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Sammanfattning
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Syftet med denna studie &r att undersoka mal och mening med undervisning i
dansimprovisation. I studien har jag genomfort fyra kvalitativa intervjuer med informanter
som undervisar 1 gmnet.

Genom litteratur och intervjuer belyser jag dansimprovisationen som begrepp och fenomen.
Informanterna ger en bild av hur deras undervisning gar till, vad det innebir att improvisera
samt beskriver vilka mal de vill uppna med undervisningen.

Resultaten visar att dansimprovisation innefattar bade uttalade och outtalade syften.
Undervisningen syftar till att utveckla dansare maximalt inom sin konstform men dr dven
karaktdrsdanande och personlighetsfordndrande till sin natur. Improvisationen kriver ett
speciellt forhéallningssitt inte bara till dansen utan till allt man méter i livet och idealet for
improvisatoren dr en sjalviorverkligande, kreativ ménniska som beskrivs som fri.

Nyckelord: Dansimprovisation, frihet, kreativitet, postmodern dans, danspedagog



Abstract

Title: Dance improvisation, “...then you can’t say that anything is right or wrong, but then
again maybe you can...”

Author: Helena Jonsson

Supervisor: Anna Houmann

The purpose of this study is to examine the goals and intentions of teaching dance
improvisation. In this study, I have made four interviews using qualitative method with

informants who are teaching the subject.

Through literature and qualitative interviews, the study sheds light on dance improvisation as
a concept and as a phenomenon. The informants give a picture of their teaching methods and
of what it means to improvise in dance. They also describe what goals they want to achieve
with their teaching.

The results illustrate that dance improvisation includes both explicit and implicit aims. The
teaching of dance improvisation aims at developing the dancer to a maximum in the art of
dance, but its nature is also to build character and to change the personality of the dancer. The
improvisation demands a special attitude not only towards dance but towards everything one
meets in life. The ideal for the improviser is to become a self-actualized, creative person who
in the study is described as being free.

Keywords: Dance improvisation, freedom, creativity, post modern dance, dance teacher
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Inledning

Jag har undervisat i dans under flera &r bade i Sverige och i Kina. Improvisationen har gradvis
tagit mer och mer plats 1 min undervisning. Mitt forsta mote med dansimprovisation var pa
den dansstudio dir jag trdnar och det var en erfarenhet som Oppnade en ny virld for mig.
Kinsloméssigt blev det en stark upplevelse eftersom ledarens ickebeddmande instdllning
kdndes &dkta och befriande. Senare bestimde jag mig for att soka Musikhogskolans
Rytmikpedagogutbildning for att kunna bredda min kunskap inom musik, dans, sceniskt
arbete och utveckla min konstndrliga forméga. Min danstrining har jag alltsa fitt i Malmo
men ocksd 1 Kunming, i Kina, didr jag dessutom i flera ar arbetat med kultur och
internationella projekt. Rytmikpedagogutbildningen i Malmé har danstréning pad schemat men
jag upplever att man skiljer pa begreppen dans och rorelse. Man ser dans som en konstform
for sig, med sarskild teknik och egna ideal. Rorelse ses som négot personligt och naturligt,
vilket uppmuntras att utforska. Dans definieras 1 Nationalencyklopedin som “rorelser till rytm
och melodi, rorelser som ges en speciell form och utfors i viss tid och visst rum.” (Stahle,
www.ne.se) Jag anser att dans dven kan utforas i tystnad. For mig innefattar dansen en méngd
rorelser och olika ideal. Jag upplever begreppet dans som mer inkluderande &n rorelse har
varit pa Musikhogskolan, dir ett tydligt men outtalat stilideal avgridnsat mojligheten till fri
rorelse for mig. Rytmikutbildningen arbetar med att utveckla kreativiteten hos studenterna
genom improvisation, som tillsammans med kompositionsdvningar, utgér en stor del av
undervisningen. Aren pid musikhdgskolan har gett mig manga verktyg for att utmana kroppen,
musiken och konsten hdmningsldst och lekfullt.

Som dansldrare arbetar jag internationellt och har anvint improvisation i workshops och
projekt dér dansare fran olika ldnder och med olika bakgrund tréffats. Jag har bland annat lett
dansprojekt i Kambodja, Kina och Palestina. Jag har métt dansare som utbildats i traditioner
dir dansarvet dar viktigt och dir dansarna endast reproducerar klassiska danser eller danser
koreograferade av utvalda méstare. Dansen och kulturen i sig kan ha en politisk uppgift och
dansarna &r antingen forvaltare av en gammal tradition man vill bevara eller representanter for
en tradition nigon vill skapa. I dessa fall har dansarna sjilva inga mojligheter att personifiera
eller ifragasétta dansen och 1 manga fall motarbetas de som forsoker skapa nagonting nytt
eller eget. Dansarna har skolats in 1 en kulturtradition utan kritiskt tinkande eller reflektion.
Att fa mota dessa dansare och utmana dem till att improvisera har fascinerat mig och fatt mig
att fundera Gver improvisationens natur och funktion. Min egen syn pd dansen och dess
betydelse for samhillet och individen blir tydlig nér vi tillsammans diskuterat dansen roll och
mening. Tydliga blir ocksa skillnader i uppfostran och kulturideal. De flesta dansare som
aldrig uppmuntrats till eget skapande i ett samhélle dir eget skapande fortrycks uttrycker
oftast inget behov av det. Sjdlv ser jag sjdlvforverkligande genom konsten som statusfyllt och
ndgot att striva efter. Jag upplever att jag uppmuntrats till detta sedan barndomen, bade i
hemmet, skolan och i samhillet. Nir jag moter dansare fran ldnder som fOresprakar
kollektivet och reproduktionen inser jag kraften i improvisationen och att den péverkar
personligheten hos den som hdller pdA med den. Men Oppnar den upp for fOrvirring och
problematik, eller for frihet och medvetenhet? Har improvisationen ndgot att erbjuda alla
ménniskor och samhillen?

Manga av mina elever tycker om att improvisera pa scen och de far en “kick” utav kénslan att
skapa hir och nu. Jag har lett en dansgrupp under fem dars tid som arbetat upp en néra
gemenskap, trygghet och ett gemensamt rorelsesprak som gruppen tar tillvara i sina sceniska
improvisationer. Jag fascineras av deras mod och tillit och vid samtal kring improvisation hor



jag hur de talar om hur deras sjdlvfortroenden stirkts bade 1 dansen och i vardagen och att
deras instéllning till improvisationen forvandlats frén tvivel och oro till frihet och flode. De
har gemensamma ideal badde vad det giller rorelser och vilken stimning de vill ha i gruppen
och de uppmuntrar varandras skaparglidje. Den goda stimningen 1 gruppen har fott
improvisationen och samtidigt har improvisationen nirt stdmningens fordjupande. Ofta
anvinder dansgruppen improvisation i ett led mot komposition och vice versa.
Dansimprovisationen har gett dem alla en férmaga att overtygat koreografera sjdlva och inte
endast vara dansare och reproducera nagon annans koreografi. Jag tror att mgjligheten att
arbeta sa tatt ihop under sépass lang tid och med ménga ldnga resor och uppdrag har varit en
gynnsam grogrund for en improvisationsgrupp.

Jag funderar ofta 6ver malet med min undervisning i dansimprovisation. Nér jag undervisar
véver jag in improvisationen i all undervisning och den har blivit ett redskap jag anvinder pa
manga olika sétt. Jag dr medveten om att jag i min undervisning har ett personligt
engagemang for det jag gor och att jag har ideal, bade i rorelse och i1 beteende som jag stravar
emot. Framfor allt vill jag anvinda dansen och improvisationen som ett sétt att skapa starka,
empatiska, 6ppna ménniskor som kan se kvalitet i andra ménniskors rorelser och uttryck. Det
ar viktigt for mig att mina elever tar sig sjdlva och sitt skapande pa allvar och ar helhjartade
for jag tror att det kommer att ge dem en inre styrka. Jag vill att de ska vara lyhdrda och kénna
sig fria och trygga, samtidigt som de ska vara uppmuntrande och generdsa i sin dans och sin
instéllning till meddansare. Som koreograf vill jag ge mina elever mojlighet att utforska den
stil som jag vill formedla, alltsd mitt eget rorelseideal. Samtidigt som jag dven vill ge dem tid,
plats och mojlighet att hitta sina egna uttryckssétt. Da vill jag undvika att paverka deras
skapande. Héar blir jag dock ofta medveten om hur létt ens eget stilideal skiner igenom och
eleverna och gruppen tar efter mina virderingar. Samtidigt som jag dverfor ett rorelseméssigt
ideal till mina elever, inser jag att jag dven Overfor min ménnisko- och samhillssyn pd dem.
Detta dr nagot jag vill men samtidigt ifragasétter jag vad jag har for ritt att gora det. Denna
balansgang har ménga ganger fatt mig att ifrdgasétta och problematisera min ledarroll och min
undervisning. Ar det egentligen improvisation jag hiller pd med? Borde jag kalla det
nagonting annat?



Syfte

Syftet med min undersdkning &r att belysa dansimprovisation, som det inte har forskats
mycket kring tidigare. Dansimprovisationen dr del av en ickeverbal tradition vilket har
medfort en brist pd forskning kring dess natur och innebord. Jag vill med min studie sétta ord
pa vad undervisning i dansimprovisation innebér och vad pedagoger i &mnet har {for vision av
att foljderna av undervisningen ska bli. Min egen undervisning utgar véldigt mycket fran mig
sjdlv och mitt hjirta. Jag arbetar utifrdn en personlig dvertygelse och undrar hur andra gér till
véga och vad de har att sdga om samma dmne. Idag finns improvisation och komposition som
en kurs pa gymnasiet for dem som gér estetisk dans. Min egen erfarenhet dr att eleverna ofta
inte finner &mnet meningsfullt utan snarare flummigt och till ingen nytta. Improvisation kan
man oftast inte heller finna som kvillsaktivitet eller kurs pa dansstudios. Varfor inte? Ar den
for abstrakt eller for svarbeskrivbar for att fa dignitet 1 dagens teoretiserade samhille? Har den
fallit utanfor den intellektuella diskussionen eftersom utovarna upplevt det som for svart att
forklara och verbalisera dess effekter? Eller dr den onddig och irrelevant 1 var tid? Vad ar
egentligen malet med dmnet och dr det svérbegripligt eller meningslost? Vad innebar
dansimprovisation och &r det en egen genre och stil 1 sig eller ett generellt begrepp som kan
appliceras pa all dans? Har det 6verhuvudtaget med dans att gora? For att forstd min egen
lararroll vill jag undersdka vad som sdgs och skrivs om dmnet. Jag vill undersdka verksamma
larares uppfattningar om sin undervisning i dansimprovisation. Hur framstélls &mnet och hur
beskrivs det av pedagoger som undervisar i det idag? Vilka mal har pedagogerna med sin
undervisning och vad vill de att eleverna ska lira sig? Vad handlar om dans och vad handlar
om karaktirsdaning? Vad menar man ndr man séger att inget &r rétt eller fel men samtidigt
bedriver undervisning som strivar mot att studenterna ska utvecklas? Vad ar det de ska
utvecklas till och vad innebidr det att vara en skicklig improvisator? Vilka ideal finns inom
dansimprovisation idag?

Mina forskningsfragor ar:

* Vad innebér dansimprovisation?

e Hur beskrivs fenomenet och vad ér dess natur?

* Vad dr mélet med undervisning i dansimprovisation?

* Vad ir det pedagoger i dmnet stravar efter och vad dr det man vill uppna med sin
undervisning?



Litteratur

Termen “dansimprovisation” gér inte att finna 1 uppslagsverk som Nationalencyklopedin eller
Encyclopedia Britannica. Daremot finns ordet “improvisation”, som beskriver fraimst musik
eller teater. I NE beskrivs improvisation som “ngt som utfors utan forberedelser med
tillvigagéngssittet framvixande under arbetets gang” (Kjellberg, www.ne.se). Improviserade
inslag 1 dans forekommer inom ménga dansstilar. Den dansimprovisation som jag dmnar
beskriva dr den som véxte fram ur modern och postmodern dans i USA fran 1960-talet och
framédt. Jag kommer inte att skriva ndgot om improviserade inslag i andra dansgenrer, sa som
tango eller flamenco, och inte heller beskriva freestyle inom hip hop och breakdance. Hér kan
man ocksa tala om improvisation, men jag vill underséka undervisning i den improvisation
som sdger sig forsoka utgd frdn “personliga, naturliga” rorelser istdllet for att improvisera
eller ”battla” i en viss stil. Litteraturen kommer att ligga fram olika &sikter om malet med,
samt forhéllningssitt till dansimprovisation idag. Jag kommer vidare att redovisa vad
litteraturen beskriver som dansimprovisation och mera ingdende beskriva vad
dansimprovisation innebédr och vad som ar utovare och pedagogers mal med konstformen.
Vissa av forfattarna anvéinder ordet rorelseimprovisation, andra dansimprovisation. I denna
studie har jag har valt att jamstélla dessa bada begrepp. Jag dr dock medveten om att det finns
bade likheter och skillnader mellan begreppen. Jag inleder nedan med en historisk
genomgang. Syftet med den dr att sdtta dansimprovisationen i ett sammanhang genom att
beskriva hur den uppkommit och hur utvecklingen skett fram till idag. Det mojliggor att sitta
min undersdkning i ett vidare perspektiv.

Historik

Klassisk balett har varit en dansform dominerad av koreograferat material. Curtis L. Carter
(2000) skriver i sin artikel, “Improvisation in Dance”, att det dock funnits utrymme for
improvisation dven inom den klassiska baletten. Improvisationen géllde framst solisterna som
sjdlva valde hur han eller hon framstéllde sin karaktir och utnyttjade rollen for att uppvisa sin
tekniska virtuositet. Under skapandet av koreografi for baletten har improvisationen linge
utnyttjats som ett sétt att utdoka genrens rorelsevokabuldr. Den amerikanska dansaren och
koreografen Loie Fuller (1862-1928) experimenterade under slutet av 1800-talet med en stil
som uppmuntrade till utforskande, interpretation och fria val av rorelser. Hennes dansare
anvande sig av vardagsrorelser, sa som att ga, sta, hoppa eller springa och man upptradde ofta
utomhus. Hon forutspadde redan da att improvisationen, den fria rérelsen och idealet av den
oskolade dansaren skulle spela storre roll for dansens utveckling under 1900-talet (Carter,
2000).

Under tidigt 1900-tal blev dansimprovisationen dn mer experimentell och anvindes mycket
av koreografer for att forbereda och utveckla material som skulle komma att ingd i
koreografier. Musikpedagogen och tonséttaren Emile Jacques-Dalcroze (f1865-1950)
betonade den kroppsliga rorelsens betydelse i musikpedagogiken och fokuserade dven han pa
rorelseimprovisationer sprungna ur naturliga rorelser som att ga, springa eller hoppa. Dalcroze
lade grunden for rytmikmetoden, vilket d&r en musikpedagogisk metod dér rorelsen och
improvisationen spelar en central roll for den musikaliska och personliga utvecklingen.
Dalcrozes undervisning innehdll tre mal; att utveckla rytmkénsla och gehor 1 hela kroppen, att
skapa kénsla for ordning och balans genom att 6va upp de motoriska anlagen samt att
utveckla kreativiteten (W4éhlin, 2006).



Den ungerske dansaren, koreografen och dansteoretikern Rudolf Laban (f1879-1958)
utvecklade en egen dansnotation och en teori om koreografi. Han menade att all dans kan
beskrivas genom olika termer som eukinetic; ldran om dansen dynamik, rytm och fras, samt
choreutic; som &r studier av den spatiala formen och rymden kring dansaren (Athreya, 2001).
Laban ville frigora dansen fran beroendet av musikaliska strukturer och lata den formas efter
sina egna forutsittningar och frasering. Hans kompani och organisation var demokratiskt
uppbyggt vilket skilde sig fran det tidigare toppstyrda ideal, dédr koreografen var auktoritér
ledare och dansarna endast framforde koreografens verk. Labans improvisationer innehdll
gemensamma beslut, fattade av dansarna i stunden, samt en fri, utforskande instéllning till
kropp och rorelse. Laban anvinde dven sina improvisationsmetoder pa amatorer och ldt dessa
delta i forestillningar, vilket tinjde pa granserna mellan tranade och oskolade dansare (Carter,
2000). Enligt Carter (2000) var det hér en borjan till det demokratiska ideal som senare kom
att genomsyra dansimprovisatorers arbete.

Postmodern dans

Mary Wigman (1886-1973) var elev till bdde Dalcroze och Laban och utvecklade
improvisationen genom att anvdnda begreppet tid pd ett nytt sitt samtidigt som hon ville
frigora dansen dnnu mer frdn musikens regler (Carter, 2000). For att hennes dansare skulle ha
mdjlighet att genomfora improvisationer krivdes bdde mental och fysisk styrka samt vighet.
Hon ansag att den oskolade dansaren var for svag och for begrinsad for att klara av
improvisation. Wigman avvisade tanken pa improvisation som scenkonst. David Gere (2003)
beskriver att ménga koreografer ansdg att improvisationen endast var till for personlig
reflektion och eget upptidckande av nytt material. Dérefter foljdes bestdmda regler for att
omvandla det nya materialet till koreografi. Viktiga stilbildare inom den moderna dansen
under senare del av 1900-talet dr Isadora Duncan (1877-1927), Martha Graham (1894-1991)
och Merce Cunningham (1919-). De har alla satt djupa spar i danshistorien och deras
personliga uttryckssitt har skapat egna stilar. Postmodern dans kom som en motreaktion mot
den moderna dansen pd 1960-talet. Modernismen inom dansen var expressiv och djupt
personlig (Carter, 2000).

The initial differentiation of postmodern dance from modern dance lay not only in particular
techniques associated with the new dance-self-reflexiveness, for instance, or the employment of
pedestrian and athletic movement vocabularies -but also in the changed political and social context
in which performers and spectators lived. The techniques of postmodernism were in themselves
changes in social practice, articulating newly emerging senses of self and community, of
experimentation, and of political dissent among urban, middle-class, college-educated artists and
intellectuals (Novack, 1992, s. 54-55).

Cynthia Novack (1992) pépekar att den postmoderna dansen berdrde framst den vita,
utbildade medelklassen i Amerika. Den paverkade ménniskors syn pa samhillet och sig
sjdlva och varje ménniskas ritt och mdojlighet till rorelse. Den oskolade dansaren och
kollektivet var en del av rorelsens ideal. Gemenskapen géllde dock till stor del bara dem som
tillhorde den vita medelklassen 1 stdderna.

Anna Halprin (1920-) &r den dansare och pedagog som under 1960-talet forde in
improvisationen pa scen som ett alternativ till fast koreografi. Hon sysslade med nigot som
kallas open choreography” eller “situation-response composition” (Banes, 2003, s. 78).
Halprin fOresprakar &n idag en konstnérlig bredd och kreativa samarbeten mellan



konstutévare. Hon ser barnets lek som grunden for improvisation och vill bryta den
traditionella grinsen mellan &skddare och dansare. Hon inkluderar géirna dansarnas
improvisationer och spontana rorelser i sina koreografier. Pa sa sitt blir dansarna medskapare
och det rorelsematerial som framfors kommer inte ldngre bara fran koreografen sjalv. Carter
(2000) beskriver hur Halprin ser dansarens personliga utveckling som en viktig del av
improviserandet och konstutovandet. Halprin (1991) menar att de postmoderna dansarna
frigjorde sig fran de moderna koreografernas stil. Den postmoderna eran utvecklade regler
och verktyg for dansens fortsatta utveckling och mojligheten att anvénda den for att hjélpa
ménniskor 1 samhéllet. Den postmoderna dansen var bade en stil och en filosofi, enligt henne.
Dansarna ville inte lingre berétta berittelser, utan integrera personliga eller sociala livsfragor
1 dansen. Enligt Halprin var stilen att inte ha ndgon stil, och rorelsematerialet plockades upp
fran vardagen. Hon ser den postmoderna dansen idag som en viktig del av samhillet {for att
skapa ritualer som hjilper ménniskan att hantera sin omvérld och sdger; how can you do
dances about being inventive and cute and funny when our planet is in such a danger and
eight- and nine-year-olds are being raised knowing sex has to do with AIDS” (Halprin, 1991,
s. 53). Hon menar att dansen i dag bor vara en kreativ vdg att mota destruktiva krafter i
viarlden och ge en mojlighet till trost och smértlindring i det nutida samhéllet.

Judson Dance Theater

Robert Ellis Dunn (1929-1967) var badde musiker och dansare och betonade ett brett
konstnirligt ideal hos konstutdvaren (Carter, 2000). Under 1960-talet inspirerades han av
Bauhauskonsten i1 Tyskland, Zenbuddismen i Japan och experimentella musiker som John
Cage. Den postmoderna dansen utvecklades under 60-talet i alltmer kreativa, improvisatoriska
former mellan konstnérer, musiker, poeter och dansare. Dunn undervisade i danskomposition
pa Cunningham Studio i New York och ville fa sina elever att beskriva musikaliska verk utan
att bedoma dem som bra eller ddliga. De skulle endast beskriva form, struktur och metod.
Enligt Joyce Morgenroth (1987) gav detta arbetssétt eleverna ett nytt forhallningssétt och en
utforskande ande at analyserna, eftersom kritik inte géllde det personliga framforandet utan
bara konstaterade vad som skedde. Eleverna kunde da mer fritt vaga experimentera med sina
egna uttryck, utan att oroa sig for en bedomning av dem som person. Dunn var sjilv ingen
koreograf men han ville hjilpa koreografer att hitta nytt material till sina verk. Hans arbete
ledde fram till grundandet av Judson Dance Workshops och Judson Dance Theater 1 New
York, som blev ett center for postmodern dans och dansimprovisation. Den var en
demokratisk och kooperativ paraplyorganisation vars deltagare borjade omvirdera estetiken
och de sociala och politiska parametrarna inom danskonsten. Ickeskolade dansare och
konstutovare fran olika genrer deltog i verksamheten. Steve Paxton (1939-), som kom att
utveckla kontaktimprovisationen, var en av deltagarna hos Dunn (Carter, 2000).

The Grand Union

Dansimprovisationen som egen konstform stadfdstes av Yvonne Rainer (1934-) och hennes
kompani the Grand Union pa 1970-talet. Dansare som Steve Paxton och Trisha Brown (1936-
) ingick i detta sillskap. Deras forestdllningar hade ofta politiska budskap och skedde utan
repetitioner och liksom hos andra postmoderna rorelser stod processen i fokus (Carter, 2000).
Processen bestod i ett improvisatoriskt och gruppdynamiskt risktagande som visades upp for
publik. Nyfikenheten och kreativiteten fick floda och “altogether created the feeling that the
stage was a place where anything could be imagined and tried out.” (Banes, 2003, s. 80).



Steve Paxton, som var en del av the Grand Union fortsatte sedan att utveckla
kontaktimprovisationen som kénnetecknas av kroppskontakt, balans, tillit och “partnering”.
Detta innebir att man ofta jobbar tva och tva och balanserar varandras vikt pa olika sitt i lyft,
hopp och grepp. Paxton ansdg att dansen skulle vara som den minskliga leken och att
méinniskor skulle 6verraskas av sig sjdlva. Han virderade lekfullheten, friheten, spontaniteten,
autenticiteten och gemenskapen hogt. Inom kontaktimprovisationen fick kvinnor vara starka
och lyfta andra kvinnor eller till och med midn och méinnen fick mojlighet att utforska sin
kénslighet och arbeta ihop med andra mén pa ett varsamt sitt. Pa detta sétt utmanade man
konsroller och konsskillnader i samhillet (Banes, 2003).

Carter (2000) nidmner Richard Bull (1931-1998) som den koreografiska strukturella
dansimprovisationens fader. Foster (2002) skriver att Bull anvénde improvisationen blandat
med ként material vid forestédllningstillfdllen. Han bérjade anvédnda termen structural
improvisation” for att dra likheter till hur jazzmusiker utnyttjar sin gemensamma kunskap om
rytm, tonart, form och melodi som grund och ram for improvisation. Bull tog dven politisk
stdllning med sina danser och koreograferade bland annat 1968 verket "War Games” som en
protest mot Vietnamkriget.

Dansimprovisation och frihet

Sally Banes skriver i en artikel om dansens historia, att malen for improvisationen sedan
1960-talet varit “spontaneity, self-expression, spiritual expression, freedom, accessibility,
choice, community, authenticity, the natural, presence, resourcefulness, risk, political
subversion, a sense of the connectedness of playfulness, child’s play, leisure, and sports”
(Banes 2003, s. 77). Banes menar att utovarna under 1960- och 70-talet betonade frihet och
gemenskap och att detta var politiska védrderingar som improvisationerna skulle forkroppsliga.
Det har gillde for dansen men dven for andra konstformer som musik och maleri.
Konstutovarna ville involvera den djupt liggande kreativiteten inom varje enskild person till
att uttrycka kroppslig, tankemissig och politisk frihet. Enligt Carter (2000) blev
improvisationen under 1970-talet;

...a model for rethinking personal growth and human relations in a broader scope. In this context,
the movement fosters a belief that individual growth is a function of free exploration of
relationships with respect to physical action and sensual responses. Democratic values and a

collaborative model of social action emerge as a prescription for a harmonious social order (s.
187).

Dansarna ansag att individen véxte genom det personliga utforskandet i gruppen och att varje
improvisatdr fick uppleva samarbete pd samma gang som personlig frihet. Carter (2000)
menar att ett demokratiskt ideal genomsyrade dansarnas syn pd improvisationen och att
utovarna ansag att improvisationens struktur borde dverforas pa hela samhéllet for att skapa
social harmoni. Medan dansarna under 60- och 70-talet sdg improvisationen och den &ppna
koreografin som ett sitt att uttrycka frihet och gemenskap borjade man under 80- och 90-talen
att tvivla pa betydelsen av dessa virderingar (Banes, 2003). Dansare hade under de tidigare
decennierna haft mycket tid till utforskande och lek, medan improvisationerna under 80- och
90-talet blev hektiska, frenetiska och brddskande. Banes (2003) beskriver att unga dansare pa
80- och 90-talet hade en carpe diem-instillning och en vilja och ldngtan att f4 ut det mesta av
varje stund. Tankar om harmoni och hélsa byttes 1 dstra USA ut mot ett ideal av fysiska
risktaganden medan det 1 védstra USA, dir Anna Halprin undervisar, fanns ett mera holistiskt
nidrmande till dansimprovisationen. Hir finns dn idag klara kopplingar till terapeutisk



verksamhet och hédr har &ven DanceAbility utvecklats, en utforskande dansform dér
rorelsehindrade dansar tillsammans med icke rorelsehindrade (Banes, 2003). Enligt Banes
paminner detta om 60-talets drommar om ett egalitért samhélle och en demokratisk dans dar
alla kroppar far plats och dir rorelsehindrade blir styrkta genom att fa erfara att deras rorelser
ar lika unika och vérdefulla som andra dansares (Banes, 2003).

Dansimprovisation som begrepp

Joyce Morgenroth (1987) beskriver i "Dance improvisations” att improvisation i dans innebér
en blandning av medvetna val och spontan reaktion. Hon beskriver sitt arbetssétt inom
metoden strukturell dansimprovisation” och dess tvd sidor; konceptualisering och handling.
Dansarna fokuserar mot ett gemensamt médl genom en problemformulering och reagerar
samtidigt simultant pd meddansares rorelser. Strukturell dansimprovisation i grupp betonar en
integrationsprocess inom tre omraden, individen med gruppen, nya fardigheter med gamla
samt fysisk uppfinningsrikedom med strukturell intuition (Morgenroth, 1987).
Danspedagogen Georgette Schneer (1994) skriver i "Movement Improvisation” om sina
metoder inom rorelseimprovisation. Att improvisera dr enligt henne att extemporera, att utfora
nagot direkt, att komponera nigot oforberett. Det dr informellt, spontant, impulsivt, fritt och
orepeterat. Enligt henne improviserar vi alla dagligen det vill sidga att hela livet &r en
improvisation. Rorelseimprovisation dr en fysisk respons pa stimuli. Att sdtta samman nagot
kreativt, oftast utan forvarning, ses som svar pa ett behov (Schneer, 1994). Improvisation &r
enligt Blom & Chaplin (2000) i ”The Moment of Movement” ett forkroppsligande av den
kreativa processen. Att genomga den kreativa processens fyra steg, forberedelse, utforskande,
upplysning, formande och formulerande, resulterar i en kreativt framgéngsrik improvisation.
Blom & Chaplin beskriver improvisation som ’creative movement of the moment’ (s. X) och
som spontanitet med riktning. Fenomenet dr detsamma som fri association i tanken, vilket
enligt forfattarna dr den mest spontana, primitiva, naturliga och kreativa processen. De
ndmner ocksd ett ideal, ndmligen att lita pa sin intuition och att vara en kanal for att lata
“universum” tala genom en. Kreativiteten ar ett verktyg for att utvecklas och né langre i sin
improvisationsformaga. Improvisation beskrivs som en process som inte leder fram till en
produkt mdjlig att utvérdera, men att processen i sig diremot dr mdjlig att utvirdera (Blom &
Chaplin, 2000). Forfattarna betonar att inga rorelser ar ritt eller fel, utan att den personliga
responsen pa en impuls alltid dr accepterad sé linge den sker spontant och drligt. Forfattarna
menar att processen inte ska leda fram till ett mal, men att processen 1 sig kan forfinas genom
traning. Det finns alltsa en strdvan att utvecklas som improvisator.

Miranda Tufnell och Chris Crickmay (2006) skriver i "Body Space Image, Notes towards
improvisation and performance” om improvisation som utforskande, seende och lyssnande.
Att improvisera dr att dndra pd begrdnsningarna genom vilka vi ser vérlden (Tufnell &
Crickmay, 2006). Improvisation medfor alltsd att utdvaren fordndrar sitt synsitt pa sin
omvirld. Ann Cooper Albright (2003) haller med och skriver att improvisation &r en
livsfilosofi och ett forhallningssétt till rérelse och erfarenhet, ”a willingness to explore the
realm of possibility, not in order to find the correct solution, but simply to find out” (s. 259).
Improvisationen &r enligt Albright en stindig nyfikenhet pa allt i livet, det 4r en del av ens
personlighet och karaktér.

I ”Spela fritt, Improvisation 1 liv och konst” ger Stephen Nachmanovitch (1990) en bild av
improvisationens karaktdr inom alla konstformer och édven 1 livet sjilvt. “Improvisation &r
aktiv intuition” (s.16) och leken &r idealet for improvisatdren. Fokus ligger pa processen och



inte pa produkten, och processen ger tillfredsstillelse 1 sig sjdlv. “Improvisationens kdrna &r
medvetandets fria lek” (s. 16-17) och spontan kreativitet kommer frdn djupet av var varelse
och det undermedvetna. Att improvisera dr, enligt Nachmanovitch, var natur men vi maéste
forst undanrdja det som hindrar oss fran att sldppa fram det ur oss. Han beskriver den
skapande processen som en andlig vig och en religiés insikt och upplevelse. Att drligt och
utan baktanke kapitulera ifrén sig sjdlv, sin vilja och sin kontroll samt att avvisa sitt behov av
att uppna nagot ar en forutsittning for att vara fri i improvisationen (Nachmanovitch, 1990).
Nachmanovitch skriver att ”Det skapande arbetet bestér inte 1 att fa utsagan att framtrdda, men
att undanrdja hinder for dess naturliga flode” (s. 17) och menar att improvisation ar naturlig
for oss som ménniskor.

Dansimprovisation for alla — den oskolade dansaren

I en dansimprovisation dansar man (oftast) inte forbestimda steg, som nagon forevisar, utan
man reagerar istéllet fritt med den egna kroppen pd stimuli utifran eller inifran. Stimuli kan
till exempel vara musik, ord eller ickeverbala impulser. Att improvisera i dans innebir att
ménniskor 1 grupp eller enskilt rér sig i en ickeverbal kommunikation med sig sjilv,
meddansare, musiker eller omvérlden. Blom & Chaplin (2000) menar att varje méinniska ar
unik och en skapande varelse som forsoker forma och organiserar sin omvérld for att skapa
mening och innehdll. Morgenroth héller med Nachmanovitch om att vi alla improviserar
dagligen och lever i ett ickeverbalt samspel med varandra (Morgenroth, 1987). Forfattarna &r
overens om att det inte krdvs ndgra forkunskaper for att improvisera i dans. Blom & Chaplin
(2000) héller med om detta men beskriver ett ideal for improvisatoren som é&r att ha “a
willingness to physically commit yourself to the movement, to take chances, to repsond
authentically to kinesthetic and sensory impulses, and to make a fool of yourself if need be”
(s. 29). Vem som helst &r alltsd kapabel att improvisera i dans, men det finns en instillning
och ett forhéllningssétt att strdva efter. Samtidigt finns det dven ett improvisatorsideal som
Blom & Chaplin beskriver som “a highly trained dancer’s body, repsonding to the free
improvising spirit with a consciously crafting sensibility” (s. 29). Dansimprovisation &r nagot
man kan utvecklas inom och bli skickligare i &ven om det inte dr det uttalade malet eller
meningen med improvisationen. Schneer (1994) papekar att bdde dansare med erfarenhet och
ménniskor som aldrig dansat kan improvisera. Improvisationen é&r tillgénglig for alla
mainniskor och formagan till improvisation bar alla ménniskor pa och den trdnas upp genom
erfarenhet.

Ledarroll

Ledaren bor skapa en stimulerande atmosfir som gor utforskande mdjligt. Forfattarna ar
Overens om att ett stort ansvar vilar pa ledaren for att f4 en improvisation att fungera och vara
meningsfull. Han eller hon bér ha dansbakgrund, vara kreativ och ha humor (Blom &
Chaplin, 2000). Morgenroth (1987) menar att ledaren har ansvaret for att skapa ett mal for
varje improvisation och dven i ett lingre perspektiv om gruppen triffas flera ganger.
Kreativiteten hos dansarna kan inte tvingas fram men ledarens uppgift ar att uppmuntra och
motivera dem att utforska nya sitt att rora sig samt att locka fram kreativiteten ur dem. For att
skapa en sddan atmosfir krévs, enligt Blom & Chaplin (2000), tillit till ledaren och till de
ovriga dansarna. Det dr alltsd ledarens uppgift att med ett medvetet mal for varje session
planera dvningar som Oppnar elevernas sinnen for utforskande. Till exempel kan en 6vning ge



olika forhallningssitt till tid, rum, energi eller kraft. Den kan vara begridnsad till anvédndandet
av en viss kroppsdel eller utgd fran text, musik eller tystnad. Undervisningen sker oftast i
grupp men utforskandeprocessen kan vara individuell dnda, eller utgd fran pararbete eller
trios. Under delar av lektionen kan vissa av dansarna kliva ur improvisationen for att fa en
bild av den utifran. Efter avslutat pass foljer oftast en diskussion da man verbaliserar vad som
skett under lektionen (Blom & Chaplin, 2000). Enligt Morgenroth (1987) bor ledaren se till
att diskussionen inte handlar om vad som var rétt eller fel, utan att géra dansarna medvetna
om vilka konsekvenser deras val fick. Liksom analyserna hos Dunn péd 60-talet bor fokus inte
ligga pa vérderingar av vad dansarna upplevde, utan mer konkret pd konstateranden av vad
som skedde och varfor.

Ledaren ska under improvisationen vara strukturerad men samtidigt flexibel eftersom
instruktioner som ges kan uppfattas pa olika sitt beroende pd grupp och situation. Det &r
ledarens uppgift att vara Oppen for vad som sker och kreativt fora improvisationen framat
eller leda dansarna tillbaka till det ursprungliga spiret om sa onskas. Ledaren &r en trygghet
och en guide som stir utanfor men leder processen framat i diskret ledning. Han eller hon har
kontroll och ansvar ifall improvisationen medfor att en dansares sokande leder till ett mote
med kénslor han eller hon inte var beredd pa. Da maéste ledaren finnas till hands som en
sdakerhet (Blom & Chaplin, 2000). Forfattarna stéller stora krav pd ledaren av
dansimprovisation och enligt litteraturen hénger dansarnas utveckling titt samman med
ledarens formaga att vara kreativ och improvisatorisk i stunden. Enligt Blom & Chaplin
(2000) &r det ledarens uppgift att fora dansarna genom den kreativa processen. Ledaren ska
vara strukturerad men flexibel, guidande, kinslig, objektiv och tdlmodig. Dansarnas behov av
att lita till ledaren géller dven 1 mgjligheten att gora bort sig. Dansarna bér uppmuntras att
chansa, vaga folja sina impulser och idéer. Trots att det oundvikligen dr sd att ledarens
estetiska preferenser kommer att paverka dansarna bor han eller hon inte uppfylla sina egna
kreativa behov genom gruppen. Istillet bor utvecklingen av dansarnas egen kreativitet vara i
fokus. Ledaren bor ocksa vara kanslig for den tid dansarna behover pa sig for att genomfora
sina improvisationer, och inte hetsa igenom utforskandet (Blom & Chaplin, 2000). I "Moment
of Movement” (Blom & Chaplin, 2000) ges fem exempel pd hur instruktioner ges vid en
dansimprovisation.

1. Kontinuerliga riktlinjer; Ledaren foljer med i improvisationens utveckling och
dansarna far instruktioner simultant med utférandet.

2. All information given innan start; Enkla instruktioner ges, som kan kommas ihag
under improvisationens gang.

3. Gruppdiskussion innan start; Gruppen diskuterar sjdlva fram en form for
genomforandet.

4. Demonstration och teknisk genomgang; Gruppen far vissa bestimda rorelser att
forhélla sig till, kanske behdver dessa tridnas in innan improvisationen kan bdrja.

5. Oppet innehall och &ppen struktur: Inget innehall till improvisationen introduceras och
impulserna kommer inifran dansarna sjilva.

Ledaren kan agera pa olika sitt beroende pa gruppens behov och vélja att anvédnda olika
ingangar till sina lektioner for att variera undervisningen.
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Metod och atmosfar

Atmosfiren vid en improvisation ska vara tillaitande och utan jamforelse med andra (Schneer,
1994). Tillit &r nyckelordet for att skapa en atmosfar av undersdkande, experimenterande och
risktagande (Blom & Chaplin, 2000). Man far inte skratta at varandra under en improvisation,
utan atmosfiaren maste virna om varje dansares sdkerhet och tilltro till att man kommer att
skyddas fran sddant. Varje deltagare bor kdnna sig trygg i1 gruppen, och vara sidker pa att
ndgon kommer att finnas tillhands och hjdlpa och stdtta, om behov skulle uppsta (Schneer,
1994). Under improvisationen trinas en méingd olika mdjliga sétt att rora sig. Invanda
rorelsemonster undviks och kroppen ldr sig utforska andra sitt att respondera pa stimuli.
Rorelsevokabuldren utdkas pd sa vis och valmgjligheterna for kroppen att uttrycka sina idéer
okar. Ledaren ger dansarna olika begrdnsningar och regler, s& som att bara anvdnda vissa
kroppsdelar, eller experimentera med rum, tid och energi. Dessa begrdnsningar kan dven
kallas verktyg och ar bestimmelser for vad som ska utforskas vid ett specifikt tillfalle (Blom
& Chaplin, 2000). Genom att ha blivit utmanad av liraren att till exempel bara arbeta med en
kroppsdel utforskar dansarna olika mdjliga sétt att forhalla sig till sin begransning och utokar
valmojligheterna for framtida, friare improvisationer. Mélet dr att hela tiden forsoka upptécka
nagot nytt och medvetandegora detta for att kunna béra det med sig som bade kroppslig och
medveten kunskap. Improvisatoren utvecklas genom att bli mer och mer artikulerad i sina
rorelser, modigare och mer experimentell. Samtidigt blir dansaren mer medveten om kroppens
stdndiga sokande efter form och sammanhang. D& dansaren blivit sjilvmedveten och fatt ett
starkt sjélvfortroende kan han eller hon borja relatera till andra i gruppimprovisationen. I den
maste man tdnka pa andra och ta ansvar, samt svara pd andras impulser. Tilliten, empatin,

intimiteten och undersdkandet blir mer och mer fordjupad ju ldngre gruppen improviserar
tillsammans (Blom & Chaplin, 2000).

Verbalt reflekterande

Efter avslutad improvisation diskuterar deltagarna vad som hédnt for att verbalisera
upplevelsen och for att fora erfarenheten till ett forstindsmassigt plan. Kroppen har bearbetat
minnen och intryck som den fort upp till medvetandet genom dansen. Efter improvisationen
sitter deltagarna ord pa sina upplevelser och nér pa s sitt en okad forstaelse om sig sjéilva
(Blom & Chaplin). Schneer (1994) har ingen diskussion efter sin undervisning, da hon menar
att kunskapen och erfarenheten inte behover jimforas, forklaras eller forsvaras med nagon
annan. Improvisatdren vet sjidlv vad som skett och bér det med sig och vinner sjalvfortroende
genom detta. Han eller hon behdver ingen annans godkdnnande for sitt handlande och detta
sjalvfortroende bars vidare in i det vardagliga livet (Schneer, 1994). Schneer dr unik i sin
undervisning d& hon inte liter deltagarna diskutera sina upplevelser. De Ovriga forfattarna
menar att diskussionen ér central for utvecklingen som improvisator. Schneer skiljer sig dven
frdn de andra d& hon skriver att rorelser far vara mimik, medan Gvriga forfattare menar att
dansarna bor striva efter stiliserade rorelser och inte vara teatraliska. Schneer kallar sin
improvisation for rorelseimprovisation, istéllet for dansimprovisation och kanske ligger det ett
synsitt bakom ordvalet som innebar att rorelse inte har samma ideal eller stilkrav som dans.
Vad giller diskussion efter lektionen har den ingenting med stilen pd improvisationen att
gora, utan hur upplevelsen av improvisationen behandlas, och hir skiljer sig alltsd Schneer
frdn de 6vriga. Hon menar att sjdlvfortroendet 6kar genom den personliga upplevelsen och
Overtygelsen improvisationen gett. Denna upplevelse skulle enligt henne forminskas om den
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jamfordes och diskuterades med andra. Dansimprovisationsupplevelsen dr for Schneer strikt
ickeverbal och personlig.

Mal och mening med dansimprovisation

Jag kommer hidr att redovisa vad litteraturen beskriver som mal och mening med
dansimprovisation. Mal for dansimprovisation kan vara att hitta originellt material for
improvisation, vara karaktdrsdanande for gruppen och individen eller att uppna spirituella
upplevelser och upplysning. Ett annat mgjligt mal for improvisation dr att improvisatdren ska
utveckla formagor som kan brukas samhaélleligt eller politiskt. Improvisationen kan dven vara
ett mal 1 sig sjdlv samt anvindas som scenisk konstform.

Hitta originellt material for komposition

Att hitta originellt material till nya kompositioner och koreografier har enligt min historiska
Oversikt varit ett mal for improvisation och linge den enda anledningen att improvisera.
Improvisatéren Nancy Stark Smith beskriver den stund som uppstir i en improvisation da
man inte ldngre vet var man &r utan har tappat den mentala kontrollen 6ver sina rorelser och
later kroppen vilja sjdlv. Dansaren hamnar da i vad Smith kallar ’the Gap” (Tufnell &
Crickmay, 2006, s. 64). Frdn denna position har dansaren ett storre antal mdojliga riktningar att
vilja mellan dn d& han eller hon sjdlv medvetet forsoker styra sina rorelser och ur ”the Gap”
kommer det ovintade och originella. Det ar originellt darfor att det kommer i stunden och
utanfor de ordinarie vanemdnstren av rorelse. Rorelsematerialet har en sdrskild komplexitet
och &r ovintat, di det inte kunde ha planerats eller skapats pa ett logiskt sitt, och ses darfor
som originellt. Dansimprovisation kopplas till komposition dven i den svenska ldroplanen for
gymnasiet (www.skolverket.se). Mélet for undervisningen i improvisation pa gymnasiet ar da
bland annat att ldra sig metoder och verktyg for att genomfora improvisationer som leder fram
till material man sedan komponerar ihop till koreografier.

Karaktirsdaning for gruppen

De mal som litteraturen beskriver tydligast dr utvecklandet av egenskaper hos dansarna. Dessa
kan vara mod, sjalvfortroende, empati, tillit och kreativitet. Malet dr ocksé att ge dansarna ett
forhallningssitt och en instéllning till alla impulser utifran. Instdllningen ska vara nyfikenhet
och undersokande, vare sig impulserna kommer under en improvisation eller i en
livssituation. Litteraturen beskriver dven att malet &r en erfarenhet som inte kan verbaliseras
fullt ut, det ar en tyst kunskap som bygger péa erfarenhet som fordndrar dansarens person.
Malet for en improvisation &r att dansarna ska fa ldra sig utforska, experimentera, leka, forma
och skapa. Likasa dr det att f4 varje dansare att lita pd sina intuitiva val, att lita pd sig sjilv
och respektera sig sjdlv och sina impulser (Blom & Chaplin, 2000). Dansarna ska nd och
forkroppsliga insikten av att det inte handlar om att visa upp nigot utan om att kinna, sdka
och vaga vilja sin egen vig i rorelsen. Ingenting &r ritt eller fel s& ldnge man reagerar arligt. I
improvisationen bor dansaren ta risker, vara sarbar och ldra sig mer om sig sjilv. Schneer
(1994) menar att man forstar sig sjdlv battre och vixer som ménniska av att improvisera.
Omedveten kunskap som finns i kroppen blir medveten genom att det kommuniceras till en
sjilv och andra. Dansarna blir starkare i sina personliga Overtygelser, dd de manifesterats i
kroppen och medvetandegjorts (Blom & Chaplin, 2000). Dértill far dansarna o6kade
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sjalvfortroenden, lar sig att lita till sig sjdlva och sta for sina val. Stressade ménniskor eller
ménniskor med prestationsdngest blir befriade frén stress under den icke-bedomande, icke-
jamforande atmosfdren under improvisationen (Schneer, 1994).

Gruppimprovisationen handlar om att involveras i en process, ge upp medveten kontroll och
medvetna val samt att bli modigare. I gruppimprovisationen kan det uppstd en telepatisk
kontakt mellan utovarna, en prekognition som skapar ett flode 1 rorelserna och 1 samarbetet.
Blom & Chaplin (2000) menar att formagan att forutse meddansarnas rorelser och beslut
grundar sig pd intuitiv kommunikation och kan inte frammanas med intellektet eller
medvetandet. Nachmanovitch (1990) jamfor forhallandet mellan ménniskor 1 en
gruppimprovisation med den direktkommunikation och intimitet som finns mellan dlskande.
Han bendmner mélet entrainment, en synkronisering av tva eller flera dynamiska system 1 en
och samma puls och menar att dansarna omedvetet kommer att forhalla sig till varandras rytm
och skapa ett sammanlénkat system samt uppna en kénsla av att vara en enda varelse. Schneer
(1994) anvinder ordet magi for att beskriva det som uppstar d& dansarna svarar pa varandras
fantasi och stil och samtidigt bryter de egna tanke- och rérelsemonster som tidigare begrénsat
dem. Dansarnas koncentration ska vara sa total att reaktionen blir automatisk. D4 ar strukturen
klar, fantasin alert och all tidigare trdning har blivit till instinkter. Da detta uppnétts éar det
mdjligt att dansarna brister ut i spontana appléder eller skratt efter avslutad improvisation
(Schneer, 1994).

Gruppimprovisationen dr ocksa en 6vning i teamwork och 1 att ta socialt ansvar, da gruppen ar
beroende av individerna for att utvecklas och fungera som helhet. Den enskilde dansaren bor
ta hinsyn till de andra och deras initiativ och viljor, samtidigt som han eller hon sjilv tar
initiativ och har mod att fullfélja sina egna impulser. Malet dr formagan att dansa spontant,
utveckla en inre observator, i kinestetisk kinslighet och empati samt att bli medveten om de
andras spatiala behov. Den kinestetiska empatin (Blom & Chaplin, 2000) innebér att dansaren
forstar meddansarnas rorelser och kan svara pa dem. En improvisator blir trdnad 1 att relatera
till andra. Kontroll och frihet bor kunna balanseras och variationen av tid, rum, energi och
form varieras intuitivt (Blom & Chaplin, 2000). Tillit och respekt till andra och sig sjdlv samt
kénslan av frihet och fysisk och psykisk kontakt med andra ménniskor dr andra frukter av
gruppimprovisationen (Schneer, 1994).

Karaktiirsdaning for individen

En grundforutséttning for dansimprovisation ar att det inte finns nagot sétt att réra sig pa som
ar ratt eller fel, men det krdvs av dansaren att han eller hon ar hdngiven improvisationen, arlig,
oppen och tror pd den (Blom & Chaplin, 2000). Det krdvs en vilja att utforska bade sig sjilv
och rorelsen i stunden. Genom att vara narvarande och ge sig hin &t improvisationen nas
lattare det flode och den kreativitet som dr tvd viktiga delar av processen. Albright (2003)
skriver att improvisationen &r en livsfilosofi och ett forhéllningssitt, ndgonting som integreras
med dansarens personlighet. Miranda Tufnell och Chris Crickmay (2006) beskriver hur man
genom improvisationen lir sig att gora sig av med forutfattade planer, bilder och sociala
beteenden. Man blir receptiv, utforskande, ndrvarande och tillitande, man ser misstag som
mdjligheter och accepterar att ga vilse (Tufnell & Crickmay, 2006). Nachmanovitch (1990)
haller med om att improvisationen trdnar dansaren 1 att se misstag som oforutsedda
mojligheter. Improvisatoren ldr sig att det inom improvisationen inte existerar nigra misstag
utan att oforutsedda héndelser ger mojlighet till nya monster som kreativiteten leder vidare.
Malet for improvisatoren dr att detta ska ske i stunden, i ett flode. Nachmanovitch beskriver
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hur mélet i improvisationen &r att uppna samma totala kapitulation som man gor 1 kdrleken. I
den kapitulationen finner ménniskan sig sjidlv pd nytt. Malet dr att vara en medkénnande,
kénslig och tdlmodig ménniska i bade dansen och livet. Att vaga sldppa kontrollen blir en
erfarenhet och en del av dansarens karaktir och personlighet. Att sldppa kontrollen har i
dansimprovisationens historia tolkats som att dansarna skilt kropp och sinne at (Foster, 2003).
Detta har lett till en 1&g status for improvisationen i ett samhélle dar fornuftsbaserad kunskap
ar det som virderas hogst. Koreografen och dansare Susan Leigh Foster (2003) menar att man
inte kan skilja sinne och kropp (mind and body) &t da man talar om improvisation och att man
inte ska beskriva kroppen som det okinda och sinnet som det kidnda. Hon anser att all
kroppslig artikulation kréver sinnesnédrvaro (mindfulness).

Each body segment’s sweep across space, whether direct or meandering, is thought-filled. Each
corporal modulation in effort thinks; each swelling into tension thinks; each erratic burst or
undulation in energy thinks.//Conceptualized in this way, bodily action constitutes a genre of
discourse. (Foster, 2003, s. 7)

Forutom denna kroppens egen sinnesndrvaro foljer dven tanken med 1 kroppens
improvisation. Ibland fore rorelsen, ibland samtidigt som den sker och ibland efter att den
skett. Foster kallar dansarens medvetandeniva for ett hAypermedvetande. Hypermedvetandet
innebdr att dansaren dr medveten om relationen mellan den direkta rdrelsen och den
Overgripande formen, mellan vad som ska ske, vad som sker samt vad som kommer att ske.
Samtidigt utvecklar improvisatoren en medvetenhet om nir det som sker blir stereotypt och
invant samt ett mod for att vélja nya vagar. Albright (2003) beskriver hur improvisationen
“works to release the body from habitual responses, whetting one’s curiosity about ‘what
if’s’” (s. 261). Denna formaga ar enligt Albright (2003) en viktig tillgdng i dagens samhdlle.

Karin Johansson (2008) beskriver i sin avhandling om improvisation 1 orgelspel, att
ménniskor med improvisationsformaga ir en viktig tillgdng 1 dagens globaliserade samhille.
Improvisatéren har en forméga att tdnka i nya banor och vara flexibel, vilket skapar
forutsittningar for nya problemldsningar. “It’s for example supposed to combine adaptive,
flexible and creative skills with intuition in order to make new ways of thinking and problem
solving possible” (s. 5). Johansson hénvisar till en rapport om kreativitet inom hogre
utbildning som beskriver konstnérlig improvisation som en modell for hur kreativitet skulle
kunna uppmuntras pd andra hogre utbildningar i Europa. Rapporten beskriver hur den
konstnérliga improvisationen genomfors inom ramar givna av konstnirens arbete, att den ar
ett mote mellan planering och struktur och det inneboende skapandet. Improvisationen bygger
pa en erfarenhetsbaserad kunskap. Rapporten fastslar att i var tid, dd fordndringar sker fort,
har improvisatorer visat pa formégan att respondera effektivt pa nya och ovintade situationer
(Johansson, 2008).

Improvisatoren dr alltsd en person som stindigt dr nyfiken pd nya védgar och nya upptickter.
Den humanistiska psykologin hévdar att ménniskan bdr pa ett inneboende behov av att
uttrycka och forverkliga sig sjalv (Maltén, 2000). Den forutsitter att manniskan besitter en rad
potentiella utvecklingsmojligheter och att vi utvecklas genom att vi fir arbeta kreativt,
sjalvstindigt och flexibelt. Den amerikanske psykologen Maslow har skapat en trappa for att
illustrera ménskliga behov. Han foresprédkade en sjidlvforverkligande méanniskosyn. Behoven
han beskrev ér: fysiska behov, trygghetsbehov, sociala behov, behov av uppskattning och
slutligen behov av sjdlvforverkligande. Enligt Maltén menade Maslow att behoven bygger pé
varandra och att de mer grundliggande behoven maéste vara tillgodosedda for att nd den
hogsta nivan, vilket dr det personliga sjalvforverkligandet.
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Maslow har beskrivit atta mojliga sétt till sjalvforverkligande:

Att uppleva tillvaron helt och fullt, koncentrerad och absorberad av den

Att gora framatstravande val 1 livet

Att tilldta sitt jag att synas och vara spontan

Att soka svar inom sig sjélv och ta ansvar for dem

Att lyssna till sig sjdlv och vaga vara annorlunda

Att forverkliga sina resurser i en stindig process

Att oppna sig sjalv, bli medveten om sina forsvarsmekanismer och avstd frdn dem
. Attuppna en “’peak experience”, ett sdllsynt 6gonblick av sjélvforverkligande
(Maltén, 2000, s. 32)

N oL W

Dessa punkter stimmer vél dverens med improvisatorens karaktér. Senare har Maslow dock
omvirderat sina dsikter och menat att det kan finnas motséttningar mellan trygghet och
stabilitet och sjdlvforverkligande. Han menar att en del ménniskor véljer trygghet och
sakerhet framfor tillvéxt och utveckling, darfor att ett sjélvforverkligande kan medfora dngest
och oro. Maltén (2000) skriver om Saint, en arbetslivsforskare, som menar att utbildning och
vidareutveckling inte bor patvingas manniskor eftersom alla inte har ett behov eller lust till
det. Dansimprovisatoren, ddremot, ska vara stindigt utforskande och nyfiken, stdndigt skapa
sina egna regler och bryta alla mdnster och vanor han eller hon har. Enligt forskaren och
koreografen Hagendoorn (2003) handlar dansimprovisation om frihet i val och frihet att skapa
utifrdn sig sjdlv. "The issue, however, is freedom: freedom from constraints and freedom to
choose” (Hagendoorn, 2003, s. 222).

Spirituella upplevelser och upplysning

Nachmanovitch (1990) beskriver flodet i improvisationen som att vara en kanal for qi, den
livsenergi som det talas om 1 asiatiska ideologier. Han beskriver sufiska dansare som hamnar i
entrainment (Nachmanovitch, 1990) och ett spirituellt tillstdnd och bendmner improvisationen
som en religids upplevelse, dir den skapande processen dr en andlig viag och kreativiteten &r
mystik. For honom bor improvisatdren nd samadhi, en “absorberande, sjdlvlos absolut
koncentration”(Nachmanovitch, 1990, s. 57). Dansaren och koreografen Ellen Webb (2003)
beskriver hur hon, liksom Nachmanovitch, praktiserar Zenbuddism och hur ldran péverkat
hennes formaga att improvisera fritt. Hon sdger att det gett henne en mojlighet att vara
nirvarande och koncentrerad i nuet, vilket dven dr ndgot improvisationen krdver. Hon
virderar inte ldngre varje situation pd samma sitt som tidigare, utan menar att hon kan
observera det som hénder pa ett mindre subjektivt sitt. Hon virderar inte sitt sjdlv lika fixerat
och hon ir inte vad hon skapar. Webb upplever att mojligheten att distansera sig fran sitt
skapande ger henne friheten att vaga Gverraskas av sig sjélv, vara mindre censurerande och
svara mera direkt pd impulser. I feel more fluid and undefined, and part of my surroundings.
At the very best of times I feel that I don’t create the dance; the dance creates me” (Webb,
2003, s. 242). Webb menar att den Zenbuddistiska filosofins frukter liknar
dansimprovisationens. Bada leder till en formaga att lata en storre energi floda genom
dansaren som dr vid ett totalt medvetande, ndrvarande men samtidigt med mdjlighet att
distansera sig (Webb, 2003). Blom & Chaplin (2000) beskriver denna formédga som en av de
fundamentala formagor man arbetar upp genom dansimprovisation. De kallar den for passiv
objektivitet och menar att improvisatoren pendlar mellan passionen och den skapande
kéinsligheten och har en mgjlighet till val i alla situationer som uppstdr. Improvisatéren

15



dansar, men har dven formagan att vara objektiv till sig sjdlv och sina val genom att samtidigt
befinna sig bade i och utanfor sitt eget handlande (Blom & Chaplin, 2000).

Kent De Spain (2003) beskriver dven han att improvisationen kan leda till upplevelser som
han vill kalla spirituella. Han citerar David Appel (De Spain, 2003, s. 37):

...there’s a feeling in dancing that something is singing itself as I’'m moving. I don’t know whether
it’s me that’s doing the singing, or whether, in fact, what I probably think it is, is that something is
singing through me. There’s a question of allowing myself to be a conduit for that. And at the
same time, I’m noticing that I can be responsive to that song in some way. (s. 37)

De Spain beskriver hur minniskans medvetande i vanliga fall dr last precis som nerverna ar
lasta 1 kroppen. Néar man dansar berdr kroppen vérlden utanfor och kénner att vi manniskor ar
en del av ndgonting storre. Likasa dr det med forstdndet, i dansen anar forstandet konturer av
granser utanfor var kunskap (De Spain, 2003). De Spain forsoker anvédnda religidsa termer for
att begripliggdra upplevelsen av dansimprovisation. Han menar att det tillstind man kan na
och de upplevelser man kan fa genom improvisationen liknar det vi 1 dagens samhille brukar
klassificera som religidsa eller spirituella. Liksom Nachmanovitch (1990) och Blom &
Chaplin (2000) beskriver han hur improvisatéren kan uppleva att han eller hon &r en kanal f6r
en hogre verklighet som strommar genom kroppen under improvisationen. Blom & Chaplin
kallar det universum” (s. x), Nachmanovitch qi, livsenergin, eller en primitiv skaparkraft och
Albright (2003) energier som smélts samman i en magisk ndrvaro. Att sinnet under
improvisationer ger vika for nagonting annat leder alltsd till olika uppfattningar om vad som
tar Over. Det kan vara kroppen sjélv eller en hogre kraft, men ndgonting far forstandet att bli
observator istéllet for skapare. De Spain beskriver hur detta ger improvisatoren en metafysisk
upplevelse. Blom & Chaplin (2000) beskriver hur upplysning i form av en aha-upplevelse ér
en frukt av en lyckad improvisation. Dansaren nar denna upplysning, genom att kroppen fatt
ta kommandot och genom dansen formedlar kunskap och kénslor till forstdndet som blir
medvetet om vad kroppen vill formedla. Blom & Chaplin (2000) skriver ”You are
”aaaahhhaaaing” or ”Oh yesssing” while you are moving” (s. 9). Denna aha-upplevelse
ndmner d&ven Nachmanovitch (1990). Han beskriver den som upplysningens 6gonblick, da
sinnet kapitulerar och sldpper kontrollen till kroppen. Schneer (1994) talar d&ven hon om en
”aha-upplevelse” da hon beskriver hur forstandet blir medvetet om vad kroppen vill formedla.

Aha-upplevelsen kan komma under en improvisation men den kan dven infalla l&ngt efter att
den avslutats (Blom & Chaplin, 2000).

Improvisationen och samhiillet

Historiskt sett har dansimprovisationen pdverkat och pédverkats av politiken. Framfor allt
under 1960- och 1970-talet sdg improvisatdrerna sig som deltagare i den samhélleliga
diskussionen kring bland annat krig, jimstilldhet mellan konen och ménniskors lika virde
(Carter 2000). Improvisationen fOresprdkar frihet i1 uttryck och valméjligheter och
improvisationer har genomforts kring kontroversiella frdgor. Carter (2000) beskriver hur
improvisationen bidragit till danskonstens demokratiserande och utvecklandet av en 6ppen
form utan auktoriteter. Frihet att vélja dr i improvisationen dansarens uppgift. Ann Cooper
Albright (2003) beskriver “the Gap” som Nancy Stark Smith ansig vara en stund av manga
valmgjligheter, som att vara hiangande i ett fall, i bade tid och rum. Improvisationen tranar
ménniskan 1 att bryta med invanda monster och vanor. Albright anser att fall-metaforen &r
bade bildlig och konkret, dd man i improvisationen kan vara med om fysiska, fria fall. For att
klara av att hantera dessa fria fall, bade psykiskt och fysiskt, maste man tréna bort rddslan for
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att tappa kontrollen. Man maéste ha en existentiell 6ppenhet, som giller bade kroppen och
sjdlvet. Albright beskriver ’the Gap” som en plats dir man kan fordndra sina invanda mdnster
och fordndra sin situation. Vid en krissituation, som vid 9/11, hamnar méinniskan menar
Albright 1 ett sddant "Gap”. Det kan medfora stérre generositet, gemensamma krafter for
hjdlpinsatser och medkénsla. Madnniskan omvérderar sina val och sina prioriteringar (Albright,
2003). Att trdna upp sitt mod att tappa kontrollen och hamna i ’the Gap” ger ménniskan fler
mojligheter att géra nya val, vdga omprioritera och prova nya vdgar dven utan att
krissituationer behdver uppstd. Improvisatdren trdnar upp formagan att hantera krissituationer
och 16sa problem som uppstar. Flexibiliteten och kreativiteten dr nagot 4ven Johansson (2008)
tar upp som en tillging i dagens samhille. Albright menar att dansimprovisationen
tillhandahaller dessa verktyg for att hantera politiska, samhélleliga och estetiska
fragestéllningar under 2000-talet. Idag &r vi skickliga pa att tala om kulturellt utanforskap,
globala sammanslagningar samt att korsa grianser bdde geografiskt och péd Internet. Albright
anser att vi trots det hir inte lyckats arbeta fram fysiska och intellektuella metoder for att klara
av att leva i dagens samhélle. Hon anser att vi idag inte klarar av att hantera allt som hénder
runt omkring oss och att vi har manga sociala problem i samhéllet. Hon menar att manniskor
bor fordndras, att vi bor bete oss pa andra sétt 4n idag. Vad hon soker dr en formaga att kénna
ansvar och nérvaro, empati och se mojligheter. Improvisation trdnar upp disorientering,
upplevelser av fall, snabba, kraftfulla rorelser dir man tappar kontrollen och att rora sig
genom sin rddsla. Den kan ocksd trdna bort invanda beteenden och o6nskade reaktioner pa
stimuli. Den Oppnar upp for alternativa erfarenheter, som manar fantasin vidare mot nya mal
och utforskanden. Det innebdr att ménniskor som &r vana vid improvisation och déarigenom
blir personlighetfordndrade av den, blir en stor tillgang i samhallet. Albright (2003) skriver:

Although this practice being with an attentiveness to corporal experience, it also develops a mental
flexibility that can provide a sort of intellectual map with which to chart new pathways for
negotiating awkward or difficult cultural crossings (s. 260).

Genom att arbeta upp en kénsla av helhet med omgivningen i gruppimprovisationen, som hon
kallar ett ekologiskt medvetande (Albright, 2003), anser hon att man blir medveten om
mojligheterna till dmsesidighet. Inom improvisationen trinar dansarna upp bade att féra och
folja, att ta och ge initiativ. Denna ger en fordjupad kéinsla av ansvar gentemot andra och dven
kénslan av att detta dr en mdjlighet och inte ett krav (Albright, 2003). Vad Albright menar ar
att de formagor improvisationen trdnar upp behdvs i dagens samhélle. Hon ndmner dven i
skdmtsam ton att improvisation skulle kunna vara en strategi vid politiska forhandlingar
mellan vérldens ledare (Albright, 2003).

Improvisationen i sig

Kent De Spain (2003) skriver att improvisation ofta ses som ett redskap for att uppnd de mal
jag beskrivit. Han anser dock att ménga improvisatorer improviserar bara for improviserandet
1 sig. ”The primary purpose of improvisation is simply to experience themselves improvising.
Even the movement that results is secondary” (De Spain, 2003, s. 27). Improvisationen ar for
dansarna ett sitt att vara nidrvarande i nuet, i stunden. Han kallar den medvetenhet som
improvisationen kriver for improvisational awareness” (De Spain, 2003, s. 27) och menar att
detta dr ett medvetande som utdvarna tycker om att befinna sig i. Han menar ocksa att
improvisatdrerna kan bdra denna medvetenhet med sig och bruka i vardagen. Jag kan da tycka
att De Spain direkt beskriver ett implicit mdl med improvisationen. Denna nu-medvetenhet dr
en forméga som improvisatoren trdnar upp genom improvisationen och som vérderas som att
det kan och bér nyttjas dven utanfor improvisationssammanhanget, i vardagslivet. Aven om
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det inte kan rdknas som ett direkt mal for improvisationen sd dr det dnda en f6ljd av den. En
biprodukt, som sd ménga andra, och ett mdjligt mal for en ledare att vilja att dansarna ska
uppna. Kanske dr det inte dansarnas mening att de ska bira med sig ndgot frin sin session,
men De Spain véljer dnda att beskriva att de kommer att gora det.

Scenisk improvisation

Processen och produkten

D4 improvisation hamnar pé scen forvandlas processen till produkt (Blom & Chaplin, 2000).
Improvisationen kriver erfarenhet och skicklighet da publikens nédrvaro bidrar till en
bedomning av improvisationsprocessen. Dansaren har véldigt svart att koppla bort
medvetenheten om att publiken granskar det han eller hon gor. Det ickebeddmande
processtankandet, dér inga rorelser &r rétt eller fel, forsvinner. For improvisation pa scen finns
ett ideal som beskriver en syn pa kvalitet inom konstformen (Blom & Chaplin, 2000). Dansen
ska vara intressant och vird att sitta pa en scen, infor en publik som ska virdera den som
konst. Det som dr unikt for improvisationen dr att den innehdller det ovédntade. Den &r en
balansgéng mellan frihet och passion och hantverk och kontroll. Bade publik och dansare vet

att framforandet bara sker en enda gang och dr unikt for dem 1 stunden (Blom & Chaplin,
2000).

Improvisatoren och improvisationen

Dansaren har till uppgift att fanga impulser 1 nuet och forma och utveckla dem 1 disciplinerad
spontanitet (Blom & Chaplin, 2000). Enligt Blom & Chaplin (2000) dr hantverket i att
improvisera infor publik att beméstra de parametrar som konstformen bygger pa. Idealet for
improvisationen pa scen beskrivs som ett uppvisande av det ovintade och spontana, sjilva
processen i ett ndtskal. Denna bor innehdlla en variation av tid, rum, kraft, energi och form
och @ven kinestetisk medvetenhet. Koncentration och nirvaro &dr viktiga egenskaper hos
improvisatoren, liksom behédrskande av frasering, formskapande, dvergangar, relatering och
abstrahering (Blom & Chaplin, 2000). Foster (2003) anser att dansimprovisationen felaktigt
beskrivs som en dansform som pa grund av sin spontanitet inte krdver nigon teknik av
dansaren. Hon menar att improvisationen har hoga krav pa artikulation i uttrycket av det
kdnda och okédnda. Samtidigt maste improvisatdren arbeta upp en enorm kunskap om
komposition da hon extemporerar och arrangerar i stunden. Dansimprovisatdren maste alltsd
vara medvetet allsidig, smidig, stark och kroppen mentalt och fysiskt forberedd for vilka
rorelser som helst. Det krdaver en enorm bredd hos dansaren (Foster, 2003). Desto mer
mdjligheter och formégor kroppen trénat upp, desto léttare blir det for kreativiteten att floda
genom den. Likasd har lang erfarenhet av improvisation fétt kroppen att bli fri frdn sina
invanda monster och provat otaliga vdgar, vdndningar och rorelser som nu finns som
potentiella val i1 varje stund, tillsammans med forméigan att Gverraska sig sjdlv med det
ovintade dn en ging (Blom & Chaplin, 2000). Den vanliga kdnslan av frihet och spontanitet
kan l4tt forsvinna i det utsatta 14get pa scen. Kravet pa improvisation kan kviva den sé viktiga
tilliten och kreativiteten. Morgenroth trycker pa formagan till full koncentration i
improvisationen. Koncentrationen, involveringen och fokuseringen skall vara si total att alla
rorelsesvar pa impulser kommer automatiskt och instinktivt (Morgenroth, 1987).
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Improvisatoren och publiken

Enligt Blom & Chaplin (2000) ar den storsta faran for improvisatoren att it can get b-o-r-i-n-
g fast: it goes on and on//lacks reson for being//or has no internal structure”. (s. 121) Publiken
hamnar utanfor skeendet och dansen verkar intern och utan mal och mening. Ett sitt att
motverka detta dr att ge en icke-improviserande person kontroll over improvisationen,
antingen en guide, eller en diskret handledare vid sidan av scenen som for improvisationen
mot ett slut da denna tycker att det &r dags. Improvisationen kan ocksé ha vissa forutbestimda
regler, sdsom ett bestdmt antal takter 1 musiken, en alarmklocka som ringer efter en viss tid,
livemusikernas timing och frasering eller att improvisationen avslutas av ndgot annat
forutbestdmt (Blom & Chaplin, 2000). Improvisation kan ocksa vara som en del i en annars
fardig koreografi. DA finns ett stort matt av forplanerade rorelser som en ram f{or
improvisationen. Improvisatdrerna kan dven blanda in publiken i1 skeendet, da bade de,
dansarna och omgivningen &r en del av stunden och inspirationen for dansarna. Publiken kan
fa ge ett tema eller ord som dansarna sedan behandlar eller utgar ifran och blir pa sa vis dnnu
mer involverad i1 det som sker pa scen. Dansarna kan till och med bjuda upp ménniskor ur
publiken att deltaga 1 och bli en del av improvisationen (Blom & Chaplin, 2000). Det betonar
det interaktiva i forestdllningsformen och att publiken &r ett viktigt element i improvisationen
vars utformning dr beroende av allt som kan ge input. Publiken &r alltid en del 1 dansen och
dven om de inte medverkar med kropp eller rost sé dr deras ndrvaro ett element som forhdjer
risken och skirper dansarnas nirvaro och koncentration (Blom & Chaplin, 2000).

Ett problem med improvisationen som scenkonst dr enligt Carter (2000), att det dr svart att
utvdrdera eller avgoéra vad som &r rétt eller fel vid en improviserad dansforestdllning. Termer
som flow och risktagande har borjat anvindas och blir virderade dd man forsoker kritiskt
granska en improvisation. En annan svarighet for improvisationsdansare &r att en forestillning
aldrig gir att upprepa. Det finns dd en risk att man tappar det historiska sammanhanget
eftersom koreografin inte dr bestindig och inte kommer att kunna &teruppséttas och tolkas av
andra dansare. Enligt Carter blir det dven svart att uppehélla ett intresse hos publiken eftersom
dansen litt blir introvert och ett sjdlvindamal for dansarna pa scenen. Fokus ligger pa
processen och publiken kan litt tappa sammanhanget och meningen med uppforandet.

Improvisatoren och formen

Formen dr de ramar som omger improvisationen, fortydligar innehdllet och organiserar
rorelserna. Ménniskan &r enligt Morgenroth (1987) en formsdkande varelse, vilket dr orsaken
till att bade publik och dansare behdver formen for att ge dansen ett sammanhang och gora
den begriplig. Formen hjilper improvisatoren att fullfélja sina intentioner och inte hoppa
mellan olika idéer. Nér dansaren behdrskar formskapandet &r en ytterligare utmaning att jobba
utan formen (Schneer, 1994). Overgangar mellan delar i formen kan ske pa en mingd olika
sétt. Den tranade improvisatoren har under otaliga improvisationer provat olika sétt att ta sig
frén en rorelse till en annan. Genom att 6va pa dessa Overgangar separat bygger han eller hon
upp en repertoar av mojliga vagar att vélja i improvisationsdgonblicket.

Improvisatoren och kvaliteten

Nachmanovitch (1990) skriver att ’for att kunna spela fritt maste vi behdrska teknik”.
Tekniken, Gvningen i att prova alla mojliga former, dvergingar, vigar och respons pa input,
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samt den breda fysiska forutsdttningen dr den “teknik” som dansimprovisatoren trédnar upp.
Idealet 4r den trdnade dansarens kropp med fri improviserande ande, medvetenhet och
kénslighet for skapandet (Blom & Chaplin, 2000). Det finns inga rorelser som dr ritt eller fel,
men instdllningen maste vara en total kapitulation och en tro pa processen (Nachmanovitch,
1990). Kvaliteten 1 improvisationen beskriver Nachmanovitch som mgjlig att identifiera men
omdjlig att definiera. Mistaren kan inte ldra ut konsten utan eleven maéste sjilv uppleva och
finna den. D& eleven uppfylls av konsten bildas en resonans mellan improvisatdren och
publiken. Denna upplevelse &dr obeskrivbar, men den kénns igen ndr det sker, menar
Nachmanovitch. Liksom i kérlek dr den ett hjértats resonans, omgjlig att forklara, men mojlig
for publiken att erfara. “Kvalitet ar skérpa, inforlivande, genklang och flode” skriver
Nachmanovitch (s. 168) och Carter (2000) anser att den sceniska dansimprovisationen ar for
komplicerad att utvérdera eller kritisera for att behélla publikens intresse. Carter menar att ord
som flode dr for subjektivt for en publik att orka hantera i det langa loppet. For
Nachmanovitch dédremot handlar det om att improvisatdren maste vara sann och érlig och
varken strdva efter att vara till lags eller att forsdka vara originell. D& dansaren ar dkta i sin
improvisation och kapitulerar fran egenuppfyllande tankar om estetik kommer dktheten att
berora publiken. ”Det dr vad kvalitet handlar om: sanning” (Nachmanovitch, 1990, s 172).

Kreativitet, flow och aha-upplevelsen

Den kreativa processen beskrivs av Blom & Chaplin (2000) som grunden for
dansimprovisation. Kreativitet beskrivs 1 Nationalencyklopedin som “forméga till
nyskapande, till frigérelse fran etablerade perspektiv” (Smith, www.ne.se). J.P. Guilford
anviande begreppen divergent tinkande. Det divergenta tinkandet innebédr formagan att 16sa
problem genom okonventionella tillvigagéngssitt (Smith, www.ne.se). Kreativitet definieras
av Blom & Chaplin (2000) som bringing something new into being” (s. 7) och innefattar fyra
steg som dven en framgéngsrik dansimprovisation ska innehalla.

Forberedelse, att utséttas for konstformens element

Utforskning, att ge upp medveten kontroll

Upplysning, aha-upplevelse, ett nytt medvetande om en idés potential
Formering och formulering, att ge en yttre form till sin inre bild och idé.

el S

Denna uppdelning stimmer vdl 6verens med G Vallas PIIV-teori fran 1926. P star for
preparation, I for inkubation, den andra I:et for illumination och V for verifikation.
(Rasmusson & Erberth, 2008). Aha-upplevelsen och upplysningen 4r som tidigare beskrivits
en viktig del av improvisationen och enligt Blom & Chaplin (2000) &r det ledarens ansvar att
strukturera improvisationen s att dansarna gér igenom de fyra stegen i kreativitetsprocessen.
Aha-upplevelsen kan intrdffa 14ngt efter att improvisationen avslutats men ar en viktig del i
improviserandet. Upplysningen innebér att en ny kunskap tydliggjorts hos dansaren och den
kan sedan verbaliseras eller formas i bild eller rorelse. Rutger Ingelman (1996) skriver om
Arthur Koestler som 1989 lanserade begreppen; ”Aha!, HaHa och Ah...” (s. 21). Aha! dr ndr
man forstar nagot, nir pusselbitarna faller pa plats. HaHa beskriver upplevelser av humor och
Ah...den positiva kénsla och upplevelse av hdnforelse nir man blir dvervéldigad av musik
eller konst (Ingelman, 1996). Nachmanovitch (1990) jamfor improvisationskonstens aha-
upplevelse med Zenbuddismens upplevelser av genombrott och upplysning. Schneer
beskriver att kroppen paminner en om ickeverbala minnen som lagrats 1 det undermedvetna.
Genom att lata kroppen reagera direkt pa ett ord eller stimuli kan ménniskan réra sig och
samtidigt uppenbara for fornuftet vad kroppen ville formedla. Detta lyfter kunskapen till en
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annan medvetandenivd, nagot som kroppen redan visste, en tyst kunskap, till en aha-
upplevelse for medvetandet (Schneer, 1994). Den individuella upplysningen, och den inre
forstaelsen leder vidare till fjarde steget i kreativitetsprocessen dd man verbaliserar eller
formar sin 1dé for andra och sig sjdlv. Att lata en verbal diskussion genomforas efter
improvisationen ger dansarna mojlighet att uttala och fornuftmaéssigt forstd och utveckla sina
egna och andras idéer. Genom detta utvecklas de som improvisatorer och erfarenheterna blir
konkreta och medvetandegjorda (Blom & Chaplin, 2000).

Blom & Chaplin (2000) beskriver det kreativa medvetandet som en fardighet man &var upp
under lektioner i improvisation. En kunskap om den kreativa processen dr enligt dem en
forutséttning for att utvecklas som improvisator. Kreativitet dr enligt Nachmanovitch (1990)
ndgot naturligt for oss och idealet for den skapande ménniskan dr barnet och dess utforskande
sinnelag. Nachmanovitch ser kreativitet som att genomskdda underforstddda formodanden
som samhdllet gett oss och identifiera vad som finns framfor ndsan. Den dr alltsd dven ett led i
den karaktidrsdanande processen.

Bodil Erberth och Viveka Rasmusson (2008) skriver om den amerikanska psykologen Rollo
May. Rollo May hidvdar att kreativitet mdste f4 utmaningar och press ’Skapande uppstar i
ménniskans kamp med och mot det som begransar henne” (s. 48). Det innebér att minniskan
maéste konfronteras med sina granser, annars finns det risk for att hon blir egoistisk och utan
formaga att engagera sig. Att skapa i grupp ger en kontakt med medménniskor som vixer och
skapar tillsammans. Individen lér sig att engagera sig och att mogna. Rollo May betonar dven
ensamhetens betydelse for kreativitetsprocessen. ”Det viktiga arbetet dger rum inom varje
maénniska, liksom all undervisning av betydelse aktiverar eleverna till sjdlvstindigt tinkande
och arbete” (s. 47). Han beskriver hur kreativiteten kan vara ett hot mot det vilkdnda och
trygga och att ensamheten dr ndgot manniskor i dagens samhille dr rddda for. En kreativ
ménniska kan dock &dven anvdnda sin kreativa formdga till att utveckla till exempel
destruktiva massforstorelsevapen. Detta etiska perspektiv dr ldrarens uppgift att vara
medveten om, menar Rasmusson & Erberth (1996). Samma bok hénvisar till Bickman,
Cecarec och Kruuse som menar att en kreativ ménniska:

* har hog perceptionsforméga, utnyttjar sina sinnen, dr uppmairksam pa nya intryck och
fordndringar i omgivningen

* har god kontakt med sitt kénsloliv

e dr orddd och &r bendgen att lyssna till sina inre impulser snarare én att forlita sig pa
andra

* har foga behov av att ga i forsvar

* inte dr ridd om sin prestige, vdgar ta risker

* har ett rorligt och 6ppet intellekt

* har ett lekfullt sétt att ndrma sig en uppgift

* har ett starkt behov av att uttrycka sig

* engageras mer i processen dn produkten nér det géller att [6sa en uppgift

* har en sdkande, experimenterande hallning till allt vad hon foretar sig

(Rasmusson & Erberth, 1996, s. 36)

Kreativitetsforskaren Csikszentmihdly (1992) anvénder begreppet flow som kidnnetecknande
for det tillstdind d4 man glommer tid och rum och helt och fullt gar upp i sin uppgift. Han
anser att tillstdndet dr gynnsamt for eller en forutsittning for kreativitet. Csikszentmihaly har
undersokt upplevelsen av flow hos ménniskor frdn olika delar av vérlden. For att nd en
upplevelse av flow krivs att ménniskan frigor sig frdn den sociala kontrollen och finner
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beloning i1 ogonblickets skeenden. Detta paminner om Stark Smiths tal om “the Gap”
(Albright, 2003). I ’the Gap” tappar dansaren kontrollen och hamnar 1 ett tillstind som ger
honom eller henne mojligheter att gbra nya val, vaga omprioritera och prova nya vigar. Flow,
flodet i rorelsen, uppstar da kroppen far skapa rorelse utifran sin egen logik utan medveten
planering. Genom att lata tanken kapitulera och lata kroppen leda vigen blir flodet i rorelserna
dynamiskt och naturligt (Blom & Chaplin, 2000). Improvisatdren ldr sig att vdga sldppa
kontrollen och ge sig hén, vilket dr en forutséttning for att nd ’the Gap” och mdjligheten till
flow. Néstesjo beskriver att Csikszentmihdly haller med Albright om att erfarenheten av att ha
hamnat 1 detta tillstdnd ger médnniskan en béttre forutsittning for att klara av att hantera sitt liv
(Néstesjo, 2007). Med det menar Csikszentmihaly (1992) att minniskor varje dag slosar bort
energi pa saker som gor dem passiva och ddrmed modfillda da de inte 4r utmanande eller

komplexa nog. De optimala stunderna dr stunder av handling som kridver en sddan total
koncentration att man glommer allt annat.

Sammanfattning av fokusomradet

P& 60- och 70-talen utvecklades den postmoderna dansen som ville utgad fran vardagsrorelser
och skapa danskompanier med demokratisk uppbyggnad. Improvisationen blev en konstform
med frihet, gemenskap och tillgdnglighet i fokus (Carter, 2000). Den oskolade dansaren
deltog 1 upptrddanden pd scen och kontaktimprovisation véxte fram som en gren, dér
konsroller omkullkastades och nérhet och tillit hamnade i centrum. De postmoderna dansarna
vinde sig mot de moderna koreografernas beréttande koreografier och teknik och menade att
vardagliga méinniskor och vardagliga rorelser kunde séttas pa scen.

Improvisation genomfors oftast i grupp med en ledare som bér ansvar for gruppens trygghet
och atmosfiar, som maste vara bejakande och tillatande. Dansarna far olika uppgifter,
begrinsningar som gor att de fokuserar pa vissa omraden, till exempel kroppsliga eller
rumsliga. Det krivs inga forkunskaper for att improvisera och inga rorelser sdgs vara ritt eller
fel. Samtidigt finns det manga saker en improvisator kan trina upp och ideal de kan striva
efter. Albright (2003) beskriver att improvisation &r en livsinstéllning och ett forhallningssétt
som innebdr att man stidndigt soker nya vdgar och mojligheter. Hon menar dven att de
formagor improvisatoren lir sig dr anvéndbara i dagens globala samhélle, och hon uttrycker

en Onskan om att ett improvisatdrsperspektiv skulle anvidndas vid politiska forhandlingar
(Albright, 2003).

Mal for eller resultat av dansimprovisation kan vara att hitta originellt material for
improvisation, vara karaktidrsdanande for gruppen och individen eller att uppna spirituella
upplevelser och upplysning. Ett annat mojligt mél f6r improvisation &r att improvisatdren ska
utveckla formégor som kan brukas samhilleligt eller politiskt. Improvisationen kan dven vara
ett mal i sig sjdlv eller sé kan den sittas pa scen.

En vil genomford improvisation beskrivs av Blom & Chaplin (2000) som en genomgang av
den kreativa processen. I improvisationen finns mojlighet att uppna flow, ett tillstand av att
glomma tid och rum. Efter genomf6rd improvisation boér man diskutera vad som skett och vad
man upplevt. I dagens dansimprovisation finns tvd tankesitt. Dels att den éar till for att sétta
kroppen fri och lata kroppen formedla en aha-upplevelse, en upplysning for forstdndet.
Forstdndet beskrivs hiar som passivt under improvisationen (Blom & Chaplin, 2000). Dels
hidvdar Albright (2003) att det inte gar att skilja sinne och kropp at och att de &r i stindig
samverkan. Genom improvisation trdnas ett hypermedvetande upp hos dansaren som ger
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honom eller henne mojligheten att vara medveten 1 skeendet samtidigt som kroppen ir 1 ett
flode. Webb (2003) beskriver denna medvetenhet som att vara nirvarande men samtidigt vara
distanserad och Blom & Chaplin kallar det passiv objektivitet (Blom & Chaplin, 2000).
Kreativitetsprocessen betonas av flera forfattare och den amerikanske psykologen May
(Rasmusson & Erberth, 1996) menar att skapande och kreativitet utmanar ménniskor och lar
dem att mogna och bli engagerade. Han beskriver dven hur kreativiteten kan vara ett hot mot
det vilkdnda och trygga och att ensamheten, vilket enligt honom é&r ett krav for kreativitet, &r
nagot manga manniskor 1 dagens samhille dr rddda for. Den humanistiska filosofin och
Maslow (1954) menar att sjdlvforverkligande &r ett inneboende behov hos alla manniskor.
Maslow placerar det 6verst pa sin behovstrappa samtidigt som han och Saint skriver att kravet
pa sjilvforverkligande kan skapa oro och angest hos manniskor, som hellre viljer stabilitet
och trygghet i sina liv.

Vad man lédr sig och upplever 1 improvisationen dr erfarenhetsbaserad, tyst kunskap som
maste upplevas for att forstas. Improvisationen kraver dven ett matt av tro pa processen for att
fd ut ndgot av den. P& senare ar har fler forsok till teoretisering framkommit, vilket det
tidigare varit brist pa, beroende pa genrens ickeverbala dimension,. Vad ar det man kommer
fram till ndr man teoretiserar dansimprovisationens natur? Vad &r det ménniskor beskriver
som maédlet och meningen med improvisationen? Vad dr det man vill uppnd med undervisning
1 dmnet och vad &r det for egenskaper som efterstrivas hos improvisatoren? Om det inte finns
nagot rétt eller fel, varfor ska man da bedriva undervisning i &mnet? Vad ar det for ideal som
ligger och lurar bakom alla fina formuleringar om frihet och personliga val?
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Material och metod

Mitt material bestéar av litteratur om dansimprovisation samt intervjuer med koreografer och
pedagoger som undervisar i dansimprovisation. I detta kapitel kommer studiens vetenskapliga
perspektiv och metod att beskrivas och jag kommer att redogora for det kvalitativa arbetssétt
jag valt att anvianda for studien. Slutligen foljer en presentation av informanterna och etiska
overviagande for urvalet och genomforandet av intervjuerna.

Kvalitativ metod

Studien har ett hermeneutiskt perspektiv vilket innebér att jag kommer att tolka och forsta
mina informanter genom deras sprakliga utsagor i form av intervjuer. Hermeneutik betyder
tolkningsldra och dr en existentiell filosofi som innebdr att man forsoker forstd méanniskans
existens genom att studera och tolka dess skrifter, utsagor och handlingar (Patel & Davidsson,
1994). Under 1600- och 1700-talet var hermeneutiken en metod for bibeltolkning och senare
anvéandes den for att tolka alla typer av texter. Under 1800-talet ville man géra hermeneutiken
till den allm@nna metodologin for humanvetenskapen. Metoden har under 1900-talet borjat
anvidndas inom manga olika vetenskapliga discipliner for att tolka ménniskans existens.
Hermeneutiken star idag for en kvalitativ forskning dar forskaren ses som subjektiv,
engagerad samt forsoker se helheten. Detta sker genom att forskaren pendlar mellan objektets
och subjektets synvinkel och mellan att se delarna och helheten av det studerade. Pa detta sitt
forsoker forskaren forstd och tolka ménniskors livssituation och ser sin forforstaelse och
subjektivitet som en tillgang och ett verktyg i1 forskningen (Patel & Davidsson, 1994). Inom
hermeneutisk forskning forsoker forskaren oftast inte nd fram till en heltickande teori. Enligt
Patel & Davidsson (1994) kan man istéllet betona det unika i ett flertal olika tolkningar.

Begreppen kvalitativ och kvantitativ metod beskriver hur forskaren viljer att analysera och
bearbeta den information som samlats in. Inom den kvalitativa metoden finns méinga unika
sdtt for forskaren att bearbeta sitt material (Patel & Davidsson, 2003). Ofta innebir kvalitativ
bearbetning att forskaren pa djupet undersoker en méngd insamlad information och anvander
sig av verbala analyser. Materialet bestdr oftast av text, till exempel en bok, dagbok eller
anteckningar fran observationer. Den kvantitativa forskaren samlar in fakta och analyserar
dem statistiskt. D& denna studie &mnar ta reda pa pedagogernas asikter och jag vill ha
mojlighet att fA personliga, verbala svar av informanterna om deras forhallningssétt och
metoder &mnar jag att anvénda kvalitativ metod vid mina intervjuer. Jag vill ocksd kunna vara
flexibel 1 intervjusituationen. Dansimprovisationen 1 sig ror kidnslomaéssig, upplevelsebaserad,
ickeverbal kunskap och jag ser det som en tillgdng att fa ta del av informanternas personliga
definitioner och formuleringar inom dmnet.

Kvalitativ intervju

Jag kommer 1 studien att redovisa ett antal kvalitativa intervjuer. Kvalitativa intervjuer
utmérks av att man stéller enkla, raka frigor som far komplexa, innehdllsrika svar (Trost,
1997). Intervjuerna har en medelgrad av standardisering vilket innebir att de dr fria samtal dér
ordningsfoljd och foljdfragor formuleras beroende pé tidigare svar (Trost, 1997). Det finns
dock en stomme av fragor som jag strukturerar samtalet kring och aterfor informanten till om
vi skulle komma ifran dmnet. Vid en hog grad av standardisering &r alla fragor forbestdmda,
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kommer 1 samma ordning samt dr formulerade pd samma sétt vid varje intervju och inga
individuella utvikningar forekommer. Vad giller strukturering sd innebér hog strukturering att
informanten inte har mgjlighet att ge ett personligt svar, utan att svarsalternativ redan &r
bestimda. Mina intervjuer didremot dr ostrukturerade och informanterna har inga fasta
svarsalternativ utan formulerar sina svar sjdlva.

Trost (1997) beskriver Kvales sju stadier av kvalitativa intervjustudier (s. 29-37):

Tematisering
Planering
Intervjusituation
Utskrift

Analys
Verifiering
Rapportering

Nk =

Genom den kvalitativa intervjun har jag forsokt fa beskrivningar om informanternas livsvérld
och fa fram centrala teman. Kunskapen har uttryckts verbalt och deskriptivt och jag har sokt
beskrivningar av specifika situationer. Jag har forsokt att gd in i intervjusituationen med
oppenhet for nya ovintade hindelser och varit medveten om mojligheter till fordndring av
eller motsédgelser 1 informanternas utsagor. Min egen forforstielse ar att jag i flera ar
undervisat och undervisats 1 &mnet dansimprovisation. Jag dr medveten om att jag kommer att
vara tvungen att vara tydlig da jag presenterar &mnet sd att jag inte forutsétter amneskunskap
hos ldsaren. Jag maéste dven vara tydlig med begrepp och termer som anvinds inom
konstformen, for att ge ldsaren en bild av vad det dr jag @mnar beskriva. Mina intervjuer har
varit fokuserade pa vissa teman, s& som malet med undervisning, kreativitetens betydelse,
behovet av forkunskaper och undervisningsmetoder. Jag har forsokt fa varje intervju till en
diskussion och dr medveten om att intervjusituationen ar ett speciellt mote dar bade jag och
informanterna dr medskapare av samtalet. Kvale (1997) skriver att intervjun kan vara en
berikande upplevelse for den intervjuade, som kan leda till ny insikt.

Studiens genomforande

Jag har genomf0rt fyra intervjuer och spelat in samtalen. Jag har valt att inte filma, utan bara
anvinda verbala beskrivningar i min forskning. Intervjuerna har skrivits ned och skickats till
informanterna for godkdnnande. Jag har sedan tolkat informanternas utsagor och
sammanfattat dem i resultatkapitlet. Jag har &dven valt ut en del citat som redovisas dér. I
diskussionen jamfor jag mina resultat med teoribakgrunden och ger forslag pa framtida
forskning.

Informanter

Jag har gjort ett strategiskt urval som innebir att de individer jag valt ut &r representativa for
pedagoger i dansimprovisation. Jag har valt fyra informanter som alla ndgon gang undervisat i
dmnet improvisation. De har alla undervisat inom det svenska skolvédsendet, pa en hdgre
utbildning, sdsom gymnasieskola eller musikhdgskola. Tvd av dem é&r utbildade
danspedagoger, en dr rytmikpedagog och en dr koreograf. Eftersom man i Sverige inte kan
utbilda sig till pedagog 1 dansimprovisation specifikt, har jag valt att se hur manniskor med
dessa olika dansbakgrunder forhdller sig till &mnet. Informanterna ar av olika &lder och kon.
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Tre av dem ar kvinnor och en dr man. Jag har frimst valt dem utifran deras arbetserfarenhet i
dmnet. Jag har sjdlv undervisats av tre av informanterna, vid Musikhdgskolan i Malmg. Detta
innebdr att jag har en relation till intervjupersonen och har forsokt vara extra tydlig med att
stilla foljdfragor och bett dem forklara sina arbetsmetoder. En extra dimension till min
forforstaelse &r att jag sjilv undervisar 1 dansimprovisation. Jag har darfor en klar bild av vad
informanterna talar om och de begrepp de anvénder. Jag har forsokt skapa distans genom att
be dem forklara vad de menar med olika termer och begrepp som kommit upp under
intervjuerna. Jag har dven forsokt stélla frigorna som om jag inte hade nagon forforstéelse
utan som om det vore fOorsta gangen jag horde talas om dmnet. Vissa kunde referera till saker
vi varit med om eller upplevt tillsammans, eller sdga ’du vet”, om nigot som jag har kunskap
om men som jag bad informanten definiera. Relationen gjorde dven att intervjuerna blev fria
och samtalsliknande, vilket jag ser som en fordel i undersokningen. Den intervju som gjordes
med en informant jag inte kinde sedan tidigare blev mer 6vergripande och denna informant
var extra tydlig 1 sina beskrivningar av sin undervisning och om vad dansimprovisation
egentligen var. Denna informant var dock den som var minst personlig och delade inte med
sig lika mycket av sina personliga stillningstaganden. Det tror jag har att gora med att
informanten inte kinde mig.

D4 det inte finns ndgon pedagogutbildning inom dmnet dr de medverkande med sina olika
bakgrunder representativa for ldrare i dansimprovisation. Jag ser dem som fyra unika roster
om undervisning i &mnet.

Informant A borjade studera sdng pa folkhdgskola och inriktade sig emot jazzgenren.
Informanten sysslade d& mycket med improvisation i sangen, vilket fordes over pa rorelsen da
informanten borjade pa rytmikpedagog-utbildningen vid Musikhdgskolan 1 Malmo.
Informanten har dven studerat pd Laban Centre i London och métte diar Labans choreological
studies och hade improvisation som tillval. Informanten har ocks& undervisat i bland annat
rorelsetraning, dans, improvisation och komposition pd dansutbildningar samt pa
Musikhogskolan 1 Malmé.

Informant B borjade utbilda sig pd Balettakademin men tyckte att deras tdnkande kring
danskonsten var for konservativ och rigid. Istéllet gick informant B koreografutbildningen pé
Statens Teaterskola 1 Kopenhamn. Didr studerade studenterna improvisation och
kontaktimprovisation under fyra &r. Undervisningen géllde bade improvisationen for den
personliga dansutvecklingen samt improvisation som scenisk form. Nu arbetar informanten
som frilansande koreograf men dven som ldrare pa dansutbildningar.

Informant C dr utbildad p& Danshogskolan 1 Stockholm i huvuddmnena jazz och fridans. Efter
avslutad examen reste informanten till USA och tog en Master of Arts i dans. D4 motte
informanten den moderna dansen och blev starkt paverkad av en ldrare i komposition som
anviande sig mycket av improvisation. Informanten kom hér dven 1 kontakt med Laban.
Tillbaka 1 Sverige ingick informanten i en grupp dansare, koreografer och musiker som hade
forestillningar och improvisationsjam. For tillfédllet undervisar informant C pad Danshdgskolan
1 Stockholm 1 improvisation, komposition, modern- och nutida dans. Informanten é&r
huvudldrare for improvisation och komposition pa danspedagogutbildningen.

Informant D é&r utbildad pad Danshogskolan i huvuddmnena fridans och barndans och har

arbetat som dansare 1 Sverige och Danmark. Nu arbetar informanten som sjukgymnast och
larare 1 bland annat modern dans och improvisation.
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Intervjuerna

A - Intervjun genomfordes hemma hos informanten och varade ungefar en timme. Intervjun
var informell och vi fikade samtidigt som vi samtalade.

B - Intervjun genomfordes pé ett bokcafé i centrala Kopenhamn. Vi samtalade 6ver en kopp
kaffe, 1 ungefar fyrtio minuter.

C - Informanten var 1 Hanoi da intervjun genomfordes, och vi samtalade via Skype, vilket
forsvarade kommunikationen. Fordrdjningar och ekon pé ljudet gjorde det svért att fora ett
normalt samtal. Intervjun varade i cirka fyrtio minuter.

D - Intervjun tog cirka femtio minuter och genomférdes hemma hos mig, under avslappnade
former.

Alla intervjuer genomfordes under oktober ménad 2008. Informant C intervjuades via Skype,
eftersom informanten undervisade i Hanoi vid tillfdllet for undersokningen. Det forsvarade
intervjuarbetet lite, men hos de tre ovriga fick jag ta del av kroppssprak och minspel, vilket
kommer att kommenteras senare 1 studien. Eftersom det var problem med inspelningen under
C:s intervju har en friga skett via mail, dd Informanten svarade skriftligt.

Jag upplevde sjilv att intervjuerna tog mycket pad krafterna och att det krdvdes mycket nirvaro
for att gora samtalet Oppet och avslappnat samtidigt som jag fick in de fragor jag ville stélla.
En dag genomforde jag tva intervjuer vilket bidrog till att den andra inte blev lika lang som
den forsta. Det blev svart att uppbédda ett lika stort intresse for fragorna si néra inpd den
tidigare intervjun. Eftersom dmnet handlar om outsagda forhallningssitt och uppfattningar
och jag inte hade mojlighet att gora en studie av informanterna i undervisningssituationer var
jag tvungen att forsoka ticka s& mycket som mojligt under bara ett intervju-tillfalle. Ofta har
jag 1 efterhand velat gora en andra intervju for att kunna stilla foljdfragor. Jag dr medveten
om att informanterna sdkert hade utvecklat sina tankar mer om de haft ldngre tid pd sig eller
suttit 1 en diskussion med andra pedagoger. Sa hér i efterhand onskar jag att jag hade varit lite
striktare med mina fragor sa att jag verkligen fatt mer material till studien. Ibland drog
informanterna ivdg med fragan och bdrjade prata om sig sjélva eller ndgot annat och i
efterhand ser jag att de inte riktigt svarade pa vad jag frigade, dven om det kéindes som ett
svar i stunden. Jag trivdes vildigt vdl med intervjuformen och kénner att informanterna var
villiga att berédtta om sin uppfattning, om &n lite nervosa ibland. Jag upplevde alla intervjuer
som en dialogsituation dé vi tillsammans reflekterade dver improvisation. I varje méte har det
funnits stunder d& det kiindes som att vi "kom pa" saker. Det foddes alltid nya infallsvinklar,
vilket stodde mig 1 att vara 6ppen med vad jag sjilv observerat eller reflekterat over. Varje
mote var personligt och intressant och alla informanter var spdnnande personligheter med
stort intresse for dmnet. Jag har upplevt en positiv reaktion hos alla mina informanter, som
tyckte om att fa diskutera amnet. En av dem uttryckte tydligt att hon efter intervjun insag hur
mycket hon saknade att sjélv fa improvisera.
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Studiens validitet

Efter att intervjuerna genomforts har jag transkriberat dem och sdnt dem till informanterna for
genomlésning och godkénnande. Jag har inte tagit med samtalsljud och liknande, eftersom jag
inte anser att det paverkade intervjun. Vid storre avbrott som ett barn som vaknade eller en
telefonkontakt som brusade, har jag tagit med det. Jag har transkriberat ordagrant vad
informanterna sagt, vilket inneburit mycket hm” och “eh”. I viss man har jag skrivit ned
rorelser som horde till ord och da informanterna visade med kropp och ljud vad de menade.
Informanterna sjilva var besvirade dver resultatet och jag har forsokt att ta med avsnitt som
ar lattforstaliga. En informant uttryckte att hon valt dansen just dédrfor att hon har svért att
uttrycka sig verbalt och hennes intervju bestar av mycket meningar som gér in 1 varandra och
ljud och rorelser som ger uttryck for kinslor och upplevelser. Jag forsokte hélla mig tyst
under tiden informanterna fick formulera sina svar, for att inte paverka deras tankeging och
for att tvinga dem att formulera sina svar i ord.

Jag har last igenom mitt material flera gdnger och har sedan jamfort informanternas svar for
att finna teman och mdnster. Vissa saker kommer upp hos alla, medan vissa saker skiljer sig
markant. For att besvara studiens fragestéllningar har jag i1 analysarbetet lyft fram ett antal
rubriker med syftet att belysa informanternas uppfattningar om dansimprovisation. For att
illustrera dessa teman pa bista sétt har jag anvint mig av olika underrubriker.

Etiska overvaganden

D4 en av informanterna valt att vara anonym har jag valt att 1ita alla vara det. Eftersom jag
vill fokusera pé dansimprovisationen och olika teman inom &mnet och inte informanterna har
jag valt att kalla dem informant A-D. Detta anser jag gor deras personligheter mindre
dominerande i sammanhanget. Jag &mnar inte jimfora deras olika personer som pedagoger
utan olika roster om dansimprovisationens mal och mening.

Efter intervjuernas genomforande har jag skrivit ned samtalen inom en vecka och skickat
tillbaka dem till informanterna for godkidnnande. Jag har dven fradgat om de Onskar vara
anonyma eller inte. Alla informanterna var medvetna om att intervjuerna skulle anvéndas i ett
vetenskapligt sammanhang. Jag har valt ut citat med omsorg och dr mén om att inte krinka
nagon. Om ndgot varit kénsligt har jag valt att inte anvédnda det 1 studien. Jag d&r medveten om
att intervjun skett vid ett specifikt tillfille under en relativt kort stund och att mina fragor inte
tackt alla mojliga aspekter pa pedagogens syn pa sin undervisning eller pd improvisation.
Darfor géller deras svar bara en begrinsad del av deras person och deras &sikter och det &r
mdjligt att de kommer att dndra uppfattning och asikt om flera frdgor i framtiden.
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Resultat

Hir foljer sammanstillningen av de intervjuer jag gjort med fyra ldrare i dansimprovisation.
Jag presenterar intervjuerna i olika teman som jag tycker sammanfattar och tydliggor deras
likheter och skillnader i synen pa dansimprovisation. Jag kommer att benimna mina
informanter Informant A, B, C eller D, da jag beskriver dem i texten.

Dansimprovisation — att vara i nuet

Alla informanterna anviander ordet “nuet” i sina definitioner av dansimprovisation. Informant
B sdger nédstan i nuet” for att betona att det inte handlar om det direkta nuet trots att det ar ett
ord som ofta sammankopplas med improvisation. Informant A ifrégasitter sdrskiljandet av
dansimprovisation fran annan improvisation. For denna informant har improvisation 16pt som
en rod trdd genom eget musicerande och pa rytmikutbildningen pd musikhdgskolan fordes
den vildigt naturligt 6ver pa rorelse och dans. Informant A beskriver dansimprovisationen
som ett aktivt, medvetet handlande, dd man fingar idéerna, omsétter dem i kroppen och styr
dem. Improvisation dr enligt informant A:

...att fanga idéerna nédr de kommer och sétta i kroppen, i nuet och styra det, i nuet.(A)

Informant A:s ord beskriver hur idéerna bokstavligt talat svdvar runt i luften runt dansaren,
som fangar upp dem pa sin vidg genom rummet. Informant B beskriver precis som informant
A hur improvisationen handlar om ett medvetet stillningstagande i de valsituationer dansaren
ideligen stills infor. Informant B beskriver dansimprovisation som:

Dans som skapas ndstan i nuet//improvisation dr dans dar man véljer hela tiden. Dar man hela

tiden stélls infér vagval som du tar stillning till, som du hela tiden bejakar, fornekar eller forhéller
dig till.(B)

Informant B beskriver dans som funktionen mellan tid och rum och improvisationen handlar
om val man gor i tiden och rummet. Enligt informant A och B dr det improvisatdren som
medvetet viljer och styr sina val i nuet. Informant C beskriver improvisationen som ett
undersdkande av ramar som givits, och betonar att det inte behover leda till nagonting annat.
Ramarna ges av en ledare eller av improvisatdren sjdlv och kan handla om form eller
begriansningar av olika slag, till exempel i tid eller rum. Informant C trycker pa att
improvisationen dr utan bedémning och bara handlar om nuet. Hon sédger att det handlar om
att man:

...1 stunden undersoker och leker och forhaller sig till ramar som givits. Det dr utan beddmning och
det dr inte tanke pa att jag ska ha det komposition eller nadgonting annat//jag gor det hér bara for att
det handlar om just nu och inte for att jag ska ha det till ndgot annat.(C)

Informant C betonar ocksa att improvisation inte behdver vara i grupp, utan kan vara for ens
egen skull, for improvisationens egen skull, i nuet. Informant D har svérast for att beskriva det
hela men ndmner ord som atmosfdr, totalt dppnande, naket och befriande. Informanten
betonar ocksa att det handlar om att vara i nuet och att kunna uttrycka sig genom att utga fran
sig sjdlv och sitt eget jag. Det har inget med teknik att géra, menar C utan kommer ur ett
renodlat jag. Det har inget med dansteknik att géra. Det handlar alltsd om ett personligt
uttryckssétt och att hitta sin egen rorelse. Informant D ndmner inte det medvetna valet eller att
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styra nagot. Informant D talar mer om att sldppa kontrollen och vaga bara vara. Da var
intervju dr dver och vi fortsétter att samtala om improvisation uttrycker informant D det som
att improvisation kan jamforas med en religios upplevelse eller erotik. Det dr ndgot man erfar
och upplever men som &r svart att sétta ord pa och forklara for den som inte varit med om det
sjdlv. Improvisation dr ett naket och befriande gérande och rérande, en nédrvaro i1 detta nu mitt
1 ett samhélle ddr alla standigt 4r pa vdg nagonstans. D4 dr improvisationen att bara vara och
rora sig 1 nuet. Informanten ser alltsd improvisationen som en fristad i dagens stressade
samhille som alltid kréver ett méal och en mening med det som sker.

Dansimprovisation for alla — Den oskolade dansaren

Informant A anser att inga forkunskaper kravs for dansimprovisation och att det oftast dr
lattare att jobba med nyborjare eftersom de inte har nigra forutfattade meningar. Det enda
som krédvs for att improvisera dr nyfikenhet. Nyborjare har inte s mycket uppfattningar om
hur det ska vara och dr darfor véldigt 6ppna. Informanten beskriver sina egna forsta moéten,
som nyborjare, med improvisationen:

...vad héftigt det var, det var som ett helt nytt universum, som ett helt nytt sprdk och jag var helt
hog pa det. Och det behdvs egentligen inte s& mycket, egentligen bara ett rum och lite musik och
ndgra uppmaningar, sa kan det hénda vildigt spannande grejer.(A)

Aven om dansbakgrund inte #r ett krav for informant B tycker denna att det #r viktigt att det,
vid scenisk improvisation, finns teknisk “niring” att plocka ur for dansaren 1 sitt arbete. Vad
giller forkunskaper tycker B att det beror pa 1 vilket sammanhang man anvinder
improvisationen. Informanten borjade sjilv improvisera innan denna hade teknisk grund eller
kunskap om sin kropps mdjligheter. B beskriver att dennas kropp inte var stark eller smidig
nog och att B sjdlv heller inte var medveten om vad kroppen kunde. Det innebar att
improvisationen ofta blev pantomim eller teater, vilket B tycker ar typiskt for en nyborjares
improvisation. Schneer (1994) har inga problem med mimik och teater hos sina elever.
Informant B menar daremot att dennas eget rorelsemonster fordndrades till det battre da denna
utvecklades tekniskt.

Ju mer jag tridnade, ju mer kunde jag borja anvdnda min teknik i mitt improvisationsarbete, dir jag
kunde gora medvetna val under vigen. Jag kunde konceptualisera min improvisation och siga "nu
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ar jag pa releve”, ’nu ska jag vara nere pd marken”, “nu ska jag arbeta utifrdn en fjardeposition”,

99 99,

”nu ska jag arbeta med kurvor”, ”nu si...”, alltsd pa det séttet. Jag tror att det &r véldigt viktigt om
man vill arbeta med improvisation som en komposition, som en scenisk form sa tror jag att det &r
valdigt viktigt att det finns en teknisk néring som det gér att plocka ur, i arbetet.(B)

Informant B vill ocksa fortydliga att denna oftast jobbar med dansare vars mal dr att bli
professionella dansare med dansen som yrke. Informanten menar att undervisningen pa en
sddan niva blir annorlunda dn med elever som har andra framtidsplaner.

Informant C haller med om att inga forkunskaper kriavs for improvisation.

...sa sjélvfallet kan man vara helt nybdrjare nér det géller dans och improvisera. Viktigt dr att man
vill réra pé sig och att man gillar rorelse. Jag har gjort improvisation med pensionérer, studenter i
helt teoretiska &mnen och de fick en dansupplevelse dven om de inte har dansat i den bemaérkelsen

tidigare.(C)
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Informant D haller med om att det inte krdvs ndgon bakgrund for att improvisera och inte
heller ndgon speciell teknik. Informanten har tidigare arbetat pd en forberedande
teaterutbildning med blandade grupper av elever och dansbakgrund.

Och mitt konstaterande, vad jag konstaterade just dir var att de som var, hade lattast for att
improvisera och hitta saker som man far (stryker sig 6ver armen) gashud av, det var de som inte
hade dansat! For de som hade dansat, det blir det déar, du vet, de borjade genast ga med tarna fore
och sadér. Och de som inte hade dansat, de hittade, de hade inga bilder, sa det blev sé rent pa nagot
satt!(D)

Informant D beskriver att nyborjarna har en frihet i sina rorelser eftersom de inte har nagra
bilder av ”dans” med sig. Informant A héller med om att nyborjare &r littare att jobba med
eftersom de inte har nagra forutfattade meningar. De uttrycker en léngtan efter rorelser som
inte dr paverkade av tidigare dansteknik medan informant B tycker att teknisk trdning ger
niring 4t improvisatoren och skapar mojligheter till en béttre improvisation. Det dr inte tydligt
hiar om de talar om improvisation i samma sammanhang. Informant B verkar tala om en
improvisation som ska visas upp pa scen, eller en improvisation som sker for att leda till en
dansteknisk utveckling. Informant D beskriver i sitt citat en improvisation under ett
lektionstillfdlle, men talar om héndelsen som nagot som skapar en kénsla hos en bedomare
utifrdn. Informant D ser som ledare dansarnas rorelser utifrdn och gor en bedomning av vilka
som hade ”léttast for att improvisera". Det var de som inte anvdnde dansrorelser. Informanten
beskriver dessa icke-dansiga rorelser som “rena”.

Ledarroll

Informant A ser sig som en icke-auktoritir ldrare som paminner studenterna om att det ar de
personliga rorelserna som &r de ritta. Utforskande och experimenterande &r det som
intresserar informant A, som inte vill att studenterna ska fundera pa vad ldraren vill att de ska
gora, utan att de ska inse att det inte finns ndgot facit nér det géller dansimprovisation. Fér A
ar det viktigt att det finns en tvdvdgskommunikation under lektionerna. Denna ser sig sjilv
som en icke-auktoritdr ldrare som ska uppmuntra till att utforska och vill formedla en gladje
och skapa nyfikenhet. Samtidigt ger A verktyg och forsoker fa eleverna att viga testa saker
som de inte skulle gjort sjélva.

Man ér hér for att hjélpa till pa ndgot sitt. Man ger en kick i1 baken ibland kanske(A)

Informant D beskriver, precis som informant A, sig sjdlv som en icke-auktoritir ldrare och
tycker att en auktoritdr larare inte skulle passa for improvisation. D beskriver sig som en
“puffare” som delger kunskap och erfarenhet utan att komma med en sanning. D &r ofta med
och improviserar sjdlv. Da kliver D ut och in ur improvisationen och séger ingenting under
tiden som den pagér. D ser sig sjdlv som en i gruppen. Nar D klivit ur improvisationen ger D
kommentarer och uppmaningar for att hjédlpa dem som 4r med och improviserar och forhdja
upplevelsen. D tycker att véldigt mycket idéer bor komma ifrdn studenterna sjilva och att
ledaren maste vara lyhord for att vaga lita till att de fixar det och kan hitta pa saker som ar bra
och intressanta. Enligt D dr “bra saker” ndgot som ger askadaren gishud eller en intuitiv
“hah!-kénsla”. Denna beskrivning liknar Koestlers begrepp; ”Ah...” (Ingelman, 1996, s. 21).
Ingelman beskriver ”Ah...” som den positiva upplevelse av hidnforelse ménniskan far da
denna blir 6vervéldigad av musik eller konst.
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Under D:s improvisationer far eleverna kliva ur improvisationen och stélla sig utanfér och
titta pd om de kédnner for det. D tycker att det dr viktigt att ingen kénner sig tvingad till att
vara med och att Informanten blir som ”en i gruppen”.

Informant C ser sin roll som larare som om att det &r C som ger fOrutséttningar, en yttre ram
at improvisationen. C kommer med idén om vad som ska undersokas och lekas med under
lektionen och ger vissa ingangar och ramar till den. C &r nédrvarande i det som sker och ger
nya infallsvinklar och verktyg om det behdvs, men helst ser C att improvisationen flyter pa
under hela lektionen, utan stopp. D& blir C bara askddare till det som sker.

Jag tycker om, om det gar, att liksom behalla improvisationen som en helhet, sa jag bara ger nya
ingangar medans vi héller pa och jobbar sa att det inte blir massor med stopp emellan.(C)

Det ar viktigt for C att inte bli en bedomare av det som sker, utan att formedla att elevernas
egna rorelser dr bra nog och riacker till. Samtidigt &r C hard med att det ar allas skyldighet att
folja de regler som finns i rummet, samt att hela tiden vara fokuserade pd improvisationen
som dr igang. Eleverna far inte stora improvisationen som pagér, men far lov att ta en paus om
man behover och stilla sig vid sidan av och titta pa.

Att visa pa att det studenterna gor 4r, dr nog sé bra. S& att det ricker, sa att sdga.//Nér jag pratar om
vad de har gjort sé& fér ju inte jag komma in i ndgon slags bedomnings-beteende heller. S& det &r
verkligen, man maste hela tiden vara enormt positiv.(C)

Sen ocksa brukar jag liksom fa dem att forsté att, att det &r, att det man gor é&r tillrdckligt, men att
det ocksa ar ens skyldighet att f6lja de regler som vi satt upp.(C)

Informant B ser sig som den som kommer med feedback och instruktioner. B vill inte
forvandlas till en hejarklacksledare utan tycker att det dr viktigt att ifrdgasitta eleverna och fa
dem att reflektera Gver sitt sdtt att rora sig och std for sina val. B tycker att det dr viktigt att
forhélla sig sakligt till saker och ting och att mycket av arbetet handlar om att eliminera det
emotionella och istéllet introducera vetenskapen i det.

B ser som sin uppgift som larare att:

...guida eleverna, sitta upp ramar for arbetet, att strukturera arbetet, att komma med feedback,
komma med instruktion, inspirera, vete fan...Jo, det ska man ju alltid gora, men//som lérare i
improvisation ska man ju inte vara nigon slags hejarklackledare, utan det &r vildigt mycket, jag
tror att det ar valdigt viktigt att man ifragasétter det eleven gor, for att eleven ska bdrja ténka sjalv
och borja reflektera over sitt eget sétt att rora sig. (B)

B vill fa studenterna att reflektera sjdlva och std for de val de gér. Genom att ifrdgasétta dem
och diskutera det som hédnder tror B att de kommer att bli mer medvetna om sina val.
Medvetenheten B soker paminner om det Informant A pratar om. Informant A och D
beskriver lararen i dansimprovisation som en ’som ger en kick i1 baken”, en “puffare”. A och
D beskriver dven bada tva ldraren som en icke-auktoritir sddan. Informant B tycker att
uppgiften dr att fa eleverna att forhalla sig sakligt till sina val. Alla beskriver ledaren som den
som kommer med ramar och verktyg for arbetet som ska utforas.
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Metod

Informant A sdger att utforskandet dr dennas metod. A brukar borja sin undervisning med
nagon typ av uppviarmning for att sitta igang kroppen. Det kan vara styrda dvningar eller en
improvisation kring det tema man ska jobba med den gidngen. Det kan ocksd vara en fri
improvisation. A har alltid en tydlig idé om vad som ska arbetas med under varje pass och ar
sedan 6ppen for vad som hénder under lektionen. A tycker det dr spannande och levande att se
vart ovningarna tar eleverna. Under en lektion jobbar dansarna med olika verktyg sdsom
riktningar, dynamik och form. Ibland r6r det sig om ”luddiga saker” som att kdnna in
utrymmet bakom sig och ibland om vildigt konkreta arbetssitt. Ovningarna under lektionen
leder oftast fram till en slutdvning, en komposition eller en mer formerad improvisation. Det
behover dock inte vara sd. Det behdver inte heller finnas en rdd trdd i lektionsplaneringen.
Under tiden eleverna improviserar kommer A med verktyg for att eleverna ska gi djupare in i
utforskandet och Gverraskas av sig sjdlva.

Det finns ju en massa input man kan ge. Alltsd, ndr man haller pd sjélv med sitt eget kan det
komma négon sorts uppmaning, verktyg utifrdn, som gor att man fér en annan vinkling pd hur man
gor eller att man kan byta spar eller utoka, 14ta det ta en ovéntad véindning, det man gor. Overraska
sig sjélv.(A)

Alla informanterna betonar att undervisningen blir olika beroende pa vilken niva, bakgrund
och mal studenterna har. B anvinder improvisation i sina vanliga teknikklasser med
dansarstudenter men har dven jobbat studenter utan dansbakgrund. Nir B jobbar med dansare
utgdr denna fran deras dagliga tekniska tréning.

...och sé relatera till vildigt simpla 6vningar som egentligen &r véldigt komplexa. Att arbeta med
en kroppsdel i tva timmar eller arbeta med en hastighet eller si.(B)

Studenter med mindre dansbakgrund har B arbetat mer konceptuellt med och dér baserat
undervisningen pa olika idéer och improvisationsmodeller. B har da givit mer historisk
bakgrund till genren och inte gétt in lika mycket pd fysisk teknik.

Aven Informant C jobbar med olika teman med sina elever. C beskriver hur denna kan vilja
att jobba till exempel med temat tid. C delar upp tiden i snabb tid, 1dngsam tid och medel-tid.
Sedan far eleverna undersoka dessa tider och ta det till det extrema for att uppleva hela
registret av olika tid. Efter det laggs det pd forhallningsregler, som att ldgga till pauser, moten,
konstraterande tid och si vidare. C ser helst att improvisationerna flyter pd som en helhet,
utan avbrott och att instruktioner ges under tiden.

Informant D menar att hon inte jobbar utifran ndgon specifik metod men brukar borja med att
studenterna far utforska nirmiljon, de fir borja med sig sjdlva. De far testa vad deras kropp
kan gora utifran vissa regler, alltsa sitt att undersdka och utforska olika nya sétt att rora sig.
Efter att eleverna fatt utforska sin egen kropps mojligheter far de experimentera med kroppen
1 rummet, kroppen i tiden, kroppen tillsammans med andra och sé olika energier. D kallar det
en “Oppen metod”. Ett exempel kan vara att eleverna féir ténka sig att de &r inuti en smal tub
och sedan far utforska hur man kan réra sig i tuben.

till exempel att vi leker att ”nu &r du i en tub” och det hir, ’du kan bara réra dig i den hir tuben”
(visar), och sedan kan man ju- ”nu har tuben blivit stdrre” (visar), eller ”tuben har blivit smalare
och vad kan man goéra d&”?(D)
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Sedan ldgger D péd andra parametrar som att hamna 1 interaktion med de andra i rummet. Det
ir av vikt for D att atmosfdren under improvisationen ar bejakande och trygg och D menar att
det ar allas ansvar, bade elever och ledaren, att den ar det.

Trots att informanterna inte sdger sig arbeta med en speciell metod finns det vissa drag som
aterkommer hos dem alla. De lter sina elever arbeta med olika verktyg eller teman, som kan
vara fordndringar eller begransningar 1 till exempel rum, tid eller energi. Utforskandet sker
sedan medan ledaren kommer med forhallningsregler eller uppmaningar. Improvisationerna
kan hélla pa ldnge, upp emot en timme 1 strick.

Atmosfaren

Informant A forsoker fa sina studenter att kidnna att det dr nagot naturligt att improvisera och
paminna om att det inte finns négra ritt eller fel. Det ar varje persons egna rorelser som spelar
roll och att det &r det personliga som &r rétt. Sa hir sdger A om atmosfdren i rummet:

...det hdar rummet &dr en experimentverkstad, hdr far man utforska, hir far det bli hur dumt som
helst, det &r helt ok, det &r ingen annan som ser 0ss.(A)

Det édr dock viktigt for A att man tar sig sjilv, de andra och improvisationen pa allvar och inte
skrattar bort det som sker i rummet. Det far inte bli en stdmning i rummet dir man skrattar
bort saker och pa sa sitt trycker ner sig sjilv. Det far gdrna finnas glddje och skratt och plats
for skoj och lek men man far inte skratta bort det man gor.

Informant C forsoker ocksé skapa en trygg atmosfiar som dr utan beddmning men har vissa
bestimda regler for hur man beter sig under en lektion. Man fér inte stéra de som &r igang och
improviserar, utan maste respektera det som sker pa golvet. C beskriver att denna tar det
véldigt lugnt 1 borjan av sina kurser, for att alla ska kunna kénna sig trygga i improvisationen.
Informanten borjar ofta med olika typer av ldra-kdnna varandra Ovningar de fOrsta
lektionstillfdllena for att skapa en atmosfar av tillit. C uppskattar att det brukar ta ungefér tre
ginger for studenterna att slappna av under lektionerna och sldppa sin nervositet. Den trygga
atmosfédren tar flera lektionstillfdllen att komma &t. Informanten borjar med att informera
studenterna om att:

...1 det har rummet s& l&dmnar man allt som kallas for bedomning eller fult eller rétt eller fel eller
snyggt, allt sddant ldmnar man utanfor. Sa nir man sténgt dorren in till improvisationslektionen s
stannar det utanfor, for man kan inte beddma, man kan varken bedoma dig sjélv eller ndgon annan
som improviserar, utan man maste vara véldigt 6ppen for vad som kan hinda.(C)

I C:s danssal har alla skyldigheter att f6lja regler som foreskriver att man bland annat alltid ar
fokuserad pd improvisationen pa golvet, &ven om man har rétt att ta en paus och stélla sig vid
sidan av improvisationen eller ga pa toaletten. Ar en student vid sidan av begrundar denna och
tittar pd det som hénder i improvisationen. C:s lektioner borjar med att denna presenterar sin
idé for dagen och ger nagra ingangar till improvisationen. Dessa uppmaningar blir till en
uppvarmning.

Atmosfiren under improvisationen maste vara bejakande och trygg och det ar allas ansvar,
anser Informant D. Det dr viktigt att alla ser varandra och att ingen kédnner sig tvingad utan
kan avstd om man kdnner for det. D tror att det hjédlper atmosfiren att denna sjilv deltar 1
improvisationerna. Detta dr inget ndgon av de andra informanterna ndmner. Om man vill ta
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paus under improvisation hos D, stéller man sig utanfor och tittar, tills man véljer att gi in
igen och nigon annan gar ut istdllet. Liksom hos informant C far man lov att ta en paus for att
stdlla sig vid sidan av. Men man fér inte stéra improvisationen och de som deltar i den.
Informant B séger sig forsoka relatera sin undervisning till studenternas dagliga tekniktraning
och berittar inte nirmare om atmosfiren under improvisationen. Ovriga informanter beskriver
mer ingdende att det dr viktigt att skapa en trygg plats for improvisationen.

Verbalt reflekterande

Informant A Onskar att hon skulle vara béttre pa att hinna med mera verbalt reflekterande efter
improvisationen. A tycker att det &r viktigt att studenterna far ventilera vad de sett och upplevt
och far sétta ord pa erfarenheten, for att fortydliga den och oka sitt medvetande kring vad man
sjalv gjort och vad som skett. A menar att dd& hamnar erfarenheten pad en annan
medvetandeniva hos dansaren. For A dr det viktigt att eleverna strévar efter att fortydliga och
artikulera sina idéer. A siger:

Det &r ju inte jag som ska sitta och hélla 14da, utan att, att de som héller pa ventilerar vad de ser, att
man far sétta ord pa vad man ser. For det dr ocksa ett sitt att fortydliga.

Int: Det man ser hos andra?

Ja, det man ser hos andra och det man ser hos sig sjidlv. Upplever hos sig sjélv.
Int: Varfor ar det viktigt?

Darfor att det ocksa ar ett fortydligande. Att sétta upp det pa en annan medvetandeniva.(A)

For Informant B ar det viktigt att studenterna tdnker efter och fattar beslut sjdlva. Ofta bollar
B de fragor som stills under en lektion tillbaka till eleven som stéllt den och respekterar sedan
det beslut studenten fattat, &ven om B forklarar sin egen syn pa saken. B stiller mycket fragor
under sina lektioner, for att fa studenterna att formulera individuella svar och bli medvetna om
vad som hénder. Liksom for Informant A &r det viktigt for B att dansaren &r medveten om vad
den gor och vilka val han eller hon tar. Aven B tycker att det 4r av stor vikt att samtala om
och diskutera vad som hint under improvisationerna. Informanten menar att detta gors for att
skapa medvetenhet om vad man faktiskt gor och varfor. Ju mer verktyg for improvisation som
en grupp far desto mer inser de vad de gor och kan forklara sina val.

I slutet av varje lektion har Informant C en cirka femton minuter 1&ng diskussion kring vad
som hinde under improvisationen. Aven Informant D tycker att den verbala diskussionen
kring improvisationen &r viktig. Sjalv har D svart att sétta ord pd upplevelserna och siger sig
dérfor ha valt just danskonsten och improvisationen som uttrycksmedel, istéllet for att behdva
anvinda ord. D tycker att det kan kénnas krystat att forsoka diskutera vad som upplevts under
en improvisation, men tycker dnda att det dr bra att stanna upp, tidnka efter och forsoka finna
orden for upplevelsen. Alla informanter avslutar alltsa sina improvisationer med en diskussion
kring vad som skett. De gor detta for att studenterna ska oka sin medvetandegrad kring vad de
gjort under improvisationen och vilka val de tagit. Informant B forsoker stindigt ifragasitta
eleverna for att de ska ta stéllning till vad de gor under lektionerna.
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Raitt eller fel?

Dé Informant B som koreograf anvdnder improvisationen finns det tydlig regler for vad som
ar ratt och fel att forhalla sig till. B har d& en klar bild av vad denna vill astadkomma och vill
att dansarna ska se och forstd. I en gruppimprovisation dr B inte sdker pa att det finns ndgot
ratt eller fel. Samtidigt tvekar B och tycker att det kanske det finns i alla fall.

...om man arbetar med gruppimprovisation till exempel, da kan man ju inte séga att ndgonting &r
ratt eller fel, fast det kanske man kan.//Det finns inget rtt eller fel, men det finns en kénsla av att
“neeej, det var ndgonting med att du var for langsam dér, du hittade inte samma impuls som mig”,
och sédana dér grejer.(B)

B arbetade sjdlv med en improvisationsgrupp som brukade filma sina improvisationer och
sedan analysera dem och diskutera vad som fungerade eller inte fungerade. B upplever att det
kan finnas en kénsla av vad som fungerar eller inte. Informant A beskriver:

.det finns inget ratt eller fel, utan det &r du och ditt personliga som ar rétt.(A)

Hér hdavdar A att inget &r rétt eller fel, men menar samtidigt att ndgonting faktiskt ar ratt,
ndmligen den personliga rorelsen. Informant D beskriver ockséd hur viktigt det ar att eleverna
hittar sitt eget rorelsesprak och vagar std for det. Vad D beskriver som rorelser att ta avstand
ifrdn dr “dansposer” och steg och gester som man lart sig av dansfroken.

...det ser man ju ocksa nér man borjar med nybdrjare ar det latt i sddana dir dansposer, blir det ju
latt. Och det &r det man vill liksom komma forbi och fa eleven och studenten att liksom véga sjélv,
experimentera handlar det mycket om och leka med for att hitta det hér spréiket.(D)

Informant C menar att eleverna méaste bli uppmirksammade pé sina vanerdrelser och bryta
med dem. Precis som de andra menar C att det handlar om att hitta en annan typ av rorelser dn
dem man har brukat gora.

Dansimprovisation — Terapi

Informant B betonar att Dansimprovisation inte &r terapi. B drar en skarp grins mellan terapi
och improvisation och tycker att det ar viktigt att veta vad studenterna ska ha improvisation
till i framtiden.

...sa att inte improvisationen blir att man gar upp i trance, alltsa att det blir en meditativ form, da
bdrjar man komma in pé nagonting som kanske handlar om dansterapi eller sa.(B)

Jag skulle inte vilja ga in och undervisa bara for att det &r mysigt eller for att det &r trevligt utan for
mig sa &r, det &r darfor jag dr konstnir och inte en sddan som beskadar konst.(B)

Informant D beréttar om en erfarenhet vid en improvisation dér flera studenter borjade grata.

Alltsa, det blev sa naket sé det var flera som borjade grata.//om det var situationen eller det jag sa,
eller, alltsa det blir ju ett samspel, men dér &r det ju vildig viktigt att kunna bryta och kunna stanna
upp och prata, ”vad hdnder héar” och, utan att det blir terapi. Och d& som ndr man leder det, att man

sjélv liksom ténker, alltsa, ”vad gjorde jag”, ’kan jag ha utlost detta” och ”vad maéste jag tinka pa i
fortséttningen”//for det var ju inte mina avsikter, det bara blev sa.(D)
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Det ar viktigt for D att dansimprovisationen inte blir terapi trots att den dr personlig och
uteldmnande. Det dr enligt D ledarens ansvar att se till att undervisningen inte blir terapeutisk,
och D menar att det &dr viktigt att det 4r kunniga ménniskor som héller i undervisningen, ifall
studenterna skulle komma 1 kontakt med ovéntade kénslor. D beskriver att dansimprovisation
ar nagot valdigt personligt och att man kommer varandra véldigt nidra och “’kldr av” folk totalt
och uteldmnar dem. Det innebér att det vilar ett stort ansvar pé ledaren att kunna hantera de
situationer som uppstar.

Vissa dvningar, som vi var inne pa tidigare, kan tangera att dppna for mycket och att man &r inne

och tassar pé terapiomradet. Om det d& &r okunniga ménniskor som leder, eller, dd kan det bli
katastrofalt.(D)

Mi:l och mening med dansimprovisation

Rorelsevokabuliaren - Artikulationen

Informant A har olika mél for sin undervisning beroende péd vilken typ av klasser denna
undervisar. Primdrt d4r malet med dansimprovisationen att eleverna ska fi utforska sitt
personliga rorelsemonster och utdka sin rorelsevokabulér. A vill fa eleverna att stricka sig lite
langre forbi sina grinser dn vad de skulle gora pd egen hand och ge dem verktyg for detta. Da
A undervisade dansare pd en dansutbildning fann A att de var ovana vid improvisation och
ofta var fast i traditionellt ”dansklass-tinkande”. Dar var A:s mal att frigora dem fran detta.
Malet blev att sldppa de givna ramarna och att utforska andra typer av rorelser.

...improvisation dr det bésta séttet att vitalisera dansen och personifiera dansen, d&ven om det &r en
satt koreografi som man ska dansa, for att fa fram det personliga uttrycket. Det personliga
uttrycker far man fram genom att utforska sitt eget material och lita pé sin dans, sin egen rorelse,
att den duger.(A)

Enligt A kan improvisationsovningar hjélpa en oskolad elev att finna en artikulation i
rorelserna.

Artikulation av idéer, artikulation i kroppen, rent fysiskt av artikulation i utvecklingen av sin egen
rorelsevokabulir ar s& himla viktig.(A)

Int: Nér du siger artikulation s& menar du...?
Da menar jag fortydligande och utveckling.(A)

Vad som gor improvisation mest intressant for A &r artikulationen av idéer i1 kroppen, dér
artikulation innebar fortydligande och utveckling.

Darfor att det hjélper till att fortydliga det man gor, den hér artikulationen. Jag tror verkligen pa
det, att ha ett medvetande, en 6kad medvetandeniva, ett spontaninslépp, att finga idéer. Det dr da
det kan bli riktigt bra improvisation till slut.(A)

Malet for Informant C &r ocksa att dansstudenterna ska fa mojlighet att bli mer artikulerade i
sina rorelser. C beskriver hur man som dansare har en viss forkérlek for vissa typer av rorelser
och tempi. Improvisationen trdnar forstdelsen och upptickten av dessa invanda
rorelsemonster. Studenterna utmanas sedan i improvisationen att undersdka och forstirka de
sidor som de oftast inte utnyttjar. Genom att géra det blir dansarna mer artikulerade.
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Ja, alltsd malet &r att bli mera artikulerad och fa forstaelse for de vanor man har och pa det sittet
undersoka och bli, utmana sig sjédlv och leta och forsoka stirka de sidor som man inte gor dé, som
dansare. Det vill sdga, man har ju en forkérlek, som jag sa, till vissa rorelser, till vissa rumsliga
beteenden.//jag méste ocksa undersdka och gora de hér sakerna och leka med de hér sakerna som
jag inte kdnner mig s& bekvam i. Sa att jag blir sa artikulerad som mgjligt.(C)

C beskriver utveckling i improvisationskonsten som att:

nér jag borjar att improvisera och dr ny i det sa gor jag gérna det jag kénner mig bekvdm i. Men att
bli béttre i improvisation det dr att utmana mig sjilv pa de delar som man inte véiljer automatiskt,
utan att man utsétter sig sjilv for att expandera det man inte &r lika artikulerad i (C)

Informant D:s mal med improvisationsundervisning ar att studenterna ska hitta sin egen form
for sitt eget rorelsesprak och vaga utforska det. D beskriver hur nybdrjare anvénder gester och
steg som man har lért sig av en ldrare da de ska improvisera fritt och det vill D att studenterna
ska komma bort ifrén. Istéllet bor de sjdlva viga experimentera och leka for att hitta sitt eget
sprak som sedan kan anvéndas i olika kreativa former, till exempel for att skapa danser. Det
finns olika sétt att gd vidare med sitt rorelsematerial d4& man nétt denna punkt. Just nu
undervisar D gymnasieelever pa dansgymnasium. Genom olika utforskande 6vningar later D
dér studenterna hitta nya sitt att rora sig for att utdka sin rorelsevokabulir.

...nu har jag haft en improvisationskurs i ett &r som da fortsétter lite till och i bdrjan har vi bara
lajjat och lekt. Vi har varit ute i parken och hangt i trdd och klattrat pa stenar och lekt med
skulpturer och dansat i vatten och si. Utan att det skulle leda till ndgonting. Det tycker jag, det
kénner jag inte att det behdver. Men nu kénner jag att den hér sista terminen att det, da skulle det i
sa fall mer styras upp och leda fram till ndgonting. Men mycket styrt av eleverna.(D)

Informant B trycker pa att mélet for improvisationen beror pa dem B undervisar. Malet {for
dansarstudenter pa dansutbildningen B undervisar pa, dir denna anvéinder improvisationen i
teknikundervisningen, &r att f4 studenterna att utforska kroppens mojligheter och lira sig fatta
beslut om deras egen teknik medan de ror sig. I en ren improvisationsklass dr B:s mal att
studenterna, genom att hela tiden gora val, ska uppticka kroppens mdjligheter och grénser.

Medvetenheten

Informant A vill ge sina elever en 6kad medvetandegrad i sin improvisation. Improvisatoren
maste vara medveten om vad som hidnder och vilka val han eller hon gor under
improvisationen.

...en O0kad medvetandegrad till viss del. Eftersom improvisationen kraver det. Inte bara ett
omedvetet ’svisch” (visslar och visar med hdnderna hur nagot far runt utan mal eller mening) i
nuet utan att det finns en medvetenhet, liksom, det hér hdnder”. Det har olika mdjligheter och
nagon sorts kdnslomaissigt, snabb, (kndpper med fingrarna) snabbt plan ndgonstans.(A)

For Informant B handlar undervisningen ocksd om att fa studenterna att tinka efter sjilva
och fatta beslut utifran vad som sker.

de féar information som de kan hantera och sen s& genom att de har den informationen sa kan de
borja informera sig sjilva. Det handlar véldigt mycket om att hela tiden informera sig sjilv och
hantera den informationen man far. Det 4r ingen id¢ att f& ndgon information om du inte har nagra
metoder for att hantera den. (B)
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B beskriver det som att uppna ett tillstdnd av fullkomlig medvetenhet om vad man gor fast det
som gors kommer pa ett naturligt plan, innan forstdndet hunnit reagera.

Det ar ungefér som att vara inne i Matrix. S& att du hela tiden ser, att du hela tiden ar fullkomligt
medveten om vad du gor. Att du hela tiden tar val, men valen gér sa fort att ibland gar inte valen
upp till hjérnan, utan de gar till ryggraden. Du vet som ndr man brénner sig, s& gar inte signalen
upp till hjirnan som séger “aj, ta bort handen”, det tar for lang tid.

Int: vad skulle vara det viktigaste som du tycker att de [eleverna] skulle ta med sig dérifran?
Att de kan navigera genom tid och rum. Punkt.
Int: Vill du utveckla lite? Navigera, hur menar du?

Att de kan styra sig sjilva, géra medvetna val, som gar javligt fort, vi snackar Matrix. S& nér den
dar kulan kommer farande, och egentligen gar det pa en tusendels sekund, men de kan bryta ner
tiden 1 sma bestandsdelar//att man hela tiden ska soka efter ndgonting men att man aldrig kommer
att hitta ett svar. Utan kanske kommer att hitta delsvar, liksom sadér, eller komma till konklusioner
som hela tiden bar vidare, da tror jag, da &r mitt, my work here is done.(B)

B vill att studenterna stidndigt ska soka efter att komma vidare och vara medvetna om att de
kanske aldrig ndr malet, men 4ndd kommer att finna delsvar eller konklusioner som kan béra
vidare. B beskriver ett tillstind som ar som i filmen The Matrix, eller ett Nirvana, dar man ar
fullkomligt medveten om vad man gor fast det kommer naturligt och att det &r mojligt att
analysera i efterhand.

Ja, men det dr vil den hiar Matrix, den hér Nirvana, att man &r fullkomligt medveten om vad man
g0r, fast ndr man gor det kommer det pé ett naturligt plan men att det ocksa i efterhand gér att
analysera och titta pa.(B)

Informanten refererar till filmen ”The Matrix” dar huvudpersonen har mojlighet att reagera
blixtsnabbt eftersom hans medvetande kan bryta ner tiden och pa s sétt fatta genomtidnka
beslut om hur han ska handla. Till exempel kan han ducka for pistolskott eftersom han hinner
uppfatta dem och reagera pd dem trots att det tycks ga i ett hogt tempo. I huvudpersonens
Ogon gar det hela i slow motion. Detta kallas for ”bullet time” och anviands som effekt i filmer
och datorspel (Carlquist, 2003). En av huvudpersonerna i filmen beskriver The Matrix;
”Unfortunately, no one can be told what the Matrix is. You have to see it for yourself” (Ur
filmen The Matrix, 1999). Precis som dansimprovisationen dr The Matrix nagot som maste
upplevas for att nd insikt om. B menar att eleverna bér uppnd formégan att anvdnda “bullet
time” d& de improviserar. B ser det som viktigt att som improvisator hela tiden utvérdera det
man gor och inte forlora sig i nuet nir man improviserar. Efter en improvisation bor dansaren
kunna komma ihdg vad han eller hon gjorde under improvisationen. Dansaren maéste alltsa
vara medveten om vad han eller hon gor hela tiden. For Informant C ar det viktigt att
studenterna blir medvetna om sina vanemonster och bryter med dem for att experimentera
med artikulationen av nya rorelser.

Scenisk improvisation

Enligt Informant A 4r improvisation en konstform och den kan séttas upp pa scen. Scenisk
improvisation dr dock inte det generella malet med improvisation for A:s undervisning. Det &r
viktigt att inte sétta upp improvisation pa scen for tidigt, innan dansarna &r redo for det, menar
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A. Viljan att improvisera pa scen maste komma i sin egen takt och improvisatéren maste ha
mycket erfarenhet for att det ska bli bra infor publik. For att en improvisation ska fungera pa
scen maste rorelsespraket och idéerna fortydligas.

Om man da pushar for mycket, driver upp det pa scen for tidigt, da blir det inte lika intressant att
titta pa. Improvisation som konstform och scenkonst dr nog négot av det svdraste som man kan
gora. Just for att man maste utveckla ett formtinkande, klara och tydliga idéer och allt det dir
maste bara finnas dér, blixtsnabbt i huvudet. Man kan ju leta efter ndgonting ett tag men sen sa
maste man ju liksom wrap it up sé det inte bara dker runt i rummet, som r6 for vinden.(A)

I undervisning som inte leder till scenframtrddanden arbetar A mer med att 6ppna upp sig for
olika idéer, medan de som ska framtrdda pd scen trdnas mer i improvisatoriska dvningar
utifran form. Improvisation som scenkonst kraver enligt A tréning i formtdnkande. Formen ar
en ram att fylla med sjdlva improvisationen. En form kan vara en dynamisk form, en tidsform
eller andra typer av begridnsningar som Gvar upp till exempel timing. Det som kénnetecknar
den sceniska improvisationen &r enligt A att det & en improvisation som formats till en
helhet.

Scenisk improvisation dr ett mojligt mal, bland andra, for improvisationsundervisning enligt
Informant B. Det finns di ett tydligt ideal:

...for mig &r det en stark dansare som &r vil medveten om vilka val han gor och man kan se att den
hér kroppen &r, kanske inte skolad, jo, det dr ju ett bra ord, fast det kan lata, det blir latt att
misstolka, men som har ett starkt fundament av kroppskunskap och danskunskap.(B)

B ser dven den tekniska kunskapen som viktig for att scenisk improvisation ska bli intressant
for publiken.

Jag tror att det ar vildigt viktigt om man vill arbeta med improvisation som en komposition, som
en scenisk form sa tror jag att det ar valdigt viktigt att det finns en teknisk néring som det gar att
plocka ur, i arbetet.(B)

Int: Varfor da?

For att det &r roligare att se ndgot som &r bra 4n att se nagot som ar déligt.(B)

Improvisation som sitts upp pa scen dr beroende av en helhetskinsla enligt Informant C.
Improvisatéren maste kunna alla verktyg, vara en driven dansare med scennédrvaro men
samtidigt vara fri att improvisera och kunna ge publiken en forstéelse for vad de &r med om.
En risk ar att improvisationen annars blir exkluderande och att dansarna glommer bort
publiken, som hamnar utanfér sammanhanget. Improvisation dr en ickebeddmande situation
enligt C, darfor ar det svart att sdtta den pé scen, da en bedomningsituation uppstar.

Om man tinker sig att man sétter det pé en scen, dér folk kommer och sitter sig for att komma och
titta pa det, da, da, d& maste det vara mycket bra for att det ska vara intressant//improvisation som
jag ser det da, &r ju en icke-bedomande situation. Men nér du sétter det pa scen sa finns det dock
en situation av bedomning, for det sitter ju en publik dér.(C)

Scenisk improvisation kan vara véldigt himmande tycker Informant D. D jobbar inte emot
scenisk improvisation med sina elever. D kan dock lita studenterna anvinda improvisation
som grund for att sedan fastligga material som blir en koreografi, alltsd anvénda
improvisationen i komposition. Om denna komposition visas pa scen ér det viktigt for D att
alla studenter kinner att det dr ndgot de vill visa upp.
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Komposition

Informant A undervisar ocksd med komposition som mal for improvisationen. A ser dock
improvisation och komposition som tva skilda saker, vilket &r viktigt att komma ihag.
Kompositionen dr en vildigt fast form som kan anvindas bade som resultat och metod for
improvisation.

Improvisationens uppgift for mig ar ju inte att det ska leda fram till en komposition. Den kan gora
det, men den behover inte gora det, det &r inte dess uppgift. Improvisationen finns i sitt eget, har
sin egen vikt, helt klart.(A)

Frihet och sjalvfortroende

Undervisningen handlar for Informant A dven om att ge eleverna sjdlvfortroende i1 det egna
utforskandet och i den egna rorelsen. A:s mal &r att eleverna ska bli 6verraskade av sig sjélva.
A jobbar med att fa eleverna att hitta sitt eget rorelsematerial, att viga uttrycka sig i rorelse
och komma ifran rétt och fel-tinkande, samtidigt som improvisationen ocksa &r ett redskap
for att utveckla gruppdynamik. Da anvdnder A improvisationen for att utveckla “6gon i
nacken” och “tentakler” som gor eleverna béttre pa att dansa ithop med andra ménniskor. D
eleverna vagar sldppa gamla, invanda monster 1ir de sig att lita pd sina rorelser och std for
dem.

Informant D tycker inte att undervisningen behdver leda fram till ndgonting. D séger att trots
att denna arbetar med de mal som stér i laroplanen finns det andra mal som é&r viktigare for D
sjalv:

Att hitta ndgon sorts frimodighet och ett accepterande//att hitta ett sprak for sig sjilv och vaga leka
med det. Det dr vl det jag kdnner som mal. Och kunna behérska de hir sakerna som tiden och
rummet och rytmen och dynamiken som det star i ldroplanen. Men annars, som jag kénner &r
viktigt, det hir, for eleven eller studentens del att hitta tilltro till sig sjdlv. Som en rorande
maénniska. En ménniska i rorelse.(D)

D talar 4ven om att eleverna i improvisationen far ldra sig att vara nédrvarande i nuet, nagot
som dr sdllsynt i dagens stressade samhille, dér alla alltid 4r pa vig nagonstans.

Informant A nd@mner att en av frukterna av att halla p4d med improvisation &r att man blir en
friare ménniska.

Det som innefattas av det &r ju att man gor en massa medvetna val hela tiden 1 improvisationen.
Jag viljer att gora sd, sd, sa, sa. Det dr vl det som gor mig till en friare manniska. Man kan &ven i
vanliga livet géra mer personliga val, utifrdn “mig”, man vagar lita pa “mig” och sitt eget, sin egen
rost, forhoppningsvis. S& man ska inte jobba med improvisation i kommunistiska stater. Det kan
vara farligt.(A)

Informant B ser medvetenheten om formagan till det fria, medvetna valet som mélet med
improvisationen. B for gidrna en dialog med sina studenter och det viktiga for B ir att eleverna
tanker efter och fattar egna beslut. B ser dven att det hdrda arbetet i dansen dr befriande for
eleverna.

Jag tycker att extremer &r intressant och jag tycker att arbete befriar. Det dr s& hemskt att
nazisterna snodde uttrycket “arbeit macht frei”, men det finns nagonting véldigt intressant i det
uttrycket. Arbete befriar.(B)
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Kvalitet — En lyckad improvisation

D4 jag bad informanterna beskriva en lyckad improvisation besvarade vissa fragan med att
beskriva hur eleverna uppnatt vissa formédgor. Andra beskrev en improvisation som beskidas
utifran, alltsi en beddmning av improvisationen i sig. En lyckad improvisation enligt
Informant D - alltsd det som D beskrev som “’fina” eller ”’bra saker” som studenterna skapar -
var:

Ja, det &r vél det ddr, "hah!” (drar efter andan) Du vet, man far piggar pa huden eller man hah”,

99 95 99

kinner “0j”, ”ja, det!(D)

Vildigt enkla rorelser beskriver D som starka och berdrande. En lyckad improvisation for
eleverna beskriver D som nér det uppstér ett flode eller nar folk blir rosiga pd kinderna. Da
man glommer bort tid och rum, allting flyter pd och man inte riktigt vill sluta fastdn tiden ar
over.

Vad informant B beskriver som kvalitet ar att eleverna ska nd Matrix eller Nirvana-tillstandet
dd de improviserar. Det eleverna skapar kommer da pa ett naturligt plan samtidigt som de &r
fullkomligt medvetna om vad de gor. Vad B beskriver som kvalitet att titta pd &r en stark
teknisk dansare med skolad kropp med ett fundament av kroppskunskap och danskunskap.
Aven for Informant A ir en lyckad improvisation en artikulation av idéer och rérelser och en
6kad medvetandegrad.

Dirfor att det hjalper till att fortydliga det man gor, den hér artikulationen. Jag tror verkligen pa
det, att ha ett medvetande, en 6kad medvetandeniva, ett spontaninslépp, att finga idéer. Det dr da
det kan bli riktigt bra improvisation till slut.(A)

A menar att utvecklandet och artikulationen av den personliga idén i rorelse &r viktig.
...det &r det som gor improvisationen intressant manga ganger. Man ser det unika och sa dar.(A)

Informant C beskriver en lyckad scenisk improvisation som nir en improvisator formedlar
helhet och ér fri att improvisera samtidigt som han eller hon forhaller sig till en ram och kan
utnyttja olika verktyg i sin improvisation. Scennirvaro och en publikkontakt dr andra viktiga
delar av denna typ av improvisationen. I undervisningssammanhang menar C att en
improvisation som flyter pa av sig sjilv, dir studenterna utmanar sig sjdlva och soker nya
vagar och sitt att rora sig ar att striva efter. Mélet for C ar:

...att forsoka utveckla sig sjdlv som dansare maximalt och da betyder det att jag méaste undersoka
och gora de hir sakerna och leka med de hér sakerna som jag inte kénner mig s bekvam i. For att
bli sa artikulerad som mgjligt.(C)

Kreativitet, flow och aha-upplevelsen

Informant A menar att kreativitet &r “bordunen” for sjdlva improvisationen samtidigt som den
ar en del av dess natur.

Kreativitet ar nyfikenhet, att utforska, skapa nytt i nuet, forma for framtiden, det &r att vara
Oppen.(A)
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A ser det som att kreativiteten kommer till uttryck till exempel dd man arbetar med
improvisation och sedan fryser” den for att utveckla materialet till en komposition. D4 &r det
kreativa arbetet i kompositionen att utveckla de rorelser man improviserat fram.

...om man da twistar till den dér eller twistar till den dér, sa kan man fa en intressant komposition.
Det ar vil ocksa en form av kreativitet. Man liksom tar ett steg langre. Tanker utanfor boxen.
Ténker nya tankar.”(A)

Informant C beskriver att improvisationen kan hjilpa dansaren till kreativitet och att en
improvisation som man gér helt upp i dr nédra den totala kreativiteten. C menar att man kan
vara kreativ pd manga olika sitt, till exempel anvander vi var kreativa formaga i vardagen da
ovéntade situationer uppstar.

Jag uppfattar nagonting langre bort och jag plockar upp den som en idé och skapar ndgonting nytt
och omvandlar ndgonting//sa att det tycker jag vél att improvisation hjélper en till.(C)

For Informant B &ar kreativitet en grundsten och grundforutsittning for improvisation.
”Kreativitet d&r en kombination av skapande och nyfikenhet. Nyfikenhet infér skapandet
skapar kreativitet”, sdger B och beskriver hur ett flode, flow, kan uppsté utifran kreativiteten.

...ndr plotsligt allting bara flyter pa. Det uppstar en slags flow. Man blir ndstan hdg pa ens egen
kreativitet och kreativiteten blir beléning nog, inte vad resultatet av kreativiteten dr, utan att det
man gor blir beldning nog, det &r ju en fantastiskt grej. Det kan jag inte forklara.(B)

Improvisationen &r kreativ och kan dirfor vara till gagn for minniskan menar B. Samtidigt
tycker B inte att kreativitet 1 sig nddvindigtvis dr ndgonting positivt. B menar att flow kan
uppstd inom méinniskor d4ven dd man tillverkar massforstorelsevapen da malet med arbetet
inte dr positivt. Tillverkarna har dock uppnétt samma upplevelse i processen som i annan
kreativ verksamhet. Kreativiteten &r inte mélet for B:s undervisning, det dr en frukt pd vigen
mot malet.

..Jjag tror inte att kreativiteten kan vara ett mal, den maste vara en grundforutsittning. Och
beldningen av kreativiteten &r inte heller ett mal utan bara, det ar bara en slags vildigt forddlad
slaggprodukt. Pa resan liksom.(B)

Informant D har svart att beskriva vad kreativitet dr och sdger sig uppleva sig sjdlv som totalt
okreativ. Till slut sdger D dock:

Men, den hir formégan att pad ndgot sitt fanga idéer och gora, forma dem i ndgonting. Rorelse,
happening-idé. Eller just det att finga idéerna och sen vaga gora nadgonting av dem, kan jag tinka
mig att kreativitet ar.(D)
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Diskussion

I diskussionen kommer jag att jimfora mina resultat med mitt bakgrundskapitel. Jag kommer
att diskutera dansimprovisationen utifran olika rubriker jag anser fortydligar dmnet och
presentera vad jag kommit fram till efter teori och resultatgenomgang.

Mal och mening med dansimprovisation

Da jag borjade min studie var jag intresserad av att hitta vad man beskrev som mal for
dansimprovisation. Efter genomgangen teori och resultatdel skulle jag vilja beskriva det som
att det utover ett antal olika mél dven finns vad jag viljer att kalla syften med undervisningen.
Malen &r vad man arbetar emot vid lektionstillfdllen, medan syftena &r 6vergripande ideal och
visioner att strdva mot. Jag kommer att belysa bade de explicita och de implicita syften jag
funnit.

Jag anser att dansimprovisationen har tvé syften. Det ena syftet dr uttalat medan det andra
oftast inte ar det. Det forsta syftet dr tredelat och handlar om fysisk utveckling. (1a) Att
utvecklas maximalt som dansare genom att forsdka uppna vissa ideal som finns inom genren,
i den kontext och tid dansaren befinner sig. S&dana ideal kan till exempel vara att vara
vilartikulerad och fysiskt mangsidig. Aven vid framférande av en fastlagd koreografi kan
improvisationen hjdlpa dansarna att finna sitt eget uttryck i rérelserna samt att hitta sin egen
stil och inte bara reproducera rorelse. Informant A beskriver hur improvisationen hjélper
dansarna att personifiera sin dans och vitalisera den. En koreograf kan ockséd genom
improvisationer fa dansarna att hitta koreografens stil och uttryck, sdsom Informant B gor.
Dansarnas improvisationer kan dven inlemmas i koreografi pd olika sétt. Vid tekniktrdning
kan improvisation anvéndas for att 6ka kroppsmedvetenhet och for att utforska olika tekniska
moment. Improvisationen dr alltsa en metod for att utvecklas som dansare. Inom det forsta
syftet ligger dven dimensionen av (1b) att utvecklas maximalt som scenisk improvisatdr. Om
denna improvisator ska framfora improvisation pa scen finns det dven dér ideal att forhalla sig
till, s& som formtidnkande, tidsuppfattning och publikaspekt. Den tredje delen av det forsta
syftet dr mélet (1c) att utvecklas maximalt som improvisator d&ven utanfor scen. Jag viljer att
kalla detta for processfokuserad improvisation. Trots att man talar om att det inte finns rétt
eller fel inom improvisation har jag anda markt en strdvan hos lérare och inom dansformen att
improvisatoren stindigt bor utvecklas. Idealen hér &r att bli friare, modigare, mer medveten,
kreativ, experimentell och benégen att tinka utanfor ”boxen”. Jag har alltsa valt att dela in det
forsta syftet i tre delar som alla hanger samman med den fysiska, dansméssiga utvecklingen
hos dansaren.

Det andra syftet med undervisning i dansimprovisation &r oftast outtalat och hinger samman
med det sistnimnda, processfokuserade, improvisatorsidealet. Ett ofta outtalat mal for
undervisningen &r, enligt mig, dven att (2) utvecklas maximalt som ménniska. Idealet man vill
uppna ér en fri, utforskande, kreativ, empatisk ménniska, med god sjdlvkénsla och féormaga att
gora medvetna val och std for dem. Dansimprovisationen foresprakar denna méanniskotyp och
skapar, genom att tvinga dansarna att stindigt gora nya, personliga val som de maéste sta for,
upplevelser och erfarenheter som integreras i dansarens person. Denna tysta kunskap
internaliseras och praktiseras sedan pé alla omréden i livet. Syfte nummer tvé ar det som gor
dansimprovisationen intressant att anvdnda 1 politiska, samhélleliga och pedagogiska
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sammanhang. Karin Johansson (2008) beskriver hur en rapport rorande hogre utbildning i
Europa beskriver ett behov av kreativt tinkande ménniskor 1 dagens samhille, vilket man kan
finna hos ménniskor som sysslar med konstnérlig improvisation. I dagens vistvérld strivar
manga ldnder efter ett liknande ménniskoideal och vill dven sprida det till 6vriga delar av
virlden. Man o6nskar utbilda demokratiska medborgare som goér medvetna val och tar ansvar
for sig sjdlva, sina liv och sina medménniskor. Genom att belysa dansimprovisationens andra
syfte blir man varse dess vikt for personlig utveckling. Inom improvisationsundervisningen
lar eleven sig inte bara att sjdlv soka efter och finna information om, eller 16sningar pa
problem som en ldrare dikterar. Improvisatoren tvingas sjilv skapa allt det material han eller
hon arbetar med, och sténdigt vara redo att skapa nytt, tinka om eller byta perspektiv. En
flexibel, blixtsnabb och problemldsande formaga utvecklas.

Jag skulle sammanfattningsvis vilja beskriva syftena med dansimprovisation som:

1 a. Utvecklas maximalt som dansare
1 b. Utvecklas maximalt som scenisk improvisator
1 c¢. Utvecklas maximalt som processfokuserad improvisator

2. Utvecklas maximalt som méanniska

Inom dessa syften finner man sedan de mal som litteratur och informanter ndmner, sdsom
O0kad medvetenhet och artikulation av rorelser. Jag kidnner dock att jag vill lyfta dessa tvé
storre syften en niva dver de uttalade mélen, eftersom de dr visioner pé langre sikt, medan
malen oftast 4r mer konkreta och nabara. Informant B beskriver improvisationen som en
stradvan mot en vision med delmal pa vdgen. Det dr dock svart att dela upp syften och mél med
dansimprovisation, da det dr ett integrerat ndt av aspekter som samverkar och som berdr bade
kroppens och sinnets utveckling.

la

Hitta originellt
material Improvisationen
isig
Karaktdrsdanande
for individ och grupp Scenisk form

«

l1c 1b

Politiska och
Spirituella samhdélleliga

upplevelser och formagor

upplysning

2

Fig.1

De mél som jag tog upp 1 teorikapitlet verkar inom cirkeln 1 figur 1, alltsd inom
improvisationsutdvandet, i relation med varandra och med syftena. Syftena forverkligas
genom dem. Mélen hinger ihop med och berdr varandra i en stindig samverkan. Litteratur
och informanter ger en holistisk bild av minniskan. Allt hdnger ihop, det som man har varit
med om, det som upplevs i nuet, samt det man kommer att ske. Men blir man en friare
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maédnniska av att vara en skicklig improvisator? Vad innebér det att vara fri, och &r det ett ideal
for alla?

Dansimprovisation som begrepp

Da dansimprovisationen &r nagot som utfors utan beddomning men med regler och
forutséttningar skulle jag dven vilja dela detta begrepp 1 tva delar. Forst och frimst ar
improvisationen (1) en instdllning och ett forhallningssdtt mer &n en handling i1 sig. Man
improviserar inte om man inte utforskar, for det 4r improvisationens natur. Si ldnge man &r
nyfiken finns inget ritt eller fel, men det dr fel att inte vara hdngiven improvisationen, for da
ger man den ingen chans att paverka en och kan heller inte genomfora den pé ett riktigt sétt.
Som Nachmanovitch (1990) skriver méste utdvaren tro pa processen for att f4 ndgot ut av den,
samtidigt som han eller hon maste ha en vilja att 1ata improvisationen fordndra och férundra
en. I vart samhille talar vi, enligt mig, om tro och vetande som tvd motséttningar dér en fysisk
eller spirituell kunskap betraktas som icke-empirisk och déarfor inte som vetenskapligt
bevisbar. Den tysta kunskapen kan man inte 6verbevisa en novis om, han eller hon maste ju
uppleva och erfara improvisationen for att fa kunskap om den. Wallén (2000) beskriver det
som att “kunskap sitter i kroppen”.

Ann Cooper Albright (2003) beskriver improvisation som en livsfilosofi och ett
forhéllningssitt, ”a willingness to explore the realm of possibility, not in order to find the
correct solution, but simply to find out.” (Albright, s. 259) Att improvisera ar alltsa en vilja.
En vilja att utforska, en vilja att bli mer medveten och en vilja att uppticka nya saker.
Nyfikenhet och kreativitet pd andra omraden i livet blir en f6ljd av att man ldr sig improvisera
1 dans. Det man samtidigt trédnar dr forhdllningsséttet till livet. Dansimprovisationen skulle
ocksa kunna beskrivas som en metod for att utforska och experimentera, eller en metod for att
bli béttre pé att utforska och experimentera. Improvisationen dr metoden och instéllningen,
sjdlva processen, och ramaterialet i rorelsen sdger man sig inte kunna bedéma. Informanterna
talar om dansimprovisation som ett utvecklat medvetande, det som Foster (2003) kallar for ett
hypermedvetande.

Den andra delen av dansimprovisationen dr (2) sjdlva utférandet. Informant A sédger att det
bara behovs ett rum, musik och lite uppmaningar for att vara igdng. Informanterna beskriver
hur de arbetar tematiskt med att utforska tid, rum, kropp, kraft, dynamik och energi och att de
avslutar sina lektioner med diskussion kring vad som upplevdes. De hédvdar att inga rorelser ar
ratt eller fel och att det 4r den personliga rorelsevokabulidren som ska expandera. Jag skulle
vilja likna improvisationen vid en kroppslig brainstorming. Alla deltagare kidnner till reglerna
(instdllningen) som &r ett véldigt tydligt bejakande och uppmuntrande av idéer som kommer
fram. Man bidrar med vad som helst, inget anses rétt eller fel, men man fér inte vara negativ
eller komma med negativa forslag eller kommentarer. P4 samma sédtt bor man i
improvisationen bdra med sig ett “ja, det gor vi-forhallningssétt”, till sig sjidlv och sina
meddansare. Alla idéer godtas, men de maste fortydligas och artikuleras vél. Dessutom maéste
dansaren hela tiden striva efter nya idéer att presentera, eftersom improvisationens
utforskande natur dven innebdr att stindigt tinka “utanfor boxen”, som Informant A sade, och
komma pa ndgonting nytt.
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Ledarroll

Béde Informant A och Informant D beskriver sig sjdlva som icke-auktoritira larare. Ingen av
informanterna beskriver att de arbetar efter ndgon speciell metod men D menar att man kan
kalla dennas arbetssitt en “6ppen metod”. Informanterna dr mana om att skapa en atmosfir
som &r ickebeddmande och uppmuntrande. De beskriver sig sjdlva som ”puffare” som ska ge
”en kick 1 baken”. Informant B menar sig inte vilja vara en hejarklacksledare, utan att ledaren
bor ifragasitta elevernas val av rorelser. Har skiljer B sig fran de 6vriga. B bedomer inte, men
lyfter fram vad som skett och ber eleverna sjélva beskriva och std for sina val. Informant C
betonar att ledaren inte ska vara en bedomare av vad som sker under improvisationen.
Informant A séger att manga elever bir med sig en instillning frdn det 6vriga skolsystemet,
nédmligen att eleven bor lista ut vad ldraren ar ute efter och sedan leverera detta facit. A vill fa
eleverna att improvisera for sin egen skull utan att vilja imponera pa ndgon annan eller striva
efter en korrekt 10sning pa en uppgift. Informant D &r deltagare i improvisationen pd sina
lektioner, vilket ger D en roll som deltagande ledare. Trots att D dr ledare tror jag att denna da
inte 16per samma risk att eleverna ska uppfatta D som en bedomare av vad som sker.

Det dr Informant B som mest skiljer sig fran de dvriga i sin syn pé ledarskapet. B beskriver
hur “arbete befriar” och formedlar en stark overtygelse och ett patos for dansen da han talar
om den. B vill inte syssla med dansimprovisation for att det ar trevligt eller mysigt utan vill
eliminera det emotionella och se vetenskapligt pa det som sker. Informant C arbetar ocksa
med dansarstudenter men beskriver en helt annan instéllning till &mnet. For C &r det av
yttersta vikt att studenterna blir medvetna om att improvisationen inte behover leda till
nagonting. Jag upplever att Informant B har en strdvan efter att studenterna ska anvénda
improvisationen till ndgonting 1 framtiden medan Informant A, C och D betonar att
improvisationen riacker som den ir i sig sjdlv. Samtidigt dnskar de att improvisationen skulle
leda till en fordndring av studenternas person och karaktir och att dessa skulle forvandlas till
improvisatorer, nyfikna och kreativa. Min uppfattning ar att Informant B siktar mer pa syfte 1
(att utvecklas maximalt som dansare och improvisator) dn 2 (att utvecklas maximalt som
ménniska) medan de andra tre sétter syfte 2 lite hogre dn syfte 1. Informant D ndmner till och
med hur denna tycker att det dr viktigare att studenterna far tilltro till sig sjdlva dn att na de
tekniska mél som ldroplanen beskriver. Det &r alltsd hogst personligt hur informanterna
handskas med &mnet dansimprovisation, och det kan innehélla méanga olika ledarroller.

Atmosfar

Enligt Informant D ska ingen student kénna sig tvingad till improvisation, utan det ska vara
ett fritt val. Det innebaér att for att dverhuvudtaget kunna improvisera maste dansaren redan till
en borjan ha “ratt” instdllning, ndmligen en villig instdllning. Hur ska de studenter som inte
har denna instéllning uppna den? Bor en ledare lata studenter slippa improvisera? Vad hander
dd man undervisar i improvisation som ett obligatoriskt dmne? Vad hidnder med
improvisationen om en student tvingas till den? Antagligen kommer studenten inte att uppna
det personlighetsfordndrande syftet med improvisationen, eftersom det krdvs en tro pa
improvisationen (Nachmanovitch, 1990) for att nd detta. For att uppnd det karaktdrsdanande
syftet maste alltsa dansaren forst tillskansa sig rétt” instillning och forhéllningssétt. Enligt
informanterna erhalles detta forhéllningssédtt genom sjdlva improvisationen, som Okar
dansarens nyfikenhet infér att uppticka mer. En dansare som inte har en improvisators
instéllning till att borja med och som, enligt D, inte far tvingas till improvisation kommer
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alltsa aldrig att utsdttas for mojligheten att fa en aha-upplevelse och fa ritt” instéllning och
dirmed uppleva viljan att improvisera. Om ledaren vill {4 alla sina studenter att improvisera ar
det alltsd dennas uppgift att skapa en atmosfar dér viljan att improvisera frodas och dér den
improvisatoriska instéllningen nirs. Kan det vara sa att vissa studenter maste tvingas lite for
att na en upplevelse som far dem att tro?

Informant B sédger inte sdrskilt mycket om att skapa en atmosfar for improvisation. B verkar
inte oroad over ifall improvisationen, med sin uteldmnande karaktér, skulle vara skraimmande
for studenterna. B menar att improvisationen hor hemma i all dansundervisning, till exempel
teknisk traning och ser det som en naturlig del av undervisningen. De 6vriga informanterna
talar daremot mycket om hur de gér till viga for att skapa en atmosfiar som inbjuder till
improvisation. De vill dvertyga studenterna om att improvisation dr nagot naturligt, ndgot som
vi alla gor varje dag som &r en del av var ménskliga natur (Nachmanovitch, 1990). Informant
A, C och D beskriver hur de later sina studenter fa tid pé sig att vinja sig vid sammanhanget
och att de betonar att rummet som improvisationen sker i dr ett annorlunda rum som
forvandlas dad man stinger dorren. Da transformeras rummet till en skyddad virld dar ingen
beddmning finns, inget ar rétt eller fel och dir man fér leka i en experimentverkstad och vara
hur fanig som helst. Trots den fria atmosfdaren beskriver informanterna att de har regler vilka
ir allas ansvar att folja. Informant A betonar precis som Schneer (1994) att det ar viktigt att
inte studenterna inte skrattar at sig sjdlva eller andra under improvisationen. En student far
lamna improvisationen om denna inte vill vara med eller behdver ta en paus. Studenterna
maste da visa respekt for de som haller pa att improvisera och vara tysta askadare vid sidan
av. Det blir alltsa dven en del av dmnet att lara sig ta hinsyn till andra.

Raitt eller fel?

Informanterna ndmner att improvisation dr nagot som inte kan bedémas och att det som sker i
improvisationen varken kan vara ritt eller fel. Vad menar de nédr de sdger detta?
Uppenbarligen vill de fa sina elever att kénna sig fria och ickebedomda. Informant A siger att
det personliga ar ritt, vilket direkt motséger tanken pa att inget skulle kunna vara ritt eller fel.
Kan man hivda att ingenting &r rétt, samtidigt som det finns vissa outtalade normer man
véljer att rétta sig efter? A uttrycker att improvisationen dr en metod for att utforska och soka
sig bortom sina vanemonster. Att utforska ar for A ritt, att vara sann och érlig 1 sitt sokande ar
ratt. Det som uppstdr kan man didremot inte virdera. Precis som Dunns elever kritiskt
analyserade musikaliska verk genom att endast konstatera vad som skedde och inte virdera
om det lét bra eller daligt kan dansimprovisationen vara en form som kan utviarderas medan
innehéllet, rorelsen, inte bor utvirderas. Informanterna menar att artikulationen av rorelsen ar
det viktiga, och att dansarens idéer fortydligas, vilken rorelse det dn géller. Informant D
beskriver hur studenterna kommer pa “fina saker” som ger henne gashud. Det verkar vara
nagot D efterstriavar eller i alla fall ser som positivt. Fragan dr vem det dr som far géshud och
vem, 1 en icke-scenisk improvisation, som far njuta av att se dansen utifrdn. Hur upplever
dansarna det? Stravar de efter ett ideal? Bor det finnas en estetisk aspekt i en icke-bedomande
improvisation? Informant B dr den enda informant som ndmner ett rétt eller fel-tinkande 1 sin
undervisning och ett ideal for vad som #r bra och daligt. Ovriga informanter uttrycker att de
personliga rorelserna &r ritt och att ”dansiga”, eller invanda rorelser dr ndgot man vill frdnga.
Man kan ana ett ideal av den oskolade dansaren, vars rorelser dr rena och sinnen utan
forutfattade meningar. Detta ideal aterfinner man under 60- och 70-talet (Carter, 2000).
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Den oskolade dansaren

Av informanterna dr det bara Informant B som anser att teknik hjidlper den som improviserar.
Informant D och Informant A uttrycker till och med att studenter som &r nybérjare ar att
foredra. Informant D beskriver hur denna oftare far en ”hah!”-upplevelse av improvisatorer
som inte ar vana vid dans. Informant A beskriver ett idealiserande av nybdrjaren, som inte har
nagra invanda beteenden eller forutfattade meningar. Informant C arbetar gidrna med
ménniskor som aldrig dansat, bara de tycker om att rora pa sig. Eftersom man jobbar med att 1
improvisationen frangd sina invanda rorelser kanske det finns en storre sddan bank hos den
som har en dansbakgrund, eller den som ofta anvinder sin kropp fysiskt pd annat vis. Vi har
vissa kinestetiska minnen som plockas fram d& vi blir ombedda att brainstorma” och fritt
skapa rorelser. Kroppen maste plocka fran sina minnen och erfarenheter. Sedan anvénds
kreativitetsprocessen pa dessa minnen och skapar nya sammansittningar, genvégar eller
omvigar som gor att nya rorelser uppstar. Med hjilp av regler och begrinsningar fér
kreativiteten mindre att arbeta med, och trdnas mer och mer i att skapa mycket av det lilla. Att
ha den oskolade dansaren som ideal padminner om den tidiga postmoderna dansens
kontroversiella synsdtt. Informanterna blir berérda av det enkla, det naturliga, det rena.
Nachmanovitch (1990) skriver att det i improvisationen handlar om att vara sann och varken
strdva efter att vara till lags eller att forsoka vara originell. D4 dansaren &r dkta i sin
improvisation och kapitulerar fran egenuppfyllande tankar om estetik kommer dktheten att
skapa genklang hos meddansare och en eventuell publik. ”Det &r vad kvalitet handlar om:
sanning” (s. 172). Under 1960- och 70-talet var den oskolade dansaren ett ideal dven i1 den
sceniska improvisationen (Novack, 1992). Kvalitet, skdrpa, genklang och fléde dr ord som
Carter (2000) beskriver som subjektiva och svardefinierbara, men ord som anvints for att
bedoma scenisk improvisation. Carter menar att publiken har svart att kritiskt granska och
virdera scenisk improvisation vilket kan vara en anledning till att denna har minskat pa senare
ar. Studiens informanter verkar inte heller tycka att scenisk improvisation dr ett sérskilt
intressant mal for deras studenter. Istéllet foresprékar de en upplevelse av att f4 vara
nirvarande i nuet. Speciellt Informant D beskriver hur den processfokuserade improvisationen
blir en erfarenhet som skiljer sig ifrdn samhéllets strdvan efter produkt, dir prestationer och
stress dr vanligt. Dansimprovisationen &r ett alternativt sdtt att vara och mota uppgifter eller
utmaningar man far och som far foljder i det vardagliga livet. Improvisationen dr dven
tillgdnglig for alla som vill, skolad som oskolad. Den sceniska improvisationen déremot blir
latt en spegling av samhéllets krav pa snabba resultat och prestation som ska vérderas och
granskas.

Dansimprovisation for alla

Ar den fria dansimprovisatoren ett ideal for alla ménniskor? Dansimprovisationen och dansen
tycker jag kan liknas vid frikyrkorérelsen som lamnade statskyrkan i Europa under 1800- och
1900-talet. Frikyrkans medlemmar menade att alla manniskor borde vara fria att uttrycka sin
tro som de sjilva vill. Min upplevelse dr att frikyrkorna ville 1dmna statskyrkans harda ramar
for religionsuttryck for att skapa en ny atmosfér av frihet och personliga tillvigagangssatt for
tillbedjan. Att inte vilja uttrycka sin tro pé ett nytt, kreativt sitt riknas dd plotsligt som det
onormala, trots att man fran borjan inte trodde sig ha nigot rétt eller fel. Precis pa samma sétt
ar det inom dansen. Att inte vilja utforska, det ar fel. Att rora sig enligt sitt vanemonster, det
ar fel. Improvisationen handlar inte om frihet att géra som man vill, den handlar om att
standigt hitta pad ndgot nytt och 6va upp sitt divergenta tinkande. Men &r det divergenta
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tankandet alltid till nytta? Skapar valmdjligheter egentligen mer forvirring och ovisshet,

istillet for tillit och trygghet? Ar inte detta ett problem som vi stir infor i dagens samhiille?
Bor man tvinga alla méinniskor att bli ”fria”, i ett 6verflod av val och mojligheter? Maslow

(1954) beskrev sjdlv att vissa ménniskor blir oroliga och far angest av sjalvforverkligande och
istillet viljer stabilitet och trygghet i sina liv. Ar vi idag si rddda for reproduktion att vi
frantar méanniskor mojligheten till den och till trygghet? Maltén (2000) beskriver
arbetslivsforskaren Saint, som menar att utbildning och vidareutveckling inte bor patvingas
manniskor eftersom alla inte har ett behov eller lust till det.

Owe Wikstrom, professor i religionspsykologi vid Uppsala Universitet, skriver i ”Sonjas
godhet” om sin syn pa Sverige idag. Han beskriver hur ett individualistiskt samhélle, med ett
overflod av valmgjligheter skapar forvirrade ménniskor 1 stindig strdvan efter
sjalvforverkligande och en lycka man finner i bocker och massmedia. Darmed blir ocksa en
mainniskas olycka ett personligt misslyckande och individens eget fel, vilket dkar fortvivlan
hos den som inte uppndr dagens framgangsideal. ”Var gir grinsen mellan den goda
flexibiliteten och oférmagan att stanna upp” fragar sig Wikstrom (2006, s. 58). Han menar att
ménga ménniskor stridvar efter en medveten nirvaro och formaga att ta kontrollen dver sina
liv, men att minga misslyckas och doms ut, bade av sig sjédlva och av samhéllet. Samtidigt
finns det inga idéburna rorelser att ta spjarn emot eller engagera sig i.

Da hanger mycket pé individens egen kreativitet och styrka. Detta &r pa gott och ont. Tilltron till
den enskildes mojligheter dr enorm. En stark individualism lénkad till optimism skapar forvisso
kreativitet och framgéng hos négra fa, de med starka personligheter och som har vuxit upp 1 stabila
miljoer. Maskrosbarn har alltid funnits, men de forblir undantag. Och talet om att »du ar din egen
lyckas smed« blir cyniskt for den vars liv dr nedsénkt i ett socialt rum dér klass, kon eller etniska
forhallanden utgdr huvudorsaken till ens olycka och misir.” (Wikstrom, 2006, s. 59)

A andra sidan menar Rollo May (Rasmusson & Erberth, 2008) att minniskan méste
konfronteras med granser och utveckla sin kreativitet, annars finns det risk for att hon blir
egoistisk och utan forméga att engagera sig. Att skapa i grupp ger ménniskan kontakt med
sina medménniskor och man véxer och skapar tillsammans. Det far individen att mogna,
vilket hir beskrivs som att vara mindre egoistisk och mer sjilvstdndigt tinkande. Wikstrom
menar inte att den fria tanken, viljan och det fria valet i sig leder till olycka, men papekar ett
problem vi finner i1 vistvéirlden, d4 individens frihet fokuseras mot den personliga,
omedelbara tillfredsstillelsen och gemenskaps- och solidaritetsperspektivet forsvinner. Vem
guidar oss genom vara val och vad hinde med valet att inte vdlja? Existerar egentligen den
fria minniskan?

Nachmanovitch upphojer barnets forhallningssétt till verkligheten. Leken och barnet inom oss
idealiseras, men samtidigt kriver vir sociala omgivning att vi beter oss som vuxna.
Improvisatéren och konstniren behovs i samhillet menar Nachmanovitch, och enligt Albright
dven inom politiken och det globala samhillets manga kulturméten och grinséverskridande
projekt. Improvisationen handlar om mainniskosyn och samhéllssyn och improvisatéren
bygger upp ett samhélle dir det blir vildigt fel att inte fatta beslut och gora val. Den
humanistiska ménniskosynen menar att ménniskan utvecklas genom att vi far arbeta kreativt,
sjalvstandigt och flexibelt.

Jag upplever att improvisationen ofta forknippas med frigérande dans och dansterapi, det
ickeverbala och diarmed ickevdrderade i samhéllet. Detta dr en egen reflektion efter att ha
sysslat med dmnet. Det &r tydligt att informanterna vill avgrinsa sig frdn sammanblandning.
Informant B och D uttrycker flera ganger att dansimprovisationen inte dr ndgon terapi, trots
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att den dr inne och “tassar” pa samma omrade. Improvisationen forknippas enligt mig med
konstnérer, abstrakt konst och svérforstidliga performances. Idealet 4r den fria,
sjalvforverkligande ménniskan som védgar vara den hon &r och védgar ge sig hin &t sina
impulser. Hon &r stindigt kreativ och full av innovativa idéer men bér hon kanske med sig en
aura av svarbegriplighet? Ar hon skrimmande med sitt stindiga vridande och vindande av
situationer och ting? Fungerar dansimprovisatdren i affirsvirlden eller pa juristfirman? Ar det
en framtida metod for politiker och ledare? P& senare ar har koreografer och dansare borjat
forsoka verbalisera, intellektualisera och forska kring dansimprovisationen. Kanske ér det har
ett steg mot att ge den en plats i samhéllet och en begriplig, vetenskaplig forklaring och teori.
Dessutom tror jag att en verbalisering kommer att gora det littare att vaga ta steget ut i
improvisationen for att f4 erfara den personliga upplevelsen, for den som ér lite skeptisk och
inte forstar meningen med improvisationen. Tyvirr blir mycket litteratur svarforstilig och kan
verka flummig, néstan religids eller fanatisk och exkluderande for den som inte dr invigd.
Spraket ar luddigt och utsmyckat och det ar tydligt att man har svarigheter att finga
improvisationens erfarenhetsbaserade kunskap i1 ord. Informant B forsoker hénvisa till filmen
The Matrix som varit populdr de senaste aren och dirfor dr mojlig att referera till bland
studenterna som B undervisar. Huvudpersonens ord, ”Unfortunately, no one can be told what
the Matrix is. You have to see it for yourself”, passar in pa vad en ledare i dansimprovisation
vill uppmana sina eleven till. Att sjdlva uppleva vad improvisationen innebér.

Dansimprovisation under 2000-talet

Den moderna dansen fick under 60-talet en motrorelse hos de postmoderna koreograferna och
dansarna. Det experimenterades fritt och de oskolade dansarna introducerades pa scenerna.
Demokratiska ideal, politiska budskap och kollektiva ideal frambars av danskompanierna.
Under 80-talet utovades en hektisk improvisationskonst, som dven delade upp sig i tva lager,
dir det ena sag mer holistiskt pa ménniskan och viarnade om den personliga utvecklingen.
Denna gren ville och vill géra dansen mojlig for alla ménniskor, oavsett kroppsliga
forutsittningar. Det andra l4gret var den risktagande, fysiska improvisationen som utmanade
kroppens begriansningar till det yttersta. Vi dr nu inne pa 00-talet och mina informanter har
olika forhéallningssitt till och méal med sin improvisationsundervisning. Jag anser att Informant
A, Informant C och Informant D vérnar om improvisationens holistiska synsitt och
podngterar att improvisationen inte behover leda till ndgonting, eller bedomas pa nagot sétt.
De forutsitter alla ett utforskande, en artikulation och ett medvetande om vad som sker, men
ir ointresserade av att sdtta improvisationen pa scen. Det viktiga for dem &4r elevernas
subjektiva upplevelse av att stricka sig lite langre bortom sina trygghetsgranser dn de gjort
forr, att de okar sin medvetenhet, sitt sjalvfortroende och uppticker nya sitt att réra sig pa.
Informant C och Informant D har bada varit aktiva som improvisatdrer under 80- och 90-talet
och de uttrycker att det inte dr ndgot de strivar efter hos sina elever. Istéllet trycker de pa att
ett sddant mal kan forstora stimningen i gruppen och att det blir ett annat fokus och en
estetisk bedomningsaspekt som inte hor improvisationen till. Informant A sammanvaver sin
undervisning med komposition ibland och ser scenen som ett mdjligt mal for improvisationen,
men inte nddvandigtvis. A anser att eleverna maste utveckla ett formtinkande vilket da blir
vad hennes undervisning kommer att kretsa kring. Dessa tre informanter har processen i
fokus, dir expanderandet av rorelsemonstret 4r vad som kommer att hjélpa studenterna vidare
i sina dansstudier. Kanske visar Informant C och Informant D en motreaktion mot vad
improvisationen var dd de sjdlva var fardiga pedagoger och arbetade som dansare under 80-
och 90-talet. Dessa tre informanter sdger alla att det inte finns nédgot rétt eller fel 1 en
improvisation och att man inte kan bedoma den. Om de sedan har ett underliggande estetiskt
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ideal dr inte mojligt att klarligga i denna studie. Blom & Chaplin (2000) menar att det
oundvikligen &r si att ledarens estetiska preferenser kommer att padverka dansarna i deras
estetiska preferenser.

Informant B ser improvisationen som ett verktyg vid instudering av koreografier, for att ldra
kénna stilen och komma i fas med B:s bild av slutprodukten. B tycker att man kan ha ett ratt-
och-fel-tdnkande kring detta men att det blir svarare att kalla négot ritt eller fel nar det géller
gruppimprovisation. B anser dock att man bor analysera det som hént i en sddan, till exempel
genom att filma den, for att efterat kunna diskutera vad som kénns ritt eller fel. B dr den som
skiljer sig mest fran den andra i synen pa dansimprovisationen och kanske beror det pé att B
ar utbildad senare dn de andra och inte vid en dans- eller musikhdgskola 1 Sverige. B var pa
grund av sin unga alder inte delaktig i dansimprovisationen under 80- och 90-talet utan ar
nyligen utexaminerad och sjélv aktiv dansare och koreograf. Kanske &r det dérfor B ofta
betonar sitt eget arbete, sin egen konst och instillning nér jag stiller frdgor om dennas
metoder och forhdllningssdtt. B har ett tydligare kvalitetsansprdk i sin undervisning an de
ovriga. Dessutom dr B:s studenter blivande dansare, och B menar att denna forsoker forbereda
sina studenter for ett hart yrkesliv.

De som varit pedagoger ldngre, och som har en pedagogutbildning i grunden refererar hela
tiden till studenterna medan Informant B gérna beskriver sin egen upplevelse och erfarenhet.
B forsoker pa sa sitt beskriva for mig vad denne vill uppna eller vad B vill att eleverna ska
strdva efter. B podngterar ockséd att denna sjilv fortfarande soker sig mot maélet, och alltid
kommer att gora det. B:s beskrivning av sina egna val och asikter sammanfaller vdl med
synen pa vad B vill att eleverna ska uppna. B stiller girna fragor till studenterna och kraver
att de ska tdnka igenom sina egna asikter och leverera ett svar som géller for dem. Sedan kan
de olika &sikterna diskuteras. B har uppenbarligen sjidlv genomgatt denna process och har
dérfor vanan inne att verbalisera sina stdndpunkter och lagga fram dem, vilket mérks under
intervjun, diar B ar vildigt valformulerad. Improvisationens mal for B dr att bli medveten om
sina val och kunna std for dem i forhallande till andra. Sa ldnge B lyckas med det kommer
studenterna att inte bara lyssna till B:s dsikter om hur saker och ting ska vara utan &ven
medverka 1 diskussionen genom att ldgga fram sina egna. Om B inte haft studenternas eget
reflekterande som mal, skulle denna, med sina egna starka Overtygelser, istéllet varit en
méstare bland ldrlingar som reproducerat B:s personliga val. Jag hade velat tréiffa
informanternas studenter for att mirka skillnader i1 deras verbalisering av sina upplevelser, och
for att se hur de olika ldrarnas personligheter paverkat dem i deras kunskapssyn och
medvetenhet.

Idealet - den fria manniskan

Improvisationen dppnar upp tanken och upplevelsen av makten och mojligheten att gora sina
egna val och hitta nya sdtt att handla. Informant A sdger att man inte ska syssla med
improvisation i kommunistiska stater, dér idealet &r ett annat, och att det kan vara farligt. Eller
ar det just ddr man ska hélla pd& med dansimprovisation? Det dansimprovisationen lar
ménniskorna dr inte bara dans, det dr en livshallning och ett kreativt tanke- och
forhallningssitt till allt 1 livet. Dansaren ldr sig analysera sina egna val och ifrdgasitta dem.
D4 han eller hon gjort det finns det i improvisationen den stindiga utmaningen att hitta pa
nagot nytt, att finna nagot man inte gjort forut, att ta vad man har och skapa nagot man inte
erfarit innan. Kreativitetens konst dr, som Albright (2003) skriver, att alltid sdga “what if”.
Detta “what if” blir en del av personligheten och som Informant A sédger ska man alltsd inte
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syssla med improvisation om man inte vill bli en friare minniska. En fri ménniska &r en
ménniska som dr medveten om sina invanda val, utforskar andra mdjliga val och stir for de
val han eller hon gor. Albright beskriver hur improvisationen i det ndrmaste borde finnas pa
den politiska agendan vid toppmdten. Jag tror att om man har viljan att fora demokrati och
valbarhet till manniskor som inte har den, da adr dansimprovisation ett sitt, bland andra
kreativa former.

Friheten att vilja innebér, 1 improvisationen, forbudet att géra som man brukar, vill, eller har
lart sig. Dansimprovisatorens frihet innebér att tvingas skapa ndgonting nytt och originellt.
Ledaren maste da ha forstaelse och kunskap om vad han eller hon 6ppnar upp infor och hur
man ska hantera en “friare” medvetenhet i1 ett samhille som kanske inte accepterar detta.
Ledaren mdste vara medveten om vilken typ av "lycka” eller ’frihet” man presenterar och ta
stdllning till varfor och vad den innebir. Precis som Informant A sdger, kan det vara farligt att
bli medveten om sina val, eller sin avsaknad av val. Det kan dven vara farligt att vara den som
gOr minniskor medvetna om det.

Blom & Chaplin (2000) skriver att ju mer man drligt ger i improvisationen, ju mer fir man
tillbaka. Detta stimmer 6verens med Informant D:s beskrivning av att improvisationen &r en
atmosfir, ett totalt oppnande. Processen ér 1 centrum och kan inte bedémas, det som tridnas
upp ar instillningen och man fér verktyg for att anvinda metoden for att soka nya upptéckter.
Improvisationen hjdlper dansaren att uppna en medvetandenivd som kan bryta ner tid och
rum, samt later kroppens egen intelligens samverka med intellektet. Hypermedvetandet, enligt
Foster, dr det tillstind d& man inte dr bunden av nagot utan dr i fallandet, ”the gap” och i
flodet, ”flow”. Sinnet och kroppen altererar da mellan att féra och f6lja och upplevelsen beror,
enligt kreativitetsforskaren Csikszentmihdly, pd hur mycket dansaren vagar experimentera
och frigdra sig frdn den sociala kontrollen och finna beloning i 6gonblickets skeenden. Enligt
Albright kan denna upplevelse, som blir en erfarenhetsbaserad, tyst kunskap, hjilpa
ménniskan hantera dagens samhélle. Karin Johansson (2008) haller i sin avhandling med om
att improvisationen ir en viktig tillgdng for ménniskan idag. ’It’s for example supposed to
combine adaptive, flexible and creative skills with intuition in order to make new ways of
thinking and problem solving possible”. (s. 5)

Mainniskoidealet inom improvisationen dr en fri, flexibel, lekfull, lyhord, kreativ, modig,
experimentell person. Denna instillning &r en livsinstéllning som stimmer dverens med bade
Malténs (2000) beskrivning av Maslows sjdlvforverkligande méanniska, samt vad Bickman,
Cecarec och Kruuse (artal) beskriver som en kreativ sddan. Enligt Maslow soker den
sjalvforverkligande manniskan, bland annat, svar inom sig sjalv och tar sedan ansvar for dem.
Hon tillater dven sitt jag att synas och &r spontan. Improvisationen trédnar upp kreativiteten
och samtidigt &r kreativiteten en grundforutsittning for improvisationen. Idealet for
informanterna dr den sjalvforverkligande, kreativa ménniskan, och malet for henne ir att
artikulera de nya idéerna i kroppen. Hon gor det darfor att hon vill, inte for att ndgon tvingar
henne, och viljan ir en forutsittning for att hilla pd med improvisationen, alltsd ndgot som
ocksa trdnas upp genom den. Det kreativa idealet var nagot som ingen av informanterna
ndmnde om jag inte frigade dem om vad kreativiteten betyder for improvisationen. Det var en
outtalad sjdlvklarhet att detta ar ett ideal for att hélla pa med improvisation. Informant A
beskrev kreativiteten som en “bordun” for improvisationen och som bade en forutséittning och
nagot som improvisationen utvecklar. Jag anser att Maslows sjdlvforverkligande ménniska
och Bickman, Cecarec och Kruuses (1996) kreativa ménniska sammanfaller med
dansimprovisationens ideal. Fri, uttrycksfull, i stdndig process, koncentrerad pa tillvaron och
med vissa stunder av ’peak experience”, flow.
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Idealet — den fria improvisatoren pa scen

Varken Informant A, C eller D &r sérskilt intresserade av scenisk improvisation som ett mal
for dansimprovisation. De menar att det ror sig om ndgot annat dn det man jobbar med i
klassrummet, som ska vara prestationsldst och utan beddmning.

Blom & Chaplin (2000) beskriver idealet for improvisationen som att uppvisa det ovéntade
och spontana, sjidlva processen, som bor innehélla en variation av tid, rum, kraft, energi och
form. Informant A trycker ocksd pa att form ar det viktigaste att behédrska som scenisk
improvisatdr. Denna form ska sedan fyllas med direkt skapande. D& maste dansaren vara
totalt ndrvarande och 6ppen for allt som hdnder. Néar Informant C beskriver kreativitet som att
ha formagan att uppfatta nagonting langre bort och plocka upp det som en idé och omvandla
det och skapa nagonting nytt stimmer det precis in pd vad man gor i en improvisation.
Informant D och Informant A beskriver bada hur man “fingar upp” idéerna och sitter dem i
kroppen. Det kravs mycket tid och erfarenhet for att sdtta improvisation pad scen. Den maste
da vara vildigt fortydligad och blixtsnabb.

Flera informanter beskriver att det som sker pd scen maste vara en helhet, nagot som publiken
kan ta till sig. Faran dr, som Blom & Chaplin skriver, att it can get b-o-r-i-n-g fast: it goes on
and on//lacks reason for being//or has no internal structure”. Scenisk improvisation kréver
kvalitet och bedomning, och ofta beskrivs kvaliteten som att vara sann, &rlig och nérvarande
pa samma sétt som i den processfokuserade improvisationen. Men samtidigt maste man vara
mer berdknande och kan inte kasta sig ut lika hamningslost i improvisationen. Pa scen ar inte
idealet att glomma tid och rum, utan att vara i hypermedvetande och samtidigt rdkna in
publiken som en aspekt. Informant B:s syn pd improvisation passar vil in hédr. Och det ar
kanske en framtid som just sceniska improvisatdrer och dansare han vill forbereda sina
studenter for. Improvisation pd scen skiljer sig alltsd fran den som sker 1 klassrummet, dir
man ldmnar beddmning och vérdering utanfor dorren.

Idealet — den fria, processfokuserade improvisatoren

De mal for undervisning i dansimprovisation jag beskrev i teoridelen var; att hitta originellt
material for improvisation, vara karaktirsdanande for gruppen och individen eller att uppna
spirituella upplevelser och upplysning. Ett annat mojligt mél for improvisation dr att
improvisatéren ska utveckla formagor som kan brukas sambhdélleligt eller politiskt.
Improvisationen kan dven vara ett mal i sig sjélv.

De flesta av dessa mal finns dven 1 informanternas beskrivningar av sin undervisning. De &r
noga med att papeka att de undervisar pa olika sitt i olika typer av grupper. Improvisation pé
scen tog jag upp 1 en egen punkt eftersom jag anser att den skiljer sig fran den
processfokuserade och har ett kvalitetsansprak.

Den punkt som beskrivs mest dr den karaktirsdanande for gruppen och individen. Specifikt
spirituella upplevelser beskrivs inte mer dn som en mgjlig tolkning av de redan nimnda. Att
anvdnda improvisation for att hitta originellt material till komposition dr nagot Informant A
ndmner, medan de andra inte direkt verkar utnyttja improvisationen till det. Informant B
beskriver hur han anvédnder improvisationen i sin teknikundervisning och Informant A hur
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hon tycker att den hjilper dansarna att hitta sitt personliga uttryck &ven i reproducerad dans.
Samhélleliga mal hor ihop med det karaktidrsdanande maélet for gruppen och individen, dé den
ménskliga karaktiren omvandlas genom improvisationen och fér till f6ljd en demokratisk
medborgare som tar stéllning i olika fragor. Informanterna ndmner inget om att anvianda
improvisationen for politiska &ndamaél i olika fragor, vilket man gjorde pa 60 och 70-talet. Att
ha roligt och fa fysisk traning vénder sig Informant B néstan emot da han séger, ” jag skulle
inte vilja gi in och undervisa bara for att det dr mysigt eller for att det &r trevligt”. De dvriga
namner det inte mer dn att Informant A ger en vildigt positiv bild av vad hon upplevde di hon
sjdlv borjade med improvisation, att det var hiftigt och gav henne en kénsla av att vara hog.

Det ar det karaktdrsdanande mélet som stér 1 fokus for informanterna. De beskriver den dkade
medvetenheten som det viktigaste malet for improvisationen. Foster (2003) beskriver det som
hypermedvetandet. Dansaren dr hypermedveten om relationen mellan den direkta rérelsen och
den overgripande formen, mellan vad som ska ske, vad som sker samt vad som kommer att
ske. Hypermedvetandet &r min tolkning av det som Informant B kallar Matrix och den
artikulation som Informant A beskriver. Morgenroth (1987) beskriver improvisation som en
blandning av medvetna val och spontan reaktion, vilket stimmer 0verens med informanternas
beskrivning. Informanterna onskar dven att den spontana reaktionen blir medveten, eller att
det val man gor medvetandegors dé det intridffat. Den verbala diskussionen hjélper dansarna
att 6ka graden av medvetande. Samtidigt 4r dven maélet att studenterna ska vaga lita pé sig
sjdlva och st for de val de gor. De ska ocksa bli medvetna om sina vanor och bryta dem,
alltsé stindigt prova nya rorelser och tinka “utanfor boxen” och tinka divergent.

Nachmanovitch (1990) beskriver hur improvisation dr helt naturligt for oss som ménniskor.
Vi ska inte forsoka skapa nagot, utan bor istillet undanrdja de hinder som star 1 vagen far vart
naturliga, sjdlvklara skapande. Konstverket finns inuti klippan hela tiden, konstnéren ska bara
befria det. Vi ska slidppa var kontroll och vér vilja och lita kroppen ta 6ver. Han talar i
religidsa termer om vér livsenergi, qi, som flodar genom dansaren och hur kapitulationen &r
utgdngspunkten for improvisationen. Att kapitulera och genom detta finna det naturliga
skapandet, dr att nd en hogre medvetandeniva och frambringa resonans mellan hjirtan, berora
manniskor. Informant D beskriver det som en "hah!”-upplevelse. Den uppstér nar man ar helt
arlig och avskalad, helt naken och utan vilja att estetiskt tilltala ndgon. Detta kan liknas vid
Ingelmans beskrivning av Koestlers ”Ah...”. Detta ”Ah...” a4r den positiva upplevelse och
kdnsla av hénforelse som minniskan far dd hon Overvéldigas av musik eller konst.
Nachmanovitch beskriver det som att varken vilja vara till lags eller att forsoka vara originell.
Informanterna menar att varken sinnet eller forstindet méiste ta ett steg tillbaka 1
improvisationen, eller att mélet med den &r en aha-upplevelse dir kroppen formedlar en
omedveten kunskap till dansaren. Morgenroth (1987) beskriver att hon forsoker fa fram
minnesbilder genom somatiska dvningar och ett kroppsligt formedlande ur ett kinestetiskt
minne. Blom & Chaplin (2000) beskriver improvisation som den kreativa processen. En
improvisation ska forkroppsliga kreativitetsprocessens fyra steg och leda till upplysning, en
aha-upplevelse som medvetandegors genom dansen. Kroppen har alltsé ett sétt att formedla
sig till forstdndet och medvetandegdra minnen som ligger i det undermedvetna. Detta &r en
aspekt som informanterna inte ndmner uttryckligen. For dem alla fyra handlar det om ett
medvetandegdrande och ett fortydligande sina reaktioner pa impuls.

Informant B uttrycker att det inte dr ndgon mening att fa information frén kroppen om man
inte kan hantera den. Samtidigt sdger informaterna att improvisationen handlar om att ni en
hogre medvetandeniva, vilket man skulle kunna tolka som att kroppen faktiskt ska formedla
kunskap till sinnet . Undervisningen informanterna beskriver syftar till att fa kroppen att
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uppticka nya rorelser och mojliga val genom att forstdndet och omgivningen ger kroppen
olika utmaningar som den svarar pa och som sedan registreras av forstdndet. Informanterna
delar inte pa kropp och forstdnd péd samma sétt som till exempel Morgenroth gor. Deras syn
liknar Albrights som menar att forstdnd och kropp aldrig kan sdras pa. Framfor allt Informant
C betonar att eleverna genom improvisationen ska uppticka och medvetandegora vanor i sina
rorelsemonster, for att sedan ta avstand ifran dem. Om man inte ar aktivt medveten, utan later
kroppen gora jobbet sjéilv verkar det svarare att nd samma insikt om vilka rorelser som &r ens
vanerdrelser. Det gér ocksd emot improvisationens natur, som informanterna beskriver den,
att inte stindigt utmana kroppen att hitta nya sitt att rora sig. Malet for improvisationen kan
alltsa vara antingen aha-upplevelsen som leder till psykisk utveckling genom att kroppen
informerar sinnet, eller till fysisk utveckling, d& man mentalt kontrollerar sin improvisation
och forsoker tygla den samtidigt som man stindigt forsoker 4 den att expandera.

Idealet — den fria dansaren

Den fria dansaren dr en dansare vars val dr integrerade i1 hans eller hennes person och kommer
naturligt samtidigt som han eller hon dr medveten om vad som sker. Den fria dansaren
plockar upp impulser fran sin omgivning och omvandlar dem till rérelse genom ett utvecklat
divergent tinkande. Han eller hon kénner tillit till sig sjdlv och andra, visar respekt och har en
forméga att distansera sig till det som sker, samtidigt som hon forkroppsligar det.

Blom & Chaplin (2000) beskriver “a highly trained dancer’s body, responding to the free
improvising spirit with a consciously crafting sensibility” (s 29). Informant B sager

...for mig &r det en stark dansare som é&r vil medveten om vilka val han gor och man kan se att den
har kroppen édr, kanske inte skolad, jo, det &r ju ett bra ord, fast det kan lata, det blir ldtt att
misstolka, men som har ett starkt fundament av kroppskunskap och danskunskap.(B)

Den fria dansaren dansar andras koreografier som om de vore skapade av dansaren sjélv, och
improviserar fritt, drligt och kreativt, bade pd scen och i klassrummet. Han eller hon har tagit
till sig och 14tit idealen inom konstformen integreras 1 sin karaktdr, vilket mérks bade pé scen,
1 klassrummet och i vardagen. Den fria dansaren har ett hypermedvetande, artikulerar sina
intentioner och har brainstormingens positiva Ja, det gor vi-instillning” till sig sjdlv och
andra. Hon kan verbalt beskriva sina val och varfor de tagits och ar érlig och ékta i det han
eller hon gbr. Han eller hon ténker alltid ”what if” och vagar hamna i “the Gap” for att finna
nya végar. Hon ser ett misslyckande som en ny stig att préva. Den fria dansaren dr den fria
méanniskan, i rorelse.
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Slutsatser

Vad innebar dansimprovisation?:

Dansimprovisationen innebdr mer dn bara dansundervisning och vill paverka méinniskans
varelse och livsuppfattning. For att lyckas som improvisator maste man vara beredd att
forandras som person, och fa del av den erfarenhetsbaserade kunskap improvisationen ger. Att
sdga att inget dr rétt eller fel inom improvisation géller bara for en viss del utav utdvandet. Jag
har funnit att det i improvisationens natur finns ideal och syften som man stravar emot, dven
nir det inte dr uttalat. Improvisationen trianar upp ett hypermedvetande hos dansarna och en
formaga att 16sa problem, gora val och reagera pd plotsliga impulser och problem utifran.
Dansarna konkretiserar sina behov och sin vilja och tridnar upp sjidlvfortroende, sjdlvbild och
sjalvstandighet genom att sta for vad de gor och de val de tar. Efter avslutad dans diskuteras
det som skett och verbaliseringen ©kar medvetandet @n mer. Studien visar att
dansimprovisation édr en instéllning och ett forhallningssétt till rorelse men dven till livet.
Instédllningen ar “what if” och ett stindigt sokande efter nya problemldsningar, nya sitt att se
pa saker och ting och ett brytande med gamla vanor. Samtidigt &r dansimprovisation dven ett
fysiskt utforande av rorelser som har sitt ursprung inom en, som ett svar pa impulser utifran
eller inifran.

Hur beskrivs fenomenet och vad ar dess natur?:

Ann Cooper Albright (2003) beskriver improvisation som en livsfilosofi och ett
forhallningssdtt som innebér ett stindigt utforskande. Litteraturen och informanterna
beskriver dansimprovisation som nagot som sker i, eller ndstan i, nuet. Improvisationen
handlar om att bli medveten om sina vanor och bryta dem for att finna andra sétt att rora sig.
Utforskandet dr i fokus och ldrarens roll dr att utmana studenterna till att prova saker de inte
skulle ha gjort sjdlva. Samtidigt ar det studentens egen kropp som finner svar och lésningar pa
de problem de méter 1 6vningarna och dansen ridknas ddrmed som personlig. Rorelserna lagras
1 ett kinestetiskt minne och blir en rorelsebank att 6sa ur vid en mojlig scenisk improvisation.
Det dr dock tydligt att den sceniska improvisationen inte &r det priméra fokuset for
dansimprovisationsundervisning idag. Dansimprovisation innebédr frimst att Gva upp en
standig nyfikenhet och formaga att prova nya sitt att handskas med det som méter en. Detta
giéller bade i danssammanhang och i livet.

Vad ir méalet med dansimprovisation?:

Dansimprovisationen som den beskrivs av informanter och litteratur gér ansprék pa att vara
personlighetsfordndrande  och  karaktdrsdanande. Den  fOrutsdtter en vilja till
sjalvforverkligande och dess syfte ar ofta outtalat. Jag har kommit fram till att detta
forvandlingsarbete dr tudelat, dar den ena delen géller primirt dansutveckling, ddr man
utvecklas maximalt som dansare, scenisk improvisator eller processfokuserad improvisator.
Den andra delen ér att man utvecklas maximalt som ménniska. Dessa tvd syften gar in i
varandra och hinger starkt samman eftersom den utvecklade ménniskan beskrivs som fri,

57



sjalvforverkligande och kreativ, vilket dven dr idealen i1 improvisationen. Beskrivningar av
dennas karaktér finner jag i Maslows sjéalvforverkligande ménniska samt i Backman, Cecarec
och Kruuses kreativa minniska. Samtidigt problematiserar jag behovet av
sjalvforverkligandet, vilket Saint och dven Maslow sjdlv gor. Det dr inte sédkert att
dansimprovisation passar alla manniskor och sammanhang och ledaren maste vara medveten
om vad som sker med studenterna dd de far uppleva improvisation. Under och i de tva
Overgripande syftena har jag funnit mal, som ar mer lattillgdngliga och lattare att forsoka
uppna. Malen jag fokuserat pd é&r: att hitta originellt material for improvisation, vara
karaktirsdanande for gruppen och individen eller att uppnd spirituella upplevelser och
upplysning. Ett annat mdjligt mal for improvisation ar att improvisatoren ska utveckla
formagor som kan brukas samhilleligt eller politiskt, vara ett mél 1 sig sjdlv, eller anvindas
som scenisk konstform. Improvisation pa scen innebér att de grundlidggande, ickebedomande
dragen 1 improvisationen forsvinner och att fokus ldggs pa ett visst hantverkskunnande vad
giller metoder, verktyg och formkunskap.

Vad ar det pedagoger i amnet striavar efter och vad ar det man
vill uppni med sin undervisning?

Jag upplever att informanterna vill uppna de tvd syften jag tidigare beskrivit, att deras
studenter utvecklas maximalt bdde som dansare och som ménniskor. Informant D &r tydlig
med att malet for undervisningen inte bara ar vad laroplanen sdger om dansmaéssig utveckling,
utan dven att studenterna ska bli frimodiga och ha tilltro till sig sjélva. Informanterna
beskriver att de vill fi studenterna att na en hdg medvetandegrad, att de ska fringa sina
invanda rorelsemonster, utdka sin rorelsevokabuldr och bli s& artikulerade som mdjligt.
Informant B beskriver improvisatérens medvetande som det tillstdnd huvudpersonen i filmen
The Matrix ér i da han kan bryta ner tiden i ’bullet time” (Carlquist, 2003). Informant A sager
att eleverna genom improvisationen lér sig att fatta beslut och gora personliga val som de stér
for. Detta géller bade i dansen som i1 vardagen. A menar ocksd att dansimprovisation gor
studenterna till friare ménniskor.

Forslag till vidare forskning:

Jag blir nyfiken pa vad studenterna till mina informanter sdger om undervisningen de dr med
om. Skiljer sig deras uppfattning fran ldrarnas? Kan de se syften och mal med
undervisningen? Lyckas ledarna formedla det de tror att de férmedlar och vad bér studenterna
med sig fran improvisationslektionerna? Ser de en mening med dmnet?

Jag anvinder dansimprovisation d& jag undervisar i kristna sammanhang, pa gudstjinster,
workshops, konferenser eller dansgrupper. I dessa sammanhang bygger jag ofta upp
snabbkompositioner tillsammans med andra dansare, musiker eller konstnirer, eller sa litar
man till inspiration som skall leda en helimproviserad stund. Det dr ett forum som &r nagot
annat dn en sluten klassrumsimprovisation. Den inbegriper framtridanden infor ndgot som
skulle kunna liknas vid en publik men som inte har den instdllning en "vanlig” publik har. Det
ar darfor ett forum som faller utanfor det man brukar kalla scengolvet med sitt stralkastarljus
och sin beddmning. Jag upplever att dansarens instillning 4r en annan vid en kristen
improvisation. Fokus flyttas bort frdn publikens bedomning och estetiska vérderingar och
malet dr inte att vara skicklig eller imponerande. Improvisationen liknas vid en personlig bon
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vilken inte bor bedémas utan bara uppmuntras. Férsamlingen ar ett 6ga utifrdn men dven en
deltagare och medbedjare. Jag anser att instdllningen, idealen och traditionen man finner i
kyrkan skiljer sig frdn andra sammanhang dér man kan finna scenisk dansimprovisation. Jag
skulle dérfor vilja undersoka hur minniskor med olika religiosa Overtygelser ser pa
dansimprovisation.

En tredje inriktning rér den sceniska improvisationen och idealen man talar om dir. Vilka
instdllningar finns hos koreografer, dansare och publik och vad &r det man vill uppna? Hur
forhaller man sig till "Hah”-upplevelsen och dr den nagot att efterstriva? Vilka ideal finns i
olika kulturer och traditioner?

Eftersom jag har jobbat med improvisation med ménniskor fran andra kulturer skulle jag dven
vilja undersdka uppfattningar om improvisation om man aldrig utsatts for den forut. Hur
uppfattar dessa dansare vad improvisation dr och hur forhédller de sig till den? Hur
sammankopplar de den till sin vérldsbild och ménniskosyn? Framfor allt skulle jag vilja
undersoka dansare som utbildas i regimer dar det egna valet exkluderas och reproduktion &r
det enda som rdknas. Vad hinder nir en minniska for forsta gingen utsétts for
valmgjligheter?
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