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Sammanfattning:

Denna uppsats behandlar improvisationsteater med fokus riktat mot teaterundervisning i
gymnasieskolan. Syftet har varit att undersdka vad deltagare som gér
improvisationsteaterkurs upplever att de ldr sig av improvisation for att se vad
improvisation skulle kunna léra elever pa gymnasiet och om improvisation kan hjilpa
elever att utveckla formagan till scenisk nédrvaro. Fragestillningarna har varit: Vad ar det
for typ av larande som improvisation kan generera? Kan improvisation bidra till att 6ka
elevers formdga till nirvaro i den sceniska gestaltningen? Och i sa fall pa vilket sétt?
Undersokningens teoretiska bakgrund utgér fran Vygotskijs teorier om lekens betydelse for
kunskapsutveckling och den sociokulturella liroteorin. Metoden for undersokningen har
varit en kvalitativ intervjustudie av sex kursdeltagare om deras upplevelser av vad arbete
med improvisation har lirt dem. Det insamlade materialet har jamforts och kopplats till den
tidigare konstnédrliga och pedagogiska forskningen inom teater och improvisation samt
didaktisk litteratur inom improvisationsteater. I resultatet av undersokningen framkommer
att arbete med improvisation skulle kunna utveckla formagor till att gestalta sceniskt.
Informanterna upplever att improvisation kan trdna upp formégor inom lek, trygghet,
samspel, kinslospel samt karaktirsgestaltning. Informanterna i studien redogor for olika
aspekter dér trdning i improvisation har bidragit till 6kad féorméiga av scenisk néirvaro.
Formagorna som utvecklas podngteras ocksa av tidigare konstnérlig och pedagogisk
forskning. En didaktisk konsekvens utifran denna undersknings resultat ar att
improvisation kan vara ett sitt att arbeta med scenisk gestaltning. Studies resultat tyder pd
att improvisation kan trdna formagor som dr vésentliga for scenframstillning i
gymnasieskolans teaterdmne. Formagorna som framkommit stimmer 6verens med delar av
det centrala innehéllet for teaterdmnet i gymnasieskolan. Slutsatsen &r att denna
undersokning kan vara till hjilp for blivande teaterldrare i forstaelsen av vad improvisation
skulle kunna ldra elever i teaterdmnet och vilka formagor det kan hjélpa att tréna for den
sceniska gestaltningen.
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1. Inledning

Jag har alltid intresserat mig for teater, musik och all typ av scenkonst. Fér mig har
improvisation varit vigen dit. Att skapa ndgot icke forutbestdmt i stunden dr nigot jag
upplever tilltalande. Det dr mitt stdrsta intresse som utdvande konstndr. Nir jag borjade
med teater var det via improvisation, och mycket av det jag lart mig inom teater har jag fatt
genom improvisationstrianing. Jag gick kvéllskurser i improvisationsteater och laste Keith
Johnstones bok Impro (1985). S& smaningom bdrjade jag upptrdda med
improvisationsteater samt undervisa i det. Det dr en konstform jag vill férdjupa mig i.

Jag har 1 mitt eget utforskande av improvisation som konstform stérkt mig sjalv.
Improvisation har varit viktigt for min sceniska utveckling. Jag upplever att det har dkat
min sceniska nirvaro och utvecklat mig som skadespelare. Jag dr tryggare pd scen, vagar
mer, dr mer uppmarksam, kan gestalta karaktdrer pa nya sétt, & mer spontan och har
utvecklat min kreativa sida.

Jag utbildar mig till 14rare i musik och teater och arbetar som improvisator vid sidan av
studierna. For mig som pedagog &r improvisation i teater ett verktyg och négot jag vill
fordjupa mig i. Nér jag arbetar med improvisation i teaterundervisning tycker jag mig se att
det utvecklar elevernas sceniska formagor. Eftersom improvisationen har varit ett viktigt
verktyg for mig i mitt sceniska arbete och som pedagog har jag en 6nskan att se vad
improvisation kan ldra elever i gymnasieskolans teaterundervisning inom scenisk
gestaltning. Jag har min upplevelse av vad improvisation ger och jag vill ta reda pad om
andra har liknande erfarenheter. Min upplevelse dr att min sceniska néirvaro stirkts tack
vare improvisation och det &r en orsak till att jag intresserar mig for hur improvisation kan
bidra till det sceniska arbetet och den sceniska nérvaron. Narvaro dr védsentlig inom
scenframstdllning av olika slag och jag vill undersdka hur improvisation bidrar till ndrvaro.

I &mnet teater i gymnasieskolan handlar det om att ldra sig teater som konstform och det
gér att undervisa pa olika sitt. I styrdokumenten (GY'11) for teater som dmne i
gymnasieskolan star det

Undervisningen i dmnet teater ska syfta till att eleverna utvecklar kunskaper om teaterns tre
hornpelare: berdttelsen, berdttaren och rummet, med uttryck som till exempel skddespeleri,
dramatik, regi, scenografi, mask, kostym, ljus och ljud i samspel med en publik (Skolverket,
2014).

Det innebir att eleverna ska léra sig att bade skadespela och om hur det sceniska arbetet
bakom scenen samverkar. De ska dven utveckla sin skaparféormaga.

Undervisningen ska utgd fran elevernas kreativitet och stimulera skaparglddjen, liksom viljan att
beritta. (...) I det praktiska gestaltningsarbetet ska eleverna fa tillgéng till material sa att de ges
mojlighet att utveckla sitt skapande inom teaterns olika omréden (Skolverket, 2014).

Eleverna ska dven testa olika former av teater. Dér finns det mgjlighet att arbeta med flera
olika varianter, bland annat improvisationsteater.

Centralt i all teater dr gestaltning och kommunikation. Undervisningen ska darfor bidra till att
eleverna utvecklar sin forméga att gestalta inom teaterns olika omréden och férmaga att
medvetet kommunicera med sin publik. Metoder for detta ska vara 6vning, skapande,



presentation, upplevelse samt analys och tolkning. Undervisningen ska &dven ge eleverna
mojlighet att utveckla forméga att uppleva olika teaterformer (Skolverket, 2014).

I kursplanen for scenisk gestaltning arskurs 1 pa gymnasiet stér det:
Undervisningen i kursen ska behandla foljande centrala innehall:
Teatern som kollektiv konstart med fokus pa individuell kreativitet och samspel i grupp.

Kroppen och rosten som medel for att utrycka sig pd scenen samt tréning i att anvinda kropp
och rost 1 sceniska sammanhang (Skolverket, 2014).

Larare i scenisk gestaltning ska arbeta med kreativitet och samspel 1 grupp samt trina
eleverna i att gestalta med kropp och rost. Hir finns det mojlighet att arbeta med
improvisation. Jag ser sjdlv kopplingar till vad jag lart mig och vad jag som lédrare ska lara
eleverna. Men vad ér improvisation? Hur kan det forstas?

1.2 Bakgrund: Improvisationsteater

Improvisation handlar om att skapa i stunden och har funnits med i teaterhistorien, bl.a.
som en vasentlig del av Commedia dell art pad 1400-talet i vasterldndsk kulturtradition.
Inom konstarterna &r till exempel improviserad dans, musik och teater etablerade
uttrycksformer. Improvisationsteater handlar om att skapa forestdllningar i nuet. Det
innebdr vanligen att skddespelarna utifran vissa givna ramar agerar utan att pa forhand
planera vad som ska sdgas och goras pa scenen.

Litteraturen som tas upp i det foljande &r didaktisk inom improvisation och skriven av tre
betydande pedagoger och utovare av konstformen. Forfattarna dr Viola Spolin, Keith
Johnstone och Del Close, som haft och har inflytande dver improvisationsteaterns framvaxt
och idétraditioner. Litteraturen dr en del av min utbildning samt ocksd av informanternas
undervisning inom improvisation.

1.2.1 Viola Spolin

Viola Spolin var en amerikansk teaterpedagog som arbetade med improvisationsdvningar
och lekar for barn. Spolins arbete har haft betydelse for hur vi ser pd improvisationsteater
idag. Bade Keith Johnstone och Del Close har inspirerats av Spolins arbete. Spolins son
Paul Sills var en av dem som utvecklade hennes arbete som underhéllningsform. Sills var
dven en av grundarna till Second City, som dr en av de forsta teatrarna i Chicago som
arbetade med improvisationsteater (Salinsky & Frances-White, 2008, s.2-12).

Spolin gav ut forsta upplagan av Improvisation for the theater 1963. En bok som
fortfarande anvinds i Sverige och internationellt med stort inflytande dver konstformen.
Boken dr menad som ett hjdlpmedel att trénas i teater for barn och skadespelare. Den
behandlar tre delar, att regissera och undervisa teater, 6vningar for workshop samt ett
avsnitt som diskuterar barn och teater (Spolin, 1999).

I delen om barn och teater skriver Spolin (1999, s.255-267) att den enda skillnaden mellan
att undervisa vuxna och barn &r 1 hur man presenterar dvningarna. For henne ér det viktigt



att eleverna ska kénna frihet och skapa utifrdn dem sjdlva i sin improvisation. Spolin menar
att teatern hjélper barnen/eleverna att utveckla sina personliga formagor samtidigt som de
trdnas i1 gruppkreativitet. Hon skriver att det finns fordelar med att arbeta med lekar i arbete
med barn, eftersom det da dr mojligt att se deras attityd och beteenden. Spolin beskriver att
undervisning inte ska kretsa kring vad som &r bra och daligt. Hon anser att sadana
vérderingar héller en borta fran att vara niarvarande pa scenen och att en acceptans av
misslyckanden &r viktigt.

Spolins teorier om improvisation och teater behandlar lekens betydelse och dvningarna
bygger pa olika typer av lekar. Hon behandlar leken bland annat for att den enligt henne tar
fram jaget och inte egot ur ménniskor. Spolin menar att alla kan léra sig att improvisera
och skadespela. Sceniska fardigheter gér att ldra sig (Spolin, 1999).

We learn through experience and experiencing, and no one teaches anyone anything. This is true
for the infant moving from kicking to crawling to walking as it is for the scientist with equations
(Spolin, 1999, s.3).

Spolin (1999) skriver att spontanitet kan trdnas pa olika sitt genom lekar och 6vningar.
Hon poéngterar att man inte ska planera i forvdg eller hitta pa ndgot. Om tva personer
improviserar en scen vill hon att bagge ska folja varandra, sé ingen styr. Vilket hon kallar
att ”folja foljaren”. Hon menar att man ska stéinga av ’the mind”, for att enklare na ens
intuition som hjdlper en att nd flode i scenen.

1.2.2 Del Close

Del Close var en amerikansk skddespelare, regissor, improvisatdr och teaterpedagog. Han
har haft stort inflytande 6ver improvisationsteater, sdrskilt i USA. Tillsammans med Kim
Howard Johnson och Charna Halpern skrev han boken Truth in comedy (1994), som bland
annat handlar om den improviserade forestillningen ”The Harold” som Close och Halpern
skapade tillsammans. ”The Harold” spelas ofta i USA och kan ses som den forsta
’langformen”, vilket innebdr att man improviserar en lingre sammanhéingande historia till
skillnad frén en forestdllning som bygger pa fristdende korta scener (Close, Halpern &
Johnson, 1994, s.1-9).

I forordet till Truth in comedy skriver Johnson: ”The life of Del Close is virtually a history
of American improvisation” (Close, Halpern & Johnson, 1994, s.6). Close har arbetat med
ménga av de stora improvisatdrerna som dr aktiva idag och &r en forebild inom omradet.
Han jobbade forst pd Second City, men ldmnade pa 80-talet. Delvis pa grund av en konflikt
om improvisations varande som egen konstform eller som ett trdningsverktyg (Salinsky &
Frances-White, 2008). Close et al. (1994) skriver i Truh in comedy att det dr en konstform
som star for sig sjdlv med egna moment och grunder. Close borjade pa 80-talet arbeta pa
ImprovOlympics med Charna Halpern. ImprovOlympics dr idag en av de storre
verksamheterna som arbetar med improvisationsteater som konstform (Close et al. 1994).

Close et al. (1994) menar att alla kan improvisera, inte bara trénade skaddespelare. Deras
teorier bygger pa att man alltid ska svara érligt, lyssna pd varandra, skapa monster och fa
kontakt pa scenen. Close et al. menar att monster dr viktigt for att forstd vad scenen handlar
om. Det hjélper en att hitta leken/spelet, the game”, 1 scenen. De séger att den enda regeln
om improvisation som inte fir brytas dr regeln om att halla med och bejaka varandra, ndgot
de kallar att sdga “Ja, och”. Andra viktiga aspekter &r att lita pa sin partner, stotta och



hjélpa hen att lyckas pd scenen, att stanna i nuet och att vara ndrvarande. De menar ocksa
att det egentligen inte finns nagra misstag eftersom det som hénder pa scenen alltid kan
anvéndas. I en improvisation finns inget forutbestimt som maste ske, sa darfor kan det inte
bli ~fel”.

Improvisation enligt Close et al. (1994) dr att g& upp pé scen och upptridda utan ndgot
forberett eller planerat. Det handlar om att hitta pd och f6lja det som sker. Av den
anledningen gér det inte att tinka framat eller forsoka styra scenen i en bestdmd riktning.
Close et al. skriver ocksé att det storsta misstaget en improvisatdr kan gora dr att forsoka
vara rolig. Slutligen kan nimnas att de aterkommande poéngterar betydelsen av vilket
forhallningssitt medspelare och ledare har till varandra: ”Treat others as if they are poets,
geniuses and artists, and they will be” (Close et al., 1994, 5.43).

1.2.3 Keith Johnstone

Keith Johnstone ér en engelsk ldrare, dramatiker och en av den moderna
improvisationsteaterns grundare. Han gav ut boken Impro 1979 som haft stort genomslag 1
Sverige och internationellt. Den anvénds som didaktisk litteratur pd ménga skolor,
utbildningar och teatrar.

Johnstones tankar om improvisation kommer fran hans egen uppvixt och tid i skolan. Han
menar att skolan systematiskt dodar kreativitet och att undervisningen haft negativ effekt
pa honom. Han ldrde sig i skolan att inte paverkas eller visa kdnslor i klassrummet. Hans
hallning, rost och rorelse blev sémre och hans spontanitet hammades. Johnstone vill &ndra
pa det med hjélp av improvisation. Han ser det som att vuxna dr skadade av sin uppfostran
och dérfor inte langre ar kreativa och spontana (Johnstone, 1985, s.13-35).

Johnstone (1985) anser att leken, lusten, att vga och spontanitet dr betydelsefullt for
improvisation. Han menar att den forsta spontana tanken oftast dr den bdsta och att de som
vagar siga ja till saker blir belonade med de dventyr de fir vara med om. Med olika lekar
och 0vningar trédnar Johnstone elever i att vara kreativa, spontana och att vidga skapa utan
riddsla att misslyckas. Han skriver att mycket i livet och pa scen blockeras pa grund av
riddslan for ett misslyckande, sjélvbestraffande beteende, 1agt sjdlvfortroende och en ridsla
for det okénda. Att motarbeta det &r en grund i hans arbete och han skriver att det &r viktigt
att vaga vara dalig.

Det dr beslutet att avstd frén att kontrollera framtiden, som gor det mdjligt for eleverna att bli
spontana (Johnstone, 1985, s.34).

Vad som giller i livet, att vara forsiktiga, anpassa oss till normerna ar katastrofalt for det
“kreativa arbetet” inom teatern: Viga visa dig, 6ppna dig, folj dina fantasier (Johnstone, 1985,
s.10).

Hans didaktik bygger pé att elever aldrig ska kdnna att de misslyckas, gor fel eller att de
inte kan. Om de vill lyckas med nagot ar det ldrarens ansvar att hjilpa eleverna att testa pa
andra sitt tills de lyckas. Han menar ocksa att allt ska provas pd golvet och att arbetet ska
vara lustfyllt. Johnstone menar att hans arbete bygger vidare pd Viola Spolin, Konstantin
Stanislavskij och Michael Tjechovs arbete (Johnstone, 1985).



Nir jag kom att forsta de tekniker, som frigér improvisatorens skaparféormaga, sa borjar jag
anvdnda dem i mitt eget arbete (Johnstone, 1985, s.30).

Susanne Osten dr dramatiker, forfattare och regissor som har skrivit det svenska forordet
av boken Impro (Johnstone, 1985).

Utgangspunkten i Ketihs bok IMPRO ér att skddespeleri och lek &r intimt forknippade med det
fria associerandet. Att ga pa forsta impuls - dvs goéra och siga det som forst kommer till dig -
det kan barnet och den skapande ménniskan (Osten i Johnstone, 1985, s.9).

Osten var den som introducerade improvisationsteater i Sverige och forde in Johnstones
arbete till den svenska teaterscenen. Hon har inspirerats av hans arbete och fort in
improvisation i arbetet med sina textbaserade forestéllningar (Johnstone, 1985).

1.3 Centrala begrepp

Héar kommer jag redogora for begreppen improvisation och improvisationsteater samt
begreppet formdgor som anvands 1 uppsatsen.

1.3.1 Improvisation och Improvisationsteater

Improvisation dr att agera utan forutbestimd utgang och det gér att gora i bade teater,
musik, dans och annan konst. Det handlar om att agera och reagera i stunden péa vad som
sker. Aven om Wikipedia inte #r en tillforlitlig killa ger det en bild av vad improvisation
ar: “Improvisation (av latinets improvisus, oférutsedd, oférmodad) &r att framféra nagot
utan att i forvig ha bestimt dess exakta utformning” (Wikipedia.se, 5 jan 2015). I
Nationalencyklopedin star det: ”Inom teatern dr improvisation ett spontant utformat
forlopp som inte direkt ingar i den underliggande dramatiska texten” (NE.se, 5 jan 2015).
Nationalencyklopedin talar diar om den textbaserade teatern. Improvisation kan ingé i bade
arbete med och utan text ddr mer eller mindre av vad som ska ske i forestéllningen dr
forutbestdmt. Improvisation som konstform handlar om att forestéllningen inte bygger pé
ett skrivet, forutbestimt manuskript. Det &r den konstnérliga formen av improvisation som
litteraturen av Spolin, Johnstone och Close framst behandlar. Som handlar om att skapa
scener, historier och forestéllningar tillsammans i nuet och bygga det genom att bland
annat bejaka varandra pa scenen.

Det finns alltsé en skillnad mellan improvisation och improvisationsteater. Improvisation
ar att skapa nagot i stunden, medan improvisationsteater har syftet att det ska riktas mot
publik som en underhallningsform. Trining 1 improvisationsteater kan ddremot vara
trdning 1 att improvisera genom dvningar som nddvéndigtvis inte dr gestaltande i
teaterform. Det dr komplext att skilja dessa at, men huvudfokus for denna studie ar
improvisation. Att undersdka improvisationsteater skulle kunna innefatta
forestillningsfokus och fokus pa hur motet med publik sker 1 improvisationerna. Men jag
ar ute efter formagor som improvisation, att improvisera, kan lira elever inom scenisk
gestaltning i teaterdmnet.



1.3.2 Formagor

Jag anvénder begreppet formaga, som syftar till ett kunnande. Formagan att géra nigot.
Till skillnad fran begreppet kunskap, som skulle kunna syfta till att ha kunskap om
ndgonting. Nationalencyklopedin beskriver formaga som: ”mojlighet att utfora ngt, som
enbart beror av inre egenskaper sérsk. hos levande varelser” (NE.se, 21 jan 2015). Det
handlar alltsd om ett kunnande utifrn ens egna egenskaper. Samtidigt r ordet forméga
komplext i det avseendet att det kan finnas flera olika formagor som paverkar varandra
inom improvisation och scenisk gestaltning. Jag talar i undersokningen bade om férméagan
till ndrvaro och éven formagan att lyssna, dar formégan att lyssna kan ses som en aspekt av
nérvaro.

1.4 Syfte och problemformulering

Syftet &r att undersoka vad deltagare som gér improvisationsteaterkurs upplever att de 1ar
sig av improvisation for att se vad improvisation skulle kunna léra elever pd gymnasiet och
om det kan hjilpa elever att utveckla scenisk nérvaro. Jag vill undersoka vad det ar for
olika formégor som trdnas och vad som upplevs som viktiga kunnande
improvisationsarbetet utvecklar. Jag ser vad improvisation har gett mig och vill undersdka
vad det kan ge andra. For att kunna bedriva en undervisning pa hog niva i scenisk
gestaltning behdvs forskning pé vad elever lir sig av olika teaterdvningar/inriktningar.
Larare behover kunna motivera vad eleverna ldr sig och varfor.

Syftet har jag valt att avgrdansa genom foljande frigestillningar:
1. Vad ér det for typ av ldrande som improvisation kan generera?

2. Kan improvisation bidra till att 6ka elevers formaga till ndrvaro i den sceniska
gestaltningen? Och i sé fall pé vilket sétt?
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2. Teorianknytning

I avsnittet foljer en redogorelse for undersdkningens teoretiska anknytning. Det inleds med
det sociokulturella perspektivet pa ldrande och avslutas med Vygotskijs teorier om fantasi,
kreativitet och lek. Lev Vygotskij var en av 1900-talets mest inflytelserika pedagoger. Han
har bland annat skrivit boken Fantasi och kreativitet i barndomen (1995). Motivet till det
sociokulturella perspektivet pa ldrande som teoretisk anknytning &r att det ligger nira
arbete med improvisation. Bagge behandlar praktiskt utférande med kroppen med hjélp av
olika pedagogiska verktyg for att skapa en larandesituation. Miljon och omgivningen &r
viktigt i det sociokulturella ldrandet, pa liknande sétt som i arbete med improvisation.
Vygotskij dr en central person for det sociokulturella perspektivet, och hans teorier om
lekens betydelse for kunskapsutveckling verkar passa in pa improvisationsarbete och den
didaktiska litteraturen om improvisation.

2.1 Sociokulturellt lirande

Den svenske professorn i pedagogisk psykologi Roger Séljo (2010) skriver i boken
Ldrande i praktiken att det dr i samspelet mellan ménniskor som kunskap blir en del av den
enskilde individen, 1 dess tinkande och handlande. Han menar att ldrandet dr en del av all
ménsklig verksamhet och att det 4r svart att isolera ldrande. Vad och hur vi lir oss
fordndras beroende pa var samtid och vi samspelar med var omgivning. Detta perspektiv
pa larande kommer frén den sociokulturella teorin. I det sociokulturella perspektivet pa
larandet talar man om olika verktyg som anvénds for att forstd omvéarlden och fokus &r pa
hur ménniskan utnyttjar dessa kognitiva och fysiska resurser kollektivt och individuellt
(Séljo, 2010, s.13-22, 5.66).

For att forstd ett larande i ett sociokulturellt perspektiv finns det enligt Saljo (2010) tre
foreteelser att studera

1. Utveckling och anvédndning av intellektuella (eller psykologiska/sprakliga) redskap

2. utveckling och anvindning av fysiska redskap (eller verktyg)

3. kommunikation och de olika sétt pd vilket ménniskor utvecklat former for samarbete i olika
kollektiva verksamheter (Séljo, 2010, s.22-23).

Saljo (2010) skriver att barn ldr av sin omgivning. P4 sd sétt overgar kunskapsutveckling
fran biologiska faktorer till sociokulturella forhallanden i tidig &lder och den
kommunikativa processen blir central. Kunskap blir en del av individen via
kommunikation och spraket har en stor betydelse i ett sociokulturellt perspektiv (s.36-37,
$.67). Sdljo skriver att "Manniskor fods in i och utvecklas inom ramen for samspel med
andra méanniskor” (2010, s.66).

Den sociokulturella teorin om ldrande ligger nira improvisation i hur det skapas genom
praktiska 6vningar med kroppen som verktyg. Kunskapen ér situerad och medieras i
samspel med personer i omgivningen. Larandet i improvisation sker i grupp och med en
larare. Med ett sociokulturellt perspektiv pa ldrande utgér man inte frdn den dualistiska
traditionen av uppdelning mellan teori och praktik, det ses istédllet som kunskaper som
interagerar med varandra och detsamma géller inom improvisation. Det dr svart att skilja
pa teori och praktik. P4 samma sétt som i improvisation dr leken ocksé en viktig del i
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elevers kunskapsutveckling utifrin ett sociokulturellt perspektiv p larande (Siljo, 2010,
s.76).

2.2 Vygotskij och lek

I denna undersokning ér det mojligt att applicera Vygotskijs teorier om lekens betydelse
for larande och utveckling pa improvisation. Vygotskij skriver om kreativitet, lek och
skapande. Han anser att alla dr kreativa oavsett dlder och att det som skiljer individer at ar
hur de anvénder sin kreativitet. Enligt Vygotskij dr det den kreativa aktiviteten, vilket han
kallar fantasin, som gor att man kan skapa nagot nytt. Det dr via fantasin som kanslor och
erfarenheter tolkas (Vygotskij, 1995, s.9).

Vygotskijs (1995) bok utgér fran yngre barn. Gymnasielever eller vuxna behandlas inte.
Diremot stéar fantasin och lekens betydelse i centrum, vilken gér resonemangen intressanta
for denna studie. Skillnaden mellan yngre barn och éldre dr kopplade till Vygotskijs forsta
lag om fantasins verksamhet:

Fantasins skapande aktivitet dr direkt avhéngig av rikedom och méngfalden i manniskans
tidigare erfarenheter, eftersom dessa erfarenheter utgor det material som fantasikonstruktionerna
byggs av. Ju rikare en ménniskas erfarenheter dr, desto mer material férfogar hennes fantasi
over. Ett barns fantasi ar fattigare dn en vuxen ménniskas, eftersom dess erfarenheter dr mindre
rika (Vygotskij, 1995, s.19).

Leken dr en central del i Vygotskijs syn pa ldrande. Han menar att det &r i leken grunden
for barnets skapande finns. Dar tolkar och dramatiserar barnet sina upplevelser genom att
framhiva det typiska i sin omgivning. Barnet berittar en historia via sin lek och det
utméarkande for fantasiprocessen géar att finna dér. Det dr viktigt for barns utveckling och
mognad att kreativt skapa och anvénda sin fantasi, vilket de gor redan i tidig alder enligt
Vygotskij. De badde harmar och kombinerar erfarenheter av vad de ser och hor hos de
vuxna, vilket skapar situationer de sjdlva inte upplevt. Formagan att skapa en konstruktion
ur olika element menar Vygotskij dr grunden for allt skapande (Vygotskij, 1995).

Barnets lek ér inte en enkel hdgkomst av det upplevda, utan en kreativ bearbetning av upplevda
intryck, ett sétt att kombinera dem och dérav skapa en ny verklighet, som motsvarar barnets
egna behov och intressen. P4 samma sdtt som leken &r barnets strévan till litterdrt skapande ett
uttryck for fantasins aktiviteter (Vygotskij, 1995, s.15-16).

Enligt Vygotskij ar teater en viktig del for barn 1 deras kunskapsutveckling och barnet
vérderar teater hogt tack vare de olika elementen av skapande det innehéller. Han menar att
de i1 lek och improvisation av teater skapar en spraklig utveckling. Men Vygotskij har kritik
mot att barn ska spela “vuxenteater” di det bromsar barnets skapande att tvinga dem att
spela ndgot som inte motsvarar deras forstaelse och kénslor, medan improvisationen ligger
barnen ndrmre. Improvisation ger friheten att skapa det som ligger barnen néra i forstéelse.
Vygotskij menar att det inte handlar om vad de skapar, utan att de skapar och far
forverkliga sin fantasi (Vygotskij, 1995, s.81-83).

Vygotskij skriver att: ”Allra ndrmast barnets litterdra skapande star barnets teatrala
skapande, eller dramatiseringen” (1995, s.81). Det finns tva skél till detta enligt Vygotskij.
Det ena ér att det konstnérliga skapandet direkt binds samman med den personliga
upplevelsen. Omgivningen konkretiseras via barnet sjdlvt som far forverkliga sin fantasi
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och sina intryck genom handling och levande bilder. Pa sé sitt blir fantasin inhdmtad fran
omvérlden och upplevd verklighet. Detta menar Vygotskij 4r ndgot som ger en stor
njutning for barn (Vygotskij, 1995).

Den andra anledningen beskriver Vygotskij: ”Dramat stir leken ndrmare én varje annan
form av skapande och dr omedelbart forbundet med denna kélla till varje barnsligt
skapande” (1995, s.82).

Enligt Vygotskij (1995) behovs det ett synsitt i skolan som uppmuntrar ménniskors
kreativitet. Han menar att det inte existerar ndgon motséttning mellan det rationella och det
estetiska och att det finns en felaktighet nir man skiljer pa fantasi och verklighet, da de
ligger varandra ndrmre &n vad vissa menar. Med kreativitet menas den ménskliga aktivitet,
fantasin, som skapar nya ting i den inre eller yttre vérlden. Enligt Vygotskij har ménniskan
tvd typer av handlande, ett aterskapande ddr man reproducerar eller upprepar redan tidigare
erfarenheter samt formagan att kombinera tidigare erfarenheter, det vill siga den kreativa
formagan. Det &r enligt Vygotskij den kreativa formdgan som goér ménniskan till en
framtidsinriktad varelse. Han skriver ”Men i sjdlva verket ér fantasin grunden for varje
kreativ aktivitet inom alla kulturens omradden och mdjliggor det konstnirliga, vetenskapliga
och tekniska skapandet” (Vygotskij, 1995, s.13-14). Det finns enligt Vygotskij fyra
samband mellan fantasi och verklighet. Den forsta formen av samband uttrycker han sa hir

Den forsta formen av samband mellan fantasi och verklighet bestar déri att alla skapelser av
fantasin alltid 4r uppbyggda av element som hdmtats ur verkligheten och ingar i en ménniskas
tidigare erfarenheter (Vygotskij, 1995, s.17).

Det andra sambandet handlar om att nya erfarenheter inte bildas ur gamla erfarenheter. De
kombineras, vilket gor att nya erfarenheter bygger pé ens fantasi. ’Den blir ett medel for
att vidga minniskans erfarenheter” (Vygotskij, 1995, s.22).

Det tredje sambandet handlar om att de emotionerna med likartad pdverkan pé alla
méinniskor fOrenar oavsett situation (Vygotskij, 1995).

Det betyder att varje fantasiskapelse dterpaverkar pd véara kénslor, och om skapelsen ifraga inte
sjélv skulle stimma med verkligheten, sa dr 4nd4 den kénsla som den framkallar en verklig,
reellt upplevd kéinsla som omfattar en manniska (Vygotskij, 1995, s.24).

Det fjarde sambandet innebér att fantasin kan skapa sadant som dr fullstdndigt nytt
(Vygotskij, 1995).

Improvisation bygger pé att anvénda sin fantasi och hitta pa i stunden. I
improvisationsteater anvinds ens egna erfarenheter som kopplas pa olika sétt, vilket skapar
nya situationer pa scenen som tidigare inte upplevts. Den kreativa aktiviteten Vygotskij
talar om som sker ndr man leker och skapar nigot nytt sker 4ven inom improvisation. I
utférandet av improvisation leker man och det bidrar till en viktig del for
kunskapsutveckling i det sociokulturella perspektivet pd larande. I kursplanen for teater
star att elevernas kreativitet och skaparglddje ska uppmuntras (Skolverket.se, 2014).
Vygotskijs teorier om lek och ldrande paminner om arbete med improvisation dér leken
ocksa har en central betydelse for utférande, inldrning och tréning i improvisation.
Vygotskij och det sociokulturella perspektivet pa larande ar till stéttning for att ta reda pa
vad for larande improvisation kan generera.
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3. Tidigare forskning

Avsnittet tar upp vad tidigare forskningen sagt om vad improvisation tranar inom scenisk
gestaltning och dess betydelse for scenisk ndrvaro. Sokningar har gjorts pa bland annat
orden improvisation, improvisationsteater, teater, ndrvaro, gestaltning, improv, theater,
theatre och drama. S6kningarna har visat att det finns forskning i angrdnsande omraden,
men jag har funnit fa som &r direkt kopplade till denna undersdknings syfte. Det kommer
upp manga resultat om improvisation kopplat till musik och improvisation for andra syften,
som t.ex. kreativitet inom foretag. Det verkar vara sd att detta félt 4r underbeforskat och da
finns mojlighet att jag kan bidra till kunskapsutveckling. Jag kommer hér redogora kort for
vad som framkommit i ett par studier inom improvisation, kreativitet, konstnérlig
forskning inom teater och pedagogisk forskning inom teaterdmnet.

3.1 Formagor som anvinds i improvisation

Forskarna Dusya Vera, University of Houston och Mary Crossan, University of Western
Ontario, (2005) har gjort studien Improvisation and Innovative Performance in Teams som
publicerades pa internet (1juni 2005) i Organization science som presenterar aktuell
forskning inom management och organisationsteori. Vera och Crossan undersoker vilka
formagor som anvinds 1 improvisation for att skapa innovation. Unders6kningen &r
framforallt riktad mot innovation inom foretag. Resultatet i undersokningen ér att
improvisation bidrar till innovation och att man kan trdna pé det. De menar att det kreativa
och spontana som uppstér i en improvisation skapar nya 16sningar, men att improvisation
inte behover soka en kreativ utgdng eftersom det dr en kreativ process. Vera och Crossan
skriver att improvisation inte automatiskt skapar ett innovativt resultat, utan det beror pa
hur improvisationen utfors och att det &r de manga timmarna som lagts ner pa tréning i
improvisation som gor att erfarna improvisatorer kan gd upp pa scenen oforberett utan en
stor press och nervositet. De menar att improvisation dr ndgot alla kan gora, utan att
uppritta regler for improvisationen, men att folja de implicita reglerna gor att folk vill
spela med en samt att en storre erfarenhet av improvisation gor det ldttare for en att
anpassa sig 1 stunden utifran nya omstindigheter (Vera & Crossan, 2005, 5.202-209).

Vera och Crossan menar att formégor som anvénds i grupp av erfarna improvisatorer ar
tillit, formaga att bade leda och folja, att kunna dela ansvar, att ha en gemensam vokabulér
och ett delat mél. De menar att det dr viktigt med en trygg miljo, att lita pd varandra, att
vara ndrvarande i stunden, att inte tdnka framit och att bygga pa varandras forslag for att
skapa effektiv improvisation. Tack vare dverenskommelsen om att bejaka varandra
kommer ingen kédnna att de gor fel eftersom ens medspelare kommer stotta en i vad man dn
gor. Enligt Vera och Crossan skapar ett tillitande klimat av att vdga experimentera och inte
vara radd for att misslyckas en atmosfar som mdjliggdr innovation. De menar att

experimentlust dr viktigt for att improvisation ska kunna generera ett innovativt resultat
(Vera & Crossan, 2005, s.202-209).

Pa Georgia Institute of Technology har Magerko, Manzoul, Riedl, Baumer, Fuller, Luther
och Pearce (2009) publicerat artikeln An empirical study of cognition and theatrical
improvisation pa internet i tidskriften Creativity and cognition 09. Magerko et al.
undersoker hur improvisatdrer gor och tinker nir de improviserar. I studien har de filmat
erfarna improvisatorer nir de improviserat. De kom fram till ndgra olika formagor som
anvénds 1 improvisation i séttet att tinka, agera och samarbeta pa scenen. Det framkom att
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improvisation trinar formégan att bygga scenen utifran vad man ser hos sin partner pa
scenen, att bejaka varandra, att vara uppmérksamma, att lyssna, att hitta leken/spelet i
scenen samt att stanna i scenens realitet. De menar att improvisation kréver snabba beslut
eftersom det inte finns ndgon betdnketid, det handlar om att agera pa impuls. Ett annat
resultat var att det dr viktigt hur improvisatdrerna uppfattar scenen som spelas. Om
improvisatorerna tanker for olika kommer det att krocka, s& de behdver ha samma bild av
scenen och vara dverens om antagandena de gor. Magerko et al. menar ocksa att
improvisatdrer trénas i att berdtta en historia. Besluten tas i stunden utifrn saker som
hjélper en skapa dramatik. Magerko et al. beskriver att improvisation dr ndgot som trdnas
under lang tid och att man anvinder sig av referenser fran tidigare Ovningar pa scenen samt
overenskommelser som hjélper improvisationen att fungera, som att t.ex. bejaka varandra
(Magerko et al., 2009).

3.2 Kreativitet

Keith Sawyer ér docent i psykologi vid Washington University och har skrivit boken
Group genius: The creative power of collaboration (2007). Han undersdker hur samarbete
sker och kreativitet skapas hos utdvare av improvisation genom intervjuer med
improvisationsldrare och dokumenterade repetitioner och improvisationsforestillningar. Ett
av syftena med studien ir att se om kreativitet gynnas av att arbeta i grupp eller ensam
(Sawyer, 2007).

Sawyer menar att karaktiristiskt for improvisationsteater &r att det &r riskfullt, vad som
helst kan hénda nér som helst och det 4r omgjligt att forutse vad som ska ske. Nagot som
enligt Sawyer bidrar till att improvisation fungerar ar att ingen behdver komma pa hela
forestéillningen sjalv. Istdllet ldgger alla dit bit for bit och det byggs dver tid sa en person
inte méste komma med alla 16sningar. Improvisatorerna bejakar varandra och det hade inte
gétt att nd resultatet om inte alla delar varit med pa vigen. Sawyer menar att trénade
improvisatorer har formagan att lyssna pa sin partners idé samtidigt som de kommer pa sin
egen idé medan otrdnade bara har fokus pa sig sjdlv. Eftersom man hittar pa idéerna i
stunden finns ingen tid att utvdrdera om det kommer fungera, vilket gor att vissa idéer
misslyckas samtidigt som det ocksa kan bli fler triffar for att man inte vérderar allt.
Sawyer menar att det 6kar chansen att improvisationen blir innovativ och att det forst ar
efterat man kan se funktionen av alla idéer pa vigen mot resultatet. Det finns ingen som
styr och kontrollerar. Alla 4r med som en del i det. Det dr enligt Sawyer d& som individuell
kreativitet omvandlas till gruppinnovation (Sawyer, 2007).

Mark Runco ér proffessor i kreativitetsstudier och har skrivit boken Creativity: Theories
and themes: Research, development, and practise (2014). Han skriver att kreativitet dr
svardefinierat och menar att man kan tala om kreativitet inom méanga omraden (Runco,
2014). Pa liknande sétt som Vygotskij (1995) menar Runco (2014) att barn ar kreativa.
Han hdvdar att barn dr mer kreativa 4n de vuxna tack vare deras spontana forméga samt att
de inte litar pa rutiner och invanda monster. Runco skriver att kreativitet finns i vart
dagliga liv. Sa fort vi talar anvinder vi vér kreativa formaga (Runco, 2014).
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3.3 Forskning inom gymnasieskolans teaterimne

2014 kom den forsta avhandlingen inom det teaterdidaktiska omradet skriven av Pernilla
Ahlstrand, Att kunna lyssna med kroppen. Ahlstrand (2014) genomf6r en ”Learning studie”
pa ett gymnasium inom det estetiska programmet med inriktning teater. Undersdkningen
behandlar den gestaltande formégan. Hon undersoker elevers arbete via bade
improvisationer och given text. Det hon undersoker dr: ”formaga att utrycka nérvaro i en
specifik situation” (Ahlstrand, 2014, s.116).

Hon delar in nérvaro i fyra kategorier att undersdka: imitation, interaktion, illustration och
inforlivande (Ahlstrand, 2014, s.118-119). Utifran dessa kategorier finner hon olika
kunnande kopplade till nérvaro:

att kunna bevara koncentrationen och illusionen, att kunna reagera i och pa situation, att i
kroppen kunna forhalla sig till medspelarna, att ej gldomma det fysiska nér tal kommer pa och
dessutom ha en riktning mot publik, att kunna kommunicera en upplevd situation, att kunna
vara avspand och fokuserad samtidigt, att kunna identifiera olika teatergenrer (Ahlstrand, 2014,
s.126-135).

En annan aspekt hon undersoker &r att kunna samarbeta sceniskt, med andra ord samspel.
De kategorier som undersoks ér: ”férméga att samarbeta i en gemensam gestaltning”
(Ahlstrand, 2014, s.136).

I hennes undersdkning av att samarbeta sceniskt visar resultatet pa olika typer av
kunskaper som bidrar till ett sceniskt samarbete: ”Det tysta spelandet, att viga ta ut
pauserna, att reagera, fran tanke till kropp, att vara/inte spela” (Ahlstrand, 2014, s.136).

Ahlstrand (2014) kommer fram till att dessa formégor trinas av att arbeta med sceniskt
samarbete

Att kunna hélla fokus, att kunna fysiskt ge och ta fokus omvéxlande, att kunna se sin och
(ALLA) andras funktion som del i en gemensam gestaltning, att kunna beskriva estetisk smak
(Ahlstrand, 2014, s.150).

Ahlstrand undersoker dven ”Samspel genom att bejaka i en improvisation.” (2014, s.174)
Det hon utgér ifran dr "Férmagan att bejaka varandra i en gemensam gestaltning.” (2014,
s.174) De olika formagor som behdver trdnas for att na ett sceniskt samspel dr enligt
Ahlstrand

Att kunna etablera situation och relation, att kunna lyssna pa den andres berittelse, att kunna
utveckla och gestalta en improvisation gemensamt, att kunna bestimma forloppet, att kunna ge
positiva impulser, att forsta skillnaden mellan konflikt och problem, att kunna arbeta bade
snabbt och langsamt (Ahlstrand, 2014, s.188-197).

3.4 Ndrvaro

Lena Dahlén (2012) har skrivit avhandlingen Jag gar fran ldsning till gestaltning. 1 den
beskriver hon bland annat nérvaro frén olika perspektiv. For skddespelaren menar Dahlén
att det dr grundldggande att forsoka agera i nuet, att vara dér och dé och att vixlingen
mellan det planerade och det som dr oforutsett dr avgorande for gestaltningen. Dahlén
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skriver att ”Nérvaro kdnnetecknas av att det pa forhand inte dominerar och styr i
uppmérksamhetens forgrund. ( ... ) Det handlar om att kunna réra sig i det aktuella och
oforutsedda genom det forberedda” (Dahlén, 2012, s.159-160).

Enligt Dahlén (2012) &r det 6nskvérda i textbaserad teater nir handlingarna genomfors i
nuet och att det inte dr minnet av till exempel texten som fér en att tala, utan att det ar
impulser 1 nuet som fér en att reagera och agera. Med tiden i en repetition kommer det
oforutsedda som plockas in bli mer och mer en del av det planerade. Minnen som fods via
associationer och upplevs i nuet.

Att vara dédr handlar om hur jag forhaller mig till och styr uppmaérksamhetens forgrund mellan
minne, intention och specifikt erfarande i vixelspel mellan pa férhand planerat och oforutsett. (
... ) I varje repetition verkar det pa forhand planerade, byggt p&4 minne och intention, pa nytt i
det aktuella skeendet (Dahlén, 2012, s.171).

For att skddespelaren ska rikta uppmérksamheten till det som sker nu behdver man enligt
Dahlén (2012) kunna det planerade vél, da finns ett storre spelrum for det oplanerade i det
aktuella skeendet.

Ett dterkommande hinder for nirvaro och rorlighet 4r vetskapen om det forutvarande och
framtiden. Forvantningar pa det som komma skall fir mig att spela fore eller spela forloppet
utan att std i monologen (Dahlén, 2012, s.188).

Dahlén (2012) skriver om vikten av avspanning for att na det hon kallar en rorlig
uppmaérksamhet som &r grundldggande for agerandet 1 nuet. Avspanning ér en forutsittning
for den rorliga uppmérksamhetens. Man blir dd mer mottaglig for vad som sker.

Med avspénning skapas forutsittningar for en rorlig uppmérksamhet som sprider intryck och
uttryck genom kroppen i rummet (Dahlén, 2012, s.185).

Att ”lyssna” beskrivs ocksa som vésentligt: ”Att lyssna dr inte att dgna sig 4t ett slags
lyssnade” (Dahlén, 2012, s.183).

Enligt Dahlén (2012) &r det grundldggande for teater som konstform att det sker 1 nuet.
Hon menar att nirvaro, att vara i nuet inte definieras likadant av alla 1 situationen. Att det
ar komplext att tala om nédrvaro. Dahlén skriver att det &r svért for skadespelaren att
bestimma sig for att ha ndrvaro. Det handlar om att arbeta med uppmérksamhetens
riktning.

17



4. Metod

Detta stycke inleds med en redogorelse for metoden. Med stdd 1 litteraturen diskuteras val
av metod, den kvalitativa intervjun. Dérefter foljer ett avsnitt som behandlar
genomforandet och valet av informanter. Slutligen diskuteras de etiska dvervdgningar i
undersdkningen och undersékningens tillforlitlighet.

4.1 Val av metod

For att undersoka vad kursdeltagarna upplever att de ldr sig av improvisationstraning har
jag genomfort en kvalitativ undersokning. Professor Jan Trost (2010) skriver att den
kvalitativa intervjun utmaérker sig genom att ge komplexa svar pa enkla fragor och pa sa
sdtt ge ett rikt material att analysera. Han menar att sjilva syftet med en kvalitativ intervju
ar att soka forsta den intervjuades tankar, kédnslor, erfarenheter och forestéllningsvérld. Den
norske professorn Steinar Kvale (2014) skriver att kunskap i den kvalitativa intervjun
konstrueras genom interaktion mellan intervjuare och den intervjuade.

Motivet till att gora en kvalitativ unders6kning var att na en djupare kunskap om
kursdeltagarnas upplevelser av vad de lér sig av improvisation. Malet med den kvalitativa
intervjun dr enligt Kvale: “att erhalla nyanserade beskrivningar av olika kvalitativa
aspekter av intervjupersonens livsvérld; den arbetar med ord, inte med siffror” (2014,
s.47). Han menar att den kvalitativa forskningsintervjun séker mening i
undersokningspersonens erfarenheter och synsitt. Ett annat motiv var att en
enkdtundersokning inte hade gett samma kvalitativa resultat och en
observationsundersokning endast hade visat vad jag ser. Eftersom denna studie syftar till
att undersoka kursdeltagarnas upplevda lairdomar av improvisation var det rimligt att prata
med dem. Kvale skriver: ”’Om man vill veta hur manniskor uppfattar sin vérld och sitt liv,
varfor inte prata med dem?” (2014, s.15).

Denna typ av intervju dr halvstrukturerad. Enligt Kvale (2014) innebér det att intervjun
bestar av vissa bestdmda fragor, men intervjupersonen styr samtalet. Vanligen har
intervjuaren planerat och pa forhand forberett dessa fragor som kan frangds under
intervjun. Kvale menar att det kan skilja sig &t hur strikt frdgornas manus ska foljas samt
hur intervjun styrs i en halvstrukturerad intervju. Han beskriver intervjusamtalet som att: -
den &r varken ett 6ppet vardagssamtal eller ett slutet frageformuldr” (Kvale, 2014, s.45).
Den halvstrukturerade intervjun forklara Kvale s hér: "Den definieras som en intervju
med malet att erhalla beskrivningar av intervjupersonens livsvirld i syfte att tolka
inneborden av de beskrivna fenomenen” (2014, s.19).

4.2 Val av informanter

Till undersokningen behdvdes intervjuinformanter. Tillvigagéngsséttet var att de som gér
kurs for en specifik improvisationsteater i Goteborg mailades om intresse att stdlla upp i
undersokningen. Forfragan ledde till manga svar. Pa en dag hade drygt tjugo personer
anmalt sitt intresse. Urvalet gjordes utifrdn kursdeltagarnas studietid. De som genomgatt
minst tvd kurser, vilket motsvarar 40 timmars improvisationstraning valdes ut. Motivering
till att de ska ha gétt en langre tid &r att de forhoppningsvis har en storre erfarenhet av att
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arbeta med improvisation, vilket kan hjélpa intervjuerna att na en djupare niva i samtalet
om improvisation.

Att vinda sig till en improvisationsteater med professionella ledare innebér att
kursdeltagarna med sikerhet har erfarenhet av improvisation. I en gymnasiegrupp ar det
inte givet att eleverna arbetat med improvisation i den sceniska gestaltningen. Det finns
inget i kursplanen som kréver att elever i gymnasiet arbetar med improvisation och
eftersom de fOrsta ldrarstudenterna i &mnet teater for gymnasieskolan dnnu inte
examinerats finns det inget som garanterar att det arbetas med improvisation i
gymnasieskolan.

Det hade kanske varit en fordel om de som intervjuades var i samma alder som eleverna pa
gymnasiet. I detta fall var informanterna mellan ca20 till 50 ar. Men eftersom det &r
upplevelsen av vad improvisation trédnar har dldern inte en avgdrande betydelse. Trost
(2010) menar att man i den kvalitativa forskningen soker forsta den enskilde manniskans
forestillningsvarld, dér alder och kon inte dr av samma intresse. Det var bade mén och
kvinnor i undersdkningen, men for analysen har kon inte haft betydelse. Det var sex
personer som kunde vid de tillféllena intervjuerna skulle genomforas. En rimlig mangd
utifran unders6kningens tidsram samt utifran att det ar deltagarnas kvalitativa upplevelser
som ska undersdkas. Enligt Kvale (2014) &r ett tiotal en vanlig mdngd, men att det kan
ricka med en person, beroende pa syftet. Aven Esaiasson, P. & Gilljam, M. & Oscarsson,
H. & Wingnerud, L. (2012) rekommenderar i Metodpraktikan att intervjua ett mindre antal
personer. Gemensamt for alla intervjuade dr att ingen &r professionell skddespelare.
Halften har ndgon typ av scenisk erfarenhet sen tidigare och andra halvan har ingen
tidigare erfarenhet. De har alla en positiv syn pd improvisation.

Informanterna var medvetna om att jag som intervjuare &r ldrare och undervisar i
improvisation. Jag har inte haft ndgon av dem i grundkurser i improvisation, men kénner
till de flesta av dem sen tidigare. Det kan péverka resultatet och gora att de svarar utifran
vad de tror jag vill hora. Det har att géra med att distansen blir svarare mellan en person
man kdnner menar Esaiasson et al., (2012). Han menar ocksa att man kan bdrja gora
antaganden som gor att man inte nar samma djup och den intervjuade kan bli rddd for att
Oppna sig for mycket. Eftersom jag inte kéinner informanterna privat och &mnet inte &r
etiskt kédnsligt bor inte bekantskapen vara ett problem for undersdkningen.

4.3 Genomforande

Informanterna for intervjun bestod av sex vuxna som har gatt kurser i improvisationsteater.
En kurs innebér lektioner i improvisation vid tio tillfdllen, ett i veckan och varje tillfélle ar
tvd timmar. Vem som helst kan gé dessa kurser genom att anmala sig till teaterforeningen
som héller kursen. I kurserna trdnas man i improvisationsteater.

Fore intervjuerna forbereddes frigeomraden, pa samma sitt som Trost (2010) skriver ar
lampligt for en kvalitativ intervju. Inom varje frigeomrade forbereddes ett par fragor. Alla
intervjuer genomfordes pa Pedagogen vid Goteborgs universitet utifrdn dverenskommelse
med informanterna. Det upplevdes som en ldmplig plats, eftersom den var mer neutral dn
kurslokalerna. Trost menar att var intervjun dger rum dr av vikt eftersom relationen mellan
intervjuaren och den intervjuade och omgivningen inverkar pa samtalet.
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Intervjun genomfordes med en intervjuperson i taget eftersom det passade denna
undersokning bittre dn att genomfora en gruppintervju. Trost forklarar att problematiken
med gruppintervjuer dr risken for att de tystlatna inte kommer till tals och att
dokumentationen kan bli mer problematisk. Dessutom finns en risk att gruppen samlas
kring en asikt som passar i stunden pa grund av grupptryck. Han anser att man inte ska
efterstridva intervjuer med flera pd en ging, sa ldnge det inte uppfyller ett specifikt syfte att
intervjun sker i grupp (Trost, 2010, 5.67-68).

De enskilda intervjuerna avgrinsades till att vara en timme vardera och spelades in digitalt.
Efterat skrevs hela intervjuerna ut. Kvale (2014) skriver att det dr vanligt att intervjun
spelas in pa band och sen skrivs ut. Trost (2010) menar att fordelar med inspelning r att
man kan aterga och lyssna pé intervjun samt skriva ut den. Alla ’hm” och andra smaord
som inte har ndgon betydelse for innehallet 1 det de beréttade togs bort. Kvale (2014)
skriver att det kan vara viktigare att behélla allt i intervjun ifall det &r en spréaklig
undersokning dir den sociala interaktionen ocksa studeras.

Efter att ha lést intervjun ett flertal ganger delades sedan analysen in utifran de mest
overgripande temana utifrdn de monster som uppstétt. I indelningen kopierades det de sa in
i ett annat dokument och placerades under olika omraden, utifran vad som framkommit
under genomldsningen, for att sedan delas in i olika teman. Temana var inga som fanns
bestimda innan intervjun. De har framkommit utifran de monster som varit gemensamma
utifran informanternas svar under intervjuerna. De delar av intervjun som handlade om
andra omrdden dn improvisation togs bort. Ddrefter skrevs resultatet ner och sedan gjordes
analysen. Det dr kursdeltagarnas syn pd vad de ldr sig av improvisation som star i centrum
for analysen. Kvale (2014) skriver att det géller att forskaren har kunskap om dmnet som
ska analyseras, for att kunna tolka. Utan forkunskap i @mnet hade det varit svérare att lika
snabbt hitta teman och att kunna tolka deras svar.

4.4 Etiska overviiganden

Studien har foljt de etiska principer som star skrivna av Bryman (2011):
Informationskravet, samtyckeskravet, konfidentialitetskravet och nyttjandekravet (s.131-
132). Det finns manga etiska aspekter att overviga vid intervjustudier. Kvale (2014)
skriver bland annat om balansgangen av hur ldngt en intervju kan drivas, sé att
intervjupersonen inte kranks. Eftersom undersokningen inte berdr kinsliga omraden sa har
det inte varit en svér balansgang. Samtliga informanter har gett sitt samtycke samt fétt
information om undersdkningen och intervjuns syfte. De dr inforstddda med att de kan dra
sig ur ndr/om de vill.

Informanterna anonymiseras. Alder och kén skrivs inte ut med hénsyn till deras

anonymitet.

4.5 Tillforlitlighet, giltighet och generaliserbarhet

Intervjuerna har genomforts utifran syftet med undersokningen. Jag har &mnat genomfora
objektiva intervjuanalyser, genom att undersoka utifran studiens syfte och inget annat.
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Kvale (2014) skriver att ”Objektivitet hir betyder hir att man stravar efter att vara objektiv
i forhéllande till subjektiviteten” (2014, 5.292).

Reliabilitet handlar enligt Kvale (2014) om tillforlitligheten i intervjupersonernas svar. Det
vill sdga huruvida de kan téinkas dndra sina svar om ndgon annan genomfort intervjuerna.
Min upplevelse ér att de var uppriktiga och drliga. En fullsténdig tillforlitlighet kan vara
svar att uppné och mita enligt Kvale som skriver: ”Aven om det ir dnskvirt att ka
intervjuresultatens reliabilitet for att motverka godtycklig subjektivitet, kan en for stark
tonvikt pa reliabiliteten dock motverka kreativitet och variationsrikedom” (2014, s. 296).

Kvale (2014) menar att validiteten handlar om ifall man undersoker det man &mnar
undersoka. I denna undersdkning har fragorna under intervjun varit kopplade till
undersokningens syfte. De gdnger informanten talade om saker utanfor studiens syfte
fordes samtalet tillbaka till syftet. De delarna utanfor studiens syfte har tagits bort vid
resultatpresentationen.

21



5. Resultat

Det 6vergripande syftet med intervjuerna var att undersoka vad
kursdeltagarna/informanterna upplever att de l4r sig av improvisation for att se vad
improvisation skulle kunna léra elever pa gymnasiet och for att undersoka om det kan
hjélpa elever att utveckla scenisk nérvaro. Hér presenteras resultatet fran intervjuerna. De
ar kategoriserade 1 olika teman utifran vad som framkommit under samtalen. Kategorierna
ar Lek, Trygghet, Nirvaro, Samspel, Att spela kinslor samt Att gestalta karaktérer.

Jag har tagit bort sddant som inte hort till det jag &mnar undersoka och jag har forsokt att
mestadels berora de storre temana som framkommit, dér flera informanter varit dverens,
men dven forsokt se om det finns omraden dir deras upplevelse gér isar.

Informanterna bendmns som A, B, C, D, E och F.

5.1 Lek

Négot alla sex informanter aterkommer till under intervjun dr leken, lekfullheten och
glddjen i att improvisera. De talar dels om den rena lusten av att leka med andra
ménniskor, men ocksa det roliga i att gestalta roller och att fa leka med sig sjdlv som
verktyg.

B: Det dr s bra for ménniskans sjdlvkénsla och psykologi. For jag tror man méste hitta leken
igen, och det gér man genom improvisationsteatern. (...) Lekfullheten ar det viktigaste jag lart
mig. (...) Just leken tycker jag néstan &r viktigast. Att dven ndr vi gor allvar sa leker vi.

Nér B talar om att lek dven ér kopplad till allvar framkommer ndgot som éven de andra
informanterna uttryckt, det vill séga att lek inte handlar om ett komiskt resultat. Istallet
handlar det dels om en samforstaelse dver premisserna, reglerna, att hélla sig innanfor och
dels kdnslan av lustfullhet i utférandet. Tva av informanterna beréttar att de upplever
utvecklade formégor som handlar om att forsta lekar tack vare improvisation. De sédger att
man lér sig hitta lekar enklare pé scenen.

C: Hitta leken i det. Nar man vet att den kan finnas dr den svér att inte se. Och nédr man hittar
leken &r det véldigt kul. Att hitta mdnster. Fa de hédr 6gonblicken nér vi forstar varandra. Utan
att siga ndgonting sa vet vi vad vi aterkopplar pé eller vad vi leker.

D: Man trénas i lekfullhet, att man &r dér for att ha roligt. Och, for att gora bra kreativa saker
behovs lekfullhet. Man lar sig forsta leken.

I denna beskrivning handlar leken om en formaga att kdnna igen monster i scenen och
forsta spelregler. C forklarar att i improvisation finns det inga regler fran bdrjan, men att
allt man gor har olika indirekta spelregler. D sdger att man blir snabbare pd att forsta vad
det dr for lek som uppticks/uppfinns den hér gangen. Samtliga informanter upplever att de
trinas 1 att tillata sig att leka. De menar att de 6var pa lekfullhet som en forméga och trénar
upp den genom improvisation samt upplever att lekfullheten gor det enklare att vara
kreativ.

A: Jag gjorde det fran borjan for att jag tyckte om lekfullheten. Jag gér improvisationskurser for

att jag vill utveckla min lekfulla sida. Jag vill 14ra mig att leka med andra ménniskor och bygga
fantastiska historier med dem. Utan att forringa det vill jag d&nda péstd att impro dr lek. For
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annars hade vi gjort manusteater.

C: Man dr ju dér for att ha roligt. Och, fOr att gora bra kreativa saker sa tinker jag att det behdvs
lekfullhet. Spela spelet eller leka leken.

Samtliga informanterna menar att leken dr en vésentlig del i upplevelsen av att
improvisera. Utan den finns inte lusten kvar till att improvisera. Informanterna dterkommer
till att det ska vara roligt att improvisera om det ska fungera samt att lusten ar deras motiv
till att ga kurser 1 improvisation.

B: Det dr liksom det man ser fram emot just nu, ndr man far &dka ivdg och improvisera. Det &r
vildigt roligt. Och sa fr man ibland ta saker som dr mindre roligt, men det ska inte alltid vara
roligt ndr man lér sig. I slutdndan &r det bara for att det ar vildigt roligt.

E: Jag far ju energi av det, av att vara i en annan virld, att lyssna pa en annan, att prata med en
annan. Jag blir glad av det. Det kédnns hérligt. Och sen efterat sa kdnner man att om man
kommer in i den hér bubblan, och verkligen lever hir och nu, sa kdnns det gott, gott hir och nu,
och det vill man ju inte missa. Man kommer in i en bubbla och bara kénner glddje och det
utvecklar dig

F: Det ar roligt for att jag far leka med saker jag tycker det &r roligt att leka med. Jag far bidra
med mina egna tankar nir jag gor det samtidigt som jag méste lyssna pa vad de andra gér och
att det dr socialt accepterat att man gor det.

Flera av informanterna gor jamforelser med leken barn gor och kénslan av att vara barn
igen. De beskriver ett slags befriande kénsla av att fa leka, att det 4r en sorts tillitelse att
vara barn igen. Bade A och B pratar om friheten att gora detta i kontrast till deras bild av
vuxenlivet.

C: Det var sa sjukt roligt. Det var som att fa leka igen fast pé riktigt. Det var som att det var det
hir som barndomslekarna hade byggt upp till.

A: Jag kdnner att det finns ndgot barnsligt sprudel, &ven om man ska ga in i ndgot allvarligt. Det
finns ndgon barnslig fortjusning i att jag ska springa upp och jag vet inte dverhuvudtaget vad
som ska hdnda. Som att st& i kon till en ”berg och dalbana”. Det hér 4r lite tufft. Jag vet inte vad
som hénder, men jag vagar och jag gor det hér. (...) Vi dr vuxna barn som gor det hér for allt
annat r sd jivla seriost. (...) Nar jag ser bra impro sé dr det minniskor som &r vinner utanfor,
for om man dr vinner och delar det hér intresset s& gér man upp och leker tillsammans, bara att
man ar vuxen.

F: Man kan f3 allt som man fick som barn ndr man lekte, och man far gora det i vuxen alder.

5.2 Trygghet

Samtliga informanter tar upp nagot jag valt att kategorisera som trygghet pa scenen.
Trygghet innefattar tre olika teman informanterna redogjort for: Att vara lugn, att vaga och
att tappa kontroll samt att inte vérdera.

5.2.1 Att vara lugn

Fem av informanterna upplever att de trdnar och utvecklar ett lugn i kroppen och en
avspanning som hjilper dem pa scenen. De upplever en koppling mellan att vara
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avslappnad och att slappa krav. De talar om att man inte vill vara stressad pa scen, att man
mdste bli av med pressen for att vara lugn och nirvarande.

A: (...)Och sen har jag lirt mig hur jag kan tdnka mer avslappnat pa scen och att ju mindre man
anstranger sig desto béttre blir det. Och i forldngningen har det lart mig att ndja mig med saker,
jag brukar vara valdigt perfektionistisk.

C: I ndrvaron i en scen sa blir man vildigt lugn och det har hjalpt mig, for jag ar véldigt stressad
i andra fall, men pé improscenen fir man mojlighet till det och man behdver inte vara ndgon
annanstans an just dar.

Tre av informanterna beréttar att de 6var pd att né ett avslappnat tillstdnd och att kénna sig
trygga och bekvidma med varandra i scenerna under kurstillféllena.

A: Nir man gér kurs jobbar man mycket pd att slappna av, att vara trygg pa scenen, att vara
trygga med varandra. Och man jobbar pa att férhdja sina kunskaper inom impro.

C: Nér jag inte bryr mig ldngre upplever jag att jag blir béttre. Och det ar synd att man ska
behodva att inte bry sig” for att slappna av. Men det var inte forrdn d& det inte spelar ndgon roll
vad som hénder framét, och nér jag inte tar ansvar kan jag spela mer pa vad som hénder dn att
tanka framét. Det tror jag &r det bésta.

Tva av informanterna podngterar hur viktigt det 4r med den trygga stimningen och att
finna lugnet pé scenen. E talar om att lugnet i scenen dr en forutsittning for att inte “hamna
1 huvudet”. Att ”vara i huvudet” och tdnka framat &r ndgot de talar om som jag valt att
kategorisera under nérvaro. Det finns ett samband enligt flera av informanterna mellan att
vara lugn och nérvaro.

E: Sa fort det sétter sig i huvudet da tappar man alla de déir forsta idéerna man fér i tanken och
de dr de forsta som dr som mest spannande och &r ofta ritt, men far du en idé och borjar tinka sd
fastnar det i halsen, du blir stel och du far inte fram de orden du vill sdga. Och publiken méarker
det direkt. Men om du anvénder de forsta tankarna och bara lyssnar pd dina medspelare fungerar
det oftast vildigt véldigt bra, man behdver inte bli nervos.

5.2.2 Att viaga och att tappa kontroll

Att viga genomfora ofdrberedda handlingar och att vaga tappa kontroll dver situationen
ansags som en stor del av improvisationen enligt informanterna. De menar att man maste
véga noja sig med att det kan bli ovédntade resultat pd scenen och viga gora saker utan att
kunna styra. Det handlar om en acceptans av att vad som helst kan ske.

Fyra informanter menar att de med hjéilp av improvisation har utvecklat formagan att
slappa pa kontrollen bdde i livet och pa scenen. Vilket de hade svart for tidigare.

A: Slédppa taget och l4ta saker hinda. Sdga ja till saker &ven om jag inte vet vad som ska hédnda,
for det kan leda till ndgonting spdnnande och den instéllningen hade jag inte innan jag borjade
improvisera. (...) Att sldppa taget handlar om att sldppa kontrollen, att inte forsoka att regissera
allt i huvudet utan det som hénder far hinda. Jag &r pepp pd om ndgon kommer utifran och gor
ndgot som paverkar mig i vilken riktning som helst och jag &r pepp pd om vi bara str och tittar
pa varandra i fem minuter och inget mer hénder och jag &r pepp pd om det bara blir totalkvadd.
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E: Det ar sjidlvsdkerheten som Okar framforallt, man &r inte radd for nagot. Skulle jag sdga. Det
ar just det hdr med att jag inte ar rddd langre for att hamna i situationer som man ar obekvim
med annars kanske. Det kan komma pastdenden frén alla héll och kanter som kanske skulle vara
obehagligt att svara pé innan, speciellt infor publik. Det har man inga problem med ldngre. For
att man har trénat pa det. Man anvinder faktiskt de som poppar upp i huvudet pé en.

F: Att lara mig sldppa pé kontrollen. Att lita pd andra. Att de man dr med pd scenen kommer
fora storyn framét. De kommer kunna lyfta scenen om det behovs och de kommer kunna
uppfatta det jag sldnger ut. Improvisation &r ju vildigt mycket om samarbete. Och da handlar
det om att ibland ha kontroll och ibland inte ha kontroll. Och jag &r ett kontrollfreak sa jag
tycker om att ha kontroll. (...) Jag har léttare {for att slappna av och ténka, ja det hir l9ser sig
nog.

Samtliga informanter upplever att de trénas i att vga pa scenen, att de hgjer sitt mod och
sjalvfortroende samt trénas 1 att sldppa kraven pd scenen. En av anledningarna att de kan
slappa kraven idr enligt D att man far manga mdjligheter. Det nimns som ett argument till
flera olika formégor som trdnats, att man i improvisationen far testa nya saker om och om
igen.

D: Det viktigaste var nog att se att det inte var sa farligt att misslyckas om jag nu skulle géra
det. Sen fick man ju ménga nya chanser. Det gjorde ndgonting och sen s& kom det aldrig igen.
Det spelade inte sé stor roll. Det var inte viktigt om det blev bra eller daligt., det var inte s&
viktigt vad jag gjorde da for jag skulle fa en ny chans och gora ndgonting annat nista géng.

D: Ja, att vdga dela med sig av sig sjélv. Att viga sldppa in ndgon annan. Det tycker jag &r svért.
For det blir ju personligt. Man vet aldrig vad som ska dyka upp.

E: Vaga gé in pa scen med en annan person utan att veta ett skit. Ta tillvara pa det du ser. Var
extremt lyhord for vad den andra gér och vad den andra séger.

Alla sex informanter talade om att sldppa kontroll och att vaga f6lja det som uppstar som
en forutséttning for att improvisation ska fungera. Upplevelsen var att om man inte dr
beredd pa att slippa makten Over slutresultatet s& kommer inte improvisationen fungera.

A: Man maéste kunna sléppa taget och dka med. Inte planera.

B: Spontanitet &r viktigt just for att det dr det som det gér ut pd med improvisationsteater. Att
vaga vara spontan. Att blunda och hoppa. Jump and justifya. Att spontaniteten dr négot bra.
Aven till vardags.

Det A séger om att &ka med och B om att blunda och hoppa &r ndgot som ger exempel pé
upplevelsen hos informanterna av att man inte kan styra eller veta hur det ska gé nér man
improviserar. E beskriver det som att du omdjligt kan ha en vilja i hur scenen ska bli, for
dé missas mojligheter.

5.2.3 Att inte vardera

Samtliga informanter talar om vikten av att inte vérdera under padgdende scen. Att tillita att
det blir fel, att viga misslyckas och att inte bekymra sig for resultatet ansigs vara viktigt.
Det handlar om att slédppa kravet pa att det ska bli perfekt. Detta upplevs som formégor de
utvecklat.
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A: Det hdr med att det inte blir det perfekta men funkar &ndd kommer fran impro och att ta det
som det kommer nir man &dr pa scenen. (...) Det handlar om att inte vérdera.

E: Det ar sjidlvsdkerheten som Okar, framforallt man &r inte radd for nigot. Skulle jag sdga.

Informanterna talar om att improvisation har tranat dem i formégan att sluta védrdera och att
acceptera resultatet oavsett vad det blir. Vilket leder till hogre sjélvsdkerhet som hjélper en
pa scenen.

A: Om man gér upp pé scen och om négot gér at helvete s& ska man kunna ha kul med det.(...)
Om jag gar upp pa scen och snubblar pd min replik och en annan gar upp och snubblar pé sin,
istéllet for att tinka att det gér at helvete kan man ténka att det hér &r vad vi gor idag och bejaka
det.

Alla informanter ndmner acceptansen av misslyckandet som en stor del av improvisation
for att det ska fungera. Det sdgs som en grundforutsittning for att vga utova en konstform
som bygger pa att reagera och agera i1 stunden utan nagot forutbestdmt. Véirderandet tar en
bort fran vad som sker i nuet medan acceptansen av misslyckandet hjélper en att behélla
nérvaron.

B: Nér man fastnar i huvudet blir man s& medveten om att alla ser en. Och da spelar det ingen
roll om hur trygg du dr. S& d forstdr man hur mycket detaljer som finns i en och hur mycket
som kan gé fel. Sa att fastna i huvudet &r ett sjdlvforsvar. Det dr en vilja att prestera. Att prestera
och visa upp att det inte &r sa illa som det ser ut osv osv. Kravet kan leda en dit, och fokus pé fel
sak, om man fokuserar pé utsattheten istéllet fér scenen.

D: Att inte vga misslyckas &r att tdnka framat och vérdera resultatet.

Flera informanter menar dven att misslyckandet kan ses som ndgot positivt som hjilper en i
improvisation.

A: Det dr genom misslyckanden som det riktigt bra hinder. Nir man kollar pa
improvisationsteater gor man det for att man vet att det 4r helt
improviserat.(...)Improvisationsteater dr sd extremt levande och det &r genom felen vi bevisar
att det dr improviserat. (...) Man ser det i gonen pd improvisatérerna. Det hir hidnder och det &r
fantastiskt. Det dr ndgot man ska kénna, ndr man gér av frén en scen dér det gick it helvete och
vi bejakade att det gick déligt.

D: Det ér bra att inte vara radd for att misslyckas for d& vigar man mer. P4 scen ér det viktigt
for att ta risker, och dé blir det bdttre &n om man bara tog den ldtta vdgen. Det handlar ocksd om
att vara nirvarande tanker jag, for om jag inte dr rddd for att misslyckas dé tanker jag inte
framat pa vad hinder sen. Utan da bara gor jag ndgonting. Att vara radd for att misslyckas &r att
tanka framét, nej alla kommer att hata mig eller tycka att jag dr délig eller s&dér.

F: Men det blir inte sd hemskt ifall jag inte forstar vad mina medspelare pa scen menar. Istdllet

for att man ”ah herregud nu blev det fel” tinker man att ”’jaha vad kan vi utveckla det hér till”.
Att man bygger vidare pa det sa det inte blir ett fel langre utan till ndgot som var rétt.
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F har instédllningen att misslyckanden och fel gar att bejaka och anvdnda. Det handlar om
en uppmirksamhet och dppenhet i att anvinda allt som sker och inte vérdera bort vissa
icke forberedda hindelser.

5.3 Ndrvaro

Avsnittet dr indelat i tre teman. Att sluta tinka framat, att lyssna och att vara 6ppen.
Samtliga dr aspekter av nirvaro i bemirkelsen att agera i nuet.

5.3.1 Att inte tinka framat

Samtliga informanter pratar om vikten av att inte tinka framat i scenen, utan att istéllet
stanna kvar i nuet. Att vara i huvudet” var nagot som flera nimnde som nagot negativt.
Att vara i "huvudet” beskrevs av C och syftade pa att om man &r i huvudet sé tinker man
framét istéllet fOr att reagera pd vad som hénder i nuet pé scenen.

Halften talar om vikten av att inte forsoka “vara smart”. De menar att man inte ska fundera
ut 16sningar 1 forvig, eftersom det tar bort fokus frén vad som hédnder i scenen samt att det
stdlls hoga krav pd en om man maste gora genomténkta val pa scenen. Informanterna
menar att det som fér en att tdnka pa annat dn vad som sker i nuet dr negativt.

A: Det mest betydelsefulla... Jag skulle séga att det &r att inte tdnka s& mycket. Jag tinker
jattemycket pa allt. Men nu &r det lite mer att jag behdver inte alltid veta innan jag borjar géra
ndgonting, utan jag kan lita pd att jag l6ser det.(...) Man skulle kunna st vid sidan av scenen
och tinka ut, hur avslutar jag det hér och hur &r jag smart och gor ndgot kul, men om man gér
upp da och de pé scen inte fattar min idé for de har sin egen id¢, d& kommer vi std och stdngas
och det blir hemskt och scenen bryts innan man kommit ndgonstans. Men om man istéllet
verkligen forsoker att inte vara smart. Varje gang jag far upp en idé oftast nu nér jag spelar, den
kan vara genialisk och sy ihop hela scenen, slédnger jag den i papperskorgen och 6ppnar munnen
och siger ndgot annat. For jag har bestimt mig for att det ar viktigare att alla har kul och lyssnar
pa varandra 4n att man forsoker att goéra ndgonting. Varenda gadng man far en tanke som laser en
till att nu méste jag gora sa hir och det kommer leda till, s& fort det finns ett leda till s4 maste
det bort, d maste jag tdnka om, eller snarare inte tdnka och bara gora nadgonting.

Informanterna upplever att stor tid av trdningen i improvisation laggs pa formagan att inte
tanka framat och att kursledarna ofta pdminner dem om att inte forsoka att tinka framat,
eftersom det inte hjélper improvisationen.

C: Jag tinker vildigt ofta framat och jag vill véldigt gérna styra upp. S& om jag mérker att om
ndgot gar fel s forsoker jag rddda det s tidigt som mojligt. Det finns en del av mig som vill ha
kontroll. Men jag vet rent logiskt att jag bara ska f6lja impulser, men kroppen vill in och styra
upp. Sa det &r svart.

F: Sen tror jag det gynnar manga grupper som jobbar med manus att jobba med improvisation
bara for att sluta vara s mycket i huvudet. ( ... ) Att man slutar tinka. Varje ging jag haft
manusteater dr det sa att man lar sig texten, men sen stdr man och ténker pa texten och det blir
ingen naturlighet i ndr man sédger repliken. Det dr bittre om man lér sig texten och sen ér beredd
pa att det &r din reaktion jag ska g pd. Det dr vad du gor pé scen som sétter vad du sdger
egentligen.
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Att inte tdnka framat ses av samtliga informanter som nagot av det viktigaste och mest
grundldggande for improvisation. Det dr dterkommande under intervjun.

Enligt informanterna dr improvisationsteater ndgot som skapas i stunden mellan de som é&r
pa scenen. De menar att en nodvéndighet for att alla ska kunna vara med och tillféra nagot
ar att ingen individ planerar utgdngen eller forsoker kontrollera de andra.

A: Det ér alltid svart att spela ndr man maérker att sin partner har en idé om vart det hér ska ta
vigen och dé dr man sé hér, ja, jag far vél haka pé det d4, men jag vet inte vart det ska.

D: Att svara pé det man fér. Att inte ha ndgot forberett, att inte tdnka ut ndgonting. Att det &r en
direkt respons och att ingenting annat dr viktigt just da. Att jag &r pd den hir platsen och jag
tanker inte pd ndgonting som har varit och jag ténker inte pd ndgonting som ska komma. Ja, det
tanker jag att r att vara i nuet.

E: Det ér att 6ppna tankarna, att 6ppna huvudet, att dppna hjérnan, for att kunna fa dina fria
tankar och faktiskt bilda ord och bilda meningar som betyder ndgot utan att tinka. Och det dir
behdver man trdna hela tiden. For anvénder du inte lingre det som poppar upp sa dr det inte
langre improvisation. ( ...) Direkt ndr du fr minsta lilla vilja i scenen att driva sd missar du vad
som hénder i scenen. Man fér inte tdnka for l&ngt framat.

5.3.2 Att lyssna

Samtliga informanter tar upp vikten av att lyssna och att vara nérvarande.

C: Sé lange man lyssnar sé 16ser det sig. Senaste tiden nér jag spelat forestdllningar har jag bara
tankt att det enda jag kan gora &r att lyssna, pd mina medspelare, p4 mina impulser och f6lja det
sé ordnar det sig. (...) Det dr bade det som sdgs, men ocksd att uppmérksamma kroppssprak och
uppméirksamma det som har sagts tidigare, att lyssna tillbaka pa det som har varit och véldigt
lite framé&t. Det dr lyssna pa flera nivéer. Det dr kanske snarare att ta in 4n att lyssna.

Pa samma sétt som C talar om att lyssna beskriver dven de andra informanterna. Det
handlar om att ta in med alla sinnen. Att vara uppmérksam pa vad som sker och vad ens
partner pé scenen gor. Detta dr en formaga som de upplever utvecklas av improvisation.
Informanterna menar att de trénar pd detta nér de improviserar. For utan uppmérksamhet
gér samspelet forlorat. Det dr viktigt for uppmérksamheten att kunna bejaka sin partner och
tillvarata hens erbjudanden pé scenen.

A: Man maéste kunna lyssna. Man méste kunna ta in. Man méste kunna sldppa taget och &ka
med. Inte planera. Alltsd sd ldinge man kan vara lyhord. S& linge man kan vara lekfull och
bejaka det som hénder. Inte kidnna att nu forsokte den hir ménniskan tvinga mig till ndgonting.
Man uppskattar det som hinder. Man ser varandra. Och man ger varandra gévor. Nar man pastar
ndgot och reagerar pé varandra, ger man varandra gavor. For man ger stoff till scenen man kan
arbeta med. Att vara 6ppen och att ge och att kunna helhjértat ta emot allting som hénder skulle
jag sdga gor en bra improvisator.

B: Lyssnandet &r att med karaktérens 6gon forsté sig pa scenen och dd kunna {3 inputs till
karaktdren. Men i improvisationsteater maste man ocksa ha ett eget intellektuellt lyssnande
ocksa. Att man snabbt kan koppla vart det hér kan ta vigen, for i vanlig teater vet man vart det
ska g hela tiden. S& man har bada de 6ronen i improvisationsteater pé ett annat sétt.
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D: Att vara uppmérksam pé vad de andra héller pd med. Vad de gor och vad de siger och hur de
ser ut och vad de verkar kéinna. Att ta in, ta in s mycket som mojligt.

Improvisation skulle enligt flera av informanterna inte fungera om man inte lyssnade och
uppmaédrksammade sin partner pd scenen. Det dr en grundforutsittning for att kunna spela
tillsammans och for att kunna uppfinna historien/scenen tillsammans i nuet.

A: Lyssna, om man inte lyssnar kommer man ingenvart, dd har man last sig och ténker &t sina
medspelare och det ska man aldrig gora. Hellre att man ar tyst i en hel scen for att ta in vad de
g0r och reagera pd det én att man pd ndgot sétt stinger bort det och kor ndgonting sjilv, for da
sétter man sig sjilv i centrum och inte scenen. (...)Det handlar om en typ av lyhérdhet som ar
overgripande. Man forsdker se och ta in sina medspelare pa alla sdtt man kan. Att man ar
uppmérksam pé varandra dven nér man gor saker.

C: Det behdver inte vara en bra och erfaren improvisator, det rdcker med att personen tar in och
lyssnar och omvandlar det jag sdger till ndgonting som den kan anvénda.

Tvé av informanterna talade om flode och nérvaro. Och att bara agera i stunden med
fullt fokus pé det.

B: Fokus ar vildigt viktigt. Med fokuset, det 4r dd du far det har skona nér allt gér i sig sjélvt.
For nér du dr i fokus pd riktigt tinker du inte pd att du fokuserar. D4 mérker du forst efterat att,
oj gjorde jag de hér sakerna, och vad bra det blev. Och man kénner att man &r trott i huvudet
efterat och da kdnner man att man har fokuserat. Sa fokus &r véldigt viktigt. Fokus p4 rétt sak.
Det giller att forstd var fokuset ska ligga. (...) Jag marker ocksd att de dagarna jag inte har bra
fokus, att det gér ut 6ver improvisationen. Man kopplar inte lika bra annars. Och jag tycker man
utvecklar det i impro. (...) Fokus det dr att pa nétt sétt att kunna tappa bort sig i scenen. Det dr
samma sak som flow skulle man kunna sidga. Att hittar du fokus s glommer du bort att det ar
publik hir, du glommer bort sakerna, du glommer bort att vara intressant, att vara rolig. Du ser
bara scenen, ’vad kan hdnda?” och du gér in och det ar ndgot slags trans, fokus, i
improvisationssammanhang. Det &r en tidsmaskin, fokus.(...) Men nir det gér fel 4r det ofta att
man inte har forberett sig. Man har ndgot annat man inte kan ta bort fokuset ifrdn. Vilket gor att
man inte kan né ner till sitt kénsloregister. Och man fér inte lika létt att fokusera pa scen, vilket
gOr att man inte har lika latt att komma in det flowet. Och ju ldngre tid det tar att komma in i
flowet, dess svarare dr det att komma in 1 flowet.

D: Att man &r i ndgot slags flow. Det dr ju det som &r nir manusteater dr bra, da dr det bara dar
och da, och det &r ocksa det dr darfor det dr sé ldtt att det blir daligt, att det dr s mycket som ska
goras och kommas ihag att det blir mekaniskt.

5.3.3 Att vara oppen

Fem av informanterna talade om 6ppenhet, kopplat till nérvaro i scenen. De talade om
formagan till att vara dppen for vad som &n hander och att vara beredda pé att allt kan
hénda i scenen. Att inte forsoka styra utan istéllet omfamna det som uppstar.

A: Slédppa taget och l4ta saker hinda. Sdga ja till saker d&ven om jag inte vet vad som ska hinda,
for det kan leda till ndgonting spdnnande och den instéllningen hade jag inte innan jag borjade
improvisera.
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E: Det kan komma péstdenden frén alla hall och kanter som kanske skulle vara obehagligt att
svara pd innan, speciellt infor publik. Det har man inga problem med ldngre. For att man har
trdnat pd det. Man anvinder faktiskt det som poppar upp i huvudet pé en.

Tva informanter upplever att dppenheten, att vara redo for vad som helst, dr det mest
vésentliga som trénas vid kurstillfdllen i improvisation. For att vara 6ppen méste man ha en
stor uppmirksamhet pa allt som sker. Det dr ett aktivt lyssnande och en ppenhet utan
virderande som fér en att vara 6ppen.

D: Att jag ar hédr. Att jag ser den andre som jag spelar mot. Och &r hos den och kollar av vad
den gor och vad den kénner och vad den sysslar med. Och gor jag det da kan jag svara eller
liksom svara pa det. Om jag inte ser de andra d4 &r jag inte nidrvarande. Det dr valdigt svért att
svara pd vad som gor att man dr nérvarande.

Det finns enligt informant A kopplingar mellan att vara 6ppen och att bejaka, att samspela
och att inte véirdera. Det dr svért att skilja pa de olika formigorna eftersom de péverkar och
gér in 1 varandra. Informanterna sjélva har stundtals svért att skilja pa olika formégor. I
samtalen ndmns det ofta flera olika formagor samtidigt. Till exempel i1 detta korta citat av F
som handlar om att vara 6ppen, att bejaka och att vara uppmérksam for att na ett bra
samspel.

F: Att man tar de erbjudande som kommer. Att bejaka. Man maéste acceptera det man far pa
scenen. Om man blir skjuten pd scen sd maste man reagera pa det. Man kan inte bara: ”det
hinde inte”. Man méste ta in vad de andra gor.

5.4 Samspel

Avsnittet dr indelat 1 tva teman, att bejaka och att samspela, som dr tvd aspekter av att spela
thop med sin scenpartner.

5.4.1 Att Bejaka

Samtliga informanter nimner bejakning som nagot viktigt for improvisation. Att sdga ja till
varandras forslag och att bygga vidare scenen pé vad de far for erbjudande av sin
medspelare pa scenen. Flera anvénde uttrycket att sdga ja, och”. Vilket betyder att de
accepterar vad den andra adderar till scenen och bygger vidare pa det i scenen.

A: Slédppa taget och ldta saker hinda. Sdga ja till saker d&ven om jag inte vet vad som ska hinda,
for det kan leda till ndgonting spannande och den instéllningen hade jag inte innan jag borjade
improvisera.

Formagan att bejaka kopplades ofta ihop med att lyssna pé och uppmérksamma sin partner
pa scenen. Det finns ett samband i deras upplevelse av att bejaka och att uppmérksamma.
Att nérvaro dr en forutsittning for att kunna bejaka. C talar t.ex. om att lyssna och reagera.
Dir lyssna blir en forutséttning for att kunna reagera och bejaka.

C: Att lyssna, att kunna lyssna och kunna reagera utifran det som ségs och gors snarare dn att
komma med egna idéer eller att bara folja sin egen grundtanke, for det dr véldigt séllan man far
hélla kvar vid den.
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D: Att ta tillvara pa andras idéer och utveckla forslagen andra kommer med. Och det kan man ju
verkligen anvinda pd méinga andra stéllen.

E: Véaga gé in pd scen med en annan person utan att veta ett skit. Ta tillvara pa det du ser. Var
extremt lyhord for vad den andra gor och vad den andra séger. Och det driver scenen vidare. S&
lyhordhet, bejakande framforallt, kinsloméssigt, karaktér, spacework, sitta rummen.

Att trdna formagan att sidga ja till varandra ar ndgot informanterna upplever att de
genomgaende arbetar med.

C: Mest att kunna plocka upp och ta fram ndgot som &r viktigt av vad den andre sdger och fa
den att se bra ut. Och jag tror det handlar om att 6va upp ett tdink som kommer efter att ha spelat
ett tag. Man far forsok hitta ndgot som dr viktigt av vad den andre sagt och spinna vidare pé det.
Men det ar svért, ibland vet man inte vad som &r viktigast.

E: Att hela tiden vara bejakande, positiv, lev i nuet, var glad.

F: Att man &r redo att acceptera vad som hénder och att man vet vart de andras grianser gar. Att
man tar de erbjudande som kommer. Att bejaka. Man méste acceptera det man fér pa scenen.
Om man blir skjuten pa scenen s& maste man reagera pa det. Man kan inte bara latsas att det inte
hinde. Man maste ta in vad de andra gor.

Flera informanter talade om bejakning som en regel. Informant C talade om att man inte
ska blockera, som en viktig del i improvisationen. Att blockera dr motsatsen till att bejaka.

C: Blocka inte, ignorera inte. Egentligen 4r det bara att vara uppmérksam. Har man det sé har
man mycket automatiskt i det.

Flera informanter upplevde att bejakandet ocksa kopplas till lusten att improvisera. Att det
ar formégan att skapa tillsammans genom bejakning som gor det lustfyllt att improvisera.
Det uttrycktes flertalet gdnger att improvisation inte &r mojligt mellan flera personer om
det inte skapas ihop och byggs bit for bit genom att séga ja till varandra.

F: Det roliga med improvisation &r att du har mojlighet att lyssna pa dina medspelare och
gemensamt skapa en historia.

5.4.2 Att samspela

Alla informanter talade om samarbete, kommunikation och samspel. Att lyssna,
uppmédrksamma och att bejaka var enligt deras upplevelse viktigt for samspelet. Men
samspel verkar ocksé innefatta ndgot mer &n att bara lyssna och att bejaka. Det handlar om
formégan att ge och ta plats och att kunna balansera det. Att veta vad och vem som ér i
fokus vid olika tillfdllen. Samspelet handlar ocksd om forstaelsen for varandra och att
kunna lésa av varandra pa scenen.

B: Svérigheten ar ju att det 4r en massa, det dr fler 4n du, som man inte vet vad de ska hitta p4.
S4a det kan ju vara svarighet att lamna plats och det kan vara svarighet att ta plats ibland. Klarar
jag av det ansvaret? Ibland blir det att man tar for mycket ansvar. Det &r en balans mellan hur
mycket jag ger och hur mycket jag tar och hela tiden vara lite 6dmjuk dér, samtidigt som man
inte ska vara i vigen for sig sjdlv och vara en bra medspelare. Det ar helt klart en svérighet att
acceptera att alla har olika kvaliteter och att alla inte har samma tankar och att kunna anpassa
sig. Alltsd, samspelet dr oerhort viktigt. Det handlar ju om att ge och ta. En 6dmjukhet.
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C: Att man forstar varandra. Ifall jag uppmérksammar vad du gor, men ifall jag inte forstér sa
kan jag inte gora ndgot utav det. Och det tror jag &r lite underskattat.

Tva av informanterna talade om vikten av att trivas ihop vid sidan av scenen for att fa till
ett bra samspel. De menade att det da &r enklare att snabbt ldsa av och "hitta” varandra pa
scenen.

A: Nir man gillar varandra och har kort ihop ldnge uppstar det ett speciellt samspel.

C: Det ar att inte bara se vad som hénder, utan kidnna in. Jag har en teori om att om man &r en
tillrackligt samspelt grupp kan ens medspelare kinna in ens impulser nistan snabbare dn vad
man sjalv gor, for ndgonstans kommer allt frdn samma grund.

5.5 Att spela kinslor

Att ldra sig spela kdnslor var for flera en visentlig del av improvisationsarbetet. De menar
att de lér sig det genom att tvingas ta nya karaktirer med nya kénslor hela tiden. Fem av
informanterna talade om att de har utvecklat formagor i att visa kénslor pa scenen. Att
improvisation har trénat dem i att nd sina kdnslor snabbare 4n tidigare och att de nu har
lattare komma 4t dem pa scenen.

B: Och man maste snabbt komma till kénsloregistret. Att komma ner i det. I impro géller det att
komma ner dit. Dels spelar man s mycket och man méste snabbt sldnga sig ner i nya kénslor
hela tiden. (...) I improvisation blir det in i hetluften direkt och jag kan g direkt in och spela
med kénslor och kommer snabbare at det. I Improvisationsteater kommer man snabbare at det.
Och det var dit jag ville och hitta kénsloregistret och mitt eget uttryck. Dels tycker jag att det &r
roligt, och det kinns skont for hjdrnan och jag far spela snabbare. Sen nir jag kom in i det s&
tyckte jag att improvisationsteater var kul som en egen konstform ocksé och jag kdnde att hur
bra kan man bli pd det hiar?” Det &r s kul med improvisationsteater i sig.

D: Narvaro, man trianar ett kinsloregister. S4 att man har ndgonting att ta till nér du vil ska spela
manusteater. For har du spelat hela kénsloregistret har du négot att hdmta ifran, for har du aldrig
provat den hér kinslan. Och da blir det lattare att hdmta.

F: Jag har léttare att visa kénslor nu pé scenen &n innan. Och det kommer av att jag arbetat med
improvisation, for dér dr det att gor du fel sa gor det inte s mycket. S& visar du fel kénsla pa
scen s& gor det inget. Och det &r en storre trygghet pa scenen nu.

5.6 Att gestalta karaktiirer

Samtliga informanter upplever att de har utvecklat sitt karaktérsarbete och gestaltande av
karaktérer. Tva av dem anser ocksa att formégan till att ta en roll &r ett av de viktigaste
momenten i improvisationsteater. P4 samma sétt som 1 arbete med kénslor har miangden
olika scener 1 improvisationerna bidragit till att informanterna gestaltat flera olika
karaktérer. Deras upplevelse var att genom olika gestaltningar i improvisationsarbetet ges
tillfalle till att utforska sig sjdlv och vad man &r kapabel till pa ett annat sétt &n om man
bara skulle arbeta med en och samma roll under en léngre tid.

B: Det finns en sak som bryter mot alla regler och det ar karaktidren. S& lange karaktédren har
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befogenhet och jag ir i karaktdren och bryter mot reglerna ar det ok. Och det 4r samma i all
teater, sd lange det dr i karaktdren fungerar det. Kdnner man karaktéren s kdnner man till mélet
i scenen och allt. Och det kommer ju fran improvisation.

E: Jag blir en annan ménniska. Jag &r helt inne i scenen. Sa vad som kommer ut dér och vad
som sédgs dér dr inte jag.

F: Jag har lattare for att spela karaktérer
A: Jag har blivit béttre pé att gestalta karaktérer.

I samtalet med informanterna definierades inte vad det var att spela en annan karaktér.
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6. Diskussion

Utgdngspunkten i denna uppsats ér att undersoka vad kursdeltagare upplever att de lér sig
av improvisation for att se vad improvisation skulle kunna lira elever pa gymnasiet och om
det kan hjilpa elever att utveckla formagan till scenisk nirvaro. Undersdkningen har
fragestéllningarna: Vad ér det for typ av ldrande som improvisation kan generera? Kan
improvisation bidra till att 6ka elevers formaga till nérvaro i den sceniska gestaltningen?
Och i s4 fall pa vilket satt?

I resultatet har det framkommit vad informanterna som gétt improvisationskurskurs
upplever att de lir sig av improvisation. Resultatdelen visar pa att olika férmagor
utvecklats. I undervisning i scenisk gestaltning dr det viktigt att veta vad eleverna lér sig av
undervisningsmetoden. Med hjilp av detta resultat kan ldraren fa en inblick i vad
improvisation kan bidra med i scenisk gestaltning.

I denna del kommer resultatet diskuteras utifran den tidigare forskningen och de teoretiska
utgéngspunkterna samt utifran problemformuleringen. Rubrikerna utgar ifrén rubrikerna i
resultatdelen.

6.1 Lek

Resultatet tyder pa att leken &r en central del av improvisationsteatern. Det dr svért att
skilja lek frdn improvisation. Att improvisera dr att till viss del leka. Daremot ska nimnas
att det finns vissa sprakliga aspekter att ta i beaktande. I den engelska litteraturen anviands
bade play och playfull, som kan 6versittas med lek och lekfull. Ett annat begrepp ar “’the
game”, som narmast skulle kunna dversattas till spel. Ibland 6versitts det till lek. ”Find the
game”, som Close et al (1994) skriver uttrycks pa svenska att hitta leken” nér
informanterna talar om det. Vissa av informanternas svar handlar kanske mer om att lara
sig spela och folja spelregler, an vad de handlar om att leka. Close et al. skriver "Likewise,
improvisers initiate game moves to indicate the types of games being played in a scene.
The game provides the structure needed to solve the problem of the scene” (1994, s.58). De
pratar om att spelet star for struktur, likt spelregler, men kan dven tala om det som lek med
struktur.

Enligt informanterna dr leken och att leka en formaga som tranas via improvisation. En
anledning kan vara det Vygotskij (1995) menar med att leken ligger nira egna erfarenheter.
Resultatet visar pa att gestalta ndgot och att hitta pa saker i stunden &r nagot som ligger
néra en sjdlv och som kan ge en upplevelse och en befriande kinsla av att gé in 1 ndgot
annat dn “verkligheten”, varav leken blir viktig. Att trdnas i att leka handlar d4 om att 6vas
1 att uppleva saker som inte dr pa “riktigt” samt att anvénda sin fantasi. Improvisation
trinar 1 sé fall kursdeltagarna till att uppleva hur det ar att ”vara i leken”.

Séttet att improvisera som informanterna trinats i har rotter 1 Johnstones och Spolins sétt
att trdna improvisation, dir bdgge menar att arbetet ska vara lustfyllt och att leken &r viktig
for arbetet (Johnstone, 1985) (Spolin, 1999). Kreativitet och fantasi dr centrala begrepp for
improvisationsteatern, bland annat ndgot Johnstone (1985) tar upp i Impro. Improvisation
handlar om skapandet i stunden och att gestalta utifrdn en gemensam fantasi. Att leken
sdgs vara en central forméga &r inte ett forvdnande resultat. Att leka ér en del av att lédra sig
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improvisation.

Naér forédldern leker tittut eller en lek med en boll, l4r sig barnet grundldggande samspelsregler,
regler for turtagning i kommunikation, beteckningar pé objekt och personer, vad som &r roligt
och sé vidare (Siljo, 2010, s.67).

Informanternas svar tyder pa att leken bidrar till att utveckla andra formégor som é&r viktiga
for scenisk gestaltning. Leken blir ett hjédlpmedel, ett redskap for annan
kunskapsutveckling. Leken och att leka &r ofta ett redskap i improvisation, ett sétt att
arbeta pd. Vilket betyder att man nédvéndigtvis inte leker i utforandet av
improvisationsteater, men gor det i 6vning och traning av improvisation. Det dr enligt S&ljo
(2010) omgjligt i det sociokulturella ldrandet att ldra sig allt kognitivt, alltsd méste man
arbeta praktiskt med kroppen, dér leken &r ett verktyg.

Undervisningen i teater pa gymnasiet ska utga fran elevernas kreativitet och stimulera
deras skapargliddje (Skolverket, 2014). I den sceniska gestaltningen ska den individuella
kreativiteten och samspel 1 grupp trénas (Skolverket, 2014). Detta trdnar improvisation
med hjdlp av leken och det lekfulla. Enligt Vygotskij (1995) ér det just i leken barnets
skapande existerar och att de beréttar en historia via sin lek. Johnstone (1985) menar att
skolan ofta dodar elevers kreativitet, pa samma sétt som Vygotskij (1995) menar att det
behovs ett kreativt synsitt i skolan, dir elevers kreativitet och skaparglddje uppmuntras.
Leken ar ett sétt att arbeta med det kreativa skapandet de talar om, och improvisation ir en
mdjlighet.

Nir fantasin ér eliminerad, sé finns det inte langre nagra konstnédrer. (Johnstone, 1985, 5.86)

Johnstone (1985) talar om att motivet till att han borjade arbeta med improvisation var att
spontanitet och lek undertrycktes i den vanliga skolundervisningen, medan han ville
utveckla den. Han menar att vuxna dr vadldsamma gentemot barn genom deras blockeringar
av barnens uppfattning. P4 liknande sétt talar Vygotskij (1995) om att man maéste
uppmuntra barnets lekfulla sida och se gestaltande som nagot utvecklande och positivt for
barnet.

Man fér inte gldmma att grundregeln f6r barns skapande bestér dari att man méste se dess vérde
inte i resultatet, inte i skapandets produkt, utan i sjdlva processen (Vygoskij, 1995, s.84).

Vygotskij (1995) ger stdd for att leken dr viktig for larandet. Med ett sociokulturellt
perspektiv pa ldrande ér leken viktig for kunskapsutveckling. Det dr dér samspelet med
andra manniskor trianas (Siljo, 2010).

Att trdna improvisation bygger ofta pa olika typer av lekar. Det kan vara en anledning till
att informanterna aterkommer till att tala om leken. Det kan hénda att de snarare pratar om
ovningarna (lekarna) som anvinds for att trina improvisation dn att de menar att
improvisationen dr synonym med att leka. Om informanterna under kurstillfdllena till stor
del gor ovningar och lekar 1 improvisation kan sjélva improvisationen mdjligen férknippas
med att det alltid innefattar att leka och att ha roligt. Resultatet kan handla om att
informanterna tycker det &r roligt att utfora 6vningarna/lekarna, och ser traningen 1
improvisation som en lek, men utférandet, teaterformen, som négot annat.
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Denna undersokning tyder pa att leken och att leka &r en formaga som kursdeltagare
upplever att de utvecklar genom improvisation. Didremot dr det svart att med denna studie
visa pa att leken dr nagot som skulle 6ka den sceniska nédrvaron. Informanterna har inte
kopplat leken till ndgot som goér dem mer nirvarande pa scenen. Men informanterna har
talat om den starka upplevelsen lek kan ge och nirvaron i den upplevelsen.

6.2 Trygghet

Resultatet visar att trygghet pd scenen &r en formaga informanterna lyfter fram. Det ér
ndgot som inverkar pd den sceniska nérvaron eftersom det dr svért att vara ndrvarande om
man &r spind, véarderar och inte vagar. Med hjélp av traning 1 improvisation 6kas formagan
till scenisk ndrvaro genom 6kad trygghet, lugn och avspénning i kroppen. Detta har stod i
Dahléns forskning nér hon talar om vikten av avspinning for ndrvaro inom gestaltande
arbete (Dahlén, 2012). Aven Ahlstrand (2014) ser formégan till att vara avspind som ett
viktigt kunnande for att vara mottaglig pa scenen.

Att vérdera i stunden dr ingenting som hjélper informanterna i sina improvisationer,
eftersom de tappar uppmérksamheten pa vad som sker och formégan till scenisk nérvaro.
Resultatet visar att improvisation trdnar en 1 att sluta virdera i stunden pa scenen.
Resultatet visar att tillit dr viktigt i improvisation. Det kan ha att géra med acceptansen av
misslyckanden som bade Johnstone (1985) och Close et al. (1994) talar om. Samtliga
informanter var 6verens om hur viktigt det r att i improvisation acceptera misslyckandet.
Resultatet kan kopplas till Johnstones teorier om att elever aldrig ska kénna att de
misslyckas eller gor fel. De ska aldrig kénna att de inte kan och om de inte far det att
fungera dr det ldrarens ansvar att hjilpa eleverna att lyckas. Den instdllningen under
trdning av improvisation kan inverka pd informanternas instéllning till att se misslyckandet
som nédgot acceptabelt, och till och med nagot positivt, vilket flera informanter vittnat om.
Johnstones arbete handlar om att vaga och att sluta virdera, ddr sjidlvbestraffande och lagt
sjalvfortroende dr nagot att motarbeta (Johnstone, 1985). Enligt Spolin (1999) ar en viktig
del av grunden for improvisation att ett varderande tar en bort fran nérvaron. Informanterna
har kopplat virderande till ndgot negativt for narvaron.

Enligt informanterna paverkar tryggheten gruppens arbete och det ar viktigt med den lugna
och trygga miljon for att skapa ett gott klimat for larande. Siljoé (2010) talar om samspelet
mellan individ och grupp som viktig for ldrande, och nir tryggheten finns 6kas mojligheten
for detta ldrande. I improvisationsteater samspelar man hela tiden med andra och
utvecklingen sker ihop. Det tyder pa att det finns likheter nér det handlar om vikten av
trygghet inom improvisation och det sociokulturella perspektivet pé larande. For att
improvisation ska fungera och kunna ge den fria leken och lusten behovs ett klimat som
skapar trygghet 1 utforskandet och skapandet. Att leka kan hjélpa till att na trygghet och
omvant kan trygghet hjélpa lekfullheten och skaparlusten.

Nér Ahlstrand (2014) talar om samspel talar hon om att folja och fora och att férena. En
viktig aspekt i det &r tilliten och tryggheten 1 att vaga folja nagon annan. Den mest
avancerade formagan Ahlstrand talar om dr formagan till helhetsforstaelse, att se sin del
och sina partners och att alla tar lika mycket plats. Resultatet tyder pa att med hjélp av
trdning i improvisation skapas en trygghet som kan stotta det samspelet. Aterigen visar
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ocksa resultatet pd att det dr svart att skilja férmagorna 4t, da de inverkar pd varandra.

6.3 Ndrvaro

Resultatet tyder pa att formdgan till scenisk ndrvaro trdnas genom improvisation. Det ér
ndgot informanterna upplever att improvisation lir dem. De talar om att formagor som att
lyssna och att uppmirksamma hjilper dem till ndrvaro. Samma resultat visade dven studien
av Magerko et al. (2009), som menar att man lér sig att lyssna och vara uppméirksam pé
scenen av improvisation. Denna form av uppmérksamhet dr viktig nir man improviserar
eftersom det enligt Sawyer (2007) ingér i improvisation att vad som helst kan hinda. Det dr
en del av improvisationen. Utan scenisk nérvaro dr det svart att fi improvisationen och
gestaltning att fungera. Resultatet i denna undersokning tyder pd att detta dr en formaga
som trénas och som dr nddvindig for att man tillsammans i grupp ska kunna improvisera.
Magerko et al. (2009) menar att improvisation krdver snabba beslut, vilket omd;jliggor att
vara instilld p4 ett visst resultat. Man méste forhalla sig Sppen och svara pa impuls. Aven
Vera & Crossan (2005) skriver att det dr viktigt att vara nidrvarande i stunden, att bygga pa
varandras handlingar och att inte tinka framat. De skriver ocksa att det &r just att inte ha ett
bestimt mal utténkt att g emot som skapar det innovativa i improvisationen. Tidigare
forskning och detta resultat lyfter fram nirvaron som en formaga som trénas genom
improvisation. En del av fragestéllningen i denna undersdkning var om improvisation kan
trdna formagan till scenisk nérvaro, vilket resultatet tyder pa.

Att nérvaro dr en viktig del inom improvisation hdavdar dven Close et al. (1994), Johnstone
(1985) och Spolin (1999) som alla talar om att inte tinka framat pd olika sétt, att nuet ar
det centrala. Spolin skriver att det 4r viktigt att ingen styr eller hittar pa. Close et al. menar
att stanna i nuet och att vara nérvarande dr viktigt liksom att inte ha nagot forberett eller
planerat. Det handlar om att folja det som sker. For att improvisationen ska kunna byggas i
stunden gar det inte att fundera 6ver framtiden. For scenisk narvaro krivs det att de pa
scenen inte tdnker framat. Den tradition improvisationstrdningen kommer ifran lyfter alltsd
fram nérvaro som en aspekt i utévandet.

Naérvaro dr betydelsefullt for den sceniska gestaltningen. I ldroplanen, Gy11 (Skolverket,
2014) star det att eleverna ska arbeta med gestaltning och upplevelser. Dir den sceniska
nédrvaron &r viktig. Detta dr en viktig forméga 1 &mnet teater i gymnasiet, vilket dven
Ahlstrand (2014) talar om. Hon skriver bland annat om att kunna bevara koncentrationen
och illusionen, vilket lyssnandet &r en viktig del av. Hon lyfter d&ven fram att kunna lyssna
pa den andres berittelse som aspekt av samspel. Dér handlar det om samspel, om
lyssnandet inverkar pa samspelet. Utan lyssnandet och nérvaron kan samspelet vara svérare
att na.

Utifrén resultatet kan improvisation vara ett sétt som utvecklar nirvaron i den sceniska
gestaltningen. Samtliga informanter redogjorde for en 6kad nirvaro av improvisation. Att
uppmédrksamma vad som sker dr att ta in det runt omkring, och nér det sker pa scenen sa
trinas man genom att dva pa att ta in det som uppstar i rummet. Den didaktiska litteraturen
talar ocksd om vikten av nirvaro. Det dr ndgot som tyder pé att det &r en formaga som
trdnas och ér central i improvisation. Ddremot visar inte resultatet pd om formégan till
nérvaro som improvisation kan tréna dven skulle innefatta teater utifran given text,
eftersom det inte var nadgot denna studie undersokte. Tva av informanterna talade daremot

37



om att de utvecklat scenisk nédrvaro dven vid arbete utifran given text tack vare traning i
improvisation.

6.4 Samspel och bejaka

Av resultatet framgar att informanterna upplever att samspelet utvecklas. De trénas i att
sdga ja till varandras forslag och att uppmérksamma vad ens partner gor pé scenen.
Samspel dr nagot som improvisation trinar for den sceniska gestaltningen. Att fa ett dkat
samspel och att ta in varandras forslag och vad ens partner gor dr aspekter som bidrar till
att 6ka nédrvaron i den sceniska gestaltningen. Forméga till nidrvaro behovs for att
uppmaérksamma vad ens partner utfor i stunden for att kunna reagera och agera pa det. Utan
nérvaro kan det vara svarare att kunna bejaka varandra pa scenen.

Att improvisation trdnar en att bejaka ér inte forvanande. Close et sl. (1994) skriver att den
enda regeln om improvisation som ¢j far brytas ir regeln om att hilla med varandra, att
siiga ”Ja, och”, att bejaka varandra. Aven Johnstone (1985) skriver om begreppet att siiga
”Ja, och”. For att de pé scen ska kunna hitta pa en scen tillsammans i stunden maste det ske
ett ge och ta i scenen. Att siga “Ja, och” i improvisation syftar till att hdlla med sin partner
och att bygga vidare pa hens handlingar.

For att fa samspel behovs det enligt Ahlstrand (2014) en gemensam forforstaelse for genre
och vad som ska gora tillsammans. Ddrav ér det viktigt med de 6verenskommelser som
trdnas 1 improvisation. Att kunna bejaka varandra och folja varandra i en viss riktning var
betydande enligt informanterna. Dahlén skriver "Att vara nirvarande styrs av mitt mal,
sarskilt 1 en improvisation. Att vara dér paverkas av vad jag soker for mening i situationen
och vad jag vill uppna” (2012, s.178).

Niér det handlar om samspel i scenisk gestaltning beskriver Ahlstrands tre nivéer av
samspel: “att vara i stapplande, att bade vara hos partner och i rummet samt temporalitet.”
Dir det sistndmnda dr det mest avancerade som innebér en balans mellan att véinta och ta
tid, en medvetenhet om helheten. Samtliga informanter talade om férmagan att hitta
balansen mellan att ge och att ta och att vénta in, samma aspekt som Ahlstrand talar om
som viktig for samspel. Ahlstrand talar 4ven om ett kroppsligt kunnande som kallas
ansvar/fri, som handlar om det gemensamma berittandet med fokus pa partner och
helheten. Samtliga informanter var 6verens om vikten av att bejaka sin partner pa scenen
och beskrev det pd ett liknande sdtt som Ahlstrand (Ahlstrand, 2014).

Eftersom det 4r i samspel med andra som kunskap bildas enligt det sociokulturella
perspektivet pa ldrande kan improvisation bidra till kunskap genom tréning i samspel
(Séljo, 2010). Kunskapen att nd scenisk ndrvaro sker i trining med andra. Genom tréning i
samspel med andra elever utvecklas de olika fardigheter som behdvs for ett fungerande
sceniskt samspel. I analysen av trygghet pd scenen nimndes dven samspel. Det tyder pa att
samspel paverkas av gruppens/ensemblens trygghet.

6.5 Kdinslor

Resultatet visar att informanterna upplever att improvisation hjilper dem att utveckla sitt
gestaltande med kénslor. Det var ett av de resultat som dverraskade. En av anledningarna
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att s manga talar om kénslor kan vara att upplevelsen av att gestalta och att kénna in vad
som hénder dr s stark. Det betyder att inlevelsen i scenen skulle kunna ge informanterna
en stark upplevelse, men att de nddvindigtvis inte upplever kinslor som t.ex. sorg, ilska
eller glidje m.m. En annan anledning till resultatet kan vara att det ar en gestaltande
konstform dér karaktirer spelas med kinslor pa scenen. Att informanterna arbetar med
kénslor kan ocksé kopplas till den didaktiska litteraturen dir Johnstone skapade sin
improvisationsmetod utifrdn att han upplevde att han sjélv i skolan inte fick visa kénslor
(Johnstone, 1985). S4 arbetet innehaller en del kénslodvningar. Johnstone skriver i Impro
for storytellers att en historia pa scenen &r att A paverkar B och att det sker ndgon form av
fordndring i kidnslor och/eller status (Johnstone, 1999). Detta tyder pa att det i tréning och
utférande av improvisation pa kurstillfdllena kan uppmuntras till att gestalta karaktérer
med kéanslor. Utan den uppmuntran kanske inte improvisation nédvéndigtvis inneburit
karaktdrsgestaltning med kénslor.

Det ér svért att sdga om formégan att vara i kontakt med sina kénslor paverkar den
sceniska ndrvaron, eftersom det inte var nagot informanterna talade om. Det kan mdjligen
starka narvaron eftersom man uppmérksammar vad som hénder inom en sjilv och i kontakt
med andra. Informanterna talade om olika uttryck for upplevelser, som “att vara i1 det”,
“kénna frihetskénslor” och att ”gd in i en annan vérld”. Att leken har stor betydelse for
improvisation kan gora att upplevelsen lyfts fram. Vygotskij (1995) menar att det &r i leken
vi dramatiserar och upplever vir omgivning.

Det ér positivt att utveckla formagor som har med upplevelse att gora. Ahlstrand skriver
om vikten av att kunna kommunicera en upplevd situation, som en viktig egenskap for
okad scenisk ndrvaro. Med hjélp av tréning i att leva sig in i situationer och kénslor
kommer den sceniska narvaron forbéttras (Ahlstrand, 2014). Att de upplever kénslor kan
ses som en aspekt av ett sociokulturellt perspektiv pé larande dér upplevelser ér viktigt for
att kombinera de intellektuella resurserna med de praktiska (Siljo, 2010).

6.6 Karaktirer

Resultatet visar att informanterna upplever att improvisation tranar en att gestalta
karaktérer. I improvisationer gestaltas ofta karaktérer. Pa liknande sitt som i teater som
utgar utifran en given text. Att improvisation ger traning i karaktarsarbete dr darfor inte
ovintat. Ddremot &r det inte sdkert att karaktérsarbete &r ndgot som improvisationstraning
givet utvecklar, eftersom det beror pd undervisningen. Om 6vningar gors utifran lekar dér
man sillan gestaltar andra karaktérer skulle kanske svaren se annorlunda ut. Arbetar man
med att gd in 1 andra roller 1 improvisationstraningen kommer troligtvis upplevelsen av
traning 1 karaktir uppstd som den gjorde for informanterna. Denna undersékning har inte
undersokt vad informanterna upplever att karaktirsgestaltning innebér. Vilket betyder att
deras svar skulle kunna vara synonymt med att de upplever att de spelar roller nér de
improviserar. Det gar inte att visa pd hur de har utveckalt sitt karaktdrsarbete, eller varfor
det dr béttre nu dn tidigare. Samtidigt som det inte gar att franta dem deras upplevelse av
att de utvecklat sin formaga till att spela en karaktér pd scenen.

Vygotskij (1995) talar om att barnet hirmar och kombinerar erfarenheter fran vad de sett i

sin omgivning nér de leker, och det dr vad som skapar nya situationer. P4 liknande sétt gar
det till i improvisationsteater nir deltagarna gér in i roller pd scen. De hittar pd utifran egna

39



erfarenheter. Att gestalta en karaktir kan ses som en del av att leka. Aterigen inverkar
leken pé de formagor som trénas, i det hér fallet karaktérsarbetet, men dven nérvaro,
inlevelse och upplevelse inverkar pa karaktérsgestaltnigen.

6.7 Didaktisk diskussion

Improvisation dr komplext att undersoka. Pa liknande sétt som beskrivs hér ovan gar det att
analysera de olika formégornas paverkan pé varandra pa flera olika sétt. Men med hjélp av
en uppdelning av ett par olika formagor kan arbetet med scenisk gestaltning underléttas.
Det kan gé att anpassa 0vningar i undervisningen utifran de sérskilda behoven av tréning i
vissa formagor. Med hjilp av kunskap om olika specifika formigor som improvisation kan
trdna gar det att i undervinsingen av teater pa gymnasiet anpassa undervisningen. I arbete
med arbete utifran text eller i en teateruppséttning i &mnet teater kan improvisation vara ett
hjédlpmedel. Genom olika dvningar i improvisation kan elevernas formdga till scenisk
gestaltning utvecklas.

Det ér svért att skilja improvisation fran ldrandet, da sdttet att undervisa improvisation
paverkar utgangen. Improvisation och det sociokulturella perspektivet pa lirande &r
sammankopplade. Lekens funktion for att trdna andra formégor ér ett exempel pé
samverkan, dven tryggheten i larosituationen &r ett exempel som pdverkar andra formagor,
som t.ex. samspelet. Utifran denna undersdknings resultat kan improvisation vara ett sitt
att arbeta med scenisk gestaltning. Formagorna som utvecklas poédngteras ocksé av tidigare
konstnérlig och pedagogisk forskning. Det finns undersdkningar om just improvisationens
paverkan pd undervisningen utav andra &mnen. Det finns flera aspekter av improvisation
som gér att applicera pa sin undervisning, oavsett om det dr inom teater eller inte.

Jag Onskar i min framtida yrkesroll som ldrare kunna arbeta med improvisation i
teaterdmnet och jag hoppas att kunna utveckla det som metod. Men for att kunna gora det
behovs det mer stod 1 vad improvisation kan ldra ut inom teater. Ett arbete som jag hoppas
kunna bidra till i framtiden. Jag kan tinka mig att arbeta didaktiskt med dvningar i
improvisation med tanke pé att skapa en trygg grupp och ett gott klimat for larande. I
borjan av kurser pd gymnasiet kan improvisation vara ett sétt att arbeta for att bygga en
trygg grupp dér eleverna vagar gora fel och bygger upp en tillit. Det finns dvningar i
improvisation som gér att anpassa utifran det syftet. Min upplevelse &r att
teaterundervisning pa gymnasiet gynnas av en trygg grupp bestaende av elever som vagar
saker pa scenen. Resultatet har visat att kursdeltagarna upplevde storre trygghet pd scen,
och forhoppningsvis kan det gilla dven eleverna i gymnasiet. Detta dr ndgot som skulle
kunna anvéndas dven inom andra &mnen i skolan. Genom att t.ex. arbeta med
improvisationsdvningar i klassrummet kan det dér skapas ett tryggare klimat.

Jag har en tanke att som blivande ldrare vilja arbeta med lusten i arbetet. P& det séttet
kommer jag anvédnda lekar och luta mig mot Vygotskijs tankar om lekens betydelse for
kunskapsutveckling. Min férhoppning ar att eleverna ska se teater som nagot lustfyllt att
dgna sig at. Dels gar det att anvinda sig av improvisationer som uppvarmningar i
undervisningen for att skapa en lekfull stimning och att improvisera kan upplevas som att
leka enligt informanterna. Vilket kan gynna teaterundervisningen genom att dvningarna r
lekfulla och ddrmed kan undervisningen bedrivas pé ett underhallande och lustfyllt sétt.
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En fordel med att arbeta med improvisation dr dven det informanterna talade om som
handlar om att genom improvisationer far eleverna testa manga olika gestaltningar pé
scenen. I arbete med text kan det vara svarare att ldgga tid pa att alla elever ska fa testa att
gestalta flera olika situationer och karaktirer. Improvisation ger en mojlighet av att
utforska och prova nya saker flera génger.

En nackdel med improvisation som metod under undervisningen kan vara att gestaltningen
ar borta nér den dr genomford, med det menar jag att i arbete med text finns texten kvar
efterat. Det gar att repetera samma scen och analysera skrivna manus och arbeta med
rekvisita m.m. Improvisation fyller inte den delen av teaterdimnet. Pa det sittet tinker jag
snarare att improvisationen kan anvéndas i utvecklandet av vissa sceniska formagor, men
saklart inte tdcka hela &mnet.

Eleverna kommer med hjéilp av improvisation arbeta med kropp och rost utifrdn
teaterdmnets kursplan och med improvisationens hjilp arbeta kreativitet och samspela,
vilket gar i linje med teaterdimnets kursinnehdll. Resultatet kan hjélpa ldrare som arbetar
med teater att se vad improvisationsarbete kan bidra till. Improvisation gér att arbeta med
pa manga olika sitt och det kan upplevas svart som ldrare att konkret kunna visa pé vad det
lar eleverna att jobba med improvisation. Min forhoppning &r att det i framtiden kommer
se annorlunda ut.

6.8 Slutord

Av denna undersokning har framkommit ny kunskap om vad kursdeltagarna upplever att
improvisation kan ldra i scenisk gestaltning. Liknande formagor omtalas i den tidigare
forskningen och den didaktiska litteraturen. Syftet var att undersoka vad kursdeltagare har
for upplevelser av vad improvisation lar och dess inverkan pa den sceniska nédrvaron. For
att undersoka vad det skulle kunna ge elever att arbeta med improvisation i
gymnasieundervisning av teater. Resultatet tyder pa att formégor till att gestalta sceniskt
kan utvecklas genom arbete med improvisation. Av undersékningen har ocksé framkommit
formagor som improvisation skulle kunna utveckla. Utifran bristen pa undersokningar av
improvisation som konstform inom teater dr det relevant att i denna undersékning kunna
visa pé att trygghet, ndrvaro, samspel, kidnslospel, karaktirsarbete och vikten av lek &r
formagor som kan ga att trina via improvisation.

I analysen tyder resultatet pa att formagorna som framkommit paverkar varandra.
Sammantagna kan de bidra till scenisk nirvaro, det ena kanske inte fungerar utan det
andra. Det dr komplext att skilja formégorna 4t i vissa fall. I analysen visar resultatet att
leken dr en central del som bidrar till att trdna andra formagor och for att kunna leka ihop
ar samspel och bejakande viktigt. Med stdd 1 Vygotskijs teorier om leken som betydande
for att utveckla kunskap. Men for att leka kréavs en trygg grupp med hog tillit och som
végar. Formégan till ndrvaron hjélper en till upplevelse, inlevelse och samspel i leken och
improvisationen. I improvisation trdnas man i att ga in i en annan roll i leken och uppleva
situationen med kénslor vilket bidrar till nérvaron. Man trénas inte bara i att fokusera pé
sin roll i gestaltningen, utan dven i att bygga helheten med sin partner. Det gar att 6ka
nédrvaron och uppmirksamheten via arbete med trygghet, genom att vaga och att samspela
med sin partner pa scenen. Den aktiva trdningen i att spela utan att veta vad som ska hinda
hjélper en att tréna uppmaéarksamheten pd vad som sker i nuet pa scenen. Det har varit svért
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1 undersokningen att dela upp formagor i olika teman eftersom de gar in i varandra.

Med ett bredare urval dn i denna undersokning skulle det eventuellt g att kartligga fler
formagor och analysera vilka formégor som tranas pd vilket sitt. Ju mer forskning det finns
1 omradet dess mer gér det att utveckla improvisation som del i den sceniska gestaltningen
1 gymnasieskolans teaterdamne. Jag onskar att i framtiden utveckla detta omrade dn mer.
Min forhoppning ér att det ska komma bade konstnérlig forskning pd improvisation inom
teater och dven pedagogisk forskning pé vad det ér for formégor som tranas och hur de kan
undervisas. Teater dr ett relativt outforskat &mne i jimforelse med flera andra &mnen inom
gymnasieundervisning och att anvdnda improvisation i undervisning av teater dr &n mindre
utforskat. Det vore intressant att i framtiden gdra en observationsstudie med syfte att se hur
formagorna anvénds 1 improvisationer inom det sceniska arbetet samt att undersoka hur
larare arbetar med improvisation ute i gymnasieskolorna. I en observation skulle man
kunna undersdka hur de olika formégorna samverkar och hur de 1drs ut. Med en sadan
undersokning kanske det gar att f4 fram didaktiska 16sningar pa hur improvisation kan
laras ut med fokus pé olika formégor. Det vore dven intressant att gora en konstnérlig
undersokning pa improvisation och hur det fungerar, eftersom det just nu ar svért att finna
studier av improvisation med syfte att undersdka improvisationen ur ett enbart konstnérligt
perspektiv. Det lockar dven att gora en undersdkning som bygger vidare pa denna uppsats.
Att ta de temana som uppkommit och gora en undersokning med utgdngspunkt utifran de
formagorna som framkommit pa nagot sitt. En 6nskan &r dven att i framtiden intervjua
gymnasieelever som arbetat under en lingre tid med improvisation for att se om de
upplever att improvisation har hjadlpt dem att utveckla scenisk nirvaro i teaterdmnet
kopplat till teaterdmnets kursplan. Det finns funderingar ocksa pa om denna
undersokingens resultat paverkats av att de intervjuade inte gar pd gymnasiet. Det gér att
hévda att formagor som trénas av improvisation bor vara samma sak oavsett alder, men det
kan vara svart att bevisa i1 denna studie.

Slutligen kan sigas att utifran studiens resultat skulle improvisation kunna vara ett sitt att
arbeta med i scenisk gestaltning inom teaterdmnet pd gymnasieskolan. Improvisation kan
anvindas med ett eget syfte i scenisk gestaltning, det vill sidga for att skapa
improvisationsteater. Det kan ocksé anvindas i gestaltningsarbetet infor textbaserade
forestéllningar.
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Bilaga

Intervjufriagorna
De fragor som varit grunden for kategoriseringen var:
Formaégor:

1. Vad har du lart dig av att improvisera? Alternativt: Har du utvecklat négra férdigheter
eller formagor av att arbeta med improvisation?

Foljdfrdga: Vad dr det mest betydelsefulla du lart dig?
Foljdfrdga: Vad upplever du ar det viktigaste att kunna nér du improviserar?
Foljdfraga: 1 sa fall vilka?

2. Uppfattar du ndgon skillnad pé att gestalta sceniskt nu frén innan du borjade arbeta med
improvisation?

3. Uppfattar du att du utvecklat fardigheter(formégor) i improvisation som gar att dverfora
till teater som utgdr fran text?

Om att delta i improvisationskurser:

1. Vilka formagor och fardigheter uppfattar du att
gruppen och du trdnar nér ni improviserar?

Foljdfraga: Vad uppfattar du ér betydelsefullt att trdna for att utveckla
improvisationsarbetet?

2. Uppfattar/upplever du ndgra svarigheter med att ldra dig improvisera?
Om att improvisera:

1. Vad hinder och vad upplever du nir du improviserar?

2. Vad ser du som svérigheter nir du improviserar?

3. Varfor vill du (léra dig) improvisera?
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