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Sammanfattning

Titel: Mot en multimedial uttrycksform - Tre experter beréttar om hur de utvecklar visuella
aspekter av pop- och rockkonserter

Forfattare: Ted Sandberg och Dennis Svensson

Arbetet ér en kvalitativ intervjustudie med syftet att belysa och undersoka hur ansvariga for
det visuella arbetet vid pop och rock-konserter ser pd sitt arbete. Informanterna har skiftande
yrkesbakgrund, men de har samtliga stor erfarenhet av &mnesomradet. Ett vidare syfte &r att
foreslé hur larare kan omsitta dessa kunskaper inom skolans ramar. Studien jamfor resultaten
av intervjuerna bade med tidigare kunskapsbildning pd omradet och med skolans laroplaner.
De slutsatser som kan dras av studien ar att det rader relativ samstdammighet mellan tidigare
kunskapsbildning och informanterna om hur man arbetar med fysiskt scensprak, scenljus,
scenkldder och scenografi. Studien mynnar ut i férslag pé hur musikbranschens tankande och

arbetsprocesser kan séttas in 1 didaktiska och metodiska skolsammanhang.

Nyckelord: Musik, visuell gestaltning, scenisk gestaltning, kroppssprdk, scenljus, scenkldder,

scenografi



Abstract

Title: Towards a multimedial form of expression - Three experts sharing their views on
working with visual aspects of pop and rock concerts

Authors: Ted Sandberg and Dennis Svensson

This study is a qualitative interview study with the aim of highlighting and investigating the
philosophy and work process of those who are responsible for the visual work at pop and
rock concerts. The informants have varied professional backgrounds, but they all have
extensive experience in the subject area. A further purpose is to propose how teachers can
apply this knowledge within the school framework. The study compares the results of the
interviews both with previous knowledge formation in the field and with the school curricula.
The conclusions that can be drawn from the study are that there is relative agreement between
previous knowledge formation and the informants on how to work with physical stage
language, stage lights, stage clothes and scenography. The study later gives suggestions on
how the music industry's thinking and work processes can be put into didactic and methodical

school contexts.
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scenography






Forord

Vi vill borja med att rikta ett stort tack till vara informanter Anna Stdhl, Anna Arwidson och
Ola Salo som tog sig tiden att stilla upp pa intervjuer, utan er hade studien inte kunnat
genomforas. Vi vill ocksa tacka vir handledare Sven Kristersson som under arbetets gang
bistatt med ovérderlig handledning.

Vi har bdda tva varit delaktiga i att skriva samtliga kapitel men har haft ett nagot storre
individuellt ansvar for olika omraden. Vi har tillsammans skrivit inledning, syfte, punkterna
3.2 De fyra elementen, 7 Fortsatt forskning samt intervjuguide och transkriberingen av
intervjuerna.

Ted Sandberg har haft huvudansvaret for punkterna 3.2.1 Fysiskt scensprak, 3.2.3
Scenkléder, 3.2.4 Scenografi, 3.3 Kommunikation och gestaltning i skolan, 4.1 Redogdrelse
for intervju som metod, 4.3 Kvalitativ forskning, 4.5 Studiens tillforlitlighet, 4.7
Genomforande, 5.1 Presentation av informanter och underrubriker, 5.2.1 Fysiskt scensprak,
5.2.3 Scenkldder, 5.2.4 Scenografi, 5.3.1 Fysiskt scensprak, 5.3.3 Scenklider, 5.3.4
Scenografi, 5.4.1 Fysiskt scensprak, 5.4.3 Scenkldder, 5.4.4 Scenografi, 6.1.1 Fysiskt
scensprak, 6.1.3 Scenkléder, 6.1.4 Scenografi, 6.2.1 Fysiskt scensprak, 6.2.3 Scenklédder samt
6.2.4 Scenografi.

Dennis Svensson har haft huvudansvaret for punkterna 3 Kunskapsléget i visuell
gestaltning, 3.1 konsertupplevelsen, 3.1.1 McGurk-effekten, 3.2.2 Scenljus, 4.2 Kvantitativ
forskning, 4.4 Forskningsetiska principer, 4.6 Urval av informanter, 4.8, Analys, 5.2.1
Fysiskt scensprék, 5.2 Intervju - Anna Stdhl, 5.2.2 Scenljus, 5.3 Intervju - Anna Arwidson,
5.3.2 Scenljus, 5.4 Intervju - Ola Salo, 5.4.2 Scenljus, 6.1 Visuell gestaltning 1

musikbranschen, 6.1.2 Scenljus, 6.2 Metoder for skolan samt 6.2.2 Scenljus.






Innehallsforteckning

1. Inledning
1.1 Begreppsforklaringar

2. Syfte och problemstillning
2.1 Avgransning

3. Kunskapsliget i visuell gestaltning
3.1 Konsertupplevelser och McGurk-effekten

3.1.1 McGurk-effekten
3.2 De fyra elementen

3.2.1 Fysiskt scensprak

3.2.2 Scenljus

3.2.3 Scenklédder

3.2.4 Scenografi

3.3 Scenisk kommunikation och gestaltning i skolan

4. Metod och genomforande

4.1 Redogorelse for intervju som metod

4.2 Kvantitativ forskning

4.3 Kvalitativ forskning

4.4 Forskningsetiska principer
4.5 Studiens tillforlitlighet
4.6 Urval av informanter

4.7 Genomforande

4.8 Analys

5. Resultat

5.1 Presentation av informanter
5.1.1 Anna Stahl
5.1.2 Anna Arwidson
5.1.3 Ola Salo

5.2 Intervju - Anna Stahl
5.2.1 Fysiskt scensprak
5.2.2 Scenljus
5.2.3 Scenkldder
5.2.4 Scenografi

5.3 Intervju - Anna Arwidson
5.3.1 Fysiskt scensprak

10
10

11
11

12
12
13
14
14
16
17
17
19

21
21
22
23
23
24
25
25
26

27
27
27
27
28
28
29
30
30
30
30
32



5.3.2 Scenljus

5.3.3 Scenkldder

5.3.4 Scenografi

5.4 Intervju - Ola Salo

5.4.1 Fysiskt scensprak
5.4.2 Scenljus

5.4.3 Scenkldder

5.4.4 Scenografi

6. Diskussion och slutsatser

6.1 Visuell gestaltning i musikbranschen
6.1.1 Fysiskt scensprak
6.1.2 Scenljus
6.1.3 Scenkldder
6.1.4 Scenografi

6.2 Metoder och verktyg for skolan
6.2.1 Fysiskt scensprik
6.2.2 Scenljus
6.2.3 Scenkldder
6.2.4 Scenografi

7. Fortsatt forskning
8. Referenser

Bilagor

33
33
34
34
36
36
36
37

38
38
40
41
42
43
44
46
48
48
49

50
51
53






1. Inledning

Hur péverkas musiken och helhetsupplevelsen nir vi stimulerar det visuella sinnet under en
musikkonsert? Vilka intryck kan vi som musiker ge publiken genom visuella uttryck och hur
gor vi detta? Nér vi skriver detta arbete har vi studerat musik vid olika utbildningar 1 snart
over nio ar, vi har under denna tiden samtidigt haft andra foten inom olika professionella
musiksammanhang och produktioner. Uppfattningen vi har ar att det i professionella
sammanhang laggs mycket storre vikt vid hur showen ser ut, jamfort med i skolan,
men elever ar lika mycket musiker 1 sin utbildning som utanfér den. Darf6r undrar vi varfor
det inte talas lika mycket om scensprak och visuellt framforande inom musikutbildningar nér
konserter stimulerar det visuella sinnet minst lika mycket som det som auditiva sinnet? Négot
som intresserat oss sedan vi var unga har varit att ga och uppleva konserter, bdde mindre och
storre, men ddr vissa framtradanden har satt storre spar dn andra. En gemensam ndmnare hos
de konserterna vi minns &r just hur det visuella sammanstrédlade med det musikaliska.
Bakgrunden till denna undersékning ligger 1 var erfarenhet som studerande pa diverse
musikutbildningar, dir vi upplevt att det finns en viss avsaknad kring &mnet “visuell
gestaltning”. Med visuell gestaltning menar vi hur musiker for sig och uttrycker sig pa scenen
och interagerar med publiken genom visuella uttryck. Infor ett uppspel pa musikskolor ligger
storst fokus oftast pa musiken och hur den spelas. Detta har sdklart en stor betydelse under ett
musikaliskt framtrddande, men en underliggande fraga som driver vart intresse ar varfor
skolor som utbildar musiker inte jobbar med den visuella showen sa som man gor i den

professionella musikbranschen?

1.1 Begreppsforklaringar

Mood board - Ett kollage av material. Exempelvis bilder, foton, farger som beskriver
stimningen eller kédnslan i en plats eller en design.
Gimmick - Ett speciellt kannetecken for en viss artist.

Image - ett uttryck for hur en artist uppfattas, eller vill uppfattas av andra.
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2. Syfte och problemstallning

Med detta arbete vill vi belysa och undersoka hur experter arbetar med de visuella aspekterna
av pop och rock-konserter. Utifran studiens resultat vill vi kompetensutveckla oss sjilva infor
var framtida yrkesroll som musiklédrare. Vi vill {4 en storre forstaelse for vad som borde
finnas med 1 det visuella arbetet infor ett framtrddande och komma med konkreta metoder for
hur detta kan integreras i ensemble-undervisningen inom skolans ramar. Vi vill 4 en bild av
hur regissorer och artister ser pa det vi i denna undersokning kallar visuell gestaltning, deras
filosofi kring &mnet och hur band eller musiker kan arbeta for att uttrycka sig visuellt och ge
publiken en stdrre upplevelse. I var framtida ldrarroll vill vi kunna ge eleverna verktyg och
olika insikter 1 hur de kan uttrycka sig visuellt i samband med sitt musikutdvande. P4 detta
sétt vill vi bygga en tydligare bro mellan skolan och den professionella konsertverksamheten
och fora musikundervisningen nidrmare denna.
Detta syfte leder oss till dessa forskningsfriagor:
- Hur arbetar pop- och rockband med forberedelser av de visuella elementen 1 en
konsertproduktion?
- Vad lagger den ansvarige vikt vid nér hen jobbar med de olika visuella elementen?
- Hur ser det visuella arbetet ut i forhallande till konsertens narrativa element, som t.ex
sangtexternas innehdll, mellansnack eller konsertens 6vergripande tema?

- Hur kan musiklérare jobba med visuell gestaltning inom ramarna for skolan?

2.1 Avgrinsning

Denna studie kommer inte att berdra hur musiker uttrycker sig genom klingande musik eller
verbala uttryck under en konsert. Vi kommer heller inte 1dgga nagot fokus pa hur band eller
artister arbetar kring 6vrig visuell marknadsforing sdsom reklam eller i sociala medier. Med
anledning av att véra studier pA Musikhogskolan i Malmo ror sig kring genren pop och rock

har vi dérfor valt att avgrinsa arbetet kring dessa genrer.
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3. Kunskapsliget i visuell gestaltning

I det hér kapitlet presenterar vi vad som skrivits om visuell gestaltning tidigare, specifikt
inom musiksammanhang. Med tanke pd den begriansade mingden litteratur som finns skriven
om dmnet har vi dven tagit del av litteratur som generellt ror sig inom begreppet scenkonst,

eftersom vi anser att denna i vissa situationer dven gar att applicera pa musikframtrddanden.

3.1 Konsertupplevelser och McGurk-effekten

Kristian Koch &r expert inom d&mnet och arbetar som konsult for att bygga upp konserter med
olika band. Han har skrivit en bok om hur man levererar en kraftfull konsertupplevelse.
”Skal man give publikum en stor koncertoplevelse, er man ngdt til at bringe flere af deres
sanser i spil” (Koch, 2016, s. 78). Att framfora musik involverar inte bara kommunikation
med hjilp av musik, utan att ocksé avlasningen och tolkningen av ansiktsuttryck och stindig
forandring 1 kroppssprék och gester (Thompson, Graham & Russo, 2005). Fram till det sena
1800-talet sdgs musik mer som ett audio-visuell aktivitet. Det var radion och grammofonens
uppkomst som omdefinierade musiken och separerade den fran visuella element. Den hér
separationen har lett till de visuella element som bidrar till den musikaliska helheten och
kommunikationen ofta ignoreras i dagens musikframféranden (Thompson, Graham & Russo,
2005). Koch (2016) skriver att visuella moment under en konsert kan vara “mange ting” och
att det bara ar fantasin som sétter granser. For att ett moment ska bli ett visuellt moment med
ett egenvirde bor det dock skilja sig frdn den 6vriga uppbyggnaden och visuella
uppstillningen av konserten. Ett gitarrsolo kan vara ett av de mest anvénda visuella
momenten under en konsert (Koch, 2016). Det dr dock inte gitarrsolot i sig som é&r det
visuella momentet, utan att gitarristen stéller sig langst fram pa scenen och pa sa sitt bryter
det visuella monstret.

Vid en rockkonsert star publiken i centrum, och en dhorares upplevelse av en konsert kan
se vildigt olika ut. Koch (2016) pekar pé att ett bra framtradande handlar om att ge publiken
den storsta mojliga emotionella musikupplevelsen. Woody & McPherson (2010) tar 4ven upp
detta genom att beskriva att de flesta samtycker kring att en musikers framsta mal &r att skapa

musik som genererar en emotionell respons fran den som lyssnar. Varje konsert &r lika viktig
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eftersom publiken har investerat tid, pengar och energi i att g& pa konsert. Alltid nér artisten
star pd scen kan det vara ndgon i publiken som upplever sin forsta konsert, for ndgon annan
kan det kanske vara den sista. Koch (2016) menar ocksa att om musiker utesluter tanken pa
sitt sceniska uttryck kan detta fa forddande effekter for musiken, eftersom det som sker pa
scenen har stor betydelse for vilket intryck som publiken far. Han menar att vi ménniskor inte
bara hor med 6ronen, vi hor ocksd med 6gonen. Den visuella gestaltningen har alltsa stor
effekt pa det musikaliska framforandet. Parncutt & McPherson (2002) beskriver att musiker
kan dndra totalt pa den emotionella karaktiren av en 14t bara genom att dndra framforandet av
den, som exempelvis att fa en ledsam lat att framstd som glad.

’Sé hvis man vil give publikum en stor musikalisk oplevelse, skal man huske, at hvad der
sker pa scenen rent visuellt, ofte spiller en lige stor rolle som musikken.” (Koch, 2016, s. 21).
Vidare skriver Koch (2016) om vikten kring att inte 14ta publiken tappa fokus pa det som
hénder pa scen. ”Ofte tror man, at man herer og ser alt, hvad der sker omkring en. Det gor
man ikke” (Koch, 2016, s. 62). Han menar att publiken hor och ser det som de mentalt har
fokus pé. Vill musiker att publiken ska rikta uppmérksamheten pa nagot specifikt bor det
ocksé forstirkas visuellt, vilket 1 sin tur forstdrker lyssnandet av det. Detta {for att inte lata

publiken mista fokus och intresse av konserten.

3.1.1 McGurk-effekten

I de flesta fall sker den verbala kommunikationen mellan lyssnare och en talare som kan se
och hora varandra. Normalt sett betraktas taluppfattningen som en ren auditiv process.
Studien fran McGurk & MacDonald (1979) visar hur ménniskor uppfattar talade sprakliga
yttranden helt olika beroende pa vad se ser. Den har sin grund i en film som visar bilden av
en kvinna som upprepar stavelsen [ba] men att det ljudande har bytts ut till stavelsen [ga].
Undersokningen visar att storre delen av de medverkande horde stavelsen [da]. De 14t sedan
deltagarna lyssna till det omvinda, att den ljudande stavelsen dr [ba] och den visuella [ga].
Har visar resultatet att majoriteten hor [bagba] eller [gaba]. Nar de sedan fick hora
ljudklippen utan rorlig bild horde samtliga deltagare den korrekta stavelsen. Detta visar

vikten av att visuell information &r starkare dn den auditiva (McGurk & MacDonald, 1979).
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3.2 De fyra elementen

Tanken med vért arbete grundar sig 1 scenisk gestaltning som helhet men vi har valt att
avgransa var studie till den visuella gestaltningen pa scen. For att fortydliga arbetets
disposition har vi valt att dela in visuell gestaltning i vad vi bendmner fyra olika element. Vi
anvénder inte tidigare forskning for denna kategorisering. Vi gor darfor sjdlva denna

indelning:

Fysiskt scensprak
I denna kategori ingar det kroppsliga spraket, s som dans, ansiktsuttryck, publikkontakt och

Ogonkontakt.

Scenljus
Med ljus menar vi den tekniska kompositionen av scenljus. Hér ingar det hur scenljuset ror

sig, ar placerat samt fargkombinationer. Hér ingér ocksa bild, film, rok och pyroteknik.

Scenkldder
Har ingar det val av scenklider, fairgkombination, klidmatchning musiker emellan och

eventuella kladbyten.

Scenografi
Det som ingér i scenografi dr 16sa foreméal som skapar en miljo pé scen. Hér ingar dven

scenens utformning och musikers uppstéllning pa scenen.

3.2.1 Fysiskt scensprak

Ansiktsuttryck och kroppsliga gester paverkar musikupplevelsen pé flera olika plan. P& den
mest grundldggande nivan av framtridandet signalerar kroppsspréket var dskddaren ska ha
sitt fokus (Thompson, Graham & Russo, 2005). Genom att styra publikens uppmérksamhet
genom kroppssprék kan det bli littare for publiken att till och med forsta den ljudande
musiken. P4 samma sitt som "McGurk-effekten” (McGurk & MacDonald, 1979) paverkar
oss ndr vi ser ménniskor prata, hjélper den ockséd askddare under ett musikevenamang att

lattare urskilja vilka eller vilket instrument de ska lyssna pa nér de ser det (Thompson,
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Graham & Russo, 2005). Thompson, Graham & Russo (2005) menar dven att kroppsliga
uttryck som speglar det musikerna spelar pd sitt instrument kan hjélpa till att forstarka
sdrskilda melodiska eller rytmiska passager vilket gor det littare for publiken att forsta
musiken. Artisters ansiktsuttryck och kroppssprék sander ocksa signaler pa det emotionella
planet. Ibland gor artister detta omedvetet, men ofta medvetet for att ge publiken ett visst
intryck och kénsla. Kroppsgester ar effektivt for att betona och forstdrka vissa delar 1 musiken
(Thompson, Graham & Russo, 2005). Davidson och Correia (2002) menar till och med att
minniskor som inte ir skolade inom musik forlitar sig mer pa musikers kroppssprak och
ansiktsuttryck dn det de hor for att virdera kénslan 1 musiken som spelas. Albert Mehrabian
(1972), har dessutom gjort en studie om icke-verbal kommunikation, som visar pd att 55% av
kommunikationen mellan ménniskor sker via kroppsspraket, 38 % sker via rostens karaktir

och 7% via texten som ségs.

Communication model by Albert Mehrabian toolshero

() Verbal communication
Non-verbal communication

() Visual communication

(Mulder, 2012, bild 1)

(Non-verbal communication dr i detta sammanhang rostens karaktdr)

Koch (2016) séger att alla musiker som befinner sig pa scen har gemensamt ansvar for att
ritt kroppsliga och emotionella signaler skickas. Sdnder musikerna emotionella signaler som
skiljer sig for mycket fran musiken som spelas, sa kan framtrddandet upplevas som icke
trovardigt, siger Koch (2016). Darfor ar det viktigt att alla musiker pa scen dr 6verens om

vilken kénsla laten har s att de kan utstrala en gemensam kénsla som ocksd samspelar med
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musiken. Musikers utstralning paverkar ocksa publikens upplevelse av de andra musikernas
framforande. En sjédlvsdker frontperson kan till exempel sticka ut pd ett negativt sitt om
resten av bandet utstralar osidkerhet (Koch, 2016). ’Skal man undga at fremsta lukket pa
scenen, kraever det forst og fremmest, at man bliver bevidst om, hvilke fysiske signaler man
sender” (Koch, 2016, s. 149). Darfor kan det vara till stor hjélp for musikerna att filma sig
sjdlva sa de ser att hela bandet utstralar en gemensam kénsla.

Ansiktsuttryck och gester dr ocksé ett sitt att skapa en gemenskap mellan musiker och
publik, ett verktyg for att skapa 6msesidig ménsklig interaktion (Thompson, Graham &
Russo, 2005). Utan ndgon form av visuellt inbjudande information i1 form av kroppssprak kan
publiken fa intrycket av att de endast vittnar ett framférande och agerar dskddare. Thompson,
Graham & Russo (2005) menar att artister kan utnyttja sitt kroppsspréak for att bjuda in
publiken in till en delad musikalisk upplevelse mellan musiker och publik. I en undersdkning
som Thompson, Graham & Russo (2005) gjorde, dér tva forskare inom musikpsykologi
kommenterade pa ett av Judy Garlands framforande, pekade dessa forskare pa effekten och
samspelet mellan rorliga gester och musikens sangtexter. Under Judy Garlands framférande
sjunger hon bland annat ordet ’toss” nédr hon samtidigt gor en “kastande” rorelse for att
forstirka texten 1 musiken. Kontinuerligt anvinder Garland sig medvetet av sitt kroppssprak

och ansiktsuttryck som illustrerar och forstarker det narrativa budskapet i musiken.

3.2.2 Scenljus

Natasha Katz, en ljusdesigner vid Broadways teaterscener, menar att scenljus har
huvudsakligen har tre funktioner (American Theatre Wing, 2016). Den forsta dr att visa och
hjilpa publiken med var de ska ha sitt fokus genom att belysa sérskilda platser och personer
pa scenen. Den andra &r att bygga en fysisk miljo som till exempel dag eller natt. Den tredje
funktionen scenljus har &r att spegla och leverera ett emotionellt sinnestillstand eller kénsla.
Katz (American Theatre Wing, 2016) sdger ocksa att kostymerna eller kldderna som anvinds
pa scen, starkt paverkar valet av ljus och farg. Ljuset kommer in i produktionen efter
kostymerna, ddrfor méste ljusdesignern ritta sig efter vad personerna pa scen har pé sig sé att
ljuset gor kostymens féarger réttvisa. Koch (2016) séger att scenljus dr en viktig faktor for att
lyfta en konsertupplevelse och har som syfte att stirka och stddja musiken och musikerna pa

scen. Han anser dock att det dr viktigt att inte lata ljuset ta bort fokus fran musiken eller bli en
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gimmick som har avsikten att kompensera for musiken eller musikernas bristande formagor.
Band eller artister méste se scenljus som en extra krydda till musiken och inte lata ljuset fa
avgora helheten kring konsertens kvalitet (Koch, 2016). Det radder dock inget tvivel om att bra

scenljus kan lyfta en konsertupplevelse till en hdgre niva rent visuellt.

3.2.3 Scenklader

Koch (2016) sdger att scenkldder som vicker uppméarksamhet gynnar det visuella
upptriddandet. Koch (2016) pastar att manga musiker viljer att anvénda sina vardagsklader
som scenkldder for att de vill att kldderna ska spegla deras personlighet. Han menar att detta,
i de flesta fall, 4r en felaktig instillning och att det musikaliska uttrycket paverkas negativt.
”Ens tej skal understotte musikken og ikke éns personlighet eller ego” (Koch, 2016, s. 234).
Vidare skriver han att musiker bor striva efter att bandet kldr sig enhetligt. Att framstd som
en enhet dr, enligt Koch (2016), ett effektivt sitt for bandet att skapa uppmérksamhet om
deras musik och deras profil. Det som bor undvikas i framtrddandet &r att 1ata en 1 bandet
sticka ut markant fran 6vriga bandmedlemmar, savida det inte finns en tanke bakom detta,
eftersom det leder till att hen stjél fokus fran ovriga musiker, vilket i sin tur stjél fokus fran
musiken (Koch, 2016). Vidare talar Katz (American Theatre Wing, 2016) om vikten och
samspelet mellan kldder och ljus pd scen. Som tidigare ndmnts har valet av scenkldder stark
paverkan pa ljussdttningen. Katz menar att ljusets design anpassas till klddernas karaktédr och

farg och darfor sétter ljusdesignern scenljuset for att gora kldderna mer rittvisa.

3.2.4 Scenografi

”Man skal forst finde ud af, hvad man vil opna i forhold til koncertens stemning og
dramaturgi. Derefter kan der tales om tekniske losninger” (Koch, 2016, s. 229).

Koch (2016) talar om vikten att ha bestdmt vilka visuella element som ska understodja
musiken. Han ldgger till att det dr vanligt forekommande att musiker gldommer bort den
dramaturgiska strukturen i skapandet av sina konserter. Koch (2016) har en grundprincip som
bygger pé att musiken alltid kommer 1 forsta hand. Efter att ha fardigstéllt de element som
grundar sig i det musikaliska kan musiker borja dvervéga ifall scenografi dr nddvindig for att
ytterligare forhdja konsertupplevelsen. Att rekvisita och scenografi forstirker den visuella

upplevelsen dr uppenbart. Dock &r det viktigt att den passar till bandets musik, uttryck och
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budget. Grunden ligger i att gora konserten mer intressant med enkla medel for att “’sticka ut”
som band (Koch, 2016). I samband med detta, sdger ocksa Koch att det dock inte fér finnas
nagonting pa scenen som inte kommer att anvdndas under konserten.

Placeringen av musikerna pa scenen har ocksa stor inverkan pa konserten. Uppstéllningen
paverkar bandets rorelsefrihet, kontakten till varandra och inte minst pd hur publiken
upplever bandet och musiken (Koch, 2016). "Bevagelsemuligheder har en keempe
indvirkning pa éns koncerter. Det skaber mere liv og dynamik pé scenen, fordi der er plads til
bevagelse” (Koch, 2016, s. 117). Tyvéarr ldmnas denna tanke oftast &t sidan och manga
musiker véljer att lata saker pa scen ske spontant. Koch siger att vid val av uppstéllning pa
scen ska band ha tva parametrar i tanke; symmetri och kontakt (med andra bandmedlemmar).
Vi viljer att inte gd in ndrmare pé kontakt, da vi anser att detta inte ingar i det visuella arbetet
for en konsert. En symmetrisk uppstéllning far 6gonen att slappna av, eftersom en sddan
uppfattas som mindre rorig. Dessutom far denna uppstéllning storre visuell effekt nar musiker
under konserten bryter symmetrin i placeringen, till skillnad fran att ha en oregelbunden
placering som utgdngspunkt. Koch (2016) menar dérfor att en V-formerad uppstéllning &r
bést att utga ifran (Se bild 2). Frontpersonens placering &r av stor vikt enligt Koch, da det
finns flera fordelar att stélla denne ldngst fram 1 mitten pa scenen. En av dem éar att hen
beréttar for publiken vad de priméirt ska ha fokus pa. ”Opstillingen pa scenen har sa stor
indlydelse pa koncerter, at den kan vere afgerende for, om koncerten bliver god eller mindre

god” (Koch, 2016, s. 113).

t
*

FRONTPERSON

SYNTH
GUITAR

IROMMER

SCENE

(Koch, 2016, bild 2)

Musikeruppstdllning pd scen (V-formation)
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3.3 Scenisk kommunikation och gestaltning i skolan

Hausgaard (2015) titulerar sig troubadour” och skriver i sin debattartikel att
musikundervisning kan vara bra for din profession som musiker, men att det inte ar
nddvandigt. Han pastér till och med att det vid vissa tillfdllen kan stilla sig 1 viagen for
kontakten med publiken ifall studierna leder till att musikerna endast later sig tdnka pa de
musikaliska och teoretiska detaljerna. Enligt Skolverkets (2020a) hemsida ar ett av
musikédmnets grundldggande syften att elever ska utveckla en formaga i att kommunicera med
publik. Detta genomsyrar musikdmnet och ingar i kurser som till exempel ensemble.
Undervisningen ska bidra till att elever utvecklar en formaga att kunna analysera och tolka
musikupplevelser samt reflektera Gver sina egna och andras musikaliska gestaltning i syfte att
oka det konstnirliga skapandet. Undervisningen ska ocksa bidra till att elever utvecklar sin
kreativitet och forstéelsen av samband mellan detalj och helhet. I det centrala innehallet for
specifika musikkurser (Skolverket, 2020b), ser vi ocksé foljande moment som kursen ska

innehalla som &r kopplat till scenisk kommunikation och gestaltning:

Ensemble 2
”Fordjupad musikalisk virdering, tolkning och gestaltning samt musikalisk
kommunikation vid framtrddande infor publik och i samarbete med andra”

(Skolverket, 2020b, Ensemble 2).

Instrument eller sang 1
”Grundldggande principer for att mdta publik, till exempel presentation av program

och medverkande, scennirvaro” (Skolverket, 2020b, Instrument eller séng 1).

Liknande centralt innehall hittar vi ocksa i kurserna Ensemble 1, Instrument eller sdang 2,
Instrument eller sang 3 och Ensemble med korsang. Detta centrala innehall som kurserna

bestér av har i sin tur relaterade kunskapskrav som eleverna ska uppna.
Ensemble 1

”Eleven samarbetar med séiikerhet samt tar ansvar vid gruppens musikframforande

och i kommunikation med publik. Eleven vérderar med nyanserade omdomen
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innehallet 1 och dispositionen av musikframforandet och kommunikationen med
publiken samt ger forslag pa hur detta kan forbéttras™ (betyget A) (Skolverket,
2020b, Ensemble 1). (Fetstil 1 originaltext).

Instrument eller sdang 3
- ”Eleven planerar och genomfor nagra konsertframtrddanden med tillfredsstédllande
resultat och anpassar sitt uttryck efter medmusiker, situation och publik” (betyget E, C

och A) (Skolverket, 2020b, Instrument eller sang 3).
Samtliga kurser som ndmnts dr 100-poangskurser dir kommunikation med publiken spelar

stor roll. Vi kan dérfor konstatera att kunskap om publikbemdtande och kommunikation fran

scenen hos musikldrare dr av mycket stor vikt i bedomningen av elevens arbete.
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4. Metod och genomforande

Studien vi kommer genomfora kategoriseras som en samhéllsvetenskaplig
forskningsundersokning, i detta begreppet innefattas all forskning pd akademisk niva som &r
visentlig for samhiéllsvetenskapliga omriden, bland annat pedagogik vilket dr det omrdde vi

verkar inom.

4.1 Redogorelse for intervju som metod

Bryman (2011) menar att det krdvs en metod inom forskningsvirlden for att kunna beskriva
de skillnader som finns mellan samhillsvetenskapliga objekt och naturvetenskapliga objekt.
Eftersom den kunskap vi dr ute efter i den héar studien kriver att forskningsobjekten sitter ord
pa hindelser, vdrderingar och kénslor har vi dérfor valt att anvidnda oss av kvalitativa
intervjuer for att samla in den data som kravs for att fa svar pa vara fragor (Bryman, 2011).
Intervjuer ger oss mdjlighet att uppfatta sur vara informanter svarar, istillet for bara vad.
Kvalitativa studier bygger pé en forskningsstrategi dér tonvikten oftare ligger pé ord &n pa
kvantifiering vid insamling och analys av data (Bryman, 2011). Vi vill genom véra intervjuer
forsoka fanga de hogst personliga erfarenheter vara informanter har av det visuella arbetet av
med en pop- och rockkonsert. ”Det mest grundldggande draget i kvalitativ forskning &r den
uttalade viljan att se eller uttrycka hindelser, handlingar, normer och vérden utifrn de
studerade personernas eget perspektiv.” (Bryman, 1997, s.77). Detta citat anger vad det &r vi
forsoker uppna med de kvalitativa intervjuer vi vill genomfora med vara informanter, en
Onskan att sétta oss in i deras perspektiv i situationer kring hur de jobbar och ser pé visuell
gestaltning. Nér forskaren genomfor kvalitativa intervjuer kan denne strukturera upp dem pa
tva olika sitt, ostrukturerade samt semistrukturerade intervjuer (Bryman, 2011). Med en
ostrukturerad intervju menar Bryman (2011) att forskaren anvéinder sig av ett PM eller dylikt
for att g igenom vissa teman. [ denna typ av intervju forsoker forskaren uppna att den
intervjuade fér associera fritt kring &mnet. Med semikonstruerade intervjuer, vilket dr den
teknik vi kommer anvidnda oss av, menar Bryman (2011) att forskaren tar hjélp av en

frageguide som tydligt berdr de olika teman som forskare vill diskutera.
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Kvalitativa intervjuer kan dock ibland avvika fran @mnet och det ar i forskarens intresse att

fdnga upp relevanta dmnen som dyker upp under intervjuns gang.

Naér intervjupersonen later tankarna vandra ivdg, kommer han eller hon att komma in pd omraden som
ar viktiga eller av stort intresse. Intervjuaren tappar i viss mén kontrollen dver intervjun och ldmnar
over den till intervjupersonen, men vinsten i detta ligger i att forskaren far fram informationen som &r
viktig for den som utfragas (Bryman, 1997, s. 59).

Niér forskaren tappar kontrollen dver intervjun kan det med fordel dyka upp information som

man fran borjan inte visste var relevant for studien.

4.2 Kvantitativ forskning

Bryman (2011) forklarar hur den kvantitativa forskningsmetoden har fyra huvudsakliga
intresseinriktningar, som speglar vad som anses vara godtagbar kunskap inom
metodinriktningen. De fyra distinkta intresseomrédena for kvantitativ forskning dr métning,
kausalitet, generalisering och replikation. Mdtning, som dr det mest uppenbara intresset for
kvantitativ forskning har som mal att géra métningar av samhallsvetenskapliga objekt.
Kausalitet dr den faktor som har ett mer forklarande fokus, en kvantitativ forskare vill
forklara orsaken till ett resultat, dock vill den som kvantitativa forskare sillan beskriva Aur
saker och ting dr. I kvantitativa undersokningar dr forskarna vanligtvis ocksé intresserade av
att kunna applicera resultatet av en studie pa andra grupper eller situationer som inte just varit
aktuella i den just den specifika undersokningen, dérav generaliseringsintresset. Och sist, for
att forsdkra sig att resultatet av en undersokning inte paverkats av forskarens subjektivitet, sa
forsoker andra forskare att replikera eller upprepa varandras experiment. Bryman (2011)
hivdar att den kvantitativa forskningsmetoden pa ménga sétt liknar det naturvetenskapliga
forhallningssittet nir det géller att angripa problem. Med detta syftar Bryman pé att forskaren
1 en kvantitativ studie har en teori, som hen med hjilp av till exempel en survey-undersokning
klarldgger huruvida den stimmer eller ej. Efter att informationen har sammanforts sa
verifierar forskaren, eller forkastar dem pastdenden som teorin specificerade (Bryman, 2011).
Kvantitativ forskning forutsitter ocksa en dragning till det naturvetenskapliga pa sé sitt att
synen pa verkligheten ar objektivistisk, till skillnad fran en del kvalitativ forskning da fokus
ligger pé jaget (subjektivitet) och dess uppfattning om verkligheten (Bryman, 2011).

Utifrdn denna information har vi fastslagit att en kvantitativ studie inte 1dmpar sig for den
undersokning och datainsamling vi dr ute efter. Ddrmed kommer vi att rikta in oss pa en

kvalitativ forskningsstudie.
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4.3 Kvalitativ forskning
Definitionen av kvalitativ forskning kan se ut pé olika sétt (Bryman & Burgess, 1999).
Bendmningen “’kvalitativ forskning” kan ibland tolkas som en uppfattning inom
samhdllsvetenskapen dir forskaren inte for samman eller genererar kvantitativa data. De
flesta som skriver om kvalitativ forskning forhéller sig daremot kritiskt till pastdendet, med
tanke pa att det som gor forskningen kvalitativ inte bara handlar om frdnvaron av siffror. Det
hénder dven att forskaren dryftar kvalitativ forskning utifran hur denna strategin skiljer sig
frén den kvantitativa forskningen. Ett dilemma med detta synsitt 4r att forskaren endast
beskriver kvalitativ forskning som det som kvantitativ forskning inte &r (Bryman, 2011).
Begreppet kvalitativ forskning innefattar ett antal olika metoder som skiljer sig tydligt frén

varandra. Bryman (2011) beskriver de viktigaste som dessa:

- Etnografi/Deltagande observation — Forskaren engagerar sig i en social miljo under en
period for att lyssna och observera i syfte att fa en bild av den kultur som en grupp
visar upp.

- Kvalitativa intervjuer — En allméin term som anvénds for att beskriva en méngd olika
intervju-stilar.

- Fokusgrupper — En intervju som dér respondenterna far diskutera i grupp.

- Sprakbaserade metoder for insamling och analys av kvalitativa data

- Insamling av kvalitativ analys av texter och dokument.

Det finns alltsé viss problematik i att bestdimma en definition av vad kvalitativ forskning ar
och framst dr det, enligt Bryman, betydelsefullt att inte lata den kvalitativa forskningen

definieras helt utifran vad den kvantitativa forskningen inte ar (Bryman, 2011).

4.4 Forskningsetiska principer

Som forskare méste vi ta stéllning till de etiska frdgor som uppstér under studiens gang. Inom
samhiéllsvetenskapen har det formulerats diverse problem som kan uppstd under forskningens
gang och det har dven internationellt fastslagits riktlinjer som samhillsvetenskapliga forskare

ska forhalla sig till. Bryman (2011) sammanfattar dessa riktlinjer pa foljande sétt:

23



- Hur ska den som utfor studien behandla de individer som studeras?
- Finns det aktiviteter som forskaren bor eller inte bor engagera sig i tillsammans med
de personer som studeras?
Beroende pa i vilket land forskningen bedrivs i finns det olika specifikationer. De
grundldaggande etiska fragorna beror etiska fragor som frivillighet, integritet, konfidentialitet
och anonymitet for de medverkande (Bryman, 2011). For svensk forskning géller f6ljande
principer enligt Bryman (2011):
- Informationskravet. Forskaren ska informera de berdrda personerna om forskningens
syfte. (Se bilaga 2)
- Samtyckeskravet. Deltagarna har ritten att sjdlva bestimma 6ver sin medverkan. (Se
bilaga 2)
- Konfidentialitetskravet. Uppgifter om alla de inblandade personer ska behandlas med
storsta mojliga konfidentialitet.

- Nyttjandekravet. Den informations som samlas in far endast anvéndas till forskningen.

4.5 Studiens tillforlitlighet

Bryman (2011) talar om hur man inom samhéllsvetenskapen talar om reliabilitet och
validitet. Kortfattat forklaras reliabilitet som hur den foljdriktiga och patagliga métningen &r
medan validitet bestimmer ifall ett matt eller begrepp verkligen mater begreppet ifraga. Det
sker dock diskussioner inom den kvalitativa forskningen ifall reliabilitet och validitet &r
relevant att prata om i samma utstrickning som i1 den kvantitativa forskningen. Med tanke pa
matningen av ett objekt inte dr det frimsta intresset blir begdran om svar kring validitet och
reliabilitet inte av ndgon storre vikt gidllande kvalitativa undersokningar (Bryman, 2011). Det
finns dock diskussioner, forskare mellan, om att &dndra kriteriernas innebdrd och att lagga
lagre vikt pa ordet "métning” (Bryman, 2011). For att bedoma kvalitativa undersokningar
formulerar Bryman foljande termer (citerad Leompte & Goetz, 1982) (citerad Kirk & Miller,

1986), samtliga parametrar finns motsvarande inom kvantitativ forskning.
- Extern reliabilitet (pdlitlighet) - Att en undersokning kan upprepas och uppnd samma

resultat. Dock &r detta svart, och det vet forskarna om, i och med att ett samhélle inte kan

kvarstd 1 samma sociala miljo.
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- Intern reliabilitet (palitlighet) - Detta betyder att ett forskarlag diskuterar och kommer
Overens om hur datan som samlas ska tolkas. I detta fall har vi som gjort studien suttit

tillsammans och tolkat svaren.

- Extern validitet (overforbarhet) - Det ror den utstrackning dér resultatet av den kvalitativa

undersokningen kan generaliseras och tillimpas pa andra sociala miljéer och situationer.

- Intern validitet (trovirdighet) - Innebir att det ska vara en god dverensstimmelse mellan

forskningen som har observerats och det resultat forskaren kommer fram till.

4.6 Urval av informanter

Innan vi genomf6rde véra intervjuer gjorde vi ett urval av informanter. I kvalitativ forskning
arbetar forskare oftast med malinriktat eller malstyrt urval (Bryman, 2011). Det betyder att vi
som utfor studien véljer ut passande informanter for att fa si vasentlig data som mojligt
kopplat till vara forskningsfragor. Inledningsvis intervjuade vi tva professionella regissorer
med erfarenhet av att regissera musikaliska framforanden. Efter att ha genomfort dessa
intervjuer fick vi kontakt med ytterligare en informant som hade ett annat perspektiv pé det

visuella arbetet vid konserter, som vi ansig virdefull for var studie.

4.7 Genomforande

Vi har alltsd genomfort det som Bryman (2011) definierar som semistrukturerad intervju. Vi
har anvint oss av en guide som berdr vart &mne. Det har varit upp till vara informanter att
lata tolka fragorna och utefter det svara pa sitt sétt. Nagot som &r typiskt for semistrukturerad
intervju &r att forskarna far mojlighet att stélla foljdfragor (Bryman, 2011). Nér
informanternas svar nimner nagot intresseviackande har vi kunnat stélla en foljdfraga. For att
lattare kunna jamfora véra intervjuer och fa en struktur mellan dem, har vi darfor valt denna
intervjuform. Intervjuerna med Anna Stahl och Anna Arwidson genomfordes via Skype och
tog mellan fyrtio och femtio minuter vardera. Intervjun med Ola Salo genomf6rdes via mail.

Han bad om att fi genomftra intervjun i skriftlig form, eftersom han ansdg kunna formulera
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sig battre pa detta vis. Vi hade mojligheten att kunna stélla foljdfragor efter hand som

mailkonversationen fortgick.

4.8 Analys

Valet av att ha intervju som metod leder oss till att paverkas mer av ett tolkningssatt nir det
giller valet av vad som dr god kunskap (Bryman, 2011). Efter att ha samlat in all n6dvandig
data genomsoktes denna for att avldgsna overflodig information. Data som vi ansdg svarade
pa véra forskningsfragor, eller kunde kopplas till visuell gestaltning, fann vi som relevant
information och blev darfor en del av vart resultat. Den data vi har erhallit, har vi valt att
presentera i 16pande text, eftersom vi anser att detta pa ldmpligt sitt fangar vad vi uppfattar ar
kérnan i den kvalitativa intervjumetoden. Vi delade in vér data i fem styckeindelningar, dér
det forsta dr data som ror visuell gestaltning rent generellt. Direfter presenteras resultatet
inordnat i enlighet med de fyra element vi finner relevanta for att indela de visuella

aspekterna; fysiskt scensprak, scenljus, scenkldder och scenografi.
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S. Resultat

Vart resultat dr, som vi presenterat ovan, framtaget utifran de intervjuer vi genomfort. Nedan
presenterar vi informanterna och redovisar var intervju for sig dir intervjun dterberéttas och
betonar de aspekter och tankar som var relevanta for studiens syfte. Svaren fran intervjuerna

kategoriseras 1 de fyra visuella elementen som vi presenterade inledningsvis.

5.1 Presentation av informanter

5.1.1 Anna Stahl

Anna Stdhls intresse for scenkonst kom redan i tidig alder nir hon stod p& musikalscener i
London. Idag ar hon frilansande regissor, koreograf och dramaturg. Hon har bland annat
regisserat Lisa Nilssons forestédllningar, P3 Guld-galan och varit koreograf i Melodifestivalen
for att ndmna nigra. Som utbildning har Stahl gatt pd Royal Academy of Dancing, Kungliga

Svenska Balettskolan och Dramatiska Institutet.

5.1.2 Anna Arwidson

Anna Arwidson har alltid héllit pd med teater parallellt med sitt musicerande och har ett
standigt mal kring att utveckla den sceniska gestaltningen. Hon har bland annat en gedigen
bakgrund som koreograf och regiassistent for teaterscenen, varit regissor vid teaterhdgskolan
samt utbildningsledare vid Musikhdgskolan dir hon ocksa hallit en kurs i1 scenisk gestaltning.
Vid sidan av detta har hon drivit olika teatergrupper och regisserat forestéllningar for dessa.
Som utbildning har Arwidson en rytmikpedagogisk examen vid Musikhogskolan med tillval
som rort fysiska uttryck inom teater. Hon har d&ven magisterexamen i sceniskt larande och
skapandeprocesser, och hogskolepoidng inom regi och personinstruktion samt en utbildning
inom coaching. For tillféllet jobbar Arwidson pa en gymnasieskola i Malmo dér hon ar

teaterlarare.
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5.1.3 Ola Salo

Ola Salo startade sin musikaliska bana i ung élder och har en gedigen bakgrund som
musikalartist men &r fraimst kéind som frontfiguren i rockbandet The Ark. Utover The Arks
diskografi har Salo dven sléppt ett soloalbum. Under hans karriér har han ocksa haft roller i
musikaler som Kristina frdn Duvemaéla, Spelman pé taket och Jesus Christ Superstar. I The
Ark har han huvudansvaret for det visuella i riktningen i deras konserter och dgnar sig at
musik, kldder, bild, scenografi och film & bandets végnar.

Salo har erfarenhet av flera irs turnerande med bade band och som soloartist och har framtrétt

1 sin soloshow ”’It takes a fool to remain sane”.

5.2 Intervju - Anna Stahl

Stahl borjar med att berdtta om hur det forsta motet i den kreativa processen infor konserter
ser ut. Hon sdger att konsertformen har en avgorande faktor for hur det visuella resultat
kommer att se ut. Dock ndmner hon att det visuella arbetet oftast utgar ifran en létlista eller
en artist. Arbetet kan ocksa utga ifrn en vision eller en kénsla, ibland kan visuella moment
dven fodas ur texternas innehall. Stéhl ger exempel pa att en vision eller kénsla kan vara
“festligt”, “kul” eller “klubbmilj6”. Har regissorer svrigheter att hitta dvergripande teman
kan de ta hjilp av mood boards, sdger Stahl. Det kreativa maste komma ur ett
helhetsperspektiv. Nér detta dr bestdmt tas det musikaliska och det visuella in i processen. |
vissa fall kan det visuella arbetet 16pa parallellt med framtagandet av musiken, nér regissorer
exempelvis far ett flertal artister som ska medverka i samma show. Stéhl séger att det ar
viktigt att produktionsteamet redan i borjan av den kreativa processen fastslar det
overgripande temat och vad det dr som vill sdgas med forestéllningen. Hon menar att det ar
av stor vikt att &ven musikerna &r med i ett tidigt skede av processen sé att de kan repetera
med rekvisita, klader och eventuell dans sa att de ser helhetsperspektivet frén borjan. Det ar
vanligt att Stahl ldgger runt tvd méanaders planering pa enbart manus och den visuella
kommunikationen. Nir vi stéller fragan kring begrénsningar i det visuella arbetet sdger hon
att den stdndiga fragan alltid kretsar runt produktionens budget. Darfér handlar det om att
prioritera de visuella element som gor narrativet rittvisa.

Stdhl jobbar oftast i ett starkt samarbetande team som bestar av regissor, koreograf,

scenograf, ljussittare, kapellméstare och kostymor dér regisséren har det 6vergripande
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ansvaret over det visuella som hiander pa scen. Stdhl ndmner att kommunikationen och

samarbetet mellan personerna i produktionsteamet &r av storsta vikt.

5.2.1 Fysiskt scensprak

Stahl sdger att det dr viktigt att skapa en involverande miljo sa att alla 1 produktionen &r
beredda att bidra till det visuella resultatet. Har syftar Stahl pa musikerna. Dock séger hon att
arbetet ocksé involverar personkdnnedom, regissor bor utgé fran musikers befintliga output
och vad de kénner sig bekvdma i att gora. En regissor kan inte gd emot hur musiker &r till sin
natur, det ligger istéllet 1 dennes roll att forstdrka den. ”’Sa da méste man utifrin liksom sédga,
bra, jag ser att du diggar lite, kan du inte va s &nnu mer. Sa man blir mer av sig sjélv liksom.
Det var som att hdja volymen pa allas uttryck lite”.

Vidare tar Stahl upp vikten av att alla musiker maste vara medvetna om narrativet for att
deras uttryck ska spegla 6gonblicket. De kan till exempel inte stjdla fokus genom att byta
noter nér det inte dr absolut nédvéndigt, som vid tillfdllen nir det sker ett kdnslosamt
mellansnack, sdger Stahl. Hon betonar ocksa att en musiker inte kan sta still nar alla andra
diggar, da syns bara den personen. Musikerna maste hela tiden vara med i flodet och vara
med 1 helheten, annars sticker de ut. Hon betonar vikten 1 att visa och kommunicera med
musikerna for att fi “ett gung” och ett dansant kroppssprék. Detta &r den grundldggande regin
for musiker, sdger Stdhl. Vidare berittar hon hur stor paverkan som musikernas kroppssprak
faktiskt har pa hur publiken upplever konserten, till exempel om alla musiker tittar at ett hall
sa kommer publiken titta &t samma. Stihl berdttar om sin erfarenhet nir hon och musiker
diskuterade och regisserade sitt kroppsliga sprak och den generella visuella showen. Detta
ledde till att musikerna forstod musiken, showens betydelse och helheten. Detta ledde
dérefter till att musiken framfordes med storre Gvertygelse. Stihl pastér att det ar viktigt att
musiker d&r medvetna om att publiken ser allt sa fort de kliver upp pa scenen. Det géller allt
fran utstralning, hur skjortan sitter till hur du gar. Det behover i sig inte vara stiligt, sdger
Stahl, sa ldnge det dr medvetet. Musiker har pa nagot plan valt att vara exhibitionister, sa det

ar nodvindigt att de inte skdms nir de kliver upp pé scen, sdger Anna Stahl.
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5.2.2 Scenljus

Stahl séger att ljusséttare dr konstnérer och likstéller dem med en musiker pa scen. Hon
beréttar att ljusséttningens karaktéir ar avgdrande for den konstnérliga helheten.

Ljussittaren maste till exempel se dver ljuset tillsammans med kostymdren sa att ljuset gor
smink och kostymfargerna réttvisa. Eller sa ska till exempel ljussittaren komma 6verens med

regissoren om vilken kénsla ljuset ska leverera som skall spegla den ritta miljon.

5.2.3 Scenklider

Scenklédder dr enligt Stahl ett viktigt element 1 konserten. Finns det inte en bakomliggande
tanke pa kldadvalet s kommer det mérkas nar bandet gér upp pé scen. Stahl anser att enhetliga
klader &r effektfullt, men dock kan medlemmarna 1 ett band kan se olika ut sa lange det finns

en medveten tanke bakom valen av kldder.

5.2.4 Scenografi
Stahl pastér att musikernas rorelser dr en direkt foljd av deras placering pa scen. Musikerna
maste kdnna sig trygga pa sin plats sé att det skapar forutsittningar for visuella tilligg. Ett

trangt utrymme begransar till viss del visuella rorelser ifrén att utveckla sig.

5.3 Intervju - Anna Arwidson

Anna Arwidson borjar intervjun med att tala om det motstand hon har métts av i sitt arbete
mot att utveckla det sceniska inom musikutbildningar. Motstandet har framst kommit fran
manliga kollegor som uttrycker en ovilja i att satsa pé detta, sdger Arwidson. Anledningen till
att detta inte gors misstdnker hon ar en rédsla och tidigare ovana med att arbete inom detta
omrdde. Hon ndmner dock att hon vid enstaka tillfdllen har varit p4 musikerlinjen pé
Musikhogskolan 1 Malmé och héllit foredrag om scenisk gestaltning, detta projekt lades dock
ner efter fatal tillfdllen. Arwidson som ocksé utbildar folk 1 presentationstekniker och retorik
menar att det finns enkla medel och verktyg som ér till stor hjélp for att sta pa scen och tala.
Med tanke pa att dessa metoder finns, sédger hon att det 4r underligt att elever forvéntas ga
upp pa scenen utan ndgon slags undervisning 1 hur de bor sta pa scen och att de dessutom ska

bli bedomda pa detta moment.
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Arwidson berittar att hon blivit inhyrd flertal tillfédllen som regissor av Musik i Syd, en
institution med uppdrag av att ge ménniskor tillgang till skapande och levande
musikupplevelser. Under dessa uppdrag har Arwidson blivit tilldelad ett band som Musik i
Syd har anordnat en turné for, eftersom Musik i Syd anser att bandet bor jobba pé sin visuella
gestaltning for att gora deras forestéllning réttvisa. Oftast konstaterar Arwidson att konserten
ligger pd hog musikalisk niva, eftersom det dr dédr grupperna liagger sitt fokus. Sdllan har
konserten ett Overgripande tema eller en helhet i sitt forsta utkast, sé det ar har Arwidson far
trdda in och skapa en berittelse med visuella medel. Arwidson konstaterar att det visuella
under en konsert dr mycket viktigt, och kombineras visuella uttryck med musikaliska uttryck
1 balans med varandra sa blir det battre resultat. Arwidson sédger dock ocksé att musik 1 sig ar
en underbar konstform och har ett egenvérde. Med tanke pa detta kan daligt framférd musik
aldrig kompenseras med visuellt tillfredsstéllande element och dirfor kan ockséd musiken
forstoras genom att ha en visuell bild som inte samspelar med det som hors. Det visuella
maste alltid stdrka musiken, sdger Arwidson. ”Det &r ju sa himla l4tt och det 4r ju sa himla
ménga som inte har forstaelse for det”. Musiker maste titta pa sin konsert ur ett
helhetsperspektiv, men om nagot ska prioriteras, sa ar det starten och slutet som ar det
viktigaste. Hon menar att musiker méste tdnka igenom detta noga: hur gér de in pé scenen
och hur gar de ut? Arwidson séger hur hon finner det obegripligt att det under 2020
forekommer konserter dér banden blir presenterade, dntrar scenen, [ ...] det blir en applid, sa
viander de sig om och stoppar in sladden 1 forstarkaren™.

I det stora hela handlar scenframtradanden om kommunikation och att sénda signaler,
sdger Arwidson. Det finns en sédndare och det finns en mottagare. Sédndaren ir i detta fallet
artisten, bandet eller musikern och mottagaren ar publiken. Om signalerna fran sdndaren ska
bli sé tydliga som mdjligt s& ska musikerna stilla sig tre fragor: Vem dr jag? Vad vill jag?
Varfor da? Dessa tre fragor som kallas for ’de tre V:na”, dr hamtade frin teatervirlden och &r
en del av Anna Arwidsons metod i att arbeta med band pa scen. I fragan om “vem dr jag?”
giller det att faststdlla musikernas roll 1 sammanhanget. Arwidson menar att i skarpa ldgen
som konserter bor bandet fortydliga varje persons roll. Ordet roll, i denna mening, betyder
inte att ndgon 1 bandet ska gé in 1 en karaktér, utan det kan vara sa enkelt som “jag ar
gitarrist”. ”Vad vill jag?”, hir kan svaren vara sa enkla som “’jag vill spela musik”. Den
slutliga fragan, “varfor da?” ar dar vi finner den egentliga drivkraften men som ménga

musiker gldommer, sdger Arwidson. Hér kan svaren lyda som exempel ”jag far en kick av det”
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eller ”jag vill glidja manniskor med min musik”. Ett syfte med denna metod é&r att
medvetandegora avsikten med sina handlingar och val av visuella moment pd scen. Ett annat
syfte ar att flytta uppmarksamheten fran sig sjdlv som musiker och istéllet fokusera pa att
leverera ett budskap till publiken. Det kan vara bra att stélla sig dessa tre fragor nir musiker
planerar att fora in olika moment i en konsert.

Anna Arwidson berittar att administration, kursplaner och regelverk utgdr begrénsande
faktor for vad som kan arbetas med inom skolan 1 allménhet. En annan begransande faktor for

arbetet med visuell gestaltning dr pengar, sdger Arwidson.

5.3.1 Fysiskt scensprik

Arwidson talar om hur hon brukar anvinda sig av 6vningar som har syftet att flytta fokus frdn
sjalviakttagelse till den skapande processen. Arwidson ndmner att hon brukar anvénda sig av
klappdvningar som frigér musiker frin tankar som: ”Ah, vad jobbigt, vad gor jag nu?”. Dessa
tankar, som Arwidson menar grundar sig i nervositet, ofta dr det storsta hindret for kroppsligt
konstnérligt uttryck. Arwidson berdttar om ett tillfdlle da hon hade en workshop dér alla 1
rummet upplevde att musiken togs till en helt ny niva efter att ha gjort dessa dvningar som
ledde till 6kad kroppslig frihet.

Hon berittar vidare om hur manniskor uppfattar och ldser in varandra i olika situationer. I
samband med detta beréttar hon att publiken med hjélp av musikernas blickar kan uppfatta
vad de forvintas ha fokus pa. Detta for att hjdrnan ldser in visuella intryck snabbare dn vad
den ldser in auditiva. Vid kommunikation menar Arwidson att det vi uppfattar ar 60%
kroppssprak, 30% rost och slutligen 10% textinnehdll. Vid en scenentré, som Arwidson
dessutom sdger ir en av det viktigaste delarna av en konsert, dr det huvudsakligen kroppen
som skickar signaler till publiken. Med detta menar hon att det hela tiden handlar om kroppen
1 kombination med vad ménniskor tdnker och vad vi sdnder for signaler, alltsa Aur musiker
gar och star pa scen. Att hantera kroppen rent fysiskt och hur vi disponerar vér energi dr en
ovning i sig, menar Arwidson. I samband med detta tar Arwidson ocksa upp hur ens
ansiktsuttryck och kroppssprak kan dndra innehallet 1 en text. For att bli korrekt uppfattad,
eller att lyckas skicka ett budskap till hundra procent géller det att rosten, kroppen och texten
samspelar med varandra. Hon menar att samma text kan framforas med olika typer av

undertexter, alltsa olika betoningar eller stirkta huvudord. Texten i sig bor ha en angeldagen
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innebdrd men Aur det framfors dr desto mer vasentligt. Att kombinera ett visst huvudord med
ett visst ansiktsuttryck eller kroppslig gest kan fa konsekvenser i hur det uppfattas och pé sa
sétt fa en helt annan innebdrd for den som lyssnar.

I pedagogiska sammanhang dér tiden dr knapp och eleverna inte ar vana vid att jobba med
sitt kroppssprak, sdger Arwidson att hon brukar géra 6vningar som lurar in eleverna i att
uttrycka sig kroppsligt. Jobbar hon istéllet under en lingre period giller det om att bygga ett
fortroende med eleverna. Lirare ska jobba langsamt med det visuella, sdger Arwidson, och

borja med sma medel.

5.3.2 Scenljus

Arwidson vérderar scenljus hogt och papekar dess olika anvindningsomrdden. Forst ndmner
hon att en svart fond &r att foredra eftersom detta gynnar belysningen pé scen. Med hjélp av
ljuset tillats publiken leda blicken till det som ska framtréda, till exempel genom att rikta en
spotlight mot en solist. Arwidson menar att detta mojliggdr utrymmet for solisten och hjdlper
hen till att forstirka sitt solo. Ljuset tillater ocksa mojligheten att skapa miljéer 1 en scenisk
forestéllning, menar Arwidson. Hon tar upp ett exempel kring hur forestdllningen kan
integrera scenljuset med ett beréttande for att forflytta sinnesstimningen till en annan plats
eller skapa en viss miljo. Med hjilp av féargat ljus kan stimningen forstérkas till en mer

onskad atmosfar.

5.3.3 Scenklader

Arwidson pastar att musiker har stor forkérlek for att kld ut sig utan att ha nagon tydlig idé
eller koppling till det 6vergripande temat eller musiken. Oftast dr det for att musikerna &r
nervosa och vill koppla bort sig sjdlva fran framtrddandet. Att k14 ut sig, &r 1 sig inget
negativt, det handlar om att vara medveten om varfor. Arwidson berittar vidare om hur
musiker istéllet kan stidrka musikgenren de spelar genom att bira scenkldder som dr
forankrade 1 genren. Spelas 40-tals-jazz, kan musiker stdrka uttrycket genom att bira 40-tals
klader. De kan dven anvinda sig av scenkldder for att kontrastera till musiken de spelar, men
bara det 4r genomténkt och medvetet. Arwidson pekar aterigen pa vikten om att géra
medvetna val och kunna svara pd ”de tre V:na”, vem ar jag i detta sammanhanget? Vad vill

jag med detta? Varfor vill jag detta?
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5.3.4 Scenografi

Samtidigt som Arwidson foresprakar det visuella viardet av musikers placering pa scenen tar
hon ocksa upp formagan att tydligt hora varandra, vilket kan vara en paverkande faktor for
hur musiker fordelar platsen pa scenen. Att utnyttja rummet dr en viktig del, dock &r vikten av
hur rummet utnyttjas av dnnu storre betydelse, forklarar Arwidson. Dar ndmner hon att
spridningen av musikerna pa scenen maste vara jamnt fordelad, sa att en av scenens sidor inte
bir majoriteten av musikerna. For att fi dynamik i rummet kan det vara viktigt att fundera pa
vad som &r den ultimata placeringen, bade for musiker och scenografi. Genom sma éndringar
1 placeringen pa scenen kan musiker undvika en platt” upplevelse av musikernas
uppstéllning. Till exempel tar hon upp att en sa enkel sak som en “’sick-sack”-formad
uppstillning kan gora stor skillnad och pa sa sétt undvika en platt” formation.

Vidare tar Arwidson upp vad hon menar kan rama in ett framtridande. Med anviandning av
scenografi menar hon att detta kan forstairka musiken och lata den hamna i 6nskad milj6. Med
hjélp av enkla medel, sdsom en fatolj eller golvlampa frén en viss tidsepok kan publiken fa
kdnslan av att en konsert utspelar sig pa exempelvis 40-talet, lika vil som att en blank
metall-vdgg skulle kunna spegla eller rikta det till en modern epok, menar Arwidson. Hon
anser att grunden ligger i vart tanken riktar sig och vilken musik som ska spelas och
framforas. I samband med rekvisitan tar Arwidson upp hur artister kan jobba med fonden
bakom bandet. Det viktigaste dr att det inte hanger grejer bakom som kan distrahera det som
sker pa scenen, sdger Arwidson. Darfor dr det alltid béttre att hanga ett svart skynke som kan
neutralisera bakgrunden om det finns ndgot dir som stor. Arwidson séger ocksé att artister
och band kan jobba vidare med fonden genom att hinga ndgonting dér som forstérker

musiken.

5.4 Intervju - Ola Salo

Enligt Salo &r hans artisteri en multimedial uttrycksform. I hans arbete med
liveframtrddanden hdmtar han inspiration fran olika hall, bade fran tidsepoker, filmer och
platser. Musiken som han skapar tillsammans med bandet The Ark kallar han “’teatralisk
rock”. Med inspiration fran teaterscenen skapar denna typ av scenkonst sa kallade
forvandlingsakter, dir konserten betraktas som ett helhetskonstverk snarare dn en kanal for

framforandet av musiken. Under de tidigare aren i Salos karridr himtade han inspiration av

34



bland annat David Bowie och Kiss for att kunna bygga det som sen blev det teatraliska
rockbandet The Ark.

The Ark dr i1 grunden det kreativa teamet infor en produktion eller turné. Det borjar med
att Salo sjilv, reflekterar 6ver en dvergripande vision om hur konserten ska se ut. Denna
vision innefattar allt fran vilka latar som ska spelas, den dramaturgiska kurvan till de visuella
anslag som konserten ska innefatta. Nir denna grundldggande vision dr nadgorlunda faststilld
presenteras den for de resterande bandmedlemmarna, om de godkénner den sé anlitas de
utomstaende kreatorer med syfte att bearbeta, utveckla och forverkliga deras visioner. Salo
sdger att den fOrsta presentationen av det grundldggande konceptet infor bandet dr av hogsta
betydelse. Han sdger att en ju tydligare och mer inspirerande idé som presenteras i borjan av
produktionen, desto bittre genomfors den och darmed blir resultatet battre. Dessutom sidger
han att ett fital vl genomténkta idéer oftast genererar mer &n att ge utlopp for ett flertal
ogenomtinkta. Skisser 6ver den visuella idén ar ett bra medel for att enkelt forklara sina
visioner, sager Salo. Nér de utomstadende kreatérerna kommer in i den kreativa processen
presenteras det mood boards for dessa personer. Dessa mood boards forklarar konsertens
overgripande tema, men dven enskilda latars dominerande kénslor och vilken fiarg som ska
representera de enskilda l14tarna. I de flesta fall menar Salo att den visuella delen av processen
oftast tar langre tid &n den musikaliska. Det dr viktigt att hitta en bra balans mellan det
visuella arbetet och det musikaliska, s att ingen del hamnar efter. Han papekar dock att det
musikaliska maste vara grunden infor skapandet av konserten. Att behdrska sangrosten eller
instrumentet pa scenen r av storsta vikt. Finns inget gediget artistskap &r risken stor att
artisten slacker intresset hos sin publik. Salos konstaterar att allt hans skapande handlar om
att ha en dynamisk helhet. Han lagger stor vikt vid att variera de visuella delarna kopplade till
de musikaliska. Det innebér att véixla mellan morka partier kontra ljusstarka partier, eller
bombeastiskt kontra innerlighet och nérhet, menar Salo. En enklare men ocksa verkningsfull
effekt kan vara hur fysiskt aktiv ndgon &r pd scenen. Att vixla mellan att rora sig mycket och
att st stilla kan ha stor effekt. Det dr viktigt att ha en balans 1 rorelserna och inte lata allt ske
pa en gang. Detta forklarar han som en grundregel. Det dr alltsd av stor vikt att 14ta sig
anvinda kontrastverkan och spara pé effekterna for att f4 en dynamisk helhet.

Salo sdger att lastutrymmet 1 fordonen som kor utrustningen sétter tydliga granser for vad
man kan ha med sig pa scen. Ekonomi dr en annan faktor, pyroteknik och LED-skérmar &r

effektfullt, men dyrt. D4 géller det att komma fram till vad produktionen ska ldgga sina
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pengar pa. Med tiden 14r man sig vad som ar effektfullt bade i forhallande till kostnader och

arbete.

5.4.1 Fysiskt scensprak

Salo sdger att artisters och musikers fysiska scensprak ar ett mycket viktigt element under en
rockkonsert. ”Har du ett fysiskt scensprak som gestaltar musiken och lyfter fram den s kan
det ofta vara effektfullare dn sdvil bomber som LED-skdrmar.” Salo virderar ett effektfullt
kroppssprak hogre én de andra visuella elementen. The Ark har vid nagra tillfallen tagit in
personer som hjidlpt till med det koreografiska framforandet och pa sé sétt okat dynamiken 1
hur bandet ror sig pé scenen. Framforallt giller detta hur de ror sig i forhdllande till varandra,
sdger Salo. Dock séger Salo att det sdllan dr en bra ide att 6va in avancerade koreografier om
det inte &r ens starka sida, da det kan resultera 1 en kénsla av stelhet och ofrihet. Det géller att
hitta balansen mellan improvisation och koreografi som passar en artist eller musiker. For att
hitta denna balansen bor man forst koreografera storre delen av konserten for att lata
improvisationen komma in senare forestéllningar. ”Feeling infinner sig aldrig pa en premiar”
(Ola Salo). Salo menar att vid premiér dr nervositeten som storst och darfor infinner sig inte

improvisation, istéllet behovs strikta ramar for konsertens innehall.

5.4.2 Scenljus

Salo forklarar hur arbetet kring scenljus nu for tiden kretsar runt LED-skdrmar och att det &r
det mest kostnads- och tidskrdvande elementet infor livekonserter. Dock har det lyft dagens
livekonserter till en ny och hogre niva. Han forklarar hur LED-skdrmarna kan anvindas pa
odndligt antal sétt: det kan vara allt frén rorliga bakgrunder, forinspelad film, direktfilmningar
av det som sker pé scen eller mer grafiska monster som kompletterar ljuset i att skapa
scenbilden. Vad du dn gor dr det viktigt att det harmonierar med ljuset sa att de bildar en

enhet, sdger Salo.

5.4.3 Scenklader

I starten av The Arks karridr hade Salo en stark tanke om hur han ville att bandet skulle se ut
pa scen. Han menar att det fanns en motvilja till scenklédder i artistbranschen och @&nnu mer

mot klddbyten pé scen. Detta ville de ga emot och pa sa sitt starta en image som var
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inspirerad av dragartister. Anda sen The Ark grundades har bandmedlemmarna haft det
uttalat att scenkldder ska vara en del av deras uttryck. Under dren som aktivt turnérande band
har en rutin vixt fram géllande klidbyten. Genom att dela in konserten i tre olika akter, for de
i samband med dessa, in klddbyten. Konserten inleds med en 6ppningsakt dér kldderna &r
ljusa, fargglada eller vita och rockiga. Del tva utgdrs av en mer melankolisk och episk akt
med morkare kldder, ofta med svart som grundfarg. Tredje och sista akten utgors av
extranummer med vita eller guldfiargade kldder. Salo papekar att flodet i konserten inte far
stanna upp pa grund av dessa klddbyten, darfor ar det ndgot som noggrant méste réknas in i
bide tidsspektrum och design av kldderna. For att effektivisera bytena dr det fordelaktigt att
anvénda sig av tryckknappar och kardborre hellre &n vanliga knappar eller snorning. Vidare
ser Salo scenkldderna som sina arbetskldder som kréiver slitstark design for att kunna tala de

tuffa forhdllanden som stokiga konserter och flitigt kringresande innebér.

5.4.4 Scenografi

Fysisk rekvisita dr vildigt ovanligt i kringresande rockbands virld, sédger Salo, eftersom det
tar upp for mycket plats och inte innebar ndgon dkning av showens dynamik. Dock séger
Salo att tyger &r ett effektivt medel for att skapa en scenografi och miljd, eftersom de tar lite
plats och dr kostnadseffektivt. Salo nimner ocksa att han ibland anvént sig av LED-skérmar

med grafiskt monster for att skapa en scenbild, nagot som dven hade gatt att efterlikna med

tyger.
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6. Diskussion och slutsatser

I detta kapitel kommer vi att jimfora det resultat vi kom fram till genom vara kvalitativa
intervjuer med tidigare forskning, kunskapsbildning och handbokslitteratur kring visuell
gestaltning som vi lyft fram 1 arbetet. Vi diskuterar forst hur det visuella arbetet ser ut i
musikbranschen idag utefter véara visuella element. Darefter ger vi forslag pa metoder och

verktyg for hur detta kan appliceras inom skolans ramar.

6.1 Visuell gestaltning i musikbranschen

Woody och McPherson (2010) samt Koch (2016) skriver att en musikers frimsta mal 4r att
framfora musik som genererar en emotionell respons frén lyssnaren. ”Skal man give
publikum en stor koncertoplevelse, er man nedt til at bringe flere af deres sanser 1 spil”
(Koch, 2016, s. 78). Med tanke péa detta citat av Koch kan vi redan nu konstatera att det krévs
en dedikerad tanke bakom den visuella gestaltningen for att en pop och rock-konsert ska
kunna néd en hog emotionell nivd. Som Parncutt och McPherson (2002) beskriver, sa kan
musiker totalt &ndra pa det emotionella budskapet hos en lat genom att dndra framforandet av
den. Tas det sa ingen hinsyn till det sceniska uttrycket kan detta f negativa konsekvenser for
musiken och vilket intryck publiken far (Koch, 2016). Detta pekar aterigen pa att de visuella
intrycken under en konsert har stor paverkan pa hela konsertens emotionella budskap att det
kréver en hdngiven tanke. Parncutt, McPherson (2002) och Woody, McPherson (2010)
konstaterar dirmed att det som sker rent visuellt pa scenen har stor betydelse for vad publiken
hor och Aur de hor det.

Koch (2016) hivdar att en stidndig utgdngspunkt for den visuella gestaltningen ska vara
musiken. Han syftar pd att hans arbete alltid sédtter musiken 1 forsta hand och att de visuella
elementen ska inspireras och grundas 1 musiken som spelas. Artisters sceniska framféranden
far inte definieras av den visuella showen, det kan aldrig fa ett egenvirde, utan den maste
samspela och komplettera musiken. Bdde Salo och Arwidson pekar pd samma sak och menar
att musiken 1 sig har ett egenvirde och att de visuella delarna méste samspela med det som
ljuder. Dock séger Salo att de visuella delarna krédver mer omtanke och tar oftast langre tid.

Arwidson dr overens med Salo och pekar pé att konserten méste innefatta en balans mellan
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det musikaliska och det visuella delarna sa att det ena eller andra inte prioriteras. Darfor bor
musiker se framtradandet i ett helhetsperspektiv. Salos kreativa process liknar det Arwidson
sdger: han ser forst konsertens overgripande dramaturgiska kurva och visuella element sedan
han tankt ut hur och vilken musik som ska spelas. Anna Stahl har dock en filosofi som strider
mot Kochs, Salos och Arwidsons. Hennes arbete utgér alltid direkt utifran ett
helhetsperspektiv. Det visuella 16per parallellt med musiken och kan komma att anpassas
efter musiken eller sa kan musiken &ndras efter det visuella. Vi kan dédrmed konstatera att
filosofin mellan olika projekt varierar. Koch (2016) pekar dock pa att ett bra framtradande
handlar om att ge publiken den storsta mojliga emotionella musikupplevelsen. Likvil som
Stéhls och Arwidsons arbete om helhetsperspektiv dr Kochs filosofi om att behandla
kroppens alla sinnen likvérdiga. Samtidigt som ocksé Salo anser att en konsert ska berdra
publiken pa ett emotionellt plan s& definierar Salo ett bra framtrddande som en dynamisk
konsert. De visuella och musikaliska elementen ska kontrastera i sig, under loppet av
konserten. Att vixla mellan morka partier och fargstarka partier, bombastiska kontra intima
moment och dven hur fysiskt aktiva musiker dr pd scen dr effektivt, enligt Salo och en
grundregel for en bra konsert. Konsertens mal handlar om att fa publikens alla sinnen att bli
berorda eftersom vi minniskor inte bara hor med 6ronen, vi hor ocksd med 6gonen, som
Koch (2016) sédger och som McGurk & MacDonald (1979) stirker med sin studie om
McGurk-effekten. Den visuella gestaltningen skapar alltsa en stor sinnespéverkan pa det
musikaliska framtrddandet (Koch, 2016).

Efter att ha intervjuat tre personer som har en betydande roll for det visuella spektrat under
en pop-rockkonsert kan vi konstatera att det kreativa teamet ser ut pd manga olika sétt nér det
giller det visuella arbetet. Det kan ibland bero pa konsertformatet, som Stéhl séger. Ibland &r
det bandet sjdlv som dr grunden till det kreativa teamet, som i Ola Salos fall. Ibland finns det
stora kreativa team, som 1 Anna Stahls fall och ibland dr man, likt Anna Arwidsons, ensam
som regissoOr. De kreativa idéerna f6ds ocksa fran olika personer inom produktionen beroende
om det finns en person som dr ansvarig dver ett element eller om det finns en person som ér
ansvarig for alla element. Men gemensamt for processerna ér att det vid vissa tillfdllen tas in
utomstaende aktorer utover sjélva bandet, som antingen forverkligar idéer, bearbetar idéer
eller kommer pé ideérna. I Arwidsons fall med Musik i1 Syd skapar hon visuella element som
samspelar med det musikaliska. Att institutioner som Musik i Syd hyr in en regissor for

visuella dandamal pekar pa att musikbranschen har forstétt virdet av visuell gestaltning och
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vikten av forstarkta visuella element. Detta vicker tankar och funderingar kring hur det kan
komma sig att skolan i sa stor utstrackning som vi menar &r fallet, utesluter undervisning i

detta visentliga &mne.

6.1.1 Fysiskt scensprak

Thompson, Graham och Russos (2005) berittar att kroppssprakets mest grundlaggande
funktion pa scenen &r att hjilpa publiken med var de ska ha sitt fokus. Stihls metod av att
anvianda musikernas blickar for att beritta var uppmirksamheten ska ligga stimmer Gverens
med detta pastdendet. Aven Arwidson pastar att detta dr basal kunskap i hur artister och
musiker kan anvénda sitt kroppssprak pé scen. Att ha blicken pa det som ska
uppmirksammas under konserten kan tyckas vara sjélvklart och fylla en funktion i sig. Men
vi vet av McGurk-effekten att en visuell bild av musikern hjilper publiken genom att gynna
den auditiva sinnesupptagningen.

Samtliga litteraturkillor (Koch, 2016) (Thompson, Graham & Russos, 2005) och
informanter (Anna Stahl, Anna Arwidson) som berér musikers kroppssprak i samband med
musik, péstar att en visuell bild av ansiktsuttryck och gester gynnar musiken pa ett
emotionellt plan. Den visuella bilden av en musiker framstar som vésentlig for att forstd
kénslan av musiken, enligt Davidson och Correia (2002). De menar ndmligen att ménniskor
som inte dr skolade musikaliskt forlitar sig mer pa musikers kroppssprék och ansiktsuttryck
for att vardera den klingande musiken. Bade Stéhl och Koch (2016) péstar dock att det ar
vésentligt att musikerna pd scen ska ha uttalat vilken slags kénsla det 4r som ska levereras,
rent uttrycksmassigt, sa att alla musiker pa scen skickar samma signaler. Musiker ska ha en
medvetenhet i sitt kroppssprak, sdger Stdhl och Koch (2016). For att forstirka sdngtexternas
innehall med hjilp av kroppssprak menar ocksa Arwidson att samspelet mellan dessa dr av
stor vikt. Vill artisten f& publiken att uppfatta budskapet boér den betona det i ansiktsuttryck
och kroppssprak. Detta berér Thompson, Graham och Russo (2005) i sin forskning dér de
forklarar effekten mellan rorliga gester och musikens sangtexter. For att forstirka det
narrativa budskapet bor musiker medvetet arbeta med kroppsspraket. Dessutom menar
Arwidson att vi vid kommunikation uppfattar 60% kroppssprak, 30% rost och slutligen 10%
textinnehall, vilket visar p4 samma sak som det Mehrabian (1972) beskriver i sin studie. Vid

en scenentré som Arwidson dessutom sdger ér en av det viktigaste delarna av en konsert, s
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ar det huvudsakligen kroppen som skickar signaler till publiken. Koch (2016) menar dven att
musiker kan sénda fel signaler genom att sdga att alla musiker méste skicka signaler som
stimmer 6verens med musikens kénsla. Om det kroppsliga spréket strider mot musikens
emotioner blir inte upptrddandet trovardigt. Salo pastar att artister som utstralar sjdlvsdkerhet
och dr effektfulla i sitt fysiska scensprak ar det viktigaste och mest virdefulla elementet under
en livekonsert: ”Har du ett fysiskt scensprdk som gestaltar musiken och lyfter fram den sa
kan det ofta vara effektfullare dn savil bomber som LED-skérmar.” The Ark har vid vissa
tillfallen dven tagit in utomstédende koreografer/regissorer med det uttalade syftet att se till att
musikernas kroppssprak stimmer dverens med musiken, men framforallt sd att det stimmer
overens 1 forhallande till varandra pa scen. Detta dr av samma anledning som Anna Stahl och
Koch (2016) forklarar. Anna Stéhl trycker ndmligen extra pd att bandet i nagon form ocksa
ska rora sig enhetligt. Hon berittar om tillfdllen dd musiker som rort sig minst sticker ut mest
da de inte ror sig 1 enlighet med resterande musiker pa scen. Detta tar ocksa Koch (2016) upp
nir han talar om att musikers utstralning paverkar varandra. Dar sdger han bland annat att en
sjdlvsdker frontperson kan sticka ut pa ett negativt sitt om resten av bandet utstrélar
osédkerhet. Alla pd scen maste enligt Stahl vara medvetna om det pagdende narrativet {for att
deras uttryck och handlingarna ska spegla det emotionella 6gonblicket. Det kan till exempel
vara att musiker diggar om det dr en svéingig 14t eller att gitarristen inte stimmer gitarren

under ett kdnsloméssigt mellansnack.

6.1.2 Scenljus

Anna Arwidson sdger att hon virderar scenljuset hogt. Koch (2016) siger att scenljuset har
som syfte att stirka och stodja musiken och kan vara det som lyfter konserten till en hogre
niva. Anna Stahl gar sa langt som att likstélla ljusséttaren med musikerna som star pa scen
och sdger att de har en stor roll i det konstnérliga arbetet och for konsertens helhet. Scenljus
m4 inte vara nddvéandigt, men utefter Kochs och informanternas uttalanden ar det utan tvivel
scenljus som kan skilja en replokal frén en konsertsal och lyfta forestidllningen till nista niva.

Katz ndmner (American Theatre Wing, 2016) de huvudsakliga funktionerna ett scenljus
fyller, vilket r att sétta fokus pa det som ska synas, bygga en fysisk miljo och leverera en
kénsla. Likasa papekar ocksd Salo enkelheten 1 att bygga sin scenografi med hjilp av

LED-skdrmar. Arwidson beror dven alla dessa anvindningsomraden. Hon séger att en
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spotlight kan forstirka solisters solon och att fargat ljus kan skapa fysiska miljoer och
forstdrka eller skapa en sinnesstimning. Badde Stahl och Koch (2016) pdpekar dven hur
effektivt scenljus &r for att leverera och spegla konsertens ritta miljo och att stérka
emotionella kénslor.

Anna Stahl ndmner 1 intervjun hur ljuset har en avgdrande roll i hur kldderna uppfattas,
vilket Katz (2016) ocksa menar &r vdsentligt. Eftersom scenljuset trider in 1 produktionen
efter kostymerna sa konstaterar bade Katz (2016) och Stahl att [jusséittaren méste ritta sig

efter klddernas farger och gora dem réttvisa med hjilp av ljuset.

6.1.3 Scenklader

For att gynna det visuella upptrddandet menar Koch (2016) att band eller musiker bor vélja
scenkldder som vécker uppmérksamhet. Detta dr ndgot Salo applicerat genom att lata sig
blivit inspirerad av dragartister, vilka dr kénda for att ha en extremt och néstintill
provocerande kléddstil. Bdde Stahl och Koch (2016) ndmner att ett band bor stréva efter att kla
sig enhetligt pa scen. Koch nidmner ocksa att ett band ska undvika att lata nagon sticka ut
markant fran andra bandmedlemmar, sdvida det inte finns en baktanke med det. Stdhl ndmner
1 var intervju att enhetliga kldder ger ett effektfullt intryck och &r ett viktigt element for
framtrddandet. Hon ndmner ocksé att klddvalen bor ha en medveten, bakomliggande tanke,
vilket kan kopplas till Koch’s (2016) filosofi géllande valen av scenkldder. Att ha medvetna
tankar bakom sina klédval tar ocksa Arwidson upp och menar att en musiker bor kunna
besvara valen av kldder genom “de tre V:na”, alltsa vem, vad och varfor, vilket starker
medvetenheten kring kldderna. Liksom Stahl och Koch (2016) nimner dven Arwidson
effekten av att stirka musiken genom att kla sig i stil med genren, vilket skapar ett enhetligt
intryck och konstaterar musikens tema eller stil. Salo menar att The Ark foretrdder en genre
som han kallar teatralisk rock. The Ark anpassar sina scenklédder till konsertens tema och
genre, vilket skapar ett enhetligt intryck for publiken.

For att pa ett effektivt sdtt anvénda sig av klddbyten och dess dynamik delar The Ark in
sin scenshow 1i tre sd kallade akter. I koppling till Koch (2016) om att vicka uppmérksamhet
kring kladvalen kopplar ocksé Salo in det till helheten. Genom att dela in konserten 1 olika
delar skapas ny uppmirksamhet kring bdde musiken och kldderna. The Ark har dven uttalat

sagt att detta &r ett av deras huvudsakliga element for uttryck och kommunikation.
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6.1.4 Scenografi

Arwidson och Koch (2016) dr 6verens om det visuella virdet av musikers uppstéllning pa
scen. ’Opstillingen pd scenen har sé stor indlydelse pa koncerter, at den kan vere afgerende
for, om koncerten bliver god eller mindre god” (Koch, 2016, s. 113). Arwidson sédger att i
arbetet med musikers uppstillning pa scen ska de ta hiansyn till tva saker, den fOrsta ar att
musikerna dr jimnt fordelade Gver scenen och den andra att uppstéllningen inte uppfattas som
’platt”. Med andra ord har vi som utfor studien bendmnt detta med balans och djup. Koch
(2016) sédger att musiker ska ta hinsyn till symmetri 1 arbetet med uppstéllningen pa scen,
vilket skulle kunna tolkas i samma mening som Arwidsons balans. Detta eftersom
symmetriska monster far 6gat att slappna av (Koch, 2016). Symmetrin dr ocksd bra i den
bemairkelsen att ndr musiker bryter den symmetriska uppstillningen pé scen, drar detta fokus
at sig och blir ett visuellt moment under konserten. Slutligen ndgot som Koch mirkligt nog
inte péstr att musiker ska ha 1 dtanke 1 sin uppstéllning, men som han sen skriver om, ir att
uppstillningen av musikerna pé scen har stor paverkan pa deras rorelsefrihet. Detta dr dock
ocksé nagot Anna Stahl bekriftar nér hon siger att musikernas rorelser ar en direkt foljd av
deras placering pd scen. Star de i ett trdngt utrymme hindrar det kroppsliga rorelser frén att
utvecklas. Darfor kan vi dra slutsatsen att arbetet med uppstéllningen av band pa scen bor ta
hinsyn till tre faktorer: symmetri, djup och utrymme.

Vad giller 16sa foremal 1 form av rekvisita sdger Arwidson att dessa medel kan rama in ett
framtradande. Men foremélen bor fylla en annan funktion som till exempel forstirka
upplevelsen genom att sitta konserten eller musiken i en annan milj6. Koch (2016) papekar
dock att det inte far finnas nagot pa scenen som inte kommer att anvéndas, det vill sdga saker
som kan ta uppmérksamheten fran musiken och inte fyller nagon funktion. Ola Salo hévdar &
sin sida att fysisk rekvisita inte ger nagon storre 0kning av showens dynamik och ar darfor
ovanlig inom musikbranschen. Dessutom menar han att det tar upp alldeles for mycket plats
for ett kringresande band. Utifran detta ser vi att det finns en viss motsittning bland band och

artister kring anvdndandet och rekvisitans funktion i pop och rock-sammanhang.
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6.2 Metoder och verktyg for skolan

Detta kapitel diskuterar inte endast hur visuella element kan anvéndas metodiskt i
grundskolan, gymnasium eller vid en musikhdgskola. Att testa dessa metoder fungerar dven
inom kulturskolan dér det till och med kan finnas mer frihet for att utveckla det visuella
arbetet tack vare avsaknaden av kurs- och ldroplaner. Arwidson har ocksé pdpekat
invindningar mot dessa ramar for grundskolan, dar hon siger att det konstnérliga skapandet
inte kan utvecklas till fullo pa grund av administration och regelverk. Utdver dessa
administrativa ramar &r det ett faktum att ekonomin dr det som sétter tydligast ramar for
skolans konstnirliga mojligheter, sdger Arwidson. Med tanke pa detta pastaiende kommer vi
ta stor hdnsyn till ekonomin i detta kapitel.

I Skolverkets (2020b) kursplaner for Ensemble 1, Ensemble 2, Ensemble med korsdng,
Instrument eller sang 1, 2 och 3 talas det om kommunikation med publiken bade i centralt
innehall och som en del av kunskapskraven. Sd som Thompson, Graham och Russo (2005)
ocksé pastar, sd d4r musik inte bara kommunikation genom klingande medel utan ocksa
avldsningen av gester och kroppssprék. Utifran detta perspektiv kan vi konstatera att kunskap
inom dmnet ar nodvandigt for musiklarare for att kunna ge eleverna verktyg for att
kommunicera med publik rent visuellt. Att inte komma med information och ge elever medel
eller konkreta tips pa hur visuell gestaltning kan anvéndas pd scen, menar vi dr bristande
kunskap inom omradet. Anna Arwidson upplever dock att det rdder en ovilja fran diverse
ledningar p& musikskolor att satsa och utveckla detta konstnérliga och kommunikativa
omrdde. Detta gor det ocksa vildigt underligt att larare sedan ska bedoma elevers
scenprestationer utan att ha gett dem nagon som helst undervisning pa omréadet.

Hur kan det komma sig att Hausgaard (2015) 1 en debattartikel skriver att
musikundervisning kan vara bra for din profession som musiker, men att for mycket fokus pa
musikaliska och teoretiska detaljer kan stilla sig i viigen for kontakten med publiken. Ar det
sa att formell musikundervisning prioriterar de teoretiska aspekterna framfor den faktiska
upplevelsen av konserter och pa sa sétt bygger murar for publikkontakt? Av vér erfarenhet pa
musikutbildningar i gymnasium, folkhdgskola och musikhdgskola kan vi konstatera att stor
del av undervisningen kretsar kring den musikteoretiska biten. Vér utbildning har varit vid
ytterst fa tillfdllen berort scenisk gestaltning eller publikbemotande. Det star dven i

musikdmnets grundldggande syfte, att elever ska ldra sig att kommunicera med publiken
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(Skolverket, 2020a). Beror avsaknaden av undervisning i publikkontakt pa bristande
erfarenhet 1 &mnet hos ldrare, som Arwidson talar om?

For att starta arbetet och jobba fram ett visuellt tema for kommande uppsittning av en
konsert i skolan, kan ldrare och elever ta hjélp av sé kallade mood boards, som bade Salo och
Stahl berittar om. Detta for att samla tankar och visuella idéer som kan sétta grund for
konsertens innehdll. Arbetet kan utga ifrén en vision, kénsla eller till och med en firg. En
vision eller kédnsla kan, som Stahl séger, till exempel vara festligt” eller klubbmilj6”. Stihl
och Salo pastér ocksa att i starten av ett projekt sa bor involverade personer diskutera den
generella visuella showen. Detta dr lampligt for elever och ldrare dé det finns storre chans att
eleverna sen forstar konsertens helhet och showens betydelse. Detta kommer 1 sin tur leda till
att musiken framfors med storre overtygelse. Arwidson stirker dessutom detta nir hon
berittar om tillfillen dd hon gjort workshops med elever pé skolor for att fortydliga den
visuella visionen, vilket 1 sin tur ledde till att musiken blev battre. Samtliga informanter ar
Overens om att ta upp helhetsperspektivet tidigt i processen. Denna diskussion dr ndgot som
ar véldigt enkelt for larare i skolan att gora. Att ta upp den visuella diskussionen redan i
uppstarten av ett projekt istéllet for sluttampen leder till ett helhetsténk i gruppen genom hela
projektet, nagot Salo papekar starkt. Da finns tid och rum f6r dndringar och forbattringar
parallellt med det musikaliska arbetet, vilket kan leda till en mer genomténkt helhet, en
konsert rik pé intryck och att elever far kénna sig delaktiga i ndgot storre.

Nagot som kan ha forodande konsekvenser pa ens musikaliska framtrddanden &r ifall de
visuella elementen far ett egenvérde som &r stérre dn musiken, sdger Koch (2016), Salo och
Arwidson. Vill musiker se till sa att ens visuella moment istillet forstarker musiken som
spelas, sd kan de anvénda sig av Anna Arwidsons metod, ”’dem tre V:na”. Denna metod kan
anvindas oavsett vilket visuellt moment som é&r i arbete. Visst kan det vara svart att svara pa
“vem dr jag?” nér det handlar om arbetet med scenljus, men kan musiker inte komma med ett
relevant svar pa “varfor vill jag detta? ”, bor de tinka efter om detta moment verkligen
samspelar med musiken och ar nédvandigt for att leverera ett visuellt budskap. Denna
metoden &r ocksa bra att 1dra eleverna for att flytta fokus frén sig sjélv och istéllet till det
budskap som de vill leverera. Detta kommer 1 sin tur att fortydliga budskapet eftersom

eleverna ifragasitter och motiverar sina visuella medel.
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6.2.1 Fysiskt scensprak

Anna Stahl sdger det dr viktigt att pa ett subtilt sitt pAminna musiker av mindre
scenerfarenhet att alla i publiken ser dem sa fort de gar upp pé scenen. Detta for att
medvetandegora hur musikerna for sig och uttrycker sig pa scen. En problematik med att
papeka detta i skolsammanhang kan dock vara att elever knyter sig infér en musikalisk
prestation att de riskerar att skapa angest Over att std pa scen. Vi som utfor denna studie har
erfarenheten av att ansvaret for det fysiska scenspraket och publikkontakten pd konserter
inom skolan oftast brukar hamna pa en person, i de flesta fall singaren eller sangerskan.
Koch (2016) véander sig emot detta genom att betona att alla pd scenen bar gemensamt ansvar
for publikkontakten och att bandet utstralar en viss sikerhet vid sitt framférande. Anna Stahl
belyser vikten av att skapa en involverande miljo sd att alla pd scenen &r beredda att bidra till
det visuella resultatet. Av denna anledning tar Salo in utomstaende aktorer for att sdkerstilla
att alla pd scenen utstralar ett enhetligt uttryck.

Ett tips for hur elever och ldrare kan utvirdera en ensembles kroppssprak och kroppsliga
uttryck &r att anvénda sig av filminspelning under en ensemblelektion. Detta sdger ocksa
Koch (2016) &r det basta sittet att se till att alla musiker pa scen samverkar i sitt emotionella
uttryck och gester. Att filma en “konsertversion” nér elever har ensemblelektion kan
dessutom ocksa bli ett moment for att hjilpa eleverna redovisa sitt kunskapslige 1 relation till
kunskapsmal som ndmnts 1 tidigare kapitel:

”Eleven samarbetar med séikerhet samt tar ansvar vid gruppens musikframforande
och 1 kommunikation med publik. Eleven vérderar med nyanserade omdomen
innehallet 1 och dispositionen av musikframférandet och kommunikationen med
publiken samt ger forslag pa hur detta kan forbattras” (betyget A) (Skolverket
2020b, Ensemble 1).
En problematik som kan finnas med att filma en ensemble under en lektion &r att nagon av
eleverna kdnner sig obekvdm med detta. Detta innebér visserligen en konflikt som dock oftast
kan 16sas genom att endast fraga hur elever upplever situationen. Naturligtvis &r det av storsta
vikt att bade larare och ensemblemedlemmar dr medvetna och dverens om att videomaterialet
endast skall anvidndas internt.
Ett konkret tips ldrare kan ge elever for att jobba med sitt kroppsliga uttryck dr att gestalta

latens narrativa budskap. Som Thompson, Graham och Russo (2005) forklarar kan musiker
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illustrera lattexten i sin kropp for att forstirka budskapet av musiken, pa samma sétt som
Thompson, Graham och Russo observerade att Judy Garland gjorde en kastande” rorelse nér
hon samtidigt sjong “toss”. Denna metod gar enkelt att applicera pé vilken 14t som helst med
varierande mdjligheter for att visualisera latens text i sina kroppsliga rorelser. Thompson,
Graham och Russo (2005) menar ocksa att kroppsliga uttryck som speglar det musikerna
spelar pd sitt instrument dven kan hjélpa till att forstarka sdrskilda melodiska eller rytmiska
passager vilket gor det enklare for publiken att forsta den musikaliska idén. Nagot som kan
stdlla till en konflikt vid denna metod &r om elever inte kinner sig bekvdma med dessa
rorelser. Vid sédana hir tillfdllen anvinder Arwidson sig av klappdvningar med syfte av att ta
bort fokus ifran sjdlviakttagelse och leda den till en skapande process. For som Anna Stahl
sdger sé innebir arbetet med kroppssprak personkdnnedom. Lirare méste dndé utgé ifran
elevers befintliga kroppssprik och uttryck for att kunna forstarka dessa. Déarfor kan det vara
riskabelt att be elever uttrycka sig kroppsligt pa ett sitt de redan inte gor. Nér eleven &r trygg
1 situationen bor ldrare istéllet forsoka uppmuntra det kroppsliga uttryck de uppmérksammat
hos eleven. Sedan &r ndsta mél, som Anna Stahl uttrycker sig, att ”hdja volymen” pa ens
kroppsliga uttryck. Likt detta menar Salo att det séllan dr en gynnsam id¢ att Gva in ndgon
form av avancerad koreografi ifall det inte &r musikerns styrka. Risken &r da att hen utstralar
en kénsla av stelhet eller ofrihet. For att forenkla elevers scensprék giller det att hitta en
koreografi som édr létt att applicera under konsertens gang och som passar den enskilda
eleven, som att illustrera sangtexten. Nér koreografin kénns bekvam kan eleven sen
successivt forsoka hitta en balans mellan bestimd koreografi och improvisation. For att hitta
balansen bor man, enligt Salo, borja med att ha koreograferat den storre delen av konserten
for att sedan lata improvisationen komma in senare 1 forestéllningar. ”Feeling infinner sig
aldrig pé en premiér” (Ola Salo).

Béde Stéhl och Koch forklarar att musikernas rorelser dr en direkt f6ljd av deras placering
pa scen och att en begransning av utrymme hindrar rorelser ifrdn att utveckla sig.
“Bevagelsemuligheder har en kempe indvirkning pa éns koncerter. Det skaber mere liv og
dynamik pé scenen, fordi der er plads til bevegelse” (Koch, 2016, s. 117). For att ge elever sa
goda fOrutséttningar som mojligt till kroppsligt uttryck foreslér vi att de kan géra som Koch
(2016) séger, och stilla sig i en ”V-formation”. Denna uppstéllning sdger Koch dppnar for

rorelsefrihet och kontakt med publiken.
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6.2.2 Scenljus

Anna Stahl och Ola Salo sédger att budgeten ér det som sétter granser for de visuella medlen 1
stora produktioner, och Anna Arwidson sdger att skolans ekonomi ocksa ar en begransande
faktor. Detta pekar pé att skolans ekonomi alltid kommer att sitta ramar och begrénsa
mojligheterna for visuellt uttryck. Vi 4r medvetna om de hoga kostnaderna vid inkdp av ljud
och ljus-utrustning for skolor, det dr dock enligt var uppfattning en fordel att skolan har sddan
utrustning till forfogande for att kunna genomfora sceniska framtradanden. Ljusséttningen
kan vara det som skiljer konsertframtrddandet frdn miljon i repetitionslokalen, dérfor kan
scenljus lyfta upplevelsen for eleverna och stirka kéinslan av ett storre sammanhang. For att
maximera effekten av scenljuset, sdger Arwidson att skolan bor anvénda en svart fond. Nar
vl scenljus stér till sitt forfogande &r det ingen tvekan om dess effektivitet géllande att lyfta
konserterna till en hégre niva (Koch, 2016). Som exempel kan larare ha diskussioner med
elever om vilken fiarg som speglar en viss 1ét, dess kénsla eller konsertens helhet pé bésta sitt,
sasom Salo pdpekar. Stahl menar att det dr en fordel att diskutera den visuella visionen redan
vid starten av ett projekt. Ljusséttning dr ett element som 1 ett tidigt skede kan hjélpa eleverna

att visualisera helheten och ddrmed framfora musiken med mer overtygelse.

6.2.3 Scenklider

Koch (2016) pastar att médnga musiker véljer att anvénda sina vardagskldder som scenkldder
for att de vill att kldderna ska spegla deras personlighet. Han menar att detta skapar en bild
som riskerar att bli negativ bade musikaliskt och visuellt. Eftersom en enhetlig klddsel ar att
foredra i syfte att skapa uppmirksamhet bor en ansvarig ldrare lata eleverna hitta klider som
liknar varandra och som redan finns att tillgd. Dock menar Stahl att det inte dr ndgot fel 1 att
kla sig olika, diremot kriavs det en bakomliggande tanke betridffande valen av klader. For
enkelhetens skull kan eleverna sjdlva komma 6verens om en typ av klddesplagg majoriteten
innehar for att skapa en enhetlig bild. P4 skolor med en estetisk teaterlinje finns ofta
mojligheten att utnyttja ndgon typ av teatergarderob, vilket skulle kunna vara en tillgéng.
Detta dr dock ingen garanterad mojlighet, da alla skolor inte har teaterutbildning. I en
skolmilj6 kan det vara for mycket begirt att 14ta eleverna inforskaffa material och klader for
en enskild konsert, darfor dr detta ndgot som bor 1dmnas till den professionella

musikbranschen. Det finns dock en podng 1 att anvénda sig av scenklédder, sa linge eleverna
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ar medvetna om varfor. Ett sitt att stirka medvetenheten kring kldderna &r att aterigen lata
eleverna motivera valen av kldder genom “de tre V:na”, vilket syftar pd vem, vad och varfor.
Som Arwidson ndmner sa ar det ett sitt att tydliggora vilken typ av musik det dr som

framfors.

6.2.4 Scenografi

Hur elever i skolan stéller upp sig pa scenen under konserter &r ett enkelt medel som inte &r
beroende av ekonomi, men som fortfarande ar effektivt och har stor paverkan pa konsertens
visuella uttryck. Darfor ar det en effektiv uttrycksmaojlighet for elever och ett for bra verktyg
for ensembleldrare att inte anvédnda sig av.

Vi presenterade tidigare i kapitlet de tre faktorer som musiker bor tinka pa vid
uppstillning av musikerna pé scen; symmetri, djup och utrymme. Koch (2016) berittar om
den uppstillning han anvént sig mest av, vilket dr ”V-formationen”. Denna formation
uppfyller samtliga tre kriterier for en god banduppstéllning och kan vara lamplig att utgé fran
som ldrare. Anna Arwidson ndmner att hon bland annat anvént “’sick-sack”-formad
uppstillning, vilket ockséd stimmer med de tre kriterierna. For att utnyttja den symmetriska
faktorn till fullo, kan ldrare uppmuntra elever som har solo att kliva framat pa scenen, om
mojligheten finns. Eftersom detta bryter symmetrin drar det uppmérksamhet till sig, och blir
bade ett visuellt moment i sig och hjdlper dessutom publiken var de ska ha sitt fokus.

Med hjilp av rekvisita kan elever skapa en miljo som for publiken in i en annan
sinnesstamning eller miljo, sdger Arwidson. Hon tar upp exempel sd enkla som en fatolj eller
en golvlampa. Rekvisita kan till exempel spegla en tidsepok om det spelas musik frén ett visst
artal. Arwidson belyser dven, som tidigare papekats, fordelarna med en svart fond bakom
bandet pa scen. Dels sa blir effekten av scenljuset storre men fonden neutraliserar ocksé
viaggen som annars kan ta onddigt fokus fran konserten. Detta padpekar Koch (2016) nér han
sdger att det inte far finnas ndgot pa scen som inte kommer att anvindas. En fond kan ocksa
hjélpa till att rama in framtradandet till en mer symmetrisk och behaglig visuell komposition
och ir en relativt 1ag utgift for en skola. Aven Salo nimner att tyger dverlag ir ett effektivt

medel for att skapa en scenografi och miljo, som dessutom haller kostnaderna nere.
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7. Fortsatt forskning

Eftersom vi har avgrinsat var studie till pop och rockgenren vill vi anda fortydliga att delar
av studien kan appliceras pa andra genrer. Det hade varit intressant att i en fordjupad studie
utreda vad den visuella gestaltningen har for betydelse 1 dessa sammanhang.

Det hade varit spannande att titta ndrmare pa vilka samband som hade kunnat goras i de
ovriga estetiska dmnena, till exempel samarbetet mellan musikprogrammet och
mediaprogrammet 1 uppgifter som videoinspelning eller liknande, dér det visuella har ett
huvudfokus.

Utover intervjumetoden skulle ytterligare en fordjupning i form av observation varit
intressant att genomfora. I en sddan studie hade man kunnat undersoka hur verksamheten ser
ut pa féltet och hur den professionella branschen ser ut 1 praktiken.

Musikvérlden tycks ha atskilligt att ldra av teatern. Anna Arwidson anvénder en del
metoder fran teatervirlden som hon anvinder i utvecklandet av visuella aspekten av pop- och
rockkonsert. Aven detta dr ndgot som ir virt att undersoka titta nirmare pa for att utvidga sin

den metodik vad for giller visuell gestaltning som vi hér skisserat.
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Bilaga 1 - Intervjuguide

1. PERSONLIG BAKGRUND
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Vad har du for roll i ditt arbete?

Vad fick dig att borja jobba med detta? Har du ndgon utbildning som

du ser som relevant for att arbeta med de visuella elementen 1

pop & rock-konserter? Eller ar din kunskap pa féltet snarare baserad péd din
praktiska och konstnérliga erfarenhet?

Ar du som regissor/artist influerad av nagot eller ndgon sérskild
person eller tradition géllande ditt visuella arbete?

Har du nagot starkt visuellt minne fran en livekonsert som varit
avgorande for dig? Hur vill du i sa fall karaktéirisera den upplevelsen?

2. ARBETSPROCESSEN: INLEDNING
Hur ser forsta kontakten ut mellan dig och bandet och/eller dess
manager? Vilka dr de forsta praktiska stegen?

Var i processen infor konserter och/eller turné kommer planeringen av
och tankarna kring det visuella?

Fér du nagot formaterial som du maste utga ifran? T.ex latlista, ljus?
Eller borjar ditt arbete helt forutsittningslost, som ett blankt blad?

Vilka visuella element eller faktorer raknar du med i ditt arbete?

Hur stor paverkan har (pop & rock)genren pa det visuella arbetet?

3. ARBETSPROCESS, FORTSATTNING
Hur ser samarbetet ut mellan regissor, manager och artist(er)? Vem
har det dvergripande ansvaret?

Ar du en del av ett produktionsteam? Jobbar du alltid med samma
personer? Finns det en tydlig beslutsordning eller hierarki? Hur stor
konstndrlig frihet har du i forhdllande till andra personer i teamet?

Hur arbetar du med det visuella 1 forhdllande till konsertens narrativa
element, som t.ex sdngtexternas innehdll, mellansnack eller konsertens

overgripande tema?

Hur stort inflytande har du pd...:
Hur ser arbetet och tankarna ut kring scenljus?

Hur ser du pé valen av scenklader?
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Hur anvénder du dig av scenografi/rekvisita?

Hur anvander/forhéller du dig till fysiskt scensprak?
Ldter du artisterna ga in i nagon slags karaktdr for att profilera deras
kroppssprak?

Brukar du jobba utifrin koreografi? I sé fall, hur?

Hur ser du pa samspelet mellan de olika visuella elementen (ex. kroppssprak, scenljus,
scenkldder, rekvisita och scenografi)?

Finns det andra element &n dem vi talat om som du anvinder dig av
for att forstarka den visuella upplevelsen pa scen?

Vilket eller vilka visuella element anser du ar viktigast for att
publikens musikupplevelse skall bli s bra som mojligt?

4. ARBETSPROCESS, HANDLINGSUTRYMME
Finns det ndgot som sétter begriansningar for ditt arbete med den
visuella delen av konserter?

Hur ser ditt arbete ut 1 forhéllande till ekonomin? Far du en budget att utgd frin?
Har du i en del sammanhang mera begransade resurser dn i andra?

Hur péverkas ditt handlingsutrymme for det visuella arbetet av
exempelvis antalet turnédagar eller scenbyggets tekniska komplexitet?

Finns det andra aspekter av den kringliggande fysiska miljon som
paverkar ditt visuella arbete? Vilken betydelse har det om konserten ar
utomhus eller inomhus?

Finns det miljoaspekter? Paverkar debatten kring genus och kon de
visuella aspekterna av en pop & rock-konsert?

ARBETSPROCESS, AVSLUTNING
Nar anser du att det visuella arbetet ar avslutat?

Hénder det att du/ni dndrar upplédgget av det visuella arbetet med
konserten efterhand som exempelvis en turné pagar?
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Gor du och resten av teamet ndgon slags dokumentation av och
utvdrdering av konsert och turné?

Hur har din process kring det visuella arbetet och din syn pa detta
fordandrats genom dren? Hur 1 s fall? Ser du ndgon tydlig utveckling?

Ar det nigon aspekt av ditt arbete med den visuella gestaltningen av
pop & rock-konserter som vi inte berdrt, men som bor lyftas fram?

Bilaga 2 - Samtyckesblankett

Samtyckesblankett

He;j!

Vi dr tva studenter fran Musikhogskolan i Malmé som inom ramen for vara studier vid
musiklédrarutbildningen ska gora en forskningsstudie om visuell gestaltning. I detta arbete
skulle vi vilja triffa er och genomfora en intervju for att insamla data att anviinda som
underlag i studien.

Studiens bakgrund

Under de tio ar som vi har studerat pd musikutbildningar i Sverige, dr avsaknaden stor kring
det visuella arbetet mot konserter. Som verksamma musiker och blivande lirare ser vi det
stora virdet av det visuella framtrddandet. Vi vill belysa och undersoka vikten av det som
stimulerar vart visuella sinne under en musikkonsert. Vi vill déarfor intervjua dig i din roll
som regissor eller ansvarig over den visuella aspekten. Vi vill ta reda pa saker som hur din
arbetsprocess ser ut, samarbetet med artisten, ditt handlingsutrymme och din generella
filosofi kring det visuella pa scen. Vi vill sedan utifran den insamlade datan utveckla metoder
i hur man som ldrare kan arbeta med visuell gestaltning inom ramen for skolan.

Studiens genomforande

Studien kommer att genomforas i form av intervjuer som kommer att ta ca 30-40 minuter per
person. Samtalet kommer att spelas in. Intervjun innebér att vi stiller fragor till dig om dina
erfarenheter kring visuell gestaltning. Efter intervjun kommer vi att transkribera inspelningen
till skrift. Resultatet av intervjun kommer att redovisas i en uppsats vid
Musiklédrarutbildningen i Malmo och anvidndas som underlag till forskningen. De uppgifter vi
samlar in under intervjun kommer enbart att anvindas for forskningens @ndamal.

Du viljer sjédlv om du vill delta i studien och kan avbryta ditt deltagande nédr som helst utan
att ange nagot skl eller att det medfor nagra negativa foljder. Du kan som deltagare avsta att
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svara pa vilken fraga som helst under intervjun. Du kommer ocksa vara anonym och alla
uppgifter om dig och all data som du hjélper oss samla in kommer att férvaras pa ett sadant
sétt att obehoriga inte kan ta del av dem. Vi som forskare har tystnadsplikt. Du kan dessutom
under en tva-veckors period efter intervjun bestimma att den informationen du gett under
intervjun eller delar av den ska uteslutas ur studien.

Vi tackar er pa forhand.

Ansvariga
Ted Sandberg mgy15tsa@student.lu.se
Dennis Svensson mgy15dsv@student.lu.se

Jag har tagit del av informationen i samtyckesblanketten och ger hirmed mitt godkinnande
att anvinda den hér intervjun 1 studien.

Datum:

Underskrift:

Namnfortydligande:
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