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1. Inledning

Jag var tio ar gammal, och med min kompis cyklade vi ivag till vart livs forsta teaterlektion.
Fjarilarna i min mage flog anda in i taspetsarna och jag kunde inte kontrollera min nervositet.
Snabbt blev teaterlektionerna min favoritstund i veckan. Redan fran forsta borjan alskade jag
improvisationsévningarna vi gjorde. For mig fanns det ingenting roligare an att ga upp pa scenen
och inte veta vad som kommer att handa. | min barnahjarna var allting mojligt! Fortfarande idag ar
improvisation® ett av mina storsta intressen inom arbetet med teater och detta fortfarande av samma

orsak.

Inom amato6rteatergrupper har jag ofta upplevt att improvisationsdvningarnas syfte enbart ar
underhallning, som dock passade utmarkt till mina behov som barn. Till dessa improvasationer
anser jag att Keith Johnstones? improvisationsévningar fungerar mycket bra. Detta for att dessa
dvningar agnar sig ypperligt for etablering av en grupp, samt for att lara sig de mest fundamentala
reglerna av improvisation. Alla improvisationsévningar av Johnstone, som jag personligen varit
med om, har varit mycket roliga och underhallande, men de har hallits pa en ytlig niva. Mojligheten
att med dessa improvisationer beréra publiken pa djupet skulle, enligt mina erfarenheter, vara
mycket svart. Ocksa for teatersport® lampar sig improvisationsmetoden enligt Johnstone antagligen

bra.

Pa senare tid under mina studier vid Yrkeshogskolan Novia, utbildningsprogrammet i Scenkonst,
inriktning for fysisk teater, har jag hittat ett djupare syfte med teaterimprovisation. Ett stort intresse
for mig ar den sortens improvisation som skadespelarna tillsammans med regissoren bygger en
forestallning pa. Med andra ord, att producera en forestallning i vilken man inte utgar ifran ett
fardig skrivet manuskript, utan improviserar kring olika teman, som inspirerar en. Med ett urval av
dessa improvisationer bygger man sedan sin forestallning. Detta ar vad man under de senaste aren
inom dramapedagogik kallar for devising process, med andra ord en process fran idé till
forestallning. Denna metod gar ut pa att teaterensemblens skadespelare kreativt utvecklar en egen
forestallning, utan fardigt manuskript som bas. Friheten att arbeta med intuition och spontanitet ger
skadespelarna mojligheten att upptacka och béttre forsta sig sjélva, eftersom forestallningen som de

skapar, alltid har en bas i skadespelarna sjalva. Efter att man bestamt sig éver vilka improvisationer

1”Improvisation-begreppet hérleds fran latin improvisus=oférutsedd-till exempel att beratta historier, spela scener, skapa
en dikt eller en dans, en melodi, utan att ha repeterat det forut.”

“Keith Johnstone- en teaterlarare som fokuserat p& improvisationsteater och maskspel.
*Teatersport- en form av improvisatoinsteater i vilken tvé lag tavlar emot varandra. Detta genom att improvisera pa
basen av publikens forslag och pa ett s& publikfriande satt som majligt vinna publikens popularitet.
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som skall utgora forestallningen, upprepar man de valda improvisationerna och koreografera dem sa
smaningom till fasta exakta scener. Svarigheten med denna metod ar troligtvis att hitta en tydlig och

fungerande dramaturgisk kurva® i sjalva forestallningen.

| skolan har vi lart oss att improvisera enligt olika metoder. Konstantin Stanislavskijs®> metod om
den fysiska handlingen, “Jerzy Grotowskis® metod” att repetera med strikt diciplin som for
skadespelaren till gransen av utmattning och genom detta befriar skadespelarens kreativitet, samt
Jacques Leqocs’ skadespelartraning. Utdver dessa behandlar jag Viola Spolins® metod om
improvisation. Detta for att hon tillampar improvisationsdvningar utgaende ifrdn Stanislavskijs

skadespelartraning mycket bra.

Genom mitt konstnarliga examensarbete och reflektionen om det, vill jag finna svar pa vilken
improvisationsmetod som ger mig personligen bast resultat och varfor.

Jag vill anvanda mig av deduktiv forskning, eftersom jag forst vill se improvisation i sin helhet som
metod, och sedan understka de olika metoderna.

Jag borjar med att teoretiskt presentera improvisation och vad det innebar. Senare fordjupar jag mig
i de tre skadespelarmetoderna (Stanislavskij, Grotowski och Lecoq) vi har lart kdnna under var
utbildning och jamfor dessa med varandra. Sedan ger jag mig in pa att utvardera mig sjalv och min
process i mitt konstnarliga slutarbete. Jag anvander mig av béckerna Improvisation for the Theater
av Viola Spolin; Devising Theatre, a practical and theoretical handbook av Alison Oddey; Towards
a Poor Theatre av Jerzy Grotowski; Skadespelarens skapande process av Ferenc Kemecsi och
Jacques Lecoqg av Simon Murray. Till slut redogor jag om de olika improvisationsmetodern samt
fordelar och nackdelar av dem i en improvisations process. Som bilaga tillfogar jag manuskriptet till

Grodprinsen, mitt konstnarliga examensarbete.

*  Draturgisk kurva- det dramatiska handelseférloppet i ett skadespel.

>Stanislavskij (1863-1938) -var europas forsta teaterpraktiker som skriftligft utvecklade en metod for skadespelar
traning.

®Grotowski (1933-1999)- var skadespelare och regissér och fortsatte pa de sena teorier av Stanislavskij och ar
tillsammans med Stanislavskij och Brecht en av de ledande teaterpraktiker.

"Lecoq, (1921-1999)- en fransk mimare och teaterlarare som specialiserat sig pé fysisk teater och inom detta utvecklat
sin egen metod.

¥Spolin (1906 — 1994)- en amerikansk teaterlarare och forfattare.



2. Om Improvisation

Genom olika metoder av improvisation kan man komma fram till olika resultat, beroende pa vilket
mal man vill uppna med improvisationen. Grunden till alla fungerande imrpovisationer, oberoende
improvisationsmetod, &r ett antal regler. Dessa regler har jag sammanstallt utgaende ifran mina

personliga erfarenheter:

1.Bejakande av varandras erbjudanden
2.Gemensamt fokus

3.0bservera, utvérdera, reagera

4.Drag efter drag,(action-reaction)

5.Reaktion pa forsta impuls

6. Inre handlingar/undertext’®

7.Fysiska handlingar

8.Koncentration

9.Kontakt, med sig sjalv, sin motspelare och rummet

10.Avspandhet som tillater kreativitetens flode

Keith Johnstone skriver i sin bok Impro*® om att skddespelarna i en improvisation ger varandra
erbjudanden. Person A ger ett erbjudande och person B véljer att acceptera detta erbjudande, eller
att blockera det. Johnstone pastar att blockering i en improvisation ar en form av aggression. Att
blockera &r enligt honom en naturlig mekanism. Han skriver att manniskan dagligen séger nej for
att blockera olika handelser och handlingar. For att bli en bra improvisations skadespelare maste
man vélja den osakra vagen och underkasta sig for att acceptera ett erbjudande av sin motspelare pa

scenen.

Jag upplever att Johnstone har avsett detta avsnitt i sin bok for nyborjare och amatérer for att endast
genom ett total forbud av nekan pa scenen blir de tvungna att dverge sina egna planer och ge fokus
till partnerns erbjudanden. Detta ar den forsta borjan till ett verkligt samspel. Att den héar regeln ar

av Keith Johnstone avsedd som traningsmetod endast for nybdrjare blir tydligt genom hans féljande

®Inre handling/undertext- innebr att det bakom en rérelse maste finnas en tydlig tanke.
19" Johnstone, Keith, 1985, 105-121: Impro.



exempel:

”A: Nu dr det dags for operation,

B: Nej! Jag vill inte opereras!

B kan i det har fallet utveckla situationen pa flera olika sétt, till exempel genom att borja springa sa
att A maste jaga honom/henne, eller genom att hota A med nagonting, etc.

Pa sa satt utvecklas situationen utgaende fran en total blockering. For att det har skall fungera,

kréaver det att A i detta fall accepterar och tar pa s sitt en ligre status. ™

Med andra ord, nekande till ett erbjudande kan ha mdjlighet till att skapa en konflikt. En
skédespelare med erfarenheter inom dmnet kan blockera” och &nda fora situationen vidare. Trots
allt delar jag Keith Johnstones asikt att endast genom underkastelse och accepterande av ett
erbjudande leder improvisationen till handlingar och en intressant situation komponeras. Denna

mening ar sann ifall vi talar om verkliga blockeringar.

Till exempel:
A kommer in.
B: Din Katt har klattrat upp i trddet och kan inte komma ner.

A: Jag har ingen Katt.

| detta fall skapar A inte en mdjlighet till en konflikt utan forstér en vidare utveckling av

handlingen.

Manga oerfarna skadespelare har en tendens till att blockera sin motspelare genom att hela tiden
forsoka genomfora bara sin egna planer och erbjuda ndgonting nytt. Motspelaren, som ocksa ar
oerfaren, blockerar igen, genom att sjalv erbjuda nagonting nytt. Pa sa séatt hamnar skadespelarna i
ett ekorrhjul och det etableras aldrig nagon situation som leder till handling. Arbetar man med
sadana skadespelare, som oftast ar amatorer, ar regeln om att inte blockera varandra mycket
anvandbar. Keith Johnstone skriver att de flesta av hans elever gor sina forsta intressanta och
otvungna improvisationer 1 scener dd fOrutsittningen &r att de skall sdga jag dlskar dig” till
varandra. Jag tror att detta beror pa att skadespelaren vagar 6ppna sig sjalv och vara hangiven da
hon/han vet att det handlar om nagonting positivt, med positiva kanslor. Ifall att Johnstone har ratt,
da han sager att alla blockeringar ar agressioner och radslor hos skadespelaren, sa kan jag tro pa
hans pastdende med “Jag dlskar dig”-scenen. Jag anser att dessa radslor och agressioner ofta

Yjohnstone, Keith, 1985, 105-111: Impro.
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medfors av skadespelarens prestationsangest. Den i sin tur leder till att skadespelaren vill félja sina
foruttankta planer. Han/hon vagar inte ta risken att ga tomhant in i en improvisation och litar inte pa
att han/hon sjalv lika som medspelaren kommer att fa impulser. Darfor klamrar han/hon sig till sin
uttankta plan och &r inte beredd att vara Gppen och utveckla ndgonting gemensamt med

spelpartnern.

Erfarenheterna som jag samlat i borjan av min utbildning har visat att ocksa improvisationer inom
fysisk teater bar faran for blockering med sig, dven i en ordlésa improvisationer som nar man

12 rorelser. Vi maste lange arbeta med att inte agera samtidigt, utan att verkligen reagera

’jammar
pa varandra. For att inom fysisk teater undvika blockeringar kan man ge anvisningar om att
skadespelarna skall rora sig en i taget, drag efter drag. Pa sa satt kraver man av skadespelarna att de
har kontakt och svarar pa varandras rérelser. Min asikt ar att grunden for en lyckad improvisation
ligger i kontakten mellan skadespelarna. De maste vara lyhérda och kanna in varandra, om de

lyckas med detta sa foljer alla andra regler for improvisation automatiskt med.

Olika improvisationsovningar lockar fram olika saker hos skadespelaren. Beroende pa vad man vill
trana skadespelarna i, finns det improvisationsévningar med olika regler. Till exempel Gvningen
Sitta, ligga, st&. Det &r en improvisationsévning for tre skadespelare. Ovningen gar ut pa att endast
en i taget far sitta, en i taget far ligga och en i taget far sta. Denna regel leder till att improvisationen
halls i rorelse. Skadespelarna blir tvugna till fysiska handlingar och far utmaningen att motivera

sina rorelser. Varfor stiger hon upp nar han satter sig?

Min erfarenhet med denna évning har visat att det framfor allt i borjan av utbildningen ar svart att
uppratthalla situationen. Till exempel valjer manga att svimma for att motivera varfor de lagger sig.
Pa sa satt svimmar den ena efter den andra och improvisationen har hakat upp sig, situationen gar

inte vidare.

Viola Spolin skriver i sin bok Improvisation for the Theater® att man som teaterpedagog, respektive
regissor, maste ge mojligheten till varje studerande och skadespelare att orientera sig inom dmnet
improvisation. Med orienteringsdvningar menar hon évningar som trénar enskilda fardigheter som
behdvs inom skadespelarkonsten. Dessa Ovningar utvecklar till exempel kéansla for rummet,

rytmkansla, formaga att iakta, forestallningsformaga, m.m. En mycket bekant 6vning ar vad Spolin

12Jamma- kommer frén att spela improviserad jazz, men har av Maya Té&ngeberg.Grischin anvénts inom teatern for
i,provisationer utan situation, dd man gar upp pa scenen och improviserar fritt.
3 Spolin, Viola, 1999, 51-52 third edition: Improvisation for the Theater.



6

kallar Space Walk'*. Sk&despelarna gar omkring i rummet, under dvningens gng andrar man pa
skadespelarnas energi, satt att ga, satt att byta riktning, etc. Att gora orienteringsévningar, innan
man borjar med improvisationsévningar, som till exempel sitta, ligga, sta, forebygger enligt Spolin
senare svarigheter. Dessutom ger det en bra grund till att senare Gvervinna svarigheterna och
ugtmaningarna som kommer i samband med manga improvisationsévningar. Pa basen av min
personliga erfarenheter under utbildningen delar jag Spolins asikt. Skadespelararbetet kréaver
mangfaceterade fardigheter. Darfor ar det viktigt att trana med fokus pa enskilda fardigheter, sa att
dessa i en improvisation kan fungera automatiskt. Pa sa sétt maste skadespelaren inte spendera extra
koncentration pa tekniska krav utan kan koncentrera sig pa att etablera situationen och

vidareutveckla den.

Spolin skriver att orientering inom amnet inte borde anses som en introduktion till teaterarbete, utan
som en permanent traning ocksa for fardigt utbildade skadespelare. Skadespelare som inte fatt
orientering lar sig, enligt Spolin, langsammare, och producerar inte lika dramaturgiskt lyckade

improvisationer®®.

Att Spolins orienteringsovningar inte borde anses som introduktion till amnet teater haller jag
personligen inte med om. Enligt min mening lampar sig dessa 6vningar ocksa utmarkt saval som

introduktionsévningar som uppvarmningsovningar. Det ena uteslutar inte det andra.

Spolin lyfter tydligt fram att man maste fortsatta gora orienteringsévningar ocksa med erfarna
improvisationsskadespelare, eftersom de ar nyttiga som uppvarmning och den gemensamma

koncetrationen i gruppen etableras. Jag ar fullstandigt av samma asikt.

Som tidigare namt finns det manga olika improvisationsévningar med olika regler, for olika syften.
Viola Spolin har i sin bok Improvisation for the Theater samlat ihop manga évningar med olika mal.

Hennes 6vningar baserar sig pa Stanislavskijs metod om improvisation.

Stanislavskijs metod gar ut pa att det alltid finns en situation att utgd ifrén, “de givna
omstandigheterna”. Karaktérerna har en vilja som de “kdmpar” att fa igenom. Ett mycket bra

exempel ar dvningen som jag kallar for Banken. Ovningen har vi gjort i skolan, men den kommer

¥spolin, Viola, 1999, 51 third edition: Improvisaiton for the Theater.
>En dramaturgiskt lyckad improvisation &r, enligt mig, da sk&despelarna bygger upp samma situation och den leder
vidare till handlignar, som till slut leder till ett avgérande.
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ursprungligen i Stanislavskis ande av Radu Penciulescu®®. I denna 6vning finns det en bank, en stol
eller vilket annat féremal som helst pa scenen. Tva skadespelare gar upp pa scenen, den ena satter
sig pad banken, (respektive tar foremalet till sig), den andra kommer in pa scenen och vill ha
banken/foremalet for sig sjalv. Situationen &r enkel och etableras snabbt. Det viktiga och svara &r
for skadespelaren, som redan har féremalet fran borjan och vars mal ar att behalla foremalet, att
enda ge en chans for medspelaren att uppna sitt mal. Utmaningen for skadespelaren som vill fa
foremalet/banken for sig sjalv ar att hitta sa manga olika satt som méjligt tills han/hon far sin vilja
igenom. Ibland géller det att byta taktik ofta, och ibland maste man forsoka med samma metod om

och om igen tills det gar.

| Spolins bok finns det ett skiljt kapitel'” fér improvisation och skadespeleri med hela kroppen.
Manga av hennes dvningars syfte ar att kdnna med hela kroppen. Hon sager att vi maste smélta
maten med dgonen och se med magen. Viola Spolin skriver att inom évningar som skall aktivera
hela kroppen kan side coaching™®, som till exempel; k&nn smaken av maten &nda in i tdrna vara

mycket hjalpfullt for skadespelaren.

Jag forstar tanken bakom detta kapittel som att hon med dessa évningar vill utveckla kroppsuttryck
och kroppsmedvetenhet. Ovningarna i detta kapittel ar mycket lampade for fysisk teater, for att de
syftar till att forstora kroppens uttrycksformaga.

Nar jag laste detta kapitel for forsta gangen upplevde jag vissa @vningar vara pa gransen till det
diffusa. Till exempel 6vningen som Spolin kallar Feet and Legs Alone. Den gar ut pa att man hanger
ett skynke eller ett stort tyg pa knahojd tvéars dver scenen, sa att endast skadepelarnas vader och
fotter ar synliga da de ar pa scenen. Det foljer att skadespelarna skall spela upp en scen med endast
deras fotter och vader som uttrycksmedel. Spolin skriver att meningen med denna och dylika
ovningar ar att skadespelaren skall bli medveten om att hans/hennes fétter och ben ar vasentliga
delar av kroppen och att det &r viktigt att lara sig anvanda dem pa ett mera genuint sétt.

| borjan ténkte jag att 6vningen visserligen kan vara nyttig for ovan ndmt syfte, men jag tyckte att
om man bara fokuserar pa sina fétter, glommer man resten av sin kropp. Risken for att detta hander
ar storre om resten av kroppen &r osynlig for ”publiken”. Jag trodde att man i samband med en

“vanlig” improvisationsdvning kan sétta fokus pa fotterna och benen eller andra kroppsdelar. Till

'®Radu Penciulesco (1932- )- en rumansk Stanislavskij regissor som har arbetat p4 Dramatiska Institutet i Stockholm
och Scenskolan i Malmé.

7 Spolin, Viola, third edition 1999, 135-144: Improvisation for the Theater.

8D regissoren fran sidan ropar in regianvisningar som skadespelarna tar till sig utan att avbryta scenen.
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exempel genom att utveckla en fysisk karaktar. Ta till sig en kropp, en hallning och en gang ger
enligt mig mera mojligheter till att utforska och uppleva hur vésentliga och viktiga alla kroppens

sma delar ar.

Efter ytterligare eftertanke forstod jag dock att denna 6vning aterigen har att géra med att isolera en
enskild fardighet for traningens skull. Dessutom kan jag forestéalla mig att, om man blir tvungen till
att enbart uttrycka sig genom sina fotter, att fotternas utstralning och férmaga att uttrycka blir

mycket starkare.

En annan mycket bra mojlighet for att utforska alla kroppsdelar inom improvisation & maskteater
enligt Lecoq. Faktumet att skadespelarens eget ansikte ar Gvertackt av masken gor att man maste
satta uttrycket av alla kanslor och sinnestillstand i kroppen. Maya Tangeberg-Grischin'® skriver i sin
magistersavhandling® att varje mask har en direkt inverkan pa stilen av dess forkroppsligande. En
stor mask andrar pa skadespelarens kroppsliga proportioner och behéver rorelser i stor skala for att
aterskapa den. En mask som daremot ar mindre &n skadespelarens ansikte kraver speciell finess i
rorelserna, som till exempel balinesiska masker eller maskerna fran den japanska Noh teatern?..

Med hjalp av olika sorters masker lar skadespelaren sig anvanda sin kropp pa olika satt och blir pa

sa satt bekant med alla kroppsdelar, samt utvecklar deras uttrycksfullhet och variation.

Att improvisera med masker kan dock vara ytterligare utmanande, beroende pa mask och
improvisationsévning. Svarigheten och utmaningen ligger i att skadespelaren ofta inte ser ndgonting
bakom masken. Problemet att hitta sig tillratta pa scenen, eller att hitta sin medspelare kréaver extra
anstrangning. Dessutom ar det i sig en stor utmaning att orka halla den fysiska karaktarens kropp.

Hos nyborjare ar det ofta nagonting de glommer bort under en improvisations gang.

Maya Tangeberg-Grischin- min teaterlarare vid Yrkeshogskolan Novia.

2Téngeberg-Grischin, Maya Ursula, 2005, 5: The Mask as a Tool for the Actor's Mimesis.

“INoh teater- en klassisk japans teaterstil som framforts sedan 1300-talet. Alla rérelser och all dialog &r i hég grad
stiliserad, skadespelarna anvander sig av masker.



2.1 Devising teater

Alison Oddey skriver i sin bok “Devising Theatre”, a practical and theoretical handbook?,
”Devising handlar om att tinka, forsta, och forma ideér, vara finurlig och spontan, sa vél som att
planera. Det handlar om att uppfinna, anpassa och skapa som grupp.” Att producera en
teaterforestdllning med “devising metoden”, betyder att utveckla en produkt med hjilp av

improvisation fran idé till forestallning.

Ursprungligen utvecklades devising metoden pa 1920-talet av Jaques Copeau. Han sag skadespelare
som kreativa individer och ville ge dem mdojlighet till att sjalva utforska hur de vill framféra en
karaktar pa scenen. Deras idé rackte dock inte sa langt som att lata skadespelarna sjélva bestaimma

vad de framfor pa scenen.

Mimaren Etienne Decroux® tog idén ett steg langre och lat sina skadespelare sjalva utveckla
materialet de gjorde pa scenen. Trots det anses idag, den forsta devise teaterforestallningen ha varit

"Oh, what a lovely war!” &r 1963 framford av Joan Littlewood* och hennes teatergrupp.

Idag anvénds termen devising teater, som tidigare ndmt, mera inom teaterpedagogiken &n inom den
professionella teatern. Det pagar vilda diskussioner om en sddan metod fungerar, eftersom
teatergrupper som arbetar med devising metoden, ofta inte har nagon oficiell regissor. Enligt mina

egna erfarenheter fungerar det, sa lange som det inte ar allt for manga skadepelare i gruppen.

Vid tillfallen da vi pa fysisk teater gjort en forestallning utgaende fran improvisation, har vi alltid
haft en regissor. Endast under mitt konstarliga slutarbete har jag arbetat utan regissor. Eftersom vi i
den gruppen bara var tva, upplevde jag det inte som svart att komma Gverens och regissera
varandra. Jag kan dock forestalla mig att det kan uppsta problem med asikter om regi ifall det ar for
manga kockar kring soppan. Det leder ofta till att kompromisser maste géras och kompromisser ar

enligt min asikt aldrig tillrackligt bra.

22 Oddey, Alison, 1994, 1: Devising Theatre a practical and theoretical handbook.
“Etienne Decroux- Utvecklade mim korporell och fungerade som mimlérare pa sin egen skola i Paris.
#Joan Littlewood- En brittisk teater regissor, ocksa bekannt som “den moderna teaterns moder”.
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Jag ger ett mycket bra exempel ur mitt konstnéarliga slutarbete. VVaran idé var att géra en sagobok for
barn. Min medarbetare hade idén om en sagotext fran ljudband. Men nar férestallningen var battre
utarbetad visade det sig att texten fran bandet inte passade in langre. Vid det har skedet var min vilja
att ta bort texten helt och hallet, men min spelpartner sade, att om texten tas bort sa blir det

ingen forestéllning. Vi kompromissade och spelade in en ny r6st med en kortare text. Jag var aldrig
nojd med slutresultatet. | Alison Oddeys bok? star det att det som framst definierar devising teater,
ar att den kreativa processen harstammar pa ett mycket annorlunda satt &n i en traditionell
teaterforestallning. Gruppen som vill gora teaterforestallningen borjar med att diskutera fragorna
vilket amne de vill behandla och hurudan produkten skall bli. Det enda man behdver &r en
inspirationskalla, som i princip kan vara vad som helst. Till exempel ett musik stycke, eller en text,
eller bara en idé om ett &mne som man vill behandla. Nar man bdrjar en process med devising vet
man oftast inte hur slutprodukten kommer att se ut. Personligen anser jag just detta vara det fina och
spannande med devising. Man ger sig in pa nagonting och vet inte vad som kommer att handa och
hur saker och ting kommer att utveckla sig. Teater &r for mig alltid ett aventyr, och med metoder
som devising blir allting lite mera spannande. Ett gott exempel ur mina erfarenheter ar, da vi i
arskurs fyra gjorde forestallningen The Crowded Head of Miss Mathilda med Reetta Honkakoski
som regissor. Efter att vi alla hade last inspirationskéllorna sade var regissor: Nu skall ni gora
nagonting med det har. Personligen var jag mycket forvirrad. Jag forstod inte vad hon ville ha av
0ss och det gjorde mig mycket frustrerad. Vi blev indelade i grupper, i min grupp bestdmde vi 0ss
for att valja var sitt djur och jamma med rérelser som kanske senare skulle leda till en situation. Vi
hade bara en begransad tid pa oss innan det var dags att visa vart nyfunna material at resten av
grupperna. Min frustration pagick i nagra dagar, eftersom jag inte forstod vad det var regissoren
ville ha av oss. Men nér frustrationen antligen slappte och jag kom fram till stilen som
forestaliningen skulle bli blev allting ett jatte stort dventyr. Att utveckla min egen karaktar var
roligast for mig. Och det var spadnnande att hela tiden utveckla nya scener. Inte forran en vecka
innan premidren fick vi veta hur scenfdljden skulle vara, och vilka scener vi kommer att anvénda

oss av. Inte forran da forstod jag hur slutprodukten kommer att se ut.

20ddey, Alison, 1994, 7: Devising Theatre a practical and theoretical handbook.
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2.2 Konstantin Stanislavskij och improvisation enligt hans metod

Konstantin Stanislavskij var en rysk skadespelare, regissor och teaterpedagog. Metoden som
Stanislavskij utarbetade, med hjalp av sin livslanga erfarenhet som skadespelare och regissor, kallas
for den fysiska handlingens metod®®. Bland teaterutdvare anses denna metod vara fungerande och
lattforstaelig, men ocksa mycket djupgaende. Jag haller med detta pastdende. Manga andra
teaterexperter, som till exempel de tidigare ndmnda Grotowski och Spolin, har byggt upp sina egna
metoder och teorier pd basen av Stanislavskijs metod. Eftersom Stanislavskij ar den forsta som
skriftligt har utvecklat en metod for skadespelartraning vagar jag saga att han ar fadern till den
nutida europeiska teatertutbildningen. Ferenc Kamecsi skriver i sin bok Skadespelarens skapande
process?’ att det pedagoger som har valt att anvanda andra metoder, ofta har tagit ideér fran
Stanilsavskijs metod. Det existerar ett stort antal teaterskolor som har byggt vidare gaende metoder
pa basen av Stanislavkij. Till exempel Teater Laboratoriet i Polen (1959-1984), som grundades av
Jerzy Grotowski som enligt Peter Brook®® har kompletterat Stanislavskijs metoder.

Stanislavskijs metod baserar sig pa tvd grundpelare. Det emotionellla minnet och de fysiska
handlingarna. Han utvecklade sin metod ur det praktiska teaterarbetet, genom forsok, misslyckande
och nytt forsok. Problemet i att skadespelarna maste komma at sin kreativitet pa bestallning sag han
tydligt och forsokte utveckla Ovningar som far kreativiteten att I6pa. Han utvecklade ett
traningsprogram som separerade alla olika fardigheter som en skadespelare behéver for en lyckad
prestation pa scenen. Stanislavskij hade forstatt att arbetet med teater ar mycket komplex. Darfor
ansag han att en traning med fokus pa enskilda fardigheter ar nddvandig sa att skadespelarna kan
koncentrera sig pa det vasentliga da det kommer till sceniskt arbete. Det vasentliga ansag han vara
de givna omstandigheterna for en scen, med andra ord: svar pa de fem v-fragor®®, acceptans av

”som om” och kontakt.

Utbver dessa tre grundelement, arbetade Stanislavskij med hjalp av sin metod bland annat med

%Den fysiska handlingens metod- gar ut p att varje tanke och kénsla innebar en fysisk hanlding.
%" Kemecsi, Ferenc, 1989, 10-11: Sk&despelarens skapande process.

“peter Brook- en av varldens ledande teaterregissorer, har arbetat mycket med Grotowski.
“Stanislavskijs fem v-fragor: ger svar pé de givna omstadnigheterna.
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foljande nodvandiga element for skadespelararbete: de fem v-fragor®, som om, koncentration och

koncetrationsringar, kontakt, avspanning, kroppsuttryck, rostuttryck, fantasi, enheter och uppgifter.

Nastan alla improvisationsdvningar som baserar sig pa Stanislavskijs metod om den fysiska
handlingen, gar ut pa att skadespelarna som ar pa scenen har ett tydligt mal. Ett mycket bra och
enkelt exempel hittade jag i Ferenc Kemecsis bok Skadespelarens skapande process®. | évningen
skall en av skadespelarna satta sig pa en stol i mitten av scenen. Hon/han skall enbart sitta pa stolen.
Efter en kort tid blir personen som sitter pa stolen pa scenen obekvam. Alla tittar pa henne/honom
och hon/han vet inte vad som borde goras. Personen i stolen tappar kontrollen éver situationen for
att hon/han inte har nagon uppgift och inget mal. Som regissor/larare skall man i det har skedet be
samma person satta sig pa stolen igen, och véanta pa att de skall gora en 6vning tillsammans.
Personen sétter sig och vantar lugnt. Det gar flera minuter utan att personen i fraga borjar kianna sig
obekvam. Efter en tid kan man avbryta 6vningen, och fraga vad som var skillnaden. Hon/han som
satt i stolen kommer att séga att det fanns nagonting att gora, hon/han véntade. Detta leder oss till
slutsatsen som ocksa Stanislavskij kom fram till. En skadespelare pa scenen maste alltid ha ett mal,

pa sa satt spelas det alltid upp konkreta situationer och improvisationen &r intressant for publiken.

Pa gammal grekiska betyder ordet drama, pagaende handling. Stanislavskij har delat in pagaende
handlingar i tva kategorier. Inre handlingar och yttre handlingar. Med inre handlingar menas
handlingar som sker som tankar hos skadespelaren, inte rorelser eller text. Den fysiska handlingen
utléses pa grund av den inre handlingen och sker i form av fysiska rorelser. Det har arbetssattet
kallas inifran utat. Manniskans fysiska kropp och psyke paverkar varandra i bada riktningarna.
Darfor ar ocksa vagen utifran inat mojlig. Med detta arbetssatt hander forst rorelsen som utléser en
kansla och en tanke. Till skillnad fran Stanislavskijs tidigare metod, i vilken skadespelaren med all
koncentration satter in sig i situationens omstandigheter och genom detta utléser kénslor och fysiska
handlingar, fokuserar Stanislavskij i sin senare utveckling av metoden pa att skadespelaren ocksa
har mojlighet till att borja i andra &ndan. Namligen att bdrja med utveckling av en fysisk karaktar,
genom att bestdmma ett speciellt satt att ga, hur den har karaktaren anvander sina hander, sina
fotter, och dylikt. Via vagen av de specifika fysiska handlingarna upptacker skadespelaren hur
denna karaktar tanker, kanner och reagerar i olika situationer. For fysisk teater anser jag den har
metoden fungera béattre an Stanislavskijs tidigare metod. Detta for att de fysiska handlingarna spelar

en storre roll.

®gtanislavskijs fem v-fragor: vem?, vad?, var?, varfor?, vart?
% Kemcsi, Ferenc, 1989, 28-29: Sk&despelarens skapande process.



13

Varije fysisk handling pa scenen maste vara motiverad. Det innebar att varje rorelse ar en reaktion pa
nagonting som hant innan. Pa sa satt far varje rorelse en genuin betydelse och ingenting forblir
inkonsekvent.

Jag forstar att Tjechov® angrep Stanislavskij p& grund av hans naturalistiska uppsattningar®®. Ocksé
jag personligen ar starkt emot naturalistisk teater. Vill man se hur saker och ting ar pa riktigt, kan
man lika bra se pa det verkliga livet. Teater ar en konstform och darfér far den inte vara en enkel
spegel av verkligheten utan maste arbeta med stiliseringar.

Trots att jag ar utbildad inom fysisk teater ar jag inte emot en teater form som baserar sig pa
psykologisk realism. Enligt min mening ar det en frdga om vad man vill ge publiken. Om man
verkligen vill beréra publikens kanslor, sa anser jag psykologisk teater vara battre lampad.
Psykologisk teater ar dock for mig inte lika intressant att se pa som fysisk teater. Fysisk teater ger
enligt min mening en visuellt intressantare teaterupplevelse, men publikens kénslor ar svarare att
na, eftersom allting som gors pa scenen &r ofta stiliserat for att skadespelaren inte identifierar sig pa
samma satt med sina roller, enligt mig. Det medfér att det ocksa for publiken &r svarare att

identifiera sig med karaktéirerna pa scenen.

Ferenc Kamecsi skriver i sin bok Sk&despelarens skapande process®* att Stanislavskij, enligt hans
mening, har utarbetat en metod som man &ven kan anvénda for att skapa en teaterférestallning med
vilken man vill sta i total motsats till Stanislavskijs valda stilriktning. Ett bra exempel ar en fysisk
teaterforestallning i vilken man under processens gang anvander sig av Stanislavskijs metod att
repetera. Slutresultatet blir forstas varken naturalistiskt eller realistiskt eftersom genren fysisk teater
innebér stark stilisering.

*Tjechov, Anron (1860-1904)- en ryssk dramatiker.
*Kemecsi, Ferenc, 1989, 19-21: Skadespelarens skapande process.
¥ Kemcsi, Ferenc, 1989, 10-11: Sk&despelarens skapande process.
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2.3 Jerzy Grotowski och improvisation inspirerat frian hans metod.

Jerzy Grotowski var en polsk skadespelare och som grundade teatern som idag ar kand som teater
laboratoriet®®. Han stravade efter mycket hard disciplin och stark hangivelse. 1 sin bok Towards a
Poor Theatre®® skriver han att en skadespelare alltid skall vara redo att arbeta. En skadespelare skall
i sitt privata liv inte géra saker som kan ha dalig effekt pa det sceniska arbetet. Grotowski ville att
skadespelaren skulle avskala sig alltmer och visa sin inre manniksa. For att detta skall vara mojligt

kravs det mycket hard fysisk traning och hangivenhet till arbetet.

Detta krav speglar sig ocksa i stramheten av hans repetitionsarbete med sina skadespelare. Av sina
skadespelare begér han att de har full kontroll Gver sina kroppar, savél i kroppen som i rosten. Han
arbetar med traningsmetoder som for skadespelarna over sina fysiska och psykiska grander med
malet att befria deras kreativitet. Arbetsmetoden som Grotowski utvecklat &r byggd pa
skadespelarnas totala hangivenhet till arbetet. Han séger att en skadespelare maste vara totalt
skamlds, for att kunna g& upp pé golvet och producera nagonting kreativt®’. Eftersom skadespelarna
inte utgar ifran handlingar med konkreta mal i Grotowskis arbetsprocess kravs det enligt mig en
storre spontanitet och starkare kreativitet. | praktiken gar skadespelarna upp pa scenen, och reagerar
pa en inre stimulus®®. Regissoren ser rérelserna och i handlingarna ser han/hon situationer som
vaxer fram. Man associerar vilka handlingar som passar till vilka situationer. Oftast haller den har
sortens improvisation pa en mycket lang tid och driver skadepelarna till gransen av sin fysiska
formaga. Detta har tva fordelar. 1. Man kan samla mycket material pa en gang, och sedan valja ut
det basta ur det. 2. Genom att skadespelarna utmattas, Oppnas tillgangen till deras djupare

kreativitet.

Jag har personligen gjort upptéckten att vid detta specifika stadie av utmattning befrias kreativitet.
Jag tar mig friheten och jamfor detta med ett transtillstand. Denna metod fungerar dock inte for

*Teater laboratoriet- Ett polskt teatersallskap som grundades 1959 i Opole och fortsatte sin verksamhet 1965 i
Wrozlaw. Sallskapet upplostes ar 1984,

% Grotowski, Jerzy, 2002, 260-261: Towards a Poor Theatre.

¥'Grotowski, Jerzy, 2002, 260-261: Towards a Poor Theatre.

*nre stimulus- kan till exempel vara ett givet inre tillstand som trotthet.
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alla. Vissa skadespelare har en tendens till att bli trotsiga da de tvingas halla pa och halla pa i all
evighet. Jag sjalv &ar ett mycket bra exempel. Om jag i boérjan av min utbildning tvingades
improvisera tills jag kdnde mig utmattad, kunde jag bli arg och végrade att gora nagonting bra. Det
hande for att jag var av den Gvertygelsen att kreativitet uppstar ur ett avspant tillstand, inte ur ett
utmattat. Idag vet jag att det ocksa i denna fraga fungerar bada vagar.

| bérjan av min personliga process ledde den har metoden ocksa pa grund av andra orsaker ofta till
att jag utvecklade en stor blockad. Jag har upplevt att man som skadespelare maste vara mycket
sjalvsaker for att psykiskt klara av denna metod. Orsaken till detta lag, atminstone i mitt fall, i de
stora kreativitetskraven. Om man kanner sig osdker pa vad man gor pa scenen uppstar
prestationsangesten mycket snabbt. De flesta personers naturliga reaktion ar i detta fall att pa scenen
kritisera sig sjalv och blockera. Den har metoden fungerar, enligt mina erfarenheter fran
clownkursen, béttre om man arbetar med utveckling av en karaktar &n om man férsoker bygga en

scen.
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2.4 Jacques Lecoq och improvisation enligt hans metod

Jacques Lecoq var en fransk skadespelare, mimare och teaterlarare. Han hittade sin vag till teatern
via gymnastiken och var starkt influerad av Jagcues Copeau. Idag ar Lecoq mera bekant for

undervisning i sin egen skola i Paris.

Arbetet pa skolan i Paris, anses bland teatervetare, ha influerat den vasterlandska teatervarlden i hog
grad. Detta eftersom han arbetade med fokus pa kroppens rorelser pa scenen och utvecklade en stor
del av den fysiska teatern som vi k&nner till den idag.

Simon Murray skriver i sin bok Jacques Lecog™ att Lecoq utforde ett mycket speciellt satt att lara
ut. Han sade sjalv att han endast vill ge riktningar, men att skadespelarna sjalva maste hitta vagen.
”Lecogs filosofi var att inte se skadespelaren som tolk utan som kreativ skapare”4°. Pa samma satt
har vi arbetat i skolan under vara produktioner. Jag anser, att den har metoden ger skadespelarna en
stor majlighet till kreativitet eftersom de sjalva blir skapare i ett storre matt. Samtidigt kan metoden
gora processen langsammare eftersom det ibland kan vara svart for skadespelarna att forsta vad
regissoren vill ha. Jag har sjélv upplevt detta under olika arbeten med en regissor. | kapitlet over

redogorelser gar jag in pa detta tema med konkreta exempel.

For att utvidga skadespelarens formaga att uttrycka sig med kroppen, utvecklade Lecoq Gvningar
som stravar efter att locka fram skadespelarnas ursprungliga, arkaiska kroppsuttryck.
Lecogdvningar, som vi gjorde i skolan, &r till exempel att forkroppsliga olika material, som papper,
silkestyg, tr4, metall, etc., olika element, som eld, vatten, jord och luft samt olika farger. | andra
Lecogovningar arbetade vi med materia i foérvandling, som till exempel ett ljus som brinner upp, en
blomma som blommar och vissnar, en sndgubbe som smélter, m.m. Jag har sjélv upplevt hur mitt
kroppsuttryck har utvidgats genom dessa 6vningar. Vid varje rollarbete har man mdjlighet att
komma tillbaka till dem och undersoka vilket material, vilken, farg, etc. den egna rollkaraktéren ar.

®Murray, Simon, 2003, 45-51: Jacques Lecoq.
“Murray, Simon, 2003, 47: Jagcues Lecog.
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En annan mycket viktig utveckling av Lecog, som vi inte gjorde under var utbilding, ar hans metod
att utforska rummet. Har lat Lecoq arkitekter och ingenjorer bygga abstrakta element for att fa en

battre forstaelse av kroppens inverkan pa rummet.

Lecoqg anvdnde sin metod i den dagliga undervisningen i hans skola i Paris samt ndr han
regisserade. “Ménga resultat av vad jag lirt mig visade sig inte pa ytan forrdn ménga ar senare.”*
Denna erfarenhet har ocksa jag gjort. Forst i arskurs tre insag jag att jag har gjort framsteg i min
attityd och installning till arbetet i skolan. Jag insag att jag hade blivit mera professionell. Detta
yttrar sig i forsta hand i en fullkomlig acceptans till att privatlivet star i bakgrunden sa lange som en
produktion pagar, en formaga att omsatta kritik positivt, mera energi och kraft samt starkare
spelgladje och en lattare tillgang till kreativitetens flode. Jag anser att detta grundar sig i att det
kravs tid for skadespelaren att verkligen smalta Lecogs dvningar och for skadespelarens kropp att

mogna i sitt uttryck.

Eftersom Lecoq, precis som ndastan alla andra metodutvecklare inom teatern, inte har utvecklat en
improvisationsmetod i sig, utan en metod for teaterarbete, upplever jag det svart att forklara exakt
pa vilket satt han ansdg improvisation fungera bast. Han lyfte, precis som Grotowski, noga fram att
det ar viktigt att skadespelaren ar skamlés pa scenen. Lecoq sade att man maste uppmuntra sina
skadespelare till att vaga ta risker och gora misstag for att endast da skadespelarna pa scenen ar
sarbara och inte vet vad som kommer att handa. Forst da lyckas de fanga publikens uppmarksamhet.

Framfor allt galler detta for clowner och buffoner, som vill fa publiken att skratta.

Eftersom jag har arbetat med den har metoden nu i 6ver tre ar, har den borjat fungera mycket bra for
mig. Min asikt &r att Jacques Lecoq har utvecklat en valfungerande metod, eftersom han med denna
metod tar in alla teaterns aspekter, fran rummet till skadespelarens lillfinger. Det ar latt att siga att
denna metod lampar sig mycket bra for fysisk teater, men personligen anser jag att den har metoden
innebér samtidigt en stor fara, namligen genom att den fokuserar sa starkt pa att allting pa scenen
skall vara exakt koreograferat, kan skadespelarna latt glomma tankearbetet bakom rorelserna. Har
ligger ett av mina storsta problem inom teaterarbetet. Jag forlitar mig pa koreografin och rérelserna
och darfor glommer jag latt att fylla de fysiska handlingarna med tankar och kénslor.

En annan kritikpunkt till Lecogs metod har jag betraffande hans begrepp Via Negativa®. Detta

“'Murray, Simon, 2003, 50: Jaques Lecoq.
*“Murray, Simon, 2003, 49: Jaques Lecoq.
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betyder att han medvetet gor sina studerande respektive skadespelare osédkra for att motivera dem
ytterligare i deras sokande process att hitta det réatta uttrycket. Jag medger att vissa manniskor
motiveras starkare genom negativ provokation, men det ar, enligt mina erfarenheter, speciellt med
nybdrjare mycket farligt, eftersom det latt leder till blockader. Personligen har jag forst nu lart mig

att sporras ytterligare av enbart negativ kritik, som inte &r konstruktiv.

| foljande kapitel vill jag redogdra om produktionsprocessen till en forestéllning med improvisation
som grund. Jag vill forklara hur en sadan gar till med hjalp av exempel ur personliga erfarenheter

som jag samlat under utbildningens gang.
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3. Forestillningar med improvisation som utgangspunkt

En teaterforestdllning med improvisation som utgangspunkt kallas som tidigare nimt “devising
theatre”. Denna term innebér att ett manuskript for forestéllningen fods under repetitions perioden.
Devising-teater-metoden ger skadespelaren stérre mojlighet att vara kreativ under processens gang,
an om forestallningen skulle baseras pa ett fardigskrivet manus som till exempel En
midsommarnattsdrom av William Shakespeare.

Inom den fysiska teatern innehaller manuskriptet en beskrivning av scenernas handling och
scnefoljd. Att lagga energi pa att faktiskt skriva ner manuskriptet, underlattar att utveckla en tydlig

dramaturgisk kurva i sin forestéllning.

For att bygga en forestallning pa detta satt, maste man utga ifran ett &mne, en inspirationskalla.
Denna ar ofta en eller flera texter eller bocker. For vart scenframstéllningsprojekt Dromd-Ett
familjealbum i arskurs tva utgick vi ifran romanen Street of Crocodiles skriven av Bruno Schultz
och skadespelet Ett Dromspel av August Strindberg. Dessutom utgick vi ifran ett antal féremal, ett

stort skap, ett bord, en gron kula, flere t-skjortor och en véska.

Alla medverkande laste boken och skadespelet. | borjan av processen improviserade vi med
Grotovskis dvningar. Det innebér att vi gick upp p& scenen och jammade®® rérelser som via
sidecoaching av regissoren och den delen av klassen som sag pa utvecklades under
improvisationens gang till situationer. Vi improviserade mycket kring skapet, men ocksa kring

andra foremal som till exempel ett bord.

Efter hand blev improvisationerna mera baserade pa Stanislavskij, alltsa improvisationer utgaende
fran situationer. Situationerna som vi utgick ifran var inspirerade av romanen och skadespelet. Det

som fungerade valde vi ut. Efter att forestéliningens skelett var framimproviserat fordelades

*%Jamma- kommer fran att spela improviserad jazz, men har av Maya Tangeberg.Grischin anvants inom teatern for
i,provisationer utan situation, d man gar upp pa scenen och improviserar fritt.
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rollerna.

Med rollkaraktarerna byggde vi vidare pa forestallningen, och slutresultaten blev bra. Enligt mig
blev det dock ett collage** och inte ett skadespel med liniar dramaturgi.. Forestallningen var bra och
mycket intressant, men publiken hade svarigheter med att félja handelseforloppet och forsta vad vi
egentligen ville beratta. Detta berodde pa att den roda traden inte var tillrackligt tydlig. Antagligen
hade vi inte lyckats med att skapa en tillrackligt klar dramaturgi.

Samma problem uppstod i arskurs fyra, da vi gjorde forestallningen The Crowded Head of Miss
Mathilda. | denna forestallning var det karaktdarerna som gjorde det intressant, men en stor del av
publiken forstod aterigen inte vad vi egentligen ville beréatta. Férdelen med sadana forestallningar ar
dock att publiken sjalv maste tanka mera aktivt och hitta motivation till vad som utspelar sig pa

scenen.

*Collage- en sammanstallning av olika scener, inom konsten ocksa kallat klisterkonst.
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3.1 Improvisationsprocessen av mitt konstnirliga examensarbete

Under processen av mitt konstnarliga slutarbete Grodprinsen anvande jag bara en inspirationskélla,
Broderna Grimms*® saga om Grodprinsen. Detta val var medvetet eftersom jag trodde att det skulle
vara enklare att utveckla en forestallning med tydlig dramaturgisk kurva om man anvénde sig av

farre inspirationskallor. Trots detta uppstod det stora dramaturgiska svarigheter under processens

gang.

Vi borjade processen med att improvisera enligt Stanislavskijs metod utgaende fran situationer som
vi hittade i sagan. Enligt mig var alla dessa improvisationer ganska misslyckade, eftersom det inte
uppstod tillrackligt med rorelse. Allting blev mycket statiskt, pa scenen kommunicerade vi inte med
hela kroppen och tyngdskiftningar, utan med dalig pantomim.

Efter nagra dagar av misslyckade improvisationer pa basen av Stanislavskijs metod, som inte gett
mig nagonting att bygga pa, forstod jag att vi maste byta taktik. Vi valde en annan metod. Vi
borjade med karaktéarsarbete, pa basen av Lecog-Gvningar genom att prova ut olika mojligheter att
ga, att std, att sitta, att byta riktning, etc. och side coachade varandra. Med det hittade
rorelsematerialet borjade vi “jamma enligt Grotowski”. Till sist letade vi ocksa efter en rdst som

passade var karaktar, igen genom forsok och misslyckanden.

Precis som i alla de andra produktioner jag gjort, som varit baserade pa improvisation, gick
jammandet av rorelser langsamt over till improvisationer med en situation som utgangspunkt. |
detta skede gick vi tillbaka till Stanislavskijs metod. Tack vare att vara karaktarer nu hade en fysisk

kropp uppstod det nu mycket mera rorelse i improvisationerna.

Efter varje improvisation skrev jag upp vad som hade fungerat och vi forsokte upprepa det

**Broderna Grimm — Jacob och Wilhelm Grimm, tva tyska sprakforskare som reste runt i de tysktalande landerna pa
1800-talet och samlade folksagor som de sedan skrev ner.
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samtidigt som vi sokte efter nagonting nytt i nasta improvisation. Pa ett sadant satt satte processen
igang ordentligt. Varje gang vi fick svarigheter och hakade upp oss, gjorde vi
improvisationsdvningen i vilken en ror sig at gangen, drag efter drag. Pa sa satt fick vi battre

kontakt till varandra och kommunikationen pa scenen bérjade flyta igen.

Né&r vi hade samlat tillrackligt med material av fungerande rorelser bodrjade vi fundera ut en
scenfoljd. Eftersom vi bara var tva personer pa scenen, insag jag snabbt att var och en maste fa sitt
eget intro som skild scen for att presentera sin karaktar. Vi hittade pa en situation for prinsessan.
Hon &r ute i skogen och leker med sin boll. Jag improviserade kring det och det uppstod manga
handlingar som jag anvande mig av i slutprodukten. Ett bra exempel &r att hon tvéttade sin boll i
dammen och senare sag sin dromprins som spegling i den. For grodan, hittade vi en scen som vi
senare kallade for grodans vardag. Vi utgick ifran vad en groda gor. Han tvéttar sig, han ater flugor,
etc. Vi hittade snabbt bra material till de tva forsta scenerna, och stationerade dem. Fordelen med
dessa tva scener var att en i taget agerade pa scenen, pa sa satt kunde vi regissera varandra. En av
oss verkade alltid som ett yttre 6ga, detta gjorde processen snabbare och lattare. Pa samma satt som
forut arbetade vi vidare. Nu handlade det om scener i vilka vi bada var pa scenen. Vi arbetade utan
yttre 6ga, vilket gjorde processen svarare. Men tack vare alla improvisationer vi hade gjort tidigare
fanns det redan en hel del fungerande material. Genom att upprepa och kombinera rorelserna vi
hade utvecklat tidigare, uppstod det, utan storre svarigheter en koreografi, som vi senare anvéande
oss av i scenen da grodan kommer till slottet och grala med prinsesssan. Nar vi hade satt ihop
nastan alla scener, markte vi att den scenen som vi tankt oss skulle fungera som scen ett, var allt for

svar att forsta. Detta resulterade i att vi utvecklade en introduktion till hela forestallningen.

Eftersom vi hade kommit sa langt i processen, kunde jag i det har skedet improvisera direkt
utgdende fran en situation. Vid denna tidpunkt ansdg jag det vara onddigt att ”jamma” ytterligare,
for att vara rollkaraktéarer var sa langt utvecklade, sa att improvisationer direkt i situation kandes

mojliga.

Situationen i den nya scenen var att prinsessan var hemma pa slottet. Hon borstade sitt har och
speglade sig med sin krona. Vi behdvde hitta en motivation till varfor prinsessan vill ga ut och leka.
Till slut valde vi att hon har det trakigt inne pa slottet sa att hon smyger sig ut till slottsparken for att
leka med sin boll. Problemet har var att vi byggde in en figur som aldrig visades pa scenen,
prinsessans pappa, kungen. Vi malade upp en bild av honom som en mycket strang far. Senare
tjanade han ocksa som motivering till varfor prinsessan tappar sin boll i dammen. Det visade sig
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dock senare, att figuren, kungen inte gjorde nagonting till dramaturgin egentligen. Anna Thuring*®
papekade att det inte ar kungen som ar viktig utan bollen och att kungen inte tjanar nagonting till.
Han behdvs inte for att fora historien vidare.

Enligt min mening ar detta ett mycket bra exempel pa hur otroligt svart det &r att hitta den roda
traden i en forestallning som man utvecklar utan manuskript. Fastan jag hade en mycket bra saga att
utga ifran, en saga som i sig har en tydlig dramaturgisk kurva, uppstod det hela tiden nya
dramaturgiska problem for oss. Jag forstod att ett fungerande litterért handlingforlopp, inte fungerar
pa samma satt nar man Gverfor det till scenen. Teater har sina egna lagar som maste beaktas i

I6sningar.

En faktor som gjorde den dramaturgiska kurvan otydligare, var manga tekniska problem. Ett prakt-
exempel ar guldbollens forsvinnande. Eftersom vi inte stod pa en institutionsteaterscen, och inte
hade mojligheterna till en lucka i golvet dit bollen kunde forsvinna, gallde det att anstrdnga sin
hjarna och tanka ut olika Idsningar.

Vi funderade pa om bollen skulle forsvinna i en lada vid scenkanten, om ett svart tyg skulle falla
over bollen och tacka den tills grodan dyker efter den. Manga olika ideér, men enligt mig kéndes

ingen verkligen fungerande.

Till sist bestamde vi oss for att lata bollen ligga kvar pa scenen, vilket inte heller fungerade sa bra
eftersom prinsessan letar efter bollen i en scen, fastan bollen ligger vid scenkanten sa att alla kan se
den. Jag hade véntat mig att barnpubliken under forestédllningarna skulle ropa ”Dar ligger den ju,

ser du inte?” , men ingen gjorde det.

En dag innan Slutarbetsfestivalen hittade vi med Maya Tangeberg-Grischins hjélp en l6sning, i
vilken bollen verkligen forsvann fran scenen. Vid sidan av scenen fanns det en skarm dit prinsessan
slanger bollen for att hon blir sa skramd da hennes pappa Kungen ropar pa henne. Den enda
problemet med den har l6sningen var att bollen forsvinner pa sidan av scenen, men vi spelade
dammen i mitten av scenkanten. Aterigen var det ett tekniskt problem som vi aldrig hittade en béttre

16sning till.

Det finns dock en dramaturgisk aspekt som jag, enligt mig sjélv, lyckats med i denna forestéllning.

*®Anna Thuring- Teatervetare och granskare till mitt examensarbete.
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Val av musik. Under arens lopp har jag forstatt hur man bast anvander sig av musik pa scenen som
ett medel for karaktarisering av rollfigurerna, skapandet av atmosfar och forestéliningens rytmik.
Musiken forklarar och beskriver det som annars inte ar synligt pa scenen. Ett gott exempel ur mitt
konstnarliga slutarbete & musiken i scenen da grodan kommer till slottet for att grala med
prinsessan som inte hallit sitt 16fte. Vi anvande oss av Wolfgang Amadeus Mozarts*’ serenad i B-
dur. Som musikstycke var den tillrackligt statlig for att framfora slottatmosfaren. Dessutom var
musiken lekfull och fartfylld och lampade sig samed for en koreografi som jag hade forestallt mig

for scenen.

3.1.1 Insikter efter processen med mitt konstniirliga examensarbete

Efter att jag avslutat processen och tagit till mig granskarnas kritik om mitt konsnérliga
examensarbete har jag kommit fram till ett antal insikter om hur jag hade kunnat forbattra
forestallningen. FOr det forsta skulle jag i mitt néasta arbete uppdatera manuskriptet efter varje
andring som uppstar i processen. Detta for att halla battre 6versikt om dramaturgin.

For det andra skulle jag halla improvisationsprocessen mycket langre i helhet och detta
genomgaende for varje scen. Jag tror vi har nojt oss for tidigt med vara lésningar till scener. Med
mera improvisation hade vi haft chans till andra och méjligtvis mera kreativa l6sningar. Dessutom
skulle jag ocksé andra hela processen genom att anvanda metoderna pa ett annorlunda satt. For att
inte begrdansa mig for tidigt skulle jag borja med “Grotowskis jammande”. Detta for att hdlla mig
och min medspelare mera Oppna och ge mera rum for Overraskande handelser bland

rollkaraktarerna.

Som nasta steg skulle jag gora en mera djupgaende karaktéarsforskning an vi gjorde, pa basen av
Lecogs dvningar, som till exempel att hitta karaktérens tre stora egenskaper, eller vilket material
denna karaktar ar. Pa detta satt skulle vi hitta djupare och mera mangfasetterade uttrycksétt for att

annu klarare karaktarisera vara rollfigurer.

Mitt sista steg skulle nufortiden vara improvisationer i Stanislavskijs anda och fokusera pa
situationerna. Detta betyder att verkligen vara med all min koncentration i situationen, att hitta

tydliga motivationer till alla rorelser och att halla verklig kontakt mellan spelpartnern och mig.

*" Wolfgang Amadeus Mozart(1756-1791)- En av varldens mest kianda musik kompositorer.
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Denna kontakt behdvs naturligtvis i alla skeden av processen, men i slutet skulle jag en gang till

medvetet satta fokus pa den.

Teater borjar leva forst nar rorelserna fylls med tankar och uppstaende kanslor. Detta var klart for
mig redan innan processen med Grodprinsen. Dock forst nu har jag forstatt vad som kravs i

praktiken for att lata denna sanning bli verklighet.

3.1.2 Utvirdering over processen till Grodprinsen gillande forutsiattningar av samarbete

De forsta tva veckorna i évningsprocessen var for mig psykiskt lattast. Detta for att vi vid den har
tidpunkten &nnu arbetade kreativt med en Oppen installning till arbetet och till varandra.
Repetitionerna var effektiva, vi arbetade mycket harmoniskt och gav varandra konstruktiv kritik for
att vidareutveckla forestallningen. Badas tankegangar flatades ihop och vi bestamde oss snabbt for

hurudan form forestéliningen skulle ha.

Tyvarr fordndrades den harmoniska stammningen mycket snabbt till det negativa. Privata problem
influerade arbetet pa scenen sa som kommunikationen i var lilla arbetsgrupp. Eftersom jag i borjan
av processen kande mig valdigt osaker, for att jag arbetade med ndgon som redan varit ute i
arbetslivet, blev jag latt 6verkord. Jag tror att det var ett av mina storsta misstag under processens
gang, eftersom det ledde till att min arbetspartner tog éver allt mer. Han kande att det blev hans

projekt, och i hans projekt kan han uppféra sig precis som han vill, enligt hans uttalande.

Jag markte vid det hér laget att jag borde ha utndmnt mig sjalv som regissor innan vi boérjade
repetitionsprocessen eftersom det handlade om mitt examensarbete. Som jag skrev i ett tidigare
kapitel kan det vara en stor nackdel i arbetet med devising teater att det finns for manga regissorer.

Detta var ocksa fallet for oss.

Under repetitionernas gang uppstod det allt flere skillnader i asikter om hur vi skulle framstélla
olika situationer pa scenen. Detta ledde till att det maste géras manga kompromisser for att kunna
vidareutveckla det som senare skulle bli mitt konstnarliga slutarbete. Till exempel lyckades jag inte
overtyga min medspelare att korta av slutscenen, som jag ansag vara for lang. Som manga ganger
till gjorde jag ocksa har en kompromiss och gav efter for att inte riskera ett avbrott av hela

processen.

Kompromisserna férde med sig, att ingen av oss var riktigt néjd, och detta i sin tur ledde till att
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stamningen under repetitionerna blev allt samre. Vid det har laget funderade jag pa att konfrontera
min arbetspartner, och diskutera om varfér stdmningen ar sa negativ. Men jag kande min
arbetspartner val och visste att méjligheten for att en sadan diskussion skulle férsamra situationen
var stor. Darfor valde jag att fortsétta arbeta utan att diskutera problemet. Idag skulle jag séga att jag
var feg. Jag var helt enkelt radd for att min spelpartner skulle hoppa av projektet. Jag sag hela mitt
examensarbete i fara.

Vi arbetade vidare i ett mycket hogt tempo, for att vi hade bokat in ett antal provforestallningar.
Forestallningarna &agde rum en till tvda manader innan slutarbetsfestivalen. Detta var ocksa ett

mycket stort fel.

Vi dvade och Ovade till provforestallningarna, och forestallningen kandes ganska féardig efter att vi
spelat varan sista provforestallning. D& hade vi annu en hel manad repetitionstid kvar tills

festivalen.

Min arbetspartner hade vid det hér laget forlorat allt intresse for forestéllningen, och han hade ingen
lust att vidare utveckla och finslipa forestallningen. Varje 6vning kéndes tvingad och han visade
mig tydligt att han inte ville vara pd plats och arbeta. Problemet satt ocksd i att jag trots tio
stipendieansokningar inte hade fatt nagra pengar och kunde samed inte betala partnerns arbete.
Detta satte mig i en position av daligt samvete och var ocksa en orsak till att jag ingick sa manga
kompromisser. Anda tills dagen innan var forsta forestallning diskuterade vi om hur vi skulle 16sa
bollens forsvinnande och introduktionen till forestallningen. Till sist blev l6sningarna ytterligare tva
kompromisser, vilka ledde till att var gemensamma energi och kontakt inte langre existerade. Privat

som pa scenen. Den positiva spanningen och forvantan infor forestallningarna var borta.

Hade jag mojligheten att gora om mitt konstnéarliga slutarbete, sa finns det manga aspekter gallande
samarbete som jag skulle gora annorlunda. For det forsta skulle jag fran borjan klarlagga att det ar
mitt slutarbete och att jag har ratt till beslut ifall att asikter skiljer sig. Jag skulle sta mera pa mig
och visa mera sjalvsdkerhet for att fa mina egna konstnarliga asikter och beslut igenom och inte min
spelpartners eller nagon annans. Dessutom skulle jag inte gora nagra provforestallningar for att inte
riskera att doda forestéllningen innan jag blivit beddmd. Dock det viktigaste jag har lart mig i

sammanhang med samarbete &r att man direkt skall ta itu med eventuella konflikter mellan

arbetspartnern och mig, for att undvika en arbetsatmosfar som tar dod pa kreativitete4.
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4. Redogorelse om improvisationsmetoder utgiende frin egna erfarenheter

| begynnnelsestadiet av vara repetitioner till mitt konstnarliga slutarbete trodde jag, att Stanislavskis
tanke om att varje improvisaiton utgar ifran en situation, och att karaktarerna pa scenen har en vilja,
skulle ge mig béttre resultat &n improvisationer i vilka vi skulle improvisera helt fritt utan bestdmd

situation.

Under forskningens gang har jag dock kommit fram till resultatet att min hypotes inte stimmer
fullstandigt. Beroende pa vad jag soker efter, ger olika improvisationsmetoder olika resultat. Om jag
endast letar efter fungerande rorelsehandlingar, eller om jag behdver total frihet for att komma
igang med min kreativitet fungerar det for mig mycket bra med Grotowskis Gvningar. Ocksa om
jag i samband med arbetet har last mig sjalv och utvecklat en blockad, kan det vara mycket givande
att improvisera med rorelser, ”jamming” och upprepning. Detta eftersom denna metod sist och

slutligen frigor blockader.

Om jag vill improvisera med fokus pa en karaktars rérelsemonster, improviserar jag helst med
Lecogs Ovningar. Dessa Ovningar visade sig vara mest effektiva for mig att utveckla en fysisk

karaktér, att fordjupa mig i dess satt att rora sig.

Né&r det géller att véacka rollkaraktaren till liv hittar jag den storsta hjélpen i Stanislavskijs metod.
Att verkligen ge sig in i situationen ar medlet som utléser mina undertankar och later

kanslouttrycket uppsta.

Grotowskis, Lecogs och Stanislavskijs metoder kompletterar varandra i processen att bygga en
forestallning. Om jag i en improvisation har last mig i situationen och inte kommer vidare &r det en

otroligt stor frihet att aterigen rora sig fritt.
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Ocksa i borjan av en repetitionsprocess, nar man arbetar med improvisation for att bygga en
forestallning pa improvisation, har jag upplevt det vara mycket nyttigt for mig att jamma med olika
teman. P4 sa satt bekantar jag mig med den blivande forestéllningens tema, utan prestationsangest

att hitta intressanta situationer med passande handlingar.

Personligen har jag ofta upplevt att jag i borjan av en 6vningsprocess snabbt vill komma igang och
fa fasta resultat for att snabbt kunna utveckla en helheltsbild 6ver forestallningen. Detta ar ett
sékerhetsbehov hos mig, som medfor faran att begrénsa sig sjalv och sin konstnérliga produkt for
tidigt. Med att tillrackligt lange improvisera med Grotowskis och Lecogs dvningar undviker jag
denna fara. Dessa Gvningar frisatter nufortiden min kreativitet pa grund av att de inte ar direkt
malinriktade och sdmed inte begransar mig. Man soker material for att senare improvisera utgaende

fran en situation med det fysiska material man arbetat fram.

Dérfor har jag kommit till min slutsats om att en kombination av dessa tre improvisationsmetoder
ger mig bast resultat. Jag star i motsats till den historiska utvecklingen dar Grotowski byggde pa
Stanislavskijs fundament. For mig avslutar Stanislavskis metod det som borjar med Grotowskis
ovningar, och fortsitter med Lecogs metod. Jag borjar med att ”jamma” roresler utgdende ifrdn en
inre stimulus och gar sedan 6ver till improvisationer for karaktarsarbete, for att i slutet ga dver till
improvisationer med situationer och konkreta mal. Forst i slutet av hela den utforliga processen

fastlagger jag allting.

Visserligen besitter alla tre metoder, avsnitt som jag ser faror i eller inte alls kan halla med om, och
som inte nodvandigtvis ar lampade for den fysiska teatern. Men om man bortser fran Grotowskis
tanke om att ge sig han pa scenen tills man bokstavligen har blodsmak i munnen, tar faran i
beaktande att forlita sig for starkt pa koreografin i Lecogs metod och bortser fran Stanislavskis
tanke om det emotionella minnet, sa anser jag att dessa tre metoder kompletterar varandra, och att

en kombinationen av alla tre ger basta resultat for mig i fysisk teater.

Fordelarna med en metod som denna ar manga. Arbetsgruppen &r inte inskrankt av forfattarnas krav
géllande upphovsrattigheter. Man har fria hander och kan utvecka alla faktorer precis hur man vill
ha dem. Skadespelarna har mojlighet till att fritt utveckla en karaktar och dess egen dramaturgiska
kurva. Arbetet kraver enligt min mening mycket mera kreativitet &h om man sétter upp en
forestallning till vilken det redan finns ett fardigt manuskript. Kreativt arbete medfér att man
utvecklas och l&r kdnna sig sjélv battre, dessutom blir tanken om vad som inspirerar en och vad som

ger en goda nya ideér, tydligare.
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Marta Vestin skriver i sin bok Regi® att en teaterforestallning ytterst sallan blir lyckad om den
byggs enbart pa improvisation. Hon séger att en teaterensemble alltid borde ha ett manuskript att
utga ifran for att skapa en intressant forestallning. En sadan asikt kan och vill jag inte halla med om.
Eftersom, som tidigare namt, kreativiteten &r storre och friare i samband med forestallningar som ar
baserade pa improvisation kan resultatet, enligt min mening, vara mycket intressantare for

askadaren. Utgar man ifran ett manuskript ar formen till en del redan avgjord.

Men det finns givetvis ocksa ett antal nackdelar med denna metod. Till exempel det stora problemet
att hitta en tydlig dramaturgisk kurva. Min asikt &r att, om man har en regissér som fungerar som
yttre 0ga, behover detta problem inte uppstd. Men om arbetsgruppen tillsammans utvecklar
forestallningen och regisserar varandra, plus att i ett antal scener det yttre dga fullkomligt saknas,
kan det vara mycket svart att halla reda pa den blivande forestallningens roda trad och uppbyggande
av forestallningens rytmik. En annan nackdel som ocksa kommit fram under forskningens gang &r
att det emellanat kan bli for manga regissorer, vilket ofta resulterar i att skadespelaren som far regi,
oberoende pa hur erfaren han eller hon &r, blir mycket forvirrad. Nar man inte har ett fast
manuskript blir de konstnarliga diskussionerna i arbetsgruppen automatiskt mera. Har begrundar sig
den andra faran, en utspadning av forestdllningen pa grund av for manga konstnarliga

kompromisser.

Arbetet utan manuskript ar for mig svarare dn med ett manuskript, men mycket givande.
Mojligheten till att utvecklas bredare i sitt egna konstnérliga skapande &r enligt mina erfarenheter
stérre 4n under en “vanlig” repetitionsprocess. Detta kraver dock att alla medverkande maste vara
oppna och villiga att vidga sina vyer om teater och pa vilket satt man astadkommer en lyckad

forestéllning.

“B\/estin, Marta, 2006, 22: Regi.
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5. Bilaga

Manuskript
Grodprinsen

Roller:
Grodprinsen, Kasimir
Prinsessan, Henrietta

Scen 1 — Presentation av Prinsessan

(Scenen ér tickt med olika storlekars bollar) Prinsessan kommer in pa scenen och gor prinsess
saker”. Hon visar sin enorma skonhet genom olika vackra handlingar.

Scen 2 — Presentation av Grodprinsen

Grodan hoppar in pa scenen (mojligtvis foljd av enbart en spot). Han visar sin vardag: tvattar sig,
fangar insekter, etc. och har trakigt

Scen 3 — FOrsta mote

Prinsessan ar forst ensam pa scenen. Hon leker med sin boll. Grodan kommer in pa scenen och
iakttar henne i sin lek. Till sist tappar prinsessan bort sin favorit boll och borjar storgrata. Grodan
kommer fram och lovar att han skall hjalpa henne och hitta bollen.

Scen 4 — Ensamhet

Prinsessan ar ensam och mycket ledsen. Hon grater och grater.

Scen 5 — Grodans plan

Grodan ar ensam pa scenen. Han soker frenetiskt efter prinsessans favoritboll. (upp i taket, ner i
golvet...)

Scen 6 — Stegring

Prinsessan kommer in pa scenen. Hon ser grodan som letar, och lovar att ge honom allt hon har i
guld och silver nar han hittar hennes boll. Han sager att han inte behdver guld och silver och andra
rikedomar. Han vill bara fa leva med henne i slottet.

Scen 7 — Grél

Grodan hittar bollen! Nar han ger den till Prinsessan tar hon den och springer ivag. Hon haller inte
sitt [6fte. Grodan blir ensam kvar och vet inte vad han skall géra. Langsamt och ledsen borjar han

hoppa mot slottet.

Scen 8 — | slottet



| slottet (som maste etableras pa nagot satt) tar Prinsessan fram sin goda ask full med Grona Kulor.
Sekunden hon skall borja ata hor hon nagonting. Grodan hoppar in. Han vill 4ta av Prinsessans
godis, men hon vill inte dela med sig! Istallet snalar hon honom och rétas tillbaka sa som Grodan
ratades med henne da de spelade boll.

Sist och slutligen delar hon dock med sig av sitt godis och Grodan blir glad.’

Scen 9 — Sdngen/stegring 2

Nar de &tit sig matta och belatna blir Prinsessan sémnig och lagger sig i sin séng. Grodan hoppar
med henne upp i séngen som om det vore det mest sjélvklara. Prinsessan vill dock inte att Grodan
skall ligga med henne i sangen, sa hon knuffar ner honom. Grodan klattrar upp tillbaka som om
ingenting hant. Detta handelseforlopp upprepar sig ett antal ganger.

Scen 10 — Forvandling

Till sist blir Prinsessan riktigt forbannad och frustrerad s& hon tar upp Grodan och slanger honom
mot vaggen (en lésning for detta skede bor hittas). Sekunden som grodan slar mot vaggen
forvandlas han till en prins! (Lésning for detta skede bor hittas.)

Scen 11 — Karlek

Prinsessan och Grodprinsen ser pa varandra, och inser att de har forandrats. Ett langsamt narmande
som Overgar till karlek. Grodan ger tillbaka bollarna och de spelar boll tillsammans som om det
vore det enklaste de nagonsin gjort! Bollen faller inte i golvet som tidigare utan allting l6per
smidigt! Leken gar over till parakro och det hela slutar i en kyss?
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