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Abstract
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Syfte: Syftet med arbetet har varit att undersdka hur jag i mitt sceniska forhallningssitt kan
hitta verktyg till arbetet med min talrdst.

Huvudfragor: Hur kan jag fa rosten att fungera som en integrerad del av mitt sceniska
gestaltande. Hur kan jag fa talet att bli en forlingning av tanken?

Metod: Jag har valt att dela upp arbetet i tre delar:

1) en konstnirlig gestaltning som dokumenterats pa en CD,

2) ett pedagogiskt arbete med en grupp skddespelarelever som utvirderats genom en enkét
och

3) en skriftlig sammanfattning av och reflektion kring arbetet med anknytning till litteratur
inom rost- och scenomradet.

Resultat: Mitt arbete bekrédftar mina tankar om att hur rosten fungerar dr intimt férknippat
med min handling pd scenen och mina tankar kring och forstelsen av den text jag gestaltar.
Det bekriftar att jag som rostpedagog har mycket att hdmta i skadespelarens sétt att arbeta
med sin gestaltning. I enkédten visade det sig dock att mina elever tenderade att endast referera
till det sceniska och ibland inte sdg kopplingen till talet. Det krdvs lingre tid d4n vi hade att
disponera for att f& det sceniska tdnkandet och rostarbetet att fungera som en helhet.

Betydelse for liraryrket: For teater- och rostldrare ger denna uppsats en inblick 1 hur en
skadespelare arbetar med sin rost. Har finns ocksa uppslag till konkreta 6vningar. Rosten och
tanken ger ocksd en mojlighet, for alla som har rosten som arbetsredskap, till djupare
forstaelse av talrostens beroende av den fysiska och psykologiska situationen.



”... you are not out to ‘act’ the text but to speak and understand it as simply as possible, so
that you (and the audience) are transformed by it.”

... we do not quite have the courage to live at the moment of speech.”

Cicely Berry
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Ett destillat

Mitt arbete Résten och tanken handlar om att i1 det sceniska forhallningssittet hitta verktyg till
arbetet med talrosten.

Arbetet bestar av tre delar: 1) En gestaltande del dér jag framfor en monolog baserad pa
Selma Lagerlofs novell En julgdst, 2) en pedagogisk del déar jag arbetar med en grupp
skadespelare infor deras uppséttning av Bertolt Brechts Den goda mdnniskan fran Sezuan, ett
arbete som jag lat dem utvirdera i en enkét, och 3) en skriftlig del, Rosten och tanken, dir jag
reflekterar kring hur sceniskt arbete kan hjilpa mig att pd ett optimalt sitt fa tillgdng till min
talrost.

Fragan jag stéller mig &r hur kan jag anvénda sceniskt tinkande for att padverka min talrost?

Den gestaltande delen har till konstnarligt syfte att framf6ra En julgdst, en text som jag vuxit
upp med som hogldsning, 1 dramatiserad form.

* Syftet med denna del &r att hitta de sceniska verktyg jag behover for att min talrost ska
hjidlpa mig 1 gestaltandet av Lagerlofs novell. Jag har omarbetat vissa delar av
novellen till repliker och soker ett upplevande, ett fOrsta-persons-perspektiv. Jag
arbetar alltsd med texten som en monolog, inte en upplisning.

e Mitt fokus ligger pa undersdkandet av sjilva arbetsprocessen och framfoérandet blir en
mojlighet att prova resultatet av denna undersékande process infor en publik.

Syftet med den pedagogiska delen dr att undersoka hur jag kan omsitta erfarenheter fran mitt
eget gestaltningsarbete 1 motet med en grupp skadespelare. Jag moter dem parallellt med mitt
egen gestaltning vilket innebér att jag d&ven kan préva mina erfarenheter fran arbetet med dem
1 mitt eget arbete. Hér fokuserar jag pa att instruera eleverna sceniskt och inte taltekniskt.

I dessa parallella processer soker jag en viaxelverkan mellan mitt eget konstnérliga arbete och
det pedagogiska. Detta for att jag tror att mina egna konstnérliga erfarenheter ger mig en
ingdng 1 forstdelsen av mina elevers arbete och vice versa.

Syftet med den skriftliga delen dr att reflektera kring vilka kvaliteter jag funnit i den
konstnérliga respektive pedagogiska delen och hur detta kan vara till nytta for & ena sidan en
skadespelare 1 sitt arbete med en text och & andra sidan en ldrare i arbetet med den text som
ska framfOras, samt att anknyta till litteratur som berdr &mnet. Arbetet ar en fallstudie utifran
de specifika texter och sammanhang jag valt att studera.

En ljudupptagning av den gestaltande delen bifogas pa CD.

Tack till:

Avgangseleverna 2009 pd Performing Arts School och deras teaterlirare Eva Edwall, min
handledare Sven Kristersson, musiker Lovisa Samuelsson, scentekniker och ljussittare Lars-
Ake Carlsson, kostymér Kristin Johansson-Lassbo, ljustekniker Fredrik Svalander, logonom
Marit Zetterstrom och talldrare Bertil Sandberg.



1. Inledning

Jag ar sjélv aktiv sangare och skadespelare sedan ca 10 &r. Jag har alltid varit fascinerad av
rosten som uttryck och formedlare av ett innehdll. Vid sidan av det tekniska arbetet med
rosten och dess fysiologiska aspekter har jag langtat efter ett arbete med sjdlva formedlandet
av innehéllet. 2006 borjade jag arbeta med Bertil Sandberg som da var rostldrare pa
skidespelarutbildningen vid Hogskolan for Scen och Musik (HSM) 1 Goteborg. Jag minns
min forsta lektion med honom och hur han sade till mig: ”Ténk inte pd vad som hénder i
halsen! Rosten ar gjord for att fungera och du behdver bara l1ata den gora sitt jobb!” Detta var
nagot som fastnade 1 mig och det synsittet har dterkommit 1 mitt eget arbete, med bade sng-
och talrdsten.

Min upplevelse av rostarbete ér att det tekniska 6vandet dr som att pléja upp ny mark. Jag kan
utoka min volym, mitt omfang och variera min rostfarg. Jag erdvrar pd si vis nya omraden
som jag sedan har tillgdng till nir jag talar. Nér jag sedan talar dr det inte meningen att jag ska
fokusera pd det tekniska. Som ldrare vill jag darfor inte heller ge instruktioner som leder
uppmaérksamheten dit. Jag vill istillet viacka de sceniska impulser som leder rosten dit den
fungerar bést. Mentala impulser finns 1 vad texten handlar om. Kénsloméssiga impulser finns
1 mitt forhallningssitt till texten. Fysiska impulser finns 1 skadespelarens forhallningssétt till
rummet, 1 avstdnden och akustiken. Dessa impulser kommer automatiskt att paverka rosten.
Den teknik jag tidigare erdvrat genom specifika rostovningar kommer dd spontat att komma
till anvandning.

1.1 Bakgrund

Bade sangare och skédespelare har létt att fastna 1 tekniken och dgnar mer energi at hur de gor
och later 4n vad de har att berdtta. Risken dr att de pa scenen formedlar vad de kan istillet for
vad de vill ha sagt. Patsy Rodenburg, talldrare vid Guildhall School of Music and Drama och
rostansvarig vid Royal National Theatre 1 London, uttrycker det (1997, sid. 163) som att en
bra rost dr en rost vi inte ldgger mirke till, men som fir oss att uppméirksamma den talade
texten.

Jag har haft svart att hitta referenser 1 Sverige som kopplar rostarbetet till den sceniska
processen. Méahédnda beror det pa den tradition vi har inom dmnet. De tre skolor jag har
erfarenhet av dr Skadespelarutbildningen vid HSM, Performing Arts School (PAS) och
musikalprogrammet vid Balettakademien (BA). Vid alla tre skolorna upplever jag rostarbetet
som ett relativt litet omrade. Vid PAS har man ingen kontinuerlig undervisning i tal. Om man
jamfor med Storbritannien s dr rostarbetet ddr mycket hdgre prioriterat. Jag vet inte om det
beror péd att de har Shakespeare med modersmjolken, men tal dr dér ett viktigt &mne 1 sig
sjalv. Det ar darfor inte forvanande att jag, ndr jag frdgade runt bland sakkunniga (sdsom
rostlarare p4 HSM och BA), blev tipsad om litteratur fran just Storbrittanien.



Idealet 1 all teater jag kénner till ar att skadespelare ar sé tillgidnglig for sina egna impulser att
rosten naturligt anpassar sig efter vad som kravs. For att uppna detta krdvs medvetenhet om
vad som paverkar min nérvaro i situationen.

Peter Brook skriver i forordet till Cicely Berrys Vice and the Actor (1973):

I vissa delar av vérlden sjunger ménniskor av glddjen att sjunga/.../ utan vokal
traning, eftersom deras muskler och stimband ofelbart utfor vad som forvéntas
av dem. Ar dvningar di nddvindiga? Skulle det inte ricka med att lita till
naturen och f6lja sin instinkt? /.../ vara naturliga instinkter dr forvridna sedan
fodseln genom manga processer — 1 sjdlva verket genom en snedvriden virld.
En ské&despelare behover darfor /.../ befria sina gdmda mdjligheter och léra sig
den svéra uppgiften att vara sann mot sin ’instinkt i 6gonblicket’ (egen overs.).

Till den traditionen ansluter jag mig och med den utgdngspunkten méter jag bade min egen
rost och andras i arbetet. Skadespelaren maste alltsd bli medveten dven om sina privata
rostvanor.

Mitt arbete utgor en fortsdttning av utbildningen efter att de grundlaggande rostfunktionerna
ar sdkerstdllda hos skadespelaren. Dock tror jag att mina tankar behdver etableras redan
tidigare for att inte skddespelaren ska luras att tro att de ar skilda fran sjdlva tekniken. Jag vill
betona utvidgningen av rostanvdndningen. Den &r inte bara ett instrument for frambringande
av tal utan framfor allt ett verktyg med vilket vi férmedlar innehéllet 1 texten.

1.2 Litteratur

I den skriftliga delen har jag valt att framfor allt knyta an till tvd av Storbritanniens ledande
rostpedagoger och deras syn pé arbetet med en skddespelares talrost.

Cicely Berry, rostansvarig vid Royal Shakespeare Company och fore detta larare vid Central
School of Speech and Drama i1 London, beskriver 1 sina bocker The Actor and the Text och
Voice and the Actor sin syn pa rosten som en del av en helhet 1 det sceniska uttrycket.

Patsy Rodenburg, talldrare vid Guildhall School of Music and Drama och rdstansvarig vid
Royal National Theatre i London, skriver 1 sin bok The Actor speaks — Voice and the
Performer om sitt mangériga arbete med skidespelarelever och skiddespelare och om hur man
bygger upp och tar hand om en rost som ska hélla genom ett helt arbetsliv pd scenen.

Jag anknyter ocksa till filosofen Bengt Molander och hans syn pa skddespelarkonsten som ett
exempel pa ett omrédde dir vissa delar av erfarenheten &r svara att formulera i1 ord. Detta
beskriver han i sin bok Kunskap i handling.

P4 det sceniska omradet refererar jag till den ryske teaterteoretikern Konstantin Stanislavskij,
vars tankar, formulerade 1 Skddespelarens arbete med sig sjdlv, ligger till grund for den
naturalistiska teatern. Jag har ocksd inspirerats av den svenske skadespelaren Erland
Josephson och den brittiske regisséren Peter Brook.



2. Syfte, avgransning och fragestillningar

Mitt arbete handlar om att hitta vdgar att hantera min rdst som skddespelare. Vigar som
kopplar rosttekniken till den konkreta situationen. Rdsten dr en forldngning av mina
handlingar. Jag talar inte for att tala utan for att pdverka min omgivning och driva min
handling. Precis som 1 verkliga livet. Om min uppgift ar att lugna en skolklass kan jag tala for
att fa dem att lyssna, pa sa vis fi dem att byta fokus och i bidsta fall lugna dem. Samma sak
géller om jag 1 motsvarande situation skulle stampa med foten, klappa i hinderna eller skjuta i
luften med en pistol. Jag gor det inte for att stampa, klappa eller skjuta hél 1 taket.

I det sceniska arbetet har den karaktir jag gestaltar ett fokus och en vilja som é&r viktiga for
mig som skadespelare att hitta. I den resulterande forestdllningen &r résten och kroppen
forlangningar av denna vilja. I mitt arbete med att driva min vilja &r résten och kroppen de
verktyg och uttrycksmedel jag har till forfogande for att kommunicera pa scenen. Darfor vill
jag hitta ett sprak for rostarbete som alltid &r konkret, pa sé vis att det dr direkt kopplat till den
faktiska situationen. Hur forhéller jag mig till rummet, till de relationer som 1 stunden ar
aktuella och till det jag har att séga, eller det jag vill ge uttryck for?

”Skadespelaren /.../ stannar ofta med resonerandet 1 sitt huvud, utan att riktigt
Overfora tankens energi till orden. /.../ Orden blir d4 ndgot mindre viktiga &n
tanken, istillet for att bli tanken 1 handling.” (Berry, 1992, sid. 18, egen overs.)

2.1 ”vi har inte riktigt modet att leva i det 6gonblick vi talar” (Cicely Berry)

Jag soker vigar for skadespelaren att hitta modet att anvinda sig sjélv. Att std infér en publik
och tala ar ett kénsligt foretag, for ménga forknippat med en kénsla av att blotta sig. Sévil vid
en Ovning eller repetition som under en forestillning.

”... sa snart en skidespelare tagit sig for att tala /.../ infinner sig hos honom
kdnslan av att ha sagt ndgot om sig sjdlv och sitt arbete som han inte kan ta
tillbaka.” (Berry, 1992, sid. 17, egen vers.)

Rosten dr pé det sattet intimt forknippad med vér sjilvbild och vért sjdlvfortroende. Eller som
den svenske skadespelaren Erland Josephson uttrycker det (1989, sid. 54): ”Skadespelaren dr
hénvisad till att se sig sjdlv som andra ser honom.”. Bekvidmligheten, att skona eller skydda
sig sjdlv for vad andra tycker, dr en naturlig reaktion som vécks hos oss alla nér vi kénner oss
utsatta. Berry fortsitter:

”Var strdvan dr da ofta att fi rosten att bete sig pa sd sitt att vi kdnner oss
bekvédma, att vi kontrollerar den och 1 viss mén planerar den. Detta hindrar oss
frin att upptacka texten sé kreativt som mdjligt oavsett hur flexibel rosten ar nér
vi trdnar den.” (egen Overs.).

Aterigen handlar det om véir uppmirksamhet. Som rostlirare, eller lirare i vilket annat
konstnérligt &mne som helst, dr det av storsta vikt att hitta ett sitt att tala till sin elev med
dennes uppmairksamhet i dtanke. Det handlar om att leda uppmirksamheten at det hall som
gynnar kreativiteten. En god vin som &r sdnglérare berittade att hon i arbetet med vissa elever
till slut kommer till det stadium att det som behdvs for att fa eleven att fi kontakt med sina



kunskaper dr att sdga: ’sjung nu till mig”, for att koppla elevens uppmarksamhet till sjdlva
berittandet. Berry (sid.19) knyter ihop:

”Orden madste vara en frigdrelse av vart inre liv, och inte en forklaring av det eller
en kommentar till det, annars borjar vi presentera en anledning till spriket och inte
upptéickten av tanken /.../ vi har inte riktigt modet att leva 1 det 6gonblick vi talar”
(egen oOvers.).

Jag forstar det som att rOsten méste vara en spontan formedlare av tanken hos karaktiren for
att uppnd denna frigérelse”. Detta 1 motsats till ett intellektualiserande, i form av en
”forklaring” av eller “kommentar” till tanken.

Avgrinsning

Syftet med mitt arbete dr alltsd inte att ga in 1 den tekniska réstundervisningen, ett arbete som
ar en sjilvklar och viktig del av utbildningen f6r en blivande sangare eller skadespelare, utan
en studie 1 hur arbetet med formedlandet av innehdllet 1 texten eller sdngen ger aterkoppling
till, och forutsittningar for, en gynnsam rostfunktion.

Jag har hopp om att mitt arbete kommer att kunna vara till nytta for alla som talar i sitt arbete
men riktar mig specifikt till sdngare och skidespelare och deras rostlarare.

2.2 Fragor jag soker svar pa

Résten och handlingen

Hur far jag rosten att fungera som en integrerad del av mitt gestaltande, s& att den inte
kommer fore eller efter mitt handlande utan som en del av det?

Impulser ur tanken

I den sceniska situationen ser jag rosten som en forlingning av tanken. Hur kan jag, med detta
som utgdngspunkt, anvinda det sceniska arbetet till att frigéra rosten sa att den blir en
integrerad del 1 den sceniska situationen — en del av mitt handlande?
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3. Viktiga begrepp

3.1 Scenisk situation

I arbete med skddespeleri talar jag om den sceniska situationen. Med det menar jag den
illusion som mycket teater bygger pa, den att det som hinder pd scenen dr en annan
verklighet. Pjdsen utspelar sig 1 ett visst rum och 1 en viss tid vilket dr en del av berittelsen.

3.2 Andning

Andningen &r 1 det sceniska arbetet ndgot mer dn bara mekaniskt pafyllande av syre. Det dr en
killa till kraft for talet och beroende av min kroppsliga avspianning. Nér en skadespelare
arbetar med sin andning strdvar han dels efter att f& kontakt med sin stddmuskulatur och dels
med att ge sig sjdlv aterhdmtning under det krdvande arbete det innebdr att st pa en scen.

3.3 Preparation

I samband med inandningen inf6r en replik talar man om preparation. Detta handlar om hur
jag forbereder min replik. Jag forbereder den med avseende pé vilken volym som krévs, vem
jag talar till och vad jag vill formedla.

3.4 Impulser

Att preparera vil dr en forutséttning for att vara maximalt mottaglig f6r impulser. Impulser ar
de signaler jag har att spela emot i form av reaktioner fran publiken och mina medspelare,
men ocksé reaktioner frdn mig sjilv ndr jag later mig paverkas av vad som hiander pd scenen.

3.5 Nirvaro

Ett centralt begrepp 1 arbetet dr ndrvaro. Nér en skadespelare dr ndrvarande pa en scen dr det
nagot vi intuitivt kdnner av som publik. I sceniskt arbete dr nédrvaro det som avgor om vi
kdnner att skadespelaren dr hdr och nu. Det som gor att vi accepterar illusionen av att Hamlet
kliver in pa scenen och inte skadespelaren sjilv.

Narvaro dr ett av de mest utnétta begreppen 1 allt vad scenkonst heter och jag vill dérfor
specificera vad jag avser med det. Det dr en instidllning déir jag ger mig sjélv till det sceniska
arbetet, engagerar mig 1 det och sldpper mina privata tankar. Jag gor pa si sédtt min kropp
tillganglig for, och riktar min uppmérksamhet mot, den kreativa processen. Detta dr en av
forutséttningarna for att jag ska bli ett tillgdngligt instrument f6r de impulser som &r relevanta
1 den sceniska situationen.

Nérvaro ér ett vitt begrepp och svart att sétta ord pa i och med att hur det upplevs ér sé
individuellt. Jag har av den anledningen delat upp begreppet utifran de tva aspekter jag
huvudsakligen berdr: fysisk och mental nérvaro.

Fysisk ndrvaro

Det ar viktigt att som skadespelare vara medveten om sina fysiska forutsattningar. Hur mér
jag just nu 1 min kropp? Var ér jag? Vilket rum befinner jag mig 1? Vilket ar avstandet till
publiken och mina motspelare? Hur &r akustiken i rummet och finns dir ndgra konkurrerande
ljud. Jag talar om det faktiska rummet men ocksa det sceniskt tinkta (teaterrummet respektive
det sovrum som scenen utspelas 1).
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Den fysiska ndrvaron har att géra med min grundldggande instéllning till arbetet pd scenen.
Den har att géra med uppvarmningen, forberedelsen for sceniskt arbete. Hér dr det viktigt att
jag som skadespelare hittar ett sétt att virma upp som passar mig.

Mental eller scenisk ndarvaro

Det jag fokuserar pd 1 arbetet 4r den mentala nérvaron, den nirvaro som kommer av att gora
snarare dn av att vara. Har forutsitter jag att talaren dr sa ldngt kommen med sig sjédlv att han
soker svaret pd den fragan 1 sin karaktér utifran den sceniska verkligheten. Jag ér inte ute efter
svar 1 stil med: Jag vill forverkliga mig sjdlv, synas eller horas eller géra ett bra jobb. Det ér
privata svar och har moéjligen med den privata ndrvaron att gora. De utgor 1 sjélva verket
hinder for densamma. Mental nidrvaro handlar om forstaelse av texten, berittelsen, den
sceniska situationen och den egna karaktiren. Vem é&r jag, som min karaktir? Vad vill jag,
som min karaktdr? For att den mentala ndrvaron inte ska missforstds som en intellektuell
forberedelse dr det viktigt att koppla den till sin sceniska situation — till handlingen.

Konstantin Stanislavskij (1863-1938), en av teaterhistoriens ledande teoretiker och en av
grundarna av den Konstnarliga Teatern 1 Moskva, skriver (1937, sid. 60f):

I allt man gor pa scenen maste det finnas handling. /.../ P& scenen fir man inte
agera s dar 1 allminhet’, for agerandets egen skull, utan man maéste agera
motiverat, dndamadlsenligt och produktivt.”.

Detta dr vad han menar med den sceniska handlingen och vad jag forstar som konkretionen av
scenisk ndrvaro. Konkretionen dr viktig for att vi inte ska uppfatta ndrvaro som ett tillstdnd
utan som en foljd av aktivitet. Narvaro foljer av handling!

3.5.1 Handling leder rosten till naturlig anpassning

Podngen med att utgd ifrdn ndrvaro &r att om jag dr mentalt och kroppsligt instilld pa en viss
situation kommer rosten att anpassa sig darefter. Nar jag ropar pa grannen over gatan anpassar
jag naturligt min teknik efter detta och kommer att anvénda rdsten pé ett annat sétt &n om jag
talar 1 telefonen. Det innebér alltsd inte att jag ska fokusera pa att jag nu star pa en scen och
talar, utan jag dr nirvarande i1 den sceniska situationen med medvetenhet om det fysiska
rummets forutsdttningar. Rosten kommer da att arbeta som den ska. Rodenburg skriver (1997,
sid. 179):

”Naér rosten val ar fri/.../ kommer den att ga dit du vill ha den...” (egen dvers).

Haér &r aterigen virt att papeka att rosten kan behdva mycket skolning for att bli f#i frdn mina
privata tal-ovanor.

3.6 Naturligt, Organiskt, troviirdigt, Akta...

Ett fenomen som jag mérkte smdg sig in 1 mitt arbete, var behovet av ndgot som beskrev det
naturliga eller det organiska. Detta for att det har att géra med vad som upplevs som naturligt.
Som rubriken anger finns det minga ord som anvinds for att beskriva detta fenomen. Min
erfarenhet som publik ar att det finns en viktig skiljelinje mellan att drabbas av skadespelaren
och kinna sig involverad och att bara sitta och betrakta vad denne gor pa scenen.
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”Den teatrala falskheten var mig ndrmare pa scenen én den dkta naturen” skriver Stanislavskij
(1937, sid. 58). Om vi missforstar nidrvaron som ett tillstind som genereras av sig sjilvt och
inte ser till att vi dr aktiva pd scenen é&r risken stor att det enda vi lyckas dstadkomma ar just
teatral falskhet. Stanislavskij fortsitter (sid. 63) “Nar en aktion &r motiverad och
andamalsenlig, blir den dkta”.

Hér anvédnder Stanislavskij begreppet aktion med betydelsen handling. Av handling foljer
ndrvaro. Det &r alltsd ndrvaron som gor oss dkta pa scenen. Nir jag 1 motet med en
skadespelare anvdnder ord som naturlig, trovirdig, dkta, verklig eller organisk handlar det
om min subjektiva upplevelse av att helt enkelt forstd. D4 menar jag inte att intellektuellt
forsta, som om det vore en foreldsning, utan att intuitivt forsta. Jag syftar till upplevelsen av
att leva med. Hir ar kanske dndd organiskt ett béttre ord. Naturligt eller verkligt leder
tankarna till att tro att det &r som i verkligheten och jag pastar inte att det dr mitt ideal att
teatern ska vara som vanliga livet fast pd scen. Trovdrdigt eller dkta daremot, for 1dtt mina
tankar till att det skulle ricka med att lyckas lura publiken. Pa sa vis ldgger skddespelaren
beddmningen utanfor sig sjdlv. Det sdger da heller inte mer om sjidlva handlingen. Organiskt
diaremot dr for mig nidr jag helt och fullt utgar frdn mina egna faktiska impulser och later dem
katalysera uttrycket. Skillnaden blir att mitt uttryck ar forknippat med aktivitet, handling.

Det avgorande blir d& vad jag fokuserar pa, det Stanislavskij kallar uppmdrksamhet, vilket
hianger ihop med min handling. P& sa vis vet jag var jag ska leta for att hitta ett uttryck i
situationen — ndmligen 1 impulserna. Stanislavskij beskriver viagen dit (1937, sid. 414) som:

”Genom skadespelarens medvetna psykoteknik till den organiska naturens
undermedvetna skapande!”

Psykoteknik tolkar jag som s6kandet efter impulser, handlingar och viljor. Jag ansluter mig till
den traditionen som en vig till ett uttryck som upplevs som naturligt och trovardigt.

Att arbeta med dessa begrepp dr ocksa ett aktivt val for att inte leda in skddespelaren 1 ett
intellektuellt hanterande av de svérigheter han moter. I en grundldggande rosttraning kan det
vara aktuellt att g4 in pa faktiska fysiologiska funktioner men det &r ett fokus som inte
fungerar pa scen. Vad skadespelaren da fokuserar pd ar ocksd vad publiken lockas att
fokusera pé, och i en pjis har det rosttekniska fokuset ytterst sdllan med handlingen att gora
(Jag har aldrig traffat pa det). Jag vill fa skddespelaren att glomma sig sjdlv genom att handla,
och pa sa vis dven kringga privata rést-ovanor.

3.6.1 Dock inte realism eller naturalism

Hér ar det viktigt att papeka att jag inte talar om realism eller naturalism. En tradition som
starkt forknippas med Stanislavskijs system, och ses som ett resultat av den tekniken, &r
socialrealismen. Har hamnar vi i en diskussion om estetik och det finns manga motstridiga
traditioner. Jag menar inte att teatern behdver vara en glimt av verkligheten. Nér det géller
rostarbetet tycker jag snarare att det d&r bekymmersamt att man borjar hora allt mer av
vardagligt rostanvdndande pd scenen. Kanske beror det pa att minga skadespelare arbetar
mycket med film, dir kraven dr annorlunda. Det later jag vara osagt, men den typen av
naturalistiskt tal hor inte hemma pé en teaterscen.
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3.7 Spegeleffekten — skadespelaren och publiken — ett pedagogiskt verktyg

Jag skulle hér vilja infora ett begrepp som beskriver hur skadespelarens forhéllningssétt
fortplantas 1 publiken. En skadespelare som upplever sig std och tala ut over ett torg kommer
automatiskt att anpassa sin rost efter det och publiken kommer att hjélpas av detta 1 att leva
sig in 1 illusionen av detta torg. Om skadespelaren inte har forutséttningen klar for sig
kommer publiken att mérka det. De kommer kanske inte att kunna sdga vad det beror pd men
de kommer att kdnna att ndgot inte stimmer. Detta tror jag bygger pa publikens vilja att tro pa
det de ser, deras vilja att drabbas av magi, eller att duperas om man vill se det pa det séttet.
Man skulle ocksd kunna se det som en foljd av publikens sociala kompetens. Detta beskriver
jag som en spegeleffekt av kontakten mellan skadespelaren och publiken. Kontakten skapar
en spegelbild hos dskddaren. En spegelbild beroende av dennes utsiktspunkt och med dennes
intellektuella och kénslomissiga tillgdngar och begrinsningar. Spegelbilden hos publiken
utgors forstas inte av allt det som skadespelaren vet och kdnner men, tror jag, priglas av det
han fokuserar pa, det han har sin uppmérksamhet riktad mot. Precis som vi upplever att
kdnslor smittar nédr vi trdffar minniskor 1 verkliga livet. Detta dr en viktig utgdngspunkt
eftersom det utgdér en grundliggande mekanism 1 det sceniska arbetet. Jag utgdr som
skadespelare fran det som jag far tillbaka frdn min publik 1 form av reaktioner. Men d@ven som
larare/regissOr utgar jag frén att min upplevelse av vad som hénder ar sann, och dérfor ocksa
har relevans for min elev/skidespelare. Peter Brook uttrycker det (1968, sid. 99) som att:

”Under en forestillning dr forhdllandet skddespelare/amne/publik.
Under repetition ar det skadespelare/amne/regissor.”.

3.7.1 En fraga om kontakt

Jag vill pépeka att ndr jag nu talar om en spegeleffekt ar det, inte heller 1 det har fallet, tal om
en naturalistisk atergivning av verkligheten. Inom teaterkonsten har man sedan antiken
brottats med forhédllandet mellan teatern och verkligheten. Aristoteles talade 1 Estetiken om
tragedin som en efterbildning (grek. mimesis) av en handling. En efterbildning av ett stycke
av verkligheten, som kunde skdnka “rening” (grek. katharsis) till 4skddaren. Denna syn pa
teatern, som genom inlevelsen verkar pa nigot vis terapeutisk, lever kvar. Den utvecklades
under 1900talets forsta halft till den realistiska teater som vixte fram efter Stanislavskij. Den
som den tyske dramatikern och regissdren Brecht reagerade emot. Brecht betonade
verfremdung (ty. for fjirmning) som ett sétt att viacka publiken frin att vara passiva askédare,
och uttalade sig ofta skarpt mot inlevelseteatern som han menade kunde vara passiviserande.
Som exempel pé verfremdung 1dt han ibland skddespelarna tala direkt till publiken, 1 stéllet
for att latsas som att den inte fanns, och kommentera sitt eget agerande. Han talar om
verfremdungseffekten som “diametralt motsatt den som avser inlevelsen” (Brecht 1975, sid.
94). Brecht, visar sig dock framforallt vilja utdka skadespelarkonsten, inte byta ut den. Han
utesluter alltsa inte inlevelsen.

“Naturligtvis maste det pd en realistisk teaterscen std levande, blodfulla,
motsédgelsefulla minniskor med alla sina passioner, omedelbara uttryck och
handlingar.”(Brecht, 1975, sid. 123)

Jag vill hér belysa det faktum att kontakten mellan skddespelare och askadare ar en kélla till
starka krafter. Sa starka att skillnaden mellan olika traditioner dr hur man anvénder den
kontakten. Dessa krafter dr en kélla till gladje, magi, makt eller vad man vill. Jag vill belysa
den kontakt, som 1 sin avskalade form bara &r den méanniska till minniska, som gor att
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askadaren kan kdnna att den tror, eller inte tror, pa skddespelaren, oavsett vilken tradition man
spelar 1. Den kontakten ligger djupare én forhojningar och stiliseringar.

3.8 Indirekt erfarenhet

I och med detta sitt, att genom den sceniska processen arbeta indirekt med rosten, dr det stor
risk att de sprékliga begreppen blir otydliga och 1 hogsta grad individuella. Jag behdver bli
medveten om vad som krivs for att texten skall formedlas tydligt utan att 1 stunden vara direkt
medveten om rosten. En rutinerad skadespelare vet vad som krdvs men kan inte sdkert efterat
sdga vad han gjorde for att hantera den specifika situationen. ”Var fOrstdelse och vért
handlande, som dr i ndgon mening tysta, ger orden innebdrd.” Skriver Bengt Molander 1 sin
bok Kunskap i handling (1996, sid. 41) och lingre fram (sid. 108):

Vad en minniska gor kan beskrivas pa ett obegriansat antal sitt. Men vad gor
hon? Vad utgor (eller konstituerar) handlingens enhet och identitet som levande
mansklig handling? Denna identitet dr knuten till frdgan varfor nagot gors, 1
meningen de skdl som den handlande 1 princip sjdlv kan ge. /.../ Véra
handlingars identitet dr 1 ménga fall 6ppen, kanske instabil och ibland till och
med motsédgelsefull. Men detta utgér inte normalfallet. Pa det hela taget vet vi
vad vi gor.

Nar Molander talar om skdl till att vi gor nagot handlar det i mitt arbete om mina impulser till
handlingen, dér talet dr en del av denna min handling. Hér tror jag att det dr viktigt att himta
impulserna frén ratt hill. Annars far jag svart att kédnna logiken i vad jag gér. Som Molander
skriver vet vi inte heller i teater alltid varfor vi gér som vi gor. Hér dr det viktigt att gora sig
tillgdnglig for de impulser situationen bjuder. Att vara ndrvarande och Oppen. Om jag i
teaterarbete bara soker argument till varfér jag gor som jag gor ar det latt att fastna i
intellektet. Mitt ideal dr att som skadespelare ha hela sig med pa scenen — intellektet savél
som kroppen. Hér arbetar en skddespelare med att infor sig sjélv ta reda pd och reda ut sina
impulser (tankegangar, viljor eller handlingar) men det han sedan gor med sin kropp eller rost
ar just sadan fyst eller intuitiv kunskap. Det dr en erfarenhet som indirekt kommer av det
Ovriga arbetet. P4 sa sitt foljer rostanvindningen med det sceniska arbetet.
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4. Metod

Det jag har arbetat med ar talrésten 1 sceniskt arbete. Mitt fokus har utgétt ifran talets funktion
som formedlare av ett konstnarligt innehall. I arbetet har jag dérfor anvint mig av ett sceniskt
forhallningssatt, dér jag letat efter handlingar och viljor, for att pa sa vis fa résten att anpassa
sig. Utifrdn detta ser jag rosten som en forlingning av min tanke och min vilja och en del av
min kropp, som ett verktyg att formedla ndgot till publiken.

Jag har valt att sjélv gora en gestaltande del, dir jag arbetar med en text fram till och under
framforandet for en publik, och en undervisande del dér jag applicerar mina tankar pa en
grupp skédespelarelever. Jag undersoker vad jag sjdlv behover for att i rosten att fungera i
arbetet med en text och dven hur detta kan padverka mitt undervisande av andra. For att fa reda
pa elevernas egna reflektioner kring arbetet ger jag dem en enkat 1 slutet av processen. Jag har
valt ett konstnérligt fokus dir den kreativa processen och den subjektiva upplevelsen éar
grundliggande element. Aven i det pedagogiska mdtet med eleven tar jag avstamp i min
subjektiva upplevelse. Detta eftersom min egen subjektiva bedomning som &horare eller
skidespelare 4r min enda referens som é&r direkt forknippad med situationen jag befinner mig
1. I den skriftliga delen har jag sammanfattat och reflekterat kring mitt konstnirliga och
pedagogiska arbete och knutit an till litteratur som berér &mnet.

4.1 Gestaltning

I arbetet med min gestaltning valde jag en novell av Selma Lagerlof vid namn En julgdst
(1894). Jag ér sjdlv intresserad av berittandet 1 sig och var prosaformen moéter dramatiken.
Lagerlof har 1 sin text skrivit in flera repliker som sdgs av personerna i berédttelsen, sma
glimtar av att berdttaren Overgar i berédttelsens gestalter. Jag har valt att utveckla detta och
forlagt fler delar av berittelsen 1 gestalternas perspektiv for att levandegdra texten for bade
mig sjdlv och min publik. I omarbetningen soker jag ett upplevande, ett forsta-persons-
perspektiv. Jag arbetar alltsi med texten som en monolog, inte en uppldsning. Mitt fokus
ligger pd undersokandet av sjdlva arbetsprocessen och framforandet blir en mojlighet att
prova resultatet av denna undersdokande process infor en publik.

Min gestaltning av En julgdst befinner sig 1 grinslandet mellan ett rumsligt gestaltande av en
dramatisk text och en uppldsning av en prosatext. Min strdvan dr att dra texten at det
dramatiska eftersom jag ser det rumsliga intrycket som en central del i beréttandet forknippat
med handling. Jag vill agera som scenisk gestalt och inte sagoberéttare.
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4.2 Undervisning

I den undervisande delen har jag wvalt, och fatt mojlighet, att arbeta med nagra
skadespelarelever vid Performing Arts School (PAS) 1 sitt arbete med en uppsittning av
Bertolt Brechts Den goda ménniskan frdn Sezuan' (1940) for att se hur mina tankar om det
situationsberoende rostarbetet fungerar for dem. Jag valde dem for att jag efter att ha gjort
min praktik pd PAS lart kdnna savél dem som deras ldrare. Nér jag moter dem under deras
tredje ar p4 PAS har de tagit sanglektioner under hela sin utbildning. De &r alltsd vana
rostanvindare. Tyvérr har de ingen grundlidggande talundervisning pa den skolan. Jag kunde
alltsa inte forutsatta att deras talteknik &r tillrdckligt grundad for att de ska vara medvetna om
sina privata rdst-ovanor. A andra sidan hade jag under praktiken lirt kiinna lirarens sceniska
sprak (dvs. att jag visste hur de i teaterarbetet talade om sina viljor och handlingar) vilket jag
sag som en stor fordel 1 arbetet, 1 och med att det &r det sceniska spréket, som verktyg for att
komma at talet, som jag vill utforska. Ett rostarbete 1 det hir skedet maste ocksd vara
forankrat 1 det sceniska arbetet for att skadespelarna inte ska uppleva det som splittrande.

4.2.1 Gruppen

Alla som var med 1 uppsittningen deltog 1 mitt arbete och jag hade séledes en grupp péa 12
skadespelarelever, fem killar och sju tjejer 1 dldrar mellan 20 och 25. Under tre veckors tid
traffade jag dem var och en tva ginger, 4 40-60 minuter. Av texttekniska skil, for att kunna
arbeta med givande dialoger, tridffade jag huvudpersonen som var med i de flesta scenerna sex
ganger. Jag arbetade 1 huvudsak med dem tvé och tvd men vid nagra tillfallen dven enskilt
eller 1 stérre grupp nér texten var mer lampad for det.

Eftersom de var mitt inne i1 arbetet med uppsédttningen hade de ett material givet och déar
utgick jag fran vad de hade for hinderna. P4 sd vis var de redan inne pa tankarna kring en
karaktdrsanalys och en scenisk situation for sitt tal. Detta gav mig mdjlighet att se hur
sceniska riktningar och rumslig uppfattning fungerar och paverkar rosten i1 olika situationer.
Nar jag kom in 1 processen var de redan inne 1 det sceniska regiarbetet men hade &dnnu inte lart
sig texten utantill.

4.2.2 Enkit

Efter att jag arbetat med eleverna frdn PAS gav jag dem en enkit, se bilaga 2, dir jag bad dem
reflektera kring sitt rostarbete. I enkéten stillde jag fragor med utgangspunkt fran det sceniska
arbetet. Jag ville veta hur de upplevde att deras roster paverkades av det sceniska arbetet,
deras upplevelse av att ha publik och av rummet och deras forstaelse av Brechts text.

Etiskt stallningstagande

I arbetet med eleverna informerade jag dem alla om syftet med arbetet och de var alla
inforstddda med att jag kunde komma att referera till vdra moéten 1 mitt skriftliga arbete. I
enkédten informerade jag alla eleverna om syftet med den och de godkénde alla att jag anvédnde
mig av deras svar 1 mitt arbete.

1 De kallar sin uppséttning Den goda i Sezuan och s& gor dven jag i fortsittningen.
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5. Utforande

I detta kapitel beskriver jag arbetet med min egen gestaltning En julgdst och mitt pedagogiska
arbete med skddespelareleverna infor uppsattningen av Den goda i Sezuan. 1 biagge fallen
kommer jag att gora ett antal nedslag i processen som belyser generella foreteelser 1 arbetet. I
det sista avsnittet gér jag dven igenom enkéten.

5.1 En julgdist
Forst ett litet utsnitt ur mitt framforande:

Lokalen dr iordningstdlld - publikidiktare, draperier och scenografi. Ljuset dr riktat och
programmerat. Kostymen dr preparerad. Allt dr forberett. Tomt men dallrande av spdnning.
Forestdllningen fattas. Utan den dr det bara ett bord, en stol och en pdls, draperier och en
samling stolar. Efter att vi spelat kommer det ater att vara tomt men spdnningen kommer att
vara borta. Rummet kommer inte ens att sakna oss. Jag far klartecken fran de ovriga
medverkande att forestdllningen kan borja. Cellisten borjar spela introduktionsmusiken. Hon
kndpper taktfast pd strdingarna, mitt hjdrta slar. Ljuset tonas ner over scenen. Uppgiften att
gd ut i foajén for att méta publiken dr min. Jag rdttar till rocken en sista gang och tar ett par
djupa andetag. Nu dr det dags!

Nar man vél star framfor publiken ér det ett slags sanningens minut. Det arbete man inte har
gjort kan man inte gora nagot at. Allt man har &r att vara 1 situationen och skorda det man
skapat, det man forberett. Viljan att mota publiken dr 6vervéldigande. Det vi forberett ska nu
forverkligas! Anda kiinns det som att deras nérvaro skulle kunna vinda allt upp och ner.

I foljande tre avsnitt kommer jag att beskriva hur jag 1 omarbetandet och gestaltandet av
Lagerlofs text fokuserat pa 1) att reda ut tankarna i1 texten, 2) hur jag som skadespelare
anvdnde mig av den sceniska situationen och rummet och 3) hur jag i mdtet med en musiker
pa scenen fick tillgéng till levande impulser.

5.1.1 Tanken

Hur jag reagerar péd texten ndr jag star infor publiken speglar hur jag studerat in texten.
Lagerlofs text dr mycket tacksam att arbeta med. Liksom bra dramatiska texter dr den som en
védv av trddar. Ju mer man studerar den desto fler kopplingar finner man 1 texten, detaljer och
teman som aterkommer, perspektiv som ldmnas och sedan étertas. Snabbt ldgger man mérke
till hur det ena stycket leder till det andra vilket gor att tankegdngen ar litt att fa tydlig for sig
dven nir styckena vid forsta anblicken tycks beskriva olika saker. Mer eller mindre varje
stycke innehaller en ledtrad till nasta. | Lagerlofs text dr dessa ledtradar ofta mycket konkreta.
Hittar jag bara dessa ledtradar ger jag mig sjdlv de impulser jag behover for att leda
berittelsen vidare.

. och 1 dess vida fickor forvarade han sina

dyrbaraste dgodelar: den isdrskruvade flojten, den platta
lomflaskan och notpennan.
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Hans yrke var att skriva av noter, och om allt hade
varit som 1 de gamla tiderna, skulle det inte ha fattats
honom arbete...

I detta exempel avslutas beskrivningen av personens kldder med “notpennan” vilket leder 6ver
till beskrivningen av hans yrke. I instuderingen var jag noggrann med att hitta dessa
overbindningar. Effekten pa rostarbetet blev att jag gav mig sjdlv impulser att preparera nésta
stycke. For att {4 texten sammanhéngande &r det viktigt att hitta preparationen inom texten for
att inte varje stycke ska bli en nystart.

Nar jag larde in texten arbetade jag hela tiden aktivt med rosten. Det innebar att jag talade
texten 1 rummet 1 stillet for att ldsa in den tyst. Ndr man talar texten riktat mot en fiktiv
person, och samtidigt ldter den mdta rummets akustik, ger man sig sjdlv mdjlighet att méota
den kroppsligt. Rodenburg foresprakar alltid hogldsning ndr man ldr in en text (1997, sid. 84).
Man maérker direkt vilka meningar som &r lingre och som dérfor kréver storre preparation. Att
tala texten hjilpte mig ocksd att forstd texten med hela kroppen. Nér jag liste texten tyst
markte jag att det var latt att bara anvinda sig av den intellektuella forstaelsen ord for ord eller
mening for mening. Inledningen av Lagerlofs text dr ett bra exempel:

EN AV DEM, som levde kavaljersliv pa Ekeby,
var den lille Ruster, som kunde transponera noter och
spela flojt. Han var av ldg hiarkomst och fattig, utan
hem och utan sldkt. Det kom svara tider for honom, da
kavaljersskaran skingrades.

Hér mirkte jag att jag tenderade att dela pd meningen efter “Ruster” och andas dér.
Andningen var inget jag faste mig vid men nir jag gjorde det mirkte jag att jag borjade ldgga
till ett ”han” innan fortsédttningen. I exemplet kan det bero pa att jag har att géra med en
prosatext och inte en dramatisk text. Min uppdelning i kortare fraser hade att gora med en
vilja att finga uppmaéarksamheten och snabbt sitta scenen. Att pa detta sitt formulera om
texten genom att ldgga till smé ord, sdsom “han” 1 detta fall, 4&r mycket vanligt och jag mérkte
det ofta hos mina elever. Det behdver inte prompt fordndra innehéllet men det sdger ndgot om
vilken tankebild jag utgér ifran.

5.1.2 Rummet

I min bearbetning av texten hade jag gjort om vissa delar av Lagerlofs text till repliker. Som 1
foljande stycke (ur ursprungstexten):

»Det dr forbi med mig,» tdnkte han. »Det dr forbi
med notskrivningen, det dr forbi med flojten. Ingen pé
jorden behdver mig, ingen har barmhirtighet med
mig.»

Yrvidret snurrade och lekte, rev upp drivorna och
vrakte ithop dem igen, tog en sndpelare 1 famnen och
dansade utét féltet, lyfte en flinga skyhogt och korde en
annan ner i en grop. »S4a ar det, sa dr det,» sade den lille
Ruster, »medan man dansar och far, dr det lek, men nér
man skall ner i drivan, bdddas ner och gdmmas, da &r
det bedrdvelse och sorg.»
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Jag formulerade om det till att Ruster beskriver det 1 stéllet:

Det ar forbi med mig, det ar forbi med
notskrivningen, det &r forbi med flojten. Ingen pa
jorden behdver mig, ingen har medlidande med mig.
Yrvéddret snurrar och leker, river upp drivorna och
vraker ithop dem igen, tar en sndpelare i famnen och
dansar utét faltet, lyfter en flinga skyhdgt och kor en
annan ner i en grop. Sa &r det, s ar det, medan man
dansar och far, dr det lek, men nidr man skall ner i1
drivan, bdddas ner och gémmas, d& ar det bedrovelse
och sorg.

Detta for att ge mig sjélv storre frihet att var i Rusters kidder, vara Ruster 1 stillet for att
beskriva honom.

Att jag bearbetade texten pa detta sitt har att gora med att en dramatisk text ger skddespelaren
fler ingdngar att vara 1 texten som en situation istillet for en beskrivning, att vara 1 det
sceniska rummet. Jag var 1 mitt arbete ute efter en iscenséttning snarare dn en upplisning.
Genom att ldgga beskrivningarna som repliker hos karaktirerna i1 beréttelsen kunde jag
framkalla en mer direkt scenisk nérvaro.

Nar jag lyssnade pé inspelningen av texten mirkte jag att ofta delade upp meningarna 1 kortare
fraser. Detta forekom oftare nér jag var beréttare dn nér jag gestaltade en av karaktirerna i
berittelsen. Detta tror jag beror pé ett slags osdkerhet som grundar sig i att jag inte riktigt
lyckats gripa om hela meningarna. Nér jag hor det far jag kinslan av att jag hackar upp for att
forsdkra mig om att publiken dr med. Att det inte hinde i lika stor utstrackning nir jag gick in
1 beridttelsens karaktirer skulle kunna bero pé att de (karaktirerna) inte lika l4tt hamnade 1
fallan att ta ansvar for publiken. De bidrog med ett slags hénsynsloshet som gjorde dem
tydligare. Nu var detta premidrvisningen infor publik och det forvanar mig inte att ett dylikt
hinsynstagande smyger in, men det sdger nagot om mitt fokus som skadespelare.

Jag lade ocksa mairke till att vissa slutfall i meningarna néstan forsvann, vilket var precis vad
jag uppmérksammat mina elever pa. Kanslan blir att tankegdngen stannar upp och jag hor pa
inspelningen att jag behdver ldgga pa lite extra energi for att lyfta upp fortsattningen, och i
efterhand knyta an till det foregdende.

5.1.3 Niérvaro i motet

Jag valde att ha en musiker med pé scenen 1 stillet for att ldgga in ljudeffekter, vilket var min
forsta tanke 1 processen. Jag tillfragade cellisten Lovisa Samuelsson. Det kidndes fel att lagga
in ljudspér som var forinspelade 1 och med att jag kidnde mig mer betjdnt av ett levande
samspel. P4 sa vis fick jag tillgang till ett levande méte 1 stunden. Hon kunde forstirka de
stimningar som gav mig beréttelsens impulser. Har mérker jag att rosten automatiskt foljde
med. Aven nir karaktirerna talade forhallandevis tyst fanns tankens klarhet och texten gick
fram. Nér jag sedan skulle gestalta ett utbrott hos en av karaktdrerna fick jag ocksa hjélp av
musiken. Mina skrik motiverades av den hdjda sceniska energin och den konkreta ljudnivén
vilket gjorde att rOsten automatiskt gav mig det stod jag behovde. Under Gvningarna var
denna passage just en sddan dér det tydligt marktes om jag hade tillrdckligt pa fotterna, om
var tillrackligt preparerad. Hade jag inte det kdndes utbrottet omotiverat och rosten forcerad.
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Nar jag hade min forsta repetition med publik var det infor Lovisa, min musiker. Motet med
en annan ménniska underlédttade oerhort 1 mitt sokande efter levande impulser. (Detta ser jag
som dnnu ett tecken pd ahdrarens betydelse 1 egenskap av generator for verkliga impulser.) |
ett skede av samarbetet med Lovisa skulle jag gora en inspelning av texten. Hér lade jag
marke till hur mycket svarare det var att fylla pauserna med mening och liv. Inspelningen blev
ocksa kortare 4n nir jag framforde texten /ive. Aven da jag talade texten i ett Sppet rum utan
publik var det ldttare att ha rummet med sig dn ndr jag ldste mot en mikrofon pé tre
decimeters avstand.

5.2 Den goda i Sezuan

I arbetet med Brechts text fokuserade jag pa vilka tankar och riktningar som ligger till grund
for den. Jag sdg den inte som en serie ord eller meningar utan en serie bilder eller tankar. Som
Patsy Rodenburg skriver(1997, sid. 84): ”Lar in tanke fOor tanke snarare &n mening for
mening.” (egen Overs.) Jag soker efter det som leder texten vidare. Texten skall bilda ett flode
och inte isolerade Oar. Min tanke &r att detta pdverkar résten pd motsvarande sdtt. Hackar jag
upp texten sa hackar ocksa jag upp det energiflode pa vilket min rost vilar.

I arbetet med vissa av mina elever stotte jag pa grundldggande svarigheter i rostarbetet och
insdg att de skulle behova en gedigen grundldggande taltrdaning. I dessa fall var det @nda
intressant att se hur arbetet med sceniska riktningar gav resultat.

I foljande avsnitt kommer ni att mota mina elever utifrdn fem omraden som vi arbetade med.
Utifran 1) tolkningen och fOrstdelsen av texten, 2) rdstens beroende av den sceniska
situationen, 3) karaktdrerna och fordndringar av talrosten, 4) andningen och preparationen och
5) hur man med fysisk rorelse kan fa stddapparaten att fungera. Elevernas kommentarer ar
tagna ur deras enkatsvar.

5.2.1 Tankens klarhet

Med flera av eleverna handlade arbetet om ett slags djupare analys av texten. Det handlade
om att f4 dem att forstd vad de sa, att fa replikerna att bli uttryck for tankar 1 stéllet for att bara
vara tomma ord. Hiar anvidnde jag ofta Rodenburgs teknik att ldsa tanke for tanke for att
klargdra for eleven hur replikerna hiangde ihop.

A. Martin® hittar inte flodet i texten

En av mina elever har ovanan att ligga vildigt 14gt 1 sin talrdst och fér inte till ndgot flode 1
talet. Som &horare upplever jag att hans rost aldrig ldmnar honom och att kontakten mellan
oss bryts. Hade jag haft honom som talelev under ldngre tid hade jag forsokt fa talet ndrmre
sangen (han dr nimligen ocksa sdngare) for att pd sa sétt f4 honom att tala i ett hogre, mer
sjungande ldge och tekniskt, klangligt binda ihop orden till ett flode.

2 Alla elevernas namn ir fiktiva. Jag kallar dem Karl, Martin, Tova, Tilde, Britta, Jenny, Tina, Erik, Gustav,
Frida, Olivia och Nils.
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Nar jag nu traffar honom ett fatal gdnger instruerar jag honom att lata tanken 1 texten hinga
thop och leda vidare mellan meningarna. Texten dr resonerande vilket innebdr att tankarna
spanner over flera meningar:

"Kan man géra mer? Kan man vara mer osjdlvisk? Finkdnsligare? Mer vidsynt?
En liten supe! Tva sjdlar finner varandra o6ver blomstren pa bordet, vita
krysantemum ska det vara. Nej, hdr ska ingen utnyttjia en olycklig situation, hdr
ska ingen dra vixlar pa en annan mdnniskas besvikelse. Hdr ska erbjudas
forstdelse och hjdlp, men ndstan utan ens ett ord. Tacksamheten rojs kanske bara
genom en blick, en blick som kan lova mer.”

Eftersom han inte fir rosten att klinga ut och béra vidare blir resultatet en upplevelse av att
han klipper av tanken inf6r varje andning. Nér han klipper av mérker jag att han blir stressad,
vilket dr en naturlig reaktion som héinger ihop med att han sjélv intellektuellt inser att tanken
ar ofullstdndig. Jag ber honom dé att lata varje mening klinga ut, utan att stressa, men att inte
stoppa tanken. Detta for att andningen ocksa ska kunna arbeta organiskt. Forst instruerar jag
honom att rikta ut texten i det faktiska rum vi befinner oss i. Det handlar inte om volym sa det
racker inte att ’tala ut’. Det handlar om konkret fysisk riktning sa jag bad honom vélja ut
faktiska punkter i rummets andra dnda for att fA honom att mentalt fylla hela rummet och pa
sa vis fa ut rosten. Resultatet hos Martin blir en naturlig resning i kroppen nér den férbereds
att na hela védgen. Utan att g in pa tekniken fungerar rosten béttre, men det &r fortfarande inte
tillrackligt for att fa texten att floda. Da instruerar jag honom att ge sig sjélv tid att konkret se
bilden av det han talar om och att stanna kvar i1 den nir han andas. Att han verkligen ser
restaurangen, de tva vid bordet, blommorna och blicken. Resultatet blir ett naturligt flode och
bilden klarnar dven for mig som ahorare.

B. Nils kompenserar med volym

Nils har en av de stora rollerna i pjdsen och har hamnat 1 fillan att ldra in texten mekaniskt.
Resultatet blir ockséd en mekanisk rost vilket innebdr att det blir svart for Nils att komma 1
kontakt med sina organiska impulser. Han har en stark rost men volymen dr ocksa det enda
han kommer i kontakt med. Jag uppmanar honom att inte rabbla texten utan att ge sig tid att
upptidcka den pa nytt genom att fokusera pa de tankar och bilder som leder den vidare.
Volymvanan sitter djupt och &r svar att ta bort men nér Nils dr Oppen for tankarna 1 texten
kommer rdsten ibland av sig sjdlv och utan att vara forcerad.

C. Olivia lyckas inte halla fraserna

Olivia tappar bagarna i fraserna och méiste pressa ut sista avslutningarna. Volym kan inte
kompensera riktning. Olivia har inte svenska som modersmal vilket forstas &r ett hinder i
arbetet. Detta gor att forstdelsen av de drivande tankarna 1 texten dr dnnu viktigare f6r henne
att fa klart for sig. Hennes andning blir for mig en signal pd om hon &r forberedd for tanken
eller inte.

Nagot jag behdvde papeka for de allra flesta av mina elever var att de skulle lata den
psykologiska energin ligga kvar i rummet, for att inte meningarnas dndelser skulle forsvinna.
Talet ar bara ett fysiskt uttryck for min vilja att paverka pa scenen och jag maste ligga kvar i
min riktning dven efter att orden &r slut. Det jag vill min motspelare tar ju inte slut bara for att
texten tar slut.
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5.2.2 Texten ir kopplad till situationen

Nar jag lér in en text paverkas det sétt pa vilket jag memorerar den, av den situation jag ir 1.
Jag kan till exempel minnas visuellt, i rader och stycken pd papperet 1 mitt manus. Nér
forutséttningarna sedan fordndras, om jag till exempel repeterar utan papper, hiander det ofta
att delar av texten forsvinner ur minnet pa grund av att jag omedvetet forknippar dem med
tillfallet da jag ldrde in den. Jag forknippar dem med en situation som inte lingre ar for
handen. Detta hinger ihop med min nédrvaro och min uppmérksamhet och dessa tva krivs nu
istillet av den sceniska situationen. I repetitionsarbetet benar skadespelaren ut sitt arbete
moment for moment och en bra regi ger skadespelaren de impulser som foder texten och
handlingen. I métet med mina elever mérkte jag att de ofta lirt in texten mekaniskt och darfor
hade svart att minnas den.

A. Tova stressas av textmdngden.

Tova har 1 arbetet svart att se forbi det faktum att hon har mycket text att lira in. Stressen 6ver
detta blir létt ett separat fokus. Det blir ett fokus som ldgger krokben for henne 1 métet med
texten. Jag har uppfattningen att man méste vara i situationen nir man laser. Man méiste vara i
texten tanke for tanke. Hér instruerar jag henne att vara tydlig mot sig sjdlv med vilken tanke
det dr som driver texten och nir den tas dver av nésta tanke. Detta blir ett slags stolpar 1 texten
och avstamp for skddespelaren. Néar hon ir 1 situationen visar det sig att hon dr mottaglig for
impulser frdn rummet och sin motspelare och texten blir pa sa vis ett uttryck for vad hon vill
och inte en ledstang i1 det sceniska arbetet.

B. Frida hittar inte energin

Niér Frida talar forsoker hon folja de instruktioner som hon fatt av regissdren. Problemet &r att
hon forsoker géra som regissoren sagt men utan att aktivt séka impulserna till det. F6ljden blir
att hon blir trétt 1 rdsten nér hon skriker, som hon blivit tillsagd angdende en replik:

"Vad ska jag leva pa? Ni har ju tagit ifran mig allt. Nu kramar ni sista droppen
ur mig. Jag ska sdtta mina barn utanfor er dorr, blodsugare ddr.”

Vi arbetar dd med att bygga upp hennes tanke s att den forbereder henne for den energi hon
kommer att behova. Jag instruerar henne ocksa att inte skrika mer dn hon far impuls att gora.
For att ”blodsugare” ska ha energin for ett skrik maste energin byggas upp redan fran ”Vad
ska jag leva av?”.

C. Tilde far inte med sig kroppen

Tilde har 1 arbetet 14tt att hamna 1 ett for ljust register och behover hjilp att fa rosten att bottna
1 kroppen. Genom att instruera henne att inte stressa texten utan ge den tid och verkligen
skicka den till sin motspelare gar det béttre. Hon behdver ocksd paminnas om att preparera sa
att hon tar hela rummet 1 besittning. Nu blir rosten fargrikare och mer grundad.

D. Erik tittar i marken

Erik talar med en mycket framatriktad rost och tappar dé sin bottenklang. Han har en tendens
att fasta blicken 1 marken nér han talar vilket paverkar hans hallning sa att han drar fram
huvudet. Jag uppmirksammar honom pa det och instruerar honom att tala genom ryggen for
att f4 med hela rummet. Det forstar han inte vad jag menar med sd jag ber honom fésta
blicken strax over 6gonhdjd eller pd medspelaren. Han lyfter da spontant huvudet och jag hor
att han Oppnar sig for en storre klang.
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5.2.3 Karaktar och dialekt

Nagot som hénde flera av eleverna var att de hade en sé tydlig bild av karaktdren de skulle
spela att de ocksd forsokte lata som de trodde att den 14t. Precis som med dialekter kan det
vara viardefullt att kunna tala med olika roster. Till exempel ndr man gestaltar olika &ldrar.
Sasom Rodenburg beskriver 1 sitt avsnitt om dialekter (2000, sid. 122-130) &r detta ett omrade
som kraver dels att man dr langt kommen 1 arbetet med sin egen grundrdst men ocksa ett stort
arbete med hur dialekten péverkar rosten. Risken &r annars att jag liser rdsten 1 min
forestillning om hur den ska lata och att jag déarfor ocksa laser tanken.

Flera av eleverna hade en tendens att fastna 1 ett visst sétt att sdga sina repliker. Detta lade jag
marke till ndr vi tog om samma text flera gdnger. (Jag menar inte att det dr forbjudet. Snarare
kan det till slut vara ett tecken pa att man forstatt texten och far samma impulser varje gang.)
Lattast var det att ligga mérke till ndr det var en ren felbetoning. Jag sdg det som ett tecken pa
att eleverna inte var riktigt nirvarande utan bara rabblade en inlédrd replik. Det var bara ord
och man sa det bara. Da var det viktigt att soka de impulser som fick dem att sdga det.

A. Karl fastnar i betoningar

Karl paverkas mycket av att han spelar flera roller och utgar frin dessa karaktdrer da han
sOker olika roster. Har upplever jag att det ligger riskabelt néra till hands att han later bilderna
av de olika karaktdrerna ldsa honom, s att karaktdrerna inte kan utvecklas utifran honom
sjalv och undersokandet av deras respektive scener.

I arbetet med Karl ar det viktigt att betona kontakten mellan skadespelarna, be dem vara
tydliga mot varandra sa att de ger varandra nya, eller snarare fdrska impulser. Han hittar da
spontant en fargrikare rost som han kan utgé ifran 1 sitt sokande efter de olika karaktirerna.

Hér ar parallellen tydlig till nidr skddespelare méiste fordndra sin privata dialekt for att tala
scenvenska. Det dr ju ocksa ett sétt att medvetet gora om sin rost och kraver ett lika stort och
medvetet arbete.

B. Tina forséker tala rikssvenska

I arbetet med tal pd scen finns en strdvan att hitta en rikssvenska, eller 1t oss sdga
scensvenska. En av mina elever dr frdn Ské&ne och talar déarfor skénska privat. Skénskan
ligger, &tminstone for henne ganska ldngt bak 1 halsen. Sedan hon borjade spela teater har hon
forsokt hitta en scensvenska. For att fa till det har hon hamnat {f6r langt fram 1 munnen néir
hon talar scensvenska pga. att hon hade bilden av att det var dér tydligheten satt. Detta har
bidragit till att hon skjuter fram huvudet och stinger av sin kroppsliga klang. Jag instruerar
henne att inte se talenergin som géende fran munnen rakt ut, utan genom hennes rygg via
rummet till motspelaren. Detta far rosten att placera sig mer naturligt i mitten av munnen, hon
skjuter inte fram nacken och fir mer kontakt med sin kropp. Jag hor ocksd att texten blir
tydligare.

I sangen kédnns det sé sjilvklart och det dr konstigt att jag inte riktigt har jobbat

pa samma sétt med rosten i teatern. Tyvérr ramlar den fokuseringen bort, dd man
brottas med annat som t.ex. dialekter eller annat.” (Tina)
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5.2.4 Ovning 1: Andas i hela rummet

En 6vning som jag lanade frdn Patsy Rodenburg var att andas 1 rummet. Jag instruerade mina
elever att halla handen framfor ansiktet och andas ut med fokus pa den. Sedan pa samma sétt
med armen utstrackt. Sedan med fokus mot en punkt pa viggen och sa slutligen en punkt pa
andra sidan gatan. Jag bad dem reflektera 6ver hur de upplevde skillnaden och de
konstaterade att med avstdndet 6kade behovet av energi och preparation. Detta var en 6vning
for att de skulle kdnna 1 kroppen vad som krivdes for att nd ut. Man maste alltid ha rummet
med sig for att de lingst bak i salongen ska hora. Aven om man stir niira sin motspelare. Efter
denna 6vning kunde jag pdminna dem 1 textarbetet om att hela tiden ha rummet med sig.

”Det kdnns /.../ mera behagligt i halsen, blir inte anstrangt oavsett vilken
volym...” (Frida)

”Jag tankte att jag skulle forsoka na alla horn 1 rummet, och genom det kom stodet
ndstan automatiskt.” (Tova)

”Jag blir /.../ inte lika anstrangd och tr6tt nar jag later rummet hjélpa mig fast jag
okar bade 1 styrka, volym och intensitet.” (Tina)

5.2.5 Ovning 2: Viiggen som stod

Med Nils gor jag en 6vning som jag lart mig frdn Rodenburg (Hon kallar den 7he Push, 1997,
sid. 34). Nils ska 1 en scen halvligga och tala och har da svért att {4 stddapparaten att fungera.
Jag instruerar honom att trycka handflatorna mot golvet. Nir han hdnger statiskt pa ena
armbégen fungerade det inte men nér han far ett dynamiskt tryck mot golvet med hinderna
kopplas stodet pa automatiskt och rosten bottnar.

Den 6vning jag gjorde med Nils ndr han tryckte hinderna mot golvet var en utveckling av en
av Rodenburgs 6vningar. En 6vning som jag gjorde med dem alla. Jag instruerade dem att
medan de talade trycka med hidnderna mot en vigg. Inte hardare dn att andningen 16pte fritt
och inte blev pressad. Pa sa sitt fick jag dem att uppleva sitt stod i aktivitet. Muskulaturen var
redan aktiverad av kroppsarbetet. Den hédr dvningen visade sig ocksd vara vildigt nyttig for
dem som tenderade att pressa rdsten i starten av sina fraser. Nér de anvdnde vaggen hittade de
en mjukare start. [ Gvningen bad jag dem sédga en mening med viggen som hjélp och att sedan
sdga samma mening igen utan vagg fast med strdvan att behdlla samma kroppsaktivitet. Nar
de lyckades blev inte bara stodet mer aktivt och starterna mjukare utan ocksd rosten
mottagligare for impulser.

Gustav dr inte mottaglig for impulser

Gustav har bestdmt sig, innan scenen startar, for vad som ska hdnda och férsoker uppfylla det.
Han talar med en metallisk klang som fir mig att uppleva honom som spénd. Jag instruerar
honom att ta det mote han far 1 stunden for att han inte ska stdnga av sina naturliga impulser.
De impulser som utgar frn nérvaron hér och nu. For Gustav fungerar vaggdvningen som ett
satt att komma ifrn sin metalliska klang, och det motspel han ger med sin rdst upplevs som
mera levande. Det hjdlper honom ocksa att tala med medvetenhet om hela rummet utan att
prestera volym.

”Jag upplever att rosten blir storre, mer fyllig och inte lika hard/metallisk.

Dessutom behdver jag inte anvinda lika mycket /.../ kraft for att rosten ska
horas.” (Gustav)
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5.3 Enkitsvar

Efter att ha arbetat med eleverna gav jag dem en enkét dér jag stéllde fragor dels kring deras
upplevelse av vart arbete men ocksd kring deras hur de upplever och anvinder sin rost i
teaterarbetet. Alla eleverna ldmnade in skriftliga svar pd fragorna. Eftersom frdgorna var
resonerande och antalet elever forhédllandevis litet valde jag att inte géra en kvantitativ
sammanstillning. Jag kommer i stillet att 1 foljande avsnitt lyfta fram delar av de svar som pa
tydligaste sitt anknyter till det jag studerat. P4 s& sdtt hanterar jag dven denna del som en
fallstudie med sina specifika forutséttningar och avgransningar.

Fraga 1
Vi har arbetat med att fa talet att engagera ahoraren.

Fraga 1.

a) P4 vilka sétt upplever du att din talrost paverkas — negativt och positivt — av att
ha publik? Jimfor gidrna mellan nér du arbetat med texten ensam och nir du
arbetat 1 klassrummet!

b) Har du utvecklat olika sétt att forhalla dig till det, och 1 sa fall vilka?
Ge girna exempel utifran Den goda i Sezuan (dér publiken varit Eva, jag och
klassen)!

Naér det finns publik ... sa kan publikens nédrvaro tagga en, vicka kroppen och gora rosten
mer ndrvarande” (Tina). Manga av eleverna anviander ordet taggad och jag kopplar det till
den 6kade energin i rummet. I publikens nédrvaro upplever vi en annan energi och det ar
valdigt viktigt att vi dels kan forbereda oss for den sa att vi inte blir osékra, men ocksaé att vi
lar oss omsitta den 1 vart arbete.

Energin 1 sig r en tillgdng dven om den, innan vi ldrt oss att hantera den, latt kan ge upphov
till nervositet. ”Publik kan framkalla nervositet vilket kan gora rosten oférankrad och darrig.”
(Britta) ”Det dr da l4tt for rosten att skena 1vdg, och inte anvédndas pa det sédtt man forberett...”
(Karl) Rosten ér pd gott och ont ett sé kénsligt instrument att minsta fordndring kommer att
markas. For rutinerade skadespelare dr grundtekniken sa trygg att de inte stors av dessa sma
naturliga fordndringar men den ovane kénner dem direkt och kan 14tt bli hammad.

Publikens nérvaro dr naturligtvis en central ingrediens 1 teatern. Dels finns det rent konkret en
ahorare som ska hora vad vi sdger pa scenen men det dr ocksa ett tillfille da skaddespelaren
moter sig sjalv och sitt arbete offentligt. Kénslan infinner sig av att redovisa det man forberett
pa repetitionen. P4 motsvarande sdtt dr det litt att pa repetitionen vilja redovisa for regissor
och medspelare att man arbetat med texten och forstatt den. Att det uppstar spinningar &r inte
konstigt eftersom arbetet med att finna sin karaktir och forsta sig pa den sceniska situationen
innebédr att fordndra hela sin gestalt — rost, rorelsemonster och inte minst tankar.
Fordndringarna kan vara vél s& sma men dnda essentiella. Peter Brook skriver (1968, sid.
103): I borjan av en repetitionstid dr skaddespelarna raka motsatsen till de idealiska avspinda
manniskor de skulle vilja vara.”
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Fraga 2
Vi har jobbat med rummet och medvetenheten om det.

Fraga 2.

P4 vilka sétt upplever du att detta paverkat din talrost?

Ge girna exempel pa hur tankarna om rummet paverkat ditt arbete med
pjastexten!

Hiér blev det vildigt tydligt hur eleverna mdétte rummets krav. ... det handlar om energi och
inte bara volym...” (Tilde) Hér var det ocksa till stor glddje att vara fler i rummet s att de
fick hora varandra. Vi arbetade med olika punkter att fokusera talet mot, som en utveckling av
ovningen att andas i rummet. "Rummet fylldes bittre av talet d& avstdndspunkten sattes ldngre
bort...” (Britta) Med “avstandspunkten” syftar Britta till punkten hon fokuserar mot.

Tankarna om rummet verkade vara det som var littast for mina elever att forsta. Att i
rummets storlek hdmta sin energi och riktning gav direkt effekt i rosterna.

Fraga 3

Vi har arbetat med tolkningen av texten.
Undersokt bl. a. Hur den ena tanken leder till den andra.

Fraga 3.
a) Hur upplever du att det har paverkat din forstdelse av Brechts text och
situationerna 1 pjasen? Ge girna exempel ur texten!

b) Kan du dra nytta av detta arbete som artist, och 1 sé fall pa vilka sétt?

c¢) Hur upplever du att arbetet med tolkning och textforstielse, 1 samband med
Brechts Den goda i Sezuan, har paverkat din talrost?

Forstielsen av texten mérkte jag var ndgot jag alls inte kunde ta for given.

... man maste rensa bland orden for att analysera vad man egentligen vill sdga
med repliken. Sedan kan man binda dver s att energin ticker hela repliken och
fortsitter. T.ex. ’Vart sokande har inte gatt sa bra. Hdr och ddr har vi funnit
lovande forsok, glidjande foresatser, flera hoga principer. Men av allt det hdr far
vi knappt ihop till sa mycket som en enda god mdnska.’ Det understrukna hade
varit nog men darfor dr det viktigt att binda 6ver.” (Tilde)

Haér har Tilde forstatt ndgot som jag ofta behovde papeka for mina elever och som har att gora
med hur man ldser in texten. Om man ser hela tankar eller mening for mening.

P& fraga b var det flera av eleverna som gjorde kopplingen mellan sdng och teater. ”Att
fokusera pé de viktigaste orden 1 varje mening i en text eller 1at, for att fa fram det man vill ha

sagt pa klaraste satt.” (Karl)

Nir det géllde vart arbete med forstéelsen av texten var det tydligt att vi uppméirksammade
den enskildes vanor. Hur man andas, betonar och riktar sina repliker.
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Fraga 4

”Fraga 4.
P4 vilka sétt upplever du att de sceniska instruktioner du fatt 1 pjdsarbetet hjélpt
dig att hantera din talrost? Ge girna konkreta exempel!”

I efterhand inser jag att denna fraga var formulerad pé sa sitt att jag forutsatte att de sceniska
instruktionerna var till hjdlp vilket inte alltid var fallet.

”Naturligheten och den avslappnade styrkan som kan hittas i rosten kinns léttare for mig att
fa fram d& jag har en fysisk aktivitet att jobba med under repliken.” (Britta)

... riktningarna bli tydligare och enklare, och med hjilp av dem kommer résten fram béttre
och jag far en béttre forstaelse for det jag sdger.” (Frida)

Nagot som blev tydligt var ocksa svérigheten med olika fokus péd en gdng. ”Det har varit svért
att arbeta med scenerierna och att tinka pd talrOsten samtidigt... ” (Tova) “Sceniska
instruktioner /.../ kan ocksa bli ett motstdnd och gora att jag tappar koncentrationen pa min
talrost.” (Tina) Det tror jag dr en bra lirdom for bdde mig sjélv och eleverna. Dels ér det
viktigt att vara medveten om hur méinga delar som till slut ska fungera ihop, men det dr ocksa
viktigt att inse att ndr man lért sig tal pa en lektion och teater pd en annan dr det létt att fastna 1
kdnslan av att det dr tva vdrldar som kriaver mitt fokus, och att det ar viktigt att arbeta thop
dessa till en enhet redan fran borjan. Dér tror jag att det blir ldttare om rdstldraren anvénder ett
sceniskt anpassat sprak och inte enbart ett rosttekniskt.

Har ville jag veta om det fanns en positiv vixelverkan mellan det sceniska arbetet och arbetet
med rosten eller om det upplevdes som en konflikt. Jag hade sjdlv utgatt frén ett sceniskt
sprék 1 mina instruktioner men eftersom de visste att de trdffade mig for att arbeta med rosten
sd upplevde de inte instruktionerna som sceniska utan refererade ofta till den regi de fitt.
Aterigen ett uttryck for att det fokus man har avgdr vad man tar till sig.
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6. Slutdiskussion och resultat

Det konstnérliga resultatet av mitt arbete blev den gestaltning av En julgdst som jag framforde
pa Artisten 1 Goteborg den 18e december 2008 som jag refererar till i avsnitt 5.1 och som
bifogas pd CD. Den pedagogiska delen resulterade i elevernas rostanvandning 1 Den goda i
Sezuan, som framfordes pa Dansforum med premiédr den 23e januari 2009, men ocksé i de
enkédtsvar som jag gatt igenom 1 avsnitt 5.3.

Arbetet som helhet bekréiftar mina tankar om hur rosten paverkas av det sceniska arbetet.
Detta sammanfattar och diskuterar jag utifrdn foljande fem omraden:

1) Rosten dr intimt forknippad med min handling pé scenen och min medvetenhet om denna.
2) Om tankegéngen &r klar ar det lattare att fa rosten att fungera.

3) I ett pedagogiskt arbete behdvs det lang tid for att eleverna sjdlva ska kunna omsitta och
formulera vad de lért sig.

4) Andningen dr en viktig signalbdrare ndr jag lyssnar till mina elever men ocksa nir jag
arbetar sjélv.

5) Att sta pé en scen krdaver mod for att verkligen anvénda sig sjdlv och sin egen rost.

6.1 Rosten och handlingen

Det har 1 arbetet varit véldigt tydligt att viljan att leverera texten ibland har stéllt sig 1 vigen
for kontakten med innehallet. Det hinde bade mig och mina elever att vi forcerade textens
framfart utan att virna om var néirvaro i situationen.

I de berittande partierna av En julgdst mérkte jag t.ex. att min vilja till kontakt med publiken
ibland tog over, pa bekostnad av min kontakt med textens innehall. I de fall texten var 1 form
av repliker hos karaktdrerna var handlingen ldttare att definiera och den fdllan ldttare att
undvika. Jag lyssnade mindre till mig sjélv, 1at rosten tillhora berdttelsen och lata som den
gjorde.

I arbetet med mina elever var den fysiska rorelsen ofta nyckeln till att fa dem att koppla résten
till sin kropp. Genom att ge rdsten fysiska impulser blev den mer klangrik och levande. Hér ar
andningen och preparationen centrala moment.

Forst och framst dr det viktigt att ldra in texten medveten om den sceniska situation som
kommer. Att ldsa hogt och riktat. Forsdkra sig om att man forstdr vad man sidger. Finns det
flera tolkningar — red ut dem for dig sjilv och vilj sedan vilken du provar pa scenen. Tala
aldrig i allmdnhet! skulle Stanislavskij ha sagt.

Var alltid uppviarmd och forberedd infor det sceniska arbetet!
Anvénd din egen andning som signal pd hur du reagerar och se till att den &r fri och djup sa att
du dr mottaglig och preparerad.
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6.2 Impulser ur tanken

Fréan att vara en abstrakt bild har det under arbetets ging blivit mycket tydligt att orden dr en
konkretion av tanken. Nir tankegangen é&r klar far varje ord en sjdlvklar impuls och rosten
forbereds automatiskt for frasens ldngd och riktning.

Genom att jag instruerade mina elever med att stilla fragor, pd Sokratiskt vis, istdllet for att
papeka de brister jag hor 1 deras rostanvdndning, kunde jag leda deras réster in 1 en naturlig
anpassning. Dessa frdgor kan jag naturligtvis dven stélla till mig sjdlv 1 mitt eget arbete.

Fragor relaterade till rummet:

Vem talar du till — dig sjdlv, din motspelare eller publiken? P sa vis kan jag fa eleven att
fortydliga replikens riktning vilket 6ppnar f6r impulser frdn den som reagerar.

Fragor relaterade till tanken:

Vad vill du med repliken? Hur vill du paverka din motspelare? Vilka ord ar betydelsefulla?
Vilket rum befinner du dig i? Hér kan jag genom att reda ut tanken hjdlpa eleven att
tillgangliggdra de impulser som kommer av tankens klarhet.

6.3 Som man ropar i skogen fir man svar

Nar jag fick svaren pd min enkdt mérkte jag att de flesta av eleverna svarat med fokus pa det
sceniska arbetet, och inte pa dess konkreta effekter pa rostarbetet, trots att frigorna var stéllda
sa. Forst blev jag besviken och funderade pa om jag stéllt fel fragor. Efterat tinker jag att det
ar en naturlig f6ljd av att jag hade valt ett sceniskt tilltal under lektionerna, och pa sé vis helt i
linje med vad jag var ute efter. Som iakttagelse dr det dock relevant att inse att det hade
behovts en avsevirt mycket ldngre process for att de nyvunna erfarenheterna skulle kunna
omsittas, abstraheras och formuleras 1 ord. Det har att géra med den indirekta erfarenheten.
Molander talar om tyst kunskap. ’Sédan kunskap som tillignas genom praktik och som inte
formuleras fullstdndigt.” (Molander, 1996, Sid. 36) Jag valde att arbeta med utgangspunkt i
det sceniska arbetet for att se om det kunde leda till en bra rostanvdndning. Jag ville inte att
eleverna skulle fokusera pé att lyssna och kinna sin egen rost utan att de i forsta hand skulle
lata den arbeta sjdlv. Nar de lyssnade pa varandra horde de skillnad men nédr de arbetade
sjdlva ville jag att de skulle uppmirksamma om de kédnde sig fria i sitt sceniska arbete. Jag
kan dven med mig sjdlv mérka att min intellektuella iver att formulera mig kan bli ett hinder 1
det praktiska arbetet. Jag luras tro att jag kan tdnka mig till de kunskaper som jag i sjilva
verket forst kan fa genom praktiskt handlande.

Jag tror att detta arbete, som komplement till den grundldggande rosttraningen, kan bidra med
den tysta kunskap, den indirekta erfarenhet, som har att gora med den konkreta upplevelsen av
nérvaro pd scenen och 1 stunden.
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6.4 Andningen som signalbarare

Naér Britta talar har hon latt att aktivera musklerna 1 nacken. Jag ser att hon deformerar sin
hallning. Efter en stund mirker jag att det hinger ihop med att hon laser andningen innan hon
borjar tala. Hon andas in som hon ska och preparerar kroppen men precis innan hon borjar
tala stdnger hon luftflédet och da svarar nackmusklerna med att dra ihop sig. Flera av eleverna
gor pa liknande sétt och effekten blir att preparationen dr omintetgjord och den rérelse och
kraft de satt igang Gvergér i spanning. Istéllet for att anvinda den aktivitet och 6ppenhet som
preparationen syftat till sé laser de sig.

Jag fick intrycket av att de tittade efter pirayor innan de hoppade i vattnet precis innan de
skulle sdga sin replik. Som om de kédnde behov av att skydda sig. Lisningen och spidnningen
kidnde jag av instinktivt och jag insag att det hade att géra med osédkerhet. Britta visste inte
vad som skulle hinda om hon bara sldppte ut repliken. Detta behov av kontroll ar latt att
forstd och jag lade dven maérke till det hos mig sjdlv nér jag lyssnade till min gestaltning. Jag
tror ocksa att det hianger thop med att det ar ett effektivt sétt att bekrdfta kontakten med
ahorarna. Det &r bara det att risken &r stor att de da bara far kontakt med min privata spédnning
och inte karaktirens liv.

Nagot jag lagt mirke till i bade arbetet med mig sjdlv och mina elever dr att andningen &r en
bra signal pA om man dr med texten. I sjdlva verket en bra signal pa manga saker. Tempo,
emotion, avspidnning mm. For publiken dr andningen en signal som tolkas instinktivt. I
andningen &dr skadespelaren alltid naken pé sé vis att det inte finns nidgon intellektuell barridr
att gdbmma sig bakom. Texten &r en sddan barridr om man vill gdmma sig. Om jag inte fOrstar
vad jag sdger dar jag inte med texten och tenderar att gdmma mig bakom den. Hér ar
andningen ocksd en nyckel for skddespelaren. En fri andning kan ge ett fritt textflode
samtidigt som den ir ett tecken pa detsamma. Andningen var niagot som fick allt storre del i
mitt arbete, med bade elever och mig sjilv, ju mer jag fordjupade mig i processen.

Hur jag andas ér sa intimt forknippat med hur jag mdr. Det dr ocksd en véldigt tydlig signal
som jag marker att jag instinktivt ldser av, bade hos mig sjdlv och hos andra. Andningen ar
central som aterhdmtning men ocksd som preparation. Det dr 1 andningen som jag ger mig
sjélv tillgdng till min kropp. Bade mitt stdd och mina impulser. Den é&r ett konkret verktyg pa
scenen.

”... du kan ocksa ritta till en scen som sparat ur. /.../ manga ganger handlar det
helt enkelt om att inte vara i nuet, 1 kontakt med din andning. S& stanna upp och ta
det ddr andetaget. Kénn beredskapen. Publiken kommer inte att marka nagot och
du kan ha rdddat hela scenen”. (Rodenburg, 1997, sid. 177, egen overs.)
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6.5 Modet att nirvara

”Dalig teater dr alltid plagsam. Och genant, trdkig, forolimpande for bade
skiddespelare och &skddare. Domda att uthdrda varandra i samma lokal.”
(Josephson, 1989, sid. 38)

Att std pa en scen infor andra dr forknippat med mycket hog press och en stark vilja att bli
omtyckt. I arbetet med en forestédllning gér alla skadespelare igenom perioder av tvivel pa om
det man gor blir bra eller inte. Bertil Sandberg sade en gang till mig ”Dar ser du! Du kan ju!
Nu édr det bara modet som saknas.” Jag tror att det handlar vildigt mycket om ha modet att
vara narvarande pa scenen och 1 arbetet. Att ta med sig sjdlv in pa scenen kan kénnas som att
ta med en hund eller ett litet barn — man vet aldrig vad de ska ta sig till. Och det kéinns
omdjligt att ha kontroll 6ver. Hir gdmmer sig, tror jag, en av anledningarna till varfér minga
av eleverna snabbt ville g in 1 karaktdren och gora som den. De litar helt enkelt mer pa
karaktéren dn pa sig sjdlva. Som om karaktiren i sig gor att jag sjilv slipper ta ansvar. De
slutar att handla. Men nédrvaron ér en foljd av handlandet pé scenen.

"Vi har inte riktigt modet att leva i det 6gonblick vi talar”, som jag tidigare citerade Berry.
Att verkligen arbeta med sig sjdlv och sin egen rost dr ett kansligt projekt som ofta innebér att
man misslyckas ménga gdnger innan man hittar sitt eget uttryck. Det stiller hoga krav pa bade
skadespelare, regissor och repetitionsklimat. Att lyckas fullt ut dr kanske inte ens mojligt. En
utopi som kanske inte ens dr 6nskvérd. Den polske regissoren Jerzy Grotowski repade flera ér
infor en uppsittning och krivde full hingivenhet av sina skddespelare. Det dr intressant som
experiment, och har bidragit med erfarenheter till teaterhistorien som skulle ha varit svéra att
fa annars, men det dr langt ifrdn den verklighet de flesta skadespelare lever i.

Sjélv kan jag kdnna igen mig i1 en scenisk mardrom dér publiken helt plotsligt avbryter och
sager:

“"Men, ddr dr ju Tore! Varfor spelar han inte teater?”
Nej, hellre da gomma sig i en karaktdr som forvisso dr falsk och kanske ddligt
spelad, men det dr i alla fall inte jag.

Men jag tror inte pd den mardrommen.

Att utbilda sig till skddespelare ar vildigt krdvande och en stor del av det man vinner ar en
rejdl portion sjdlvkdnnedom. Jag har flera ganger blivit forvanad Over att skddespelareleverna
pa HSM varit sd unga. Nagonting 1 deras utstralning sdger mig att de har varit med om ett och
annat. Jag avser inte att spdda pa ndgon mystik kring skddespelaryrket, men jag ér Gvertygad
om att man paverkas mycket av att hela tiden arbeta med att gestalta. Man arbetar med sig
sjalv som verktyg och hela tiden moter man sitt eget uttryck. Som skadespelare forsitter jag
mig sjilv 1 handling for att efterat kunna séga: ”Det dir behéller jag. Det dar dndrar jag.” Att
fa skddespelareleven att lita pa sig sjdlv, sitt eget uttryck och sitt eget omdome ar av storsta
vikt.

Att lita pd min egen kropp, mina egna impulser dr en forutsittning for att vara nérvarande.
Det ér det sitt jag har att ge teatern det som bara jag kan ge den — mig sjélv.
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Eftertanke

Kanske att hela mitt arbete vilar pa fifing grund. Jag har i alla mina iakttagelser och
reflektioner forutsatt en konstnérlig stravan. Att den som talar drivs av en vilja att skapa magi,
liv. Jag vill sjdlv fly sa fort jag mérker att jag dgnar mig at kosmetisk viltalighet. Peter Brook
avslutar sin bok Den Tomma Spelplatsen (1969) med nagra tankar om teaterns grundliggande
bestandsdelar. De som ger teatern en roll som 6gonblickets konstart. Sist ndmner han det
franska ordet assistance som en beskrivning av den deltagande askadaren. Den askadare som
inte tittar pa teater som om det vore film oberoende av honom utan som &r medskapare.

P4 sa sitt riktar sig mina tankar - kring skédespelaren, teater- eller rostldraren, regisséren och
publiken - till den som vill g in i ett skapande tomrum f6r att se eller hora nadgot fodas som
sedan uppldses i intet.

Den lérare eller regissor som inte dr intresserad av formedlandet av ett innehall, som inte vill
eller vagar 6ppna for ett levande mote, utan bara vill glinsa med sin egen kunskap och
upphdjda position, dr kanske heller inte intresserad av vad som sedan hédnder mellan
skadespelaren och publiken. Inte pa annat sédtt an att f4 berdm for att eleven eller
skidespelaren agerade vackert eller vélskolat.

Den som ddremot arbetar for att skddespelaren ska blomma som konstnir, och skapa ndgot
utifran sig sjdlv och 1 mdtet med en publik, méste inse att den kunskap som vixer fram hos
eleven inte gar att gora ansprak pa.

Den dr odefinierbar, bangstyrig och fri!
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Bilaga 1 — ljudupptagning fran ’En julgdst’ pa Artisten 081218

CD-skiva
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Bilaga 2 — enkaten

Hej!

Tack for att jag fatt jobba med dig i mitt examensarbete med Den goda i Sezuan och
talrosten!

Som avslutning ber jag dig svara pa nagra fragor kring hur du upplever din rost och ditt
arbete. Med din tillatelse kommer jag eventuellt att referera (anonymt) till dina svar och
ber dig darfor vara sa utforlig som majligt.

Vi har arbetat med att fa talet att engagera dhoraren.

Fraga 1.

a) Pa vilka satt upplever du att din talrost paverkas - negativt och positivt - av att ha
publik? Jamfér garna mellan nar du arbetat med texten ensam och nar du arbetat i
klassrummet!

b) Har du utvecklat olika satt att forhalla dig till det, och i sa fall vilka?
Ge giarna exempel utifran Den goda i Sezuan (dar publiken varit Eva, jag och klassen)!

Vi har jobbat med rummet och medvetenheten om det.

Fraga 2.

Pa vilka satt upplever du att detta paverkat din talrost?

Ge giarna exempel pa hur tankarna om med rummet paverkat ditt arbete med
pjastexten!

Vi har arbetat med tolkningen av texten.
Undersokt bl. a. Hur den ena tanken leder till den andra.

Fraga 3.
a) Hur upplever du att det har paverkat din forstaelse av Brechts text och situationerna i
pjasen? Ge giarna exempel ur texten!

b) Kan du dra nytta av detta arbete som artist, och i sa fall pa vilka satt?

c) Hur upplever du att arbetet med tolkning och textforstaelse, i samband med Brechts
Den goda i Sezuan, har paverkat din talrost?

Fraga 4.
Pa vilka satt upplever du att de sceniska instruktioner du fatt i pjasarbetet hjalpt dig att
hantera din talrost? Ge garna konkreta exempel!

Godkanner du att jag anvander mig av dina svar i mitt skriftliga arbete?
(kryssa for ja/nej)

Ja Nej

Namn Mvh Tore Norrby
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