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FORORD

Titeln pa arbetet, Kostymen sys i det tysta, ar hamtad ur Tomas Transtromers dikt Svarta
Vykort fran diktsamlingen Det vilda torget (1983). | dikten ar kostymen en metafor for doden,
men jag har valt att tolka det som att det &r en karaktéars kostym och personlighet som arbetas
fram i den tysta kunskapen.

Jag vill framféra mitt varma tack till hostens huvudamnesgrupp i musikdramatik, Hogskolan
for scen och musik i Goteborg. Ni har visat 6ppenhet och varme och ert engagemang har givit
mig kraft att arbeta vidare.

Gunilla Gardfeldt, du &r den person som har betytt mest for mig under min lararutbildning och
jag ar oerhort tacksam 6ver din generositet och uppmuntran. Din kunskap och erfarenhet ar
ovarderlig.

Metodikstudenterna Henrik Andersson och Malin Aghed, ni ar underbara. Tack for att ni
finns!

Tack ocksa till Jan Eriksson, min handledare. Du har givit mig nya infallsvinklar, tips och
idéer och utan dig hade det inte blivit ndgon uppsats!
Trevlig lasning!

Ulrika



ABSTRACT

Examinationsniva: Examensarbete inom LAU350, 10 poéng
Titel: Kostymen sys i det tysta
Tyst kunskap och flow i ett musikdramatiskt instuderingsarbete
Forfattare: Ulrika Lindh
Termin och ar: Hostterminen 2006
Institution: Institutionen for kultur, estetik och medier
Handledare: Jan Eriksson
Rapportnummer: HT06-1190-02
Nyckelord: Tyst kunskap, musikdramatik, flow, kommunikation,

barnmusikalen ”Flickan, Mamman och soporna”.

Sammanfattning:

Syftet med examensarbetet dr att underscka vad tyst kunskap & och om Gardfeldts musikdramatiska
interpretationsmetod kan medvetandegora var tysta kunskap. Vilka yttre faktorer finns och hur kan de paverka
den eventuella processen? Hur paverkar intellektet oss fysiskt? Min huvudfraga undersoker vilka kopplingar
man kan se mellan tyst kunskap, kommunikation och férmégan att na flow.

Jag har anvant mig av litteratur inom tyst kunskap och dramatik samt undervisningsmaterial och examensarbeten
inom musikdramatik. Jag har foljt arbetet med barnmusikalen “Flickan, Mamman och soporna” genom
observationer, studenternas egna processdagbdcker samt en intervju med Gunilla Gardfeldt, professor vid
Hogskolan for scen och musik.

Genom en kvalitativ hermeneutisk analysmetod visar undersokningen hur Gardfeldts metod val fungerar
tillsammans med de teorier som synliggor den tysta kunskapen. For att fa en fungerande kommunikation i en
ensemble kravs en medvetenhet om de yttre faktorerna och deras péverkan. | ett arbete dar aktorerna trivs
framjas kreativiteten och majligheten att na nya erfarenheter och kunskaper. Genom koncentration och fokus pa
uppgiften samt ett val genomarbetat fysiskt och psykiskt bakgrundsarbete kan man na flow.

Utforandet av detta arbete har skapat en djupare forstaelse for amnet musikdramatik. Jag har sett dess positiva
effekter i att som ensemble samlas runt ett gemensamt mal och hitta en vag till samarbete och engagemang.
Detta ser jag som centralt for mitt fortsatta arbete som pedagog.
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1 INLEDNING

1.1 Bakgrund

Da jag for fem ar sedan kom in pa Musikhdgskolan i Géteborg hade jag bestamt mig for piano
som huvudinstrument. Nar jag fick en blankett i min hand, pa vilken jag skulle vilja
instrument, fastnade min blick pa amnet musikdramatik. Efter att nu ha last amnet i fyra och
ett halvt ar och samlat ihop drygt 80 poang i musikdramatik och musikalisk kommunikation
ar det dags for examensarbetet. Amnesvalet var sjalvklart, musikdramatik.

1.1.1 Musikdramatik i skolan

Amnet har i takt med att musiklarare med musikdramatikkompetens kommit ut i arbetslivet,
spridit sig till flera kulturskolor och gymnasieskolor i Géteborgsomradet. Pa ett hogstadium i
en grannkommun finns idag en musikprofil dar man kan vélja musikdramatik.

Under mina fem veckors slutpraktik fick jag med egna 6gon se hur &mnet utvecklar och
stimulerar eleverna. De arbetar tétt tillsammans och grupperingar forebyggs. Genom att arbeta
med gruppdvningar lar de kanna varandra och dvar samarbete. De far en tryggare instéllning
till sig sjalva och gruppen och det bar de med sig ut i vardagen. Musikdramatiken hjalper
eleverna att hitta nya végar till kommunikation.

| LAU-kurserna, Lararprogrammets Allmanna Utbildningsomrade, finns varje termin ett eller
flera moment dar det handlar om samspel och kommunikativ tréaning. Vi behover standigt bli
paminda om hur vi fungerar i grupp och hur vi ter oss infor andra manniskor, bade pa scen, i
skolan och i de néra relationerna.

1.2 Musikdramatik vid Hogskolan for Scen och Musik i Géteborg

Man kan sdga att den &r en interpretationsmetod som bygger pa Konstantin Stanislavskijs tankar
om att stélla sig sjalv till forfogande i rollen, om att jobba med mal och medel for att inte
bestdamma dver sitt resultat utan fa ett resultat (Gardfeldt, muntlig kommunikation, 061204).

Amnet musikalisk kommunikation har sedan 1982 funnits pd Musikhégskolan i Goteborg.
1992 bytte skolan lokaler och d& uppkom musikdramatik som ett eget &mne. De studenter som
laste till grundskole- och gymnasielarare i musik kunde da vélja det som huvudamne och det
fanns ocksd som biamne bade for dem och for Gvriga studenter. Huvudamne innebér fem
obligatoriska podng per termin och bidmne var ett frivilligt val. Ar 2001 kom det nya
lararprogrammet och sedan dess kan alla vid musiklararprogrammet valja musikdramatik som
huvudamne. Det kravs inga speciella antagningsprov. Antalet huvudamnesstudenter har
varierat genom aren men har i genomsnitt legat runt fyra-fem studenter per ar. Just nu finns
det tretton huvudadmnesstudenter och fem larare i &mnet. Eftersom begreppet bidmne inte
finns kvar kan man nu valja musikdramatik som fristaende kurs. For att fa lasa den
metodikkurs som finns maste du ha last minst tre kurser i musikdramatik.

Gunilla Gardfeldt ar kursledare i musikdramatik och professor i scenisk/musikalisk
kommunikation och dramatik. Hon ar dessutom konstnarlig ledare fér 6vriga dramapedagoger
som arbetar med LAU. Hennes stora forebild &r den ryske teaterregissoren och pedagogen
Konstantin S. Stanislavskij (1863-1938). Hans teorier har haft stor betydelse fér den moderna
teatern. Stanislavskijs grundtankar handlar om att vara akta pa scen och att inte spela kanslor
utan om att med hjalp av impulser fran scenrummet, andra aktorer och minnesassociationer
kunna “locka fram” sa att kanslorna kénns pa riktigt. Det ar det inre och vad man vill sdga



som spelar roll, det yttre &r bara faktorer som paverkar manniskan. Han menar ocksa att alla
ar lika viktiga pa scen och man berattar en historia tillsammans. (Andersson B, 2004:3ff)

Stanislavskij anvande sig av fem fragor i sitt arbete:
Vem &r jag?

Var &r jag?

Vid vilken tid &r det?

Vad vill jag?

Varfor vill jag det?

Doreen Cannon, ursprungligen fran New York, arbetade under nastan 30 ar vid
teaterhogskolan i Goteborg. Hon byggde pa 60-talet upp en teaterskola i London med
Stanislavskijs idéer och var senare ansvarig for skadespelarutbildningen vid Royal Academy
of Dramatic Art i London. Hon utgick fran Stanislavskijs fem fragor och utvecklade dem
vidare (Gardfeldt, opubl.)

Hur ska jag uppna det?

Vad maste jag dvervinna?

Inre och yttre hinder.

Vad &r min hemlighet?

Gardfeldt ar ocksa inspirerad av Keith Johnstone, Jerzy Grotowski fran den fysiska teatern
och Berthold Brecht med sin verfremdung, stilisering och férhéjning. Hon har plockat det
basta fran olika skolor och sedan har hon under alla ar skapat och format sin egen metod
utifran dessa kallor. Det finns inga ratt och fel bara man kéanner att det fungerar for en sjélv
och att man kan formedla till sina elever. (Gardfeldt, muntlig kommunikation, 061205)

| Boel Anderssons (2003:12) intervju med Gardfeldt berattar hon hur musiken och teatern ar
starkt sammanknutna. Det gar inte att separera sangteknik och teater utan de paverkar
varandra. Med hjalp av en biografi runt en sang kommer det fram helt andra klanger i résten
an som hade varit mojligt att fa fram rent sangtekniskt. Det spelar ingen roll vilken genre du
arbetar i, musikdramatiken far fram en dynamik och kénsla oberoende av om du sjunger en
medeltida visa eller en jazzstandard. Aktheten i uttrycket ar det som ar viktigt har &ven om du
behover den fysiska tekniken for att kunna anvéanda din rost pa ratt satt. (Gardfeldt, muntlig
kommunikation, 061204)

| musikdramatik ingar att man gor grundtraning i form av olika dramadvningar och
improvisationer innehallande status, censurtraning, undertext, mal och medel och musikalisk
kommunikation. Man arbetar med att utsétta sig sjalv i olika situationer for att kunna hantera
nervositet, scenskrack och det yttre 0gat. Man utvecklar den emotionella och musikaliska
intelligensen och skapar helt enkelt handlingsmdjligheter for att kunna behdrska och férmedla
sitt uttryck pa en scen. (Gardfeldt, opubl.)

Allt handlar om att ”... trana elevens mod och lust att med Oppna sinnen anvéanda sig sjalv”
(Gardfeldt, opubl.).

1.2.1 Barnmusikal

Detta ar fjortonde aret i rad som Hogskolan for scen och musik presenterar en barnmusikal i
sitt generalprogram. Fran borjan ingick barnmusikal i utbildningen for gymnasie- och
grundskollararstudenterna, men nar det systemet forsvann ar 2001, blev kursen



frivillig/valbar. Ansvaret for kursen Gverlats da till huvudamnesstudenterna, men den finns
fortfarande kvar som valbar kurs. Regissorerna har varierat men oftast har det varit Gardfeldt.

Kursens mal &r att utifrdn en given barn- eller ungdomsbok satta ihop en musikdramatisk
forestallning/historia som &r angelagen for malgruppen barn/ungdom pa ett humanistiskt och
existentiellt plan (Gérdfeldt, opubl).

Kursen innehaller text- och pjasanalytiskt arbete, musikarrangering, manusarbete, PR- och
managementarbete och ljus- och ljudarbete. (Kurskatalogen varen 2007, Hogskolan for Scen
och Musik, Barnmusikal) Genrebredd och genreméten &r obligatoriska och forestallningen ska
helst inte vara 6ver en timme. Ensemblen gor fem forestallningar under fyra dagar i slutet av
november.



2 SYFTE, FRAGESTALLNINGAR OCH AVGRANSNINGAR

2.1 Syfte

Syftet med arbetet ar att undersoka hur kroppens och kanslans intelligens samverkar med
intellektet i &mnet musikdramatik. Jag vill underséka hur den tysta kunskapen verkar och
forsoka anvanda mig av begreppet tyst kunskap som en central tanke. Gar den att
medvetandegora? Vilka olika faktorer ar det som paverkar medvetandet nar man star pa scen
eller arbetar med ett material infor en forestallning? Kan man medvetandegora den utveckling
man gar igenom? Jag vill titta pd vad det & som hander nar relationerna och
kommunikationen inom ensemblen bara fungerar och energierna flodar i rummet.

Jag vill ocksa att arbetet ska oka och fordjupa forstaelsen for vad amnet musikdramatik ar och
star for och i forlangningen kunna starka &mnets fortlevnad och ge det en chans att spridas.

2.2 Fragestallningar

Vad ar tyst kunskap?

Vad kravs for en fungerande relation pa scen?

Vilka kopplingar kan man se mellan kommunikation, tyst kunskap och flow?

2.3 Avgransningar

Jag har utgatt fran Gunilla Gardfeldts begrepp for musikdramatik, inga andra former. Det &r
hennes metod som é&r central och det ar hennes ord jag har till grund till denna del av min
forskning. Jag har sokt efter varifran hon fatt sin inspiration, men bara namnt hennes kallor
helt kort.

Jag har valt att inte forklara nagra konkreta musikdramatiska Ovningar, forutom de
befrielse6vningar som jag anser vara relevanta for mitt arbete.

Begreppet tyst kunskap har jag koncentrerat till Michael Polanyis forskning. Jag har last lite
av Ludwig Wittgenstein och Bengt Molander, men inte gatt narmare in pa deras tankar.

Forklaringen av flow har jag begransat till Daniel Golemans tankar. Valet av Goleman beror
pa att boken ingar som kurslitteratur i amnet musikdramatik.

Begreppet kommunikation har jag valt att begransa till den kommunikation som studeras
inom lingvistiken och beteende- och samhallsvetenskaperna.



3 METOD OCH MATERIAL

3.1 Observation

Jag har valt att utféra en deltagarobservation (Stukéat, 2005:51) for att se vad individerna och
gruppen faktiskt gor och inte gor. ”Den stora fordelen med deltagande observation &r att man
far “inifrankunskap’; kannedom om socialt samspel och ’tyst’ eller outsagd kunskap om
sadant som tas for givet” (Stukéat 2005:51). Nackdelen med den har metoden ar att man latt
blir kanslomassigt engagerad och det ar svart att halla distansen.

Att vara en deltagande observator betyder for det forsta olika skiften av uppmérksamhet. Den
deltagande observatren skiftar d& mellan att vara en i gruppen, en ’insider’, som tar
undersokningspersonernas perspektiv och att vara en utomstdende, en ’outsider’, som ser pa
gruppen och personerna i gruppen ur ett perspektiv utifran (Kullberg, 2004:96).

Jag foljde huvudamnesstudenterna i musikdramatik i huvudsak under repetitionsarbetet,
061113-061128, men var ocksa med under nagra tidigare informationstraffar och lektioner
under vilka synopsis och arbetsgrupper skapades. Fran borjan hade jag en tanke om att vara
med i projektet, men insdg snart att det da skulle bli svart att halla isar de olika arbetena och
metoderna. Att vara med i sjalva arbetet och sta utanfor och titta pa ar tva helt skilda saker.

Under observationerna har jag skrivit ner vad jag har sett och samtidigt analyserat det. Min
forforstaelse for amnet har gjort mig subjektiv. Jag har haft svart for att se skeendena
objektivt och det har inte heller riktigt varit min mening. “Etnografisk forskning i
klassrummet, i likhet med pa alla etnografiska falt, kraver engagemang, aktivt lyssnande,
intensiv observation och ett standigt analyserande” (Kullberg, 2004:97).

Jag har lyssnat pa och studerat hur Gardfeldt har anvant sig av termer i &mnet och hur det har
uppfattats av studenterna. Jag har ocksa studerat hur Gardfeldt anvander sig av verbal och
fysisk instruktion och kommunikation och hur de olika momenten nar fram till studenterna.
Slutligen har jag studerat hur kommunikationen och samférstandet har fungerat studenterna
emellan.

Tva av metodikstudenterna, Malin Aghed och Henrik Andersson, och jag har suttit
tillsammans och diskuterat och stallt fragor bade till varandra, till regisséren Gardfeldt och till
studenterna under repetitionerna. Det har varit otroligt berikande att arbeta sa och mycket har
kommit till klarhet. ”Samtal, samvaro och diskussioner i gruppen kan utveckla och paskynda
den kreativa processen” (Kullberg, 2004:89). Det har inte gatt att varja sig mot att vara en del
av arbetet och ensemblen eftersom stdmningen varit mycket god. Jag kénde storre delen av
gruppen innan arbetet startade och det har ocksa spelat roll.

”... den privilegierade observatdren ar en person som ar kand och som man litar pa, och som
latt far tillgang till information om sammanhanget...” (Kullberg, 2004:96). Jag har varit en
del av arbetet pa sa satt att jag har bidragit med regitips och bekraftat gruppen pa olika sétt.
Det &r oftast flera i gruppen samt tva eller tre metodikstudenter som sitter och tittar pa arbetet
sa studenterna dr vana. Det ar ocksa en del av &mnet att lara sig bli iakttagen. Jag satt med nar
studenterna skrev synopsis och redan dér vande de sig vid att jag var med. De har sett det som
valdigt intressant och spannande att fa vara del av mitt arbete. Gardfeldt har ocksa valkomnat
mig och visat stort intresse. Att man som undersékare kanner till det omrade som ska
undersokas ar en fordel. Energin kan da laggas direkt pa det som ska studeras och fokus riktas
mot att ”... se saker med nya 6gon och att gora det obekanta bekant” (Kullberg, 2004:151).



Jag har valt att anvénda rollfigurernas/karaktarernas namn daven nér studenterna inte ar i
karaktar under repetitionsarbetet.

3.2 Processdagbocker

Processdaghoken &r ett verktyg for att finga och dokumentera dina reflektioner av den egna
konstnarliga och/eller didaktiska processen. Du beskriver i din processdagbok din egen utveckling
dag for dag under den konstnarliga gestaltningens tillblivelse. Du skriver med vardagligt sprak
alla dina tankar och funderingar i med- och motgéng. Dessa funderingar kanske snuddande néra
aterger det mycket privata. Men det ar just darfor att du har ar arlig mot dig sjalv, som du senare
kan fordjupa din reflektion (bade subjektivt och objektivt) i en dvergripande sammanfattning, som
da ar integrerad med din konstnarliga gestaltning. Har transformeras dagbokens privata och
utlamnande perspektiv till ett personligt, kommunicerbart perspektiv (Gunilla Gardfeldt, opubl.).

For att fa ett bredare perspektiv sande jag i borjan av projektet ut en forfragan till studenterna
om intresse av att skriva processdagbocker under arbetet med barnmusikalen. Uppgiften var
frivillig och jag var tydlig med att jag ville ha ett ja eller ett nej pa fragan om man vill skriva
eller inte. Sju av de tolv studenterna som var med i projektet svarade ja och skrev om sin
process under perioden 061030-061210. Nagra har skickat mig alla sina tankar utan reflektion
och andra har skrivit forst sjalva och sedan delgett mig en reflektion 6ver tankarna. Vissa har
skrivit véldigt mycket och regelbundet, andra har skrivit mer sporadiskt. Till den sista
dagboken bad jag studenterna att reflektera 6ver flow, kroppens och kénslans intelligens och
hur huvud och kropp hanger ihop.

| ensemblens processdagbdcker har jag i forsta hand sokt efter generella och gemensamma
ndmnare. Jag har valt att inte ge studenterna namn for att inte utldmna dem och deras tankar.
Det ar ensemblen som é&r viktigast, inte individperspektivet. Vid nagra tillfallen har jag dock
anvant enskilda asikter for att jag ansett att de varit av varde for min undersokning.

3.3 Intervju

Metoden som har anvants kallas kvalitativ djupintervju. (Stukat, 2005:30ff). Jag har anvént
mig av en informant, Gunilla Gardfeldt, men av tva olika intervjuer. Den forsta genomfordes
av tva andra studenter som ocksa skriver examensuppsats inom musikdramatik och den andra
genomfdérdes av mig och de metodikstudenter som varit delaktiga under observationerna.
Eftersom vi ville ha sa mycket information som mdjligt valde vi att ta del av varandras
intervjuer. Detta pa grund av att vi, efter att ha arbetat med Gardfeldt under fyra ar, vet att hon
alltid varierar sitt sprak och sina uttryck och dmnet &r inte en konstant. Den forsta gjordes
061204 och den andra gjordes 061205, en vecka efter barnmusikalens sista forestéllning.

Vi hade ett samtal eller en ostrukturerad intervju” (Stukat, 2005:39). “Har utnyttjas
samspelet mellan den som fragar och den tillfragas till att fa sa fyllig information som
mojligt” (Stukat, 2005:39). Intervjun var som en fortsattning och férdjupning av det arbete vi
gjort och de fragor vi stéllt under observationerna. "Djupintervjun kan, som jag tidigare
beskrivit, vara en fortsattning pa ett samtal och detta i sin tur kan ha uppstatt under en
observation” (Kullberg, 2004:121). Vi hade ett antal termer och fragor om arbetssatt som vi
ville ha forklarade, men fragorna var inte direkt nedtecknade utan fanns under olika storre
amnesrubriker. ”Den formella intervjun har i likhet med den informella intervjun, samtalet,
inte nagra forutbestamda fragor. Daremot har forskarna med sig i tankarna eller nedtecknat
nagra omraden som ska beréras” (Kullberg, 2004:121).

Intervjun genomfordes under tva timmar i den black box dar Gardfeldt har den storsta delen
av sin undervisning. Det bor ocksa tillaggas att Gardfeldt under samtalet sjalv rérde vara
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fragor och omraden utan att vi regelratt stallt dem till henne. Alla uttryck och tankar gar in i
varandra pa ett naturligt satt och de olika lagren i &mnet &r tatt sammanbundna. Intervjuerna
spelades in pa MiniDisc och har sedan transkriberats av mig och de tva andra
musikdramatikstudenterna.

Intervjuerna har bade anvants till mitt arbetes bakgrund dar Gardfeldts terminologi finns
forklarad och som en del i resultatredovisningen. | texten refererar jag till muntlig
kommunikation. Fragorna finns bifogade som bilaga.

3.4 Analysmetod

Min analys har utgatt fran en kvalitativ hermeneutisk metod. Jag har alltsa tolkat utifran min
forforstaelse och min kulturella bakgrund. Hermeneutiken och den tysta kunskapen har varit
mina analytiska verktyg for att tyda det material jag har samlat.

Hermeneutik, som vetenskaplig metod inom vetenskaper som psykologi, pedagogik och sociologi
kdnnetecknas av sitt studieobjekt, av inneborden i de fragor som stills och av arten av den
kunskap som soks. Studieobjektet utgdrs av unika ménskliga handlingar och foreteelser sedda i
sina sammanhang. Fragorna galler innebodrder och intentioner. Den kunskap som soks &r
kunskapen om hur innebdrder och intentioner hos unika ménniskor och foreteelser sedda i sina
sammanhang av tid, rum och mening kan forstas (Starrin & Svensson, 1994:73).

Jag har undersokt vilka faktorer som kréavs och vilka hinder som kan sta i vagen for att den
tysta kunskapen ska aktiveras hos ensemblen och individen genom de begrepp Gardfeldt
anvander sig av i sin musikdramatiska metod. Undersokningen har ocksa inbegripit att
forsoka se vilka element som maste vara i balans for att flow ska uppsta.

Under de dryga tva veckornas repetitionsarbete var min forforstaelse aktiverad och jag hade
inte kunnat genomfdra observationerna under ensemblens extrema arbetssituation om jag inte
kant till barnmusikalens arbetsmetod. Detta gjorde att jag direkt analyserade mina
observationer och antecknade bade rena handelser och analysen av dem.

Gardfeldt (Muntlig kommunikation, 061205) talar om vikten av att det inte ska finnas nagon
konkret sanning for amnets karna och Stanislavskijs bok En skadespelares arbete med sig
sjalv (1977) ar ett tydligt exempel pa detta. Bada varierar och exemplifierar sina teser,
aktioner och évningar och nar man har hort ett antal olika varianter kan man sjélv skapa en
bild och narmare forstd vad det handlar om. Genom att forklara samma skeenden pa flera
olika satt kan man ndarma sig den sanning som egentligen inte kan beskrivas och detta ar en
del av metoden. Analysen &r min tolkning och déarmed ingen absolut sanning.

3.5 Material

3.5.1 Ensemblen och @&mnet for barnmusikalen

Ensemblen jag har valt att folja &r hostterminens tolv huvudédmnesstudenter i musikdramatik.
Den trettonde huvudamnesstudenten valde att vara med i ett annat projekt. Ensemblen &r
arskursintegrerad och darfor varierar antalet kurspoang for studenterna. Nagra laser sina forsta
5 huvudamnespoang i och med barnmusikalen medan de &ldsta har 25 poédng med sig in i
projektet. De flesta har last extra poang i musikdramatik och musikalisk kommunikation
under aren pa skolan. Tre metodikstudenter ar ocksa med i projektet som regiassistenter, en av
dem har huvudamne musikdramatik och de tva andra har valt det som fristdende kurser.
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| borjan av terminen arbetade alla med grundtraning i musikdramatik och parallellt med detta
borjade man tianka pa vad arets barnprojekt skulle kunna behandla for amne. Efter ivrigt
diskuterande kom man fram till att arbeta med Suzanne Ostens bok “Flickan, Mamman och
Soporna”. Boken handlar om flickan Ti och hennes schizofrena mamma. De bor tillsammans i
en lagenhet vilken ar full av sopor som mamman och Ti samlat. Allt maste sparas och sorteras
och detta styrs av.mammans hjarnspdken Polter och Geist. Till slut tar spdkena over
mammans liv och hon kan inte langre ta hand om Ti. Tis uppmérksamme larare och nagra
grannar hjalper dem att ta tillbaka makten dver sina liv.

De var i kontakt med Osten for alla rattigheter och fick tillatelse och fria hander att arbeta
med boken. Alla i ensemblen laste boken och utifran tankar och idéer borjade man att skriva
synopsis. Detta arbete gjordes i smagrupper dar 2-3 personer ansvarade for varsina scener.
Idéerna presenterades och tillsammans utvecklade man scenerna till en fungerande musikal
med ett barande och genomgaende tema.

Den 20 oktober var Suzanne Osten pa besok i Géteborg och passade da pa att traffa gruppen
en kort stund. Hon beréttade om boken och bakgrunden till den och hur hon sjalv varit med
och satt upp forestéllningen pa Unga Klara i Stockholm 1998. Den forestallningen har sedan
gastspelat pa olika stéllen i Sverige och utomlands. Osten var nyss hemkommen fran London,
England dar de gastspelat nu i host. Osten kom aven och sdg sista forestallningen av
barnmusikalen.

Ensemblen delades ater igen i olika grupper for att tacka alla moment runt en forestallning.
Studenterna fick sjalva utifran intresse valja vilken grupp de ville vara med i.
e Scenografi och rekvisita
Kléader
Musik
PR - utskick, affisch, program
Ljud- och ljusteknik
Schemaldggning
Regiassistentgrupp

Med tva och en halv vecka kvar till premiar borjade det egentliga repetitionsarbetet pa ratt
plats i Teater 1. "Vi gor ndgot som egentligen ar helt omojligt!” (Gardfeldt, muntlig
kommunikation, 061110).

3.5.2 Grundlaggande begrepp i Gardfeldts musikdramatik

Att definiera de centrala begreppen i musikdramatik ar inte enkelt. Gunilla Gardfeldt
beréttade under intervjun att s fort nagot skrivs ner och definieras sa blir det en sanning. Da
avmystifieras begreppen. (061205) Att servera sanningar &r inte intressant, det maste finnas
nagot som gor det spannande och darfor forsoker Gardfeldt standigt att variera sig. Aven om
begreppen star fast ar alltid forklaringarna i rorelse.

Mal — Medel

Vad vill jag? Det ar det som ar malet. Varfor vill jag det? "Motivationen ar ju jatteviktig. -Ja,
det ar val sa annars blir jag ledsen. -Men det racker inte. Jag maste kdmpa sa att jag kan tro pa
varfor. Och mitt varfor kanske du inte tror pd, du maste hitta ditt eget varfor” (Gardfeldt,
muntlig kommunikation, 061205). "Allt som forsiggar pa scenen maste ha ett bestamt syfte”
(Stanislavskij, 1977:59). For att na ditt mal anvander du dig av olika medel, tillvagagangssitt,
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exempelvis aktiva verb eller en undertext. Utan mal och medel i det du gor pa scen fods inget
liv, du spelar en kénsla och hamnar i tillstdnd. Du kan inte bara ga in och spela arg utan du
maste veta varfor du ar arg och vad du vill med den eller det som du &r arg pa.

Aktion — Aktivitet
Aktion och aktivitet kommer fran Stanislavskij och ar samma sak som mal och medel, men
mal och medel ar Gardfeldts Overséttning till sin metod. Aktion kan ocksa skrivas som

uppgift.

... hela pjasen har en uppgift, varje roll har egna uppgifter. Och da ar det rollens stora uppgift,
superobjective, eller det dvergripande maélet da. Och rollernas mal, actions som vi sager pa
engelska. Rollens mal ar...jag vill lana pengar av dig for att kunna kopa det, eller, for att hjalpa
henne med ett 1an...osv, allt det & en del i den stora berattelsen, sa allting leder icke i en
atervandsgrand (Gardfeldt, muntlig kommunikation, 061205).

Aktionen handlar inte om att vara i fysisk rorelse utan man kan sitta alldeles stilla utan att
vara passiv. Det handlar om den psykiska och fysiska aktiviteten tillsammans och ofta kan det
vara sd att en stark inre aktion gor att det fysiska inte formar rora sig. (Stanislavskij, 1977:60)

Aktiva verb

De aktiva verben &r ett medel for att na ett mal eller ett resultat. ”... om det ar tillrackligt
viktigt och jag gar pa pumpen i mitt forsta medel sd maste jag ha ett till ett till ett till”
(Gardfeldt, muntlig kommunikation, 061205). Gardfeldt har en lista med 110 verb som
anvands flitigt i undervisningen.

De aktiva verben gor nagot med nagon. Exempelvis kan man charma nagon eller hota nagon,
det &r aktivt, men man kan inte springa nagon eller leta, det skapar ingen aktivitet eller inre
mening. Ett aktivt verb ar en psykologisk handling, att springa eller leta &r en fysisk handling.

Yttre hinder — Inre hinder

"Yttre hinder, ja, det ar ju att du inte vill lana mig pengar. Och sa &r vi i konflikt med
varandra, ... Och sen har jag da mitt inre hinder. Jag har daligt samvete for jag har ju lanat
pengar forut och inte betalat tillbaka” (Gardfeldt, muntlig kommunikation, 061205). Det yttre
hindret ar fysiskt och det inre ar psykologiskt. Doreen Cannons fradga Vad ar min hemlighet?,
forstarker ofta mitt inre hinder. Det &r inte alltid man har en hemlighet, men att ... hitta pa
saker som ger en kott pa benen...” (Gardfeldt, muntlig kommunikation, 061205) hjalper alltid
till for att fa en levande situation.

Kroppens dimensioner, dess rorelsemonster avslojar det inre hindret. ”Jag kanske hatar den
som jag vill forfora eller att jag ar radd att jag ska sara nan som jag maste saga ifran eller...
det inre hindret ga ju emot det jag vill” (Gardfeldt, muntlig kommunikation, 061205). Jag
latsas att allt ar bra men kroppens intelligens avsléjar mig, kroppen ar hér arligare an huvudet.

Undertext

Undertexten ar det du kdnner och tanker och som avspeglas i ditt uttryck. Du kan aldrig délja
din undertext eftersom kroppen alltid avsl6jar dig. Det &r ”... ett dkta organiskt och
"urmanskligt” menande, som nas via verblistan och de aktiva verben” (Gardfeldt, opubl.).
"Undertext ar det du ocksa menar forutom din ytliga musikfras/textfras/rorelsefras”
(Gardfeldt, opubl.).

13



Vérdeladdning
En vardeladdning ar den akuta angeldgenhetsgraden i en situation. Kroppen och alla sinnena
aktiveras och man ar i det heliga nuet.

En vardeladdning &r att satta dig sjalv och din musik i en specifik situation med relation/relationer
till andra manniskor eller varelser. Om du arligt involverar dig i detta (mal och medel), tydliggors
dina fraser pa ett djupare satt. ... Vardeladdningen gor att du far total narvaro och koncentration
(Gardfeldt, opubl.).

Stanslavskij anvander sig av fa vardeladdade saker och later dem ge skadespelaren naring
under lang tid. (Gardfeldt, muntlig kommunikation, 061205)

Status
“Hur du anvander din psykologiska status utgdr en enorm kraft i din kommunikation”
(Gardfeldt, opubl.). ... varje tonfall och varje rorelse inbegriper en status och att ingenting

sker av en slump...” (Johnstone, 1985:37). Din status finns alltid nagonstans pa skalan mellan
hog och lag och pareras utifran den du interagerar med. Statusen &r i standig forandring och ar
aldrig konstant.

Yttre Ogat

Det yttre 6gat ar den intellektuella kontrollen. Hur lange haller naringen du fatt av en impuls?
Hur sent kan du ga eller satta dig? "Jag kan nog gdra det nu tanker det yttre Ggat, ja men
vantar du in pa kroppen?” (Gardfeldt, muntlig kommunikation, 061205). Vi har alltid ett yttre
6ga och vi kan vélja att forsoka slappa det och bara acceptera det nar det kommer eller later vi
det intellektuella ta 6ver och vi tappar det heliga nuet och kommunikationen. Det yttre 6gat
skiljer oss fran hunden som bara ar hér och nu.

Yttre och inre tempo

Det yttre tempot ar det fysiska tempot och det inre ar det psykologiska. Om det yttre tempot &ar
hogre an det inre da kallar vi det for forcera. Som publik marker man nar nagon har for
brattom och inte hanger med sjélv i det han/hon gor. Forceringen ges uttryck i bade tal och
musik ”... och man marker det jatteofta pa drillar, koloraturer, rakor. Da hinner alltsa, da ar
jag fore mig sjalv, da lever jag inte i det heliga nuet och da... raknar jag ut en drill och ...
forcerar det” (Gardfeldt, muntlig kommunikation, 061205).

"Det sceniskt-fysiska gorandet dodar det psykologiska gorandet” (Gardfeldt, muntlig
kommunikation, 061205). Gardfeldt fortsatter att forklara att en fysiska tiden tar langre tid an
vad det psykologiska sang- eller taltiden gor. Stanislavskij skriver att man ska anvanda fa
vardeladdade saker och lata dem ge naring under en lang tid. ” ... kontraenergin ar ju ocksa sa
att jag kan sjunga en lang ton och springa. Sa jag kan ju ocksa méta upp energin tvartom”
(Gardfeldt, muntlig kommunikation, 061205).

3.5.3 Centrala begrepp under barnmusikalarbetet

Haka — sega

Gardfeldt forklarar uttrycket haka — sega som ett regibegrepp och det anvands i samband med
dramaturgisk helhet. Det handlar om tajming och narvarodynamik. | dvergangar mellan
scener dar man exempelvis hakar ihop med musik eller med att nagon sager nagot som hakar i
berattelsens helhet. Gardfeldt menar ocksa att det handlar ocksa om yttre och inre tempo.
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Hamta hem rum

Att anvanda rummet for att fa kontakt fradn langre hall” (Gardfeldt, muntlig
kommunikation, 061205). Man ger rummet energi. Nar vi vill nagon nagonting har vi valdigt
latt for att genast ga fram till den personen och saga allt pa en gang. Nar man hamtar hem rum
planerar man och suger pa en hemlighet och om man 6verhuvudtaget gar fram till den andra
personen kanske man gor det i slutet av repliken. Ar man for nara dr det ingen som vare sig
ser eller hor vad som sdgs och det skapas ingen energi. ”"Publiken far vara med mig, dom
kanner att jag har fyra meter till uttrycket istallet for tva decimeter. Och jag, min kropp kéanner
att den kan ta ut, eftersom jag gar i rummet, jag anvander storleken i rummet” (Gardfeldt,
muntlig kommunikation, 061205). Hamta hem rum &r en stilisering. ”Att helt enkelt man ska
va... anvanda sig av, leva i det rummet” (Gardfeldt, muntlig kommunikation, 061205).

7

Rutinens brant

Den infinner sig nar jag kan den pjas jag spelar. Det yttre 6gat stéller till det och tar for stor
plats. Nar jag ar fore mig sjalv och tanker pa att nadgonting inte gar som det var tankt. ”Nar jag
inte tar en risk langre, nar jag inte haller mig nu, nér jag inte 6verraskar mig sjalv langre”
(Gardfeldt, muntlig kommunikation, 061205).

Bygga organiskt

Nar sinnena gar fore da arbetar man organiskt. ... det intellektuella vet inte hur kroppen
funkar. Det intellektuella blockerar det organiska byggandet, malet med scenen. Sa man maste
sldppa den intellektuella kontrollen och bygga organiskt och sedan docka ihop det”
(Gardfeldt, muntlig kommunikation, 061205). Att lata sig Overraskas av sinnena och att
senarelagga impulsen for att anvanda sig av den naring som finns sa lange som mojligt.

Isberg

”Isberget ar att ha mer kroppsintelligens &n jag behover ha, ... att anvénda bara lite grann. Det
ar att sjunga sangen, att 6va in den starkt, svagt, langsamt med felaktiga undertexter.
Undertexter som jag inte behover” (Gardfeldt, muntlig kommunikation, 061205). Nar man har
svarat pa alla fragorna och vet sa mycket om sin karaktar att man naturligt kan reagera och
bolla i de situationer som uppstar pa scen.

Perifera spanningar

Stodet ska komma fran balen och det vet kroppen. Nar du kontrollerar dig sjalv och inte later
kroppens intelligens komma fram da tar du, ditt intellekt, stod i kroppens perifera delar. | sang
blir de perifera spanningarna valdigt tydliga om du inte nar balen och du letar istallet stod i
exempelvis hakan, armarna eller halsen. Man vill vara duktig och da litar man inte pa stodet i
kroppen. (Gardfeldt, muntlig kommunikation, 061205) ... intellektet ger kroppen anspanning
istallet for att man hittar en avspanning” (Andersson H, muntlig kommunikation, 061205).

"Muskelkramp och kroppslig spanning hindrar den skapande processen. Det kan satta sig pa
tal, andning, i ben och armar, ja i alla kroppsdelar och orsaka andndd, talsvarigheter — att fa
rosten att nd ut” (Stanislavskij, 1977:150). Stanislavskij visar hur det fungerar genom en
ovning dar en person lyfter en flygel och samtidigt far i uppgift att rdkna ut ett svart tal,
sjunga cavatinan ur Faust, kdnna doften av nagot brant, fa fram en smak eller hur silkesplysch
kanns. Personen kanner ingenting for att sinnena har stangts av och far ingen kontakt med
kroppen. ”Sa lange fysisk spanning ar for handen kan det inte bli tal om det ratta nyanserade
kanslolivet och om att leva ett normalt sjalsligt liv i rollen” (Stanislavskij, 1977:150).
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4 TIDIGARE FORSKNING

4.1 Tyst kunskap
Begreppet tyst kunskap kommer fran borjan fran filosofen Michael Polanyi (1891-1976). Han
foddes i Ungern, var lakare i grunden och forskade inom kemi. Senare dvergick han till en
professur i samhéllsvetenskap i England och fortsatte dar med forskning inom filosofin.
(Jigsved 1996:11)

Polanyi hade sin grund i positivismen och var i det kritisk mot att se all kunskap som
opersonlig. Han ansag att man inte kunde skilja fakta frdn vardering och vetenskap fran
mansklighet. Kunskapen &r integrerad med den individ man ar och det &r ... den personliga
koefficienten som formar all sakkunskap, och pa detta vis overbrygger den klyftan mellan
subjektivitet och objektivitet, sager Polanyi” (Lagerstrom, 2003:43).

Polanyi havdar ocksa traditionens betydelse for den personliga kunskapen. Erfarenheter,
tradition och teleologisk stréavan ar de delar som sammanvéver den tysta kunskapen. Den tysta
kunskapen féljer ocksa kanslor, andamal, normer och regler. (Rolf, 1995:76)

Han menade att all undersokning om var varld vilar pa tyst kunskap.

Metoder, regler, varderingar och dolda antaganden spelar en viktig roll nar var karta over
verkligheten ritas. | var utforskning av verkligheten forlitar vi oss pa hantering av teorier, metoder,
instrument och ytterst var egen kropp. Dessa intellektuella redskap ar liksom de flesta materiella
redskap 6verforda av en kultur. Men anvandningen av de flesta av kulturens intellektuella redskap
forutsétter en social gemenskap (Rolf, 1995:63).

Enligt Polanyi vet vi manniskor mer an vad vi kan uttala, vi kan inte helt forklara allt vi &r och
kan. Vi inhdmtar kunskaper genom hela kroppen, som en organism som stravar efter att forma
helheter. (Olofsson, 2006:25) Manniskan &r alltid aktiv och i varje aktivitet finns det tva olika
kunskapsskikt. De ar fokus respektive redskap, vilka anvands for att paverka eller hamta
kunskap. (Rolf, 1995:63)

Polanyis definition av tyst kunskap:
... triaden tyst kunskap bestér i underordnade ting (B) av relevans for ett fokus (C) i kraft av en
integrering genomford av en person (A).

Rolf redovisar ett av Polanyis exempel. (1995:62ff) En blind man anvénder sig av en képp,
den &r hans instrument eller redskap. Han anvéander den som en del av sig sjalv och ”...
utvidgar sin grans mot verkligheten” (Rolf, 1995:62). Han litar pa kdppen som en forlangning
av sig sjalv. En person som ser har inte alls samma formaga att lita till kdppen och kan inte
orientera sig i totalt morker med dess hjélp. "Olika sensomotoriska ledtradar fogar han
samman med sin tidigare verklighetsbild for att konstruera kunskap om trottoarens
stenbeldggning” (Rolf, 1995:65). (A) sOker en vag over stenbeldggningen (C) med hjélp av
kappen (B).

De kunskaper vi manniskor anvander oss av innehaller olika forestallningar om vad
verkligheten &r. Vi vérderar allting i bra eller daligt, vara kanslor och forestallningar styr oss.
Det finns alltid ett fundament av véarderingar, kanslor och forestallningar nar vi soker ny
kunskap och vi kommer aldrig ifran de vi &r och den forforstaelse vi har. Definitionen sager
ocksa att den kunskap som i en viss situation &r tyst inte behéver vara det i en annan situation.
Vi anvander inte alltid samma redskap. (Rolf, 1995:65)
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Den tysta kunskapen visar sig inte alltid for medvetandet men den mojliggor att medvetandet
riktas mot ett visst mal. (Rolf, 1995: 66) Det &r en process som ligger under medvetandet och
har ingenting med vilja att géra utan handlar om en stravan at ett visst hall.

Polanyis grundmodell kan ritas upp enligt féljande (Rolf, 1995:67):

Varseblivning

FOKAL DIMENSION

TYST DIMENSION

Material fran Allménna begrepp och
situationen teorier fran traditionen

Andamal

Varseblivningen kommer av att andamalet, situationsbundna tankar och begrepp fran
traditionen forenas och kommer fram i ljuset. (Rolf 1995:67) Detta formande kallar Polanyi
for "the tacit power” (Lagerstrom, 2003:44), det &r pa sa satt all kunskap blir till.

Den tysta kunskapen utvecklas i praktisk 6vning och i olika exempel. Den blir inte synlig om
man inte har ett mal eller en riktning som vill fa den synlig. Tyst kunskap ar det for givet
tagna som man inte finner om man inte soker efter det, det finns implicit i vara
handlingsmonster. (Kullberg, 2004:134) Vi har inget annat val an att forlita oss pa den tysta
kunskapen, vi &r en del av var kultur och det kan vi inte forandra. (Rolf, 1995:76)

4.1.1 Motiv och instrument/Fokus och redskap

Nar vi utfor en handling kravs det ett motiv bakom. Ett motiv som svarar pa fragan varfor.
Det behdver inte alltid vara medvetet men det maste finnas dar. "Tyst kunskap kommer
narmare ett svar pa fragan hur eller genom vad en viss person genomférde sin handling.
Genom vilka hjalpmedel, genom vilken bakgrundskunskap astadkom han det han gjorde?”
(Rolf, 1995:70).

Sigmund Freud och hans tankar om det undermedvetna svarar pa fragor om varfor man
handlar pa vissa satt. Har finns vissa kopplingar till Polanyi. Valet av de redskap och
arbetssatt vi anvander ar sallan objektivt. Vi bedémer och varderar standigt och fragorna om
nar och hur finns pa alla nivaer.

"Pa varje niva finns ett varfor och ett hur. Varfor handlar om motiv och
verklighetsbeddmning, hur talar om de redskap och den kompetens som séttes in for att
genomfora handlingen” (Rolf, 1995:71). Rolf tar upp ett exempel om en generaldirektor och
hans undersatar. Generaldirektoren tar beslut utifran sin vilja och verklighetsbedomning och
anvander sig av instrumentet avdelningsdirektor. Denne arbetar utifran sin vilja och
verklighetsbedémning men har ett annat instrument, byradirektoren. Byradirektoren arbetar pa
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samma satt men har instrumentet byraassistent. Vad personen hade for avsikt och
verklighetsuppfattning pa varje niva svarar pa fragan varfor. Hur besvaras genom de ”...
redskap, formagor, kompetens, metod, forfaringssatt, resurser o s v. — allt detta som ligger
bakom forverkligandet av avsikterna” ( Rolf, 1995:72). Det blir alltsa s& att undersatarna pa
den lagre nivan utgor en del av den hégre nivans instrument.

I en relation mellan elev och pedagog delas kunskaper och erfarenheter pa manga olika plan
och i olika lager. "Eleven kan observera lararen, betrakta andra elever, imitera, folja,
ifrdgasatta, diskutera, lyssna, visa, vilket gor att manga dimensioner av manniskan ar i aktion”
(Lagerstrom, 2003:23). Bara att vara i en teatermiljo ger kunskap om de vérderingar,
beteendemonster och sprakbruk som finns dar. Befintliga strukturer, synliga eller osynliga,
lagras automatiskt i dem som befinner sig dar. Man deltar och pa sa sétt bade skapar man och
formas samtidigt. (Lagerstrom, 2003:24)

4.1.2 Delar och helheter

Polanyi drar vissa paralleller till Immanuel Kant och hans tankar om kunskapsteori och
gestaltpsykologi. Kant anvénde sig av parametrarna rum och tid for att ordna sinnesintryck
och varseblivning. Vi har ett behov av att ordna var kunskap och begreppen rum och tid
hjélper oss att gora det. De ar skapade av manniskan och finns inte i en verklighet utan oss.
(Rolf, 1995:72) Detta har Polanyi tagit fasta pa och menar att medvetandet skapar helheter.
Han menar ocksa att ”... dessa helheter &r oreducerbara till sina delar” (Rolf, 1995:72). Det
handlar om integrering av delarna till helheter. Enligt Polanyi uppstar vetande genom att ...
fragmentariska ledtradar, sensomotoriska eller hamtade fran minnet, integreras under
begrepp” (Rolf, 1995:73). Man kan ha kunskap om en helhet utan att veta allt om dess
bestandsdelar, men man har inte kunskapen om integrationen om man inte kanner till
forhallandet mellan delarna. Pa en bestdmd punkt tar Polanyi avstand fran gestaltpsykologin.
Han menar att ”... varseblivningsprocessen och andra intellektuella processer innefattar
andamal” (Rolf, 1995:74).

Aven Kants ”schema” har betydelse for den tysta kunskapen. Schema anvands inom den
kognitiva psykologin och &r ... en process eller funktion som ordnar in det vi varseblir under
ett begrepp eller en kategori” (Rolf, 1995:75). Schemabegreppet forklaras pa flera olika satt
av olika filosofer och psykologer. Det ar exempelvis nagot som strukturerar handlingar,
varseblivningar och verbal information och det kan ocksa organisera det forflutna och det
nérvarande. Schema éar liksom tyst kunskap aktivt och organiserar information. Den stora
skillnaden ér att tyst kunskap finns i forhallandet till manniskans relationer och fokus. (Rolf,
1995:76)

1966 skrev Polanyi The Tacit Dimension. Dar beskriver han att man genom tyst kunskap gar
fran ndgonting for att komma till nagonting annat. Man gar fran narhet till avstand och lamnar
detaljerna for att se en ny helhet. Han exemplifierar med hur man ser ett ansikte. Forst ser
man alla bestandsdelar, anletsdrag och sedan ser man hela ansiktet, helheten. (Lagerstrom,
2003:44) Vi kan kanna igen ansikten men vi kan inte exakt forklara hur de ser ut. Vi har alltsa
kunskaper som vi inte helt kan uttala. ”We know more than we can tell”, Polanyis egna ord.
Vi kan kanna igen saker och goéra saker utan att kunna tala om exakt vi gor. (Molander,
1996:35)

Polanyi forklarar fenomenet scenskrack med att man flyttat sin medvetenhet fran helheten till
en liten del som man tidigare bara varit indirekt medveten om. Genom en fokusering pa
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detaljer, att tanka pa nasta ord eller gest som ska utforas, forlorar man helheten i flodet av
energier och uttryck. Tanken ryms i den underliggande medvetenheten, i kroppen. ”Polanyi
utndmner kroppen som det ultimata instrumentet for alla kunskapsinh&mtning. I varseblivning
deltar kroppsprocesser, varlden nas genom kroppen” (Lagerstrom, 2003:45).

Polanyi menar att alla detaljer blir meningslésa om man forlorar sikte pa det monster, den
helhet, som de tillsammans skapar. ... tyst kunnande ar en forstaelse av en enhet som lankar
de tva villkoren” (Lagerstrom, 2003:45).

4.1.3 Tyst kunskap och spraket

Bengt Molander, docent i teoretisk filosofi vid Gdteborgs Universitet, delar upp den tysta
kunskapen i tre delar. Den forsta ar den kunskap som inte kan beskrivas eller uttryckas i ord.
"En beskrivning av nagot ar normalt inte identisk med det beskrivna. En handling &r inte
samma sak som en beskrivning av den” (Molander, 1996:42). Den andra delen &r det
underforstadda. Vi agerar utifran handlingsvanor och trosférestallningar utan att nagonsin ha
funderat 6ver dem, var kultur. Den tredje beskrivningen handlar om det tystade som inte fatt
en rost. ”Det galler da inte framst att beskriva i ord vad man vet och kan utan snarare
mojligheten att sta for och fa erkannande for vad man kan och vet som kunskap” (Molander,
1996:44). Detta handlar om forutséttningar for kunskap och om sin egen uppmarksamhet pa
vad man kan.

Det finns en diskussion om huruvida den tysta kunskapen uttryckligen kan forklaras eller inte.
Vissa haller pad Ludwig Wittgensteins teori om att det finns en kunskap ... som inte
fullstandigt kan beskrivas...” (Lagerstrom, 2003:59), andra ser den tysta kunskapen som en
”... tystad sadan, som dock kan fa rost...” (Lagerstrom, 2003:59). | Polanyis teorier utesluter
inte tyst kunskap spraket. Den tysta kunskapen ”... forutsétter att manniskor befinner sig i
kommunikativa situationer dar &ven ord anvéands nar det behdvs” (Lagerstrom, 2003:59).
Spraket behovs i traditionen och éverforingen av kulturella ménster. Spraket ar for Polanyi en
mojlighet att gora den tysta kunskapen synlig. (Lagerstrém, 2003:59)

Om man inte anvander sitt sprak blir det ocksa en tyst kunskap. (Molander, 1996:56)

Molander sager om tyst kunskap att ”Det ar en bra beteckning darfor att basen i kunskapen
inte finns i en eller annan spraklig formulering utan i verksamheten att géra och genomféra
uppgifter” (Lagerstrém, 2003:52). Han menar att kroppen &r i centrum och att det gestaltande
intellektuella sitter i hela kroppens verksamhet. (Molander, 1996:44ff)

Inom teatern kopplar man ofta ihop begreppen tyst kunskap och forkroppsligad kunskap. Han
menar att det kroppsliga inte kan skiljas fran det intellektuella i det praktiska kunnande det
innebdr att st pa en scen. "Kunskapen &r ett resultat av manniskans samlade erfarenheter,
som visar sig i de avtryck hon for genom sitt handlande” (Lagerstrom, 2003:58).

4.2 Flow

Upphovsmannen till uttrycket flow ar psykologen Mihaly Csikszentmihalyi. Tillstandet ar ...
ett exempel pa nar emotionell intelligens fungerar som bést ... kanske det hogsta tillstand som
gar att uppna nar det géller att mobilisera kanslorna for att prestera sitt basta” (Goleman,
1995:122).
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Daniel Goleman, amerikansk psykolog, skriver sa har: ”Amygdala fungerar som ett forrad for
kanslominnen och darmed for det som ger livet innehall; ett liv utan amygdala ar ett liv utan
mening” (Goleman, 1995:33). Amygdala ar den del av hjarnan som hanterar vara kanslor.
Den avlaser snabbt en situation och skickar ut meddelanden till alla stérre delar av hjarnan.
Vid exempelvis rddsla frisatter amygdala stresshormoner, aktiverar hjart-karlsystemet och
musklerna, skarper sinnena och ger oss 6kad puls. De neurala férbindelserna ger en mojlighet
att kontrollera huvuddelen av hjarnan och intellektet. (Goleman, 1995:33ff)

Tidigare har man haft uppfattningen att sinnena bara skickar impulser till neocortex dar all
information bearbetas och darifran sands vidare till andra delar av hjarnan och ut i kroppen.
Oftast fungerar det sa men neurofysiologen Joseph LeDoux, verksam i New York, har funnit
en nervbana som gar direkt till amygdala och saledes kan en reaktion uppsta innan
informationen natt neocortex. (Goleman, 1995:33ff) Det finns ocksa nervforbindelser mellan
amygdala och neocortex och det ar dessa ... som ar den viktigaste lanken i samarbetet eller
konflikterna mellan tanke och kansla, huvud och hjarta” (Goleman, 1995:46). Vi erfar
standigt nya kansloimpulser och det finns tva nivaer av dem, den medvetna och den
omedvetna. Nar kanslan ar registrerad i neocortex blir vi medvetna och da kan vi omvardera
och analysera var sinnesstamning. (Goleman, 1995:80)

Nar vi upplever flow ar vara kanslor positiva, under kontroll och de ar riktade mot ett
specifikt mal. Medvetandet blir ett med den aktivitet man utfér och tankarna pa jaget slapper.
Under flow gar det inte att fundera Gver vad som hander, da bryts magin. (Goleman,
1995:122ff)

"Flow uppstar i den smala zonen mellan leda och nervositet” (Goleman, 1995:124). Det
upptrader bara ”... ndra gransen for ens formaga, pa omraden man beharskar val och dar de
neurala kretsarna fungerar som béast” (Goleman, 1995:125). Det krévs koncentration for att
uppna flow, uppmarksamheten ar avspand men mycket fokuserad. Hjarnan ar avspand och
nervkretsarna ar exakt anpassade efter behoven i situationen. Intellektet kan sta tillbaka
eftersom det ligger mycket vning och kannedom bakom situationen for att kunna na flow.

4.3 Kommunikation

Enligt Nationalencyklopedin kommer ordet kommunikation fran latinets communica’tio som
betyder 'omsesidigt utbyte'. "Kommunikation kraver dels ett sprak eller en kod vari
informationen uttrycks, dels ett fysiskt medium varigenom informationen Overfors”
(www.ne.se).

Kommunikation studeras inom flera vetenskaper och utgdor en forutsattning for en psykisk,
social och kulturell utveckling. Inom lingvistiken inriktas studierna pa verbal och ickeverbal
kommunikation, exempelvis kroppssprak. Man skiljer pa avsiktlig och oavsiktlig
kommunikation, till exempel kan man sdga verbalt att man ar generad, men informationen kan
ocksa dverféras genom att man rodnar. Yttranden ar inte en konstant utan en lyssnare tolkar
det han hor utifran sina referensramar och vad han vet om talaren och dennes avsikter.
(Www.ne.se)

Inom beteende- och samhéllsvetenskaperna studeras ... de olika sociala former under vilka
kommunikation ager rum. Den mest grundldggande formen av ménsklig kommunikation,
interpersonell kommunikation, forsiggar inom familjen, kamratgruppen eller arbetsgruppen”
(www.ne.se).
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Kommunikation enligt antropologerna &r studiet av tecken och symbolsystem och det anses
vara liktydigt med studiet av kultur i allmanhet. Tecknens tolkningar ar kulturellt definierade
pa samma satt som spraket ar det och kallas ibland kulturella koder. Vissa anser att
kommunikationen ar en ytstruktur under vilken det finns djupare koder. (www.ne.se)

Enligt evolutionistiskt synsétt & kommunikationen ett beteende som skapar mojligheter for en
framgangsrik individ.

... att till egen eller avkommans batnad péaverka eller manipulera sin sociala narmiljo. [...] For att
det skall I6na sig att avge en signal maste potentiella mottagare kunna uppfanga och tolka den.
[...] Signalerna kan vara av olika typ och utnyttja olika sinnen, t.ex. det visuella (synen), akustiska
(horseln), kemiska (lukten) eller taktila (k&nseln) (www.ne.se).

Goleman diskuterar hur kanslokommunikation uppstar. (1995:151ff) Kéanslor smittar genom
det tysta utbyte som &ger rum i motet mellan manniskor. Vi sander standigt emotionella
signaler och de paverkar var omgivning. Koordinationen av sinnesstamningar ar grunden for
allt samforstand. ”Denna kanslosynkronism avgér om vi tycker en interaktion gick bra eller
daligt” (Goleman, 1995:153). For att man ska trivas med varandra och en god kontakt ska
uppsta maste man vara i fas med varandra och kroppsrorelserna bor vara koordinerade.

Ett positivt och fritt kommunikationsflode mellan olika hierarkiska nivéer i en organisation
beframjar kreativitet. Om klimatet i forskningen och i gruppen &r tryggt och informellt vagar
deltagarna i gruppen agera spontant och associera fritt, vilket inte hdnder om klimatet &r negativt
och ddrmed destruktivt och kanske fientligt. Att kanna lust for ndgot ar en enligt min évertygelse
och forskning en betydelsefull och utvecklande motivationsfaktor (Kullberg, 2004:90).

En fungerande kommunikation i en ensemble ar viktig for att man ska vaga arbeta pa en scen.

Man maste vaga utsatta sig och kasta sig ut i det okanda och det kan man inte om man inte
kanner sig trygg i miljon.
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5 RESULTAT

5.1 Observationer

5.1.1 Instruktioner och kommunikation

Nar det dr tva och en halv vecka kvar till premiar borjar det riktiga repetitionsarbetet.
Ensemblen &r pa plats i Teater 1 pa Artisten dar forestallningarna ska aga rum. Samtidigt som
repetitionerna pagar har studenterna andra lektioner och uppgifter som de maste lagga tid och
energi pa. | borjan av arbetet ar alla laddade och vill valdigt mycket. Alla har sin egen bild av
hur projektet kommer att gestalta sig och regissoren ar stressad pa grund av andra projekt som
ska ros i land. Detta skapar vissa konflikter.

P4 grund av logistiska problem genomférs det forsta arbetet i en rytmiksal. Ti och
Vattenkonungen gor en naturalistisk improvisation for att undersdka sina karaktarer innan
Gunilla Gardfeldt anlander och kommer in i arbetet. Hon tar upp lasarten fran improviserat
sokande till en ton som passar sceniskt. Gardfeldt improviserar fram text som Ti harmar. De
arbetar med dynamik och tempo och skapar en stamning tillsammans. Gardfeldt malar upp en
bild av hur kajen ser ut i morgondiset. Ti far anvanda sina olika sinnen och ta in rummet i den
bild som regissoren ger. "Det ar spannande att vara har, lite hemligt” (Gardfeldt, muntlig
kommunikation, 061108). Det laggs pianomusik till scenen, Voiles av Debussy. Ti far
instruktionen att leva farligt. Gardfeldt testar och leker fram scenen, aktorerna ar hennes
dockor. Hon gar ocksa upp pa scenen och visar fore rent fysiskt. Hon skapar en grund att sta
pa som kanns bra i stunden och den kommer sedan att utvecklas. Gardfeldt ger otroligt
mycket energi nar hon ar bade fysiskt och psykiskt pa plats.

Gardfeldts tempo ar mycket hogt och det kan ibland kénnas som att hon kor 6ver studenterna
och deras asikter. Hon ar medveten om detta och sager ocksa att hon inte menar att kora Gver
studenterna. Mycket i den hér scenen handlar om musikalisk kommunikation och den musik
som ska spelas vaxer fram och far struktur under inspiration fran Debussy och situationen i
scenen. Texten till musiken hamnar under diskussion och har uppstar en véldig stress och
frustration hos ensemblen. Manga lagger sig i och det tas snabba beslut som inte alla
inblandade ar med pa och stdmningen ar nastan obehaglig.

Arbetet med scenerna i barnmusikalen fortgar i Teater 1 och Gardfeldt improviserar fritt
utifran det synopsis som gruppen gjort tillsammans. Ensemblen hanger inte alltid med i alla
turer och det skapar en viss osakerhet. Eftersom manga &r nya i det har sattet att arbeta ar det
svart att ta in nytt hela tiden och forkasta det som hande for bara nagra minuter sedan.
Gardfeldt skapar och att som ensemble tillata att "bli skapad med” &r inte helt enkelt. Nar man
inte kdnner Gardfeldt kan det vara svart att lita pa att hon kommer att knyta ihop sacken. Hon
anvander sig ocksa friskt av musikdramatikens terminologi och de nya forstar inte alltid vad
hon menar. Hon forsoker leda men blir standigt ifragasatt.

Aktorerna har olika satt att hantera osakerheten och en del svarar Gardfeldts instruktioner med
fragor istéllet for att bara gora det hon sager. "Mar du skitdaligt sa andrar vi det, men jag vill
att du provar” (Gardfeldt, muntlig kommunikation, 061108). Gardfeldts hoga tempo och
sprudlande satt gor att det ibland kan vara svart for ensemblen att veta riktigt vad de ska ta till
sig. Ibland saknas en respekt for hennes kunskap. Gardfeldt har nagot nedsatt horsel och det
gor ocksa att hon inte hor allt och da kan uppfattas som om hon inte lyssnar. Hos en del &r det
yttre ogat valdigt stort och de satter sig i forsvarsstallning nar Gardfeldt standigt ger nya
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instruktioner. De l&gger vikt vid att visa att de analyserar och bekréaftar intellektuellt att de har
forstatt men att det var nagot som stérde arbetet.

Genomgaende i arbetet pratar och instruerar Gardfeldt forst fran sin stol och sedan gar hon
upp sjalv och visar fore. Nar det géller koreografi till de danser som &r med skapar hon direkt
pa golvet och far energi av rummet och dess olika riktningar. Som jag har uppfattat det &r
ungefar 70% verbal instruktion och 30% fysisk instruktion.

Gardfeldt arbetar sjalv och tillsammans med studenterna. De repeterar 6vergangen fran
Mammans monolog till Vattenkonungen/Johnny Cash. Vid fragor om varfor Mamman gor si
eller sa har Gardfeldt svar och hon formedlar bilderna till 6vriga. En av de nyare studenterna
har frgor och tankar om musikens vara eller inte vara. Det marks tydligt har att studenten inte
har samma tankesatt som regissoren. Studenten utgar fran det praktiska runt omkring istéllet
for att se handelserna ur karaktarernas synvinkel. ”Du gor sahar och sahar och sa kanner Ti
sahar” (Gardfeldt, muntlig kommunikation, 061113). Gardfeldt regisserar samtidigt som hon
agerar Ti som inte &r nérvarande vid denna repetition. Hon kanner sina karaktarer och vet vad
som triggar dem.

Né&r lugnet och tiden finns skapas helt andra forutsattningar for det kreativa skapandet. Nar
Gardfeldt och Mamman skriver monologen om Vattenkonungen sprakar det av energier i
rummet. Det dr de tva som i huvudsak ar engagerade i arbetet. Gardfeldt har en tydlig bild
framfor sig och malar den med hela sitt jag. De yviga gesterna ger energi och kraft till
Mamman som svarar pa impulserna. De ger och tar och plotsligt finns en hel scen till!

En vecka innan premiar har Gardfeldt ett avstamningsmote tillsammans med ensemblen. Alla
far i tur och ordning beratta var de star just nu och hur arbetet kdanns. Detta uppfattas som
valdigt positivt d&ven om det uppstar situationer dar man inte lyssnar tillrackligt noga pa
varandra och kommunikationen brister. Alla méten har haft en tendens till att bli alldeles for
langa och det skapar frustration hos ensemblen. Detta méte ar inget undantag, men man har
anda kommit en bit framat i att fa komma till tals och bli en del av ensemblen.

5.1.2 Yttre faktorer

Ensemblen arbetar i langa pass utan rast och det blir ibland svart med koncentrationen. Ju
langre arbetet pagar desto trottare ar studenterna. Stressen over att inte ha sa mycket tid till
premiaren gor att de hellre arbetar pa och inte ser vad arbetsbelastningen gér med dem. Mat
och somn far allt lagre prioritet. De yttre forutsattningarna stor, men man viljer att inte se
dem.

Vissa dagar ligger mycket fokus pa det logistiska. Eftersom Gardfeldt har det dvergripande
ansvaret vill hon vara med i alla processer och det skapar mer stress i ensemblen. Arbetet gar
inte att koncentrera utan allt hadnder samtidigt. Vissa i gruppen klarar detta bra och kan
sysselsétta sig sjélva och fortsatta arbetet. Andra upplever det som ineffektivt och blir otroligt
frustrerade. Det sker massor av saker men eftersom det inte repeteras sa mycket ser de inte
vad som hander och vad det fysiska arbetet med rummet gér med deras karaktarer.

Stressen gor det svart med kommunikationen. Ljud- och ljustekniker, scentekniker och

kostymor ar igang samtidigt som det repeteras musik och scener. Alla jobbar i sin egen takt
utan att egentligen bry sig om vad de andra gor tills ndgot stor nagot annat och det blir en
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krock. Man marker tydligt allas olika forsvarsmekanismer och egot och de egna handlingarna
tar 6ver och man ser inte helheten. Miljon blir otrygg.

Gardfeldt pratar om att inte berdva karaktaren dess klader. Kostymoren har blick for hela
scenbilden och forestallningen. Gardfeldt utgar fran karaktarerna och de personer som ska
agera. Tillsammans skapar de en bild for karaktér och scenbild. ”Berdva er inte det som sitter
i kladerna” (Gardfeldt, muntlig kommunikation, 061117). Mamman var den forsta som fick
ett karaktarsplagg och det marktes en tydlig forandring. Hon fick ett helt annat liv och uttryck
nar hon fick en kjol. En yttre faktor som gav ny energi.

Eftersom studenterna bygger scenografin sjalva skapar de en fysisk relation till scenen. De far
en kansla for vad materialen och omgivningen betyder for karaktarerna. | en scen kommer
Mamman hem efter att ha varit ute och samlat tidningar. Hon har en stor hég i famnen och har
problem med att komma in genom dorren till lagenheten. Tidningarna blir ett yttre hinder som
ger Mamman energi in i scenen dar hon traffar Ti. Ett annat exempel dar ett yttre ting ger
energi & nar Mamman &r hemma sjalv och sjunger Piafs "Milord”. Hela hon ar show och
Gardfeldt instruerar fran sin stol att det ska ta ett ar, minst, for Mamman att ta sig igenom det
draperi som finns i lagenheten. Hon far massor av energi fran det och kan anvénda sig av den
lange. "Man behover inte ha manga saker, man behover ratt saker” (Gardfeldt, muntlig
kommunikation, 061110).

5.1.3 Energi och tempo

I musikalens forsta scen samlar Mamman och Ti sopor och deras psykologiska och fysiska
tempo kraver en del 6vning innan det fungerar. Gardfeldt papekar att man inte alltid maste
fysiskt rora sig for att skapa energi, det ligger inte utanfor utan i karaktarens vilja och mal.
Man hakar och segar pa det fysiska. Mamman hittar en fagelbur, tar upp den och filosoferar
over den och sedan kommer texten i laten. Om hon sjunger samtidigt som hon hittar buren ges
inte det sceniska den tid det behdver for att uppfattas. De far instruktionen att ligga i tempo
och vara rytmiska i laten och nér de kan det kan de ga ifran det. Undertexten finns dven nar
det ar i tempo och de maste hitta den dar forst.

Nar ensemblen vill mycket pratar de fort och Gardfeldt far standigt paminna dem om att ta ner
tempot och prata langsamt. De maste haka och sega i alla dvergangar istallet for att vanta och
prata fort. Detta ar nagot som man som utomstaende ser tydlig skillnad pa men som aktor ar
det inte latt att veta vad som é&r ratt och fel. Pa scen ar det naturligt att ... prata med
helnoter...” (Gardfeldt, muntlig kommunikation, 061113). Det kan kéannas onaturligt i
kroppen med de stora bokstaverna eftersom man i vanliga fall har en helt annan narhet till den
man pratar med.

| forsta scenen dar Ti och Mamman ar ute och samlar sopor far Mamman sa starka impulser
fran spokena att hon efter hand helt glommer bort sin dotter. Intensiteten 6kas genom att Ti
backar och samtidigt forsoker prata med sin mamma. Det skapas en véldig spanning i
avstandet mellan dem. Handlingen visar, i scenisk tid och sceniskt rum, hur Mamman hamnar
langre och langre bort fran Ti och verkligheten och hon vaknar inte upp ur sin mani forran Ti
ropar "Mamma!” i halvnoter. Det blir ett brott, Polter och Geist fryser som om ingenting hant
och Mamman kommer tillbaka till Ti.

Repetitionerna fortsatter till scenen mellan Ti och Mamman. Det finns en beréttelse och
aktdrerna har svar pa fragorna om vilka de ar men parallellt ligger den fysiska intelligensen.
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Det som verkade bra pa papperet kanske inte alls fungerar nar det kommer upp pa scenen. De
nya impulserna dockas in i karaktarerna och det skapas en fysisk bild av dem.

| en scen visar sig Vattenkonungen med sina sjoman och de sjunger en sang om sin skuta.
Sjomannen har en stark vilja att beratta sin historia och det gor att de lutar sig framat och vill
na publiken genom att komma narmare dem rent fysiskt. De nar ingen avspanning och
anvander sig inte av rummet. Det yttre tempot ar hogre eller lika hogt som det inre.

Mycket av regiarbetet handlar om att hitta punkter och motstand och om att fa energierna att
fungera och docka ihop dem. Den sceniska tiden ar svar att fa grepp om. Gardfeldt ar tydlig
med att ensemblen ska ga emot kanslan och tempot och genom det fa ett stérre motstand i
arbetet. Nar tangon mellan Mamman och Polter & Geist repeteras blir dessa faktorer mycket
tydliga. 1 dansen handlar allt om punkter for att skapa motstand. Mot slutet och Mammans
sammanbrott gar musiken allt snabbare medan dansen gar mot slow motion. Energierna
arbetar emot varandra och detta ger ett accelerando in i Mammans sammanbrott.

Musiken som spelas i scenerna mellan Vattenkonungen och Ti ar Tis inre. Ti paverkas av
detta och gar in i kanslan for vad musiken ger henne. Hon blir langsam i sina rorelser och det
inre och yttre tempot blir ett, scenen blir sentimental. Gardfeldt &ar vaksam och ser direkt vad
som hander. Hon uppmanar Ti att ga emot kéanslan. Musiken ar hennes inre hinder och ska
inte synas i det fysiska handlandet.

Studenterna uppmanas standigt att dyka pa nytt och 6verraska sig sjalva i arbetet. Nar man har
sjungit en sang eller repeterat en text far man aldrig lita pa att man kan det nasta gang man ska
gora samma sak. Det &r nytt varje gang och daven om skadespelaren vet vad som ska handa sa
vet inte karaktaren det. Musikalens premidr fungerar néstan som ett genrep och det gor att den
andra forestéallningen k&nns mer som en premidr och energierna bara flédar. Studenterna &r
laddade och man kan nastan se spanningarna och energifalten mellan dem. De &r sugna pa att
spela och man far kansla av att de svavar en bit ovanfér golvet. Gardfeldt berattar om
andraforestallningen. Det infaller nar energierna ligger fore handlingarna och férestallningen
uppfattas som seg. Studenterna ligger fére impulserna och reaktionerna blir inte naturliga.
Barnmusikalens andraférestallning kommer den tredje forestaliningen och fallet blir tungt.
Det kdnns som om det ligger ett filter Over forestallningen och det spelar ingen roll hur
mycket de kampar for att fa det att fungera igen. Det kanns som om aktdrerna spelar for sig
sjalva istallet for tillsammans med 6vriga i ensemblen.

Tempot i forestallningen ligger aldrig i att nagonting gar fort. Energierna overlappas i
hakningarna mellan dvergangar, i brobyggen och i ljusforandringar. Ett exempel pa detta ar
nér scenen med grannarna ar slut. Jenny ska av scenen och hennes riktning antyder for
publiken att hon &r pa vag. Hon gar inte av i ljuset for att da bryts magin utan hon vantar och
gar av i den efterféljande blacken. Gardfeldt talar ocksa om att ta med konsonanterna runt
hornet. Man far inte slappa riktningen i repliken innan man &r klar. Om man slapper
koncentrationen tappar man energin.

Nar lararen kommer forbi Ti vid kajen forsoker hon att undvika honom. Gardfeldt tar da upp
vikten av att alltid forsoka saga sin aktion i positiva ordalag. Istéallet for att undvika valjer man
hellre att se det som det regnar eller latsas som ingenting. Det ger mer energi at karaktaren
och ar lattare att spela pa. Nar Ti lamnar honom gar hon ivég, haller kvar blicken, gar, tittar
tillbaka och tar sin riktning fullt ut. Det skapar friktion och hjalper scenen att inte tappa
temperatur.
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5.1.4 Befrielsedvningar

Nagra timmar innan forsta forestaliningen tar Gardfeldt tid till att gora befrielsedvningar.
Dessa gors for att fa ut texter och energier i kroppen och 6va brobyggen mellan text och
musik sa att allt i forestallningen flyter samman och far samma lasart. ”Nar saker lagrats i
kroppen och man kan laga sina hal” (Gardfeldt, muntlig kommunikation, 061215). Allt ska
Overdrivas och kan goras hur som helst. Det finns bara ett satt som ar fel och det &r det ratta
sattet.

Ettorna som aldrig har gjort detta forut borjar med forsta 6vningen. Gardfeldt instruerar dem
verbalt hur de ska sjunga och dansa sina texter. Taltexten ska sjungas och sangtexterna talas.
De borjar med scenen pa vag till skolan och fortsatter sedan in i klassrummet. De testar men
Gardfeldt ar inte nojd, deras yttre 6ga &r for stort och de forstar inte riktigt hur hon menar. De
har repeterat scenerna och vet hur de ska vara och sa sager Gardfeldt plotsligt att de inte ska
gora som de brukar. Hur gér man da? Gardfeldt gar upp pa golvet och visar fore samtidigt
som hon sager att hon inte ska goéra det. Hon vill inte att de harmar hennes rorelser men
genom detta satt forstar studenterna fysiskt hur de ska gora. Ovningen gors inte pa de ratta
stillena pa scenen for att ta bort tankarna pa hur det ska vara. Studenterna blir medvetna om
rummet och ser nya mojligheter och vinklar.

Den andra ovningen ar operaparodi. Studenterna tillats driva med operagenren och alla
fordomar de har slépps ut i det fria. Operans stora gester bli d&nnu storre och genom att bli
operastjarnor kommer de dnnu langre ifran barnmusikalen och kraven pa att vara duktig.

Den tredje 6vningen ar ocksa operaparodi men genomfors pa ratt plats med réatt riktning och
undertext. Studenterna har nu fatt sa mycket energi och samlat nya erfarenheter att de
upptacker nya sidor hos sina karaktarer och hos varandra. De &r inte koncentrerade pa sig
sjalva utan lagger bollen hos de andra.

Det sista de gor ar att ga tillbaka till den forsta Gvningen men med skillnaden att de ar pa ratt
plats och anvander ratt undertext. Studenterna arbetar stort och &rligt och impulserna &r &kta,
det finns inget palagt kvar. De har hittat sina huvudord, kroppens och sinnenas intelligens vet
var de finns och i det aterfinner de lusten. De luktar med hela huden och ser med ryggen.

Infor andra forestallningen gor Gardfeldt Doreen Cannons dvning, “The Italian”. Alla
studenter & med och joggar hela tiden &ven om de inte &r aktiva i just den scenen de befinner
sig i for tillfallet. De som &r med jobbar mot varandra sa att en kontakt etableras och nar det ar
dags att saga en replik sags den sa snabbt som méjligt och med Gverintensitet. Medverkande i
scenen gar pa den som talar for att skapa ett motstand och fa den att verkligen mena vad den
séger.

Nésta ovning ar som en peppning infér en fotbollsmatch. Studenterna som &r med i
klassrumsscenen star i en ring med armarna runt varandra och huvudena tatt ihop. De far i
uppgift att skandera bade tal- och sangtext véldigt fort. Konsonanterna ar viktiga.

Innan det ar dags for sista forestallningen star alla i ring och joggar pa stallet. Studenterna
talar tva takter text var och riktar repliken till vem som helst i ringen sa att turen kan ga
vidare. Vid huvudorden forandras tempot i joggen, det gar ner helt automatiskt. Orden
kommer inifran och far darigenom emfas och tyngd, efterat gar kroppen tillbaka till den latta

joggen.
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Motena i scenerna beréttar, talet sager inte halften av vad kroppen sager. En smattig teater kan
gora att man inte vagar ta ut och bjuda in till samspel. Nar man inte tar ut tar det yttre 6gat
over. Det handlar om att separera olika krafter. Bara for att man gor nagot stort betyder inte
det att man maste skrika. Under repetitionernas gang ar det flera som kanner sig daliga i
halsen och Gardfeldt ber dem att markera sina repliker. Studenterna har svart for detta da de
inte kan separera rosten fran kroppen. De tappar energin och riktningen och &r bara fysiskt pa
plats. De &r vana vid att rosten ar en konsekvens av kroppens energi och gar bakvéagen och
later kroppen bli en konsekvens av vad rosten gor.

5.2 Processdagbocker

5.2.1 Instruktioner, kommunikation med Gardfeldt

De som inte varit med i en liknande produktion med Gardfeldt tidigare uppfattar det ibland
som svart att hdnga med i arbetsséttet och tempot. | borjan uppfattas Gardfeldt som valdigt
stressad och det skapar prestationskrav hos vissa studenter. De har inte tillrackligt med kott pa
benen for att vaga stalla sig till forfogande och det skapar en kénsla av att bli avsl6jad.

De som varit med tidigare betonar hur viktigt det ar att fd hora Gardfeldt forklara amnet
manga ganger. Nagon tycker det kanns skamligt att tro sig ha forstatt nar det visar sig att det
inte alls var sa. Det tar tid att fa in det i kroppen och dven om huvudet forstar sa tar det tid att
fa en sann forstaelse for arbetssattet och begreppen i &mnet.

Tva och en halv vecka innan premiar kanner flera hur stressen gor sig pamind. Det ar mycket
kvar att géra och nagon kanner att vara en del av en sa stor ensemble kan vara lite pressande.
Man vill att alla ska vara néjda och kunna sta for resultatet och man vill inte vara den felande
lanken. Gardfeldt ar tydlig med att barnmusikaler har satts ihop tidigare pa den héar korta tiden
och dven om studenterna tror henne ar det svart att tanka sig hur det ska ga till den har
gangen.

Né&r ensemblen flyttar in i Teater 1 blir stimningen en annan an den varit innan. Det &r
lugnare och alla &r laddade for att komma igang med repetitionerna. Gardfeldt har fatt mycket
berém for sitt sétt att arbeta. Hennes 6ppenhet for nya forslag och bemdétandet av studenterna
ger uppmuntran. Hon betonar vikten av att préva olika lésningar och att vaga testa.

Avstamningsmotet en vecka innan premiar uppfattas pa olika satt. Initiativet &r bra men nagon
uppfattar stamningen som hatsk. Nagon kanner sig utsatt och hetsen i diskussionen gor att
personen hamnar i forsvarsstéllning och inte alls kan uttrycka det den vill. Nar energierna dras
igang dras gruppen latt med i hetsen och det &r svart att behalla den goda attityden. Samtidigt
ar avstamningsmotet en vélgorande stund fér manga. Diskussionerna ar givande och
Gardfeldts fulla ansvar for pjasen skapar ett lugn hos ensemblen. De behdver inte vara oroliga
for resultatet. Motet &r en chans till att 16sa konflikter och andra det som kanns fel.

Nagon kanner att métena innan sjélva repetitionsarbetet startade stal kraft istéllet for att ge.
Tempot gjorde att personen slutade att engagera sig och orkade inte ta stallning. Flera har
kéant, och kanner, frustration infor att bli missforstadd och inte lyssnad pa.

Nagra kanner att Gardfeldt sander dubbla signaler och det ar darfor som det ibland blir s&

rérigt och stressigt i arbetet. ”Gor vad ni vill, sa lange det blir som jag vill” uppfattar ndgon av
studenterna hennes budskap. Hon vill att ensemblen ska ta initiativen men tar samtidigt ifran
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dem maojligheten till det. Manga beslut ska tas och Gardfeldt ar engagerad i merparten. Alla
tycker att Gardfeldt ar fantastisk men tidsbristen gor att det ibland gar lite for snabbt och det
ar svart att hanga med.

Pratet om andraférestallning skapar bade positiva och negativa reaktioner hos studenterna.
Samtidigt som det ar bra att veta vad det ar och hur det fungerar gor det ocksa nagra radda for
att ga in pa scenen for att det kanske ar nu det kommer att ske.

Nagon kande i borjan av arbetet att det var Gardfeldt som skulle servera allas aktioner och
handlingar, men inser efter ett tag att det handlar om ett gemensamt arbete.

Gardfeldt far mycket berom for sin formaga att gora fungerande energibryggor mellan tal och
musik. Eftersom musiken &r en stilisering och ger ett annat utrymme for att bli fysisk kravs
det att bron fram blir naturlig.

5.2.2 Kommunikation inom gruppen

Ensemblen uppfattas som Gppen och det ger mycket energi. Att bara ha drygt tva veckor pa
sig att sétta ihop en hel forestéllning ar otroligt pressande, samtidigt som det uppfattas att man
kan "ga in i bubblan” och slappa det yttre 6gat mer dn vad man kan géra om man haller pa
langre. Arbetet blir koncentrerat. Nagra av dem som har varit med forut till och med vantar pa
att fa ga in i bubblan. Tanken pa den kanner nagon é&r lite orovackande, som att man maste
koppla bort verkligheten for att kunna jobba ordentligt.

Huvudrollsinnehavarna diskuterar amnet och sina karaktarer mycket och ingaende. Det
uppfattas som en trygghet att ha den maojligheten och det skapar en bra grund infér arbetet.
Flera anser att genom att traffas i ensemblen och dela med sig av olika tolkningar kan
kunskapen om berattelsen fordjupas.

Eftersom man arbetar sa intensivt umgas man mycket i ensemblen. Det skapar en god kontakt
och den feedbacken &r positiv. Alla poangterar hur viktigt det ar att standigt fa feedback for
att kunna fortsatta arbeta. Den generella asikten ar att det ar latt att be om hjalp i ensemblen
nar nagot inte kanns riktigt bra eller om det &r problem med instrument eller dylikt.

Diskussionsmotstand ses som positivt och inspirerande. Nagon student kanner att den inte
hinner uppskatta alla i ensemblen for vad de gor och ser tidvis den kreativa friktionen som
osmidighet. Dennes eget hoga tempo kréver att alla ska vara effektiva och geniala, medan
personen sjalv vet att det &r stressen som talar. Nagon kanner ibland réadsla for att ta for
mycket plats i gruppen och inte se de andra.

Stressen gor att gamla blockeringar kan komma upp, det finns inte tid for att kdnna in
stdmningar utan man ska bara kunna kdra. Det yttre 6gat tar plats och man kan exempelvis
satta sig i underlage utan att ha nagot som helst belagg for det. Att da ha en 6ppen kultur dar
man ser varandra ar mycket betydelsefullt.

5.2.3 Yttre faktorer

Nagra kanner att det ar stérande att ha andra uppgifter utanfor musikalen. Det kravs sa mycket
energi till det h&r arbetet och ndr man inte har kraft till det kan man l&tt kdnna sig utanfor och
kraven blir for hoga. Alla forsoker jobba utifran sina forutsattningar men det kan ibland
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kénnas som om det inte racker eftersom det ar sa intensivt hela tiden. Nagon trivs med att vara
lite utanfor och istéllet se och lara till en borjan. Det skapar en helhetsbild och en forstaelse
for arbetet och for beréttelsen.

Under synopsisarbetet finns enligt nagra studenter en tendens till att ensemblen lagger
handlingens framatdrivande krafter runt om karaktarerna istallet for i deras aktioner. Yttre
hinder och katalysatorer far alldeles for stor plats. Gardfeldt ar tydlig med att det ar
karaktarernas aktioner som driver handlingen framat och hennes erfarenhet ger en trygghet i
att ensemblen kommer att hitta ratt format. Som mer oerfaren hamnar man latt i ett filmiskt
berattande och det kan fungera utan att karaktérerna sjalva driver.

Yttre faktorer som att en sangtext har skrivits innan den egentligen aktionen varit klar skapar
forvirring runt vad man egentligen vill sdga. Att bara &ndra nagra ord ger ny energi, men det
ar inte latt att se att det ar det som behdvs utan man gar in i karaktaren och letar fel istéllet for
att se att aven yttre ting kan skapa kaos.

Det praktiska arbetet med schemal&ggning, manus och utskick och sa vidare tar mycket energi
i borjan for vissa. Nar det ar avklarat upplever de en frihet i att fa bort det praktiska arbetet
runtomkring.

Att fa valja sjalv var man vill lagga sin energi uppfattas som positivt av ensemblen. Det
skapar majligheter att fa lara sig mer om specifika omraden och utveckla nya kunskaper.

Tre veckor innan premidren ar nagra i ensemblen nere i kéllaren och hamtar upp saker till
scenografin. Gardfeldt tycker det ar bra att Mamman och Ti hamtar saker till sitt hem for att
de ska fa en personlig kénsla for dem. Andra hamtar mébler, tittar pa klader, letar latforslag
och skriver utskicksmaterial och det uppfattas som att mycket hander har. Det &r skont att fa
koppla berattelsens innehall till nagot fysiskt. Da startar arbetet med forestallningen pa ett helt
annat satt och det &r kul att arbeta.

En morgon &r en student pa plats i Teater 1 innan nagon annan &r dar. Personen upplever ett
lugn och en chans att landa lite i arbetet. Att bara fa sitta och ta in lokalerna och sceniska
rummet ger en laddning infor den nya arbetsveckan.

Efter avstamningsmatet slapper nagras tankar pa det praktiska runtomkring. De inser att de
inte behover ta s& mycket ansvar for forestallningen utan alla bar den borda de kan. Att inse
att det racker att bara fa vara aktor och inte medregissor, forfattare och scenograf utéver det,
hjélper till att slappa mycket stress.

Under ljussattningen ar det manga som forvanas over hur lang tid det tar. Det dr s3 mycket
detaljer som ska stdmma. Att fa vara med om detta skapar forstaelse for hur viktigt ljuset ar
for en forestallning. Det skapar miljoer pa ett satt som inte sjalva scenografin kan ordna. Man
kan dessutom anvénda olika effekter for att skapa stamningar som gor scenerna mer levande.

En student har véantat lange pa sina scenklader och kéanner stor forvantan infor att prova dem.
En kostym kénns helt ratt medan en annan inte ar helt som personen hade tankt sig, men efter
en stund trivs studenten dnda bra i kladerna. Det ger karaktaren kraft och det blir lattare att
identifiera sig nar man pl6tsligt har nagot att ta och se pa. Studenten kan ta &nnu ett steg bort
fran det privata och det yttre dgat.
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Praktiska ting som att rora sig bakom scenen och tidspress i att byta klader skapar en del oro
innan premiaren. Alla maste fungera sa att det gar sa smidigt som mojligt. En checklista och
scenkarta hjalper nagra att halla ordning och de I6ser flera problem fér dem som inte ar sa
vana. Nagon anvander scenkartan for att ga ett varv innan forestallningen och memorera
energierna och skapar pa sa satt en trygghet.

En av forestallningarna blir 20 minuter forsenad och det gor att nagra blir lite stressade. Det
blir en extra stund att fordriva och fokus gar fran forestallningen till att irritera sig 6ver att de
inte kan satta igang. Forestallningen gar bra men en student upplever att den inte riktigt &r pa
plats och tanker pa kommande scener istéllet for att vara i nuet.

Manga kanner att det sceniska berattandet har manga olika vinklar och det ar inte sjalvklart att
kunskap om ett omrade automatiskt ger kunskap och fardighet i ett annat. Att utforma en
berattelse och understka karaktarer i improvisationer garanterar inte att det fungerar sceniskt.
Man maste kunna dverfora erfarenheterna i ratt lasart.

Att det inte salts s& mycket biljetter till barnmusikalen skapar lite oro hos ensemblen. De
kanner att de har nagot valdigt viktigt att beratta men &r det bara de som tycker det? Har de
fastnat i sin bubbla utan ndgon kontakt med yttervarlden?

5.2.4 Sjalvfortroende och bekraftelse

Bekraftelse &r ett otroligt viktigt element for studenterna. Efter genomdragen av musikalen
har metodikstudenterna, Gardfeldt och 6vriga tekniker alltid saker att sdga och det uppfattas
som odelat positivt. Att prata igenom musikalen och skapa en helhet tillsammans skapar en
stabilare grund att sta pa och en mojlighet till vidareutveckling.

Samtidigt som manga, eller alla, soker bekraftelse har de svart att ta det berém och den
bekraftelse de far. Hur hanterar man att nagon tycker att man gor en bra prestation? Om jag
sjalv inte tycker att jag gjort nagot bra, men andra tycker det, ar det bra da? Hur litar man till
sin egen formaga?

Flera kanner full tillit till Gardfeldts formaga att skapa en fungerande historia men nagra
upplever att ensemblen inte tar tillvara pa mojligheten att vara i karaktar under repetitionerna.
En tanke &r att arbetet hackas sonder av att allt for manga har for mycket asikter om det som
hander pa scenen. De havdar sig genom analysera och tianka ut ratt svar istallet for att vara
med och skapa i situationen. Olika personers krav pa bekréaftelse skapar frustration hos dem
som kanske kanner sig tryggare i arbetet.

Nar kostymoren ar pa plats i rummet och alla tekniker arbetar uppfattar manga av studenterna
att det ar forvirrande. De ar beroende av Gardfeldts feedback och nar de inte far den i
repetitionsarbetet blir det svart att koncentrera sig.

Fragan om hur den personliga kanslan av trygghet och sjéalvrespekt paverkar det arbete som
sker pa scenen &r central. Nagon kanner att det ar svart att ga in i sin karaktar nar man som
privatperson kanner sig lite trott och nere. Att ha roligt och kunna ta tillvara pa stunden och
slappa det yttre 6gat anses vara forutséttningar for att det ska fungera. Om skadespelarens oro
marks genom karaktaren ges inget tillfalle till att lata berattelsen leva. Man maste vara
tillganglig for vad karaktaren vill. Tillvaron ar mangbottnad och det tar tid att hitta de olika
lagren i beréttelsen.
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Négra har upplevt och upplever sig sjalva som att de bara existerar tillsammans med andra
och har alltid forsokt vara som omgivningen vill ha dem. De har exempelvis svart for att
acceptera att nagon skulle kunna tycka illa om dem. Att arbeta sa har tatt tillsammans med
andra under en valdigt kort period gor att man inte kan délja vem man ar. Beslut maste tas och
arbetet med karaktarerna har skapat kraft till att vaga sta for sig sjalv och kanna sjalvtillit.

Flera diskuterar amnet "duktighet”. Genom att vara duktig far man bekréaftelse och fokus
hamnar pa att prestera nagot bra istillet for att vara i nuet och lara sig nagot nytt. Detta
avspeglas inte bara i barnmusikalarbetet utan ar nagot genomgaende for hela livet. Att
forvanta sig respons pa det man gor, gor att handlingen i sig sjalv inte spelar nagon roll. Det
racker inte med att bara vara och gora det man kanner att man vill. Manga upplever att de
standigt beddmer och bearbetar sina egna prestationer. De personliga kraven ar hdga och
duktigheten, det yttre dgat, tar 6ver. Nar Gardfeldt ger feedback vagar studenterna tycka att de
sjalva gjort nagot bra och kan forlita sig pa sin positiva kansla.

Angaende att biljettforsaljningen inte tar fart tanker nagra att det ar for att amnet skrammer
larare och annan skolpersonal. Det de upplever som trakigast ar att de inte kommer att fa
nagon feedback fran barn och aldrig kommer att fa veta om de kunde ta beréattelsen till sig.
Det skapar en starkare kénsla av bubblan och att de missar hur det fungerar ute i verkligheten.
De tror sjélva pa sin forestallning. Nar det val kommer publik kanner ensemblen att de far
uppréttelse for sitt arbete.

Infor Suzanne Osten och Anna Takanens besdk kanner sig manga valdigt forvantansfulla. Att
de vill komma och se forestallningen lyfter ensemblen. De vill hora deras reaktioner pa
forestallningen och den tolkning de gjort och dven fa respons pa skadespelarinsatserna.
Nagon kanner att det skapar en positiv nervositet infor forestallningen och att det behovs
eftersom den personen inte ként sig nervos sedan premidren. Studenten ké&nner sjalv att den
tappar energi om inte nervositeten infinner sig och det ger en svarighet att ladda upp. For
nagon annan innebéar det en nystart att fa bade ris och ros fran dem.

Att kanna att man har kommit ndgonstans och lart sig saker pa skolan ar viktigt for
studenterna. Att man jobbar arskursintegrerat skapar energi bade uppat och nedat. Att de
nyare far se upp till dem som varit med ett tag och att de dldre kan kéanna att de lart sig nagot
och kéanna igen sig i de nyas vilsenhet och i det kunna stotta dem i deras larande. Det ar svart
att se sin egen utveckling men detta hjalper till.

Nagra upplever att det som skrivs i processdagbockerna ofta &ar det svara och jobbiga och det
som gar latt och ar roligt bara finns och behdver inte analyseras. Nagon har kant att
processdagbdckerna har varit ett satt att kanna flow. Att bara fa sitta och skriva och kanna hur
det rinner ur en massa tankar. Det handlar om att godkénna sig sjalv och bara lata det som
kommer komma. Det har ocksa varit ett forum for att kunna spara omdomen som har getts
under arbetet, nagot att ga tillbaka till for att se vad som hande och kanna att man kan nagot.

5.2.5 Privatperson — karaktar — forestallning

Ensemblen skriver forst ett manus men lamnar det sedan at sidan. Aktorerna upplever detta
som att berattelsen finns i kroppen istallet och det skapar en frihet.

Nagra av studenterna gor naturalistiska improvisationer for att lara kanna sina karaktérer
béattre innan sjalva arbetet borjar. De finner mycket viktigt i sina karaktérer men kontrasten till
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att sedan jobba sceniskt blir stor. Det yttre 6gat véxer och genom att l&sarten blir mycket
storre uppfattar aktdrerna att de tappar kanslan for scenen.

Nar en av studenterna ska skriva biografi till sin karaktar ar det svart att lita pd formagan att
klara av att ga in i karaktaren. Studenten skriver om karaktéren istéllet for att vara henne.
Duktigheten och kravet pa att skriva ratt gor att tankarna begransas.

Det kanns svart under repetitionerna blir oftast lattare efter att studenterna Gvat pa sina texter.
Genom att repa musiken sa att den fungerar skapas mycket ny energi och kraft till arbetet.
Nar man star dar kan det vara svart att forsta hur viktigt det ar att vara ordentligt forberedd
och hur mycket smidigare arbetet gar da.

Nagon kanner infor premidaren att ensemblen nu ar framme och det ar slut med allt som de
jobbat for. Produktionen finns. | samma andetag uppstar férvantningarna pa vad som kommer
att hdnda nu och att det &r ett helt annat arbete som ligger framfor dem. Det finns nu
mojligheter att fa leka med materialet och verkligen géra det till sitt eget.

Ett par studenter funderar lite kring flow. Att det handlar om att lita pa sin formaga och att
man har sin koncentration riktad at ett visst hall. Kroppen och intellektet arbetar tillsammans
och uppgiften maste kannas meningsfull och ge en utmaning. Nagon anser sig ha natt flow
flera ganger under projektet. | borjan sker det bara i de fria improvisationerna och det finns en
upptéckarlusta och nyfikenhet i att hitta vad som var privat och karaktér. N&ar karaktaren &ar
mer befast finns en befrielse i att s helt kunna leva sig in i en roll och kénna att den far ett
eget liv oberoende av det privata.

Att satta sig in i en roll upplevs av flera som att man kan forsta och tydliggdra sig sjalv som
privatperson. Genom att stka information runt karaktérerna och acceptera deras positiva och
negativa sidor maste skadespelarna sjalva ta itu med hur de personligen reagerar i liknande
situationer, detta for att klargora att karaktaren och privatpersonen inte & samma person.
Nagra saknade ett rejalt grundarbete for karaktarerna innan sjalva arbetet pa scenen satte
igang. Att karaktarerna mer eller mindre skapas pa plats gor att de direkt ges ett yttre 6ga.
Karaktaren varderas utifran och bekraftelsebehovet 6kas markant.

Studenterna flyttar, pa grund av olika erfarenhet, fokus fran sig sjalva och sitt arbete till att se
hela ensemblens arbete vid olika tillfallen i processen. Det &r svart nir man som ny i
arbetsséttet har en massa energi men inte riktigt vet var och hur den ska laggas. Nar fokus
flyttas och man kan pjasen kan man se vad som hénder och hur energierna riktas. Det har
laggs ner olika mycket tid pa olika scener och man vagar inte alltid sdga att man inte riktigt
h&nger med fOr att man anser att tiden inte &r tillracklig.

Befrielsedvningarna upplevs som positiva. De hjalper till att fa energi innan forestallningarna
och ger en lekfull syn pa arbetet. Att fa dansa omkring och séka huvudord i kroppen och anda
vara i beréttelsen upplevs som véldigt befriande. Att ta med sig den ké&nslan tillbaka in i
arbetet kdnns som en nystart.

Nagra kanner sig radda infor befrielsedvningarna men tycker det ar otroligt roligt nar de val ar
igang. | borjan kanner de sig stela och spanda och vet inte hur de ska bete sig, men det slapper
och aktorerna kan slappna av och slappa ut krafterna. Gardfeldts positiva instruktioner och
tryggheten i ensemblen hjélper till att formedla ratt kansla.
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En annan student kanner att den férmodligen gor bort sig mycket, men att den bjuder pa det
for att det ar sa roligt. Att jogga scenerna upplevs som lite svarare &n att dansa texterna
eftersom replikerna vill vara i samma tempo som kroppen. Vid en annan 6vning &r personen
valdigt full i skratt men under forestéllningen finns det inget av det kvar. Koncentrationen &r
en helt annan.

Nagon far i uppgift att arbeta sjalv med sin text i en befrielsedvning. Upplevelsen av detta ar
inte befriande utan ger mer spanning. Kraven infor att arbeta med hela ensemblen i publiken
blir for stora och det laser sig. Arbetet med att undersoka karaktaren har hittills gatt bra men
det ar for manga hal som ska tappas igen och att gora det ensam ger ingen energi. Nar
studenten far arbeta mot 6vriga i ensemblen blir det mycket lattare. Impulserna blir naturliga
och bollen kan laggas hos de andra. Kontakten med kroppen blir pataglig och det yttre dgat
minskar. Det kan kannas som om vagen ar lang till att fa en memorerad text till att bli fysiskt
etablerad, men genom befrielsedvningarna far den ett helt annat liv.

Nagra funderar over det yttre Ggat. Att halla igen i arbetet pd scen ger inte en frihet till
publiken att se karaktaren. Fokus hamnar pa aktdren och dess arbete pa att vara trovardig. Det
yttre Ggat leder arbetet och energierna ndr inte ut. Att standigt forsoka fokusera pa motaktoren
gor att man mer fokuserar pa sjalva fokuseringen &n det som verkligen sker. Att "lagga bollen
hos” kan vara det som frigor avspanning och som ger energi till publikens kreativitet.

5.2.6 Skapandeprocessen

De flesta upplever att de har lart sig mycket om sig sjilva i arbetet. De har haft lagom
arbetshorda, kant sig trygga och fatt med sig redskap som ar anvandbara bade i lararrollen och
i privatlivet. Man har varit tvungen att slappa kontrollbehovet och det yttre 6gat och det har
gjort att man insett att det gar att lata saker bli som de blir. Gardfeldts handledning har stottat
studenternas arbete. Befrielsedvningarna har ocksa gett ringar pa vattnet. Att fa vara med i
alla beslut och se arbetets vag fran att vara en bok till en fardig forestallning har gett
inspiration. Tank att det var mojligt! Alla &r stolta dver forestéliningen och dver varandra i
ensemblen.

Repetitionerna gav, for nagra som satt och tittade pa, energi till att fortsatta arbetet. Att se
skapandeprocessen skapade forstaelse for hur scenerna byggs upp och vilka metoder som
anvands. Nagon tyckte att man nastan lar sig lika mycket av att titta pa som att vara med sjalv.

Manga har tyckt att det varit svart att skriva materialet samtidigt som de sjalva ska hitta sina
karaktarer. Det finns en falla i att man hamnar for mycket i intellektet och man tillater inte sig
sjalv att uppleva och prova olika saker. Man tanker ut svaren i forvdag och sen gar man upp
och ger dem gestalt.

Flera av studenterna kande i borjan av arbetet att berattelsen var for tung och svar. Hur spelar
man det har for barn? Ju mer de larde kénna Ti och Mamman, desto fler mojligheter sag de att
kunna hantera storyn. Det kandes mer och mer viktigt att fa formedla beréattelsen till barnen.

Manga papekade att det kandes skont att fa gora flera forestallningar. For nagra var det forsta

gangen. Upptackten av den processen och mdjligheterna att dndra och uttrycka olika saker
Oppnade nya dgon.
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Nagra kande under arbetet att musiken hamnade pa efterkélken och att det inte handlade sa
mycket om musikdramatik. Att sedan i slutresultatet se att den tillférde sa mycket till
forestallningen var ovantat och man kunde se att arbetet ocksa handlar om musiken aven om
inte fokus legat dar. Att uttrycken &r arliga paverkar indirekt musiken och det gor att man kan
tillagna sig den pa ett naturligt sétt. Att fa uppleva att man som musiker beréattar nagot och blir
en levande del av musikalen har kénts valdigt viktigt.

Musikdramatik ar ett &mne som inte tar slut ndr man lamnar lektionen utan tankeprocessen
fortsatter. Man ar delaktig och det handlar s& mycket om manskliga relationer och hur man
hanterar livet i stort.

5.3 Intervju med Gunilla Gardfeldt

Ja, man maste forklara, forklara, forklara och pa ett nytt sétt... pa det séttet och pa det sattet och ga
in igenom den dorren hela tiden, [...] bara for att pl6tsligt s blir det en sanning som inte finns, for
den finns ju bara ihop med aha-upplevelse (061205).

Gardfeldt berattar hur Stanislavskijs bocker ar upplagda och hur pratiga de ar. Det beror pa att
om man inte forklarar om och om igen sa kan det uppsta missforstand. Nar man hor den fjarde
varianten av samma sak trillar tiodringen ner och man forstar vad det handlar om.

53.1 Flow

"Det &r nar temperaturen ar hdg och jag haller mig har och nu och folk skrattar och grater och
min frisyr som ar sprayad, jag kanner i haret. Det ar flow” (061205). Nar skadespelaren staller
sig sjalv till forfogande i rollen och det blir ett sanningens 6gonblick. ”Flow &r nér den yttre
kontrollen inte forstor mitt nu” (061205).

Gardfeldt berattar att ”... nar den emotionella intelligensen fungerar sa har man kollat med
elektroder att da hoppar kontrollimpulserna i hjarnan 6ver neokortex, barken. ... gar ratt in i
amygdala och in i lustcentrat... Sa forklarar man idag i forskningen, det ar flow.” (061205).
Som exempel tar Gardfeldt upp en cellist. Nar ... hon eller han inte tanker tekniskt utan bara
gor sin fingerséttning” (061205). Handlingen &r fast forankrad i kroppens intelligens och det
skapas utrymme for en frihet i musicerandet. Den emotionella intelligensen far vara med.

Enligt Gardfeldt handlar det ocksd om empati och social kompetens. ”Om du inte lar kdnna
dig sjalv i situationer nar du ar radd att gora fel sa lar du inte kdnna hur du kan utnyttja din
empati fullt ut” (061205). Nar man forsoker vara duktig och gora ratt litar man inte pa sin
empati eller sin férmaga att uppna flow. ”Du nar inte kroppens intelligens med en intelligent
kontroll. Du nar inte den djupa kontrollen” (061204).

Gardfeldt sager att alla har formagan att kanna flow, men det tar olika lang tid for olika
personer innan man kan slappa kontrollen och sina blockeringar. ”Det tar tid att l&ra kdnna sin
kropp och sitt brus” (061205). Nar man verkligen lamnar sig sjalv i fred sa vet man inte riktigt
vad man gor, men flow &r en ... blandning utav att veta vad man gor och att l&amna sig sjélv
ifred” (061204). Man maste forsoka hitta ett vaxelbruk mellan intuition och medvetenhet. ”...
att medvetandegora det omedvetna men sen lampa det 6verbord” (061204).
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Gardfeldt tar den amerikanske psykologen Thomas Gordons kunskapstrappa till stod for sina
tankar. (061204)

Omedvetet kunnig

Medvetet kunnig

Medvetet okunnig

Omedvetet okunnig

Flow uppstar nar du har tagit dig uppfor trappan och ar omedvetet kunnig. For att forsta vad
som hande maste du ga ner ett eller tva steg i trappan. Om du sedan stannar kvar dar och inte
sldpper taget hamnar du pa rutinens brant.

Det ar véldigt séllan, eller nastan aldrig... som flow tar dver tekniktdnkandet. Du sdger att: Aha, ja
just det, ja men okej. Dar ser man, s& kan det ga. Det ar ju hela tiden nan som sitter pa axeln, s det
gdr ju inte att bli av med yttre 6gat helt. Men det gar och fa ... balans s att... kontrollstationen far
en vardig motstandare... i att mina sinnen zoomas in. Jag lagger bollen hos, det &r det det handlar
om (061204).

Det handlar om att ha en kénsla, du maste inte alltid ha svaren pa fragorna men vara medveten
om riktningen. Att variera verben och utmana dig sjalv. Anvénda rummets riktningar,
publiken och ”... lata villet ske” (061204). Att inte bestamma Gver sitt resultat utan att fa ett
resultat. Det &r Stanislavskij.

5.3.2 Energi

"Den sceniska tiden, den fysiska tiden tar langre tid 4n den psykologiska sangtiden eller
taltiden, pa scenen” (061205). Inledningsscenen i barnmusikalen dar Ti och Mamman sjunger
sin sang om att packa och sortera ar ett perfekt exempel pa detta. De maste hinna se det de
hittar innan de sjunger om sakerna, det maste hinna fa en impuls till uttrycket. Det &r i
Stanislavskijs anda att anvanda fa saker och lata dem ge néring under en lang tid. Det ar inte
naturalistiskt riktigt att drunkna i prylar. Det kan ocksa vara sa att kroppen hindrar intellektet.
”... om du gor ett fysiskt bygge som inte gar att dockas ihop med sangen” (061205). Om du
har for mycket praktiskt att géra hindrar det fysiska handlandet din psykologiska handling.

Pa kvallarna under arbetets gang memorerar Gardfeldt hur de tolv scenerna ser ut. Hon sitter
ner och malar en bild med armarna over hur energierna arbetar i scenrummet. Varifran
personer kommer in, varifran krafterna kommer. Under intervjun visar Gardfeldt en
energimalning 6ver forsta vattenkonungsscenen och in i klassrummet. (Detta finns inspelat pa
video.) Genom att arbeta pa detta satt kanner Gardfeldt om det &r balans i scenerna och far
fullstandig kontroll Gver dynamiken. Under sjélva arbetet pa plats jobbar hon intuitivt, inget ar
bestamt innan, och sedan kontrollerar hon sig sjalv sa att hon inte gjort tva turer eller scener
pa samma satt.

Vi diskuterar uttrycket att hamta hem rum och tar upp vikten av att anvénda sig av och
utnyttja olika nivaer i rummet och vilka energier det kan ge. Att befinna sig pa olika platser i
scenrummet och att i de specifika rummen soka olika nivaer skapar krafter till helheten. Néar
man gar igenom en forestallning och ser att en plats inte anvands forsoker man alltid att flytta
nagot dit for att skapa balans. Gardfeldt berattar hur hon alltid anvander sig av plan under
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barnmusikalerna for att kunna jobba och fa upp energier, och kraften i nivaerna. I "Flickan,
Mamman och soporna” utnyttjades nivaerna i Vattenkonungens entré, musikernas placering,
grannarnas lagenhet och i sopvaggen som hojdes under forestallningens gang.

5.3.3 Instruktioner, kommunikation

Gardfeldt berattar om hur hon arbetar med en sang eller text. Mitt i arbetet kan man plotsligt
inte det man kan for att man koncentrerar sig pa sangen och den bild man far av den och hur
den ska lata. Om man struntar i sjalva sangen och fokuserar pa den person man sjunger till
och den inte vill att du ska réra henne. Hur gér du da? — Jag vet inte men det tar tid, sager
studenten. Da fungerar det igen. "Alltsa om jag tar bort sangen och later kroppen ta reda pa en
gang, en situation, ett narmande, hur jag tar i eller hur jag hamtar en kopp [...] Da kan nastan
den eleven gora det direkt” (061205). Man separerar kroppens intelligens fran det
psykologiska och da fungerar det igen.

Nar Gardfeldt instruerar ndgon och det verbala inte fungerar gar hon upp pa golvet och visar
med kroppen hur det ska ga till. Hon beréttar att det alltid hetat att man inte far visa fore och
under flera ar regisserade hon utan att gora detta tills Doreen Cannon sa att man visst far visa
fore. Sedan dess gor Gardfeldt det och man ska inte vara radd for att arbeta sa utan se vad det
ar for teknik som triggar studenterna. Om det inte fungerar for nagon nar Gardfeldt visar fore
sager hon at dem att strunta i det hon gjorde och ga vidare och prova pa ett nytt satt. Oftast
fungerar det dock. Hon sdger att det inte &r farligt att hd&rma men att man ska hitta sitt eget
satt. Det dr pedagogens uppgift att fa studenten att trivas och vaga blomma ut och ju mer man
lar kdnna en manniska desto mer lar man sig om vad det ar som fungerar. (061204)

5.3.4 Arbetssattet i barnmusikalen

| det har projektet pratade Gardfeldt och ensemblen mycket utan att veta vem som skulle spela
vilken roll och det gjorde att beréattelsen férankrades vél i aktorerna. Det ar battre att vrida och
vanda pa historien sa an att direkt veta vilken karaktar man ska ha och lasa berattelsen utifran
det. Det kan skapa manér och perifera spénningar. Att improvisera fram texten gor att
aktorerna ager sin text. Man arbetar fram karaktaren pa plats, svarar pa fragorna, hittar
aktionerna, andrar och utvecklar tillsammans med kl&der och scenografi. Detta gor att det inte
blir ndgra problem med memorering, for det satter sig i kroppens minne direkt. Nar
studenterna dansar ut sina undertexter i befrielsedvningarna ser man med detsamma om det
fattas undertext nagonstans. "Man blir ju sa imponerad sa det ar inte klokt och sa ser man ju
direkt dar fanns ingen undertext. Det &r helt otroligt” (061205).

5.3.5 Befrielsedvningar och perifera spanningar

"Jag tror pa mig sjalv nar jag omsorgsfullt later mina sinnen och min kropp bo i den
situationen” (061205). Varfor ar nagonting viktigt for mig, varfor ar det hog
angelagenhetsgrad? Om jag inte sjalv tror pa de svar jag har gett min karaktar eller om svaren
ar for bleka, da har jag ingen grund att std pa. Gardfeldt tar upp exemplet dar flickan Ti ska ga
till Vattenkonungen. Det ar inte svart for Ti att veta varfor hon vill traffa VVattenkonungen,
han ar hennes andningshal for att hon ska orka sta ut. Hennes aktion &r sa stark att det inte
finns nagra tvivel om varfor hon &r dar. Kroppen och intellektet har hittat sitt samspel.

| befrielsedvningarna skyndar man pa sin begavning. Att hitta huvudord, undertexter och réatt
storlek for uttrycket. En del har svart for att fa ner texten i kroppen och andra har det bara i
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kroppen och forstar inte vad de gor. Nar en befrielsedvning fungerar kan man ta i utan att
tappa rosten, man hittar huvudord och kan rensa bort det som inte ar viktigt. Huvudorden
handlar inte om att hitta de viktigaste orden i situationen utan att man betonar ett eller flera
ord &t gangen. Ovningarna gor att man tar reda pa mer, blir friare och kan tinka sjalv. ”Jag ar
suverdn dver min roll” (061205).

Att foda liv, att ber6ra, att ge en upplevelse och det ar inte du som ska ge dig sjalv en upplevelse,
det &r inte du som ska kanna, du ska fa publiken att kdnna. Men nar du far publiken att kdnna och
uppleva sa kommer du att uppleva sjéalv (061204).

Allt hor ihop med att hitta balen. ”Nar jag jobbar med befrielsedvningarna, nar du jobbar och
du &r for duktig nar du gor saker duktigt utan att du har en kropp som svarar” (061205). Nar
man inte kan sldppa kontrollen éver sig sjalv kommer inte kroppens intelligens fram och
stodet satts i de perifera kroppsdelarna. For de flesta ar det enkelt att hitta balen men for en
del &r det svarare. Om du till exempel styrketranat mycket kan det vara svart att komma ner
eftersom kroppen fungerar som ett helt paket.

Stanislavskij kom pa att sanningen bor i den fysiska sanningen, for tror kroppen pa att jag
verkligen tar upp den har och att den &r émtalig och att jag tar isdr den s att det inte ska ga
sonder. DA tror jag ocksa pd, du vet du vad det hér dr, da tror jag ocksa pa det. S att tro, for att jag
ska tro pd mig sjalv sager Stanislavskij behover du bygga ditt sceniska liv med dina sceniska
vardeladdade saker (061205).

Om jag &r duktig och vill gora ratt litar jag inte pa kroppens stod och jag kanske inte heller har
kroppens stoéd. Man behdver en bra kondition for att kunna slappa de perifera spanningarna.

For att hitta stodet i sdng maste du forst jobba tekniskt. ”... du maste ju jobba tekniskt med
allting men for att verkligen fa stodet att fungera da maste du lamna det i fred” (061204).

5.3.6 Sjalvfortroende och sjalvkansla

”... erfarenheten av att det gar ratt bra och riktigt bra fler och fler ganger. Och att jag tar en
risk, och det dnda gar bra. Det ar ett sétt att bygga upp sitt sjalvfortroende” (061204).
Gardfeldt skiljer pa sjalvfortroende och sjalvkansla och séger att man kan ha ett gott
sjalvfortroende utan att sjalvkanslan har hunnit med. Det ar ett livstidsarbete att bli 6dmjuk i
sitt sjalvfortroende, att inte tro att man kan och &r nagot utan att man alltid har saker kvar att
jobba med.

Gardfeldt fortsatter med att det infor varje nytt projekt kanns som att bérja om pa nytt igen.
Fastan hon har mycket erfarenhet och vet att det kommer svackor i arbetet kanner hon anda
nervositet 6ver hur det ska ga. Hon ser det som en styrka att vara ren infér nya projekt och
interpretationer.

"Att ha ett gott sjalvfortroende ar att icke forhava sig i medgang och inte forlora sig i motgang
och manga sadana dar saker som... som hor till en god utveckling liksom” (061204).

Gardfeldt pratar om att medvetandegora det omedvetna och att det ar Stanislavskijs
underrubrik. Att veta vad som &r svart och varfor det ar det. Nar man svarar pa det kan det
handa saker, vid det tillfallet da jag glommer det yttre 6gat och haller mig i det heliga nuet,
staller mig till forfogande i rollen. Efterat kan det vara svart att veta vad det var som hande
eller om det var bra, eller varfor det blev sa bra. Oftast ar det sa att om det kéndes bra sa var
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det bra for att jag ”... har repeterat ordentligt och darfor att jag l&amnade mig sjalv ifred. Och
litade pa det, att sjalvfortroendet just da fungerade” (061204).

Gardfeldt skiljer pd avslappning och avspanning. For henne &r avslappning en kollaps pa
golvet och avspanning &r att vila i den tyngd man har. Det ar en enorm kvalitet i att kunna vila
i sig sjalv. Detta hittar man i undertext och i att lagga bollen hos, att lamna sig sjalv i fred.
(061204)

S& musikdramatik spanner 6ver att utveckla mig sjalv som manniska, konstnar, social kompetens
och sen didaktiskt, hur jag kan lara ut det, hur jag kan bli duktig pa att inspirera andra. Sa att det &r
ju tva steg. Mig sjalv, konstnarligt och pedagogiskt (061204).

Gardfeldt menar att konsten och kulturen finns for att vi manniskor ska kunna spegla oss i
den. "Manniskor drar en slutsats och vi far vila vart eget privata jag men kan &nda dra en
slutsats Gver existensen av vart liv” (061204). Nagon har gett av sig sjalv och jag kan kanna
igen mig och det ”... kanske ger mig hopp och lust och gladje” (061204). Hogskolans
uppdrag ar att genom konsten bygga broar till demokrati, jamlikhet och vara en del av
samhallet. "Man gar bara in genom olika dorrar och sd méts man dar, att foda liv ar en
konstnérs plikt mot sig sjalv och sin publik” (061204).
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6 DISKUSSION

6.1 Barnmusikalen

Nar man satter igang med ett arbete har man bara sig sjalv att utgd ifran. Det diskuterar
Stanislavskij och ocksa Gardfeldt. (Muntlig kommunikation, 061205) | arbetet med "Flickan,
Mamman och Soporna” kommer fragan upp hos aktérerna huruvida de sjalva har psykiska
problem. Hur hanterar man det har &mnet och hur kan man dela det med en publik? I forsta
skedet kan det vara svart att se hur det ska ga till och man gar till sig sjalv som privatperson
och forsoker reda ut var man star. For att bygga grunden till det stora isherg som sedan ger
karaktaren mojlighet till ett eget liv maste man svara pa fragorna runt karaktaren. | detta
arbete medvetandegor skadespelaren sina egna stallningstaganden for att kunna stalla dem i
relation till karaktdren. Musikdramatikens centrala begrepp anvéands som ett filter genom
vilket man kan skapa ett uttryck. Man kan stélla sig sjalv till forfogande for karaktaren och
man lamnar sig som privatperson i fred. Man silar bort det privata till fordel for det
personliga. Den emotionella intelligensen maste kunna forsvara karaktirens handlingar,
annars kan man inte sldppa det yttre 6gat och lata karaktiren leva genom sig. (Gardfeldt,
muntlig kommunikation, 061205) Gardfeldt pratar ofta om personligt och privat. Personligt ar
ett mycket ”storre uttryck” én det privata.

Skadespelarens egna erfarenheter anvands i arbetet men det &ar inte de som ska synas.
Musikdramatik &r ingen terapeutisk dramaform, men man kan inte undga sin egen utveckling
och funderingarna kring vem man é&r. (Gardfeldt, muntlig kommunikation, 061205) Det gar
inte att dolja sig sjalv nar man star pa en scen. Allt man gor och kanner syns och hérs och man
maste lara sig att hantera det genom de olika metoder och hjalpmedel som finns. Allt
konstnarligt arbete man gor &r terapeutiskt, men bara till en viss gréans.

Det ar ett faktum att det ar Gardfeldt som har den fulla kontrollen Gver arbetet. Darfor ar det
ocksa hennes bekraftelse som &r den allra viktigaste for ensemblen. Manga har uttryckt att det
varit ett extra stdd att metodikstudenterna och jag har suttit och studerat arbetet och kunnat ge
kommentarer. Manga ganger har det hant att studenter kommit fram till oss och bett om
konstruktiv kritik bade for att de kanner att de inte fatt tillrackligt fran Gardfeldt och for att de
vill hora vad ndgon annan tycker for att inte vara sa beroende av henne. Det har funnits ett
behov av att prata av sig och slappa lite pa pressen.

Jag tror att tidspressen har skapat det har oerhdrda bekréftelsebehovet hos ensemblen. Det ar
svart att veta nar nagot ar bra nar man kanner att man inte riktigt ar pa plats och det inte finns
mojlighet att repetera sa mycket som man skulle 6nska. Vi behover alla fa stéd och respons pa
det vi gor. Om man sjalv kanner att man inte presterat sa bra som man skulle vilja kan nagon
annans asikt lyfta en och ge kraft till att gora nagot annu battre nasta gang. Av nagon
anledning &r det lattare att fokusera pa det som inte kanns bra an pa det som kanns bra. Det
som fungerar tar man for givet och man kan ga vidare. Kunskapen ar tyst och behover inte
analyseras.

Det kan ocksa ha att géra med att man ar sa koncentrerad pa sig sjéalv och sitt arbete och har
svart for att se sin insats som en del i det stora arbetet. Nagra har diskuterat hur de alltid har
forsokt passa in i sin omvarld och standigt forsokt att lasa av vad som passar i olika
sammanhang. | arbetet med barnmusikalen har man istéllet for att kdnna att man skapar
historien forsokt att passa in i den. Det yttre 6gat vet hur det ska vara men séger aldrig vad det
ar som &r ratt. Ar det da den bild man tror Gérdfeldt har som man forsokt anpassa sig till?
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Kommentarerna om att det ar det svara och det som inte fungerar som diskuteras i
dagbdckerna. Det som é&r latt och roligt behdver inte analyseras. Handlar det har om
bekraftelse? Det som fungerar pa scen kanns bra for aktéren och man far positiv feedback fran
dem som ser vad som héander. Nar kommunikationen i en scen inte fungerar kdnner man
spanningar och frustration och detta far inte komma ut ur kroppen pa samma satt som det
positiva. Den positiva energin gar utat medan den negativa gar inat och maste komma ut i en
annan kanal.

Flera uttryckte i processdaghbockerna att det var svart att skapa bade en forestéllning och en
karaktar samtidigt. Karaktarerna fanns men aktorerna kdnde dem inte tillrackligt val for att
veta hur de reagerade. Det som en del redan hade ténkt ut fungerade inte i situationerna och
med den bild Gardfeldt hade. Aktérerna hade gjort biografier och lamnat dem till Gardfeldt
men ndr arbetet pa golvet startade reviderades karaktarerna och det var svart for aktorerna att
veta vad som var ratt och fel. Nagra hade inte alls samma uppfattning som Gardfeldt och dér
uppstod fragor om vem som hade storst tillgang och kénde karaktarerna bast, Gardfeldt eller
aktoren. For Gardfeldt var det sjalvklart att karaktaren skapades pa plats (Gardfeldt, muntlig
kommunikation, 061204) medan for en del studenter var det inte sa. For vissa &r det lattare att
arbeta nar isberget inte ar sa stort och man tillsammans med regisséren kan tappa till halen i
karaktaren. For andra ar det viktigt att kdnna karaktaren ordentligt innan arbetet sétter igang,
men det skapar problem nar Gardfeldt vill arbeta med karaktaren. Aktoren har tankt for langt
pa egen hand. Ar det da sa att isberget bara finns i tanken och inte i kroppen?

6.1.1 Befrielsedvningar

For att fa fram det lekfulla och kanna att man har allt i kroppen kravs det att man kan sin pjas.
Att kunna sin pjés betyder i det hér fallet inte att man vet vad som ska handa i nésta skede av
forestallningen utan att man har tillrdckligt med information och kunskap om vad man vill
saga med forestallningen och vad karaktaren vill, att man har svarat pa alla fragorna. Genom
att aktoren dansar eller Overdriver sina texter och aktioner satts hela arbetet i kroppen och man
kan upptacka vad det ar som fattas. (Gardfeldt, muntlig kommunikation, 061205) Kroppen vet
mycket mer an vad intellektet gér och genom deras samspel kan man medvetandegdra den
tysta kunskap som kroppen besitter. | dansen med andra far aktoren ett fysiskt motstand och
relationerna och kommunikationen far liv och impulserna ger kraft att utforska karaktarens
jag. Den kommunikation som uppstar lever mellan karaktarerna och skadespelarna har inget
annat val an att tillata karaktarerna gora och kanna det de vill.

Det yttre 6gat kan lamnas ifred for att situationen dr sa extrem och inte har s mycket att géra
med sjalva forestallningen. Man kan ta karaktarerna ut ur den mall som forestéliningens
scener innebar. De far frihet att utforska det som ar forbjudet. Att goéra en operaparodi tar
aktdrerna annu en bit ifran den verkliga situationen och skadespelarna far driva med en genre
som har ett otroligt starkt uttryck.

Hela livet handlar om att leka och prova olika teser och det gor det ocksa pa scenen. Det gar
inte att skapa liv utan att slappa kraven och leka sig fram till det. Alla sinnen maste vara
aktiverade. Hur smakar den har apelsinen? Hur kanns det har golvet under mina fotter? Vad
doftar det? Hur later det har? Hor jag vinden fran havet? Om jag bara latsar att jag hor och
kanner sa ar det inte pa riktigt och det marks. (Gardfeldt, muntlig kommunikation, 061205)
Det &r da det blir tillstand.
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Hur mycket teori du dn kan och hur mycket du an vet hur allt ska vara sa spelar det ingen roll
om du inte har det i kroppen. Huvudet kan inte ersatta eller kompensera det kroppen inte
formar. Det organiska flodet, flow, maste komma ur ett nu som inte ges tillfalle att granskas
av det egna jaget.

6.1.2 Energi och flow

Att vilja for mycket satter spanningar i kroppen. Nar inte kunskapen om hur man gar till vaga
ar aktiverad far man inte ut budskapet genom kroppen. Viljan och aktionen maste sitta i balen.
Om viljan bara sitter i intellektet spanner det yttre 6gat kroppen. Nar man ersétter kanslan i
rollen med fysisk spénning kan inte kénslorna frigoras, de stangs inne och kontakten med
bade den egna kroppen och medaktorerna gar forlorad. Om man som person ofta eller alltid
har mycket spanningar i kroppen kravs det traning for att na avspanning pa en scen.
(Gardfeldt, muntlig kommunikation, 061205)

Att vara duktig skapar ocksa perifera spanningar. Att vilja prestera och gora ratt infor en
grupp och att inte fa gora bort sig. Det yttre 6gat styr ens handlingar. Har man alltid varit
duktig och perfekt och anpassat sig till sin omgivning kan musikdramatik vara skrammande.
Vad héander om jag bryter ihop pa scenen eller kanske slar till ndgon for att jag inte kan
kontrollera mig sjalv? Jag vill sa mycket att jag inte kan koncentrera mig och fokusera pa vad
som hénder runtomkring mig utan fastnar hos mig sjalv. Jag tillater inte mig sjalv att lita pa
den musikdramatiska metoden.

Barnmusikalens tredje forestallning blev den omtalade andraférestallningen. (Gardfeldt,
muntlig kommunikation, 061205) N&r man har gjort en bra forestélining dar alla ké&nt energi
och allt har fungerat bra sa ar det svart att komma igen och gora en lika bra forestallning igen.
Man hamnar pa rutinens brant, det vill sdga att man kan pjasen och vet vad som ska handa.
Man kampar for att det inte ska bli sa och kampar sa hart att man stanger av tentaklerna och
spelar teater for sig sjalv. Man vill for mycket helt enkelt. Att det var en sadan forestéllning
som var i antagande marktes redan i forsta scenen. Mamman och Ti ville att det skulle bli bra,
blev 6vertanda, energin fastnade och nadde inte fram. Under den foregdende forestallningen
var allt magiskt, man bara kande hur energierna flédade och det var ett otroligt spdnningsfalt
pa scenen, nastan elektriskt. Det fanns inte alls den har gangen. Det kandes som om aktdrerna
gick helt for sig sjalva pa scen och inte hade kontakt med nagon annan. De ville sa garna men
det gick inte.

6.2 Kommunikation, yttre faktorer

En fungerande kommunikation ar en férutsattning for att vi ska kunna utvecklas. (www.ne.se)
| en grupp dar det inte finns nagra hierarkier utan en 6dmjukhet infor varandra och varandras
kunskaper finns en forutsattning for att man ska vaga testa nya saker. (Kullberg, 2004:90) Att
man hjalper varandra och stottar ger en trygghet som kan stoppa det yttre 6gat.

| processdaghdckerna har flera namnt den bubbla som man gar in i under arbetet. Jag tror att
bubblan &r en bild av den gemensamma kultur (Kullberg, 2004:90) som ensemblen befunnit
sig i under arbetet, nar alla, efter de forutsattningar som finns, lagger sin energi pa att jobba
fram en bra forestallning. Man tillater att nagon blir irriterad och arg for man vet att det ar sa
det fungerar nar de yttre faktorerna hindrar flodet. |1 det hér arbetet har alla uppskattat
ensemblen och kant att de haft en bra grund att std pa. Detta har gjort att arbetet fungerat sa
val som det har gjort. Det har i de flesta fall inte kénts svart att prata om saker, aven om det
har skett missforstand under arbetets gang.
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Att vara i nuet ar nagot som alla funderar Gver och som &r det allra mest centrala i
kommunikationen med andra. | nuet tillater man sig att se varandra, kdnna av stamningar och
skapa ett samforstand. (Goleman, 1995:151ff) Detta kraver standig traning. Man kan aldrig
vara helt i nuet och ju mer man koncentrerar sig pa att forsoka vara dar, desto mer ar man det
inte. Fokus hamnar pa fel stalle och det yttre 6gat, intellektet, gor att man inte kan fokusera
tillbaka. Man spanner sig for att gora ratt och hindrar energierna och kommunikationen fran
att floda. Nar man verkligen lagger bollen hos motaktéren och ar mer koncentrerad pa vad
den gor an pa sig sjalv kan man borja arbeta och kdnna den avspanning (Gardfeldt, muntlig
kommunikation, 061205) som man standigt soker.

De yttre faktorerna spelar valdigt stor roll for akt6ren och dennes arbete. Om de yttre
faktorerna inte &r i balans med det inre kan de istéllet for att ge energi hindra energierna och
skapa osékerhet hos aktdren. Fokus pa fel stalle och energierna koncentreras till det som inte
fungerar istallet for att vara dar det fungerar. Nér de yttre faktorerna fungerar laggs ingen
energi pa dem och de ger hjalp till aktoren att vara i nuet. Nar exempelvis det sceniska arbetet
med att satta ljus, ordna scenografi och kostym har tagit fokus fran repetitionsarbetet har
stressen Okat hos ensemblen. Tiden var knapp redan fran borjan och nar man kanner att man
inte kan och far gora det man behover skapas frustration dver arbetsgangen.

Yitre faktorer handlar inte bara om det sceniska utan ocksa om exempelvis nervositet och
stress, och det leder till bristande kommunikation. Vid stress har man inte energi for att lata
andras idéer och forslag ge kraft, utan man &r sa koncentrerad pa sig sjalv och sitt arbete att
man inte kan flytta koncentrationen utanfor sig sjalv. Detta gor att andra kan ses som ett hot
och férsvarsmekanismerna far liv. Fragor som egentligen kunde l6sas direkt blir latt stora
diskussioner for att man inte kan lyssna pa varandra.

Vi &r alla olika och har olika bra dagar. Vissa dagar kan man inte géra underverk, kanske for
att man inte forstar vad som ska goras for att nagot blockerar en sa man inte ar mottaglig for
instruktionen. Nasta dag har kanske informationen sjunkit in, blockeringen har slappt och man
forstar vad lararen var ute efter. Man kan inte forandra nagot innan man sjalv ar redo for
forandring.

Lagerstrom (2003:23) skriver om hur relationen mellan larare och elev har manga
dimensioner. Kunskaper och erfarenheter formedlas utan att man sjalv ar medveten om det.
Man lar sig om strukturer bara av att vara i miljén och man skapar och formas samtidigt.
Manga av studenterna har papekat hur skont det ar att fa ga in i bubblan och bara vara pa
plats. Att vara i ratt miljo och studera vad som hander gor att man tar till sig ny information.
Genom att man sedan sjalv gar upp pa golvet och testar det man just har sett och tagit till sig
skapas kunskap som bade ar intellektuell och fysisk.

6.3 Tyst kunskap och musikdramatik

Polanyi ser kunskap som integrerad med den individ man dr och menar att vi sjalva formar all
sakkunskap och gor den till var egen. (Lagerstrom, 2003:43) Det vi lar oss om verkligheten
grundar vi pa var kultur och dess teorier och instrument samt var egen kropp. Processen
forutsatter en social gemenskap dar gemensamma erfarenheter och varderingar lagger
grunden for var utveckling. (Rolf, 1995:76)

Nar vi tar in ny information vager vi den mot det vi redan vet och kan pa sa satt forsta vad den

betyder. | var tysta dimension samverkar det vi redan vet tillsammans med den nya
informationen och tillsammans med ett mal mot ny kunskap kan vi medvetandegora och

42



forsta den nya kunskapen, varseblivning. Den tysta kunskapen utvecklas genom évningar och
ar det for givet tagna som vi inte finner om vi inte aktivt soker efter det.

Ofta nar man ser ndgon pa scen som man tycker genomfor nagot fantastiskt tanker man att
den personen bara har nagot som ar fa forunnat. Man ser inte allt det arbete och engagemang
som ligger bakom framgangen. (Gardfeldt, muntlig kommunikation, 061205) Vilka metoder
har personen anvant och vilken bakgrundskunskap har hon/han? Genom spraket kan vi fa en
bild av hur personen har fatt den kunskap han/hon besitter men vi kan inte helt och hallet
forsta hur vagen fram till nu har varit. (Lagerstrom, 2003:59)

Rum och tid hjélper oss att ordna sinnesintrycken. Ménniskan har ett behov av att sortera och
kategorisera fakta och tid och rum hjélper oss att gora det. Vi integrerar vara delar till helheter
och kan saledes ha kunskap om en helhet utan att veta vad den bestar av. Detaljerna blir enligt
Polanyi meningsldsa om vi tappar siktet pa helheten. (Lagerstrom, 2003:45)

| musikdramatik arbetar man med mal och medel for att tydliggéra vad man vill i en scen.
Tyst kunskap handlar ocksa att anvanda sig av motiv for att svara pa fragan varfor. For att fa
tag pa ratt redskap svarar man pa fragan hur. Fragorna besvaras pa alla nivaer. Rolf (1995:71)
tar upp ett exempel med en generaldirektor och de direktérer som arbetar under denne. Pa de
olika nivaerna anvéander de sig av vilja och varderingar och deras instrument ar den direktor
som sitter under dem. Pa scen svarar man pa vad pjasen vill, vad karaktarernas évergripande
aktioner &r och vad karaktarerna vill i de olika scenerna. Den undre nivan blir den hogre
nivans instrument och pa varje niva maste man stilla sig samma fragor for att kunna ga
vidare.

Enligt Lagerstrom (2003:58) &ar det inom teatervérlden latt att dra kopplingar mellan tyst
kunskap och kroppens intelligens. Men Molander sdger att det gestaltande intellektuella sitter
i hela kroppens verksamhet, alltsa huvud och kropp i samverkan. Basen i kunskapen finns inte
i det sprakliga utan i det praktiska arbetet. (Molander, 1996:44ff) For att fa tillgang till
musikdramatikens nycklar kravs det ett sprak. Vi maste ha en teoretisk grund for att kunna
forsta vad det som egentligen hander under ett arbete. For att kunna arbeta kravs det verktyg
och dem lar man sig genom spraket, och genom att sedan utfora olika 6vningar kan man gora
dessa verktyg praktiska och fa en helhetsforstaelse.

Gardfeldt forsoker standigt att variera sig och sina uttryck. Det finns en radsla for att orden
ska bli en sanning. Det finns inga tydliga sanningar i den musikdramatiska kommunikationen
for att det handlar om manniskor och vart agerande. Finns det tydliga svar pa allting
forsvinner magin och det blir inte lika spannande och exklusivt langre. (Muntlig
kommunikation, 061205) Man far en mojlighet att utforska amnet sjalv och skapa sin egen
sanning. Studenter skriver ocksa i sina processdagbocker om hur viktigt det ar att hora
Gardfeldt forklara begreppen flera ganger for att verkligen forsta deras betydelse.

Gardfeldt har vid ett antal ganger under min utbildning pratat om att forskarna sager si och
forskarna sager sa om hur kroppen och intellektet fungerar. Jag har manga ganger funderat
over Gardfeldts vetenskapliga belagg och jag vet nu att forskarna finns och de har fatt namn.
Den konstnarliga friheten (Muntlig kommunikation, 061205) ger mojligheten att helt pa eget
bevag koka ihop det som kéanns bast och det som fungerar for en sjalv. Den vetenskapliga
stringensen ar inte viktig. Gardfeldt (Muntlig kommunikation, 061205) uppmanar alltid oss
studenter att ta vara pa det som kanns béast for oss och nu forstar jag vad hon menar. Fragan &r
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vad som skulle handa om en grupp forskare inom olika omraden traffades en gang i veckan
for att ha musikdramatik. Vems teorier skulle vaga tyngst?

6.4 Flow och musikdramatik

Enligt utryckets upphovsman, Csikszentmihalyi, (Goleman, 1995:122) uppstar flow nar den
emotionella intelligensen ges tillfalle att styra oss. Gardfeldt forklarar att det &r nar den yttre
kontrollen inte forstor nuet, nar man staller sig sjalv till forfogande. Den rent teoretiska
forklaringen séger att flow uppkommer nér nervbanorna gar direkt in i amygdala utan att
passera neocortex. Nar kanslan registreras i neocortex blir vi medvetna.

Vi har alla olika stort kontrollbehov, och ju storre det &r, desto svarare har vi for att slappa
kontrollen och lamna oss sjalva i fred. Gardfeldt tror att alla har formagan att na flow men att
vagen dit &r olika lang for olika personer. (Muntlig kommunikation, 061205)

Gordons kunskapstrappa (Gardfeldt, muntlig kommunikation, 061205) tycker jag visar valdigt
tydligt hur vi samlar information och gér om den till kunskap. Férst &r vi omedvetet okunniga
och den tysta kunskapen vilar. N&r vi ar medvetet okunniga forsoker vi att férena den nya
informationen tillsammans med den gamla kunskapen och vi vet ocksa vilket mal vi har med
arbetet. Nar vi nar medvetet kunnig ar den tysta kunskapen synlig och vi har fatt en ny helhet i
vilken vi har kontroll 6ver vad som hander. For att kunna na kommunikation och flow kravs
det att vi kastar var kunskap at sidan och bara &r i nuet. Om vi ska anvanda musikdramatiska
termer har vi byggt pa vart isberg sa mycket att vi kan sta stadigt pa toppen och lita pa att vi
vet vad vi gor utan att kanna radsla for att ramla ner. Vi kan stracka oss ett steg langre. Na
flow.

Man kan aldrig helt ta bort det privata och det yttre 6gat, men man kan vélja att se det, slappa
det och fortsétta jobba. Att acceptera att man ar den man ar. Man far tankar som inte hor
hemma déar man &r just for tillfallet, men att forbjuda dem att komma eller att tvinga bort dem
leder ingen vart. Det blir snarare varre. Da fastnar man i tankarna pa att nagot inte far finnas
och forlorar sig anda. Istallet for att tdnka pa att man inte kan en text tanker man pa att man
inte far tanka pa att man inte kan texten. Om man accepterar att den inte sitter kanske det
finns plats att improvisera fram en ny text om den gamla faller bort. Det kan du inte om du
fastnat i ett tankemonster. Allt handlar om och aterkommer standigt till att man maste vara i
nuet och veta vad man gor och vart man ar pa vag. Men tanker man pa att man maste vara i
nuet sa har man tappat det igen. Man maste ha sa mycket kétt pa benen att man kan lita pa att
man kan hantera situationen. (Gardfeldt, muntlig kommunikation, 061205) Att komma pa sig
sjalv med att inte veta vad man gor och lata det vara sa.

En fysisk narvaro och en sinnesnarvaro tillsammans med att man vet vad man vill paverkar
kommunikationen och mojligheten till uttryck. (Goleman, 1995:122ff) Om kommunikationen
mellan skadespelarna fungerar och man kénner, utan férbehall, att det man gor berdr en sjalv,
da kan man lita pa att publiken blir berord. (Gardfeldt, muntlig kommunikation, 061205)
Gardfeldts sprayade har reser sig nar nagot ar starkt och nar ut till publiken. Jag sjalv grater
och skrattar om vartannat. Nar man inte kan kontrollera sina ké&nslor utan bara & med i vad
som hander, da ar det ratt. Som jag ser det ar flow och fullstandig kommunikation oavhangiga
varandra. Man skulle kunna saga att de ar samma sak. Man later allt oviktigt vara och bara
tillater sig sjalv att finnas till.
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6.5 Kommunikation, tyst kunskap, flow och musikdramatik

Den tysta kunskapen nas och lagras i kroppen genom ovning. (Kullberg, 2004:34) Intellektet
far en grund i kroppen och de skapar en gemensam forstaelse. Nar man nar flow star
intellektet tillbaka och forlitar sig pa att kroppen klarar av situationen. (Goleman, 1995:125)
Den tysta kunskapen har synliggjorts och ater integrerats i kroppen och dar kan man na flow.
Man har gjort ett noggrant grundarbete och kan lita pa att den kunskapen finns i kroppen och i
sinnena.

Goleman (1995:151ff) sdger att vara emotionella signaler paverkar var omgivning och
Kullberg (2004:90) skriver att ett positivt kommunikationsflode framjar kreativitet. Om man
kénner trygghet i ensemblen och lust infor ett arbete har man en trygg bas for att kunna uppna
det man vill. De kulturella koderna (www.ne.se) &ar stabila och man vet vad som galler.
Genom den musikdramatiska metoden kan man darifran borja bygga det isberg som kravs for
att lara kénna karaktéren. Jag anvander mig av Polanyis grundmodell (Rolf, 1995:67), och
kopplar ihop den med musikdramatikens hornstenar, jfr s. 17.

Karaktar, scen

FOKAL DIMENSION

TYST DIMENSION

Fragor till Personliga erfarenheter
karaktaren

Aktion

Nar det arbetet finns i kroppen och karaktaren &r tydliggjord kan man lata den integreras i
kroppen igen och den nya kunskapen blir tyst. Vi har ett nytt lager att st pa och kan kasta oss
ut mot nasta niva, mellan leda och nervositet. Dar finns flow. (Goleman, 1995:124)

Det har hant att Gardfeldt under repetitionerna ropat - Ratt! Gor sa! och studenterna har sett ut
som fragetecken. De har inte haft en aning om vad de gjort for att de just genomfort nagot
som ligger alldeles ovanfor isberget och som annu inte har intellektualiserats och behandlats
av kroppens intelligens. Det har bara fungerat och hjarnan har &nnu inte hunnit analysera vad
som hant. Nar man vet vad det & man just har gjort ar det inte levande langre och man maste
gora pa ett nytt satt nasta gang och utmana sig sjalv. (Gardfeldt, muntlig kommunikation,
061205)

6.6 Sammanfattande tankar

Under min utbildning har jag upplevt svarigheter med att forklara @amnet musikdramatik och
dess konsekvenser. Néar jag satte igdng med examensarbetet ansag jag att min framsta uppgift
var konkretisera amnet och fa det mer forstaeligt, bade for mig sjalv och for omvarlden, for att
underlatta dess spridning. Jag inser nu att detta inte & mojligt. For att amnet ska fortleva och
vara intressant maste det finnas en magi runt det. Det &r inte ett &mne for intellektet utan

45



maste etableras och forstas av hela kroppen. Att forklara exakt vad som hander ar omojligt
eftersom vi alla & manniskor som kanner och tanker pa olika sétt.

Arbetet med barnmusikalen har fungerat véldigt vél och resultatet blev fantastiskt. Som jag
skrivit tidigare har fokus i mitt arbete legat mycket pa det som inte fungerat for att det som
fungerar inte behover samma grad av reflektion. Gunilla Gardfeldt &r en otroligt uppskattad
larare och hennes entusiasm och erfarenhet &r en stor inspirationskalla for studenterna.
Kullberg (2004:90) skriver om hur den hierarkiska kommunikationen ar viktig for
kreativiteten och lusten till arbetet och Gardfeldt arbetar verkligen tillsammans med sina
studenter.

For att nd den tysta kunskapen och flow kravs det att de yttre faktorerna, till exempel
scenografi, nervositet och stress, ar i balans. Man maste genom traning och koncentration ta
sig runt hindren. Det ar lattare att se ndr kommunikationen inte fungerar an nér den fungerar
eftersom det finns en medvetenhet och ett yttre 6ga med nar man inte nar fram till varandra.
Man analyserar samtidigt som man arbetar. Koncentrationen ligger hos en sjélv istéllet for att
oppna upp och placera fokus pa sammanhanget. Nar uppmarksamheten ligger hos en sjalv
tillater man sig inte att fungera i en relation, man lser sig och nar inte ut. Kommunikation,
tyst kunskap och flow kraver alla en riktning och Gardfeldts metod far oss att ta steget fran
oss sjalva till omvérlden.

Gardfeldt sager sjalv att musikdramatik handlar om att skapa verktyg for att utveckla sig som
person, larare och som musiker/skadespelare. Begreppen anvands som pedagogiska stolpar
for att hitta den kunskap vi alla bar pa men som vi inte alltid vet om att vi har.

Inom musikdramatiken bygger man upp en kunskaps- och kénslobank. Man far tillfalle att
prova sig fram till hur saker och kénslor kan kannas. Musikdramatikens begrepp; mal och
medel, aktiva verb, undertext, yttre och inre hinder och vardeladdning aktiverar den tysta
kunskapen pa olika plan. Vi svarar pa fragor om karaktaren och medvetandegor vilka vi ar. Vi
anvander var personliga erfarenhet, hittar pa nytt och tillsammans med att vi vet var aktion,
var riktning, kan vi na den tysta kunskapen och skapa en mening med karaktaren. Nar vi har
medvetandegjort oss sjdlva och vara handlingar och kéanner oss trygga i kunskapen, kan vi
integrera kunskapen i kroppen och den blir ater tyst. Genom de aktiva verben laggs fokus hos
motaktcren istdllet for pa den egna kunskapen och vardeladdningen ger dynamik och
variation i sattet att arbeta. | den fria kommunikationen 6ppnar vi oss sjalva mot omvérlden.
Vi slapper kontrollen, tillater oss att bli sarbara och dar kan vi na flow.

Om vi bara tillater oss sjdlva att leva kan vi na sa mycket langre. Vi ar kapabla till mycket
mer &n vad vi sjélva tror.
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BILAGA

Intervjufragor

Berétta om bakgrunden till musikdramatik.
Forklara begreppen:

Haka-sega

Kontraenergi

Hamta hem rum

Skuggsvar

Temperatur

Mal och medel, Aktion och aktivitet

Inre och yttre

Rutinens brant

Huvudord

Bygga organiskt

Isberg

Perifera spanningar
Hur har barnmusikalarbetet lagts upp?
Hur tnker du nér du instruerar, verbalt och fysiskt?
Hur hanger intellektet och kroppen ihop? Kan de sta i vagen for varandra?
Vad hander nar man vill fér mycket?

Hur forklarar du flow?
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