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| Musikalskadespelarens preparation har jag stravat efter att ta reda pa vilka metoder som
kan fungera som preparation infor en forestallning. Under min praktik pa Stadsteatern i
Stockholm i produktionen Spelman pa taket, bestamde jag mig for att genomfora mitt
undersokande arbete. | mina preparationer anvande jag mig av metoder vi lart oss pa
skolan, nya metoder jag under denna period fick ta del av fran pedagoger samt metoder jag
observerade av de rutinerade skadespelarna pa teatern. Efter mitt prévande kom jag fram
till att mojligheterna till preparation pa manga teatrar kan vara begransade, och att man
som musikalskadespelare ofta inte har mojlighet att preparera sig mer an 10-20 minuter
innan forestallning. Men att denna tid ocksa kan tillféra mycket till den individuella
prestationen om man nyttjar den med verktyg och metoder som bidrar till att man blir mer
narvarande och forankrad under forestallningen, och pa sa satt presterar sa bra som majligt.
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1. Inledning

Att gbra en noggrann preparation infér en forestallning kan for vissa musikalartister och
skadespelare vara en betydande del i arbetet - andra tillampar det inte 6verhuvudtaget.
Under min tid pa Hogskolan for Scen och Musiks kandidatprogram i musikal har vi fatt ta del
av bade praktiska och teoretiska metoder och exempel pa hur en preparation kan se ut, allt
ifran hur man forbereder sig infor en spel-period till precis innan man ska in i en scen. Nar vi
sedan kom ut i “arbetslivet” under var praktik fick jag bekraftat for mig att forberedelserna
varierar mycket fran individ till individ. Men jag insag ocksa att det utrymme som ges pa

skolan inte alls finns pa en vanlig arbetsplats sasom pa arbetsplatsen dar jag gjorde min
praktik-Stockholms Stadsteater. Jag har darfor funderat pa hur man ska férhalla sig till detta
for att prestera sa bra som mojligt i det kommande arbetslivet, alltsa; Hur ska jag férbereda
mig for infér en férestdllning fér att fa ut bésta resultat?




1.1 Bakgrund

Jag heter Olof Ahman och &r uppvixt i Sollentuna, en férort norr om Stockholm. Eftersom
min pappa ar gitarrist och mamma utbildad sangpedagog kom jag i kontakt med musiken i
tidig alder och har egentligen saldange jag kan minnas velat sta pa scen. Min forsta vokala
skolning kom fran Sollentuna Gosskor, dar jag borjade vid nio ars alder. Det var egentligen
ocksa dar min klassiska rostutveckling planterades, ett fro som jag fortsatte sa under en lang
tid: Jag borjade pa Sollentuna Musikklasser i fyran, bytte till Adolf Fredriks Musikklasser i
hogstadiet, for att sedan soka mig till gymnasiet Sodra Latin, och ga linjen Riksrekryterande
spetsutbildning i sang med klassisk inriktning. Under min tid pa Sodra Latin hade jag
sanglektioner i bade jazz/musikal och klassisk sang och bestamde mig under mitt sista ar for
att soka till kandidatprogrammet i musikal pa Hogskolan for Scen och Musik (Artisten) och
satsa pa en musikalkarriar, aven om min utbildning nastan genomgaende varit klassisk.

Jag har alltsa formats och tagit avstamp i en klassiskt sanglig bakgrund dar 6vning, disciplin
och rutiner premierats. Detta strukturmassiga arbetssatt har ocksa varit narvarande i mina
tankar under min tid pa Artisten, och nar jag nu for forsta gangen i mitt liv ska bli en
sjalvstandig sangare och skadespelare, utan en institution att luta mig tillbaka mot, har jag
funderat kring hur jag ska uppratthalla mina sangliga och skadespelarmassiga fardigheter.
Hur 6var en musikalartist, och hur anvander en yrkesverksam scenkonstnar sina verktyg och
tekniker fran sin utbildning for att prestera sa bra som majligt pa scen?

Under mitt tredje ar och nast sista termin pa Artisten gjorde jag praktik i musikalen Spelman
pd taket pa Stockholms Stadsteater och hade da tillfalle att undersoka fragestallningen: Hur
ska jag férbereda mig infor en férestdllning for att fa ut bdsta resultat?

Mer ingaende; vad kravs av mig for att na min fulla potential? Vad behover jag géra och vad
kan jag hitta for metoder och rutiner for att prestera sa bra som majligt? For att
konkretisera dessa tankegangar och paborja mitt undersdkande arbete bestaimde jag mig
for att anvanda mig av metoder som Ovningsrutiner, preparationer och férberedelser i
samband med mina forestallningar pa Spelman pa Taket, for att undersoka fragestallningen.
Detta ledde mig sedan till ett specifikt syfte.

1.2 Syfte

Syftet med detta arbete dr att ta reda pa hur jag som musikalskadespelare kan férhalla mig
till vokala och gestaltningsmdssiga preparationer och forberedelser infor en spelperiod
och/eller en férestdllning.



2. Forfattarens ingang i amnet

2.1 Praktikplats

Jag namnde tidigare att jag genomforde min praktik i musikalen Spelman pd Taket. Vad
innebar detta for mig som scenkonstnar och vilka méjligheter hade jag till att utforska min
fragestallning?

Den praktikplats jag haft har varit i ensemblen och som understudy till karaktaren Fyedka i
Stockholms Stadsteaters uppsattning av Spelman pa Taket. Praktikplatsen innebar att jag
arbetat i denna musikaluppsattning precis som de andra anstallda, men att jag samtidigt
haft tillgang till handledare pa teatern och skolan for att kunna bolla fragor om det skulle
uppkommit nagon osdkerhet. Ensemble innebér att jag ar en del av individerna pa scen som
inte har egna betydande repliker och sanger, och understudy betyder att jag ar inhoppare
for en specifik karaktar vid till exempel sjukdom eller franvaro, i detta fallet karaktaren
Fyedka. Praktikplatsen fungerar som en simulation for det kommande arbetslivet, men vara
prestationer pa denna plats kan aven komma att vara betydande for framtida
jobbmaoijligheter da vi bygger ett kontaktnat av kollegor i branschen, koreografer, regissoérer
och teaterhus.

Sangligt och skadespelarmassigt har jag inte haft sa mycket utrymme i forestallningen,
ddremot har jag haft mycket tid pa scenen. Detta har gett kravet och forutsattningen att jag
under min scentid varit tvungen att forsatta mig i de sceniska omstandigheterna och miljon
for att bidra till ett sceniskt klimat som tillférde nagot till férestallningen. Jag har alltsa for
att genomfora detta varit tvungen att prestera skadespelarmassigt, trots att jag inte haft
nagra repliker, och har darfér behovt arbeta med karaktarer och preparation infér scenerna.
Jag har dessutom studerat in och repeterat rollen som Fyedka, samt lart mig koreografi och
genomgaende ensemblesang i forestallningen.

Till att borja med, vad hade jag for verktyg och majligheter att applicera i mitt arbete och
genomfora en preparation som denna typ av arbete kravde?



2.2 Skadespelarens verktyg

Pa skolan (Artisten) har vi fatt ta del av metoder och tekniker for skadespelare sdsom
YAT-Malmgren/Laban-tekniken och Aktion/aktivitets-metoden. Vi har lart oss att jobba och
skapa en karaktar utefter manusanalys och konstruktivt, fysiskt provande. Vi har tagit del av
litteratur om en skadespelares arbete och preparationer av Uta Hagen och Stanislavskij, och
utforskat metoder for att fysiskt utforma och komma i kontakt med en karaktars
kroppssprak sdasom karaktarsdans. Vi har dessutom for att maximera var scennarvaro och
bryta ner trygghets- och kreativitets-barridarer jobbat med sinnesvackning, meditation och
kontaktimprovisation, samt kroppsligt utforskande av impulser och sinnen. For att inte tala
om lardomen av att forsatta oss under omstandigheter och jobba med
forestallningsformaga for att 6ka angelagenhetsgraden. alltsa att vara tillrdackligt specifik i
sitt arbete for att kunna satta sig i en scenisk situation. For att fortydliga dessa verktyg
kommer jag gora en oversiktlig beskrivning av de olika metoderna och redogdéra for vilka
delar jag valt att ta med mig i mitt preparationsarbete:

2.2.1 Laban/Yat Malmgren-tekniken

Laban/Yat Malmgren-tekniken bygger i grunden pa koreografen och dansteoretikern Rudolf
Labans arbete, ett notationssystem for dans och rorelser. Detta arbetssatt 6vertogs sedan
av Yat(Gert) Malmgren och vidareutvecklades till en traningsmetod for skadespelare inom
olika genrer. Metoden anvands sammanfattningsvis for att belysa olika
gestaltningskvaliteter. Fokuset ligger pa arbetet med rollkaraktaren: Vilka inre kvaliteter har
min karaktdr som gor att hen beter sig pa ett visst specifikt satt? Hur ser dessa beteenden ut
i det yttre, och hur kan jag som skadespelare hitta handlingar som ar varierade, intressanta
och betydelsefulla for den berattelse som ska berattas?

2.2.2 Aktion/Aktivitet

Aktion-aktivitetsmetoden handlar om att hitta det som min karaktar vill, 6nskar eller maste
uppna i en scen, och vad hon gor for att lyckas med detta:

Aktion-Vad har jag fér mal/vad vill jag? Aven om karaktiren inte behdver veta vad hen har
for aktion maste skadespelaren veta vad karaktaren har for aktion. Bade i en scen, den tiden
i karaktarens liv som forestallningen i fraga innefattar, samt en aktion som stracker sig 6ver
hela karaktarens liv.



Aktiviteter-En aktivitet ar ett medel som anvands for att na aktionen. Om min aktion/mal till
exempel ar att nagon ska bli foralskad i mig skulle jag kunna anvanda aktiviteter som
charma, egga och trollbinda.

Min sangliga utveckling har varit fundamentalt beroende av verktygen jag fatt fran Artisten.
Framst fran lektionerna med sangpedagog Nina Norblad déar en stor del av utbildningen
grundar sig i tekniken CVT (se nedan) samt mina sanglektioner med sangpedagog fran
operahogskolan Bo Rosenkull, som har en mer klassisk vokal inriktning.

2.2.3 Complete Vocal technique, CVT med Nina Norblad

CVT bygger pa Cathrine Sadolins metod for réstens anvandning och fungerar som en slags
karta Over rosten som gor det lttare att hitta fram i den, och kommunicera med
sangpedagogen for att skapa de ljudkvaliteter man ar ute efter. Det kan liksom YAT-tekniken
skapa ett vokabular for olika kvalitéer, men i detta fall rostkvaliteter. | “Komplett
Sangteknik” beskriver Cathrine Sadolin hur metoden bygger pa fyra funktioner (neutral,
curbing, overdrive och edge) som anvands for att valja vilken “vaxel man ska lagga in” nar
man sjunger. Sedan tillampas klangfarger for att gora klangen ljusare eller mérkare, och
effekter for att astadkomma bestamda ljud.

2.2.4 Klassiska sanglektioner med Bo Rosenkull

Rosenkull har fatt sin utbildning vid Kungliga Musikhogskolan i Stockholm, Musikhogskolan i
Goteborg samt vid Hogskolan for Scen och Musik i Goteborg mellan 1983-1992 dar han
studerat pa musiklarar-, musiker-och sangpedagoglinjen samt operaprogrammet. Till
skillnad fran de ovriga pedagogerna jag haft har han alltsa en gedigen opera-bakgrund.
Under vara lektioner tillsammans pratade vi mycket om rostvard och vardet av att forbereda
sin rost for en repetition eller forestallning. Vi jobbade med uppvarmning och mjuka
ovningar for att aterhamta sig och varma upp rosten for att kdnna sig i bra form och kunna
prestera sa bra som majligt. Vi pratade ocksa om insjungning som innebér att man
forbereder och anpassar rosten till den stil man ska sjunga, med hjalp av 6vningar. Men
framforallt pratade vi om att hitta ett “grundljud”. Enligt Rosenkull ar ett latt knep for att
uppna detta att sjunga nationalsangen eller en vaggvisa. Vad ar grundljudet hos mig?
Rosenkull pratade dven om att vara medveten om det proprioceptionella nervsystemet -
alltsa att lara sig kdnna hur det ska kdnnas nar man sjunger pa det sattet man vill, istallet for
att lyssna efter det. Pa sa satt kan man lattare arbeta med en halsosam teknik och vara
oberoende av akustik och ljudbild. Eftersom jag har en klassisk vokal skolning utgick manga
av de 6vningar och repertoaren vi gjorde fran den klassiska tekniken.



Dessa pedagoger och tillvdgagangssatt ar metoder jag aktivt och ofta tillampat under min tid
i produktioner pa utbildningen. Men hur fungerar de pa en professionell arbetsplats som
Stockholms Stadsteater? Jag bestamde mig for att betrakta och ta lardom av dom andra
skadespelarna i ensemblen-hur gick dom tillvaga och vad anvdande dom sig av for metoder?
Men innan jag paborjade detta undersékande ville jag ha mer teoretiskt kott pa benen. Vad
sager tidigare forskning om preparationer och den kreativa processen?



3. Att preparera sig

3.1. Den skadespelarmassiga preparationen

| sin masteruppsats Kreativ Lust beskriver Jennie Ryden (2015) hur hon forséker hitta
metoder for att skapa lust i det kreativa arbetet. Rydén tar ocksa upp hur hon sjalv
preparerar sig infor en forestallning:

Har anvander jag mig av Yat-tekniken for att pa ett enkelt och tydligt satt forandra
min ingang till och hur forestallningen tar sin borjan. Jag anvander dven tekniken
som forberedelse innan min entré pa forestallningarna, genom att aktivera min
kropp sa att den staller in sig utifran ”Yatens" mobilitetsaspekt. (s.77)

Som skadespelare sjalv har alltsa Jennie Rydén ett fokus pa YAT-tekniken i sin preparation.
Under min tid pa Artisten hade jag mdjlighet att ha Rydén som pedagog i Scenisk gestaltning
och det var hon som larde mig YAT. Under dessa lektioner var det dven ett stort fokus pa
preparation-varje lektion bérjade med en till tva timmars uppvarmning for att skapa sa bra
forutsattningar som mojligt for det kommande arbetet. Denna uppvarmning var inte heller
bara till for lektionerna vi hade i scenisk gestaltning och YAT, utan dven infor forestallningar
och egentligen alla sceniska situationer vi skulle komma att stota pa. Ungefar sahar var
uppvarmningen utformad:

3.1.1 Avslappning-Sinnesvackning:

Det forsta som hander ar att man lagger sig ner pa golvet och forestaller sig att man gar
nedfor en trappa, simmar nedat eller aker nerfér en hiss. Detta sdanker hjarnvagorna och gor
att man narmar sig ett dromlikt tillstdnd som gynnar kreativiteten.

Sedan genomfoérs en skanning av kroppen fran topp till ta dar man fokuserar pa det taktila
sinnet och gar igenom alla kroppsdelar och kanner efter hur de kanns.

3.1.2 Trygghetsankare:

Tankarna fors sedan vidare till trygghetsankaret. Detta ar en plats dar man kanner sig helt
trygg. | denna miljo utforskar man forst isolerat sinne for sinne-vad finns det for lukter, hur
ser det ut, hur kdnns foremalen pa platsen-for att sedan kombinera alla sinnen och rora sig
fritt pa denna plats. Allting fortfarande genom forestallningsférmagan, i sitt huvud.
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3.1.3 Fysisk Uppvarmning:

Nu borjar man for forsta gangen under denna uppvarmning att fysiskt rora sig. Det ar dags
att vacka och varma upp kroppen. Den har delen ar valdigt individuell eftersom alla har olika
kroppsliga forutsattningar och rutiner. Jag foredrar att ga rakt fran min mentala trygga plats
till att stalla mig upp pa golvet och borja ga, for att sedan jogga. Pa det sattet kan jag vara
kvar i det dromlika tillstandet jag forsatt mig i och samtidigt varma upp den fysiska kroppen.

3.1.4 Inre och yttre tempon:

Ibland under teaterlektioner eller innan forestallning vandrar mina tankar ofrivilligt ivag, och
jag tappar fokus. For att motarbeta detta har jag anammat en av de 6vningar vi gjort under
nagra av teaterlektionerna, namligen att experimentera med inre och yttre tempon. Detta
innebar att jag mellan en skala fran ett till tio varierar bade min fysiska hastighet, samt mina
inre tankegangar och upplevelser av min emotionella aktivitet. Jag kan till exempel ha siffran
9 som yttre tempo-vilket betyder att jag springer eller ror pa mig nastan sa mycket som jag
kan-och siffran 2 som inre tempo-vilket innebar att mina tankar och sinnesupplevelse ar
lugn och avslappnad, nastan i ett dromtillstand. Att experimentera med inre och yttre
tempon ingar i den fysiska delen av denna uppvarmning och varmer upp min kropp, men
framforallt hjalper den mig att hitta ett mentalt och fysiskt fokus. Nar jag utfor detta efter
sinnesvdckningen och trygghetsankaret forsatter det mig i ett transliknande tillstand. Jag
upptackte ocksa att detta kreativa tillstand gynnades av att jag var rejalt fysiskt uppvarmd,
nastan utmattad. Detta gjorde helt enkelt att jag slappte annu mer pa sparrar och
resulterade i att jag blev tryggare.

3.1.5 Kontaktimprovisation-Tempo, Sinnen, och YAT:

Det har ar den mest omfattande delen av uppvarmningen och bygger pa att man tar in och
samspelar med andra individer och/eller féremal. Kontaktimprovisationen goér inte bara att
man vacker sina sinnen ytterligare utan bryter framforallt ned trygghetsbarridrer och
Iasningar. Detta ar viktigt for att tillata skadespelaren att vara sa kreativ som mojligt.
Konktaktimprovisationen gor ocksa att individerna i en ensemble eller som i vart fall en
klass, blir trygga och kreativa med varandra. Dessutom 6vergar sedan denna
kontaktimprovisation i en YAT-improvisation dar vi som Rydén beskrev i sin master-uppsats
aktiverar vara kroppar for att stdlla in dem i olika gestaltningskvalitéer.

Nar man kdnde sig fysiskt uppvarmd och var redo att inleda denna kontaktimpro tog man
kontakt med andra individer som ocksa kdande sig klara. Sedan bérjade vi att utforska
varandras kroppar och klader med sinnena lukt, kdnsel, syn, hoérsel och smak. Efter ett tag
borjade vi sedan ocksa att experimentera med inre och yttre tempon, vilket sedan 6vergick
in i sa kallade Motion Factors. Dessa ar grunden till YAT och bygger pa vissa fysiska
forhallningssatt. Tex finns rérelsekvalitén DORRPLAN som innefattar STRONG och LIGHT.
Sammanfattningsvis innebar det en tung (STRONG) kropp och en latt (LIGHT) kropp (BIix,
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2014). Eftersom att YAT- metoden utgors av gestaltningskvalitéer som primért grundar sig i
en fysisk aktivitet dr kontaktimprovisationen en utomordentlig och sémnlés ingang till
tekniken. Och eftersom hela denna uppvarmning bérjat med en férankring och
utgangspunkt fran oss sjalva-vara egna sinnen, trygga platser och kroppar, blir
personlighetstyperna vi nu utforskar med YAT:en inte bara palagda karaktarer utan djupt
forankrade i vara kroppar.

3.2. Teoretisk anknytning

Da jag vardesatter den har typen av forankring i mitt preparationsarbete valdigt hogt,
bestamde jag mig for att |dsa vidare om just vikten av ett grundat skadespeleri. Uta Hagen
berattar i sin bok Respect for Acting (1973) om hur hon kategoriserar skadespelaren i tva
kategorier-The Representational Actor samt The Presentational actor:

The Representational actor deliberately chooses to imitate or illustrate the
character’s behavior. The Presentational actor attempts to reveal human
behavior through a use of himself, through an understanding of himself and
consequently an understanding of the character he is portraying. The
Representational actor finds a form based on an objective result for the
character, which he then carefully watches as he executes it. The Presentational
actor trusts that a form will result from identification with the character and the
discovery of his character’s actions, and works on stage for a moment-to-
moment subjective experience. (s.24)

Hagen gav efter denna bok ut en ny bok vid namn A Challenge for the actor, da hon ansag
att vissa av de amnen hon tangerat i sin tidigare bok missuppfattades och att det hon
velat formedla inte kommit fram till alla de lasare som nu nyttjade hennes metoder i
praktiken. Darfor kan dven jag motsatta mig vissa saker i Respect for acting. Jag haller
med Uta Hagen om problematiken mellan dessa tva typer av skadespelare som hon
beskrev, men skapa en dikotomisk situation dar alla individer delas upp i tva kategorier
kan ibland vara problematiskt. Dessutom paminner uttrycken “representational” och
“presentational” actor mycket om varandra. Jag skulle darfor istallet kanske vilja prata om
narvaro pa scenen och hur vissa skadespelare utgar fran sina egna kroppar medan andra
lagger pa kanslor och uttryck som inte ar férankrade. En ganska vanlig forutfattad mening
om musikal ar att det ibland forekommer just palagda karikatyrer av karaktdrer som bara
spelas for och genom att forsoka behaga publiken, utan nagon som helst forankring i
privatpersonen. Aven om musikal som konstform dr mer upphéjd an teatern da den ocksa
bestar av sang och dans, anser jag att de roller och karaktdrer som ingar i musikalerna
fortfarande maste spelas utefter “The Presentational actor”s principer-eller alltsa med en
djupare férankring och narvaro hos skadespelaren.
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Nar vi kom ndarmare premiaren och forestallningarna pa Spelman pa Taket jobbade jag allt
mer med mina ensemblekaraktarer, och mitt behov av att forbereda mig och varma upp for
att kunna satta mig in i karaktarernas omstandigheter 6kade. Men till min féorvaning mottes
jag av en ensemble dar nastintill ingen preparerade sig eller tog sin egen tid for att satta sig
under karaktdarens omstandigheter, férutom huvudrollsinnehavaren Dan Ekborg. Detta
beteende “uppmuntrades” nastan av att vi hade sminktid en timma och en kvart innan
forestallning, soundcheck och samling fyrtiofem minuter innan férestallning samt en liten
samling fem minuter innan. Mojligheterna att dra sig undan och utféra den typen av
preparation jag tidigare gjort var alltsa valdigt begransade. Och dessutom fanns det inga
andra individer att samarbeta med pa teatern. Jag sokte mig dn en gang till litteraturen, och
stotte den har gangen pa en passage i Uta Hagens A Challenge for the Actor (1991) dar
forfattaren liksom jag tratt in i en ny, okdand miljé och beskrev hur hon upplevt en sa kallad
professionalism pa Broadway under 1940-talet:

IM

It was deemed “professional” to be able to tell a joke in the wings just before making
an entrance in a serious scene, never to seem to take the the whole thing too
seriously,...I was left with an empty, hollow feeling of being only egotistically effective
in a play of pyrotechnics. (s.xx)

Att skdmta och skoja i byxan® precis innan man skulle in pa scen var ndgot som var helt
franvarande fran forestallningarna med min klass pa skolan, men kandes ndstan som en
sport pa stadsteatern. Jag blev dven besviken pa mig sjalv da jag allt eftersom boérjade delta i
det har beteendet, eftersom jag annars kande mig ensam och isolerad. Jag kdnde helt enkelt
att jag hellre ville skamta och vara en del av ensemblen, dn att utféra en preparation som
skulle kunna distansera mig annu mer fran dom andra (an vad det faktum att jag var
praktikant redan gjorde). Jag borjade ifragasdtta om min roll som ensemble i en musikal
verkligen kravde ett gediget skadespelararbete? Skulle nagon marka om jag var forankrad i
kroppen och mina kanslor, eller om jag bara hade lagt pa ett uttryck?

Tina Glenvik beskriver i sin Masteruppsats Utmaningen fér en musikdramatisk sangerska
(2014) utifran Uta Hagens metoder och sina egna erfarenheter hur det naturligt krédvs att
det musikdramatiska gestaltandet ar mer upphdjt an en talskadespelares, men hur det
fortfarande ar av betydande vikt att hitta den forankrade karnan hos sig sjalv:

Uta Hagens metod utgar fran sjalvobservation. Du letar i dina egna erfarenheter och
registrerar och analyserar ditt satt att vara och agera i ditt privatliv for att sedan
overfora detta till ett sceniskt sammanhang. Detta ger ett valdigt autentiskt och
organiskt varande pa scenen som skapar en naturlig trovardighet. Ett av
musikdramatikens kdrna ar att den inte ar ett direkt uttryck av autentiskt varande. Du
sjunger valdigt sallan, eller aldrig pa det satt som den musikdramatiska konstformen ar

" Byxan ar en rida vid sidan av scenen.
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skapad att gora. | min egen utveckling har jag gatt ifran att soka det autentiska
varandet och gora musikdramatik vardaglig till att ta vara pa de uttrycksmojligheter
musikdramatiken ger tack vare att det inte ska eller behdver vara vardagligt
berattande. | de 6vningar dar jag behallit den vardagliga, autentiska aktiviteten pa
scenen har sangen fatt ligga ovanpa, den har inte integrerats i gestaltningen och
ovningen har gett ett annat syfte dn det jag tankt den skulle ge...Jag tror att tillgangen
till ett expanderat uttryck ofta ar nédvandigt for konstformen musikdramatik. Men pa
samma satt som jag i sdngen jobbar med att hitta tonens kdrna innan jag gar vidare
med styrka, kraft och vibrato kan Hagens 6vningar vara en hjalp att hitta kdrnan i ditt
sceniska liv for att sedan expandera ditt uttryck dar den sceniska berattelsen eller
musiken kraver det. P3 ditt eget satt. (s.50)

Bade Glenviks och Hagens ord hjadlpte mig att komma narmare och forsta vilken typ av
narvaro jag ville uppna pa scen. Men hur skulle detta spela in i min preparation, och hur

skulle jag nu genomfdra denna? Det ar mycket att ta i beaktning under mitt undersdkande

arbete, och jag var tvungen att strukturera hur jag skulle ga till vdga och tydliggora vilka
forutsattningar jag hade pa teatern.
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4. Metod och material

Beskrivning av process - resultatredovisning

Jag fragar mig alltsa hur jag ska férbereda mig infér en forestallning for att fa basta resultat.
Vilka metoder, rutiner och preparationer kommer gora att jag presterar sa bra som mojligt?

Jag bestamde mig for att paborja arbetet redan innan produktionens repperiod hade satt
igang och fokuserade pa min vokala utveckling. Jag antecknade detta initiala arbete i en
processloggbok. Arbetet pa teatern skulle sedan besta av att jag skulle testa olika satt att
preparera mig som skadespelare och sangare infor forestallningarna. Preparationerna
bestod av:

e Metoder som jag redan beharskade och hade i min verktygslada

e Nya satt som jag skulle hitta genom att ga hos nya pedagoger

e Metoder som jag observerade av mina kollegor pa teatern

Dels pa grund av upphovsratt och att min praktikplats bestod av en ensembleroll var inte en
inspelning mojlig for mitt undersdokande arbete da det inte skulle ga att urskilja skillnaderna i
min individuella sang- och skadespelar-prestation. Darfor beslutade jag att istallet spela in
och skriva ner de typer av preparationer jag testade och sedan reflektera 6ver hur det
kdandes i och efter forestallningen.

Innan jag paborjade detta arbete var jag dock tvungen att ta in vilka forutsattningar och
eventuella restriktioner det fanns pa teatern for mitt arbete. Dels var det som jag tidigare
namnt sminktid en timme och femton minuter innan foérestallning, soundcheck fyrtiofem
minuter innan och en liten samling fem minuter innan vi bérjade. Detta gav mig vissa
tidsramar att férhdlla mig till. Sedan spelades denna uppsattning inte pa Stadsteaterns
vanliga lokaler utan pa Dansens hus, pa grund av ombyggnationerna som genomfordes i det
vanliga huset. Dansens hus dr mindre, och eftersom vi var en stor ensemble var det fysiska
utrymmet begrénsat. Bade utrymmet backstage och vingarna bakom scen var mycket
limiterade, och man var dven utan att genomfoéra en preparation tvungen att ta andra
individer (inklusive barn) och rekvisita i beaktning for att inte vara i vdagen.

4.1 Sammanfattat handelseforlopp av det jag upplevt kring min
vokala utveckling och preparationsarbete

Mitt initiala arbete bestod alltsa av min vokala 6évning infor repperioden pa Spelman pé
Taket. | borjan av juni genomforde jag en operation och kunde inte 6va pa ungefar tva

15



manader. Nedan dr en sammanfattning av min loggbok som stracker sig innan och under
min tid pa Spelman pa taket. Eftersom att jag sjungit i manga ar och gick mitt sista ar pa
Artisten dar min rost relativt utvecklad och den auditiva férandringen av résten kan upplevas
mycket liten. Jag har bifogat fyra inspelningar av en specifik l1at som jag sjungit vid olika
tidpunkter under handelseforloppet, men det ar alltsa min upplevelse och reflektion som ar
den betydande i delen i detta utforskande arbete:

Juli och augusti:

| borjan av juni opererade jag mig. Efterat 6vade jag sjalv med uppvarmning och
ovningar jag fatt fran Nina Norblad under den féregaende terminen pa Artisten. Jag
borjade ocksa 6va pa repertoaren jag tidigare sjungit men kom aldrig helt igang, det
mest patagliga var att hojden rosslade och att jag inte hittade in i ratt funktioner. |
slutet av manaden paborjade jag min praktik pa Spelman péd Taket. Jag markte snart
att den typen av sang som kravdes av mig var med mycket klassisk inriktning och
relativt hoga tonhojder. Eftersom de 6vningar jag hallit pa med i snart en manad
gjort mig mer stabil i résten men fortfarande inte tagit mig tillbaka till dar jag tidigare
var, bestamde jag mig for att borja sjunga pa repen utan att varma upp. Det var bara
nagra enstaka individer i ensemblen som faktiskt varmde upp, och jag ville helt
enkelt testa detta. Det som hande var att jag i borjan av repet forst och framst kdnde
mig valdigt stel i rosten, ungefar som nar musklerna inte ar varma och man borjar
dansa eller springa. Eftersom jag efter operationen inte hittat in i den placering jag
ville ha var diskrepansen mellan min placering nar jag var ouppvarmd och uppvarmd
dock inte jattestor. Daremot sa hjalpte det inte min vokala utveckling
overhuvudtaget eftersom jag da inte langre gjorde 6vningar for att utvecklas och
faktiskt kunna uppna det soundet och den placering jag ville ha. Resultatet blev alltsa
i princip skadligt for rosten; jag fortsatte vara rosslig och hittade inte tillbaka till min
fulla vokala potential.

Forsta sanglektion med Bo Rosenkull 28 augusti. En da helt fantastisk upplevelse. Jag
forklarade mina problem for Bo och vi gick tillbaka till klassiska grundévningar for att
hitta tillbaka till min férankrade teknik. Sammanfattningsvis sjong jag med ett lagre
struphuvud och med mer twang pa botten, en mer avslappnad kdke och strupe samt
ett storre luftflode, allt for att hitta tillbaka till min grundteknik. Vi avslutade med att
sjunga Why God Why fran Miss Saigon, vilket kandes helt otroligt-kraftfullt och latt
att genomfora. Jag kande att jag hade fatt min rost tillbaka (bilaga 1).

September:
Jag fortsatte att Ova pa detta satt under september och borjade dven jobba mer med

min klassiska repertoar, men tampades med vissa rostsvarigheter. Jag tog tva
sanglektioner till hos Bo. Jag kdnde hur jag borjade komma allt ndrmare det klassiska
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igen, och en del av det jag hade innan Artistentiden kom tillbaka. Fortsatte att 6va
klassisk repertoar men framférallt musikal. Hur paverkade denna vokala utveckling
mina prestationer under forestallningarna?

Efter Bo:s lektion i borjan av september hade jag helt och hallet gatt ifran att inte
varma upp alls till att gora denna nya klassiska och grundliga uppvarmning. Jag
borjade fa tillbaka ett mer klassiskt grundlage i min rost, och framforallt blev jag
klassiskt insjungen till varje forestallning vilket alltsa innebar att jag redan under
forestallningens forsta sangliga insats hade ett lagre struphuvud och ett kraftfullare
klassiskt sound. Jag kdnde efter och reflekterade 6ver hur detta kdndes. Jag kom
fram till att jag ndstan genomgaende borjade att ldagga pa mer massa och sjunga
tatare an jag gjort tidigare. Det kdndes som att jag tryckte pa mer, men att det
samtidigt var mer skonsamt for rosten. Jag blev framférallt varse om detta i [aten
“Gryning Skymning”, dar det utfodras en varmare och lattare klang @n i den 6vriga
delen av musikalen. Jag kdnde da att det var svart att ga tillbaka till halvrosten, och
att jag hellre ville trycka pa for att halla tatheten i min rost. For att det helt enkelt
kandes mer hadlsosamt.

Det ar vart att ha i beaktning att det var genomgdende ensemblesang jag utforde i
forestallningen, och att jag da borjade vardesatta en stabil och hdlsosam rost mer an
en fin timbre och talnara klang. Under den hér tiden kdnde jag helt enkelt att jag
hittat ett satt att uppratthalla mina fardigheter och preparera mig infor
forestallningarna, for att sjunga pa ett kraftfullare och hdlsosammare satt. Jag
observerade och lyssnade pa de andra sangarna i ensemblen och blev varse om att
de flesta inte sjong pa detta satt. Framforallt reflekterade jag over att de personer
som hade en storre barighet och grundad klassisk kadrna i sin rost hade fler och
vackrare Overtoner nar de sjong akustisk dn nar de sjong med mikrofon. Av de som
hade sololatar briljerade istéllet skadespelarna med mer talnara roster dar det var
fokus pa finlir istallet for en barighet. Eftersom jag fortfarande inte hittat tillbaka till
den sangkvalité jag haft tidigare-daven om Bo Rosenkull hade hjalpt mig att fa tillbaka
tekniken-bestamde jag mig for att soka mig tillbaka till pedagogen jag haft pa
Hogskolan for Scen och Musik: Nina Norblad.

Innan jag hade min forsta lektion med Nina blev jag tyvarr sjuk. Rosten hann
aterhdamta sig nagra dagar innan, men jag var fortfarande slemmig och saknade den
staminan jag annars hade. (bilaga 2). Under denna lektion insag jag att jag borjat
jobba for langt at det klassiska med Bo. Visst hade jag astadkommit mycket for att
komma tillbaka fran min operation, men jag bérjade nu jobba med 6vningar fran
Nina for att hitta tillbaka till ett musikalsound och en mer varierad vokal
uttrycksfullhet inom en lagre volym. Lektionen kdndes horribel da jag varit sjuk och
och rosten inte lydde mig.
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Aven om Spelman pd taket nu tog en paus pa ungefar tre veckor fortsatte jag att
arbete mot min vokala utopi. Skulle jag nagonsin hitta tillbaka till det sound jag en
gang haft och det jag ville ha?

Oktober:

Efter lektionen med Nina Norblad fortsatte jag sporadiskt med Rosenkulls
grundoévningar men fokuserade framforallt pa Ninas évningar for att hitta tillbaka till
ett mer “musikaligt” sound. Istéllet for att jobba med det proprioceptionella
nervsystemet och uppleva hur det rent taktilt skulle kdnnas nar résten funkade,
borjade jag jobba med att spela in mig sjdlv och laborera med résten for att testa hur
olika saker lat och experimentera med olika klangfarger och rostliga funktioner. Jag
fick tillgang till en studio och 6vade med mikrofon for att trana pa de mer nakna
ljuden och “finliret” i min rost. Jag borjade ocksa att sjunga mer med pianist for att
ha nagot musikaliskt att forhalla mig till istallet for att mest sta och fokusera pa
klangen, allt for att komma utveckla mitt sound till hur jag ville att det skulle |ata.

| slutet av manaden hade jag an en gang en lektion med Nina och kdnde da att jag
borjade beharska det jag stravat efter, YES! Med hjalp av Bo:s teknik och
grundforankring samt Ninas 6vningar och det auditiva undersékandet hade jag hittat
det sound jag ville ha och faciliterat detta under omstdandigheterna av en halsosam
teknik (bilaga 3). Allting var inte pa plats, men mycket funkade. Kort efter detta blev
jag tyvarr sjuk igen, och hade denna gangen sa hog feber att jag fick ata penicillin.

November:

Eftersom jag tidigare arbetat igang rosten efter en sjukdom visste jag nu hur jag
skulle ga tillvdga, och borjade arbeta med Bo Rosenkulls mer grundliga 6évningar
samt Nina Norblads klangfargande verktyg. Jag var tvungen att stalla in fyra
forestallningar av Spelman pé Taket och var hungrigare an nagonsin pa att komma
tillbaka till teatern och testa mina nyvunna kunskaper. Eftersom jag under denna
manad skulle pa audition till Chinateaterns Saturday Night Fever och
Goteborgsoperans Cabaret bestamde jag mig for att s6ka mig till en ny pedagog:
Helena Jonason. Dels for att jag nu var stationerad i Stockholm utan mojlighet att ta
mig till Norblad i Goteborg, men ocksa for att jag ville hitta in i ett mer
souligt/poppigt sound infér Saturday Night Fever-audition. Och saklart primart-for
att snabbt komma igang igen efter forkylning och gynna/undersdka mitt arbete
under forestallningarna pa teatern.

Helenas arbetssatt passade mig valdigt bra eftersom hon ar otroligt bred och erfaren

av olika stilar och typer av sangare. Vi pratade mycket om att utga fran min
grundteknik men farga den pa sa satt att jag kunde genomféra olika stilar-som Olof.
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Jag kdnde mig mycket bekvdm med detta, och det kdndes helt i linje med vad jag
tidigare experimenterat med (bilaga 1). Staminan var inte helt tillbaka men jag
kande mig trygg i det sound jag hade och tekniken jag anvande.

Jag fortsatte att ta ett antal lektioner for Helena och samtidigt géra Rosenkull och
Norblads 6vningar. Jag vairmde numera alltid upp innan férestallningarna, och sjong
in mig i den stil och den klassiska forankring forestallningen utfodrade. Jag testade
lite olika variationer under olika forestallningar men kdnde att sdlange jag hade
grundtekniken och var insjungen i den stil som forestallningen kravde sa fungerade
rosten bra. Finliret och de sma uttrycken i min rost kdndes ganska obefogade i
ensemblesangen och jag kdnde mig tryggast nar jag sjong med min klassiska teknik.

4.2 Observationer och reflektioner kring min preparation som
skadespelare infor en forestallning

Som sagt fanns det vissa forhallningsramar jag var tvungen att ta i beaktning nar jag
genomforde mina preparationer innan forestallningarna pa Dansens Hus: Tid, det fysiska
utrymmet samt den évriga ensemblen var jag tvungen att anpassa mig till och ta lardom av.
Med Jennie Rydéns metoder och Uta Hagens forhallningssatt i ryggsacken borjade jag mitt
arbete pa teatern genom att bara observera. HUR gick dom andra skadespelarna tillvaga?

Jag hade alltsa aldrig arbetat i en professionell musikaluppsattning tidigare, och visste inte
riktigt vad jag skulle forvdanta mig av de rutinerade skadespelare och musikalartisterna. Till
min forvaning slogs jag snabbt av det faktum att preparationen hos mina kollegor nastan var
obefintlig. Manga av individerna i ensemblen kom fran en dansbakgrund och hade varken
erfarenhet eller verktyg for att preparera kroppen eller psyket for en karaktar. Skillnaden i
preparation mellan dessa och skadespelarna som hade roller var dock inte stor. De flesta av
de sistndmnda gick namligen mest pa feeling och brydde sig inte sa mycket om att gd in i
karaktdren, med undantag av nagra fa.

III

Jag ska erkanna att jag blev ganska besviken da jag satt skadespelaryrket “pa piedestal” och
forestallt mig det som en komplicerad, kravande och energiférbrukande prestation for att
kunna uppna ett fint resultat. Eftersom mina observationer var sa pass annorlunda fran vad
jag hade tankt mig borjade jag istallet for att géra min timmeslanga uppvarming utfora
utvalda moment jag kunde gora i huvudet i kulisserna, femton minuter innan vi bérjade.
Dessa var tekniker som vi fatt ta del av fran Jennie Rydén sasom att: forsatta oss i ett mer
kreativt tillstand med avslappningsdvningar, trygghetsankare for att bli sdkrare och
forebygga att jag skulle Iasa mig kreativt pa scenen, laborerande med inre och yttre tempon

for att forbereda min kropp pa olika typer av karaktarer och forankra dessa i min kropp,
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samt sinnesvackning for att bli mer narvarande. Samtliga av dessa 6vningar utfordes i
kulisserna, antingen pa en liten trappa vid B-ljudet? pa scen héger, eller i det hus som sedan
skulle anvandas scenografiskt i forestallningen, men som innan alltsa stod vid scen
hoger-kuliss. Detta kdndes battre dn att inte varma upp alls, men kanske framst for att det
gav mig en tillfredsstallelse och ett fokus. For bara nagra minuter senare var det “plats pa
scen” och vi stod hoptryckta i byxan, och det skamtades och kdndes som att fokuset var pa
allt annat férutom den lilla byn Anatevka vi snart skulle in i.

Jag borjade fundera 6ver hur detta gick ihop med ensemblen och skadespelarnas
prestationer. Aven om ensemblen kunde klara att utféra sina uppgifter (oftast med bravur)
utan nagon som helst preparation, hur klarade skadespelarna av det? Jag ndjde mig inte
med att observera utan pratade med nagra av de mest rutinerade och etablerade
skadespelarna. Jag fragade hur de kunde vara sa skickliga och narvarande pa scen, och vad
de hade for férhaliningssatt som skddespelare? Svaret var ganska unisont. Aven om vissa av
dom liksom jag anvande mig av YAT for att ga in i en karaktar, var det framfoérallt nar de
hade fastnat i karaktarsbygget eller de hade idétorka som tekniken var anvandbar. De tva
bestandsdelarna som var viktigast for dom var alltsa inte detta eller nagon typ av
preparation, utan hur narvarande de var pa scen. Och med narvarande menar jag fraimst
dessa tva saker:

1. Att lyssna pa sina medskadespelare och vara i nuet

2. Attvara personlig och forankra karaktaren i sin egen kropp. For att citera Per Nordin,
lektor pa Hégskolan fér Scen och Musik: Aven om skadespelaren som privatperson
aldrig far bli en mattstock for karaktaren sa ar det fortfarande skadespelarens kropp
som agerar

Jag forstod vad de menade eftersom dessa tva standpunkter &ar triviala for att vara en
skadespelare. Men jag tror ocksa att olika typer av roller fordrar olika eller snarare storre
eller mindre typer av preparationer. Alltsa, ju mer som kravs av skadespelaren desto storre
preparation kravs, troligen. For mig som da ar nyexaminerad och inte lika rutinerad som
dessa skadespelare kanske en gedigen preparation inte bara kravs nar jag ska gora
utmanande uppgifter, utan kanske alltid for att fa ett bra resultat. Eller snarare-eftersom jag
ar nyexaminerad ar alla uppgifter stora utmaningar fér mig och fordrar alltid en stadig
preparation.

2 B-ljudet ar ljudavdelningen som har hand om mickarna (myggorna). Det ar oftast en eller tva
stationara personer som ser till att vara mickar fungerar samt hjalper oss att satta pa dom korrekt.

20



5. DISKUSSION

5.1 Slutdiskussion

Utifran mina egna kunskaper, Hagens, Glenviks och Rydéns redogérelser samt mina
observationer och reflektioner av kollegor pa teatern hade jag konstruktivt prévat och
forsokt resonera 6ver vad jag kommit fram till. Sammanfattningsvis upplevde jag foérst och
framst att vikten av att preparera sig varierar fran individ till individ, olika skadespelare har
olika instrument som helt enkelt fungerar valdigt olika. Med det sagt, dven om det inte finns
plats eller utrymme att genomfdéra en sa lang preparation som vi tidigare gjort pa skolan,
tror jag att det nastan alltid gynnar skadespelaren att anvanda de verktyg som man har for
att hitta fokus, kreativitet, narvaro och helt enkelt tillata sin kropp och sjal att vara i nuet pa
scen, for att prestera sa bra som mojligt. Jag tror dven att det skapar en trygghet att
kontinuerligt genomféra samma typ av rutinmassiga preparation infor férestallningen, aven
om det bara stracker sig 6ver 10 minuter. Som Glenvik och Hagen menar ar det i en
kroppslig grundning som skadespelaren tillater sig att vara just en ”Presentational Actor”
och hittar en narvaro och kroppslig forankring. Jag tycker darfor att man i vilken scenisk
genre eller lasart, eller vilken roll man an har bér anvanda de verktyg man besitter for att
preparera sig och mojliggora en sa bra individuell prestation som mojligt, och samtidigt vara
kompatibel och anpassningsbar gentemot de forutsattningar som ges pa den aktuella
teatern och forestallningen. For min del blev det en tio till tjugo minuter lang uppvarmning
med utvalda delar fran Rydéns 6vningar, med fokus pa sinnesnéarvaro, lugn och trygghet for
att maojliggora en kreativ och narvarande kropp samt fysiska ingdngssatt for att sedan
effektivt kunna hitta in i mina ensemble-karaktarer.

Aven om det &r svart att reflektera éver andras sound och vokala upplevelser anser jag efter
mitt preparationsarbete och mitt rostliga provande att en vokal uppvarmning eller
insjungning ar ohemult viktig. Samtliga pedagoger jag tog lektioner av foresprakade
uppvarmning for att kunna prestera sa bra mojligt och for att kunna na sin fulla vokala
kapacitet. Bo Rosenkull pratade dven om begreppet insjungning, vilket ocksa Nina Norblad i
praktiken flitigt anvande. Bland annat med 6vningar for att hitta in i olika sound och
klangfarger. Aven Helena Jonason beskrev det som att man med hjalp av olika évningar
kunde forkla sin rost for att passa battre in i olika stilar-men fortfarande férankra utférandet
i sin grundteknik. Trots att manga professionella musikalskadespelare inte varmer upp sina
roster innan de gar upp pa scenen ar jag genom praktiskt prévande samt en unison asikt
fran mina pedagoger 6vertygad om att en rostlig preparation dr betydande for att prestera
sa bra som mojligt. Utover det menar jag att den specifika vokala uppgiften i en férestallning
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skapar olika krav och mojligheter for preparationsarbetet. Alltsa, preparationen kommer att
se olika ut beroende pa vilken stil man sjunger, vilket rostlage man har samt vilken typ av
roll man ska spela. Aspekter som niva, rostlage, stambandslangd, erfarenhet och form bidrar
aven till att reportoaren av évningar man genomfor skiljer sig mycket at fran individ till
individ.

5.2 Fortsatt forskning/framtida perspektiv

Under mina observationer och mitt praktiska undersékande pa Dansens hus kom jag fram
till att preparationsmojligheterna ibland kan vara valdigt begransade. Det kan alltsa vara
svart att utfora bade sin vokala och skadespelarmassiga preparation pa grund av aspekter
sasom tid och rum. | och med min slutsats att preparationsarbetet ar valdigt betydande
samt tid och rum-limiteringarna, insag jag att det ar otroligt viktigt att vara val forberedd
och bekvam med sina preparationer. Att prioritera och avsatta tid for att preparera sig blir
alltsa en viktigt del i det konstnérliga arbetet.

Eftersom mitt Sjalvstandiga arbete till stor del har varit undersdkande, har jag testat pa
manga olika typer av uppvarmningar och preparationer under manga olika forestallningar,
och skapade darfor heller inte ndagon kongruent rutin. | mitt framtida arbete kommer jag
vara medveten om vikten av att vara anpassningsbar och flexibel till de ramar som ges pa
teatern, men ocksa forséka prioritera min uppvarmning for att den kontinuerligt ska kunna
hjalpa mig att prestera sa bra som mojligt, genom att vara mer rutinmassig. Jag hoppas att
mitt férsok till att ta reda pa vilka metoder som fungerar fér att preparera sig infér en
férestdllning som musikalskddespelare, kanske kommer kunna hjalpa andra individer som
liksom jag funderat 6ver denna del i det konstnarliga arbetet. Att hjdlpa dem skapa sa bra
forhallanden som mojligt for sina prestationer pa scen, att utforska sina mojligheter till
vokala och skadespelarmassiga preparationer och att helt enkelt bli tryggare
scenkonstnarer.
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