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Sammanfattning

Mitt arbete handlar om de sitt jag ser pd pekingoperan som fysisk skadespelare. Vad
jag tycker &r bra, och mindre bra. Jag ger ocksa tankar hur man skulle kunna forbéttra
var teater hir i vist med pekingopera tekniker, och vad pekingopera skadespelarna
skulle kunna ta fran var teater. Det handlar ocksa om att en pekingopera skadespelare
gestaltar allt med en symbolik, och hur de anvénder de i praktiken.

Jag skriver om det skillnader som finns mellan mimen i pekingoperan och den
vasterldndska mimen. Jag skriver ocksa ur publikens synvinkel, hur svart det kan vara
att bemota en publik som aldrig har sétt pekingopera forut.
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My work is about the way I look at Peking opera as a physical actor. What I think is
good and less good. I also give ideas how to improve our theater here in the west with
techniques of the Peking opera, and what Peking opera actors could take from our
theater. It is also about a Peking opera actor portrays in a symbolic way, and how they
use it in there theater form.

I write about the differences between the mime in Peking Opera and the Western
mime. [ also write from the audience's point of view, how difficult it can be to address

an audience that has never been at Peking opera performance before.
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1: Inledning

1.1 Personligt intresse

Mitt intresse fOr kampsport har varit stort sedan jag var liten. Jag bérjade
trana Tae kwon do' vid 10 ars alder och tittade konstant pa kampsportsfilm.
Néar jag markte att mina idoler inte trdnade samma kampsport som jag,
bérjade jag istallet trana Kung Fu. Jag ville bli som Jackie Chan och gbéra
filmer med héftiga effekter och kampscener. Nar jag senare fick reda pa att
Jackie Chan var trdnad i en Pekingoperaskola, bestamde jag mig genast for
att jag ocksa vill aka till Kina och studera Pekingopera. Jag véxte med aren
ifrdn denna drém om att bli en kampsportsstjarna och boérjade istéllet studera

teater.

Intresset for Pekingopera ledde senare till att jag vid 21 ar alder akte till Kina, i
samband med utlandsstudierna som ingar i min nuvarande utbildning (Novia
scenkonst inriktning Fysisk teater) , for att studera samma konst som Jackie
Chan gjort som liten. Jag blev helt sdld pa denna teaterform, och nu har jag
varit dar igen och gjort mitt konstnarliga slutarbete i Kina, med pekingoperan

som grund.

Pekingopera ar en valdigt teknisk teaterform, och det kravs traning fran att
man &r barn till vuxen alder fér att kunna uppna att bli en Pekingopera
skadespelare. Jag har valt att skriva detta arbete darfor att jag i férsta hand
inte ser mig sjalv som en teknisk skadespelare2, utan snarare som en
konstnarligt arbetande skadespelare3. | radsla for att forlora min egen

konstnarlighet i tekniken, har motiverat mig att underséka hur jag sjélv

1 Tae kwon do ar en koreansk kampsport, det betyder foten och handens vag. | denna
kampsport lagger man storst vikt pa sparkar.

2 Teknisk skadespelare &r enligt mig en skadespelare som forlitar sig pa tekniken i ett kreativt
skapande.

3 Att jobba mer “konstnéarligt” inom teatern ar enligt mig en motsatts till den tekniska
skadespelaren, att man istallet for att forlita sig pa vissa tekniker som redan finns och som
man kan fran forr, férséker man hitta nagot nytt och utgar inte fran en visuell finess utan mera
fran en kansla inifran.
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Overvinner det tekniska och hittar vagar att satta en kansla bakom varje
rOrelse. F6r annars blir det enligt mig inte teater, utan bara en uppvisning av

gymnastiska rorelser.

Syfte

Efter att ha pratat med mina Pekingoperalarare i Kina och fragat om de
fortfarande tycker om att se pa Pekingoperaftrestéllningar, fick jag svaret att
de inte langre gar pa teatern. De tycker att den nya generationens
skadespelare har férlorat kédnslan av att spela, och menar, tror jag att
narvaron har férsvunnit for de unga skadespelarna. Det &r bara en massa

akrobatik och rdrelser.

En av mina larare, LG Suo Sen papekade, enligt min uppfattning, att den nya
generationens skadespelare har forlorat sjalva skadespeleriet, och det kan jag
halla med om till viss del. Om man t.ex. tittar pa en gammal
Pekingoperaférestallning pa dvd, sa ser man en tydlig skillnad mellan den och
helt ny inrepeterad férestélining av t.ex. skolans elever eller av unga
Pekingoperaskadespelare. Skillnaden sitter i uttrycket i ansiktet och
utstralningen skadespelarna har. Nar man ser pa aldre inspelade
forestallningar sa kan en gammal skadespelares energi lysa ut fran TVn. Det
blir d& mer intressant an att se en Pekingoperaférestéllning pa en scen som
bara innehaller akrobatik. Jag citerar ocksa en “vasterlanning” efter att han
sett en Pekingoperaférestalining, av unga skadespelare i Peking 2009, han
sa: “Nice circus performance”. Néar jag horde det sa vande jag och vred mig i
stolen av ilska p.g.a. denna mans okunskap. Jag tankte att antingen maste

vara nagot fel pa honom som tydligen inte fattat vad han hade sett, eller
ocksa att skadespelarnas nérvaro inte natt ut till publiken. Jag tror problemet
med de nya Pekingoperauppséattningarnas oférmaga att beréra sin publik

beror pa var man lagt tyngden pa i utbildningsprocessen. Dagens

Pekingoperastuderande (d.v.s de blivande Pekingoperaskadespelarna)



kanske fokuserar, enligt min mening mer pa att lara sig akrobatik och sang an

att lara sig skadespeleri.

Med denna avhandling vill jag diskutera och analysera olika skillnader mellan
vissa unga Pekingoperaskadespelare och studerande mellan de mer erfarna
Pekingoperaskadespelare. Jag vill ocksa ge frdn min synvinkel vad de kan
gora battre i sitt skadespeleri. Jag vill ocksa referera till en dialog, mellan mig
och LG Suo Sen, en av mina larare, vad han tycker och tdnker om dagens
Pekingopera, sa att jag kan utga fran en professionell asikt om hur jag kan
lyckas med mitt arbete. Jag vill ocksa redovisa hur mitt konstnarliga arbete
har hjalpt mig att anvanda de tekniker som finns till nagot eget, tillampa dem

och séatta in dem i en annan milj6.

Jag onskar alltsa hitta en metod som kan fa mig som skadespelare att hitta
mera djup och motivation i de tekniska rorelseserier som finns i
Pekingoperan. Jag vill ocksa se de fordelar och nackdelar som finns mellan
Pekingoperan och varan fysiska teater. Vad vi kan ge och ta i fran varandra

for att utveckla vara teaterformer.

1.3. Metod

Min analys bottnar i (egna) iakttagelser och uppfattningar jag fatt efter
intervjuer med mina larare och elever fran skolan i Kina. Jag bygger ocksa
arbetet pa olika bocker, som t.ex. Pan Xiafengs Stagecraft of Pekingopera.
Det har varit svart att hitta bocker pa svenska eller engelska om pekingopera,
jag har anvant mig av det bocker som finns. Jag rader lasaren att 1asa igenom

min bilaga innan man boérjar lasa faktadelen.



Del 2: Karaktarsarbete och Distans

| det har kapitlet kommer jag att reflektera om min tankar om Pekingoperas
karaktarsarbete och deras distans till deras karaktarer, och jamféra med

vasterlandsk teater och mina erfarenheter om dessa amnen.

2.1 Fysisk teater och Karaktarsarbete

Jag kommer i maj detta ar 2011 att utexamineras efter fyra ars studier av
fysisk teater. Den stora fragan ibland alla mina vanner och bekanta, som inte
ar insatta i teater ar jamt “vad &r fysisk teater”. Jag har alltid kommit med
svaret att det &r teater dar man inte utgar ifran oralt sprak utan ifran kroppens
(det sags ju att 80% av all kommunikation ar kroppssprak). Man uttrycker sina
kéanslor utifrdn kroppen och hittar satt att gestalta en situation med fysiska
medel som sen blir begriplig fér en publik. Inom fysisk teater behdver inte
skadespelaren anvanda text for att forklara en situation eller historia, texten
kan (om man vill) anvédndas som ett hjalpmedel eller som en férlangning av

kroppen, som kan gbra ens historia tydligare.

Det tre framsta stolparna nar vi i skolan arbetar med en scen é&r, enligt min
larare Maya Tangeberg-Grischin att man forst visar man vad man tanker, sen
kommer kroppens reaktion och sendan rosten. Huvudsaken ar att tanken, de
bilderna man férestéller sig pa scen kommer fram forst innan aktion eller
reaktion. Dessa tre stolparna ar ju inte bara relevanta fOr fysisk teater, utan

enligt mig for alla typer av teater.

Det som behdvs for en fysisk skadespelare &ar en bra trdnad och uthallig
kropp, for precis som en dansare sa har en fysisk skadespelaren kroppen
som sitt verktyg, man maste  darfér féorma att hantera sin kropp och
kontrollera varje rorelse, och den kontrollen kan man uppna genom olika

former av traning.



Karaktarsarbete ar en viktig del av skadespeleriet och jag ser det arbetet som
ett satt att Overraska sig sjalv och publiken. Jag forsOker alltid hitta nya
variationer pa de karaktarer jag spelar, och utveckla dem genom hela
repetitionsprocessens gang. For mig ar karaktarsarbetet nagot man inte hittar
pa forsta repetitionen, utan det ar ett evigt sbkande och testande. Aven om
man skulle fa det perfekt till premiaren, behdver arbetet inte sluta dar. Jag
tycker att det &r da man verkligen bérjar arbeta. Nar ens karaktar moter
publiken, ar det som att den fodds. Da kan man slappa tankandet, och satta

liv i sin figur. D& ser man om karaktaren funkar eller inte, och om vissa bitar

inte stdmmer, kan man justera misstagen till nasta férestéllining.

Pekingopera ar enligt mig en fysisk teaterform, och det har gett mig mycket
som skadespelare. | Pekingoperan utgdr man ocksa fran kroppen, och
anvander mim och pantomim for att gestalta situationer. Det finns ocksa tal
och sang i pekingopera, men dessa uttryck ar stiliserade och utférs oftast i
forhallande till rorelser. Jag tycker att Pekingoperan &r en av de mest
anvandbara teaterformerna for att deras rérelser ar s& genomténkta. Anda jag
tycker att det finns vissa brister ibland dagens pekingopera- skadespelare,

saker som det kan lara sig av vésterldndsk fysisk teater.

Inom Pekingoperan sa blir man tilldelad den karaktar man passa bast till. Som

ung blir man insatt pa en pekingopera skola och borjar med att trana EA1,

(jibengong) (grundtréning). Man sétts snart i ett fack utifran vilka egenskaper

man har. Man kan hamna i i, wu (kamp) eller 3, wen (sang) facket. | wu-

facket finns det karaktdrer som &r med i krigspjaserna i pekingoperan, dér
kravs det att skadespelarna ska vara duktiga pa akrobatik och rorelse, for att
kunna gestalta kampscener och stora krigsslag. Inom kampfacket finns det
dessa karaktarer: ung krigare, clown krigare och malat ansikte. Dessa
karaktarer aterfinns ocksa i wen (sangfacket), men da har de inget med kamp

att gora. | sdngfacket spelas pjaser som ar mer poetiska och romantiska.

Nu kommer fragan; hur narmar man sig dessa karaktarer. Enligt mina egna

erfarenheter av Pekingoperastudier, ar det lararen som visar och eleven goér



efter. Det ar n&stan som, enligt mig, att alla karaktarer har bara ett satt att
vara. Man spelar bara wusheng (manlig krigare) pa ett satt, och det ar det
sattet man alltid har gjort det pa. Wusheng &r vad jag har satt valdigt seridsa
och allvarliga. Visserligen sa &r ju inte alla karaktarer lika i alla pjaser men
rOrelseséattet ar typiserat och déarfér tycker jag att skillnaden mellan det olika

Wushengs ar minimal.

En skillnad som jag har tankt pa &r att alla karaktérer i Pekingopera har olika
gangstil. 1 en dokumentar film4, berattade en larare att all grund till
Pekingoperan sitter i fétterna, och att det inte har nagon betydelse vilken roll
man spelar, karaktarsarbetet borjar alltid i fran fétterna. Han sa ocksa under
intervjun “utan de ratta fotarbetet sa ar det ingen ide att fortsatta trana”. Jag
tycker det stimmer utifran min egen erfarenhet. | all teknik jag har évat pa
jibengongen (grundtraningen) handlar det om fotarbete. Det &r kraften i
fotterna som gor att man slar en volt, det ar kraften i fotarbetet som gér att du
beharskar din karaktar. | dokumentarfilmen sa lararen ocksa att “alla

karaktarer inom pekingoperan har olika gangstil”.

Om jag tittar pa nér jag sjalv ndrmar mig en karaktar sa borjar jag alltid med
hur den gar, nerifran och upp. Det &r ju inte samma tillvagagangssatt som
Pekingoperan, dar de redan fran borjan hur deras karaktér ar och vilken kropp
den har. Nar jag jobbar infor en forestéllning sa férsoker jag hitta nya
karaktarer och kroppar hela tiden. Inom Pekingoperan sa har var och en av
de olika karaktarerna alltid samma gang, samma kropp och rorelsesétt, och
aven deras kostymer ar bestdmda fran boérjan. Nar jag boérjar med
karaktarsarbete forsbker jag satta mig in i hur min karaktar tanker. Det
kommer utifran hurdan dennes kropp &r. Som jag skrev ovan, nar jag skapar
karaktarer férsdker jag hitta nya kroppar och hinder for figuren. Jag ser inte att
Pekingoperan goér det, visst kan de hitta nya tricks fér sina solon men

grundinstallningen, rérelserna och hur karaktaren beter sig ar den samma.

En sak jag har tankt mycket pa ar den stora skillnaden mellan den

vasterlandska och den kinesiska pedagogiken inom teater. | mina studier

4 dokumentar, Kent, Don och Dumais-Lvowski, 2008; The Children of Beijing Opera.



inom pekingopera har jag kommit fram till att en kinesisk skadespelare, téanker
oftast inte sjalv nar han (el. hon) gestaltar en scen. De kinesiska
skadespelarna féljer regissorens eller lararens rérelser och kopierar exakt.
Dari ligger faran att de studerande eller fardiga skadespelarna inte lar sig att
tanka sjélva, och far da inte till det personliga i sitt scenarbete. Det ar till
skillnad mot en vasterlandsk regissér eller teaterlarare som istallet for att
eleven ska harma efter, vagleder skadespelaren att sjélv hitta I6sningar och
komma upp med idéer. Men Pekingoperan har en sadan gammal historia att
det kanske ar svart att andra de redan inbyggda monstret som préaglat

pekingopera pedagogiken i Gver 200 ar.

Nagot som jag tycker man kan anamma fran Pekingoperan é&r att
skadespelarna alltid &r medveten pa scenen, och de vet exakt vad de gor. Det
beror pa att de alltid utgar fran en teknik. Jag laste i Konstantin Stanislavskijs
bok “En skadespelares arbete med sig sjélve” och i forsta kapitlet kom jag pa
nagot jag tycket var lite konstigt. Han skriver om undermedvetna, att en
skadespelare kan vara sa inne i sin roll att hans karaktér agerar medan
skadespelarens hjarna sjélv &r pa paus. Jag kan halla med att jag sjalv kan
kanna den kénslan, men det ar p.g.a. av djup koncentration, men jag har alltid
“en fot pa marken”. Nagot jag inte forstod i Stanislavskijs bok var att, de
verkade som att en skadespelare “kant” sa otroligt mycket att han férsvunnit
ut ifran sig sjalv for en stund. Detta tillstand tycker jag paminner lite om nagon
“flummig” terapeutisk religiés sekt, och inte teater. Dérfér hyllar jag den

kinesiska Pekingoperaskadespelaren som ar hela tiden medveten pa scenen.

Nér jag gick teaterlinjen pa gymnasiet i Stockholm, arbetade vi till stor del
efter Stanislavskijs metod. Jag tycker nu efter mina studier i fysisk teater det
ar valdigt konstig och osdker metod. Vi blev instruerade att gréva i vara
huvuden och ta fram gamla minnen for att fa den ratta kénslan pa scenen. Det
ar enligt min mening en véldigt oséker metod, for att man kan inte forlita sig
pa sina egna kanslor. Eftersom man kanske inte kan fa fram exakt samma
kénsla dagen efter som dagen darpa, och da kan forestallningarna variera

fran helt fantastiska till katastrofala. Som skadespelare tycker jag att man inte

5 Stanislavskijs, Konstantin, 1976, 34: En skddespelares arbete med sig sjélv



kan arbeta med sadana osdkra metoder. Man maste veta att man kan
leverera skadespeleri med nagorlunda kvalitet i varje forestalining kan man
inte bara forlita sig pa sina inre kanslotillstand. Dar framhaller jag igen
Pekingoperan av samma anledning, att det &r tydligt. De k&nslor som visas
har en teknisk bakrund, men som sagt, tycker jag att ibland har
Pekingoperaskadespelaren fér det mesta tappat bort tanken bakom sin
tekniska kansla. De bada teknikerna, Stanislavskijs och Pekingoperans skulle
kunna ta och ge ifran varandra for att utveckla sina respektive metoder och

skapa ett bredare kreativt skapande.

2.2 Mei Lanfang

En Pekingoperaskadespelare som har utvecklat Pekingoperan &ar Mei
Lanfang. Han ar &n idag en av det stérsta inom Pekingoperan. Jag tror att om
de flesta Pekingopera studeranden skulle stréava efter att bli som han och da
kanske Pekingoperan skulle kunna utvecklats pa den “kreativa” sidan. Jag
tror ocksa att hans stora arbete fér Pekingoperan var sa revolutionerande att,
de enligt min mening knappt gar att méata sig med nagon annan
Pekingoperaskadespelare idag. | féljande stycke kommer lite bakgrundsfakta

om Mei Lanfangs liv och arbete.

Mei Lanfang kommer fran en familj med lang Pekingopera bakrund, bade
hans farfar och far var beromda Dan skadespelare och nar Mei Lanfang
sattes som attaaring i en Pekingoperaskola sa foljde han i sin far och farfars

fotspar.

Han bdrjade forst att studera rollen som qing yi¢ . Det kravdes att hans
sangrost var i falsett, s de bérjade han speciellt trdna pa. Innan Mei var tjugo
ar sa hade han redan ett rykte att vara en stor méastare och en stjarna pa
scenen. De ar inte bara hans nérvaro pa scenen som gjort Mei Lanfang till
den legenden har ar idag, han har ocksa utvecklat sina karaktarer och

uppfunnit nya vagar till att upptrddda med dem. Han gjorde sa att Dan

6 Qing Yi: En mogen kvinna



karaktaren fick en stérre roll inom pekingoperan att den inte bara var en
sidofigur av de manliga huvudrollerna utan att aven de kvinnliga rollerna kom
fram som hjéltar. Detta gjorde han genom att producera nya férestéllningar
som t.ex. Ba Wang Bie Ji (King Ba parts from his Concubine Yu Ji). De
konstnéarliga arbetet han gjorde fick stor respekt och hjalpte inte bara kvinnans
roll pa scenen utan kanske ocksa hennes roll i samhallet. Jag har forsokt att
hitta mer information om den hér fragan, men det &r som sagt svart att hitta

litteratur pa svenska eller engelska.

| boken “Mei Lanfang and Peking Opera”, av Richard Fusen Yang, sa beréattar
Mei i olika intervjudelar att under hans tid hos operagruppen Xi Lian Cheng sa
upptradde han varje dag. Han séager ocksa att han ibland var huvudrollen och
ibland mindre roller. Han vaxlade fran olika forestéllningar med att spela den
lunga qging yi och den energiska hua dan. Jag tycker att det har exemplet ar
ett bra bevis pa att man forr i tiden i Kina verkligen hade en professionell
installning till skadespeleriet och sin kultur, ndgot som man kanske, enligt mig

i dagens Kina inte har.

Jag markte en stor skillnad pa de unga kinesiska studerande i fragan om
deras installning till att upptrada. Alla studerande ar tekniskt bra, de kan sina
rorelser och akrobatik. Men nér jag tittar pa en forestéallning sa kan jag bade
bli hapen hur snyggt de ror sig, men ocksa frustrerad Over att de ibland kan
vara privata pa scenen. Speciellt i dessa roller som bara kommer in och star’.
Dar har det ingen inre spanning, och det ser ur som att det tdnker pa nagot

annat.

Nagot jag maste prisa de kinesiska Pekingoperastuderande for &r att jag
aldrig lagt marke att de skulle skryta om sina fardigheter eller sett dem ge
uttryck for att det skulle ha ett stort ego. Nar man tranar med en kines sa
kadnns det aldrig som om de tycker att man ar minde vérd, bara fér att det ar

sa mycket teknisk battre, utan de ar glada att hjalpa till och fér att man fragar.

7 | pekingopera sa finns det roller dar skadespelaren bara kommer in och t.e.x. haller en
flagga, men energin &r nastan alltid privat och vore det inte for sminket och kostymen sa
skulle det kunna vara vilken manniska som helst med en reklamskylt.



Det kanske hor till den kinesiska artigheteng. Men jag tycker att det ar nagot vi
i Skandinavien kan ldara oss av hos de kinesiska skadespelarna och

studeranden, att vara mer 6dmjuka.

Mei Lanfang beskrivs av de stora teatervirtuoserna som Konstantin
Stanislavsky och Bertold Brecht som ett teatergeni. Mei sjalv tog inte at sig for
detta, vilket enligt mig han kanske borde. Han hyllas fortfarande i Kina, for sitt
arbete om kulturens framjande utomlands. Jag tror att vore det inte fér Mei
Lanfang sa skulle kanske inte Pekingoperan vara sa kénd utomlands som den
ar idag. | Kina fann jag dock bland de unga ett mycket litet intresse for

traditionell kinesisk teater.

Pekingoperan ar ett sadan kulturarv som borde ses av alla och inte bara
skjutas undan bakom “modernare” teater. Men for att astadkomma detta tror
jag att det krdvs en andring i Pekingoperan sa att den gar mer tillbaka till
sjalva skadespeleriet och tillampar sin teknik i skadespelararbetet. Da skulle
den kunna fa ett bredare uttryck och en publik, som ar oinvigd i stilen och
spraket kanske lattare kan forstd och hanga med i férestdliningen. Av
erfarenhet nar jag gatt pa Pekingoperaforestallningar i Kina och ser
“vasterlanningar” ar att det ofta vanligt att de gar efter en timme, utan att se
klart forestaliningen. Det kan ju bero pa en massa olika saker som
kulturchock, att musiken ar kanske i en deras 6éron skrikig, plus att de ocksa
inte forstar varken handling eller spréak. Det ar nog bara harda
Pekingoperasupportar som jag och min kollega som sitter kvar till slut. Man
maste, tycker jag, fa fram samma magi som Mei Lanfang fick fram nar han
akte till vast med Pekingoperan om man vill f& den utlandska publiken att

stanna till férestéliningarnas slut.

For mig som snart blivande skadespelare har Mei Lanfang varit en stor
inspiration for att sprida pekingoperan vidare, och bredda den &ver hela
norden. Det finns en massa kinesiska filmskadespelare som kommer ifran en

Pekingopera bakrund, nagot som de flesta askadare inte kanner till. T.e.x.

8 | Kina s& kommer artighet 6ver arlighet. Om man t.e.x. ga och ater med nagra kinesiska
vanner s& forsoker de alltid betala for maten, fast de har ont om pengar.
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som jag ndmnde i min inledning sa &r Jackie Chan® skolad i pekingopera. Han
har tillampat pekingoperan och gjort om den till filmiska kampscener. Pa sa
sétt tycker jag att Jackie Chan ar nutidens Mei Lanfang, &ven om Hollywood
har férstort Jackie Chans bakrund med att sdga att han har trénat kung fu'c,
nar hans utbildning egentligen ar Pekingopera. | en Kung Fu skola lar man sig
inte att bli en skadespelare. Man ser tydliga skillnader pa om man jamfér med
exempelvis Jet Li'", som ocksa ar en kinesisk skadespelare men har wushu'2

bakgrund.

Det jag vill sdga ér, att den vasterlandsk bio/teaterpubliken borde fa veta att
nastan alla kampscener i de kinesiska filmerna harstammar fran Pekingopera,
och att det finns idag manga kénda kampkoreografer i Hollywood som har
Pekingopera bakgrund. Om publiken inser det sa kanske Pekingoperan vaxer
igen och ater blir populart ibland dagens unga kineser. Men da kommer
fragan, varfor skulle det bli populart med Pekingopera bland unga kineser i
Kina om vi i vast kédnner i de kinesiska actionfilmernas bakrund? Jag kan
relatera till mig sjalv, som det star i min inledning sa blev jag intresserad av
Pekingopera via kinesiskfilm och akte till Kina och studerade, men vad hande
sen? Nar jag kom tillbaka till Finland, satte jag och min klass upp en
forestallningen "Jorden runt pa 100 minuter” dar vi visade vad hade lart oss
utomlands. Jag och min kollega bjéd da in en massa kinesiska  ekonomi
utbytesstudenter i Vasa, Finland till férestéllningen. Vi berattade att vi har
studerat Pekingopera och att vi har en férestallning, men de flesta av de
kineser som vi bjdéd in varken visste eller var intresserade av Pekingopera, de
sa att Pekingopera var trakigt. Nar det sen hade sett férestaliningen, fick vi
kommentarerna: "Det var otroligt bra! Jag har aldrig sett Pekingopera forut,

jag visste inte att det var sa har haftigt. Nar jag kommer hem till Kina ska jag

9 En av nutidens mest kdnda kinesiska film skadespelare bade i Kina och utomlands. Fodd:
Kong-Sang Chan, 7 april 1954, Hong Kong, Kina. Kanda filmer, Drunken Master och Rumble
in the Bronx (hans Hollywood debut)

10 Kinesisk kampsport. Kung fu betyder fardighet.

11 Den andra mest kanda kinesiska film skadespelaren. Fodd: Li Lian Jie, 29 april 1963,
Beijing, Kina. Kéanda filmer: Hero och Dédligt vapen 4 (hans Hollywood debut).

12 Ar en kinesisk kampsport (kung fu). Wushu &r kinesiska fér kampkonst. Wu betyder kamp
och Shu konst.
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definitivt ga till teatern och se en Pekingoperaforestéllning”. Med var
forestallning vackte vi de unga kinesernas intresse for sin egen kultur, just

p.g.a. vart stora entusiasm for den kinesiska kulturen.

2.3 Symboliken och distansen

Inom vésterlandsk teater uppfattar jag ibland att en skadespelare har en
orovackande narhet till sina karaktarer. Att vissa skadespelare kan ga in sa
hart for sina roller att de néstan blir galna. Nu har det inte hant mig, och det
tror jag ar p.g.a. distansen jag har till mitt karaktarsarbete och skadespeleri.
Dar tycker jag att Pekingoperan kommer bra in i bilden. Pekingopera ar en
véaldigt symbolisk teaterform, det anvénds inga realistiska medel fér att skapa
en verklighet. Skadespelarna anvander symbolik som ett gestaltningsmedel,
t.e.x. man har inte alla dessa rekvisita och scenografi som man har i teatern
hér i vast. Det anvandes endast bord och stol med vissa broderier som ska
symbolisera de kast som karaktarerna har som t.e.x. rik, general, fattig eller

tjuv. Men hur hanger det har ihop med karaktarsarbete?

Jag har forstatt att en Pekingoperaskadespelare har en valdigt stor distans till
sin roll. Den distansen tror jag byggs upp utav flera olika medel. En av dem ar
Pekingoperans olika kostymer och smink. Kostymerna fér de olika
karaktarerna i Pekingopera har olika betydelse, vare sig det & monstret i
broderigen eller fargen pa tyget. Det ar ocksa det samma med deras smink.
Men jag tror inte att det &r deras betydelsefulla kostymer och smink som &r
den storsta delen till Pekingopera-skadespelarens distans, utan det ar deras
symbolik, i rorelserna och i deras rost. Det skapar en overklig karaktar som
blir dramatisk och inte fér personlig. Jag tror ocksa att tekniken distanserar
skadespelaren fran karaktaren. Man lar sig tekniker fér att visa kanslor och
hur man anvander dem pa scen. Det &r en helt annan tranings metod och ett
annat satt att ndrma sig en karaktar. Mei Lanfang skriver i boken “Mei Lanfang
and Peking opera™3: “First, | needed to show her heartbreak and sorrow.

Next, | had to convey shock at discovering the plot against her. Then, | had to

13 Fusen Yang, Richard 2009, 24: Mei Lanfang and Pekingopera.
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show an insane Yanrong. | used different facial expressions and body

movements to show the characers feelings”.

Jag tycker det han skriver ar intressant for att, enligt mig, har de ett helt
annorlunda satt att tdnka, &n nar man jamfér med en klassiks skolad
“vasterlandsk” skadespelare. De utgar fran kanslor inifrdn och resulterar i
minimala uttryck, men Mei Lanfang beskriver det som en skadespelarteknisk
6vning. Jag haller helt med, klart ar att om ens karaktar har ett krossat hjarta
och ar deprimerad skall man visa det med ansiktet och kroppen. Enligt mig sa
ser det ut som att Mei Lanfang har ett inlart system hur han uttrycker dessa

kanslor pa scenen.

Eftersom Pekingoperan ar en sadan symbolisk teaterform och att den oftast
har en bestdmd struktur i pjaserna, sa finns det valdigt lite utrymme for
improvisation. Musiken i bakgrunden begrénsar ocksa skadespelarens frihet
att improvisera under en forestéllning. Som skadespelare sa brukar jag alltid
forsbka hitta nagot nytt och inte upprepa en scen exakt likadan som pa
kvallen innan. Jag tanker att om man spelar samma scen exakt lika varje
forestéllning sa blir man knapp och orkar inte spela samma forestallning 85
ganger. Jag vet inte om detta forfaringssatt skulle tillatas inom Pekingopera.
Av de forestallningarna jag har sett, sa ar det oftast manga tekniska element
som gor att den spontana improvisationen som kan uppsta, inte finns. Ett bra

undantag var, nar jag gick till KL XKREIBt, Chang an Theater'4, dar vi sag
forestéllningen XS, Havoc in Heaven's. Huvudkaraktéren i denna pjas ar

FMEZE, Sun Wu Kong6, apkungen.

Den skadespelaren som spelade apkungen tyckte jag hade stark narvaro pa
scenen. | alla fall i férsta scenen, dar apkungen &r i himlen och hittar frukt sa

hade han en otroligt bra kontakt med publiken. Det kadndes som han

14 En av det storta pekingopera teatrarna i Beijing
15 En forestalining som utspelar sig i himlen

16 Sun wu kong eller apkungen har en lang historia i kinesisk kultur och den ar en av de mest
alskvarda karaktarer i pekingopera
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improviserade och scenen levde. Men apkungen &r ocksa en sadan karaktar
som kan leka med publiken, det ar darfér denna rollkaraktar &r sa popular. Det
var ocksa en skillnad for det var en professionell Pekingoperaférestalining,
men om man tittar pa en férestallning med de studerandes i skolan och jamfor

med just den férestéllningen jag sag pa K& KEIFt, Chang an Theater tycker

jag att skillnaden var minimal. Jag imponerad av den unga skadespelaren
som spelade apkungen, men mer pa hans narvaro och energi &n hans teknik.
Det galler for en skadespelare att anvanda kreativt tinkande pa scen: att veta
varfér man slass mot nagon. Jag ser ibland i vissa férestalliningar att
skadespelarna inte vet varfor, for dem &r det en koreografi, sa var det i
forestaliningen med apkungen och manga andra Pekingoperaférestaliningar
jag sett vare sig det ar professionella eller studerandeférestallningar.

Koreografin kanske har en symbolisk mening, men jag tycker att det ar extra
viktigt att veta sitt mal om scenen ar symbolisk och stiliserad, foér da ger man
ocksa nycklar till publiken att forstar vad som hander pa scenen i férhallande

till historien.

Om man tittar pa den pekingoperaférestéllning jag studerade 2009 mellan

september och december manad. =% [, San cha kou'”. Det ar den mest

lattforstaeliga av alla pekingopera pjaser for “vastégon”. | den finns det tva
karaktarer, en Wu Sheng'® och en Wu Chou'®. Den forestaliningen innehaller
manga pantomimiska scener och kampscener. | en av scenerna skapar man
ett morkt rum som gestaltas med att latsas att man inte ser varandra i
rummet. Jag tycker att denna férestalining innehaller manga spelméjligheter
for skadespelaren. Det inte bara teknik utan man maste ocksa ge illusionen
av ett morkt rum. Jag tycker det numret &r ett utav det mest spelbara nummer
inom pekingoperan, darfoér att de finns tva tydliga karaktarer med ett enkelt
mal: de ska fa tag pa varan. Numret innehaller manga kampscener, men jag
tycker att det finns tydliga mal och klara tankar. Lararen: (LG Suo Sen) vid

hade (och har valt som handledare till det praktiska slutarbetet) ar en otroligt

17 San Cha Kou, eller trevagarskorsning som ar den svenska éversattningen, ar ett bravur
nummer inom pekingoperan som innehaller en massa akrobatik och kamp.

8 Wu Sheng: En ung manlig krigare.

19 Wu Chou: En krigar clown.
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bra regissor, och jag tycker att han har tagit pekingoperan ett steg framat. Han
fragar oss alltid varfor vi gor vissa rorelser och vad det betyder. Det maste var
trovardigt, det &r en av hans principer. Skadespelaren ska spela trovéardigt, sa
att publiken forstar och att de ser tankarna. Sa ska det vara nar man spelar pa
scenen, men for mig sa verkar det som den aspekten har férsvunnit lite i den
nutida pekingoperan. Man kan ju ocksa tanka pa att den kinesiska kulturer har
en sadan lang bakgrund och historia att en nagorlunda skolad pekingopera
publik, forstar skadespelarens mimik. Berattelsen i forestallningen kan ocksa
vara kénd hos en kinesisk publik och det vet férestdllningens alla stora

vandpunkter.

Vissa av den kinesiska publiken vet ocksa rorelsernas betydelse, och det kan
vara svart for en vasterlandsk publik att se en Pekingoperaférestéllning p.g.a.
att skadespelarna anvander sig av vissa gester nar det vill visa kanslor eller
ga vidare i historien. Om jag reflekterar éver hur det var fér mig, nar jag forst
kom i kontakt med Pekingopera. For det forsta sa ar mestadels spraket den
svaraste delen fér mig, det finns manga handlings forklaringar i spraket som
man ofta missar ndr man som vdsterldnning, som inte kan lasa kinesiska,
tittar pa en Pekingoperaférestéllning. Gesterna och spelstilen ar en annan sak
eftersom att vi i Maya Tangeberg-Grischins skola arbetar med fysisk teater
med manga influenser fran asiatisk teater. Pekingopera och indisk dans ar
amnen som det halls férberedande kurser i innan man aker utomlands, och
ocksa foredrag av doktorander i a@mnet. Sedan skulle vi ocksa skriva en
uppsatts om asiatisk teater, sa jag hade readan innan mina utlandsstudier,
forskat lite i Pekingopera och sett dvd:er s pass mycket att jag kande till
spelstilen innan jag sag min forsta Pekingoperaférestallning. Mer om

publikens svarigheter att férsta kommer i sista kapitlet i denna del.

Pekingoperan ér fri fran all tid och rum, som Pan Xiafeng skriver i boken
“Stagecraft of Beijing opera° och jag haller med honom. En pjas kan utspela
sig under flera ar. Det kan man gestalta med att en rida faller ner. Det kan
svart for en vasterlandsk publik att forstd, men inte fér en kinesisk som ar van

vid sadana konventioner. | en vasterlandsk teater maste man kanske andra

20 Xiafeng, Pan, 1995, 18: Stagecraft of Beijing Opera.
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scenografin for att publiken ska forsta att de inte ar pa samma plats. Jag
tycker att de redan blir mycket krangligare. Inom Pekingoperan frigbr man sig
fran tid och rum och arbetar med symbolik. D& kan skadespelaren fokusera
mera pa mimiska och pantomimiska uttryck. Det blir en stiliserad stil som jag
aldrig har sett pa en “vasterlandsk” institutionsteater. Stiliseringarna fungerar
for den kinesiska publiken eftersom de ké&nner till spelstilen, men de kanske
blir helt annorlunda om man skulle spela utom Kina. Jag tror att risken finns
for en Pekingoperatrupp, som spelar pa en vasterlandsk scen att
forestéllningen forvandlas, i publikens synvinkel, fran en berattelse till en

cirkus med fin akrobatik och rérelser.

Del 3: Rorelse och Stilisering

| det har kapitlet skriver jag om Pekingoperans rorelsegestaltningar och
stiliseringar. Jag skriver om Pekingoperans mim och jamfér den med en
europeiska mimen, jag tar ocksa upp de svarigheter som kan finns fér en

véasterlandsk publik som ser en Pekingoperaf6restallning.
3.1 Stilisering

Inom Pekingoperan sa kommer all scenframstédlining fran stiliserade
tolkningar av verkligheten. | boken “Stagecraft of Bejing Opera” av Pan
Xiafeng, skriver forfattaren att stiliseringen eller symboliken ska inte spegla
verkligheten som den ar, utan det ska vara expanderat, kompakt och
stiliserad. Han menar att det som spelas pa scen bara ska vara en reflektion
av verkligheten. Eftersom vissa aktiviteter i det verkliga livet ar omgjligt att
framstélla pa scenen sa ger Pekingoperan dem liv genom att uttrycka dessa
sysslor symboliskt. | deras stiliserade gestaltningar sa far publiken en
forstaelse om forestaliningens handling. Manga exempel kan ges om
Pekingoperans stiliseringar. Till exempel kan en pinne kan anvandas som en

paddel som da forestéller att karaktarerna fardas i en bat éver en sjo. Ett
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annat exempel ar att rida pa en hast. Istallet for att ta in en levande héast pa

scenen sa anvander sig Pekingoperaskadespelarna sig av en Z#§, mabian

(hastpiska)?2! for att visa att han/hon rider.

Stiliseringen frigdér Pekingoperan fran tid och rum, i en forestéllning kan t.e.x.
det ga flera ar eller t.o.m. ett decennium. Det vissas med att en rida faller ner
eller hojs upp, och rummet eller platsen kan dndras genom skadespelaren gar
i en cirkel pa scenen. Jag tycker att sattet Pekingoperan anvéander symbolik
for att skapa en historia ar ett bade kreativt och utmanade satta for
skadespelaren. For att de ger dem ett svarare satt att formedla handlingen.
Med det menar jag att istallet for att det anvander rekvisita och scenografi sa
ligger det i skadespeleriet och den symbolik som Pekingopera skadespelarna
anvander pa scen. De maste istéllet for att t.e.x. ha en riktig hast pa scenen
forestalla sig en, och det ar dar som jag tycker hela hantverket ligger att
kunna férestélla sig héasten. Det finns ett mycket bra exempel i denna

forestélining PE/EZE (tiao hua che) dar islutet av ett stort krig sa stupar

hjaltens hast. Hjalten forsoker foérgaves att fa upp hasten pa benen men djuret
ar for svart sarat for att orka stélla sig upp. Det gestaltas med att
skadespelaren hoppar ner och upp i spagat22. Han kommer ner snabbt och
pressar sig upp for att visa hur utpumpad och skadad hésten &r. Jag tycker att
de spagat- hoppen i detta sammanhang ger en otroligt bra blid av hjaltens
situation, for att rérelsen passar perfekt in i denna handling. Om man tittar pa
det, nar man rider pa en hast star skadespelaren upp och anvander sig av sin

mabian Z#E. Nar han ar i spagat position sa betyder detta att han inte rider,

han sitter pa hasten men den rér sig inte, d.v.s. hasten ar sarad. Jag har bara
sett denna forestédlining pa dvd men jag tycker att skadespelaren visar
medkansla for sin hast och man kan se hasten ligga dar sarad i gruset. Man
ser hur han kémpar for att radda sin hast. Som jag har forstatt de sa ar det
sjalva motstandet i uppgangen av spagaten som visar hur sarad hasten &r

och hur tungt de ar att dra upp den.

21 Hastpiskan ar en val anvand rekvisita i pekingoperan, den ar en pinne inlindad i trdd med
flera ut hangande tofsar.

22 Spagat &r en stretch dar benen pekar at var sitt hall.
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Akrobatiken i Pekingoperan anvéands inte for att det &r fint och dynamiskt. Den
har ocksa en symbolisk mening. Alla olika typer av volter som finns anvands
for att visa att karaktaren ramlar ner for ett berg eller hastrygg, hoppar éver en
flod eller mur m.m. Det ar fint att se en volt géras pa scenen. Syftet med
akrobatiken inom Pekingoperan tycker jag ar bra, for att det blir ett snabb och
konkret sétt att visa en stor aktion. Om man ramlar ner fér ett berg, vad skulle
da det mest logiska gestaltningen vara om man inte har ett fem meters berg
pa scenen. Fér mig ar akrobatik den béasta I6sningen, for att skapa en kénsla
att man faller sa skulle jag anvanda mig av akrobatik, en bra rorelse skulle

t.e.x. vara /\&, xiaofar?®. For mig skulle det skapa en kansla av att falla eller

rulla ner fran ett berg.

Det ligger ocksa en fara i att gora akrobatik. Betydelsen av rérelsen kan
forsvinna, och da blir de bara en rorelse, for en publik som inte forstar
Pekingopera. For att undvika detta s& maste man enligt mig etablera och
skapa berget innan och efter man har gjort den akrobatiska rérelsen, fér da
hjalper man publiken att forstd handlingen. Det har férhaliningsséttet tycker

jag att framst manga Pekingoperastuderande pa H[EXkBIFFT, National

Acedemy of Chinese Theater arts och unga Pekingoperaskadespelare inte

har.

De har all akrobatisk skicklighet men saknar skadespeleriet. Man maste enligt
mig alltid visa reaktionen innan en rérelse och reaktionen déar efter. Ett
exempel kan man ta fran mitt praktiska slutarbete dar upptacker min karaktar
att nagon har forstort hans falla. Han visar da att nagot inte stimmer, chocken
folls av en bakatkullerbytta (den akrobatiska rérelsen) och sen en reaktion dar
karaktéren realiserar vad som har hant. Om skadespelaren inte visar vad han
eller hon ser och bara goér akrobatiken sa sager jag att publiken inte forstar

och bara ser en skadespelare gora en volt pa scenen, utan motivation.

23 Xiaofar &r det kinesiska namnet pa flickflak, och det &r som en bakatvand handvolt.
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Samma sak galler ocksa for alla kampscener. Dar maste, enligt min mening,
skadespelarna ha en relation och motivation till den de slass emot, istallet for
att som jag ofta ser, bara dra igenom en kampscen rent koreografiskt, utan
kénsla eller mal. | boken “The Stagecraft of Beijing Opera” skriver Pan
Xiafeng att en bra skadespelare lever in sig i den spelade karaktaren och ska
forhalla sig till férestaliningens handling. Han skriver ocksa att i sjungandet
inom Pekingoperan sd maste skadespelaren sjunga enligt karaktarens
kanslor, och han menar att det ar likadant f6r kampscenerna. Han skriver att
for att géra en kampscen verklig sd maste publiken fa kanslan av att det ar pa
liv och dod, och darfor ar det viktigt att skadespelaren tanker pa situationen

och karaktaren han/hon spelar.

I mitt praktiska slutarbete, finns en kampscen mellan Naturanden och
Manniskan?4. Dar har jag och min medspelare tankt pa vad karaktarerna &r i
for situation, och deras relation?>. Genom att vi byggde in situation och
relation i kampscenen, tycker jag att vi skapade ett djup i den. Da f6lide inte
publiken bara vara rorelser, utan de forstod ocksa handlingen i

forestallningen.

3.2 Mim och Pantomim i Pekingopera

Jacques Lecoq skriver, vad jag har forstatt, i sin bok The Moving Body att mim
visar oss att allt en méanniska gor i sin vardag kan bli ner skalat till tva stora

punkter: att skjuta och dra26.

Motstand tycker jag &r essensen i stiliserad teater eller alla typer av fysisk
teater dar man inte anvander rekvisita. Om man skapar ett objekt pa scenen
sd maste man tanka pa objektets tyngd och form. Det ar den véasterlandska
mimen, och skillnaden mellan den och mimen i Pekingoperan &r just

motstandet. Inom Pekingopera sa gestaltar man sysslor, som jag skriver i

24 De tva karaktarerna i vart slutarbete.

25 De var ovanner p.g.a. att de bada vill &ga samma skog och hade olika viljor vad de ville
gbra med skogen.

26 Jacgues, Lecoq, 2001, 71: The Moving Body
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kapitlet ovan, symboliskt och de ténker inte sa mycket pa fixpunkten2” och
motstandet i de mimiska rorelserna. En annan stor skillnad, &ar att i
Pekingoperan gar alla rorelser i cirklar, till skillnad mot i vasterlandsk mim déar
det oftast gar framat. Om man t.e.x. dppnar en dorr i klassisk vasterlandsk
mim sa gar man direkt till dérrhandtaget och skapar ett realistisk framférande
av att 6ppna en dorr. | Pekingoperan ska det hela tiden vara ett flode av
rorelser. | boken “Frukter frén pdrontrddgarden teater i Kina” av Christina
Nygren sa finns det pa sida 58 en tydlig forklaring hur man Gppnar en dorr i
Pekingopera stil. Hon skriver att sattet att Oppna en dorr, ar ett utav de mest
kénda rorelsemonster inom Pekingoperan. Det gar till s& har: karaktaren gar
fram till den tvadelade ddrren2®, haller ena handen pa vanstersidan av dérren
och den andra handen skjuter bort laset. Sedan gar karaktdren nagra steg
bakat samtidigt som véanstra dorrsidan éppnas. For att sen 6ppna den hdogra
sidan sa gar skadespelaren fram och félijer med dorren. Nar doérren &r 6ppnad
sa tar skadespelaren en stort kliv som markerar dérréppningens hdga troskel.
Skadespelares 6gon foljer heltiden handernas rérelser i 6ppnandet av doérren
och sedan nar doérren Gppnas sa speglar 6gonen vad som finns bakom
dorren. Jag tycker att mimen i Pekingoperan fokuserar mer pa att ha fléde i
rorelsen an att skapa en realistisk handling, men det ar ju ocksa det fina med

Pekingoperan att det jobbar inte realistisk utan symbolisk och stiliserat.

Da jag mestadels tycker om stiliseringen och det symboliska sattet man
arbetar med i Pekingoperan, kan jag ocksa se manga nackdelar, dar den
vasterlandska mimen har stort férsprang. | Pekingopera gar, tycker jag,
aktionen hela tiden i rorelse. Den stannar inte upp och ordentligt visar vad det
gors eller ska goras. Det kan vara att de redan har ett bestdmt moénster som
de maste folja, eller att de blir ackompanjerade av musikerna pa scenen och
maste halla samma rytm. For att det hela tiden ha en flytande rorelse kan det
ocksa bli svart att satta in olika typer av dynamik. Rérelserna kan da smalta
ihop och det kan bli svart for en publik att hdnga med. Det blir ju annorlunda
om man anvander sig av vasterlandsk mim, dar behéver man inte ga efter

nagon viss regel utan dar kan man ta tid pa sig att visa publiken vad man gor,

27 Fixpunkten ar de motstandet som ger illusionen av féremalet.

28 | gamla Kina sa hade man oftast tva delade dorrar.
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sa att det forstar. Det handlar ju bara och en vanesak, har man satt mycket
pekingopera forestallningar sa forstar man rérelsernas betydelse och man kan
hédnga med i handlingen, men fér dem som inte satt Pekingopera férut kan det

vara svart att deras symboliks scensprak.

3.3 Publiken

Att forstd Pekingopera kan vara svart for en “vasterlandsk” publik p.g.a.
manga punkter, en av den ar spraket, och det tycker till och med jag ar svart.
Pekingoperan ar pa gammalkinesiska som inte alla kineserna inte ens forstar,
men forestaliningarna ar textade pa morden kinesiska. Den andra kan vara
som jag skrev om tidigare symboliken och mimspelet. | pekingoperan har man
bestdmda mdénster man féljer och det &r inte desamma som héar i vast. En
annan stor aspekt ar skadespelarnas insats. Vissa unga skadespelare later
ibland tekniken ga ut dver skadespeleriet, och da kan publiken inte hénga
med i historien p.g.a. att dessa skadespelare inte har med tanke och mal i det
dem gor. Da blir det latt att publiken tolkar en Pekingoperaférestalining till en
cirkus med héftiga rorelser. Det &r nagot som jag tycker inte far handa. | mitt
slutarbete har jag, min medspelare och handledare diskuterat dessa saker. Vi
ville forst att forestéallningen skulle vara pa kinesiska, men var handledare sa
direkt att ingen skulle forsta, vilket var sant. Da kom vi pa att vi skulle prata
svenska och finska och min kollega hittade pa en text som han spelade i
pekingopera ton. Han anvénde sig av sattet att prata inom pekingoperan men
med finsk text. Mottagandet av publiken var mycket positivt. Alla som forstar

finska forstod replikerna.

Nu sager jag inte att alla Pekingoperanskadespelare ska lara sig ett annat
sprak, for det fanns ocksa flera i publiken i Finland som inte pratar finska men
de fattade dnda handlingen tack vare mimiken i skadespelares uttryck. Det &r
kanske det som saknas lite bland dagens unga Pekingoperaskadespelare och
studerande i Kina, dar har man ju ocksa ett annat larosystem, men jag tycker
att fokusen borde laggas med pa inlevelsen och skadespeleri i rorelserna an
att bara dra igenom koreografin. Jag undrar om de tanker pa dessa saker

eller om det bara kopierar vad lararen gor.

21



Ett viktigt exempel var nar jag och min kollega i Kina hade en mimworkshop
pa skolan dar vi studerade. Vi hade som utgangspunkt att lara de forsta
grunderna i mim, och paminde eleverna hela tiden att, om ni ser féremalet sa
ser ocksa publiken det. De flesta av de studerade fattade inte vad vi menade,
och nar vi bad dem att improvisera sa stod oftast de helt stilla och stirrade ut
Over klassrummet. Det kanske ar for att de kinesiska studenterna ar vana vid
att imitera, sa nar den sjalv far en uppgift att skapa nagot sa blir de helt stallda
och paralyserade, men det kan ju ocksa handla om nervositet. Jag tror att de
senare lar sig att improvisera av erfarenhet och traning. En skolad
Pekingoperaskadespelare har en stor rérelserepertoar och darfér massor av
mojlighet till skapande koreografi. Min larare, Lu sou sen &r ett bra exempel
pa det, han anpassar nummer utav skadespelarens kvalitet och kunskap och

hittar pa nya rérelser som skraddarsyr numret till var och en.

Del 4: Utvardering

4.1 Overgéangen till mitt praktiska slutarbete

Jag akte till Kina for att bygga en férestallning utifran Pekingopera. Det skulle
inte bli en ren Pekingopera férestéallning utan vi skulle tillampa vara kunskaper
inom dmnet och géra ett nummer. Vi blandade ocksa vara fardigheter i mim,
pantomim och balett, fér f& en &nnu bredare grund. Vi bérjade med att
improvisera och experimentera med vara idéer, och var handledare fanns dar
och sa vad som sag snyggt ut och inte. Han hjalpte oss ocksa att satta tankar
i rorelserna och karaktarsgrunderna. Vi jobbade mycket utifran rytmen i
pekingoperan, fast vi hade inte musik. Den rytm vi mest anvénde var
tretakten: Bia, ta, tei. Bia ar forsta rérelsen och ta ar upptakten for tei. Jag
tycker att den rytmen ar extremt bra for att bygga in rorelser, for att rytmen i

sig ar uppbyggd sa dramatiskt.

Hela var forestallning ar uppbyggt enligt Pekingoperan dramaturgi. Vi har en

presentation av bada karaktarerna, de mots, det blir en kamp och till sist en
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upplésning. | kampscen hade vi jobbat mycket pa att halla spanningen mellan
vara karaktarers relationer. Vi hade byggt upp kampscenen att det skulle
finnas sma stillpunkter i den och férandringar hos karaktarerna. Jag tyckte att
vi inte lyckades helt fa till de p.g.a. att vi slogs for snabbt. S& om vi skulle ha
haft mer tid sa skulle vi arbetat mer pa kampscenen och hittat tydligare
rytmandringar. Jag ar &nda nojd med var forestalining, men skulle vilja

utvecklad den vid ett senare tillfalle.

4.2 Slutsats

Av arbetet har jag kommit fram till att dessa tva olika teaterformer, den
kinesiska Pekingoperan och den vasterlandska fysiska teatern kan lara sig
mycket av varandra. Bada kan ta fran varandra t.e.x. Pekingoperan kan ta
vara pa den kreativitet och det “tdnkandet” att som man anvander for att
forestalla det man gestaltar, som finns hos de flesta vasterlandska
skadespelarna. Ifran Pekingoperan kan man ta det visuella, de dynamiska
kropparna och rytmiken. Det som jag skrev tidigare som jag ocksa tycker ar
viktigt att Pekingoperaskadespelaren alltid ar medveten. Det ar extremt viktigt
som vi i vast kan ta vara pa. Har “kdnns” det for mycket pa scen, och man ar
inte medveten. En pekingopera skadespelare ar alltid medveten pa scen, dels
p.g.a. att den har sd& mycket att tdnka pa, det ar musiken, rorelserna,
skadespeleriet och att inte sjunga falskt. Skadespelare i vast kan ibland leva
in sig for mycket i sin karaktarer och det ar enligt mig “o-professionellt” fér att
jag tycker att man som skadespelare ska kunna skilja pa att vara en karaktar

och sig sjalv, och inte lata karaktaren ta Gver an.

Jag har ocksa dragit slutsatsen att det kinesiska skadespelarna har inte den
motivation som en vasterlandsk skolad skadespelare har. En kines kan t.e.x.
lyfta sitt ben till 6ronen, men vad ar tanken bakom lyftet, det kan man inte se.

Jag har sett en forestallning, /\’K$E (atta stora hammare), dar lyfter den unga

skadespelaren upp sitt ben till 6rat for att visa att han ar starkast, bast och att
ingen kan vinna éver honom i strid. Det var inte de jag sag, pa scenen ser jag

en skadespelare som kampande for att utféra detta extremt teknisk svara
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trick. Privat kdmpar han med att halla balansen och slappna av for att klara
denna rorelse istéllet for att vara i karaktaren och spela. Visst, det ar en svar
rorelse, men jag tror att om man har en motivation bakom rérelsen sa blir den
lattare att utféra. Da tdnker man pa sitt mal istallet for hur svar rérelsen ar. Det
kanske ar nagot som man med aren ocksa lar sig: att hitta motivationen och
lugnet i tekniken och kanske ocksa inser att skadespeleriet ar lika viktigt som
tekniken. Nagot som é&r lite komiskt att jag har genom mitt konstnarliga
slutarbete och denna avhandling insett de motsatta n&dmligen att tekniken ar

lika viktig som skadespeleriet.

Att fortsatta studera och anvanda mig av pekingopera tekniker ar nagot jag
kommer att géra under min blivande skadespelarkarriar, men att tillampa
deras tekniker, rorelser och rytm. Jag tycker att det skapar ett brett uttryck och
en storre grund. Att ha tranat Pekingopera har for mig som skadespelare gett
mig ett nytt instrument och trédnat min kropp, fér att kunna gestalta flera och
nya saker, och forstatt innerbdrden av teknik. Min fortsatta forskning kommer
att vara praktiskt och jag hoppas att vi nagot tillfalle kunna skriva att langre
arbete om Pekingoperans tekniker och skadespeleri for det vi far fran Kina
tycker jag &r unikt. Pekingopera tycker jag &r en bra grund for att géra dagens

teater mer fysisk.
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Vad ar Pekingopera. Historia och Introduktion

Pekingopera eller IR, (jingju)2°. Pekingoperan grundades nér fyra

operatrupper fran

Anhui provinsen for forsta gangen upptréadde i Peking for att fira den
davarande kejsaren Qianlong 80 ars dag och det var ar 1828. Truppens
ledare Cheng Changgeng hade omorganiserat truppens rutin for att det skulle
passa pekingpublikens0. Efter forestéallningen sa stannade en grupp kvar i
huvudstaden for att ge permanenta férestaliningar. Genom denna grupp sa
utvecklades Pekingoperan.

En stor del i Pekingoperan ar att man inte spelar realistisk som i vasterlandsk
teater, man anvander sig av symboliken, t.ex. nér det 6ppnar en doérr
anvander de mim, stiliserade kampscener och om karaktéarer fardas flera mil
gar skadespelarna i en stor cirkel pa scenen. Scenen ar oftast tom och har en
stor gronmatta liggandes 6ver scengolvet. Pekingopera ar musik teater, dar
skadespeleriet ackompanjeras med en orkester som &r placerad till vanster
(till héger for publiken) pa den framre delen av scenen, musiken ar till for att
backa upp och stddja skadespelaren och fortydliga deras mimspel. Orkestern

huvudrytm instrument &r #k &%, (Xiao Gu3') och det instrumentet féljer alla

andra musiker under férestaliningens gang. Ett annat stort instrument i

Pekingopera ar —#f, (erhu) som &r ett strakinstrument som paminner om fiol.

Inom Pekingoperan har man foljande karaktarer B och 4, (Dan och
Sheng32). Ibland Dan karaktarerna sa finns det olika rolltyper: §1X, Qing yi
( &r en stolt mogen kvinna), /£ B, Hua dan ( r en ung energisk kvinna), &2,

Wu dan ( ar en ung krigar kvinna, som ar bra pa akrobatik och stridskonst), £l

29 Jingju betyder huvudstads opera déar “Jing” star for huvudstad och “Ju” star for opera.

30 | alla olika delar av Kina s& har man olika dialekter, s& Cheng Changgeng hade mixat olika
provinsers opera stilar for att det skulle passa for att sjunga pa pekingdialekten.

31 “Xiao gu” betyder liten trumma och héller den takten som skadespelaren har pa scenen.

82 Dan ar begreppet pa de kvinnliga karaktarerna och Sheng ar de manliga karaktérerna.



3 B, Dao ma dan ( kvinnlig krigare som &r bra pa kamp med vapen), & 8,

Lao dan ( en gammal kvinna). Ibland Sheng karaktarerna sa finns dessa

rolltyper: 24, Lao sheng eller Xu sheng (gammal eller medelalders man), /A
4, Xiao Sheng ( &r en ung man), E4, Wu sheng (&r en krigare man, som &r
bra pa akrobatik och stridskonst). Det finns ocksa olika {Ef, Hua lian (malat
ansikte) karaktarer och #, Chou (clown) karaktarer, bade de kan ha olika

inriktningar om de ar bra pa stridskonst eller att sjunga.

For att kunna bli en Pekingopera skadespelare sa behéver man bemastra fyra
element De ar:

1§ Chang (sang), ;= Nian (tal), € Zuo (rollframstélining) och ¥J Da (akrobatik

och scenkamp) och utifran vilket element man ar bast pa valjs redan i unga ar
ens rolltyp/karaktér. Inom grundtraningen i Pekingoperan finns det fem delar

som man koncentrerar sig pa, de ar: 3 Shou (hand), BB Yan (6ga), & Shen
(kropp), Bl Bu (steg) och BB Fa (scenframstalining). Allt detta hor till de

tekniker som behdvs for att man ska kunna bli en Pekingopera skadespelare.

En utav det mest kénda pekingopera skadespelarna var Mei Lanfang, han ar
for det férsta kadnd for att han har bemdastrat Dan karaktaren (han spelade allt
fran Qing vyi till Dao ma dan), och for det andra &r att han har exporterat
pekingoperan till utlandet. Han var inte néjd med att bara spela fér en
kinesiskpublik sd han utomlands. Forsta gangen pekingopera spelades
utanfor Kina var nar Mei Lanfang och han operatrupp 1919 akte till Japan.
Efter det som kom det ett ytterligare bestk 1924 féljt av en USA turné 1930.
Senare spelade de i davarande Sovjet unionen och dar traffade han b.l.a.
Brecht och Stanislavskji. Man kan saga att hade det inte varit f6r Mei Lanfang
sa skulle kanske inte den dvriga varlden veta lika mycket om Pekingoperan

eller ens kinesisk kultur.
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