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Sammanfattning

Problem och syfte

Vi har upplevt att det musikaliska uttrycket ofta far std i bakgrunden i forhéllande till sangtekniken i
sangundervisningen. P& Hogskolan for Scen och Musik har vi mott amnet Musikdramatik och vi tror att denna
interpretationsmetod kan vara anvéndbar i sangundervisning, bade for att arbeta med sangteknik och med det
musikaliska uttrycket. Syftet med arbetet ar att undersoka hur sangare paverkas av att arbeta musikdramatiskt
och konkretisera den musikdramatiska metoden, for att kunna anvanda den i sangundervisning.

Metod och material

Vi har valt att studera litteratur skriven av nagra aktuella sangpedagoger och jamfort den med litteratur av och
om de viktigaste teaterpedagoger som Gardfeldt inspirerats av, for att se var de bada d&mnena kan métas. Vi
gjorde ocksé en intervju med Gardfeldt. Tva observationer av olika lektioner i musikdramatik kompletterades
med intervjuer med bade ldrare och elever for att fa ett helhetsperspektiv pa hur sngtekniken och sdngaren
paverkas av att arbeta med musikdramatik.

Resultat och didaktiska konsekvenser

Gardfeldts metod genomsyras av tanken att vi maste koppla bort vart analytiska tankande for att na ett
musikaliskt uttryck som kommunicerar och berdr. | sdngundervisningen separerar man ofta sangteknik och
sanginterpretation. Nar vi studerat hur sangarna paverkats under lektionerna i musikdramatik, har vi markt att
dessa begrepp hanger ihop och kompletterar varandra, eftersom hela kroppen &r sangarens instrument och alla
delar hanger ihop. Musikdramatiken kan hjélpa sangaren att utveckla sin teknik, sitt musikaliska uttryck och
stérka sjalvkanslan.
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1. Inledning

Manga sangpedagoger har nog stallt sig fragan hur man kan fa eleverna att uttrycka nagot
med sin sang och inte bara frambringa tekniskt riktiga toner. Hur ska man lagga upp den del
av undervisningen som inriktar sig pa det musikaliska uttrycket? Ska man jobba med teknik
for sig och uttrycket for sig? Maste man vara tekniskt duktig forst, innan man kan borja tanka
pa uttrycket? Om viljan och modet finns kanske man kan uttrycka nagot fran forsta tonen?
Kan det musikaliska uttrycket till och med hjalpa sangaren att fa en battre teknik och storre
helhetskénsla, dér hela kroppen, sinnena och ké&nslorna &r involverade i musicerandet?

Vi som har skrivit detta examensarbete befinner oss i slutet av Ldrarutbildningen vid
Goteborgs Universitet. Var inriktning har under hela utbildningen varit musik, vart
huvudamne har varit musikdramatik och var specialisering laste vi inom musikdramatik och
sang. Vi har aven last metodikkurser bade inom sang och musikdramatik. Vi har upplevt ett
problem i sangundervisningen, att man ofta skiljer pa att 6va sangteknik och att Gva pa att
uttrycka nagot med sin sang. Sangtekniska problem ofta stérst utrymme i undervisningen,
vilket leder till att uttrycket far std at sidan. Nar vi motte damnet musikdramatik pa
Musikhogskolan i Géteborg (nuvarande Hogskolan for Scen och Musik, HSM) kénde vi stor
tillfredsstéllelse nar fokus 1ag pa uttrycket istdllet for att tdnka pa att sjunga ratt toner och
briljera med sin teknik. I musikdramatiken jobbar man med att hitta ett personligt uttryck
genom att bli medveten om vad man sjunger om och forsétta hela sig sjalv arligt i den
situationen man forestaller sig.

Nar vi har last om sangundervisning och olika sangpedagogers asikter har vi sett att det
musikaliska uttrycket och tolkningen anses vara det viktigaste. Samtidigt upplever vi att det
laggs storst vikt vid diskussioner och 6vning kring sangteknik medan det musikaliska
uttrycket blir ndgot som man bara arbetar med infor nagot enstaka framtradande. Féljden kan
bli att eleven har svart att forsta hur sangtekniken paverkas av uttrycket och vice versa. For att
undvika detta tror vi att det kan vara positivt att hitta en metod dar man kombinerar teknik
och uttryck sa att dessa amnen kan komplettera varandra. Vi tycker ocksa att det ar viktigt att
sangteknik inte 6vas for teknikens skull utan for att fa verktyg som kan anvandas i det man
vill uttrycka. | arbetet med musikdramatik har vi sett att sdngaren kan utveckla och frigora sin
teknik, hitta ett personligt uttryck och utvecklas som person. Detta ar nagot man stravar efter
aven i sangundervisningen. Vi tror att det finns mycket i musikdramatiken som skulle kunna
anvandas for att underlatta, utveckla och fordjupa sangundervisningen.

Vi vill genom det har examensarbetet utveckla vara kunskaper i dmnena sang och
musikdramatik, sprida dessa kunskaper vidare och ge en fordjupning och en ny metodisk
infallsvinkel pa sang- och instrumentalundervisningen.



2. Syfte

Syftet med arbetet ar att undersoka hur sangare paverkas av att arbeta musikdramatiskt samt
att konkretisera den musikdramatiska metoden for att kunna anvanda den i sangundervisning.

Centrala fragestallningar

e Hur paverkas sangtekniken av att arbeta musikdramatiskt?
e Hur paverkas sangaren som person av att arbeta musikdramatiskt?
e Vilken plats kan musikdramatik ha i sdngundervisningen?

e Vilka konkreta musikdramatiska ©vningar kan man anvédnda sig av i
sangundervisningen?



3. Metod

For att komplettera och fordjupa vara egna kunskaper och erfarenheter i musikdramatik,
intervjuade vi professor Gunilla Gardfeldt, som utvecklade &mnet musikdramatik pa
Hogskolan for Scen och Musik i Goteborg (HSM). Vi lyssnade dven pa en inspelad intervju,
som andra studenter gjort med Gardfeldt inom samma amne, dér de gick igenom manga av de
begrepp som hon anvander sig av i sin undervisning. Vi laste Att vara dkta pa scen och En
skadespelares arbete med sig sjalv av Konstantin Stanislavskij (1986 och 1977), Pavlov
Rumjantsevs Stanislavskij repeterar Rigoletto (1993), Fia Adler Sandblads uppsats om
Doreen Cannons arbete (2005) och Impro av Keith Johnstone (1985), som enligt Gardfeldt
ligger till grund for &mnet. Vi har dven last tidigare examensarbeten rérande amnet.

For att forstd hur sangtekniken kan paverkas av musikdramatik valde vi att se pa sangteknik
utifran fyra aspekter: andning, stod, klang och avspanning. Enligt sangpedagoger och forskare
som t.ex. Cathrine Sadoline (2000), Daniel Zangger Borch (2005) och Nanna-Kristin Arder
(2005) samt enligt var egen erfarenhet, kan man sammanfatta dessa som de fyra grundpelarna
i sang. De fyra aspekterna kan vara svara att skilja fran varandra, eftersom alla behévs och
kompletteras av varandra nar man sjunger. Men for att kunna observera, strukturera och
tydliggora hur och vilka aspekter i sangen som kan paverkas av musikdramatik anvande vi
denna indelning. Efter att ha tittat pa hur olika sdngpedagoger forklarade dessa omraden, sag
vi hur man narmar sig samma omraden inom musikdramatik. Vi utgick da ifran i huvudsak
Stanislavskij och Gardfeldt.

Vi valde att gora bade observationer och intervjuer av flera skal. For att underséka hur en
sangare paverkas av musikdramatik ville vi géra observationer dar vi sjalva kunde folja ett
musikdramatiskt arbetssatt med sangare. Detta var viktigt for att kunna analysera konkreta
handelser. For att komplettera observationerna och for att undvika att vara erfarenheter skulle
paverka resultaten bestamde vi oss for att intervjua bade larare och elever i samband med
observationerna.

Fordelen med att gora bade observationer och intervjuer &r att man far se flera sidor av samma
sak och det gor det lattare att problematisera ett skeende. Om vi bara hade forlitat oss pa
intervjuer, hade det varit svarare att forstd lararens metod och konsekvenserna av den i
praktiken. Om vi endast hade gjort observationer, hade vi inte vetat de bakomliggande
faktorerna som paverkade lektionen, t.ex. elevernas forkunskaper och lararens tankar kring
lektionens syfte.

Det dar omajligt att vara helt objektiv nar man gor en observation. Vi kunde inte bortse fran
var forforstaelse inom sang och musikdramatik nar vi gjorde vara observationer. Detta har
naturligtvis fargat vara resultat. Vad vi vet sa finns det idag ingen som arbetar med denna
musikdramatiska metod i sangundervisning. Ingen av vara informanter hade nagra konkreta
forslag pa évningar som kunde ge sangtekniska resultat. Vi har darfor valt att ge forslag pa
ovningar utifran var egen erfarenhet av musikdramatik och darfor presenteras dessa i
analysdelen.

For att fa med tonfall, pauser och exakta formuleringar spelade vi in intervjuerna pa MiniDisc
och skrev ut dem ord for ord, vilket rekommenderas av Johansson och Svedner (2006, s 43).
Aven observationerna spelades in av samma skél.



3.1 Presentation av informanter

Gunilla Gardfeldt borjade tidigt dansa balett och sjunga pad Stora teaterns elevskola och
upptradde redan i unga ar i musikaler, farser och operetter runt om i Géteborg. Som elev pa
scenskolan i Goteborg (nuvarande HSM) métte Gardfeldt Stanislavskijsystemet och Keith
Johnstones metoder. Hon motte ocksa teaterpedagogen Doreen Cannon fran New York som
var gastlarare pa skolan, vilket resulterade i ett nara samarbete. 1977 borjade Gardfeldt som
frilansande ldrare pa Teater- och operahdgskolan och undervisade i manga ar parallellt med
eget skadespeleri och artisteri pa olika scener och inom TV. 1981 bérjade hon jobba i ett
operaprojekt pa Musikhdgskolan och skapade sedan @mnena musikdramatik och musikalisk
kommunikation. Hon samarbetar ocksd med psykologiska institutionen i Goteborg med d@mnet
personlig kommunikation.

Larare 1 ar operasangerska och larare pa Hogskolan for Scen och Musik i Goéteborg. Hon
satsade tidigt pa teater men fastnade for klassisk sng nar hon gick pa folkhdgskola. Lérare 1
motte Gardfeldt nar hon gick musikerlinjen med inriktning klassisk sang pa Musikhogskolan i
Goteborg (nuvarande HSM). Pa operahdgskolan (nuvarande HSM) fick hon bade
teatertraning och fysisk traning, forutom den vanliga sangundervisningen. Lérare 1 har nu
jobbat pa HSM under fem ars tid varvat med operaroller och aven en del regi.

Larare 2 borjade som sangerska och studerade pa olika folkhdgskolor innan hon matte
Gardfeldts metod pa musiklararutbildningen vid Musikhdgskolan (nuvarande HSM).
Parallellt med uthildningen i Goteborg laste hon ocksa dramakommunikation vid Linkopings
universitet. Nar hon kom till Kulturskolan fanns inte nagon sorts teater och Lérare 2 startade
upp amnet musikdramatik. Nu har hon arbetat i sex ar pa Kulturskolan och har utvidgat amnet
musikdramatik som hon bygger pa Gardfeldts metod blandat med dramakommunikation.

Tva studenter vid Hogskolan for Scen och Musik, vilka vi kallar Student 1 och Student 2,
intervjuades i samband med observationen av en lektion dar dessa tva deltog. Vi stéllde dven
en Oppen fraga till eleverna pa Kulturskolan.

3.2 Observationer

Vi valde att anvanda oss av en observationsmetod som kallas for “kritiska héndelser”
(Johansson och Svedner, 2006 s 58). Det innebar att man utgar fran sin fragestallning och
formulerar ett skeende som &r av centralt intresse for arbetet. Vid observationen antecknar
man sedan sa mycket som majligt av det som éverensstammer pa de kritiska handelserna man
har definierat. Vi utgick fran de fyra aspekterna andning, stod, klang och avspanning, som
kritiska handelser och observerade hur dessa paverkades av musikdramatiska instruktioner.

| den forsta observationen fick vi mojlighet att folja en lektion med studenter pa HSM. Den
observerade lektionen var en del i slutfasen av ett sceniskt projekt fér studenterna, som skulle
mynna ut i en redovisning i form av tre forestallningar pa skolan. Vi fick majlighet att
observera tre studenter vid en tidpunkt da de hade tillgang till pianist. Ibland repeterar de utan
pianist men lararen tyckte att studenterna brukar sjunga ut béattre nar de far ackompanjemang
och att det darfor var ett bra tillfalle for oss att komma. L&raren har under dessa lektioner
nagot av en regissorsfunktion medan pianisten fungerar som musikalisk ledare. Studenterna
pa HSM har stor kunskap om sang och sangteknik. Infor detta projekt hade studenterna haft
musikalisk instudering tillsammans med en pianist samt 6vat sangerna med sin sangpedagog.
Det innebar en viss svarighet att urskilja sangteknisk utveckling under lektionen, eftersom
dessa sangare redan kommit sa langt i sin utveckling. Pa grund av tekniska problem kunde
inte hela lektionen spelas in pa MiniDisc.



Eftersom studenterna vid HSM hade arbetat med denna metod tidigare, ville vi hitta
ytterligare en grupp att studera som inte hade lika stor vana. Vi fick veta att det fanns en
grupp pa en kulturskola i en kommun i Vastsverige som arbetade med musikdramatik och fick
mdjlighet att besoka gruppen under ett kvallspass. Aven denna grupp hade tillgang till pianist
vid observationstillfallet. Eleverna var mellan 13 och 15 ar och hade olika mycket erfarenhet
av amnet. Gruppen bestod av nio elever. Manga av eleverna tar sanglektioner men det finns
ingen direkt koppling till musikdramatikamnet. Lektionen var inte inriktad pa att arbeta mot
en specifik forestallning, &ven om materialet hade valts for att kunna anvandas i framtida
projekt. | denna grupp var musikdramatiska begrepp forhallandevis nya. Under denna lektion
fick eleverna i uppgift att tdnka ut en liten historia och gora en scenisk gestaltning av en lat de
lart sig. Eleverna delades upp i tvd mindre grupper och fick 10 minuter pa sig att forbereda
uppgiften, for att sedan visa upp den for lararen och de andra eleverna. Lektionen spelades in
pa MiniDisc.

3.3 Intervjuer

Vi valde att anvanda oss av en kvalitativ intervjumetod. | den kvalitativa intervjun har man
bestamda frageomraden, men fragorna till informanterna kan variera fran intervju till intervju.
Man kan ocksa lata sig paverkas av val av fragor i stunden, beroende pa hur informanten
svarar. Syftet med den kvalitativa intervjun &r att forsoka fa sa uttommande svar som mojligt
och darfor anpassas fragorna till informanten, beroende pa vad som kommer upp under
intervjun (Johansson, Svedner 2006, s 43).

Fragorna till Gardfeldt syftade bade till att beskriva &mnet musikdramatik och for att svara pa
fragan om hur sangare paverkas av amnet. Fragorna till Larare 1 handlade bade om hur hon
arbetar i allmanhet omkring musikdramatik och hur hon sag pa ett specifikt skeende fran den
observerade lektionen. Fragorna till studenterna fran observation 1 handlade framfor allt om
hur de ser pa amnet musikdramatik och hur de kanner att de paverkas av metoden bade
sangtekniskt och personligt. Nar det galler Larare 2 var vi tvungna att lagga intervjun fore
sjalva observationen och darfor kunde vi inte frdga om specifika handelser fran den
observerade lektionen utan koncentrerade oss pa hennes syn pa amnet och hur det kan
paverka sangare. Eleverna fran observation 2 hade inte kommit sa langt i sin utveckling om
tankar kring sang och musikdramatik. Vi valde darfor att stalla en oppen fraga till hela
gruppen om hur de kéande att rosten paverkades av arbetet i musikdramatik.

Vi valde att halla lararnas namn anonyma for att behalla elevernas anonymitet. Eftersom
amnet musikdramatik inte ar sa utbrett, valde vi anonymiteten sa att identiteterna inte skulle
vara sa latta att avsloja. Aven studenterna pd HSM fick forbli anonyma, eftersom de
fortfarande &r under utbildning.

Intervjuerna spelades in pa MiniDisc och skrevs ut ordagrant, med undantag av intervjuerna
med Student 1 och Léarare 2, dar bara en del av respektive intervju spelades in pa grund av
tekniska problem.

3.4 Urval och avgransning

Gunilla Gardfeldt kallar sin metod for en interpretationsmetod. Eftersom vi har lart oss
metoden i amnet musikdramatik pa HSM, har vi valt att i detta arbete bendamna Gardfeldts
metod for den musikdramatiska metoden.



Vi valde att inrikta oss pa musikdramatik eftersom det dr denna metod vi kanner till och har
arbetat med under flera ar. Vi har valt att inte ga in pa andra teater- och dramametoder, dven
om dessa sakert ocksa kan vara utvecklande for en sangare. Det finns ocksa manga satt att
arbeta med interpretation och uttryck med sangare som vi har valt att inte fordjupa oss i.
Eftersom vi har intervjuat personer med musikdramatisk bakgrund, kan detta ha fargat
resultaten. Alla har varit positiva till &mnet, vilket kan ha paverkat vara intryck.

Forutom Stanislavskij, Johnstone och Cannon, beskriver Gardfeldt dven Uta Hagen, Bertolt
Brecht och Jerzy Grotowski som viktiga influenser. Hon menar att allt detta har blandats med
hennes egna erfarenheter, vilket har format musikdramatik till hur det &r idag. Vi valde att
inrikta oss pa Stanislavskij, Johnstone och Cannon, eftersom Gardfeldt anser att dessa har
influerat hennes metod mest. FOr att beskriva musikdramatik har vi valt att ta med olika
centrala termer och 6vningar fran Gardfeldts undervisning och framfor allt inrikta oss pa de
musikdramatiska ovningar man skulle kunna anvanda i sdngundervisningen. Det finns alltsa
flera 6vningar Gardfeldt anvander sig av, men som vi valt att inte utveckla i samma
utstrackning, for att begransa oss till vart syfte. Nar vi beskriver dvningarna ar det utifran vara
egna erfarenheter och instruktioner som vi fatt av vara larare i musikdramatik pa HSM. Till
dem hor Lisa Nordstrom, Anci Hjulstrom, Per Buhre samt Gunilla Gardfeldt.

Den musikdramatiska metoden ar inte sa utbredd an och vi fick darfor utgd ifran Hogskolan
for Scen och Musik, dar vi sjalva har lart oss metoden och dar vi vet att metoden anvands. Vi
ville forst observera en lektion i musikalisk kommunikation for studenter som nyligen borjat
pa skolan och stalls infor denna metod for forsta gangen. Det gick tyvarr inte att genomfora,
eftersom dessa kurser var avslutade for terminen. Istallet fick vi mgjlighet att folja studenter
med stora sangtekniska forkunskaper. Det kanske inte ar ofta man som sangpedagog moter
elever som ar sa kunniga. Dessa elever finns dock och som sangpedagog maste man ha
beredskap att méta alla sorts elever i olika dldrar och med olika forkunskaper.

3.5 Kommentarer om ordval

For att inkludera bade manliga och kvinnliga sangare i ett begrepp har vi har bestamt oss for
att anvanda benamningen sangare for bade méan och kvinnor. Vid observationerna har vi valt
att kalla de aldre informanterna for studenter och de yngre for elever och inte dar bendmna
dem vid sangare.

Vi anvander ordet avspanning och inte avslappning. Begreppen blandas ofta ihop, men vi har
valt att anvanda oss av Thornqvist Nymans beskrivning av avspanning. Hon menar att om
kroppen skulle vara helt avslappnad, skulle vi inte kunna sta upp (2006, s 33). Daremot om
kroppen ar avspand finns det en viss aktivitet, men denna aktivitet ska inte bli spand och
fastna i ett visst lage. Vi har aven egen erfarenhet av manga larare som beskriver det pa
samma satt. Stanislavskij skriver om avslappning och diskuterar situationer dar man faktiskt
ska vara helt avslappnad och svarigheterna i det. Samtidigt upplever vi att han anvander ordet
avslappnad i sammanhang dar det vi skulle beskriva att det ror sig om att vara avspéand. Detta
kanske kan bero pa Gversattningsproblem. Vi har bestamt oss for att nar vi skriver om
Stanislavskij har vi kvar hans begrepp om avslappning, for att inte &ndra i hans text.



4. Sangpedagogik

4.1 Interpretation

Idealet for hur man bor sjunga har vaxlat genom olika kulturer och tider. Ldnge handlade
sangundervisning i forsta hand om att na ett visst klangideal. | Bonniers musiklexikon (2003,
uppslagsord sangpedagogik) beskrivs sangpedagogikens uppkomst: “Sangkonst och
sangpedagogik i nutida bemarkelse uppstod efter hand under 1500- och 1600-talen och det
var nu som man mer systematiskt borjade arbeta med tonbildning och klangfarg.” Under
1900-talet kom ett Okat intresse for interpretation, enligt NE. Detta avspeglas &ven i
Laroplanen, for de fria skolformerna, Lpf 94. Enligt kursplanen i sang och instrument &r malet
for undervisningen att utveckla elevens férmaga att med hjalp av sin sang eller sitt instrument
uttrycka sig musikaliskt samt formedla ett musikaliskt budskap till en publik. I kurserna ingar
amnet interpretation som kan Oversittas med tolkning eller musikaliskt uttryck.
Sangpedagogen ar alltsa skyldig att undervisa eleven i hur man kan tolka en sang och hur man
kan uttrycka sig pa scenen.

Enligt Nanna-Kristin Arder menar manga sangpedagoger att man inte ska lagga for stor vikt
pa interpretationen med nyborjarelever. Anledningen skulle vara att tekniken inte &r
tillrackligt utvecklad for att skapa olika nyanser och uttryck. Arder anser att det ar en
mognadsprocess att arbeta med interpretation och att man kan arbeta med det pa olika nivaer.
Men det &r viktigt att inte stalla for hoga krav pa eleven. Om man som pedagog t.ex. ber
eleven att sjunga ett crescendo utan att eleven har de tekniska kunskaperna till det, kan det
skapa spanningar i elevens strupmuskulatur. Arder skriver ocksa att eleverna behdver 6va sig
i inlevelse och engagemang for att hitta sitt personliga uttryck och beskriver uppgifter som
pedagogen kan ge till sina elever, t.ex. att de ska sjunga som om de laser en spannande roman.
(Arder 1996, s 37-39)

Forskaren och sangpedagogen Cathrine Sadoline anser att uttrycket, att séga nagonting ar det
viktigaste. Hon menar att tekniken bara &r ett verktyg for uttrycket, ndgot som maojliggor ljud
som kan forstarka det du vill sdga. Om tekniken dominerar, blir sjungandet mindre intressant.
Hon skriver att det ar sangaren sjalv som maste vélja vilken teknik som bést leder till
uttrycket man vill nd och att det bara ar sangaren sjalv som kan bestamma hur han eller hon
vill Iata. Vidare skriver Sadoline att det ar viktigt att vara 6ppen och vaga experimentera med
rosten for att hitta nya vagar att na uttrycket. (2000, s 223) Hon ser ocksa att det finns manga
satt att arbeta med uttrycket, med varierande resultat En del sangare ar inte medvetna om sitt
uttryck, en del anvander sig av intuition och kansla, vilket ar valdigt beroende av dagsformen
och en del sangare anvander sig av sarskilda metoder for att uppna sitt uttryck. Sadoline anser
att det dr lattare att na ett speciellt kanslouttryck om man har 6vat det och foreslar ett sétt att
arbeta med texttolkning utifran fragor som liknar de musikdramatiska fragestéllningarna, t.ex.
Vem &r du? och Vem sjunger du till? (2000, s 223-225)

Sangpedagogen Daniel Zangger Borch skriver att den sangtekniska traningen ar till for att
forbattra mojligheterna till en rik tolkning med rosthélsan i behall (2005, s 81). Vidare skriver
han:

Séangteknik ska praktiseras vid instudering; vid framforandet skall tekniken sitta i
ryggmargen och alla uppmarksamhet riktas pa uttrycket. Att vara sangtekniskt driven
syftar endast till att 6ka formagan att uttrycka sig rikare och sa ofta du 6nskar. (Zangger
Borch 2005, s 9)
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Zangger Borch anser att det ar sangarens primara uppgift att satta sig in i sangtextens innehall
och budskap och &ven han anger fragestallningar som kan hjalpa till att tolka texten (2005, s
81-84).

Att arbeta dramatiskt med sangare &r inte ett nytt pafund. Den svenska operasangerskan,
skadespelerskan och pedagogen Signe Hebbe (1837-1925) sokte hela sitt liv efter ett
arbetssatt som kunde locka fram sjélens budskap och formedla det till publiken”
(Lewenhaupt 1988, s 224). Hon undervisade bade sangare och skadespelare och ansag att
traningen skulle vara bade fysisk och psykisk. Hennes storsta amnen var plastik och
scengestaltning och i dessa amnen hade hon ingen egentlig konkurrens bland samtida
pedagoger. Hon kravde ett hart arbete av sina elever och hon ansag det viktigt att trana sin
koncentrationsformaga. Hebbe ansag att andningen ar grundlaggande bade for skadespelaren
och for sangaren. Den radande uppfattningen vid den har tiden var att man skulle andas hogt
upp i brostkorgen, men Hebbe foresprakade istallet djupandningen. Hon var ocksa noga med
att eleverna var avslappnade. "Om man forstar avslappningen blir kroppen mottaglig for varje
sjalens impuls”. (s 226) Hebbe hade en ny syn pa dmnet plastik, som tidigare handlat om att
lara sig att vara behagfull pa scenen innan man kunde hange sig at kanslostamningar. Hon
menade att en rorelse skulle harrora fran en kansla, tanke eller vilja. Hon ansag att forst
kommer tanken, sedan gesten och slutligen ordet. Nar Hebbe jobbade med scengestaltning
anvande hon sig av liknande fragor som i musikdramatikmetoden. (s 242)

Vid Stanislavskijsymposiet i Stockholm 1986 havdades det att Sverige legat efter andra lander
i anammandet av Stanislavskijmetoden. Vad manga inte tankte pa da var att Hebbe och
hennes elever anvant sig av samma principer i artionden. Bade Stanislavskij och Hebbe hade
grundat sina tankar pa den italienska romantisk-realistiska skolan. Stanislavskij tog sin
utgangspunkt i operaarbete liksom Hebbe. Bade Hebbe och Stanislavskij satte igang en
skapande process hos eleverna. En trolig anledning till att Hebbe inte & mer k&nd ar
antagligen av det enkla skélet att hon var kvinna, enligt Lewenhaupt. (s 250)

4.2 Andning

Det finns olika typer av andning: brostkorgsandning/klavikuldrandning, diafragma-
andning/costalandning och bukandning/abdominalandning (Arder 2001, s 113). Det finns
primédra och sekundéra inandningsmuskler. Det &r diafragman tillsammans med de yttre
revbensmusklerna, som &r de primdra musklerna, som styr andningen. De sekundéra
inandningsmusklerna &ar bl.a. muskler fran skulderbladen, brostbenet, halskotorna och
ryggkotorna. Dessa muskler har bl.a. en funktion att stddja strupen och &r aktiva i
brostkorgsandningen. Den andningen sker i brostkorgens 6vre del och resulterar i spanningar i
strupen och en hdg inandning. (Khoso, s 1) Enligt Arder ar manga ar Gverens om att detta
andningssétt inte dar andamalsenligt (2001, s 113). Sadoline skriver att manga manniskor
tycker att detta inandningssétt &r obehagligt, eftersom man endast anvander en liten del av
lungvolymen, och att det darmed kénns som att rosten blir trang. Denna andning kan ocksa
leda till spanningar i strupmuskulaturen. (Sadoline, 2000, s 19)

Diagfragmaandning och bukandning sker langre ner i kroppen och hgjer inte brdstkorgen.
Arder menar att en kombination av dessa tva djupandningar ar att foredra (2001, s 114).
Sadoline skriver att diafragmaandningen sker i nedre delen av brostkorgen och paverkar dven
delar av bukmuskulaturen (2000, s 20).

Thorngvist Nyman skriver om manga positiva effekter med den medfodda, men ofta
bortglomda diafragmaandningen, Hon beskriver det som en djupandning, som fyller hela
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lungorna med luft. Spanningar av olika slag kan géra att man inte hittar och litar pa den
andningen, vilket kan leda till att man lagger till en hég ”panikandning” (2006, s 42) precis
innan man ska borja sjunga en fras. Thorngvist Nyman skriver att man med 6vning och
uppmarksamhet kan hitta tillbaks till diafragmaandningen och anvéanda den i sangen och i
ovriga livet. Hon skriver om hur allt hanger ihop och hur det kravs ett arbete med avslappning
och avspénning, for att hitta djupandningen. (s 12)

4.3 Stod

For att kortfattat beskriva vad stdd ar kan man sdga att det ar en kontroll av utandningsluften
och en viljestyrd luftstrom. | passiv andning (viloandning) &r inandningen lang och
utandningen kort, men vid aktiv andning (t.ex. vid sang), med viljestyrd luftstrom &r
inandningen kort och utandningen lang (Khoso, s 1). Sadoline beskriver stodet som en
aktivitet dar man haller emot utandningsluften genom ett samarbete mellan olika
muskelgrupper runtom buken och ryggen. Hon menar att det ska k&nnas som om man jobbar
med ett motstand nar man sjunger. (2000, s 13) Zangger Borch forklarar stodet som “den
muskelaktivitet som sangare ut6var i syfte att kontrollera lufttrycket” (2005, s 34). Han menar
att det ar viktigt att uppna en balans och hitta lagom mycket muskelarbete for det man vill
uppnd. Det &r vanligt att man tar i for mycket nar man sjunger, aven om man som ovan
behover anstranga sig mer &n den som &r van. Ett for starkt lufttryck kan ge en pressad rost
medan en for svag muskelanstrangning kan ge spanningar i struphuvudet. (Zangger Borch
2005, s 35)

4.4 Klang

I NE definieras klang som ”ljudet av en komplex ton, vilken &r uppbyggd av ett ackord av
samtidigt ljudande, néstan eller helt harmoniska deltoner, d.v.s. med frekvenser som bildare
en harmonisk serie”. Aven klangfarg definieras: ”Egenskap hos en klang, som gor att den kan
lata annorlunda dn andra klanger med samma tonhéjd och tonstyrka. Om tva toner alltsa later
olika, trots att de ar lika i tonh6jd och ljudstyrka, skiljer de sig i klangfarg.” (NE 1993,
uppslagsord klang)

Sangrosten ar ett personligt instrument vars klang varierar mycket fran person till person.
Zangger Borch forklarar att den personliga klangen framfor allt beror pa de fysiska
forutsattningarna i svalg, munhala och nashala, det s.k. ansatsroret. Det finns stora
mojligheter att forandra klangen genom att dndra ansatsrorets form med t.ex. tungan eller
lapparna. Han menar att sprakliga och dialektala vanor paverkar klangen, liksom musikaliska
ideal. Vidare skriver han att klangideal véaxlar och &r starkt genreférknippade och att klangen
later annorlunda i det egna huvudet &n nar det fargats av akustiken. (Zangger Borch 2005, s
55)

Inom sang anvands ofta begreppet fri klang” som nagot att strava mot. Detta tolkar vi som en
klang som ar fri fran spanningar.

4.5 Avspanning

Eftersom rosten sitter i kroppen ar det viktigt att forsta att hela kroppen och manniskan &r
inblandad i utvecklandet och anvandandet av rosten. Bade fysiologiska, muskulara och
psykiska forutsattningar paverkar hur rosten later. Kuuse skriver om kroppen som bade
kallan, redskapet och instrumentet som vi anvander (Kuuse, 1996, s 1). Hon betonar vikten av
att se hela manniskan, for att na en naturlig, fri rost utan spanningar bade i kroppen och mer
precist runt struphuvudet (s 6).
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Om vi har spanningar av olika slag kan dessa géra att vi inte kan anvanda vara resurser pa ett
naturligt satt. Kuuse skriver om ett vanligt hinder for en avslappnad sangteknik kan ligga i
spanningar i magmuskulaturen, som vid anspanning ofta blir mycket spand. Detta gor att det
ar svart att na en avslappnad andning och rost, vilket kan resultera i att man pressar pa och
spanner sitt stod, vilket leder till att stamlapparna och muskulaturen dar omkring blir pressad.
Vidare skriver Kuuse om hur korsryggen och svanken latt drar ihop sig vid anspanning och
stress, vilket gor att svanken blir stérre och paverkar andningsmusklerna. Om
andningsmusklerna inte ar fria och det inte ar en rak luftpelare i kroppen, kan luften inte forsa
in fritt. Det kan gora att man inte kan hitta stodet, vilket gor att tonen blir "ofri och hallen”. (s
7)

Aven spanningar i nacke och axlar paverkar tonen. Det kan leda till vidare spanningar i kéke,
tunga, svalg, gom och brostben. "Malet ar att forsoka slappa huvudet, inte ansiktet, uppat for
att trycket pa kotorna i nacken ska slappa. Detta ar alltsd en rorelse som ar tvartemot
tyngdkraften och &r i sin tur beroende av hur balansen med ryggradens nedre del d.v.s.
korsrygg och svank ser ut. Det handlar egentligen om hela ryggraden, om "hela kotpelarens
rorlighet”. (s 7)

Sadoline skriver om undvikandet av muskelspanningar i kdke och lappar som en av
grundprinciperna i sdng. Hon menar att spanningar i omradet kring munnen &ven skapar
spanningar runt stdmbanden. Sadoline anser att man alltid ska forsoka sjunga med avspand
kédke och avspanda lappar. Ett undantag dar nar man formar konsonanter, da spanningar
uppstar i korta 6gonblick. (Sadoline 2000, s 14) Hon skriver ocksa mycket om vikten av att ha
en "oppen hals”. Med detta menar hon att sangaren bor undvika spanningar runt stambanden
eftersom stambanden behdver rum for att strackas ut pa hoga toner och slappna av pa laga
toner. En oppen hals kan man fa genom att bl.a. anvanda ett korrekt stod. (s 13) Sadoline
skriver ocksa om avslappning i ett stérre sammanhang och menar att avspanning och
kroppsmedvetenhet i kombination med mental traning 6kar chansen att prestera pa topp av
den konstnérliga dagsformen vid varje sangtillfalle (s 8).

Nagot man maste undvika i sang ar krystning Det ar en reflex att krysta nar man spanner
magmuskulaturen, nar man t.ex. lyfter nagot tungt. Den finns for att vi behover den kraft som
den innestangda luften och dess lufttryck ger. | en sadan situation sluter stamldpparna sig
reflexmassigt och det blir en krystning. Detta ar nagot man maste 6va bort nar man ska
aktivera stodet och sjunga, for att ha frihet i strupen. (Khoso s 2)

N&r man pratar om avspénning kan man &ven se till den psykiska spanningen. Det ar till och
med sd att tankens kraft och den psykiska installningen kan vara avgorande for rostens
utveckling. (Thorngvist Nyman, 2006, s 18)

Det ar viktigt att l1&gga marke till hur man jobbar med att bli av med spénningar. Kuuse
skriver om hur spanningar kan flytta sig, utan att man blir av med dem, om man inte jobbar pa
ratt satt. Hon citerar Bertil Sandberg, som sdger att "gar man pa psykiska sparrar for hart kan
man befasta en spand rost. Ga inte pa spanningen direkt, gd pa andra bitar. Da kan
symptomen forsvinna”. (Kuuse, s 25)
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5. Musikdramatik

| Bonniers musiklexikon (2003) definieras musikdramatik sa har: "benamning pa verk som
kombinerar musik, scenisk handling och dramatik”. Pa Hogskolan for Scen och Musik har
professor Gunilla Gardfeldt byggt upp och utvecklat musikdramatik som amne. Under sina ar
som elev pa scenskolan i Goteborg pa 70-talet, métte Gardfeldt teaterpedagogen Doreen
Cannon, som inspirerade Gardfeldt att skapa amnet musikdramatik. Gardfeldt beskriver hur
amnet kom till efter ett samtal med Cannon: "Gunilla, du ska ju 6versatta det har till musik!
Du ska inte jobba med teater, du ska jobba med musik. Det &r ju ingen annan som gor det”
(intervju, 061204).

En annan drivkraft som gjorde att idén blev verklighet var en elev som hade trottnat pa att
bara jobba med teknik. Den tekniskt mycket duktiga violinstudenten kom till Gardfeldt och
sade: "Jag har ingen gladje av tekniken, jag ska ha interpretation” (enligt Gardfeldt, intervju
061204). Studenten bad om att fa ha Gardfeldt som larare och det blev startpunkten for det
som idag kallas musikdramatik pd HSM. Ur detta foddes sedan amnet musikalisk
kommunikation med en starkare koppling till konsertverksamhet, medan &amnet
musikdramatik fick en inriktning at scenisk grundtraning och scenisk framstallning. Bada
amnena riktar sig till alla sdngare och instrumentalister.

Amnet musikdramatik grundar sig framfor allt i Konstantin Stanislavskijs teatermetod, Keith
Johnstones tankar om improvisation och Doreen Cannons teatermetoder. Amnet &r ocksa
starkt influerat av Gardfeldts egna erfarenheter fran sina manga ar som sangare, dansare och
skadespelare. Gardfeldt kallar sjalv sin metod for en interpretationsmetod.

5.1 Konstantin Stanislavskij

Konstantin S. Stanislavskij (1863-1938) var en rysk teaterregissor och pedagog som har haft
stor betydelse for dagens moderna teaterkonst. 1898 grundade han Konstnarliga teatern i
Moskva och forknippas framfor allt med regi av Tjechovs pjaser, dar han dven spelade
ledande roller. (NE 1995, uppslagsord Stanislavskij) Stanislavskij grundade ocksa
Operastudion vid Bolsjojteatern och har gjort stora insatser inom musikteatern. (Rumjantsev
1993, s 5-6)

Stanislavskilj utvecklade ett system som han anvénde sig av i sin undervisning. Huvudsaken i
hans system &r att "pa ett naturligt satt vacka den organiska naturen och det undermedvetna
till skapande” (Stanislavskij, 1977, s 14). Samtidigt menar han att det egentligen inte finns
nagot system, utan det enda systemet som finns ar “den organiska skapande naturen”
(Stanislavskij, 1986, s 120). Han menar att systemet inte far bli en filosofi och ndgot man ska
spela, det maste hela tiden vara naturligt. (1986, s 120)

Stanislavskilj aterkommer standigt till det han anser vara huvudprincipen i skadespelarens
konstinriktning, namligen att na det undermedvetna genom det medvetna (1977, s 253). Han
menar att vi hela tiden maste ga till det naturliga och att vi inte far glomma att manga av vara
sidor inte styrs av vart medvetande utan att naturen beharskar de omedvetna sidorna och ar en
forutsattning for att gestalta och uppleva. Han skriver att ”den mest fullkomliga
skadespelarteknik kan inte jamféras med den ofattbara, fina konst, som naturen sjalv skapar”.
(1977, s 244)

For att na det naturliga i konsten menar Stanislavskij att man maste ga via aktiviteten och
handlingen. Han skriver att man som publik bedomer vad som hander pa scenen efter
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karaktérens handlingar och att efter det kommer en kénsla. Istéllet for att forsoka hitta en
kansla genom att se pa resultatet vill han att skadespelaren ska undersoka vad som ligger
bakom resultatet och vad som framkallat kénslan. (1977, s 264) Ett sétt att undersoka detta ar
att anvéanda sig av ordet om (t.ex. om jag var i den situationen) och de givna omstandigheterna
for situationen, handlingarnas sanning och att forestélla sig den situationen man ska satta sig
in i med inbillningsformagan. (1977, s 272) Nar man har forsatt sig i situationen ska man
sedan svara pa fragan vad man sjélv skulle ha handlat i den situationen, en aktivitet. Att agera
utifran hur man sjalv skulle ha handlat kallar Stanislavskij "lidelsernas dkthet” eller "kanslans
sannolikhet”. (1977, s 75) Han menar att skadespelaren inte far gora vald pa sin kénsla, utan
lata den vara ifred. Kéanslans sannolikhet kommer av sig sjalv och lyder inte befallning eller
tvang, menar han. (1977, s 76) Skadespelaren ska hela tiden aterkomma till sig sjélv och hur
han eller hon sjalv skulle ha agerat utan att tdnka pa vad publiken vill se eller forsoka visa upp
hur duktig man ar.

For att forsta det nodvandiga med att anvanda sig sjélv skriver Stanislavskij att:

Vad ni & drdmmer om och vad ni an upplever i verkligheten eller i fantasin, forblir ni
alltid er sjélv. Tappa aldrig bort er sjalva pa scenen. Handla alltid med utgangspunkt fran
ert eget jag. Ni kan aldrig komma bort fran er sjalva. Men om man fornekar sitt jag,
forlorar man fotféstet, och det ar det forfarligaste som kan handa. Att forlora sig sjalv pa
scenen dr det moment, efter vilket upplevelsen genast slutar upp och det tomma spelet
borjar. (Stanislavskij, 1977, s 253-254)

Stanislavskij menar att det kan kénnas lattare och ligga narmare till hands att inte anvanda sig
av sig sjalv i arbetet med rollen. Ofta tror man att skadespeleri handlar om att forvandlas till
nagon annan. D& kan den sceniska framstallningen bli ndgot som han kallar for teatralisk
falskhet. (1986, s 58) Stanislavskij framhaller att en akta forvandling ar att satta sig in i
rollens givna forutséttningar och fundera pa hur man sjalv skulle ha handlat. (1986, s 79)

En annan situation som kan uppstd om man inte utgar fran sig sjalv ar spel i storsta
allmanhet” (1977, s 78). | det tillstdndet menar Stanislavskij att skadespeleriet blir ytligt,
meningsldst och ofdrenligt med konsten. For att beskriva en sadan situation kan man tanka att
konsten och det naturliga strévar efter harmoni och ordning medan spel i storsta allmanhet vill
ha kaos och oreda. (1977, s 78) Man kanske visar upp en kansla och éverdriver den for att
visa publiken hur mycket man vagar uttrycka, istallet for att satta sig in i hur man verkligen
skulle ha gjort.

For att kunna anvanda sig sjalv i arbetet med rollen maste skadespelaren anvéanda sitt
emotionella minne. Det &r personliga kénslor och upplevelser som man bevarat och kan ta
fram ur minnet. (1977, s 242) For att ta fram dem anvander man t.ex. ordet "om” och de givna
omsténdigheterna, for att kunna satta sig in i situationen och vad som hant om man sjalv var i
den. (1977, s 272) Det kan vara latt att bara soka det negativa i sina minnen, men Stanislavskij
skriver att ’ni skall soka det i er sjéls ljusa skrymslen, déar entusiasmen och kérleken till
skonheten lever. Komplettera standigt era forrad av det som &r vackert och adelt i ert
emotionella minne!” (1977, s 274). Stanislavskij menar ocksa att de fem sinnena har
vaxelverkan och inflytande pa det emotionella minnet (1977, s 243). Det tolkar vi som att de
gor genom att de forsatter oss i nuet och pa sa satt kan fa oss att komma i kontakt med vara
kanslor.

En annan viktig del av Stanislavskijs tankar ar undertexten. Han beskriver det som att
undertexten ar de tysta tankar som finns bakom det som s&gs. Han menar att utan undertext
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skulle orden bara vara ljud utan nagon mening och att nar texten eller sangen tas upp pa
scenen och framfors och skadespelaren/sangaren jobbar med en undertext skapas verket.
(1986, s 89) Stanislavskij skriver att “skadespelaren skall skriva sin kanslas musik till pjasens
text och lara sig att sjunga denna kénslans musik med rollens ord” (1986, s 89).

5.2 Keith Johnstone

Keith Johnstone har lagt grunden for manga former av teaterimprovisation, bl.a. teatersport
och &r en stor auktoritet varlden éver nér det handlar om improvisation. Mellan 1956-1966
arbetade han pa Royal Court Theatres i England som bl.a. dramaldrare och regissor och
numera dr han professor pa universitetet i Calgary, Canada. Johnstone har turnerat runt hela
varlden med sina improvisationsgrupper och ger fortfarande kurser pa skolor och universitet.
(www.keithjohnstone.com)

Johnstone arbetar mycket med att hitta statusforhallanden mellan de olika karaktarerna pa
scenen. Han beskriver att status ar nagot som finns 6verallt och att i verkligheten byter vi hela
tiden status med varandra. Han markte att nar skadespelarna fick trana sig i att fa en hogre
eller l&gre status dn sina motspelare, blev scenerna autentiska: "Plotsligt forstod vi att varje
tonfall och varje rorelse inbegriper en status och att ingenting sker av en slump”. (s 37)
Johnstone skriver att status som term kan verka forvirrande och att man bor se status som
nagot man gor, inte ndgot man &r. En person kan alltsa ha en viss social status men anda spela
en annan. Detta gillas ocksa av publiken, skriver Johnstone och ger ett exempel med luffaren
Chaplin som hade en véldigt Iag social status men anda sankte alla andras status runt omkring
sig. (s 39)

Det ar svart att vara kreativ i var kultur, skriver Johnstone och menar att barn forlorar sin
spontanitet och kreativitet allt eftersom de véxer upp (s 86-87). Han skyller detta delvis pa
skolan och skriver “att forestélla sig saker ar lika lite anstrangande, som att uppfatta dem med
vara yttre sinnen, om vi inte tror att vi har fel, vilket &r vad skolundervisningen uppmuntrar
oss att tro” (s 89). Johnstone anser att man ska forlita sig pa sin fantasi pa scenen och ta tag i
den forsta idé som man kommer pa (s 92). Han tycker inte att man ska vara radd for att tanken
kan verka psykotisk eller obscen, eftersom det hdammar kreativiteten att forsoka styra sina
fantasier:

De flesta manniskor som jag traffar ar i hemlighet 6vertygade om att de &r lite galnare &n
genomsnittsménniskan. [...] Mental friskhet har inget direkt att gdra med sattet man
tanker pa. Det ar en frdga om att upptrada som om man var séker. (s 93)

Johnstone menar att manga ar radda for sina fantasier och att eleverna behover ndgon som
tillater dem att slappa fram forbjudna tankar (s 94). Han menar att olika tankar, som kanske
inte ar accepterade, ska slappas fram pa teatern (s 95). Han skriver ocksa om hur man kan
blockera sin spontanitet genom att man stravar efter att vara originell (s 98). En forutsattning
for att kunna improvisera och agera tillsammans med andra &r att man bejakar varandras
idéer, menar Johnstone: "att blockera din partners idéer ar som att vara som en drunknande
som drar ner sin raddare”. (s 103-104) Om man istéllet sager ja sa kan allting handa pa
scenen, dven det som man inte skulle ha gjort i verkliga livet (s 106). Johnstone papekar att
det ar viktigt att forklara for eleverna att de inte &r sina fantasier och att de inte behdver ta
ansvar for dem (s 159).
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5.3 Doreen Cannon

Doreen Cannon foddes 1930 och véxte upp i New York (Adler Sandblad 2005, s 3). Cannon
utbildade sig hos Uta Hagen i New York i en psykologisk realistisk teatertradition inspirerad
av Stanislavskijmetoden (s 8). P& 60-talet flyttade hon till London dar hon byggde upp en
skadespelarutbildning med Stanislavskij-profil (s 3). Cannon fokuserade pa den kreativa
skadespelaren och ville att skadespelaren sjéalv skulle skapa, utveckla och ta ansvar for sin
konst. Hon kréavde absolut dkthet av sina skadespelare och ville att de skulle utga fran sina
personliga upplevelser och minnen. Hon var noga med att skadespelarna skulle ”lamna sig
sjalva ifred” genom att hange sig at sinnliga upplevelser. (s 9) Cannon anvande sig av sju
fragor som skulle hjalpa skadespelarna att satta sig in i texten. Frdgorna bygger pa
Stanislavskijs fem “v-n": Vem, var, vilken tid, varfér samt uppna vad. (s 24) Dessa fragor
utvecklade hon med hjalp av foljdfragor:

1. Vem é&r jag?

Vem &r personen och varfor tanker han eller hon dessa tankar? Vilken bakgrund har personen
och hur har tidigare upplevelser paverkat personen? Vilka karaktarsdrag har personen? Vilka
relationer till andra ménniskor har funnits och vilka finns nu?

2. Var ar jag?

Platsen dar texten eller sangen utspelar sig har stor betydelse for din tolkning och din riktning.
Det ar viktigt att vardeladda platsen. VVad ar det for slags plats? VVad betyder denna plats for
dig? Vilken sorts foremal finns det? Vilka kanslor har du infor dessa foremal?

3. Nér &r det?
Vilken tid pa dagen &r det? Vilket ar ar det? Vilken arstid ar det? Varfor hander detta just nu?
Vad har hant tidigare och vad hander efterat?

4. Vad vill jag?
Nar du svarar pa vad du vill bestaimmer du din aktion och ditt mal med scenen eller sangen.
Vad &r ditt huvudsakliga mal med texten? Ditt mal kan t.ex. vara att fa din alskade att stanna.

5. Varfor vill jag det?
Vad &r skalet till att du vill nd ditt mal?

6. Hur ska jag uppna det?
Vilket medel ska du anvanda for att n& ditt mal? Har kan man anvanda aktiva verb, t.ex.
bonfalla, hota, smickra.

7. Vad maste jag 6vervinna?

Det finns alltid hinder i vagen for att du ska na ditt mal. Yttre hinder kan vara tiden, platsen
eller nagot fysiskt som haller dig tillbaka. Dina inre hinder ar de kanslor och karaktarsdrag
som hindrar dig. (undervisningsmaterial, Gardfeldt/ Cannon)

Cannon brukade aven lagga till en attonde fraga: “vad ar min hemlighet” for att skapa annu
mer forstaelse och relation till karaktaren, samtidigt som det kan hjélpa till att bygga upp det
inre hindret (intervju Gardfeldt, 061205).

Adler Sandblad berattar i sin uppsats om sitt eget teaterarbete med Cannon:
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Cannon uppmuntrar mig att skaffa mig en upplevelse av tiden och platsen, av texten och
forfattaren. Hon avradde mig att lasa in sig i bemarkelsen att skaffa sig fakta, pluggandet
skulle relateras till sinnena. Vad at de, sag de, lyssnade pa? (s 25)

Adler Sandblad beskriver ocksa hur svart det kan vara att hitta avspanning i det sceniska
arbetet:

Vi fick problem med i stort sett allt: antingen klamrade vi fast oss sa vid det vi sjdlva
kommit fram till att vi inte tog in eller lyssnade, eller s glomde vi bort var egen aktion.
Vart sceniska liv blev allt mindre avspant och allt mer fullt av att soka efter just
avspénningen, vilket blev krystat. (s 25-26)

For att hitta avspanningen pa scenen handlade det just om att vaga slappa taget om sig sjalv,
lata sig ledsagas av organiska impulser och lata sig paverkas av vad de andra skadespelarna
gor och sager (s 25-26).

5.4 Musikdramatik enligt Gunilla Gardfeldt

Vi har valt att beskriva Gardfeldts metod genom att forsoka forklara olika begrepp som hon
anvander sig av i undervisningen. Dessa begrepp forklaras med hjalp av vara egna
erfarenheter, undervisningsmaterial fran HSM samt intervjuerna med Gardfeldt.

Gardfeldt beskriver Stanislavskijs tankar om att stalla sig sjélv till férfogande i rollen, med
hjélp av begreppet yttre 6gat. Gardfeldt forklarar begreppet med en bild av att man hela tiden
har nagon som sitter pa axeln och kontrollerar. Gardfeldt menar att det yttre dgat ar “den
intellektuella kontrollen” (intervju, 061204). Hon menar att alla har ett yttre 6ga och att det &r
det som skiljer oss méanniskor fran t ex hunden. Men man kan 6va sig i att trana bort yttre
6gat. Hon menar att manga av Johnstones improvisationsévningar hammar det yttre Ogat
eftersom de avintellektualiserar och arligt anvander sig av kroppens intelligens. (intervju,
061204)

Det yttre 6gat kommer fram nar man vill gora ratt och vara duktig. Gunilla menar att man inte
ska kontrollera och bestamma Gver sitt resultat och utifran det gora vissa saker, utan istéllet ta
reda pa om man kan gora det och fa ett resultat utifran det. (intervju, 061204) Att trana sin
narvaro ar nagot som hammar det yttre 6gat. Det ar viktigt att vaga slappa pa sin kontroll och
inte vara radd for att gora fel: ”Det &r ju hela Stanislavskijs grundgrej, att inte bestimma 6ver
sitt resultat utan fa ett resultat nar jag vill nagonting” (intervju, 061204). Att lagga bollen hos
nagon annan kan hjalpa skadespelaren eller musikern att ta bort fokus fran den egna
prestationen. Det innebér att man &r narvarande och vantar pa den andres reaktion och sedan
far en impuls av den. Om man engagerar sig fullt i sina medspelare eller i sin publik fungerar
kommunikationen och man &ar 6ppen for alla impulser. Gardfeldt anvander sig ocksa av
begreppet det heliga nuet for att beskriva hur viktigt det ar att vara har och nu ndr man
befinner sig pa scenen. ”Du anvénder det intellektuella for att reflektera, for att fa en trigger,
for att komma igang regelbundet, men nagonstans maste du i det heliga nuet lamna din
kontroll ifred”. (intervju, 061204)

Gardfeldt jobbar mycket med begreppet scenisk tid kontra den psykologiska tiden. Den
sceniska tiden handlar om att gora rorelser och ord stérre och rejalare d&n vad man skulle ha
gjort i verkligheten. Detta for att publiken ska kunna uppfatta det som hander pa scenen och
tro pa det. Om det hander manga saker pa scenen samtidigt sa maste olika handelsers tempon
anpassas efter varandra. For skadespelaren &ar den sceniska tiden langsammare an den
psykologiska tiden. Gardfeldt anvander sig ofta av punkter, vilket hon beskriver som att hitta
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balansen mellan fysiskt och psykiskt gorande. (Undervisningsmaterial Operahdgskolan) Rent
praktiskt delar man upp framforandet i olika delar dar man kan stanna upp bade kroppsligt
och psykologiskt. Genom att anvénda sig av punkter kan man utmana sin psykologiska tid
genom att forsoka halla kvar en punkt sa lange det finns naring”. Pa sa satt kan man forskjuta
den sceniska tiden och halla kvar nuet. (intervju, 061204)

Gardfeldt anser att manga forcerar sin rost och sin kropp pa scenen och att detta beror pa att
de har ett yttre tempo som &r hdgre &n deras inre. Detta gor att ’man hinner fore sig sjalv” och
att man t.ex. har svart att spanna av, glommer ta pauser och anvéander for mycket muskelkraft.
(intervju, 061204) Det har ocksa konsekvenser for narvaron och kommunikationen. ”Om jag
forcerar, da gor jag allting pa en gang. [...] jag hinner inte kdnna den psykologiska kraften
och jag hinner inte fa& med alla val6rerna i undertexterna” (intervju, 061204). Det inre tempot
maste alltsa vara langsammare an det yttre tempot. Annars anvander man for mycket riktiga
muskler och kor 6ver de inre processerna. (intervju, 061204)

Nar Gardfeldt jobbar med sceniska Gvergdngar i regiarbetet anvander hon sig ofta av
begreppet haka-sega. Det handlar om tempo, dynamik och tajming i replikerna och agerandet.
For skadespelaren innebar det t.ex. att haka i foregaende replik sa att det inte blir onddiga
pauser och sedan ta ner tempot. Gardfeldt beskriver det som en slags narvaro. Hon beskriver
en évning fran Johnstone dar man gor en rorelse mellan varje replik, for att hitta haka-sega
och olika punkter. Gardfeldt beskriver aven hur den Ovningen kan skilja sig fran
Stanislavskijs tankar men hon menar anda att de ar ute efter samma sak, fastan Johnstone
forklarar det mer akut. (intervju, 061205)

Stanislavskij anser att man som skadespelare ska stalla sig sjalv till forfogande i rollen.
Gardfeldt menar att nar skadespelaren gor det uppstar flow. Det ar en situation som innebar
narvaro, att vaga vanta och ta risker och att lamna sig sjalv ifred. Det innebér ocksa att vaga
overraska sig sjalv och lata saker handa. (intervju, 061204) Detta menar Gardfeldt att man kan
na genom att arbeta med mal och medel. Skadespelaren maste forsétta sig i en situation dar
han eller hon vill nagot och inte bestammer Gver sitt resultat, utan far ett resultat. Darmed kan
skadespelaren undvika det yttre 6gat. Nar man vet vad man vill maste man ocksa fraga sig hur
man ska na sitt mal d.v.s. vilket medel man ska anvanda. Som en hjélp for att na sitt mal kan
skadespelaren anvanda sig av aktiva verb, d.v.s. verb som har en riktning till nagon eller
nagot och innehaller en aktion. Ett exempel kan vara att istallet for att spela glad ska man
gladja eller entusiasmera nagon. Detta kan hjalpa skadespelaren att flytta fokus ifran sig sjalv
(lagga bollen hos nagon annan) och skapa liv och kommunikation, istallet for att fastna i ett
tillstand. Gardfeldt har gjort en lista med aktiva verb som hon anvénder i undervisningen. Hon
namner dven olika 6vningar fran Johnstone, varav en dar man talar med siffror istallet for med
ord for att driva vad det ar man vill, for att na sitt mal och gora sig forstadd med en tydlig
undertext. (intervju, 061004)

For att skapa ytterligare spanning i en karaktar behdver man fundera ut vilka hinder som finns
for att man ska na sitt mal. Yttre hinder kan vara ett langt avstand eller en person. En situation
kan vara att man vill lana pengar av nagon, som inte vill lana ut sina pengar. Inre hinder &r
motstridiga kanslor som star i vagen for malet, t.ex. att man alskar den man ska lamna. Att
vardeladda ett foremal eller en person gor kanslorna och uttrycket starkare. Man vérdeladdar
nagot genom att hitta orsaker till varfor foremalet eller personen skapar kanslor hos rollen och
sig sjalv. Ett effektivt satt att hitta riktningar kan vara att placera ut nagra foremal pa scenen
med stark psykologisk betydelse for karaktiaren, som man kan anvanda sig av. Gardfeldt
varnar dock for att man kan drunkna i prylar pa scenen och kallar det for en avart av
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Stanislavskij dar man intellektualiserat hans metod for mycket och bara tanker att allt ska vara
pa riktigt. (intervju, 061204)

Gardfeldt poangterar att det ar viktigt att hela tiden ha med sig kroppen och alla sinnena i det
sceniska arbetet. Att ha sinnena Oppna gor att man lattare kan ge och ta emot impulser.
Gardfeldt menar att man kan utnyttja kroppens egen intelligens eftersom kroppen reagerar
naturligt om man later den vara och koncentrerar sig pa sitt mal. Hon betonar att allting ska
vara organiskt och syftar pa det naturliga och logiska och att sinnena gar fore allt. Gardfeldt
forklarar att sinnena hjalper en att hitta kdnslorna och séger att ”du ska inte k&nna, du kan inte
leta efter kanslor, du maste ta sinnena och zooma in dem” (intervju, 061204). Gardfeldt anser
att det ar viktigt att prova olika kénslotillstand sa att de sitter i kroppen:

Det ar sa viktigt att kroppens minne far vara med, att jag inte har nagot tempo eller styrka
eller undertext oprovad i mitt minne. [...] Det ar da jag kan vara suveran dar. Vila och
vaga vanta in. (intervju, 061204)

Att bygga en roll eller sang organiskt menar Gardfeldt ar att lata sinnena ga fore. Hon
framhaller att nar man forséker fa in sangen i en exakt idé sa kan man inte vara organisk
langre. Tanken om hur resultatet ska bli r intellektuell och Gardfeldt menar att kroppen inte
kan ta till sig det da. (intervju, 061205) Gardfeldt menar att "det intellektuella blockerar det
organiska byggandet” och att det intellektuella ligger och lurar hela tiden. Hon menar att det
ar i den intellektuella kontrollen som det yttre 6gat ligger. (intervju, 061205) Man maste vanta
in sina sinnen och de &kta impulserna. Gardfeldt menar att &ven om det yttre Ggat tror att man
kan gora en viss aktion pa scenen, sa maste man vanta in kroppen sa att man far med sig sjélv.
Detta kallar Gardfeldt den organiska sanningen. (intervju, 061205) Gardfeldt menar att i den
organiska sanningen bor dven den psykologiska sanningen, som gor att man anvénder sig
sjalv och staller sig sjalv till forfogande. (intervju, 061204) Vidare poangterar Gardfeldt att
man maste lyssna pa sina sinnen och sedan lata kéanslan fodas ur det. Stanislavskij uttrycker
detta genom att tanka pa vad man gor i en handlingslinje och Gardfeldt beskriver det sa har:
"Det ar vad jag gor. Inte vad jag tanker. Det &r det fysiska gorandet inte det intellektuella
gorandet. Det intellektuella gérandet kommer nar det fysiska gorandet ar baddat”. (intervju,
061205) Om man fokuserar for mycket pa ett forbestamt resultat kan det leda till att man bara
soker kanslan och vill vara i den till sjalvandamal. Gardfeldt beskriver en sadan situation som
att man “onanerar i k&nslan”, att man hinner fore sig sjalv och inte vantar in verkliga
impulser. (intervju, 061205)

Ett annat begrepp som Gardfeldt anvander sig av ar huvudord. Huvudord &r ord som man
sarskilt betonar. Hon menar att det kan vara en svarighet for sangare eller musiker att anvanda
huvudord nar de ska tala pa scenen. Man behdver ju prata starkt for att horas, men samtidigt
finns det en risk att man Overbetonar. For att undvika detta maste man “rensa i
dverbetoningen”. (intervju, 061205) Detta kan man gdra genom &évningar dar man tar fram
vissa ord, som man véljer att betona och dérmed forstarka huvudorden (jfr s 25).

Gardfeldt betonar ocksa vikten av att svara pa fragorna som ror karaktarens biografi (se s 17)
och att man noga ska sétta sig in i vilket mal man har och vad man vill med det. Vidare menar
Gardfeldt att man maste fundera pa varfér man vill det och att det kénns angeldget och nagot
man tror pa. Gardfeldt menar att “du maste fa dig sjalv pa kroken i ditt varfor”. Efter det ska
man fraga sig hur man ska na sitt mal, hur man ska variera sitt medel. Har menar Gardfeldt att
det ar viktigt att variera sig och anvanda de aktiva verben. Svarar man pa dessa fragor valdigt
ingaende och funderar pa om karaktaren har nagon hemlighet, som kan forstarka det inre
hindret, kan man bygga upp nagot som Gardfeldt kallar for isberg. Det innebar att bygga upp
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sa mycket som mojligt omkring rollen, mer &n man egentligen behéver ha. (intervju, 061205)
Gardfeldt menar ocksa att det ar att ha mer kroppsintelligens &n vad man behdver ha och att
sedan bara anvéanda lite grann (intervju, 061204). Detta gér man for att kunna ta med sig
rollens ryggséack och kunna variera sig i situationen.

Att hoja temperaturen dr nagot Gardfeldt ofta stravar efter. Med det menar hon att situationen
man har byggt upp ar angelagen och att man tror pa sig sjalv. Hon menar att "jag tror pa mig
sjalv nar jag omsorgsfullt later mina sinnen och min kropp bo i den situationen”. (intervju,
061205) Att hoja temperaturen ar att gora situationen annu mer angelédgen och akut och bygga
upp situationen som det ar pa liv och déd. (intervju, 061205)

Gardfeldt anvander dven ofta ett annat uttryck som &r rutinens brant. Hon menar att man
riskerar att komma till rutinens brant & né&r man “kan sin pjas”. Hon beskriver det som
féljande situation:

Nér jag ar fore mig sjélv och ténker nu gick inte det bra. Nér jag inte tar en risk l&ngre,
nar jag inte haller mig nu, nér jag inte dverraskar mig sjalv langre. Néar jag tycker det &r
trakigt och ska skola om mig. Léarare hamnar ju ofta pa rutinens brant och spyr pa sig
sjélva. (intervju, 061205)

For att undvika detta kan man vanta och senareldgga impulsen. Att undersoka hur lange
naringen haller. Gardfeldt beskriver det som att ”jag kan nog gora det nu, tanker det yttre
6gat, ja men vantar du in pa kroppen? Rutinens brant satsar inte helt enkelt”. (intervju,
061205)

Gardfeldt beskriver ofta den amerikanska psykologen Thomas Gordons kunskapstrappa. Pa
det forsta trappsteget ar man omedvetet okunnig, medan man pa andra trappsteget natt stadiet
medvetet okunnig. Pa det tredje steget & man medvetet kunnig och pa det fjarde och sista
steget har man uppnatt omedvetet kunnig. Gardfeldt menar att nar man medvetandegor det
omedvetna och sedan befriar sig fran det blir man omedvetet kunnig. (intervju 061204) I sin
undervisning pratar Gardfeldt ofta om hur man pendlar mellan medvetet kunnig och
omedvetet kunnig under tiden som man t.ex. sjunger en sang. Detta hander néar sangaren ena
stunden tanker pa sin teknik och ibland vagar sldppa den intellektuella kontrollen 6ver den.

5.4.1 Musikdramatiska dvningar enligt Gardfeldt

Gardfeldt anvander sig av manga 6vningar under sina lektioner. En del 6vningar r lanade
fran teaterpedagoger som inspirerat henne, andra ar utvecklade av henne sjalv. For att forsta
Gardfeldts arbete har vi valt att beskriva nagra av hennes évningar.

Uppvarmningsovningar

Uppvarmningsdvningarna syftar till att varma upp kropp och rost, men de far ocksd manga
andra positiva effekter, som att de starker gruppkanslan. Nedan féljer nagra exempel pa
dvningar.

Ett exempel pa en 6vning dar man blir medveten om narvaron, yttre 6gat och temperaturen i
gruppen &r att kasta boll, pinne och tallrik. Ovningen borjar med att man kastar en boll till
varandra i ringen. Déarefter byter man ut bollen mot en pinne som &r svarare att ta emot och
efter det kastar man en porslinstallrik, som faktiskt kan ga sénder om man tappa den. Léraren
kan garna vardeladda den annu mer, genom att saga att den ar arvd fran mormor, for att fa upp
temperaturen annu mer. Lararen kan behdva papeka att det ar viktigt med 6gonkontakt och att
inte forsoka vara rolig och kasta svara kast, som kan satta dit nagon annan. Man kan &ven
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utveckla évningen genom att ga runt i rummet och kasta flera saker samtidigt. Efter Gvningen
ar det viktigt med en reflektion om hur det kdndes och vad eleverna upplevde for skillnad i
koncentration och temperatur. Ovningen kan gora eleverna medvetna om deras eget beteende
skillnad i temperatur och narvaro i olika situationer.

| 6vningen maskinen gar man upp en i taget och gor ett ljud och en rérelse som upprepas i ett
monster. Sedan fyller man pa med en och en och det bildas en maskin med rorelse, ljud och
rytm. Detta &r bra 6vning for samarbetsformagan i gruppen och aven kanslan av att koppla
ihop rost och rorelse. Det kan dven upplevas som en befrielse nar man far géra ljud och
rorelse som annars kanske inte ar vanliga.

| en annan Gvning star man i en ring och skickar ivag ett ljud med en klapp. Syftet ar att vara i
nuet och vaga slappa kontrollen éver hur man far lata. Det ska vara ett hogt tempo sa att man
inte hinner std och fundera ut vad man ska gora, for da kommer det yttre dgat och man
kontrollerar sig sjélv. Ovningen ar bra for att lara kanna sin rost och slappa pd hamningar.

En liknande 6vning kallas for swisch. Har sdger man ”swisch” och skickar runt det ljudet med
en rorelse i ringen. Man kan byta hall genom att sdga "boink” och skicka rakt dver ringen
genom att sdga “bang”. Har ar det viktigt med ett hdgt tempo och att man &r nérvarande. Man
kan likna det vid att man tanker sig att man ar en malvakt infor en straff. Man ska &ven
forsoka fa upp storleken pa ljudet och rérelsen nar man skickar swischen, sa att man blir
uppvarmd i kropp och rést. Man kan aven lagga in aktiva verb och da ta ner tempot lite, sa att
man hinner med att mena undertexten av t.ex. hota eller charma.

Simultanévningar
Vid alla simultandvningar tranas narvaron, koncentrationen och samarbetsformagan, vilket
kan bidra med att starka gruppkanslan och &ven det egna sjalvfortroendet.

Ett exempel pa en simultanévning gar till sa har: Tre personer sitter pa stolar bredvid
varandra. Den som sitter i mitten hittar pa och leder olika rorelser och de andra ska forsoka
géra samma rorelser utan att se direkt pa ledaren. Det ar viktigt att det gar valdigt langsamt, sa
att alla hanger med. Ovningen kan underbyggas med en bakgrundshistoria, t.ex. om ndgon
som &r valdigt somnig och bakfull som maste ga till jobbet. Rérelserna ska goras sittande. Det
ar bra om alla far prova att bade leda och folja.

En annan vanlig dvning handlar om att hitta en gemensam puls. Alla gar omkring i rummet
och forsoker fa en jamn fordelning 6ver golvytan. Tillsammans far alla forséka hitta en
gemensam puls. Efter ett tag ska gruppen forsoka stanna samtidigt utan nagon given signal.
Sedan ska alla i gruppen samtidigt borja ga igen. Man kan utoka 6vningen genom att tréna sig
i att byta tempo. Antingen kan det ske successivt eller i samband med att gruppen stannat.

Ytterligare en Gvning passar bra for en lite storre grupp. Tva grupper med ca fyra personer i
vardera ska fungera som en person med en rost och en kropp. Bestdm vilka personer eller
figurer de &r. Det bor vara nagra som alla kanner till, som t.ex. kungen och Bamse. Gruppen
bestammer tillsammans en situation dar de bada méts. Varje grupp far nu sta tatt tillsammans
och tillsammans ska de bada grupperna forsoka fora ett improviserat samtal. Det &r viktigt att
gruppen pratar langsamt sa att alla hinner med. Man ska ocksa forsoka undvika att det ar
nagon som leder. Om man fastnar kan man borja ljuda pa ett ljud och se vad det blir.
Ovningen kan ocksé goras i grupper om tva. | denna 6vning 6vas narvaro och koncentration
och att lamna det yttre 6gat ifred.
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Fantasiovningar

For att vaga lita pd sin intuition &r det viktigt att tro pad sin fantasi. Nar man gor
fantasiovningar galler det att saga eller gora det férsta som man kommer pa oavsett om det
kdnns trakigt eller galet. Dessa Ovningar tar bort sjalvcensuren och tranar
improvisationsférmagan.

En 6vning som kréver samarbete ar sagan. Har géller det att tillsamman berétta en saga. Det
finns olika varianter av 6vningen. En variant ar att alla ligger i en ring pa golvet med
huvudena inat. Alla sager ett ord var och bildar pa sa satt en saga. En annan variant ar att
nagra personer star pa en rad och en person ar ledare. Ledaren pekar pa nagon som far borja
en saga. Nar ledaren pekar pa nagon annan masten denne fortsatta sagan precis dar den forre
berattaren slutade. En tredje variant &r att man sitter i en ring och séger ett valfritt ord, som
nasta person far associera fritt till. Man ska alltsd bara associera till ordet precis innan sig
sjalv och det ska inte leda till ndgon sammanhangande berattelse. Denna 6vning kan vara
avsldéjande om man planerar vad man ska séga flera ord innan det &r ens egen tur. Har géaller
det att vaga kasta sig ut och saga det som forst dyker upp i huvudet efter att personen innan
har sagt sitt ord.

Om man arbetar tva och tva kan man forsoka hitta osynliga féremal i rummet. En person
borjar och gar fram till en vagg déar han eller hon Gppnar ett osynligt skap eller drar ut en
osynlig l1ada. Den andre personen siger t.ex. ”Ah!l Men det &r ju en orm!” och tar ut den
osynliga ormen ut ladan. Sedan &r det den andra personens tur att hitta nagot.

Aktiva verb

En vanlig 6vning for att forsta hur man kan anvénda sig av undertexter och aktiva verb kallas
kom-till-mig. Den gar ut pa att en person vill att den andre ska komma och sétta sig bredvid.
Den andre har som mal att stanna dar den sitter men kan anda bli dvertalad om han eller hon
verkligen tror pa den som Gvertalar. Person 1 ska anvanda alla knep den kan komma pa for att
dvertala person 2. Man kan bygga upp 6vningen med olika inre hinder for bada personerna,
som gor att det blir mer liv och en viss majlighet till att det gar att 6vertala person 2. Lararen
kan hjélpa till med att ge forslag pa aktiva verb person 1 kan anvéanda sig av om denne
fastnar, for att variera sina medel, for att kunna na sitt mal. Ovningen kan dven géras med
siffror, d.v.s. personerna pratar med siffror istallet for ord. Pa detta satt blir man extra
medveten om hur viktig verben i undertexten ar och att det &r dar medlet for att na sitt mal
ligger. Det &r alltsa inte i orden, utan i undertexten man driver sitt mal.

For att 6va sig i undertexter kan man gora en évning dar alla sitter i en ring med ett foremal i
mitten. Tillsammans ska gruppen sjunga en sang som alla kan, t.ex. en barnvisa. Med hjalp av
att forestalla sig att foremalet ar olika personer eller saker sjunger gruppen till foremalet med
olika aktiva verb. Lararen kan ge en bakgrundshistoria till varje verb, t.ex. att vi ar barnvakter
och vi ska fa en bebis att somna (varma/trosta) eller att vi ar den elaka héxan i
pepparkakshuset som ska locka in Hans och Greta (locka/lura).

Statusévningar

Statusrelationer ar en viktigt bit i sceniskt arbete. Det finns hela tiden ett statusforhallande
mellan personer eller foremal, rummet och personer. Att 6va sig i att ha olika status pa scenen
gor att man kan bli mer medveten om sin personliga status i det vardagliga livet. Att bli
medveten om sin status kan hjalpa en i olika sammanhang, dér det kanske behdvs man t.ex.
tar en hog status och vagar saga ifran, eller att man vagar ta en lag status sa att andra far
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komma till tals. Det finns manga aspekter av status och det kan vara latt att koppla ihop hdg
status med att vara otrevlig eller dominant, men det kan dven finnas andra aspekter av det
tex. att vara 6dmjuk och ha hog status eller sur och ha lag status. Detta kan leda till
intressanta reflektioner och diskussioner.

Med hjalp av tva stolar kan man skapa en fiktiv dorréppning. Tva personer kommer fran
varsitt hall och ska motas i denna dorréppning. Personerna kan fa instruktionen att endast
saga hej. Personerna far sedan prova att ha olika hdg status till varandra och undersoka hur de
beter sig mot varandra i denna enkla 6vning. Denna Ovning kan kannas banal innan man
provat den. Man kan luras att borja fundera for mycket pa att hitta pa nagot som kan handa
och det kan ge tankar om prestation. Det ar viktigt att podangtera att det ar de sma skillnaderna
som dr intressanta. Som ldarare kan man bygga upp en historia som ger personerna status
istallet for att saga att de ska ha hog eller Iag status.

En annan 6vning gar ut pa att byta status med varandra. Det &r en dvning for tva personer dar
en person star upp och en person sitter pa en stol. Den som star upp borjar ha hdg status,
medan den som sitter har 1ag status. Utifran en given situation sker en improvisation dar de
tva personerna successivt ska hamna pa samma status och sedan byta status sa att Gvningen
slutar med att de bytt plats. Det &r viktigt att de tva rollerna tycker om varandra och att de har
hallhakar pa varandra sa att det blir mojligt att sanka respektive hoja den andre. Ett exempel
kan vara en dotter och en mamma som mots i fyllecellen, dar dottern hamnat efter att ha haft
en olovlig foraldrafri fest. | detta fall bérjar mamman med hdg status, medan dottern sedan
kan skylla pa att mamman aldrig & hemma, vilket hon har oerhort daligt samvete for. Det &r
viktigt att lata dvningen ta tid. Infor denna 6vning bér man ha testat pa och forstatt vad status
ar for nagonting.

Yttre 6gat

For att befria sig fran det yttre 6gat (se s 18) &r det viktigt att dva sig i att verkligen tro pa det
som héander pa scenen. Private moment ar en 6vning for en person. Personen far forbereda en
scen och spela upp den sa som han eller hon &r kanner att rollen skulle bete sig nar hon eller
han ar for sig sjalv. Detta kan vara en scen som utspelar sig strax innan en scen eller en sang.
Det ar bra med nagra personliga foremal som har vardeladdats och att personen kan gora
"verkliga saker” pa scenen. Syftet med scenen ar att koppla bort det yttre 6gat, att inte visa
upp att man ar duktig och vaga ta tid pa sig. Det ar ocksa viktigt att eleven inte forsoker gora
en massa saker for att det ska bli intressant for publiken att titta pa, da tar den intellektuella
kontrollen Gver och man visar upp ett resultat istallet for att fa ett resultat utifran sina
handlingar. Aktionerna ska bara finnas dar om personen sjalv skulle ha gjort sa i den
situationen.

En av de viktigaste 6vningarna som Gardfeldt poangterar for att komma bort fran det yttre
Ogat kallas sleeping partner (intervju, 061204). Detta ar en 6vning dar man har byggt upp en
akut situation som upplevs som att den &r pa liv och dod. | dvningen ska en person ta sig ut ur
ett rum utan att vacka den andre, som ligger och sover. En situation kan vara att en fange ska
rymma fran ett fangelse, dar vakten somnat med pistolen i handen, eller att en kvinna ska
rymma fran sin misshandlade man. Rymmaren maste kanna att det ar livsviktigt for honom
eller henne att ta sig ut sa tyst som majligt. Den som sover ska vara beredd att vakna om den
hor ljud som skulle f& honom eller henne att vakna i verkligheten. Den sovande kan ocksa
varna rymmaren genom att gora nagot ljud eller rorelse som visar att denne var pa vag att
vakna. Om den sovande vaknar kan scenen fortsdtta i en improvisation. Rymmaren ska
koncentrera sig pa tre moment att géra som att t.ex. skriva ett avskedsbrev, leta efter sin véaska
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och ta pa sig skorna. Man kan forsvara 6vningen genom att stalla saker i vagen for utgangen
och lagga till moment som innebér risk for ljud, t.ex. att rymmaren maste ta nycklarna fran
vakten. Om personerna pa scenen gor detta som om det vore pa riktigt och inte latsas smyga,
utan &r tysta pa riktigt och lamnar sig sjélva ifred fran det yttre 6gat, blir denna 6vning ofta
valdigt spannande bade for bade personerna pa scenen och personerna i publiken. En
reflektion efter 6vningen kan vara i vilken situation man upplevde att det var spannande. Vi
erfar att det sker nédr personen ar nérvarande i det hon eller han goér och glémmer det yttre dgat
och att vara duktig.

Befrielsedvningar

Dessa 6vningar syftar framfor allt till att befria sig fran det yttre 6gat genom att pa ett lekfullt
sitt koppla ihop kroppen och sinnena. Ovningarna kan ocksa hjalpa skadespelaren att f& upp
storleken pa ord och rorelser och hitta nya variationer i sitt uttryck.

En 6vning gar ut pa att leta efter ett djur som rollen skulle kunna vara. Man kanske far ga ner
pa alla fyra och undersoka vilka ljud och rorelser som djuret anvander. Detta ar en
befrielseévning som gor att man far stérre kdnnedom om rollen, slapper censuren och hittar
mer uttryck och nya ljud i kroppen och i rosten. Det emotionella minnet av detta kan gora att
man hittar fler variationer och mojligheter till olika uttryck nar man sedan ska sjunga sangen
och kanske sta i en konsertsituation infor en publik.

For att hitta sina huvudord anvénder sig Gardfeldt av en 6vning dar man kan dansa eller
hoppa sina huvudord. Ovningen gar till s& att man anvénder sin kropp for att forstarka
huvudorden genom improviserade rorelser. (intervju, 061205) Ovningen kan goéras med
repliker eller med sang. Eleverna jobbar tva och tva och sjunger eller sager sina repliker
vaxelvis mot varandra infor gruppen. Samtidigt ska de improvisera rorelser med hela kroppen.
Det ar viktigt att poangtera att det inte ska vara nagon dans i vanlig mening, dven om det
garna far vara hopp, snurrar och moment liggandes pa golvet. | denna Gvning behdver
eleverna inte sjunga ratt ton eller rytm utan det viktigt ar att ta fram huvudorden och lata dem
ta plats. Om man vill trycka extra pa ett ord kan man till exempel sjunga det langsamt och
starkt samtidigt som man stampar hart i golvet. Aven det som finns "mellan raderna” och i
pauserna i sangen bor tas fram. Det ar bra om eleverna kan ta in det som den andre sjunger
och reagera pa det, dven om de olika texterna inte stammer 6verens med varandra.

Gardfeldt berattar &ven om en évning for att forstarka huvudorden dar man ska hjalpa en tant
att ta sig 6ver gatan. Da galler det att man betonar pa ratt satt for att tanten ska hora. Detta gor
ocksa att man far upp storleken pa uttrycket och far ner tempot pa huvudorden. (intervju,
061205)

Visualisering

Olika typer av avslappningsévningar kan goras bade i borjan eller i slutet av en lektion.
Denna 6vning kan ge 6kad kroppsmedvetenhet och hjélper koncentrationen samtidigt som
den trénar sinnena och &r avstressande och ger en mental tréning.

Ovningen kan goras i tystnad eller med lugn musik. Det kan vara bra att slacka ned i lokalen
helt eller delvis. Gruppen ligger avslappnad pa golvet med gott om plats. Lararen leder
avslappningen genom att be eleverna tanka att de ligger pa en skon plats, t.ex. en varm strand.
Sedan ber lararen eleverna att fokusera pa sin andning och lyssna pa ljuden som finns i
rummet respektive de ljud som finns inuti de sjalva. Eleverna far sedan anvanda luktsinnen
och ké&nna vilka dofter som finns i rummet. Lé&raren kan sedan ge en bild av att ta ett bett i en
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citron for att satta igang smaksinnet hos eleverna. For att fa en djup avslappning kan lararen
ga igenom varje kroppsdel genom att séga “slappna av i vanster fot. Kénns att den ligger tungt
mot den varma sanden. Sl&pp sedan alla muskler i vanster vad... ” 0.s.v. Néar alla muskler &r
avslappnade ber lararen eleverna att tanka sig att de ligger pa en flygande matta. Nar den
lyfter ska de forsoka se framfor sig vad de aker forbi och kanna lukter, smaker och anvéanda
alla sinnen. Mattan far sedan landa pé en plats och eleverna kan tanka sig att de gar av och
tittar sig omkring. Alla sinnen ska hela tiden finnas med. Nar visualiseringen ska avslutas ar
det viktigt att fora dver elevernas tankar till verkligheten och aterigen be dem lyssna pa ljuden
i rummet. Det ar ocksa viktigt att eleverna far tid pa sig att vakna upp i sin egen takt. | denna
dvning kan man &aven lagga in moment av mental traning, som t.ex. att man ser sig sjalv
framtrada och att det gar bra.
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6. Musikdramatiska tankar om sang

6.1 Stdd och andning ur ett musikdramatiskt perspektiv

Som tidigare beskrivits &r stodet ett muskelarbete, dar kroppens fysik anvands mycket tydligt
och konkret. Var erfarenhet ar att det ar vanligt att man pa sanglektioner gor konkreta stod-
och andnings6vningar for att hitta en djup, fri andning och ett aktivt stod. Men om vi atergar
till helheten och alla vara punkter kan man se det pa ett annat satt. | en intervju i
examensarbetet ”Vad spelar kroppen for roll” (Kuuse 1996) pratar Gardfeldt om hoger och
vanster hjarnhalva. Enligt NE beskrivs véansterhalvan som den logiska, verbala och dominanta
hjarnhalvan och ar den som tolkar omvérlden i abstrakt symbolform”. Detta till skillnad fran
hoger hjarnhalva som enligt NE beskrivs som den del dar emotioner och konst- och
musikupplevelser finns. (NE 1992, uppslagsord hjarnan) Gardfeldt menar att:

Man kan inte bara manipulera med kroppen for att hitta stodet. Det maste finnas
en vardeladdning, nagot viktigt. Det jag ska uttrycka maste na ett svar i kroppen —
da produceras adrenalin. Vansterhalvan kan inte na stodet. (s 18)

Vidare citerar Kuuse Gardfeldt:

Sen géller det att halla kvar kontakten for att integrera den med teknik och uttryck.
Detta kan goras genom att ge eleven ett ”inre hinder”. Man ger ett problem att ta
sig igenom samtidigt som man sjunger. Detta ger stod. Nér kroppen svarar da kan
jag bli involverad. Jag far inte halla inne mitt menande. (Kuuse, 1996, s 18)

Nar man vet vad man vill med sin sang och har vérdeladdat situationen sa att man med hela
sig sjalv vill na sitt mal kan hela kroppen engageras med sina sinnen och muskler. Detta kan
bidra med att fa hela manniskan att fungera som en helhet. Kuuse skriver att “jag blir sa
nérvarande i den situation som engagerar mig sjélv att kropp, psyke och andning, kénslor och
uttryck, alla hjalper till att frigéra rosten” (1996, s 18).

En svarighet med musikdramametoden vid anknytning till stéd6vning, kan vara nar eleven
ska ova hemma. Da kanske det kan vara lattare med rent sangtekniska stod- och
andningsovningar, som kan kannas mer konkreta. Kuuse skriver om sina egna tankar
angaende det och tror att “minnet av nya kopplingar rost — kanslor — kropp stannar i kroppen
och beféaster harmoniska vanor ju mer man anvander rosten pa detta satt”. (1996, s 23)
Gardfeldts tankar i den fragan ar att "traningen i musikalisk kommunikation maste foda ett
eget behov av att vara narvarande och att “mena’ sitt uttryck. Detta far ocksa effekter pa
rosten. Behovet att na dit paverkar évningsstunderna ocksa” (Kuuse 1996, s 23).

6.2 Klang ur ett musikdramatiskt perspektiv

| boken Stanislavskij repeterar Rigoletto skriver operasangaren Pavel Rumjantsev om
Stanilavskijs regiarbete med operan. Stanislavskij ansag enligt Rumjantsev att sangaren maste
lata sin rost fargas av den inre emotionen, kanslan (Rumjantsev 1955 s 125). Detta tankesétt
kan vi dven se i Stanislavskijs egen bok En skadespelares arbete med sig sjalv:

Rosten och hela apparaten finns ju till for att aterge tankar och kénslor. Kéanslorna
stods av orden och tankarna, och sjalva orden framkallas av kanslorna. Da man
sager att kanslan hindrar en att sjunga sa ar detta ologiskt och lika onaturligt som
att dta grot med nasan. Vad ska man da ha rosten till? (Stanislavskij 1977, s 116).
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Stanislavskij anser vidare att operasangare ar daliga pa att uppmarksamma texten i sangen och
att de mest ar intresserade av klangen. Han beklagar att publiken ofta 6verser med vacker
sang “utan innehall” pa operan, medan de i sjalva verket borde krava lika mycket av en
operasangare som av en skadespelare pa teatern (Rumjantsev 1955, s 11-12). Stanislavskij
menar att sangaren i detta fall offrar innehallet for vélljudet av sin rost och sjungandet blir
mekaniskt och formellt, ndgot som bara existerar for Grat men inte for hjarta och sjél. Detta
anser Stanislavskij vara mycket allvarligt och menar att “ett vokalt hantverk &r inte konst”.
(Rumjantsev 1955, s 74) Han menar att man bor ta sangtexter pa allvar och att man ska lasa
ett libretto som en dramatisk pjas (s 11). Han ville bekdmpa problemet med att publiken ofta
inte hor den sjungna texten i opera och var noga med att varje framsjunget ord fran scenen
skulle horas och forstas av askadaren (s 73-74).

Nér det géllde musikaliska termer som piano och forte (svagt och starkt) anser Stanislavskij
att sangaren ska fraga sig varfor han eller hon sjunger svagt eller starkt. Han menar att sangen
ska vara en fortsattning pa den organiska processen. (Rumjantsev 1955, s 119-120)

6.3 Avspanning ur ett musikdramatiskt perspektiv

Stanislavskij skriver mycket om avslappning och dess paverkan pa skadespelaren och
uttrycket. Han skriver bl.a. om en spanning som kan uppsta i diafragman och andra muskler i
andningsapparaten, som kan leda till andnod. For att visa hur denna spanning kan paverka oss
pa olika plan skriver han om ett exempel dar man ska forsoka lyfta en flygel och samtidigt
multiplicera 37 med 9 eller beskriva nagon lukt eller smak. Han papekar svarigheterna i detta
och menar att det bevisar “att muskelspanningen hindrar sjélens arbete och i synnerhet
upplevelsen”. Han skriver ocksa: ”Sa lange fysisk spanning ar for handen kan det inte bli tal
om det rdtta nyanserade kanslolivet och om att leva ett normalt sjalsligt liv i rollen”.
(Stanislavskij 1977, s 151)

Stanislavskij beskriver att en skadespelare kan ersatta kanslan med fysisk spanning. Darmed
ar det inte bara stora fysiska spanningar som kan vara av fara, utan dven sma spanningar i
t.ex. ansiktet kan hindra skadespelaren fran att uttrycka sig fritt. Han berdttar om en
skadespelerska som ofta spande sig och som vid dramatiska partier hojde ena 6gonbrynet. Nar
hon hade vant sig av med detta slappnade hon av i hela kroppen och ”... ansiktet blev rorligt
och aterspeglade levande hennes djupa upplevelse av rollens andliga liv [...] den inre kénslan
fick fritt utlopp fran det undermedvetnas gomslen”. (Stanislavskij 1977, s 152)

Ett moment som kraver avslappning enligt Stanislavskij ar nar man forsoker na sitt
emotionella minne. Han menar att nar det kravs som mest av skadespelaren maste han eller
hon vara helt avslappnad for att kunna anvanda kroppen som uttrycksmedel. (Rumjantsev
1955, s 14) Stanislavskij pekar pa avslappningen hos sangare och menar att det anses som en
falsk sjalvkansla att t.ex. sta med handerna knutna eller dver brostet. (Rumjantsev 1955, s
130). Han betonar ocksa svarigheterna med att befria sig fran spanningar. Stanislavskij menar
att man maste bli medveten om de muskelspanningar som hindrar skadespelaren i sitt uttryck.
Skadespelaren maste bli sin egen kontrollant och hela tiden vara medveten om avslappningen.
Han skriver ocksa att den stora medvetenhet som kravs for att forstd nar man ar spand och
avspand till en borjan kan ta mycket tid och kanske avleda fran skapandet, men att man sedan
kan aterga till skapandet med en stérre medvetenhet. (Stanislavskij 1977, s 153)

For att forsta hur mycket spanningar vi har jamfor Stanislavskij oss med en sovande katt pa en

sandstrand. Om man lyfter upp en sovande katt ur sanden kommer man se avtrycket av hela
katten i sanden, men om man skulle gora likadant med en manniska skulle man troligtvis bara
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se avtryck fran korsrygg och skulderblad, eftersom vi har standiga, invanda muskelspanningar
(Stanislavskij 1977, s 155). For att skapa ett medvetande om onddiga spanningar kan man
forsoka lyfta sin arm utan att spdnna andra muskelgrupper. Vid den 6vningen ska bara de

muskler som lyfter armen vara aktiva och alla andra muskler vara fria fran spanning.
(Stanislavskij, 1977, s 163)
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7. Resultatpresentation
7.1 Observationer
7.1.1 Hur paverkas sangtekniken av att arbeta musikdramatiskt?

7.1.1.1 Andning

Vid var forsta observation med studenter pA HSM sag vi en duettscen med tva studenter som
sjong en sdng med mycket text och ett snabbt tempo. En av studenterna var stressad i rollen
och andningen blev hég. Samma student bar ocksa en gérdel. En annan student hade jobbat
mycket med att hitta aggression i sin roll. Studenten hade en haftig och hég andning och
arbetade med hog status genom att ta bestdmda steg och ha en strikt och fast hallning.

Vi kunde dven se den hdga andningen pa kulturskolan dar vi observerade. Det var ett flertal
elever som hade hog andning, vilket papekades av lararen pa uppsjungningen: “och sa tanker
ni er den har ni vet lugna, lugna andningen sa ni star ordentligt och sa férsoker ni fa luft langt
ned i lungorna sa att magen gar utat at sidorna och bakat.” Eleverna andrade dock inte sitt satt
att andas. Vi kunde inte heller se nagra tydliga skillnader pa andningen néar de jobbade
sceniskt med laten och fick musikdramatiska instruktioner.

7.1.1.2 Stod

Pa kulturskolan delades gruppen in i tva delar och den ena valde att i sin sceniska gestaltning
framstalla laten genom att verka vara trétta och uttrakade. De var hangiga och sdg och lat
trétta ut. Eleverna var avspanda men de hade en dalig hallning. De hoga tonerna blev svaga.
Lararen fragade: ”Finns det ndgon svarighet med uttrakad trotthet pa scenen?” och fortsatte
”blir ni berérda?”. En elev svarade att “man blir trott sjalv”. Darefter bad lararen gruppen att
tanka sig att det var publiken som hade gjort dem uttrakade och att de skulle se publiken som
hotet. Lararen sa att de inte skulle tanka sa mycket pa att de sjalva var trotta, utan rikta sig till
publiken och tycka att de var trakiga och taskiga. Gruppen fick stalla sig pa en rad och lata
armarna hanga. Hon ville att de skulle arbeta med ansiktet i férsta hand. Denna gang blev
sangen starkare och fick en tydligare riktning. Eleverna fick battre hallning, mer energi och
hade lattare for att sjunga de hoga tonerna. Gruppen fick sedan gora det en gang till och
inrikta sig mer pa blicken och pa att allt var publikens fel. Lararen bad ocksd om mer text.
Gruppen sjong starkare efter denna instruktion, men en elev bet ihop och spande sig. Lararen
fragade publiken om de upplevde att det blev nagon skillnad. Publiken svarade att de inte
tyckte att de sdg arga ut, men att de tyckte att de textade mer. ”Vad hander da?” fragade
lararen. ”Man later arg” svarade nagon och lararen tillade att man ocksa ser argare ut om man
textar tydligt med munnen.

7.1.1.3 Klang
Studenterna pad HSM sjong med ungefar samma klang hela tiden, oberoende av vad som
hande pa scenen. Dock kunde vi skénja nagra variationer under arbetet.

Lararen papekade vid slutet av en scen att stod det pianissimo i noterna, vilket betyder att det
ska sjungas valdigt svagt. Léararen sade att en av studenterna skulle tanka pa att greven, som
stod utanfor, inte fick hora vad studenten sade/sjong. Det skulle &nda vara med samma energi.
Nar scenen repeterades en gang till marktes det att studenten hade tankarna pa greven och inte
pa sig sjalv. Studenten tog ner volymen och rosten fick en mjukare och friare klang. Rosten
fick ocksa mer intensitet och studenten sag ut att anvanda mer kropp och stod an innan.
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Vid flera tillfallen under repetitionen sjong en av studenterna med en instdngd klang. Nar
lararen instruerade och sa att studenten skulle tdnka undertexten “forgora”, sa forandrades
klangen och den fick mer glans och liv.

Lararen papekade vid ett tillfalle att en student sjong otydligt. Lararen menade att det var en
viktig text och att studenten skulle ta fram huvudorden, for att man skulle héra texten och
forsta handlingen. Studenten fick ocksa radet att tanka pa varfor rollen handlade gjorde det
hon gjorde pa scenen. Nar scenen repeterades igen marktes det att studenten var mer
medveten om sin uppgift i scenen och nagra ord blev ocksa tydligare.

I en scen sjong en student samtidigt som hon kladde ut en annan tyst student. L&raren bad den
tysta studenten att tafsa pa den andre. Nar detta 6vades fick den sjungande studenten en friare
klang.

Vid ett tillfalle gav pianisten en instruktion till en av studenterna om att inte sjunga sa mycket.
Han syftade pa att studenten skulle tanka pa att halla sig till rytmen och prata texten mer.
Pianisten menade ocksa att musiken finns i orkestern och att studenten skulle halla sig till att
det var ett recitativ. Lararen holl med om att man som sangerska garna vill "blomma ut” och
sjunga med sin fulla klang, men att man inte behéver anvénda hela rosten hela tiden. Om
karaktaren &r praktisk och torr bor &ven rosten visa det, menade hon och bekraftade att den
fulla klangen kan bli for slapig och inte hdnga med i rytmen. L&raren pratade sedan om
undertexten och att hon ville ha mer text i sangen. Efter denna instruktion blev studentens
klang mer lik talet och texten och kommunikationen gick fram battre. Vid ett tillfalle ville
lararen att studenten skulle viska och da lat rosten naturlig och fri. Nar samma student vid ett
annat tillfalle levde sig in i rollen och log fick rosten en ljusare klang.

Nar en annan scen repeterades gav lararen instruktionen till en student att sangen kunde
komma ur en rorelse. Studenten fick radet att lagga in aktiva verb som att anklaga och
skuldbeldgga, eftersom rollen var valdigt svartsjuk i denna scen. Studenten skulle anvénda sig
av verben och samtidigt hela tiden tdnka mantrat ”jag alskar dig”. Studenten verkade
frustrerad av dessa instruktioner och det lat som om en del av klangen hélls inne och
studenten nadde inte riktigt fram till publiken. Nar lararen ville att studenten skulle fokusera
pa verbet skuldbelagga blev dock rosten lite mjukare. Vid ett tillfalle skulle studenten sjunga
till en ravboa. Efter instruktionen “prata arligt med rdven” och uppmaningen att tanka efter
vad studenten kande fick rosten en lattare klang och lat mer berattande.

Lararen sa &ven att studenterna skulle anvénda sig mer av dynamiken, eftersom den kan
hjélpa dem att hitta vad de vill. Studenterna berattade att de hade Gvat in manga dynamiska
variationer, som de sedan glémde bort nér de stéllde sig pa scenen. Studenterna fick da radet
att ova det musikaliska lite mer utan scenerier, sa att det skulle halla sig kvar i minnet.
Studenterna skulle ocksa tanka mer pa sina mal i scenen: ”Nar ni vet malen, sa visa det i era
roster mer.”

7.1.1.4 Avspanning

Vi observerade tydliga spanningar hos studenterna pa HSM. Vid nagra tillfallen hade en av
studenterna en stor perifer spanning i sin hand och strackte ut den for att sedan krama ihop
den med mycket kraft. Samtidigt som studenten gjorde det blev klangen hopsnord och trang,
precis som handen. Vi horde dven hur texten lat onaturlig. Lararen sa att studenten skulle
slappna av mellan fraserna for att kunna ta ny kraft. Daremot ndmnde hon inte handen. Det
framgick att avspanning var nagot de pratat om forut och lararen sa att studenten bérjade hitta
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det mer och mer. Lararen poangterade att studenten hela tiden maste tanka pa mal och medel
och att medlen maste varieras.

En annan spanning vi ofta sag var att en av studenterna hojde pa 6gonbrynen, vilket fick till
foljd att rosten blev lite spand. Nar samma student skulle "vara glad” héjde denne pa axlarna,
vilket skapade en spanning i rosten. Lararen instruerade ocksa en del rorelser som skulle
tajmas ihop med musiken. Studenten fick en friare klang i résten nar sangen sattes ihop med
rorelserna. Vid nagra tillfallen blev studenten riktigt avspand och naturlig pa scenen. Det var
vid de tillfallen som studenten kom av sig i rollen, slutade spela teater och bara var sig sjalv.

Under observationen pa kulturskolan visade en grupp upp sin scen dar nagra elever sag glada
ut, medan en elev satt och var ledsen pa en stol med en trostande kompis bredvid sig. Under
sangen gick kompisen argt fram till de andra eleverna och det avslutades med ett slagsmal.
Nagra av eleverna sdg spanda och onaturligt glada ut och deras roster lat ocksa spanda. De
framforde sangen en gang till och resultatet blev ungefar detsamma som férra gangen.
Lararen sa att det var bra och spannande men att de skulle ta bort lite grann. Hon ville att alla
skulle kanna den starka k&nslan av forsta foralskelsen och att de skulle vara foralskade i
publiken. Hon ville inte att eleverna skulle anvanda kroppen sd mycket, utan anvanda ansiktet
och 6gonen mer istallet. Eleverna fick instruktionen att stélla sig pa en rad och lata armarna
hénga efter sidorna. De behdvde inte titta publiken i dgonen utan skulle titta strax ovanfor
publikens huvuden. I stallet for att kanna en 6vervaldigad gladje skulle eleverna tanka pa att
de alskade publiken. Hon paminde dem om att sangen borjar redan nar forspelet borjar, alltsa
ska kanslan finnas dar innan de borjar sjunga. Eleverna sjong laten en gang till och da sag de
mer avspéanda och naturliga ut.

7.2 Intervjuer

Eftersom de sangtekniska begreppen hanger ihop med varandra, visade det sig vara svart for
informanterna att skilja pa musikdramatikens paverkan pa andning, stod, klang och
avspanning. Detta gor att svaren ibland gar in i varandra. Vi inleder med ett allmant avsnitt
om musikdramatikens paverkan av sangtekniken.

7.2.1 Hur paverkas sangtekniken av att arbeta musikdramatiskt?

Larare 1 beskriver en kansla av att kdnna sig tryggare som sangerska nar hon anvander sig av
musikdramatiken och att det hjalper tekniken. Tryggheten hon upplever bestar i att det yttre
6gat blir ddmpat pa scenen och att det blir mer fysisk aktivitet i sangen. (intervju, 061121)

Larare 2 beskriver ocksa hur hon upplever att hon blivit tryggare i sangen genom
musikdramatiken. Hon menar att det inte handlar sd mycket om att sjunga réatt toner, utan att
fa fram det man vill. Samtidigt menar hon att man maste kunna sangen musikaliskt forst, men
att man sedan kan sléappa lite pa det och tanka pa att berdra publiken. (intervju, 061129)

Student 2 berattar att sangtekniken hon 6vat in under instuderingen gléms bort nar hon bérjar
jobba sceniskt. Darfor poédngterar studenten att det ar viktigt med en bra och trygg
grundteknik sa att man inte behover tanka pa det tekniska nar man gar upp pa scenen.
(intervju, 061127)

Né&r det géller det musikdramatiska arbetet i stort tycker Student 1 inte om att arbeta med

aktiva verb, eftersom han kanner sig last av de termerna. Han tycker dock att de kan vara bra i
instuderingssyfte, men annars tycker han mer om att jobba mer fysiskt: "Om man tanker pa
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det fysiska ar det mer direkt. Jag tycker att jag bast forstar sangtekniska rad om de inte later
sangtekniska, t.ex. att saga kasta ivag orden istallet for att saga mer stod”. (intervju, 061116)

| samband med observationen pa kulturskolan fragade vi eleverna hur de kéande att deras
roster paverkades av att jobba musikdramatiskt. Eleverna sa att det var svart att forsta fragan
och att de inte tankte s mycket pa om nagot var svart att sjunga eller inte. En elev sa: ”"Det &r
lattare att fa en kansla nar man har kommit pa en historia s& man kan tanka sig vad det
handlar om, s& man kan tanka sig in i sjalva situationen.” Nar vi forsokte precisera fragan
genom att be eleverna tdnka pa vad som hander i kroppen och hur det kanns i halsen,
kopplade de anda fragan till det kanslomassiga uttrycket: ”Om jag tanker pa nanting som jag
tycker ar hemskt, eller nat som jag ar arg pa eller nanting sa har jag valdigt latt att uttrycka
mig da.” Nar de tankte pa hur rosten later svarade de ocksa med kanslan i fokus: ” Det blir val
som att man later som kanslan. Alltsd om man &r liksom glad da later man glad. Om man ar
ledsen, da typ later man himla ledsen, sa da blir det att man later annorlunda” och “det &r
lattare att sjunga fult om man typ ska lata uttrakad, om man ska se uttrakad ut”. En elev
funderade pé hur publiken upplever det hela: ”Publiken kanske inte tanker lika mycket pa hur
man later. Om man spelar mer, uttrycker, sa blir det mer att de tanker mer pa kanslan man
spelar.”

Nar vi fragade om eleverna om det blev svarare eller lattare att ta hoga toner nar de skulle
beratta nagot och vara i en kansla fick vi ett svar: "Det kan ju vara det om man liksom kanner
sig arg eller liksom nanting sant dar. Da &r det svarare att ta ljusa toner eftersom ljusa toner
oftast kopplas till gladje”. Lararen forsokte leda eleverna och fragade om de inte tankte
mindre pa hur de sjong nér de gjorde en scen. En av eleverna svarade att hon tankte mycket
pa hur hon sjong for att hon var radd for vad de andra bredvid henne skulle tycka. De holl
anda med lararen att man tankte mer pa kanslan.

7.2.1.1 Andning

Gardfeldt anser att det laggs alldeles for mycket vikt vid inandning i sangen. Hon menar att
aven om det ar viktigt att man inte spanner sig vid inandningen, sa ar det ju utandningen som
raknas. Gardfeldt sager att “andas du ut sa kommer det alltid in.” Gardfeldt menar att det kan
vara bra med yoga for att 6va sin andning och lyfter &ven fram avslappningsévningar med
visualisering som andningsovningar, vilka ocksa kan ses som en typ av meditation. Gardfeldt
poangterar att det ar viktigt att ibland bara iaktta sin andning och lata den vara i fred. Att bli
medveten om sin andning och sin kropp ar ocksa viktigt for att klara av nervositet, menar hon.
(intervju, 061204)

7.2.1.2 Stod
Gardfeldt menar att man maste jobba tekniskt med stodet, precis som med det mesta, men
aterkommer till att forsoka na det omedvetet medvetna:

For att verkligen fa stodet att fungera da maste du lamna det i fred [...] Du nar inte
kroppens intelligens med en intelligent kontroll. Du nar inte den djupa kontrollen [...]
Nér kroppen &r uppvarmd och sjalen dr uppvarmd och jag har aha-upplevt och
naturligtvis erfarit, da vet kroppen hur den ska stodja. [...] Kroppen vet hur den ska stodja
av samma skél som att en bebis som vill ha mat skriker och inte blir hes. Eller om man &r
riktigt engagerad och man verkligen bryr sig av sitt innersta. Da ar kroppen med. Och da
satter de fysiska reaktionerna igang. (intervju, 061204)
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7.2.1.3 Klang

Gardfeldt menar att det ar latt att man som sangare lar sig att anvanda en viss klang och att
man sedan anvéander den hela tiden utan att fundera pa varfor. Hon anser att en sangare inte
kan anvanda en mall nar man ska mena sin musik och sager att:

Da maste ju den fa alla former, annu storre, fylligare, &nnu smalare, dnnu stickigare, annu
rakare. [...] Det &r ju just det som bara det du verkligen vagar beréatta kan tala om. Det ar
darfor jag maste fa dig att vaga beratta pa ditt satt. For just da blir din undertext
klangmassigt unik och sensationell. (intervju, 061204)

Enligt Gardfeldts erfarenhet &r det de som vagar "lata pa alla satt, sitt eget satt, som blir
geniforklarade. Just darfor att de duger. De ar dar. Jag far lov att gora det héar, jag ar suveran,
jag far. Kan far och tors och vill.” (intervju, 061204) Malet &r, enligt Gardfeldt inte att
bestamma Over en klang utan att menandet ska styra klangen. Ibland upplever Gardfeldt att
operasangare garna vill visa upp att de kan ta hoga toner. Detta kan vara imponerande men
Gardfeldt menar att hon inte blir berérd av sadana “operamaskiner”. Nar hon har mott elever
som visat upp sina hdga toner brukar hon be dem sjunga en enkel visa med starka
vardeladdningar och det brukar bli valdigt bra, eftersom de inte behdver sétta nagra hoga
toner pa spel. Gardfeldt poangterar att hon garna vill ha de héga tonerna, men att de inte ska
finnas dar for att visas upp utan for att anvandas i menandet. Da galler det att man &r trygg i
sin sangteknik. (intervju, 061204)

Att utga fran talet och improvisera en egen melodi innan man sjunger den riktiga ar en enkel
ovning som Léarare 1 tror &r bra for bade klang och kommunikation. Hon tror ocksa att om
man vardeladdar sangen och svarar pa de musikdramatiska fragorna sa paverkar det flodet
otroligt mycket i sangen. Flodet paverkar i sin tur klangen. (intervju, 061121)

Larare 1 beskriver ocksa att rent allmant sa paverkas elevernas roster valdigt mycket av
arbetet i musikdramatik. Hon sager att det ar vanligt inom opera att man "spelar tillstand” och
det hander bl.a. nar man lagger pa en rostfargning utifran, sa att det later ”palagt”. Hon menar
att rostfargningar, klangen bor komma inifran och det kan man hitta med hjalp av att jobba
med mal och medel. Da allting mer forankrat i kroppen och det anser hon vara jatteviktigt:

Jag hor ibland nar de vagar slappa kontrollen éver den vackra rosten. Nar de vagar ga in i
"vad vill jag med den andre?’ Da hander det otroligt mycket med rosterna och de vagar
variera dem, de vagar sjunga fult. (intervju, 061121)

Det ar viktigt att man hittar den vackra skénsangen ocksa, sager Larare 1, men att man inte
fastnar dar. Enligt hennes erfarenhet ar det latt att gora det nar man ar student och inte ar
fardig med sin rost. Hon tar ett exempel fran en lektion néar en av studenterna har mycket
frustration i sin roll. Frustrationen gor jattemycket med studentens rdst och lararen sager att
hon inte tror att studenten tar skada av det, i alla fall har denne inte sagt nagot om det. Men
hon poangterar att det &r viktigt att eleverna inte tror att de ska slappa sangtekniken. Eleverna
maste minnas sin teknik hela tiden, annars blir de hesa. Hon berattar ocksa om en gang nar de
jobbade med en aria med svara koloraturer. Da fick studenten trycka upp en annan student
mot véaggen. Néar koloraturerna fylldes med innehall och ett rérelseverb sa fungerade tekniken
béattre. (intervju, 061121)

Larare 2 upplever att hennes elever &r ganska forsiktiga men att deras roster blir fylligare nar

de far en riktning, ett mal att tanka pa. Men hon poangterar att bara vaga sjunga ar ett mal i
sig. (intervju, 061129)
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7.2.1.4 Avspanning

Gardfeldt pratar mycket om perifera spanningar hos sangare, d.v.s. spanningar som finns i
kroppen och ofta satter sig i armarna och handerna (intervju, 061205). Vi erfar att detta kan
handa nar personen &r spand bade psykiskt och fysiskt och att denna spanning blir en annu
storre och tydligare spanning i kroppen nar man forsoker var duktig, vilket ger en onaturlig
hallning och oorganiskt uttryck. Gardfeldt menar att perifera spanningar kan uppsta nar "du &r
for duktig nar du gor saker duktigt utan att du har en kropp som svarar” (intervju, 061205).
Gardfeldt menar att det kan vara att man inte litar pa kroppens stéd nar man ska sjunga en ton
och har man inte en kropp som svarar pa vad det & man vill finns det risk att man inte heller
hittar stodet. | detta sammanhang betonar Gardfeldt vikten av befrielseévningar och att man
haller sin kropp i god kondition. Detta kan visa sig i sangen att man satter sangstodet i
perifera spanningar, vilket gor att man blir &nnu mer spand. Sa nar man kontrollerar sig med
intellektet kommer det perifera spanningar, vilket goér att man inte hittar avspénning och
darmed kan kroppens intelligens inte fungera. (intervju, 061205) Detta hanger ocksa ihop med
manér, som kan komma nar man spanner sig och inte vagar lamna sig sjalv i fred i nuet. Har
tar Gardfeldt aven upp den psykologiska och den organiska sanningen, dar handlingen &r
nagot man verkligen tror pa och inte latsas eller visar upp (intervju, 061204).

Enligt Gardfeldt ar radslan for hojdtoner hos sangare konstant. Ofta ser man det langt innan
tonen kommer, havdar hon, genom att sangaren brister i sin narvaro pa scenen och bérjar
anvanda sig av for mycket muskler och far perifera spanningar. Gardfeldt poangterar att det ar
viktigt att vara avspand nar man ska sjunga hojdtoner. Vidare menar Gardfeldt att det ar
viktigt att sangpedagoger inte bara jobbar med den analytiska vénstra hjarnhalvan hos
eleverna. Gardfeldt betonar att vanster hjarnhalva kan inte bestamma éver muskler, den kan
bara lata det ske och aha-uppleva hur det kanns nar musklerna jobbar. "Det ar det jag markte
nar jag sjunger toner som jag inte har. Att jag later det ske. Darfor att jag menar det har sa
mycket.” (intervju, 062104)

Student 2 beskriver att hon kan uppleva att det ibland &r svart att vara avspand nar man jobbar
musikdramatiskt. Hon beréttar om en scen dar hon skulle vara upprérd och samtidigt sjunga i
ett obekvamt register. Resultatet blev att hon anvande for mycket muskelkraft som skapade
spanningar. Det gjorde att hon blev trott. "Men det &ar vél en tréningssak”, sédger hon. Hon
menar att man maste vara avspand for att rosten ska kunna floda fritt och att det ar en standig
process att na avspanning. (intervju, 061127)

Lérare 1 sager att det ar latt att eleverna laser sig i borjan under ett arbete med en roll, att det
ar en typisk nyborjarovana att anvanda for mycket muskler pa scenen. Forsta gangen man gor
en scen ar det viktigt att hitta k&nslan i det och vad som hander i kroppen. Sen ska man
minnas det och gora det i avspanning, sdger hon. Det &r nésta steg for studenterna i projektet.
De ska komma ihag hur de gjorde sina rorelser, anvanda sig av samma rorelsemonster och
stilisera dem. Sedan gor man rorelserna pa samma séatt men med djup andning och avspanda
muskler. Man ska t.ex. inte sta och grata pa scenen utan istallet minnas hur man gjorde rent
fysiskt: "det ar publiken som ska grata och inte karaktarerna”. (intervju, 061121)

Student 2 upplever att musikdramatikmetoden paverkar hennes rost pa olika satt och att det ar
bra: ”Man vill ju att det ska horas i klangen vad man vill uttrycka” (intervju, 061127). Né&r det
galler avspanning sager hon: ”Det kan ju lossna ibland av nagon bra instruktion [...] aven nar
man star och 6var att man har olika undertexter och sa kan det liksom, da kan det lossna utan
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att man behover tanka sa himla tekniskt hela tiden” (intervju, 061127). Ibland upplever
studenten att musikdramatiken kan hjélpa till om man &r dalig i rosten:

Det ar d4nda skont nar man har sina scenerier och man har det att ggmma sig bakom. Det
ar bra for da har man anda det, da kan man fokusera pa det. Da far det lata som det later
liksom, det som kommer ut. Det ar skont, for ska man sta bara ratt upp och ner infor en
publik och sjunga, sa fast man ar dalig i rosten, da blir man ju sa himla sarbar. Da blir det
sa tydligt att man &r dalig, liksom. Men om man har sina aktioner och man har saker att
gora sa, sa kan man glémma bort det liksom, det blir lattare pa nagot satt. (intervju,
061127)

Aven om hon har manga positiva erfarenheter av att arbeta med musikdramatik pépekar ocksa
Larare 1 att man kan paverkas negativt. Det kan vara vid tillfallen da lararen inte paminner
eleven att spanna av eller brister i uppméarksamhet pa vad som hander med résten. Hon menar
ocksa att det ar viktigt att ha med sig tekniken hela tiden och inte sldppa den. Vissa elever hon
mott har slappt tekniken vid uttrycket och darmed blivit hesa. Hon berédttar om sin egen
erfarenhet av det och sager att ”jag vagade det lite for mycket nér jag var yngre och fick sen
laga rosten”. (intervju, 061121) Samtidigt menar hon att unga sangare kan vara lasta i sin
teknik, for att den inte ar klar an, vilket kan leda till att man inte vagar slappa kontrollen éver
den och lata den fargas av uttrycket. (intervju, 061121)

En av studenterna kande sig last under vissa moment under lektionen. Han beskriver att rosten
fargas av det han kanner, ibland i negativ riktning. Studenten kénde att halsen laste sig och att
det paverkade résten nar han projicerade ilskan i handen. Denne upplevde att all energi gick
till handen och skapade en spanning. Detta medférde att studenten inte kunde fa med hela
kroppen i sangen. Studenten papekar ocksa att denne tyckte det var valdigt jobbigt att
karaktaren var sa fruktansvart olik honom sjalv. Han séger att det gor att han blir fullstandigt
utmattad att han inte far ha sina egna sidor. Han beskriver en kéansla av att han maste vanda ut
och in pa sig sjalv och det gér honom frustrerad. (intervju, 061116) Studenten séger ocksa att
det brukar vara under repetitionerna som han kan kanna sa har och inte under sjalva
forestallningarna:

Nar det ar en fardig produkt, sa anvéander jag i nittio procent av fallen min sangteknik
mycket battre i musikdramatiken &n pa en sanglektion. [...] Nar jag repat, nar allt sitter
och bara kan skadespela och glomma att jag sjunger, da ar det som béast. Att bara sta upp
och sjunga &r det vérsta jag vet. (intervju, 061116)

7.2.2 Hur paverkas sangaren som person av att arbeta musikdramatiskt?

Nar det galler hur musikdramatik kan paverka sangaren som person uttrycker sig Student 1 sa
hér:

Jag tror det kan gdra mycket. For livet. Jag vet att man blir mer medveten om sig sjélv
och andra manniskor. Man maste ha sa mycket verktyg i musikdrama att ta fram och leta i
sig sjalv. Amnet gor att man far upp 6gonen mer och var man ska leta i sig sjalv. Som
manniska kan man hitta hemska och bra sidor hos sig sjélv. Battre sjdlvkdnnedom om
man lyckas ge sig han, battre sjalvinsikt. (intervju, 061116)

Student 2 tycker att musikdramatiken frigor och att man blir mer medveten, "att det inte bara

blir att man star och rapar upp nagonting utan att man har nagon tanke bakom det man gor”.
Hon menar att det blir mer intressant bade for publiken och for sangaren. (intervju, 061127)
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Larare 1 upplever att sangen och teatern hor ihop valdigt mycket, men att hon p.g.a. de
tekniska svarigheterna i klassisk sang stangde av "teaterapan” i sig sjalv. Nar tekniken och
teaterapan senare fick motas pa musikdramalektionerna sager hon att da “blommade jag upp
och allt foll pa plats”. (intervju, 061121) Trots det sager hon att ”jag tror inte det &r I6sningen
pa livets problem, men jag tror det ar ett otroligt bra redskap [...] och det beror pa vem som
undervisar ocksa. Och man behdver olika. Det finns inte en gud”. (intervju, 061121)

Larare 2 kande det som om hon hittade rdtt nar hon bdrjade med musikdramatik. Hon
beskriver att hon alltid har kant att det handlar om att berdra och vilja nagot och att mota
publiken. Hon upplevde att det var skont att fa ord pd hur man kan gora det. Lérare 2 kanner
aven att hon har blivit tryggare i sin sang efter att inte tanka sa mycket pa ratt eller fel, att inte
tanka sd mycket pa tonerna. (intervju, 061129) Néar det galler hur hon ser pa arbetet med
eleverna berattar Larare 2 att det handlar mycket om att fa en trygg grupp: "For elever pa en
kulturskola sa ar det primara for mig att anda fa trygga och valmaende elever. For mig
handlar det om manniskan.” Hon menar att musikdramatik gor eleverna trygga i manga
sammanhang och att de far mer sjalvkansla. Hon berattar stolt om en elev som blivit
overlycklig nar hon antligen vagat prata infor klassen. (intervju, 061129)

Gardfeldt sager att musikdramatik handlar mycket om sjalvfortroende. Hon menar att
erfarenheten av att nagot gar bra fler och fler ganger gor att sjalvfortroendet vaxer. Det kan
kannas sarskilt tydligt om man vagar ta en risk och att det anda gar bra. Gardfeldt betonar
aven sjalvkansla och vad det innebdr. Hon menar att man kan ha ett valdigt gott
sjalvfortroende men att sjalvkanslan kanske inte hunnit med. Hon beréttar att hon ofta ként sig
som en slags dekoration pa scenen, men att hennes sjalvkansla har blivit battre med aldern.
Gardfeldt tror ocksa att det ar ett livsarbete att bli 6dmjuk i sitt sjalvfortroende och att det &r
viktigt att inte kdnna sig fardig utan alltid vara nyfiken pa att utvecklas. Sjalv kanner hon att
hon borjar om varje gang hon startar ett nytt projekt. Hon gar alltid igenom svackor och oroar
sig for hur det ska ga. Samtidigt ser hon det som en styrka att "vara ren” infor sina projekt
eller sin interpretation. Sammanfattningsvis uttrycker hon det sa har: "Musikdramatik spanner
over att utveckla mig sjalv som méanniska, konstnar, social kompetens och sen didaktiskt, hur
jag kan lara ut det, hur jag kan bli duktig pa att inspirera andra”. (intervju, 061204)

7.2.3 Vilken plats kan musikdramatiken ha i sangundervisningen?
For att specificera den har fragan valde vi att sammanstalla tva fragor fran intervjuerna med
Gardfeldt, Larare 1 och Lérare 2.

— Hur upplever du att sangtekniska forkunskaper hos eleverna paverkar deras mottaglighet
for det musikdramatiska arbetet?

Om man inte &r sa tekniskt skicklig bor man valja enklare sanger, anser Larare 1, sa att man
inte blir last. Om tekniken inte sitter i kroppen maste studenten hela tiden tanka pa den och
det blir svart att slappa loss. | 6vrigt tycker hon att det & mer personliga egenskaper som t.ex.
mod och positiv installning &n att vara sangtekniskt skicklig som paverkar hur man tar till sig
metoden. "Vissa ar livradda men ar sa modiga att de ga anda upp och gor allting och vissa ar
bara attityd och yta och &r egentligen skitradda.” De flesta studenter hon traffar ar anda
intresserade och har en vilja att lara. Det tar olika langt tid oavsett om man ar tekniskt skicklig
eller inte: "musikdramatekniken paverkar alla oavsett nyborjare till jatterutinerad”. Det
fungerar likadant for musiker som arbetar med musikdramatik. En musiker som har bra teknik
kan med hjalp av musikdramatik ”plétsligt bertra istallet for att bara imponera”.

Men sangare ar ofta mer 6ppna an instrumentalister, har hon mérkt. (intervju, 061121)
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Larare 2 ser en stor skillnad pa eleverna beroende pa hur mycket de kan sangtekniskt. Hon
séger att det ar lattare om de &r duktiga. Ibland kan de som ar for duktiga dock vara for
inkorda pa sin grej och det kan gora att det ar svart for dem att slappa det som de brukar gora.
Det paverkar ocksa mycket om man ar radd eller inte. Hon anser att det ar svart att arbeta med
Musikalisk kommunikation sa som man goér pa Musikhogskolan med dessa elever. Hon tror
att det beror mycket pa aldern och mognaden. (intervju, 061129)

Gardfeldt tycker att de flesta sangare &r valdigt nyfikna och intresserade av hennes
undervisning pa HSM. Det handlar ofta om sangtekniskt duktiga elever som vill komma ett
steg till. De kanner ofta att de saknar nagonting. | nagra fall kommer ocksa elever som kéanner
att de inte passar in nagon annanstans. Dessa elever kommer for att de vill gora nagot roligt.
En del ar radda for att fastna i en mall och letar efter nya utmaningar hos Gardfeldt. Hon tror
inte att de som &r tekniskt duktiga tycker det ar svart att ta till sig &mnet. De som har samre
sangteknik kan ocksa bli hjéalpta: ”Alltsd pa nat satt kanns det roligare om du har dalig
sangteknik och atminstone fa mena det.” Gardfeldt beskriver att de elever som inte har sa bra
teknik kan glomma det under hennes lektioner och plotsligt sjunga toner som de inte visste att
de kunde. Hon tillagger att detta galler de som vagar komma och har sokt sig till
musikdramatikdmnet och att det kanske inte géller for alla. (intervju, 061204)

— Hur tror du att sangtekniken hos en nybdrjarelev skulle paverkas om man bara anvande
musikdramatiska 6vningar?

Larare 1 tror att det skulle ga bra till en viss grans. Det finns manga likheter mellan
musikdramatiska metoder och sangpedagogiska. Hon namner sadant som aterhamtning och
hallning. Hon séger ocksa att det beror pa vilken genre man vill sjunga i och vad man ar ute
efter. Hon tror inte att det skulle racka med bara musikdramatik for att lara sig svara
operaarior och menar att "ingen kan ldra sig sjunga opera bara pa att jobba med mal och
medel”. D& maste man ocksa jobba fysiskt och koncentrera sig pa sin teknik, anser hon.
Larare 1 tillagger ocksa att alla forstas har olika formagor och blockeringar och att det ar svart
att svara pa generellt. Hon ser musikdramatikmetoden som en bra redskapsvéska for sangaren,
och att man bor jobba med metoden i samarbete med en bra sangpedagog. Hon tanker sig
ocksa att riktigt bra sangpedagoger jobbar med musikdramatiska element som att stélla fragor
som "vad vill du” och ”Vad &r du i for situation”. Men hon tillagger att hon sjalv inte stott pa
en sadan pedagog. (intervju, 061121)

Larare 2 tror inte heller att det rdcker med bara musikdramatik. Hon tror att kombinationen
mellan tekniska 6vningar och musikdramatiska dvningar &r det basta. Hon tror t.ex. att
andning ar nagot man maste forsta forst innan man kan hitta den i musikdramatiska 6vningar.
Det ar viktigt att vacka lusten till musicerandet och uttrycket tidigt och att inte anvanda sa
mycket ord utan mer kropp. For att lusten inte ska forsvinna, tycker hon att man inte ska bérja
prata teknik for tidigt. Hon tror att de aktiva verben skulle kunna anvéndas istallet for
sangpedagogernas metaforiska sprak (intervju, 061129).

Gardfeldt menar att hur val man kan tillampa musikdramatik beror mycket pa om eleven har
spanningar i sin kropp. D& maste man forst jobba med det som sitter i vagen och stanger
flodet. Samtidigt kan musikdramatiken ocksa hjalpa till att sldppa spanningar och Gardfeldt
menar att ”da kan ju en vérdeladdning fa dem att glomma alltihopa i rena forskrackelsen”
(intervju, 061204).
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8. Resultatanalys

8.1 Musikdramatikens paverkan pa sangtekniken

Vi har kommit fram till att allting hanger ihop och dven om man forsoker skilja pa olika
begrepp, bade inom sang och musikdramatik sd kompletterar de varandra. Det finns
egentligen inget begrepp som kan sta helt for sig sjalv, utan det kompletteras hela tiden av
nagot annat, som i sin tur hanger ihop med nagot annat. Det ar ocksa detta som gor att det ar
av stor vikt att inte skilja dem at for mycket i undervisningen, utan se helheten aven dar.
Samtidigt kan det vara bra att ibland skilja dem at for att bli mer medveten, géra det
omedvetna medvetet. For att slutligen analysera sambandet mellan sangteknik och
musikdramatik tar vi upp de fyra sangtekniska aspekterna var for sig.

8.1.1 Andning

Enligt var erfarenhet och enligt de sangpedagoger vi last om kan vi se att en djup andning
oftast ar att foredra. En hoég inandning kan skapa spéanningar i strupmuskulaturen och kan
aven kopplas ihop med panik som &r besléktat med stress. Vi kunde se en negativ paverkan pa
andningen da musiken och situationen var stressig for studenten och andningen blev hdg.
Detta kanske skulle ha skett &ven om studenten sjungit sangen och bara tankt tekniskt, men nu
var hon i rollen och stressad i den, vilket ledde till att andningen blev hog. Det berodde
troligtvis pa att studenten inte hann slappa ner luften anda ner. Detta ar viktigt for nyborjare,
men det finns andra tekniker pa en mer avancerad niva dar detta inte alltid &r efterstravansvart
och majligen anvéande sig studenterna av en sadan teknik under observationen. Hade man
daremot jobbat med en nyborjare skulle man behdvt vara uppméarksam pa det. En av
studenternas scenkladsel kan ocksa ha paverkat andningen. Hon hade en gordel, vilken kan ha
gjort det svart for henne att slappa spanningar och fa ner andningen.

Den hoga andningen upplever vi ar ett vanligt problem hos sangare, som gor att det kan
skapas onddiga spanningar. Stress och hogt tempo i vardagen kan vara en orsak till att man
inte andas ordentligt. Flera av kulturskoleeleverna vi observerade hade en hog andning, som
varken paverkades av tekniska instruktioner fran lararen eller av det sceniska arbetet. Kanske
forstod de inte vad lararen menade nar hon sa att de skulle andas lugnt sa att magen gar utat?
Eller sa var de bara sa vana att andas pa det sattet sa att de trodde att det var sa det skulle vara.

Vid det sceniska arbetet var eleverna kanske nervisa och spanda for att de skulle visa upp
nagot for en publik. Detta kan ocksa ha bidragit till att andningen blev hog och att de inte
kunde slappna av i situationen. Nervositet kan leda till hog andning dven vid en vanlig
sanglektion, da eleven kan bli nervos for att sjunga for lararen. | vissa fall kanske det kan vara
en befrielse for eleven att tanka pa vad man vill med sangen och tanka sig in i rollen och den
situationen for att slappa prestigen och inte fokusera pa att man ska sjunga fint. Det kravs
dock att eleven inte kanner att hon eller han behover vara duktig utan vagar slappa kontrollen
av det yttre 6gat och lagger fokus pa nagot annat an sig sjalv. En situation kan vara att man
vill nagot med nagon annan och har ett mal att strava mot i sangen.

Det finns olika meningar om hur mycket man medvetet bor 6va andningen. Enligt var
erfarenhet ses andningen som nagot grundlaggande for en sangare, men som ocksa kan bli
nagot valdigt tekniskt och intellektuellt, samtidigt som det kanske &r ett steg i att bli medveten
om den. Vi sett att en del sangpedagoger véljer att inte prata om andning med sina elever
eftersom de tycker att det ska komma av sig sjalv. Detta tankesétt kommer igen hos Gardfeldt,
som anser att man ibland bor lata sin andning vara ifred. Hon tycker ocksa att det laggs
alldeles for mycket vikt vid inandning i sangen, samtidigt som hon menar att man behdver
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jobba medvetet ibland ocksa. I de fall dar eleverna &r invanda vid en hég andning kan man
behdva jobba medvetet med andnings6vningar for att komma ifran den hdga andningen.
Samtidigt kan det i vissa fall vara nagot som kan komma av sig sjalv nar man hittar
avspanning. Att trana sin andning kan vara ett satt att bade fa bukt med sin stress och for att
na stodet i sangen. Det ar ocksa bra for att hantera nervositet, menar Gardfeldt. Vi tror att det
kan vara bra till viss del med medveten traning, men dven lamna den i fred och tanka pa vad
man vill i sangen och varfor man sjunger den och efter det lata andningen komma naturligt.

8.1.2 Stod

Sadoline menar att stodet ska kannas som om man jobbar med ett motstand nar man sjunger.
Ordet motstand kan forknippas med nar man jobbar med musikdramatik och har ett inre
hinder. Aven om motstand i ett sdngligt sammanhang har att géra med muskelkraft, kan man
koppla ihop det med det motstand som gor att man verkligen vill nagot med sin sang och
kénner att det ar en stor angelagenhet i det. Detta motstand och angeldgenhet kan man hitta i
det inre hindret och vad det 4 man vill med sangen, istallet for att tanka att det ar en
muskelkraft man paverkar med intellektet. Detta tror vi kan gora att man far samma eller
liknande motstand och engagemang i kroppen som man fatt vid ett vanligt sangstod, samtidigt
som man &r engagerad i vad det & man vill och far ett arligt musikaliskt uttryck.

Nar eleverna pa kulturskolan jobbade sceniskt med en lat och skulle vara uttrakade och trétta,
satte de kanslan i kroppen, vilket ledde till att de fick dalig hallning och blev hangiga. Detta i
sin tur ledde till att de inte fick med sig stodet i sangen. Det gjorde att de inte hade nagon
energi och att de fick svart att komma upp pa de hoga tonerna. | det har fallet skulle man
behovt bygga upp historien mer, héja temperaturen och géra den mer angelégen att berétta,
for att fa upp energin mer. Men det kan finnas en motsagelsefullhet i att vara uttrakad och
samtidigt ha energi. Da far man undersoka varfor man &r uttrakad och vad publiken har med
det att gora. Det ar alltsa viktigt har att inte spela uttrakad, utan hitta en aktivitet i det. Annars
forsoker man visa upp sitt resultat, att man ar uttrakad, vilket gor att det inte blir ett organiskt
arbete. Lararen var inne pa det och menade att eleverna skulle se publiken som att de var
trakiga och trotta. Man skulle kunna anvanda verb som ge skuld och be om hjalp och svara pa
fragan vad som har hant. Vidare svarar man pa varfor man vill sjunga sangen och att detta
varfor ar ndgot som kroppen svarar pa och som kanns angeldget att beratta. Ar man uttrakad i
storsta allmanhet och inte vill nagot sarskilt med det, leder det till en lagre energi och en lag
angelagenhetsgrad, vilket inte ar gynnsamt vare sig for sangtekniken eller for det musikaliska
uttrycket. Men lyckas man med att fa ndgot sa angeldget att man slapper kontrollen av det
yttre Ggat, sa kan det bli ett naturligt stod utan att ga det via intellektet.

8.1.3 Klang

Vid observationen pa HMS blev vi medvetna om hur stor fokus sangtekniken har i
sangundervisningen. Det var sallan studenterna lat rosterna paverkas av vad som héande i
scenen, utan de holl fast vid ett klangideal. Detta r visserligen nagot som ar en mall i den
genren och vi anser inte att det ska vara ett sjalvandamal i sig att strava efter att forandra. Men
aven i klangen och sangtekniken tror vi att man kan hamna pa rutinens brant och inte vagar
fornya sig och lata sig paverkas av situationen, vilket i sin tur ocksa paverkar det musikaliska
uttrycket. Denna kontroll av klangen sitter ocksa i yttre 6gat, vilket hammar hela personen att
ge sig han sangen och vad det & man vill beratta. Naturligtvis ar det inget efterstravansvart att
slappa tekniken helt, men det &r bra att vara medveten om vilka effekter kontrollen av den har
pa det heliga nuet, det yttre 6gat och angelagenhetsgraden i vad man vill beratta. Gardfeldt
poangterar att menandet ska styra dver klangen och menar att man inte ska ha de hdga tonerna
for att visa upp hur duktig man &r. Léarare 1 betonar ocksa att klangen ar nagot som ska
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komma inifran och inte laggas pa som nagot man ska ha for att visa hur duktig man ér.
Samtidigt maste man vara trygg i sin teknik for att vaga slappa kontrollen éver den. Det kan
verka motséagelsefullt, men glappet som finns mellan teknik och uttryck kanske kan minska
om man far in musikdramatik tidigare i sangundervisningen sa att det inte kanns sa
frammande nar man ska uttrycka nagot. Att bara lita pa sin teknik och inte &gna den nagon
intellektuell kontroll gor att man &r i nuet och blir omedvetet kunnig.

Det hande vid flera tillfallen under observationen vid HSM att nar sangaren lamnade sig sjalv
och sin teknik ifred upplevdes en strre narvaro, som paverkade bade studentens sangteknik
och avspanning. Vi upplevde att nar man fokuserade pa undertexten i sangen och vad man
ville blev texten tydligare och angeldgenhetsgraden 6kade. Vi kunde dven se en skillnad pa
nar studenten lamnade sig sjalv i fred och la bollen hos ndgon annan. Hon tankte pa vad hon
ville med nagon annan och slappte fokus fran sig sjalv. Detta gjorde att klangen blev friare.
Har kan det ha varit sa att hon inte tankte pa att vara duktig och sjunga fint, utan att mena
nagot till ndgon annan, vilket blev en befrielse i hennes klang. Vi sag ocksa hur en student var
valdigt upptagen med sig sjalv och att han ville vara duktig och gora rétt. Det gjorde att han
blev spand bade i kroppen och i rosten och kontrollerade sig sjalv. Det verkade som att texten
inte alls var nagot han hade forankrat i kroppen, utan att han bara skulle sjunga fint. Samma
student beskrev en upplevelse av stor frustration nar han jobbade med en roll som skulle vara
aggressiv. Han upplevde att han inte fick ha kvar sina egna sidor i rollen. Frustrationen han
beskriver ar valdigt intressant. Vi tror att den uppkommer nar man kanner att man inte &r sig
sjalv med sina sidor langre. Detta hadnder nadr man inte stéaller sig sjélv till férfogande och
darmed inte &r arlig i sitt uttryck eller anvander sig av sig sjalv. Och anvander man inte sig
sjalv, tappar man bort sig sjalv och darmed kan man inte na ett organiskt uttryck, vilket i sin
tur skapar frustration.

Att vaga sjunga fult ar ndgot som Léarare 1 ser som en viktig del i sangen. Det handlar om att
inte vara sa prestationsinriktad och vaga slappa kontrollen. Det kan vara latt att man fastnar i
en mall och bestammer sig for hur man vill lata. Efter ett tag identifierar man sig sa mycket
med sin mall att det kan vara svart att ga utanfor den. Detta gor ocksa att det finns en risk for
att man anvander samma undertext hela tiden, vilket gor att man inte &r éppen fér nuet och
nya impulser. Darfor ar det viktigt att ga utanfor vad man brukar gora, hitta nya klanger och
musikaliska uttryck i kroppen. Detta kan ske genom befrielsedvningar, dar man far utmana
sig sjalv i att slappa kontrollen.

Larare 2 pa kulturskolan menade att hennes elever fick fylligare roster nar de hade en riktning
i sangen och ett mal att strava efter. Samtidigt kunde vi dven se negativa effekter med det
sceniska arbetet eleverna gjorde i form av spanningar efter instruktioner de fick. Detta visar
viken av att inte heller instruktionerna far vara i storsta allméanhet, utan maste vara angelagna
och nagot som gor att man far eleven pa kroken. Man maste vara noggrann med hur man
bygger upp situationen annars kan det vara svart att fa ett organiskt arbete ur det, samtidigt
som man inte ska vara radd for att bara testa och kanske senare &ndra vissa forutsattningar, for
att hjalpa eleven till sitt personliga musikaliska uttryck.

Gardfeldt anser att radslan for att sjunga hoga toner kommer igen hos de flesta sangare. Under
observationerna blev detta inte sarskilt mérkbart, troligtvis for att studenterna var vana
sangare med god teknik och eleverna sjong en sang som inte hade sa hoga toner. Vi upplever
anda detta som ett vanligt problem hos sangare. Det kan finnas manga orsaker till radslan. Det
ar vanligt att man anser att en bra sangare ar en sangare som kan sjunga starkt och ta hdga
toner. Manga kanner prestationsangest i denna situation. Nervositet och radslan for att
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misslyckas kan gora att eleven inte klarar av att ta tonen pa det sétt han eller hon vill. Detta
kan leda till spanningar och gora att man inte vagar slappa kontrollen av det yttre 6gat och
tekniken, samtidigt som det kanske ar just det sangaren skulle behdva gora, for att klara de
hogsta tonerna. Star man och oroar sig for den hdga tonen, spanner man sig och kan da inte na
det stod i kroppen som behovs. Man kan inte heller vara narvarande i vad man vill med
sangen. Att anvanda sig av mal och medel, avspanning och visualisering kan hjalpa i detta
omrade.

For att beréra maste sangaren vara narvarande i situationen och stalla sig sjélv till forfogande
i sdngen. Det handlar om att mena det man sjunger men ocksa om att sjunga tydligt sa att
texten gar fram. Om inte publiken hér vad man sjunger kan man inte heller paverka dem pa
samma satt. Samtidigt kanske sangaren sjunger pa ett for publiken oként sprak, vilket ger
undertexten och malet med sangen en annu tydligare mening, eftersom det &r undertexten och
tonerna som nar publiken och i det fallet inte orden. Stanislavskij var noga med att sdngarna
skulle sjunga tydligt och tog darmed avstand fran tanken att klangen gar fore textforstaelsen,
vilket vi upplever &r vanligt i t.ex. operagenren. En annan sak som gor att budskapet blir
tydligt &r variation i undertext, alltsa vilka medel man anvénder sig av for att na sitt mal. Om
man tillater klangen att férandras av undertexten och kanslan, gor det att budskapet lattare gar
fram till publiken. Gardfeldt menar att man ska forsoka hitta sin personliga, unika klang och
att det handlar om att vaga.

8.1.5 Avspanning

Att spanningar i kroppen har stor inverkan pa sangtekniken ar nagot vi har sett tydligt under
detta arbete. Kroppen ar instrumentet, verktyget och kallan och det har stor betydelse hur vi
mar bade psykiskt och fysiskt for att rosten ska fungera som vi vill. En muskelspanning som
kan verka lite och obetydlig, kan fortplanta sig i kroppen och véxa till en stor muskelspanning
i direkt samband med sangmusklerna. Alla muskler hor ihop, liksom kropp och sjél paverkar
varandra och det ar viktigt att vi som sangpedagoger ser hela manniskan nar vi undervisar.

Vi har sett manga elever och studenter som spanner sig i sangen under vara observationer. Det
ar spanningar som finns av olika skal, men som resulterar i att rosten ocksa blir spand och det
blir svart att hitta avslappnad andning, stod och en fri klang. Spanningarna kan komma ifran
att man ar nervos och kontrollerar sig sjalv. Det finns manga som vill vara duktiga nar de
sjunger, precis som i alla sammanhang. Viljan att vara duktig skapar latt kanslor av att man
maste prestera och detta skapar ofta radsla for att gora fel. For att komma ifran detta ar det
viktigt att man blir medveten om varfor det ar sa och att man vagar slappa den intellektuella
kontrollen av sig sjalv. Det kan ske genom att inte ha sa mycket fokus pa sig sjélv, utan lagga
bollen hos nagon annan. Nar man bara har fokus pa sig sjalv kan man inte na ut till ngon
annan och inte heller spanna av. Vi kunde se pa kulturskoleeleverna att de blev mer avspanda
nar lararen papekade att armarna bara skulle hanga langs sidorna och de alskade publiken.
Hela instruktionen var inte direkt anknuten till musikdramatik, men det kanske just var
kombinationen av en intellektuell (slépp ner armarna) och en kanslosam instruktion (alska
publiken) som gjorde att den gick fram. Samtidigt skulle det ha varit intressant att se vad som
hant om lararen sagt att de skulle varma och trosta publiken och det var nagot som eleverna
trodde pa och tog till sig. | en sadan situation skulle det vara svart att sta och spanna sig, for
da hade inte publiken blivit varmd eller trostad. Men detta kraver ju att eleven vill ta till sig
den instruktionen sa personligt och vaga lata sig bli engagerad av det.

Nar man jobbar med avspanning maste man forsta att det musikaliska uttrycket inte far satta
sig i musklerna, sa att det ar de som styr éver vad man vill. Gardfeldt poéangterar att man
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maste hinna fa med sig sjalv, annars kor det yttre tempot och musklerna 6ver det inre tempot
och de organiska impulserna. Detta leder till fler spanningar, som ocksa paverkar rosten och
hela kroppen. Skulle man vanda pa det och tanka att man far ett hogt inre tempo av sangen
och att det man vill kanns sa angelaget sa satts stod, andning och avspanning automatiskt in i
kroppen. Detta i sin tur paverkar klangen. Men for att detta ska kunna ske, kravs att man
anvander sina sinnen, lagger bollen hos motspelaren eller publiken, lamnar sig sjalv ifred,
kanner for det man ska berétta. Detta kan man géra genom att och vénta in sig sjalv. Nar man
har med sig sjalv kan man éarligt uttrycka ndgot som kroppen tror pa, vilket gor att man kan
vila i det och att det yttre tempot inte &r hogre &n det inre. For samtidigt som man har en vila i
sig sjalv maste det vara en hog angelagenhetsgrad i att vilja uttrycka nagot, for annars svarar
inte kroppen och sinnena pa ett arligt satt och da &r vi tillbaks pa rutinens brant, manér och
spanningar.

Larare 1 papekar att det ar en vanlig nyborjarovana att man anvander riktiga muskler pa
scenen. Visst kan kanslan satta sig i muskelkraft, men nér man ska sjunga eller tala &r det
viktigt att musklerna inte tar Overhanden, utan att man kan goéra det i en avspanning. I
avspanningen kan man anvanda sina sinnen och vara narvarande. Det & mycket svarare om
man &r spand och kontrollerar sig sjalv.

En muskuldr spadnning kan ha sitt ursprung ur psykiska spérrar och att detta kan vara kéansligt
for eleven att bli medveten om. Om lararen anmérker direkt pa spanningen kan eleven bli radd
och spanna sig &nnu mer. Genom att istéllet arbeta med t.ex. befrielsedvningar och genom
framsteg i dem kan eleven stéarka sitt sjalvfortroende, fokusera pa nagot annat an sina egna
problem och kanske vaga slappa spanningar i bara farten. Befrielsedvningar kan ocksa "lura”
bort spanningar, genom att man slapper kontrollen av det yttre 6gat och ger sig hén. |
kombination till detta kan det i vissa fall aven vara bra att papeka spanningen direkt och detta
ar givetvis nagot man far avgora fran elev till elev och vad som passar i den situationen.

Vi har beskrivit att musikdramatiken kan hjélpa sangare att spanna av, nar hela kroppen finns
med i menandet. Ibland har vi dock upplevt att det kan vara svart att spanna av nar man vill
nagot valdigt mycket och anstranger sig for att mena och uttrycka nagonting. Bada
studenterna vid HSM hade upplevt situationer i ett musikdramatiskt arbete da de haft svart att
spanna av. Detta sag vi aven bland nagra av eleverna pa kulturskolan. Det ar viktigt att lararen
ar uppmarksam pa spanningar hos eleverna och inte &ar radd for att jobba med dem. Nér det
galler framfor allt yngre elever bor man nog vara forsiktigt med att papeka spanningarna, utan
istallet hitta ett sdtt som gor att eleverna spanner av utan att tanka pa det. Ett satt kan vara att
géra som Larare 2, som ville att eleverna skulle sta stilla och lata armarna hanga. Har
papekade hon det valdigt konkret och vi tror att det kan vara bra ibland att blanda bade
intellektuella och icke-intellektuella instruktioner. Detta kan ske genom att papeka
avslappningen samtidigt som man jobbar med vad man vill i sangen. Detta blir ju ocksa en del
i att jobba med hela manniskan, man ar bade intellektuell och emotionell.

8.2 Musikdramatikens paverkan pa sangaren

Musikdramatik handlar mycket om kommunikation. Eleverna trénas i att kommunicera med
varandra pa scenen och med publiken. Att kunna kommunicera &r nagot som alla har nytta av
i manga sammanhang i livet. Nar vi vagar kommunicera vaxer vart sjalvfortroende och
kanslan av att man faktiskt har nagonting att sdga kan &ven stiarka sjalvkanslan och
sjalvfortroendet. Man skiljer man pa sjalvfortroende och sjalvkansla. Vi kan ha ett gott
sjalvfortroende nar det géller vad vi kan, men ha en dalig sjalvkansla nar det galler vem vi ér.
Som larare &r det en viktig uppgift att inte bara ge eleverna ett sjalvfortroende som &r baserat
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pa resultat och prestation, utan ocksa visa att varje person ar viktig dven nar man inte
presterar, vilket kan starka sjalvkénslan.

Student 1 beskrev att han inte tyckte sd mycket om att arbeta med aktiva verb, eftersom han
kénde sig last. Istallet berattade han att han foredrar att jobba fysiskt. Att arbeta fysiskt kan
betyda manga saker, t.ex. att anvanda aktiva verb och att forsatta sig arligt i en situation dar
man anvander kroppen. Samma student sade ocksa att han tyckte att sangtekniken blev béttre
pa forestallningar, nar han kunde koncentrera sig pa skadespeleriet. | detta sammanhang kan
det hanga ihop med att man inte tror pa det man gér och inte anvander sig av sig sjalv.

Vad vi ocksa sett i litteraturen och i vara undersokningar ar hur det kan paverka sangaren om
man inte anvéander sig av sig sjalv. Om sangaren inte vagar slappna av och anvanda sig av sig
sjalv paverkar det bade sangtekniken och uttrycket. Detta gor att det ar av stor vikt att se hela
manniskan nar man jobbar med sang. Sang handlar om sa mycket mer &n att bara fa fram ratt
toner. Allt hanger ihop och nar man vill formedla nagot kanns det i hela kroppen, vilket i sin
tur paverkar tekniken. Men detta kraver att man vagar slappa kontrollen och inte bryr sig om
yttre 6gat. Nar man &r narvarande och vagar ga in i sangen med hela sig sjalv leder detta
ocksa till att man far fram ratt toner och &ven ett personligt uttryck.

Om vi ser till nagra av Gardfeldts centrala begrepp kan man fora 6ver dem till en sangare.
Gunilla kallar det for att hamna pa rutinens brant nar man kan sin pjas och ar fore sig sjalv.
Detta kan intraffa i en situation dar sangaren har ett tekniskt svart parti i sangen och vill strava
efter att gora pa samma satt som forra gangen han eller hon sjong tonen. Om sangaren star
och tanker pa detta kopplas det yttre dgat pa, vilket leder till spanningar. Spanningarna kan i
sin tur leda till att man inte alls hittar tonen pa ett bra sétt. Detta kunde vi se pa en student vid
var forsta observation, som spande sig i armarna, vilket i sin tur paverkade uttrycket och
rosten.

Vi kan ocksa se stora likheter i ordet flow med ett uttryck som man ofta anvander sig av i
sangen, namligen flode. Enligt var erfarenhet anvander man begreppet om tillfallen nar luften
kan fléda och det kanns som om allting fungerar. | sangundervisning kan man prata om fléde
nar det handlar om att veta nar man ska andas i en sang och hur langa fraser som ska sjungas
pa en inandning. Framst handlar det om att inget sitter i vagen for luften och det i sin tur gor
att klangen blir fri. Om man jamfor det med vad Gardfeldt menar med flow kan vi se att det ar
en situation dar man dverraskar sig sjalv och bara later saker handa, vilket ofta leder till att det
kéanns som att allt fungerar. Sa kan det ocksa vara nar man sjunger, nar man bara later saker
handa fungerar det som mest naturlig och avslappnat. Gardfeldt beskriver ocksa det organiska
arbetet och menar att det &r nar man &r narvarande i situationen och i sina sinnen och tror pa
vad man gor. Nar man tror pa vad man gor kanns det bra och i sangen &r det ofta sa att kanns
det bra, s& ar det bra. Kanns det inte bra, sa ar det inte bra. Detta naturliga kan ske nar hela
méanniskan &r med, med hela sin kropp, sinnen och kénslor. Vi tror att det kan hjélpa att hitta
alla dessa bitar nar man tar med musikdramatiken som en naturlig del i sdngundervisningen.

8.3 Didaktiska konsekvenser

8.3.1 Musikdramatikens plats i sangundervisningen

Det finns manga satt att bedriva sangundervisning pa som inte innehaller musikdramatiska
moment och som inte alls ar att forkasta eller glomma bort. Det kan vara en stor utmaning i
sig att fa en elev att bara vaga sjunga. Vi anser dock att musikdramatiken ar nagot som kan
utveckla och komplettera sangtekniken, vilket kan leda till att eleven vagar sjunga, samtidigt
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som arbetet med musikdramatik ocksa kan starka méanniskan och ge en storre helhetssyn av
manniskan och det musikaliska uttrycket. Vi tror att &ven om man gor det i sma doser &r det
viktigt att tankeséttet finns med. Som sangpedagog kan man kanna stress Gver att man inte
hinner med uttrycket i undervisningen. Som vi har sett i var undersokning kan det bli manga
positiva effekter pa tekniken nar man jobbar musikdramatiskt med eleven. Att jobba
integrerat med teknik och musikaliskt uttryck kan vara ett satt att hinna med bada delarna. Det
ar av stor vikt att forsta att man inte maste skilja teknik och uttryck at och se det som tva olika
amnen som man arbetar med var for sig.

Om man ser till kursplanen for sangundervisningen i Gymnasieskolan, dar interpretation och
att sta pa scen ar obligatoriskt sa kan musikdramatik vara valdigt anvandbart och kanske till
och med nodvandigt. Vi tycker att musikdramatik ar nagot alla elever borde fa testa och vanja
sig vid for att kunna na kursmalen. Detta bor ske med forsiktighet och avvéagning sa att ingen
kanner sig pressad. Det &r av stor vikt att skapa trygghet i relationen mellan larare och elev i
detta sammanhang, framfor allt i det enskilda motet. Samtidigt ar det ocksa viktigt att fa
musikdramatiken som en naturlig del i sdngen, sa att det inte kanns som att det ar nagot svart
och man maste “spela teater”. | grunden handlar det ju om att veta vad det & man sjunger om
och det ser vi som en nédvandighet i musicerandet.

Man kan diskutera nar det passar att anvanda musikdramatik i sangundervisningen. Enligt
Nanna-Kristin Arder menar manga sangpedagoger att man inte ska lagga for stor vikt pa
interpretationen med nybdrjarelever. Anledningen skulle vara att tekniken inte ar tillrackligt
utvecklad for att skapa olika nyanser och uttryck. Arder anser att det ar en mognadsprocess att
arbeta med interpretation och att man kan arbeta med det pa olika nivaer. Vi anser att
musikdramatik bor finnas med &nda fran borjan. Nyborjareleven kommer ha stor nytta av att
ha vagat ta till sig musikdramatiska tankar tidigt, eftersom han eller hon da kan fortsatta
djupare allt eftersom kunskapen vaxer med mognaden. Flera av vara informanter menade att
vissa moment, som t.ex. andning kan vara bra att forst 6va for sig innan man boérjar med
musikdramatik. Men samtidigt kan tanken att anvidnda musikdramatik tidigt i
sangundervisningen vara ovan, vilket kan innebara att man inte vagar anvanda sig av det for
att nagot annat kanns tryggare.

Ibland kan elever uppleva att det blir for mycket att tdnka pa. Flera av vara informanter
uttryckte ocksa att man maste kunna sin sang forst innan man kan tanka pa annat. Vi tror att
det finns flera sétt att jobba pa. Ibland kan det vara skont for eleven att jobba bara med att na
en specifik klang. Samtidigt kan en tanke dar eleven menar nagonting hjalpa till att hitta en
klang, t.ex. att om man tanker att man vill beratta nagot roligt, sa blir klangen ofta ljus.
Lararen maste vara uppmarksam pa varje enskild elev och hitta precis den ratta
kombinationen av att arbeta med teknik och musikaliskt uttryck som passar individen.

Det kan framsta som att musikdrama ar valdigt inriktat pa att spela teater. Visst kommer
musikdramatik fran teatervérlden, men samtidigt finns det manga grundvéarderingar, som man
kan anvanda sig av utan att kdnna att man maste vara en teaterapa. Det handlar mycket om att
berétta en text och veta vad man sjunger om och fa det angelaget for sig sjalv och en publik.
Vi tror att det ar viktigt att inte gora amnet till nagot konstigt eller svart, utan ta det basta av
det som passar i just den situationen och eleven. Man maste kanna in eleven och inte ga for
snabbt fram, utan ta det naturligt och se vad som passar just da. Annars blir musikdrama till
sjalvandamal och man hamnar pa rutinens brant vilket inte leder till ndgot kreativt eller
gladjefyllt.
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Som Kuuse namner kan det upplevas svart att 6va sangen med musikdramatik hemma. Vi tror
inte att det behdver vara sa komplicerat eller att man maste bygga upp en scen hemma. Vi tror
det kan vara av stor vikt att t.ex. visualisera situationen man tanker sig in i eller vad man
jobbade med pa lektionen. Vi har dven sjalva upplevt att den egna ovningen blir mycket
roligare nar man anvénder sig av aktiva verb.

Att anvanda musikdramatik i sangundervisningen kan ocksa leda till en diskussion med
eleverna vad som &ar musik och vad vi berors av. Det finns manga artister som beror
manniskor utan att vara rostekvilibrister. Attityden kring vad som &r bra sang haller pa att
forandras. Med hjélp av datorer kan nu vem som helst sjunga in en sang i en studio och en
duktig tekniker kan ratta till bade falsksang och klanger. En dator kan dock inte skapa ett
arligt uttryck. Vi tycker att man bor varna om sitt personliga musikaliska uttryck och skapa
medvetenhet omkring dagens musikideal.

8.3.2 Musikdramatik pa sanglektionen

Att musikdramatik har mycket gemensamt med sangundervisning ar nagot vi har fatt bekréaftat
i vara undersokningar. Vart mal med undersokningarna var att se om och hur man rent
praktiskt kan anvanda musikdramatik i den vanliga sangundervisningen, for att pa sa satt fa
ett mer holistiskt tankande i arbetet med sang. Vi valde darfor att komplettera var analys
genom att presentera ett forslag pa hur man skulle kunna lagga upp en sanglektion, bade
enskild och i grupp. Vi hoppas att pa sa satt klargora hur dessa tva amnen kan komplettera
varandra och hur man med enkla medel kan tillgodogora sig ett musikdramatiskt tankesétt.

Sangoévningarna ar en blandning av évningar som vi fatt med oss under vara ar som bade
sangelever och sangpedagoger. Dessa har vi valt att kombinera med aktiva verb och andra
ovningar fran musikdramatiken. Forslagen till variationer pa undertexter &r en blandning av
vara larares och vara egna pahittade historier. Som vi har sett under vara observationer och i
vara intervjuer, ar det svart att peka ut vad det musikdramatiska arbetet gor for specifika
sangtekniska omraden. Helhetstankandet inom musikdramatiken gor att dvningarna syftar till
manga saker samtidigt. Undersokningen visar att en stor del inom musikdramatik, som
handlar om att mena det man gor pa scenen, kan hjélpa sangaren att hitta bade andning, stod,
klang och avspanning. Darfor har vi inriktat pa att hitta menandet i varje del av sanglektionen.
Vi menar inte att varje sanglektion maste laggas upp pa detta satt, men vi ger forslag till hur
varje moment kan inkludera musikdramatiska tankar. Svarigheten med att Oversétta
musikdramatiska 6vningar till sanglektionen ar att manga 6vningar &r tankta for en grupp. Vi
har darfor valt att &ven presentera dvningar som man med fordel kan gdra i en grupp med
sangare.

Uppvarmning

Det finns manga satt att varma upp kroppen. Ett satt &r anvanda sig av en avslappnings —och
visualiseringsdvning. Detta kan &ven kompletteras med en fysisk uppvarmning dar man blir
varm och kommer igang. Det &r bra att vanja eleven vid att anvanda hela kroppen i alla
dvningar.

Uppsjungning

Det finns mangder av uppsjungningsévningar som syftar till att varma upp olika delar av
rosten. Vi har valt ut ndgra vanliga sangévningar som vi har kombinerat med aktiva verb. |
flera av fallen har vi valt ut olika aktiva verb for att visa hur man kan variera évningarna och
darigenom klangen. Detta kan lararen variera beroende pa vilken effekt och klang man vill na
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genom 6vningen. Det kan vara bra att bygga upp en liten situation fér 6vningen, sa att man
lattare kan sétta sig in i den.

Glissando6vningar, d.v.s. att glida uppat och nedat genom hela tonregistret, kan vara bra att
anvanda for att vacka upp rosten. En sadan 6vning kan man géra tva och tva (kan vara larare
och elev) och skalla ut varandra pa rrr. Efter det ber man om urséakt pa ng.

En vanlig 6vning for att hitta talrosten och stdet &r att ropa t.ex. hej och halld. Denna 6vning
kan man variera pa féljande sétt:

1. Téank dig att du forsoker fa uppmarksamhet av en otrevlig kassorska som végrar att ge dig
service. Har kan du anvéanda dig av t.ex. utmana och provocera.

2. Tank dig att du star pa en bergstopp och ropar pa din alskling som star pa ett annat berg.
Hér kan du tédnka att du ska varma och charma.

Manga uppsjungningsovningar syftar till att hitta ett flode. Det &r ofta langsamma melodier
baserat pa vokaler. Dessa évningar kan vara bra att kombinera med aktiva verb som varma
och charma. Att bygga upp starka inre hinder kan vara ett sétt att fa med stodet i Gvningen.

For att 6va artikulationen gér man ofta snabba 6vningar med manga konsonanter. Ett exempel
pa en sadan évning ar att sjunga en skala nedat med orden ormar och rattsvansar. Ett
musikdramatiskt tankesétt kring denna 6vning kan vara:

1. Tank dig att du ar en elak hdxa som stoppar ned ingredienser i din smaskiga trolldryck. Du
vill forgora, locka och skryta. Har kan du dven leka med rosten sa att det later som en héxa.

2. Tank dig sedan att du ar barnet som snart blir tvungen att dricka trolldrycken. Da far du
kanske be om forlatelse, smickra, véadja.

Snabba och studsiga évningar kan vara bra for att lara sig anvanda sitt stod pa ett avspant sétt.
Om eleven har svart att spanna av kan eleven tanka sig att han eller hon ar en hogfardig
person som pratar illa om nagon. Har kan man sjunga som att man nonchalerar och ser ned pa
nagon. Om eleven istéallet behover hitta mer energi kan han eller hon férestalla sig ett barn
som vill beratta nagot roligt som har hant. Eleven far da jobba med att entusiasmera, gora sig
hord och uppmuntra.

Naturligtvis kan de aktiva verben och att bygga upp en situation anvédndas i vilka
sangovningar som helst och inte bara pa dem som vi har tagit upp som exempel. Det &r sjélva
tankesattet om att vilja ndgot aven nar man sjunger en skala som kan vara bra att ta till sig
som ett komplement till det tekniska tdnkandet.

Instudering av en Iat och textanalys

Tidigt i instuderingsfasen nar man lart sig melodin kan man lagga in verb och rikta sangen till
nagon. Eleven kan sjunga pa vokaler och anda satta in melodin i ett sammanhang. Det kan
vara bra att forst fraga sig varfor man sjunger och efter det lagga in aktiva verb som t.ex. hota,
roa eller varma. Eleven kan tanka sig att han eller hon vill trosta och starka nagon eller be om
forlatelse. Detta kan man hitta olika variationer pa, for att hitta nya klanger och for att hitta
viljan i sdngen. Det ar viktigt att poangtera att det handlar just om att prova och leka, inte om
att bestamma ett fardigt resultat. Att man har testat olika undertexter pa ett lekfullt satt gor att
man vagar mer och kanner till fler variationer pa sitt uttryck. Efter detta kan man ga vidare
med att analysera texten och sétta sig in i den situationen. Att analysera texten kan man &ven
gora i ett tidigt skede men det kan anda vara av fordel att inte lasa sig till det utan hela tiden
vara oppen for att testa nytt, for att inte hamna pa rutinens brant.
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Nar man jobbar med texten och satter sangen i en situation ar det en viktig grund att svara pa
Cannons fragor (se s 17). Dessa kan man Oversatta direkt till en sangares arbete med en text.
En del sangtexter ar inte lika dramatiskt uppbyggda som en text ur en pjas, men med lite
fantasi kan man anda hitta mycket undertexter i de flesta sanger och finns de inte tydligt i
sangen maste man bygga upp det sjalv. Det ar viktigt att forstd att man inte alltid menar de
ord som s&gs eller sjungs utan att det & undertexterna som styr budskapet. Det kan vara
spannande att prova olika undertexter som ar raka motsatsen till texten och pa detta sétt hitta
olika lager i texten som man kanske inte varit medveten om. Analysarbetet bor leda till att
situationen blir viktig och akut, t.ex. ”jag kan inte lata bli att sjunga detta just nu for om tva
minuter ska min alskade resa bort for alltid”. Det kan vara bra att eleven far svara sa mycket
som majligt pad egen hand, for att det ska kannas viktigt for henne eller honom. Lararen bor
fungera som ett stod och véagledare medan elevens kreativitet och empatiska formaga far sta i
centrum. Att tolka en text noggrant ar ett moment som inte bara bér finnas med i samband
med ett framforande, utan dven i den vanliga undervisningssituationen. Fragorna fran Cannon
kan anvéndas som mall for diskussion under lektionen eller som en l&xa for eleven att fundera
over hemma. Det ar viktigt att eleven har forstatt vad fragorna ska vara bra till och att de
kanns angelagna for eleven. Aterigen vill vi betona att det inte &r nagon vits med att svara pa
fragorna bara for att vara duktig. Allting maste finnas i kroppen och svaren maste man hitta i
sig sjalv for att det ska kunna bli ett arligt uttryck med verklig mening.

Framforande

Nar texten har analyserats géller det att omsatta tankarna i handling. Denna 6vning kan goras
enbart som dvning men kan ocksa fungera som ett sceniskt framforande. For att hjalpa eleven
att hitta riktningar, kan man placera ut tre stolar med tre olika féremal, som ska symbolisera
olika betydelsefulla personer eller handelser. Det kan vara t.ex. en nallebjorn som
symboliserar den trygga barndomen, ett karleksbrev som har skrivits av den &lskade
fastmannen och ett halsband som ger minnen av den bortgangna modern. Det ar viktigt att
foremalen symboliserar nagot som &r av betydelse for personens mal och medel och att de
visar tre olika kansloladdningar. Nar eleven sedan sjunger sin sang, kan han eller hon rikta sig
mot de olika foremalen och lata sig paverkas av de kanslor som féremalen skapar. For att
skapa spanning och for att eleven ska vaga improvisera ar det bra om eleven forsoker
dverraska sig sjalv genom att ibland rikta sig mot ett foremal, vars vardeladdning inte
stammer Gverens med texten. Eleven kan ocksa fysiskt anvanda sig av féremalen under
sangen. Nasta steg kan vara att eleven far prova att hitta lika tydliga riktningar och kanslor i
sangen dven utan dessa foremal pa scenen.

Ett sétt att ’komma i stdmning” kan vara att géra 6vningen private moment i samband med en
sang. Sangen kan komma nar som helst i den dvningen, bara den kdnns motiverad nar den
kommer

Infor en konsert eller ett framforande av nagot slag &ar det viktigt att eleven kanner sig
forberedd pa vad som ska handa. For att skapa trygghet kan man anvénda sig av avslappning
och visualisering av vad man ska gora. Man kan dven ga tillbaks till situationen dar man
jobbade med laten sceniskt for att ta fram det emotionella minnet av hur det kéndes da. Det &r
naturligtvis ocksa av stor vikt att ga in i vad det & man vill och forsatta sig i den situationen.

Sanggruppen

| en sanggrupp finns det fler mojligheter till att gora musikdramatiska Gvningar. Som
uppvarmningsovningar kan du t.ex. gora swisch, som kan vara en bra start for att komma
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igdng med kroppen och varma upp résten och undertexterna. Ovningen dar man stér i en ring
och skickar en klapp och ett ljud kan ocksa vara bra som en uppvarmning dar man leker med
rosten och tranar pa att inte kontrollera sig sjalv. I 6vningen som kallas maskinen kan man
jobba med rytmkansla och prova pa olika ljud med rosten, for att utforska och utmana sig
sjalv. Man kan ocksa gemensamt hitta pa en sang istallet for en saga. Man sjunger helt enkelt
orden med en improviserad melodi istéllet for att tala.

For att 6ka gruppkanslan och hitta ett gemensamt musicerande kan simultanévningar vara till
hjalp. Dessa Ovningar inkluderar inte sang men istallet Gvar man samarbetsformaga,
pulskénsla, kommunikation och narvaro. Rorelserna kan dven goras till musik men utan att
folja rytmen. En annan idé &r att sjunga en sang samtidigt som man foljer varandras rorelser
for att 6ka narvaron, slappa kontrollen pa yttre 6gat och lamna sig sjélv i fred.

Ett sétt att jobba med aktiva verb ar att sjunga en och en eller i par infér de andra med ett
hemligt aktivt verb och lata de andra gissa och fundera pa vad det kan vara for situation
sangaren befinner sig i. Detta kan visa hur mycket man kan tolka i det man hor och ser och
bejakar elevernas fantasi och inlevelseformaga. Man kan &ven anvanda évningen dar man
sjunger till ett foremal i mitten av ringen och varierar med olika aktiva verb. Kom-till-mig-
ovningen kan ocksa goras med sang. Da kan man sjunga en melodi pa ndgon vokal och
samtidigt forsoka fa den andra personen att komma och satta sig hos en. | denna 6vning blir
undertextens betydelse extra viktig. Det blir inget sjalvandamal att sjunga utan sangen blir ett
medel for att na malet.

Man kan géra om 6vningen med att dansa sina huvudord till att dansa sin sang. Det &r bra om
eleverna kan sina sangtexter utantill infor denna 6vning. Man kan ocksa anvanda sig av korta
fraser som man repeterar med olika variationer. Om man har tankt ut vilken karaktar man ar
och vilket djur som skulle kunna passa den karaktéren kan man sjunga i sin djurkaraktér. Om
man t.ex. ar en katt pa alla fyra, sd ar man aven pa alla fyra nar man sjunger och later
djurkaraktaren farga klangen och sattet man sjunger pa. Det kan gdra att man hittar nytt stod i
kroppen och darmed nya klanger och avspéanning.

| en grupp kan man med foérdel anvanda varandra i 6vningen med riktningar. Istallet for
foremal kan tre personer sitta pa varsin stol och symbolisera olika personer som varit eller &r
betydelsefulla for personen som sjunger. Har &r det viktigt att bygga upp berattelsen och svara
pa Cannons fragor om vem man &r, vad som har hant innan och vilken betydelse personerna
har for en som man sjunger till. Man kan dven lata personerna reagera pa sangen, sa att det
kan bli ett spel dar sangaren far impulser i stunden av sina motspelare.

Nar man gor de har 6vningarna kan det vara bra att sjunga utan komp, sa att sangaren kanner

sig fri att gora vad hon eller han vill. Det kan vara bra att vaga variera rytmen, dynamiken och
langden pa pauserna.
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9. Slutdiskussion

Genom var undersokning har vi fatt manga idéer om hur ett musikdramatiskt arbetssétt kan
anvandas pa sanglektionen. Vart forslag pa sanglektion som redovisas i analysen kan pa
manga satt inspirera till fortsatt forskning. Ett forskningsforslag kan vara att undersoka vilka
resultat man far av att anvanda ett musikdramatiskt arbetssatt pa sanglektionen jamfort med
ett traditionellt arbetssatt. En vidareutveckling av musikdramatik ar att anvanda metoden i
instrumentalundervisning eller i musikundervisning i klass. | ett arbete med musikdramatik
kan bade sangare och instrumentalister métas i ett sammanhang dar det musikaliska uttrycket
star i fokus.

Under arbetets gang har vi fatt bekraftat vilken stor inverkan musikdramatik har pa
sangtekniken, sangaren och hela manniskan om man vill och vagar slappa kontrollen 6ver det
som Gardfeldt kallar yttre 6gat. | dagens samhélle tranas vi mest i att analysera och tanka
kritiskt och mindre i att lita pa sinnenas och kroppens intelligens, dar vi lamnar oss sjélva i
fred i nuet. Att vara i nuet ar tyvarr inte sd vanligt idag, vilket vi tror skapar stress och
spanningar, som man bar med sig i alla situationer i livet. Musikdramatiska tankar ar alltsa
nagot vi anser ar nagot man kan ha nytta av i manga sammanhang dven i privatlivet.

Vad som ar vart att komma ihag ar att inte forsoka bli duktig i att inte vara duktig. Allting
man gor kan bli nagonting man visar upp vilket leder till att man inte ar i nuet. Nar man
jobbar med att slappa kontrollen pa yttre 6gat och lamna sig sjalv i fred ar risken att man
stravar efter att bli duktig aven i det. Man maste komma ihag att det musikdramatiska arbetet
ska ske i en situation dar man inte behdver vara duktig och kénna prestige. Stanislavskij var
inne pa att man inte ska se hans system som en filosofi, for da blir det ocksa fel och nagot
man gor som sjalvandamal. Det kan aven handa med vara tankar om musikdramatik och hur
man kan anvanda det i sangundervisningen, att man gor det for att vara duktigt. Man kan inte
jobba med musikdramatik bara for att och tro att det ska ge resultat, man maste vara har och
nu med hela sig sjalv och "fa sig sjalv pa kroken”, som Gardfeldt sager. Annars blir det jobb i
storsta allmanhet, vilket inte leder till nagra organiska och verkliga musikaliska uttryck. Det
ar samma situation om man svarar pa Cannons fragor och ar duktig, utan att kanna att det
kanns angelaget for en sjalv, dven om det ser bra ut i teorin. Man kan inte heller ge
instruktioner utan att de kanns motiverande eller bara for att vara duktig. Det maste vara nagot
som kanns meningsfullt. Om man inte tror pa situationen man har byggt upp kan det nog vara
battre att prata om teknik i vanlig mening. Man maste hela tiden ga tillbaka till sig sjalv och
det naturliga. Den organiska processen kan gora att man hittar teknik och uttryck pa ett
naturligt och sjalvklart satt, men for att komma dit maste man slappa den intellektuella
kontrollen av sig sjélv och tekniken och hitta sanningen och nérvaron i uttrycket. Detta gor att
sangaren kan fa en battre avspanning och andning, vilket ger en friare sangteknik, samtidigt
som man utvecklas, utmanas och bli mer medveten som manniska.
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