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TACK! 

 

Birgitta Fagrell 

för din utmärkta handledning med många lärorika samtal 

Aleksandra Czarnecki Plaude 

för din generösa inbjudan att låta mig delta i projektet 

Alla skådespelare och dansare 

för det dynamiska samspelet 

Loka Lidback 

för att du är den du är 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

– Du har nu valt en Mask och har den på ditt ansikte. Jag 

kommer nu låta dig se in i spegeln. 

Se på Masken och förändra din mun så att den stämmer 

med Masken! (Min dagbok, s. 6) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

Sammanfattning 

Denna studie genomfördes 2009, som en del i ett större projekt; ett konstnärligt och 

pedagogiskt utvecklingsprojekt på Teaterhögskolan (Stockholms Dramatiska Högskola).  

 

Syfte och frågeställningar  

Syftet med min studie är att fånga upp och analysera mina egna upplevelser, vid arbete med 

kroppslig gestaltning, utifrån Viewpoints, Mask och kostym/Karaktär.  

Vad gör arbete med Viewpoints för min upplevelse vid kroppslig gestaltning?   

Vad gör arbete med Mask och kostym/Karaktär för min upplevelse vid kroppslig gestaltning? 

Vilka moment upplever jag som speciellt kritiska?  

Hur förändras mina upplevelser under processens gång? 

 

Metod 

Studien bygger på att jag har gjort en deltagande observation, med hjälp av introspektion. Jag 

har gjort en så kallad samtida introspektion. Forskarsubjektet och forskningsobjektet är en 

och samma person, vilket kallas för forskarintrospektion. Empirin utgörs av den förda 

fältdagboken, varur jag valt ut ett antal av mina nedtecknade upplevelser att analysera och 

tolka. 

 

Resultat 

De tre metoderna Viewpoints, Mask och kostym/Karaktär väckte olika typer av känslor, 

sprungna ur affekter. Ett kausalt samband kan ses mellan Viewpoints och de positiva 

affekterna glädje och intresse/nyfikenhet medan Mask och Kostym/karaktär oftare väckte 

starkt negativa affekter så som rädsla. De negativa affektupplevelserna var påtagligt 

kroppsliga. De negativa affekterna förändrades över tid, i slutet av min empiri ger jag uttryck 

för de positiva affekterna glädje och intresse/nyfikenhet, även i arbete med Mask och 

kostym/Karaktär. Genom att föra dagbok tydliggjordes mina ”förhandlingar” med mig själv, 

vad gäller min syn på och upplevelse av könskategorisering och heteronormativitet.  

 

Slutsats  

Viewpoints, Mask och kostym/Karaktär kan alla tre på sitt eget särskilda vis betraktas som 

kraftfulla pedagogiska redskap och bidra till personlig utveckling, när det gäller kroppslig 

gestaltning. 



 

 

Abstract 

The following research was conducted 2009 as a part of a bigger project; a development work 

in the Arts at Teaterhögskolan (Stockholm Academy of Dramatic Arts).   

 

Aim  

The aim with this research is to capture and analyze my own experiences during physical 

interpretation, based on work with Viewpoints, Mask and costume/Character.  

How does work with Viewpoints affect my experiences, during physical interpretation? 

How does work with Mask and costume/Character affect my experiences, during physical 

interpretation? What moments do I experience as extra critical? How does my sense of 

experiences change during the process? 

 

Method 

The research is built up on participant observation, through introspection. I have made a 

simultaneous introspection. The researcher and the subject of research is the same person, 

which is referred to as researcher introspection. The empirical material consists of my kept 

journal, from where I picked out a number of the noted experiences for analysis and 

interpretation. 

  

Results 

The three methods Viewpoints, Mask och costume/Character raised several kinds of emotions 

derived from affects. A causal connection can be noted between Viewpoints and the positive 

affects of joy and interest/curiosity whereas Mask and costume/Character more often 

generated strong negative affects such as fear. The experience of the negative affects was 

unmistakably physical. The negative affects transformed over time by the end of my empirical 

material I gave voice to the positive affects joy and interest/curiosity as well, when working 

with Mask or costume/Character. By keeping a journal my ongoing “negotiations” became 

obvious containing my view upon/ experience of categorizing gender and heteronormativity.  

 

Conclusions 

The three methods Viewpoints, Mask and costume/Character can all, in their own particular 

way, be seen as powerful educational tools and contribute to personal development, when it 

comes to physical interpretation. 
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 1 Inledning 

1.1 Introduktion 

Här, i introduktionen, ger jag uttryck för mina spretiga tankar om och känslor inför 

förestående uppgift; att producera en uppsats. Jag leker med fria associationer kring 

kapitelrubrikerna i en traditionell uppsats, låter fantasin föra iväg mig på diverse stickspår för 

att sedan återföra fokus till den fasta rälsen. 

 

Det fanns en gång en längtan att ge uttryck åt det omöjliga. Ordet. Fragmentet som ständigt är 

på flykt, samtidigt intensivt närvarande. Trösklar att forcera. Hinder att rasera. Känslor. 

Hjärtat i halsgropen. Vad är det jag försöker beskriva? Vad är det för berättelse som ska 

födas?  Vad är det för symboler jag måste ta till? Vem är jag? Vilken roll spelar jag och Arne? 

 

Jag bävar för det oskrivna ordet, attacken av, anfallet från själva skrivandet. Varning. Ta 

skydd. Jag blir rädd för min egen bångstyrighet. Olydnad. In absurdum. Det fanns en gång en 

tanke, en riktning, en mening med mina aktioner. I tidernas begynnelse. Jag har glömt allt nu. 

Trots alla mina 63 sidor anteckningar finns ingenting att redogöra för. Absolut ingenting. Alla 

upplevelser som bortblåsta. Tomt. Öde. Jag ser fortfarande kulhålen efter fritagningen av 

mina egna tankar. Himla uppståndelse för lite Maskarbete. 

 

Forskningsläget. Läget? Jag sitter med benen i kors i sängen och datorn i knäet, stirrar på 

mina tår och försöker få till nå’t. Jag försöker absolut inte var rolig. Ett tag trodde jag det men 

det här är djupaste allvar och jag gör bara det jag måste, följer strömmen av impulser. Follow 

the flow. Falla in. Falla ned. I fåran. Allt faller sig naturligt. Osäkrat säkert. Strömmen är 

starkare än nästa kurva. Det som döljer sig där vet bara Arne eller var det gudarna som visste 

mest? Någonting säger mig att jag är ute på ett stickspår, är det möjligen dressin jag kör? På 

spåret. Jag trampar för allt vad tygen håller men är osäker på om jersey är det bästa att ta till, 

även om jag vill stretcha sanningen en smula. Fast det är förstås förbjudet. Strängeligen 

verboten. Inga kryddor på några som helst villkor. Absolut rent ska det vara. 
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 Teo. Teo-rrr-etisk utgångspunkt. Fågel Fenix nyss här. Ur kaos. Kasta vingarna. Flyg högt 

ändå. Ta i. Ett rutnät. Viewpoints. Lager på lager. Bygg ditt eget tempel. Gallergrindar. 

Altartavlan den givna porten till ett högre medvetande. Jag vet inte om jag går på det där. Vad 

ska det vara bra för? Förklaringsmodell. Top model. Ramverket som kroppsstrumpa. 

Åtsmitande. Tät. Ingenting får läcka ut. Kroppsvätskorna smutsar ned. Obönhörligen. Fräter 

sönder huden. Den skyddande. Hållandet upphör. Catwalken ger vika. Men jag vägrar. Släppa 

ifrån mig. Jag är så rigid. Förstenad av skräck. Blockerad av skräck. Psykologi, ja ja. 

Sociologi, antropologi, etnologi, ja ja ja visst. Religion. Dra åt helvete. Transcendence. Hur 

skulle det gå till? Transupplevelse. Hur tänker du förklara det? Besatt av andar. Ta ett djupt 

andetag. Spirito. Santo. Resonemang. Rim och reson. Resår. Kommer att läka. På momangen. 

Rena förskräckelsen. 

 

Syftet med studien. Syftet. Undersöka. Studera. Forska. Genom den egna upplevelsen komma 

åt essensen av, innebörden av, avarten av att bära Mask. Maska av, Maska mig igenom. 

Omöjligt. Formulera mera. För att bättre kunna förmedla. Artikulera det som tycks omöjligt. 

Apart. Kommunicera. Vad då. Vansinne kan man också kalla det. Vem tusan är Arne? 

 

 Metod. Introspektion. Vilken total egotripp att bara bry sig om sig själv. Arne pockar på. 

Förstås. Visserligen. Försök. Se inåt. Lyssna inåt. Kroppsgehör. Kroppsbegär. 

 

Resultat. Nej, nu har jag tröttnat på den här ordleken för det är väl vad detta är. En ordlek. Ett 

sätt att slippa ta itu med det väsentliga. Det som måste ske, bli till på riktigt. Den verkliga 

berättelsen. Studien. Metoden. Syftet. Sammanställningen av resultatet. Analysen. Varför kan 

jag inte dansa uppsatsen, i stället. Ta sats. Uppåt. Uppträda helt enkelt. Låta kroppen bära 

fram budskapet, berättelsen. Dessa förbaskade formuleringar. Ord. Hela tiden. Akrobatisk 

mungymnastik. När det i en artikulationsprocess finns så mycket övrig kropp att ta till, böja 

och töja. Så många muskler att spänna och så många steg att ta, så många gester att använda 

och så många rörelsefraser att spela med. Jag vill svettas och flåsa utmattad av rörelsen mer 

än av orden. Yttre och eller inre rörelse. Vad väljer du? To be moved is not the same as to 

move 
1
. Jag vill bli rörd. Och jag vill beröra. Det är inte formuleringarna som är det egentliga 

                                                 

1
 Levy berättar att Mary Whitehouse, dansterapeut (1911-79) verksam på västkusten i USA kallade sin 

arbetsmetod för ”Movement-in-depth”. Whitehouse var starkt inspirerad av jungiansk psykoanalys och hon 
vidareutvecklade tankar kring begreppet Active Imagination till att omfatta även rörelse; ”Authentic 
Movement”. Levy citerar Whitehouse: “I move”, is the clear knowledge that I, personally, am moving. I choose 
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problemet. I och för sig. Nej, det är själva innehållet, substansen, essensen, analysen, 

tankearbetet. Jag vill inte. Jag vägrar. Jag hatar de intelligenta krumelurerna. Kan inte tänka 

de raka tankarna.  JAG VILL FABULERA FRITT UTAN REGLER, RAMVERK ELLER 

TVÅNG. JAG VILL LÅTA IMPULSENS LOGIK STYRA.  NJUTA BEKYMMERSLÖST. 

NU. Vem sa hedonist? Panik. Nödsituation. Jag har anlitat intellektets störningsjour. 

Akututryckning. Överbelastad. Redan. Verbal överhettning. Inklusive tankehaveri. För akt. 

Förakt. För kunskap. Varför? Vem bryr sig? Jag vill bara lämna, gå vidare. Slippa städa, typ. 

Eller?  

 

Disku(r)ssion. Hur är det egentligen. Mellan raderna. Har jag verkligen känt efter. På riktigt. 

Ordentligt. Vill kanske ändå plocka undan lite, i alla fall. Vill kanske ändå rädda några 

fragment som trots allt lever. Vill, tror jag odla dem eventuellt antagligen möjligen kanske… 

Jo, det är klart att jag vill. Absolut. Låta dem växa, se dem utvecklas. Varma händer.  

Känsliga fingrar. Andas försiktigt över plantorna. Kanske till och med bli förälskad. Men sen. 

Skrota resten. Väck med rubbet. För helvete. För Guds skull. Sparka iväg skräpet, bara. 

Klack. Råsopa bort det. Helt enkelt. Inget förbarmande. Herre Gud! Och Gud svarade: ja, jag 

är här, vad vill du? Jag försökte hålla masken i det längsta och inte röja mina egentliga 

avsikter. Eller. Vad var det jag gjorde. Kanske var det snarare som Bodil Malmsten uttrycker 

det, om sitt eget agerande i en dialog med grannen Madame C. ”Jag spelar mig själv med 

förbluffande trovärdighet.” (Malmsten 2008, s. 83). 

 

Konklusion. Efter denna utlevelse har jag kommit fram till att en ram runt tavlan kan vara värt 

ett försök. Till verket. Låt motivet framträda. Med skärpa. 

 

1.2 Bakgrund  

Många tänkare har formulerat ordens otillräcklighet och den begränsning som användandet av 

dessa symboler medför, samtidigt ger oss språket en värdefull frihet att kommunicera med 

andra och dela med oss av tankar och upplevelser; skapa berättelser - inom ramen för vad 

språksymbolerna tillåter. I det arbete som föreligger är jag utlämnad, hänvisad och begränsad 

till orden. Genom orden gestaltar och tydliggör jag mig själv, skapar och iscensätter mig själv. 

                                                                                                                                                         

to move; I exert some demand (not effort) on my physical organism to produce movement. The opposite of 
this is the sudden and astonishing moment when “I am moved”. (Whitehouse, se Levy 1988, s 67) 
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Denna gestaltning har ett kommunikativt syfte. Jag vill formulera mig så att det jag uttrycker 

blir begripligt även för andra.  

 

Kommunikation mellan människor, främst den kroppsliga kommunikationen, har alltid 

intresserat mig och särskilt inom estetiska uttrycksformer. Det började redan på 

Musikhögskolan
2
 under utbildningstiden till rytmiklärare (Jaques – Dalcrozemetoden)

3
. Jag 

gjorde en studie om kommunikationen mellan danslärare och musiker Att spela till dans 

(Rosén 1987). Femton år senare, under utbildningstiden till dansterapeut
4
 vid 

Danshögskolan
5
, gjorde jag en ny studie Du nynnar i mellanrummet – en studie om 

improvisation och kommunikation (Berglind Rosén 2002). Jag använde mig av dans, musik 

och ord inom begreppet fri improvisation. 

  

Den scenkonst som jag varit involverad i har ofta inbegripit kommunikation, inte bara genom 

dans och musik utan även via text, det vill säga verbalt uttryck. Att börja tala från scenen var 

förenat med många olika känslor; allt från lustfylld nyfikenhet till regelrätta skamupplevelser. 

Detta för in mig på ytterligare ett spår nämligen affektteori (Nathanson 1992, Nilsson 2009). 

Affektteoretikerna menar att vi påverkas i vårt vuxna liv av hur vi tidigare i livet varit 

exponerade för olika typer skamupplevelser, hur vi tillåtits eller inte tillåtits att genomleva 

skammen och ”komma ut” på andra sidan. 

 

                                                 

2
 Musikhögskolan heter numera Kungliga Musikhögskolan (KMH) 

3 Rytmikmetoden beskrivs av Italo Bertolotti i Sohlmans Lexikon på följande vis: ”Målsättningen är att göra 
individen medveten om sig själv ur fysisk, psykisk och konstnärlig synpunkt. Metoden försöker åstadkomma en 
träning av muskel-, nervsystem, vilja, känsla och intellekt för att därigenom utveckla individen i riktning mot 
fysisk och psykisk balans. Emile Jaques-Dalcrozes grundidé utgår från antagandet att musikupplevelsen som 
främst är en psykisk upplevelse och sålunda intimt förknippad med individuella erfarenheter bäst låter sig 
uttryckas genom att eleven tolkar musikaliska förlopp med hjälp av kroppsrörelser. Lärarens uppgift är att 
musikalisera individen, göra henne musikaliskt mottaglig och medveten, innan man låter henne påbörja den 
fragmentariska och specialiserade musikutbildningen, som instrumentalstudier utgör. Metoden består av fyra 
moment: Rytmik, solfège, improvisation och plastik”. (Sohlmans Lexikon 1979). 
4
 Svenska föreningen för dansterapi ger följande förklaring på vad dansterapi är: ”Dansterapi grundar sig på 

insikten om att individens rörelsemönster avspeglar en del av personligheten. Vårt rörelsemönster ger oss 
kunskap om både det vi lärt oss ge uttryck för och det vi lärt oss dölja. I dansterapi utvecklas en process, som 
ökar kroppsmedvetenhet, stärker självkänsla och främjar sambandet mellan det fysiska, emotionella och 
kognitiva hos individen”. För en utförligare beskrivning rekommenderas hemsidan för Svenska föreningen för 
dansterapi http://www.dansterapi.info/dansterapi.php 
5
 Danshögskolan heter numera Dans- och Cirkushögskolan (DOCH) 

http://www.dansterapi.info/dansterapi.php
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När Aleksandra Czarnecki Plaude, lektor i rörelse och rytmik på Teaterhögskolan
6
 i 

Stockholm, bjöd in mig att delta i ett projekt på Teaterhögskolan blev jag mycket intresserad. 

Jag bestämde mig för att delta i projektet och dessutom utföra en egen studie inom ramen för 

hennes studie. Jag ville på något sätt dokumentera mitt undersökande, gå på djupet. Inte bara 

”glida igenom” ännu en kurs i raden av kurser och fortbildningar. Jag började fundera över 

följande frågor: Hur kan jag ”få tag” i mina egna upplevelser, under projektets gång? Hur kan 

jag förstå dessa upplevelser, kommunicera och språkliggöra dem? Hur kan jag förhålla mig 

till ordens otillräcklighet? 

 

Jag har 20 års erfarenhet av att arbeta i grundskolan. Parallellt har jag alltid varit engagerad i 

olika konstnärliga projekt och periodvis turnerat med egna föreställningar. För närvarande 

arbetar jag med rytmik, rörelse- och dans på GIH, Gymnastik- och idrottshögskolan, i 

Stockholm. Pedagogiska och didaktiska frågeställningar har alltså alltid varit närvarande.  Jag 

var intresserad av projektet, dels för egen del, men också med tanken att kunna utveckla och 

förändra min undervisning i den expressiva formen inom RD-blocket (rörelse och dans) på 

Gymnastik- och idrottshögskolan i Stockholm.  

1.2.1 Projektet på Teaterhögskolan 

Jag beskriver under denna rubrik det projektet som jag deltog i och som hela min studie 

bygger på. Jag redogör också för och förklarar vissa huvudbegrepp (Viewpoints och Mask) 

som gör att även en icke-initierad läsare ska kunna följa med i resonemangen framöver.  

Aleksandra Czarnecki Plaude, lektor i rörelse och rytmik på Teaterhögskolan i Stockholm, 

genomförde under läsåret 2009-2010, ett konstnärligt och pedagogiskt utvecklingsprojekt med 

titeln Skådespelarens möte med dramatisk text – kopplingen mellan gestaltning i 

rörelseundervisning och i scenframställning (Czarnecki Plaude 2010) 

 

 Syftet med KU-projektet var att undersöka, problematisera och artikulera processer kring 

arbete med rörelsegestaltning, i förhållande till dramatisk text. Czarnecki Plaude hade, under 

sin tioåriga praktik som rytmik- och rörelselärare på Teaterhögskolan uppmärksammat att 

studenter som på rörelselektionerna är fria i sina kroppar och har ett flöde i sina rörelser 

många gånger blir stela och låsta när de arbetar med scenframställning och dramatisk text. 

Denna krock mellan rörelseträning och gestaltning av dramatisk text, utgjorde det 

                                                 

6
 Teaterhögskolan heter numera Stockholms Dramatiska Högskola (StDH). Jag kommer dock skriva 

Teaterhögskolan genomgående, eftersom det var så namnet var när jag genomförde studien. 
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problemområde som Czarnecki Plaude ville utforska i projektet. Ambitionen var att kunna 

utveckla en pedagogisk metod där kopplingen mellan rörelse och scenframställning kan 

förtydligas och byggas upp på ett mer medvetet och systematiskt sätt. 

 

Projektet var uppdelat i kortare och längre arbetsperioder och genomfördes på 

Teaterhögskolan som en serie workshops; en kortare som är att betrakta som en introduktion 

och tre längre som utgjorde det egentliga genomförandet.  Czarnecki Plaude bjöd, som 

projektledare, in professionella skådespelare och dansare att delta i arbetet och anlitade två 

skådespelare och en koreograf som workshopledare, samt en skådespelare som observatör och 

bollplank. Själv valde Czarnecki Plaude att inta dubbla roller; dels som deltagande observatör, 

dels som projektledare. Som deltagande observatör hoppades Czarnecki Plaude, kunna få en 

djupare förståelse för problemområdet och som projektledare frihet och makt att kunna styra 

projektet i önskad riktning. 

 

För den som deltog i alla workshops inklusive introduktionen innebar det allt som allt nio 

veckors heltidsstudier. Jag deltog i introduktionen, som genomfördes redan under våren 2009, 

och i den första och tredje workshopen som genomfördes v 34- 36 2009 och v 14-16 2010. 

Vid varje period deltog 10-14 skådespelare och dansare. Några av dem deltog i flera 

workshops, andra endast i en. Allt som allt var 27 skådespelare och dansare involverade. 

I den inledande workshopen blev vi introducerade till Viewpoints (se nedan). Den första 

workshopen som leddes av en professionell skådespelare hade två huvudinriktningar – dels ett 

fördjupat arbete med Viewpoints, dels arbete med Mask
7
 och även det som egentligen var 

kärnpunkten i projektet - möte med dramatisk text. I detta fall blev det Ett Drömspel av 

August Strindberg. Den andra workshopen (som jag inte deltog i) var en ytterligare 

fördjupning av Viewpoints och ett fortsatt arbete med Ett Drömspel. Den tredje och sista 

workshopen innebar ännu ett angreppssätt av problemområdet, denna gång leddes arbetet av 

en koreograf och vi använde nu dansen och rörelsen som utgångspunkt i undersökandet. Vi 

närmade oss gradvis dramatisk text, denna gång Kung Oidipus av Sofokles. 

 

Viewpoints 

Jag vill börja med ett förtydligande; problemområde, i detta kapitel, syftar på Czarnecki 

Plauds problemområde, vilket faktiskt inte sammanfaller med mitt eget. Ett sätt att undersöka 

                                                 

7
 Med Mask avses här arbete med Halvmask, Helmask och ett utvidgat begrepp för Mask; kostym/Karaktär. 
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problemområdet i Czarnecki Plaudes studie Skådespelarens möte med dramatisk text […] (se 

s. 15) var att använda Viewpoints som redskap. Viewpoints är en filosofi översatt till teknik 

för att kunna träna scenaktörer, bygga en ensemble och skapa rörelse för scenen. Ordet 

Viewpoints är svårt att översätta till svenska, det blir missvisande att benämna det som 

synvinklar eller synpunkter. Istället kan man säga att det är en rad namngivna principer för 

rörelse i tid och rum och dessa principer (Viewpoints) möjliggör för oss att kunna tala om vad 

det är som händer på scenen, ger oss ett språk. Viewpoints är en sorts utgångspunkter eller 

hållpunkter av medvetenhet och varseblivning som en aktör kan använda sig av i det egna 

arbetet i skapandeprocessen (Bogart & Landau 2005, s. 7 f.). 

 

Viewpoints har sitt ursprung i 60-talets sprudlande experimentlusta då oppositionella och 

politiskt radikala idéer frodades i samhället. Scenkonsten påverkades också av detta klimat. 

Dansarna, till exempel, började ifrågasätta sin egen träning och ville skapa alternativa former 

för kreativt uttryck. De ville bort från Balanchine, Graham och Cunningham och befria 

koreografin från psykologiserande och traditionellt berättande drama. Nya ensembler bildades 

och dessa byggde på icke-hierarkiska strukturer, alla och allt skulle ha samma tillång och 

rättighet till scenutrymmet. Det betydde att ett objekt kunde ha samma status som en 

människa, det talade ordet kunde vara lika betydelsefullt som en gest och musiken tilläts inte 

diktera villkoren för vilka konstnärliga val som måste göras på en scen, och så vidare (Bogart 

& Landau 2005, s. 4). Viewpoints utgår från grundtankarna inom postmodernismen och 

poängterar rörelsen bort från klassisk och modern scenkonst där berättelsen ofta tog över och 

dominerade andra element i den sceniska produkten. 

 

These postmodern pioneers forged the territory upon which we now stand. They rejected the insistence by 

the modern dance world upon social messages and virtuosic technique, and replaced it with internal 

decisions, structures, rules or problems. What made the final dance was the context of the dance. 

Whatever movement occurred while working on these problems became the art. This philosophy lies at 

the heart of Viewpoints and Composition (Bogart & Landau 2005, s. 4).  

 

Koreograf Mary Overlie arbetade, på 70-talet, vid The Experimental Theatre Wing; New 

York University. Overlie började strukturera sina tankar kring dansimprovisation gällande tid 

och rum och skapade ett koncept som hon kallade Viewpoints; “The Six Viewpoints: Space, 

Shape, Time, Emotion, Movement and Story” (Bogart & Landau 2005, s. 5). 
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Anne Bogart arbetade vid samma fakultet som Overlie och insåg tidigt att Overlies 

förhållningssätt och välstrukturerade metod för att generera rörelse på scenen, inte bara 

behövde gälla dansare utan även skulle kunna fungera utmärkt för att skapa dynamik i 

teaterarbetet för skådespelare. På 80-talet började Bogart arbeta vid the American Repertory 

Theatre, Cambridge, MA, och där träffade hon Tina Landau. De två kvinnorna 

experimenterade med Overlies Six Viewpoints och tillsammans vidareutvecklade Bogart och 

Landau dessa till att omfatta hela nio Physical Viewpoints (Spatial Relationship, Kinesthetic 

Response, Shape, Gesture, Repetition, Architecture, Tempo, Duration and Topography)” 

(Bogart & Landau 2005, s. 6). Se bilaga 3, för en kort beskrivning av Physical Viewpoints. 

 

Mask och kostym/Karaktär 

Ytterligare ett sätt att närma sig problemområdet för Czarnecki Plaude (se s. 15) var att arbeta 

med Mask och det utvecklade begreppet för Mask, det vill säga kostym/Karaktär. Med Mask 

menas här att någonting sätts för ansiktet så att antingen halva ansiktet (Halvmask) eller hela 

ansiktet (Helmask) täcks. Med kostym/Karaktär menas att ikläda sig kläder så som byxor, 

jacka, skor och hatt till exempel. Mask och kostym/Karaktär har många beröringspunkter vad 

gäller att ”gå in i en roll” eller ”skapa en karaktär”, medan Viewpoints är ett lite annorlunda 

helt separat område, skilt från de andra två. 

 

Att använda sig av Mask eller utklädnad (kostym) vid speciella tillfällen är vanligt inom 

många olika kulturer, tänk bara på vår egen tradition med Maskerader eller filmer som 

Batman. Den västerländska Maskteatertraditionen går att spåra tillbaka till de gamla grekiska 

dramerna och i öst har vi Noh-traditionen och söderut Afrika där masken också använts flitigt. 

Keith Johnstones dokumenterade arbete med Mask och teaterträning (Johnstone 1985), låg 

nära det arbete som vi genomförde under v 34-36 på Teaterhögskolan.  

 

En Mask, menar Johnstone, är något man använder för att driva ut personligheten i kroppen så 

att en ande kan ta kroppen i besittning (Johnstone 1985, s. 166). För att förstå Masken är det 

nödvändigt att förstå trancens natur. Vår västerländska kultur är dock fientligt inställd till 

trance-tillstånd. Vi misstror spontanitet och vill ersätta det med förnuft. Västerländsk 

undervisning är en anti-trance-aktivitet, menar Johnstone. Den genuine Maskskådespelaren 

blir intagen av en ande och för att understryka Maskens makt och styrka benämns och skrivs 
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alltid Masken med stort ”M”
8
. Det viktiga är inte om det är sant eller ens möjligt att bli besatt 

av en Mask, men upplevelsen är ofta sådan och det är det viktiga. 

En mycket vacker Mask kan vara helt död, medan en bit gammal säckväv med hål för mun 

och ögon kan förmedla ett mycket starkt intryck av liv. I sina ursprungliga kulturer hade 

ingenting en större kraft än Maskerna. De var heliga och användes som orakel, som domare, 

som medlare. De botade sjukdomar och användes vid rituella ceremonier. (Johnstone 1985, s. 

167) I de flesta sociala situationer förväntas det att man ska upprätthålla en konsekvent 

personlighet. I arbete med Mask däremot uppmuntras skådespelaren att ”släppa loss” och 

tillåta sig att bli besatt. Många skådespelare upplever ett ”kluvet” medvetandetillstånd, eller 

minnesförlust vid trance.”De säger att deras kroppar reagerar automatiskt, eller att den 

rollfigur de spelar ’tar plats’ i dem” (Johnstone 1985, s.169). Maskerna går gärna sin egen väg 

och kan ibland bli mer eller mindra oregerliga. 

Masker passar inte så bra in i normal ”teater”, om inte regissören förstår deras särskilda 

problematik. Metoden att lägga fast rörelser måste överges, eftersom Maskerna rör sig precis 

som de vill [---] Masker vägrar upprepa scener. Även om man talar om för dem att de ska vara 

med i en pjäs, så framhärdar de med att vara spontana. Om man tvingar dem att spela med i 

pjäser så slocknar de och man står där med skådespelare som låtsas vara Masker . (Johnstone 

1985, s. 203 f.) 

Johnstone betraktar Maskerna som en sorts ”aktörer” och kom med sitt förhållningssätt att 

utveckla en egen och delvis ny teaterform 

 

1.3 Syfte 

Innan jag formulerar syftet med min studie vill jag tydliggöra på vilket sätt min studie är 

kopplad till ämnet idrott. På GIH:s hemsida går det att läsa följande definition ”Vi definierar 

ämnet idrott som all fysisk aktivitet genomförd med målet att främja fysisk och psykisk hälsa, 

rekreation, tävlingsprestation och estetisk upplevelse.” (GIH 2012-05-22). En av riktlinjerna 

för forskning inom ämnet idrottsvetenskap uttrycks som ”studier om människan i rörelse” 

(GIH 2012-05-22). Begreppet idrott har alltså en stor bredd, med många tänkbara tolkningar. 

Jag har tagit fasta på den estetiska aspekten av begreppet idrott, som också tydligt artikuleras 

inom rörelse- och dansämnet (RD) på GIH. 

                                                 

8
 Jag har noterat att många andra människor som arbetar med Mask inte skriver det med stor bokstav. Med 

anledning av att workshopen på Teaterhögskolan var inspirerad av Johnstones principer kommer jag att i 
övervägande fall använda stor bokstav i uppsatsen. Däremot använder jag inte stor bokstav i mina 
dagboksanteckningar då dessa gjordes innan jag hade läst om Johnstones arbete med Mask.  
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Syftet med min studie är att fånga upp och analysera mina egna upplevelser, vid arbete med 

kroppslig gestaltning, utifrån Viewpoints, Mask och kostym/Karaktär.  

 

Vad gör arbete med Viewpoints för min upplevelse vid kroppslig gestaltning?   

Vad gör arbete med Mask och kostym/Karaktär för min upplevelse vid kroppslig gestaltning? 

Vilka moment upplever jag som speciellt kritiska? 

Hur förändras mina upplevelser under processens gång? 

 

1.4 Forskningsläget  

 Det är ett stort forskningsområde och jag väljer att fokusera på tre nyckelområden: 

Viewpoints, Mask/karaktärsarbete och Kropp, alla med den gemensamma nämnaren 

känsla/upplevelse. Viewpoints - för att vi arbetade med den metoden i projektet, 

Mask/karaktärsarbete - för att det var ett arbetsredskap inom projektet och Kropp - för att 

känslor, upplevelser och förnimmelser ofta är påtagligt kroppsliga.  

1.4.1 Viewpoints och känsla/upplevelse   

 Som tidigare nämnts är skaparen av Viewpoints dansare och koreograf (Overlie, se kap 1.2.1, 

s. 16) men Viewpoints i utvecklad form (Bogart & Landau 2005) är mer riktad åt teater. Jag 

förvånades över att det över huvudtaget fanns studier som berörde Viewpoints, en så pass ny 

teknik. Jag hittade inte någon avhandling, däremot några artiklar. Gemensamt för alla 

artikelförfattarna är att de uppfattar att arbete med Viewpoints är särskilt effektivt när det 

gäller att utveckla lyhördhet, samarbete och samspel i en grupp/ensemble, alltså fokus på 

metoden. Den sista artikeln (egentligen två, av samma författare, om samma studie) berör 

också känsla/upplevelse, vilket kanske beror på att studien som behandlas är genomförd som 

deltagande observation.  

 

Professor Steven Drukman diskuterar Viewpoint theory i artikeln Entering the postmodern 

studio: Viewpoint theory, i tidningen American Theatre. Drukman menar att det är ett viktigt 

alternativ till traditionell, psykologiserande teaterträning med mäster- lärlingsmodell som 

ideal. Träning i Viewpoints fungerar ungefär som skalövningar gör för en pianist eller 

stångövningar för en dansare och erbjuder en vokabulär för det sceniska samarbetet och 

samspelet i en ensemble. Han ser i Viewpoint Theory en syntes av vitt skilda teatertekniker 
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med influenser från både Merce Cunningham, Jerzy Grotowski och Stanford Meisner, det vill 

säga både från dans- och teatervärlden. (Drukman 1998, s.30-35) 

 

Biträdande professor Joan Herrington arbetar med skådespelarstudenter på collegenivå. I 

artikeln Preparing to Devise i tidningen Theatre Topics Skriver Herrington om Viewpoints 

och pekar på styrkan vad gäller kollektivt skapande. “If we accept that key tools in devising 

are the ability to collaborate, to work intuitively, and to trust instinct, then the incorporation of  

‘Viewpoints’ training can be extremely valuable to artists intent on devising.” Herrington 

fokuserar som pedagog gärna på Kinesthetic Response (en av de nio Viewpoints) och ger 

konkreta exempel på övningar för att komma åt skådespelarnas omedelbara, ocensurerade 

respons på en yttre händelse. Hon delger också vägar att genom grupparbeten skapa scener i 

ett slags icke-hierarkisk ”lager-på-lager-princip” vars resultat överraskar skådespelarna. ”It 

was a formative moment, instilling company members with an honest faith in their inherent 

ability to devise and thus exiting them about this work.” (Morrow, Bauer & Herrington, 2009, 

s. 125-138). 

 

Professor Julia Whitworth redovisar i två artiklar delar av sin studie, där hon undersökt 

dynamiken av makt/ideologi inom den moderna teaterensemblen, specifikt artikulerad genom 

fysisk skådespelarträning “The Culture is the Body”: Suzuki Training and “American” 

Aesthetics of Anne Bogart’s SITI Company (Whitwoth 2002, s. 12-24) och Translating 

Theologies of the Body: STI’s Physical Theatre Training and Corporeal Ideology (Whitworth 

2003, s.21-27) Whitworth har genom deltagande observation studerat teaterkompaniet SITI’s 

9
 dagliga träning och kroppsideologi, som innehåller intressanta, dissonanta och 

motsägelsefulla komponenter . ”How does one ’read’ a training to determine the ’corporeal 

culture’ of a theatre company? [---] ”When the body functions as not only expression but a 

container for philosophy, ideology, perhaps even theology, how do you read the inscriptions 

made on /in your own?”(Whitworth 2003, s.21). The SITI Company arbetar dels med 

Viewpoints, dels med Suzukimetoden
10

 och har ett kreativt förhållningssätt till den ständigt 

pågående förhandling som dessa två skilda metoder för med sig. Whitworth menar att ”SITI 

                                                 

9
 SITI Company (Saratoga International Theatre Institute) Startades av Anna Bogart och Tadashi Suzuki 1991 

(Witworth 2003, s. 23) 
10

 Ska inte förväxlas med den musikaliskt baserade Suzukimetoden [min kommentar]. Tadashi Suzuki var skolad 
i Japan, enligt europeisk naturalistisk teatertradition. Suzuki kom dock att utveckla sin egen teaterträning (med 
inspiration från klassiskt Japanskt Noh-spel och med inslag av Kabuki, martial arts och modern dans) då han såg 
den potentiella möjligheten att genom hård fysisk skådespelarträning stärka och vitalisera den moderna 
teatern. (Withworth 2002, s.13) 
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may be seen as a far wider body politic created by trainings that interrogate the lines of 

subjection, totalitarianism and democracy. It is a community of belief, full of questions 

articulated corporeally” (Witworth 2003, s.27). Dessa två artiklar finner jag av särskilt 

intresse då de sätter kroppen i ett samhällsperspektiv och pekar på hur kroppen kan vara 

bärare av både filosofi och ideologi. (Whitwoth 2002, 2003) 

1.4.2 Mask och känsla/upplevelse 

Att använda sig av Mask är vanligt inom många olika kulturer och här finns säkerligen en 

mängd studier med antropologisk/etnografisk karaktär. Dessa har jag dock med avsikt inte 

spårat upp eftersom de skulle föra mig för långt från studiens syfte. Istället har jag försökt titta 

på relevant material som relaterar till den västerländska teatertraditionen och som kan öka 

förståelsen för min egen studie. Jag har hittat en avhandling som har karaktären av 

kartläggning och några forskningsrapporter, varav den ena berör upplevelser och känslor till 

viss del (Babydrama, Osten 2009). Av den mängd artiklar som kommit fram vid sökning har 

jag plockat ut några som är relevanta för studien. De flesta artiklarna fokuserar på de 

pedagogiska möjligheterna med Maskarbete. Lite tunnare vad gäller beskrivningar av 

upplevelser och känslor. Flera av artikelförfattarna hänvisar till starka traditioner bakåt i tiden, 

se fotnot nedan.
11

 Det finns en mängd olika typer av Masker och minst lika många tekniker 

för att arbeta med Mask. I projektet på Teaterhögskolan användes nästan uteslutande 

Halvmask.  

 

Dansaren och koreografen Birgit Åkesson (1908- 2001) företog flera resor till Afrika under 

många år (1968-1975), där hon studerade dansen kring de ungas inskolning och initiering, de 

vuxnas dans inom olika sammanslutningar och hos skilda folk, dans som förmedlare av 

kontakt med skapande natur, den dans som vägleder samhället (Åkesson 1983). Åkessons 

ambition var att finna dansens ”innersta väsen” och hon hoppades kunna hitta det hon sökte i 

                                                 

11
 Det handlar om influenser från Jaques Coupeau (1879 – 1949), Etienne Decroux (1898 -1991) och Jaques 

Leqoc (1921 – 1999). Alla tre till största delen verksamma i Paris som skådespelare, mimare och 
Maskskådespelare. Var och en startade sin egen skola, Lecoq’s finns fortfarande kvar i dag. Coupeau var starkt 
influerad av Commedia dell’arte och Noh-teater vilket hade betydande inverkan på teatertraditionens 
utveckling i Frankrike. Decroux studerade tidigt vid Copeaus teaterskola men kom så småningom att utveckla 
sin egen särart i Corporeal Mim, en form av mim med stark dramatisk prägel, långt från den tidigare 
dominerande pantomimen. Lecoq var från början gymnast och mycket intresserad av olika idrotter. Han såg i 
gymnastiken och idrottens rörelser genom rummet en sorts rytmisk fysisk poesi. Lecoq bedrev så småningom 
teaterstudier bland annat för Coupeaus dotter Marie- Therese, och hennes man Jean Daste. Lecoq startade så 
småningom en egen skola (se ovan) och betonade Maskarbete som en viktig del i en skådespelares utveckling. 
(information från wikipiedia) 
 

http://en.wikipedia.org/wiki/Jean_Daste
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Afrika. Hon deltog i riter, talade genom tolk med ortsbefolkningen, levde bland invånarna. 

Flera resor företog hon tillsammans med antropologen och missionsläraren Marja Liisa 

Swantz. Åkessons forskning innehåller både text, teckningar och foton och får som helhet en 

mycket speciell och poetisk karaktär, ett säreget och annorlunda sätt att redovisa forskning. 

Finns beskrivet i boken Källvattnets Mask. (Åkesson 1983)
12

 

 

Följande arbete har karaktären av kartläggning. Professor Thanos Vovolis är konstnärlig 

ledare för ett forskningsprojekt vid Dramatiska institutet, 
13

 (2007-2010) som vill undersöka 

hur maskens olika traditioner, kulturer och arbetsfält förhåller sig till varandra. Det tredelade 

projektet har som mål att sammanställa, beskriva, tillgängliggöra masken som 

kunskapstradition och instrument för utveckling av modern scenkonst. Metoden innefattar 

bland annat materialinsamling, forskningsseminarier med inbjudna föreläsare, intervjuer med 

maskkonstnärer dokumenterade på video eller ljudband. Del 1 -Tematisk 

undersökning/kartläggning av arbete med teatermask i europeiska historiska teaterformer, 

levande asiatiska teatertraditioner och europeisk teater och dans under 1900-talet samt i nutida 

modern scenkonst.  Del 2 – Thanos Vovolis parallella forskning, Mask/skådespelare - 

teaterrum - landskap i klassisk grekisk teater, en utveckling av själva masken som ett 

instrument för skådespelaren att skapa relationer till rum och landskap. Del 3 – Redigering av 

hela forskningsmaterialet till en skriftlig rapport med tillhörande dvd: er, innehållande 

bildmaterial i stillbild och video. Slutseminarium planerat till hösten 2012. 

 

Professor Martha Vestin och skådespelaren Grete Sneltved har gjort en intressant 

dokumentation i METHODICA 2003 (Vestin & Sneltved, 2004)
14

. Under rubriken ”The Face 

                                                 

12
 Wilhelm Östberg, Afrikaintendent på Etnografiska museet i Stockholm och docent i socialantropologi har 

genomfört en kritisk granskning av Åkessons uppfattning om urtillstånd och ursprung, i kontrast mot 
antropologins tankar om samhällets utveckling och förändring, i boken Dansmaskens berättelse (Östberg & 
Lagercrantz 2007). Östberg finner Åkessons uttalade motvilja mot antropologer märklig med tanke på det täta 
samarbete som hon och antropologen Marja Liisa Swantz hade. Han pekar också på det motsägelsefulla i att 
Åkesson i sina beskrivningar av dansen konsekvent intar betraktarens position, när hon egentligen sökte efter 
dansens innersta väsen. Hon beskriver aldrig dansen inifrån, menar Östberg. 
13

 DI heter numera Stockholms Dramatiska Högskola (StDH) 
14

 The Face and the Mask of the Actor, Dramatiska Institutet, Enheteten för Konstnärlig Utvecklingsarbete, 

Stockholm. Citatet nedan är hämtat från inledningen (s. 8) och är skrivet av prof. Martha Vestin. 
“I have come across several methods of mask work, ranging from the extremely disciplined and structured 
work, where the actor has to delay all reactions to keep total control (as in the work of Mario Gonzales), to the 
not less disciplined methods based on instant impulse and trancelike loss of control. Some mask teachers use 
the looking in the mirror, where the actor gets to see his new physiognomy, the combination of his own face 
and body with the half-mask, as the ‘ignition spark’ for improvisation, while others see it as absolutely 
forbidden to look in the mirror and only allow the actor to look at the mask before he has put it on. I wanted to 
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and the Mask of the Actor” hölls workhops och föreläsningar med några av världens mest 

kända Masktillverkare, skådespelare, regissörer och professorer (2-8 augusti 2003). Syftet 

med METHODICA som är en återkommande festival (ffg 1999) är att i mötet med 

professionella utövare och forskare inom teaterområdet från hela världen få utforska, 

diskutera och utveckla teatermetoder, pedagogik och förhållningssätt, så att dessa ständigt 

förnyas och hålls levande, utan att stagnera. METHODICA 2003 fokuserade på arbete med 

Mask av olika traditioner. Den skriftliga dokumentationen ger en god inblick i olika 

pedagogers metoder och har haft betydelse för min studie genom att visa på den mångfald 

som finns inom ämnesområdet.  

 

Följande två forskningsrapporter berör känslor och upplevelser, i samband med Maskarbete. 

Regissören Suzanne Osten, konstnärlig ledare på Unga Klara i Stockholm har ofta arbetat 

med Mask i sina teaterföreställningar, De ouppfostringbara (2011) till exempel. Maskerna har 

tagits fram i samarbete med My Walter, masktillverkare. Osten har på många sätt en forskares 

förhållningssätt i sitt sätt att skapa nya pjäser. De två forskningsrapporterna inkluderar även 

två dvd: er. Den ena rapporten berör specifikt Maskarbete Hemliga masker (Walter & Osten 

2006). I den andra rapporten Babydrama redogör Osten för sin studie om att göra teater för 

spädbarn. Marie Ramm vid Centrum för Barnkulturforskning har gjort en detaljerad studie om 

användandet av Mask i föreställningen Babydrama (Osten 2009, s.108 ). Ramm konstaterar 

att det blir total tystnad i lokalen när Maskerna kommer in i dramat, vidare menar Ramm att 

spädbarn har en inbyggd förkärlek till det mänskliga ansiktets karaktäristika och är experter 

på att avläsa ansiktsuttryck. En av skådespelarna ger uttryck för ett starkt möte med två 

åttamånadersbebisar ”Through the mask’s openings, they can see my eyes and mouth. These 

are most important for contact to happen” (Osten 2009, s.108 f.). 

 

Det finns pedagogiska vinster med Maskarbete menar många skribenter. Jean Schiffman (f.d. 

skådespelare, numera frilansjournalist) diskuterar begreppet ”neutral mask” i artikeln Craft: 

Face Off; The ”Neutral mask” helps actors unmask their self-conciousness, i tidningen Back 

Stage West. Artikeln bygger på intervjuer av några teaterlärares egna positiva erfarenheter av 

att arbeta med neutral mask. De ser arbete med neutral mask som en viktig pedagogisk 

                                                                                                                                                         

see if the three pedagogues working with mask were specialized in training actors for mask-theatre only, or if 
they regarded their type of maskwork as generally useful for actors of all theatre styles. I also wanted to see, if 
Methodika 2003 was going to confront me with even more approaches to work with mask, if there were 
common values in spite of the different methods, and most interesting of all, how the theme ‘Face and Mask ‘ 
would be tackled.”          
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ingrediens i sentida fransk mim/clownteknik och hänvisar till Jacques Lecoq, grundare av 

”L’École International de Théâtre”. Lecoq menade att den neutrala masken kunde hjälpa den 

studerande att finna ett lugn i sitt fysiska uttryck, öka receptiviteten för omgivningen och 

befria kroppen från manér och tomma gester, upptäcka det som är generellt och universellt i 

den egna kroppen. ”[…] can find the common denominator of a gesture, one which anyone 

could recognize: the farwell of all farwells.” (Schiffman 2005, s 8)  

  

Följande artikel berör den speciella upplevelsen av att vara både inuti och utanför sitt 

framträdande. “Att arbeta med mask är en fantastisk skolning för alla typer av skådespelare 

oavsett om du vill ägna dig åt film, tv, Broadway eller annan form av teater”(Sagolla 2008), 

säger skådespelaren tillika mask- och rörelse-coachen Dana Wieluns. Citatet inleder en artikel 

Masks an Movement i tidningen Back Stage East. Artikeln skriven av Lisa Jo Sagolla, bygger 

på en intervju med Wieluns, som har lång erfarenhet av mask- och rörelsecoaching, och berör 

främst begreppet ”dual focus” - förmågan att kunna vara både inuti och utanför sitt eget 

framträdande. Detta är något som den mer erfarne maskskådespelaren så småningom tillägnar 

sig menar Wieluns och poängterar hur viktigt det är att hela kroppen engageras och involveras 

i maskträningen.  Wieluns visar också på att kostym (kläder) kan ses som en form av Mask. 

(Sagolla 2008, s. 13-15).   

 

Flera aktiva skådespelare och lärare nämner närheten mellan trance och Maskarbete, en 

känsla av att lämna kroppen. Professor Thomas Leabhart (som studerat för Decroux 1968- 

1972) tar i forskningsartikeln Jaques Copeau, Etienne Decroux, and the ”Flower of Noh” upp 

hur flera av de stora skådespelarna/pedagogerna använder sig av uttryck som; ”The performer 

was ’in a trance’, or ’possessed’, or in an ’altered state of being’” (Leabheart 2004, s, 315). 

Decroux talade bildligt om att avhysa hyresgästen från lägenheten så att Gud kunde ta den i 

besittning och leva där. Coupeau talar om inre resor och menar att det är ”frånvaron” som 

möjliggör ”närvaron” genom att skådespelaren gradvis ”försvinner” och långsamt ger plats åt 

den karaktär som ska ”ta över” och inkarneras. Copeau var djupt inspirerad av den japanska 

Noh-teatern med dess shamanliknande tekniker. Med hjälp av den amerikanska 

teaterteoretikern David Coles tankar beträffande likheter mellan rituella shamanistiska 

praktiker och teaterpraktiker, diskuterar Leabhart i sin artikel vad detta egentligen innebär; en 

helt ny optik genom vilken Maskarbete kan studeras. (Leabheart 2004, s, 315-330) 
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1.4.3 Kropp och känsla/upplevelse  

Jag har redan tidigare nämnt att upplevelser och känslor, ofta är påtagligt kroppsliga. I allt 

arbete inom fältet dans, rörelse, musik och teater är kroppen på olika sätt av central betydelse. 

När det gäller kropp kopplat till känsla och upplevelse har jag valt ut några studier som berör 

kropp och rörelse med utgångspunkt i estetisk verksamhet; dans och/eller terapeutisk 

verksamhet; dansterapi. Jag nämner också en studie som tar sin utgångspunkt i grundskolans 

ämne idrott och hälsa. Urvalet gjort på grundval av mina tidigare erfarenheter av dans och 

dansterapi som effektivt redskap att undersöka sambandet mellan kropp (rörelse) / upplevelse 

(känsla), att jag numera arbetar på Gymnastik- och idrottshögskolan och studiens syfte; att 

genom introspektion undersöka mina egna upplevelser. 

 

Susanne Ravn undersöker och beskriver i sin doktorsavhandling (Ravn 2008) hur 13 

professionella dansare kan erbjuda värdefull kunskap om rörelse och kroppslig medvetenhet, 

med särskilt fokus på dansarnas inre upplevelser och förnimmelser av rörelse. De tretton 

dansarna representerar flera olika genrer såsom klassisk balett, improvisation, modern dans, 

även tekniker relaterade till Butoh och Body-Mind Centering. Genom deltagande observation 

och intervjuer gör Ravn en jämförande studie om hur dansarnas levda erfarenhet kan bli 

strukturerad; hur rum, upplevelse och minne är format och hur det gestaltas i rörelse. 

Avhandlingen väver samman etnografiska studier med ett fenomenologiskt perspektiv. 

Baserat på analys och resultat av empiriska data beskriver Ravn dels hur dansare ständigt 

varierar och anpassar sitt sätt att röra sig på olika sätt beroende på dansteknik och hur den 

dagliga fortlöpande träningen kan förstås som att bryta ned rörelse och återskapa rörelse 

(decomposing and recomposing). Denna studie är av särskilt intresse för mig då Ravn, liksom 

jag själv använder deltagande observation som metod. Ravn presenterar också intressanta 

tankar om att uppleva kroppen som något mitt emellan ”kroppen som subjekt” och ”kroppen 

som objekt”. Detta tror jag kan vara applicerbart även på andra typer av scenkonstnärer som 

skådespelare till exempel; att både vara i kroppen/rörelsen/rollen och samtidigt betrakta sig 

själv utifrån. 

 

Elisabet Rosén har i sitt examensarbete vid Institutionen för psykologi, Umeå Universitet 

(2000) genomfört en studie (Skammens rörelse) där hon undersökt det kausala sambandet 

mellan olika rörelsekvaliteter i enlighet med Laban Movement Analysis System (Levy 1988, 
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s. 133-136, s.137-144, s.163) 
15

 och de av Tomkins definierade affekterna varav främst 

affekten skam (Tomkins 1963, s. 119, se Rosén, s. 1). Studien utformades som 6 st. 

workshops med 18 respondenter (psykologi-, förskollärar- och fritidspedagogstuderande). 

Studien genererade kvantifierbara data genom skattningar på ett affektformulär 

(självskattningar) och ett rörelseformulär (skattning av dimensioner av dynamiska 

rörelsefaktorer). Enligt resultaten kunde affekten skam definieras i termer av 

långsamma/utdragna, tunga/starka rörelser och ett bundet flöde. Roséns studie belyser tyligt 

släktskapet mellan affekter/känslor och rörelse; hur känslor gestaltar sig i kroppsligt uttryck.  

Som dansterapeut och med särskilt intresse för affektteori, blir denna studie värdefull för min 

egen studie, jag ämnar delvis använda mig av affektteori i min analys. 

 

Katarina Swartling Widerströms doktorsavhandling Att ha eller vara kropp? En textanalytisk 

studie av skolämnet idrott och hälsa (2004) har som syfte att analysera hur kroppen förstås i 

grundskolans ämne idrott och hälsa under åren 1976 -2002. Swartling Widerström har 

studerat grundskolans läroplan (LPO 94) och kursplanen för ämnet idrott och hälsa samt 

fackpress från denna tid. Studien visar på hur det dualistiska synsättet från början varit det 

förhärskande, med tydlig uppdelning av kropp och själ, till att så småningom omfatta ett mer 

fenomenologiskt perspektiv, baserat på Merleau-Ponty’s tankar om ”den levda kroppen” 

(Swartling Widerström 2004, s. 69). Med avsikt sökte jag upp denna studie som jag tycker 

berör komplexiteten kring synen på kropp, inom skolvärlden, och hur resterna av det 

dualistiska synsättet på olika sätt dröjer sig kvar även idag. Intentionen med min egen studie 

är att sätta den i relation till den egna praktiken och eftersom jag själv verkar inom 

skolväsendet, var det värdefullt med Swartling Widerströms analys. 

 

 Ytterligare en avhandling som väckte mitt intresse var Anna Lindqvists studie Dans i skolan 

– om genus, kropp och uttryck (2009). Syftet med avhandlingen var att försöka tolka och 

förstå danslärares inställning till genus, liksom ämnet dans som en arena för kunskap i skolan 

ur ett danslärarperspektiv. Jag har dock valt att inte fördjupa mig i studien då det visar sig att 

Lindqvist använder sig av ett ”icke-problematiserat” könsbegrepp och därmed förlorar den 

relevans för min egen studie. 

                                                 

15
 Med Laban Movement Analysis System (LMA) åsyftas den metod för analys av rörelse som skapades av 

Rudolf Laban (effort) och Warren Lamb (shape) under tidigt 1900-tal. Irmgard Bartenieff som studerade för 
Laban tog LMA till USA på 40-talet, vidareutvecklade metoden och förde in den som ett redskap inom 
dansterapin. Fran J. Levy, Dance Movement Therapy – A Healing Art, (Reston: AAHPER- American Alliance for 
Health, Physical Education, Recreation and Dance 1988), s. 133-136, s.137-144, s.163. 
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1.5 Teoretisk utgångspunkt 

Under denna rubrik kommer jag att redovisa vilka teorier som jag stödjer min analys på. Vad 

är då en teori? Ordet teori härstammar från grekiskans theore som betyder att betrakta eller att 

begrunda (NE.se). En teori i vetenskapliga sammanhang är en grupp antaganden eller 

påståenden som hjälper till att förklara och förstå det som studerats. Den teoretiska 

utgångspunkten för denna studie är att jag genom introspektion kan få tag i mina inre 

upplevelser som jag sedan dokumenterar (metoden) och försöker förstå. Introspektion är både 

en teori och en metod.  Mina resonemang kommer att utgå från Alf Nilssons förhållningssätt 

till det omedvetna (som ett av människans mest elementära psykiska system) och affektteorins 

grundtankar i enlighet med Nilsson och Donald L. Nathanson, Daniel Sterns tankar om 

intersubjektivitet och Hanna Hallgrens poststrukturalistiska förhållningssätt till det 

vetenskapliga skrivandet och det nomadiska subjektet. 

1.5.1 Introspektion  

Ordet introspektion är latin och betyder se in (Egidius Psykologilexikon 1994, s. 257) . Rent 

praktiskt innebär introspektion att göra själviakttagelser, att uppmärksamma egna upplevelser 

och känslor. Ibland används ordet självanlys istället eller termen SPI – subjektiv, personlig 

introspektion (Frostling-Henningsson 2004, s. 168).  

 

I forskningssammanhang har metoden använts länge och den kan härledas ända till de 

grekiska filosoferna och Vedatraditionen under Antiken, men det var framför allt under senare 

delen av 1800-talet, under romantiken som metoden fick starkt genomslag, särskilt inom 

området psykologi (introspektiv psykologi) men även inom antropologi, sociologi och 

filosofi. Introspektion som metod har sedan1990-t använts inom ämnet företagsekonomi, 

inom teorin för konsumentbeteende. Även inom nationalekonomin har metoden börjat 

användas och då främst kopplat till spelteori. 

 

 Den vanligaste tekniken att använda sig av vid en introspektiv studie är att skriva dagbok. 

Anteckningarna ska vara subjektiva och det är det personligt upplevda som ska återges, de 

upplevda känslorna och tankarna som kommit fram av det som studerats. Vinsten med att 

göra en introspektiv studie är att få tillgång till mer ärliga och osminkade reflektioner jämfört 

med en intervjusituation där respondenten kanske utelämnar vissa saker som upplevs 

pinsamma eller inte tros ha någon betydelse för studien. För att forskaren, genom valet av en 
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introspektiv studie, verkligen ska nå en djupare förståelse för det studerade är det viktigt att 

upplevda känslor blir väl dokumenterade och att självreflektion görs. 

 

Samtidig introspektion, retrospektiv och hypotetisk framtid är olika tidsaspekter inom vilka en 

introspektion kan ske. Introspektion ses som den yttersta formen av deltagande observation 

och är baserad på självetnografi. Subjektet har en framträdande roll och skall göra sin röst 

hörd. Forskarsubjektet och forskningsobjektet kan vara en och samma person 

(forskarintrospektion) men så behöver det inte vara. Introspektion kan också användas som 

datainsamlingsmetod bland respondenter (guidad introspektion) eller så kan forskaren jämföra 

sina erfarenheter med respondenterna och diskutera dem (interaktiv introspektion).  

 

Styrkan med introspektion är att metoden innefattar forskarens egna erfarenheter, 

subjektiviteten ses som en källa till fördjupad kunskap som alltså är positiv för studien. Det 

ställer dock höga krav på att kunna förhålla sig både nära och samtidigt distanserat till 

materialet så att risken för ”going native” kan undvikas (Fangen 2005, s. 147). Going native 

innebär att uppslukas och bli för involverad i det som studeras, att förlora den nödvändiga 

distansen. Det är viktigt att analysen av introspektionen kan höja sig från den privata 

berättelsen till att bli en genomarbetad tolkning av det upplevda. 

 

En svaghet med metoden som brukar framföras är samtidigt dess främsta styrka: Att kunna 

tränga djupare in i och få förståelse för upplevelser som annars skulle vara svåra att få insyn i, 

är det positiva men som samtidigt blir det negativa eftersom metoden onekligen kan medföra 

svårigheter för utomstående att kunna kritisera datainsamling, analys och tolkning och detta i 

sin tur kan minska reliabiliteten. För att betrakta introspektion som en vetenskaplig metod 

krävs att tankar och känslor som ligger till grund för analysen är väl dokumenterade och att 

det är möjligt för utomstående att kunna kritiskt granska hur slutsatserna är dragna.  

 

Enligt traditionell, klassisk introspektionsteori har subjektet en särskild och privilegierad 

tillgång till sina egna upplevelser vilket betyder att hon inte kan missta sig om vad det handlar 

om och/eller hur det känns. En slags inre perception där subjektets tillgång till sina egna 

upplevelser liknar hennes tillgång till omvärlden. Man ser på mentala tillstånd som ett slags 

objekt med egenskaper. 
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Enligt de så kallade representationalistiska medvetandeteorierna bestäms däremot innehållet i 

mentala processer av externa faktorer. Innehållet i min tanke på till exempel sand bestäms av 

att det finns ”riktig” sand som jag på olika sätt erfarit. På liknade sätt menar de att även 

upplevelser bestäms av yttre faktorer vilket då innebär viss osäkerhet – går det verkligen att 

lita till det egna upplevelseinnehållet, då allt innehåll bestäms av hur omvärlden fungerar? Det 

finns ju ingenting som säger att representationen som sådan skulle ha de egenskaper som jag 

är medveten om, när jag har upplevelsen. Detta dilemma har flera filosofer försökt sig på att 

lösa och här kan jag hänvisa till Susanna Radovic doktorsavhandling Introspecting 

representation, för den som vill studera problemet närmare (Radovic 2005). En annan teori 

som jag finner intressant och användbar för denna studie handlar om det omedvetna. 

1.5.2 Introspektion och det omedvetna 

Alf Nilsson, professor i klinisk psykologi, har som utgångspunkt i sina resonemang den 

psykoanalytiska skolan med den ”tidige Freud” och dennes tankar om det omedvetna (Nilsson 

2009). Nilsson utvecklar Freuds tankar om det omedvetna och sätter in dem i ett 

utvecklingsperspektiv och menar att det omedvetna är människans mest elementära psykiska 

system. (Nilsson 2009, s. 14). Nilssons syfte är att genom flera olika angreppssätt försöka 

bevisa det omedvetna som ett vetenskapligt faktum. Nilssons egen beteckning av det 

omedvetna kallar han Systemet för rekognitiva föreställningar (Sref). ”[…] det handlar om ett 

ständigt och reversibelt växlande mellan det allra innersta inom en själv och det allra yttersta i 

betraktandet av Homo Psychicus utifrån”. (Nilsson 2009, s. 240) 

 

Intressant för min studie är att försöka förklara vad en känsla är, kunna språkliggöra den och 

här bidrar Nilssons tankar med många komponenter; dels nya infallsvinklar på affektteori, 

dels viktiga pusselbitar vad gäller forskning inom psykologi-, kognitionsområdet och hela 

tiden kopplat till utvecklingsperspektivet - evolutionärt och ontogenetiskt
16

. 

 

Nilsson har skapat begreppet Homo Psychicus (Nilsson 2005), den psykiska människan; det 

vill säga alla vi människor som befolkar jorden. Alla livsformer är besläktade med varandra 

genom arv och bildar ett enda stort system. Nilsson har med en systemteoretisk ansats försökt 

härleda människan och beskriver Homo Psychicus med sex strukturellt och funktionellt 

                                                 

16
 Ontogenesen är en utveckling som är anlagsbestämd och sker med viss modifiering i kontakt med viss typ av 

miljö. 
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avgränsade samt hierarkiskt organiserade system eller ”mentala” organ (Nilsson 2009, s. 18 

f.). Även ett elementärt delsystem, det omedvetna. 

 

SPRÅK 

KOGNITION 

VARSEBLIVNING 

AFFEKTER/AFFEKTION 

MOTORIK  I  SENSATION 

DRIFTER/BEHOV 

 

Av de sex systemen är två motivationssystem och fyra (instru-)mentala system, förgivet tas att 

människan har ett inre subjektivt liv som är i ständig förändring och utveckling men som 

samtidigt kan belysas med hjälp av de sex systemens struktur och funktion. Drifterna/behoven 

och affektionen ses som motivationssystem och handlingen/reflex- sensomotoriken, 

varseblivningen, kognitionen och språket ses som instrumentella. De sex systemen är alla 

intressanta att studera närmare men för att avgränsa denna studie nöjer jag mig med att 

redogöra för de så kallade affekterna. Nilsson går tillbaka till det som redan Charles Darwin 

upptäckte; grundaffekterna, att dessa var universella för alla människor över hela jorden 

(Nathanson 1992, s. 39-42). Silvan Tomkins återupptog på 1960-talet, tanken på 

grundaffekterna, integrerade tankarna med psykologisk kunskap och utvecklade en teori om 

affektsystemet. Impulsen var hans nyfödde son som grät, Tomkins fascinerades av hur den 

lille kunde organisera detta komplexa beteende alldeles av sig själv och antog att denna affekt 

måste finnas som ett medfött mönster i hjärnan, även att det finns fler affekter (Nathanson 

1992, s. 58).  

 

Många senare forskare har använt sig av och vidareutvecklat Tomkins tankar om affekterna, 

till exempel psykiatern Donald L. Nathanson (1992), även Nilsson använder sig av 

affektteorin. Nilsson klargör att Tomkins ser på människan både som en kognitiv och affektiv 

varelse. Kännetecknande för kognitionen är transformation av information och för 

affektionen amplifiering (förstärkning/mångfaldigande). Båda dessa spår har under 

evolutionens gång utvecklats sida vid sida för att skapa en fullgod och integrerad individ. 

Intressant är att ingen transformation av information kan möjliggöras om den inte triggas av 

affekten. (Nilsson 2009, s. 204) 
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I analysen av mitt material använder jag mig delvis av tankar kring affekter.  Jag kommer att 

använda mig både av Nilssons och av Nathansons tolkningar av Tomkins affektteori.  

Det kan vara bra att göra en distinktion mellan affekt, emotion och känsla. Affekt är enlig 

affektteoretikerna den biologiska referensen för en känsla, den varar högst ett fåtal sekunder. 

Efter affekten tar emotionen vid. Den varar något längre och har att göra med en människas 

tidigare erfarenheter, en människas biografi. Emotionen triggas i situationer, så kallade 

scener, och utspelar sig på det inre planet som script. Dessa script kan vara medvetna eller 

omedvetna. Känsla handlar om den medvetna upplevelsen av affekten som via emotionen 

kommit hela vägen fram och blivit medveten (Nilsson 2009, s. 132).  

 

Enligt Tomkins har vi nio medfödda affekter. Här nedan redovisar jag dem i Nathansons 

tolkning (1992, s. 136) och med min egen översättning från engelska till svenska. Varje affekt 

har fått flera beskrivande ord där det första syftar på den mest milda formen och det sista 

ordet indikerar den mest intensiva formen. Inom parentes beskrivs ansiktets olika uttryck. 

 

POSITIVA 

1. Intresse/nyfikenhet – upphetsning 

(Ögonbryn nedåt, blicken ”spårar” tittar, lyssnar) 

2. Lättnad/välbehag – glädje 

(Leende, läpparna vidgas utåt – åt sidorna) 

NEUTRAL 

3. Förvåning/häpnad – förvirring 

(Ögonbryn upp, ögon blinkar) 

NEGATIVA, kopplade till fara/hot 

4. Oro/rädsla – skräck 

(Frusen blick, blekt ansikte, kallsvettig, hår som reser sig) 

5. Obehag/lidande – plåga 

(Gråt, rytmiskt snyftande, bågformade ögonbryn, mungiporna nedåt)  

6. Ilska/vrede – raseri 

(Rynkad panna, sammanbitna käkar, rött ansikte) 

NEGATIVA, kopplade till närhet och distans i relationer 

7. Avsky p.g.a. av dålig lukt (förakt) 

(Överläpp lyft, huvud bakåtlutat) 
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8. Avsmak pga. dålig smak (förakt) 

(Underläpp sänkt och utskjuten, huvud framåtböjt) 

9. Skam/förödmjukelse – förnedring 

(Blick nedåt, huvud nedåt och bortvänt, rodnad) 

 

Affekterna har ett starkt överlevnadsvärde och tillhör motivationssystemet. Deras allmänna 

kännetecken är: Maximering av positiva affekter, minimering av negativa affekter, 

minimering av affekthämning (Nilsson 2009, s. 125 f.). 

Ansiktet är affekternas huvudsäte (även om kroppen också reagerar vid en affektyttring) 

Affekten är så pass omedelbar i sin karaktär att vi inte hinner censurera den och den bryr sig 

inte heller om var, när eller hur den yttrar sig och inte heller om tid eller rum. Nilsson menar 

att ”Affekten alltid talar ’sanning’ oberoende av om ’sanningen’ lämpar sig eller inte”. 

Affekten är till sin karaktär obunden, generell, analog stimulusförstärkare, självförstärkande, 

smittsam, abstrakt, varken rums- eller tidsspecifik. (Nilsson 2009, s. 126 f.) 

 

En av affekterna, skam, har en särställning bland affekterna och upplösningen av affekten 

skam kan ta olika vägar. Nästan vilken affekt som helst känns bättre än skam, och för att bli 

kvitt den kan vi använda olika strategier; agera efter så kallade scripts (se ovan). Nathanson 

har utvecklad en idé som han benämner skamkompassen för att illustrera dessa fyra 

huvudsakliga utvägar. (1999, s. 312) 

 

                     Withdrawel 

 

 

 

 

             Attack Other                                                                            Attack Self 

 

 

 

 

                      Avoidance 
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Alla människor kan nog referera till upplevelse av skam och det ingår också som ett redskap i 

socialiseringsprocessen; Aja baja, inte röra kniven, kniven är vass! Jag tänker att en 

scenkonstnär många gånger har en extra utsatt position. Vid ett misslyckat framträdande, till 

exempel, kanske mötas av publikens fördömanden eller en recensents förakt. Jag kommer i 

analysen att använda mig av skamkompassen som ett möjligt redskap i tolkningen av mina 

upplevelser. 

 

Om ansiktet är affektens centrala spelplats utgör ögonen urscenen för affektiv intoning 

(mellan omsorgsperson och det lilla barnet). Blicken är alltså redan tidigt i en människas liv 

en kanal för affektiv kommunikation och finns sedan med i hela socialiseringsprocessen. Att 

inte stirra in i en annan människas ansikte, till exempel; tabut mot blickkontakt (Nilsson 2009, 

s.131). Nilsson citerar Tomkins som menar att vi sparar blickkontakten till våra viktigaste 

relationer ”Den mest intima relationen mellan människor är den delade ömsesidiga 

blickkontakten” (Tomkins 1991, se Nilsson 2009, s.131). 

 

Ett annat tabu som Nilsson tar upp är på sätt och vis besläktat med blicktabut och det handlar 

om beröringen hud mot hud. Här, i beröringen hud mot hud, ligger det centrala i Nilssons 

tankar om att det omedvetna är ett psykiskt system som befinner sig mellan hudens och 

känslans beröring (Nilsson 2009, titelsidan). Huden och ögonen är besläktade så tillvida att 

under evolutionens gång har särskilt ljuskänsliga delar av huden utvecklats till just 

kameraögat och linsen. På cellnivå kan man säga att huden och hjärnan utvecklas ur samma 

cellskikt, det finns alltså alltid en viss kommunikation, ett visst släktskap mellan insida och 

utsida. Huden är människans största sinnesorgan och är mer än en sjundedel av huden skadad 

så överlever vi inte. Huden och känseln har ett strukturellt övertag över lukt, smak, hörsel och 

syn; ger oss en känsla av kontinuitet. Vi kan inte leva eller röra oss, utan att vara i ständig 

”kontakt” med omgivningen. Jämför det med blicken (se/blunda) eller med hörseln 

(tystnad/ljud), dessa sinnesmodaliteter bygger, till skillnad från känseln, mer eller mindre på 

diskontinuitet istället för kontinuitet. (Nilsson 2009 s. 141 ff.) 

 

Beröring är livsviktig och handlar om överlevnad för det lilla barnet, men i lagom doser och 

vid rätt tidpunkt, annars kan det uppstå olika problem längre fram i livet. Precis som med 

affekten skam, påverkas vi som vuxna av hur vi blivit exponerade för beröring som barn (hur 

vi blivit berörda och rörda vid). Här kommer vi då till det andra tabut som jag nämnde, ovan. 

Nilsson citerar Anzieu ”[…] som talar om ’Det dubbla beröringstabut’; det primära 



  35 

  

beröringstabut med ytterst skyddet av den sexuella upphetsningen som följd; det sekundära 

beröringstabut med ytterst skyddet mot bemäktigande som konsekvens” (Nilsson 2009, s. 

145). 
17

 

 

I ett arbete med scenkonst utsätter sig aktören många gånger för publikens blickar, regissörens 

blickar, sina medspelares blickar och ett auditoriums omedelbara reaktioner, likaså är aktören 

ofta i nära kroppslig kontakt med sina medspelare, kanske för att rollen kräver det eller för att 

i ett repetitionsskede ”lära känna” sina medspelare på flera nivåer. Jag avser att återkomma 

till dessa tankar i analysen av mitt material. 

1.5.3 Introspektion och intersubjektivitet 

Ytterligare en teoretiker som jag finner användbar i mitt arbete är Daniel N. Stern som har sin 

hemvist inom den psykodynamiska skolan; den fjärde vågen efter Freud, den så kallade 

”självpsykologin”. Stern har gjort djupa avtryck inom psykodynamisk teoribildning med 

begrepp som vitalitetsaffekter, intoning och självutveckling, till exempel. 

 

Stern är intresserad av nuet ”det nuvarande ögonblicket” och av det möjliga intersubjektiva 

mötet mellan människor i vardagen, eller mellan klient och terapeut i en terapi (Stern 2004). 

Att analysera ett nuvarande ögonblick kan bli en sorts mikroanalys. Stern menar att dessa 

mikro- möten kan förändra en situation eller en människa totalt. I ett litet ögonblick ryms en 

hel berättelses hela dramaturgi. Påfallande ofta nämner Stern fenomenologiska studier och 

knyter dessa till sina egna tankar om intersubjektiviteten som utgångspunkt för möte och 

förändring. 

En av konsekvenserna av denna teori om ”förkroppsligad kognition” är att psyket av naturen är 

”intersubjektivt öppet” eftersom det delvis bildas genom sin interaktion med andra psyken (Husserl, 

1931/1960; Thompson, 2001; Zahavi 1996, 2001). Detta betyder att det i det mänskliga psyket naturligt 

ingår något som beskrivs som ”den passiva (inte viljemässigt framkallade) prereflexiva erfarenheten av 

den andra som ett förkroppsligat väsen likt en själv…” (Thompson, 2001, s.12).  

(Stern 2004, s. 109).  

 

                                                 

17
 Här kan eventuellt behövas en förklaring då citatet ovan är lite krångligt att förstå. På en direkt förfrågan via 

mail förtydligar Nilsson ”Det sekundära beröringstabut torde Anzieu mena ha med Thanatos/aggressionen att 
göra, bemäktiga i mening av att begå övergrepp, nog både sexuella och aggressiva övergrepp (en våldtäkt är i 
grunden styrd av affekten vrede - raseri – med psykoanalysens språkbruk Thanatos/aggressionsdriften). Med 
sexualiteten/libidon/livsdriften i siktet torde skyddet (det primära beröringstabut) av den sexuella 
upphetsningen innebära att den inte blir gränslös med risk för omnipotens och oförmåga att sätta gränser för 
vad som är möjligt sexuellt och i livet.” [2012-06-05] 
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Min studie berör också förhållandet till språket på olika sätt och här finner jag Sterns tankar 

möjliga att applicera. ”Det nuvarande ögonblicket som levd berättelse” (Stern 2004, s. 73) 

Med den levda berättelsen (icke-verbalt narrativ) menas att den levs medan den sker (här och 

nu) och inte efteråt uttryckt i ord. Detta behöver jag förhålla mig till i min egen studie då min 

empiri bygger på anteckningar nedskrivna i anslutning till själva upplevelsen, alltså en slags 

efterkonstruktion. Den levda berättelsen och den berättade berättelsen har dock många 

likheter; för det första måste det finnas en orsak till att skapa en berättelse eller bli medveten 

om att en berättelse levs (något oväntat händer, till exempel), för det andra är berättelser 

uppbyggda kring en handling som kräver svar på frågor som vem, varför, när, var och hur?, 

och för det tredje behöver berättelsen innehålla en dramatisk spänning som kan föra 

berättelsen vidare (Stern 2004, s. 74). Att dessutom kunna dela den levda berättelsen med 

någon annan människa skapar en annan typ av mänsklig kontakt – ”det inträffar något mer än 

bara utbyte av information” (Stern 2004, s. 76). Detta ser jag också som klara paralleller till 

”närvaro” på scenen när en särskild kontakt kan uppstå mellan två eller flera aktörer. 

 

Stern presenterar tre olika typer av medvetenhet som också kan hjälpa mig att formulera mig 

kring egna upplevelser och känslor (nedtecknade i min dagbok; empirin) 

1. Den fenomenologiska medvetenheten som är perceptuellt baserad  

2. Introspektiv medvetenhet som är verbalt baserad 

3. Intersubjektiv medvetenhet som är socialt baserad 

Intersubjektivitet garanterar överlevnad menar Stern och hävdar att intersubjektivitet fungerar 

som ett grundläggande primärt motivationssystem (Stern 2004, s.111).  

1. Främjar gruppbildning (Stern 2004, s. 112 ff.)  

2. Förbättrar gruppers sätt att fungera (Stern 2004, s. 116 ff.)  

3. Garanterar gruppsammanhållning – ger upphov till känsla för moral (Stern 2004, s. 

118) 

Stern har som jag tidigare nämnt gjort djupdykningar i processenheten ”det nuvarande 

ögonblicket”. Följande är ett sammanfattande utdrag ur Sterns försök att förklara det 

nuvarande ögonblickets egenskaper (Stern 2004 s. 53-59). Medvetande eller medvetenhet är 

ett nödvändigt villkor för ett nuvarande ögonblick. Det vill säga den upplevda erfarenheten av 

det som händer under en kort sekvens av medvetenhet. 

Varaktigheten är endast några sekunder, tillräckligt länge för att ändå medvetet upplevas som 

varaktigt, samtidigt som det upplevs ske nu. En subjektiv erfarenhet måste vara tillräckligt ny 
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eller problematisk för att nå medvetenheten och bli till ett nuvarande ögonblick. Stern 

exemplifierar med händelser som bryter mot vardagligheten eller sådant som kan upplevas 

som störningsmoment; det finns ingen mjölk till kaffet! Små enheter av denna typ (nuvarande 

ögonblick) sammanfogas till sammanhängande enheter som är lättare att hantera.  

 

Subjektiv erfarenhet ”når” inte medvetandet passivt och dyker inte upp där i helt färdig form. Den 

konstrueras aktivt i ett samarbete mellan hjärnan och kroppen (Clark, 1997; Damasio, 1994, 1999; 

Sheets- Johnstone, 1999; Varela,Thompson & Rosch, 1993. (Stern 2004, s.52) 

 

Nuvarande ögonblick har en temporal dynamik. Stern jämför det med en musikalisk fras och 

exemplifierar med de känslor vi upplever vid åsynen av ett fyrverkeri. Accelererande, 

bortdöende, exploderande, instabil, trevande, kraftfull; känslor med en tydlig temporal kontur 

som också kan förknippas med psykiska och fysiska skeden. Det nuvarande ögonblicket är 

delvis oförutsägbart medan det växer fram. Varje ögonblick är unikt. 

 

Intressant för min studie är Sterns månfacetterade tankar om det nuvarande ögonblicket, 

subjektivitet och intersubjektivitet. Dessa komponenter finns alltid närvarande i en 

rörelseimprovisation till exempel; möten med andra deltagare, samspel, mottagande av 

impulser, impulssvar, snabba aktionsbeslut med mera.  

1.5.4 Introspektion och feministisk teori/heteronormativitet  

Ytterligare teoretiker som jag vill använda mig av är Rosi Braidotti, Judith Butler och Hanna 

Hallgren. Hallgren har genom sin avhandling När lesbiska blev kvinnor (Hallgren 2008) gett 

mig en ordentlig inblick i feministiska teorier och jag avser att delvis använda mig av den 

kopplingen i analysen av min empiri. Hallgren har ett poststrukturalistiskt förhållningssätt i 

sitt skrivande, vilket intresserar mig, och hon ser det vetenskapliga skrivandet som en 

berättarpraktik. Inspirerad av Deleuze’s tänkande har hon ambitionen att tänka genom att 

skriva, istället för att framställa det redan tänkta. Forskaren intra- agerar (Haraway, se 

Hallgren 2008, s. 62) med sitt material och är därför aldrig neutral, utan medskapare. 

”[…]belysa den vetenskapliga textens (själva vetenskapande) processuella dimensioner” 

(Hallgren 2008, s.60). Hallgren tar också upp begreppet situerat vetande som betonar att 

forskaren måste redogöra för platsen/utsägelsepositionen varifrån forskaren vet och detta är 

också min ambition att göra. 
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Hallgren har undersökt lesbiskfeministiska kvinnors diskursproduktion rörande kropps-, 

identitets-, köns- och sexualitetsuppfattningar under 70- och 80- talen i Sverige. Titeln på 

avhandlingen När lesbiska blev kvinnor syftar på de lesbiskfeministiskas rörelse under 

framför allt 70-talet (även in på 80–talet) från att vara självidentifierade som och utifrån 

betraktade som homosexuella/icke-kvinnliga och i stort sett osynliga till att bli synliga och 

märkbart lesbiska (!) kvinnor i den politiska kampen. Det går också att följa kvinnornas 

rörelse bort från samarbetet med RFSL
18

 och bögarna till att närma sig den feministiska 

kampen och slå följe med kvinnorna. Titeln rymmer också spegelvända bokstäver som kan 

utläsas När kvinnor blev lesbiska. Här syftas på den utveckling, inom den lesbiska rörelsen 

som, från att tidigare innebära att ”inte kunna välja sexualitet (vara ”naturligt” homosexuell) 

till att kunna göra ett aktivt val att leva lesbiskt; den högsta formen av frigörelse. Denna 

rörelse- redogörelse finner jag synnerligen intressant då den förklarar och begripliggör en del 

av de motsättningar och skilda ”spår” som finns inom dagens feminism. 

 

”TheWoman identified woman” är ett begrepp som myntades genom ett manifest 1970 

författat av ”Radical Lesbians” i USA (Hallgren 2008, s. 19). Hallgren lånar detta begrepp 

och använder figurationen kvinnoidentifierad kvinna, inspirerad av Rosi Braidotti. Hallgren 

använder sig framför allt av sexual difference- skolans teorier som vill göra upp med 

historiens tendens att låta ”skillnad” betyda underordning och exkludering. Sexual difference- 

skolan definierar kön som ett språkligt/symboliskt och kroppsligt fenomen. Intressant är att 

försöka förstå skillnadstänkandet som någonting annat än en återgång till ett essentialistiskt 

tänkande (Hallgren 2008 s.104, fotnot 64). Figurationen är en strategi för att kunna tänka 

annorlunda kring subjekt och subjektivitet (Hallgren 2008, s. 77), det är ett rörligt subjekt som 

tar sin utgångspunkt i kvinnors kroppsliga erfarenheter – det nomadiska subjektet. Subjektet 

är inte ett uttryck för en sammanhållen identitet, det är istället komplext och fyllt av sprickor, 

i ständig rörelse. Detta synsätt möjliggör att kunna ifrågasätta gränser mellan det medvetna 

och det omedvetna där det medvetna ses som ett multipelt lager av erfarenhet men inte styrt 

av rationalitet som organiserande princip. (Hallgren 2008, s. 89) 

 

Dessa tankar tycker jag är intressanta och inspirerande att använda i min egen studie, men 

också oerhört komplicerade. 

  

                                                 

18
 Riksförbundet för sexuellt likaberättigande 
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Braidotti beskriver, enligt Hallgren, grunden för tänkandet som en kroppslig process som 

föregår tanken. Kropp och psyke ses inte som varandras motsatser utan mer som levande 

materia i ständig rörelse/tillblivelse (Hallgren 2008, s.93). Med detta tänkande placerar sig 

Braidotti postpsykoanalytiskt. ”Det omedvetna ska inte uppfattas som någon sluten entitet 

vilken vi ännu inte vet något om, utan istället som ett kreativt fält som markerar det 

strukturella icke- sammanfallet mellan subjektivitet och hennes/hans medvetna” (Braidotti 

1994 s. 100 se Hallgren 2008 fotnot 19 s. 89). Hallgrens arbete kan utgöra ett stöd för tankar 

kring kropp, kön, sexualitet och identitet i den kommande analysen av min empiri. 

 

Normalitet och normer har intresserat mig mycket de senaste åren och frågor som berör dessa 

begrepp har funnits med i samtliga frilansprojekt och i mitt arbete som lärare. Vi blir till som 

människor i dialog med vår omgivning, ett ständigt givande och tagande och denna 

kommunikation är starkt normstyrd. Språket bygger upp hela vår tillvaro, enligt 

poststrukturalisterna, och den rådande diskursen anger hur vi får och kan tala om något. Att 

positioneras som subjekt ger mig en identitet, och talar om vad som är möjligt att göra och 

säga; diskurserna skapar mig. Jag upplever mig som ett subjekt för att, och i och med att, jag 

möter denna verklighet. Samtidigt är det så som Braidotti uttrycker det, apropå det hon 

benämner “det nomadiska subjektet”, att den som är flerspråkig “[…] knows that language is 

not only and not even the instrument of communication but a site of symbolic exchange that 

links us together in a tenuous and yet workable web of mediated misunderstandings.” 

(Braidotti 2011, s. 40). Den flerspråkiga individen hävdar inte att det finns någon naturgiven 

symbolisk ordning utan rör sig mellan multipla språk och identiteter. Dessutom råder en 

fullständig obalans menar Braidotti mellan  “libidinal and affective grounds and the symbolic 

forms available to express them." (Braidotti 2011, s. 40). All kunskap är av nödvändighet 

icke-komplett och partiell.  

 

Under senare delen av 90-talet kom jag i kontakt med queerteorerins syn på kön, genom 

Judith Butler, med flera, det vill säga ett accepterande av intentionen att destabilisera själva 

begreppet kön (och genus). För mig personligen var mötet med detta synsätt omvälvande och 

satte djupa spår. Boken Gender Trouble  (Butler 1990) kom med full kraft att påverka 

forskningen inom hela det könsteoretiska området. Butler ifrågasatte den heterosexuella 

matrisen, normaliserandet av tvåkönsmodellen och riktade kritik mot att begripliga kön endast 

är de som upprätthåller en viss överensstämmelse mellan kön, genus, begär och sexuellt 

beteende.  Vi återupprepar normen, till exempel det binära tänkandet, dikotomin mellan 
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könen, genom våra handlingar tills vi uppfattar normen som något helt ”naturligt” och 

ursprungligt. Butler menade att det vi ser som naturligt biologiskt kön egentligen är kulturellt 

och socialt konstruerat. (Butler 1990).  

 

Att inte passa in, att falla utanför den normgivande ramen, kan också ge mer eller mindre 

starka skamupplevelser. Dessa upplevelser har en tendens att dröja sig kvar både kroppsligt 

och mentalt (om vi nu ska sära dessa begrepp åt!).  

 

Den teoretiska utgångspunkten för denna studie är alltså att jag genom introspektion kan få 

tag i mina inre upplevelser som jag sedan dokumenterar.  Mina resonemang kommer att utgå 

från Nilssons förhållningssätt till det omedvetna (som ett av människans mest elementära 

psykiska system) och affektteorins grundtankar i enlighet med Nilsson och Nathanson, Sterns 

tankar om intersubjektivitet och feministiska teorier; Braidottis tankar om det nomadiska 

subjektet, Butlers queerteoretiska syn på kön och Hallgrens poststrukturalistiska 

förhållningssätt till det vetenskapliga skrivandet. 

 

2 Metod  

För att kunna belysa ämnesområdet på djupet, framstod den kvalitativa metoden som den mest 

effektiva. I teoridelen (kap 1.5), har jag beskrivit introspektion som teori och metod. Min 

studie, bygger på att jag har gjort en deltagande observation. Jag har valt att göra en så kallad 

samtida introspektion, det vill säga samtidigt som det jag studerade ägde rum (workshop på 

Teaterhögskolan ht 2009). I den studie som jag genomfört är forskarsubjektet och 

forskningsobjektet en och samma person. En sådan studie kallas forskarintrospektion.  

 

Att göra sig helt fri från förutfattade meningar och ambitioner är förstås omöjligt men jag 

försökte att göra mig så ”blank” som möjligt med den enda riktlinjen att vara öppen, lyhörd 

och observant för mina egna känslor och reaktioner i de övningar jag skulle medverka i och i 

de olika situationer som skulle komma att uppstå. Upplägget under workshopen var 

strukturerat som ett kollektivt undersökande arbete under ledning av en professionell 

skådespelare som utöver själva arbetet ”på golvet”, dagligen var i dialog med Czarnecki 

Plaude för att besluta riktning på arbetet. Det gavs gott om utrymme för reflektion och samtal 

för oss deltagare. Arbetet fick karaktären av aktionsforskning som i görandet gestaltade och 

synliggjorde problemområdet – Skådespelarens möte med dramatisk text. Detta 
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förkroppsligande konkretisering av problemområdet gjorde att vi hade gemensamma 

erfarenheter att referera till i våra diskussioner. 

 

Den övergripande strukturen för de tre veckorna såg ut enligt följande: Deltagarna alternerade 

att hålla i ca 30 minuters uppvärmning. Detta upplägg gav oss möjlighet att se nya sidor hos 

varandra då varje person färgade uppvärmningen efter sitt eget huvud, egna preferenser och 

egna tidigare erfarenheter, tidigare skolning. En morgon hade vi stenhård 

boxningsuppvärmning i ett rasande tempo, snabbt fotarbete, höga hopp och armhävningar. En 

annan morgon mer Qi gong- liknande inkännande övningar med fokus på inre lyssning, eller 

uppvärmning med inspiration av mimträning, eller fantasifulla dramatiserade ”resor” till 

okända platser, för att tillsammans med kroppen värma upp förmågan att fantisera fritt.  

 

Efter uppvärmningen presenterade workshopledaren dagens struktur och innehåll. Därefter 

följde genomförandet av de föreslagna övningarna/uppgifterna med efterföljande reflektioner. 

Varje arbetsdag varade mellan klockan tio och fyra, inklusive en timmes lunch.  

De första dagarna på kursen jobbade gruppen mycket med Viewpointsövningar av typen gå 

fritt i rummet, hitta gemensamt tempo, stanna och starta gruppen, variera i tempo, lyssna till 

varandra och vara uppmärksam på gruppen. Gå i rutnät, gå i zickzack, gå i kanaler, gå i 

cirklar – undersöka hur topografin påverkade oss och vår lyhördhet för gruppen. Stå i 

halvcirkel, den första personen gör en rörelse, nästa person förstorar rörelsen, nästa förstorar 

ytterligare osv.  

 

I slutet av den fjärde dagen initierades alla, utom en deltagare, i Masken. Maskerna 

(Halvmasker) var tillverkade av en lärare vid Dramatiska Institutet (DI)
19

. Första gången vi 

fick möta Maskerna låg de på ett bord med framsidan nedåt, vi fick alltså inte titta på dem. Vi 

prövade Maskerna, en i taget, den ena Masken efter den andra, en mängd olika Masker, tills vi 

hittade den som ”satt bra” på huvudet, inte klämde eller kändes konstig. Vi stod vända med 

ryggen mot åskådarna, ingen visste hur Masken skulle komma att se ut eller hur den skulle 

komma att ”bete” sig. Till saken hör att det var flera av oss som ovetande valde samma Mask, 

men även fast vi använde oss av exakt samma Mask blev karaktärerna oerhört olika varandra, 

så olika att vi blev ”lurade” och trodde att de identiska Maskerna var flera olika. När Masken 

väl var på plats, håret ordnat och så vidare, satte workshopledaren en spegel framför Masken 

                                                 

19
 Sedan januari 2011; Stockholms Dramatiska Högskola (StDH) 
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och bad oss att ”hitta munnen”, det vill säga försöka få den egna och väl synliga munnen 

stämma överens med Maskens uttryck. Förkortningen UK står för vår kurs/workshopledare. 

  

UK: Du har nu valt en mask och du har den på ditt ansikte. Jag kommer nu låta dig se i spegeln. Se på 

masken och förändra din mun så att den stämmer med masken. (Min dagbok, s. 6) 

 

När Masken blivit presenterad för publiken fick den olika ”uppgifter” (av workshopledaren) 

att genomföra. Spännvidden på vad som kunde hända och utspela sig på scenen var enorm. En 

viktig regel måste dock Maskskådespelaren hålla sig till och det var att lyda när 

workshopledaren sa ”Ta av dig Masken!”  

 

Karaktärsarbetet introducerades dag sju, då vi fick en uppgift: ”Tänk ut en person som du 

tycker genuint illa om!” Vi fick inte någon annan information om vad vi skulle göra mer än 

att välja ut en person. Dagen därpå förklarade vår workshopledare att vi skulle försöka 

gestalta de valda karaktärerna i våra egna kroppar, vi började letandet efter att hitta de 

kroppsliga karaktärsdragen i den person som vi valt ut. Vi var ömsom uppe på golvet alla 

karaktärer tillsammans, ömsom en och en. Även kläder prövades ut för våra karaktärer. Dag 

åtta och dag nio var våra karaktärer ute på sta’n, bland vanligt folk. Vi jobbade parvis, den 

ena var ”i karaktär” medan den andra var ledsagare och uppmärksam observatör. Ledsagaren 

skulle hålla reda på tiden och hålla sig på visst avstånd men samtidigt vara beredd att rycka in 

om det skulle behövas. Dag 11 får våra karaktärer möta dramatisk text. Vi blir tilldelade olika 

roller i August Strindbergs Ett drömspel. Min karaktär ska spela en av "kolbärarna” och 

”sångerskan”. 

2.1 Fältdagbok som datainsamlingsmetod 

Vilka upplevelser får jag av att delta i projektet? Jag skrev dagbok, varje dag (efter 

arbetsdagens slut) under de tre veckorna med särskilt fokus och intensitet under den andra 

veckan då jag även skulle komma att anteckna mitt under själva arbetspassen. Mina 

anteckningar bestod ofta av streckfigurer, pilar och symboler och jag tror att detta begär att 

kunna behandla pappret hänsynslöst, ha möjlighet att rita förklarande krumelurer och kunna 

skriva härs och tvärs bidrog till att välja bort datorn som redskap.  

 

Den empiri, som denna studie slutligen bygger på är alltså samtliga mina anteckningar från de 

tre veckorna varav den mellersta veckan har flest anteckningar. Karaktären på merparten av 
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anteckningarna är av fragmentarisk art och kräver att jag fyller i en hel del och förklarar för 

att en utomstående läsare skulle kunna förstå dem. Vissa delar innehåller dock längre, 

detaljrika och mer sammanhängande texter som skulle kunna förstås av en utomstående utan 

närmare förklaringar. Syftet var aldrig att dessa anteckningar skulle ses som något slutgiltigt 

utan anteckningarna utgör istället mitt sätt att försöka dokumentera mina omedelbara 

upplevelser som jag i ett senare skede försöker analysera och uttolka. 

 

När de tre veckornas workshop var över lät jag anteckningarna vila och efter cirka en månad 

började jag föra över de handskrivna bladen till datorskrift. Ett material på 63 sidor fanns 

sedan att utgå från i nästa fas. En svårighet var att inte kunna återge alla de streckfigurer, pilar 

och symboler som jag nedtecknat och som var en stor del av mina upplevelser. Jag valde att i 

överföringen skriva in ordet (bild) eller (pil) på alla dessa ställen för att inte glömma bort att 

bilderna fanns där och för att påminna mig om att bilderna ibland utgjorde en bättre 

beskrivning av mina upplevelser. Som bilaga finns ett utdrag ur mina anteckningar för att 

åskådliggöra hur de kunde se ut.
20

  

2.2 Bearbetning och analys 

Efter transkriberingen från den handskrivna dagboken till datorn, företog jag 3 större 

sorteringar av materialet, enligt nedan. 

Sortering 1-2  och kategorisering av insamlat material 

Sortering 3 (urval 1) och kategorisering av insamlat material 

Sortering 3 (urval 2) och tolkningsförsök 

Sortering 3 (urval 3) och slutgiltig analys 

2.2.1 Sortering 1-2 och kategorisering av insamlat material 

När jag läst igenom mina anteckningar flera gånger utkristalliserades vissa teman som 

återkom genom hela anteckningsboken. Dessa teman gjorde jag till huvudrubriker i den första 

sorteringen av anteckningarna
21

. Under denna process upptäckte jag att jag behövde förändra 

en av rubrikerna och jag behövde införa en ny huvudrubrik – Kroppsliga funderingar. Jag 

fortsatte att sortera, men nu med delvis nya huvudrubriker och jag var därmed inne i 

                                                 

20
 Se bilaga 2 

21
 Huvudrubrikerna i sortering (1-2) : Förförståelse, Sociala jaget, Genus, Beskrivning av skeenden/aktiviteter, 

Egen upplevelse/reaktion: A – kopplat till situationen, B- kopplat till associationer, Egen analys/frågor, Påverkar 
vardagen, Kroppsliga funderingar, Samtal/reflektion mellan deltagare, deltagarupplevelser, Producera 
slutprodukt, Teori, Frågetecken, Textbilagor. 
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sorteringsfas nummer två. 
22

 Vissa teman var svåra att särskilja och anteckningarna hamnade 

då på flera ställen vilket medförde att efter min andra sortering hade materialet ökat i omfång 

och bestod nu av 86 sidor istället för 63!  

2.2.2 Sortering 3 (urval 1) och kategorisering av insamlat material 

Inför denna sortering bytte jag strategi och valde att samla alla anteckningar som rörde 

upplevelser under tre huvudrubriker:  

Viewpoints 

Mask 

Karaktär 

Min avsikt var att vaska fram upplevelser som direkt var knutna till de tre olika metoderna 

och med hjälp av denna nya kategoriseringsmodell kunna jämföra upplevelserna sinsemellan. 

Den här gången hamnade anteckningarna till största delen endast under en rubrik och inte, 

som vid förra sorteringen, på flera ställen. Många anteckningar föll dessutom bort helt och 

hållet; upplevelser som inte hade med själva övningssituationerna att göra utan var sådant 

som jag till exempel upplevde på väg till Teaterhögskolan. Även återgivning av samtal mellan 

deltagare, situationsbeskrivningar och förklaringar av övningar föll till stor del bort. 

Fortfarande fanns dock vissa deltagares upplevelser infolierade bland mina egna i form av 

återgivna reflekterande samtal, även några upplevelser utanför själva övningssituationen fick 

vara kvar; upplevelser som var av genomgripande betydelse för min förståelse av det fortsatta 

arbetet ”på golvet”. 

2.2.3 Sortering 3 (urval 2) och tolkningsförsök 

Vid genomgång av mina anteckningar i (sortering 3), valde jag ut några citat som explicit 

rörde mina upplevelser, gjorde alltså ytterligare ett urval (urval 2). Här gjorde jag också 

tolkningsförsök, men utan att komma till någon egentlig förståelse för mina känslor. 

2.2.4 Sortering 3 (urval 3) och slutgiltig analys 

Här gör jag ytterligare ett urval, det som blev det slutgiltiga urvalet. Jag plockar ut en eller ett 

par upplevelser från varje rubrik; Viewpoints, Mask och Karaktär. Dessa upplevelser 

bestämmer jag mig för att försöka djupanalysera och tolka, med hjälp av det teoretiska 

ramverket. 

                                                 

22
 Dessa två sorteringsfaser är dock så tätt sammanlänkade att jag fortsättningsvis benämner dem som 

”sortering (1-2)”. 
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3 Resultat och analys 

3.1 Resultat  och analys (sortering 3 urval 3) 

För att underlätta förståelsen av mina resultat gör jag först några metodiska förtydliganden. 

Resultatet härrör alltså från sortering 3 urval 3, som jag redovisat ovan. Jag kommer att 

analysera och tolka några speciellt utvalda upplevelser knutna till Viewpoints, Mask och 

Karaktär. Den första upplevelsen (3.1.1 Viewpoints och upplevelser) som jag kommer att ta 

upp, var en av de kortaste jag nedtecknat i hela dagboken. Detta utmanade min lust att försöka 

förstå innebörden av något så sparsmakat och koncist. Den andra upplevelsen (3.1.2 Mask och 

upplevelser) har jag valt att titta närmare på för att den var så mångfacetterad och 

känslomässigt laddad, den består egentligen av flera upplevelser. Detta intresserade mig att 

utforska mer. Den tredje och fjärde upplevelsen (3.1.3 Karaktär och upplevelser) valde jag för 

att de var förknippade med kroppen på ett påtagligt och påträngande vis, vilket väckte min 

nyfikenhet. Jag har tagit upp ytterligare några upplevelser för att jag upptäckte att de var 

besläktade med varandra på ett speciellt vis (3.1.4 Kritiska ögonblick). Avslutningsvis tar jag 

upp ett par upplevelser (3.1.5 Minskade rädslor) som visar på förändringen av mitt 

förhållningssätt till de dagliga uppgifterna, som denna deltagande observation medförde.  

3.1.1 Viewpoints och upplevelser 

Vid ett tillfälle dag sju fick hela gruppen improvisera på golvet genom att gå, springa, hoppa, 

falla och stanna; om vartannat och om varandra. Endast räta vinklar, var tillåtna i denna 

övning och denna regel/begränsning skapade många oförutsedda möten på golvet. Ingen 

fysisk kontakt mellan deltagarna, förutom vid oplanerade krockar. Vår kursledare gav oss 

olika instruktioner (utöver den topografiska instruktionen att röra oss i räta vinklar). Alla 

instruktioner låg inom ramen för Viewpoints metod.  Vi rörde oss i det avtalade rutnätet på 

golvet, gav rörelseimpulser till varandra, svarade på impulser, lyssnade, stillnade, väntade, 

satte ny fart. Inga ord förekom i improvisationen utan kommunikationen var enbart kroppslig.  

Efter övningen gjorde jag några korta anteckningar i min dagbok enligt nedan.       

 

Uppl. Jag = Befrielse, skönt, utan prestationskrav. (Min dagbok, s.20) 

 

Hur ska jag då kunna förstå dessa anteckningar? När jag skriver ”Jag” betyder det att det är 

den upplevelse jag har. I mina dagboksanteckningar finns nämligen också andra 
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kursdeltagares upplevelser och för att skilja dem från mina egna skrev jag ”Jag” framför det 

som gällde mig och mitt.  

 

Jag ger i exemplet ovan uttryck för avlastningens affekt; glädje och förnöjelse (Nilsson 2009, 

s.129). Jag kan pusta ut, vara mig själv och ge mig hän i leken, utan rädsla. Jag är bekant med 

övningen och känner mig trygg. 

 

Att arbeta med Viewpoints triggade hos mig affekten glädje, som i sin tur kunde fortplanta sig 

vidare genom emotionen till den medvetna känslan. Att det var just affekten glädje som 

väcktes till liv kan också ses i ljuset av Viewpoints förhållningssätt till rörelse som traditionen 

innebär; den postmodernistiska synen på konst där allt på en scen var lika viktigt, ingenting 

bättre eller mer värt än något annat. Möjligheten eller snarare risken att ”göra fel” blev/blir 

alltså minimerad; en sorts prestigelöshet. Trygg zon. 

 

I det undermedvetna fattas många av besluten i improvisationerna. ”Innan människan tänkte 

med kognitionen tänkte hon med affektionen” (Nilsson 2009, s. 124 ). Nilsson talar om det 

dubbla kretssystemet och hänvisar till Le Doux som menar att vi tar ett amygdala/affektivt 

och omedvetet beslut före det långväga, via cortex, kognitiva och medvetna beslutet (Nilsson 

2009, s.97). I en improvisation handlar det om att ständigt fatta nya beslut. Vissa beslut är 

överlagda och medvetna medan andra (de flesta) är helt omedvetna och sprungna ur ett slags 

flöde, som svar på impulser från antingen medimprovisatörer (eller andra källor i rummet, 

synintryck, ljudintryck, den egna kroppens signaler). Men även i ett flöde av rörelser där den 

ena rörelsen flyter in i den andra, till synes helt utan fast plan, fattas ändå en rad avgörande 

beslut som påverkar förloppet.  

 

Min upplevelse, citerad här ovan, beskriver känslan av befrielse och lättnad men 

upplevelsebeskrivningen berättar ingenting om hur känslorna uppstod. Upplevelsen av 

intersubjektivitet mellan deltagarna på golvet i improvisationerna, tror jag dock var av stor 

vikt, för att trigga affekten glädje. Ögonblickliga intersubjektiva möten i 

kommunikationsprocessen.  Stern menar att ”Varaktigheten i ett nuvarande ögonblick är 

varaktigheten av en [talad]
23

 fras.” (2004, s. 61), det vill säga 1-10 sekunder. Den 

genomsnittliga frasen varar 3-4 sekunder. Stern menar att det är en av psykets främsta 

                                                 

23
 Mitt förtydligande 
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uppgifter; att göra det ständigt pågående stimulusflödet begripligt för oss. Frasen är den 

minsta, men maximalt meningsbärande grupperingen i språket och detta gör det hanterbart för 

oss. Det intressanta är att det går att hitta samma tidsparametrar i musik, poesi, dans, gestik, 

kinetik och i samtal. ”Det ögonblick när någon kan delta i en annans levda berättelse eller kan 

skapa en ömsesidigt levd berättelse med den andra personen skapas en annan typ av kontakt. 

Det inträffar något mer än bara utbyte av information” (Stern 2004, s.75-76). 

 

I improvisationen förekom en mängd möten av den här typen, vilket det generellt sett ofta gör 

i improvisationer; något som också eftersträvas. För en åskådare blir dessa möten ofta tydliga, 

möjliga att uppfatta och kan ”kännas igen”, upplevas i den egna kroppen och det egna psyket 

(Stern, 2004, s. 94). Delvis kan detta förklaras med hjälp av upptäckten av våra 

spegelneuroners funktion. Förmågan att kunna läsa av en annan människas intentioner, 

förmågan att imitera en iakttagen handling och förmågan att känna empati till exempel. 

”Spegelneuronen är belägen intill motorneuronen. De aktiveras i en iakttagare som betraktar 

en annan person som gör något (Stern, 2004, s. 94).”
24

 

 

Är då ett intersubjektivt möte alltid positivt? Kan det inte också upplevas negativt? Det Stern 

menar med intersubjektiva möten är framför allt relaterat till terapisituationen (terapeut/klient) 

och det gemensamma kreativa arbete som en terapiprocess innebär; två psyken samspelar 

inom (den trygga) ramen för det terapeutiska kontraktet. Detta kontrakt menar jag kan 

påminna om överenskommelsen inom teatertraditionen att ”säga ja”, till situationen i en 

improvisation. I den meningen blir intersubjektiva möten till något positivt, särskilt i sin 

förlängning, även om mötet, per se, kan vara laddat med negativa upplevelser. För att en 

rörelse-, musik-, eller teaterimprovisation ska fungera och utvecklas finns en förgivet-tagen 

överenskommelse mellan deltagarna att pröva sig fram och verka inom fältet för det icke 

förutsägbara och oplanerade. Intentioner avbryts, något oväntat inträffar, krockar, oväntade 

situationer uppstår, kontakt, icke-kontakt, nya försök till möten… detta påminner i sin tur om 

vad Stern benämner som ”löslighet” (Stern, s. 167) i relationen. Processen liknar han vid 

                                                 

24
 Detta är ett något förenklat sätt att förklara spegelneuronens funktion. Enligt Nilsson som lutar sig mot 

Rizzolatti är den primära funktionen för spegelneuronen inte kopplad till imitation, utan har evolutionärt sett 
ett tidigare utvecklingsursprung, de aktiveras för att uppfatta riktade motoriska händelsers innebörd, utförda 
av andra. Det vill säga ett motoriskt vetande utan vare sig emotionell eller kognitiv innebörd, alltså ej baserat 
på mentalisering. Däremot vid sk affektsmitta (Nilsson 2009, s. 90, se Tomkins 1962) aktiveras en 
spegelmekanism enligt Rizzolatti ”Emotionella ansikts- och kroppsuttryck förmedlas vidare direkt till insula (… ) 
detta är det viscerala- motoriska intergrationscentrum (---) som triggar omvandlingen av sinnesintryck till 
vicerala reaktioner.” (Nilsson 2009, s. 102) 
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”träff-miss-reparation-finjustering”.  Det finns alltså ett slags meningsfull och fruktbar 

”felmarginal” som tillåter att misslyckas och därifrån göra nya försök till reparation. Denna 

process stärker alliansen, både på scenen inom teatern och i den terapeutiska situationen. 

”[…] felsteg är synnerligen värdefulla eftersom sätten att få till stånd reparationer och rätta till 

misstag är ett av de viktigaste sätten-att-vara-med-den-andra som kommer att ingå i implicit 

vetande” (Stern, 2004, s. 167). 

 

För att som utövare kunna uppleva dessa intersubjektiva möten i en improvisation krävs en 

sorts specifik närvaro (här och nu- känsla), en lyhördhet och en öppenhet för situationen. 

Stern menar, som jag tidigare nämnt, att intersubjektivitet garanterar överlevnad och fungerar 

som ett grundläggande primärt motivationssystem hos människor; främjar gruppbildning, 

förbättrar gruppers sätt att fungera och garanterar gruppsammanhållning och ger också 

upphov till känsla för moral (Stern, 2004, s.11) .  

 

Sterns tankar om ”träff-miss-reparation-finjustering” får mig att tänka på Nilsson som 

använder begreppet ”motoriska” (2009, s. 138) och syftar på det sensomotoriska vetandet, en 

sorts vetande som inte är baserat på mentalisering men som utvecklas successivt genom 

observation/försök/misslyckande. ”Motoriskan” är kopplad till området i frontalloben (Brocas 

område som också är centrum för språkalstrande). Nilsson menar att vi människor till skillnad 

från schimpanserna delvis lämnar detta spår och istället utvecklar de kognitiva förmågorna, 

med undantag för till exempel sport, dans, cirkus och pianospel. Här vill jag lägga till även 

Viewpointsteknikens improvisationsövningar till listan av aktiviteter som använder sig av 

”motoriska”, det sensomotoriska vetandet snarare än de kognitiva förmågorna för att skapa 

samspel. 

 

Några av mina medimprovisatörer upplevde till att börja med detta arbetssätt med 

Viewpointstekniken som aningen förvirrande och svårt (i motsats till min upplevelse av 

befrielse och lättnad) och de fick av vår kursledare instruktionen att undvika att skapa eller 

stanna kvar i ”situationer”, och istället försöka sträva bort från psykologisk realism på scenen. 

Jag som aldrig skolats i skådespeleri behövde aldrig konfronteras med den krocken. Min 

upplevelse av befrielse, lättnad och prestigelöshet kan ses i sammanhanget av och som en 

reaktion på att vi tidigare samma dag arbetat både med Mask och med karaktär vilka för mig 

var betydligt mer krävande och relativt okända kreativa fält. Det innebar helt andra 

upplevelser; till exempel olust och rädsla. Jag återkommer till detta längre fram.  
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Även om situationen beskriven ovan var en övning, en sorts lek och inte ”på riktigt” så tror 

jag, med stöd av Sterns tankar om parallelliteten mellan olika modaliteter; intermodal 

överföring (Stern 2004, s. 82) att dessa icke-verbala möten ändå speglar djupt mänskliga 

sociala beteenden och behov. Att jag i denna improvisation upplevde mig vara en del i ett 

sammanhang, vara i dialog med mina medspelare (genom den rörelsekommunikation som 

uppstod) och detta genererade en känsla av mening, samhörighet och tillfredsställelse uttryckt 

i orden ”Befrielse, skönt, utan prestationskrav.”  

 

Enligt Hallgren menar Braidotti att grunden för tänkandet är en kroppslig process som föregår 

den rationella tanken (Braidotti 1994, se Hallgren 2008, s. 89, fotnot 20). Vidare menar 

Braidotti att subjektet inte sammanfaller med sig själv; att det inte uttrycker någon 

självidentitet. Subjektet ska istället ses som multipelt, fyllt av sprickor och skillnader, i 

ständig rörelse och tillblivelse. Detta synsätt fungerar utmärkt i Viewpointsstrukturens 

improvisationer, då improvisatören inte alls behöver följa någon sorts förutbestämd 

dramaturgi eller strävan att skapa realistiska scener ur verkligheten, i ett traditionellt linjärt 

berättarformat där aktören måste kunna svara på frågor som vem är jag, var är jag, vilken tid 

är det, vad vill jag (här och nu), vad måste jag övervinna (de så kallade fem V:na)? I denna 

improvisationsform, däremot, kan deltagaren associera friare och en mångfasetterad 

oförutsägbarhet blir framträdande och multipla tolkningar blir möjliga att göra. 

 Det faktum att jag skriver orden ”utan prestationskrav” kan också tolkas som ett uttryck för 

det icke utsagda att jag vid andra tillfällen upplevde prestationskrav.  

 

3.1.2 Mask och upplevelser 

Dag fem arbetade vi i par med förberedande övningar inför kommande Maskarbete. Det är 

kontaktskapande övningar mellan två personer på scenen och gentemot publiken, framför allt 

med hjälp av ögonen (blickkontakt). Jag och en annan deltagare, en kvinna, fick i uppgift att 

arbeta tillsammans. 1. (Ni bär på en hemlighet) Ni vet att ni ska kyssas, 2. Ögonkontakt – rör 

er mot varandra, 3. Avbryt intentionen men behåll er hemlighet (att kyssas) och vänd er mot 

publiken – ”håll kvar bollen”! Nästa steg i denna övning var att samma personer satte på sig 

Masker och då inträffade för det mesta något helt annat, skilt från ursprungsövningen, men 

fokus låg fortfarande på relationen mellan två aktörer på scenen. Tidigare under kursen hade 
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vi varit ensamma på scenen och bara stått i relation till vår Maskledare, nu skulle vi alltså 

relatera till en annan Maskbärare.  

 

Den upplevelse jag valt ut nedan, från min dagbok, är nedskriven efter dagens slut. Jag 

benämner mina aktioner och upplevelser i Masken ömsom i jagform (jag), ömsom i tredje 

person. (Masken). Jag hoppas att detta inte ska förvirra läsaren, utan snarare ge en förståelse 

för att det på någon nivå alltid finns ett jag bakom Masken men att fokus, särskilt för en 

betraktare, alltid ligger på relationen mellan själva Maskerna och inte på personerna bakom 

Maskerna. För min studie är det dock av största intresse även vad jag, Anna Rosén, upplevde 

bakom Masken. 

 

Upplevde att min mask ville så väl, ville så gärna komma nära men förmådde inte, kunde inte 

kommunicera sin ofarlighet, sin välvilja, sin längtan. Istället blev masken stel, skrämmande och farlig. 

Med krokiga och stela fingrar sökte Masken hennes hår… det fina vackra håret, alldeles guldfärgat. Fick 

bara tag i ett litet strå. Hon drog sig undan, blev rädd. 

Min mask förtvivlad i sina försök att nå henne den fina, goda, vackra. (Min dagbok, s. 9) 

 

I detta citat finns det många olika delar, jag kommer senare plocka ut kortare bitar och anger 

då inom parentes (se citatet ovan). Jag har inte bara beskrivit upplevelsen ”ville så väl” 

sprungen ur affekten intresse/nyfikenhet eller ”förtvivlad” sprungen ur affekten 

skam/förödmjukelse, utan jag beskriver också ett sorts händelseförlopp.  

 

Relationen hamnade i fokus, det skapades en berättelse om relationen mellan två Masker (en 

dyad). Det var inte en mängd snabba och flyktiga möten med flera medspelare utan det 

handlade om ett pågående kontaktsökande/avståndstagande mellan två aktörer. Därmed fanns 

det tid att kunna registrera och minnas händelseförloppet, ett förlopp som inte bara var ett 

abstrakt, impulsivt flöde av rörelser utförda av kroppar i ett rum. Det blev istället en sorts 

meningsbärande berättande; gestaltat genom Maskerna och Maskbärarna.  

 

Att ha Mask för ansiktet innebär att få ett mycket begränsat synfält och bidrar till en 

upplevelse av regrediering kroppsligt, mentalt och kognitivt (vidvinkel- seendet är fullt 

utvecklat först i 12-årsåldern). Masken har ofta stora ”språksvårigheter” och uttrycker sig 

sällan särskilt mångordigt (Johnstone 1985, s. 185). Jag minns inte att vi sa ett enda begripligt 

ord till varandra under denna improvisation, utan det var bara olika ljud av typen häftiga 
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andetag, grymtningar och någon suck, även ett skrik men inte så mycket mer. Därmed inte 

sagt att det saknades uttryck för den kraftfulla känslomässiga laddning och spänning som 

uppstod mellan oss, tvärtom! Uttrycket var bortom orden, bortom ansiktsmimiken; istället var 

det våra kroppar och vad vi (både vi själva och publiken) ”läste in” i Maskernas uttryck och 

våra icke-verbala läten, som skapade scenen.  

 

Min Mask sökte fysisk kontakt med den andra Masken. Den fysiska kontakten med en annan 

människa. Beröringen är grunden för den första mentala skiktbildningen, hud mot hud. 

”Huden är hinna och membran men också gränssnitt” (Nilsson 2009, s. 141). Huden, hjärnan 

med centrala nervsystemet och ögats lins utvecklas ur samma skikt i embryot (ektodermet). 

På sätt och vis är huden både utsida och kärna samtidigt och våra ögon är egentligen ett 

extremt förfinat hudparti. ”I analogi med hjärnbarken är huden försedd med veck och 

håligheter som rymmer känselns organ, de taktila organen: organ för ljus och sensation; 

termoorganet för värme/kyla; organ för smärta, kontakt och tryck; organ för beröring med 

reflexiv karaktär – att beröra, att bli berörd, det vill säga ”taktil reflexivitet”. (Nilsson 2009, s. 

143) 

 

Hjärnan och huden med en inre yta, cortex, har oavbrutet kontakt med den yttre världen via 

överhuden, epidermis. Huden är människans största organ och den taktila stimuleringen 

mycket betydelsefull. Mest grundläggande för de flesta däggdjur är sugandet på bröstvårta 

eller spene, det vill säga läpparnas, tungan och munnens beröring, men också beröring kropp 

mot kropp, putsbeteenden med fingrarna, kramar och smekningar, till exempel. Beröring av 

huden och hållandet av kroppen är livsavgörande för det lilla barnet, men i lagom doser, 

lagom länge och vid rätt tidpunkt; så att det varken sker en överhettning eller en 

understimulering i kontakten (Nilsson 2009, s. 144). Hur vi blivit berörda som barn påverkar 

oss resten av livet.  

 

Med krokiga och stela fingrar sökte Masken hennes hår…(se citatet ovan) 

Hon drog sig undan, blev rädd. Min mask förtvivlad...(se citatet ovan) 

 

Min mask sökte kontakt, ville komma nära, var nyfiken, ville nudda och få känna med 

fingrarna den andra Maskens hår, men vad hände? Den andra Masken drog sig undan och min 

Mask blev förtvivlad vilket jag tolkade, redan i dagboksanteckningarna, var på grund av 
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upplevelsen av att ha blivit missförstådd och bortstött; misstagen för att ha tvivelaktiga 

avsikter. 

Här vill jag återknyta till vad Anzieu kallar ”det dubbla beröringstabut” som jag tog upp i ett 

tidigare kapitel (1.5.2, s. 34-35). För att kunna hantera det dubbla beröringstabut menar 

Nilsson att vi behöver ha exponerats för lagom doser av beröring vid rätt tidpunkt under vår 

uppväxt. Det kommer dock alltid att finnas ett visst spänningsfält, en viss osäkerhet mellan att 

beröra och att bli berörd, och aldrig självklart enkelt att avgränsa vad som är en inre eller en 

yttre upplevelse. Inte heller självklart var gränsen går för en individs personliga utrymme. Att 

av misstag överträda gränsen för vad en människa räknar som sitt personliga ”space”, eller att 

bli avvisad från någons personliga utrymme, kan framkalla starka upplevelser av skam hos 

gränsöverskridaren, även hos den invaderade personen (men i detta specifika fall tycktes det 

snarare orsaka rädsla och ett flyktbeteende hos den invaderade). Enligt Nathanssons 

skamkompass (Nathanson 1992, s 305-377) är skammen så pass outhärdlig att vi tar till olika 

strategier för att bli kvitt upplevelsen. I mitt fall använde sig min Mask av tillbakadragande 

(withdrawel) (Nathanson 1992, s. 315-25). Min Mask gjorde ett par kontaktförsök som 

avvisades av den andra Masken. Därefter drog den sig skamfylld tillbaka och gjorde inga fler 

närmanden. Så småningom blev det hela så pass outhärdligt att jag helt enkelt bröt scenen; tog 

av mig Masken. 

 

Stark upplevelse i masken…. Plötsligt kunde jag inte uthärda den utan tog av den…(Min dagbok, s. 9) 

 

Jag gjorde ett försök till analys, efter dagens slut (nedan), av den upplevda situationen och jag 

kan se att jag är märkbart fundersam över vad som är Masken och vad som är mina personliga 

subjektiva känslor? 

  

Jag upplevde att det var MASKEN som blev ratad, inte jag personligen. Men frågan är om det ändå på 

någon nivå ändå var jag som blev ratad. Jag menar att denna situation blev i viss mån som en 

iscensättning av ngt tidigare upplevt – att bli ratad, missförstådd, icke älskad av en annan… 

Övergivenheten blev överväldigande, skrämmande stark och ev också den känsla av skam som uppstod – 

Hon ville inte veta av mig. (Min dagbok 2009, s. 10) 

 

Jag tänker att detta är något som skådespelare ofta måste ställas inför; vad är rollen och vad är 

personen bakom rollen? För att spela en rollkaraktär måste skådespelaren ändå på någon nivå 

vara ”sig själv” och hämta stoffet från sitt eget inre och sina egna erfarenheter, samtidigt som 
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skådespelaren måste ha en förmåga till att sceniskt skapa fiktiva personligheter, karaktärer 

som befinner sig långt från de egna personlighetsdragen och de egna erfarenheterna. Jag ska 

inte fördjupa mig i detta, då det skulle kunna bli en helt egen studie, i sig, men uppenbarligen 

finns det en viss flytande gräns för vad som är jag och vad som är Masken och i analysen av 

mina upplevelser kommer denna ”otydlighet” vara synlig för läsaren. Det är som om jag 

samtidigt både är ett subjekt (det upplevande jaget – Anna Rosén - bakom Masken) och ett 

objekt (ser på mig själv utifrån). Detta är även giltigt för själva Masken; det blir som en 

metanivå att prata om ”Maskens jag”, men redan i den stund då jag talar om ”Maskens jag” 

har jag gjort den till ett objekt, beskrivet ur ett tredjepersonsperspektiv. En viss problematik 

finns det här, men jag utvecklar inte detta. Jag vill istället återknyta till att det skapades en 

berättelse om relationen mellan två Masker. 

          I parövningen utan mask tänkte jag verkligen att vi var två kvinnor som skulle kyssas. Nästa steg med     

          masken så bytte jag absolut kön och blev man. (Min dagbok, s. 8) 

 

Eftersom jag gör analysen på mina egna upplevelser och upplevelserna bygger på mina egna 

erfarenheter (gjorda under workshopen och tidigare i livet), och dessa erfarenheter av 

naturliga skäl är unika för mig, vill jag också på något sätt förhålla mig till begreppet kön. Jag 

skriver i min dagbok ”[…] tänkte jag verkligen att vi var två kvinnor […]:” (se citat ovan) 

Rättare sagt till synes två kvinnor. Det är inte självklart för mig att identifiera mig som 

kvinna, jag är inte helt överens med den kategoriseringen och ganska motsträvig. Det är som 

att bära kläder som passar illa; de är antingen för stora eller för små, väldigt obekväma och 

inger en känsla av olust; signalerar att någonting är galet.  Den obligatoriska följdfrågan 

brukar bli: känner du dig mer som en man, då? Mitt svar blir nej, så är det inte. Jag är mer 

benägen att se mig som något annat, något tredje. En upplevelse av att inte passa in i normen 

parat med en tanke om att upplevelse av identitet inte är något helt stabilt eller för evigt gjutet 

i sten, utan kan komma att förändras. Hallgren nämner Monique Wittig som rätt och slätt sa 

att lesbiska inte var kvinnor. ”Lesbian is the only concept I know of which is beyond the 

categories of sex (woman and man), because the designated subject (lesbian) is not a woman, 

either economically, or politically, or ideologically” (Wittig 1981, se Hallgren 2008, s. 38, 

fotnot 35). 

 

Som jag nämnt i ett tidigare kapitel sågs inte ”kvinnor som älskade kvinnor” som riktiga 

kvinnor, de var homosexuella rätt och slätt och även kvinnorna själva benämnde sig ofta som 

homosexuella, dessutom ”naturligt” homosexuella utan möjlighet till ett aktivt val av den 
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sexuella läggningen. Så småningom förändras (själv-) bilden och de lesbiska kvinnorna 

lämnar bögarna och närmar sig istället kvinnorna inom den feministiska rörelsen och ”blir” 

kvinnoidentifierade.  

 

Dikotomin mellan könen (isär- hållandets princip) har präglat det västerländska tänkandet 

genom historien och könade identiteter är en av de mest fundamentala identitetskategorierna 

vi har att förhålla os till. Det finns dock många andra sätt att se på könskategorisering och 

Hallgren använder begreppet ”kvinnoidentifierad kvinna” när hon utvecklar Braidottis tankar 

om det icke-binära tänkandet; kvinnan är inte mannens motsats. Kvinnan är förvisso särskild 

från mannen men inom kategorin kvinna ges stort utrymme för olikhet, skillnad och 

skillnadstänkande. Det vill säga att det finns många olika sätt att vara kvinna på. ”En kvinna 

kan vara kvinna helt och fullt i sig själv – utan att behöva stå i relation till en man” (Hallgren 

2008, s.87). Skillnadstänkandet har historiskt sett framför allt kopplats till en förståelse av 

kvinnan som en brist och i positionen av underordning och annanhet. Detta vill Braidotti 

förändra, inte genom att poängtera likheter, utan genom att utveckla skillnadstänkandet 

”sexual difference”(Hallgren 2008, s. 87). Det är alltså inte könsneutralitet som ska uppnås, 

istället är det strävan att överskrida det binära tänkandet och skapa en sorts kvinnlig social 

gemenskap och utveckla ett kvinnligt språk som är centralt. Detta synsätt gör mig nyfiken 

men, inte övertygad, då jag hittills haft en mer queerteoretisk syn på kön, det vill säga ett 

accepterande av intentionen att destabilisera själva begreppet kön (och genus). Judith Butler 

problematiserar den heterosexuella matrisen, som visserligen på ett sätt gör oss begripliga, 

men också är begränsande och tvingande. Vi återupprepar normen (dikotomin mellan könen) 

genom våra handlingar tills vi uppfattar dess uttryck som ”naturliga”. Som jag tidigare nämnt 

kallar Butler dessa återupprepningar och iscensättningar för performativitet. För mig 

personligen, har mötet med detta begrepp inneburit att jag på flera olika sätt förändrat hur jag 

ser på mig själv och andra. I återupprepningarna finns också en inspirerande inneboende 

möjlighet till förändring, att kunna handla annorlunda. Att bryta mot normen och ”göra kön” 

på andra sätt kan bli till en kraftfull subversiv verksamhet. (Butler 1990)  

 

Vad som händer när jag gör ett återberättande, för mig själv i min dagbok, är att jag skriver att 

vi var två kvinnor. Det är som om jag i och med nedskrivandet av orden gör ett val, och detta 

val blir en sorts kompromiss med mig själv. Hur ska jag annars benämna mig själv, om inte 

som kvinna? Vad är alternativen? Enligt poststrukturalisterna blir vi till genom språket. 

Språket skapar alltså mig. I det att orden uttalas blir jag till. För att kunna berätta om mina 
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upplevelser måste jag använda mig av orden och de begrepp som kan göra mig begriplig för 

eventuella läsare, Jag utgår alltså från att jag uppfattas och tolkas som kvinna av mina 

medspelare, även om jag själv på flera sätt upplever mig falla utanför den ramen. Har detta då 

någon betydelse? En vanlig replik av samhällets normbärare (som ofta ger sig rätten att 

definiera och tolerera eller inte tolerera olika företeelser) skulle kunna vara att det inte spelar 

någon roll hur vi identifierar oss, vad vi har för kön eller sexualitet; vi är ju alla människor! 

”Vem bryr sig om vem som sover med vem”, kan det låta. Detta uttalande är inte så generöst 

som det kan verka; snarare ett avfärdande och en kraftig reducering av den inbyggda 

maktproblematik som den här typen av uttalanden bär på. Uttalandet gör något med relationen 

mellan sändare och berörd mottagare. Jag hävdar att det faktiskt spelar roll och att det faktiskt 

genomsyrar hela tillvaron, att tillhöra en eller kanske flera minoriteter. Därmed har det också 

stor betydelse för analysen av mitt material. Historien finns på olika sätt inskriven i våra 

kroppar. Hallgren tar hjälp av Grosz’s som menar att ”[…] den europeiska, asiatiska, 

afrikanska, nord- och sydamerikanska och australiska kroppen är anfrätt av och formad 

genom en disciplinerande historia.” (Hallgren 2008, s. 98 f.) Detta menar Hallgren även kan 

gälla för den lesbiska kroppen; kyrkans fördömanden och lagens förbjudande, till exempel. 

 

Vi lever i ett heteronormativt samhälle och jag är (oavsett sexuell läggning), tillsammans med 

övriga samhällsmedborgare med om att upprätthålla denna ordning genom ständiga 

upprepningar och iscensättningar, så kallad performativitet (Butler 1990). Många gånger 

oavsiktligt och omedvetet men ibland även medvetet för att slippa ”sticka ut” och för att 

slippa ”ta fokus” från något som jag prioriterar högre.  Jag och många med mig lever ständigt 

med vetskapen om att vara normbrytare vad gäller den obligatoriska heterosexualiteten. Det 

finns också därmed en sorts vakenhet och sensibilitet för möjligheten att träffa på någon 

annan med liknande erfarenheter, men också ett starkt internaliserat förgivet-tagande att de 

flesta andra förmodligen tillhör normen.  

 

Jag betraktar, helt enligt heteronormens principer, mina medspelare som heterosexuella, till 

motsatsen är bevisad! Jag har förutom denna kategorisering säkert gjort en mängd ytterligare 

kategoriseringar, mer eller mindre medvetet. I denna analys lägger jag dock fokus på 

heteronormativitet. I det ögonblick som vi får i uppgift att kyssa varandra (övningen ovan) är 

jag starkt medveten om att jag är lesbisk och jag vet också (gör ett förgivet-tagande) att min 

motspelare inte är det, åtminstone inte officiellt. Möjligheten att situationen skulle kunna 

uppstå på riktigt; att vilja kyssa en kvinna är alltså helt relevant och helt logisk för mig och är 
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ingenting som jag behöver göra researcharbete eller särskilda intervjuer för att kunna förstå, 

uppleva och gestalta i den egna kroppen. Hur det däremot upplevs av min motspelare, eller av 

publiken, vet jag inte men jag anar en viss extra uppsluppenhet.  

 

Vad som sedan händer med min jagupplevelse och upplevelse av identitet, när jag får Masken 

för mitt ansikte, är att jag omedelbart förvandlas till en mycket gammal och kroppsligt 

deformerad man, med bristfälliga kognitiva förmågor; möjligen förståndshandikappad, snäll 

och kontaktsökande men totalt oförmögen till socialt samspel. Hur kan jag förstå denna 

förvandling? Johnstone menar att Masken ska tillåtas ”ta över” kommandot över 

skådespelaren, masken tillskrivs på detta sätt magiska egenskaper. Kanske bör jag av respekt 

för traditionen lämna försök att analysera hur det kommer sig att jag bytte kön, men jag vill 

tränga in i frågan med hjälp av andra teorier än enbart magi.  

 

Våra livserfarenheter och minnena av dem finns lagrade i hela organismen, vi människor är 

otroligt bra på kategoriseringar för att göra vår värld begriplig, vi har mängder med 

minnesbilder ”lagrade på näthinnan”, vi har det ständigt arbetande omedvetna (bortom vår 

kontroll) och vi har vår fantasi som berikar uppfattningen om tillvaron. När Masken sätts 

framför ansiktet (i denna workshop), görs det med hjälp av en spegel och Maskbäraren får i 

uppgift att ”hitta munnen” till Maskens karaktär, redan där vid åsynen av den egna Masken i 

spegeln inträffar förvandlingen. Det kan ta en mikrosekund att få karaktären att ta plats i 

kroppen. Här, i detta ögonblick, tror jag att det på en omedveten nivå kan ske en rad 

kopplingar till bilder, tidigare erfarenheter, minnen och även ett refererande till schabloner, 

arketyper lagrade i det undermedvetna som gör att vi omedelbart kan gestalta en karaktär i 

Masken, eller som Nilsson uttrycker det ”Införlivande (internalisering) är allt levandes 

säkerhetsställande av livets ändlösa (?) gång. Att ha den yttre världen tillgänglig inom sig 

själv, att kunna hämta hem den utan att ständigt ha den inför ögonen, var en bonus som 

tillkom…” (2009, s. 234).  

 

Jag ”fick tag” i den gamle skröplige mannen som sökte kontakt men var oförmögen att 

kommunicera sin längtan. Relationen till den andra Masken, den blyga oskuldsfulla flickan 

med guldhår var på sätt och vis en iscensättning (återigen performativitet!) av ett klassiskt 

tema den ”fula gubben” kontra den ”oskuldsfulla flickan”, skönheten och odjuret, Rödluvan 

och vargen eller ringaren i Notre Dame och Esmeralda. Våra Masker, vår relation och vår 

situation var förstås unik för just oss, men ändå med en typiskt klassisk rollbesättning 
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inklusive traditionella könsmönster. När jag dagen därpå får syn på min mot(med!)spelerska, 

återigen iklädd sin Mask, inträffar något intressant som jag sedan noterar i min dagbok. 

 

Känslan av min mask fanns kvar – när jag såg henne [i sin mask]
25

 mindes jag gårdagens 

laddning. Åh, vad hon är fin-jag ville röra hennes hår [igår]….den där kyssen som aldrig blev 

(Min dagbok 2009, s.14) 

 

Enligt Tomkins skulle ett minne som detta kunna eventuellt betecknas som en scen (Nilsson 

2008, s.14), inte att förväxla med teaterns bruk av ordet scen. Tomkins lånar begreppet från 

teatervärlden men syftar på de affektiva erfarenheter som länkas samman och bildar strukturer 

i medvetandet och kan erinras som scener (Nathanson 1992, s.245). Sekvenser av scener 

bildar sedan script, men detta sker bara då det lilla barnet (som får tjänstgöra som exempel) 

upptäcker att vissa scener följs av andra med en sådan regelbundenhet att regler för vad dessa 

scener kan associeras med kan fastställas (1992, s.246). Dessa script bär vi sedan med oss 

genom livet. Nathanson menar att Stern talar om något liknande vilket benämns som RIGS 

(representations of Interactions that have been Generalized) och definierar ett RIG, inte som 

en specifikt ihågkommen erfarenhet, utan istället som summan av och integreringen av en 

mängd erfarenheter – från vilka sedan görs antaganden vid nya liknande erfarenheter. Ett 

script är en sekvens av RIGS förbundna med regler som skapats genom erfarenheter. Scriptet 

förbinder det förflutna och nuet för att antyda, definiera eller förutse en särskild framtid 

(1992, s.246). Tomkins menar att när grupper av scener sammanlänkas till script genererar det 

affekter av ett annat slag än annars, han talar om affective magnification till skillnad från 

affective amplification och fortsätter ”In a script, whole groups of experiences are made 

incrementally more urgent because they have been magnified by affect. Affective 

magnification is a higher order of action than affective amplification” (1992, s. 246).  

 

Affekten som triggades vid mitt minne var besläktat med känslan av förälskelse. Jag kom ihåg 

hur förälskad min Mask var i den andra Masken. Om jag prövar att använda mig av 

affektteoretikerna i scenen ovan tänker jag att den också skulle kunna ses som ett script, där 

jag genom mina tidigare erfarenheter av att vara i liknande kärlekssituationer (som inte bör 

eller får utvecklas vidare), mycket snart lämnar minnet av den hågkomna situationen bakom 

mig och de känslor som väckts. Detta utspelar sig alltså på ett fåtal sekunder. Men jag hinner 

                                                 

25
 Mina förtydliganden inom klammer med kursiverad stil. 
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uppleva en oerhörd intensitet under dessa sekunders hågkomst, förnimmelsen av de starka 

känslor som var förbundna med minnet. Intensiteten förklarar jag som ett resultat av vad 

Tomkins menar är att styrkan i affekten blir extra kraftfull i ett script (affective 

magnification). Förälskelse/kärlek är ingen affekt i sig utan den kan härledas till den positiva 

affekten intresse/nyfikenhet/upphetsning (Nilsson 2009, s.233). Affekternas allmänna 

kännetecken är, som jag nämnt på sidan 22, maximering av positiva affekter och minimering 

av negativa affekter, dessutom är de självförstärkande (2009, s. 125 f.).   

 

Ett annat sätt att se på exemplet dagboksanteckningen ovan kan vara att undersöka Nilssons 

tankar om affektiv igenkänning. Nilsson hänvisar till Piaget som gjorde en tydlig distinktion 

mellan två typer av minnen; dels igenkännings – eller rekognitionsminne (recognition 

memory), dels uppväckande, fristående, deklarativt, eller evokativt minne (evocative 

memory). De båda typerna av minne är enligt Piaget nödvändiga i utvecklingen för att en 

människa som vuxen ska kunna fungera och verka med kognitionen (2009, s. 146 f.).  

Att känna igen bygger på uppfattande av likhet. Nilsson hänvisar åter igen till Tomkins som 

är noga med att skilja på förmågan till att känna igen (recognition) och att väcka ett minne 

(reproduction). Att känna igen bygger på en uppfattad relation, att det är samma ansikte som 

visar sig igen, till exempel.  

 

Jag tänker, vad gäller min minnesbild av situationen beskriven i min dagbok, att det framför 

allt handlade om igenkänning (recognition), just när jag återsåg min Maskspelarkompanjon. 

Därefter väcktes minnet av hela situationen till liv igen (reproduction), och det är under detta 

senare skede som affekter, emotioner och känslor återigen ger sig tillkänna. 

3.1.3 Karaktär och upplevelser 

I slutet av dag sju får vi i uppgift att tänka ut en person som vi tycker ”genuint illa om”. Mer 

information får vi inte, just då, men nästföljande dag får vi veta att vi ska försöka gestalta den 

person vi valt ut, i våra egna kroppar. Vår kursledare kallar upp person efter person, guidar 

var och en till att hitta rörelsemönstret hos den valda karaktären; försöka få den egna kroppen 

att anamma typiska gester, gångstil, rytm och tajming. Det är en mycket speciell situation att 

försöka inkorporera en person som ”du tycker genuint illa om”. Kursledaren ställer frågor om 

vad karaktären har för intressen, tycker om att göra, äta för mat osv. Det gäller nämligen 

också att försöka hitta karaktärens röstkvalitet, tonläge och eventuell dialekt. Gradvis växer de 

olika personporträtten fram, tar gestalt inför sin publik. Det blir flera intressanta crossovers 
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vad gäller kön, då flera av oss valt karaktärer som faller utanför den egna könskategorin. Min 

karaktär heter Arne. Halva gruppens karaktärer hinner bli uppkallade på golvet, inte Arne. Jag 

beskriver i min dagbok upplevelsen av att slippa genomföra uppgiften, att inte behöva gå upp 

på golvet.  

 

Kräkfärdighetskänslan är över – den började försiktigt släppa när jag insåg att min rollkaraktär inte 

behövde gå upp på golvet (Min dagbok, s.27) 

 

Jag återkommer flera gånger i min dagbok till att beskriva mina känslor i rent biologiska 

termer som att jag känner mig kräkfärdig, som i exemplet ovan. Kan det vara en somatisering 

av affekten rädsla? Somatisering är en vanlig term inom psykologi och det som åsyftas är den 

process som gör att känslor ger tydliga kroppsliga symptom, men i samband med affektteori 

blir det nästan som en anomali att tala om somatisering, eftersom affektens ursprung ses som 

rent biologisk. Vad jag menar med somatisering, i det här fallet, är den påtagliga och 

bestående kräkfärdighetskänsla jag upplevde över tid. Jag kan inte se någon annan orsak till 

illamåendet än rädsla, jag vet att jag inte var matförgiftad eller magsjuk och 

kräkfärdighetskänslorna försvann i och med att ”hotet” upphörde.  

 

Vad är kännetecknande för rädsla? Nathanson ger exempel på en rad biologiska skeenden; 

håret reser sig på kroppen, ansiktet bleknar och stelnar, kan bli kallsvettigt, inuti kroppen höjs 

pulsen, andningsfrekvensen och uppmärksamheten ökar, tankarna rusar. Vid riktigt stark 

rädsla tillkommer även en känsla av att något griper tag i bröstet (1999, s. 92)  

 

Vad var jag då rädd för? Dels rädslan att stå där med skammen, dels rädslan för den affekt 

eller emotion som skulle kunna uppstå därefter; ännu större rädsla – skräck eller den 

förlamande självdestruktiva ”lösningen” på affekten skam; vrede riktad mot det egna självet 

Attack Self (se skamkompassen s. 33). Skammen kan ses som en överbyggningsaffekt, 

Nilsson använder ordet grindvakt (Nilsson 2009, s. 130). Skammen signalerar avbrott i de 

positiva affekterna, varnar för att du är på väg att dras in i de negativa affekterna; skräck, 

vrede eller obehag. Men om skammen ska signalera avbrott i de positiva affekterna blir det 

mer rimligt att tänka att mina kräkfärdighetskänslor i situationen citerad här ovan, snarare 

hade att göra med den direkta kopplingen till rädsla, rädsla för att misslyckas, rädsla för att 

göra fel och rädsla för att därmed behöva möta publikens eventuella avståndstagande i form 
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av avsky, avsmak eller förminskande skratt. Dessa affektyttringar skulle sedan, i och för sig, i 

sin tur kunna generera en skamupplevelse hos mig. 

 

Jag har tidigare nämnt att Stern menar att människan är för sin överlevnad beroende av 

gruppbildning och intersubjektivitet bidrar på tre olika sätt till att garantera överlevnad. Det 

främjar gruppbildning, det förbättrar gruppers sätt att fungera och det garanterar 

gruppsammanhållning och kan knytas till upphov till känsla för moral. Människan är 

jämförelsevis hypersocial och djupt inuti finns behovet och längtan att få tillhöra flocken 

(Stern 2004, s.112). Många av våra beteenden handlar om att bilda nya grupper eller att hålla 

liv i dem vi har. Mina obehagskänslor (kräkfärdigheten) kan ses i ljuset av skräcken för att 

”göra bort mig” och därmed bli utesluten från gruppen och utestängd från gruppens 

gemenskap. 

 

Känslan som jag försökt analysera ovan uppkom i en situation då vi arbetade med våra 

karaktärer, men egentligen om jag ska vara exakt, så uppstod ju känslan snarare av att jag inte 

arbetade med min karaktär, istället uppstod känslan ur den plågsamma väntan på min tur. 

Dag nio gör jag återigen anteckningar i min dagbok angående karaktärsarbetet. Det börjar på 

samma sätt med illamående men nu kastar jag mig ut i det okända direkt, istället för att stanna 

i en obehaglig väntan. 

 

Karaktärer igen! Kräkfärdig av rädsla. Lika bra att ta tjuren vid hornen. Jag upp först, försöker hitta 

kroppshållningen på ”Arne”. Jag ska gå säger UK.   Jag går och går och går   försöker hitta Arnes kropp. 

Den böjda ryggen, stela armarna och benen som, fötterna placeras på en linje vilket ger en viss svikt i 

höfterna. 

UK guidar mig….. så stressad av situationen att jag knappt kommer ihåg någonting alls. Hoppas hon inte 

frågar för mycket om Arne…..hjälp Tappar Arne mellan varven men hittar tillbaka….UK frågar om jag 

har familj, vad jag äter till frukost 

-  Jag har en fru, för det ska man ha 

-  Varför då? 

-  För att passa in 

-  Barn? 

-  Ja då två stycken 

-  Pojke och flicka? 

-  Nä, det gick inte, det blev två flickor 

(Min dagbok s. 30) 
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Det visar sig efter en stunds ”guidning” att Arne har en mycket nasal och entonig röst, en stor 

spänning i hela kroppen, beredd att fly eller gå till attack, framsidan ihopdragen av spänningar 

vilket ger en framåtböjd rygg, armarna tätt intill kroppen, knutna nävar som står ut från 

kroppen, samtidigt är Arne enormt rörlig, en sorts spänd elasticitet. Arne går som på en 

catwalk, sätter det ena benet framför det andra på en linje och är snabb och vig som en katt. 

Detta arbete med Arnes karaktäristiska kroppshållning och rörelsespråk genererar en själv-

(Arne)upplevelse av återhållen aggressivitet med latent underliggande explosivitet och en viss 

nervositet.  

 

Det blir en intressant upplevelse av att så att säga arbeta i motsatt riktning (utifrån och in) – 

genom att anamma vissa kroppsrörelser och kroppshållningar hos den valda karaktären, hitta 

rytmen i kroppens rörelsemönster och laborera med rösten. Detta arbete med kroppen väcker 

liv i olika typer av känslor och förnimmelser som i sin tur skapar upplevelsen av att en ny 

identitet blir till, jag blir någon annan, jag blir Arne. 

 

Det var också oerhört fascinerande att upptäcka att arbetet med karaktär fick ett 

genomgripande genomslag även privat. Det förändrade mitt sätt att se både på mig själv och 

på karaktären. Jag gör den skrämmande upptäckten att min karaktär Arne faktiskt är en del av 

mig, ”finns och bor” inuti mig. 

 

Lite obehags- och osäkerhetskänslor kring min privata roll som Anna Rosén, plötsligt upptäckte jag 

”Arne” i mig. Den där lite nördiga typen som är lite stram och ”hållen” men plötsligt kan gå på och söka 

plötslig kontakt och lika snabbt, drastiskt dra mig undan. Shit! Otroligt läskigt och lite kittlande 

spännande att upptäcka att ”Arne” faktiskt finns inuti mig, är en del av mig förstås! [---] Intressant och 

antagligen värdefull kunskap och väldigt obehagligt – gör mig osäker. Jag blev plötsligt såå 

självmedveten   såg mig själv utifrån….som om alla andra såg mig som ”Arne”. (Min dagbok, s. 42) 

 

Insikten om ”Arne-rester” i min person gör att jag fattar andra beslut än jag skulle gjort utan 

upplevelsen av att karaktären Arne egentligen är en del av mig. För att utmana mig själv och 

”skaka av mig” Arne går jag vid ett tillfälle in i en dialog som jag förmodligen annars hade 

avböjt. 

 

TM som inte var med igår   Jag kunde bara inte säga att jag jobbade……inte en gång till, kände att jag 

behövde motarbeta den avvisande Arne-biten i mig….jag behövde gå mot impulsen att vilja säga….Förlåt 

jag sitter och jobbar, jag gör ju en studie…. Åt fanders med studien jag är medspelare, medaktör en 
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levande människa omgiven av levande kännande, tänkande människor. Hallå Anna Rosén – du måste 

släppa in dem, lyssna – va inte så djävla rädd. Din rädsla är ditt stora hinder…. Jag slog ihop boken och 

började prata med TM om det nya jobbet han hade prövat på…. Fler ur gruppen anslöt AKL, SK….fick 

en skön känsla av tillhörighet, att tillhöra familjen…..vara delaktig i något, få vara med och leka….och en 

stark upplevelse av att det lika mycket ligger hos mig att våga öppna för den kommunikationsmöjlighet 

som ges när fyra personer sitter runt ett bord. Våga leka med de andra, ge mig själv tillåtelse. (Min 

dagbok, s.49) 

3.1.4 Kritiska ögonblick 

Av citatet på s.60, går det att utläsa att jag upplever en stress i sökandet efter karaktärens 

gestalt. ”[…] så stressad av situationen att jag knappt kommer ihåg någonting alls. Hoppas 

hon inte frågar för mycket om Arne… hjälp Tappar Arne mellan varven men hittar 

tillbaka…(se citatet ovan)”.  

 

Jag kan utläsa en liknande stressupplevelse vid arbetet med Mask och jag tror det har att göra 

med det kritiska stadiet innan en karaktär har fått ta form i kroppen, just medan förvandlingen 

pågår innan någon egentlig gestaltning är möjlig att göra eller uppfatta uppstår ett sorts 

vakuum eller mellanrum. Ena foten står i ”det som varit” och den andra i ”det som komma 

skall”, denna ovisshet tycks stressa mig oerhört. Vad står denna stress för? Rädsla för 

bristande förmåga, rädsla för bristande fantasi, att det ska uppstå ett bestående tomrum eller 

att jag ska drabbas av låsningar och blockeringar? Kanske är det ett nödvändigt stadium av 

osäkerhet som måste genomlevas. 

 

 Lång procedur innan jag hittade den (Masken). Tog på den    tittade i spegeln   började leta med munnen 

….. febrilt  ingenting kändes bra. Pulsen höjs och jag känner stressen – jag kommer inte hitta någonting, 

det går inte    Jag försöker hitta munnarna från de två förra omgångarna i masken men ingenting känns 

bra. Panik. Av med masken. Andas. Nytt försök på med masken…..ingen spegel ledig…..hjälp…AK har 

spegeln och ngn annan   vet inte ens vem   bara att det inte finns någon ledig spegel….synfältet otroligt 

smalt, jag ser ingenting. Hjälp, vad ska jag göra? Tar av mig masken. Andas….Det går inte    stress – de 

andra är klara nu   eller….har ingen koll på de andra….DM låter för djävligt högt – gallskriker nästan   

tempot är jättehögt. UK märker min belägenhet 

– Jag hjälper dig, säger hon 

Hon kommer till mig. Andas, säger hon   Så ja Anna, du har aldrig sett den här masken förut, säger hon 

innan hon visar mig spegeln. Släpp dina tidigare erfarenheter     
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Jag vet inte riktigt vad hon säger sen men jag får i alla fall någon sorts näring och vågar fortsätta, jag letar 

efter munnen och plötsligt hittar jag den    den är öppen lite snett och det gör ont i käken   Jag känner det 

onda väldigt tydligt i min käke, det fortplantar sig till resten av min kropp 

JAG: Ont, säger jag 

UK: har du ont där? 

Jag: Ja och  ah   öh   (visar med kroppen) 

UK: Du har ont lite här och där 

JAG: Ah nickar 

UK: Vad heter du? 

JAG: Annika 

UK guidar oss in på scenen   vi ska spela teater 

UK: Annika, kan du säga Donald? 

Annika: (Med svårighet – svårt att få ihop munnen) Donald 

[---]  

(Min dagbok s.21-22) 

 

Jag upptäcker vid analysen att jag har ännu en upplevelse som liknar de stressymptom jag fick 

vid Mask- och karaktärsarbetet. Stressen uppkommer vid ytterligare en förvandlingsprocess, 

när karaktären Arne ska hitta kläder för att kunna utföra dagens kursuppgift: Att gå ut på stan 

och beblanda sig med ”vanliga” människor. Arne har redan fått en ingivelse att köpa nya 

joggingskor när han kommer ut. Under förberedelsearbetet (hitta lämpliga kläder) kan man 

följa ett känsloförlopp som spänner över flera olika känslor från ivrig förväntan till missnöje, 

stress och slutligen en känsla av att vara väl förberedd, väl rustad för uppgiften att iscensätta 

karaktären ute på gatan.  

 

[….] Men första problemet uppstår redan vid kostymstången. Inga kavajer kvar….fan….. Arne kan inte 

ha något annat än kavaj – Var är min kavaj – Vem har lagt beslag på min kavaj? Får syn på 

träningsoverallen Prövar den Tänker ja, jag kan springa till affären jättebra! Men, nej Arne skulle aldrig 

springa och komma fram svettig till affären. Tar av jackan – hittar en totalmesig grå kavajliknande jacka 

– syntet. Lite för stor – Nej, det stämmer inte heller. Arne vill passa in, inte sticka ut. Prövar i tanken den 

gulbruna rocken – nej den var för slarvig – hål vid fickan. Prövar en svart nappa/skinnkappa  nej den var 

för utstuderad lite spejsad. Tillbaka till den grå syntet kavaj-jackan. 

Tar mig till receptionen – in på toa – kollar looken. För långa ärmar – jag viker upp dem – Perfekt. 

Känner mig precis som Arne. (Min dagbok, s. 32)  

 

De lite längre citaten, här ovan, inger mig en känsla av berättelser och får mig att tänka på 

Sterns tankar om det narrativa formatet. När Stern använder begreppet syftar han på narrativet 
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i mikroformat, det handlar om ett fåtal sekunder. Kanske är det ungefär samma tidsparametrar 

för Tomkins så kallade scener eller scripts (se s. 32, 57); tillräckligt lång tid för att ändå 

upplevas medvetet. Stern är inspirerad av fenomenologiska tankar och ser det nuvarande 

ögonblicket som levd berättelse. Ett slags ordlöst emotionellt narrativ, som sker just nu och 

inte behöver uttryckas i ord men som skulle kunna uttryckas i ord – dock med viss svårighet. 

Det narrativa formatet är en struktur för att utan språk mentalt organisera våra erfarenheter. 

Levda berättelser är erfarenheter som är narrativt formerade i psyket men inte verbaliserade 

eller berättade. En berättad berättelse är själva berättandet för någon om den levda berättelsen 

(Stern 2004, s.73). När jag betraktar de lite längre citaten från min dagbok, ser jag tydligt att 

det handlar om någon form av berättande, ett återberättande av ett händelseförlopp. Om jag 

sätter på mig Sterns glasögon skulle jag betrakta händelseförloppet inte som ett förlopp utan 

som en mängd på varandra följande ”nuvarande ögonblick/levda berättelser”. Det är inte 

heller ett återgivande av en enda upplevelse utan det finns en viss dramaturgi i berättelsen. Att 

skriva ned något i min dagbok gör att jag på någon nivå tänker mig kunna gå tillbaka och läsa 

om det nuvarande i framtiden – det dåvarande nuet. 

  

Stern menar att det måste finnas en orsak till att skapa eller bli medveten om att en berättelse 

levs och den utlösande faktorn kan vara att något oväntat inträffar, något som vi behöver 

komma till rätta med. Det underförstådda antagande om hur världen ”borde” fungera, 

genererar en strävan att försöka rätta till problemet, hitta en lösning eller ett förhållningssätt.  

 

[…](Masken). Tog på den    tittade i spegeln   började leta med munnen ….. febrilt  ingenting kändes bra. 

Pulsen höjs och jag känner stressen – jag kommer inte hitta någonting, det går inte … (se citatet ovan) 

 

Jag kan se att för mig i situationen var detta ett reellt problem att lösa – hur ska jag ”hitta 

munnen”, så att min egen synliga mun passar ihop med Maskens gestalt? Sedan kommer 

nästa nuvarande ögonblick, då pulsen höjs och jag känner stressen, därefter ytterligare ett 

nuvarande ögonblick då jag upptäcker att alla speglar är upptagna. 

  

[…] Nytt försök på med masken…..ingen spegel ledig…..hjälp…AK har spegeln och ngn annan   vet inte 

ens vem   bara att det inte finns någon ledig spegel….synfältet otroligt smalt, jag ser ingenting. Hjälp, vad 

ska jag göra?[…] (se citatet ovan) 
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Därefter tar jag av mig Masken, ett nytt nuvarande ögonblick, jag försöker lugna ned mig 

genom affirmationen ”Andas!”. För att därefter komma till nästa nuvarande ögonblick, oron 

över att de andra redan var klara.  

 

[…] Andas….Det går inte    stress – de andra är klara nu   eller….har ingen koll på de andra…(se citatet 

ovan) 

 

Stern menar att en berättelse byggs runt en handling som svarar på frågorna vem, varför, när, 

var och hur? Slutligen måste en berättelse ha en dramatisk spänning; uppladdning, kris, 

upplösning (Stern 2004, s. 75). Detta tycker jag är intressant eftersom det direkt går att 

applicera på teaterns tradition av hur en skådespelare skapar en karaktär, eller hur man 

dramaturgiskt bygger upp en scen. Samtidigt krockar det totalt med Viewpoints 

poststrukturalistiska förhållningssätt till berättande, eller gör det det? Den temporala 

dynamiken finns där i varje möte på golvet, i mikroperspektivet kan nog frågorna vem, när 

och varför besvaras även om det inte gäller den stora berättelsen. Vem? Ett medvetande om 

att det är jag som lever erfarenheten, ”det förkroppsligade psyket”. När? Ett förlängt nu. Det 

levda nuet är samtidigt referenspunkten som ögonblicket av erfarenhet – det är med andra ord 

då vi minns gårdagens minne om framtiden. ”Igår kom jag ihåg att jag ska möta henne på 

stationen nästa vecka”(Stern 2004, s. 77) Varför? Intentioner. Spädbarn har en benägenhet att 

analysera och erfara den mänskliga världen i form av intentioner – vilket är en helt naturlig 

tendens hos hjärnan, även hos vuxna. (Stern 2004, s. 73) en känsla av framåtriktad rörelse, ett 

psykiskt sträckande mot något (Stern 2004, s. 79). Detta sträckande, strävan framåt tycker jag 

mig se i minnessekvensen ovan. 

3.1.5 Minskade rädslor 

De två följande citaten skulle jag vilja lyfta fram som avslutning på min analysdel då de 

delvis representerar resultatet av min utveckling från att ha känt skräck inför många av våra 

uppgifter till att mot slutet av kursen snarare uppleva glädje, iver och intresse/nyfikenhet. 

Minskade rädslor, alltså. 

 

Rädslan att försöka har faktiskt släppt. Jag är bara taggad nu. Jag vill testa, testa, testa. Svårt att vänta 

(Min dagbok, s.46) 
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Nästa upplevelse handlar om hur jag trots att jag inte riktigt begriper vad vi gör ändå känner 

glädje och uppskattar att ”få vara med” i utforskandet. Jag kan ana en nyvunnen 

prestigelöshet, i inställningen till arbetet. Vi arbetade med att låta våra karaktärer möta 

Viewpoints, Arne ska alltså gå i rutnät, springa och hoppa. 

  

Vet inte hur jag ska ta mig an det hela….Vad var det vi gjorde? Vad var det eg vi var med om?  Flera 

gånger frågar UK [workshopledaren] 

-  Hur är det för Arne? 

-  Jag fattar ingenting? Vad jag egentligen gör, svarar jag!! 

Min upplevelse är att jag är lost i rummet, lost i karaktären, och LÅST och ändå är det kul! Ett stort hav 

att simma omkring i. När vi jobbade med V.P.[Viewpoints] och alla karaktärer på en gång Sten, Lisa, 

Joakim och jag. Intressant! Det har jag någon slags känsla för. Jag och Arne tycker att det är skönt och 

kul med V.P. – Jag reagerade mycket på impulser. (Min dagbok, s.56) 

 

Viewpointsövningen satte fokus på kroppar i ett rum, till skillnad från mask och karaktär som 

i stort sett alltid blev förknippade med könade kroppar. Kropparna kunde vara av mänsklig 

gestalt men vi behandlade dem mer som ett formbart material i ständig förvandling eller 

”tillblivelse” för att låna uttryck från Braidotti.  

 

4 Sammanfattande diskussion 

 Eftersom uppsatsens karaktär är av den arten att jag redan i förra kapitlet resonerat kring mitt 

resultat kommer denna diskussionsdel kännetecknas av ett mer övergripande och summerande 

förhållningssätt. Jag har (för att påminna läsaren) gjort en samtida introspektion genom 

deltagande observation, dokumenterad i min dagbok ur vilken jag sedan analyserat några av 

mina upplevelser.  

 

Mitt resultat är helt beroende av min egen tolkning och skulle naturligtvis kunna se helt 

annorlunda ut om någon annan tolkat mina dagboksanteckningar, eller om jag valt ett annat 

teoretiskt ramverk vid analysen. Fördelen att det är just jag som gjort tolkningen är att jag 

kunnat få tillgång till relativt ocensurerade och icke-friserade reflektioner, samtidigt som det 

också finns en risk att jag kanske negligerat eller förbisett sådant som någon annan skulle 

betraktat som intressant. Naturligtvis är en viss självcensur ofrånkomlig, kanske inte helt av 

ondo utan till och med önskvärd. Det finns också etiska aspekter att ta hänsyn till; 

forskarsubjektet är det samma som forskarobjektet i en forskarintrospektion. Jag själv har 
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alltså varit tvungen att ta ställning till frågan hur ”privat” vill jag vara? Hur mycket av min 

person vill jag exponera? Det finns delar av mina dagboksanteckningar som jag inte velat ta 

upp för analys, eftersom de snarare hör hemma i ett annat forum, eller för att upplevelsen 

genom olika associationer har hamnat för långt från ursprungsupplevelsen; en effekt av att 

minnen och känslor så att säga kan ”haka i” varandra och bilda långa kedjor. Det har 

naturligtvis varit lite speciellt att både vara subjektet i den mening att det är jag som ”äger” 

upplevelserna och samtidigt vara objektet som ska analyseras och betraktas utifrån. 

 

Arbetet med analysen har varit enormt svårt. Jag har haft ett kraftigt motstånd mot att komma 

igång på riktigt. Delvis tror jag att detta motstånd orsakades av att jag länge laborerade med 

på tok för många olika upplevelser. Jag sorterade och sorterade och kom inte längre än till 

själva sorterandet. Till slut valde jag ut 1-2 upplevelse från varje rubrik och började pröva 

dem mot de olika teoretiska infallsvinklarna. Jag hade också starkt motstånd mot att 

bestämma ur vilket/vilka perspektiv jag skulle betrakta mina upplevelser. Det feministiska 

perspektivet var från början angeläget att på något sätt få med i arbetet med analysen, men 

också det svåraste perspektivet att använda. Ett tag försvann det perspektivet helt och hållet, 

för att senare komma tillbaka med rebellisk oförskräckthet. Det klampade rakt in i analysen 

och pockade på uppmärksamhet. Hur kunde jag ens tro att jag skulle kunna förbise det, undgå 

att beröra det? 

  

När jag väl satte igång att djupanalysera, förvånades jag över hur enormt mycket information 

det gick att utläsa av några futtiga ord! Jag förvånades också över att jag inte bara förstod 

mina upplevelser bättre, utan jag förstod också teorierna mycket bättre, när jag verkligen 

försökte koppla dem till min egen empiri. Tankar och associationer flödade plötsligt med 

enorm hastighet och jag fick en förnimmelse av vad det vill säga att forskaren intra- agerar 

med sitt material (se, s. 27). Jag insåg också att om jag skulle analysera alla mina nedskrivna 

upplevelser lika ingående som de första, skulle det komma att bli ett livsprojekt! Med andra 

ord finns det mycket i min empiri som jag inte har kunnat ta med av utrymmesskäl. Som 

exempel kan jag nämna att det var oerhört intressant att upptäcka att ”scenen slocknade” och 

alla kroppar stillnade när texten och talet kom in i bilden vid Viewpointsarbete. Vad berodde 

det på? Detta var den egentliga kärnan i projekktet, det intressanta problemområdet för alla att 

undersöka, och för Carnecki Plaude att senare, dra slutsatser av och formulera sig kring.  
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Någonting annat som verkligen intresserade mig under projektet, men som jag inte heller tagit 

upp, var den relation som uppstår mellan Maskbärare och Maskledare. Masken är ombytlig 

till sin karaktär, opålitlig och olydig. Maskledarens uppgift är att ”guida” Maskbäraren, vara 

till stöd och ta det övergripande ansvaret för vad som sker på scenen. Mina reaktioner iklädd 

Mask upplevde jag som mycket primitiva, som om jag med Mask blev ett litet barn; 

utlämnad, utsatt och ofta i stort behov av hjälp, en hjälp som jag inte förmådde be om men 

som jag upplevde starkt att jag behövde. Relationen intresserar mig helt uppenbart både i 

själva övningsstunden och i efterföljande reflektioner och försiktiga analyser. Relationen 

påminner om förhållandet mellan pedagog och elev, omsorgsperson och barn, terapeut och 

klient. Detta skulle också kunna utgöra en egen studie i sig. 

Intressant – jag reagerar mycket på UK som ledare När jag hade masken var hon mitt hjälp-

jag/modersgestalt. Otroligt stark drift att vilja ha hjälp. (Min dagbok, s.14) 

 

Ytterligare aspekter som inte finns med i denna uppsats, trots att de verkligen intresserar mig, 

är tydligt kopplade till genusfrågor. Jag noterar till exempel att jag skriver ”[…] var hon mitt 

hjälpjag/modersgestalt” i dagboksanteckningen, citerad ovan. Är det ett internaliserat uttryck 

för genusnormen. Varför skriver jag inte fadersgestalt eller använder det neutrala ordet 

omsorgsperson, i stället? Var det för att jag betraktade vår workshopledare som kvinna och 

därför analogt även såg henne som möjlig modersgestalt, eller…? Vid några tillfällen uppstår 

det krockar i mig. Till exempel när våra karaktärer ska spela en scen ur Ett Drömspel av 

Strindberg, får Arne rollen av ”sångerskan”. Kursledaren ”skriver” om rollen till ”sångaren” 

(det handlar i stort sett bara om att gå över golvet, inga repliker).   

 

Varför byter vi kön på rollen sångerskan? Jag tänker att det är betydelsebärande, att det är något viktigt 

som döljer sig här. Instinktivt reagerade jag negativt. Varför måste sångerskan bli en han för att Arne är 

det? Jag skulle vilja att rollen fortfarande är sångerskan….jag vet inte alls om det skulle påverka Arne 

men jag är intresserad av att undersöka det. (Min dagbok, s.56) 

 

Viewpoints; gå i rutnät och i kanaler (linjer) på golvet, svara på impulser, leka med placering i 

rummet, förhållandet till varandra osv. Denna typ av rörelsearbete är ett lustfyllt och vad jag 

skulle definiera som ett musikaliskt förhållningssätt att jobba med rörelse, samspel och 

uttryck. Mycket inspirerande och det innebar en trygg plattform för mig, kanske lite väl trygg. 

Jag blev inte utmanad eller överraskad på samma sätt som vid arbetet med Mask och med 

Karaktär. En helt ny värld mötte mig i arbetet med Mask, nya metoder, ny pedagogik; nytt 

tillvägagångssätt. Mina anteckningar skvallrar om att jag är ute på oerhört svag is, jag kämpar 
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med olika rädslor för att misslyckas, förödande självkritik och irriterande prestationskrav 

gränsande till ångest. I den meningen fanns det i Maskarbetet betydligt mer av utmaning för 

mig och därmed också mer att beskriva och reflektera över, fler okända marker att beträda och 

utforska.  

 

Karaktärsarbetet innebar en möjlighet till fördjupning av tolkningen, vid varje tillfälle – det 

var samma karaktär vi skulle utveckla. Karaktären kunde bli mångfasetterad men ändå 

sammanhållen och begriplig på ett annat sätt än Maskkaraktären. Ungefär som att lägga ett 

pussel där varje enskild bit för sig bidrar till en större helhet. För varje pusselbit som läggs 

framträder bilden allt tydligare och förståelsen fördjupas. Om jag ska använda 

pusselbitsassociationen när det gäller arbetet med Mask skulle det vara att försöka lägga ett 

pussel där bitar plötsligt byter form, byter plats eller försvinner utan att jag kan kontrollera det 

och där helheten alltså uteblir eller åtminstone blir till en annan sorts helhet; en mängd 

fragment som inte nödvändigtvis passar ihop med varandra men ändå härstammar ur Masken. 

Därmed inte sagt att det ena (Karaktärsarbete) är mer ”sant” än det andra (Maskarbete).  

Arbete med Mask ger också associationer till Braidottis tankar om det medvetna som ett 

multipelt lager av erfarenhet, men inte styrt av rationalitet som organiserande princip, (se 

sidan 27).  

 

När jag analyserar innehållsförloppet i improvisationerna (ur minnet) med de olika 

arbetssätten Viewpoints, Mask och Karaktär kan jag konstatera att improvisationsförloppen är 

betydligt mer flyktiga och abstrakta inom Viewpoints; ett slags icke-linjära processer, 

abstrakta till sin karaktär med snabba kast mellan olika situationer och ofta många deltagare 

samtidigt på scenen, alltså många personer att relatera till. Däremot att i karaktär förflytta mig 

från Teaterhögskolan till Fältöversten och titta på joggingskor, utväxla repliker med en 

skoförsäljare, till exempel, ger ett mer konkret händelseförlopp att ”hänga upp” minnet på; en 

process från A-Ö. Lättare att i efterhand påminna mig om vad var det jag upplevde längs 

vägen i de olika situationer som uppstod? Jag hade bara mig själv och inlevelsen i rollen att ta 

hänsyn till. Jag var i relation med rollen och med en eller högst två människor i taget. Likaså i 

arbetet med Mask uppstod en mer linjär process; Maskpåtagning, Masken får en uppgift att 

utföra (som visserligen kan gå hursomhelst), oavsett hur det går slutar det med att Masken tas 

av. Det vill säga; en berättelse har skapats. Även detta är en konkret linjär process, helt skild 

från förloppet i en improvisation med Viewpoints.  
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4.1 Konklusion 

Viewpoints som till stor del är baserad på improvisations -övningar, lämpar sig ytterst väl för 

att "bygga en grupp", öva samspel och lyhördhet. Det finns en lekfullhet i metoden som jag 

tycker skulle kunna passa mycket bra inom lärarutbildningen på GIH, till exempel och i 

förlängningen även inom grundskolans idrottsämne.  

 

Jag ser också stora möjligheter att arbeta med Mask inom lärarutbildningen, en fruktbar 

pedagogisk modell för att komma åt kreativitet och kroppsuttryck. Det innebär också en viss 

ansvarsbefrielse, en förflyttning av fokus från den egna personen till Masken. Masken innebär 

ett visst skydd mot omgivningens eventuella dömanden och kritiska blickar. Samtidigt 

förstärks och förtydligas kroppens roll som uttrycksmedel. Eftersom uppgiften är att Masken 

så att säga ska ”ta över” och jag som aktör bara ska försöka vara lyhörd för vad Masken vill, 

medför det en sorts ansvarsbefrielse; det är ju inte jag i egentlig mening som utför något på 

scenen utan det är Masken. Uttalanden som ”min Mask ville inte göra någonting alls” eller 

”min Mask var helspattig och ville bara springa runt” kan bli helt rimliga att göra.  

 

Karaktärsarbete; att försöka gestalta en annan person, var som jag skrivit här ovan, ett 

omtumlande och mycket utvecklande arbete. En sådan process tror jag kan vara fruktbar på 

många olika sätt för blivande pedagoger att få prova på. Att sätta sig in i en annan människas 

liv och livsvillkor kan öka förmåga till lyhördhet och empati. I det här fallet när vi skulle 

gestalta någon som vi tyckte riktigt illa om skapades en stark konflikt inombords (vilket också 

var syftet med övningen; en spänning att förhålla sig till). Så småningom förändrades detta 

förhållande och förståelsen för våra utvalda karaktärer ökade, även sympatin. Många av oss 

överrumplades av den empati som plötsligt växte fram inför dessa våra ”förhatliga” 

karaktärer. All den komplexitet som det innebär att vara människa blev genom övningen 

synliggjord och påtaglig. 

 

Tre olika modeller för kroppslig gestaltning. Kan de iscensättas med blivande lärare i ämnet 

idrott och hälsa och med hälsopedagoger? Ja, absolut. De innehåller, alla tre, kraftfulla 

pedagogiska redskap för personlig utveckling, på flera nivåer. Processen jag genomgått i 

arbetet med denna studie går också att relatera till det reflekterande arbetssätt inom 

idrottsläran som vi inom Rörelse- och dansämnet på GIH försökt utveckla. Studenterna 

skriver individuella processdagböcker som de i slutet av kurserna reflekterar över och sedan 
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sammanfattar. De utför alltså en sorts introspektion, som de sedan efter analys delar med sig 

av. Jag som pedagog upplever ofta dessa texter som mycket givande och intressanta; att få 

följa med i en annan människas process. På samma sätt hoppas jag att en läsare av denna 

studie ska kunna få ut någonting av den. Att det är möjligt att relatera till de upplevelser som 

jag analyserat, att det på någon nivå går att känna igen sig i mina reaktioner och att det 

fungerat att följa med i mina tankegångar. För mig har det varit värdefullt att utsätta mig för 

situationer som jag inte varit så ”bekväm” i. Jag tänker att jag på motsvarande sätt många 

gånger utsätter mina egna studenter för detta ”obekväma”, i undervisningssituationen. Till 

exempel, då vi arbetar med lite friare rörelseimprovisationer, något som är självklart för mig 

men ibland obegripligt, konstigt och till och med obehagligt för en del av studenterna. Min 

förhoppning är att jag med mina nyvunna erfarenheter har utvecklats som lärare. Jag har fått 

en ökad förståelse för och kunskap om kroppslig gestaltning, kopplat till känslor och 

upplevelser. Min ambition är att detta ska återspeglas och komma till uttryck i min egen 

undervisning ”på golvet”. 

 

Slutligen har det varit en oförglömlig och mycket innehållsrik färd, från att först ha deltagit i 

projektet på Teaterhögskolan, gjort djupdykningar i litteratur inom ämnesområdet och 

bearbetat det empiriska materialet, till att slutligen formulera processen i denna uppsats. Jag 

tror knappt det är sant. Jag behöver inte längre ”bäva för det oskrivna ordet” som jag uttryckte 

i introduktionen. Nä, jag konstaterar istället nyktert att nu är det gjort, orden är placerade… 

som ”bitmärken i duken”, för att låna ett uttryck av konstnären Jasper Johns. 

 

 

 

BITMÄRKEN I DUKEN 

Det slutgiltiga förslaget, 

det slutgiltiga påståendet, 

måste vara hjälplöst. 

Det måste vara vad man 

inte kan låta bli att säga. 

Inte vad man bestämt sig för att säga.  

(J. Johns) 
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Ulla Tylén i Helmask (skådespelare och workshopledare). Masken tillverkad av Janina Rolfart (StDH) 
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Bilaga 1 

Litteratursökning 

 

Syfte och frågeställningar:  

Syftet med min studie är att fånga upp och analysera mina egna upplevelser, vid arbete med 

kroppslig gestaltning, utifrån Viewpoints, Mask och Kostym/karaktär.  

Vad gör arbete med Viewpoints för min upplevelse vid kroppslig gestaltning?   

Vad gör arbete med Mask och Kostym/karaktär för min upplevelse vid kroppslig gestaltning? 

Vilka moment upplever jag som speciellt kritiska? 

Hur förändras mina upplevelser under processens gång? 

 

Vilka sökord har du använt? 

Dans, kommunikation, Acting, Acting techniques, Masks, Characterization, Costumes och 

Props (rekvisita) i lämpliga kombinationer. International Index to Performing Arts, när jag 

sökt på ämnesorden Acting, Acting techniques, Masks, Characterization, Costumes och Props 

(rekvisita) i lämpliga kombinationer. Introspektion. Affektteori. 

 

Var har du sökt? 

 

GIH-katalog, Danshögskolan: International Index to Performing Arts, Google 

 

Sökningar som gav relevant resultat 

Dans, kommunikation, Acting, Acting techniques, Masks, Characterization, Costumes och 

Props (rekvisita) i lämpliga kombinationer. International Index to Performing Arts, när jag 

sökt på ämnesorden Acting, Acting techniques, Masks, Characterization, Costumes och Props 

(rekvisita) i lämpliga kombinationer. Introspektion. Affektteori. 

 

Kommentarer 

 

Jag fick hjälp från fd Danshögskolan när det gäller artiklar om Mask, min handledare tipsade 

mig om en del och sedan har jag googlat på ord som introspektion, affekter och Mask, dans, 

kropp – kopplat till upplevelser och känslor. 

 

 

 

 

 



 

Bilaga 2 

Utdrag från originaldagbok, torsdag dag 4, s. 3-4. 

 

 



 

Bilaga 3 

Avskrift från The Viewpoints Book (Bogart & Landau 2005, s. 7-12) 

 

PHYSICAL VIEWPOINTS  

Viewpoints of Time 

TEMPO – The rate of speed at which a movement occurs; how fast or slow something happens on 

stage. 

DURATION – How long a movement or sequence of movements continues. Duration in terms of 

Viewpoints work, specifically relates to how long a group of people working together stay inside a 

certain section of movement before it changes. 

KINESTHETIC RESPONSE – A spontaneous reaction to motion which occurs outside you; the timing in 

which you respond to the external events of movement or sound; the impulsive movement that 

occurs from a stimulation of the senses. An example: someone claps in front of your eyes and you 

blink in response; or someone slams a door and you impulsively stand up from your chair. 

REPETITION - The repeating of something on stage. Repetition includes (1) Internal repetition 

(repeating a movement within your own body); (2) External repetition (repeating the shape, tempo, 

gesture, etc., of something outside your own body. 

Viewpoints of Space 

SHAPE – The contour or outline the body (or bodies) makes in space. All Shape can be broken down 

into either (1) lines; (2) curves; (3) a combination of lines and curves. 

GESTURE – A movement involving a part or parts of the body; Gesture is Shape with a beginning, 

middle and end. Gestures can be made with the hands, the arms, the legs, the head, the mouth, the 

eyes, the feet, the stomach, or any other part or combination of parts that can be isolated. Gesture is 

broken down into: 

1. BEHAVIORAL GESTURE. Belongs to the concrete, physical world of human behavior as we 

observe it in our everyday reality. It is the kind of gesture you see in the supermarket or on 

the subway: scratching, pointing, waving, sniffing, bowing, saluting. A Behavioral Gesture can 

give information about character, time period, physical health, circumstance, weather, 

clothes, etc. It is usually defined by a person’s character or the time and place in which they 

live. It can also have a thought or intention behind it. A Behavioral Gesture can be further 

broken down and worked on in terms of Private Gesture and Public Gesture, distinguishing 

between actions performed in solitude and those performed with awareness of or proximity 

to others. 

2. EXPRESSIVE GESTURE. Expresses an inner state, an emotion, a desire, an idea or a value. It is 

abstract and symbolic rather than representational. It is universal and timeless and is not 

something you would normally see someone do in the supermarket or subway. For instance, 

an expressive Gesture might be expressive of, or stand for, such emotions as “joy,” “grief” or 



 

“anger”. Or it might express the inner essence of Hamlet as a given actor feels him. Or, in a 

production of Chekhov, you might create and work with Expressive Gestures of or for “time,” 

“memory” or Moscow.” 

ARCHITECHTURE – The physical environment in which you are working and how awareness of it 

affects movement. How many times have we seen productions where there is a lavish, intricate set 

covering the stage and yet the actors remain down center, hardly exploring or using the surrounding 

architecture?  Architecture is broken down into: 

1. SOLID MASS. Walls, floors, ceilings, furniture, windows, doors tec. 

2. TEXTURE. Whether the solid mass is wood or metal or fabric will change the kind of 

movement we create in relationship to it. 

3. LIGHT. The sources of light in the room, the shadows we make in relationship to these 

sources, etc. 

4. COLOR. Creating movement of colors in the space, e.g., how one red chair among many black 

ones would affect our choreography in relation to that chair. 

5. SOUND. Sound created by and from the architecture, e.g., the sound of feet on the floor, the 

creak of a door, etc. 

Additionally, in working with Architecture, we create spatial metaphors, giving form to such feelings 

as I’m “up against the wall,” “caught between the cracks,” “trapped,” “lost in space,” “on the 

threshold,” high as a kite,” etc. 

TOPOGRAPHY – The landscape, the floor pattern, the design we create in movement through  

space. In defining a landscape, for instance, we might decide that the downstage area has great  

density, is difficult to move through, while the upstage area has less density and therefore involves  

more fluidity and faster tempos. To understand floor pattern, imagine that the bottoms of your feet  

are painted red; as you move through the space, the picture that evolves on the floor is the floor  

pattern that emerges over time. In addition, staging or designing for performance always involves  

choices about the size and shape of the space we work in. For example, we might choose to work in a  

narrow three-foot strip all the way downstage or in a giant triangular shape that covers the whole  

floor, etc. 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 


