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Sammanfattning 

 
Går det att undvika missförstånd och bråk med hjälp av ökad självinsikt och förståelse 
inför andra? Kan vi hindra allvarliga sjukdomar och må bättre både fysiskt och psykiskt 
då vi arbetar med avancerad självkännedom och lär oss ta fullt ansvar för vårt 
känsloliv? Dessa frågor är högaktuella i dagens samhälle där den traditionella 
västerländska läkarvetenskapen halkar efter och folk börjar få upp ögonen för 
alternativa läkningsmetoder.  
 
Denna uppsats undersöker på vilka sätt det musikdramatiska arbetet kan hjälpa oss till 
ökad självinsikt och förståelse inför varandra? Min uppfattning är att drama berör oss 
alla. Vid varje framförande utav en viss tanke, åsikt eller känsla uttrycker man något, 
men vad? Hur många är medvetna om vad de uttrycker? Vad deras kroppsspråk, 
röstläge och energi avslöjar om deras personlighet? På en daglig basis kommunicerar vi 
med varandra, och kommunikationen världen över bara ökar. Oavsett om du är 
politiker, direktör eller dagisfröken, i varje socialt förhållande och nätverk står 
kommunikation i fokus.  
 
Hur arbetar och utvecklar man då sitt uttryck? Hur hittar och definierar jag vilja och 
riktning i det jag gör. Vilka arbetssätt finns att tillgå? Vilka parametrar styr mitt 
agerande och musicerande? Hur jobbar professionella sångare/skådespelare för att 
utveckla sitt uttryck? Det är det denna uppsats syftar att undersöka. 
 
För att komma in i kärnan utav ämnet har jag valt att först gå igenom och klargöra en 
del grundläggande parametrar och begrepp. Jag har därför samlat en del av mina 
personliga arbetsmetoder och erfarenheter och använt dessa som utgångspunkt för min 
undersökning och de intervjuer jag gjort med andra artister. Det är min förhoppning att 
denna uppsats kan uppmuntra till eftertanke och ge inspiration till alla som jobbar med 
musikalisk interpretation. 
 
 



 5 

Inledning 

Min förförståelse 
Efter att ha jobbat som musikalartist i tio års tid har drama varit en ständig följeslagare i 
mitt liv. Jag tog uppehåll från Kungliga Musikhögskolan för att studera vid Teater – och 
Operahögskolan i Göteborg på den enda musikal utbildning Skandinavien har att 
erbjuda på universitetsnivå. Jag har sedan dess jobbat konstant ute i Europa, spelat ca 
1500 föreställningar gjort ett dussintal huvudroller i diverse uppsättningar. Efter tolv års 
studieuppehåll från Kungliga Musikhögskolan är jag nu tillbaka för att avsluta mina 
lärarstudier. Jag är oerhört tacksam för denna paus, då jag inte var mogen att undervisa 
som lärare vid 22 års ålder. Idag upplever jag en annan trygghet och erfarenhet i mig 
själv och även en vilja att dela med mig av mina upplevelser och erfarenhet. 
 
Då jag tog uppehåll ifrån Kungliga Musikhögskolan hade jag förvisso sjungit på 
Folkoperan i ett par produktioner men hade varken något större intresse eller erfarenhet 
av drama. Jag hade sjungit i de flesta körer Stockholm hade att erbjuda. Jag var bl.a. fast 
medlem i Eric Ericssons kammarkör. Samtidigt producerade jag och skrev pop på min 
fritid vilket riktade mitt intresse åt andra håll. Slutligen kom jag inte vidare i körsångens 
värld och jag började söka nya vägar för att utvecklas. Jag berättar detta för att jag var 
en annan person då. Jag upplever det nu som om jag genomgick en förvandling från 
musiker till människa av kött och blod. Den resa jag har genomgått under år av 
scenframställning och ångest inför improvisationsövningar förändrade mig. Drama är 
liv! 
 
Trots att jag i grunden är sångare så fokuserar jag sedan flera år tillbaka huvudsakligen 
på drama och låter min röst vara tillgänglig för mitt uttryck. Detta förutsätter att jag 
klarar av mitt sångparti utan större problem så att fokus kan ligga på det viktiga; 
berättandet. Jag anser mig trots detta inte vara en skådespelare, utan sångare med 
dramatiskt inriktning. Till skillnad från de flesta operor som är genomkomponerade 
förekommer det ofta taldialoger inom musikal vilket kräver skådespelarkunskaper. 
Gränsen mellan skådespel och sång existerar således inte i min värld, där det gäller att 
hitta ett lika äkta och naturalistiskt uttryck när man sjunger som när man talar.  
Jag försöker alltid vara äkta och utgå ifrån mig själv och mina egna erfarenheter i mitt 
agerande. Vi kan föreställa oss hur en annan människa tänker och agerar psykiskt som 
fysiskt, men vi har endast våra egna erfarenheter och/eller fantasi att ta av när vi i en 
naturlistisk anda ska gestalta en karaktär. 
 
Jag valde detta ämne då jag via min kontakt med drama både genom utbildning och mitt 
arbete upplevt en mycket positiv individuell utveckling. Min självinsikt och förmåga att 
sätta mig in i andras levnadssituation har stärkts och utvecklat min personlighet. Jag har 
upplevt en utveckling inte bara som sångare och skådespelare utan även som tänkande, 
kännande och fritt skapande människa. Min erfarenhet har lärt mig att det kan vara 
essentiellt och enormt utvecklande att få jobba med uttryck via drama. 
 
Jag har valt att begränsa denna uppsats kring att handla om musikaliskt uttryck från en 
sångares perspektiv och undersöka vilka parametrar man kan jobba med för att förmedla 
ett budskap och hitta en klar och definierad vilja och riktning i ett musikdramatiskt 
arbete. 
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Självmedvetande 
Ett barn lär sig tidigt vad som är ”rätt och fel”. Men om barnet inte får uttrycka alla sina 
känslor vänder det denna energi in mot sig själv och känner skuld. Under 
skuldkänslorna döljer sig oförlöst ilska och rädsla. Det kan handla om att bli sviken, 
övergiven eller att ha en känsla av att inte vara älskad som liten. Dessa smärtsamma 
upplevelser kan barnet känslomässigt inte skydda sig ifrån. Men så fort barnets intellekt 
börjat utvecklas används det för att förstärka försvaret mot smärta. Ett exempel är att ett 
barn, som har en alkoholiserad pappa, senare i livet skyddar honom genom att ljuga om 
pappans alkoholism för kamraterna. 1 
 
Det är min åsikt att denna person senare i livet styrs omedvetet av sin kamp att förtränga 
dessa obehagliga och smärtsamma minnen från tidig barndom. All den energi och stress 
som går åt för att med intellektets hjälp hålla dessa minnen tillbaka riskerar på sikt att 
blockera livsenergin och försvaga immunförsvaret vilket kan leda till allvarliga 
sjukdomar. 
 
Så länge man inte tar itu med dessa minnen och möter sin rädsla och smärta tenderar 
samma destruktiva mönster att upprepa sig om och om igen, ända tills man förstår att 
man måste göra något åt det! Först då kan en människa bli fri och få kontakt med sin 
inre kraft och bli en självständig individ. För många blir livet en enda lång flykt genom 
arbete, makt, kontroll, alkohol, uppgivenhet och tyranni. ”Tyvärr verkar det som om vi 
måste lida innan vi är beredda att genomgå någon förändring”.2 
  
Bengt Stern menar att vi människor är delaktiga i vad som händer med oss och vår 
hälsa. Vi måste själva vara beredda att ta ansvar för hur vi mår och hur vi lever. En 
medveten människa styrs av kärlek och inte av rädsla. För att kunna ta ansvar för sig 
själv måste man först möta sig själv. Genom olika övningar som triggar vår ångest och 
panik kan vi tvingas släppa vår intellektuella kontroll och därigenom kan vi förlösas 
som människor och en läkningsprocess kan ta vid.  
 
Bengt Stern menar att uttryck och självkännedom är livsviktiga ingredienser som berör 
oss alla; konstnär eller ej och som kan bidra till ett sundare och mer förstående 
samhälle. Han uppmanar sina patienter att våga släppa sitt intellekt vilket är en enorm 
utmaning och något som borde tas på största allvar även ute i skolvärlden. Vi döljer ofta 
våra personligheter med intellektets hjälp istället för att visa vårt sanna jag.  
 
Jag anser det vara del av konstens uppgift att hitta och definiera oss själva i denna 
multikomplexa värld. Att reflektera och jobba med uttryck och människokännedom ger 
oss automatiskt större självinsikt. Vi lär oss analysera och förstå oss själva och andra 
människor i en kreativ dynamisk process. Vad kan vara viktigare och mer utvecklande i 
dagens samhälle? 

Litteraturgenomgång 
Det finns en uppsjö av metodböcker att tillgå inom sångämnet, men inte många som 
behandlar sceniskt uttryck. De allra flesta böcker och uppsatser jag tagit del av handlar 
om klassisk sångteknik på olika sätt, med mindre avsnitt som behandlar uttryck. Över 

                                                
1 Stern (1994): Att må dåligt är en bra början. 
2 www.mullingstorp.se 
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skådespelsteknik finns det naturligtvis mer litteratur att tillgå, men jag har valt att 
fokusera på drama som har en direkt anknytning till musik.  
 
Trots fokus på musikdramatiska metoder kan vi inte bortse den ryske regissören 
Konstantin Stanislavskij som lade grunden till vår naturalistiska teater då han i början 
av förra seklet utarbetade ett system vars uppgift var att utforma ett skådespeleri som 
bröt mot normen av, vad han tyckte var, orealistiskt spel. Med naturalismen kom kravet 
att teaterns uppgift inte var att försköna verkligheten utan att visa verkligheten som den 
var. 3  

Det går inte att gå in på scenen och spela sceneri utan att ha upplevt och skapat känslornas 
perspektiv… Man måste uppleva varje roll utgående från sig själv. Man måste hitta sig själv i 
varje roll.4 

Hans metod kännetecknas främst av en minutiös förberedelse inför varje roll. Den 
använder sig ofta av “affective memory” vilket innebär att skådespelaren forskar i sig 
själva för att hitta självupplevda känslor och händelser att tillämpa på karaktären den 
spelar. 
 
Stanislavskij menar att skådespelaren måste ha kunskap, inte bara om karaktären han 
spelar, utan om allt rörande pjäsen eller texten. Skådespelaren måste sätta sig in i miljön 
där historien utspelas, och veta hur personerna levde utifrån en social och historisk 
kontext. Han måste även kunna tolka den skrivna texten, och se bakom författarens ord 
för att bygga upp ett helt liv runt karaktären. Han måste även kunna tolka den skrivna 
texten och se bakom författarens ord för att bygga upp ett helt liv runt karaktären.  

Man måste ta reda på deras ‘dolda mening, andliga väsenskärna’, ‘gräva sig in under dessa yttre 
fakta och händelser, för att där, i djupet under dem, finna en annan, viktigare, fördold själslig 
händelse, som kanske är upphovet till detta yttre faktum’ (Stanislavskij, 1997 Sid 14). 

En av de svenska interpretationsstjärnorna är Dorothy Irving (1987). Hon beskriver de 
utmaningar och svårigheter som musiker och sångare träffar på i sitt yrkesverksamma 
liv. Irving uppmärksammar att många elever på Sveriges musikhögskolor koncentrerar 
sig på att bli väldigt bra på att spela, men glömmer bort att öva på att uppträda och 
förmedla musik med sitt instrument. Hon tar upp kroppsspråkets betydelse, vad man ska 
tänka på vid muntliga kommentarer och betonar vikten av att ha tänkt igenom vad man 
vill säga när man står på scen. 

Vi måste ha klart för oss att talang för ett visst instrument hos en ung människa inte är liktydigt 
med att han eller hon kan uppträda och förmedla musik på detta instrument. (Irving, 1987, Sid 32) 

Julie Lyonne Liebermann (1991), behandlar bl.a. nervositet5. Hon manar till att 
medvetandegöra sin nervositet och fokusera på berättandet. Istället för att projicera sin 
osäkerhet på publiken bör man erbjuda dem en tanke i musiken som man medvetet valt. 
Detta förutsätter att man kan fokusera helt på uttrycket och inte behöver oroa sig för 
svåra tekniska passager. Övning ger färdighet, och liksom Dorothy Irving uppmanar 
hon till att öva, öva, öva. 

Technique is merely THE MEANS by which to express yourself. I beleive the most important 
aspect is EXPRESSION - to say something 6(Sadolin, 2000, Sid 223) 

                                                
3 Stanislavskij (1997): Arbetet med rollen. 
4 Ibid. Citat ur Stanislavskijs anteckningar, okänd källa. 
5 Lyonn Liebermann (1991): You are your instrument.  
6 Sadolin (2000): Complete Vocal technique.  
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Cathrine Sadolin varnar att sångteknik aldrig får bli till ett självändamål utan det 
handlar om vad man kan förmedla med hjälp av sin teknik. Hon skriver om hur man kan 
arbeta och utveckla sin uttrycksförmåga genom arbete med musik och text analys. Hon 
anser att man måste sätta sig in i historien, skapa en karaktär och vara medveten om 
sångens progression, vändpunkter och undertexter.  
 

Centrala begrepp 
Musikdramatik innebär interaktion mellan musik och teater7. Att jobba med 
musikdramatik betyder inte nödvändigtvis att man måste göra en hel rolltolkning. Men 
för att bli så konkret och tydlig som möjligt har jag utgått ifrån hur jag och de 
intervjuade arbetar med ett rollarbete. De arbetsmetoder jag använder går precis lika bra 
att applicera på en sång eller vilket publikt framträdande som helst. 
 

Mina personliga arbetsmetoder 
Alla som någon gång står på en scen och ska berätta något inför andra bör veta vad de 
vill säga och hitta en teknik för att kunna skapa och återskapa vad de valt att berätta. 
Det finns naturligtvis en mängd olika skolor och sätt att närma sig drama, vilket lätt kan 
bli förvirrande. Viktigt är att man skaffar sig ett språk inom drama. Ett språk som är 
lättillgängligt och utan problem kan förstås av vem som helst. Och så har jag valt mina 
arbetsmetoder. Vilket jag har märkt fungerar utmärkt på elever jag har jobbat med som 
saknat tidigare erfarenhet av drama. Jag anser att det finns en hel del universella 
parametrar som inte går att undvika om man ska stå på scen. Innan jag går in och 
undersöker hur mina kollegor arbetar vill jag reda ut en del av dessa parametrar och 
begrepp samt visa hur jag själv tänker och arbetar med drama och musikalisk 
interpretation.  
 
Inför ett rollarbete är det viktigt att vara öppen inför nya idéer och infallsvinklar 
samtidigt som man kritiskt måste granska och utvärdera regianvisningar. Det är 
sångaren och skådespelarens ansvar att få sin roll att fungera. En regissör ser till att 
aktörerna berättar samma story inom de spelramar som ges och är önskvärda. 
 
En förutsättning för en bra dialog med regissören är att artisten har mod att fråga när 
denne inte förstår vad en regissör vill uppnå med sin regianvisning. Det första jag fick 
lära mig på teater- och operahögskolan var att vänta tre sekunder innan vi svarade eller 
frågade vår lärare något. Dessa tre sekunder hejdade förvisso spontaniteten, men bidrog 
till eftertanke och analys. Det kan vara många steg att tänka igenom innan man inser 
vidden av en regianvisning och vad den förändrar i ett förlopp. Jag ser ofta många 
kolleger som i sin iver att tillfredsställa sin regissör och visa sin samarbetsförmåga 
glömmer bort att reflektera och därmed ofta missar hela poängen med anvisningen. En 
del svarar utan att tänka då de tycker det är pinsamt att få en korrektion av regissören 
och vill bagatellisera deras ev. ”misstag” istället för att försöka hitta en väg att omsätta 
instruktionen. Dessa tre sekunder är inte mycket tid, men kan vara en stor hjälp för att 
främja den kreativa processen och lyckas omsätta regissörens instruktion. 
 

                                                
7 www.wikipedia.org 
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Har man ett bättre regiförslag än sin regissör bör man driva igenom det! Endast en dålig 
regissör skulle neka ett bättre förslag. Regissören belönas ju slutligen för din 
rollpresentation. Ofta utvecklar man efter hand ett ”inre instrument” som automatiskt 
känner av när det man gör överensstämmer med berättelsen och den givna situationen. 
 
När jag närmar mig en ny roll, scen eller sång utgår jag ifrån ”Dorreen canon”8, vars 
metod används mycket på teaterhögskolan i Göteborg. Detta är för mig en god och 
självklar grund till att börja arbeta. Metoden består av tio frågor:  
 

1. Vem är jag?  
2. Var är jag?   
3. När är det?  
4. Från var/vad har jag just kommit?  
5. Vad vill jag?  
6. Varför vill jag det?  
7. Varför vill jag det just nu?  
8. Vad händer om jag inte får det just nu?  
9. Vad gör jag för att få det jag vill ha? / Genom att göra vad? 
10. Vad måste jag övervinna för att få det jag vill ha? 

 
Dessa frågor används för att hitta vilja och riktning i en sång eller scen, vilket inte alltid 
är lätt då poesi eller en utländsk romanssång kan vara mycket svår att tyda och förstå.  
Att ändra på någon eller några av dessa parametrar förändrar hela utgången utav en scen 
eller förlopp. Det är oerhört intressant att göra olika val för samma scen eller sång för 
att undersöka vad det gör med dig, din medspelare eller publik. 
 
Stanislavskij har kallat de givna omständigheterna för: Situation9. Och om du besvarat 
de tio frågorna har du automatiskt satt in dig själv i en given situation. Gör val och var 
specifik i dina val! Det går inte att spela något som inte är klart definierat. Pröva dig 
fram! Det ska kännas organiskt och rätt för den som spelar och naturligtvis 
överensstämma med vad du vill berätta. Redan i första frågan ställs du inför valet att 
vara dig själv eller någon annan? Viktigt är att aldrig bli privat, vilket ofta blir fallet om 
frågorna inte är klart definierade. Vem vänder du dig till i sången, berättelsen? Bjuder 
du in publiken? Vad händer i sången/scenen om du ändrar på de valda parametrarna?  
 
Utnyttja det faktum att publiken inte vet vad du tänker, har för inneboende konflikt eller 
hur din valda situation ser ut. Det viktiga är att du har någonting som ger dig föda och 
sätter igång din fantasi. Detta kommer i sin tur att få publiken i gungning. Vad gör han? 
Vad tänker han på? Vad sjunger han om? Resultat: Det blir intressant! 
 
Kan man besvara alla dessa frågor är det sedan tämligen lätt att hitta passande 
aktiviteter till sången/scenen. 
 
Aktiviteter är handlingar som jag aktivt gör för att försöka förändra min egen eller min 
medspelares inställning och/eller känsloupplevelse; jag strävar efter att förändra mitt 
eller min medspelares inre genom fysiska eller psykiska och verbala handlingar. 
Aktiviteterna är fysiska, psykiska och verbala kombinerat. 

                                                
8 www.deecannon.com 
9 Stanislavskij (1997) 
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Genom olika aktiviteter får jag den andra att känna sig t.ex. glad, skyldig, road 
betydelsefull, förvirrad, nervös, nedstämd, barnslig, självsäker etc. Detta för mig 
förhoppningsvis närmare mitt mål. Aktiviteter kan uttryckas i transitiva, aktiva verb 
såsom: anklaga, attackera, avfärda, berömma, bromsa, chikanera, chockera, domptera, 
dämpa, egga, entusiasmera, fängsla, förarga, förbanna, förföra, förgöra, förlöjliga, 
genera, glädja, hejda, hetsa, hindra, hota, hämma, inspirera, irritera, kränka, kuva, 
locka, lovorda, lugna, manipulera, muta, nagla fast, nonchalera, oroa, passivisera, 
parodiera, pika, reta, roa, skrämma, skymfa, skuldbelasta, smickra, stimulera, såra, 
tillrättavisa, tjusa, trakassera, trotsa, trösta, varna, väcka, värma, upphöja, uppröra, 
utmana, vilseleda, ångestladda, äckla, öppna, överraska, övertala10. 
 
Aktivitet Substantiv – verksamhet som kräver aktivt deltagande. 
Aktiv Adjektiv – som deltar på ett verkningsfullt sätt 
Agera Verb – aktivt ingripa, handla. 2) uppträda på scen. 
Aktion Substantiv – aktivt ingripande 
 
Målet blir att hitta passande aktiviteter, psykologiska eller fysiska som stödjer aktionen.  
 
Dessa aktiviteter är enormt viktiga! De aktiverar oss och kan förhindra att vi hamnar i 
ett emotionellt statiskt tillstånd. Vi kan inte enbart spela sorg eller att vi är ledsna, det 
blir statiskt. Däremot kan vi driva vår aktion med en aktivitet och förlöjliga vår 
medspelare eller oss själva tills vi brister ut i gråt.  
 
Jag har sett många unga kollegor som bara för att de sjunger en sorglig ballad tycker 
synd om sig själva. Detta är fälla många hamnar i. Publiken kommer med största 
sannolikhet inte sympatisera med denne då han/hon ju redan tycker synd om sig själv. 
De vill istället se någon kämpa med sin aktion! Denna kamp och drivkraft är något som 
berör oss och som även är spelbart eftersom man aktivt gör något för att förändra sin 
egen eller en annans inställning och/eller känsloupplevelse. 
 
Många glömmer bort det viktigaste av allt: Du vet inte vad du kommer att säga i en scen 
eller sång! Hjärnan måste fungera i realtid, d.v.s. dina tankar, impulser och din respons 
måste tränas för att gemensamt skapa ett fritt och naturligt flöde som leder ditt 
berättande framåt. Tanken är något som alltid syns! När tanken inte finns med går du på 
autopilot och scenen dör. Det är lätt att upptäcka när någon inte har definierat sitt 
tankearbete. Resultatet blir att fokus saknas och det blir svårt för publiken att förstå. För 
att inte tappa tanken krävs ett arbete bestående av ständig vakenhet med vidöppna 
sinnen för att levande och naturligt kunna ta in reagera och omvandla yttre och inre 
impulser till något kreativt.  
 
Då gäller det att spela fotboll! Så alert som en fotbollspelare är måste även en 
skådespelare vara. Vad gäller samspelet, så får man ingen tillbakapassning av sin 
scenpartner blir man ju tvingad att på konstlat sätt skapa en reaktion. Detta leder då till 
konstlad och mållöst teaterspel. Viktigt är att ge sin partner så mycket bränsle som 
möjligt. Var generös och ge mycket! Det är extremt roligt att vara generös, du får ju 
något tillbaka som kan omvandlas och passas vidare. Processen är enkel: en replik tas 
emot analyseras, omvandlas och skickas tillbaka. Ett samspel uppstår! 

                                                
10 Saol (2006) 
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En synlig tankeprocess är oerhört spännande och vi sugs in i en annan värld, den värld 
du valt att gestalta. Glöm inte att tankar måste kunna motiveras utifrån den karaktär du 
spelar. För att tydliggöra tankearbete använder jag s.k. ”beats”. Detta är inget annat än 
att lämna tid och plats för tanken att hänga med i händelseförloppet eller 
medvetandegöra en vändpunkt i en sång eller scen. Ibland har jag märkt att elever 
tänker rätt, men har för liten insats i sitt arbete. Då gäller det att värdeladda det som står 
på spel, (se fråga nr 6, 7 och 8.) 
 
När man jobbar med text är det viktigt att se bortom orden. Vad vill karaktären 
egentligen säga? Är det exakt vad som står skrivet eller kan det finnas bakomliggande 
motiv? Även i konsten är det möjligt att visa spontana känsloyttringar, men de håller 
inte i längden. Man behöver hjälp av stödfunktioner, associationsbroar. En sådan 
funktion har undertexten. Det är den mest ändamålsenliga, primärassocierade 
tankekedjan, en text som inte uttalas (annat än när vi vill testa den) och som föregår den 
verkliga texten eller löper parallellt med den. Även den mest emotionella undertext 
måste klart kunna artikuleras i tankar. Det går alltså inte att arbeta med undermedvetna 
impulser och föreställningar. All text har en underliggande vilja och tanke som publiken 
inte nödvändigtvis vet om. Tankar och känslor hör ihop i ett ständigt växelspel. 
Spännande är att precis som med olika situationer testa olika undertexter! De kommer 
garanterat öppna nya oanade dimensioner i ditt dramatiska arbete.  
 
Motsättningar och konflikter uppstår när personer med olika motiv och målsättningar 
kämpar med varandra. I varje scen bör man söka upp konflikten som kan vara större 
eller mindre och även inneboende. Den styr din vilja och målsättning. Det kan även 
finnas motsättningar inom en rollfigur, stridande impulser, där någon eller något segrat.  
Där ett nytt element förs in ligger en vändpunkt, situationen förändras, intresset inriktas 
åt ett nytt håll. Mellan två vändpunkter ligger alltid ett förlopp. I en scen, som är en 
större handlingsenhet, kan det finnas flera vändpunkter. Jag nämner dessa begrepp då 
jag anser det viktigt att gå in i detalj och analysera förloppen och medvetandegöra 
vändpunkterna.  
 
Människors sätt att kommunicera utgörs av verbala och icke-verbala uttryck.  
De verbala uttrycken står för det talade och skrivna ordet medan de icke-verbala 
uttrycken består av röst, ansiktsuttryck och kroppsspråk. Många menar att det är de 
icke-verbala uttrycken som är den största informationskällan för att vi ska kunna 
förmedla och ta emot olika budskap.  
Vi människor talar med kroppen hela tiden, vårt utseende och våra gester kan säga allt 
om oss. Höjer vi på ögonbrynen när vi talar med en viss människa eller är det 
samtalsämnet som får oss att höja på ögonbrynen? Det är sådana saker som är 
komplicerade att tyda. Dubbla budskap skickar man när det man säger inte stämmer 
överens med vad kroppen antyder.  
Det är kanske så att vi omedvetet skickar signaler till varandra som t.ex. om jag sitter 
hemma hos en vän och denne börjar undermedvetet kasta blickar mot hallen. Då kan 
detta betyda att denne vill att jag snart ska gå hem. Jag kan uppfatta detta 
undermedvetet och börja bege mig hemåt i tron att det var min fria vilja som ledde mig 
dit. Men om vi min vän och jag talar om en viss person och då tittar min vän mot hallen 
kan det betyda att han senast minns denne som vi talar om då han stod i hans hall. Här 
beror det alltså på vad man pratar om och vad som får den andre att kasta blickar där. 
Ett tredje alternativ är att min vän kanske har något i hallen som han vill att jag ska se, 
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eller som han inte vill att jag ska se, allt beror på hur han tittar, vilken blick han kastar. 

Undersök din karaktär: Vilken ålder och vilket tempo, inre som yttre har den?  
Vad tillåter det i sin tur för gestik? För en karaktär är kroppsspråkets betydelse mycket 
viktig och nödvändigt att reflektera och arbeta med. Jag låter det få växa fram under 
arbetets gång. För mig styrs det framförallt av vad texten säger och situationen tillåter 
och vad jag väljer att berätta. 
 

Problemställning 
Vad som slog mig under arbetet med denna uppsats är att det verkar finnas ett tomrum i 
metodböcker för musikdramatiskt arbete. Jag har hittills inte läst någon bok som i all 
enkelhet beskriver helheten i artisteriet och alla de parametrar man kommer i kontakt 
med då man ska göra en rolltolkning, eller som sångpedagog instruera och guida en elev 
i interpretation. Gemensamt för den litteratur jag gått igenom är att musiker och sångare 
måste lämna tekniken i bakgrunden till förmån för uttrycket och berättandet. Att 
fokusera på berättandet och sin karaktär tar även bort fokus från dig som artist och kan 
bidra till minskad nervositet och större koncentration, vilket kan få överraskande 
positiva effekter på ditt musicerande. All litteratur är rörande ense om vikten av 
dramatiskt arbete. De som skiljer dem åt är deras olika arbetsmetoder och vad de valt att 
lägga fokus på. Problemet är att det är svårt att klart och tydligt formulera sig inom 
detta område då det sällan finns ”rätt och fel”. Ofta handlar det om subjektiva 
upplevelser i en dynamisk kreativ process och detta upplevs eller förklaras bäst under 
reflekterande samtal i samband med en workshop eller lektion.  
 
 

Syfte  
Syftet med den här uppsatsen är att undersöka olika tillvägagångssätt att närma sig en 
musikdramatisk roll och se vilka parametrar man kan jobba med för att förmedla ett 
budskap och hitta en klar och definierad vilja och riktning i sitt sceniska arbete. Dessa 
tekniska beståndsdelar utgör tillika grunden för ett musikaliskt arbete .Jag har baserat 
undersökningen på min egen erfarenhet och ställt det i kontrast till hur andra erfarna 
artister arbetar och vilka dramametoder de använder sig av. 
 
 

Metod och tillvägagångssätt 
Undersökningen baseras på litteraturstudier, den muntliga information mina intervjuer 
har gett samt egna erfarenheter kring ämnet. Mina arbetsmetoder och erfarenheter står 
som utgångspunkt för de intervjuer jag gjort. De intervjuade är tre internationellt aktiva 
artister och för närvarande kollegor till mig, som jag vet att lägger stort värde på sitt 
musikdramatiska arbete. 
 
De intervjuade; en italienare Erwin Windegger, en tysk/engelsk: Daniel Prohaska och 
en svensk John Rammsten har alla olika nationaliteter och åldrar, de spelar även i helt 
olika fack. Erwin är självlärd och har ingen konstnärlig examen. Daniel är klassiskt 
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skolad och har konstnärlig examen. John har gått på dansforum i Göteborg. Erwin och 
Daniels intervjuer hölls på tyska, vilket jag sedan översatt. Jag hade för avsikt att 
intervjua två kvinnor och en man, men omständigheterna ville något annat. Intressant 
hade även varit att genomföra dessa intervjuer med regissörer.  
 
Vid samtliga intervjutillfällen har jag utgått ifrån de förberedda frågorna (se bilaga). 
Intervjuerna genomfördes individuellt och spelades in. Resultaten har jag summerat i 
följande ordning: John, Erwin och Daniel, då jag tror att man lättare kan se mönster och 
följa deras tankegångar på det sättet.  
 
Då dessa intervjuer har varit djuplodande och frågorna och svaren mycket komplexa har 
jag valt ut och summerat de citat och data jag ansett haft relevans för undersökningen 
och den följande diskussionen. Jag har även valt att direkt kommentera och analysera 
mina resultat då jag anser det bli mer konkret. 
 

Resultat och analys 
 
Använder du dig av någon speciell metod när du arbetar med text och gestaltning? 
 
Inte helt oväntat har alla de intervjuade olika musikdramatiska synsätt och 
arbetsmetoder. De utgår dock alla från sig själva och sina egna erfarenheter och 
poängterar vikten av självkännedom.  
 

John:  Musicerandet och skådespeleriet går hand i hand med livet självt, därför är det viktigt att utveckla 
och jobba på sig själv och sin självkännedom. När jag var yngre var jag mer driven av prestera bra 
än att verkligen känna och förstå det jag gjorde. 

 
Gemensamt är att de först tar itu med det musikaliska arbetet utan tanke på text och 
gestaltning.  
 

Erwin:  Jag försöker till att börja med att få en global blick över handlingen; vad berättar texten, pjäsen? 
Viktig är att känna vad jag säger. Jag måste först kunna historien så bra att jag kan röra mig inom 
den när som helst, dessutom måste jag känna till de andra rollerna och veta hur jag förhåller mig 
till dem. 
När jag jobbar med en enkel sång börjar jag med att jobba sångtekniskt, utan text. Jag sjunger 
sången på ”Lo” eller ”La” och försöker på så sätt gripa tag i musikens stämning allra först. Sedan 
tar jag itu med texten och gestaltningen.” 

 
Daniel:  Jag närmar mig mitt musikaliska arbete först genom noterna, sedan i kombination av rytmik och 

text och efter det kommer gestaltningen. Slutligen för jag ihop allt. 
 
Daniel baserar sitt känsloregister på självupplevda upplevelser men också ur sin fantasi, 
där han även låter sig inspireras från filmer, musik och berättelser.  
 
Frågan om ett spel baserat på fantasi upplevelser kontra självupplevda upplevelser blir 
lika trovärdigt är högintressant och något jag återkommer till. 
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Använder du dig utav en skådespelares 10 frågor i ditt arbete? På vilket sätt? 
 
Gemensamt för de intervjuade är att de omedvetet använder sig av de tio frågorna. 
 

John:  Jag fokuserar på helheten och på att hitta grundbudskapet i sången eller i min rollkaraktär och låter 
materialet få växa under arbetets gång. Budskapet är den grundkänsla som du bär med dig under 
framförandet. 

Erwin:  Jag använder mig inte av några kategoriska föregivna formler från skolor. Jag har undersökt de 
flesta, men försökt att hitta och gå min egen väg. Jag ser mitt jobb som en möjlighet till att berätta 
historier. Först och främst måste jag veta vem jag är. Sedan söker jag i mig själv: vad vill jag säga? 
Hur vill jag spelmässigt utforma rollen och berätta historien för publiken? 

Daniel:  Jag använder mig intuitivt utav de tio frågorna. Tidigare har jag alltid förhört varje roll på detta 
sätt, men numera använder jag mig inte lika konkret av dessa frågeställningar. Ofta är 
repetitionsarbetet mycket tekniskt och dessa frågor ställer jag mig omedvetet exempelvis på väg 
hem efter en repetition. 

 
På dessa sätt anser de sig hitta en vilja och riktning i sitt skapande. 
 
Hur gör du för att hitta en vilja och riktning i en sång? 
 
Daniel säger något intressant jag tror många känner igen sig i: 
 

Daniel:  Jag tycker att det är lättare att hitta en vilja och riktning i en pjäs än i en sång eftersom roller oftast 
har en given båge och karaktär. I en pjäs vet jag exakt vilket nyckelmoment en sång representerar 
för utvecklingen. Ofta har vi en definierad föregiven karaktär och spelsituation i en pjäs. I en enkel 
sång måste vi vara kreativa och skapa en karaktär och situation utifrån vår egen fantasi och 
förmåga. Jag väljer ofta att vara mig själv och sedan etablera en spännande situation. Det räcker 
långt i t.ex. ett konsertsammanhang.  

 
Hur förhindrar man tekniskt att hamna i ett emotionellt statiskt tillstånd? 
 
På frågan om hur man förhindrar att hamna i ett emotionellt statiskt tillstånd, belyser 
John en viktig aspekt. Tekniken bör finnas där för att hjälpa till när man kört fast och 
inte kommer vidare. När man väl har hittat sitt spel, måste man glömma all teknik och 
helt enkelt: spela! 
 

John:  Utbildning kan i värsta fall krångla till fungerande människor som redan har ett bra instrument. De 
ställs inför en massa frågor som kan krångla till det för dem. Vet man inte vad statisk betyder kan 
man då vara statisk? 

 
Erwin betonar skådespelarens ansvar i en arbetsprocess. 
 

Erwin: Vi måste behärska vårt hantverk och låta känslorna vara fria och öppna oss. Det är en 
skådespelares ansvar att söka och förvalta den emotionella processen. 

 
Daniel tar här upp vikten av att våga tänja på våra gränser.  
 

Daniel:  Genom att vi utmanar våra gränser och vågar repa och spela utan säkerhetsnät. Vi har alla 
tendenser att vilja vara på den säkra sidan och faller då lätt in i roller och förlopp som redan har 



 15 

fungerat för oss. Man måste våga bryta denna tendens. Därtill behöver man ofta hjälp av en 
regissör. Utveckling är mycket viktigt! 

 
Ingen av de intervjuade förstod riktigt vad jag menade med frågan, men det är mindre 
viktigt. De besvarar frågan, och jag får deras första spontana tankar om hur man 
förhindrar statiskt spel. Svaren jag fick visar hur extremt svårtolkat och komplext dessa 
frågeställningar är, samt att helt klart finns en mängd olika infallsvinklar på problemet. 
 
Vad gör du om en medspelare inte ger dig vad du behöver? 
 
Här finns en markant skillnad i hur de väljer att bemöta problemet, men kanske även i 
hur högt de värderar ett samspel. Mänskliga faktorer som t.ex. konflikthantering och 
försynthet spelar en viktig roll i bemötandet av en medspelare. 
 

John:  Jag är barnsligt känslig och blir direkt illa berörd! Det påverkar min moral och gör mig statisk. Det 
är en lek och vill inte alla vara med och leka så fungerar inte leken och jag blir sur! 

Erwin:  På scen är man alltid beroende av sin partner, man kan inte spela för sig själv. Man måste försöka 
att hitta varandra i repetitionsperioden, oavsett om den ena är svagare eller starkare. 

Daniel:  Jag skulle spela vidare och låtsas som om han hade gett mig det. Har jag ett bra privat förhållande 
till kollegan, skulle jag försöka prata om problemet. Men det finns också människor som är dåliga 
på att spela och det kan man inte ändra. Då måste man försöka rädda sig själv genom att fortsätta 
spela så ärligt som möjligt. 

 
Hur är man äkta på scen? 
 

John: Flera faktorer spelar in! Man måste gräva ur sig själv och sin egen erfarenhet! Förutsättningarna 
måste stämma: medarbetare, regissör och material! Allt runt omkring spelar in för att kunna 
prestera maximalt och få ett naturligt spel. 

 
John definierar naturlighet som: ”det absolut ultimata tillståndet i livet vilket speglar sig 
i allt du gör.” 

 
Erwin: Måste vara ärlig mot sig själv och gräva ur sina egna emotionella erfarenheter, så att man alltid 

kan relatera till sig själv. Detta kan man inte kopiera från någon annan. 
 
Erwin motsäger här Daniel, som tycker det är ok att låta sig inspireras av film och 
musik. Personligen anser jag att vi är påverkade av allt i vår omvärld vare sig vi vill 
eller ej, men vi måste göra skillnad i att hämta inspiration och att direkt kopiera. 
 
När jag tar upp äkthet på scen svarar de: 
 

Daniel:  Jag tror inte det finns något schablonmässigt recept. Om jag levde tillräckligt länge med en roll, 
skulle jag vara i stånd att spela situationen som om jag verkligen upplevde den. Med hjälp av ett 
barns fantasi som leker måste man låtsas vara i dennes situation för första gången. 

 
Här går våra meningar något isär. Jag håller med Erwin om att utgå från sig själv och 
sin egen erfarenhet är det bästa receptet för att bli trovärdig på scen. När total 
uppriktighet råder i en spelsituation behövs ingen tidsmässig förberedelse, du utgår ju 
ifrån dina egna erfarenheter och i dem är du alltid ärlig. 
 
Hur viktig är en konflikt för en scen? 
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Här råder total enighet om konfliktens värde. 
 

John:  Konflikten är den drivkraft som energin kommer ifrån. Den finns i allt. 
 

Erwin: Utan en konflikt funkar ingenting. En historia utan konflikt är ointressant. Man måste hitta 
konflikten och brottet själv. 

 
Daniel: Teater handlar i första hand om konfliktsituationer av scenisk och dramatisk natur. En scen utan 

konflikt är visserligen spelbar, fast den kommer aldrig att vara spännande. Jag tror att all teater 
behöver belysa konfliktsituationen. 

 
Kan man utveckla sin sångröst/teknik genom uttryck? 
 
John påpekar återigen vikten av självkännedom och personlig utveckling. 

 
John: Jag är övertygad om att man kan utveckla sin sångröst genom uttryck. Ju mer du upptäcker i dig 

själv och öppnar upp saker i dig och utvecklar dig och din självkännedom, ju friare blir vi. I vissa 
fall är rösten ett avtryck av din personlighet där det går att hitta olika typer av blockeringar i en 
röst som inte flyter fritt. Motsatsen till fritt är ofritt. 

 
Jag håller med John. På scen är vi alla extremt utsatta och sårbara. De är vid just de 
tillfällena våra personligheter syns som tydligast. Att jobba med uttryck kan förlösa 
diverse blockeringar. Jag tror även att många sångpedagoger kan vittna om elever som 
istället för att gå i terapi omedvetet valt att ta sånglektioner.  
 

Erwin: Det är viktigt att ta med rösten i karaktären. Ibland leder det mig till gränsen av min sångförmåga. 
Jag är ingen konsertsångare, utan behöver en figur som driver mig. När man har dykt tillräckligt 
djup ner i en roll, kan man växa utöver all sångteknik. 

 
Även det är en form av att släppa taget om vårt intellekt. Man går in i en roll så pass 
mycket att man glömmer bort sig själv och sitt intellekt. Då förändras även gränserna 
för vad som är möjligt och inte.  

 
Daniel: Både ja och nej, vid en repetition eller föreställning kan det sångtekniska som man har jobbat med 

utvecklas genom interpretation och uttryck. Men utan något sångtekniskt arbete i botten kan man 
inte komma vidare endast genom uttryck. 

 
Inom teatervärlden eller på ett operahus förväntas alltid ett visst mått av tekniska  
färdigheter, men jag tvivlar på att en artist som exempelvis  
”Håkan Hellström” skulle hålla med honom.  
 
Hur jobbar en bra regissör? 
 
Denna fråga speglar vad vi själva tycker är viktigt för det dramatiska arbetet.  
 

John:  En bra regissör kan tydligt förmedla sin vision till sina medarbetare och med entusiasm, glädje, 
sorg och passion få dem att gestalta stycket. Han måste ha en helhetsbild och kunna ge och ta, 
samt vara en rak och ärlig förtroendeperson med stor självkännedom, annars ska man inte syssla 
med regi då kan man förstöra mer än man skapar. Det är ett stort ansvar att leda människor. 

 
Erwin: Är någon som vet vad han gör, som aldrig tappar överblicken och alltid har scenen framför 

ögonen. Han ger skådespelaren en stomme i vilken han kan röra sig och samtidigt har möjligheten 
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att utvecklas i. Han måste också vara duktig på att organisera och kunna planera hur lång tid det 
tar att iscensätta något. 

 
Daniel: En bra regissör måste kunna inspirera människor, skapa en homogen ensemble, och en mänsklig 

atmosfär. Han måste veta vad han vill, men trots allt låta ensemblen ha friheter. Han bör vara en 
bra personinstruktör som utmanar och lockar oss att skrida över våra egna gränser. 

 
Upplever du att arbete med uttryck och självkännedom hjälper oss ta ansvar för hur vi 
mår och hur vi lever? 
 

John: Absolut, mer än vi tror. 

 
Erwin:  Kropp & själ måste vara en enhet för att vi ska kunna öppna oss inför vårt jobb. Trots detta måste 

vi hantera och använda oss av ett hantverk, annars kräver det emotionellt för mycket varje gång 
man spelar. Arbetet med rollgestaltning är i varje fall nyttigt för själen och för vår självkännedom. 
Därigenom måste vi sysselsätta oss med oss själva! 

 
Daniel: Inte nödvändigtvist, men det kan vara fallet. Artister har ofta en tendens att gå in i sig själva och 

sin egen process så starkt att de blir egocentriska. Självkännedom betyder därför inte 
nödvändigtvis att ta ansvar. 

 
Daniel belyser här en mycket intressant synpunkt. Många artister är väldigt egocentriska 
och uppslukade av sig själva. De går fascinerat in i en arbetsprocess, men med fokus 
inställt helt på sitt eget inre arbete. Därmed menar han att självkännedom inte är lika 
med att ta ansvar för sitt liv. Det är ytterligare ett steg och det är inte säkert att man 
väljer att ta det ansvaret, även fast man vet att man borde. Många väljer att leva i ett 
lidande för de tycker att de behöver det. Eller kanske rent utav upplever de att deras 
konstutövande kräver det.  
 
 

Slutdiskussion 
Målet för denna uppsats har inte varit att dra några definitiva slutsatser. Frågorna är 
alltför komplexa och omfattande för att kunna göra det. I konstens värld finns dessutom 
få konkreta sanningar. Vad som är bra teater/sångmetodik kommer alltid att förbli 
subjektivt. 
 
I grund och botten hade jag kunnat skriva ett undersökande examensarbete på var och 
en av frågorna. Jag har därmed insett vikten av att avgränsa ämnesområdet, vilket jag 
underskattat. Intressant har ändå varit vad de intervjuade väljer att betona i respektive 
fråga. 
 
Resultatet blev en ytligare undersökning, men med fördelen att bli övergripande och 
med fokus på helhetsbilden. Det visar sig även att de intervjuade betonar vikten av 
helhetstänk och att inte fastna i enskilda teknikaliteter, vilket jag även upplevt viktigt i 
ett interpretationsarbete. De frågor jag valt att undersöka är universella och oundvikliga 
parametrar i ett sceniskt arbete. Att medvetandegöra och analysera underliggande viljor 
och riktningar berikar en arbetsprocess och hjälper till att hitta vägen in i ett rollarbete. 
Det är min uppfattning att dramaarbete och interpretation kan struktureras och 
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genomföras på ett relativt enkelt och konkret sätt, även fast konflikterna vi gestaltar kan 
vara extremt komplexa. 
 
Kan vi separera vår egen personliga utveckling från vårt musikdramatiska arbete? Då vi 
själva är vårt eget instrument ser jag inte hur det kan vara möjligt, utan håller med John 
Rammsten om att vår utveckling går hand i hand med livet självt. Däremot kan drama 
hjälpa oss att växa utöver oss själva och vidga vår konstnärliga horisont.  
Naturligtvis krävs det teknik och kunnande för att kunna uttrycka något över 
huvudtaget, ju bättre vårt instrument är desto större är de dramatiska möjligheterna. 
 
Kan man basera sitt spel på fantasi upplevelser eller måste de vara självupplevda 
erfarenheter för att bli trovärdigt? En mycket komplex och svår fråga, där det heller inte 
finns något givet svar eller rätt och fel. Vi är en produkt av våra erfarenheter och är 
därmed influerade av vårt förflutna, det kommer vi aldrig ifrån. Att vara ärlig mot sig 
själv och gräva ur sina egna emotionella erfarenheter är nyckeln till ett ärligt och 
naturalistiskt spel, detta kan man inte kopiera från någon annan. Däremot är det möjligt 
att låta sig inspireras av förebilder, filmer och musik, allt som berör en i livet men utan 
att för den sakens skull kopiera. Kopiering undviker man igenom att alltid gräva ur sina 
egna emotionella erfarenheter, hur begränsade eller storskaliga de än är. Resultatet blir 
alltid ärligt. 
 
Hur man når fritt flöde i sitt spel eller musicerande är ett kapitel för sig. Att hela tiden 
ha en lugn vakenhet i sitt agerande samtidigt som man tänjer på sina egna gränser för 
vad som är möjligt, är en god förutsättning för att hitta detta flöde. Vårt hantverk måste 
fungera samtidigt som våra känslor ska vara fria och öppna oss så att vi blir tillgängliga 
för vår publik. Det är en skådespelare och musikers ansvar att söka och förvalta den 
emotionella processen. 
 
Rent generellt kan man inte säga att det är något fel med omedvetenhet så länge man är 
en briljant autodidakt som aldrig stöter på problem. Det är när problemen kommer som 
analys och metoder hjälper till för att komma vidare i arbetet. Målsättningen är 
naturligtvis att aldrig tänka tekniskt, utan att komma så långt att man glömmer sig själv 
och helt går upp i rollen. Detsamma gäller för sången. Sångteknik är inget publiken vill 
höra, de vill bli underhållna i form av en berättelse bestående av briljant musicerande.  
 
Vi har konstaterat att självkännedom är nödvändigt för scenen, men inte nödvändigtvis 
betyder att man privat tar något ansvar för sitt eget känsloliv. Däremot att för ett 
ögonblick få glömma sig själv, släppa på sitt intellekt och kasta sig in i en annan 
människas liv och situation är något oerhört befriande och fascinerande. Upplevelsen 
kan i många fall vara större och starkare än livet självt och är i sig drivkraft till att så 
många vill stå på en scen och arbeta med drama. 
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Bilaga  

 

INTERVJUFRÅGORNA 
 

1. Använder du dig av någon speciell metod när du arbetar med text och 

gestaltning? 

 

2. Använder du dig utav en skådespelares 10 frågor i ditt arbete? På vilket sätt? 

 

3. Hur gör du för att hitta en vilja och riktning i en sång? 

 

4. Hur förhindrar man tekniskt att hamna i ett emotionellt statiskt tillstånd? 

 

5. Vad gör du om en medspelare inte ger dig vad du behöver? 

 

6. Hur är man äkta på scen? (Hur uppnår man ett naturalistiskt agerande?) 

 

7. Hur viktig är en konflikt för en scen? 

 

8. Kan man utveckla sin sångröst/teknik genom uttryck? 

 

9.  Hur jobbar en bra regissör? 

 

10. Upplever du att arbete med uttryck och självkännedom hjälper oss ta ansvar för 

hur vi mår och hur vi lever 

 


