En kdnslighet for rytm och tempo lyfter fram text och
rorelse pa ett sitt som ger djup till badda uttrycken. Lite som konstformen
Spoken word dar rytmen fortydligar, forstarker och for berédttandet vidare.

Jag erfar ocksé styrkan i en vil utarbetad metod. Jag ser ett tillvigagidngs-
sdtt som skapar fantastiskt forestéllningsmaterial. I och med att 6vningen
bygger pa improvisation, styrd av lapparnas budskap, uppstér energi och
fysisk lust. Ovningen pagar ocksa i ett lingre och sammanhallet fldde och
detta far de medverkande att undersdka formmaéssiga grianser mycket mer
effektivt 4n om 6vningen hade varit uppdelad i olika delar med reflektion
dédremellan. Det som hidnder i rummet kidnns osannolikt intressant och fullt
av tolkningsmojligheter.

STORYTELLING

Ett annat sétt att undersoka forhéllandet mellan rorelse och text dr att 4gna
sig at berdttande, eller med ett annat ord, storytelling. Detta begrepp star
for att en eller flera aktorer gestaltar en beréttelse i en mix av rdrelser och
text. Oftast ror man sig mellan att vara berittare och att spela flera roller.
Man anvinder oftast inte ldnga dialogscener som i ”vanliga” textpjédser utan
gestaltar vixelvis i rorelse och text.

En berittelse kan framforas pa méanga olika sdtt. Den kan gestaltas helt
verbalt utan fysisk gestaltning. En berittare biar da med sin rostliga gestalt-
ning fram historien pé ett sd dynamiskt vis att bilder skapas i ahorarens
hjdrna. De tidiga berittarna, samvaron runt en eldstad, ger en historisk
paminnelse om vilken form av berdttande det handlar om.

I storytelling inkluderas ddaremot rorelsen. Det finns historiska traditioner
dven hér. I indisk scenkonst gestaltas myter och sagor i rérelse och rost under
ldnga nitters teateruppsattningar. Tidiga folkliga berittare i Europa gick
fran stad till stad och fortiljde aktualiteter eller skronor med hela sin fysiska
och verbala férmdaga. Den italienske teatermannen Dario Fo dr ett exempel
pa en scenkonstnir som arbetat vidare med denna fysiska berdttarkonst. I
Sverige spelade skddespelaren Bjorn Granath Fos enmanspjidser med stor
nédrvaro och skicklighet. Inom den svenska mimen &r storytelling en stark
egen genre. P4 utbildningen i mimskadespeleri dgnas storre delen av en
termin at just storytelling.



Ett ar arbetar jag med den sumerisk/babyloniska myten Gilgamesh. Berittel-
sen skrevs ner pa lertavlor for 6ver 5 000 ar sedan. Det dr virldens tidigast
nedtecknade historia. Den handlar om Kung Gilgamesh som far en viniden
vilde Enkidu. Nir Enkidu dor borjar Gilgamesh i sin sorg en lang vandring
for att fa svar pa fragan om ménniskan dnda inte kan fa ett evigt liv."

Jag ska beritta historien i monologform.?® Regisserar gor mimskadespelaren
och regissoren Roger Westberg. Vi bestammer forst att testa beréttelsen infor
den tilltinkta publiken som dr barn i mellanstadiet. Detta for att fa syn pa
vilka delar av historien vi ska vilja och hur vi ska forhalla oss till berittelsens
tematik. Jag citerar min arbetsdagbok:

Vi besaker en skola. Jag berdttar om Gilgamesh, utan manus eller
scenerier. Berdttelsen om véinskapen mellan Gilgamesh och Enkidu
gdr fram, det dr ndgot som barnen kan relatera till. Ndr jag kommer
fram till punkten ddr Enkidu dor dr barnen helt tysta. Jag blir rddd
att det dr for “rakt pd sak”, detta att Enkidu faktiskt dor. Men det
verkar inte sd. Ndr jag beskriver hur Gilgamesh séker efter svaret pa
fragan om evigt liv s mdrker jag stort intresse fran de unga. Vi far ett
kvitto pa att historien fungerar. Vi kommer att kunna ta upp den mer
existentiella trdden i vdr uppsdttning. Det kdnns bra.

UR ARBETSDAGBOK

Efter att ha tagit stdllning till de tematiska delarna i beréttelsen borjar
arbetet med att hitta vilka scener som har gestaltningskapital. Vad passar
for rorelse och vad dr bést i text? For att hitta rorelser anar vi forstas att
de scener som ér fyllda av aktion kommer att passa. Men vi vill vara spar-
samma med den rena illustrationen och satsa pa mer komplexa uttryck.
Vad kan bli poetiska fickor eller rytmiska sekvenser? Hur kan karaktidrernas
kénslor gestaltas?

Vad giller texten undersoker vi vilka delar som for fram viktig information
och vad som innehdller avgérande vindpunkter. Vi letar ocksé efter text som
bér pa poetiska, rytmiska och musikaliska virden. Vi undersoker berittelsen
med alla for oss kinda metoder. Vi skaffar oss rorelsebilder och letar rorelse
i bade det som sdgs och inte sidgs.

Vi uppticker att en viktig faktor for att fa storytelling intressant dr att
rorelsen néstan alltid bor komma fore texten. P4 sa sdtt hinner en dskadare
tolka skeendet pa eget vis innan texten kommer och ”beréttar allt”. Man ar
ocksa friare att vilja en text som inte lagger sig precis intill rorelsen, som inte
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illustrerar det man faktiskt redan ser. En publik kidnner sig dd mer indragen
1 historien eftersom man har mojlighet att sjédlv gora tolkningar.

Berittelsen om Gilgamesh innehaller en situation déar Gilgamesh gar genom
ett berg. I uppsittningen tar jag ett kliv in i morkret, sedan ytterligare ett. Jag
gestaltar det stora berget med min kropp. Forst nér tredje steget tas yttrar jag
nagra ord. Dessa ord handlar inte om att rollkaraktdren gar genom berget.
Det ser ju askadarna redan. Orden beréttar istidllet om tiden som gar. Orden
har sin egen betydelse som ger komplexitet it historien.

Varfor beskriva i ord det som redan syns? Varfor uttrycka i rorelse det som
redan sdgs? Nir rorelsen kommer fore texten skdrper publiken sin iaktta-
gelseférmaga och kommer ldngre in i berittelsen. Vid valet av text gar det
ddrmed att vara mer avancerad, associationsrik eller poetisk.

For den som arbetar med komik dr ”rorelse forst, text sedan” en guldgruva:
En karaktir halkar pa ett bananskal och forsoker pa tusen olika sitt ta sig
upp. Karaktiren séger efter ett tag: ”Vanligtvis mdter jag manga intressanta
personer pd min vig till jobbet” och halkar lite till. I huvudet pa publiken
uppstar dé bilden av en person som trots misslyckanden forsoker uppréatthalla
en social fasad. Och det r roligt.

Det dr ocksa intressant att gora en sak och sedan bendmna det man gor
med négot helt annat. Detta skapar ett slags svirr i betraktarnas hjiarnor.
Manga dansforestidllningar anviander sig av detta grepp. En aktor pekar
pa sin armbdage och sdger “fot”. Detta 6kar uppmérksamhetsgraden hos
publiken och forsidtter den i ett tillstind dédr ingenting &dr sdkert och ’som
vanligt”. Denna slags scenkonst skapar sitt eget universum. Den férsdker
inte efterlikna verkligheten utan blir till ett eget sprak.

FRAN TALPJAS TILL RORELSE

Ibland lockar det att utgd ifran en talpjis vid skapandet av en rorelseupp-
sdttning.?

Ett "traditionellt” arbete med en talpjas borjar oftast med att en regissor eller
en grupp soker pjdsens och de olika scenernas tolkningsmojligheter. Ibland
har regissoren sin egen analys som hen diskuterar med det konstnérliga
teamet. Andra ganger arbetar sig en hel arbetsgrupp fram mot en gemensam
tolkning. Men att starta med analysen innan man borjar med gestaltningen
kan skapa hoga krav. Detta rimmar illa med den kreativa atmosfar som



behovs for att hitta rorelsematerial.

I arbetet med att omskapa en talpjés till en rorelseuppséttning (med inga
eller fa ord) giller det att vinta ett tag med tolkningen och istéllet och till
en borjan fokusera pa den rorelse som finns i pjasen. En regissor/koreograf
later sig inspireras av sirskilt intressanta textavsnitt och funderar pa forlopp
och bilder. Hen stiller fragor som:

* Finns det nagon underliggande ton i texten som kan skildras i

rorelse?

* Hur ror sig karaktdrerna, vilka utmaningar brottas de med, hur kan
detta visualiseras?

* Finns det en plats, ett rum, dir hindelserna kan utspela sig, en
plats som sjilv kan ge upphov till rérelse?

Utifran dessa och andra fragor skapas forlopp och skeenden som blir rorelse-
material.

Analysen, tolkningen, kommer forr eller senare dnda. Ungefédr halvvigs
in i det praktiska arbetet gar det att se vad det 4r som haller pa att uppsta.
Arbetsgruppen blir ofta 6verraskad av hur vdl man dnda har ”ldst” dramat
och skapat sig en tolkning. En text med kvalitet later sig horas dven genom
de infall en kreativ grupp har. Men det rorelseméssiga materialet 4r mycket
mer varierat och lustfyllt &n om arbetet hade startat fran ett annat hall, fran
analysen.

En var arbetar jag och en mimklass tillsammans med skddespelaren och
lararen i rost-och textgestaltning, Catherine Hansson. Pjidsen vi valt &r
Closer av den brittiske dramatikern och komikern Patrick Marber. Det dr
en realistiskt skriven text med fyra karaktdrer: X som fordlskar sigiY som
forilskar sig i Z som forilskar sig i A. Texten bestdr nistan uteslutande av
dialogscener mellan tva personer, ndgot som dr ovanligt for mig nér det
handlar om att arbeta rorelsebaserat.

Bakgrunden ir att jag pa mina lektioner i scenisk gestaltning vill ge studenterna
redskap i forestillningsskapande. Vi ska studera dramaturgi och jag introdu-
cerar ett par dramaturgimodeller. Det blir snabbt tydligt att vi behover ett
praktiskt dvningsmaterial. Nér vi far mojlighet att knyta Catherine Hansson till
arbetet foreslar hon Closer som en lamplig pjds. Jag citerar ur min arbetsdagbok:
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Vi ldser pjdsen hogt tillsammans. Studenterna skiftar roller under
ldsningen. Vi pratar lite efter varje scen, mest om det dr nagot vi inte
forstdr eller saker vi associerar till. Inga ldngre analyser. Ldsningen tar
ldng tid och tjdnar syftet att ldra kdnna pjdsen. Att se vad som faktiskt
hénder.

Varje student far i uppgift att fantisera fram ett antal rorelseidéer/
rérelsescener ur pjdstexten. Jag ber dem leta efter foreteelser och
forlopp som de ser réra sig under dialogerna eller i pjdsen som helhet.
Inga begrdnsningar. De ska ga pa lust.

Studenterna delas in i par och far dér “pratprova” sina idéer. Varje
par arbetar forst med ett ordkneligt antal scenidéer, men far sedan
uppgiften att begrdnsa sig. Idéerna presenteras, praktiskt och verbalt,
for hela gruppen.

Studenterna viljer nu ur det stora materialet som finns. Varje student
ska regissera minst en scen. Efter en tid dr nio scener pa vég att
bildas. Studenterna har inspirerats av helt olika saker i pjdsen. Nagra
scener dr dansinriktade, ordlsa och gestaltar stdmning eller tema. |
ett par dialogscener blandas rérelse och text. En clownscen skapas,
och ytterligare ndgra scener gestaltar dramats hela innehdll i en
rérelsemdssig exposé.

UR ARBETSDAGBOKEN

Arbetet med Closer lar mig hur lustfyllt det kan vara att arbeta med ett
realistiskt drama. Inne i de tédta dialogerna finns manga mojligheter till
rorelse. Pjdskaraktirernas olika viljor och undertexter fysikaliseras” och
koreografi mellan aktorerna skapas. Idén att gora en clownscen drar fram
det absurda i den talade texten. De allomfattande scenerna skapar ett slags
skonhet. Sammantaget har vi var egen version av Closer, en beréttelse om
kérlek som aldrig gér ritt.
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5.5. Om att skapa rorelsematerial fran objekt
och scenografi

Nir en uppsittnings scenografi, objekt, kostym eller mask finns tillgdngliga
1 ett tidigt skede av repetitionerna kan en grupp skapa rorelsematerial fran
ytterligare en killa dn de redan nimnda.

Rorelse kan skapas fran kvastar, kuber, stolar, stegar, bord, dricksglas,
dggkoppar, snurrscener, husvagnar, tranga kostymer, volumindsa kostymer,
lutande vaggar, laga entréer, pennor som gar sonder, rorligt ljus, slddar,
shoppingvagnar, stora tyger, roda nédsor, ljudkablar med mera.

Processen dr ofta fylld av upptickarglddje och av en kreativitet som en kore-
ograf/regissor har allt att vinna pa att uppmuntra.

Varje objekt har inneboende rorelser att uppticka. Ett foremals linjer, volym,
form kan ge rorelsematerial. Det géller att utforska dessa. Det dr en god idé
att tillampa olika rorelsekvaliteter i det arbetet (se tidigare avsnitt). En kvast
kan rora sig i olika hastigheter, nivaer, rytmer och sa vidare. Den funktion
som ett objekt dr avsett att ha i det verkliga livet 4r inte alltid den som passar
uppsittningens universum. En kreativ grupp kan hitta tusen nya anvind-
ningsomraden for ett féremal.

Ett objekt kan ocksa ha en inneboende dramatik och en historia att beritta.
Till produktionen Tillvaratagna effekter har idégivaren och konstniren
Magnus Lonn skrivit en monolog didr en gammal pinnstol berdttar om sitt

liv.22 Vi far veta vem som har suttit pa den och hur den ibland har ként sig  ??Tillvaratagna effekter,
.. . D bli 5mh i d il uppsittning 1996 pa
overgiven. Detta blir en scen som ger en enorm 6mhet till den till synes Byteatern Kalmar

enkla stolen Lansteater. Manus
’ och scenografi:

Magnus Lonn. Regi:
. . . . . .. .. Lena Stefenson.
En improvisationsuppgift till en aktdr kan vara att man ber hen ldgga handen Medverkande: Martin
Ellborg, Karin Kickan
Holmberg, Peder
Dessa berittelser kan alstra hela scenidéer. Nabo (dven musik),
Lena Nilsen och Ulla
Tylén.

pa ett objekt och lyssna till dess historia. Objektet talar genom aktdrens mun.

Nar en grupp arbetar med ett scenografiskt rum hiander ytterligare saker. I
Puder torhdller vi oss inte bara till en trapets, utan ocksa till stdllningen som
trapetsen hinger i. Denna stdllning utgdr sjdlva scenrummet och skapar
rorelser nir aktorerna maste krypa, hoppa och studsa for att komma fram. I
Punchline skapar scenografen Annika Thore motsvarande hinder genom att
bygga olika scenplan. I Hamta andan lagger scenografen Sigyn Stenqvist ut
stora glasplattor pa golvet som paverkar aktorernas rorelser. Jag forsoker ge
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tid att lata aktorerna utforska rummet for att upptécka alla rérelsemaéssiga
mojligheter som det kan ge.
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6. OM RORELSE OCH
BERATTELSE

En grupp kan lata sig inspireras av en beréttelse eller vilja skildra hela eller
delar av den. Det kan da vara visentligt att fundera Over vad en beréttelse ar.

Det talas inom teater- och filmdramaturgi om att det existerar ett visst
antal grundberittelser som alla historier bygger pa. Dessa grundberéttelser
kommer ifran myter och folksagor och ingar i méansklighetens kulturella
arv. Kanske dr det sju, kanske dr det nio, kanske dr det tio eller fler grund-
berittelser det handlar om.

Barbro Smeds sammanstéller nio “traditionella berittarfigurer” sa hir:
I. Livsresan. Man féljer ett mdrkvdrdigt liv fran bérjan till slut.
En stérre komplikation innebdr att ndgon féds under t ex en
spddom, t ex Snévit, och sd foljer man hennes livs twists and

turns i forhdllande till spadomen.

2. Ndgon ger sig ut i vdrlden, av n6d eller dventyrslusta, t ex

Dummerjons, och pad vigen méter han bade det ena och det
andra som till slut gor att han kan nd sitt mal.

3. Ndgon kommer pa besok. En framling kommer till en bestdmt

definierad situation och sdtter fart pd héndelserna.

4. Ndgon kommer tillbaka hem. Efter Idng bortovaro atervdnder

ndgon och sdtter ddrmed fart pa héndelserna.

5. Kadrlek med férhinder. Tva trdffar varandra men det finns hinder,

hos dem sjdlva eller i deras omvdrld, hinder som kanske men inte

sdkert kan overvinnas.

6. Ndgon far ett stort problem pa halsen.
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7. Konflikt. Det finns en djup oenighet, maktkamp eller annan
fiendskap mellan tva parter.

8. Ndgon blir forledd eller slar av annan orsak in pa fel vdg, men Idr

sig en ldxa.

9. Ndgon fdr ett besked av avgérande karaktdr, sjukdom, otrohet

eller dyligt.?

Pa denna lista saknas bland annat berittelsen om ménniskans kamp med
sin gud samt de rena skapelseberittelserna. Berittelser om himnd och om
ndr en svagare person eller grupp slar tillbaka mot en starkare torde ga in
under punkt sju. Ménga beréttelser bestar av en blandning av dessa sa kall-
ade grundberittelser.

Exempel pa pjiser, sagor och filmer som bygger pa de hir grundberéttel-
serna ar: Folksagan Rodluvan (beréttarfigur 2). Filmen De sju samurajerna
av Akira Kurosawa (3). Eposet Odysséen av Homeros och filmen Festen av
Thomas Vinterberg (4). Pjasen Romeo och Fulia av William Shakespeare (5
och 7). Pjdserna Medea av Euripides och Medeas barn av Suzanne Osten/
Per Lysander (7).

Det kan vara ett stod for fantasin att i ett rorelsebaserat arbete utga ifran
nagon av grundberittelserna. LLata sig inspireras av deras (skenbara) enkel-
het. En aldrig sa snabbt berittad historia: ”En person kommer hem efter en
langre tids franvaro” sétter fantasin i rorelse, skapar inre bilder som kan bli
startpunkt for en uppséttning. Berittelser har ju den fordelen att de for vara
tankar framat, mot nya utmaningar och vindningar.

I varje berittelse finns 6gonblick dir det branner till mellan karaktdrerna
eller inne i en individ. Det dr de avgorande 6gonblicken nér val gors, kdns-
lor uttrycks och allt star pa spel. Det handlar om hoéjdpunkterna, nér allt
fordndras.

Exempel pa sddana 6gonblick dr nir hjdlten Odysseus 1 Homeros’ saga
Odysséen dntligen kliver iland péa sin hemo Ithaka och far hora att hans hus
dr ockuperat av hustruns friare. Vad ska han nu gora? Ett annat dr nér Juliai
William Shakespeares pjds Romeo och Fulia vaknar och ser att Romeo ligger
dod vid hennes sida. Ytterligare en hojdpunkt dr ndr folksagans Rodluva
forstar att det dr vargen som ligger dér i sdngen, inte mormor.
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I dessa stunder exploderar rollkaraktidrernas tankar och kinslor. Himlar
rivs ner och nya landskap bildas. Ingen kranglig intrig pockar pa forkla-
ringar. Dessa 6gonblick dr som gjorda for att uttryckas i rorelse. De kan ge
meningsskapande koreografier ddr berittelsens hela innehéll koncentreras.

P4 samma sétt kan de allra minsta detaljerna i en berattelse ge rorelsematerial.
Négot litet, som till exempel en beskrivning av hur en karaktir uppfor sig,
kan ge upphov till rorelse. Kanske dr det endast den del i sagan om Snovit
(Disney-versionen) dir drottningen speglar sig som ska gestaltas?

UTMANINGAR

Det finns en punkt dér skapare av rorelsebaserade forestillningar bor vara
forsiktiga. Det dr nér alla vinklar och vrar i en beréttelse forefaller lika
intressanta och man vill f4 med s mycket som magjligt av vad som hénder i
historien. Scenerna man ser framfdr sig tornar upp sig till ett enormt antal
och man vill till varje pris behdlla berittelsens alla vindningar.

Vad som giller hir dr nog det som forfattaren och dramatikern Niklas
Radstrom, tidigare professor i beridttande pa Stockholms dramatiska hogskola

sdger: ”Det dr viktigt att skilja pa Berittelse och Beridttande.”? En uppsétt- 24 Fran en forelasning
pa Stockholms
dramatiska hégskola
2016.

ning kan bygga pa en berittelse, ha sin startpunkt i den eller inspireras av
den. Sedan viljer man vad och hur man beréttar. Detta géller vilken scenform
man idn arbetar med, men kanske framfor allt den rorelsebaserade. Beréttan-
det behover vara nagot eget, ndgot som har sin egen konstnérliga form och
kraft. Det handlar om koreografi och formsprak, om sceniska situationer
och om musikalitet — en uppséttnings ton och uttryckssitt. Skiljer man inte
pa berittelse och beréttande dr det létt att man hamnar i att enbart illustrera
berittelsens intrig.

DRAMATISKA SITUATIONER

Varje berdttelse dr uppbyggd av olika dramatiska situationer, skiftande i
storlek och intensitet. Den som ska soka rorelsematerial i en beréttelse beho-
ver reflektera 6ver vad en dramatisk situation ar, och hur den kan gestaltas
utan, eller med fa, ord.

En dramatisk situation dr en situation inom en person, eller mellan flera
personer, dir viljor kimpar med varandra, val gors och utveckling sker. En
héjdpunkt dr ett exempel pa en sddan. Men en berittelse eller ett drama
bestar av manga mindre dramatiska situationer ocksa. Ett vardagligt exempel

6l
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25 3deen, M (2005),
Dramatiskt berdttande,
om konsten att struk-
turera ett drama, s 9.

26‘Iulia och Romeo, dans-
verk av Mats Ek med
musik av Tjajkovskij.
Urpremiir 2013 pa
Kungliga Operan i
Stockholm.
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kan vara: En forfattare sitter och skriver. Hen hor ljud fran ett annat rum.
Koncentrationen bryts och hen méste vilja mellan att resa sig upp eller sitta
kvar. Hen gar ut i rummet intill och ser att en familjemedlem sitter dar och
grater. Hen ndrmar sig forsiktigt for att trosta men mots plotsligt av ett skratt
och ett ”dar blev du lurad”. Dramatisk upptrappning, komisk forlosning.

Dramatikern och forfattaren Mats Odéen skriver: ”Forandringen, rorelsen
fran ett tillstand till ett annat ar sjdlva grunden och forutséattningen for det
dramatiska berittandet.”? Det dr en tydlig beskrivning av vad det hand-
lar om. En dramatisk situation dr en situation dér val och utveckling sker.
Detta giller bade hojdpunkterna samt de mindre dramatiska situationerna
i berittelsen.

Den som ska leta efter rorelsematerial i en beréttelse behover reflektera 6ver
om det finns dramatiska situationer i beréttelsen dir ord inte ’behdvs”, dir
rorelsen sjdlv bar innehallet. Situationer och skeenden som har sin egen inre
motor och dér en publik forstdr ssmmanhanget sa vil att informerande ord
inte dr nodvindiga.

Exempel ur det verkliga livet kan vara: Jakter, flortar, flykt, fysiska misslyck-
anden och succéer, handhavande av barn och gamla, fysisk inldrning, lek,
imitationer, féremal som inte gor det vi vill, byggande, social anpassning,
situationer dér folk kdnner varandra vildigt bra, situationer dér folk inte
kédnner varandra alls, vardagsliv, traditioner, brytande av traditioner, rutiner
och normer, social genans, social konkurrens, nir starka kidnslor som skam
och hat uppstar, bankomatbesok, dldrande, vixande, arbete, moblera, leta,
navigera, dlska, dansa med en annan, resa, dromma sig bort, minnas, griva,
tappa bort saker, sta pad en sommaring och kdnna vinden i haret, springa
ikapp, kamp mellan inre viljor, kamp med en annans vilja, tdvla, psykiskt
och fysiskt vald, spela fotboll, gdmma hemliga saker, snatta, klippa haret pa
varandra, ga pa party, mardrommar, anta fysiska utmaningar, sléss, kriga...
Allt detta passar bra att gestalta utan ord.

Det som didremot verkligen behéver ord, bade i verkliga livet och pa scen, dr
nér helt ny information ska férmeddelas. Det &r svart att forsta att klockan
ar tolv om ingen sédger det.

En varvinter ser jag koreografen och regissdéren Mats Eks fantastiska balett
Fulia och Romeo pa Kungliga Operan i Stockholm.? Uppsittningen ir en
tolkning av William Shakespeares pjis. Jag slas av hur Ek har valt att omge-
stalta sista akten. I ursprungspjédsen ar slutscenernas intrig mycket invecklad.



Gift tas, skendod uppstar, en munk ska rida med viktig information men
kommer for sent. I Shakespeares drama forklaras allt mycket omsorgsfullt.
Den dramatiska spianningen Okar successivt med misstagen och missfor-
stinden. I Eks uppsittning dr dessa skeenden omformade till att istéllet i
rorelse skildra kampen mellan kérlek och hat och mellan unga och gamla.
Min tolkning blir att Mats Ek har tagit stdllning for dansens formaga att
skildra stimningar, kénslor och tillstand istillet for att bygga pa de drama-
tiska forutsdttningar som skulle ha kravt ord. Foljande citat 4r ur en intervju
med Mats Ek, publicerad pa Kungliga Operans hemsida i samband med att
Fulia och Romeo har premiir:

— Shakespeares dramer dr fantastiska, men han dr ofta svar
i slutet ndr en massa tradar, sprungna ur hans exempellosa
rikedom, ska knytas samman. Aven i Romeo och Fulia ir det
ett trassligt l4ge i sista akten, sdger han och kommer in pa
dansens omedelbarhet:

— Allt sker hdr och nu i dans, det finns inget igar eller
imorgon. Darfor fick jag hitta en egen 16sning pa den
misslyckade skenddden i slutet av dramat.?

Ek tar stdllning for dansens omedelbarhet, dess hir och nu. Han accepterar
att rorelsen inte har samma informationsforméga som ordet och gor istéllet
sin egen gestaltning av dramats upplosning.

SCENISKA HANDLINGAR

Ytterligare en aspekt pa arbetet med att inspireras av eller tolka en befintlig
berittelse dr begreppet sceniska handlingar. Att arbeta med scenkonst &r att
uttrycka sig genom sceniska handlingar. Detta dr speciellt viktigt att tinka
pa nidr man arbetar rorelsebaserat. Det som aktérerna GOR bar uppsétt-
ningens innehall.

For att en dramatisk situation ska kunna gestaltas behdvs ett knippe sceniska
handlingar. Om den dramatiska situationen exempelvis &dr att en ung
méinniska ska lamna sitt barndomshem, behovs handlingar som kan uttrycka
den unga personens tankar och kidnslor. Hen kan packa en viska och i sittet
att packa och vad hen packar ges fysisk form at berittelsen. En familjemed-
lem kan forsoka packa upp viskan igen. Avskedet utspelar sig i kampen runt
resviaskan. Handlingarna bir berittelsen och ord dr inte nodvéindiga.

KAPITEL 6

27 Intervju med Mats

Ek, av Eva Clementi,
redaktér pa Kungliga

Operan. Intervjun

publicerad pa Kungli-
ga Operans hemsida

2013.
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For att fysiska handlingar ska bli riktigt intressanta kriavs dessutom ett
”Qch plotsligt!”. Istillet for att en handling avslutas och energin gar ner
till noll tar aktionen pl6tsligt en ny vindning. Aktoren sysslar med en sak
och plotsligt(!) sker nagot annat. En ny tanke anldnder, nidgot nytt hinder.
Rollfiguren 6verraskas om och om igen. Tankarna tar ovdntade sprang och
nya skeenden skapas. P4 detta sitt hélls inte bara rollkaraktdrens intresse
uppe, utan ocksa publikens.

Jag och mimskadespelaren Katarina Krogh arbetar med hennes rorelse-
monolog Storre an du sjalv.?® Katarina vill arbeta om scenen didr hon som
huvudkaraktiren Frans kommer in i en motorcykelklubbs allra heligaste
rum och lir kdnna de regler och lagar som rader dér. Katarina upplever att
scenen ar for gles och langtrakig. Hon vill behalla musiken i sin fulla langd
och behover darfor fylla pA med mer material. Jag citerar min arbetsdagbok
frdn repetitionerna:

Scenen bestdr sedan tidigare av att rollfiguren Frans tar in” rummets
skrdmmande atmosfér i sin kropp. Men detta kédnslomdssiga tillstand
rdcker inte, det blir for statiskt och trdkigt att titta pd. Sa vi skapar
mindre fysiska handlingar istdllet, handlingar som inte fullféljs utan
som stdndigt blir avbrutna: Frans gdr genom rummet, rdkar trampa i
en oljefldck, forsoker gora sig av med oljan mot en Idda, hor plotsligt
motorljud, forsoker fly, halkar pa oljefldcken igen, greppar tag i Iadan.

Scenen bestar nu av konkreta aktioner. KatarinalFrans avbryter
dessutom varje aktion och pdbérjar en ny innan den gamla hinner
avslutas. Nya hédndelser och handlingar sker i sd tdt féljd att
dramatiken hadlls uppe.

UR ARBETSDAGBOK

Genom att skapa handlingar och fysiska situationer blir den sceniska formen
intressant och en rollfigur slipper hamna i kdnslomassiga tillstdnd som kan bli
trakiga att titta pa. Avbryter man dessa handlingar med ett ”Och plé6tsligt”
hojs intresset ytterligare.



OM TILLSTAND

Inom talteatern existerade tidigare ett begrepp som hette tillstandsteater.
Detta var nagot man helst skulle undvika. Jag holl med &ven om jag inte hade
helt klart for mig vad begreppet stod for. Jag trodde att det betydde att det
var fel att 6ver huvud taget forsoka skildra tillstdnd pa scenen.

Men ménga uppséttningar inom framfor allt rorelseteatern dr ju utmérkta pa
att gestalta just tillstand. Det kan vara tillstdnd som bade dr djupt ménskliga
och mer existentiella.

Uppsittningen Hamta andan bestér till stora delar av olika faser i ett valdsamt
forhallande. Berittelsen dr mycket enkel. Det dr de olika tillstdnden vi vill at.
Under repetitionerna far jag manga tillfillen att fundera 6ver hur tillstind
kan gestaltas. Jag citerar min arbetsdagbok fran repetitionerna:

Vi vill gestalta parets tafatta tristess, det som sd smdningom slar Gver
i vdld. Vi dversatter tillstdndet i kroppsliga hdndelser. En arm faller,
en kropp kan inte hdlla sig uppe. Personen lyfts upp av sin partner,
sldpps och snubblar fram, faller igen. Partnern férsoker hjdlpa men
dras in i det sjdlv. Bdda faller, tar sig upp, faller igen. Nya riktningar,
nya nivder, hitta tempo och rytm i det hela. Jobba mycket med olika
rorelsekvaliteter. Tills en i paret far nog och finner att den egna
kroppen inte alls dr “fallande” ldngre... utan vill fyllas av energi...?

UR ARBETSDAGBOK

Kénslorna uttrycker sig genom det aktorerna gor. Det som ser ut att sté stilla
byggs i sjdlva verket upp av sceniska situationer och handlingar. Dessa ger
tillsammans bilden av ett tillstand. Detta tillstand berittar.

Jag misstog mig vad giller betydelsen av begreppet tillstindsteater. Jag vet
numera att det man menade var ndr skadespelare spelar ut sina kdnslor utan
att vara forankrade i sceniska situationer. Kédnslorna svivar sd att sdga fritt,
utan scenisk aktion. Man kan sédga att det handlar mer om den enskilde
skadespelarens formaga att kinna dn om att vi i publiken ska gora det. Ett
slags sportprestation, alltsd. Den sortens teater dr bist att undvika, bade da
och nu menar jag. Ordet tillstdnd har ddremot en positiv betydelse for mig.

KAPITEL 6
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7. OMATT SKRIVA MANUS

Det dr nu dags att skriva manus.

Vissa koreografer/regissorer skrev kanske ett forsta manus redan fore arbetet
pa golvet. Andra skapar sitt manus parallellt med skapandet av rérelsema-
terial. I och med att manga idéer nu ar praktiskt provade kan en koreograf/
regissor och en grupp pa allvar borja titta pa vilket slags dramaturgi som
uppsittningen behover. Ett aktivt manusdokument &r da en ovérderlig hjilp
under arbetet.

Genom att ha stdd av ett manus, med olika utkast i olika perioder av proces-
sen, blir det mojligt for en koreograf/regissor att lyssna pa andras idéer
under det samskapande arbetet. Det underlittar for kommunikation med
alla medarbetare och giller oavsett andra arbetsmetoder och val av estetik.

En fraga ar hur scener och forlopp ska placeras efter varandra. En annan
vilka hdjdpunkter som ingar. Ytterligare en fraga dr om den eventuella
historia som haller pa att vdxa fram behdver nagot slags tidsmaéssig eller
rumslig ram. Aven om idéer till detta redan finns, sa dr det bra att skaka om
sin grunduppfattning om uppséttningen.

Jag skriver ner mina idéer pa lappar. P4 varje lapp ett scenforslag. Jag ligger
ut lapparna pa ett stort bord eller sétter upp dem pé viggen. Jag vill kunna se
dem pé avstand for att skaffa mig ett sinnligt och musikaliskt forhallnings-
sdtt till en mojlig dramaturgi. Rytm, tempo, hdjdpunkter, presentationer,
konflikter, upptrappning, stillhet, cirklar, kontraster, tillbakagang, anslag
och avtoning dr begrepp som jag letar efter. Om det finns en berittelse till
grund vill jag ocksa se hur jag forhaller mig till den.
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beskrivs i Henrik
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Dramats teknik
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7.1. Om dramaturgier

Dramaturgi handlar om hur en berittelse d4r uppbyggd rent strukturellt. Det
ar ldran om hur man konstruerar en berittelse pa ett dndamalsenligt sitt.
Dramaturgi dr pa alla sitt ett eget kunskapsfilt, vart att studera enskilt. Har
tar jag upp nagra dramaturgiska begrepp som jag anser har betydelse for
arbetet med rorelsebaserad scenkonst.

DEN "KLASSISKA” VASTERLANDSKA DRAMATURGIN

De flesta visterlanningar har ett hum om vad “klassisk” visterlindsk drama-
turgi dr. Vi har vuxit upp med amerikanska filmer och brittiska deckarserier.
Kanske har vi inte nagra akademiska begrepp for vara kunskaper. Daremot
har vi full kinsloméssig erfarenhet av att en historia oftast startar i nagot
som vicker intresse, att daskddaren behover identifiera sig med, den oftast
manlige, hjilten, och att ett par inre konflikter i manga fall gor en berit-
telse mer intressant. Detta dr saker vi ”vet”. Nar vi gar pa bio anar vi oftast
hindelseforloppet i forvidg. Vi kan koderna.

Den klassiska visterldndska dramaturgins forste uttolkare var den grekiske
filosofen Aristoteles. Han skrev pa 300-talet fore Kristus i sin bok Om
diktkonsten att ett dramas handling maste vara enhetlig. De olika momen-
ten maste gripa in i varandra s att inte en enda del kan avldgsnas utan att
helheten blir stord. Hindelserna maste inte bara folja varandra i tiden, som
i en episk berittelse, de maste ocksa folja pa grund av varandra.?

Barbro Smeds beskriver i den aristoteliska dramaturgin s har:

En berittelse borjar med en presenterande exposition,
fortsidtter med en utveckling av en huvudkonflikt som via en
kulmination som samtidigt innebér en igenkdnning, 6vergar i
en utlésning med atféljande avtoning.3°

Det ar inte bara genom film eller teater som den klassiska” visterlandska
dramaturgin kommer till oss. Den som lyssnar mycket pa musik kan fa
samma erfarenheter. Inom rockmusiken finns manga paralleller, till exempel
den enkla melodiuppbyggnaden i rockgitarristen Eric Claptons lat Zears in
Heaven. Har hor man att uppgangen i forsta frasen foljs av en nedgéng i del
tva for att sedan 6verga i en uppatgaende sista fras. En “’klassisk” konflikt-
uppbyggnad och forldsning.



Samma sak med satsuppbyggnaden i en wienklassicistisk symfoni: Huvud-
satsen presenteras, ofta i livligt tempo. En langsammare sats foljer. Tredje
satsen dr ett slags intermezzo och fjdrde livlig som den inledande satsen.
Presentation, fordjupning, upptrappning och upplésning.*'

Erfarenheten av vad “klassisk” vésterlandsk dramaturgi dr kan ocksd komma
fran sé skilda foreteelser som att spela en fotbollsmatch och att grila. I fotbolls-
matchen sker en presentation av lagen innan spelet kan borja. Matchen boljar
sedan fram och tillbaka tills ett lag vinner. Ett gril startar ofta i en bagatell.
Allteftersom grilet utvecklas, fordjupas oftast konflikten. Upplosningen &r
en Oppen fraga.

For mig dr det viktigt att som konstnér ta reda pa vilka erfarenheter och
referenser man redan har. Gor man det kan man anvidnda denna kunskap
till det man vill och dessutom veta nér det dr dags att skaffa sig ny. Det finns
niamligen fler dramaturgiska modeller d4n den klassiska” vasterldndska att
lata sig inspireras av.

CIRKELDRAMATURGI

Lika vil som de flesta av oss har en inre kunskap om den “’klassiska” véster-
landska dramaturgin, har vi ocksa erfarenheter av helt andra dramaturgier.
Upprepandets dramaturgi, till exempel. I vardagslivet existerar foreteelser
som aldrig verkar fordndras. Grannens katt sitter alltid p4 samma plats i
morgonsolen. Vintern har alltid sin ankomst en dag i november. Vi ska alla
do. Foreteelser varav vissa bara genomgar sma fordndringar medan andra
ar oaterkalleliga faktum. Allteftersom vi blir dldre och fiar en annorlunda
tidsuppfattning jamfort med nér vi var unga, verkar dessa foreteelser dess-
utom upprepa sig oftare och oftare.

Dessa erfarenheter kan overforas till scenisk dramaturgi, ett sakernas till-
stand som gar i cirklar, hdndelser som stindigt kommer tillbaka. En cirkeld-
ramaturgi.

Ett annat ord for cirkeldramaturgi dr katastesi, tillstandsbeskrivning. Den
norska filmproducenten Helga Fjordholm beskriver en alternativ, kvinnlig”
dramaturgi lanserad av den danska dramatikern Ulla Ryum:

Tiden ir inte lineér, utan rund; den ror sig inte i
lasriktningen med en given hastighet, den 4r mangfaldigad,
samtidig och sannolik — ett rum.3?

KAPITEL 7
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Fjordholm och Ryum talar om cirkeldramaturgi/katastesi som en dramaturgi
som kan forknippas med kvinnliga erfarenheter som hushallsarbete/vardag
och biologiska faktorer som menstruation. De talar om en konstnérlig styrka
i en dramaturgi som inte i forsta hand beskriver handlingar utan istillet
gestaltar tillstdnd, tidsforskjutningar, kdnsloméassig dualism och skiftande
rumsliga forlopp. Det dr ur dessa perspektiv som cirkeldramaturgin/katas-
tesin tillfor scenkonsten ett vilgdrande alternativ till den klassiska” drama-
turgin. Speciellt verk inom den rorelsebaserade scenkonsten kan byggas upp
pa bara en detalj, ett forlopp, en drom, en mangtydighet. I en rérelsebaserad
uppsittning dr det rorelsen och bildberittandet som star i fokus, inte enbart
det som ’hénder” och som léttare kan tolkas.

For mig finns det en magisk skonhet i det som stdndigt aterkommer, i det som
inte fordndras. Det paminner om grundldggande livsvillkor och om drommen
om en ofdrdnderlig natur. En visterlandsk teaterpublik kan mdgjligen sitta
och vinta pa nagot som bryter med det forutsdgbara i cirkeldramaturgin.
Man soker en fordndring av nagot slag. Denna lidngtan efter fordndring
kan en koreograf/regissor anvidnda sig av. Uppsidttningen kan leka med
forhallandet att ingenting dndras och att ndgot litet anda utvecklas. Endast
en liten detalj kan dndras. Detta kommer att fa en enorm betydelse for den
forandringshungriga publiken.

RHIZOM

Slump kan betyda att det vi inte har forvintat oss sker. Helt ovéntat kastas
forutsidttningar om, nya saker uppstar utan att vi ser hur det hela startar.
Det som hinder verkar ske helt slumpartat. Men dr det verkligen en slump?
Finns det kanske ett inre sammanhang, en mening?

Det existerar ett filosofiskt begrepp som heter riizom som har kommit att
tillimpas inom dramaturgin.?* Det handlar om att en hindelseutveckling
som verkar slumpartad d4ndé har ett underliggande ”nét” av mening, tematik
och sammanhang. Foreteelser och skeenden poppar upp till ytan utan synbar
inbordes relation. Men en askddare kan ana att de 4r sammanlidnkade av
gemensamma, ndstan osynliga tradar.

En association &dr hur stimningen kan upplevas i en stad vars invanare har
drabbats av en svar hiandelse. Ett exempel 4r dodsskjutningen av statsminister
Olof Palme 1986 och tsunamikatastrofen 2004. Stadens invanare fortsétter
att resa i lokaltrafiken och méter varandra pa gatorna. Man lever vidare.
Skillnaden dr upplevelsen att hora ihop med de andra i ett inre samforstand.



KAPITEL 7

Kénslan att medresenédrerna tinker samma tankar, allihop. Det hénder att
framlingar borjar prata med varandra. Det vilar en tét atmosfar over staden.

Dramaturgin till manga dansuppséttningar ar ofta ett slags rhizom. Ett

exempel dr den tyska koreografen Sasha Waltz" uppsittning Korper.3* Jag  3*Verket hade sin
urpremiir med kom-
paniet Sasha Waltz
and Guests ar 2000

.. och har spelats inter-
Anda kan publiken fornimma sammanhang och se inre likheter. Det finns nationellt sedan dess.

.. . . . . Operans uppsittning
en samstdmmighet i det rumsliga och koreografiska uttrycket. Mycket var den forsta for

ser den pa Kungliga Operan i Stockholm 2016. I denna starkt bildmaissiga
uppsiéttning uppstar och férsvinner skeenden till synes utan logiskt samband.

andra dansare dan

lamnas till publikens egen tolkning. Fokus ligger pa bilderna, pa rorelsens Walts’ egna.

egna kvaliteter och pa gestaltningen. Det dr som om verket halls ihop av ett
underliggande och meningsbyggande nét, ett rhizom.

UTMANINGAR

For mig dr den dramaturgi som en koreograf/regissor kan relatera till i sin
egen kropp den som bist kan bara det fortsatta arbetet med en uppsittning.
Som visterlinning har jag den klassiska” vésterlindska dramaturgin djupt
lagrad dér. Jag menar att dock att denna dramaturgi, tagen rakt av, inte
alltid dr sa intressant for rorelsebaserad scenkonst. Utgar man ifran den
och dessutom arbetar med en beréttelse, finns det en risk att man hamnar
1 att illustrera berdttelsen istillet for att gestalta den. Min utmaning &r att
anvianda min forstaelse av den klassiska kurvan for att skapa andra, ovin-
tade, dramaturgiska kombinationer. Jag vill utmana min egen tradition. Jag
tycker att det dr spadnnande att se hur den klassiska dramaturgin kan bdjas,
vridas och byggas ut.

Nir jag arbetar med uppséttningen Hdmta andan utgar jag ifran ett mycket
“klassiskt” dramatiskt forlopp med den sérskilda egenskapen att alla roller
ingar kollektivt i skeendet. Det dramaturgiska helhetsforloppet bildar ett
slags tratt, en valdets tratt, som de olika paren tvingas igenom. Forst dr
det forilskelsens tid d4 kirleksparen bildas. Sedan kommer maktforskjut-
ningarna smygande. En psykisk terror startar frin den ena parten till den
andra. Snaran dras at. Alla roller dr unisont men individuellt insatta i samma
dramaturgiska forlopp. En spiral snurrar indt mot katastrofen.

Dramaturgin i Hiamta andan himtar sin niring fran den ”klassiska” véster-
landska dramaturgin, men &r ett slags kollektiv rorelseberidttande med mycket
fa personliga 6den. Dramatiken ligger istéllet i gestaltningsmaissiga val som
bygger pa att publiken redan forstar grundproblematiken.
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35 Forestillningen kan
ses i sin helhet pa
https://www.
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7.2. Om att skriva manus — ett exempel

Nar jag ska skriva manus borjar jag med att foga ihop de lappar jag har med
olika scenforslag. Jag pusslar ihop bilder och filmat material och ritar linjer
och kurvor, ger namn till scener och forsdker genom att lista ut ordningen
pa scenerna se vad det dr for en dramaturgi som ir pa vig att skapas. Jag
gar, dansar och sjunger en tinkt scenordning.

Det jag ser framfor mig dversitter jag i musikaliska och rytmiska erin-
ringar och begrepp. Efter en ldngsam del behovs nagot snabbt. Rorelse-
madssig acceleration for med sig en kdnsla av fortdtning. Teman presenteras
och forsvinner, aterkommer och vivs ihop. Rytmiken var mitt allra forsta
konstuttryck. Rytmiken och musiken har fortsatt att vara viktiga nér jag
skapar uppséttningar.

Jag funderar pa den kommande uppsittningens tid och rum. Jag fragar mig
om forestillningen ska utspela sig under en enhetlig tid och i ett enhetligt
rum, alltsa att det som sker pa scenen ska ske under en kontinuerlig tid och i
samma rum. Eller om det dr nadgot annat tidsforlopp och eller annan rums-
uppdelning som &r effektivt for just denna uppséttning.

Anvinder jag text avviger jag den mot rorelsen. Om jag vill ha ytterligare
néring till manusarbetet kan det hidnda att jag “’skriver novellen”. Det vill
sdga att jag skriver ner den berittelse som jag ser skymta under scenverket.
Oftast gor jag detta uteslutande for mig sjdlv, for att det dr lustfyllt. Men
jag kan ocksa genom detta fa syn pa vad som kan ske i det sceniska verket,
vilka komplikationer som finns och var skdrningspunkterna mellan rollerna
gar. ”Novellen” blir oftast ett oavslutat textstycke som stannar i datorn. Jag
upplever dock att den under sin tillblivelse har starkt min kunskap om den
kommande uppsittningens rollkaraktdrer och vindpunkter.

Jag ger hir ett exempel pa ett manus, forestdllningsmanuset till Hamita
Andan.® Stilen dr knapphidndig. Forestdllningen tar cirka en timme och
tjugo minuter, nagot som dr svart att se i ett fyra sidor langt "manus”. En
kort mening kan beskriva ett koreografiskt forlopp som pa scenen tar flera
minuter.

Manuset tillkommer dels genom ett forarbete i form av tidiga rorelsebilder
fran mig och scenografen Sigyn Stenqvist, dels under tva repetitionsperioder
dér rorelsebilderna provas och aktdrerna/studenterna dven bidrar med egna
idéer. Jag later bland annat aktdrerna vilja meningar ur Eléonore Merciers



bok och skapa koreografi utifran dem. Ensemblen trinar ocksa rorelseformen
tango som blir ett koreografiskt fundament for flera av scenerna. Forestill-
ningen utspelar sig i ett stort blankt rum med en mindre ’balkong” ovanfor
och ett fonster vid sidan av scenen. Musiken, komponerad av Magnus Lars-
son, understryker den dramaturgiska grundformen, spiralen eller “tratten”.
Manuset finns under hela arbetet i flera versioner, och detta adr den fiardiga
forestdllningens version:

HAMTA ANDAN
Vildet hdnde i sondags

Forestdlliningsmanus

PROLOG

(Inspelade roster, text): Ursdkta, jag ska bara hdmta andan —
Tidigare var han inte hatisk ndr han slog mig —Jag ringer nu men min
man stdr utanfor dérren — Jag skulle ha flyttat idag men jag kan inte

— Jag dr ett fall bland sG mdnga andra — Min man tycker att vdldet
som han utévar mot mig dr bevis pd att han vill ha mig — Ar det viktigt
for en sjdlv att inse att man blivit vdldtagen? — Jag skulle vilja veta vad
det fdr for folider om man blir vittne till en misshandel? — Jag skulle
vilja f reda pd hur man hdller ihop ett parférhdllande — Jag dr en man
som hdller pd att bli aggressiv — Jag uppfor mig inte sa vdl mot min

fru — Jag dr helt slut, min fru har trakasserat mig i tjugo dr — Ja, det

dr en man som ringer — Min man har aldrig kallat mig vid mitt namn

— Hemma har han stdngt av lyset for oss — Igar kvdll tvingade han mig
att stiga ur bilen for att dta grds — Jag har vdldigt lite tid att forklara
allt for er — | sexton dr har jag bara stdtt ut och stdtt ut.

Medan rosterna hors gar ljuset upp pa scenen.

Minniskor star pa flera stallen i det scenografiska rummet. Alla
ensamma. Forst stilla.

Sedan borjar de falla for att vixa upp igen. Langsamma rorelser,
energi i vaxandet.

Rollen Lyssnaren in, lyssnar pa rosterna, skriver i sin
anteckningsbok. Ut.

KAPITEL 7
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Rosterna tvinnas ihop till en kor. Det sista man hor ar en stor
inandning.
Ljus ner pa manniskorna pa scengolvet.
Ljus upp for Lyssnaren i sitt rum pa balkongen.
En kvinna syns innanfor ett fonster vid sidan av scenen, insparrad?
R
SCEN |. FORALSKELSE, KARLEK OCH VARDAG
Ljus pa scenen upp.
Mainniskor ga-dansar &ver scenen i tangotakt. Tempo! Flirt! Lycka!
Ur massan framtrader individer.
Ogonkontakt, man far syn pa varandra: tusen sitt att bli kira pa.
Par som harmar varandra omedvetet.
Par som skapar goda ritualer ihop.
Par som mots, skiljer sig, hittar en annan.
Nagon far soka lange.

Nagon ar ensam och néjd med det, men hittar danda ovantat en
annan.

Stolar och ett bord in.
Paren flyttar ihop, bildar sig ett hem, moblerar, boar, skapar vardag.

Scenen avslutas med ett fyrverkeri av parbildningar (runt omkring
bordet).

Koreografiska bilder, “snapshots”.

Lyssnaren syns under hela scenen i sitt rum pa balkongen, vid sin
telefon.

Till slut ar alla paren samlade runt bordet i en glad pose med
blickarna mot publiken.

74



* %k 3k

SCEN 2. VAGEN IN | VALD
Irritation uppstar i paren. Skakningar. Paren ett och ett:

Par I: Den ena tringer sig pa den andra. Kirleken ar fysiskt
patringande. Den andra forsdker anpassa sig. Anpassningen gar
langt. Den andra flyr.

Par 2: En man ar radd for sin kvinna. Kvinnan hotar med att gora sig
illa genom att falla fran ett bord. Mannen forsoker ta sig ivig men
kvinnan hindrar honom genom att gora sig sjalv illa.

Par 3: Den ena vill att den andra ska sitta pa en stol. Den andra
faller oavbrutet ner och blir uppdragen igen, tvingad att sitta igen.
Perpetuum mobile.

Par 4: Kirlek som gar fel. Den ena skrimmer den andra genom att
hantera ett bord valdsamt. Angrar sig, men upprepar hotet.

Par 5: Den ena dukar ett bord, den andra skrammer med

sina ljud sa att den som dukar blir manisk och dverdriver sina
rorelser. Andra personer kommer in, faller in i dukandet, fyller pa
rorelserna, blir skrimda pa samma sitt som den som dukar.

En lycklig person kommer in. Blir hotad och forfoljd av en annan
person i harda stovlar.

Den lyckliga: Jag har en man med mdnga fina egenskaper.

Den lyckliga blir kysst och omhandertagen om och om igen av de
andra. Lite for omhindertagen. Patrangande kysst, omkringkastad,
omkringkastningsakrobatik.

Den lyckliga hamnar pa golvet, nedkastad.

Lyssnaren vrider sig utat pa sin stol diruppe pa balkongen.

* %k ok
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SCEN 3. DET MORKA

Alla: Kirleksdans med grymhet. "Gadansen” fran scen | forvandlas
till en pardans med onda grepp. Tempo! Nya par, nya 6den.

En person, medan hen hotar sin partner: Jag dr inte ndn elak
mdnniska. Jag har ett problem som gdller mina barn och framfaér allt
min fru. Jag skulle behdva gd i gruppterapi.

Partnern kliver ur sig sjalv (mimiskt) och betraktar platsen dar hen
just legat/Text/: Jag antar att min man dr sjuk men det dr jag som

dor sa sakteliga. Valdet hemma bérjade med orfilar. Min man dr inte
direkt valdsam men han blir vdldigt Idtt arg. Jag kdnner mig lite vilsen.
Igdr bérjade vdldet igen. Min man ldter mig inte jobba. Sldkten vet

inte om att jag lever i ett vdldsamt forhdllande. Min man slér mig men
det vdrsta dr att han jamt sdger att jag dr vérdelos. Igar korde han
armbdgen i munnen pa mig for att jag skulle hdlla tyst. Kort sagt dr jag
vdldigt trott.

Den som hotar: Jag skulle behdva gd i gruppterapi.

En annan person springer 6ver golvet, blir ”imaginart” knullad mot
en vagg. En person plockar upp henne, trostar.

En misshandel inom ett par sker "baklanges”, rorelserna hackiga,
som en baklangesfilm.

Plexiglasskivorna pa golvet glider isdr av baklingesbraket.

En person forsoker plocka ihop plexiglasskivorna, laga dem. Dartill
tvingad av en person som sjunger med en gill ton.

Tva personer kommer in iklidda taspetsskor. De forséker halla
balansen, ovanpa plexiglasskivorna. Eller slass de? De vacklar...

En person kommer in och sminkar pa sig blamérken: Jag har varit
gift med en man i tvd dr och plétsligt har situationen urartat. Jag har

i tolv dr utsatts for en fruktansvdrd diktatur. Det har hdllit pd i fyrtio
dr nu, jag sover borta varje natt. Jag dr femtio, jag vill att livet ska vara
normalt. Jag dr 65, det finns inget kvar av mig.

En person kommer in med en stol som faller sonder. Férsoker
forgaves laga den.

Alla ar inne i sina "bubblor”.



En person: Min syster vill inte séka hjdlp for hon vill skiljas i
samforstdnd.

”Systern”: Men han dr ju s émtdlig...
Den forste personen: ...och vdldsam.
De tva “syskonen” borjar smagrila.
Lyssnarens ljus bort.

De tva som grilade forandrar sig till clowner och scenen utvecklar
sig mot det absurda, komiskt och med publikkontakt.

Till slut sager den forsta personen: Jag skulle vilja veta vad det fdar
for folider och pa vilket sétt man kan ingripa om man blir vittne till
misshandel.

* K K
SCEN 4. ATT RINGA OCH VAGEN UT
Lyssnaren har rest sig och lyssnar i telefonen.

Rorelse- och réstmissigt kaos nere pa scenen, folk forséker fly
men hindras, ropar sina texter:

Jag férséker Idmna min man — Jag behéver hjélp av en medmdnniska
— Jag har en artikel framfér mig, som handlar om mig — Det hdr dr
ett rop pd hjdlp — Jag ber att ni lyssnar lite grann — Jag klarar inte av
att berdtta allting for er — Ni forstdr nog varfor jag ringer utan att jag
behéver sdga det — Hur ska jag sdga det hdr — Jag vill absolut vara
anonym — Jag skulle vilja bryta upp frdn mitt dktenskap — Hur ska jag
sdga det hdr — Jag skulle vilja bryta upp fran mitt dktenskap.

Tva personer forsoker fly.
Bada hotas av sina partners.
En av de tva lyckas fly.

Den andra halls tillbaka av de dvriga personerna som nu férvandlas
till forovare.

Scenografiforvandling, rummet oppnar sig.

KAPITEL 7
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Personen som lyckades komma ivig stiger ut pa balkongen, fri.

Personen som holls tillbaka forsoker klattra upp pa viaggen, men
”dodas” av gruppen manniskor.

* k%
SCEN 5. EPILOG

Oppet rum, fri hojd, oandlighet.

Hon som kom undan star pa balkongen, fri.
Den andra ligger pa golvet, dodad.

De andra star i sina positioner fran prologen, fallande pa stillet
liksom i prologen.

Lyssnaren passerar 6ver scenen, gar "hem” efter arbetsdagen.
Skriver i sin anteckningsbok.

SLUT



8. OM DEN ANDRA
REPPERIODEN

Det dr dags att fortsétta repetitionerna. Arbetet fortsétter pa vdg mot premiér.
Fran att ha varit arbetsledare i ett samskapande sammanhang blir kore-
ografen/regissdren nu mer av en traditionell regissor. Hen &r fortfarande
arbetsledare, men inriktningen #r att vélja bland det sceniska materialet och
att stodja aktorerna och 6vriga medarbetare i deras arbete med férdjupning.
Jag kommer omvixlande bendmna den som leder arbetet for koreograf/
regissOr och enbart regissor.

* Hur arbetar en regissor sa att de sceniska situationerna och
forloppen hittar sin potential?

* Hur uppritthalls lusten i arbetet?

* Vilka ar utmaningarna under denna period?

OM ATT VALJA

Jag ser pa en rorelsebaserad uppsittningsprocess som att den bestar av en
pyramid av valmdjligheter.

Léngst ner, i borjan av arbetet, 4r pyramiden bred. Dar finns otaliga val
att gora. Det handlar om att vélja tema eller berittelse. Man behover sétta
samman en grupp och bestimma arbetsmetod. Man behover fundera pa
vilken rorelseform man vill arbeta i, hur scenografi och kostym ska se ut
och vad musiken ska tillféra. En méngd processer startar. I alla dessa ingar
valsituationer for en koreograf/regissor.

Allteftersom tiden gar borjar pyramiden smalna av. Antalet valsituationer
minskar. Arbetet fokuseras mot att utveckla och forfina de idéer som redan
finns. Nya idéer dyker fortfarande upp men de flesta valsituationer befinner
sig pa en ny niva. Gestaltningsfragorna dr mer aktuella én tidigare. Sceniska
skeenden och forlopp har ett behov av att hitta sin form.
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36 Ung. ”...beslutsfat-
tandets n6dvindiga
grymhet” (eg 6ver-
sittning). Bogart, A
(2001), A Director
Prepares, s 44.
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Naér det ndrmar sig premiér befinner sig uppséttningsarbetet pa pyramidens
topp. Aktdrerna behover nu i forsta hand en regissor som kan ge stod i deras
arbete med fordjupning. De val som regisséren nu behover gora dr firre till
antalet, men likvil viktiga. Det handlar om uppsittningens publiktilltal, dess
tempo och dess ram i form av till exempel ljus och ljud.

Vad innebér det da att befinna sig i manga valsituationer och att kunna fatta
beslut? Den amerikanska regissoren Anne Bogart kallar processen med att
goOra val i en uppséttning som “the necessary cruelty of decision”.? Hon
beskriver det som att en regissdr som ska fatta ett beslut behéver anvinda
ett slags vald mot sig sjdlv och mot aktorerna. Detta vald handlar om att
man upplever att man hindrar nya mdjligheter genom att fatta beslut. Man
tycker att arbetet flyter pa bra dnda. Man dr rddd for att stoppa idéflodet.
Men att viga bestimma sig kan vara nodvindigt for att arbetet ska kunna
fordjupas. Aktorerna behover fa tid att utveckla gestaltningen. Uppséttningen
behdver finna sin djupare form. Ett fattat beslut kan dessutom ge nya och
helt ovidntade idéer.

Vet man om sig sjdlv att man har svart att fatta beslut kan vardagliga valsi-
tuationer tjdna som ett slags trianing. Liksom ett barn kan ldra sig att sdga
’nej” genom att sdga nej till smésaker, kan en regissor tridna sig i att gora
konstnérliga val. Hen kan till exempel bestimma om enklare fragor som hur

lang arbetsdagen ska vara eller vem som ska leda morgonuppvarmningen.

Under en repetition, mitt i ett gorande, finns det inte alltid tid for reflektion
och analys. En regissor maste ibland fatta beslut med mycket kort varsel.
Det kan nidrmast upplevas som att dessa avgdranden sker intuitivt. Detta
slags intuition dr nagot som en koreograf/regissdr kan trina upp. Efter en
arbetsdag tinker man igenom de beslut man har fattat. Det brukar da framgéa
vad som var “’ritt” och vad som var fel”’, vad som forde arbetet framat och
vad som var ett hinder.

I beslutsfattande ingér ocksa att veta NAR ett beslut ska fattas. Detta &r inte
latt att ldra sig. Det existerar inte en absolut sanning om nér bésta tidpunk-
ten for ett beslutsfattande 4r. I den ena stunden dr det bra att bestimma sig
snabbt. I ett annat 6gonblick dr det klokare att sldppa frdgan och istéllet gora
nagot annat. Det handlar hir ocksa om att kunna se vad som for arbetet
framat och vad som ér till hinder. Ser man att ett beslut kan ge ny energi
in i arbetet viljer man att fatta det. Annars kan man avvakta och fokusera
pa annat. Ocksa det ar ett beslut, ett slags aktivt icke-beslut, mgjligt att
kommunicera till medarbetarna.



Man maste kunna beritta om sina beslut, eller icke-beslut, fér gruppen. I
mitt arbete som aktor har jag ibland mott regissorer som over huvud taget
inte kommunicerar kring sina beslut. Detta har skapat en osédkerhet i mig.
Som regissor dr jag darfor extra tydlig i denna fraga och berittar for gruppen
om mina beslut. Jag menar att detta gor aktorerna trygga. Att inte sdga nagot
alls ger bara medarbetarna dngest.

En del koreograferande regissorer vill av andra skil dn obeslutsamhet lata
manga fragor vara oppna langt fram i processen. Man kanske vill lata
aktdrerna vara med idémiéssigt under hela processen. Eller sa har man ett
arbetssitt som bygger pa improvisation langt fram till premiédren. Arbetar
man sa dr det viktigt att pAminna sig om att aktorerna far mindre tid at den
egna fordjupningen. Deras fordjupningsarbete kommer da att ske under
forestidllningsperioden infor publiken.

Det finns ocksa regissérer som av nagot slags lust att provocera aktdrerna
till resultat vintar in i det sista med att fatta beslut. Jag tycker inte att det ar
en lyckad arbetsmetod 6ver huvud taget.

Ibland ser en regissor att hen mot slutet av en process behover gora en storre
omarbetning av nagot slag. I detta fall behover hen pa ett konkret vis kunna
motivera sig. Manga aktorer brukar vilja vara ifred med sitt arbete mot slutet
av repetitionsperioden. Det kan upplevas som en stor utmaning att i det
ldget gbra en omarbetning som tar tid frin det man upplever som viktigt.
Regissdren bor bade kunna motivera fordndringen och samtidigt se till att
ocksa de andra behoven hinns med.

Regissdren behdver dessutom granska sin egen bevekelsegrund. Behovs
verkligen omarbetningen? Som aktor har jag befunnit mig i flera samman-
hang déar regissoren utan synbar orsak har fortsatt att styra och stélla dnda
in i slutet. Jag har da ténkt att hen har svart att separera sig fran sitt verk.
I dessa ldgen ska regissoren naturligtvis strunta i sin idé. Hen behover inte
manifestera sin position genom att gora nagra sista dndringar. Det stod som
hen istillet kan ge till aktorernas gestaltningsarbete kommer att 16na sig
mycket bittre for uppsittningen.

KAPITEL 8
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37 »pet viktigaste jag
som regissor kan
tillfora en produktion
och den enda riktiga
gavan jag kan ge en
skadespelare ar min
uppmirksamhet.”
(Min 6vers.) Himtat
ur Bogart, A (2001),
A Director Prepares,
s 74.

38»vad som betyder
mest 4r kvaliteten pa
min uppmiarksamhet.
Fran vilken del av mig
sjalv ar jag uppmark-
sam? Ar jag uppmirk-
sam med en lingtan
efter succé eller ar
jag uppmirksam pa
det som sker i nuet?
Hoppas jag pa att fa
se det basta i en ak-
tor eller vill jag bara
ha bekriftelse pa min
egen overlagsenhet?”
(Min 6vers.) Ibid, s
74.
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REGISSORENS UPPMARKSAMHET

Anne Bogart skriver: ”As a director, my biggest contribution to a produc-
tion, and the only real gift I can offer to an actor, is my attention.”3” Att ge
uppmairksamhet handlar om att ha ett genuint intresse for vad som faktiskt
sker framfor ens 6gon. Att gdng pa gang kunna nollstélla sig for att nyfiket
betrakta aktorernas arbete. Att ge uppgifter som aktdrerna blir stimulerade
av och att med kirlek och ett barns formaga att bli 6verraskad iaktta hur
uppsittningen ldngsamt blir till.

Det dr av vikt att koreografen/regissOren rannsakar sig sjalv angiende
vad det dr for sorts uppmairksamhet som hen ger. All uppmairksamhet har
nidmligen inte samma kvalitet. Anne Bogart skriver: ”What counts most
is the quality of my attention. From what part of myself am I attending?
Am I attending with desire for success, or am I attending with interest in
the present moment? Am I hopeful for the best in an actor or do I want to
approve my superiority?’’38

Alla regissorer vill att deras produktion ska bli lyckad. Men regissorens
uppmaéirksamhet bor bygga pé en respekt och karlek till uppséattningens
grundidé och inte pa fragan om det blir succé eller inte.

Aktorerna behover fa tid att undersoka sina scener. Scener som har skapats
néstan intuitivt under den tidiga repetitionsperioden behover nu ldra kdnnas
pa djupet. For att na dit kan man undersdka vad premissen, forutsidttningen,
for en scen eller ett forlopp ér, fraga sig vad som star pa spel rent dramatiskt,
vad som faktiskt hdnder. P4 si sdtt ger man arbetet en tydlig riktning. Ett
annat sitt dr att ge aktdrerna mdjlighet att relatera det som sker i scenen
till personliga erfarenheter. Genom detta kan gestaltningen fordjupas och
hitta sin form.

En koreograf/regissor bor inte foreldgga vad aktdrerna ska tdnka eller kinna
pa scenen. De flesta aktorer vill skapa sin egen undertext, sin egen inre
mening med rorelserna. Men regissoren kan vara hjdlpsam pa andra sétt.
Inom den rorelsebaserade scenkonsten, och dven inom till exempel opera,
anses att ’spela fore” som en relativt normal arbetsmetod for en koreograf
eller regissor. Koreografen/regissoren gar in pa scenen for att visa hur en scen
kan goras. Man foreslar rorelser. Det 4r sd att sdga en del av sjidlva arbetet.

Inom den textbaserade teatern dr denna arbetsmetod istillet ett slags tabu.
Manga anser att regissoren da ldgger sig i aktorens eget arbete. Det som



regissoren visar laser skddespelaren vid en viss tolkning innan hen &r fardig
med sin roll.

Vad ska en koreograf/regissor som onskar hitta en fungerande arbetsmetod
tdnka om detta? Som i sa manga andra fall handlar det om att stanna upp
och reflektera. Tycker man att det finns problem med att g& for nidra akto-
rerna — och aktorer kan vara véldigt olika hér, ndgon kan pa alla sétt visa
hur obehagligt hen tycker det 4r med nigon som visar fore — bor man dra
sig undan och skédrskada sitt arbetssitt.

Tidigtien process fungerar det oftast bra att visa fore, det ar ju ett av de sétt
som koreografi skapas pa. I den senare delen av arbetet bér man ddaremot inte
pa samma sétt vara en del av vad aktdrerna gor. Man far forscka dversitta
de egna kroppsliga erinringarna i ord, metaforer och verbala forslag.

Men ibland riacker orden inte till. Man hittar inget bra sétt att forklara. Man
kan dé trots allt prova att g upp pa scenen. Inte for att ’visa” men for att
”kdnna” vad det ar for scenisk situation som aktdren har problem med. Jag
brukar sdga: Titta inte pa mig, jag ska bara kidnna lite”, och si stiller jag
mig i den sceniska position dér aktdren nyss varit. P4 detta sétt erfar jag med
min kropp vad det dr aktOren stir i for situation — vilka riktningarna r, vilka
mojligheter jag ser. Detta kan jag sedan formulera till aktoren.

DET YTTRE GER DET INRE

Nar aktorer moter yttre stimuli som kostym, mask och fastlagda scenerier
skapas ofta en direktkontakt med kreativiteten och de inre viarldarnas myste-
rium. Det yttre lyfter fram det inre. En bestimd ram sldpper 16s fantasin
och uppfinningsrikedomen. I de fall uppsittningen bygger p4 att aktdrerna
ska skapa roller, dr de yttre faktorernas paverkan ndgot mycket anviandbart.
Jag minns nir jag som alldeles nyutexaminerad mimskadespelare skulle
medverka i en informationsfilm. Temat dr ergonomi. Jag ska gestalta en
flygviardinna som gor alla arbetsmoment “ritt”. Jag ska vara ”perfekt”, dven
ur estetisk synvinkel. Jag saxar foljande ur min arbetsbok fran inspelningen:

Jag anldnder till inspelningen i mina vanliga slarviga kldder. Jag dr
osminkad och har dessutom ett ganska svart eksem i ansiktet. Pa
vdgen till sminket méter jag spridda delar av inspelningsteamet. Ingen
tar ndgon notis om mig. Jag kdnner mig ny och osedd. Jag dr nervos

infor vad som vdntar.
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I sminket ldggs tid och energi pa att géra mig flygvdrdinnevacker.
Haret Idggs till perfektion. Eksemet déljs under foundation och rouge.
Ogonen sminkas stora och ldpparna blir réda. Nér jag far min kostym
fortsdtter forvandlingen. Den smala kjolen smiter at, strumpbyxorna
gldnser och som pricken 6ver i:et far jag skor med héga klackar. Jag

blir en annan.

Denna andra person ror sig sjdlvsékert ndr hon gdr tillbaka till
inspelningsplatsen. Hon sdtter sig lite kokett ytterst pd en stol
och meddelar, nej krdver, att hon ska fa te och smorgds. Runt
henne samlas en grupp inspelningstekniker. Hon drar ett skdamt
som man skrattar at. En roll har skapats. En sjdlvmedveten
flygvdrdinna har gjort entré. Ddr det tidigare endast fanns en
nyutbildad nervés aktér finns nu denna uppenbarelse. Den
yttre omvandlingen har gett en inre férdndring. Det hdller hela
inspelningsdagen.

UR ARBETSDAGBOK

Manga aktorer hittar sin roll nidr kostymen eller masken kommer. Denna
roll anvinder sig av aktorens kropp, erfarenheter och kédnsloregister for att
bli till. Fran ett par skor kan en hel karaktér kliva fram. Kostymens utseende
och form kan ge bade rorelsematerial och bli en roll.

P4 samma sétt kan fastlagda scenerier hjidlpa till att skapa en karaktér.
Arbetar man med realistiska spelsituationer och dr ute efter karaktirsarbete
kan detta vara virt att prova. Genom att en scens scenerier ldggs fast borjar
aktdren 6va. I 6vandet kan en roll vickas till liv. Denna roll hittar efter ett
tag kontur och djup.

Det giller alltsa for en koreograf/regissor att vaga ldgga fast ett sceneri tidigt.
Detta kan sdgas ga rakt emot de metoder som ar vanliga inom den textba-
serade teatern. Dessa handlar om att en aktor bor veta tanke och riktning
innan de skapar aktioner. Men provar man andra vigen kan intressanta saker
ske. Nir aktdrerna kdnner ett rorelsemonster med sin kropp frigors en unik
skapandeforméaga. Det giller inte alla aktorer men de flesta. Det yttre ger
det inre. En roll kliver fram.



FORHOJNING

Ett metodiskt grepp att ta till i arbetet med att fordjupa en scen ar forhoj-
ning. Det dr allt det som aktdrer gor néar de arbetar med HUR: Hur ror sig
karaktirerna? Hur forhaller sig uppsittningen till den realistiska gesten?
Hur gestaltas skeenden, hur anvinds de olika rorelseformer som bygger

upp materialet?

Enjanuariménad ér jag i London for att ta del av ndgra uppséttningar under
London Mime Festival. En av dessa uppséttningar visar vildigt tydligt vad
forhojning kan vara. Jag ser kompaniet Man Drake® framfora sitt stycke
Anatomia Publica®®. Berittelsen dr skenbart enkel men udda. Vi far den
berittad for oss i ord innan spelet borjar. En kvinna och en man ar gifta. Han
gar utikriget. Hon vintar. Nar kriget tar slut och andra soldater dtervinder,
saknas maken fortfarande. Kvinnan triffar en annan man som flyttar in
hos henne. Pl6tsligt kommer den tidigare maken hem. Handlingen i pjasen
utspelar sig tiden mellan att vi ser att kvinnan och den nye mannen har en
relation och tills maken dyker upp och de bestimmer sig for att fortsitta
leva tillsammans — alla tre.

Jag citerar min arbetsdagbok:

Och sdttet detta gors pd, sdttet! Genom stdndiga frysningar och
stackaterade rérelser tar sceniska forlopp som i ett naturalistiskt
utforande endast skulle kréva tio sekunder nu tvd, fyra, tio minuter.
En tidning Idses, en hand ldggs pa en axel. En fot i en dérréppning och
den tidigare férsvunne maken materialiserar sig. En blick, en vridning
pd ett huvud, ett ihopsjunkande, ett vilkomnande. Forskréckta blickar
och en kropp i en dérroppning som bara vill forsvinna. Langsamt
madlas ett férlopp upp framfér vara 6gon med darrningar, uppbrutna
rorelser och omtagningar. Det blir som ett spel med sjdlva tiden, med
tiden som madste gd for att rollkaraktdrerna ska kunna greppa den nya
situationen. Innehdll och form samarbetar.

UR ARBETSDAGBOK

Det som utmérker forhojningen i Anatomia Publica ar att rorelserna ar sa
varierade och fysiskt intressanta att publiken ser de dramatiska situationerna
pa ett helt unikt sétt. Forloppen forstoras, forvrangs, forminskas och férand-
ras. Skeendena sitts som under lupp. Rorelsens uttryck biar bade innehallet

och gestaltningen.
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For att na forhojning kan man applicera begreppet rorelsekvalitet pa sitt
material, se s 46. Man kan utga fran den realistiska gesten och se hur denna
kan fordndras. Genom att till exempel variera tempot eller korsa tvé olika
rorelsekvaliteter med varandra kan nya uttryck uppsta. Pa samma sitt kan
man fora in komik i mer dramatiska scener. Genom att prova en ny rorelse-
kvalitet for ett skeende kan en scen som kénts for allvarlig, plotsligt ges en
mer humoristisk innebord.

Om man ar tveksam vad géller gestaltningen i en scen kan man prova att
repetera scenen i en viss genre. Man spelar da scenen som skriackfilm,
modern experimentteater, musikal. Man 6verdriver gidrna. Aktorernas
rollarbete kan fa en puff av detta. Om man senare viljer att g tillbaka till
scenens ursprungsform har den enskilda aktdren dnda fatt inspiration. Att
lata aktorerna tillfalligtvis byta roller eller skifta rollernas inbordes status ar
ytterligare ett sitt att ge nya och intressanta ingdngar i scenerna.

Liksom leken var en del i framarbetandet av idéer dr det dven i den senare
repetitionsfasen givande att ha en lekfull atmosfir. En sddan atmosfar dr inte
detsamma som att allting fortfarande dr mojligt. En lekfull atmosfar handlar
nu om att vaga prova materialet fran ovintade hall, ge nya forutsédttningar
och soka nya tolkningar.

Ytterligare ett sitt att se pa forhojning handlar om vad aktorerna har for
utbildning och erfarenhet. Den fysiska tekniken paverkar bade rorelseut-
trycket och sittet att arbeta pa. Koreografen/regissdren bor kidnna varje
enskilt rorelseuttryck sa vil att hen kan vilja det uttryck som uppséittningen
behover. Till det kommer aktdrernas individuella styrkor och personliga
egenskaper. En koreograf/regissor har som ett smorgardsbord av olika uttryck
att vilja bland. Detta blir speciellt synbart i ensembler med aktorer med olika
rorelsemassig bakgrund.

Ség att en grupp bestar av en streetdansare, en jonglor och en mimskade-
spelare. Hur ska koreografen/regissoren pa bésta sitt fa alla styrkor i denna
grupp att komma fram? Ska uttrycken vara lika eller olika?

En sommarkvill ser jag koreografen Claire Parsons fina uppséttning And
then... Och sen.*! Fyra aktorer forundras over sakernas tillstand. De skapar
handlingar med geometriska objekt och med varandra. Jag ser att tva av
aktorerna har sin bakgrund i dans. Den tredje dr cirkusartist och den fjarde
dr mimskadespelare. Jag ser hur de kompletterar varandra. Alla ger av sina
rorelsemassiga specialiteter; varsamt, kinsligt och lustfyllt. Inte i konkurrens.



Vad giller agerandet dr de mer olika. En av dansarna har nira till ett komiskt
clownspel. Mimskadespelaren ar tydlig i avsikt och blick. Cirkusartisten och
den andra dansaren undersoker sina universum pa ett mer introvert vis. Jag
funderar pa vad som skulle ha hint om aktorerna skulle soka en storre likhet
i agerandet, om till exempel alla hade gatt langre mot ett clownspel? Hade
det blivit &nnu bittre? Eller hade det varit trakigt om alla var lika?

Uppsittningens variation av uttryck dr inspirerande att ta del av. Claire
Parsons beslut att arbeta med aktdrer med olika bakgrund skapar en sceniskt
nédrvarande upplevelse for mig. Oavsett vilken teknik/trdning/utbildning en
rorelseaktor har, dr begreppet forhdjning nigot en grupp tillsammans kan
anvinda sig av.

OM ATT KORA GENOMDRAG

Att kora ett genomdrag betyder att aktorerna spelar igenom hela uppsitt-
ningen i det skick den befinner sig i. For rorelsebaserade uppséttningar ar
det speciellt viardefullt att gora genomdrag tidigt, redan under den forsta
delen av repetitionsperioden. I och med att manus vid den hér tiden oftast
dar skissartat ger tidiga genomdrag nodvindig kunskap for alla i gruppen.
De mojligheter som finns kan ses och delas av alla inblandade. Man pratar
om det som syns och dr och inte bara om vad man ténker och vill. Samtalen
far hojd.

I repetitionerna av Punchline kor vi ett genomdrag redan den tredje dagen.
Jag ber aktOrerna spela sin egen variant av den beréttelse vi arbetar med.
Detta blir ett slags momentant skapad forestdllning som ger oss miangder
av idéer till uppséttningen vi haller pa att skapa.

Under den senare delen av repetitionsperioden behdvs genomdragen av
andra skil. De kan stéirka aktorernas rollarbete 1 och med att hela materialet
spelas igenom. De hjilper till att upptéicka vilka dramatiska bagar som finns
i materialet. Man kan se var det finns luckor och vad som kan tas bort.

Samtidigt kan det kdnnas motigt for aktorerna att kora igenom hela uppsatt-
ningen under denna fas. Koreografi som dnnu inte sitter ska spelas igenom
utan att gruppen har hunnit repetera eller gora dndringar sedan sist. Aven
koreografen/regissoren kan tycka att det ar svart att se ett halvfardigt genom-
drag. Hen blir pAmind om allt som dnnu inte dr klart eller som inte finns.
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Koreografen/regissoren behdver da gora en bedomning om det verkligen &dr
Iont att gora hela genomdraget. LLosningen kan vara att dela upp uppsétt-
ningen i mindre partier som man forslagsvis kan dra igenom i borjan av varje
arbetsdag. Aktorerna far konkreta uppgifter sa att deras arbete blir kreativt.
Regissoren har sin agenda, det som hen behover se. Efter genomdragen”
kan man direkt arbeta vidare med det som behover utvecklas. Pa sé sétt blir
dven korta genomdrag nyttiga.

Ett intressant begrepp for den sena repetitionsfasen dr tdta och hoja*?. Att tita
handlar om att ta bort meningsldsa Gvergangar och innehallslsa transporter.
Att hoja handlar om att hoja angeldgenhetsgraden i scenerna. I genomdragen
kan regissoren fa syn pa vad som behover tidtas och vad som behdver hdjas.

En regissor bor anvianda hela sin musikaliska och rytmiska kinsla for att
tita mellan scener. Overgangar ska hellre goras forr 4n senare. Regissoren
ska kdnna nir ett forlopp bor avlsas av ett annat. Likasa behover regissd-
ren bli varse hur angeldgenhetsgraden i scenerna kan hojas. En promenad
over scenen, en entré, ett sitt att lyfta ett glas. Man kan under den tidiga
repetitionsfasen ha tyckt att det har varit bade uttrycksfullt och rétt. Men i
ljuset av den nya kunskapen om uppsittningen upplever man att forloppet
behover fa storre innehallslig och formmassig hojd. Behover aktorerna nya
spelforutsidttningar? Behover fler konflikter presenteras? Kan man arbeta
med parallella handlingar pa scenen? Ofta far man hir med sig aktOrerna till
hundra procent. Deras ambition &r alltid att vara sa angeldgna som mojligt.

Under den allra sista delen av repetitionerna tillkommer oftast arbetet med
ljus och ljud. Den sista scenografin anldnder och kostymerna dr klara. Detta
stiller stora krav pa gruppen.

Har en grupp ménga tekniska moment att 16sa behover en koreograf/regissor
hitta en strategi for att mota de krav som nu stills. Ett tekniskt genomdrag
kan faktiskt bli en kreativ paus for aktorerna. Genom att enbart koncentrera
sig pa tekniska moment skapas energi till kommande repetitioner. De ramar
som nu sétts kan dessutom ge kunskap och férdjupning dven at aktdrerna.
Ibland ar det klokt att gora olika sorters genomdrag. Vissa kan fokusera pa
aktOrernas arbete och andra enbart pa det tekniska. Speciellt giller detta
forsta gangen man mater publik. Ar inte tekniken klar #r det battre att kora
genomdraget utan teknik for att aktorernas upplevelse av publiken inte ska
grumlas av andra hidnsynstaganden. Efter detta forsta publikmdote trimmar
man tekniken, for att ha den med nésta gang en publik dr inbjuden.



Det finns alltid en risk att regissoren fastnar i alla mojliga slags produktions-
massiga diskussioner under de sista repetitionsveckorna. Tiden som finns for
att arbeta med aktOrerna upplevs som forsvinnande liten. Det géller da att ha
tillit till det arbete man redan har gjort. Man bor ge fortroende at aktdrerna
att sjdlva fortsdtta utifran det man har grundat tillsammans. Regissoren
madste dessutom, sa gott det gar, skydda aktorerna fran merarbete. Det faller
pa regissoren att samordna allas insatser.

ATT SLAPPA FAGELN FRI

S4 blir det sd smaningom generalrepetition, premiér och spelperiod. Méana-
der, kanske ar, har gatt. Manga ménniskor har gett sitt bidrag till arbetet.
Den uppsittning som fran borjan endast anades bakom molnen har nu tagits
ner pa jorden och hittat sin form.

Att sldppa taget dr som jag ser det den sista utmaning en regissor/koreo-
graf har i sitt arbete med en uppséittning. Néagra viljer att sldppa redan pa
generalrepetitionen och menar att det dr aktdrerna som efter det “dger”
uppsittningen. Andra fortsdtter att vara ndrvarande. De dr med pa de
flesta forestdllningar och kommer kanske med dndringar dven under spel-
perioden. Oavsett hur man gor kommer ens instéllning till uppsittningen
att fordndras.

For aktorerna ar du alltid uppséttningens koreograf och regissor. Du bor
respektera detta och ge de rad som du ser kan hjidlpa. Du bor vara beredd att
ingripa om det sker kriser eller om négot méste omarbetas. Du bor fa vara
med och bestimma om uppséttningens vidare liv vad giller spelmdjlighe-
ter, inhopp m.m. Du maste klara av att hjdlpa aktdrerna igenom negativa
recensioner liksom du bor halla i dem om positiva omddmen gor att vissa
drar ivdg och fordndrar uppsattningens ton.

Men oavsett vad du behover gora for att sdkra uppséattningens vidare liv,
kommer nagot att dndras inne i dig. Du kommer inte ldngre att vakna mitt i
natten av att du ser en ny scenldsning framfor dig. Du kommer inte lingre
kidnna att allt i din tillvaro star och hianger pa hur du och gruppen klarar av
era kriser och meningsskiljaktigheter. Du &r inte langre centrum i en arbets-
grupp, inte ldngre den sol som planeterna kretsar kring. Uppsittningen har
blivit sitt eget universum dér du endast dr en bland flera planeter.
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Du ska nu bli ditt mer privata jag.

Kanske behover du vila.

Du ska vara nojd med det arbete du har gjort.
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9. OVNINGAR

Har foljer ett antal basdvningar som jag anvidnder i min undervisning. Jag
brukar ocksa vilja mellan dem i borjan av ett uppsittningsarbete. Det ar
enkla 6vningar som syftar till att pa olika sétt fa iging en grupps kreativa
flode och fa aktdrerna att borja samverka. De flesta av 6vningarna kan dven
anvindas till att skapa rorelsematerial.

Flera av 6vningarna har jag ’ldnat” fran andra regissorer och pedagoger
och sedan utvecklat i egen riktning. Oftast dr det svart att veta det exakta
ursprunget. En del 6vningar har jag fatt fran Stanislaw Brosowskis under-
visning under min egen utbildning och senare. Annat fran Keith Johnstones
metoder, beskrivna i boken Impro och utvecklade av bland annat den svenska
improvisationspedagogen Marvin Yxner. Likasd har den brittiske regisso-
ren och pedagogen John Wrights bok Why s that so funny inspirerat mig.*
De dramapedagogiska 6vningarna har jag inhdmtat fran moten med olika
dramapedagoger, framfor allt Jeanette Roos fran bland annat Dalateatern och
Sodertdrns Hogskola som jag har samarbetat med kring flera uppséttningar.
Hon skriver om sitt arbete i boken I granslandet mellan scen och publik.**

Att i ett uppséttningsarbete dgna tid at den hér sortens grundldggande
ovningar kan tyckas langsokt. Men 6vningarna kan hjidlpa till att skapa den
gruppkinsla och tillit som dr viktiga ingredienser i ett samskapande arbete.
Detta behdvs speciellt om gruppens medlemmar inte kdnner varandra fran
innan. I och med att 6vningarna dr praktiska och sceniska tydliggdr de ocksa
vad som ir aktOrernas arbete. De sitter fokus pa sa viktiga begrepp som
nédrvaro och rumslighet. Flera av 6vningarna kan dessutom utan problem
oversittas i meningsskapande koreografier. De kan gestalta den tematik eller
berittelse som ska behandlas i uppsittningen

43 wright, J, (2006),
Why is That So Funny.

44Roos Sjoberg, J,
(2000), I grdnslandet
mellan scen och publik.
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ANDNING/AVSPANNING

Andnings- och avspadnningsovningar dr centrala for att skapa den ndrvaro
och energifyllda avspdnning som gor en aktor beredd till aktion. Aktdren
forbereds for mer energifyllda scener. Att praktisera dessa évningar ger en
sdrskilt stark ndrvarokinsla. Individerna i en grupp kommer pa samma niva.
Det kan dessutom vara skont att borja ett sceniskt arbete med att vara en
aning introvert. Tids nog kommer de stora uttrycken.

Andningsévning |: Deltagarna star i ring. De soker en neutral position med

fotter och ben. Fotterna i samma bredd som hoéfterna. Finns det nagon aktér
som sitter i rullstol kan denna hitta en bekvam stillning med sa fria andnings-
vagar som majligt.

Deltagarna star (sitter) ett tag i denna position. Man stracker pa ryggen,
forsoker kanna det som att nagon varsamt lyfter upp ens kropp. Tar in
rummet med avslappnad blick.

Tar nagra djupa andetag: fyller mage och sedan bréstkorg. Blaser ut. Uppre-
par 3—4 ganger, i individuell takt eller tillsammans.

Man forstorar rorelsen. Stracker upp hela kroppen (inkl. armar) vid inandning
och sjunker langsamt ner pa huk vid utandning. Stannar ett tag pa huk och
later ett par andetag passera. Andas sedan in igen och rullar upp ryggen till
staende. Upprepas 3—4 ganger.

Andningsévning 2: Deltagarna ligger pa rygg pa golvet, var och en med fri yta

runtomkring. En ledare leder:

Man gor en stor inandning samtidigt som hela kroppen stracks ut. Pa utand-
ning rullas kroppen ihop till en boll. Upprepas 3 ganger.

Ovningen utvecklas sa att deltagaren andas in pa rygg och rullar 6ver pa
sidan, drar ihop sig och andas ut. Tillbaka till rygg, stracker sig och andas in.
Vixlar sida nar hen andas ut och drar ihop sig. Upprepas 3 ganger pa varje
sida.



Efter andningsévningarna ges aktérerna nagra minuter att striacka igenom
sina kroppar pa det siatt som de sjdlva vill - som en katt stracker sig, mjukt.

Andningsévning — avspidnning: Deltagarna ligger pa rygg pa golvet, var och

en med fri yta omkring.

Man later intrycken skélja 6ver sig. Tittar upp i taket och registrerar hur det
ser ut. Sluter sedan 6gonen. Koncentrerar sig pa hur kroppen ligger tungt
pa golvet. Kdnner hur golvet bar upp varje del av kroppen. Andetagen ar en
del av tyngden.

Om man vill komma till en riktig avslappning kan man, med hjalp av en ledares
rost, ga igenom alla kroppsdelar med borjan i fotterna:

Spann en kroppsdel i taget (foten, vaden, musklerna runt knaet osv.) och
slappna sedan av. Fokusera pa att kdnna hur kroppsdelen sjunker ner och blir
tung och varm mot golvet. Fokusera pa hur kroppsdelen ser ut, tink igenom
dess detaljer. Ga pa detta siatt igenom hela kroppen. Det kan ta 5 minuter,
det kan ta 20 minuter, beroende pa vilken tid som ges. Den som somnar far
somna. Nar man har gatt igenom hela kroppen ges nagra minuter till var och
en att bara befinna sig i sin djupa avslappning. Fokus kan hér vara pa att andas
in och ut och att 6ppet ta in ljud fran rummet, de andra osv. Deltagarna kan
ocksa sjunka in i helt egna bilder. Nar tiden har gatt ber ledaren deltagarna
att 6ppna 6gonen och langsamt aterkomma till rummet, lagga sig pa sidan,
dra ihop sig mot centrum av kroppen och resa sig upp i egen takt.

Ovningen kan utvecklas till en vning i hur man rér sig med minsta mojliga
anstrangning:

Med avspdnningen kvar i kroppen reser man sig langsamt. Kanner efter sa
att man bara anviander de muskler som behévs. Anvinder den minsta kraft
som behodvs fér att flytta vikten i rorelserna. Kommer till staende. Fran
staende kan man prova att ta ett steg. Sedan ett till. Ligger noga mérke
till vilka muskler som behdvs for rérelsen. Gar, provar att stanna. Svianger
runt. Sitter sig pa en stol. Reser sig igen. Ett individuellt arbete som har till
syfte att lira kinna den egna kroppen och notera var och nar det dyker upp
onddiga spanningar.
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RUM/NARVARO/LEK/SAMARBETE

Nu behdver gruppen, stor eller liten, métas och erdvra rummet. Man beho-
ver gora dvningar som trianar rumslig ndrvaro och gemensamt lyssnande.
Leka och hitta gemensam koncentration. Jag beskriver ndgra 6vningar som
ar fundamentala for mig nér jag moter en ny undervisningsgrupp och som
dven kan anvidndas i det forberedande arbetet med en uppsittning:

Start/stopp: Deltagarna ror sig individuellt i rummet. De borjar i gaendet
och forsoker hitta samma tempo. Ror sig i hela rummet med ett oppet
fokus pa de andra deltagarna. Soker inte 6gonkontakt men ar narvarande
med varandra. Soker sa en gemensam tidpunkt for att stanna. Star still.
Soker sedan en gemensam start. Arbetar for att gruppens beslut ska vara
sa gemensamt som mojligt. Ingen ska leda. En utomstaende ska kunna se
det som en gemensam impuls.

Utvecklas genom att variera tempot: Langsamt, snabbare, mycket langsamt,
springer latt, springer snabbare osv. Hela gruppen soker samma tempo.
Fokus pa att hitta gemensam start/stopp.

Utvecklas genom att man soker andra sitt att rora sig i rummet: Krypa,
rulla, snurra osv. Fortfarande med gemensam start/stopp.

Utveckla genom att lata en person i taget stoppa och sta stilla medan de
andra ror sig. Skulle det hinda att fler dn en person star stilla gar det bra.
Flera kan sta stilla medan 6vriga i gruppen ror sig.

Utveckla genom att lata en person i taget réra sig medan de andra star
stilla — snabba byten. Skulle det handa att fler an en person ror sig medan
de andra ar stilla gar det bra.

Utveckla med betoning pa lek: Gruppen soker gemensamt olika rérelsesti-
lar, aktioner att gora, foremal de kan leka med osv. Gemensamma impulser
sa mycket som mdjligt. Borja och starta aktionerna/rérelserna samtidigt.
Ledaren uppmuntrar gruppen att utveckla rorelserna/aktionerna sa mycket
de vill. Hellre s6ka den inneboende fortsattningen i varje aktion/rérelse
an att hitta pa "nytt”.

Ga i rummet i olika riktningar: Deltagarna gar individuellt i rummet.

De tar sikte pa ett foremal eller pa en viss punkt pa en vigg och gar dit.
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Nir man ar framme vid denna punkt, vinder man och tar sikte pa en
ny punkt. Tydliga vandningar, man gar hela tiden pa sa raka linjer som
mojligt. Rummet ar fullt av andra personer som gor detsamma. Alla har
ett lugnt och 6ppet fokus utan att medvetet ta 6gonkontakt. Man girar
undan fran varandra om man méts. Tar in rummet med hela kroppen.
Lyssnar och ar narvarande. Fokuserar hela kroppen, inte bara blicken,
mot den punkt dit man ska.

Deltagarna noterar om den egna kroppen ar avspand. Upptacker man
spanningar sa fortsitter man att ga, andas, ror lite litt pa det stille dar
spanningen sitter, spanner av.

Ovningen kan utvecklas pd manga sitt:

* Deltagarna soker gemensamt tempo i gaendet. Varierar tempot.

* Man gar med olika mycket energi (en skala pa till exempel 1-10).
Haller samma tempo men later energinivaerna skifta.

* Fortsitter att ga i rummet men om 6gonkontakt uppstar tar man
den, haller blicken pa den andra medan man fortsitter att ga,
rundar varandra.

*  Om 6gonkontakt uppstar tar man den, faller mot varandra, anvin-

der den gemensamma vikten till att komma ner pa golvet.
*  Om 6gonkontakt uppstar hoppar man pa gemensam impuls.

*  Om 6gonkontakt uppstar hoppar den ena upp i famnen pa den
andra. Deltagarna bestimmer aktion utan ord eller gester, endast
genom 6gonkontakt.

Kasta "pinne”: Deltagarna ror sig at olika hall i rummet. De har ett féremal,
kanske en boll eller en pinne att kasta mellan sig. En deltagare ropar ett
namn och kastar pinnen till denna person. Personen tar emot och ropar
sedan ett nytt namn och kastar vidare. Uppmarksamhet, koncentration
och lagarbete ovas.

Ovningen utvecklas genom att foremalet kastas med endast ett ljud eller
i tystnad. Deltagaren tar 6gonkontakt med den som hen vill kasta till. Alla
ska vara uppmarksamma. Man behaller féremalet sa kort tid som mojligt i

KAPITEL 9
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handen. Foljer foremalets rorelse och ser till att det blir sa fa rorelsemassiga
stopp som mojligt. Foljer kastkurvorna med hela kroppen.

Utvecklas genom att tempot Okas, fler foremal kastas osv. Fokus 4r pa att
folja rorelseriktningen i det som uppstar.

Skulle féremalet falla i marken, vilket ofta hander, stannar alla upp och
riknar hogt till tre. Man fortsitter sedan att ga/rora sig. Den som tappar
tar upp och kastar vidare.

En klassisk barnlek som kan anvindas som scenisk évning dr kull. Kullov-
ningar kan anvéndas fOr att sdtta igang en grupps energi. Vissa passar for
mindre grupper, andra for storre. Utover lekmomentet kan évningarna
utvecklas i en mer formmassigt undersokande riktning. Men ibland kan en
grupp gora dessa 6vningar enbart for lekens egen skull.

Vanlig kull: En "har den” och jagar de andra. Kullar en annan som “far den”
och som nu jagar vidare. Man anvander hela rummet eller bestammer sig

medvetet for att arbeta pa en liten yta.

- Ovningen kan utvecklas genom att deltagarna ropar namnet pa en annan
person i gruppen nar den som "har den” narmar sig. Den som har den ska
da forsoka fanga den vars namn har ropats osv.

— Ovningen kan utvecklas till ett utforskande av olika rorelsekvaliteter.*s
Ledaren foreslar att deltagarna ror sig i till exempel slow motion, legato,
staccato, i olika genrer, som djur osv. Gruppen bor hitta en balans mellan
att fortfarande leka och att utforska HUR man ror sig.

Statykull: En eller fler personer, beroende pa gruppstorlek, har den” och
jagar de andra. Nar en deltagare blir “tagen” stannar hen helt stilla i den
position som hen har rakat hamna i. Milet fér den som "har den” ar att
alla ska bli staende. Deltagarna kan ridda varandra genom att stilla sig i
samma position framfoér den som ar “tagen”. Bada riknar hogt till tre, sedan
ar de fria. Den som jagar far inte finga dem som riknar.
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Tunnelkull: En eller fler personer ”har den” och jagar de andra. De som
blir kullade staller sig brett med benen. De "fria” deltagarna kan ridda den
som blivit tagen genom att dyka mellan den tagnes ben. Den som jagar far
inte fanga nagon som befinner sig i dykdgonblicket.

En grupp behover hitta sin gemensamma koncentration och nédrvaro i stun-
den och i varandra. Koncentrations- och samarbetsévningarna ér till for
detta. Ovningarna fungerar bist om det ér fler &n sex personer i gruppen.

Namngarunt — koncentrationsdvning for en nagot storre grupp: Deltagarna
ror sig i grupp. De stannar och hilsar pa varandra med handskakning. Sager
sitt fornamn och tar emot den andres fornamn. Nu "heter” man namnet
pa den man nyss mott. | nista mote sager man det nya namnet, och tar
emot nasta persons namn. Nu "heter” man detta namn. Man fortsatter
sa tills alla har fatt sina egna namn tillbaka, da har leken "gatt ut”. Eller sa

gors den om.

Ovningen utvecklas genom att ligga till efternamn. Deltagarna “placerar”
fornamnet i héger hand och efternamnet i den vanstra handen. Halsar pa
varandra med omvixlande hoger och vinster hand. Leken gar ut nir alla fatt
tillbaka bade for- och efternamn. Skulle leken inte ga ut sa kan den goras
om. Men man kan ocksa vilja att slippa leken och géra den en annan dag.

Rikna till 25 — koncentrationsovning for en grupp av vilken storlek som
helst: Gruppen stér i ring. En deltagare sager siffran |, en annan siger 2 osv.
Gruppen forsoker att rikna till 25 pa detta satt. Om tva personer samtidigt
siger en siffra maste gruppen bdrja om. Lyckas man inte komma till 25 alls
sa later man &vningen vara efter ett par forsék och goér den en annan gang.
Ovningen kan utvecklas med att gruppen ror sig fritt i rummet samtidigt
som deltagarna raknar.

Reda ut ett trassel — amarbetsovning:

Deltagarna star nira varandra och blundar. Man letar efter andra deltagares
hinder, vem som helst i “trasslet”. Fattar tag i de hiander man hittar. Oppnar
sedan ogonen och forsoker reda ut trasslet utan att slappa de hander man
fattat. Man kan vrida hindernas position, men inte slippa taget. Malet ar
att bilda en eller flera ringar. Trasslet kan g ut” olika bra/daligt men ett

samarbete i gruppen startas. Deltagarna kan prata under ovningen.
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TILLIT/KROPPSLIGT SAMARBETE

Foljande ovningar ger aktOrerna en ingang i att borja arbeta med varand-
ras kroppar. De kan alstra ett stort rorelsematerial. Ovningarna kan likna
kontaktimprovisation, en dansform som bland annat handlar om att arbeta
1 par med vikt och balans. Det &dr extra viktigt att inleda arbetet med dessa
ovningar langsamt och att hela tiden ha en lugn atmosfir. Aven nir energin
och tempot efter ett tag gar upp, ska deltagarna ha ett lugnt, oppet och nirva-
rande fokus. Svarighetsgraden bestdms av vilken teknisk niva som aktorerna
befinner sig pa. Ingen ska gora sig illa. Varje aktor sétter sina egna grinser
for hur fysiskt utmanande hen vill arbeta. Det dr arbetsledarens ansvar att
se till att klimatet dr lugnt och tillatande.

Ge av sin vikt: Deltagarna arbetar tva och tva. De prévar vad som hinder
om en i paret lutar sig mot den andra, ger den andra personen av sin vikt.
Paret foljer och utvecklar den rérelse som uppstar. Man borjar med att ge
10 procent av sin vikt, okar senare successivt till 25, 50 osv. Man anvan-
der hela kroppen utom hinderna och ror sig i de riktningar och nivaer
som uppstar. Turas om vem som “ger”. Ovningen utvecklas si att man
utan muntlig overenskommelse turas om att ge vikt. Borjar anvanda hela
rummet. Soker ibland gemensam tyngdpunkt, ibland inte.

Utvecklingen kan bli att borja ova parakrobatik.

Hantera en annan persons kropp: Arbete tva och tva. Den ena i paret tar

pa sig en 6gonbindel. Den andra far som uppgift att leda. Paret gar runt i
rummet. Gar eventuellt ut i trappor, hissar, utomhus m.m. Den person som
har blivit ledd kan efterat beritta vad hen varit med om, sa att det blir en
aterkopplande reflektion. Man byter vem som blir ledd och vem som leder.

Utvecklas med att undersdka hur minst tva personer kan hantera en tredje
persons kropp. Med eller utan 6gonbindel. Rullar, lyfter, passerar vidare.
Den som blir hanterad, hittar en aktiv avspinning, ett sitt att forhalla sig
lugn i den egna kroppen utan att styra rorelserna. Varierar och undersoker
nya rorelser. Vaxlar om vem som blir hanterad.

Ovningen kan utvecklas till att en storre grupp lyfter, rullar osv. en person
i taget. Med eller utan 6gonbindel.
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Gruppen kan ocksa prova olika fallévningar:

Den som ska falla star med aktiv, rak kropp, utan att vara spand. Ledaren
visar hur man tar emot med handflatorna tryggt placerade pa 6vre delen
av ryggen, vid skulderbladen. Den som tar emot ska ha latt bojda ben, det
ar dar “fjadringen” ligger. Den som faller kan blunda. Borjar med att falla
bara en liten bit.

Utvecklas, om deltagarna sa vill, med att den som ska ta emot forst stiller sig
bredvid den som ska falla, inte bakom. Nar fallet borjar kliver den mottagande
in mot den andra och tar emot genom att jobba lagt och lugnt, med bojda
ben och starkt kroppsligt centrum. Avstandet kan 6kas. Kommunikationen
ar viktig. Den som faller bestimmer hur 6vningen ska utvecklas.

Utvecklas med att den som tar emot foljer rorelsen och lagger ner den
fallande pa golvet. Viktigt ar att halla i den fallandes huvud den sista biten.

Utvecklas, om deltagarna vill, med att gruppen ror sigi rummet. Den som
vill falla sager sitt namn, och de andra springer dit och tar emot. Man ar
noga med att hélla i den fallandes huvud den sista biten.

Utvecklas, om gruppen vill, med att en deltagare faller helt tyst och de
andra dr sa uppmarksamma att de ser detta och springer for att ta emot.
Observera att det kan handa att fler faller samtidigt. Detta ar en ratt
avancerad ovning som endast passar grupper dar deltagarna har arbetat
ihop ett tag. Man ska inte tvinga denna 6vning pa en ny grupp for att med
nagot slags rekordfart na tillit. Tillit arbetar man sig fram till langsamt. En
enskild deltagare kan mycket val kianna sig obekvam i denna 6vning. Avsluta
hellre &vningen for tidigt 4n for sent. En grupp kan alltid aterkomma till
dvningen en annan gang.

IMPROVISATIONSOVNINGAR

Improvisationsévningar kan vara viktiga for olika faser av arbetet. De kan ha
funktionen att skapa energi i en grupp, kreera rérelsematerial och férdjupa
eller utveckla det sceniska material som en grupp redan har.

Ge och ta: Tva aktdrer “samtalar” i rérelse. De skapar en forinderlig
rorelsedialog. Den ena aktoren gor en rorelse fram till ett stopp. Till att
borja med i en stark och tydlig riktning fran eller mot den andra. Den
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andra aktoéren "svarar” med det forsta som hen kommer pa. Detta blir
ett "uttalande” som den férsta aktoren i sin tur svarar pa. Och sa vidare.
Ledaren ska betona att aktorerna bor svara spontant, fysiskt och utan
att tanka for mycket. Lata kroppen gora. | borjan, innan aktorerna hittat
varandra och &vningen giller regeln att inte “prata i munnen pa varandra”,
inte rora sig samtidigt. Senare kan den ena borja folja den andras initiativ,
och snart syns inte heller skarvarna.

Sa smaningom kan olika rérelsekvaliteter foras in. Ledaren ber paren att
samtidigt som de skapar sin "dialog” fokusera pa till exempel att skapa
motsatser, variera tempo, varaktighet, nivaer, rumslighet, rytm etc. Viktigt
for ledaren ar att fora in endast ett begrepp at gangen. Deltagarna ska inte
ha for mycket att halla reda pa sa de tappar sin spontanitet och sceniska

viljeriktning.

Ovningen kan anvindas for att skapa rorelsematerial. Man kan be paren
att upprepa nagra delar av sin improvisation och utveckla dessa. For att
minnas vad man gjort ar det vart att filma under arbetet.

Stolen: Tva aktorer har samma vilja. De vill bada sitta pa en och samma
stol. De ska hitta pa olika ordldsa medel for att visa sin vilja. Naturligtvis
kan den fysiskt starkare "vinna” genom att helt enkelt lyfta bort den andra.
Men om ledaren patalar att vningen ska hallas i en lekfull atmosfar brukar
ovningen kunna generera mycket rorelsematerial.

Aven hir kan aktorerna fa olika aspekter pa rorelse att arbeta med samti-
digt som man driver sin vilja: variera tempot, arbeta med staccato, variera
placeringen i rummet osv. Hela scener kan byggas upp pa detta vis och
dven hir ar det bra att filma for att komma ihag.

Ge oppna forslag: En klassisk improvisationsévning dar en enkel gest kan
skapa vilket skeende som helst. En aktor “ger” en gest och en eller flera
andra aktorer svarar med ett fysiskt skeende som paret eller gruppen sedan
utvecklar i en improvisation. Denna dvning fungerar bade som igangsattning
av kreativitet rent generellt och som alstrare av rorelsematerial nar som

helst i en process.
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DRAMAPEDAGOGISKA OVNINGAR

Olika virderingsovningar kan anvidndas for att fa samtliga i en grupp enga-
gerade i en fragestillning. De passar speciellt bra under forberedelsefasen
av en uppsittning.

Dramapedagogen Jeanette Roos skriver: ”Det ar ett strukturerat sétt att
inleda samtal som saknar givna svar, med syfte att bryta den radande grupp-

strukturen for att ge utrymme at alla i gruppen.”#¢ 46 Roos Sjsberg, |
(2000), I grdnslandet
mellan scen och publik,

Foljande 6vningar brukar jag anvidnda ofta. De handlar om att var och en s32.

i en grupp reagerar pa en fragestillning, motiverar sig och sedan far dndra
asikt om hen vill. Malsdttningen dr inte att alla ska tycka lika, utan mer
att man far lyssna till sig sjdlv och andra. Pa sa sitt gors en fragestédllning
angeldgen for alla.

4-hérnsdvningen: Rummet delas upp i fyra hdrn. Ledaren gor ett pastaende
eller stiller en fraga. De fyra hornen representerar olika asikter i amnet.
Deltagarna stiller sig i det horn dar deras asikt finns. Ledaren ber dem
att motivera sitt val. Det ar mojligt att byta plats nar man hor de andra
”hornen” argumentera.

Alla som: Ledaren gor ett pastaende. Alla som haller med reser sig upp
och kanske snurrar ett varv. Sedan sitter man sig ner igen. De som rest
sig upp uppmanas att beritta hur de tinkte. Aven de som blev sittande far
beratta vad det var de tankte nar de satt kvar.
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Allt som finns. Julia Gumpert och
Stina Gunnarsson. Se sid 113-114.
Foto: Martin Skoog.
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|0. OM ATT SKRIVA DENNA BOK

Detta kapitel ar en forkortad essa skriven under en kurs i
praktisk kunskap, 20 hp pa SKH varen 2017. Titel: Vad har jag
ldrt mig av att skriva om rérelseskapande? Kursledare: professorn

i praktisk kunskap Ingela Josefsson.

Jag har inte alltid kdint mig sdker pa att skapa rorelse. Jag har varken lyckats
skapa intressanta rorelser eller kunnat hjdlpa andra i deras arbete. Det har
funnits ar av icke-kreativitet nér jag inte har formatt 6versétta de forlopp
som jag har sett for mitt inre i konkret scenisk rorelse.

De forsta uppsittningarna jag deltog i pa davarande Mimensemblen var
fyllda av rorelse. De utspelade sig i en form som vi idag skulle kalla dansteater.
Min f6rsta uppséttning som koreograferande regissor var Blues for a hip king.
Det var en berittelse utan ord om en grupp ménniskor som forlorar sin far,
sin make och vin. Blues for a hip king toljdes nagot ar senare av Brudvalsen
som var en ordlos beréttelse om tva foridlskade unga méinniskor och négra
olika skeenden i deras liv.#’

Till dessa forsta tva uppsattningar var det inte sédrskilt svart att skapa kore-
ografi. Visserligen hade jag under arbetet med Blues for a hip king problem
med mina idéer om hur en regissor skulle vara, men vi processade dndé fram
en uppséttning som i en mild dansform lyckades gestalta historien. I Brud-
valsen undersokte jag tillsammans med aktorerna Bengt Andersson och Sara
Myrberg mimteknikens och pardansens, valsens, universum. Med hjilp av
dessa specifika rorelseformer gestaltade vi beréttelsen. Rorelseméassigt kédndes
det som om mycket var mojligt och gick vidgen i dessa tva uppséttningar.

Men sedan hinde det nagot. I takt med att jag blev erbjuden jobb som regissor
pa framfor allt ldnsteatrar fordndrades mitt rorelseskapande. Produktions-
massigt gick det till sa att en chef eller ett konstnérligt rad valde en text och
satte ihop ett team dir jag foreslogs som regissor. Avsikten var ofta att jag med
min bakgrund som mimskéadespelare skulle forena texten med nagot fysiskt,

47 Brudvalsen, Mim-
ensemblen 1987.
Manus och regi:
Lena Stefenson.
Medskapare och
medverkande:
Bengt Andersson
och Sara Myrberg.
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till exempel hjdlpa aktorerna till ett mer kroppsligt skadespeleri dn de brukade
ha. Jag tog mig an uppgiften med glddje och dr pd manga sitt stolt 6ver det
arbete som jag och aktdrerna lade ner pé de olika uppséttningarna. Samtidigt
som jag utvecklades som regissor hade jag svarare att hdavda rorelsens sérart
och sérskilda arbetsvillkor. Att skapa rorelse kriaver kunskap och specifika
arbetsprocesser for att den ska fa en plats bredvid, eller framfor, texten. Det
fanns undantag, men pa de flesta teatrar géllde textens hegemoni. Pa den
tiden var det ocksa vildigt f4 mimskadespelare, dansare eller cirkusartis-
ter anstédllda pd liansteatrarna. Jag hade inte sa manga “kompisar” att dela
erfarenheter med. Mitt sjalvfortroende att skapa koreografi sjonk.

Det var i detta skick jag kom som larare till hogskolan, med manga regier-
farenheter i ryggsidcken men en smula rostig vad gillde koreografiarbete.

Att borja undervisa var bra for mig. Det var inspirerande att méta studenter
och andra ldarare. Nir fokus skiftade fran mig sjédlv kunde jag borja iaktta den
kreativa processen. Jag kunde fokusera pa detaljer i det konstnirliga skapan-
det. Jag upptickte att det var ndgot som jag hade saknat. I de pedagogiska
samtalen och i formulerandet av uppgifter till studenterna upptéckte jag
kunskaper som jag inte visste att jag hade. Detta gav i sin tur nya erfarenheter
och insikter. Nér jag efter ett par ar som larare skulle koreografera/regissera
igen, i examensproduktionen Hdimta Andan, mérkte jag till min férvaning
att jag tillsammans med studenterna skapade koreografi som i vissa delar
liknade Mimensemblens forsta uppsittningar, inklusive de egna Blues for a
hip king och Brudvalsen.

Men den riktiga 7sjalvfortroendeboosten” vad giller rorelseskapande kom
genom skrivandet av denna bok. I skrivprocessen har jag fatt kimpa med
precis allt. Det dr svart att skriva. Det tar tid och dr médosamt. Formuleringar
kommer langsamt till en. Det ska gnagas och &ltas, kastas om och bérjas om
fran borjan igen. Men jag har ocksa upplevt ett slags frihet och ett langsamt
okande sjéalvfortroende. Jag mérker att skrivarbetet har fordjupat mina gamla
metoder och samtidigt gett mig nya.

Det ar egentligen markligt. Jag utvecklade i mitten av mitt yrkesliv en slags
koreografiskriack. Och nu, efter att jag SKRIVIT om rorelseskapande kdnns
det ldttare for mig att koreografera igen. Hur kan det komma sig?



VAD AR DET | SKRIVPROCESSEN SOM GOR DETTA?

Den norske journalisten, forfattaren och pedagogen Jo Bech-Karlsen skriver:
“Att skriva dr att undersoka. Att skriva dr inte bara att beridtta om det som
du har upptickt, det ar lika mycket att upptidcka. Du vet ofta inte vad du
har tdnkt innan du har skrivit det.”#® Och Anders Johansen, norsk socialan-
tropolog och professor skriver: " Tankarna uppstar under vigen, av sjdlva
anstringningen att formulera sig. Det jag slutligen har skrivit 4r som regel
nagot annat dn det jag hade i tankarna da jag bestimde mig for att borja
skriva.”#

Dessa citat beskriver vad jag sjédlv har erfarit under arbetet med denna bok-
text. Under dren som gatt har sjédlva formulerandet gett mig insikter som jag
inte visste att jag hade. Genom att skriftligen forsdka beskriva olika metoder
har jag upptickt ett storre djup i det sceniska arbetet. Ovningar som jag
bara ”vetat” dr bra, darfor att de “fungerar”, har genom skrivarbetet hittat
en tydligare utformning och en djupare mening. Man kan sédga att jag, som
citaten ovan uttrycker, har skrivit fram mitt eget tinkande och gorande.
Nir jag har borjat pa vissa kapitel har jag endast haft en vag kénsla for de
olika processer som jag har velat beskriva. Vartefter jag skrivit har tankarna
klarnat och metoderna hittat sin mening.

Ett exempel pa detta dr kapitlen Om samskapande, se s 17, och Om att skapa
en rorelsebank, se s 43. Nir jag borjade skriva dessa kapitel hade jag endast
tanken att jag skulle beskriva hur olika uppséttningar hade kommit till. Jag
ville sdga: ”’S4a hir kan man gora. Och sd hir.” Jag sag ddremot inga direkta
samband mellan de olika uppséttningsprocesserna. Men allteftersom jag
skrev upptickte jag manga overensstaimmelser. Uppséttningarna visade sig
ha en gemensam kunskaps- och erfarenhetsbas. Vissa foreteelser fanns alltid
med: leken och improvisationen, behovet att tidigt ga upp pa golvet, utde-
landet av uppgifter till aktorerna. I och med att jag upptéickte att det faktiskt
gick att formulera sig omkring det som tidigare bara hade ’fungerat” sa vixte
en kinsla for metod fram. I skrivandet uppstod nya insikter och ny kunskap.
Min tanke klarnade medan jag skrev. Att skriva var verkligen att undersoka.

ATT SKRIVA AR SOM ATT IMPROVISERA PA SCENEN

I en scenisk improvisation far du bést resultat om du gor eller sdger det
forsta som faller dig in. Och detta dven om din idé, med den kanadensiska
regissoren och teaterpedagogen Keith Johnstones ord, dr ”banal”.’® I det
enkla kan det finnas nagot unikt eller sa kan det a&tminstone utvecklas ditat.

KAPITEL 10

48 Bech-Karlsen, )
(1999), Jag skriver,
alltsa dr jag, s 13.

% Johansen, A (2003),
Samtalens tynne trad.
Skriveerfaringer. (Min
Gversittning)

50Keith Johnstone har
skrivit om detta och
andra begrepp i sin
bok Impro (1985),
s 92-99.
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Johnstone skriver: ”En inspirerad konstnér dr sjdlvklar. Han fattar inga beslut,
han viéger inte en idé mot en annan. Han accepterar sina forsta tankar.”>!

Lite liknande har min skrivprocess varit. Jag har skrivit ner de mest banala
minnena eller tankarna, de som forst har kommit upp i mitt huvud. Sedan
har jag vridit och vint pa det skrivna for att se vad som ligger bakom och
vad jag skulle kunna férmedla till en ldsare. Ibland har jag stannat vid den
forsta idén och utvecklat den. Men oftare har en idé avldst en annan och gett
upphov till korskopplingar och nya betydelser.

I improvisation kan du upptéicka helt nya sidor av dig sjalv. Plotsligt gor du
rorelser du tidigare inte gjort eller sdger saker som du undrar var de kommer
ifran. Det handlar om ett skapande dér det yttre plockar fram det inre. Du
kénner dig markligt fri och vet samtidigt att din medspelare later dig gora
alla de didr konstiga sakerna for att det dr det som ir sjdlva meningen med
improvisationen: det okinda ska komma fram. Precis som i skrivandet.

Vissa dagar har jag forvanats over att s manga minnen och tankar har villt
upp nér jag satt mig ner for att skriva. Tankarna har flddat snabbare én
fingrarna formatt skriva. Detta har for mig varit en stark upplevelse.

I improvisation far du uppgifter du ska 16sa och ramar du ska halla dig till.
Uppgiften kan vara en spelsituation du ska ga in i. Ramen bestimmer hur ditt
utférande ska ske, vilka regler som géller. Det kan handla om att du endast
har kort tid pa dig eller att det finns fysiska eller sprakliga begrinsningar
som du maste halla dig till. Att ha en ram hjilper dig att gbra ovéintade saker
som du inte hade kunnat forbereda eller tinka ut. Din fantasi frigérs nir
den har nagot att studsa mot och du kédnner dig mérkligt fri och ansvarslos.

Uppgiften for arbetet med denna bok var att beskriva olika metoder for regi
for rorelsebaserad scenkonst. Ramen som jag skapade var en beskrivning av
en tankt uppsittningsprocess — fran ax till limpa. Fran de forsta idéerna 6ver
det forsta ensemblemoétet till manusskrivande och repetition. Mot denna ram
kom de flesta skrividéer fram. Minnen dok upp, situationer som jag hade varit
med om i tidsaxelns olika skeden ville bli beskrivna. Men det var ocksé tack
vare ramen som jag bestimde mig for att bryta mot den. Med hjédlp av mina
handledare upptickte jag flera kapitel som behovde ligga for sig sjédlva. Nar
uppgiften finns och ramen ir satt, sker improvisationen. Och skrivandet.



ATT GORA FORST OCH TANKA SEDAN AR EN METOD SOM
FUNGERAR FOR MIG. | SKRIVANDE, | RORELSESKAPANDE
OCH | VARDAGLIGT GORANDE

Jag vill berétta att jag har svart att ldsa teoretiska texter. Jag lyssnar dess-
utom bara med ett halvt 6ra nidr andra forklarar komplicerade saker. Jag har
tidigare uppfattat dessa drag som ren lathet, men i arbetet med denna bok
har jag kommit att omvirdera dem. Jag har forstatt att det som fungerar for
mig dr att forst gora praktiska erfarenheter, sedan ta del av vad andra har
gjort och tdnkt. S& har det ocksa varit med mitt skrivande. Jag har provat
innan jag har tankt.

Jag borjade skriva det som dok upp i mina tankar i relation till tidsramen
som jag uppfunnit. Det kreativa flodet gav sedan manga sidor innan jag
kopplade ihop mitt skrivande med vad andra skrivit eller sagt. Jag hittade
referenslitteraturen under arbetets gang. Lasandet av dessa bocker gav i sin
tur nya idéer.

Aven med rorelse foredrar jag att prova fore tanke och analys. Jag gar upp
tidigt pa golvet, bygger upp en virld av situationer och rorelser. Provar
praktiskt de idéer som kommer till mig innan jag virderar och analyserar.

En sommar skulle jag méla ett hus. Det var inget markligt med det, mer
dn att jag aldrig hade malat hus forut. Jag hade hallit mig borta fran den
sortens modosamma arbete eftersom jag inte hade ndgon kunskap i det och
inte trodde att jag hade det tdlamod som krévs. Det lilla jag hade hért om
maleriarbete var att det var viktigt att gora ett bra underarbete och det vet ju
minsta barn att det dr trakigare att slipa dn att mala. Dessutom verkade det
svart att halla reda pa vilket slags farg huset var malat med forut och vilket
slags firg som borde anvindas nu.

Men detta hus behovde sannerligen malas. Hur gjorde jag? Tog jag fram
handbdcker i méaleriarbetes konst, ldste jag pa hur jag skulle gora? Nej, jag
bara borjade.

Jag tittade pa husfasaden och sag att fargen flagnade betdnkligt. Jag tog
tag i en flaga och drog och se, den lossnade alldeles av sig sjalv. Jag tog tag i
ytterligare en och sé en till. Snart var marken téckt av flagor. Under flagorna
var trdet morkt, lite murket och ganska fuktigt. Mitt hus var mélat med en
farg som inte tilldt det att andas, eller sa var det daligt behandlat fran bérjan,
tdnkte jag nér jag stod ddr med handen mot det fuktiga trdet. Utan att veta
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sdrskilt mycket om tré eller fiarger eller nagonting. Jag kom p4 att det nog var
viktigt att jag slipade bort all farg, i alla fall den som satt 16st. Och sa gjorde
jag det. Jag tinkte sedan att trdet nog borde torka innan jag malade over det
igen. Jag ldt det torka i flera dagar. Och for att sedan inte anvidnda fel sorts
farg vore det vl bra om jag behandlade triet med nigon sorts olja innan jag
malade om? Eller om den nya fargen borde vara oljebaserad...?

Vid denna tidpunkt, inte fore, borjade jag ldasa och googla. Jag letade upp olika
malerimetoder och undersokte vilka firger som fanns. Jag fragade personer
som jag motte om vad de hade tdnkt pa ndr de malade. S& sméningom vixte
en bild fram och jag chansade och malade huset efter de erfarenheter, bade
praktiska och teoretiska, som jag hade skaffat mig. Kédnslan nir jag holl
handen mot det fuktiga trdet hade véglett mig.

Grunden for mitt arbete var forst viljan att mala, didrefter de upptickter och
fysiska sensationer som kom nir jag borjade arbeta. Senare de kunskaper jag
fick av att fraga andra och ldsa mig till. Precis de metoder jag anvdnder nér
jag skapar rorelse och nir jag skrivit denna text. Gora forst, analysera senare.

Upptickten av denna samstimmighet mellan skrivande, rorelseskapande och
vardagligt gorande har fordjupat min forstaelse for mig sjalv och mitt sétt
att arbeta. Jag inser att en kreativ process startar langt fore den formellt sett
startar, i erfarenhetsbildning och research. Jag ser klarare pa vem jag dr och
vad jag har for formégor och tillkortakommanden. Jag inser att &ven denna
metod kan misslyckas. Men jag vet i alla fall att det 4r en metod.

ATT SKRIVA VERKAR TILL STOR DEL HANDLA OM ATT
SKAPA SIG ETT SPRAK FOR SINA ERFARENHETER

Som koreograferande regissor har jag markt hur viktigt det dr att dga ett sprak
for kontakten med aktdrer och ett konstnérligt team. Jag har till exempel
upptickt att ett sprak som for mig fungerar bra dr det konkreta och icke-vir-
derande. I en feedbacksituation dr det battre att sdga: “’Jag forstod inte din
intention ddr” dn att sdga ”Jag tyckte inte att du var bra”. Jag har med aren
ocksa lart mig att det inte ar farligt att inte ha alla svar. Det dr béttre att sdga:
”Jag vet inte dnnu, lat oss tdnka pa saken” 4n att ljuga ihop nagot som jag
inte dr sdker pa.

Anda har jag ként att det 4r mycket som har saknats i mitt arbetssprak. Jag
har haft svart att specificera olika begrepp. Detta har minskat kreativiteten,
stoppat upp och pa andra sétt forsvarat arbetet. Aktorer och studenter har velat
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diskutera, men jag har oftast undvikit frigorna och velat aterga till arbetet.
I arbetat med denna bok har jag upplevt att mitt sprak har utvecklats. Jag
har funnit beskrivningar av foreteelser som jag tidigare inte hade namn
for. Anvindandet av dessa begrepp har kommit att betyda mycket for min
yrkesidentitet och sjdlvkinsla.

Den svenska skrivpedagogen Maria Hammarén skriver:

Att skriva kan darfor vara att gd in i en kunskapsprocess

som vringer sprakets uppfordrande logiska struktur 6ver
den egna erfarenheten. Det mdte som dé sker mellan att

vara inne i spriaket och utanfor, mellan att 4 ena sidan lata
metkroken falla i erfarenhetens minneshav for att sedan
analysera och integrera den med yrkesrollen, stirker identitet

och kreativitet. 52 52 Hammarén, M
(2008), Skriva — en
metod for reflektion,

Detta med “’sprakets uppfordrande logiska struktur” som vranger sig over s 54.

erfarenheten har blivit tydligt for mig, speciellt nidr det kommit till skapandet
av de begrepp som behdvdes for att en text skulle bli ldsbar.

Jag visste innan jag borjade skriva att jag skulle behova anvinda mig av
enhetliga begrepp. Jag ville att dessa begrepp skulle vara fria fran hierarkier
sd jag behovde skiarskada alla ord ordentligt.

Forst och framst begreppet mim, min egen bakgrund och ordet som ofta &dr
omgirdat med ironiska kommentarer och fragor. Efter denna skrivprocess
anviander jag detta begrepp for flera olika foreteelser. Forst och frimst for
den scenkonst som utfdrs av aktorer vars skadespelararbete dr kroppsligt
baserat. En uppsittnings form kan vara mim, eller en enskild aktors arbete.
Jag anvidnder ocksa mim som ett begrepp for scenisk och fysisk energi. Sa
ser jag det numera efter att i skrivandet ha bearbetat mina tankar.

Eller ordet aktor. Detta begrepp borjade jag anvinda for att inkludera alla
som star pa scenen i en uppsittning, utan att behdva skriva ut ifall artisterna i
fraga har en bakgrund inom mimen, dansen, cirkusen eller den textbaserade
teatern. Det verkade vara klokt att anvdnda en samlande beteckning. Men
det som forst bara var ett funktionellt sitt att uttrycka sig pa kom att bli en
underbar bild av en person som kan allt, gor allt och ror sig friskt och frackt
mellan genrer. Vips var hierarkierna utplanade, de hierarkier som ofta sitter
skadespelaren fore mimaren, dansaren och cirkusartisten. Jag upptéckte att
det var skont att ha ett begrepp som inte reducerade nagon.
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Pa samma sitt var det nér jag borjade anvinda begreppet koreograf/regis-
sor. Jag valde det for att jag ville sétta likhetstecken mellan koreografens
och regissorens arbete i rent praktisk mening. Arbetar man rorelsebaserat
ar skillnaden harfin mellan vad som dr koreografi och vad som ir regi. De
tva funktionerna slinker in i varandra och finns ofta inom en och samma
person. I borjan skrev jag lika ofta ordet regissor fore ordet koreograf som
tvirtom, koreograf/regissor. Men sedan upptickte jag att dven hir fanns
det en hierarki som jag skulle kunna fordndra. Jag gick tillbaka i texten och
borjade konsekvent skriva koreograf fore regissor sa att begreppet slutgiltigt
kom att bli koreograf/regissor. Detta fick en stark effekt pa mig. Jag borjade
betrakta det arbete som en koreograf gor som bade meningsskapande och
formmassigt. Genom att gdra ndgot sd enkelt som att &ndra ordningen mellan
tva ord vixte i mitt inre en kénsla for att det dr koreografiskapandet som
kommer forst i arbetet med rorelsebaserad scenkonst.

Ur begreppet koreograf/regissor vixte sedan ytterligare ett begrepp som jag
sjalv aldrig hade hort, ndmligen koreograferande regissor. Detta begrepp
anvidnder jag for att sdtta fingret pd vad det faktiskt dr vi arbetar med.
Begreppet dr helt och hallet uppkommet under skrivprocessen. Jag tycker att
det dr en bra beskrivning av yrkesfunktionen. Den regi som kommer ur en
koreografs hand behdver inte skilja sig fridn annan regi, men den innehéller
alltid ett rorelseskapande ocksé, ofta i samarbete med aktdrerna.

Mitt sista exempel dr begreppet rorelsebaserad scenkonst. Detta begrepp hade
jag med mig redan fore skrivarbetet som ett samlingsnamn for uppséttningar
dar rorelsen dr huvuduttryck. Alla sorters mim, dans, cirkus och performance
far for mig plats i detta begrepp. I och med att begreppet dr sd inkluderande
kunde jag beskriva manga olikartade processer vilket var inspirerande for
skrivarbetet. Jag stidrktes ocksd i kidnslan av att dessa olika sceniska uttryck
verkligen fanns. Jag sg for mitt inre de olika rérelsebaserade uppsittningar
som jag tagit del av genom aren och kidnde en samhorighet med dem.

Begreppet rorelsebaserad scenkonst gav ocksa ett slags grans mot den mer
textbaserade teatern. Denna grins behovdes for att ge plats at reflektioner
over just rorelseskapandet och for att inte dras med i det hierarkiskt sett
starkare textsammanhanget.

Bara genom att skapa eller fordndra nagra begrepp vixte min egen kénsla
for det yrke som jag och manga med mig har.



ATT SKAPA EN RORELSEUPPSATTNING AR SOM ATT
SKRIVA POESI

Under arbetet med denna bok har jag upplevt att jag haft det som dramatur-
gen och dramatikern Barbro Smeds kallar ett ’sokljus™3? pa flera olika slags
skapandeprocesser. Att sétta ett sokljus betyder att den skapande konstniren
upplever att de &mnen som hen arbetar med uppenbarar sig verallt. Hen
far ett slags kdnslighet som kommer fran den uppméarksamhet hen dgnar at
saken. Mitt sokljus handlar om skrivande och kreativa processer.

Jag har redan ndmnt hur jag tycker att detta bokskrivande och scenisk impro-
visation liknar varandra. En annan parallell som jag upptéckt dr den mellan
rorelseskapande och skrivandet av poesi. Jag upplever att det finns en stor
likhet mellan hur en rorelseuppséittning skapas och hur en dikt kommer till.

Den korta timmen vid midnatt
ndr ljuset vilar sig
gdr jag pa tysta gator
och minns en stund med dig
Den stunden har aldrig varit
och kommer aldrig bli
men ljuset sover stilla

och drémmer om ett vi.

Detta var den forsta dikten jag skrev i en ganska intensiv poesiperiod for ett
par ar sedan. Att dikten d4r rimmad gor den ovanlig for mig, men hur den
kom till foljer ett monster som jag menar géller i savil diktskapande som i
arbete med rorelsebaserade uppséittningar.

Det var en ljus varnatt. Jag var ute och gick. Férst kom en kiinsla, en ton, en
fornimmelse. En stark ndrvarokinsla som handlade om den ovanligt vackra
natten och jag sjdlv mitt i den. Tankar om ensamhet och en relation som
gattikras lag i bakgrunden. Med Barbro Smeds ord hade jag drabbats av en
aning, en fornimmelse av ndgot som upplevs som mycket viktigt.

Sé& kom nagra enkla ord till mig. De letade sig in i mitt medvetande och
sammanfattade det jag upplevde i stunden. De beskrev det jag faktiskt sag
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omkring mig. Orden var "ljuset vilar sig”. Jag ville skriva ner dem, jag visste
att de kunde bilda en stomme till ndgot mer.

Jag liknar detta vid de rérelsebilder jag har med i arbetet med uppséttningar.
Det ér bilder eller forlopp som jag tidigt ser for mitt inre. Jag tar med mig
dessa idéer upp pa golvet och provar tillsammans med aktdrerna.

Jag skrev ner orden och denna handling gav i sin tur upphov till fler ord
som fortsatte att beskriva den specifika natt som omgav mig. Enkla ord
for det som jag upplevde just dd. Men de nya orden borjade ocksa fa ett
eget liv. Att ”ljuset vilar sig” stimmer ihop med “’sover stilla”, men att det
ocksa ”drommer” blir som en fortsidttning. Vad drommer ljuset om? Vad
drommer jag om?

Detta arbete kan liknas vid de forsta repetitionerna, nir provandet av rorel-
sebilder inte bara ger resultat utan ocksa skapar fler idéer och moment som
kan byggas ut och bilda nagot eget.

Skrivandet gav sedan nya ord, som ett ”vi”’ som inte lingre fanns. Detta ord
beskrev formodligen den forlorade relation jag omedvetet hade tinkt pa.
Att skriva om den var inte ndgot jag hade planerat. Jag trodde att jag endast
skulle skriva ner vad jag sag runt omkring mig. Men relationen fanns dér
anda. Diktens ord uppkom forst ur den fysiska situationen, ur tystnaden och
ljuset, men kom sedan att beritta dven om det jag hade forlorat.

Ocksa hir finns det en parallell till arbetet med uppsittningar. Det handlar
om att hitta beréttelsen, det som forestidllningen bér fram i innehdll och
betydelse. Ofta ligger denna gdmd i de bilder jag och aktdrerna provar
i borjan av repetitionerna. Det giller att ha stora éron och 6gon for att
uppticka den.

I varnattens ljus fanns till slut endast arbetet med diktens rytm kvar. Har
skar jag och bytte ut, grunnade 6ver varje ords egen betydelse, flyttade runt
och tog bort. Detta dr for mig synonymt med de sista repetitionsveckorna
ndr rytmen i forestdllningen ska uppsté, nar det viktiga ska tétas och det
onodiga ska bort.

Sedan var dikten klar.



RENT KONKRET HAR SKRIVANDET FORANDRAT MYCKET
I MITT ARBETE

Under den langa tid som jag har arbetat med denna bok har jag varvat skri-
vandet med undervisning. Jag har latit studenter fran olika utbildningar lisa,
prova och kommentera texten. Det har kidnts en smula genant att ta med sig
sin egen boktext, speciellt som den inte har varit fardig. Men studenternas
inpass och kommentarer har varit viktiga for skrivprocessen. De har pa alla
sdtt fordjupat texten och réackt till dir jag inte har rickt till. Jag 4r mycket
tacksam for det.

Min pedagogik har fordandrats. Jag koncentrerar mig nu mer pa komposition
och koreografiskapande dn jag gjort tidigare. Dér jag forut anvinde meto-
der fran den textbaserade teatern har jag nu andra, mer rorelsebaserade,
ovningar.

Jag tycker att jag har fatt det ldttare for att ta in andras synpunkter och idéer
in tidigare. Jag upplever mig mer grundad i det jag pastar samtidigt som
jag dr mer beredd att omkullkasta allt. Det har blivit mer sjédlvklart att lita
pa intuitionen. Jag fingar snabbare upp vad det dr som ror sig i en repeti-
tions- eller undervisningssal och kan enklare stilla fragor eller ge forslag till
16sningar. Detta sker formodligen eftersom jag genom skrivprocessen har
insett hur manga tusentals metoder som faktiskt finns och att de flesta kan
leda till ett resultat. Man skulle kunna séga att skrivandet bade har skarpt
mitt arbetssprak och gjort mig friare som pedagog och ménniska.

Under skrivprocessens senare del har jag fatt prova mig sjdlv i ett skapande
arbete. Vintern 2018 koreograferar/regisserar jag uppsittningen Allt som
finns pa Teater Tre i Stockholm.’* Betecknande for det arbetet dr hur rakt
jag och aktdrerna Julia Gumpert och Stina Gunnarsson gar pd den histo-
ria som vi ska gestalta. Efter en forberedande workshop pa fyra dagar da
vi provar de rorelsebilder som jag kommer med, startar ett repetitionsarbete
dir vi helt enkelt borjar fran borjan av historien och langsamt arbetar oss
fram till slutet. De flesta av de idéer pa research, dvningar m.m. som jag
skrivit om i denna bok smilter undan for ett golvarbete som simultant
innehéller gestaltningsfragor, formfragor och dramaturgiéverviganden. Jag
dr forvanad 6ver hur arbetsprocessen gér till. Det verkar som om de 6vningar
och metoder jag beskrivit har férvandlat sig till ett slags undermedveten
erfarenhetsbank. De lever nu gomda i den uppfinningsrika kroppen och
forborgade i den fantastiska rorelsen.
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grafi: Sigyn Stenqyvist.
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TACK

Jag vill varmt och innerligt tacka alla de som har
hjalpt till i arbetet med denna bok.

Forst och fraimst mina handledare, professorn i
praktisk kunskap Ingela Josefsson och professorn i
skadespeleri Maria Johansson. Utan era skarpa och
intresserade 6gon hade jag aldrig kommit igenom
arbetet med boken.

Olof Halldin, bibliotekarie pa Stockholms konst-
nirliga hogskola. Dina sprakgranskande 6gon har
varit viktiga for framfor allt de senare versionerna
av boktexten.

Mina regikollegor Anne Jonsson och Lena Nylen
Tyrstrup som i ett viktigt skede av arbetet gav
ovirderliga synpunkter pa innehillet.

Forskaravdelningen med vicerektor Cecilia Roos
och Institutionen for skadespeleri pa SKH utan
vars stod boken inte hade kommit till.

De aktorer som jag arbetat med under aren vars
arbete i flera uppsattningar finns beskrivna i denna bok.

Studenter pa utbildningen i Mimskadespeleri och
studenter pa Masterprogrammet Movit, regi och
dramaturgi for rorelsebaserad scenkonst, vars
synpunkter pa och delaktighet i flera av de processer
som finns beskrivna i boken varit till stor hjilp.

Mina lararkolleger inom Institutionen for skade-
speleri som vanligt har stottat mig.

Grafiska formgivaren Kicki Ajax och korrektur-
lasare Lotten Wesslén for arbetet med slutversionen
av texten.

Tack ocksa till mina séner Andreas och Lukas
Rimondini vars kirlek bar mig framat. Den har
gangen, grabbar, far ni inte tio kronor for varje
replik jag lanar fran er. Den har gingen ar orden
mina och ganska manga fler dn de brukar vara i
mina pjdser.

Denna bok ar tillignad minnet av tva personer:

Den begavade aktoren Patrik Freij som jag hade gladjen att ldra kdnna under arbetet med
uppsittningen Puder, Du var en stor aktor, Patrik, vi saknar dig.

Min far Bror Stefenson som hann lisa en forsta version av boken.
Du tyckte pa ditt raka vis att den var ovanligt littldst och nog skulle funka for de flesta.
Din karlek var allt.
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Intervju Mats Ek: https://www.operan.se/
repertoarsida/julia-romeo/intervju-mats-ek/
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Sasha Waltz Kérper, pa Kungliga Operan, trailer:
https://www.youtube.com/watch?v=rj6Pfu2kjaA

Hdmta Andan, férestallning:
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Lena Stefenson, mimskadespelare, koreogra-
ferande regissor samt lektor i mimgestaltning
pa Stockholms konstnirliga hogskola.

Foto: Anna Ukkonen

Att gbra uppsittningar som har rorelse som bas innebdr pa manga sétt att
ge sig ut i ett icke beforskat landskap. Det som ska utspelas pa scenen har
oftast sitt upphov i en idé av nagot slag och inte i en redan skriven text. Hur
kan detta arbete ga till? Var finns utmaningarna och vilka metoder kan
man anvinda?

Lena Stefenson har skrivit denna bok utifran egna erfarenheter som koreo-
graferande regissor med exempel fran olika uppsattningsarbeten samt egen
och andras undervisning. Texten handlar om hur man kan skapa de férhéjda
rorelsernaien uppsittning. Hur kan man arbeta med tema? Med berittelse?
Forhallandet rorelse/text? Vad kan det innebéra att vara koreograf/regissor
for en rorelseuppsattning? Hur gar de sista repetitionsveckorna till?

Boken riktar sig till den som ér, eller vill bli, koreograferande regissor eller
aktor inom den rorelsebaserade scenkonsten med former som dans, mim och
cirkus. Den riktar sig dven till den som rent generellt vill gora sitt sceniska
arbete mer fysiskt.
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