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Abstract
Force, form, transformations. Kinesthetic musicality and body-worlding in boy 's war play

War play has generally been studied with violence as a central perspective, investigating its impact on children’s aggression,
both in a positive and negative sense. Some research results have claimed that war play can contribute to normalising or
even encouraging violent behavior amongst children, while other results have claimed that children can develop important
physical, cognitive or social skills through war play. However, this study examines the aesthetic dimensions that children
create and explore in war play in their early childhood, above all by placing their movement at the foreground. The
phenomenon of war play is here reframed and analysed, mainly through a dance theoretical framework. This framework
embraces phenomenology with a focus on the body-subject’s movement in the world—a focus which is further displaced
towards movement in the world with the help of process philosophy.The research data is mainly based on ethnographic
field studies and art film, but also of interviews with the participants who are boys aged three to nine years old. The
structure and organisation of the analysis is inspired by the principles of Grounded Theory. Six main categories emerged
as the result of the study: rhythm, orchestrating space, fictional characters as spaces for exploring movement-quality, the
movement canon of war play, phrases and aesthetic attention. Concluding, the results of the thesis are discussed with a
focus on the core category, kinesthetic musicality, that connects all the categories found in the research data. Kinesthetic
musicality also constitutes the core of an emerging theory that can be further tested and developed in future research. This
emerging theory can be described as capturing a dimension of how children in their early childhood understand, explore
and create the world.
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Prolog

Det forvanade mig att bada véra soner borjade leka krig sé tidigt, redan nér de
var 1 tvaarsaldern. Det stindigt aterkommande temat var superhjéltar, riddare,
krig med olika slags vapen. Star Wars, Spiderman, Ninja Turtles, Batman,
Hulken, riddare och pirater. Jag tyckte mig se en liknande dominans av lek
med starka krafter sarskilt hos pojkar som jag motte bade 1 mitt arbete pa
forskolor och skolor men ocksé pé fritiden. Jag var kritisk och skeptisk till
krigsleken ur manga aspekter. Exempelvis det kommersiella samspelet mellan
leksaksvapenindustrin och populédrkulturen, att krigslekandet representerade
uppblasta maskulina ideal och maktspel och for att jag var rddd att krigslekar
skulle normalisera vdldsamma beteenden.

Det som verkade forena oss fordldrar och pedagoger var att vi stod
provocerade, generade, arga, ambivalenta och frustrerade infor dessa
ostoppbara lekar. Med blandade kénslor av hoppldshet och av att ndgot inte
stimde borjade jag iaktta mer och mer uppméarksamt hur den vuxna vérlden
bemoter krigslekande barn. De flesta pedagoger och fordldrar som jag pratade
med uttryckte sin avsky for dessa lekar, ignorerade dem helt eller visade
barnen sitt ogillande pa andra sitt. Jag upptidckte ocksa att det &r mycket
vanligt att forskolor och skolor infor nolltolerans mot krigslekar. Pedagoger i
en kommun som jag arbetade i en period, berdttade att till och med deras
socialtjanst och polis rader forskolor och skolor att helt férbjuda krigslekar pa
forskolor i forebyggande syfte. P4 internet upptickte jag flera bloggar,
fordldratidningar och chatforum med oroliga, upprérda pedagoger och
fordldrar som kénde sig maktldsa och villradiga. Bland dessa mirktes mycket
f4 manliga roster. Det var nistan uteslutande kvinnor som diskuterade
krigslekens dilemman. Arga, uppgivna rdster som undrade varfor just pojkar

ar s& hopplosa:



Mamma 1

Jag dr sé& vansinnigt trott pd min 10-arige sons krigslekar!
Han kan till och med sitta i bilen och 1dta som bomber! Jag
ber honom att ldgga av och han later bli en stund och sedan
sa dr han igéng igen. En géng kom jag pa honom i affaren
nir vi var ute och handlade. Jag trodde jag skulle smélla av!
Han gjorde inte det ljudligt pd négot sitt men om man
studerade honom mer noggrant sd kunde man se hans fingrar
krokas som till en pistol i smyg. Jag sa forstas till pa

skarpen!

Pedagog

Sanningen ir nog att jag ar s& himla trott pa pojkarna pé
jobbet som bara sléss, leker lekar jag inte kan ndgot om som
Spiderman, Star Wars, Ben-Ten och en massa mer. Jag
gillar ju mer tjejernas lekar och pyssel. Det &r ju mitt

omrade.

Mamma 2

Gar man in i en leksaksaffar dr det puttinuttigt, utseende-
fixerat som lockar flickorna och gubbar med sjuhelsickes
massa vapen som lockar pojkarna. Allt for att doda. Vald,
vald, véld! Killarna lér sig allahanda sitt att doda pa redan
som smabarn. De kan inte leka med nagot utan att dra in

véld i sina lekar!
Det fanns ocksé forsiktigare, mer ambivalenta roster:

Mamma 3
Mina pojkar grater inte, utan vill vara starka och modiga
soldater. De pratar om "de onda". Och jag blir sa illa ber6rd.

Ar det ok att ha egna asikter och diskutera med barnen om



detta eller ska det bara lekas ut och det ar bara bra? Varfor
ar det just pojkar som maste leka sa?

Mamma 4

En véninna till mig var vildigt mot vapenleksaker, men hon
tilldt sin son ha fargglada vattenpistoler och ldrde honom att
han inte skulle séga "pang-pang" utan "skvétt-skvétt" eller

liknande. Det ar ju ett sétt att pdverka utan att forbjuda.

Men de allra flesta inldggen var fordomande och upprorda. En rdst i chatten
tyckte till och med att man skulle ringa polisen nir man sédg sma barn leka
med latsaspistoler — for att skrimma upp barnen riktigt ordentligt!

En forskoleldrare som jag motte berdttade hur hon och kollegorna néstan “gett
upp hoppet” om en grupp pojkar som bara ville skjuta och latsas kasta missiler
varje dag och fran en annan forskola horde jag berittas att krigslek var ett
dgmne som till skillnad frén néstan alla andra fenomen i den dagliga
verksamheten inte ens kunde tas upp for diskussion i personalgruppen. Sa
sjdlvklart hade det blivit att inte acceptera den dverhuvudtaget.

I mina sokningar i chatforum, bloggar, tidningsartiklar men ocksa frén samtal
med fordldrar och pedagoger var mitt dvergripande intryck att vuxna frémst
laste in vald, destruktivitet och aggressivitet som den centrala unders6kningen
i krigsleken och att den representerar nagot bekymmersamt och okreativt som
maste bekdmpas. Eller s fanns det som nidmnts, en slags ambivalens kring
hur man ska forhalla sig till dessa lekar — pedagoger eller fordldrar som varken
tilldter eller forbjuder utan forsoker hitta mellanligen med mjuka vapen,
sérskilda tider och platser, samt att byta ut vissa ord. For de pedagoger som
inte var absoluta motstandare till krigslek verkade det vara svért att hitta
argument for ett ifrdgasittande av forbud och mycket harda tillsdgelser fran
kollegor. Méanga pedagoger uttryckte att diskussionerna néstan alltid slutade i
olika lasta positioner, utan att leda framét.

Den sammantagna kraften av all var vuxna negativitet blev tillslut

overvildigande for mig, sa hur kan den tdnkas upplevas av barnen? Jag fann i



mina forsta sonderingar att vuxnas aggressivitet mot smé barns krigslek var
mycket storre dn véntat och att den dessutom fanns overallt, pa alla omraden
som en pojke vistas i. [ hemmet, skolan, forskolan, pa fritids, i affaren nér de
gick och handlade med sina foréldrar, i bilen, pa kalas eller pa semester blev
de krigslekande barnen, med nagra f4 undantag, moétta av vuxna som forsokte
stoppa deras lek och uttryck. Jag forsokte forestdlla mig hur det skulle vara att
under en hel dag, en vecka, ett ar och tillslut under flera ar tdnka sig detta
bemotande av en ritt sa samstimmig vuxenvirld. Vad gor det med en ung
ménniska?

Jag kunde inte négonstans se att nagon forsvarade krigslekar, mojligen 1 lite
uppgivna “lat gd” resonemang som “boys will be boys” och att det inte gick
att géra nagot at. Men framforallt hittade jag aldrig ndgonstans en tanke om
att det skulle kunna finnas nagot intressant i dem.

Parallellt med detta sonderande och undrande skapade nagra hindelser
sprickor i min egna perception. En av dem var min sons ihdrdiga och
noggranna tecknande av stridsrobotarna Transformers. Ett tecknande som
pagick som mest intensivt ndr han var mellan tre och sex ar. Teckningarna
gestaltade samma Transformersfigur om och om igen — Optimus Prime — som
genomgick hundratals forvandlingar och sag ut att ha olika krafter som
genomstrommade kroppen med kablar och knappar. Teckningarna och sjilva
tecknandet verkade betyda ndgot viktigt, pa ett liknande sétt som sjdlva
krigsleken verkade vara absolut fundamental for manga barn. De tecknade
robotkropparna uttryckte en stark vitalitet och trots att de var maskiner
upplevde jag dem som bédrare av mycket starka ménskliga kénslouttryck.

Jag borjade fundera pd om teckningarna i sjdlva verket fungerade som ett slags
spegelbilder som gestaltade en kénsla i kroppen nédr man leker att man dr en
Transformer? Teckningarna berittade om en kéanslofylld kroppslig dimension
som sa ndgot annat dn det dramatiska hjiltenarrativet. En annan héndelse som
bidrog till att férdndra min uppfattning av krigsleken utspelade sig vid ett
tillfalle ndr jag betraktade mina krigslekande soner pé langt hall i en park. Det



langa avstandet gjorde att deras skrik och ljudeffekter tonades ned, vilket
ledde till att barnens rorelser; hopp, piruetter och faktningar blev det som
hamnade i forgrunden. Med rorelserna i fokus framstod leken som niagonting

jag inte sett tidigare.

En period av filmundersokningar

De fragor som vicktes ledde till att jag bestdimde mig for att soka fler svar hos
barnen. Istéllet for att vinda bort blicken nér de lekte krigs-/actionlekar
borjade jag filma for att pé ett distanserat men fokuserat sétt rikta blicken rakt
in i lekandet. Jag forvintade mig att det skulle bli en plagsam upplevelse men
var fast besluten att genomfora filmningarna for att forsta och lira mig mer
om krigslekens mekanismer och processer utan att stoppa barnen sé fort nagot
blev obehagligt. Men det jag fick syn pé nér jag borjade filma Gverraskade
mig. Exempelvis att barnen var sa oerhort noggranna med att inte snudda vid
varandra 1 hopp, kickar och fiktningsseanser. De ség ut att berdkna avstdndet
till en kamrat med négra centimeters marginal, eller mindre, och de utférde
dessutom vildigt komplicerade rorelser.

Den méngériga processen med att observera barn som leker krig men ocksé
parallellt med det tankar om att vara pojke, bli man och pojkars situation i
skolan kom att bli ett &terkommande tema i mitt liv eftersom min
uppmérksamhet riktades mot fenomenet 6ver sa lang tid bdde som forilder,
konstnir och utbildare. Detta krivande projekt kom att bli bade djupt
personligt, d& det rorde mina egna barn, och allméngiltigt eftersom det véckte
fragor som var relevanta i ett storre samhaéllsperspektiv.

Filmandet pagick helt och héllet p4 min fritid sa i vissa perioder blev jag
tvungen att sldppa projektet helt pa grund av tidsbrist, men fradgorna och
kénslan av att nagot inte stod rétt till sldppte inte taget utan fortsatte att pocka

pd uppmérksamhet. Detta ledde till att jag om och om igen &terupptog



filmandet s& fort jag hade tid. Under hela perioden samtalade jag med
pedagoger, barn och fordldrar om det jag upptéckte ldngs vigen. Filmandet
pagick mellan 2009 och 2016, da en liten del av materialet samlades i en kort
dokumentérfilm som fick namnet “Kraften”. Bade kortare fristaende filmklipp
och filmen “Kraften” har visats och diskuterats i olika sammanhang runtom i
Sverige eftersom jag ville att min undersokning skulle vara en process som
stod i dialog med dem temat berdr, att Oppna upp for gemensamma
reflektioner och samtal kring krigslekens dilemman. Kortfilmen “Kraften”
blev inte ndgon slutpunkt for mina fragor utan en av manga pusselbitar i ndgot
som egentligen var mycket stdrre och mycket mer komplicerat att forstd och
forklara. Arbetet med filmen genererade dnnu fler fragor hos mig. Men for att
kunna g djupare in i den komplexa problematik som dmnet berdr sdsom
maskulinitet, uppfostran, lek, utbildning, uppritthéllande av stereotyper,
larande, civilisation, perception, barnkultur och estetik for att nimna négra,
insag jag att det skulle krdvas véldigt mycket mer tid for studier och analys.
Genom att forflytta allt som jag filmat till en analys i1 en forskningskontext
fick arbetet med alla frdgor som viéckts, tid och utrymme att fordjupas och

vecklas ut.



Inledning

Enligt den tidigare forskning om krigslek jag funnit dr det mest pojkar som
dras till krigslekar och darfor ar det oftare pojkar som mots av forbud,
ointresse och till och med aggression fran vuxna i relation till detta fenomen
(Knutsdotter Olofsson, 2003; Malloy & Mc Murray-Schwartz, 2004;
Tullgren, 2004; Halvars-Franzén, 2010; Lagerstrom-Dyrssen, 2018; Niu,
2018). Trots detta fortsétter pojkar att leka krig eller hjélterelaterade lekar,
generation efter generation.

Barn tar inte sina lekteman ur luften utan samhéllet uppmuntrar dem att gora
sina val menar Knutsdotter Olofsson (2003). Det gér inte att skydda barn fran
allt véld som finns i samhallet och sé l&nge vuxnas liv genererar vald kommer
barn att fortsétta att erfara vald, antingen pé ett direkt vis eller indirekt genom
kultur och media vilket innebér att de kommer att fortsétta att involvera och
utforska valdsamma, kraftfulla uttryck i deras lek (Dodd,1992; Knutsdotter
Olofsson, 2003). Detta indikerar att utbildare behover studera, diskutera och
reflektera mer vidgat och djupgdende kring hur sma barns krigslek ska
bemotas. Vad dr det leken innehéller som gor den s attraktiv for s4 ménga
barn? Kan vuxnas forbud och ointresse nyanseras med fler konstruktiva satt
att forsta och tolka krigslekens manga dimensioner pa?

I bade uppfostran och utbildning har vi svart att ta oss ur invanda mdnster
vilket leder till att stereotyper upprétthalls, hur mycket vi &n vill och forsoker
komma bort fran dem. Men om vuxna sa konsekvent forbjuder krigslek, finns
det nagot som samtidigt gar forlorat? Ar det si att vi genom vara forbud och
invanda monster kan gi miste om barns idéer och forslag kring hur stereotyper
kan utmanas och utvecklas? Kan detta i lingden bidra till att alienera pojkar

frén olika gemenskaper?



En kulturellt formad kroppslig perception

En aspekt av att dverbrygga ett slags glapp mellan hur vuxna och barn
upplever olika fenomen kan vara att forsoka upptécka eller skapa sprickor i
den egna perceptionen. Detta for att f4 syn pa det nya som barn kan uppfinna,
nyansera och utmana i vara gemensamma liv. Jag ténker att det &r viktigt att
som pedagog kénna till ménga olika slags beskrivningar av perception fran
didaktiska, biologiska, kulturella eller estetiska falt for att kunna véxla mellan
dem beroende pd sammanhang. Denna studie har dock ett perspektiv pa
perception som sinnligt, kroppsligt och kulturellt formad. Detta for att
reflektera bade kring barns perception i leken och kring hur vuxnas perception
skapas och vad den ér formad av nér vi observerar barns lek. For observerande
vuxna kan det handla om att bli mer uppmérksamma pa nér négot likt ett
kalejdoskop plotsligt vrids om ett hack och ett helt nytt monster bildas framfor
oss. Till vardags i skolan och forskolan, kan dokumentation' genom att filma,
fotografera eller anteckna en situation géra oss uppmérksamma med fler
sinnen, skapa tid for eftertdnksamhet, tolkning och tillgéngliggéra skapande
processer for fler subjektiva blickar och diskussion. Det kan skapa utrymme
for barns forslag och idéer att tydligare tridda fram for oss. Nagot jag forsokt
trdina upp under de manga ar som jag arbetat med sma barn ar att i
observationer, i exempelvis projektarbeten, forsdka se vad barnen gor och inte
s& mycket vad de inte gor vilket, enligt mina erfarenheter, létt kan leda in i ett
sOkande efter brister. Sokandet efter brister hos barn kan litt bli en vana som
tar dverhand och tillslut borjar forma var perception, véra diskussioner och
didaktiska forslag i s& stor utstridckning att det blir svart att uppticka andra

aspekter av det som hénder och ar intressant.

' 1 en svensk utbildningskontext, sirskilt i relation till forskolan, ofta kallad pedagogisk
dokumentation vilken beskrivs kortfattat i metodavsnittet.
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Manga lédrare jag mott genom éren har uttryckt en slags forvaning 6ver idén
att overhuvudtaget borja observera krigslek. Det kan till och med beskrivas
som att just denna typ av lek verkar ha hamnat utanfor var radar.

Den ménskliga perceptionens komplexitet bjuder in till ménga tolkningar och
beskrivningar att vara uppméirksam p& som pedagog och fordlder, eftersom
den béde péverkar véra uppfattningar om vad barn gor och vér kunskap om
hur barns perception byggs upp Over tid. Perception kan beskrivas som
kulturhistoriskt forankrade generaliseringar vilka kan leda till att vara
iakttagelser och tolkningar, exempelvis av barns lek och aktiviteter, kan bli
svéra att se pd med en ny blick. Istdllet blir vara uppfattningar forenklande och
faller omérkbart in i det som redan &r vélbekant. Wartofsky (1973) beskriver
den ménskliga perceptionen som historiskt och socialt fargad av de kulturer,
vérderingar och handlingar vi méter och skapar i livet. Perception dr enligt
honom inte bara ett fenomen som registrerar verkligheten utan han menar att
ménniskan som art genom tiderna aktivt utvecklar en gemensam

”flockperception™:

Even at the biological level, which we share in common
with other animals, it is not the organ which perceives, but
the whole organism by way o/the organ. And as a whole
organism, the animal embodies not its own, or individual
modes of perception, but the species-modes of perception,

as they have evolved. (Wartofsky, 1973, s. 196)

Han talar inte om individuell perception, utan om artens kollektiva perception
s& som den har utvecklats 6ver tid. Enligt Wartofsky formas var perception av
moral, tradition, religion, rddande genusdiskurser, politiska strdmningar,
vanor och den byggs upp i ett vixelspel med vara handlingar. P4 grund av
detta blir det svart att upptécka vilka normer vi omedvetet uppratthéller bade
i utbildning och uppfostran och det blir ocksé svart for oss att uppticka hur
barn forsoker utmana oss genom att lagga till nya aspekter till det som vi vant

oss vid. Wartofskys (1973) teori ifragasétter uppfattningen om perceptionen
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som ett sinnligt registrerande fenomen och forflyttar pa sa vis hela idén om
perceptionen som en biologisk och objektiv mekanism. Han menar att
perceptuell aktivitet 1 form av forestdllningsformaga hjélper oss att skapa
annorlunda och nya vérldar, vérldar som borjar som kognitiva konstruktioner
som sedan materialiseras genom vara representationer, sdsom i de vetenskap-
liga teorier och modeller och den konst vi skapar. Vér perception formas
saledes inte biologiskt utan den ir, enligt Wartofsky, snarare kulturellt och
begreppsligt medierad. Den bildas hela tiden och omskapas bade av de
fordndringar som vérlden genomgér och av de fordndringar av vérlden som
ménniskan skapar genom sina praktiska, teoretiska och imaginéra aktiviteter.
Darfor kan den ménskliga perceptionens sjélva genesis, enligt Wartofsky
(1973), ses som direkt kopplad till en praktisk interaktion med vérlden vars
kvalitéer och strukturer transformeras av minsklig aktivitet och av vér
forestéllningsforméga. Det som kénnetecknar ménsklig perception &r ocksa,
enligt Wartofsky, att den &r socialt och historiskt formad och darfor har en
kognitiv, affektiv och praktisk karaktdr som social aktivitet. Perceptionen &r
en utdt — indtriktad aktivitet som hor ihop med all annan ménsklig aktivitet i
virlden. Wartofsky menar att perceptionen till och med i dess allra mest
indtvinda form, som i forestéllningsformagan (och leken) eller i drommen,
fungerar som en slags virtuellt utatriktad aktivitet vilken upprétthaller monster
eller transformerar virlden och blir transformerad av virlden.

En av dansarens specialiteter &r att 6va upp en snabbhet i vixelverkan mellan
inre och yttre perception, mellan kénslor, sensationer, emotioner och rorelser
menar Hidmaildinen (2007) som beskriver ett vixelspel mellan perception,
kropp och emotioner som “’bodily wisdom”, kroppslig vishet. Det &r den
intelligenta kroppen, dir dven hjdrnan ingir som en av manga kunskaps-

skapande muskler:

Perceiving, sensing and acting all work in close
collaboration and affect each other. The process happens in

and through the body thus allowing the body to create
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knowledge that it can remember. Sensation is connected to
bodily felt sense, which is physical; it is a sense of a person’s
total emotional and bodily situation. (Hamaéldinen, 2007, s.

63)

Ravn (2009) skriver i sin roll som koreograf att kroppen inte lyder under
tanken utan att i skapandet av dans/rorelse behover hela personen vara
koncentrerad som en enda tdnkande kropp. Dansaren lér sig att oscillera
mellan att vara kroppsobjekt och kroppssubjekt, avsikten blir att befinna sig i
rorelsen, ett kroppsligt ténkande som bdorjar “’sjunga”, fa liv. Ravn (2009)
beskriver kroppen badde som en social kropp med en tyst kunskap om en
kollektiv kroppslighet, och som ett kroppssubjekt som kan beskrivas som en
konstant process av tillblivelse. Dewey (2005) rorde sig i liknande tankebanor
med sitt begrepp body-mind som motsdger idén om att hjarnan skulle vara
skild frén kroppen. Istéllet borde hjérnan enligt honom beskrivas som en av
manga kroppsdelar i en téinkande kropp, det vill séga att hela kroppen é&r

involverad 1 tdankandet.

Barns kroppsliga etik

Ett viktigt perspektiv for att vidga och forflytta vér perception och véra
tolkningar kring sma barns rorelse i lek &r Johanssons (1999, 2001)
beskrivning av barns etik som kroppslig. Hon menar att det i befintlig
teoribildning kring sma barns etik ofta saknas ett tillrickligt utvecklat
kroppsligt perspektiv. Hon tolkar det som att det i hog grad &r via kroppen
som sma barns etiska erfarenheter skapas, gestaltas, tolkas och forstés. Enligt
henne &r det dirfor av vikt att forskare, pedagoger och andra vuxna i storre
utstrackning hittar sitt att 1ara sig att forstd barn med en tydligare helhetssyn.
Vuxna behover vidga sina idéer kring hur komplex barns etik dr och kring hur
barn upplever, uttrycker, tolkar och skapar mening. Barns kroppar ér konstant
ndrvarande, sammanlidnkade med véirlden genom att de stindigt &r i sinnlig

och omedelbar interaktion med det de méter. Fredriksen (2015) har i sitt arbete
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med sma barn identifierat sex kroppsliga kompetenser hos barn med stod i
Merleau-Ponty och Dewey dédr hon menar barn har en kroppslig
uppmérksamhet genom fornimmelser, kompetens att ldsa kroppssprak och
sjilva kommunicera genom det, att erfara och ackumulera erfarenheter i
kroppen och att de har en kreativ kompetens att skapa nya meningar genom
att kombinera gamla och nya erfarenheter (Fredriksen, 2015). Det behovs dven
enligt Fredriksen en bredare syn pad sma barns lidrande och utforskande av
vérlden, en blick som i1 hogre grad inkluderar kroppsliga, icke verbala, sociala,
individuella och materiella dimensioner.

Att som utbildare bli mer observant p& hur en kroppsligt manifesterad kunskap
kan ta sig i uttryck hos smé barn ténker jag kan vara en av méanga nycklar till
hur barn skapar ny kunskap och kéinnedom om vérlden. Att inte bara uppfatta
det som ségs utan att ocksd uppmérksamma barns fysiska kommunikation,
rorelser, etiska val och de potentialiteter som kan skymta fram i 6gonblick i
deras lekar, projekt och experimenterande. Deleuze och Guattari (2015) menar
att subjekt och objekt skapas ur perceptioner och att vi behdver lyfta blicken
bortom alltfor distinkta, ménskliga termer och ténka pa perceptionen som en
rorelse i gransen mellan subjekt och objekt under de sekunder de mots.
Perception handlar enligt dem om fornimmelser som &r ett anslutande, ett
interagerande och ett mdte med en planet full av liv (Colebrook, 2010;

Deleuze & Guattari, 2015).
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Tidigare forskning

I sokandet bland tidigare forskning orienterade jag mig huvudsakligen efter
vilka generella aspekter av lek som var centrala for att analysera och beskriva
krigslek, hur vuxnas reaktioner pa krigslek studerats tidigare, vad kopplingen
mellan maskulinitet och krigslek kan innebéra, hur relationen mellan estetik
och krigslek har undersokts samt hur relationen mellan lek och estetik har

studerats i tidigare forskning.?

Riskabel lek

I inledningen och prologen berdrdes ett slags glapp mellan barns lek och
vuxnas uppfattningar av den som jag hér vill borja med att knyta an till. Enligt
Doyle och Sahlberg (2019) pagér ett sténdigt stympande och reglerande av all
slags lek som barn &dgnar sig &t. Det dr en fOreteelse som enligt dem delvis
grundar sig i en allt mer marknadsstyrd skola.? De beskriver till och med denna
foreteelse som ett krig mot lek i skola och forskola och i det kriget anser de
ocksd de estetiska &mnena vara inkluderade. Ett hot om forenkling och
effektivisering som sprider sig 6ver vérlden dér redan mycket smé barns lek
blir ersatt av standardiserade tester, kontroll, forbud och dagar av stillasittande
i ett forsok att overakademisera deras tillvaro (Doyle & Sahlberg, 2019).
Jelleyman m.fl. (2019) ser ocksé att var onskan att skydda barn fran att ta

risker leder till att i stort sett all lek som innehéller riskabla moment stoppas

2 Sokningar har till storsta delen skett pa Stockholms universitets databas, Google Scholar,
DIVA portal, Researchgate, ERIC, SWEPUB samt plattformar for vetenskapliga tidsskrifter
sasom Journal of Aesthetic Education. Nagra exempel pa sékord som anvénts &r: war play, war
games, rough and tumble play, aesthetics, superhero play, boys and warplay, toy weapons, girls
and war play, adults and war play, perception in play, rules in play, aesthetics and play,
aesthetics and war play. Sokningarna har skett bade pa engelska och svenska.

3 Eftersom konkurrensen om elever mellan skolor i den marknadsstyrda skolan oundvikligen
leder till att det blir viktigt att halla en ordnad fasad och att visa upp hdga resultat pa
standardiserade test i marknadsforingssyfte.
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av fordldrar och larare. De definierar sex kategorier av “risky play” dar ocksa
krigslek ingar; lek pa hoga hojder, lek med hog fart, lek med farliga verktyg
som hammare eller sdg, lek néra farliga element som vatten eller eld, lek dér
barnen kan forsvinna eller ga vilse och krigslek och lekslagsmal “rough and
tumble play”. Jelleyman m.fl. (2019) menar att riskabel lek utomhus som é&r
utmanande, spdnnande och innehaller fysisk risk engagerar barn i fysisk
aktivitet och forbéttrar barns psykologiska vélbefinnande, koordination,
kroppskénnedom, att bedoma risker, 16sa problem och att forhandla med
andra. Enligt Jelleyman m.fl. (2019) kan denna krympande tillit till barns egna
formagor att bedoma, gora avvigningar och &verenskommelser skapa en
kénsla av otrygghet och sémre sjélvstéindighet. En vuxen éngslighet som i all
vélmening vill skydda men som istillet riskerar att motarbeta utveckling av
viktiga kognitiva egenskaper. Det verkar bero pa élder, kulturella normer och
lokala bestimmelser hur mycket risk som barnen far utsittas for. Pedagogers
och foréldrars attityd och tillditande gentemot riskabel lek ser ut att anpassa sig
efter hur strikta sékerhetsreglerna dr pa forskolor och skolor eller andra
institutioner de kommer i kontakt med (Jelleyman m.fl., 2019). Barns sidkerhet
och trygghet ér forstds det allra viktigaste men gar det att hitta en jimnare
balans mellan omtanke, oro och tillit for att inte beskdra barns fysiska lek sa
pass mycket att det riskerar att f4 en negativ inverkan pd deras kognitiva,

sprékliga, sociala, fysiska och emotionella utveckling?

God lek och maskulinitet

Eftersom det oftast dr pojkar som leker krig sa &r det oundvikligt att berora
nagra genusaspekter kopplade till krigslek, &ven om dessa inte &r centrala i
denna studie. Nir jag sokt tidigare forskning kring maskulinitet har jag fatt
intryck av att det verkar finnas mindre forskning kring de yngsta barnen och

maskulinitet. De flesta studier jag funnit berér tonaringar och vuxna mén.
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”The boy code” dr nagot som enligt Kimmel (2008) tvingar pojkar redan nér
de borjar forskolan, att halla tillbaka kénslor, att ta det som en man, inte vara
en mes. Att visa sig stark, kontrollerad och hogrostad. Nar Kimmel fragade
sin nioarige son vad han trodde uppmaningen: ”be a man” syftade p4, svarade
sonen att han trodde att det betydde “att man skulle latsas vara tuffare &n man
egentligen &r” (s.53). The boy code ldmnar pojkar i ett tillstdnd dér de tvingas
skira bort kopplingen mellan sina kénsloliv och hur det ska uttryckas, vilket
bidrar till en féorsamrad kommunikation med andra, sirskilt med vuxna menar
Kimmel (2008). Nér pojkkoden s& sméningom sténgs ner tar ’Killkoden” (the
guy code) dver och forstérker idealen ytterligare. Connell (2000) skriver om
skolans del i fostrandet av pojkar och problematiserar bade begreppet
maskulinitet och pojke. Hon menar att maskulinitet aldrig 4&r ndgonting som
kan uppfattas som statiskt, entydigt utan hellre borde beskrivas som flera
maskuliniteter eftersom dessa fordndras beroende pa kontext, historia, grupp
och individ, i enighet med Wartofskys (1973) beskrivning av perception som
kulturellt formad.

Begreppet pojkar som enhetlig grupp dr ocksa problematiskt enligt Connell
(2000) som tycker att man bor se till en méngfald dven dér, vilket exempelvis
blir viktigt for att kunna forsta och uppmérksamma vilka slags pojkar som far
mest illa av skolsystemet sa som det ser ut idag. P4 samma sétt bor man dven
se over vilka slags flickor som gynnas/inte gynnas av det. Det ar enligt henne
latt att tinka att det bara &r skolan som har all skuld i pojkars utveckling men
att det ar viktigt att betona det komplexa samspelet mellan skolan och det
omgivande samhéllet. Hon anser att skolan har vissa regler och koder som ar
specifika for just den. Skolans genusregim &r komplex och innehéller allt fran
valdigt subtila fornimmelser, koder och tecken till tydliga regler, uppenbara
eller till och med valdsamma handlingar (Connell, 2000).

Hur kommer det sig att stereotyper aterskapas och att de gor det oavsett om vi
vill eller inte? Butler (1990) skriver om upprepade, performativa ritualiserade

konventioner som aterskapar illusioner av att det skulle finnas en inre, naturlig
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feminin eller maskulin kidrna som inte gér att forneka utan som man maéste
acceptera och anpassa sig efter. Krigsleken ar ett fenomen som val far sidgas
hora till en av dessa ritualiserade konventioner for pojkar. Butler sdger i en
intervju av Gleeson (2021) att den historiska innebdrden av kon fordndras
eftersom dess normer omskapas eller inte accepteras av alla. Hon séger att det
verkar som att ingen av oss riktigt kommer undan normer, men att ingen av
oss heller ér helt dominerade av dem. Kon blir en férhandling, en kamp, ett
sitt att leva med historiska tvdng och att samtidigt forsdka skapa nya
verkligheter. Vi viljer inte bara véra kon menar Butler men de 4r heller inte
bara patvingade oss. Denna sociala realitet kan fordndras och den foréndras.
Fenomenet krigslekar kan séigas ofta manifestera traditionell manlighet och de
ar lekar som jag tdnker dessutom starkt préglar vuxnas uppfattning om hur
pojkar ar” eller vissa fall, borde vara. Men vad ar det for mekanismer som
driver de yngsta barnen till krigsleken, vad &r det i just den typen av lek som
attraherar dem?

Knutsdotter Olofsson (2003) skriver att pojkar behover soka sig till andra ideal
dn mamman och de ofta kvinnliga forskoleldrarna. Mannens vérld kan enligt
henne vara mer ogripbar och pojkarna vénder sig dé till de kulturella
referenser som medialt for tillfallet har ett starkt genomslag exempelvis
superhjéltar som Batman, Spiderman eller pirater. Hon menar dven att det
finns en biologisk forklaring till pojkarnas beteende, vilken &r den dramatiska
okningen av konshormonet testosteron hos pojkar i tva-tredrsaldern som kan
paverka deras val av lek. Enligt Knutsdotter Olofsson kan fenomenet krigslek
darfor inte enbart forklaras som kulturellt betingat. Knutsdotter Olofsson
(2003) pekar pa utmaningen med att skapa en stimulerande miljo i skolan och
forskolan for lekar med fart, kraft och spanning. Hon skriver om fenomenet
att pojkar i ménga barngrupper tillverkar pistoler av lego som for det mesta
genast plockas isér av pedagoger. Knutsdotter Olofsson beskriver ett exempel
med en praktiserande forskoldrarstudent som lade mirke till hur personalen

rot till ndgra legopistolbyggande pojkar: ”inga krigsleksaker hér!” Studenten

16



antecknade att hon dock tolkade det som att dessa pistoler betydde néagot
vasentligt for pojkarna som hade byggt dem och hon blev djupt berord av
pojkarnas uppgivna reaktion nér legopistolerna plockades isdr i sma bitar av
personalen.

I en omedveten eller medveten strdvan mot att barn ska skapa den “’fina” leken
borjar ett slags bortsorterarmekanism som kan kopplas till vara invanda
monster och var perception. Vilda och storande lekar motas undan medan
lugnare lekar som hemliknande familjelekar uppmuntras. Detta behdver inte
vara konsbundet enligt Tullgren (2004) men eftersom pojkar oftare viljer
vilda, ljudliga lekar sa blir konsekvensen att pojkar oftare utesluts och flickor
oftare innesluts i verksamheten.

Detta inneslutande/uteslutande, uppmuntrande/férbjudande blir problematiskt
bade for flickor och pojkar menar Tullgren (2004), eftersom flickor riskerar
att fingas i en slags familjelekfalla vilket gor att de inte provar lekar med mer
rorligt eller bullrigt innehéll, och for pojkar att de inte kdnner sig inkluderade
eftersom det de undersdker inte ges ndgot viarde. Den viktigaste dr att vélja
”det goda” menar Tullgren. Det dr den goda leken, det goda samhéllet och den
goda méanniskan som barnen forvéntas representera, omfatta och styra sig
sjdlva emot. Pojkarna ges ibland frihet i sin lek men dr forpliktigade att leka
den pé ett visst sitt. Tullgren beskriver det som en frihet som héller makten i
handen. Hon menar att genom att reglera och normalisera och premiera vissa
lekar ska barn komma att avsta fran vald, konflikter och ondska som inte
passar in i den goda barndomen. Barnet forvintas pa sd vis representera en
slags idealminniska. Styrningen sker pa ett milt sitt och syftar till att f&
individen sjilv att vélja det goda. Den moderna styrningen ar kladd i lust och
vialmening och haller sig langt frn auktoritira straff och hot. Det kan litt ses
som att barn lever i en fri och mer demokratisk institution an tidigare i
historien men som egentligen bara handlar om en ny slags samhillelig
styrning, menar Tullgren. En produktiv styrning som inte fordémer och

fortrycker, som skalat bort auktoritéra uttryck och handlingar men som &ndé
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formar barnens tillvaro dar vissa saker viljs bort och andra uppmuntras
(Tullgren, 2004). Holland (2000) fragar sig vad som hidnder nir vuxna
konsekvent forkastar pojkars actionlekar och pa en ideologisk och teoretisk
grund skapar en forbindelse till riktigt vald — hur forvintar vi oss da att
pojkarna sjédlva ska skapa eller inte skapa ett samband déremellan? Hon menar
att all den vuxna negativitet som pojkar moter via dessa lekar sdtter igang
processer av othering, ett fjirmande som i ldngden kan leda till att de lattare
kan reduceras till att bli nobodies. Det blir allmint accepterat att tilltala dem
med en hardare ton och att betrakta dem med en mer missténksam blick.
Holland (2003) menar att detta othering ocksa paverkar relationen mellan
flickor och pojkar p& mer eller mindre uppenbara sétt. Genom att konsekvent
skicka negativa signaler kring aktiv, fysisk och bullrig lek s& hindrar vi ocksé
indirekt flickor fran att bli aktiva, gora motstdnd, vara uthélliga och ljudliga.
Hon anser att vi riskerar att uppfostra pojkar och flickor till att férvénta sig att
flickor inte kan gora motstdnd och vara bullriga och att vi behover reflektera
Over att vi uppmuntrar passiva roller som forebilder genom att *polisiera’ vissa
unga pojkars livliga beteenden pa ett Gverdrivet sétt. P4 samma vis kan detta
vuxna beteende leda till att pojkar kan komma att identifiera omhéndertagande
som nagot som inte tillhdr dem (Hagglund & Orsn,1992; Holland, 2003). Likt
Tullgren (2004) menar ocksa Holland att vuxnas polisierande av pojkars lek
dven far bieffekter pé flickors lek och beteenden.

Hur péaverkar dessa aterkommande fordomanden pojkars och flickors
relationer, uppfattning om kropp, aggressivitet och deras sitt att ta plats?
Kress (2010) talar om erkdnnandekulturer som alla aktiviteter dr inbaddade 1
och att det i alla sociala sammanhang skapas virdehierarkier och sétt att
uttrycka sitt berom eller ogillande, klander eller uppmuntran till fortséttning.
Det har ¢ver tid bildats en slags automatik déir action-/krigslek véljs bort som
mojliga métesplattformar for utveckling och inspiration. Att vilja bort négot
som anses vara till mest for pojkar &r helt begripligt i vad som kan beskrivas

som en av de starkast ridande samtida genuspedagogiska diskurserna, dér det
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centrala blivit att strdva mot att skapa mer utrymme &t flickor genom att se till
att pojkar trader tillbaka (Thurfjell & Viklund, 2006; Lindqvist, 2015; Leijsne,
2017).

Lekteoretiska perspektiv

Innan jag gar in pa tidigare forskning som specifikt handlar om krigslek
belyser jag hir i foljande tre stycken ett urval av aspekter och teoretiska
perspektiv av lek som beskrivits i tidigare forskning. Lekteori ror sig i ménga
riktningar exempelvis i; sociologiska, kognitiva, utvecklingspsykologiska,
biologiska, pedagogiska, etologiska, socialantropologiska discipliner men det
ar framst en estetisk, kulturell lekteoretisk tradition denna studie kommer att

knyta an till.#

Lekens metakommunikation och potentialitetskraft

Hur kan lek beskrivas? Allt som skapas i fantasin har, enligt Vygotskijs (2004)
kulturhistoriska analys, element i sig som hdrroér fran erfarenheter i det
verkliga livet eller fran sekundérerfarenheter sdsom sagor, TV, film eller data-
spel. Fantasimomentet &r det nya, blandningen av hindelser och olika
kontexter, det upplevda som fér nytt liv och méter nya sammanhang.

Forutséttningen for att kunna leka é&r att pé ett metaplan kunna forsté att ”detta
ar lek”, det &r sa att siga sjdlva intrddesbiljetten till aktiviteten. Barnen méste
bade forstd ramarna, innehéllet och ha mdjlighet att kommunicera med, folja

och dndra regler (Bateson, 1976; Vygotskij, 2004; Ferholt & Nilsson, 2014).

4 Urvalet av lekteoretisk litteratur har gjorts med utgéngspunkt i hur olika forskningsfilt och
perspektiv beskriver lekens olika komponenter och dimensioner sasom exempelvis regler,
kognition, Overenskommelser, forestdllningsforméaga, lekramar, socialt samspel och
genusrelaterade fragor. Detta for att undersdka och beskriva lekens komplexitet och hur den
berdr méanga olika filt. Jag har valt att beskriva dessa delar ur det lekteoretiska faltet eftersom
de kan ségas vara generella byggstenar och aspekter for olika slags lekar, dven krigslek.
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Bateson (1976) skriver om hur leken dr ett fenomen dér lekhandlingarna ér
relaterade till andra handlingar som ér icke-lek. Han talar om leksignaler som
djur ger for att kommunicera att “nu &r det lek” till varandra. En
metakommunikation som sdger att de handlingar och gester som vi ska gora
nu betyder inte samma sak som det de star for utanfor leken. Att latsas bita ar
inte att bita.

Lekens evolution har varit en viktig del i utvecklingen av den ménskliga
kommunikationens evolution menar Bateson (1976). Han resonerar kring
Korzybskis beskrivning av leken som relationen mellan en karta och det
riktiga territoriet dér kartan, en ritning av landskapet, inte bestéar av de foremal
som den beskriver. Denna beskrivning kan pé ett sétt forklara “meta
begreppet” men samtidigt dr det en forklaring som Bateson problematiserar
som aningen forenklad eftersom vi fyller de flesta tecken vi ser med symbolik
och erfarenheter: “det kommer alltid och med nddvindighet finnas ett stort
antal situationer i vilka reaktionen inte styrs av den logiska skillnaden mellan
namnet och det benimnda” (Bateson, 1987, s. 55). Lek kan saledes enligt
Bateson beskrivas som négonting mitt emellan metakommunikation och
verklighet. Sutton-Smith (2008) som kan sdgas ha ett interdisciplinért
perspektiv i skérningspunkten mellan kultur, psykologi och pedagogik skriver
att leken i den tidiga barndomen skapar erfarenheter av att rora sig i
grianslandet mellan subjektivitet och objektivitet och att de genom detta lar sig
att social objektivitet & en sak och deras egna personliga subjektiva
intentioner och slutsatser ndgot annat, men de lar sig ocksd hur de bada blir

relevanta for deras tankar och varande.

While the public rules of politeness and fairness in social
situations will lay obvious claim to the children, their own
minds will also adopt an internal and mostly hidden
framework, a framework for their personal, secret, and
usually private enjoyment. These early pretend games or

pretend feelings or pretend morals can become a part of their
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personal, dualistic heartland forever. (Sutton-Smith, 2008,
s. 119)

Sutton-Smith (2008) beskriver ocksé en rorelse mellan den ménskliga tanken
och all reflexiv respons mot fara, ursprungliga okontrollerade kénslor, som
barnens inre latsasvérld bemoter med en lika stark energi. Han menar att leken
over tid fortsitter att ha en fundamental evolutionédr funktion hos alla ddggdjur
och att den verkar forbli en metod for att hitta var identitet, forankring,
delaktighet och samhorighet med varandra och den virld vi lever i.

Deleuze och Guattari (2004) beskriver leken som ett fenomen déar krafter dras
in och moéts. Kroppar, sinnen, substanser, agenser och intensiteter ar alla
krafter som befinner sig i en konstant lek och vi ar séledes alltid i kontinuerligt
tillblivande till f6ljd av krafternas lek. Lester (2013) tolkar Deleuze och
Guattaris beskrivning av lek som att den lekfulla lusten i ett assemblage’
upprétthélls ndr de som leker svingas mellan det plan dér ordning rder och
det skikt som upploser ordningen. Nér balansen aterstélls dr den dock aldrig
densamma som sekunden innan, ndgot nytt har uppstitt. Momentet dér
balansen rubbas leder till att kroppar, tid och platser foréndras och tillater
intensiteter att fodas. I det assemblage som uppstér kan allt bara pégé och hela
tiden omskapas till att bli ndgot nytt. Massumi (2002) skriver att nir lek
beskrivs som ett blivande s& kan den bli en potentialitetskraft som pekar mot

vad som skulle kunna finnas snarare dn ndgot som beskriver vad som ér.

Barns skapande av kultur och férdndring

Barns lek dr inte enkom en imitation eller ett elaborerande av den vuxna

varlden, dven om den lanar element fran den. Lek kan, enligt Kane (2015)

5 Kortfattat kan Deleuze och Guattaris idé om “assemblage” beskrivas som fenomen eller
system av olika slag (exempelvis biologiska, ekonomiska eller organisatoriska) bestaende av
olika komponenter som ér i férdndring och i kontinuerligt utbyte med sin omgivning (Massumi,
2002; Deleuze & Guattari, 2015).
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forstas bade som ett slags timjande av manskligt beteende eller tvirtom som
ett motstadnd mot konventioner, ett sétt for unga ménniskor att stéra och rora
om i den rddande av vuxna definierade norm-, tids- och rumsuppfattningen.

Aven Corsaro (2012) anser att vi behover rdra oss ifrin att barns lek skulle
vara en slags individuell anpassning eller internalisering av vuxnas kulturer
och kunskap och mot en idé om att barns lek ocksé dr en process som handlar
om att gora delar av de vuxnas kulturer till sina och dteruppfinna, omskapa
dem och dértill 4ven uppfinna helt nya kulturer: we must appreciate the im-
portance of collective, communal activity in the way children negotiate, share
and create culture with adults and each other” (Corsaro, 2012, s. 488). Han
introducerar begreppet “tolkat aterskapande” (interpretive reproduction). En
delaktighet ddr barn bade tilldgnar sig information frén det vuxna samhaéllet
och omvandlar samma information till sina mer specifikt aldersknutna
angeldgenheter. Han menar att barn inte bara internaliserar och imiterar
sambhéllet och den kultur de lever i, utan aktivt bidrar till skapandet av kultur
och fordndring. Corsaro (2012) menar ocksa att barn omvandlar och tolkar
tecken fran vuxna till ndgot som blir begripligt och meningsfullt f6r dem sjdlva
i deras peer kultur. Dér kan de tillgodose aspekter av livet som é&r relevanta for
dem att utforska sdsom nyfikenhet, oro, att ddmpa ridsla, impulskontroll,
kdnslomaissiga och psykologiska tillstdnd, fysiska fardigheter och social
identitet. Corsaro (2012) skriver om vikten av att barn fir mgjlighet att
konstruera sina egna peer kulturer som han definierar som uppséttningar av
rutiner, regler, artefakter, viarderingar och angeldgenheter. Barnen deltar enligt
honom alltid i tv kulturer: i sin egna och i de vuxnas kultur och dessa tva
kulturer ar 4ven sammanvévda pa olika invecklade sétt. Han menar att barn
ofta tillskrivs ett imiterande av vuxet beteende, till exempel i rollekar, men att
de i sjalva verket 4r mycket mer komplicerade fenomen eftersom barn i sa hog
grad dven forvandlar och forskonar vuxnas beteenden och handlingar for att
det ska passa deras egna angeldgenheter. Enligt Corsaro (2012) utgér dven

rolleken en viktig ingdng for barn att forsta genus, till exempel att handskas
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med hur pojkar och flickor forvintas agera utifrén konsstereotyper. Men hér
syns ocksa tydligt enligt honom att de inte accepterar konventioner och
stereotyper utan konsekvent utmanar dem och goér dem mer forskonade,
mindre entydiga eller pd andra sétt fordndrade.
Bateson (1976) talar om att barn inte bara lér sig om rollens sociala positioner
i leken, utan ocksé om att det Gverhuvudtaget existerar ndgot som en roll dér
beteendet &r kopplat till rollens uppférande och stil. Han beskriver barnens
transformativa kraft i rollek som att de forsoker bearbeta, mjuka upp och ténja
pa rollens ram s att den kan bli béde flexibel och tydligt definierad p&d samma
géng. Hur samspelar barnen, hur anvénder de sina leksaker och vilka slags
regler &terkommer nir de ska organisera leken? Aven van Oers (2013)
intresserar sig for hur barn forhaller sig till just regler i leken och hur de skapar
och utvecklar dem.
- Sociala regler — hur samarbetar barnen, hur behandlar de konflikter
som uppstar?
- Tekniska regler. Hur anvéinds tekniska redskap? (till exempel
leksaksvapen, kldder, actionfigurer)
- Konceptuella regler, till exempel kring det onda och det goda,
karaktérstransformationer.
- Strategiska regler — hur leken planeras och organiseras. (van Oers,

2013, s. 191-192, min Gvers.)

I takt med att barn utvecklas sé blir lekens regler mer och mer komplexa menar
van Oers. Men dven om reglerna blir fler och mer sammansatta sé tillats
barnen att tolka dem pa olika sitt och att ibland strunta i vissa regler, eller
dndra pa dem. De finns dir men fortsitter att formas efter deltagare, kontext
och behov. Lekens betydelser och regler ser ut att befinna sig i kontinuerlig

fordndring, variation och tillblivelse (van Oers, 2013).
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Krigslek

Hur fostrar vi fredliga, civiliserade medborgare?® Det &r en fraga som Dodd
(1992) lyfter dir hon bland annat tar upp den kommersiella sidan av
leksaksvapenindustrin. Hon nédmner Sverige och de skandinaviska ldnderna
som forebilder d& de har politiska regleringar for hur mycket leksaksvapen
och reklam for leksaksvapen som barn ska fa utsdttas for medan det
exempelvis 1 USA ansetts onddigt att reglera. Enligt Dodd (1992) ér det av
vérde att i ett storre samhaéllsperspektiv begridnsa kommersiella patryckningar
och utbud som kan vara svara att vérja sig mot som barn. Hon menar att det
maste gé att hitta balanser mellan att ha en 14t ga attityd mot krigslekar och att
helt férbjuda dem — béde 1 mindre sammanhang som forskola och hem och i
storre politiska eller kommersiella sammanhang. Dodd (1992) uttrycker
bekymmer over att krigslekar riskerar att forma mer valdsamma individer
genom att normalisera och uppmuntra till vald, men skriver samtidigt att vara
barn inte gar att skydda fran allt vald, hur mycket vi dn vill det. Om barn inte
exponeras direkt for vald sa exponeras de indirekt for valdsamma uttryck i
media, musik, litteratur, TV och dataspel. Darfor kommer de att inkorporera
aggression och vald i sina lekar. Som ldrare och fordldrar maste vi enligt Dodd
(1992) ldra oss mer om krigslek, krigsleksaker och forsoka hitta strategier for
att kunna méta den oundvikliga valdsamma kraft” som finns i barns lekar.
Knutsdotter Olofsson (2003) skriver om att det dr vuxnas valdsfixering som
vi méste motverka och inte barns reaktioner pd den.

Rough and tumble play, actionlekar, superhjiltelekar, slésslekar, braklekar

och krigslekar utmirker sig genom att barn anvander sig av leksaksvapen,

 Nagra exempel pa sokord som anvints i skningar kring krigslek (se dven not 2) : rough and
tumble play, war play, war games, parents and war play, boys and war play, girls and war play,
sociology and war play, aggressivity and war play, superhero play, playfight, war play
aesthetics, pretend aggression. Sokningarna har skett bade pé engelska och svenska.
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kraftfulla ord och kénslor, mycket rorelse och av att de leker att ett krig eller
nagon slags kamp pagar. Det handlar inte om riktiga slagsmal dér barn ar arga
pa varandra, utan om latsasfighter menar Rasmussen (1992). Han anvénder
sig av begreppet “braklekar” som enligt honom 4r en typ av lek som
undervérderats av den moderna lekforskningen. Etologer har studerat
bréklekar bland djur och &ven jamfort deras lek med ménniskors lek.
Exempelvis Blurton Jones (1972), som anvinder sig av begreppet rough and
tumble play, beskriver denna typ av lek i form av rérelsemdnster: att springa,
jaga, fly, brottas, hoppa upp och ner med bada benen ihop, sl& varandra med
Oppen hand utan att sl& ner den andre, sl& varandra med ett foremal utan att
sla ner den andre och att skratta. Dessutom é&r det enligt honom mycket viktigt
att kunna falla. Om leken édger rum pé ett mjukt underlag dgnar barn enligt
honom mycket tid at att sjélva ramla eller knuffa ner varandra (Blurton Jones,
1972). Aldis (1975) skriver om leksignaler hos djur och han menar att leken i
sin urform &r kroppsrorelser och att leken far storst metakommunikativt
budskap om den dr mycket aktiv kroppsligt. Han anser att rough and tumble
play, krigslek och l4tsasbrék &r ndgot fundamentalt for ménniskor och djur
exempelvis for utvecklandet av samarbete, att 6va upp reaktionsforméaga och
for att genomfora riskbeddmningar. Han har ocksa studerat djurs typiska
rorelser i lek sdsom; jagande, brottning, bitning och fallande dir han till
exempel funnit att hundar och bjérnar &r de djur som anvénder brottning mest
men ocksd observerat att stora djur gérna ldtsas falla for att mindre djur ska
vaga leka med dem. Detta framtridde tydligt forst ndr de analyserade
filmklipp med lekande djur i slowmotion. Det var for svart att uppticka med
blotta 6gat, vilket ocksa sidger ndgot om hur skickliga dven djur &r pa att
imitera rorelser och ge dem nya innebdrder och funktioner. Aldis (1975) har
dven studerat likheter och olikheter mellan djurs och ménniskor sitt att
skojbréka. Skrattet &r exempelvis nidgot som forenar alla arter, &ven om
signalen for skratt ser véldigt olika ut beroende pa vilken art som skrattar. Han

beskriver leken som full av nyfikna motsdgelser och att risktagande, jagande,
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brottning och fall fungerar som positivt forstirkande for bade ménniskor och
djur s& ldnge de uppkommer i en leksituation och inte som verkliga
aggressioner (Aldis, 1975).

Knutsdotter Olofsson (2003) skriver att det &r extra viktigt att kunna reglerna
1 ”bréklek” och gora sig kénslig for om négon ar svagare eller yngre for att
lara sig var grianserna for olika krafter gar. Det &r enligt henne sérskilt viktigt
just i krigslek att vara 6verens om och kinna till dessa grinser. Det dr ocksa
enligt Knutsdotter Olofsson viktigt att turas om att jaga for att leken inte ska
urarta och drivas in i en obalans. Dessa lekar kriver extra stor tillit eftersom
man maste vara siker pa att inte ndgon forsoker utnyttja overtag eller skada
pa riktigt. Det finns ett handlingsmonster i lekens narrativ, skriver Sutton-
Smith (1981), som handlar om en kamp mellan tva krafter. Det &r ett bade
biologiskt och kulturellt interagerande monster som grundlidggs tidigt i barns
lekar, redan i turtagandet och dessa monster blir prototyper for motséttningar
mellan tva krafter; attack-forsvar, jaga-undfly, fanga-frita och dessa dyker upp
sa vil i barnens berittelser som i deras regellekar vid ungefir samma tidpunkt.
Sutton-Smith (1979) skriver att det genom evolutionen gradvis utvecklades
ett beteende dir arter som klarade att slass utan att gora illa varandra triggade
borjan till en reaktion ddr motstandarna istéllet for att reagera instinktivt skulle
agera ut en slags “mojlighetsvarld”.

Malloy och Mc Murray-Schwartz (2004) har skrivit en forskningsoversikt
over studier som undersoker relationer mellan aggression och krigslek. Den
ar en genomgéng av analyser fran olika forskningsfilt som sammanstiller
undersokningar av hur samband mellan TV-program, filmer och krigsleksaker
formar barns fantasilekar och aggressiva uppforanden. Oversikten ringar in ett
flertal aspekter som antas paverka krigslekandet: Vad spelar leksaksvapnet for
roll? Vad hénder nér vuxna intervenerar i leken? Kan krigsleken vara bra {or
barns utveckling? Vad ir skillnaden mellan att latsas vara aggressiv och att

vara aggressiv pa riktigt? De analyserade dven genomforda studier om hur
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tv-program, filmer och krigsleksaker formar barns fantasilekar och aggressiva
uppforanden. Sammantaget verkar tvé riktningar dominera enligt Malloy och
Mc Murray-Schwartz (2004): den ena mer utvecklingspsykologiskt influerade
riktningen handlar om att krigslekar kan generera och stimulera aggressiva
och valdsamma beteenden eftersom de normaliserar vald medan den andra
mer sociokulturellt influerade menar att krigsleken kan hjélpa barns
utveckling bade fysiskt och mentalt genom att 6va upp impulskontroll,
samarbeta, att avdramatisera vald eller till och med “rena” barn fran
aggressioner genom att de ”leker av sig” dem i leken for att inte ta till vald i

verkligheten.

Vuxnas intervention och oro

Tannock (2008) har gjort en undersdkning kring barns och vuxnas olika
uppfattningar av krigslek och funnit ett stort behov for pedagoger att utveckla
sin upplevelse av den. Bade barn och pedagoger intervjuades kring krigsleken
som fenomen i studien. Barnen upplevde det som att de inte fick leka krig pé
skolan eftersom pedagogerna inte tyckte det var lampligt, men 4nd4 hade varje
barn som deltog i studien setts leka krig pa skolan. Den aterkommande oron
fran vuxna handlade om rddsla for att barnen skulle gora sig sjélva eller
varandra illa. Anda uppstod inte en enda incident under perioden som studien
genomfordes. Sammanfattningsvis beskriver pedagogerna som deltog i
studien att krigslek, i artikeln ndmnd som rough and tumble play, har férdelar
iatt barnen ser ut att ldra sig vad deras handlingar fér for respons, hur de sjilva
ska svara pd den och att hitta grénser for vad deras kroppar kan och inte kan
genomfora. Pedagogerna kunde se att detta var en lek som barnen
aterkommande leker, men &4nd& fanns ingenting forberett for krigslek i
skolmiljon. De uttryckte en stor ambivalens for hur de skulle bemoéta dessa
lekar och bland dem fanns ett stort behov av att utveckla regler, nyanser och
forhallningssétt att orientera sig efter i deras vardagliga praktik i férskola och

skola dar dessa lekar forekom sa ofta (Tannok, 2008). Barns lekar skapar

27



ibland fOrvirring hos vuxna och denna forvirring kan aterskapas i barnens
lekar, menar Corsaro (1990). Det vill séga att kommunikationen mellan barn
och vuxna kan generera mer vilja att leka krig hos barnen. Barnen deltar aktivt
i vérlden och foréldrar forsdker varna for farligheter som finns i den via sagor,
media och filmer. Corsaro menar att allt detta varnande skapar en slags langtan
hos barn att delta i latsasaggressioner som ett sétt att komma over olika
rddslor. Knutsdotter Olofsson (1996, 2003) skriver att den (latsas) aggressiva
leken &r som en sékerhetsventil dir pojkar verkar ivriga att fa sin aggressivitet
under kontroll. Arga pa riktigt kan de bli om de blir storda eller hindrade i sin
lek. Hon problematiserar skillnaden mellan vuxnas och barns uppfattning av
leken och hon menar att det just beror pa att vuxna inte riktigt forstar den,
samtidigt som vi ndgonstans kan minnas hur vi som barn strivade efter att
forsatta kroppen i ett underbart rus nér vi blev jagade, gomde oss eller hoppade
frdn en hog hojd (Knutsdotter Olofsson, 2003). Wegener-Spohring (1989)
observerade i en undersdkning att barn som blev avbrutna av pedagoger mitt
1 krigsleken borjade visa autentisk aggressivitet. Men det finns andra studier
dér det observerats att autentisk aggressivitet ocksé kan lugna sig nér vuxna
lagger sig i leken, skriver Malloy och Mc Murray-Schwartz (2004). Enligt
dem borde effekten av vuxnas involverande studeras ndrmare: vad hénder nér
lararen avbryter eller pd annat sétt intervenerar i en krigslek? Tycker barnen
att ldraren &r patringande, att hen laser av situationen fel eller att de far hjalp?
Vilken slags laddning ldgger vuxnas interventioner och avbrytande till i
krigsleken?

Jordan och Cowan (1995) fann att nir man forbjod krigslekar pa forskolor
eller i de tidiga skolaren sa gick krigslekandet underground och blev en del
av en subkultur. Svird gémdes i overaller, bilar krockade tyst och vapen blev
vattenpistoler nir en vuxen fick syn pd dem. Detta med att forsoka kringga
vuxnas regler dr nagot som enligt Corsaro (1990) stirker gruppidentiteten hos
barn. Nér barnen borjar gomma vissa aktiviteter for larare dr det ett svar pa

lararens signaler att deras beteende inte dr vilkommet, inte Onskvart, vilket i
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sin tur kan skapa ett misstroende gentemot vuxna frén barnen. Eftersom
begéret efter dessa lekar inte upphdr i och med att de forbjuds, kan vi gé miste
om mojligheten att tala med barn om olika ménskliga viarden da de véljer att
leka bortom var horisont.

Levin och Carlsson-Paige (2006) beskriver hur fordldrar och larare i USA
upplever att barn blivit mer beroende av krigslekar de senaste decennierna. De
fann ocksa att foréldrar och ldrare ansag att lekarna blivit svérare att avbryta,
att fordldrar inte skyddar sina barn i tillrdcklig utstrickning fran véldsamma
dataspel och att barn inte som tidigare kénner av nér de gar for ldngt. Likt
manga foréldrar och ldrare i Sverige dr de bekymrade 6ver dessa lekar och
hamnar i dilemman kring hur de ska forhalla sig till dem. Ska man forbjuda,
bara 14ta barnen leka helt ostort, aktivt underlétta for leken eller hitta négot
slags mellanting dar de vuxna bestdmmer regler och begrénsningar? Istéllet
for att forbjuda krigslekar foresprékar Levin och Carlsson-Paige (2006) att
vuxna och barn borde samarbeta mer eftersom barn annars kan bli ldmnade
med att enbart helt sjdlva skapa egna betydelser av allt véld de bevittnar och
leker. Ett ndirmande kan enligt Levin och Carlsson-Paige ske genom att vuxna
samtalar med barnen och sétter sig in i vad deras kulturutbud sdsom film,
dataspel med mera verkligen innehéller, for att forstd dem bittre. Krigsleken
innehéller enligt dem flera aspekter som kan vara utvecklande for barn,
exempelvis att de kan ldra sig att kontrollera aggressiva impulser, skilja mellan
fantasi och verklighet, kdnna pa sin egna fysiska styrka men ocksa att inta
andras perspektiv och arbeta fram en forstaelse kring upplevelser av vérlden
de lever i (Levin & Carlsson-Paige, 2006).

Levin och Carlsson-Paige ndmner dven att krigslekande barn kan léra sig att
Overvinna ridslor i leken genom att latsas vara mycket starkare &n de ar i
verkligheten.

Ofta missbedomer vuxna krigslekens karaktér och upplever den enbart som
valdsam och farlig. Hér ar dock viktigt att pedagoger och vuxna lar sig att se

skillnad mellan latsasaggressivitet och riktig aggressivitet menar Hart och
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Tannock (2013). Skillnaden mellan latsasaggressivitet och riktig aggressivitet
kan forklaras som att riktig aggressivitet &r nédr det finns tecken pé att en
mainniska har intentionen att skada, hota eller féroldmpa en kamrat.
Latsasaggressivitet daremot kallas, exempelvis av Hart och Tannock (2013)
for “lekfull aggressivitet” (playful aggressivity) vilken kan forklaras som
verbal och fysisk lek som saknar intentionen att skada emotionellt eller fysiskt.
Att latsas vara aggressiv dr inte samma sak som att vara aggressiv utan
innehéller moment som att byta roller, jagas och fly, samarbeta, fiktas, brottas,
skratta men ocksé att utveckla historier och repetera sekvenser i ett forsok att
forbattra fysiska rorelser och lekens sociala dynamik (Hart, 2013; Hart &
Tannock, 2013).

Bateson (1976) skriver om /otet som fenomen som liknar lek eftersom dess
innebord skiljer sig fran andra handlingar. Den knutna néven dr nagot annat
an en riktig smocka men den skapar en bild av en mdjlig framtida smocka. De
barn som deltar i en krigslek behdver kénna till leksignaler som handlar om
att latsas vara aggressiv. Detta beteende finner man dven hos djur. Det som
ser ut som att det &r en riktig kamp ofta snarare &r nagot som kan ses som hot.
Han beskriver barndomens beteenden med kombinationer av dramatisk lek,
att luras, lekfulla hot och att retas som att de tillsammans formar ett komplext
fenomen. Han menar ocksé att &ven vuxnas fortjusning i att spela och ta risker
har rotter i kombinationen av hot och lek. I detta fenomen ingér dven hur
individen som utsatts for hot svarar (Bateson, 1976).

Hart och Tannock (2013) understryker att pedagoger ofta dr obekvdma med
krigslekar men att om de helt och héllet forbjuds i forskolor och tidigt i
skoléaren kan det hindra smé barns emotionella, sociala, kognitiva och fysiska
utveckling. Konventionen ar dven i USA att forsoka stivja krigslek skriver
Hart och Nagel (2017). Anda pavisar ett antal studier enligt dem att lekfull
aggression hos barn i yngre skolalder endast gar 6ver i riktig aggression i en
procent av fallen, vilket gor att det dr lika vanligt som i all annan aktivitet och

lek. Fordelarna med att 14ta barn fa leka latsasaggressiva lekar dverviger och
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den lekfulla aggressiviteten verkar fundamental for barnen att f4 undersoka.
Hart och Nagel (2017) menar att sammanblandningen mellan autentisk
aggressivitet och latsasaggressivitet ligger bakom besluten att forbjuda
krigslekar och att det dérfor &r fundamentalt for pedagoger och foréldrar att
utveckla storre kdinnedom om vad som skiljer dessa uttryck at.

Malloy och Mc Murray-Schwartz (2004) skriver att socialpolitiska teoretiker
ofta argumenterar fOr att vuxna ska stoppa barn frén att leka krig eftersom de
anser att litsasaggressioner kan leda till uppfattningar om att valdsamt
beteende dr acceptabelt och att det dr ett normalt sétt att interagera med andra.
Manga studier har enligt dem fokuserat pa den autentiska aggressivitetens
forhallande till krigslekar men enligt dem ar latsasaggressivitet ndgot som det
forskats mycket mindre om. Goldstein (1995) menar att forskning om krigslek
oftare har intresserat sig for vilka effekter den har pa barns aggressiva
beteende och inte s mycket pé andra mojliga effekter av latsasaggressivitet
sasom kognitiv och social utveckling och social identitet. Barn som é&r vildigt
aggressiva och utdtagerande verkar enligt Goldstein inte ofta intressera sig for
att leka véldsamma lekar. Hans antagande &r att det kan bero pé att det for att
vara med i en pé sd manga plan kridvande lek, krdvs att man kan kontrollera
kroppen och sina impulser for att inte géra ndgon illa. Goldsteins slutsats &r
att det saledes krdvs en alldeles sérskilt stor kroppslig kénslighet och
medvetenhet for att kunna delta i krigslek och att det behdvs mer forskning
kring vilka fardigheter som ar centrala for att fa vara med och for att kunna

delta i en krigslek.

Estetiska dimensioner i krigslek och lek

Inom den lekteoretiska forskningen har jag inte funnit s& manga studier som

specifikt ror relationen mellan krigslek och estetik men desto mer forskning
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som undersoker forbindelserna mellan lek och estetik, vilket bidragit med
relevanta ingéngar dven fOr att studera estetiska dimensioner i krigslek.”

I forskning som ror relationen mellan krigslek och estetik kan ndmnas Kobe
(2006) som har studerat barns lek med Star Wars figurer och uppméarksammat
hur barnens lekar verkar ge ett slags kroppsligt eko hos barnen. Aven Bauer
och Dettore (1997) har en estetisk koppling till krigslek och skriver om att
anvénda sig av teckning eller drama som knyter an till ndgot moment som
uppstar i krigsleken genom att foresld att barnen tecknar de superhjéltar de
fascineras av eller genom att diskutera goda och onda krafter i leken. De fore-
slar &ven for barnen att de kan forska smyga som en Ninja eller att hitta
nagonting i krigsleken som gar att associera over till andra foreteelser, som
anses som mindre valdsamma i sina uttryck. Det kan, i ndgra av situationerna
som Bauer och Dettore (1997) beskriver, tolkas som att estetikens roll tidvis
fungerar som en slags avledare, att de vuxna forsoker bilda en bro frén den
mer destruktiva sidan av leken till en mer konstruktiv sida.

En framtradande rost i det lek-estetiska faltet ar exempelvis Lindqvist (1995)
som bygger mycket av sin forskning pd Vygotskijs lekteorier. Den
kulturhistoriska tradition som Vygotskij representerar ger enligt Lindqvist
uppslag till en méngd olika tolkningar som dr bade kognitiva, sociala,
kulturella och estetiska. Lindqvist menar att hans kulturhistoriska teori ar
relevant for lekanalys eftersom den forenar konst, kultur, sociala processer,
kénsla och tanke. Leken &r enligt Vygotskij (2004) det viktigaste fenomenet
for barnets utveckling av hennes medvetande. Det finns en vixelverkan
mellan ménniskors inre medvetande och den yttre omgivningen och i leken
speglas en estetisk form av medvetande. Vygotskij beskriver enligt Lindqvist

(1995) att leken har en estetisk form som leder till en fordr6jd handling, vilket

7 Négra exempel pa ord som anvénts i sokningarna kring krigslek och estetik samt kring lek och
estetik dr: war play and aesthetics, war play and art, aesthetics and play, martial arts and
aesthetic philosophy. S6kningarna har skett bade pa engelska och svenska.
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ar beroende av en estetisk kdnslighet. Denna estetiska form och kénsla
paverkar lekens forlopp dér forvandling, overdrift, krympning och intresset
for det absurda och orimliga tar plats. Leken dr en meningsskapande process
men kan inte forvéxlas med en realistisk framstillning av en handling.
Vygotskij kallar béde leken och konsten for “vardagslivets negativ”
(Lindgvist, 1995, s. 440).

Barn har stor kapacitet att skapa forestillningsvérldar och fiktiva situationer
vilket stimulerar deras abstrakta tinkande menar Lindqvist (2001). I leken
finns ingen motséttning mellan det estetiska och rationella, fantasi och
verklighet. Lek speglar den dialektiska relationen mellan minne och fore-
stdllning och skapar ddrmed en ny och ovintad mening genom sin tdnkande,
kreativa process och handlingar som aldrig reproducerar négot.

Lindqvist (1995) refererar vidare till Vygotskijs beskrivning av barns
ursprungliga skapande som ”synkretiskt” vilket innebér att de olika konst-
formerna inte &nnu blivit dtskilda, utan samspelar och dvergar i varandra pé
ett omarkbart sétt. Lekens estetiska monster dr dynamiskt och rorligt och
relaterar bade till musik, bild, drama, poesi och dans. Lindqvist beskriver
leken som improvisationer i ett fast bluesschema — ett tema med variationer,
likt Sutton-Smith (1979) som jamfor leken med jazzimprovisation dér alla
spelar olika instrument och stimmor, men i samma stycke.

Aven Ziehe (1989) lyfter estetikens relation till lek. Han problematiserar
forskolans och skolans orientering efter hemliknande ideal och menar att
skolan och forskolan 6deldgger barns vardag med sina forsok till att skapa en
hemliknande atmosfar. Enligt honom skulle det vara mer konstruktivt och
intressant att orientera oss efter begreppet infensitet. Det skulle ge en motbild
till idén om att efterlikna hemmet och skapa nérhet vilket gar ut pa att vuxna
kraver att ldra kénna och forstd barn i en jakt pa autenticitet. Intensitet som
orienteringsbegrepp skulle istéllet, enligt Ziehe (1989) rikta sig mot att barn
och vuxna skulle kunna motas i ndgot frimmande, nytt och annorlunda och i

den zonen behovs enligt honom ett estetiskt synsétt. Han menar att sjdlva
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drivkraften att skapa sig nya erfarenheter ar estetisk. Darfor onskar han ett
pedagogiskt forhéallningssétt som pa ett dlskvirt och hovligt vis forenar med-
vetenhet med lekfullhet, estetik och solidaritet. Skolan och forskolan behover
som institutioner enligt honom utgora ett offentligt estetiskt och socialt rum
dér lararens roll &r att gora eleven nyfiken pé det okédnda sa att man kan 6ppna
upp spelrum for nya betydelser. Ziehe (1989) menar vidare att estetiska &mnen
har en sérskild funktion for att elever och larare ska kunna tolka véirlden pa
nya och annorlunda sitt.

Lekens och konstens gemensamma drag beskriver Knutsdotter Olofsson
(2003) som transformationer, det speciella medvetandetillstindet,
héngivelsen, sjalvforglommelsen, tidlosheten och att de ér sin egen beloning.
De kriver bada liknande forutséttningar — uppmuntran och stimulans, kunskap
om koder och tekniker, trygghet, frihet, ostord tid och frihet frén
prestationskrav. Nér Huizinga (2016) talar om lek Onskar ocksa han ett
avstand till leken som rationell och nyttig. Lek, skriver Huizinga (2016), ligger
utanfor det praktiska livets rationalitet och har ingenting att géra med
anvindbarhet, plikt eller sanning. Detta géller enligt honom ocksé
konstnérliga uttryck. I vart moderna liv har vi tappat mycket av ritualer och
hogtidlighet men vi kan é&terfinna den kénslan i var musikaliska och
koreografiska kénslighet. Genom dans och musik kommer vi i kontakt med
det rituella och i motet mellan lek och allvar uppstar musikaliska och poetiska
anslag, menar Huizinga. Han tror inte pa lekens nyttoaspekter utan ser hellre
till troskeltillstdndet mellan kultur och estetik och intresserar sig exempelvis
for frdgan: Vad ar det roliga med lek? Varfor leker ménniskan?

Han anser inte att det finns ndgon biologisk forklaring till lekens njutning,
intensitet eller till varfor ménniskor och djur uppslukas av lek men att det &ndé

ar just i sjdlva essensen av lekens kvalité ddr skonhet kan uppenbara sig.

In play the beauty of the human body in motion reaches its
zenith. In its more developed form it is saturated with

rhythm and harmony, the noblest gifts of aesthetic
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perception known to man. Many and close are the links that

connect play with beauty. (Huizinga, 2016, s. 7)

Det finns méanga kopplingar mellan lek och skonhet menar Huizinga (2016). I
leken nér den ménskliga kroppens skonhet sitt zenith — kroppen ar fylld med
rytm och harmoni, vilka Huizinga kallar for de mest virdefulla gdvorna i den
estetiska perceptionen som ménniskan kénner till. Om vi kan finna allt som
har med musik att gora i lek sd stdmmer det dven in med musikens
tvillingsyster dansen fortsétter Huizinga. Lek och dans &r enligt honom sé néra
forbundna med varandra att det knappast behdver beskrivas. Dans ér enligt
honom en integrerad del av lek, en av lekens allra mest essentiella delar och
han menar att dansen ocksé i sig kan beskrivas som den mest perfekta formen
av lek: ”dancing is a particular and particularly perfect form of playing”

(Huizinga, 2016, s.165).

Estetisk medvetenhet som kollektivets fundament

Dissanayake (1992) ser ur ett antropologiskt perspektiv hur bade konst och
lek forbryllar genom att det dr svart for oss att forklara och hitta nagra
nyttoaspekter med dem, men ockséd hur evolutionen péverkats av bade konst
och lek. Hon skriver att den metaforiska kérnan bade i lek och konst &r ”make
believe”. Varfor ar leken och konsten sd universell, njutbar, utspridd och sa
fundamentalt viktig for ménniskan? Enligt henne har lek och konst gemensamt
att de forhojer nagot. Hon sitter lek, konstnérliga uttryck och ritualen i relation
till varandra som handlingar och o6gonblick dir vi skapar en kollektiv
forhojning genom att vi far uppleva nagot extraordinért, ndgot utanfor den
vardagliga rutinen. Dissanayake (2007) har formulerat en hypotes om en
ursprunglig estetisk biopsykologi. Hon menar att det 4r spadbarnet som lér
fordldern att lata, réra sig och grimasera pd vissa specifika sétt genom att
anvinda sitt estetiska omdome och preferenser. Det &r alltsd en estetisk

kunskap som barnet anvénder sig av for att styra fordldern mot vissa uttryck
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genom att uppmuntra viss dynamik, Overdrifter, mimik, rostligen och
repetitioner. Hon kallar denna kunskap for “protoestetisk” (Dissanayake,
2000, 2007). Ménniskans fundamentala estetiska behov och kompetenser tar
enligt Dissanayake form i rytm och ritualer for att skapa samhorighet och
meningsfullhet mellan ménniskor. Hon menar att dessa estetiska egenskaper
manifesteras forst i relationen mellan fordlder och spddbarn for att sedan
elaboreras vidare under hela livet i olika kulturella praktiker sdsom 1 lekar,
spel, ritualer och utsmyckningar. Estetisk kunskap och medvetenhet beskriver
Dissanayake som nidgot som genom alla tider varit absolut nddvéndigt for vart
biopsykologiska vidlméaende. En kidnnedom om: repetition, formalisering,
dynamisk variation, dverdrift samt manipulation av visuella, kinestetiska och
ljudmaéssiga forvintningar. Dessa modaliteter anvénds i relationen mellan
fordlder och barn for att skapa och forma badas engagemang och
uppméirksamhet for anknytningen till varandra. Dissanayake menar att
hypotesen om ménniskans protoestetiska formaga kan forklara estetiska
fenomen som rytm, forvéntningar, fordndringar och dynamik som mycket
grundldggande for manniskor — de flitar in sig i vara kulturella, sociala liv dar
de blivit mycket véirdefulla. Ceremonier som oftast bestér av kollektioner av
flera konster; dikter, dans, lek och musik manifesteras i dop, brdllop,
begravningar och lekar vilka foljer oss genom hela livet. Konsten, skriver
Dissanayake, &r olik det invanda, det vardagliga. Den skapar intresse, viacker
kénslor, ger trost, samhdrighet och kénslan av meningsfullhet. Koordinerade
roster och rorelser fortsdtter att vara ndgot som skapar mening och

vilbefinnande genom livet:

I suggest that ceremonies originated and persisted because
the aesthetic operations (artifications) served, as in mother-
infant interaction, to attract attention (to the matter of the
ceremony), create, mold, and sustain emotion, coordinate
body and brain rhythms, and — by doing all these — to

provide in individuals and groups, among other satisfactions
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the feeling that they were coping. (Dissanayake, 2007, s.
792)

Estetiska dimensioner eller konst, kan inte enbart ses som kulturella fenomen
utan méste ocksd ses som biologiska fenomen menar Dissanayake (1992).
Genom att forsta konstskapande och behovet av konst &ven som en biologisk
del av oss kan vi littare forstd oss sjidlva som en del av vérlden. Estetisk
kénslighet, lek och konstnérliga uttryck kan enligt henne beskrivas som
kunskaper som éar viktiga delar av var evolution, fundamentala for var
overlevnad och perception av vérlden. Trots att Dissanayake beskriver
estetikens biologiska aspekter och dess betydelse for var kultur, har de
berdringspunkter med Wartofskys (1973) perceptionsteori dir han, som jag
tolkar det, menar att den kultur vi skapar och lever med, upprétthaller eller
transformerar var kollektiva perception genom en véxelverkan mellan vér
forestéllningsforméga (exempelvis lek och konst), det vi skapar och hur véra
sociala liv halls samman och hur grupptillhorigheter konstrueras genom olika
slags uttryck och intryck.

Dissanayake (2007) beskriver ménniskans behov av skonhet som fundamental
eftersom den ligger sa ndra vér kénsla av meningsfullhet. Begreppet skonhet
kan enligt henne ibland tillskrivas ytliga inneborder och foraktas, forknippas
med elitism, romantisering eller banalitet men att forneka vart begir efter
skonhet kan ocksa berdva oss nigot djupt ménskligt. Dissanayake menar att
vi istéllet behover ldra oss mer om hur skonhets begreppet kan kopplas till
sokandet efter mening. I relation till sm& barns undersokande av virlden,
skriver Vecchi (2014) att skonhetsbegreppet skulle kunna omdefinieras som
sokandet efter ”en poetisk livsdimension” som kan kopplas till sokandet efter
meningsfullhet och samhorighet. Hon menar att detta sokande efter en poetisk
livsdimension ocksa utgdr en motkraft till destruktivitet.

Ar det moijligt for pedagoger och forildrar att forst, tolka och analysera
krigsleken med en mer estetiskt uppmérksam och kroppsligt orienterad blick?

Krigsleken innehéller en laddad problematik som striacker sig fran hemmets
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néra privata relationer till stora samhallsfragor som exempelvis ror destruktiva
maskulinitetsnormer. Men om vi allt for entydigt domer ut krigsleken, finns
det en risk att nagot gér forlorat?

Hot, alienering, forhojning, kaos, regler, latsasaggression och meta-
kommunikation — trots dessa exempel pa begrepp och teoretiska beskrivningar
som en mycket rik och bred tidigare forskning har genererat om lek och
krigslek, finns fortfarande obesvarade fragor kvar att undersoka kring vilka

estetiska dimensioner som finns i de yngsta barnens krigslek.
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Syfte och fragestillningar

I denna studie undersoker jag vad barn i tre till niodrsalder skapar och
utforskar i fysiska krigslekar, genom att analysera dem med hjélp av estetiska
perspektiv. Dessa estetiska perspektiv innefattar sinnlighet, fornimmelser och
sensationer sa som de kommer till uttryck i bild, ljud och verbalt sprék men
framforallt i rorelse och dans. Syftet &r att skapa en bredare kunskap kring hur
krigsleken kan uppfattas, analyseras, tolkas och konceptualiseras.
Kunskapsintresset kan relateras till forskningsféltet de estetiska d&mnenas
didaktik. Overgripande forskningsfragor &r:
Vilka estetiska dimensioner kommer till uttryck i smé barns krigslek?

Vad framtrdder om krigsleken analyseras genom en dansteoretisk ram?

Avgransning

Krigslek som begrepp syftar i denna studie pa de fysiska krigslekar som leks
i barndomens allra forsta ar och inte pa dataspelande — dven om det ocksa
forekommer element i barns fysiska lek som inspirerats av dataspel. De
krigslekar som analyseras hér, &r Overvdgande lekar som inspirerats av
actionfilmer och fiktiva superhjiltesagor i barnkultur och populirkultur och
inte av verkliga krig, gingkultur, terrorism eller andra valdsamma héndelser i
viarlden. Det finns dven flickor som leker krig men eftersom det dr mycket
vanligare att pojkar leker denna typ av lekar sa &r deltagarna i denna studie
pojkar. Det flesta barn som deltagit i studien &r fem och sex &r, men hela
aldersspannet stricker sig mellan tre och nio ar. Jag valde att fokusera pé barn
upp till niodrsalder eftersom jag erfarit att krigslekandet fordndras nagot i
innehall och uttryck efter tioarsalder, samt att dataspelandet tar 6ver mer och
mer for ménga barn ju dldre de blir, men ocksa for att barnen fordndras sé pass

mycket fysiskt efter tioarsaldern. Att studiens yngsta &r tre ar beror pa jag
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erfarit att de sociala krigslekarna verkar ta ordentlig fart i tredrsaldern, dven

om uttryck fran krigsleken undersoks dven av barn som &r yngre 4n tre ar.

Disposition

Efter avhandlingens Prolog som berittar om hur vuxnas, inklusive min egen,
attityd mot krigslek véckte en undran hos mig foljer /nledning som beskriver,
ramar in och motiverar forskningsproblemet samt redogdér for hur den
estetiska ingangen uppstod. Forskningsproblemet formuleras ocksa i relation
till tidigare forskning i avsnittet Tidigare forskning. Sedan foljer Syfte och
fragestdllningar som beskriver studiens tinkta kunskapsbidrag, forsknings-
fragor och avgrénsningar. 1 Kkapitlet Teoretiska utgangspunkter och
forskjutningar beskrivs studiens teoretiska inramning. Dansteorier har varit
studiens teoretiska utgangspunkt for analys och utifran det som framkommit i
analysen har ytterligare teoretiska filt lyfts in sdsom psykologi, pedagogik,
estetik och filosofi, framst 1 avsnitten resultat och diskussion. Metod beskriver
studiens deltagare, etiska stéllningstaganden och hur produktion av data gétt
till genom tre olika filmmetoder; filmetnografi, dokumentation och konstfilm.
Efter det foljer avsnittet Analys som redogor for studiens analysarbete i tva
delar: Den forsta delen beskriver Grundad Teoris (GT) principer som
inspiration for analysmetod och den andra delen beskriver den variant av GT
som jag utvecklat utifran studiens innehdll som jag kallar Visuell, Kinestetisk
Grundad Teori. 1 stycket Analysprocess beskrivs som sista del i
analysavsnittet de tre olika kodnings faserna som formade studiens analys-
process. I avsnittet Resultat beskrivs de sex kategorierna med tillhdrande
underkategorier som utkristalliserats ur studiens data. Dessa kategorier
fordjupas dven teoretiskt baide med dansteori och kompletterande teoretiska
riktningar. Diskussion av resultat avslutar med att diskutera, forklara och

fordjupa resultaten i relation till fragestillningar, syfte, tidigare forskning,
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teorier och kdrnkategorin som utkristalliserats ur data. Har sammanfattas &ven
studiens resultat som en bdrjan pa en ny teori som kan fortsétta att provas och

utvecklas.
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Teoretiska utgiangspunkter och forskjutningar

Inldsning av teorier startade som en forberedelse for analys av redan insamlad
data. Eftersom arbetet med produktion/insamlande av data hade visat pa
rorelse som central for krigsleken valdes ett dansteoretiskt perspektiv som
utgangspunkt for analysen. I avsnitten resultat och diskussion, liggs fler
teoretiska ingéngar till frén estetiska, filosofiska, psykologiska, lekteoretiska
och antropologiska falt, for att ytterligare konceptualisera, forsté, fordjupa och

forankra de kategorier som definierats ur data.

Fréan kroppssubjekt i rorelse till rorelse 1 varlden

Manga teorier som dansare har formulerat har en fenomenologisk grund och
dérfor tar studien avstamp i fenomenologisk teoribildning (Merleau-Ponty,
2006; Sheets-Johnstone, 2017; Ostern, 2009). Vidare med hjilp av olika
processfilosofer (Deleuze & Guattari, 2015; Simondon, 1992) och uttolkare
av dessa (Damkjaer, 2005; Manning, 2012; Ravn, 2009) forskjuts fokus fran
individen och kroppssubjektets rorelse, mot rorelse i vérlden. Studiens
teoretiska ramverk é&r sdledes uppbyggt bade av fenomenologi och
processfilosofi. En av de mest framtridande skillnaderna mellan dessa
teoribildningar kan, i relation till rorelse, sédgas vara uppfattningen och
beskrivningarna av medvetandet och kroppssubjektet. Dir exempelvis
Merleau-Ponty och Sheets-Johnstone kan sdgas beskriva den levda kroppen
som ett sinnligt subjekt med ett yttre och inre, ror sig Simondon, Manning och
Deleuze och Guattari bortom individ och subjekt och beskriver snarare
individer som individuationsprocesser, som jag tolkar som ansamlingar av
krafter och energier i forbindelse med det de méter. Att rora mig mellan dessa

perspektiv och de skdrningspunkter, olikheter och likheter som uppstar mellan
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dem har varit viktigt for att se pé rorelse, dans och kropp med en rorlig,
méngdimensionell blick.

De dansteoretiska perspektiv och begrepp som beskrivs i foljande avsnitt har
anvénts som hjdlp att forstd, tolka, konceptualisera och beskriva innehéllet i
data. Jag har fokuserat bade pa hur en rorelse kan uppsta och upplevas av den
som utfor den och hur uttrycket i rorelsen kan analyseras och upplevas av
nagon som betraktar den som ror sig. Négra centrala begrepp som anvénts &r
exempelvis: improvisation, proprioception, perception, kinestesi, space,
subjekt, transduktion, transformation, energi, kraft, form, tid, fornimmelser,
forestdllningsformaga, blivande, uppmaérksamhet, fokus, koncentration,

dansanalys, sensation, tid, rum, kroppsvérldande och den tinkande kroppen.

Dansteori med fenomenologisk utgangspunkt

Fenomenologin har utvecklats i ménga riktningar, vilket gor att man kan tala
om ménga fenomenologier. Husserl utformade den moderna fenomenologin
som en kritik mot positivismen som han menade studerade en artificiell varld
som inte inkluderade ménniskan och menade vidare att vetenskap maste utgé
fran ménniskan och hennes subjektiva erfarenhet av den vérld hon befinner
sig 1. Kortfattat kan det beskrivas som att han formulerade kunskap baserad
pa det uppfattande subjektets psykiska, sensibla och ppna erfarenhet, och att
varje fenomen hade en inneboende mening som vi kunde l4ra oss att se genom
att asidosétta, “rena” oss fran véra forutfattade meningar. Fenomenologin
utvecklades vidare av bland andra Merleau-Ponty och det &r hans
fenomenologiska riktning som ligger till grund for manga av de teorier som
dansare och koreografer har skrivit fram och som anvinds i denna studie.

Merleau-Ponty (2006) ifragasatte Husserls “rena” medvetande och inforde
istéllet den levda kroppens till-virlden—varo som ett formedlande begrepp
mellan rent medvetande och ren natur, mellan individ och kollektiva
strukturer. Merleau-Ponty tillférde fenomenologin ytterligare en dimension dé

han uppmaéirksammade den ménskliga kroppen. Han anség att det &r genom
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kroppen vi blir medvetna om vérlden, inte bara genom vart psyke. For den
egna kroppen uppstar ett levt rum och en levd tid genom dess till-varlden—
varo, genom dess interaktion och kommunikation med vérlden. Han skriver:
”jag dr inte i rummet och i tiden, jag tdnker inte rummet och tiden, jag 4r till i
rummet och till tiden, min kropp tar at sig dem och omfamnar dem” (Merleau-
Ponty, 2006, s. 103). Merleau-Ponty vidareutvecklade fenomenologin fréan att
vara ldran om det som visar sig till att bli det som visar sig for ndgon. For
Merleau-Ponty ar subjektet framforallt den egna levda kroppen. Det &r ett
subjekt som &r forbundet med vérlden och en virld forbunden med subjektet.
Han menade att den enda virld vi kénner till 4r den som vi kan varsebli och
fornimma genom vara kroppar. Subjektet priglas av vérlden och vérlden
préiglas av subjektet. Ett exempel pa hur dessa formuleringar stricker sig in i
dansteorin ir i Osterns (2009) space for dansanalys som beskrivs ldngre fram,
dér hon formulerar “det levda rummet” som sjélva anledningen till att
ménniskor dansar. I linje med Merleau-Pontys (2006) fenomenologi sé &r
levda erfarenheter, erfarenheter dir vi dr attuned”, intonade med varlden och
dér fungerar kroppen som en enande kraft (Merleau-Ponty, 2006, 2013;
Leijonhufvud, 2011; Ostern, 2009; Fredriksen, 2015; Bengtsson, 2017).

Dansanalys

Dansanalys ér ett paraplybegrepp for olika analysmodeller som anvinds inom
dansfiltet. Dansanalysen kan beskriva olika komponenter i dansen eller/och
mer vara ett tolkande. Hur uppstar en rorelse och vad kommunicerar den till
betraktaren? Hur upplevs en rorelse ndr man utfér den och hur uppfattas
samma rorelse av ndgon som betraktar den? Ett av de mest kdnda systemen
for notationssystem — nedtecknade rorelser — utvecklades av Laban som var
koreograf och dansare. Systemet kallades fran borjan Kinetographie Laban.
Rorelseanalysen innefattar exempelvis rorelsens dynamiska kvalitéer i
relation till tid, rum, riktning, flode, kraft och tyngd. I relation till rumslighet

ar vidare nagra centrala begrepp kinesfiren som ar det omrade som kroppen
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ror sig i sé langt den kan nd med armar och ben i det individuella, personliga
rummet. Det som Laban benédmner det generella rummet &r det som ligger
utanfor det omrade som vi kan n4, det vill sdga hur vi ror oss i hela rummet,
hela den plats vi befinner oss pa (Block, 1998; Hammergren, 2017).

Inom dansanalysen ar ocksa rorelsekvalité ett viktigt begrepp. Det beskriver
hur en rorelse utfors och vilka kvalitéer den behdver anvinda sig av for att bli
till. Hammergren (2017) forklarar rérelsekvalité som att det handlar om att
forstd hur det verbala spraket anvénds for att beskriva rorelsen som
exempelvis torr, mjuk eller att striva efter en klang i rorelsen. Har finns en
koppling mellan spréket och dansen, mellan metaforer, upplevelsen av hur
rorelsen ska gestaltas och hur den uppfattas av betraktaren. Sprakets koppling
till krigslekens rorelser har analyserats pa ménga plan i denna studie,
exempelvis i lekens dialoger — hur barnen uppmanar varandra att utfora eller
forbittra en rorelse, eller hur de anvinder spraket {or att skapa scenarier som
alla kan ingd i. Men ocksé i en fascination for hur ljudeffekter kan kopplas till
rorelser.

Ostern (2009) anvinder sig, i sin roll som koreograf och danspedagog, frimst
av Merleau-Pontys fenomenologiska perspektiv och kritisk transformativ
pedagogik i sin avhandling: Meaning making in the dance laboratory:
exploring dance improvisation with differently bodied dancers (2009).

I avhandlingen utforskar hon hur den kroppsligt upplevda erfarenheten i
dansimprovisation kan kopplas till transformationer av mening. Hon
argumenterar for en poetisk, dialogisk och transformativ danspedagogik dér
en bredare estetisk, social och pedagogisk diskussion kan ges plats i var
samtid. Hon understryker vikten av att se bortom det vi anser oss veta som
(dans)lirare for att kunna forsta kropp, identitet och dans pé nya sitt (Ostern,
2009). For att utveckla dessa tankar analyserade hon dansimprovisation som
en spatial diskurs i sex olika “space”. Dans ir enligt Ostern inte bara en
estetisk eller kroppslig aktivitet eller underhallning utan nagot som skapats av

och skapar manga space som interagerar med varandra. Hon anser att dans kan
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beskrivas som ett “mangspatialt” fenomen. Det handlar om space som &r
levda, fiktiva, estetiska, narrativa, kulturella och politiska och som kan l4sas
bade var och en for sig och som korsbefruktande varandra. Osterns (2009) sex
space for dansanalys, 1 kortfattning:

Ett fiktivt space: Improvisation r ett erbjudande om att leka — hdr mots lek
och dans. I leken kan man gora trick, luras, gora vindningar, gora val, hitta
nya forbindelser och gora misstag for att sedan 16sa problem pa helt nya och
ovintade sétt. Lek ar att vara i det tredje rummet, ett rum som ligger mellan
inre och yttre verklighet.

Ett estetiskt space: Estetik har enligt Ostern att gora med att ta emot, forsta
och bli medveten via vara sinnen. Det estetiska rummet &r en plats for att skapa
kunskap 1 dans. Det &r ett rum dér mening skapas genom att de estetiska
principerna for dans elaboreras. Kunskapen ér inte pdlagd dem som utfor dans-
uppgiften utan den skapas av dem, genom dem och genom aktivt deltagande
genom att anvénda sig av en méngd estetiska principer.

Ett berittande space: Dans &r forbundet med berittande och sprék pé ett
mangfasetterat vis. Man méste kunna ha ett sprak som &r knutet till rérelserna.
Som ldrare méste man kunna: instruera, forklara, beskriva, reflektera, upp-
muntra. Ett poetiskt sprék behover dérfor utvecklas i dansundervisning.

Ett Kkulturellt space: Dir en danstradition formas av en kumulativ
danshistoria, danshistoricitet. Ett slags tyst, kroppslig kunskap som fors vidare
mellan generationer.

Ett politiskt space: Den politiska och diskursiva kontext som dansen utfors i
— hur sociala strukturer i samhéllet reflekteras och utmanas i dans men ocksé
hur dans vérderas och vilka samhéllsgrupper som representeras i den.

Ett levt space: Ostern anser att detta kan vara sjilva anledningen till att
méinniskor dansar. I linje med Merleau-Pontys (2006) fenomenologi s& ar
levda erfarenheter, erfarenheter dér vi &r intonade med vérlden. Kroppen

fungerar som en enande kraft pa dess alla delar vilket ger upphov till en kénsla
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av flow.* Ostern beskriver flow som ett tillstind dir kroppen upplever tid och
rum i ett enda dgonblick (Ostern, 2009, s. 135160 min dvers).

I Osterns (2009) “levda rum” beskrivs en kiinsla av att vara intonad med
vérlden dér kroppen fungerar som en slags kopplingscentral mellan alla
kroppsdelar och det space den befinner sig i. Osterns beskrivning av flow ir
ett stadium dér tid och plats blir fullstandigt forkroppsligade. Ett flow uppnas
enligt henne i situationer som fran borjan ér lite svara att bemaéstra vilket leder
till att kroppen maste vara hundraprocentigt narvarande. Nér ett flow uppstar,
har man hittat ett sétt att dvervinna svarigheten och kan borja orientera sig i
en utmanande situation. Osterns space hjilpte mig att f4 en dverblick dver
nagra av dansens ménga dimensioner. De forflyttar blicken frén individers
rorelser till vad som sker i rummet nér rorelsen blir till, och till vad som hénder
mellan dansare och mellan dansare och plats, vilket ocks&d nirmar sig

Mannings, Damkjaers och Deleuze och Guattaris tankar om rérelse.

Proprioception och kinestesi som rorelseperception

Tvé begrepp som forbinder oss med det som omger oss ér var proprioception
och kinestesi och de anvéinds aterkommande inom ménga filt bade inom
naturvetenskap och humaniora. De &r ocksa grundldggande och mycket kon-
sekvent anvianda inom det danteoretiska/dansfilosofiska féltet varfor jag valt
att forklara dem hér. Genom vér proprioception uppfattar vi véirlden och
andras rorelser. Det visuella sinnet samspelar bade med det kinestetiska sinnet
och vér proprioception (Gibson, 1969; Paterson, 2012). Montero (2006)

lagger som koreograf till en estetisk dimension till proprioceptionen. Hon

8 Csikszentmihalyi (1975/2003) som var den som forst definierade begreppet flow beskriver det
som en kénsla dir uppmérksamheten med létthet kan riktas mot ett mal utan distraktion. Han
beskriver hur det ena 6gonblicket glider dver i det andra och hur upplevelsen av tid forpassas
till bakgrunden. Upplevelsen av full koncentration uppstar samtidigt som det kan kdnnas som
att subjektet upploses och man far kontakt och kontroll Gver sin omgivning — trots en utmanande
situation som kréver overblick.
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intresserar sig sérskilt i sin forskning for proprioceptionens informativa, estet-
iska egenskaper och hur de hjilper oss att bedoma olika situationer. Hon
menar att horsel och syn generellt ansetts vara de huvudsakliga estetiska
sinnena for estetisk bedomning och inte lukt, taktilitet, proprioception eller
smak. Montero hévdar att det proprioceptiva sinnet ar estetiskt, att dansare gor
sina estetiska bedomningar genom att en rorelse kdnns ritt i den tdnkande
kroppen. Proprioceptionen dr det sinnet med vilket vi samlar in information
om var kroppsposition och rorelser via receptorer fran leder, muskler, skelett
och hud. Montero (2006) menar att proprioceptiva erfarenheter ligger till
grund for estetiska bedomningar och att det &r en muskulér kanslighet som
ligger till grund for hur rorelsen bade kénns och uppfattas — vad rorelsen
uttrycker.

Penalba Acitores (2011) beskriver proprioceptionen som ett fenomen som
mojliggor kroppens musikaliska perception. Det finns enligt henne en slags
grundldggande perceptuell medvetenhet som gor att vi uppfattar ljud, férger
och dofter men som ocksé innefattar att vara medveten om musikaliska teman,
kadens, rytm och variationer. Vi dr medvetna om dessa element eftersom vi
har en kropp som later oss uppfatta, undersdka och svara pa musikaliska
stimuli. Kinestesi kan beskrivas som kénslan, upplevelsen av rorelse. Fran
Grekiskans kinein att rora sig och aesthesis som ’sinnlig lyhordhet” (eng.
sensation). Kinestesi ér ett sinne som enligt Gibson (1969) beskrivs som en
del av det haptiska systemet, ett sinne som anvénder sig av flera perceptuella
system utifran kroppens rorelser.” Det kinestetiska sinnet gor det mojligt for
oss att kdnna och uppfatta exempelvis kroppsstillning, tyngd i kropp, huvud
och lemmar, spanning och rorelser i muskler senor och leder. Det kdnner av
och forfinar rérelse medan det proprioceptiva sinnet kidnner av den egna

kroppens (och andras) position i rummet, men ofta dr grinsen mellan dessa

% Det haptiska sinnet: ett multimodalt sinne ddr man uppfattar ndgot genom att ta i det. Bade
berdringssinne och muskelsinne &r involverade (Gibson, 1969).
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tva begrepp flytande. Kinestetisk medvetenhet utgér grunden for all fysisk
perception och kan kortfattat beskrivas som en grundlidggande kunskap som
forenar alla handlingar och orkestrerar dem, i en ténkande kropp (Paterson,
2012).

Sheets-Johnstone (2011) menar att ndgot som &r specifikt for just dans &r att
tanken &r kinestetisk. Det &r ett tinkande som é&r spatialt, temporalt och
dynamiskt: A kinetic intelligence is forging its way in the world, shaping and
being shaped by the developing dynamic patterns in which it is living”
(Sheets-Johnstone, 2011, s. 424). Sheets-Johnstone skriver att var forsta
medvetenhet &r taktil och kinestetisk. Bara genom att fodas in i den hér virlden

borjar var kropp sétta sig i relation till den genom spontana rorelser:

[A]ets such as kicking, stretching, sucking, swallowing and
so on. Such acts happen to us before we make them happen.
In just this sense, movement is there prior to “I move”.
Kicking for example, is there before I kick; stretching is
there before I stretch. In effect, movement forms the I that
moves before the I that moves forms movement.

(Sheets-Johnstone, 2011, s. 118-119)

Den kinestetiska medvetenheten &r full av mgjligheter och variationer.
Mainniskan kan 6ppna munnen minimalt eller gapa stort, vi kan lyfta en arm
strackt eller i en mjuk bage. Varje rorelse har ett visst matt av frihet att striva
mot, dir den kinestetiska medvetenheten kan vecklas ut (Sheets-Johnstone,
2011). Paterson (2012) som intresserar sig for kinestesi utifrdn ett
psykologiskt perspektiv lankar ocksa var kinestetiska forméga till ett estetiskt
sinne men genom att undersoka begreppet “aesthesis”. Proprioception och
kinestesi beskriver enligt honom kroppens reflexiva medvetenhet av dess egna
kapacitet att kdnna och uppfatta véirlden. Han talar om kinestetiskt relaterad
vilbefinnande till exempel genom dans eller sport och hur detta vilbefinnande

okar med repetition och djupare kunskap och vana i rorelsen. Ett
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vélbefinnande som kan kopplas till en lyhdrdhet for musklernas arbete nér det
blir mer exakt och flodande genom Gvning.

I relationen mellan det vi ser och det vi upplever i kroppen finns var méanskliga
kapacitet att anvinda oss av kinestetisk empati. Elam (2012) beskriver det som
det mest etablerade begreppet inom samtida dansforskning vad giller
betraktarens kénsloladdade och fysiska erfarenhet av dans. Genom var
kinestetiska empatiska kapacitet kan vi kdnna det som vi ser pagd pa en
filmduk eller pé en dansscen i véra kroppar. Eftersom véra kroppar 4r internt
forbundna med varandra ricker det att betrakta en annan ménniska som ror
sig for att vi ocksa ska uppleva att vi deltar i den rorelse vi ser. Vi kidnner i
véra kroppar hur rorelsen skulle kénnas, precis som om vi utforde den sjélva.
”Denna forbindelse mérks kanske tydligast dd en annan ménniska skadas: vi
har svért att se pa, for det gor ont i oss sjilva” skriver Foultier (2012, s. 116).
Som betraktare erfar vi saledes inte bara den andres rorelser med véra dgon,

utan vi erfar den ocksa med véra kroppar.

Processfilosofi bortom kroppssubjektets konturer

Processtilosofien, som grundades av Whitehead, menar att vérlden och livet
kan upplevas och beskrivas som en spatiotemporal existens som bestar av
processer av tillblivelse. Detta leder till ett annat slags resonerande om var
varld inom vetenskapen men ocksa kring hur vi ser pa foremal, institutioner,
organismer, trafikstockningar, skonhet, klimatférdndringar och hela sam-
hillen. Processfilosofien tog avstdnd fran tanken att varande var nagot
ofordnderligt, statiskt. Istdllet for att se vad som &r, analyserar
processfilosoferna tillblivelse, vad som uppstér och hur det uppstar. Livet och
verkligheten dr ett dynamiskt blivande och dessa processer pagér i konstant
interaktion med varandra (Manning, 2012, 2014, 2016; Seibt, 2017).

Jag beskriver hér kortfattat ndgra av Deleuze och Guattaris processfilosofiska
tankegéngar och begrepp som blivit betydelsefulla for denna studie, d4 de har

anvints bade for att tolka, konceptualisera och forstd en del av innehéllet i
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studiens data. Deleuze och Guattari utmanade tillsammans med exempelvis
Foucault och Derrida, 60-talets strukturalistiska tdnkare inom psykoanalys,
antropologi och lingvistik vilka beskrev strukturer och sanningar som
oforanderliga och beskrev istillet strukturer som instabila, 6ppna och lickande
for att kunna ta nya riktningar. Enligt dem fordndras inneborder,
representationer och sociala sanningar dver tid. I relation till barn, utbildning
och uppfostran utmanar deras filosofier idén om barnet som i sitt lirande
endast dr emottagare av kunskap fran vuxna for att sedan reproducera, aterge
den kunskap de givits. Istéllet intresserar de sig for vad som inte redan &r kéint
och for rorelse och experimenterande i vérlden. Deleuze och Guattari star for
ett tainkande 1 fordndring, som bryter ner normer och bygger upp nya — i ett
nomadiskt, experimenterande tinkande som Oppnar oss fOor att kunna se
bortom det invanda. Deras kreationsfilosofi innebér en etisk uppmaning till att
se och skapa det nya (Dahlberg & Moss, 2005; Lind, 2010; O’Sullivan &
Zepke, 2011; Deleuze, 2014; Olsson, 2014; Deleuze & Guattari, 2015; Lenz
Taguchi, 2017).

Det kan beskrivas som att Deleuze och Guattari synliggor fler lager av
verkligheten vilket &r ndgot som jag tolkar det som att ocksa barnen gor, men
att barnen oftare ror sig med en storre latthet &n vuxna mellan dessa olika skikt
i deras, for oss vuxna, ofta ovidntade och Oppna experimenterande. Om vi ar
tillrackligt uppmérksamma kan barn visa pd nya végar in i en undersdkning
av ett fenomen. I boken Difference and repetition skriver Deleuze (2014) om
det virtuella som uppstar i skillnaden mellan intensiteter, hiandelser, objekt och
att det i varje repetition vicks en ny potentialitet.!® Det virtuella foregér och

mojliggdr det potentiella som skapar nya flyktlinjer,!! nya strukturer och

10 Potentialitet: ett slags troskeltillstind som visar pd méjliga véigar in i experimenterande
(Massumi, 2007; Unga, 2013).

1 Flyktlinje: I korthet kan det beskrivas som att varje form av liv, varje organism, kropp bestér
av forbindelser och kopplingar. Enligt Deleuze och Guattari finns rigida (mer strikta) och
bojliga (mjukare) linjer i olika strukturer och dessa linjer samverkar med varandra. Den tredje
linjen dr flyktlinjen som gér i zick-zack mellan de forsta tva, och den medfor skapandet av nagot
nytt (Colebrook, 2010; Olsson, 2010).
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riktningar. Repetitionen Overskrider pa alla plan det som var innan, den
ifragasdtter regler och deras generella karaktir och skapar en mer
artistisk/estetisk  verklighet. Trots repetitionens till synes identiska
upprepande far den i Deleuzes tinkande en helt annan och motsatt roll. I
generation efter generation upprepas pojkars krigslek — vad innehéller denna
repetition for nya flyktlinjer, virtualiteter'? och potentialiteter?

Som forskare i det dansteoretiska/filosofiska féltet och uttolkare av Deleuze
och Guattaris filosofi ndmndes tidigare dven Damkjaer (2005) som i sin
tvirvetenskapliga avhandling The aesthetics of movement — variations on
Gilles Deleuze and Merce Cunningham undersoker relationen mellan falten
dans, musik och filosofi genom att se vilka aspekter av rorelse som uppstér
mellan dessa perspektiv. Rorelse och sensationer, rorelse i interaktion med
annan konst, rorelse som ett medel for att prova kroppens begriansningar och
rorelse som transformation. Damkjaers beskrivningar av hur Deleuze och
Guattaris filosofiska begrepp kan tolkas i relation till rorelse, exempelvis deras
begrepp ’ritournelle”, ledde mig vidare till fler Oppningar inom det
dansfilosofiska féltet. Manning (2012, 2014, 2016) har i sin roll som dansare,
koreograf och filosof influerats av bland andra Deleuze och Guattari och
Whitehead. Hon rér blicken bortom subjektets konturer genom att forbinda
det med de krafter och strukturer som é&r i rorelse i1 virlden. Hon beskriver

rorelse som krafter som tar form.

Fenomenologi moéter processfilosofi

Relationen mellan fenomenologin och processfilosofin diskuteras exempelvis
av Manning och Sheets-Johnstone. Manning (2014) ifragasétter i en artikel
fenomenologin for dess definition av rorelse i forhallande till subjektets

erfarenhet, upplevelse och medvetande, bland annat med exempel fran Sheets-

12 Virtualitet tolkar jag som nigot som skapas i mellanrummet mellan hiindelser, ménniskor och
foremal och virtualiteten dr det som inte dnnu har aktualiserats och blivit kategoriserat och
placerat i representationer (Colebrook, 2010; Olsson, 2010; Unga, 2013).
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Johnstone (2014). Manning beskriver att hon tinker att fenomenologins
Merleau-Ponty, ndrmade sig processfilosofin i sina sista levnadsar och skriver
att hon tror att om Merleau Ponty hade levt lédngre, skulle ha nirmat sig
processfilosofien &nnu mer eftersom han sjélv kritiserade vissa delar av den
fenomenologi som han sjilv hade varit med om att utveckla. I samma artikel
lyfter Manning (2014) ett resonemang kring en punkt dér hon anser att deras
olika filosofiska utgangspunkter mots, i Merleau-Pontys (1968) tankar om

perception:

It is not we who perceive, it is the thing that perceives itself
yonder — it is not we who speak, it is truth that speaks itself
at the depths of speech — Becoming-nature of man which is
the becoming-man of nature — The world is a field, and as

such is always open. (Merleau-Ponty, 1968, s. 185)

Dir skiftar Merleau-Ponty, enligt Manning (2014), frén att se ménniskan i
egenskap av subjekt som uppfattar vérlden och ror sig i den, till att beskriva
rorelsen som ett filt av relationer som sjdlva subjektet i en héndelse. Manning
beskriver vidare hur Merleau-Ponty i samma text talar om rosens varande,
sambhéllets varande — inte som subjekt men att det 4r sjdlva rosigheten som
stracker ut sig genom rosen (Manning, 2014, s. 180). Har har Merleau-Ponty
enligt Manning Overskridit rosen som ett fenomenologiskt objekt men ocksa
som upplevd av ett subjekt och beskriver istillet subjekt och objekt som
kvalitéer genom vilka relationer upplevs. Sheets-Johnstone (2014) som &r mer
grundad i fenomenologin i sin roll som koreograf och forskare, svarar dock
Manning att rérelsen aldrig 6verskrider, eliminerar subjektet utan att kropps-
subjektet dr basen for den kinestetiska upplevelsen och dess kvalitativa
dynamiker. Dansaren utfor inte bara rorelserna i en koreografi, utan ger liv till
koreografin genom rorelse som dynamiskt flyter in i, genom och fran

dansarens kropp — formen ror sig genom dansaren (Sheets-Johnstone, 2014).
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Beroende pé situation och vilka barn man mdéter, ténker jag att det kan vara
anvindbart bade i en pedagogisk praktik eller i en forskningskontext, att rora
sig mellan dessa beskrivningar. Att vixla mellan dessa synsitt kring rorelse,
subjekt, energier och krafter har for denna studie bidragit till att synliggdra
barnens samspel med platser och varandra, men ocksa till att synliggora deras
sinnlighet och kinestetiska empati, intelligens och medvetenhet.

Det intresserar mig att se var dessa olika teoretiska perspektiv mots och vad
som kan uppsta mellan deras olikheter. Skiljelinjerna &r inte alltid glasklara
utan glider in i varandra i 6gonblick. Nagot av det som forenar dem é&r bland
annat hur de hjilpt mig att pé olika sétt se bortom individ och subjekt och
snarare till vad som uppstér mellan individer, krafter och platser, sasom i
Deleuze och Guattaris redan nimnda ritournelle” som beskrivs mer utforligt
i resultatsavsnittet men ocksa i Osterns (2009) mer fenomenologiskt grundade
”space for dansanalys” (sid 4), déir blicken forflyttas ut i ett rumsligt
observerande i stéllet for att observera hur en kropp r6r sig. Teoretiskt placerar
jag mig darfor ndgonstans mellan det fenomenologiska, dir subjektet,
kroppen, den levda erfarenheten, rumsligheten och sinnligheten &r nérvarande
och processfilosofien som dekonstruerar strukturer och kroppar, gor oss
uppmirksamma péd glapp och sprickor och som forsoker skapa nya
beskrivningar bortom subjekt och individ genom att gdra oss kdnsliga for

forbindelser och kraftfalt.

Transduktion, individuation och subjektet som en miljé av
energier

Simondon var elev till Merleau-Ponty, och kan sédgas rora sig mellan
fenomenologin och processfilosofin. Exempelvis blev hans teori om
individuation en viktig inspirationskélla for Deleuze (Illiadis, 2013).
Simondon (1992) hivdade i sin teori om individuell och kollektiv
individuation att subjektet, istéllet for att vara en nukledr sammanséttning, var

en stindigt pagéende process dir individen stindigt omskapas och att
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subjektet dr en miljo av energier. Istillet for att tala om identitet som en enhet
med ett yttre och inre liv, menade han att man kunde beskriva individer som
transindivider (transindividuals) som blir till i ett slags mellanskikt mellan ett
yttre och inre sjélv som alltsa uppstér i en sammanfldtning med den kontext
vi befinner oss i. Enligt honom kan denna individuationsprocess beskrivas
som kristallisk, det vill séga att den skapar individen géng pa gang utifran de
krafter, strukturer och energier som den méter, likt en kristall som véxer i alla
riktningar i den vitska som omger den. Varje lager som har byggts blir
samtidigt grunden for nésta lager. Simondon beskriver form och subjekt som
ickestabiliserade och att de snarare befinner sig i ett metastabilt balanserande
mellan struktur och energi. Kirnbegreppet 1 hans fOrstielse av
individuationsprocesserna var transduktion.”> Transduktion &r en vital
process. Den kunskap transduktionen genererar ar inte induktiv eller deduktiv
enligt honom, utan snarare transduktiv da den ritar uppfinningens stigar kring
hur ett problem eller en fraga kan definieras (Simondon, 1992). De Assis
(2017) beskriver Simondons transduktionsbegrepp, bland annat som en
forvandling av energier, forvandlande processer som pégar inom manga olika
falt, exempelvis; naturvetenskap, humaniora, teknologi och konst. Ordet
hérstammar frén “transduktor” som é&r en apparat med inbyggd sensor vilken
kan omvandla en energi till en annan energi. Det tydligaste exemplet pa en
transduktiv process dr mdjligen lampans elektriska energi som forvandlas till
ljusenergi. Av viarme och energi uppstar en tredje, ny komponent: ljus. Att
vara uppmérksam pé energiers transduktioner kan enligt Simondon (1992)

synliggdra ”det nya” som uppstar eftersom det bryter invanda tankemonster

13 Begreppet transduktion har ménga tolkningar beroende pé vilket vetenskapligt perspektiv
som &r utgingspunkt. Exempelvis Notér Hooshidar (2014) skriver om transduktion ur
socialsemiotiska multimodala perspektiv, och hon gor en skillnad pa transduktion och
transformation. Hennes definition av fenomenet transduktion ar nir teckensystem forflyttas fran
en genre till en annan, till exempel fran teckning till dans medan om meningen inom ett
teckensystem foréndras kallas transformation. Dessa transformativa, transduktiva processer
fungerar som stindigt pdgaende fenomen i att konstruera och forvandla tecken.
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och strukturer. Det finns en vital dimension i att fokusera pa dessa processer
av energi och floden vilket kan ge ett intensivt blivande av négonting nytt.
Simondons transduktiva perspektiv pa vérlden gar att applicera pa néstan alla
samhéllsomraden och gor det léttare att motsétta sig ett alltfor essentialistiskt,
statiskt narrativ enligt De Assis (2017).

Kunskap om transduktiva processer kan bli viktig ur en pedagogisk /didaktisk
vinkel eftersom den kan hjilpa oss att vidga vér blick for barns egna forslag
till utveckling, att fa deras hjélp i att bryta upp stereotypa forvéntningar och
monster som vi vuxna har svért att komma ur. Transduktionen &r en langsam
process som sker gradvis, i succession en liten bit i taget. Simondon anser att
allt innehaller dimensioner av energi, energi som ar fulladdad med kommande
mojliga, potentiella transduktioner (Simondon, 1992).

Massumi (2002) talar om kroppen som en transducer of the virtual”. Som en
sensibel forvandlare av krafter och energier — som likt elektricitet blir till
ljudvagor, hetta som blir till smérta, en vision som blir till fantasi eller ett ljud
som blir musik i hjértat. Som 1 ett kontinuum gér ett mediums kvalité till ett

annat:

In sensation the thinking-feeling body is operating as a
transducer. If sensation is the analog processing by body-
matter of ongoing transformative forces, then foremost
among them are forces of appearing as such: of coming into
being, registering as becoming. The body, sensor of change,

is a transducer of the virtual. (Massumi, 2002, s. 135)

De Assis (2017) skriver att varje ménniska ar en transducer som ér en del av
transduktiva kedjor av events, eller som deltar i ensembler av transducers. Den
konstnidrliga transduktiva processen innehéller en sinnlig logik.
Sauvagnargues (2013) skriver om tecken, former och krafter som omvandlas,
upplevs och flitas in i en levande relation som gor ménniskan till en

experimenterare — en operator av krafter.
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Improvisation och rorelse — att beblanda sig med virlden

Ravn (2009) menar att dansimprovisation handlar om att gora sig transparent
for vérlden. Dansare som hon intervjuat talar om att de behover gora sig
transparenta for vad som kan komma att ske och att det kan handla om néagot
som kommer inifrén kroppen men dven om ndgot som hénder i rummet som
omger kroppen. Dansarna talar om att arbeta sig igenom lager av medvetande.
En av dem beskriver det som att nér transparensen kommer inifran kroppen
tycker hon sig ha kontroll 6ver utrymmet som omger henne och att andningen
kénns djup och tréng, men att nir transparensen riktas mot utrymmet omkring
henne beskriver hon att hennes andning kénns storre och bredare i hennes
kropp. Detta som en slags fenomen som gor kroppsuppfattningen till ett
mindre eller stdrre rum men alltid med en tunn, pords kontur som grans mellan
kropp och det som omger kroppen. Att kunna skifta mellan att vara transparent
mot utrymmet som omger och mot egna fysiska aspekter, beskrivs som att det
transformerar hela dansarens vardagliga bekantskap med det som omger
henne (Ravn, 2009, s.174). Rouhianen (2003) beskriver kroppens konturer

som pordsa, likt nét:

In perception we move towards things by not concentrating
on our perceiving but reaching the object through
perception... The sentient-sensed relations are now just
extended beyond the body through the intentional capacities
of the body to be in touch with the world. The outlines of
the body could be said to be porous allowing us to reach into

the world. (Rouhianen, 2003, s. 105)

Att stracka sig ut i vérlden betyder att forbinda sig, stricka sig in i andra
dansande, lekande ménniskor. I Tusen platder beskriver Deleuze och Guattari
(2015) improvisation s& hér: vi kastar oss ut, vi riskerar en improvisation.
Men att improvisera dr att forenas med vérlden eller beblanda sig med den”

(s. 464). I detta finns sldktskap med Mannings (2012) idé om subjektet som
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blir indraget i virlden och vérlden som dras in i subjektet. Manning foreslar
att dven de miljoer som omger oss stricker sig mot oss i en reciprok rorelse

och att kroppar éar ren, plastisk rytm:

I refer to bodies as pure plastic rhythm. I propose that we
move towards a notion of a becoming-body that is a sensing
body in movement, a body that resists predefinition in terms
of subjectivity or identity, a body that is involved in a
reciprocal reaching-toward that in-gathers the world even as

it worlds. (Manning, 2012, s. 6)

Rorelse beskrivs av Manning (2012) hellre &n som négot stabilt med en inre
och yttre zon, som ett filt av relationer och som kraft som tar form. Det som
Manning kallar ”world as it worlds” (s. 6) &r den virtuella kraften hos rorelsen,
hur rérelsen kénns just innan den aktualiseras. Det ar kénslan av rorelsens
insamlande, ihopsamlande. I dans ar det ként som det virtuella momentum 1i
en rorelses formande som fods innan vi borjar réra oss. P4 samma sétt handlar
tankar inte om det mentala sinnet, enligt Manning (2012) utan om kroppsligt
blivande. Tanken ar aldrig 1 motsats till rorelsen, tanken forflyttar kroppen.
Tanken konceptualiseras parallellt med hur rorelsens varaktighet upplevs i tid
och rum. I det odndliga — rorelse blir tanke och tanke blir rérelse och pa s vis
beréttar dansen, rorelserna, historier pa ett annat sétt &n ett linjért och statiskt
historieberéttande (Manning, 2012). En kropp uppfattar via férdndring, menar
Manning. En fordndring i omgivningen framkallar ett sinnenas event. Den
perceptiva, sinnliga kroppen som ér i rorelse kénner ocksa tid. Vi kan aktivera
tidigare rorelser i nutid och genom att vi kan aktivera det som varit far vi ocksé
en kénsla for framtiden, det som ska komma. Med hénvisning till Whitehead
foreslar Manning att perception bade &r sinnlig och minnesberoende — en
“direct perception of pastness in the present” (Manning, 2012, s. 73) en
omedelbar perception av det forflutna i nutiden. Det &r inte sd att individer
genom perceptionen bara upplever virlden menar Manning, men vdrlden dras

in i erfarenheten.
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Jag tolkar Mannings beskrivningar som att vara uppfattningar alltid befinner
sig i en liten fordrojning, en fordrojning som bildar en 6ppning som tillater att
véra erfarenheter kan fylla i den. Vi méste “assistera” var perception genom
att fylla upp dess hal, for att ge den form. Vi reaktiverar saledes det forflutna,
men det &r aldrig att ateruppleva samma sak en géng till. Det finns ingen vérld
som kommer att forbli densamma efter en ateraktivering. En &teraktivering
kommer alltid, till viss del, att innebéra uppfinning, skriver Manning (2012).

Worlding innebér enligt Manning, en indragande process dér vérlden blir
subjekt eller ett subjekt blir virld. Hon menar vidare att rora sig ér att skapa
med sinnlighet. Den inre rorelsen blir en yttre rorelse i ett veckande och
overbryggande in i en intensitet av nadgot som Manning beskriver som
”preacceleration”. Det betyder att rorelsen aldrig stannar, att det egentligen

inte finns ndgon borjan eller slut pa rorelsen:

Preacceleration is like the breath that releases speech, the
gathering towards that leaps our bodies into a future
unknowable. It goes something like this: preacceleration—
relation—interval-intensification—actualization—extension—

discplacement—preacceleration. (Manning, 2012, s. 25)

Rorelsen ér ett med vérlden, inte kropp/virld men i ett kroppsviridande. 1
studien har dessa olika beskrivningar av rorelse, kropp, subjekt och krafter
bildat punkter som jag rort mig emellan. Ibland 4r rorelsen knuten till en
méinsklig kropp med muskler och organ och ibland utgdr kroppen snarare en
ansamling av krafter, rytmer och strukturer som tar form i motet med andra
krafter. Nagot dessa olika ténkares beskrivningar av rorelse kan sidgas ha
gemensamt &r en vital samspelande rorelse mellan ménniska och omgivning.
De framstéller dans/rérelseimprovisationen som kombinationer av att kunna
gora sig transparent for virlden, att gora sig tillgénglig for hur varldens krafter
tar form och att kunna véxla mellan 6ppna, osékra tillstdnd dér vi inte kan veta

nagot om vad som ska ske och rorelser vi dr vana vid att utfora, rorelser som
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ar vl kénda for oss. I relation till smé barn kan dessa teorier dven relateras till
det som jag brukar beskriva som att ménga barn, enligt mina erfarenheter och
iakttagelser, verkar ha en “tunnare hud”. En mer snabbabsorberande, pords
avgransning mot virlden &n vuxna, vilket medfor en mer omedelbar sinnlig
reaktion och kroppslig resonans i samklang med de platser, objekt och

personer de méter.
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Metod

I detta avsnitt redogérs for studiens deltagare och hur de valts ut, hur
produktion av data har genomforts samt nagra etiska stéllningstaganden. Efter
det redogdrs for vilken typ av filmmetoder som anvénts i produktion av data.
Studien bygger, som ndmnts, pa tva tidsperioder:

Den forsta perioden 2009-2016 omfattar: Insamling av data i form av
filmsekvenser och intervjuer med barn som leker krig. Denna period dgde rum
innan det egentliga forskningsprojektet paborjades.

Den andra perioden 2017-2021 omfattar: Starten pd det egentliga
forskningsprojektet, VT 2017, da jag gick tillbaka till den data som samlats in

i den forsta perioden, for att gora en teoretisk och vetenskaplig analys av den.

Studiens deltagare och négra etiska stillningstaganden

Jag borjade filma mina egna barn och ndgra av deras vénner redan 2009.
Vidare filmade jag en grupp femériga barn som lekte Star Wars pé en forskola
som jag arbetat pa. For att bredda mina perspektiv, rora mig lédngre bort fran
min ndrmaste sfar, kontaktade jag ldrare i ett skolnétverk med en fraga om det
fanns barn som lekte krig p& deras skolor eller forskolor och om de i sé fall
ville medverka i min underskning. Jag fick dér stor respons och valde av de
svarande ut en krigslekande barngrupp i forsta klass, i en skola dér personalen
var djupt bekymrad 6ver detta fenomen och verkade mycket angelidgna att
delta. Till de skolor och forskolor som jag valde ut skickades ett brev till alla
fordldrar dir de informerades om mina intentioner med mitt filmande av
krigslek och en forfragan om samtycke. Nar fordldrarna givit sina samtycken
var det i ndsta steg ldrarna som horde med barngruppen vilka barn som ville
delta i filmandet, eftersom lararna kéinde barnen bittre dn mig. Lingre fram

lade jag ut en liknande forfragan pa Facebook och fick méinga svar dven dar.
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Vid det tillfillet valde jag ut en familj dér det fanns tre krigslekande broder,
eftersom det var intressant att se om det fanns négon skillnad mellan hur
syskon och kamratgrupper leker. Tillslut hade jag samlat material fran en
grupp som bestod av mina egna barn och av barn jag aldrig tidigare tréffat; en
barngrupp i en forskola, en barngrupp i en skola och tre broder i en familj. En
filmsekvens som anvédnds i studien kommer frén ett tidigare projekt jag
arbetade med pa en forskola. Jag valde att ta med den eftersom den pa ett sa
tydligt sétt berorde studiens fragestéllningar. Filmsekvenserna har
sammanfattningsvis spelats in i manga varierade kontexter och alla forédldrar
till de barn som medverkar i denna studies urval av data, har kontaktats pa nytt
med en forfragan via mail eller telefon om fornyat samtycke for materialets
anvéndning i en forskningskontext.

I allt filmat material deltog sammantaget 19 barn men till studien valdes
sekvenser med 15 deltagare ut till analysen. Det material som valts bort &r det
som jag inte kunnat hitta allt rimaterial till, da det filmades for sé linge sedan.
Studiens é&ldersfokus var pojkar i aldrarna tre till nio ar men de flesta med-
verkande var fem till sex ar. Att barnen kom frén varierade sammanhang —
Stockholms innerstad och fororter, var kamrater, syskon och hade lite olika
aldrar mdjliggjorde komparativa studier av fenomenet krigslek — vad var det
som aterkom i alla barngrupper oavsett levnadskontext, alder och situation?
Produktion av data pagick, som ndmnts, fran och till under en ldng tidsperiod
mellan 2009 och 2016. Eftersom det redan fanns s& mycket data insamlad
bedomdes det i samrdd med expertgruppen for etikfrdgor pa Stockholms
universitet och utifrdn Vetenskapsrédets riktlinjer i boken God forsknings sed
(2017), som mest etiskt korrekt att anvinda det befintliga materialet i studien
och att inte samla in ytterligare data. Redan insamlad data gér inte att etikprova
men de barn som medverkar 1 urvalet av data och deras fordldrar kontaktades,
som nidmnts, via mail eller telefon med en forfragan om fornyat informerat

samtycke till att materialet skulle f& anvindas i en forskningskontext.
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I de fotografier som anvénds i texten &r barnens ansikten suddade och deras

namn fingerade (Vetenskapsradet, 2017).

Produktion av data

For att ge en uppfattning av hur mycket tid som urvalet av material samlats in
pa, punktas nédgra tillfdllen och timmar per barngrupp nedan. Sammanlagt ror
det sig om cirka 80 timmars moéten med barnen da de har lekt, filmats, sokt
efter platser for lek tillsammans med mig och som barnen har intervjuats.

6 femaringar pé forskola. 4 tillfillen, 20 timmar.

3 syskon hemma och pa teater 5, 8 och 9 ar. 5 tillfdllen, 25 timmar.

2 pojkar 7 &r i skolan. 4 tillféllen, 20 timmar.

Mina tva soner fran tredrsalder till niodrsalder + vid ett tillfille en slékting

till dem. 8 tillfdllen, 10 timmar.

1 femaring pa forskola, 1 tillfille, 3 timmar.
Dessa moten utgjorde grunden for det filmmaterial som spelades in som
bestod av ca. 60 timmar film och som valts ut. Av detta filmmaterial valdes
cirka 35 timmar film ut efter rensning av exempelvis kamerainstéillningar,
dubbla tagningar och testklipp med dalig kvalité. I ett sista steg valdes cirka
12 timmar film ut for ndranalys. Dessa tolv timmar valdes ut pa grund av att
de hade en hog kvalité i ndrvaro, koncentration, intensitet i leken och att
barnen var djupt involverade i leken. Datamaterialet bestar 4ven av intervjuer:

Fem barn i aldern fem till atta &r i enskilda intervjuer

Ett gruppsamtal med sex femaringar

En intervju med en fordlder

Teckningar och en artefakt
I intervjuerna ombads barnen ge sina beskrivningar av olika aspekter av
krigslek och de fragor jag stillde i borjan var mycket Gppna och enkla,
exempelvis: ”Varfor leker ni krig?” och ”Var leker ni krig?”. Senare byggde
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fragora oftare pa det jag observerat som viktigt for barnen nir de lekte,
exempelvis: ”Jag har hort att ni ofta pratar om vilka som 4r goda och onda i
Star Wars. Varfor finns det goda och onda i Star Wars tanker ni?”

Det viktiga hér var att inte forekomma barnen utan hela tiden tdnka pad om
fragoma var tillrdckligt 6ppna och sé lite ledande som mgjligt, eller att de
skulle grunda sig i en &tergivning av ndgot jag observerat i leken — ord, ljud
eller foreteelser. Det var viktigt att bade under film och intervjusituationerna
anvianda barnens egna beskrivningar, val av ord och begrepp. Intervjuer,
dialoger och samtal har sedan transkriberats och analyserats. Delar av dessa
transkriberingar aterges i resultatdelen i syfte att ha med barnens roster i néra

samband med mina beskrivningar och de teoretiska tankegangar som lyfts dér.

Nagra filmetiska och tekniska aspekter

Min intention med filmandet var att forstd mer om vad som pagér i barns
krigslek genom att backa, skapa tid och utrymme for att lyssna mer noggrant.
Att forstd mer om barnens perspektiv, eller att fa syn pa fler perspektiv genom
filmobservationer och intervjuer, att soka efter den komplexitet som barnen
visar pa i ett fenomen — och att ta de aspekter barnen finner pa allvar genom
att fortsatta att undersoka dem tillsammans. Hur man filmar tillsammans med
barn maste, som all filmverksamhet, anpassas efter den situation som ska
filmas. Hur ménga deltar, var och vad ska vi filma, hur paverkar platsen
filmmaterialet och deltagarna och vad kan ténkas vara kénsligt for deltagarna?
Nar jag filmade var barnen ofta vildigt exalterade och entusiastiska. Det kan
delvis antas bero pa att det dr relativt ovanligt att vuxna intresserar sig for den
hér typen av lekar. Viktigt nir jag filmade var sjilvklart att barnen inte fick
gora sig illa och att jag skulle vara vaksam pa om nédgot gick dverstyr. Nar jag
borjade filma visste jag ju inte hur dynamiken i krigsleken skulle visa sig eller
utvecklas — om den var riskabel eller hur min ndrvaro skulle péverka
situationerna. Till en borjan holl jag mig forsiktigt pa avstdnd men efter hand

ndr jag hade lart kdnna barnen och den slags dynamik som ofta uppstod i

64



krigsleken forvandlades min oro till lugn, eftersom barnen var sé& forsiktiga
mot varandra och leken framstod som mycket mer kontrollerad dn vad jag
véntat mig. Ibland 6verldt jag kameran till barnen sa de kunde titta pa varandra
eller nagot som intresserade dem genom kameralinsen. Ibland holl jag véldigt
koncentrerat i kameran for att forsoka fanga sd mycket som mojligt i
situationen. Det &r bra om det kan rdda en lekfull och avslappnad idé om
kameran som foremél och om filmandet som fenomen. Kameran kan sidgas
ingd 1 leken nir man filmar och den blir ett av lekens manga olika element.
Det var sjdlvklart ocksa viktigt att inte filma for langa stunder i taget och att
visa att det inte skulle vara for hogtidligt allvarligt, till exempel svarade jag
alltid nér barnen fragade nagot ocksé nér filmandet pagick, &ven om jag ibland
bara svarade med en gest, en nick eller ett leende for att inte stora i allt som
pagick. Det hénde vid flera tillfillen att barnen spontant borjade instruera
varandra bakom kameran nér de stod bredvid mig, till exempel for hur langt
bort kamraterna kunde rora sig eller ge berdm for ndgon féktningssekvens.
Det var forstds samtidigt viktigt for mig att péverka leken i sa liten
utstrickning som mojligt under filmningarna. Sa att balansera, véixla mellan
det lekfulla och ett koncentrerat filmande for att se, lyssna och ldra mig av det
barnen gjorde under féltobservationerna blev centralt. Vid nagra tillfillen i
borjan hade jag engagerat en medfotograf men vi blev for manga vuxna, for
patagliga vilket riskerade att bli distraherande for barnen. Man maste prova
sig fram 1 vad som fungerar i olika situationer. Det viktigaste i mina moten
med barnen var aldrig att skapa perfekta filmiska bilder utan att fanga s&
autentiska leksituationer som mojligt med kameran. Det var léttast att
astadkomma ensam, med en liten diskret handkamera. Det blir ocksa tydligt i
efterhand nér jag analyserar sekvenserna, att det dr de sekvenserna som &r
mest talande. Det skulle vara I4tt att ta fram kameran, att vara beredd nér leken
uppstod, att vara rorlig och snabb. Tekniken skulle inte distrahera med stativ,
for manga vuxna eller en stor mikrofon och man maste kunna rora sig latt och

snabbt. Aven om jag valde att sti vildigt stilla och filma for att inte paverka
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barnens rorelser for mycket med mina rorelser, blev jag ibland tvungen att
springa efter, ducka eller kana efter barnen i skogen eller pa andra platser.
Forst mot slutet av hela den flera ar 1dnga processen, nir jag bestimde mig for
att ocksé forsoka samla en del av materialet i en kortfilm och jag borjade kdnna
mig mer sdker pa lekens karaktér, valde jag att ta in en medfotograf igen, pa

tre av de sista inspelningarna.

Filmetnografi, undersokande film och konstfilm

For att beskriva karaktdren pa det filmmaterial som analyserats i studien
behover jag anvinda mig av tre olika filmmetoder; filmetnografiska
féltstudier, undersdkande film och ett mer konstnérligt drivet filmande. Dessa
tre filmriktningar 6verlappade forstas varandra ibland men de beskrivs var for
sig 1 detta metodavsnitt. Under den langa period som materialet samlades in
varierade filmmetoderna beroende pé& kontext. Jag har bade filmat i
hemmiljéer och i skol/forskolemiljoer, i skogar, parker och pa torg. Det
ramaterial (oklippta material) som kan beskrivas som filmetnografiska
féltstudier (Stoehrel, 2005) har filmats ute pa forskolor och skolor — dér jag
6]jt med barn som leker krig och filmat det. Men materialet har ocksa samlats
in som en dokumentationsvariant jag brukar kalla for undersokande film”
vilken syftar till att f& syn pd nya dimensioner i barns experimenterande kring
olika fenomen. Precis i processens slutskede, nir jag lart mig mer om barnens
lek och fler av de dimensioner som den innefattar, kan filmandet beskrivas
som mer konstnérligt driven da jag vid ngra tillfillen intervenerade mer med
situationen — dock med mycket sma medel for att battre fA syn pd vissa
aspekter av krigsleken och for att utmana min perception mer. D& skapades en
slags estetisk forskjutning och det var forst i samband med det som jag
bestdmde mig for att ocksé forsdka gora en kortare film av det insamlade
materialet, for att kunna kommunicera och diskutera innehallet med andra.
Det kidndes angelédget att hitta en form for att dela mina iakttagelser och fragor

med andra, att sitta dem i rorelse s& fort som mojligt, framst for barnens skull.
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Processen med att samla in data kan sammanfattningsvis beskrivas som att
den borjade i mitt Oppna, frigande, sonderande, undersokande och
observerande med hjélp av kameran — gick vidare till att jag intervenerade
nagot mer med sma, smd medel dir jag exempelvis bad barnen visa en
svérdrorelse en och en framfor kameran for att se béttre — till att komma med
mer konstnérliga forslag som exempelvis att flytta ngra av de krigslekande
barnen till en teaterscen. Det alla dessa olika sétt att filma pa hade gemensamt
var att de alla var undersdkande och syftade till att béttre forstd, lyssna,

observera och att fa 14ra mig mer om vad barn gor nér de leker krig.

Filmetnografi

Filmetnografi beskrivs pa vitt skilda satt, alltifrén att den méste utforas av
etnografer for att {8 kallas etnografisk till att etnografisk film ar all film som
overhuvudtaget handlar om ménniskor (Stoehrel, 2005). Barrantes-Elizondo
(2019) beskriver det som att "forskaren d&mnar beskriva och tolka en social
eller kulturell grupps beteenden, vérderingar, praktiker och kulturella ménster
genom att studera dem noggrant i deras egna miljoer” (s. 3).

I denna studie hade anteckningar varit svara att géra med papper och penna
eller med stillbildskamera eftersom krigsleken innehéller s mycket action och
rorelse. Den dr hiandelserik, dynamisk och har ofta ett hdgt tempo.
Filmsekvenserna dr etnografisk data, ett slags anteckningar inom ett faltarbete
(Stoehrel, 2005). For mig handlar det om att undersoka ett fenomen genom
filmkameran, att lira mig mer, fa syn pa fler dimensioner. Merleau-Ponty
(2006) beskriver relationen till kameran som att det bildas en vidgning av vara
perceptuella organ genom ett externt instrument. Véra instrument, i detta fallet
kameran, blir ett forldngt, sinnligt organ som kan 16sgoras frén kroppen. Den
etnografiska kameran kan enligt Rehder (2017) ses som en perceptuell
teknologi som utvidgar kroppens perceptionsfilt medan den spelar in det
kroppen uppfattar. 1 relation till Wartofskys (1973) teori kring hur var

perception vixelvis byggs upp av vara handlingar, de artefakter och objekt vi
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mdoter tinker jag att kameran kan ségas hjélpa till med en slags forskjutning i
det vi lart oss att se, vilket kan leda oss vidare till att f4 syn pa och uppleva
nya fenomen. Den hjélper oss mojligen att aningen vidga det som Wartofsky
kallar var flockperception for ett 6gonblick. Vertov (1985) beskriver i sin roll
som filmskapare, relationen mellan kameran och 6gat och hur ménniskan
utvecklat olika seendeinstrument for att upptécka fler dimensioner av vér

varld:

Our eye sees very poorly and very little — and so men
conceived of the microscope in order to see invisible
phenomena; and they discovered the telescope in order to
see and explore distant, unknown worlds. The movie camera
was invented in order to penetrate deeper into the visible
world, to explore and record visual phenomena, so that we
do not forget what happens and what the future must take
into account. (Vertov, 1985, s. 67)

Utan filmkameran hade det varit mycket svart att fa syn pa andra dimensioner
i barnens krigslek én de vi ser vid en forsta anblick. Den filmiska verkligheten
mojliggor att se pd en héndelse igen; repetera, aterbesoka, klippa, organisera,
titta p& klippen i slowmotion och ge dem tid och uppméirksamhet. Men en
forskjutning sker redan i samma stund som vi tittar genom kameradgat. Ménga
barn dr enligt min erfarenhet mycket snabba i rorelse och tanke, vilket ibland
gOr det svért for oss vuxna att se vad som pagar, men genom att laborera med
den filmiska verkligheten kan vi 6ppna var perception s att nya dimensioner
blir synliga. Lange beskrev fotograferande och filmande som att ”kameran ar
ett instrument som l4r ménniskor att se utan kamera” (Los Angeles Times, 13

Aug. 1978).
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Undersokande film

Att dokumentera pa det sitt jag 1drde mig under min utbildning och praktik pa
forskolorna i Reggio Emilia i Italien gér ut pé att som vuxen fotografera,
anteckna, skissa eller filma — att backa och observera for att f4 syn pa nagot
av det nya som barnen uppfinner i lek eller andra situationer. I nésta steg kan
pedagogerna, bade i pedagogiska projekt och i andra situationer, bygga vidare
sina didaktiska situationer p& négra av de anslag/perspektiv man upptéckt att
barnen fascineras av, skapar eller uppmérksammar (Rinaldi, 2006). I den
svenska pedagogiska kontexten har denna typ av dokumentation kommit att
bendmnas som “pedagogisk dokumentation” da den &ar kopplad till
utbildningsprojekt i forskola eller skola (Barsotti, 2013; Lenz Taguchi, 2013;
Dahlberg & Elfstrom, 2014; Vecchi, 2014; Olsson, 2014; Lindgren, 2016).
Jag brukar benimna mina varianter av den dokumentation jag ldrde mig i
Reggio Emilia for: “’kreativ dokumentation” eftersom jag vill att det ska
uppmana mig, pdminna mig om att tdnka och se si Oppet och kreativt som
mojligt péd det barnen gor. Den kreativa dokumentationen innefattar alla
mojliga medier och uttryck och jag anvénder mig av den bade inom och
utanfor utbildningskontexten. I denna studie som &r sa specifikt knuten till
film kallar jag den grenen av kreativa dokumentationen for: “undersdkande
film”. For mig blir det en beskrivning av att med kamerans filmiska 6ga
undersdka och fi syn pa det nya som kan uppsta i 6gonblick, att anvinda en
kreativ blick i det seendet och att i nésta steg kunna skapa nagot nytt utifran
det. Jag tanker att dokumentationen, oavsett om den genomfors med hjélp av
anteckningar, film, foto, ljudinspelningar eller skisser, som en av ménga
fordelar kan gora oss uppmérksamma pa nir en forskjutning plotsligt uppstar.
Ibland 4r den forskjutningen tydligt matematisk, spraklig, estetisk eller ibland
mot flera &mnen samtidigt. Att dokumentera handlar om att skapa utrymme
och tid for vuxna att ldra sig mer om vad barn skapar, hur och vad de lir sig
och hur deras kollektiva och individuella processer utvecklas, for att vi ska bli

mer triaffsdkra i vara didaktiska forslag.
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Konstfilm

Med konstfilm avser jag hér film som péverkats av nagra konstnérliga val. Nér
jag mot slutet av filmprocessen kénde mig mer bekvim med att f6lja barnen
och hade lart mig mer om lekens dynamik végade jag ocksé gora ndgra mycket
smé interventioner i filmarbetet, for att prova mina hypoteser och forsoka
paverka, rucka p& min perception. Efter att barnen hade lekt en stund med
varandra bad jag dem upprepa vad de nyss gjort framfor kameran, men en och
en. Det var ocksé for att det var sé svért att filma alla samtidigt nér de sprang
at olika hall och for langt bort. Detta enkla grepp ledde dock till mer foréndring
an véntat, en slags estetisk forskjutning dér rorelserna utvecklades till fraser,
improvisationer som barnen kunde hélla levande ganska lange.

I och med denna “utbrytning fran gruppen” framtridde barnens
rorelsekapacitet dnnu mer tydligt. P4 grund av detta blev det viktigt att
fortsétta filma pé detta sétt, att bdde filma lekande grupper och att filma barnen
en och en. Men ocksa att variera filmandet. I borjan var vi ofta i barnens
vardagliga miljoer som skolgérden eller skogen men ldngre fram i processen
flyttade vi oss @ven till andra miljoer sdsom ett torg eller en trappa. Vid tvé
tillfdllen nér jag filmade inomhus pa en forskola lade jag till lite abstrakt musik
for att se hur det skulle paverka barnens rorelser, om det skulle géra ndgon
skillnad. Det var musik som inte var for hog i volymen och inte heller for
genretypisk i sitt uttryck. Lagom for att skapa lite atmosfar och fokus, utan att
vara for patringande. Det visade sig att det musikaliska tilligget inte gjorde
sé stor skillnad i barnens rorelser, koncentration, uttryck och fraser, vilket
forvanade mig.

Fler konstnirliga val kan ségas vara att jag redan nir filmningarna borjade,
bett barnen att inte anvédnda pinnar eller leksaksvapen péd grund av sdkerheten.
Jag ville ocksd undvika att ta in utklddningskléder pa grund av att jag inte ville
att sddana starka markorer skulle distrahera blicken. Det &r alltsa ndgot som
jag aldrig provat, hur mantlar, masker och skoldar skulle ha paverkat barnens

lek och uttryck. Nagot mer som kan beskrivas som ett konstnérligt val var att
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jag vid ett tillfdlle precis i slutet, forflyttade en av de lekande grupperna till
Dramatens lilla scen, for att se hur det skulle paverka leken att vara omsluten
av en scenografi, ett slags forhojt, icke vardagligt rum.

Aven om filmandet varit av lite olika karaktir, har det i alla dess former och
skeden varit centralt att det varit undersdkande. Filmandet har hjalpt mig att
se, lyssna och forstd mer om det som kanske inte ér direkt uppenbart vid en
forsta anblick. Eftersom processen startade i en 6ppen fraga, utan inldsning av
teoretisk litteratur, men med en estetiskt formad blick, och sedan utvecklades
utifran upptéckter i materialet under vigens gang, kan de olika filmmetoderna
ocksd samlas i en beskrivning som det forsta steget i en Grundad Teori
(Charmaz, 2006). Dir borjar processen i en Oppen fraga, utan teoretisk
inldsning och sedan guidas forskaren vidare i sina val av de begrepp som
utkristalliseras i den data som samlas in. Det blir upptéickterna lings vigen

som formar och riktar arbetet vidare.

Analys

I detta avsnitt beskrivs hur data analyserats i en process som formats genom
den tidigare beskrivna dansteorin, Grundad Teoris principer for analys samt

med dansdvningar.

Grundad Teori — principer som inspiration for analysmetod

For att kunna genomfora en noggrann och strukturerad analys av data med en
ny blick inspirerades jag av principer i metoden Grundad Teori (Grounded
Theory, GT). GT &r en forskningsmetod som uppfanns av Glaser och Strauss
och deras forsta publikation The discovery of Grounded theory gavs ut 1967.
GT é&r en metod dir data genererar koder som bildar kategorier och utifran
dem skrivs en ny teori fram. Det som ocksa kdnnetecknar GT &r, som ndmnts

tidigare, att studien oftast borjar i en Oppen fraga som undersoks utan att
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forskaren forst l4ser in sig pa teoretisk litteratur. Den ldses in forst i ett senare
skede nér kategorier och begrepp borjar ta form ur insamlad data.

Specifikt for GT ar ocksa att allt som processen genererar kan rdknas som data
— forutom media och anteckningar exempelvis dven forskarens erfarenheter
(Guva & Hylander, 1998; Salminen-Karlsson, 2002; Charmaz, 2006; Glaser,
2010; Birks & Mills, 2015; Chun Tie, Birks & Francis, 2019). GT ar ett sétt
att skapa teori utifran data, istéllet for att testa hypotetiska teorier p& empirin.
Metoden gor det mdjligt att konceptualisera fenomen i data och lata nya
kategorier uppstéd (Bruscaglioni, 2015; Charmaz, 2015). Processen i en GT
analys kan kallas induktiv/abduktiv. Induktiv eftersom det 4r empirin som
grundar teorin och abduktiv eftersom den har en abduktiv, kreativ logik. Enligt
Peirce som formulerade begreppet, innebér den abduktiva logiken att det ur
de empiriska fynden uppstér ett kreativt glapp som kriver att man sétter ihop
dem pa nya sitt, och forsoker hitta teoretiska forklaringar till denna nya
konstruktion. Arbetet blir hypotesgenererande och innebir dven att forskaren
ror sig fram och tillbaka mellan empiri och teori (Eriksson, 1999; Psillos,
2011; Peirce, 2020). Forskningsmetoden GT har ménga inriktningar som
utvecklats frdn originalet exempelvis: socialkonstruktivistisk, visuell,
informerad eller fenomenologisk GT. Metoden tillimpas inom méanga olika
félt sdésom medicin, pedagogik, sociologi for att ndmna nagra. GT dr en tydligt
forklarad process, med verktyg som ska tillimpas med flexibilitet utifran de
behov som data foder (Charmaz, 2006). Metoden har dock négra
gemensamma komponenter som dessa olika riktningar samlas kring. En viktig
komponent &r “kodning” som dr korta beskrivningar, teoretiska
sammanfattningar av de delar av data som tolkas som viktiga for utvecklandet
av en ny teori. Kodningen sker stegvis, i flera omgéngar och blir mer och mer
teoretiskt komplex och utvecklad. Kodningen kan enligt Guva och Hylander

(1998) beskrivas sé har:

Kodning handlar om att forskaren stiller fragor till sitt

material. Vad séger dessa data om det som studeras? Vilken
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kategori indikerar denna héndelse? ... Genom kodningen
bearbetas det empiriska materialet till en alltmer teoretisk

form. (Guva & Hylander, 1998, s. 11)

Vid kodningen é&r teoretisk kénslighet en forutséttning for att uppmérksamma

vilka begrepp i1 data som kan téinkas bli viktiga for den nya teori som ska

byggas. Det kan beskrivas som en sérskild uppméarksamhet mot vilka begrepp

och indikationer i data som kan leda den teoretiska utvecklingen vidare.

Forskare representerande olika riktningar inom GT har dock flera punkter

gemensamt:

Studien borjar med en Oppen frdga nér materialet samlas in, utan teoretisk
inldsning.

“Teoretisk méttnad” uppstar nir forskaren anser att mer insamling av data
inte behovs eftersom det inte tillfor nya aspekter.

Fragor, kategorier och begrepp ska genereras frén insamlad data.
Insamlad data analyseras genom kodning, memos och definierande av
kategorier. Den analyseras i flera steg fran mycket vid till mer fokuserad.
Forskarens egna erfarenheter ses som en del av den teoretiska
konstruktionen.

”Memos” dr 16pande informella, analytiska reflektioner kring materialet
som skrivs under hela analysprocessen.

Forskaren behdver anvénda sig av “teoretisk kinslighet” — bade for att
definiera koder som framtrader i data som kan bli viktiga for den slutgiltiga
teorin, men ocksd for att bedoma vilken befintlig teoretisk litteratur som
ska flétas in 1 mitten/slutskedet.

Teoretisk litteratur ska inte forceras pa materialet, utan integreras i ett skede
nér teman (Overgripande innehéll) och kategorier (preciserat och detaljerat
innehall) borjat utkristallisera sig i materialet.

I slutfasen definieras en kédrnkategori som kan samla och forklara de flesta

av kategorierna. Utifran kédrnkategorin skrivs den nya teorin fram (Guvé &
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Hylander, 1998; Charmaz, 2006; Konecki, 2011; Birks & Mills, 2015;
Habib & Hinojosa, 2015; Chun Tie et.al., 2019).

Kodningen sker huvudsakligen i tre faser och dven om det finns olika
bendmningar i olika GT-varianter s& har de liknande principer. Jag har
analyserat materialet i dessa tre faser: Oppen kodning som det forsta stadiet i
analysen som lédgger grunden for hela arbetet genom att organisera data efter
begrepp och koder. I den 6ppna kodningen definieras fragor till materialet och
ett eller fler huvudteman formuleras ur data. Fokuserad kodning — det andra
analysstadiet dér koder jamfors, samlas i manga kategorier som sedan
forklaras och breddas med hjélp av befintlig teoretisk litteratur. I det tredje
och sista stadiet Axial kodning definieras en kdrnkategori som kan forbinda
och forklara ménga av de kategorier som definierats i den fokuserade
kodningen. Kérnkategorin ringas in, fordjupas och utvecklas sedan mer
teoretiskt och det dr utifrdn den som den nya teorin skrivs fram (Charmaz,
2006; Glaser, 2010).

Klassisk GT har som utgangspunkt att forskaren ska vara s& ”6ppen” och “fri”
som mojligt frén inlésta teorier i projektets borjan, for att inte riskera att
forcera redan befintlig teori pa data och dédrmed skapa en teori som redan dr
kéind, istdllet for att konstruera en ny teori som genererar nya insikter. Det
finns en del invéndningar kring detta och manga forskare foreslar medelvégar
for att analysen inte ska bli for platt, till exempel Thornberg (2012) som
foresprakar “informed grounded theory” dir befintlig teoretisk litteratur
blandas med egna argument redan i borjan av processen. Han menar att ett
krav pa teoretisk oskuld kan tvinga in forskaren i att inte reflektera kring vilka
forforstaelser hen bar pa, vilket kan leda till ett slags forcerande i oonskade
riktningar eller till en mindre djupgéende reflektion. Pink (2013) poédngterar
hur central forskarens subjektivitet &r och hon beskriver det som att det &r
genom forskarens subjektivitet som individernas verklighet ses och

konstrueras:
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The researcher should be the channel through which individuals’ reality
is constructed. However, it is clear that reality is subjective and it is
known only as the individuals experience it ... Here is where a reflexive
approach takes central stage so that it fosters a clear focus on how
ethnographic knowledge about how individuals experience reality is
produced, through the intersubjectivity between researchers and their

research context. (Pink, 2013 s. 36)

Aven om jag inte startade mitt filmande med att ldsa in mig pa teoretisk
litteratur av olika slag och det inte fanns med som forberedelse innan min
insamling av data, kan ménga andra av mina subjektiva erfarenheter givetvis
ha paverkat mitt arbete bade med insamling av data och med analys av data.
Framst kan mitt intresse for estetik ha paverkat det jag tolkade in men ocksa
mitt sétt att filma.

Mina erfarenheter av att dansa tillsammans med sma barn eller av att pa andra
sdtt ha arbetat med sma barns dans — till exempel genom rumsliga experiment
och mina erfarenheter av att arbeta med andra konstnérliga uttryck med barn
kan ocksé antas ha paverkat min perception och hur jag tolkat skeenden och
potentialiteter 1 barnens krigslek. Jag har ocksa en l&ng erfarenhet av att arbeta
med barn utifran det forhallningssétt jag lart mig 1 min estetiskt/didaktiska
utbildning och praktik pé forskolorna i den italienska staden Reggio Emilia,
dir det finns en stor tillit till barns formaga att skapa nya ingéngar till
experiment och att ldgga till ny kunskap i de omraden vi utforskar
tillsammans, vuxna och barn.

Allt klippande, diskuterande med pedagoger, barn och fordldrar under den
langa datainsamlande processen har forstas ocksé bidragit pa olika sétt till att
farga min uppmérksamhet, mina tolkningar och mina beskrivningar i
analysprocessen. Analysprocessen har influerats av att jag haft med mig dessa

dimensioner som ingéngsvérden.

75



Visuell Kinestetisk analys inspirerad av Grundad Teori

Eftersom min insamlade data bestir av filmklipp som innehaller mycket
rorelse och jag dven kom fram till att en kroppslig dimension behdvde finnas
med i min analys, kallar jag det som min analysmetod kom att utvecklas till
for: Visuell, kinestetisk analys inspirerad av grundad teori. Visuell GT &r
fortfarande relativt outforskat men det finns ett behov av utveckla den mer
(Konecki, 2011; Habib & Hinojosa, 2015; May & Dietrich, 2016).

Det filmiska spraket blev sérskilt viktigt for detta projekt da det lédgger till
manga mdjligheter att analysera ménga ménskliga dimensioner sésom
kénslouttryck, koncentration, socialt samspel och rorelse. Det som kan séigas
skilja visuell GT frén textbaserad GT ar ocksa att klippningen blir central i
den jamforande processen och att angivna tidpunkter i filmsekvenserna skapar
en ordning bland viktiga teoretiska begrepp som genereras ur sekvenserna,
vilket gor att de ocksé sedan snabbt kan lokaliseras och &terbesokas.
Klippningen markerar och ordnar teoretiska begrepp som kan bli viktiga
byggstenar i den l&nga analysprocessen och i den slutliga teorin. Den hjilpte
pa ett handfast vis till att sortera och konceptualisera héndelser, fenomen och
kategorier. Klippning kan anvéndas som ett verktyg i den etnografiska pro-
cessen till att renodla intressanta aspekter i ett ofta komplext audiovisuellt
material. Filmklippning mojliggor; konceptualisering, organisering, att hitta
intensiteter av kroppssprék, rytm, koncentration och dynamik (Habib &
Hinojosa, 2015).

Le Febvre (2019) menar att kroppen fungerar som en slags metronom som
orkestrerar analysens rytm via kénsloméssiga punkter i bildmaterialet och pé
sé vis knyter an till hur filmandet upplevdes nér det dgde rum. Detta fenomen,
tanker jag, kan ha paverkat bade min perception, analys och teoretiska
kénslighet infor filmsekvenserna da jag under analysarbetet erfor att jag
aterupplevde de kénslor av intensitet, rytm och lekfullhet som fargade

filminspelningarna.
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Kinestetisk sensibilisering infor dataanalys

Vid sidan av det dansteoretiska ramverket och dansanalysen 6nskade jag gora
mig mer kénslig for fler dimensioner i materialet. Jag ténkte att kroppen skulle
vara aktivt delaktig och experimentera med rorelser under analysprocessen
eftersom jag hér skriver om den téinkande kroppen s& genomgéaende. Det var
ocksa ett sitt att forstidrka min teoretiska kénslighet och uppmaérksamhet i
analysen; vilka rorelser kriver styrka, andning, extra fokus eller uppmaérk-
samhet mot en riktning?

Manga &rs arbete med sma barn har lett mig till att ta deras kroppsliga ldrande
och etik med véxande seriositet, ndgot som dven lyfts av Fredriksen (2015)
och Johansson (1999, 2001). Jag har tydligt erfarit att det finns ett slags
kommunikativt glapp mellan barn och vuxna som antagligen skulle kunna
Overbryggas en aning om vi kunde bli mer uppmérksamma pé sprékliga
hierarkier dér kroppsliga uttryck ofta underordnas verbala uttryck. I arbetet
med sma barn forsoker jag ofta se dessa uttryck i omvénda hierarkier dar
kroppsspraket ges mer eller lika stor uppméarksamhet som det verbala, dven
om jag tycker det ar svart och utmanande.

Parallellt med transkribering, kodning och klippning undersoktes séledes
fysiskt bdde delar av det jag fann i data och vissa av de begrepp och idéer som
dansteorierna foreslog, for att pad s& sitt forsoka hitta fler ingangar till
materialet, skapa en storre nirhet till det, samt hitta fler dimensioner att hinga
upp analysen i. Ovningarna organiserades i tvd delar, den ena var att gi pa
danskurser som var kollektiva och utatriktade och den andra delen i
Ovningarna blev en mer individuellt undersokande kontext i seminarieform
som min danshandledare i studien utformade. Den processen borjade med
enklare dterkommande fysiska Ovningar for att medvetandegdra kroppens
sidor, fram och baksida. Den utgjordes ocksa av dvningar i fornimmelser av
rummet, gravitation, styrka, ljud, temperaturer och ljus. Lingre fram arbetade
vi med att undersoka blickens koppling till kroppsuppfattningen, leder,

ryggrad, inre organ, skelett och andning. Varje seminarium avslutades med en
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kort skriven reflektion. Nésta steg blev att arbeta med scores — nedskrivna
dansinstruktioner. Jag undersokte ocksa vissa rorelsekvalitéer eller
rorelseidéer som materialet visade att barnen anvinde dterkommande, sa att
jag kunde nérma mig dessa pé fler sétt 4n bara via blicken. Detta bidrog till en
fordjupad forkroppsligad insikt om hur olika rorelser kan kidnnas, vilka sinnen
de kan ténkas aktivera men ocksd hur de exempelvis kan ténkas paverka
koncentration, minne och uppmirksamhet. Genom att ldgga till fysiska
Ovningar till analysen upptidckte jag mer om rorelsens kroppsliga,
kénslomidssiga och tankeméssiga samspel men ocksd om olika
rorelsekvalitéers sdrart och vilken slags resonans, fokus eller utmaningar de
kan ge kroppen. Ovningarna gav ocksd en fysisk erfarenhet till de
dansteoretiska och dansanalytiska ingangar jag ldst om. De hjilpte mig
exempelvis att erfara hur Mannings (2012) “tdnkande i rorelse” kunde
upplevas och hur min hela person, som i Ravns (2009) beskrivning kunde bli
hundraprocentigt kroppsligt fokuserad i samband med vissa rorelser. Eller hur
Osterns (2009) beskrivningar av ordets poetiska betydelse i en dansinstruktion
fick tyngd nir jag skulle forsoka hitta ett exakt uttryck i en rérelse. Aven om
dessa 0vningar genomfordes av min vuxna kropp som bade liknar och &r olik
ett barns kropp, skapade de en bredare, ofta mycket Overraskande bild av

rorelsers mérkliga komplexitet.

Kodningsprocess

Analysens tre olika kodningsstadier: 6ppen, fokuserad och axial kodning.

Oppen kodning

Den forsta kodningsfasen i analysarbetet var den mest tidskrdvande eftersom
den innefattade letande i ett stort ramaterial, organisering, urval och sortering.
Denna fas lade grunden till hela den fortsatta analysprocessen och beskrivs
darfor mer utforligt 4n de foljande tva. Materialet delades forst in i fem delar

utifrén de olika barngrupper jag métt i olika situationer.

78



Intervjuer transkriberades och situationer beskrevs i text. Tidskoder och
stillbilder som plockats ut fran sekvenserna samlades sedan i mappar
tillhérande respektive barngrupp. Jag skapade varsin klippsekvens som
samlade allt material fran varje barngrupp. Sedan exporterade jag klippen for
att de skulle vara létta att 6ppna och rora sig fram och tillbaka i samt latta att
flytta till olika harddiskar och datorer.'* Genom att organisera filmklippen och
sortera dem bade genom transkribering och klippning i “content logs”, vilket
ar en bildlig kodning som innehdller indikatorer till teoretiska begrepp
genererade ur data (Konecki, 2011) s& skapades en forsta beskrivning av
innehallet i klippen. Filmsekvenserna bearbetades ocksa genom att titta pa
dem béde i slowmotion, normaltempo, ruta for ruta och samt att koda dem.
Genom att dopa méanga sekvenser med nyckelord kunde jag 1dgga dem bredvid
varandra i en tidslinje fOr att observera monster och teman pé ett jimforande
sétt. Jag plockade ocksa ut stillbilder fran filmsekvenserna som gestaltar och
representerar koder, koncept och kategorier som formulerats ur materialet.
Sedan skrev jag ned koder utifrén transkriptionerna av olika scener, intervjuer
och dialoger och dér det behdvdes la jag till en sérskild kod for det visuella
innehallet i klippen sdsom beskrivningar; rorelser, gester, samspel, reaktioner,
uttryck, koncentration med mera. Vidare skrevs memos till varje situation och
tidskoder med intressanta 6gonblick markerades sdsom exempelvis; intensitet,
koncentration, sérskilda rorelser och processer eftersom de skulle kunna bli
viktiga for blivande teoretiska ingéngar.

For att nirmre undersoka valet av dansteori till analysen skapade jag ocksé en
klippsekvens med enbart fokus pa rorelse. Detta mojliggjorde ocksa nérstudier
och jamforelser av likheter och olikheter i rorelser mellan de olika grupperna.
Eftersom rorelseklippet blev l&ngt och innehallsrikt blev det ocksa ytterligare
en bekriftelse pa relevansen i att vilja dansteori som huvudsakligt teoretiskt

perspektiv, &ven om andra estetiska anslag som jag uppmérksammat i leken

14 Att exportera en film ér att transformera den frén redigeringsprogram till firdigt filmformat.
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ocksé skulle finnas kvar men huvudsakligen ses i relation till rérelse. I denna

fas formulerades pa vilket sitt rorelsen skulle std i centrum for analysen.

Spréak, karaktérer, bildvérldar, drama, ljudeftekter, séng — hur péverkar och

utvecklar de barnens lek och rorelser? Hur anvénder barnen spraket for att

finkalibrera ett hopp? Eller det omvénda: hur péverkar rorelsen talet? Hur

anvénds ljudeffekter i rorelse — dr de samtidiga, eller kommer de efter eller

fore rorelsen? Hur ser véxelverkan mellan dessa uttryck ut? P4 vilka sitt kan

detta relatera till Lindqvists (1995) tankar om barns estetiska uttryck i lek som

synkretiska?

Vid sidan av dansteorierna och dansdvningarna lade jag till begrepp som

uppenbarat sig i data i den forsta kodningsfasen, begrepp och rorelser som

visade sig vara sérskilt viktiga for barnen att underséka och som jag ville

fortsétta att uppmirksamma och fordjupa i foljande kodningsfaser. Jag lade

ocksa till fragor som uppstod ur den forsta kodningsfasen till de foljande

kodningsfaserna. Dessa analyspunkter blev viktiga att vara fortsatt uppmérk-

sam pé 1 den kommande mer férdjupade och detaljerade analysen eftersom de

uppstatt ur data:

e Grupp/trio/duo/solo — hur péverkar gruppstorlek rorelsemonster?

e Rumslighet: stort, litet, oppet?

e Inkéinnandet av den andres dynamik och riktning, uppméarksamhet mot
varandra.

e Gemensamma Kkulturella artefakter — vilka ar de? (svédrd, bazookas,
rymdskepp).

o Rorelsekvalitéer (mjukt, hart, snabbt, dynamiskt snurrande).

e Undersokandet av nivaer.

e [edernas anvindning.

e Rorelsens borjan/slut?

e Tempovariationer (grupp/individ).

e Aterkommande tecken och rorelser (piruetter, latsassvérd, hopp, Kraften,

kickar).
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e Barnens formaga att latsas slass med intensitet utan att nigonsin snudda vid
varandra — att ’sla i luften”.

e Improvisationens varaktighet. Barnens olika individuella tempon nér de
leker.

e Kopplingar mellan ord och rorelse

For att analysen skulle vara ordentligt grundad i materialet blev dessa
indikatorer, begrepp och fragor som uppstatt ur den forsta Oppna kodningen
helt vésentliga att ta med vidare i den fokuserade och den axiala kodningen

vilka beskrivs kortfattat i foljande avsnitt.

Fokuserad kodning

I den fokuserade, fordjupade kodningen utkristalliserades manga kategorier
genom att samla liknande koder, koncept och tecken. Antalet kategorier blev
sammanlagt 43. Efter att ha definierat kategorier delade jag upp dem i
fargkoder; roda, grona eller svarta kategorier for att se om de gick att gruppera.
De roda kategorierna fanns representerade i néstan alla barns krigslekar och
kan darfor antas vara mer generella for krigsleken medan de grona
kategorierna fanns i tva eller fler grupper men aterkom vid flera filmade
tillfillen med samma barngrupp. De svarta kategorierna var mer specifikt
knutna bara till en grupp eller situation. I detta skede av analysen vidgades,
forklarades, undersoktes och fordjupades kategorierna vidare genom bade

dansteoretisk litteratur och andra teoretiska perspektiv.

Axial kodning

Nar kategorierna formulerats och grupperats i den fokuserade kodningen
sammanfattade jag dem i dnnu farre kategorier, utifran likhet. Det resulterade

i att jag slutligen hade 29 kategorier som var foljande:
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Strévan efter fullindning/exakthet i rorelse/karaktér

Forsiktighet och explosivitet — att laborera med rorelsens dynamiska
mdjligheter

Rorelsen Kraften

Rytm mellan prat och actionlek

Vapen som fornimmelseutvidgare

Vapen som rorelsetrigger

Karaktdrer som rorelsetriggers (krigsdansen som genre)

Olika karaktérer mojliggdr utforskande av olika rorelsekvalitéer
Kroppens intertwinement med plats och kamrater

Vikten av tankens och kroppens snabbhet

Doden som paus/rytm/vila, ett fall till marken

Att skicka krafter genom luften frén kroppen (sensibilitetstréaning)
Synkronicitet — samtidighet i rorelser (lyssna in rytm)

Estetisk uppmirksambhet (justera tills rorelsen ser ut och kinns rétt)
Rorelserna kommunicerar till gruppen vilken karaktér de ar (dérfor
maste de finslipas riktar sig d&ven utat — for att de andra ska kunna
lyssna — hora det musikaliska bade inét och utat)

Kroppens transparens gentemot platsen

Fraser (det som blir gemensam upprepning/variation och rytm i
grupp blir fraser i solon)

Kinestetisk empati/inlevelse utifrdn datorns visuella sprak
Subjektforskjutning (bade skjuta och vara den som blir skjuten)
Kénslighet for platsens musikalitet

Blicken som viktig for rorelsefokus

Anvénda tankekraft till forflyttning — (att 6ka sin kinslighet till att
ndstan veta vad ndgon annan ténker)
Mainniskokropp/maskinkropp

Séng och ljudeffekter

Intoningsfas innan narkamp (brorsor) (ex ihop med musikalitet —
lyssna int utat)

Slass utan att nudda kontra soka kontakt med olika kroppsdelar
(lyssna in andras rorelse)

Kontaktimprovisation

Fall och grepp

Troskel mellan dans/lek — nér blir rorelse dans?



Dessa kategorier koncentrerades och organiserades sedan ytterligare i sex
huvudkategorier med tillhdrande underkategorier. Samtliga kategorier kunde
forklaras och forbindas med varandra i en kédrnkategori. Kérnkategorin fick
namnet kinestetisk musikalitet’” kring vilken jag utvecklar och fordjupar

teoretiska och empiriska tankar i avsnittet Diskussion av resultat.

15 Kinestetisk musikalitet/Kinestetic musicality némns for forsta géngen 1 mitt
abstract/konferensbidrag till CIVAEs 3 Interdisciplinary and virtual conference on arts in
education, Juli 2021. Abstractet publicerades online 9/9 2021 i MusicoGuia.
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Resultat

Studiens resultat presenteras hdr som sex huvudkategorier med tillhérande
underkategorier. Huvudkategorierna ar: Rytm, Orkestrering av platser,
Karaktiren som ett utrymme ddr rérelsekvalité kan undersokas, Krigslekens
rorelsekanon, Fraser och Estetisk omsorg. Samtliga kategorier relaterar till
kdrnkategorin kinestetisk musikalitet. Varje kategori beskrivs bade med

empiriska exempel och teoretiska kommentarer for att vdva samman

tolkningar, iakttagelser och fordjupningar.

Bild 1, 2, 3: Gravitation.

I. Rytm

En barngrupp med sex feméringar leker Star Wars i en park. Det &r kaotiskt
och svart att hinna filma. Barnen springer ver stora ytor, tempot dr hogt och
rorelserna stora. Samtal, rytmer och formationer uppstér i olika moment av

leken.

PN N

Bild 4: Hopp 6ver dodshal.
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Tid, plats och gruppens storlek — allt ser ut att vara komponenter i deras lek.
Barnen latsas skjuter pa varandra med pinnar och medan de drar sig bort mot
ett berg talar de om de ar goda eller onda och vilka karaktérer de ska forestilla:

Nassir: Vem dr du?

Olle: Yoda!

Men nu dr jag Anakin!

Nassir: Rickard dr Bobba fett och jag dr Django fett.

Kevin: Luke kom!

Nassir: Det ddr dr dodshdlet [pekar pé en sluttning med en grop i berget].

Vi dir pd en dédsplanet och I6ven dr dod.

Olle: Du nuddade [16ven i dodshalet] lite!

Sam: Ja men lite gor inget...

Rickard: Av lite tappar man bara ett liv.

Laban: Alla onda vill att de goda ska ramla ner!

Kevin: Luke! Luke kom!

Rickard: Luke tyckte att det hdr var roligt.

Laban: Nej pappa!

Olle: Jag gor kraften!!!! [stracker ut sin hand mot Laban som svarar genom

att ga bakat]. Nu gér jag kraften mot dig!

Rickard: Ndstan alla dr goda Jedi och néstan ingen dr ond Jedi?

Ismael: Han dr en ond Jedi! [pekar mot Kevin].

Kevin: Nej jag BLIR en ond Jedi!

Snart ska jag bli ond och du ska doda mig!

Nassir: Jag ska flyga 6ver! [dodshalet].

Ismael: Jag ocksa!

Laban: Nu flyger jag! Kldttrar!

Rickard: Jag trodde att du var god sd jag hjdlpte dig lite [puttar upp Ismael

med en pinne i baken medan han kléttrar upp for berget].

Nej men du var ond.

Nassir: Men jag bara skét pd dig.
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Ismael: Men jag bara hoppade upp.

Oskar: Jag skét pd Luke sd han ramlade ddir. Luke—du puttade ner mig.
Aaaaaaaahhhhh...

Rickard: Jag dr dubbelt sa svar att doda for jag har lasersvird och kan

flyga.
Jag flyger flera ganger over dodshdlet...

Lyssnar man bara till barnens samtal blir det forst aningen svart att orientera
sig. Det r uppenbart att doden, livet, det goda och det onda aterkommer 1
samtalet och att det &r mycket viktigt att hela tiden kunna rdra sig mellan att
vara god och ond. Att man under leken kan b/i bdde god och ond, att det &r
nagot fordnderligt. Nagot annat som framtréder dr att rorelseorden dr mycket
centrala. Barnen talar om att flyga, kléttra, hoppa, skjuta, ramla. Men tydligast
blir allt 1 sin helhet 1 filmsekvenserna dar man bade ser barnens rorelser,
reaktioner, tal och néra samspel med platsen de befinner sig pa.

Mitt i1 det jag upplever som ett kaos organiserar sig plotsligt barnen kring en
grop 1 berget som de utndmner till ”dédshal” som man absolut inte far nudda!
Hotet som intensifierar leken uppstér i samklang med platsen. De hoppar dver
det farliga dodshalet i en strid strom. De gor liknande men samtidigt olika
hopp over dodshélet. Repetitionen, som Deleuze och Guattari (2014, 2015)
beskriver som transgressiv, varierad i ett ifrigaséttande av lagar. Ett snabbt
och samtidigt slumpméssigt tempo uppstar mellan hoppen. Platsen blir en
mittpunkt for hur leken organiserar sig till en rytmisk formation. Mittpunkten
— filosoferna Deleuze och Guattari (2015) kallar den for orkanens 6ga — ar

2

nagot som hér fungerar som koreografisk centrifugalkraft ” som rytmen

utvecklas kring.

Ibland &r kaoset ett stort svart hil och man anstrénger sig for
att ddri fixera en 6mtalig punkt som fungerar som centrum.

Ibland organiserar man en lugn och stabil takt (snarare dn en

86



form) kring punkten i fraga: det svarta halet blir ett hem.
(Deleuze & Guattari, 2015, s. 464—465)

Bild 5, 6: Fler hopp 6ver dodshalet — rytm, repetition och variation.

Detta rytmiska fenomen blev extra tydligt i vissa moment nér jag tittade pa
filmklippen i slowmotion. Jag forsokte rdkna taktslagen mellan det som jag
upplevde som markeringar, i detta fall barnens hopp, men det var ingen jamn,
exakt puls — bara niistan. And4 var det rytmiska ndgot som framtridde som
helt uppenbart vilket ledde mig till insikten att jag behdvde studera fenomenet
rytm nérmre genom att sitta mig in i befintliga teorier och beskrivningar av
rytm, for att kunna forstd och beskriva det med en storre komplexitet. Darfor
vidgas och fordjupas denna forsta kategori med manga olika teoretiska
beskrivningar av begreppet rytm.

Nar jag jamfor olika gruppkonstellationer blir det uppenbart att barnen i
stunder soker sig till ett gemensamt tempo och en gemensam rytm i hopp, fall,
piruetter. Dér blir vissa rorelser, som exempelvis hoppet, en upprepande
markor for pulsen. Det verkar ske som en av manga tysta 6verenskommelser,
som sjdlvklarheter. Repetition &r det som skapar rytm men den ser i krigsleken
ut att vara oregelbunden och varje repetition har sin sdrart och variation.
Deleuze och Guattari beskriver rytm som oregelbunden (Deleuze & Guattari,
2015) och att den har att géra med kaos som bildar liv. Det dr inte det
regelbundna i rytmen som gor den naturlig utan den uppstar naturligt, av sig

sjilv ndr den forbinds med livets osynliga krafter. Deleuze och Guattari
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beskriver kaoset, inte som en formlos massa utan som full av olika dimen-
sioner som formas till enheter som de kallar miljoer (milieu).'¢

Miljéerna kan beskrivas som riktningar som bestar av block av tid och rum
vilka 4r omslutna av kaos och stindigt hotade av kaos och det &r i det
motsatsforhallandet som rytmen fods eftersom den ér miljoernas forsvar mot
kaoset enligt Deleuze och Guattari. Men rytm och kaos har ocksa en
samhdrighet i att de bada dr ”in between”. Det dr i ’the in between” som kaoset
sjdlvt blir till rytm i ordnandet, koordinerande, koreograferandet av
heterogena time-spaces (Damkjaer, 2005; Sand, 2008; Deleuze & Guattari,
2015). Rytmen blir ett andrum i kaoset:

Ur kaoset fods miljder och rytmer ... miljderna &r 6ppna
mot kaoset, som hotar dem med utmattning eller intrang.
Men miljoernas andrum i kaoset dr rytmen. Det som kaoset
och rytmen har gemensamt dr mellantinget mellan tva
miljder, rytmkaos eller kaosmos ... Det &r i detta mellanting
som kaoset blir rytm — inte nddvandigtvis men det finns en
chans att det blir rytm. (Deleuze & Guattari, 2015, s. 466—
467)

Rytm som andning eller bestandsdel 1 en komposition

Humphrey (1987) beskriver rytm som den stora organisatoren av ett
anarkistisk kaos som genom att skapa monster i att halla samman organismer,
bildar en storre kédnslighet gentemot livet. Rytmisk organisation beskriver hon
i fyra delar. Den forsta delen som andning — sdng och talande och en fraserad
rytm. Den andra en funktionell rytm som ar mer automatisk och omedveten
sésom hjartslag, musklernas spanning eller avspanning, nervernas sensationer.

Det tredje rytmiska organisationen som en propellermekanism som har med

16 »Milieu” kan beskrivas som ett block av tid och rum som bestar av periodisk repetition av
dess komponenter — rytm och milieu uppstér tillsammans ur kaos i rorelse. Rytm dr det sétt som
en milieu anvénder sig av att respondera pa kaos med (Deleuze & Guattari, 2005).
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benens forflyttningar att gora och till sist beskriver hon en emotionell rytm —
ett 0kande eller avtagande av kénslor med accenter — hdjdpunkter som inte
bara tjénar till att understodja starka rytmiska monster utan ocksa ér ett medel
for att bedoma kéinslornas rytm hos andra: ”om jag kénner dessa vagor av
passion, maste dven andra, till en viss del ocksa kidnna dem” (Humphrey,
1987, s. 105).

Damkjaer (2005) som analyserat Cunninghams koreografiska gérning skriver
att Cunningham anser att nér tid blir en bestandsdel i en komposition, blir tiden
rytm. Pa sa vis blir rytm organiserad tid eller tid som har blivit en del av en
organisation. Cunningham beskriver, enligt Damkjaer, inte rytm som en
repetition av enheter med en sérskild distans mellan varandra, utan som
upplevda sjok av tid; i fraser eller sekvenser. Dessa ér livets oregelbundna
regelbundenhet som finns bade i naturens érstider, véxlighet och i det som é&r
skapat av ménniskor, som véderleksrapporter och skolutflykter — de éter-
kommer alltid men var gang pa nya sétt (Damkjaer, 2005).

Rytmen é&r béde vila, intensitet, regelbundenhet och oregelbundenhet och i
barnens peer kultur dr rytmen enligt min tolkning ocksa viktig for att den gor
leken till en kollektiv angeldgenhet och fungerande gemenskap att inga i. Jag
tolkar det som att barnen méste vara mycket uppmérksamma pa de rytmer som

uppstér i leken for att kunna delta pé ett fullstédndigt vis.

Ritournelle

Mellan miljéerna uppstar relationer och det dr i dessa relationer som rytmen
blir en ritournelle (Deleuze & Guattari, 2015). Den dr “ett prisma, en rum-
tidens kristall som agerar mot det som omger den — ljudet eller ljuset for att
pa sd vis inhdmta varierade vibrationer, nedbrytningar, projektioner och
transformationer” (Deleuze & Guattari, 2015, s. 517). Ritournellen beskrivs
som en kristalliserande process eller ett protein som formar organiserade
massor vilka uppstar bade i naturen och i konsten. Rytmer och ritourneller

som skapas genom territoriers formation blir konst nér de blir sjdlvstindiga

89



fran deras territoriella funktion, frigjorda fran deras skapare, plats eller objekt
och borjar bilda melodidsa landskap (Deleuze & Guattari, 2015). Damkjaer

om ritournellen:

What we see here is a development of le rythme from being
the irregular wave of chaos forming itself into milieux, to le
rythme that becomes expressive, becomes territorial and
marks a possession, to finally become autonomous and build
its own artistic figures, and to build les ritournelles.

(Damkjaer, 2005, s. 133)

Ritournellen relateras av Guattari och Deleuze till musik, ljud och figlar men
den kan dven bygga pa gester. Det kan beskrivas som att kaotiska, jordliga och
kosmiska krafter kommer samman i ritournellen. Ritournellen sammanfléitar
territorialitet, djur och ménniskors beteende, konst och natur, biologi och
estetik (Damkjaer, 2005; Deleuze & Guattari 2015). Krigslekens sekvenser av
varierade hopp i en gemensam rytm kan beskrivas som en av de ritourneller
som uppstar ur platsens, barnens, lekens och rorelsernas energi. Det som
Damkjaer, som jag tolkar det, beskriver som ett byggande av artistiska figurer
som far eget liv.

Kaos, rytm och ritourneller — begrepp som blivit viktiga foljeslagare for att
lattare fa syn pa, forstd, tolka och beskriva de musikaliska anslag som kan
uppsta 1 krigsleken. Sammanfattningsvis kan denna forsta kategori beskrivas
som att barnen ser ut att striva efter att ingd i gemensamma oregelbundna och
regelbundna rytmer, repetitioner och variationer och att de dér dvar upp en
kéanslighet gentemot krigslekens rytmer dér ritourneller och refranger uppstar
i ett musikaliskt landskap. Det kan beskrivas som att barnen har en musikalisk
kéanslighet for variation och en forméga att mota det ovéntade, en kinslighet
som understodjer forsiktighet och omtanke — samtidigt som leken dr dynam-

isk, intensiv, hotfull och riskfylld.
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2. Orkestrering av platser

Platsen som leken utspelar sig pé ér inte en neutral fond utan en medaktér som
bidrar med idéer, riktningar och infall till lekens utveckling. Leken ramar in
zoner och ger platsen tillfélliga strukturer, detaljer och funktioner. En grop i
ett berg blir ett dodshal, ett rymdskepp kan landa pa en tom grésplitt, olika
planeter uppstar beroende pa om det pa platsen finns sand, grus, vatten som
forvandlas till brinnande lava som man maste akta sig for nér den plotsligt
flyter over stora omraden.

Niér jag intervjuade en attadrig pojke som lekte Star Wars om hur de viljer
vilken karaktidr de ska vara, berittade han om hur platsen paverkar béde
rorelser och valet av karaktir men ocksd hur platsen spelar in pa barnens

uppfinningsférmaga i hur leken ska fortséitta, sjdlva handlingen:

Felipe, 8 ar: Ndr man leker sd tinker man att pd den hdr platsen kanske det
dr bdst att vara den hdr gubben for att overleva bdst. For det dr ju ett krig
Star Wars, ett jdttestort krig. Och dd dr det bdst att hitta gomstdllen. Det
dr enklast att 6verleva om man kan hitta ett stdlle ddr ingen kan hitta en.
Om det dr vildigt trangt kan du inte gora alla smidiga saker, ducka hoppa
eller sd. Da mdste man forsoka hitta ett annat sditt. Man kollar runt och pad
sin motstandare sd kommer man pd ndgot. Och sd tinker man pd
karaktdrerna man dr och pa vilken plats man dr pd. Da kan man komma

pd nya saker.

Karaktdrer, plats och handling &r titt sammanflédtade i beskrivningen. Forsta
draget — en intoning av platsen, innan eller samtidigt som de viljer vilken
karaktir de ska vara, vittnar om platsens fundamentala roll for lekens form
och utveckling. I en grupp med sju femaringar borjade jag frigan i platsen

istéllet och da ledde samtalet snabbt in pd hur viktig den &r ocksa for rorelsen:
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Ebba: Finns det olika platser ni brukar leka Star Wars pa?

Alla: Jaaaa!

Laban: Jag brukar aldrig leka hdr! [inne pé forskolan]. Forresten — vi far
inte leka hdrinne.

Ismael: Jo men en gang har vi gjort det. Och en gdng ute. Fler ganger ute!
Ebba: Finns det vissa platser som dr bdttre dn andra att leka pa?

Ismael: Jaa! Ute dr bdttre dn inne.

Laban: Och parker dr bdttre dn ute!

Alla: Jaaa!

Ismael: Jag tycker Star Warsvdrlden dr mycket bdttre!

Alla: Jaaaaaaaa!

Ismael: Den dr bddidst!

Ebba: Varfor dr parker bra?

Ismael: Man kan kldttra!

Laban: Man kan flyga lite....

Liam: Jag kan forvandla mig till R2 och 3CPO bestdmmer jag!

Laban: Dd kan du dndd inte kldttra?

Ismael: Joho det kan han visst! Dérfor R2 han kan ta fram ett snore med
magnet [visar att R 2 kan skicka ut ett snoére med en magnet lingst ut fran
en lucka i robotkroppen, som kan hissa upp honom]. Ocksd fastnar den sa

dker du uppdt.

Jag tolkar det barnen sdger och gor i manga situationer som att de tycker att
det ar bra om platsen mojliggdr mycket rorelse. Stora utrymmen behdvs for
att kunna kléttra, flyga, springa, hoppa och fiktas. For att lekens intensitet ska
uppné en hdg niva. Barnen har lagt detaljer kring rorelse pa minnet. Till och
med roboten R2 D2 som inte kan klittra med sin runda stela robotkropp har
sérskilda rorelsemonster. Han har teknik infélld i sig som gor att han 4nda kan
hissa sig upp. Barnen talade dterkommande om att de basta rummen for lek ar

stora och “ostokiga” — vilket jag tolkar som att de behdver stora tomma rum

92



som inte &r allt for moblerade, uttdnkta och planerade, belamrade. Rum som
tillater mycket rorelse men som ocksa inte ar for konforma, det vill sdga med
alltfor fardiga, uttédnkta idéer om vad man ska gora dér. Intervju med Mikis
fem ar:
Ebba: Finns det ndgon bra plats att leka pd?
Mikis: Det dr mest ndr det dr ett stort rum. Det ska vara jdttestort. Stort
som rymden. Man kan ha lite mindre men om man hade sa stort [som
rymden] skulle det passa perfekt. Da kan man vara var som helst fér annars
kanske inte rymdskeppet far plats. Man mdste ha ett stort rum. Det hdr
passar ocksd bra. Om alla de hdr grejerna var borta skulle det passa

perfekt.

Mikis pekar pa bord, stolar och smé trappavsatser inne i rummet pa
forskoleavdelningen som vi befinner oss pa. Nér jag filmade barnen liarde jag
mig av barnen att stora oppna platser utomhus var de platser som fungerade
allra bést for att upprétthélla intensiteten och utforskandet i leken. Som barnen
uttryckte det: parker dr bdttre dn ute och syftade pa att stora parker ar béttre
att leka pé én forskolans gard. Lekparker med ménga gungor eller rutschkanor
verkade ha sé starka inneboende, sjélvklara och entydiga uppmaningar i hur
de skulle anvéndas sé att barnen sa snabbt lockades till dem — de talar sitt
tydliga uppmanande sprak som barnen kan: rutschkanor ska rutschas, gungor
gungas och klétterstéillningar kléttras pa — &ven om barnen forstas uppfinner
variationer och olika sitt att leka pd dven pad dessa platser och den lek-
utrustning som finns dar. Ett 6ppet tomt falt eller stérre parker visade sig vara
de platser som fungerade bdst for barnens utforskande lek, rorelser och
forestdllningsvérldar. Dér blev dynamiken i barnens lek mest varierad och de
platserna underlittade ocksa barnens strévan i att inte réka sla till varandra av
misstag. Skogen hade samma effekt men den inbjod ocksa till andra slags
rorelser med sina sluttningar, rotsystem och variation av 6ppenhet och snarig-

het. Vardagliga, enkla, stora, dppna platser som inbjuder till mycket rorelser
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och egna associationer verkade vara de perfekta platserna for improvisation
och utforskande av lek och rorelse.
En formiddag gick femaringarna Mikis och Rickard och jag ut, utanfor
forskolan sé att de skulle kunna leka pa olika platser. De samtalar pa en av
platserna:
Mikis. Det hér var mitt hem. Jag tinker vara Yoda. Och du tinker vara?
Rickard: hmm... Luke
Mikis: Men vilken planet ska vi borja med? Vi mdste borja med Yoda
planeten eller nagon annan? Vi kan ju gd till ndgon annan.
Eller hur Rickard? Eller jag menar Luke...
Rickard: Yoda — ska vi borja pd den dir ... Endor ddr borta?
Mikis. Eller den ddr borta?
Rickard: Vad tycker du?
Mikis: Alltsd staden bestdmmer vilken planet det ska vara. For ddr vi ska
vara kanske det finns vatten och dd blir det.... [pekar pa Rickard for att han
ska fortsétta pd meningen]
Rickard: Om det finns vatten sd dr det vattenplaneten eller Camilo eller sd

blir det jorden med det dir slemmet.

Mikis och Rickard leker Star Wars pé olika platser. De féktas utan svérd och
gOr tecknet for Kraften,'” den utstridckta handen med spretande fingrar, bade
mot varandra och var och en for sig. De véljer vilka platser de vill stanna upp
pa. De ror sig sidledes utmed en lang betongmur, balanserar pa kanten i en
fontin, “Kraftas” i en sandlada och kléttrar i en pelargdng med tva stora

stenkulor.

17 Kraften: den livskraft som forbinder oss med allt levande och détt, frin Star Wars filmerna.
Jag skriver Kraften som ett namn med versalen K eftersom barnen anvinder ordet for denna
rorelse som ett namn. Hér gor jag en distinktion mellan Kraften som &r barnens rorelse i leken
och mellan kraft, som en fysikalisk kraft.
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== 7 i

Bild 7, 8: Platsens lek.

I den hér situationen kunde jag se och hora hur oerhort kénsliga och uppmaérk-
samma barnen var gentemot platsernas karaktdr och dess inneboende
musikalitet. De dr mycket respektfulla och lyhdérda mot varandra. De frégar
vad den andra tycker, ser hela tiden till att inte nudda varandra nir de fiktas,
hoppar och “’Kraftar ” upp, bort eller ner varandra. De ror sig pé helt olika sitt,
med helt olika dynamik beroende pa var de befinner sig. Platsen &r en aktiv
del i leken — den bidrar med sin specifika karaktér; detaljer, ljud, strukturer
och former blir musikaliska impulser som ger en resonans i barnens rorelser
och lek. Betong, trd, plit och element som vatten, grés, grus eller sand vécker
alla associationer, tolkningar och berittande, vilket kan relateras till Deleuze
och Guattaris (2015) perceptionstanke dér de menar att perceptioner uppstar
som en rorelse i gransen mellan subjekt och objekt under de sekunder de mots.
Fornimmelser som ansluter, interagerar och moter en planet full av liv
(Colebrook, 2010; Deleuze & Guattari, 2015).

Ravn (2009) skriver att det &r platsen som ger liv at rérelsen och att den aldrig
ar neutral. Nir dansaren beskriver kroppen i rorelse beskriver den samtidigt
platsen. Ravn kallar improvisation for en “momentary creation of structure”
(Ravn, 2009, s. 155). En av de dansare hon intervjuar talar just i relation till
dansimprovisation om att b/i space, det vill séiga att platsen inte dr ndgot du
tittar pa — du blir platsen och platsen blir du och i detta mote bildas ocksa nya
space. ”Det handlar om att virma upp platsen, inte om att virma upp kroppen
pa platsen. Eller att 1ita platsen fortsitta rora pé sig — tdnk inte pa hur du ror

dig — platsen ror dig ... ” (Ravn 2009, s. 164 min overs).
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Det som ger en dansare tillgéng till platsen é&r, enligt den av Ravn intervjuade
dansaren fullstindig nirvaro. Samma dansare talar om platsens resonans i
kroppen, och att g& bortom kroppens kontur och ut i det omgivande utrymmet

likt ringar pa vattnet:

Kroppen i rorelse &r ett transparent material som é&r i
samspel med olika slags utrymmen — space som é&r bade
utanfor och runt kroppen och space som bestar av imaginéra
landskap. Dansarens kropp 4r i spacet precis som spacet ar

inuti deras kroppar. (Ravn, 2009, s. 176 min dvers.)

Barnens oerhort noggranna och omedelbara kénslighet for spatiala relationer
kan i ljuset av Ravns (2009) dansteorier beskrivas som att de é&r
uppmérksamma pa kroppsliga fornimmelser, energier och sensationer, vilka
ar forestillningsformégans ndring. Att befinna sig hédr och nu i imaginéra
landskap genom att undersdka ménga lager av medvetenhet. Leken fordndrar
ocksé platsens energi, ljud, former och hur vi upplever dessa, i en vixelverkan.
Jag tolkar det som att det i barns intoning med en plats finns en lyhdrdhet som
1 ménga 6gonblick kan beskrivas som musikalisk. Detta tar sig ofta uttryck i
organisk och flodande rorelse med tydligt rytmiska strukturer, som varierar
beroende pé platsens karaktir och péd olika individuella eller kollektiva
tolkningar av den. Om jag relaterar denna musikalitet till den kroppsliga
proprioceptiva musikalitet som Pefialba Acitores (2011) beskriver i relation
till musikaliska stimuli, tinker jag att dessa musikaliska stimuli ocksé pa ett
lika engagerande vis, kan utgoras av en plats, en kamrats rorelse eller rop for
barn, sdrskilt hos de yngsta barnen, upp till sexarsalder.

De rytmiska, intensiva, kollektiva, forestdllningsrika och kédnslosamma
reaktionerna pa platsens komposition vittnar om en musikalisk kapacitet hos
barnen, dir dodshalet, sanden, gruset och sluttningarna kan forstds som

musikaliska stimuli vilka ger en resonans i barnens rorelser och proprioception
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som liknar hur dansare svarar proprioceptivt pd musik. Platsens komponenter

bildar i rorelsen mellan objekt och subjekt anslag, ackord och harmonier.

Att leka pé en vardagligt kénd plats

En fortrogenhet, tillit och musikalisk samklang med platserna som barnen ser
ut att ha, kan vara nagot som de har med sig fran allra forsta borjan, i form av
en estetisk kunskap sd som, Dissanayake (2000) beskriver det och som de
sedan finslipar over tid. I parker, stadsmiljéer och pa skolgardar ser det ut att
finnas en vana, en kidnnedom och dialog med platser som ér sjélvklar och
samtidigt gdng péd géng skapas pa nytt. En filmsituation som visade pé det
dven fran ett motsatt hill var nér jag precis i slutet av den langa undersokande
filmprocessen sdg en forestillning pd Dramatens lilla scen. Under hela
forestdllningen undrade jag vad som skulle hinda om barnen fick leka pa
denna scen. Jag horde av mig till Dramaten och fragade om jag kunde f2 filma
nagra krigslekande feméringar i just denna scenografi. Till min glddje och
stora forvaning svarade de ja. De gav mig tillstdnd att filma barnens lek i
scenografin som var uppbyggd kring projiceringar och speglar. 1 den
situationen kunde jag dock se hur barnen blev forsiktiga, aterhallsamma och
lite tagna av hogtidligheten. Jag hade nog forvéntat mig att de skulle livas upp
av den dramatiska scenografin och den ovanliga miljon, men istéllet verkade

de reagera med stor forsiktighet.

Bild 9: Fran forestéllningen Svarta djuret sorg,
Dramaten. Scenografi Magdalena Aberg.
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Miljon var skor med sitt fina spegelgolv och dyra projektionsduk och dér fanns
ingenting som relaterade till barnens vardag, till vanor i blick, ljud, rorelser,
stenar, grds, backar och asfalt. Leken hade inga invanda rorelser och
knytpunkter till den platsen. Till filmen gav tillféllet viktiga symboliska bilder
som skapade ytterligare dimensioner i tanken och dessa scener blev absolut
fundamentala for filmen. For barnen kan det antas ha blivit en annorlunda
upplevelse av rummets kraft och av hur deras lek paverkades av den. Hela
situationen blev pé ett slags bakvént sétt en gestaltning av hur viktig platsen
ar som impulsgivare till lekens och rorelseimprovisationens utveckling, men
ocksa hur barnens rorelser och lekvanor dr sammanflitade med en kind, var-
daglig terring — platser som de dvat sig pd att forhélla sig till dver tid, i miljoer
som vilkomnar dem. Det kan mojligen jamforas med att 6va skalor pé ett
instrument for att utveckla kunskap om det, kunna improvisera, hitta
gemensamma rytmer och till och med s& smaningom kunna experimentera
ganska fritt med den kunskap som blir till mellan instrument — i detta fall
platsen — och den som spelar pa instrumentet. Merleau-Ponty (2006) beskriver
hur spraket méste sitta i tungan” {or att kunna talas. Han menar ocksé att &ven
dansens/rorelsens formel maste fa ett slags motoriskt godkdnnande innan den
kan inforlivas i den allménna motoriken. Férvirvandet av en vana skapar ett
motoriskt begripande. Han skriver att vanan uttrycker var formaga att vara—
till vérlden” (s. 107) vilket kan relateras till Paterson (2012) och hans
beskrivningar av hur ocksa ett kinestetiskt relaterad vilbefinnande d6kar med
repetition och djupare kunskap och vana i rorelsen. Om vér perception skapas
genom véara handlingar, blir métet med en helt ny plats som att spela pa ett
instrument som du aldrig tidigare spelat. I relation till Mannings (2012)
beskrivning av improvisationen som en blandning av det invanda och det nya
okénda, tolkar jag det som att barnen i krigsleken (och i andra lekar) bygger
upp en fortrogenhet med de platser som de brukar leka pa. De bade re-
kombinerar vanor, rorelser, sprak, stereotyper och transformerar/transducerar

dem i ett bildande av nya spatialiteter och uttryck.
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3. Karaktiren som ett utrymme dér rorelsekvalité kan

undersokas

Det framgér i analysen att nér barnen gér in i och blir ndgon av lekens
karaktdrer, s& underséker de ménga olika skikt av den. Karaktdrens
rorelsekvalité ar ett av dessa skikt. Eftersom alla karaktdrer har specifika
rorelser och rorelsekvalitéer och barnen ofta byter roller sa far de mdjlighet
att prova manga olika rorelsekvalitéer. Eftersom barnen ofta talade om hur de
olika karaktdrerna ror sig och de pé flera olika sétt visade att de lade sé stor
vikt vid det sé& fragade jag en barngrupp om det vid ett tillfélle i en intervju
med sex feméringar:

Ebba: Ar det viktigt hur de olika karaktirerna ror sig?

Liam: Det dr viktigt for R2 [Liam stéller sig upp samtidigt som han séger

detta och visar hur stelt och rakt roboten R2 gar. De andra barnen fo6ljer

efter direkt]. Frdgan blev lite ovéntat en slags signal for alla att borja hoppa

upp och borja rora sig samtidigt som olika Star Wars karaktirer.

Ismael: Och fér 3CPO som gar jdttesakta! [visar och vaggar fram].

De hoppar runt, dr stela och raka och pratar om att 3CPO har tappat ett ben.

Liam: Sd gor han med huvudet! [skakar lite].

Ebba fragar om de kan gora R2 samtidigt.

Alla gir omkring som R2 en stund — runda och stela, roliga. De skrattar
mycket. Efter R2 fortsitter barnen att rora sig alla samtidigt som lilla Yoda
och till sist som Luke som faktas. Sen provar de att gora karaktérerna en och
en, individuellt. De ror sig pé ett pyttelitet utrymme mellan en vigg och ett
bord. Rickard ror sig mjukt och organiskt, sveper med fotterna dver golvet.
Han &r Luke och undersoker krokta, bjda rorelser, mjuka runda former. Han

g0Or ljudeffekter med munnen hela tiden samtidigt som han skjuter.
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Bild 10, 11, 12, 13, 14: Luke Skywalker.

Det finns ingen musik och inga andra ljud &n barnens roster och rorelser i
rummet. And4 finns det, som jag tolkar det, en stark musikalitet i barnens
rorelser som ser ut att vara knuten till kroppen och rummet — till rytm, andning,
frasering, ledernas rorlighet, ljud, kénsligheten for golvet och for véiggens
stopp. Ett barn som sitter och tittar pd kommenterar: Det ser ut som balett! Av
analysen framgér att det i leken &r viktigt att ha kinnedom om vilken stil, vilka
rorelsekvalitéer och vilket rorelsemdnster de olika karaktdrerna har. Frigan
om karaktdrernas rorelser triggade omedelbart barnens lek och
rorelseimprovisationer. Det kan beskrivas som att karaktidrerna verkar ha
fungerat som en slags rérelsetriggers, impulsgivare eftersom de leder in
barnen i ett undersokande och lidrande av olika rorelsekvalitéer och uttryck.
Manga barn i denna grupp var sdrskilt fortjusta i hur robotar ror sig,
exempelvis R2 D2 och CP30 men éven i hur Luke och Yoda ror sig. R2 — den
lilla roboten, har flera specifika rorelsekvalitéer sasom; stel, rak, gullig, lite
forsiktig och humoristisk. Barnen gestaltar R2 med armarna utmed sidorna,
helt raka och med robotliknande gester. Sarskilt aterkommer en rorelse dar R2
faller ut sin robotarm och forsoker 6ppna ndgot slags 1&s i viggen eller dorren.
Luke &r dynamisk, explosiv och har smidiga rorelsekvalitéer dér barnen
hoppar, faktas och goér Kraften. Yoda som dldre, ihopsjunken, pytteliten
varelse men som plotsligt kan borja faktas och hoppa.

Barnen byter girna karaktir ofta, &ven om de har individuella favoriter som

de helst viljer. Att ga in i rollen via rorelserna kommunicerar karaktirernas
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olikheter genom deras specifikt utmejslade kroppssprak. Barnen behover
kunna rorelserna med precision och bor helst inte plotsligt borja rora sig med
rorelser eller egenskaper fran en annan karaktir — d& uppmérksammar

kamraterna det.

Bild 15: Lek utan att snudda.

Vidare samspelar plats och kropp med varandra och med hela gruppen. Inte
en enda gang snuddar barnen vid varandra eller gér varandra illa trots att de i
denna situation befinner sig pé en véldigt liten yta mellan en vigg, en dorr och
ett bord. De haller precis det lilla avstand som krdvs. Rorelserna synkroniseras
pa ett valdigt precist sétt nér de leker tva och tvi eller 1 storre grupper for att
de inte ska gora illa varandra. Ett fenomen som Halvars-Franzén (2010)
beskriver som en etisk medvetenhet hos barn, med samstimmighet och
respekt for varandras utrymme. Detta kan ocksd kan kopplas till det som
Johansson (1999, 2001) skriver om barns etik som kroppsligt uttryckt och
upplevd. Barnen kan bade lyssna in karaktirens rorelse, finkalibrera den tills
den stimmer och kommunicera den utat till andra, genom sa tydliga rorelser
som mojligt. De preciserar gester, rorelser och uttryck bade individuellt och
kollektivt genom att analysera dem visuellt, imitera och med hjéilp av ord
genom att berdémma, hjélpa och korrigera varandra.

Krigslekens karaktérer kan enligt mig ocksa beskrivas som en slags utrymmen
for rorelse som barnen kliver in i for att undersdka sinnesstamning, klanger,
dynamik, rorelsekvalitéer och hur de kan rora sig och kommunicera med

varandra nér de gar in i dessa varierande karaktirsutrymmen.
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4. Krigslekens rorelsekanon

Nagra rorelser aterkommer sérskilt ofta i alla barngrupper och situationer och
kan darfor sdgas vara typiska for krigsleken. De kan beskrivas som en
uppséittning av tecken, en kollektivt delad kunskap, en rorelsekanon, ett
kollektivt teckensystem eller en ny (dans)genre som Hooshidar (2017)
beskriver det. Dessutom Ovar barnen individuellt att finslipa uttryck och
dynamik, men de utmanar och instruerar ocksd varandra i hur rorelserna ska
se ut. De rorelser som ingér i det som jag kallar for ’krigslekens rorelsekanon”
ar, sviardet som fOrnimmelseutvidgare, piruetten, dddspausen, Kraften,

robotkroppen och fraser.

Svirdet som fornimmelseutvidgare

Barn leker ofta med pinnar, leksaksvapen eller imaginéra svérd och jag tolkar
det som att det dr oerhort fascinerande for dem. Det kan se obehagligt ut men
tittar man noga ser man att de oftast dr oerhort skickliga i att inte nudda

varandra med dem eller att bara snudda vid varandra mycket forsiktigt.

Bild 16: Lek med pinnar.

Kan en dimension av lek med svérd ocksa handla om att svirdet fungerar som
fornimmelseutvidgare for att utforska kraft, rum, riktningar, avstaind? Polanyi

(2013) menar att ett verktyg, i detta fall svirdet, kan fornimmelseutvidga vér
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kropp. Vi anvénder det for att sétta oss i relation till véirlden, det hjélper oss

att forbinda oss med den och att ldra kidnna den:

Efter hand nir vi l4r oss att anvénda en sond eller en kipp
for att kdnna oss fram, forvandlas medvetenheten om dess
tryck mot handen till en kénsla av att dess spets ror vid de
foremél vi undersoker. Det dr pa sd sitt en tolknings-
anstrangning som forvandlar meningsldsa fornimmelser till
meningsfyllda sadana, och placerar dessa pa ett visst
avstdnd frdn den ursprungliga fornimmelsen. (Polanyi,

2013, s.37)

I likhet med Wartofskys (1973) teori om perceptuell aktivitet och de objekt vi
uppfinner och anvinder, menar Polanyi att var perceptuella medvetenhet
vidgas genom verktyget. Verktyget — den blindes képp, lindansarens parasoll
(eller barnens svérd) inkorporeras genom en empatisk process som han kallar
for att dviljas, leva sig in 1 (to indwell”). Vi vidgar sa att sédga var kropp till
att innefatta dven verktyget som utvidgar véra kénselsprot. Polanyi beskriver
detta in (ut)levelsefenomen som hjérnans forméga att omedvetet reagera pa
sinnliga signaler genom “subliminal perception” som dr véldigt svaga, knappt
mairkbara kénslofornimmelser (Polanyi, 2013; Ahlstrand, 2014).

Merleau-Ponty (2006) anvinder precis som Polanyi den blindes kidpp som
beskrivning av var sammanfldtning med det som omger oss, den vita kippen
som forlingning av kroppen som denna kan erfara vérlden genom. Képpen &r
sé att sdga inforlivad med kroppen och blir ett medel, en link till att omgestalta
och utvidga vér virld och dr inte langre ett foremal utan ett sinnesomrade som
okar kinselns rackvidd. "att vénja sig vid en hatt, en bil eller en kipp innebar
att sétta sig in i dem, eller omviént att lata dem delta i den egna kroppens
volym” (Merleau-Ponty, 2006, s. 107). Polanyi beskriver kroppens
varseblivning via objekt som en fundamental del i skapandet av kunskap om

vérlden:
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Eftersom vér kropp ar involverad i varseblivningen av
objekt dr den dven delaktig i var kunskap om alla andra yttre
ting. Dessutom stricker vi hela tiden ut var kropp i vérlden
genom att assimilera grupper av element i den, som vi
integrerar i rimliga enheter. Pa sd sitt formar vi,
intellektuellt och praktiskt ett tolkat universum fyllt av
entiteter vilkas delar vi har interioriserat for att begripa deras
mening i sammanhéngande strukturer. (Polanyi, 2013, s.

53-54)

Foremalen, i denna studie relaterat till svdrd, pinnar, leksaksvapen och
imagindra vapen kan ségas ges en sammanldnkande funktion mellan kropp,
rum, vérld. I ménga barnteckningar har jag sett hur vapnet gestaltas som
ihopvéxt med kroppen, vilket ytterligare starker jimforelsen med képpen som

fornimmelseutvidgare, en sinnlig forléngning av kroppen — eller som en del i

ett perceptionsbygge.

Bild 17 och 18: Teckningar av Marco, sju ar.

Exakt varje soldat i den vénstra teckningen ovan (bild 17) har samma farg pa
vapnet som pa kroppen vilket jag tolkar som att de av pojken som tecknat dem,
upplevs som sammanfldtade med kroppen och som forléngningar av kroppen.
Samma pojke tecknade vid ett annat tillfille teckningen till hdger (bild 18) av

en robot med vapen som utvixter fran kroppen.

104



Jag upptickte att barnen &ven tillverkade leksaker som hade en
kroppsforlangande effekt, sasom i bildexemplet nedan (bild 19) dir en pojke

konstruerat seriefiguren Wolverines'® langa klor med hjélp av sugrdr och tejp

som skulle féstas pa handen.

Bild 19: Wolverines klor byggda av Emil, sju ar

Genom var relation med verktygen/vapnen/foremélen forflyttar och
expanderar vi var kontaktyta med varlden menar Polanyi (2013). Den utvidgas
samtidigt som vérldens avtryck/intryck pa véra kroppar okar. Vara inre for-
nimmelser knyts genom vart subsididra, kroppsliga medvetande ihop med
perceptionen av yttre fenomen. Den blindes kipp, bilen, cykeln, parasollet,
svérdet, badkaret eller pennan. Vi paverkar och paverkas av den nya mening
som vi dr med och skapar. Enligt Polanyi dr det inte genom att se pa saker som
vi forstar dem utan genom att lata dem dvéljas in oss i en empatisk process
(Polanyi, 2013; Ahlstrand, 2014; Carlgren, 2015).

Leksakssvird, fiktiva svérd eller pinnar ser ocksa ut att kunna ge kraft till
vridna rorelser som fortsétter in i kroppen genom piruetter och snurrar.
Piruetten som far ett forldngt liv genom att barnen verkar leta efter en slags

pik, den hogsta punkten i vridningen i en faktningspiruett.

18 Wolverine &r en av superhjéltekaraktirerna i serien X—Men, och i Captain Americas
superhjiltegrupp New Avengers.

105



Bild 20: Piruettens pik.

Niér piken &r funnen ser de ut att drdja kvar i den en stund och det kan tolkas
som att de kénner efter hur den kénns och provar att lokalisera den om och om
igen. Det framtréder ocksa tydligt i analysen att barnen via svirdet undersoker
den egna kroppens nirmaste rum, kinesfaren, genom att stricka ut armar och
ben och rdra sig sé langt det gér runt hela kroppen, och att de nar &nnu lingre

med svérdet eller pinnen.

Bild 21: Snurr med svérd.

Liam fyra &r ror sig med sitt svéird pé en skolgard och sjunger for sig sjalv
(bild 21). Han gér manga piruetter och stracker ut armarna. Undersoker fram,

bak och sidor i den egna kroppens ndrmaste omkrets med hjélp av svérdet.
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Gibson (1969) talar i sin perceptionsteori om ett foremals affordance” vilket
syftar till de mojligheter som ett foremal eller en miljé kan erbjuda med sin
specifika karaktir. Perceptionen beskriver han som ett system som tar upp
information som stddjer agentens (individens) koordination av de system som
foremal eller miljo erbjuder. I samspelet mellan agent, miljo och objekt skapas
ofta nagot bortom de forutbestéimda konventioner som ligger i miljons eller
objektets utformning. I krigsleken ger pistolen, geviret eller pilbagen inte bara
upphov till att se hotfulla ut utan ocksa till olika slags rorelsemonster bade i
grupp och individuellt. Latsassvirdet ger styrka och kraft till rotationer och
kroppens kraftfalt utvidgas samtidigt som det kan antas péverka insidan av
kroppen — upplevelsen av gravitation, rytm, omfang, organ, puls och det

vestibuléra sinnet.

Det fiktiva svardet

Nér jag filmade barnen bad jag dem i ett tidigt skede att inte anvénda
leksaksvapen eller pinnar, att de bara skulle latsas ha dem, eftersom jag ville
minimera skaderisken. Aven om jag hade sett dem leka med fiktiva svird
manga ganger blev jag tveksam till om de skulle gd med pa det, men det
verkade inte vara nagot problem f6r dem. Leken fortsatte med imaginéra svérd
men intensiteten avtog inte — snarare vixte den eftersom barnen kunde ta ut
rorelserna mer nédr kroppen blev mindre styrd av vapnet. Rorelserna blev
mindre monotona. Det som forvdnade mig d&nnu mer var hur exakta rorelserna
blev, hur kénsliga barnen var for det imaginéra svirdets riktning och kraft och
hur resten av kroppen paverkades av det i sin tur. Det framtriddde ocksa tydligt
hur kédnsliga de var i hela kroppen for varandras fiktiva svird med avstdnd och
dynamik. Det blev ett slags bevis pé att rorelserna som svirdet genererat har,
likt Merleau-Pontys (2006) beskrivning av att kdnna spréket i tungan, att det
”slagit rot” i kroppen och dér fatt eget liv. Kroppen minns hur den ska réra
sig, barnen kan férnimma svirdet utan att ha det i handen. De fick frigan om

de en och en kunde visa mig hur de rérde sig med svérdet utan att ha svérdet
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i handen. Jag stéllde helt enkelt fragan: kan du visa mig hur du gjorde med
svérdet nér ni lekte? D& uppstod langa improvisationsfraser.

Ismael, fem &r med fiktivt svdrd, ror sig som en smygande, tyst ninja, i vridna
rorelser 6ver en liten yta. Han kndpper ibland hinderna runt det forestéllda
svardet och vixlar mellan att expandera armar och ben, i sin kinesfér, och att

samla ihop armar och ben till en fokuserad, samlad rorelse kring det

forestdllda svardet.

Bild 22, 23, 24: Fiktivt svird — gommer blicken och haller i svérd, expanderar rorelsens volym,
gér tillbaka till svirdgrepp, minskar volym och experimenterar med vridningar runt kroppens
mittpunkt.

En aterkommande rorelse dr olika varianter av vridningar med korsade ben

och armar. Det &r tydligt att han undersoker balans och blicken anviands som
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en rorelse. Han véxlar mellan att 14ta blicken fixeras i en riktning eller pé en
punkt i rummet innan han genomfor rorelsen eller later rorelsen komma forst
och blicken landa i rorelsens riktning kort dérefter. Men det verkar ocksa
viktigt att d& och da tdcka dver 6gonen genom att blunda eller ticka for dem
med armen ibland vilket kan relatera till Lindqvists (1995) tolkning att det kan
ha négot att gora med att inte 14ta den yttre verkligheten bli s& patréngande
och gora sé att man faller ur lekramen. Precis som i Osterns fiktiva space 4r
lek och improvisation att befinna sig i ett tredje space, en zon som ligger
mellan inre och yttre verklighet. Mé&nga av barnens rorelser, som kommer fran
moderna sagor som Star Wars, har sitt ursprung i olika kampsporter sésom;
kickar, piruetter och svirdkonst. For vissa kampsporter ar en estetisk koppling
till perceptionstrianing betydande. Kampsporternas relation till estetisk filosofi
ar inte foremal for denna studie men jag ndmner hér &nda ett exempel pa vad
en sadan estetisk dimension kan innebara, fran kampsporten/konsten Budo”.

Stenudd" har Gversatt samurajen, Musashi, som redan pa 1600 talet skrev:

Hur skulle man kunna forsté sig pa kampkonstens rytm om
man inte alls har nagot 6ra for musik? Hur skulle man kunna
utfora svirdshugget ur tomheten om man inte har annat i
huvudet 4n svirdets slipade stél och armarnas muskulatur?
... Det ér i budo i synnerhet de mest smakfulla och vackra
rorelserna som visar sig vara ocksa de mest effektiva. Dir
finns dock en hake: den som efterstrdvar skonhet i sitt
utférande blott for att dirmed oka sin effektivitet och
prestation, kan inte f& sina 6gon 6ppnade for vad skonhet &r
— dérmed blir metoden for en sddan méanniska till ingen som
helst hjdlp. Man maste uppsoka det skona for dess egen

skull, vaga lamna det krassa resultattinkandet och infora

19 Citatet 4r héimtat frén Stenudds (2021) hemsida. Avsnitt: Budokrénika 8. Tankar
omkampkonst.
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poesi i sin traning. Svinga penseln med samma hogaktning
och inspiration som nagonsin svérdet — ja, svinga svardet

som om det vore en pensel. (Stenudd, 2021)

Jag tolkar Musashis text som att det inte &r mdjligt att skérpa rorelsens
exakthet utan att med stor seriositet infora poesi, att uppsoka det skona for
dess egen skull, att ha 6ra for musik. En slags spiritualitet som gar dver det
valdsamma och det tekniska. Hér anvinds estetiken som en starkt upplevd
poetisk dimension, som samtidigt slipar kraft och precision i valdet. Det finns
en slags motsdgelse i att véldets intention blir nddvéndigt att koppla bort for
att rorelsen ska fa sd véldsam effekt som mojligt. En estetisk dimension
omvandlar inte véldet till ndgot bra per automatik utan den estetiska
dimensionen kanske till och med maste finnas som inslag for att gora
rorelserna dnnu mer farliga? Vilka av dessa aspekter tar barn fasta pa i
krigsleken? De, av vuxna avsinda rorelserna som &r mangdimensionella,
tolkas av barnen och vi tolkar sedan barnens rorelser igen i en slags kedja dér
alla moment kan ségas ldgga till ndgot genom manga sma transduktioner.
Manga kampsporter, exempelvis Tai chi, har genomgatt kollektiva trans-
duktioner Over tid, d& de gatt frén att trina valdsam precision avsedd for krig,
till att tréna pa dessa tekniker utan vapen. Detta innebar att de forvandlats ver
tid, frén att vara krigstekniker till att bli egna sport och konstformer (Olme,
2013).

Piruetten/rotationer

Alex atta ar gor hoga, dynamiska spiralpiruetter dir armarnas rotation borjar

och benen kommer efter.
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Bild 25, 26, 27: Spiralpiruetter.

Piruetten fungerar som en slags katapult, den genererar kraft. Rotationen ér en
av de rytmiska element som Humphrey (1987) ndmner, som barnen verkar
undersdka ofta. Ostern (2009) skriver hur hon i sin dansundervisning alltid
forsoker relatera till de fysikaliska krafter som bygger upp vérlden;
gravitation, rorelsekraft, friktionslagar och troghet. Hon forsoker rikta
uppmirksamhet mot kroppen som varande inuti dessa krafter och pa sa vis
kénner hon sig forbunden med nagot storre, inte pd ett andligt vis utan ett
konkret kroppsligt och fysikaliskt vis. Gravitationskraften haller samman
virlden och later den existera i rymden. Ostern téinker att hon pa ett aktivt siitt
kan anvénda sig av gravitationskraften for att skapa medvetenhet om hur
gravitationen faller genom oss. Ju ldngre bort den tyngsta massan ér frén
rotationens center, desto mer kraft kommer det ta att rotera massan. Det
betyder att de tyngre kroppsdelarna som huvudet eller héfterna anvinds for att
skapa kraft eller s& kan man rotera runt sig sjdlv om man anvénder de tyngsta
kroppsdelarna som center for rotationen. “Medvetenheten om alla de
fysikaliska krafter vi konstant omges av, ger oss oédndliga mdjligheter att

utforska rérelsedynamikens rikedom” skriver Ostern (2009, s. 145).
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Dodspausen

I leken &r det ocksa vanligt forekommande att barnen dor en latsasdod for att
nagra sekunder senare ateruppsté. I analysen framkommer att de efter nagra
sekunder som latsasddda ofta vaknar som en helt ny karaktér eller som en ond
som varit god eller tvartom. Det verkar finnas som ett element hos de flesta
av barnen och mojligen kan dddspausen ses som ytterligare ett rytmiskt
fenomen — en paus som alltid &r ungefar lika lang och som kommer nir
intensiteten varat ett visst tidsspann sé att barnen kan ga ur lekens intensitet,
fa vila, tinka och fa en mdjlighet att transformeras och bli en ny karaktir nér

de borjar leva igen.

Bild 28: Dodspausen.

Rorelsen de flesta barn gor ndr de latsas do ar att de ligger helt stilla p4 marken
och blundar med utstridckta armar. Efter en liten stund reser de sig upp med
nagon kommentar, som exempelvis Homero fem ar: ”Men nu bérjade jag leva
igen. Men nu var jag nidgon annan”. Doden &r det stora mysteriet skriver
Heimonen (2007) och eftersom ingen information kan transporteras frén de
ddda till de levande méste vi respektera vér kunskapsbegriansning. Samtidigt
som latsasddden kan vara paus, transformation, vila och markor f6r rytm, kan
den ocksé vara en paus frén allt vi kénner till, en paus dér vi forlorar kontrollen

over oss sjdlva som subjekt menar Heimonen:
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According to Levinas, the approach of death indicates that
we are in a relationship with something that is absolutely
other; we are no longer able to be able, the subject loses its
very mastery as a subject. Death means something
absolutely unknowable that appears. It is ungraspable; it
marks the end of the subject’s virility and heroism.

(Heimonen, 2007, s. 108—109)

Latsasdoden som paus fran leken, frén subjektet, fran hjédltemodet, frén det
kénda, en paus frén en intensiv vitalitet i en rytm eller som en léngre stillhets
markdr. Samtidigt kan den ocksa bidra till en annan slags dramatik, som en
hjélp for att komma i kontakt med véra allra mest vitala krafter.

Lappalainen (2010) skriver i boken N ‘drangeta, om den antika dansen Kordax
som enligt Lappalainen beskrivs av Platon i skriften Lagarna, som en dans
som har sitt ursprung i krigsrorelser. Kordaxdansen forsoker imitera och
aterge hur man sléss, skickar pilar och spjut med aggressiva rorelser men
ocksad hur man maste gora for att undvika dessa attacker genom att backa,
hoppa, luta sig at ett hall eller ducka. Sjédlva ursprunget till att ménniskor

dansar, menade Platon, 4r verkliga strider pé liv och dod:

Dansen ér en civilisering av destruktiva urkrafter, ett sétt for
ménniskan att komma 1 kontakt med de starkaste
energifloden vi har inom oss — de som aktiveras nir vi maste

doda for att undvika doden. (Lappalainen, 2010, s. 14)

Att vilja 16pa linan ut for att begripa nagot — i detta fall sjdlva livskraften — ar
enligt min erfarenhet ndgot som smé barn gérna anvinder sig av — overdriften
som en av ménga kunskapsstrategier for att lira kiinna nagot: att forstora eller
forminska négot sa l&ngt det gar, gora ett ljud eller spela pé ett instrument fran
sé tyst till sa hogt det gar, att géra en rorelse sé liten, snabb eller stor som det

gar eller att springa till vigens slut s att ndgon maste hitta pa en ny borjan.
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Kraften

En annan rorelse som jag tolkar som sa vanligt forekommande i krigslek att
den kan inga i en krigslekens rorelsekanon ar tecknet/rérelsen som gestaltar
Kraften, som ndmnts tidigare. Kraften kommer framst fran Star Wars filmerna
och den dr en ofantlig kosmisk energi som forenar stjérnor, galaxer och den
krusade ytan i tid och rum (Wallace, 2011). Nér man blir ett, forenas med

kraften kan man vandra in 1 det forflutna eller 1 framtiden.

Den levande kraften &r ra och néra till hands. Det dr den
livskraft som spritter runt er nér ni vandrar bland véxter och
djur i djungeln ... alla de handgripliga formagor Kraften ger
er — som att springa, hoppa, fa en forstarkt varseblivning, att
flytta foremal eller lugna andra &r tekniker som gor oss till

den levande kraftens ombud. (Wallace, 2011, s. 24)

Kraften forbinder oss med allt levande men ocksd med de doda. Den har ocksé
en mork dold sida som man kan dras in i. Den morka sidan beskrivs som
Kraftens slamtéckta del under vattenytan — om nagon dyker ner kommer den
att drunkna i dy (Wallace, 2011). Barnen &r oerhort fascinerade av Kraften
som fenomen och de tar ofta fasta pé eller uppfinner olika rorelser med Kraften
som utgangspunkt. Den vanligaste som jag sett dr den utstrickta armen som
kan forflytta ménniskor och objekt men ocksa hela eller skada nagon.

Kraften 6kar fornimmelseforméagan av det som omger. Den utstrackta handen
blir ytterligare ett tecken som kan ségas representera barnens intresse av att
undersoka det sammanfldtade handlingsfiltet, den fornimmelseutvidgade

kroppen och uppmairksamheten mot den “’interkorporeella rytmen”.?°

20 Interkorporealitet — kan kortfattat beskrivas som att uppfatta nigon annans rorelser med
kroppen.
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Bild 29, 30: Kraften.
Béde i Star Warslekar och andra actionlekar forekommer rorelsen for Kraften
flitigt och 1 ménga varianter. Den utstrickta armen som skickar krafter langt
bort eller nira for att beréra en annan ménniska. Att kunna kidnna kontakt via
luftens kraftfalt, att vara ndra forbunden med en kamrat, en plats och med
naturens organismer tolkar jag som négot oerhort angeldget och fascinerande

for de barn som ingétt i denna studie. Av lilla méktiga Yoda beskrivs Kraften
sa har 1 Star Wars-filmen ”The Empire strikes back™:

The force. Life greets it. Makes it grow. It’s energy
surrounds us, and binds us. Luminous beings are we, not this
crude matter. You must fee/ the force around you. Between

you, the tree, me, the rock. Everywhere. (Lucas, 1980)

Robotkroppens stelhet och transformationer

I prologen ndmndes hur tecknande av Transformersrobotar priglade en av
mina soners liv mellan tre och sex ars dlder. Teckningarna var detaljerade,
varierade och krdvde stor koncentration. Jag tolkade det ockséd som de
utstrdlade nagonting ménskligt, kidnslomédssigt och att robotarnas inre liv

verkade betydelsefullt.
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Bild 31, 32, 33: Transformern “Oprimus Prime” i tre olika utvecklingsstadier. Teckningar av

Liam, fem éar.

Under samma period som tecknandet pagick brukade Liam &ven ofta rora sig
som transformersrobotar. Ett undersokande av hur lederna kan anvéndas,
féllas ihop och vinklas ut, ned eller inat. De koreografiska idéerna och under-
sOkandet av rorelsekvalitéer kretsade kring symmetriska, ratvinkliga, statiska
rorelser och att gora sch-ljud i samklang, samtidighet med rérelsen. Men
framforallt kretsade de kring momentet nér transformersroboten falls ihop och
blir en bil och tillbaka till robot. Sjdlva forvandlingsprocessen ar nagot som
fascinerade men ocksa nagot som kan hérledas till Polanyis beskrivning av
den fornimmelseutvidgande kroppen, dér objektet blir ett med var organism.
Kroppen blir en bil, bilen blir en kropp. Bilen blir en robot, roboten blir en bil

om och om igen i ett cirkulért forlopp.

Bild 34, 35, 36, 37: Transformerrobot fills ithop, blir en bil och blir robot igen.

116



Stridsrobotarna Transformers verkar inspirera till att undersoka stelhet som
rorelsekvalité eller som har symmetriska, statiska, ratvinkliga rorelser men de
visar ocksa intresse for maskinernas funktioner, transformationer och hur

deras liv upprétthalls.

Bild 38, 39: Optimus Prime utan och med elkraft. Tuschteckningar av Liam, fem &r.

Har verkar finnas en relation mellan ménniska, upprétthéllande av liv och
teknologi som behdver uppmérksammas. Det faktum att Transformers inte har
en grians mellan kropp och vapen eftersom det &r infdllt i armarna, att det ar
en del av hela maskinkroppens mekanism gestaltas ocksa tydligt i dessa
teckningar. Robotar utgdr ocksé en vésentlig del av Star Wars filmerna. Dar
lever robotar, manniskor och andra varelser sida vid sida. De samarbetar eller
ar fiender, alla olika slags kroppar ror sig i samma vérld. Robotarna har
ménskliga egenskaper — till exempel CP30 som ér stel, nervds, artig och radd
eller R2 som ér kérleksfull, rolig och lite klumpig. En annan anledning till den
passionerade relationen till Star Wars sagorna kan vara filmernas maskin-
estetik som genom sina robotar, rymdskepp, hoga hastigheter och krafter
bidrar till att ge oss kénslan av att Gverskrida vara kroppar, enligt Brode och
Deyneka (2012). Robotar som med sina mer téliga kroppar kan genomfora

uppdrag som ménniskor inte klarar, och maskiner och rymdskepp som kan
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rora sig lika snabbt som vara tankar, far oss att uppleva att gransen mellan

tanke och handling helt suddas ut for en stund.

5. Fraser

Rorelserna kunde dokumenteras léttare nér det var tre, tva eller enskilda barn
framfor kameran, storre grupper var svérare att folja. Nér vi filmade sprang
barnen ofta langt bort fran kameran — ur bild och &t olika hall. Det blev svart
att fokusera pa ménga barn samtidigt sé jag frAgade dérfor fler barn om de
kunde rora sig en och en sa att jag skulle kunna filma dem individuellt, genom
att exempelvis frdga “kan du visa mig hur du gjorde nér du var Yoda?” Méanga
barn dverraskade mig genom att som svar utveckla ganska langa impro-
viserade sekvenser. Sekvenser som byggde pé impulser fran karaktarer, méten
med fiktiva karaktérer, hindelser och ljudeffekter i actionfilmer och dataspel.
Fraserna, som ocksé kan beskrivas som en slags ritourneller, skapade barnen
av upprepningar och variationer av vissa rorelser beroende pé vilken plats och
situation vi befann oss i. Denna enkla fordandring, att filma barnen en och en,
verkade skapa en slags estetisk forskjutning. Ett antagande kan vara att det
berodde pa att det blev ett stérre utrymme att fylla med rorelser i ’solon” men
ockséd att de fick en chans att avsluta och péborja hela rorelser och
rorelsefloden. Det verkar ligga néra barnen att utveckla det som kan kallas for
fraser, sekvenser av rorelser, vilket forvanade mig eftersom jag nog hade
forvantat mig att de skulle vara mer beroende av varandra for att kunna
improvisera, fortsitta leka. Bdde Preston-Dunlop och Sanches-Colberg (2010)
beskrivning av fraser som “strands”, sammanhéngande fraser och Labans
rorelseanalys kring olika rorelsers rorelsekvalitéer blev till hjélp i analysen i

detta moment.
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Humphrey (1987) beskriver vidare en fras som négonting djupt ménskligt.
Dans, sprak, musik, poesi gors i fraser — de relaterar enligt henne alla till en

langd av ett naturligt andetag och pendlar mellan starka och forsiktiga kanslor:

The functions of the human body are phrased in this way:
the heart beats and rests; the lungs fill and subside; the
muscles demand rest from effort ... There are other longer
phrases, like the energy — filled day, followed by a restful
night; or the project that takes months to effort, followed by
a vacation. (Humphrey, 1987, s. 67)

Det verkar vara ett ofrankomligt monster, en vérldslig lag dir spénning och
avslappning forekommer i olika hastighet, i stort och smaétt. Platsen ger
upphov till fraser dér undersdkandet av rorelsekvalitéer utforskas. Dessutom
bér varje ménniska pa en komplex och unik polyrytm som bestér av andning,
hjartslag, puls och génghastighet. Denna uppsittning av rytmer ar unik for
varje méinniska.?! Nedan foljer tre exempel pa hur barnens fraser, som &ven
kan beskrivas och forstas som ritourneller, kunde se ut. De har fatt namn efter

nagra av de koreografiska idéer som jag tolkar det som att barnen undersoker.

Fras 1: Viaxlingar mellan explosivitet och stillhet

Leon, sju &r, leker med négra kamrater i ett skogsparti nira skolgarden. Jag
frdgar om han vill visa mig vad hans karaktir gor. Det finns ingen musik.
Improvisationen blir l&ng och innehéllsrik och innehéller s& ménga
upprepningar och variationer att jag blev tvungen att géra ett mycket snavt
urval av rorelser i stillbilderna hér. Leon undersoker vaxlingar mellan stilla,
fokuserade meditationsstéllningar och explosivitet genom sparkar, hopp och
slag. Den hogra armen verkar initiera och leda bade rorelser och riktningar nér

han springer. Samspelet med platsen ar patagligt.

21 Seminarium med Cecilia Roos i mars 2020 p4 Stockholms konstnirliga hogskola.
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Bild 40: Leon hopp.

Som i Osterns (2009) “levda rum” genomfors frasen i ett flow dir kroppen
fungerar som en enande kraft p& dess alla delar, ett tillstind dir kroppen
upplever tid och rum i ett enda 6gonblick. Leon anvinder sig av bergets
sluttningar och vidd, provar sin egen tyngd pa dem och &r uppmérksam pé
skuggan som ror sig pa bergets yta. Element fran dataspelet World of Warcraft
och animeserien Yu-Gi-Oh dr den actionmedia som han anvénder som
inspirationsimpulser. Han ropar p& Yu-Gi-Oh, skriker uttryck frén serien och
lénar rorelser fran World of Warcraft. Springandet kan tolkas som en rorlig
paus — dér pulsen och intensiteten inte stannar upp men han hinner planera
nésta rorelse 1 tanke och kropp genom att rérelsen blir mer automatisk och

mindre elaborerad och expressiv. Springandet ger betanketid utan att bryta av

ett flow, den tdnkande kroppen forblir aktiv.
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Bild 41, 42, 43, 44, 45, 46: Vixlingar mellan vridningar, meditativ stillhet, explosivitet, hdga
hopp, ledande hégerarm och bdjd torso, stilla fokusering och spring &ver stor yta.

Tydligt aterkommande rorelser dr saxande, vridna armar, vriden och bojd
torso, snabba och hoga sprang och skrik. Det dr hoger arm som aterkommande
leder rorelsen. Det mest uppenbara i sekvensen dr att Leon ser ut att undersoka
vixlingar mellan stillhet, explosivitet och att ticka in ett stort omrade pé
berget. Det bildar olika slags musikalisk dynamik i lyssnandet av platsen och
kroppen. Att i stillhet och tystnad lyssna och att springa snabbt dver platsens
rymd, stampa och ropa. I data framtrader tydligt att just dessa véxlingar
fascinerar manga barn. Det kan ha ménga forklaringar och dimensioner att
forstd och fordjupa. Tae-Seung (2019) beskriver som filosof just
underskandet mellan rorelse och stillhet som en metod att dverkomma
skillnaden mellan den materiella vdrlden och subjektet, for att ndrma sig
insikten att bdda bestir av samma essens. Det skulle kunna innebéra att
undersokningen av dessa vixlingar bildar transitionsmoment for att ta sig ifran
ett fast subjekt, till det subjekt som ocksa Manning (2012) overskrider, ett

subjekt som forenas med de strukturer och kraftfalt som det méter.
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Fras 2: Fall, svangningar, tyngd

Vi dr pa samma plats som i exemplet ovan. Ett berg i en skog, ingen musik.

Solen é&r stark, skuggorna skarpa. Rio, sju ar undersoker kraft, tyngd, plats,

explosivitet, hingande rorelser och balans.

2 Ent e e

Bild 47: Tyngd.

Rio anvénder sig av rorelser frdn World of Warcraft som han precis lekt med
Leon. Det som karakteriserar de rorelser som bygger Rios fras blir att han ror
sig i ett mycket mindre omrade dn Leon for att istéllet undersoka nivaer, balans

och gravitation.

- ,-'
o

Bild 48, 49, 50: Kick och skugglek, balans — dialog med sluttning och spiralhopp.

Rio ror sig i svingande, sjunkande rorelser som ibland dvergar till explosiva
sparkar, boxningar eller hopp. Han dr mycket medveten om skuggan som

nistan verkar tjina som spegelbild men ocksa som partner. Han trénar pa och
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utforskar likt Leon vixlingen mellan explosivitet, styrka, avspianning och han
letar efter samklang med platsen, i synnerhet med nedférsbacken pé berget.
Béde Rio och Leon, i exemplet innan, involverar torson och ryggraden mycket
i de sekvenser de utformar. I Rios improviserade fras/ritournelle dr de
aterkommande och varierade tecknen; svingande armar, sjunkande kropp,
explosiva kickar och balanserande mot lutande mark, dans med skuggan som
spegel och partner. Han blundar da och d&, precis som de flesta av barnen nér
de ror sig i fraser, vilket jag tolkar som att de forsoker “hora”, kinna rorelsens

klang och gora sig transparanta for omgivningen.

Fras 3: Moten med fiktiva karaktarer

For manga ar sedan filmade jag en grupp femaéringar i en forskola nér vi
arbetade med ett dansprojekt. Jag hade dér fragat ndgra barn om de ville prova
att dansa till musiken de horde och lyssna pé nér den fordndrades. Stycket jag
valt var abstrakt, poetiskt och det inneholl ingen text. Jag minns att jag vid det
tillfdllet blev forvanad nir nigra av pojkarna bdrjade ldgga in s& ménga

kraftfulla superhjilteuttryck till musik som var stillsam och dromsk.

Bild 51: Spegelsamtal.
I ett av filmklippen pratar Oliver med spegeln om att han ar Hulken och att

hans motstandare dr Spiderman. Han snurrar med knutna nivar, kickar och
fyller hela rummet med latsasmotstandare som triggar honom att réra sig

valdigt kraftfullt. Han anvénder sig av hela rummet: viggar som nagot att sla
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mot, ta spjdrn emot och som fartstopp. Han kastar sig ned mot golvet. Ligger
totalt stilla i en lang latsasdodspaus. Samtidigt som Oliver improviserar tittar
han dé och dé pa sina revben, uttryck och armmuskler i spegeln. Han ldgger
in mycket styrka och intensitet i hopp, slag och piruetter. Han tittar ibland in i
kameran med forvéntan och skratt. Rorelserna som Oliver utfor ér véldigt
detaljerade och skickligt genomforda. Han ror sig mellan stillhet och kraftfull
explosivitet, precis som barnen i de foregdende exemplen. Det mest patagliga
iden hér frasen ar de otroligt komplexa, dynamiska och precisa rorelserna han
utfor men ocksa den vérld av fiktiva karaktirer som han skapar &t sig sjilv for
att fa improvisationen att fortsiatta. Han befolkar rummet med olika karaktirer
s& att moten skapas i en eller fler historier, som i Osterns (2009) berittande

rum.

Bild 52, 53, 54, 55, 56, 57: chock av spegelkaraktir, krafthopp, viskprat med fiktiv karaktér,
tittar noga pa handens vinkel, reagerar pa fiktiv karaktér, svarar spegelbild med boxning i luft.

I detta omvénda exempel, det vill sdga att vi borjade i dans utan en tanke pé
krigslek, dok actionhjiltarnas karaktérer och rorelser &nda upp i dansen via
improvisationen. Troskeln mellan dans och krigslekens rorelser verkar vara
tunn hos ménga barn, rorelserna kan antas ligga néra till hands att plocka in i

en dansimprovisation eftersom de &r s vilkénda, invanda. Improvisationen
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framtrader, som Manning (2012) beskriver den, som en blandning av ként och
oként dar vi till viss del griper tag i invanda, kénda rorelser och till viss del
uppfinner tidigare okénda fraser och rorelser i samklang med kontexten — bade
rummet, mitt filmande, musiken och den kontext som Oliver sjidlv uppfinner

att dansa med — en hel skog av karaktérer.

6. Estetisk omsorg

Gemensamt for alla de kategorier som beskrivits ovan, dr ndgot som jag tolkar
som estetisk omsorg: omtanke, uppmérksamhet och noggrannhet angéende
rorelsernas exakthet, uppmirksamheten mot féornimmelser, ljud, sprak, tid,
rytm, barnens samklang med den plats de befinner sig pa och kénsligheten for
kamraternas uttryck. Osterns (2009) estetiska space for dans &r dir det rum
dér liv och fiction, rérelse och form, dynamik och energi, kultur och politik,
teman och idéer forvandlas till nya uttryck och koreografier. Dansprocessen
ir estetisk, vilket enligt Ostern kan beskrivas som att dir halls estetiska
principer igang for att skapa mening. For att definiera hur hon anvénder sig av
ordet estetik soker hon sig till ordet aesthesis ursprung, Grekiskans aisthetikos,
fran aisthethai som betyder — att ta emot, att uppfatta — “’to perceive” vilket
som i sitt ursprung forklaras med att “bli medveten genom véra sinnen”.
Estetisk omsorg beskriver i denna studie barnens intresse for att fullinda
rorelsens uttryck men ocksd for hur deras sprak kan kopplas till estetisk
precision och for att iscensitta gemensamma landskap for lek. Den innefattar
en slags omtinksam, noggrann uppmérksamhet som griper tag bade i yttre
fenomen och inre héndelser for att gora det mojligt for dem att motas.
Exempelvis 1 barnens tita samspel med platser eller i den exakta

synkroniciteten med varandra.
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Synkronicitet

Ostern beskriver hur sensationer och kinslor #r titt knutna till rorelsen och
skapar ”det levda rummet” dér vi upplever en stark samhdorighet med varandra.

Detta anser hon vara sjdlva anledningen till att ménniskor dansar:

The lived space is characterised by a stream of sensations
and emotions, clinging tightly to the motion itself. The lived
space in dance, creating connectedness between body-
subjects, can give rise to an existential feeling. With this I
mean a feeling of being very much alive, very much here,
and very much connected to everything else. In that sense, |
am inclined to say that the lived space in dance is why

people dance. (Ostern, 2009, s. 137)

Bild 58: Synkronicitet.

I det insamlade materialet kunde jag se att fenomen som samtidighet och
tankedverforing fascinerade barnen pd ménga olika sitt. Hela tiden 6var de
sig pé att snabbt reagera pa varandras rorelser och mimik. Att kinna Kraften
inom sig och strila den fram till ndgon annan, att vara hundra procent
koncentrerad, att ha snabba reaktioner och reflexer. Att visa sin kamrat att man
har forstatt hur Kraften kénns i kroppen och kunna visa hur den kdnslan ser
ut. Att kéinna den bade nér man star néra och l4ngt ifr&n varandra. Barnen talar

om att vara snabb — inte bara i rorelsen utan 1 forstaelsen av hur kamraten
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tanker. En stindigt pagaende sensibilisering gentemot varandra och den plats
de befinner sig pa. Rasmussen (1996) menar att barn mycket tidigt forstar vad
andra ménniskors kroppar bér pa och vad de uttrycker och mellan barn sker
kommunikationen oerhort snabbt. Det dr det kroppsliga uttrycket som
forbinder barn med varandra. Han beskriver barns kroppsliga samforstand i
lek som en rytmisk dans, dér redan intentionen av en kamrat kan ldsas av det
andra barnet och bli en del av hens kropp och vice versa. Har finns alltsa en
uppmaérksamhet mot kroppsliga uttryck som dr mojliga att ”fortolka” innan ett
uttryck eller en rorelse blommar ut, i likhet med Mannings (2012) tankar om
rorelsens preacceleration. Ur data framtrdder en oerhord kénslighet mot att
undvika att skada varandra, en djup respekt mot den andres fysiska luftomfang

och ett starkt intresse och uppméarksamhet gentemot lekkamratens rorelser.

Bild 59, 60, 61: Att kénna pé avstdnd hur kroppen ska svara pa den andres rorelser.

Alex gir framat men véntar in att Erik hinner backa. En slags finslipning av
fysisk ordlos kommunikation och rytm. Att hilla lagom avsténd for att inte sl&
till varandra pa riktigt men dnda uppleva den andres rorelse. Det ser ut som att

barnen 6var upp sin formaga att inte bara uppmérksamma utan dven innesluta
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och kénna andra ménniskors rorelser. Bengtsson (2001) forklarar det, med
som att det bildas ett handlingsfalt mellan méanniskor i rorelse dér vi alla utgor
en odndlig och Oppen fortsdttning av varandra. Halvars-Franzén (2010)
beskriver det som att tva eller fler kroppar ser ut att ingé i samma volym nér
barnen gér i nirkamp i fysisk lek. Har kan ndmnas att det i studien fanns
indikationer pa att denna téta kénslighet mojligen kan gestaltas pé olika sétt
mellan kamrater och mellan syskon, vilka oftare rérde vid eller tog tag i
varandra. Min tolkning av det 4r att det mellan syskon som lever s néra
varandra stracker sig en dnnu djupare fortrogenhet, kdnnedom, tillit, tilldtande
och vana kring ett syskons kropp dn nér tva véinner mats.

Rorelsemdnstren som uppstod i den syskonrelation jag observerade kan ségas
paminna om dansgenren kontaktimprovisation dér man aktivt soker fysiska
kontaktpunkter med danspartnern. Syskonen anvinde ocksa en mer kraftfull
rorelsedynamik &dn kamratgrupperna, och var exempelvis mindre forsiktiga
med att falla. Dock var det tydligt i data att de syskon som deltog alltid borjade
med en stunds “intoning” dir de inte nuddade varandra i en forsta “for-
sekvens” som for att uppmérksamma den andres energier och dynamik, innan

de tillat sig att gripa tag i en arm, félla nagon till marken eller borja brottas.

Sprék och ljud

Det finns manga olika slags narrativ pa krigslekens arena. Exempelvis fysiskt
koreografiskt, ljudligt och det verbala iscensdttandet av handlingens
utveckling. Barnets sprak ér poetiskt inriktat mot en kénsla for rytm, sprakets
melodi och intonation. Associativa serier bildar lekens scenarier (Sutton-
Smith, 1981; Lindqvist, 1995).

I berittelsen upptrader barnen ofta p4 manga berittarplan samtidigt och ar
bade skidespelare, iscenséttare och berittare och det &r vl ként hur barnen
talar i imperfekt i leken. Rasmussen (1992) kallar detta beréttande for
fabulering — nér barnen genom ord iscensitter handlingen exempelvis nér

Liam fem ar séger: Nu hogg jag av dig handen. Dd ramlade du ner.
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I data sdg jag ocksa tydligt hur barnen ofta korrigerar varandra vilket
Rasmussen (1992) kallar for sufflering. Det kan vara att ndgon ror sig pa fel
sitt eller har fel egenskaper eller attribut.

Men éven ljud och ljudeffekter dr viktiga for hur rorelser och sprék formas.
Hor olika slags ljud ihop med olika slags rorelser? Metalliska spetsiga ljud
med svird och féktning, dova, swischande ljud med piruetter eller
transformationer? Mojligen anvénds ljudeffekterna 4ven som broar mellan en
inre rost/energi och det omgivande rummet. Krigslekens sammantagna ljud-
landskap kan vara oerhort patrangande och invaderande. Ljudet intar platser
langt utanfor det omréde dér leken pagar, tviarsover bostadskvarter och genom
husviggar. Lyssnar man bara till ljudet kan leken lata mer brutal och valdsamt
an det som visuellt kan ses i lekens rorelser och handlingar. Sa for att utmana
vér perception kan man ibland prova att bara lyssna pé ljuden som uppstar i
krigslek eller bara se pé lekens rorelser. Vad tillfor de var for sig och vad
kommunicerar uttrycken tillsammans?

Rosten ser ut att ha manga funktioner — den ger kraft och riktning at rérelsen
och ljudeffekter som barnen gor med munnen verkar ibland kunna paverka
rorelsens kvalité — om den blir skarp, mjuk, langsam, virvlande, snabb.
Ljudeftekter lever sida vid sida med ord som beskriver lekens scenarier och
dynamik. Precis som att blicken kan beskrivas som en rorelse, beskriver
Manning hur ljud kan kénnas som en gest i rorelsen, vilket kan vara en av

forklaringarna till att barnen s ofta gor ljudeffekter med munnen nér de ror
sig:

The concept of sound, for instance, is felt as a gesture in
movement: sound stands in for the feltness of movement
emergent through relational objects. We feel sound
rhythmically. We find ourselves thinking sound, sound
becomes a concept for language in the making. (Manning,

2012, s. 224)
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Att kénna ljud som rytm i kroppen har mdjligen ett samband med musikalitet
i alla slags sprak. Det verbala spraket, ord, ser i analysen ut att skapa
gemensamma scenarier, forflyttningar och blir verktyg for finkalibrering av
rorelser i ett kollektivt larande i barnens peer kultur. I leken talar barnen om
rinnande briannhet lava, planeter med olika egenskaper och om var Kraften
forflyttar eller paverkar en motstédndare eller kamrat. Spraket blir verktyg béde
for att berdtta historier och for att uppleva situationer och scenarier fysiskt sa
att de kan gestaltas, inte bara illustrera dem. Barnen kan med hjélp av spréket
undersdka bade hur man kroppsligt gestaltar kénslan av att ligga i brdnnhet
lava och beritta om hur forloppet ska ga till ndr man rdddas. Adam och Isak

atta ar leker Star Wars i en skog:

Adam drar upp Isak med armarnal].

Isak: Du kraftade upp mig!

Adam: Du ramlade och jag kraftade upp dig!

[De gor om proceduren, Isak ramlar och Adam Kraftar upp honom, vilket

innebdr att han anvinder sin osynliga kraft for att dra upp Isak utan att rora
honom].

Adam sdger efterat:

Vid det tillfdllet kanske ordet dr viktigt. For dd kanske man sdger “nu
Kraftar jag upp dig eller nu daker du dt sidan eller bakat eller till mig eller

nu dker du in i trddet eller nu dker du in i den ddir nyponbusken”.

Det giller att hela tiden utmana varandra forklarar Adam. Orden skapar
viarldar som triggar, forvandlar, skapar fOrvéntningar, spénning,
overraskningar och broar mellan barnen. Men ocksa forflyttningar i tid, rum
och i olika skikt av verklighet. Barnen pratar om att kunna teleportera sig eller

forvandlas till hologram. Jag ber Adam utveckla och frigar:
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Ebba: Ndr du och dina kompisar lekte Star Wars hdromdagen sd hérde och
sdg jag att ndr du forsokte sld en kompis med svirdet pd benen sd fortsatte
han springa. Du sa till honom att du hade skadat honom men dd svarade
han att han bara var ett hologram?

Adam: Ett hologram dr som ett spoke som styr ett spoke och sd ser den
verklig ut sd dd tror man att det dr den man letar efter. Egentligen sd dr
han inte ett hologram, han bara bestimmer det sd att han inte behéver gd
utan ben [nir han blivit attackerad mot benen med svérdet]. Han madste
komma pd ndgot fort annars tror man inte pa honom. Han kom pd det fort,
att han var ett hologram. Eftersom han var ett hologram kan han inte skada

mig och jag kan inte skada honom.

Vidare uppmérksammade jag hur barnen ofta anvénde ord for att uppmuntra
och berdmma varandras rorelser. Vid ett tillfdlle nér Rickard, fem ar hoppar
over dodshalet tror de andra barnen att han gor sig illa. De blir oroliga och
hans kamrat Laban skriker:”Bryyyyyt!” Allting stannar upp, barnen hamnar
utanfor lekramen. Men nér Laban ser att Rickard inte gjort sig illa sdger han:
Men det ddr var i alla fall vildigt snyggt Rickard! Och syftar pa kamratens
hopp. Jag tolkar det som att barnen ofta ger ett estetiskt vérde &t sina egna och
varandras rorelser som handlar bade om imitation och precision. De Ovar sig
pa att analysera rorelsen bade visuellt och genom att anvénda sig av kinestetisk
empati och verkar redan i tidig alder kunna se skillnader i form, explosivitet
och nérvaro i kroppen. Det dr vanligt forekommande att de berdmmer
varandra nir de upplever att en kamrat gor nagot ’exakt” och “rétt” i rorelsen.
Ibland kan det ocksa innebéra berdm for niar kamraten gor en rorelse som de
tycker ar sa likt originalet som mojligt. Till exempel att gé precis som Yoda,
faktas exakt som Luke eller stampa upp kaskader av jord som en karaktir i
World of Warcraft kan gora. S& hjélper barnen varandra att finslipa
medvetenheten kring karaktirernas rorelser och rorelsekvalitéer. Hér far

spréket, orden véldigt konkreta praktiska effekter.
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I Rickards solofras (s.100) kommenterar ett av barnen som tittar pa: Det ser
ut som balett! Dans eller balett dr forstds inga ord jag ndgonsin anvénde i
sammanhanget. Déremot talade vi vid nagra tillfdllen om rorelse. Men barnen
kan uppenbarligen se den musikaliska kansligheten i kamraternas rorelser och
hirleda dem till att beskriva dem med uttrycket ”dans” nér de borjade titta pa
varandra. Vid ett ytterligare tillfélle horde jag ett barn anvénda ordet dans i

relation till krigslek och det var i en kort intervju med Felipe atta ar:

Ndr de fiktas ser det ut som att de dansar for de dr sa kvicka, de snurrar
runt [han gor en ljudeffekt med munnen: psch psch]. De vet precis, att om
han ska hugga hdr — dd gor han bara sd hdr [visar att han gér undan] och
dad gor han det jdttefort. For dd stdr han i en position och i den positionen,
dd vet han att han ska gora sd och da kan han enkelt gora ndagot motstand

for att han har trdnat sd mycket pad att vara Jedi.

Det framgér i studiens resultat, som att snabbheten &r viktig. Att exakt forsta
vad den andre ska gora egentligen redan innan rérelsen tar form. Men rorelsen
ar ocksé viktig for att signalera vilken karaktéir man 4r och vilka egenskaper
man har. Barnen ser pa varandras fall till exempel och séger: Ja! Sa ddar ramlar
x i World of Warcraft, han kan ramla sd. De kontrollerar ocksd varandras
rorelser genom att exempelvis séga: Nej sd kan du inte gora nu — du dr ju
R2D2? Det diir kan bara Luke gora. Det giller att inte glomma bort vem man
bestdmt sig for att vara, det verkar vara en viktig 6verenskommelse mellan
barnen, 4ven om det verkar g bra att byta karaktdr nir man vill s& ldinge man
séager till.

Alex, atta ar beréttar och beskriver vid ett tillfille precis vad han gor, exakt
samtidigt som han gor det. Jag fragar honom: Om vi tinker oss att du har ett
Minecraftsvird i handen... — jag hinner inte avsluta meningen forrdn det
blixtrar till i 6gonen och Alex hoppar upp i luften — sa stark blir den tinkta

sviardimpulsen. S& fort svirdet kommer pa tal triggas rorelsen som pé
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kommando. Svérdet uppfattar jag som en tydlig och stark rorelsetrigger, som

leder barnen in i rorelse, precis som karaktirerna. Alex borjar ocksa

omedelbart gora ljud med munnen och med rosten.

Bild 62, 63, 64: Alex borjar beritta: nédr man hackar i Minecraft gar armen runt, runt, runt,
runt [han séger “runt” varje gdng armen gor ett varv]. Jag dker i en trdalvagn [gar i zick zack].
Jag far syn pd en zombie och gdr ut...Haaaay ya!!!

Bild 65, 66, 67: Nu kér jag min Bazooka... [latsas skjuta] aaahhh!!! [blir tréffad av sig sjilv
och sjunker ned utmed véggen].

Alex sjunker ner till golvet av bazookans kraft. Han upprepar sekvensen, inte
i samma ordning men med samma rorelser och ljudeffekter gjorda med rost
eller sagda som ord. Sekvensen laddas med dnnu mer kraft och dynamik andra
gingen och han gor flera ganger sina karaktéristiska hoppspiralpiruetter.
Sekvensen sdger ndgot om hur intensivt kroppsligt dataspelande kan upplevas,
hur det kan kénnas i hela kroppen nér han fardas och forflyttas i Minecrafts
oéndliga virldar och hur det kan kénnas i kroppen nér han skjuter en zombi
och sedan ocksd sjilv ocksd blir den som blir skjuten 1 en slags
subjektsdubblering. Jag tolkar det som att dataspelets skdrmbilder genom

Alex kinestetiska empati gett honom kroppsliga upplevelser som han
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aterberéttar i sitt narrativa rum. Han kénner 1 sin kropp hur han ror sig i den
virtuella virldens vagnar, backar och hdjder och han kénner i sin kropp hur
det ar att bli skjuten och kan bade gestalta, berétta och illustrera det. Med
Minecraftsvérdet som rorelsetrigger tolkar jag det som att hans improvisation
fick rétt kraft och fart av frdgan om att forestilla sig det i handen, en kraft som
fortsatte att klinga ut i en lang improviserad fras. Barnen repeterar och
upprepar generellt samma rorelser ofta, som att de letar efter ett speciellt
uttryck, perfektion men soker antagligen ocksa en kénsla av att hitta “ritt” i
kroppen. En slags finkalibrering av rorelsen dir de bade maste se och kidnna

rorelsens optimala zon eller starkaste klang.

Vixlandet mellan inre och yttre blick

Estetisk omsorg kan ocksd beskrivas genom barnens noggrannhet kring
rorelsens uttryck. I data framgér exempelvis att barnen bryr sig om att gora ett
snyggt avslut pa en rorelse. Det framgar ocksa i data att det ocksé kan handla
om att de plotsligt blir drabbade av vad de sjdlva kénner nér de gor rorelsen

och blir introverta och drojer kvar i rorelsen for att erfara den mer noggrant.

Bild 68: Tittar efter handen, drdjer kvar i rérelsen och justerar handens vinkel.

Det kan ocksa beskrivas som att barnen skickar rorelsen vidare, ser efter hur
den Overgdr i ndgon annans rorelsesvar. Det som tydligt framtrider i
filmsekvenserna dr att det finns en uppmaérksamhet, en kénslighet for rorelsens

uttryck som kan bendmnas som estetisk.
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Dansare beskriver det, enligt Ravn (2009) som att de skiftar mellan olika sétt
att anvinda synen — att se néra, langt borta eller halvndra. Synen kan ségas
vara ett sinne som organiserar alla sinnen och knyter dem till hur kroppen
rorelser ser ut i rummet. En av de dansare Ravn intervjuar talar ocksa om att
”skicka runt 6gonen” i kroppen. Att det dr viktigt att kunna se at alla héll, att
tinka sig att ha 6gon i nacken, svanken eller i ett kné. Visuell perception kan
ocksa forflytta uppmérksamheten frén inre processer till yttre fenomen. Som
ndmnts tidigare dr det mycket framtrddande i analysen att manga barn ofta
blundar i vissa rérelsemoment eller ser ut att skydda 6gonen med armarna. Att
gomma och skydda sina 6gon eller ha en sénkt blick kan ocksé enligt
Knutsdotter Olofsson (1990) handla om att barnen vill skydda de inre
forestillningsvérldarna som leken dr beroende av mot en alltfor patringande
verklighet. Det &r de inre bilderna som formar handlingen, dérfor uppstér
néstan hypnotiska tillstind i moment i leken. Men det kan ocksa tolkas precis
tvirtom, att det &r en anstringning frdn barnens sida att gora sig sa
transparenta, lyhorda som mojligt mot den rddande kontexten, eller att de
forsoker skirpa perceptionen, som i Deleuze beskrivning skapas i en rorelse
mellan subjekt och objekt. Roos (2012) skriver om rorelsens och dansarens
olika perspektiv dér blicken kan vara en av manga komponenter. Istéllet for
tva perspektiv — inre och yttre — beskriver hon manga fler skikt, forskjutningar

och ligen som dansaren ror sig i parallellt eller blandat:

Glidningar i dialog med varandra, parallelliteter. Dialogens
skdrningspunkt eller mellanrummen dér perspektiven mots
eller 16per parallellt & som en zon av medvetande och
klarhet. Men det &r fortfarande ett tillstind i konstant
forskjutning pa grund av dansarens formaga till en slags
vidgad uppmirksamhet vilken riktas mot situationens,

kroppens och rorelsens mojligheter. (Roos, 2012, s. 44)

Naérvaron forflyttas till en kroppslig, sinnlig medvetenhet genom att den

uppmérksammas enligt Roos. Den bildar en slags loop dér rorelsen antyds-
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provas-formuleras-artikuleras for att omprovas-antydas-provas-formuleras-
artikuleras och sa vidare i odndlighet” (Roos, 2012, s.44). Intuition och
medvetenhet kan, enligt Roos, inte skiljas at i beskrivningen av dansarens
arbete med rorelse, utan det kan snarare beskrivas som ett arbete med att
finkalibrera och skapa kdnnedom om rorelser som komplexa samband av

mellanldgen, gen-, av- och omvégar.
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Diskussion av resultat

Studiens resultat diskuteras hér i relation till dess syfte, fragestdllningar,
tidigare forskning och teori. Diskussion av studiens resultat knyter ocksé an
till négra iakttagelser jag gjort under ménga érs arbete med sma barn. I denna
avslutande del fordjupas begrepp, idéer, teorier och kategorier som definierats
i studien och sedan sammanfattas dessa i en borjan pa en ny teori som kan
fortsétta att provas och utvecklas i framtida forskning. Det sammanlénkande
navet i den teoretiska védven ar kérnkategorin kinestetisk musikalitet vilken &r
uppbyggd av alla kategorier som presenterats i resultatet. I inledningen av
detta avsnitt forklaras kiarnkategorin och varfor den beskrivs genom just dessa
tva begrepp. Sedan foljer fordjupning och diskussion av olika aspekter som

bygger den nya teori som studien foresléar.

KinEstetisk Musikalitet

Rytm var ett av de musikaliska begrepp som jag tidigt fann vara en av de mest
framtrddande och genomgripande underkategorierna i studiens data. Dewey
(2005) fragar sig vilken konstnirlig form som &r djupt rotad i vérlden sjilv.
Han menar att rytm, ett begrepp som denna studie funnit s& fundamental i
krigsleken, ar grundlidggande for skapandet av artistisk form. Rytm finns innan
poesi, méleri och arkitektur. Naturens stora rytmer &r s nédra knutna till oss
méinniskor pa ett grundlidggande sétt att vi knappt mirker av dem: dag och
natt, regn och solsken, solnedgang och soluppgang. I samklang med dessa
rytmer véxer och utvecklas vi nér vi, skapar, studerar, arbetar, gér och somnar.
Eftersom rytm enligt Dewey (2005) kan beskrivas som ett universellt schema
for existens som bygger péd fordndring, s genomsyrar den alla konstformer
exempelvis musik, arkitektur och dans. Det 4r en estetisk erfarenhet som kan

knytas till vir perception. Han beskriver den estetiska erfarenheten som att
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den uppstér nédr vi trider in i en ordnad rytmisk fullbordan i samklang med
objekt, vérld eller varandra. Det &r en djupt ménsklig egenskap som é&r social
och hor ithop med livet i var civilisation — hur vi ska leva tillsammans i den
och utveckla den.

Vara ursprungliga estetiska kunskaper som sammanbindande ménskliga
fenomen behover stimuleras mer i ett modernt samhélle, menar Dissanayake
(2007), for att inte skapa socialt lidande. S& fundamental ar estetiken for
ménniskors upplevelse av meningsfullhet och samhorighet. I ceremonier,
ritualer, danser — vilka jag menar att krigsleken med sina ménga estetiska
dimensioner och rorelsefokus kan liknas vid — ingér ménniskor i kollektiva
monster, rytmer och melodier vilket skapar en kénsla av tillhorighet och
gemenskap. Hér kan tillaggas att denna gemenskap, for barnens del, verkar
inkludera &ven objekt, platser och andra ickeménskliga organismer.

Genom att studera krigslek med hjélp av en dansteoretisk och filosofiskt
inspirerad blick, framtrdder en stor kroppsligt tinkande lyhordhet hos barn.
En uppmaérksamhet som riktas mot olika krafter och hur de tar form i vérlden.
Rytm, ritourneller, synkronicitet, intoning och estetisk omsorg ér begrepp som
alla bygger upp den funna kérnkategorin kinestetisk musikalitet.
Kérnkategorin beskriver en forméga som sma barn anvénder sig av {or att gora
sig fortrogna med varlden, delta i den och kunna skapa nagot nytt i den. Varfor
just begreppen: Kinestesi och Musikalitet? Det empiriska materialet har visat
sig kunna forklaras mest precist genom musikaliska och koreografiska
begrepp. Kinestetisk lyhordhet, intelligens, medvetenhet och empati som
berdrts i resultatet kan harroras till en slags musikalisk kdnslighet. Kinestesi
och musikalitet beskriver ett kroppsligt tinkande och en sinnlig lyhdrdhet som
orkestreras, komponeras och regleras med hjilp av det som jag uppfattar som
en kroppsligt, grundad musikalisk fortrogenhet med virlden. Precis som
koreografin vidgats som begrepp till att innefatta 4ven exempelvis skrivande,
filmklippning och teckning (Ravn & Ostern, 2020) bér begreppet musikalitet

hir ses som ett vidgat transdisciplinirt, sinnligt begrepp och inte som en
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forméga som vissa har eller inte har. Det dr en musikalitet som relaterar till
koreografi och som kan beskrivas som en strdvan efter samklanger, att delta i
gemenskaper och att fora samman sensationer, platser och objekt i lekande
landskap. Den kinestetiska musikalitet som jag beskriver ar inte knuten till
nagot vi kan hora i ett musikstycke utan till kroppslig, kulturell och musikalisk
perception diar muskler, sinnesndrvaro, estetisk fortrogenhet och andning
orkestreras musikaliskt. Varfor inte bara kinestetisk sinnlighet, lyhérdhet eller
kénslighet? Jag hivdar att det som framtréder i denna studies analys inte bara
handlar om lyhordhet eller kénslighet utan att héir finns en estetisk koppling,
estetiska djup och dimensioner kopplat till denna lyhordhet som inte kan
forklaras som enbart psykologiska eller fysiologiska. I samklang med
Dissanayakes tankar om en medfodd estetisk kunskap tinker jag att den
kroppsliga intelligens som barnen visar att de har redan i mycket tidig &lder,
har en musikalisk precision som kan beskrivas och forstds mest exakt genom
att anvinda begrepp som ar bdde musikaliska och koreografiska, exempelvis:
rytm, finkalibrering, klanger, fraser, synkronicitet, explosivitet, stillhet, paus
och intoning varfor det blir viktigt att bendmna kérnkategorin bide som
kinestetisk och musikalisk.

En beskrivning som ligger néra den kinestetiska musikaliteten &r Ravns (2009)
beskrivning av inkorporerad musik. Hon menar att musik verkar vara ett
integrerat och formativt element i den motoriska ménniskokropps-
mekanismen, dir dven hjirnan medréknas som en av kroppens muskler. En
musikalitet som resonerar och klingar i musklerna och som vénder sig till
muskelminnet. Hon skriver om hur dansare uppfattar sig ha en inneboende
kénsla for musiken och att nir de dansar till musik ”hor” de musiken genom
kroppen. Det é&r alltsd den proprioceptiva/kinestetiska musikalitetens
erfarenhet som dansarna och, foreslér jag, &ven barnen anvénder och utvecklar
i leken for att bli mer skickliga, mer lyhdrda mot varandra och mot platsen de
leker pa. Hér bildar den kinestetiska musikaliteten en slags sammanlidnkande

bro med den virld som barnen oscillerar med. Det denna studie lagger till i
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relation till Ravns (2009) interkorporeella musikalitet och Pefialba Acitores
(2011) proprioceptiva musikalitet, dr att det enligt mig gar att se hur barnen
relaterar kinestetiskt/musikaliskt till fler vardagliga aspekter och platser pa
samma sitt som pa musikaliska stimuli exempelvis; bergets backar, olika
hinder, gropar, ljud, ord, ett pipande alarm, kamraters rorelser eller att inte
bara passivt se pa nigra virvlande 16v i en hoststorm utan att forsoka bli en del
av den virveln. Aven vuxna dansare tinker jag anvinder sig av denna
kapacitet, men en skillnad mellan hur en vuxen dansare och barn anvénder den
kan vara just detta, att ménga barn som jag tolkar det, alltsd expanderar detta
undersokande till att gélla &ven vardagliga situationer.

Den kinestetiska musikalitet som framtrader i studiens data kan beskrivas som
en utforskande sinnlighet som ocksa ar kopplad till lekens intensitet och
oforutségbarhet. I en krédvande lek som krigslek behdver barnen anvénda sig
mycket av den sinnligheten for att orientera sig i tempo och dynamik och for
att leken ska kunna fortga ldnge utan att nigon gor sig illa. Ar det s att barnen
genom krigslekens intensitet och farlighet skapar en arena just for att kunna
trdna pé och precisera den kinestetiska musikaliteten pa manga olika dynam-
iska plan? Kan det vara en av orsakerna till krigslekens starka attraktionskraft?
Ar det i sa fall en aspekt, en kraft som gar att ta tillvara pa didaktiskt? Det
farliga, riskfyllda och hotfulla i krigsleken kan beskrivas som ett av dess
musikaliska ackord. Det intensifierar spanningen, ndrvaron och den
kinestetiska musikalitetens olika skikt i leken. Att kénna hur langt en rorelse
kan n4, att balansera kroppen, att se vilka rorelser en grop kan ge upphov till,
hur snabbt man kan svara pd en kamrats rorelse eller redan pa rorelsens
intention innan den fatt sin fullstdndiga form.

For att overleva fiktivt i krigslek, for att inte skada sig sjdlv och andra pé
riktigt, for att kommunicera sa tydligt som mdjligt vem man forestéller och
for att veta hur hindelseforloppet ska utvecklas maste en stor, komplex och

nyanserad kunskap om rorelse finnas.
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I Stenudds (2013) dversittning av samurajen Musashis texter beskrivs rytmen
som precis lika viktig for strid, som inom musiken. ”Det handlar om rytm pé
sa vis att striden blir som ett musikstycke, en komposition dér varje 6gonblick
har sin betydelse och varje handling sin naturliga plats” (Stenudd, 2013, s.
111).

Musashi beskriver det, i Stenudds dverséttning, som att man i strid méste akta
sig for att dras med i motstandarens rytm, vilket dr lika ldtt som att dras med
av rytm i musik. For att undvika det finns ”en sérskild rytm — den alldeles egna
och for motstandaren svarforutsagbara” (s. 111) och man masta halla fast i den
som en disharmoni mot motstandaren. Det dr enligt Musashi viktigt att agera
i en annan taktart &n motstdndaren och vid varje utfall bryta rytmen och detta
kan beskrivas som att vara noggrann med synkoper — forskjutningar av
taktslaget — s& att det kommer strax innan det forvintas komma. Eftersom
rytmen ldtt kan genomskadas sd upptriader synkopens mdjlighet tydligt och
den &r bést att finna intuitivt, reflexméssigt 4n genom medveten tanke
(Stenudd, 2013). Aven hir talas om en slags rytmiskt forsprang, som man
maste kdnna innan slaget/rorelsen kommer. Rytmen i krigslek, tolkar jag det
som, kan innehélla alla dessa komplexa dimensioner — bade att vilja inga i

kollektiva rytmer och att hitta sétt att g emot dem i fler rytmiska variationer.

Rorelsens estetiska energi

Ett slags troskeltillstdind mellan vald och estetik finns, som ndmnts, i ménga
kulturella fenomen exempelvis i actionfilmer som regisseras och klipps med
hjalp av koreografiska idéer och i data och TV-spel dir bildvirldarnas estetik
ar noggrant genomford. Men ocksa exempelvis i dataspelet “Fortnite” dér
hjiltarna har olika dansrorelser som manga barn lirt sig. De flesta av
rorelserna i krigsleken har sitt ursprung i filmer, data och TV-spel, som i sin
tur ofta himtat sin inspiration fran rorelser i kampsport och strid.

Som nédmndes i resultatsavsnittet, innehdller mianga kampsporters filosofier

estetiska, koreografiska dimensioner exempelvis Capoeira eller Aikido, Kung
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Fu och Karate ar ocksa exempel pa nagra av de kampsporter som utvecklat
och forfinat sin uppvisningskonst ver tid. Olme (2013) beskriver, i sin roll
som dansare, att han betraktar kampsport som en fundamental tekniktrianing i
dans. Nir han borjade med den sortens trdning besvérades han av dess
véldsamma intentioner men att han samtidigt upplevde den s& fundamental att

han inte kunde sluta med den. Han skriver:

Varfor dr det sé att dessa valdsamma tekniker verkar ha mer
att lara mig om min kropp &n de fredliga dansdvningar jag
har métt? Det gick upp for mig att kampsporten innehdll en
fundamental princip for att upprétthalla kroppslig balans
genom att forse den med rétt fysiska proportioner och det
motoriska system som kroppen behdver for att sdkra dess

overlevnad. (Olme, 2013, s. 72, min dvers.)

Kroppen ir inte ett verktyg for sinnet — den #r ett vapen skriver Olme, den &r
ett vapen for sjalvforsvar och masskonstruktion. Livskraften som trotsar
gravitationen och samarbetar med omgivningen é&r, enligt honom, en sann
tillblivelse, ett verkligt skapande. Négot har vecklats ut dir det innan var ett
tomrum (Olme, 2013). Estetiska dimensioner i kampsport, dataspel eller
filmer kan beskrivas som skikt eller ekon som kan skapa en resonans hos barn
nir de imiterar dessa rorelser i krigsleken. Ar det s att dessa estetiska
dimensioner kommunicerar till barnen och intresserar dem mer dn av hur
rorelsen skulle kunna komma att anvindas pa ett valdsamt vis? Att de istillet,
eller ocksa, fascineras av rorelsens form, kraft, rytm, musikalitet och
precision. Barnens rorelser i krigslek ser ibland ut att bérja som en imitation
av till exempel faktning som sedan utvecklas vidare till ett eget uttryck, dér
till exempel ett undersokande av kroppens ndrmaste omkrets, piruetten,
piruettens pik och precision blir det mest angeligna for barnen att
uppmérksamma. Kan barnen via deras kinestetiska musikalitet sdgas
transducera den ursprungliga rorelsens aggressiva energi, till att 1ata det landa

i att forsoka hitta, betona och experimentera med rorelsens estetiska energi
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och potentialitet? Detta kan ocksa relateras till Corsaros (2012) begrepp
interpretive reproduktion — ett tolkat aterskapande — som ndmndes i
forskningsoversikten, dér barnen anpassar ett innehall for att det ska passa
deras angeldgenheter i deras egna liv och peer kulturer. Jag tinker att den
kinestetiska musikalitet som jag beskriver hér bestar bade av en stor kénslighet
och sinnlighet gentemot det barnen moter — platser, krafter, medier, rytmer,
lekimpulser — och att den kinestetiska musikaliteten innehaller transducerande
processer dir barnen forvandlar och fornyar energier. 1 en pagéende,
ostoppbar repetition fran generation till generation som béde upprétthaller och
langsamt ldgger till och fordndrar tecknens energi, intentioner och
representationer.

For att f& syn pd det nya maste vi forsta hur det blir till. Nar Wartofsky (1973)
talar om att véra perceptionsformer &r plastiska sa patalar han hur véra
representationer fordndras historiskt och hur bade virlden och var perception
forédndras med dem. I var forestéillningsforméga kan vi se alternativa vérldar
och dessa kan genom nya representationer och objekt bli verkliga. Dessa nya
vérldar blir, enligt Wartofsky, sdrskilt synliga nir rddande representationer

forlorar sin kraft och borjar ge plats for nya.

Krafter som tar form

Jag erinrar mig, som redan ndmnts, om att ha sett eller hort talas om det jag
bendmner som kinestetisk musikalitet hos sm& barn bade i vardagliga
situationer, i projektarbeten och i tidigare forskning utan att dd varken ha
kunnat definiera formagan eller ha sett niagot samband mellan dessa
situationer och foreteelser. Anda har jag registrerat dessa situationer som
nagot betydelsefullt och lagt dem pad minnet som nagonting mer &n bara
tillfalligheter. Det kan handla om en ettiring som borjar skaka pé blgjbaken i
takt med centrifugen eller en fyradring som ritar ett tecken i luften innan hon
skriver ner det pd pappret — efter att forst ha undersokt kraften och formen i

tecknets rorelse.
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Aven i tidigare forskningsprojekt har jag métt fenomenet av ett undersékande
av krafter som kan kopplas till sm& barns kinestetiska musikalitet. Nar jag
arbetade som forskningsassistent i forskningsprojektet Det magiska spraket?
som handlade om att forsoka forstd mer om pé vilka sétt det intresserar sma
barn att ndrma sig ldsande och skrivande, och om hur vi skulle kunna méta
deras intressen pa sa didaktiskt inspirerande sétt som mojligt.

En observation som vi gjorde tidigt i projektet var att barnen intresserade sig
for att utforska linjen. Vid négot tillfille i projektet borjade vi observera mer
uppmaérksamt &n tidigare hur barnen mycket ofta skriver véglinjer” pa papper
innan de lart sig det konventionella alfabetet (Olsson & Theorell, 2014;
Olsson, et al., 2016; Theorell, 2018). Detta dr en stindigt och intensivt
pagaende aktivitet for ménga smé barn innan de borjar skriva med alfabet som
vi alla hade sett manga ganger men aldrig frdgat oss varfor det gor det. Nedan
en bild av fyradrige Liams vagskrift som vi tyckte gick att likna vid ett EKG
— ett "hjértats skrift”.

VAN WVINESS
Wy i

Bild 69: Vagskrift.

Vi fann en samstdmmighet med den kalligrafiska traditionens beskrivning av

skrivande som rorelser i hjértat/hjdrnan och rorelser i varlden, dir konsten att

22 Det magiska spréiket: Om smd barns skrivande, lisande och berittande (2011 — 2015).
Forskningsprojekt pa BUV, Stockholms universitet i samarbete med Gunilla Dahlberg och
Liselotte Olsson. Som forskningsassistent arbetade jag huvudsakligen med att utforma
empiriska forslag — olika didaktiska/estetiska situationer dér barnen kunde experimentera med
sprakliga processer, samt att dokumentera dessa experimenterande processer.
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skriva handlar om att behirska formagan att minska avstdndet mellan hjartat

och virlden:

En del av penselns konst bestar av att minska dissonansen
mellan virld och hjérta, med respekt for komposition,
rorelse och handlande. Penseln fungerar inte hdr som ett
verktyg for ett medvetet uttryck utan som ett slags
seismograf som kénner av vérldens och hjértats oscillationer
och vibrationer och tecknar ner detta pa papper, silke,
bambu ... Penseln och handen bringar tecken frén andra
riken genom den ménskliga kroppen, eller snarare genom
dess hjért-sinne ... Hjédrtat dr en Oppning som har gjorts
kénslig for naturens rorelser; det utvidgas och dras ihop i
samklang med dem och penselhanden vickar till svar.
Hjartat &r verkligen det som ror sig mitt i dessa overgéngar.

(Lamarre, 2002, s. 165-166, min overs.)

Upptackten av nérheten till de kalligrafiska filosofierna kring skrivande ledde
till att vi borjade ténka om 1 hur vi skulle utforma de situationer som barnen
skulle f& experimentera i. Vi behdvde “flytta ut” skrivandet i rummet. Hur
skapar man ett rum for skrivande? Vi borjade utforma zoner som vi kallade
for “oemotstadndliga zoner for skrivande”. Var onskan var att barnen skulle
kunna kliva in i en sddan zon och uppleva att den triggade skrivandet, att det
inte gick att inte borja skriva, rita, skapa tecken. Vi arbetade med ett helt
inslaget pappersrum, sma papper med olika farger och strukturer pa golv eller
vaggar, stora rep i grus, speglar eller sé fick barnen prova att forma gigantiska
tecken 1 sné som vi kunde observera utifran olika perspektiv — nira eller fran
hoga hojder. Begreppet oemotstandliga zoner blev en didaktisk idé, ett
begrepp som gick att dverfora till fler &mnen genom att bara byta ut &mnes-
ordet till exempelvis; dans, musik, skrivande eller matematik. Jag fortsatte att
anvinda begreppet i andra sammanhang, exempelvis nidr jag dansade

tillsammans med forskolans allra yngsta barn genom att forbereda rum med
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golvspeglar eller papper i olika storlekar och farger och storlekar, som en
uppmuntran till barnen att forsattas i att undersoka hur olika rorelser kan bli,
beroende pa vad man méter for material. Gustafsson (2021) har ocksa anvint
sig av begreppet oemotstandliga zoner (for dans) i delar av ett projekt diar hon
forskat om dans genom att dansa tillsammans med barn i ett och tvaarsaldern.
Hon beskriver exempelvis en situation med ett rum fyllt med pappror som hon
och barnen méter, och hur det blir omdjligt att inte vilja borja experimentera
med de rorelser som réren uppmanar till. ’Den dansande kroppen bara maste
kasta sig in och dela rorelsen” skriver Gustafsson (2021, s. 103).

Den intensitet som Gustafsson beskriver, den oemotstandliga zonen med réren
och forskarens och barnens kollektiva rorelsebegir tédnker jag ocksa kan
relateras till kinestetisk musikalitet genom barnens omedelbara Gppenhet,
kénslighet for krafter och infor vilken resonans; rummet, kamraterna och
foremaélen skapar i deras kroppar. Min tolkning och beskrivning av den héir
situationen blir, i ljuset av den kinestetiska musikaliteten, att réren, rummet,
den vuxne och barnet som dansare, ger samma slags musikaliska resonans i
de dansande kropparna som musiken som spelas.

Som Manning (2012) skriver, &r rorelsen ett med vérlden, inte kropp/vérld
men i ett kroppsvérldande. Vardagens musikaliska resonans — sdsom
vickandet till centrifugen, oemotstandliga zoner, handen som seismograf for
varlden och krigsleken knyts samman genom den kinestetiska musikalitet som
kan sdgas aktiveras i alla dessa vitt skilda situationer. Mannings filosofi om
rorelse som: force taking form och preacceleration ligger mycket nira de
resultat som utkristalliserats ur denna studies data, da det framgér tydligt hur
omedelbart sma barns kroppsliga tdinkande och utforskande av virlden r. Jag
tanker att det &r just detta fenomen som barn tycks anvinda sin kinestetiska
musikalitet till — att gora sig kénsliga for att finga upp krafter redan i ett
forstadium, innan de uttrycks. Som en kraft som tar form i en rorelse, ett
skrivet tecken, ett vral, ett ljud eller en gest. Denna strategi for att sitta sig i

relation till vérlden, att l4ra kidnna vérlden pa ett sa intensivt, respektfullt,
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estetiskt och sinnligt vis som mojligt, har jag séledes observerat i manga olika
situationer men utan att kunna forklara den. I krigslekens intensitet blev dock
denna strategi framtradande och mojlig att definiera eftersom den dér, som jag
tolkar det, anvénds med s& ménga nyanser och i en s& bred dynamisk skala.
Med utgangspunkt i Osterns space skulle det kunna beskrivas som att barnen
1 krigsleken skapar ett utrymme for 6vandet av den kinestetiska musikaliteten
for att, som Manning (2012) beskriver det, kunna tala virlden” genom att
lara kdnna dess resonanser, krafter, energier och de former de tar sig. Subjektet
dras in i vdrlden, vérlden dras in i subjektet skriver Manning (2012).
Resultaten i denna studie vittnar om en stor estetisk potential i sma barns
krigslek, som ett sétt att ’tala varlden”. Manning beskriver den formagan som
att ha en kénslighet for vérldens krafter och hur de tar form: att ha kinnedom
om virlden betyder att ge uppméarksamhet mot dess ekon, att kéinna dess tysta
krafter, att beblanda sig med dem och frén denna fusion &terskapa virlden och
sig sjélv, for att uppstd som nagonting nytt. “Fran tanke till koncept, till
artikulation, transduceras relationella objekts preartikulation till att bli
sprakets potential, att tala varlden” (Manning 2012, s. 227, min dvers.).

I enlighet med de principer i metoden Grundad Teori som denna studie
inspirerats av bor, som ndmnts, forskningsprojektet utmynna i en ny teori.
Genom att studera barns krigslek med utgangspunkt i dess rorelser har jag
funnit nya begrepp, kategorier och teoretiska perspektiv som underbygger
borjan pa en ny teori om smd barns kinestetiska musikalitet, som kan fortsétta
att utvecklas och provas i framtida forskning. Teorin kan ses som att den

fingar en dimension av hur sma barn tar del av, forstar och skapar vérlden.
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Framtida forskning

Denna utvecklingsbara teori ar ett bidrag till att forskjuta perceptioner,
forvintningar och monster i situationer av analys, tolkning och till observation
av hur sma barns kinestetiska musikalitet manifesteras och utforskas
exempelvis i krigslek men &dven i ménga andra situationer. Studien 6ppnar for
ménga nya fragor att undersdka bade inom forskning och i olika utbildnings-
sammanhang sasom i forskolan, skolan, pa fritids och i kulturskolan. Det kan
rora sig om att fordjupa sig i omradden som avgriansningarna for denna studie
stangt ute: Leker barn som lever i krig eller har upplevt krig dessa lekar? Vad
framtréder i sa fall i dem? Efter att denna studie synliggjort fler perspektiv pa
krigslek skulle framtida forskning ocksa kunna handla om att frdga om barnen
skulle vilja filma nér de leker krig, exempelvis for att se vilka visuella,
kinestetiska dimensioner de tar fasta pa i sina gestaltningar.

Men framtida forskning kan ocksd rora mer direkta fortsédttningar och
fordjupningar pa det som resultaten i denna studie visat pa: hur ser relationen
mellan dataspel och kinestetisk musikalitet ut? Eller att ndrmre studera sma
barns imitationer, tolkningar och transduktioner av kampsports rorelser och
estetiska dimensioner. En ytterligare forskningsidé¢ &r att arbeta vidare med de
rorelser och strategier for dans som barnen genom krigsleken visat intresse
for, exempelvis; véxlingar mellan explosivitet och stillhet, gravitation,
rotationer och hdga hopp. Nagot som &r mycket angeldget for mig r ocksa att
fortsdtta undersoka hur alienerande processer kan se ut och hur de kan

motverkas.
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Epilog

Den hér studien kan givetvis inte representera alla krigslekande barn och alla
krigslekande situationer. Detta &r vad jag har sett med utgédngspunkt i de barn
och vuxna jag métt under en lang, specifik tidsperiod. Eftersom lekar och spel
forédndras kontinuerligt s& kan fordndringar och nyheter givetvis ha gétt mig
forbi. Men oavsett olika erfarenheter, intryck, vilket sammanhang man
befinner sig i eller hur mycket man vill fordjupa sig i krigslekens som
fenomen, kan nog de flesta av oss borja i en strdvan efter att bli mer observanta
pa de nya potentialiteter som barn skapar tidigt i livet. Istéllet for att alltfor
ensidigt och snabbt forkasta fysisk krigslek och i s& ung alder som mojligt
forsoka stoppa den med hjélp av hardare tag, ointresse och strikta forbud kan
vi fréga oss: hur utmanar pojkar — sérskilt de allra yngsta — stereotyper och
maskulina ideal som tidigare generationer har konstruerat och vad kan vi lira
oss av hur pojkar undersoker och rekonstruerar dem? Jag tinker att vi bade
som lérare och forédldrar kan 6va oss i att utveckla en storre didaktisk 6ppenhet
for att i hogre grad kunna mota ett kroppsligt, sinnligt tinkande som kan
inkludera alla barn och vuxna, platser och féremal. Pa sa vis skulle vi mgjligen
kunna rora oss i ett bredare perceptionsspektra som striacker sig ut i vérldens
alla komplexa rytmer och morka, omtinksamma, komiska, vackra, hotfulla

och ljusa klanger.
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English summary

Force, form, transformations

Kinesthetic musicality and body-worlding in boy’s war play

Prolog

It took me by surprise that both of our sons started playing war play at such a
young age, already when they were two years old. The recurring theme was
superheroes, knights, wars with different kinds of weapons, Star Wars,
Spiderman, Ninja Turtles, Batman, the Incredible Hulk, knights and pirates. I
saw a similar dominance of play with strong forces, especially in boys that I
met both in my work at preschools and schools, but also in my free time. [ was
critical and sceptical of war play from many points of view. For example, there
was a commercial interplay between toy industry and popular culture, and the
war game represented masculine ideals which I was afraid would normalise a
violent behavior. What seemed to unite parents and educators was that we
stood provoked, embarrassed, angry, ambivalent and frustrated in the face of
these unstoppable games. With mixed feelings of hopelessness and that
something was wrong, I began to observe more and more attentively how the
adult world treats war playing children. Most educators and parents I spoke to
expressed disgust towards this play, ignored it completely, or showed their
children disapproval in other ways. I also discovered that it is very common
for preschools and schools to introduce zero tolerance towards war play.

Educators in a municipality that [ worked in for a while told me that even their
social services and police advise preschools and schools to completely ban
war play for preventive purposes. On the internet, I discovered several blogs,
parenting magazines and chat forums with anxious, upset educators and

parents. I found in my first explorations that the aggression towards young
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children’s war play was much greater than [ had expected. The combined force
of all our adult negativity eventually became overwhelming for me, so how
can it be experienced by the children? I tried to imagine what it would be like
for a whole day, a week, a year and finally for several years to imagine this
approach from a fairly cohesive adult world. I could not see anywhere that
anyone defended war play, apart from in “let-go” reasonings such as “boys
will be boys” and that nothing could be done about it. But above all, I never
found anywhere the idea in the adult world that there could exist something
interesting in war play. The questions that were raised led me to seek more
answers from the children. Instead of looking away when they played war
/action games, I started filming to focus straight into them. What I saw when
I started filming surprised me. For example, the children were so extremely
careful not to touch each other in jumps, kicks and fencing sessions. They
seemed to calculate the distance to a friend with a margin of a few centimetres,

or less, and they also performed very complicated movements.

Introduction and previous research

Rough and tumble play, action play, superhero play and war play are
distinguished by children using toy weapons, powerful words and emotions, a
lot of movement and by playing a war or some kind of fight. It is not about
real fights, but about pretend fights. According to previous research on war
play I have found, it is mostly boys who are drawn to war play and therefore
it is mostly boys who encounter prohibition, disinterest and even aggression
from adults (Knutsdotter Olofsson, 2003; Malloy & Mc Murray-Schwartz,
2004; Tullgren, 2004; Halvars-Franzén, 2010; Lagerstrom-Dyrssen, 2018;
Niu, 2018). Despite this, boys continue to play war or hero-related games,
generation after generation. Why is their passion for war play so strong? In

both upbringing and education, we have a hard time getting out of habitual
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patterns. This leads to stereotypes being maintained, no matter how much we
want and try to get away from them. Does this one-sided negative adult view
of war play risk alienating boys from our communities and is there a risk that
something is lost if we never see any creative aspects that war play generates?
War play is a complex phenomenon and there are of course aspects that can
be problematic, just like with other kinds of play. War play raises questions
that extend from private family relationships to major societal issues that
concern how destructive masculinity norms are created and maintained. Dodd
(1992) expresses concern that war play runs the risk of normalising and
encouraging violence, but at the same time she writes that our children cannot
be protected from all violence, no matter how much we want to. If children
are not directly exposed to violence, they are indirectly exposed to violent
expressions from the internet, movies, television and computer games.
Therefore, they will incorporate aggression and violence in their play. As
teachers and parents, according to Dodd (1992), we must learn more about
war play and war toys, and try to find strategies to be able to meet the
inevitable “violent force” that exists in children’s games.

Knutsdotter Olofsson (2003) writes that it is adults’ fixation on violence that
we must counteract and not children’s reactions to it. Pretend aggression,
metacommunication, threats, creativity, chaos and rules: despite concepts that
a very rich and broad previous research on play and war play has produced,
many questions are still unanswered on which aesthetic dimensions exist in
early childhood war play. In this study, | examine what happens if we place
children’s movements at the forefront of war play and analyse them using

aesthetic perspectives, primarily dance theory.
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Purpose, delimitation and research questions

War play is played from generation to generation, but in each transfer, each
repetition, a variation of its meaning and expression is added or transformed.
What kind of new meaning do boys three to nine years old invent in their
physical war play? The purpose of this dissertation is to create a broader
knowledge of how war play can be perceived, understood, reinterpreted and
re-conceptualised. In the study, I examine what happens when war play is
analysed through aesthetic perspectives that include sensuality, sensations,
sound and words, but above all movement and dance. The concept of war play
that I refer to is the physical war play that is played in early childhood and not
computer games, although there are also elements in children’s physical play
that are inspired by computer games. The kind of war play analysed in this
study is mostly inspired by action movies and fictional superhero stories in
western popular culture and not by real wars, gang culture, terrorism or other
violent events in the world. The knowledgeinterest can be related to the
researchfield Teaching and learning with specialisation in the arts.
Research questions:

Which aesthetic dimensions are expressed in boys’ war play?

What emerges if war play is analysed through a dance theoretical

framework?

Dance theoretical starting points and displacements

From a body subject in movement to movement in the world

Many theories that dancers have formulated have a phenomenological basis
and therefore the study is partly based on a phenomenological ground

(Merleau-Ponty, Polanyi, Sheets-Johnstone, Ostern) but with the help of
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different process philosophers (Deleuze & Guattari, Simondon, Manning,
Ravn) the focus moves from the individual and the body subject's movement,
towards movement in the world. The theoretical framework of the study is
thus constructed from both phenomenology and process philosophy.

One of the most prominent differences between these theories is, in relation
to movement, the perception and description of consciousness and the body-
subject. Where, for example, Merleau-Ponty (2006) and Sheets-Johnstone
(2017) describe the lived body as a sensual subject with an external and
internal relation to the world, Manning (2012), Deleuze and Guattari (2015)
move beyond individual and subject and rather describe individuals as
individuation processes, which I interpret as accumulations of forces and
energies in connection with the forces and energies that they encounter.
Moving between these perspectives and their intersections, differences and
similarities that arise between them has been important for the analysis of
movement with an open, broad gaze. [ have focused both on how a movement
can arise and be experienced by the person performing it and how the
expression in the movement can be analyzed and experienced by the person
who observes the movement.

Some key concepts used are for example: improvisation, proprioception,
perception, kinesthesia, space, subject, transduction, transformation, energy,
force, form, time, sensations, imagination, future, attention, focus,
concentration, dance analysis, sensation, time, space and the thinking body.
The dance theoretical perspectives and concepts helped me understand more
about the movement’s inner aesthetic processes, but also how communicative
processes in dance can arise, be expressed and perceived both bodily,
philosophically and aesthetically. They also helped me in my understanding,

interpretations and conceptualization of the content of data.
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The perception of the dancing body

Hamalédinen (2007) believes, like Wartofsky (1973), that perception is not
something that we take in biologically, but that perception is linked to action,
something we create. One of the dancer’s specialities is to rehearse a speed in
the interaction between inner and outer perception, between emotions,
sensations and movement. She describes this interplay as “bodily wisdom”. It
is the intelligent body, where the brain is also included as one of many
knowledge-creating muscles (Hédmaélédinen, 2007).

Deleuze (2015), in his descriptions of perception, tries to blur the line between
the outer and the inner as well as between a body contour and space, and lift
the gaze beyond distinct, human terms. Perception according to Deleuze is
something that operates as a movement in the threshold between subject and
object during the seconds the two of them meet. In Colebrook’s (2010)
interpretation of Deleuze’s concept of perception, it is described as: “a
connecting, an interacting and an encounter with a planet full of life” (p. 182).
As an educator, becoming more observant of how a physically manifested
knowledge can manifest itself in young children I think can be one of many
keys to how children create new knowledge and awareness of the world. To
not only listen to what is being said or ask questions in words, but also to pay
attention to children’s physical communication, events, movements, ethical
choices and the potentialities that can emerge in moments in their play,
projects and experimentation.

To reach out into the world means to connect, to reach out to other dancing,
playing people. In A thousand plateaus, Deleuze and Guattari (2015) describe
improvisation as follows: “we throw ourselves out, we risk an improvisation.
But to improvise is to unite with the world or to blend in with it” (p. 464, my
translation). In this there is a relationship with Manning’s (2012) idea of the
subject being drawn into the world and the world being drawn into the subject.
Manning suggests that even the environments that surround us extend towards

us in a reciprocal movement:
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I refer to bodies as pure plastic thythm. I propose that we move
towards a notion of a becoming-body that is a sensing body in
movement, a body that resists predefinition in terms of subjectivity
or identity, a body that is involved in a reciprocal reaching — towards
what gathers that in-gathers the world even as it worlds. (Manning,

2012, p. 6)

Movement according to Manning

Movement is described by Manning (2012) rather than as something stable
with an inner and outer zone, as a field of relationships and as a force taking
form. What Manning calls “world as it worlds” (2012, p. 6) is the virtual power
of the movement, how the movement feels just before it is actualised. It is the
feeling of the movement’s gathering. In dance, it is known as the virtual
momentum in the formation of a movement that is born before we begin to
move. In the same way, thoughts are not about the mental mind, according to
Manning (2012), but about bodily becoming. The thought is never in
opposition to the movement, the thought moves the body. The idea is
conceptualised in parallel with how the duration of the movement is
experienced in time and space. In the infinite, movement becomes thought and
thought becomes movement and in this way the dance, the movements, tell
stories in a different way than a linear and static storytelling (Manning, 2012).
A body perceives through change, according to Manning. A change in the
environment evokes an event in the senses. The perceptive, sensual body that
is in motion also feels time. We can activate past movements in the present
and by being able to activate what has been, we also get a feeling for the future,
what is to come. With reference to Whitehead, Manning suggests that
perception is both sensual and memory dependent, a “direct perception of
pastness in the present” (Manning, 2012, p. 73), an immediate perception of

the past in the present. It is not the case that individuals through perception
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only experience the world, according to Manning, but the world is drawn into
the experience.

I interpret Manning’s descriptions as meaning that our perceptions are always
in a small delay, a delay that forms an opening that allows our experiences to
fill it. We must “assist” our perception by filling its hole, to give it shape.

We thus reactivate the past, but it is never to relive the same thing again. There
is no world that will remain the same after a reactivation. A reactivation will
always, to some extent, involve invention, according to Manning (2012).
Worlding means, according to her, a withdrawing process in which the world
becomes a subject or a subject becomes a world. She further believes that to
move is to create with sensuality. The inner movement becomes an outer
movement in a folding and island bridging into an intensity of something that
Manning describes as “preacceleration”. This means that the movement never

stops, that there is really no beginning or end to the movement:

Preacceleration is like the breath that releases speech, the gathering
towards that leaps our bodies into a future unknowable. It goes
something like this: preacceleration—relation—interval—
intensification—actualization—extension—discplacement—

preacceleration. (Manning, 2012, s. 25)

Movement is one with the world, not body/world but in a body-world.

Method

The dissertation is based on two time periods:
The first period 2009-2016: Production of film sequences and interviews with
children playing war were produced during this period, before the beginning

of the actual research project.
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The second period 2017-2021: In spring 2017, the actual research project
started and I went back to all the data collected in the first period, to make a

theoretical and scientific analysis of it.

Film ethnography, investigative film and art film

To describe the character of the film material analysed in the study, I use three
different film methods; film ethnographic field studies, investigative film and
art film. During the long period that the material was collected, the film
methods varied depending on the context. It has been filmed both in home
environments and in school environments, in forests, parks and in squares.
The raw material (uncut material) that can be described as film ethnographic
field studies has been filmed in preschools and schools, where I followed
children who play war and filmed it. But the material has also been collected
as a documentation variant I usually call “investigative film” which aims to
see new dimensions in children experimenting with various phenomena. In
the final stages of the process, when I had learned more about the children’s
exploration in war play and the dimensions that it entailed, the filming can be
described as more artistically driven since I intervened with small means, for
example by asking the children to show a sword movement one by one in front

of the camera, or by staging war play in a scenography.

Analysing process

The research data has been analysed in a process formed through the
previously described dance theory, the principles of Grounded Theory method
(GT) and with sensibilizing dance exercises.

In order to be able to carry out an accurate and structured analysis of data with
a new perspective, | was inspired by principles in the method GT. GT is a
research method invented by Glaser and Strauss. Their first work The
Discovery of Grounded Theory was published in 1967. GT is a method

according to which data generates codes that form categories. Based on them,
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a new theory is written. What also characterises GT is that the study usually
begins with an open question that is examined without the researcher first
reading into theoretical literature, which is read at a later stage when
categories and concepts begin to take shape from the data collected. In GT,
everything that the process generates can be counted as data, in addition to
media and notes, for example also the researcher’s experiences (Guva &
Hylander, 1998; Salminen-Karlsson, 2002; Charmaz, 2006; Glaser, 2010;
Birks & Mills, 2015; Chun Tie, Birks & Francis, 2019). GT is a way of
creating a theory based on data, instead of testing hypothetical theories on
empiricism. The method makes it possible to conceptualise phenomena in data
and allow new categories and theories to emerge (Bruscaglioni, 2015;
Charmaz, 2015). The process in a GT analysis can be called
inductive/abductive. Inductive because it is practice that shapes theory, and
abductive because it has an abductive, creative logic. According to Peirce,
who formulated the concept, the abductive logic means that the empirical
findings reveal a creative gap that requires them to be put together in new
ways, in an effort to find theoretical explanations for this new construction.
The work becomes hypothesis generating and also means that the researcher
moves back and forth between empiricism and theory (Eriksson, 1999; Stillos,
2011; Peirce, 2020). The research method GT has many ramifications that
have developed from the original GT, for example: social constructivist,
visual, informed or phenomenological GT. The method is applied in many
different fields such as medicine, pedagogy and sociology. GT is a clearly
explained process, with tools that can be applied with flexibility based on the
concepts that emerge from data (Charmaz, 2006). An important component is
“coding”, which are short descriptions, theoretical summaries of the parts of
data that are interpreted as important for the development of a new theory. The
coding takes place step by step in several rounds, and becomes more and more
theoretically complex and developed. According to Guvd and Hylander

(1998), through the coding, the empirical material is processed into an
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increasingly theoretical form. In coding, theoretical sensitivity is a pre-
requisite for paying attention to which concepts in data may be important for
the new theory to be built. It can be described as a special attention to which
concepts and indications in the data can lead further and become portals for
further theoretical development. The coding takes place mainly in three
phases: Open coding is the first stage in the analysis which lays the foundation
for the entire work by organising data by concepts and codes. In the open
coding, questions on the material are defined and one or more main themes
are formulated from the data. Focused coding is the second stage of analysis,
where codes are compared and collected in many categories, which are
explained and broadened with the help of existing theoretical literature. In the
third and final stage of Axial coding, a core category is defined that can
connect and explain many of the categories defined in the focused coding. The
core category is defined, deepened and then developed more theoretically. It
is on the basis of the core category that the new theory is formulated (Guva &
Hylander, 1998; Charmaz, 2006; Konecki, 2011; Habib & Hinojosa, 2015;
Chun Tie, Birks & Francis, 2019).

Results and discussion

The results of this study are described in six main categories with sub-
categories. The main categories and their essential content are here described
shortly:

Rhythm: as an important awareness to create patterns, collectivity and
sensibility in war play.

Orchestrating space: the children are highly sensitive towards details, sounds,
forms, energy and different materials of the spatial context where the play

takes place. I interpret this sensitivity as a kind of musicality.
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Fictional characters as spaces for exploring movement quality: choosing a
character in play is also choosing movement patterns. The children pay very
much attention to the specific movement qualities of each character.

The movement canon of war play: a list of recurrent movements in war play,
such as the piruette, fencing, robots, playing dead and “The force”.

Phrases: the children’s movement improvisations in solo phrases.

Aesthetic attention: the children pay an aesthetic, poetic attention to words,
musical elements, sounds, space and movement that is produced in war play.
These categories also substantiate the core category named: kinesthetic

musicality.

Kinesthetic musicality

By analysing war play with a dance philosophical gaze, a great bodily thinking
sensitivity emerges in children’s war play. An attention is directed towards
different forces and how they take form in the world. Rhythm, synchronicity,
phrases, intonation and aesthetic care are concepts that all relate to the core
category of kinesthetic musicality. The core category describes an ability that
young children use to become familiar with the world, participate in it and be
able to create something new. Why the concepts: Kinesthesia and Musicality?
Kinesthetic sensitivity, intelligence, awareness and empathy in the result can
be derived from a kind of musical sensitivity. Kinesthesia and musicality
describe a bodily thinking and a sensual sensitivity that is orchestrated,
composed and regulated with the help of what I perceive as a bodily, musical
sensitivity towards the world.

Just as choreography has been expanded as a concept to include for example
writing, film editing and drawing (Ravn & Ostern, 2020), the concept of
musicality here should be seen as an expanded transdisciplinary, sensual,
choreographic and aesthetic concept, and not as an ability that some people
have or do not have. It is a musicality that relates to choreography that can be

described as a bringing together external and internal phenomena such as
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sensations, places and objects in playful landscapes. The kinesthetic
musicality that I describe is not linked to something we can hear in a piece of
music but to bodily, cultural and biological musical perception where muscles,
sensory presence, aesthetic attention and breathing are orchestrated musically.
Why not just kinesthetic sensuality or sensitivity? I argue that what emerges
in the results of this study is not just about sensitivity, but it also includes an
aesthetic connection, aesthetic/poetic depths. A description that is close to the
kinesthetic musicality is Ravn’s (2009) description of incorporated music.
She believes that music seems to be an integrated and formative element in
the motor human body mechanism, where the brain is also included as one of
the body’s muscles. A musicality that resonates in the muscles, and that
addresses the muscle memory. She writes about how dancers perceive
themselves to have an inherent feeling for the music and that when they dance
to music, they “hear” the music through the body. It is thus the experience of
the proprioceptive/kinesthetic musicality that dancers and, from what I
suggest also the children, use and develop in their play to become more
skilled, more sensitive towards each other and towards the space where the
play.

Kinesthetic musicality forms a kind of connecting bridge with the world with
which the children oscillate. What this study adds in relation to Ravn’s (2009)
intercorporeal musicality and Pefalba Acitores (2011) proprioceptive
musicality, is that in my opinion it is possible to see how children relate with
their kinesthetic musicality also in relation to everyday aspects and places, in
the same way as with musical stimuli. An example is manifested in how
children physically and playfully encounter slopes, obstacles, pits, sounds,
words or the movement of a friend, when they try to unify with a whirlwind
of leaves in autumn or by responding with movement to a beeping alarm. The
kinesthetic musicality that emerges in the result’s core category can be
described as an exploratory sensuality that is also linked to the intensity and

unpredictability of play and war play. In a demanding play such as a war play,
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the children need to use a /ot of that sensuality to orient themselves in tempo
and dynamics, and for the game to be able to continue for a long time without
anyone getting hurt.

The dangerous, risky and threatening aspect of war play can be described as
one of its musical chords. It intensifies the tension, the presence and the
different layers of the kinesthetic musicality in the play. To feel how far a
movement can reach, to balance the body, to see what movements a pit can
give rise to, how quickly one can respond to a friend’s movement — or already
to the intention of the movement before it has taken its complete form. In order
to survive fictitiously in war play, in order not to harm oneself and others, to
be able to communicate as clearly as possible, and in order to know how the
course of events is to develop there must be a large, complex and nuanced

knowledge of movement engaging in war play.

The aesthetic energy of movement in war play

A kind of threshold state between violence and aesthetics exists, as mentioned,
in many cultural phenomena, for example in action films that are directed and
cut with the help of choreographic ideas and in computer and video games
where the aesthetics of the visual worlds are carefully implemented. Most of
the movements in war play have their origins in films, computers and video
games, which often draw their inspiration from movements in the martial arts.
Many martial arts philosophies contain aesthetic and choreographic dimen-
sions such as Capoeira and Aikido. Kung Fu, and Karate are also examples of
some of the martial arts that have developed and changed their intention over
time, and turned into pure sports or art forms in their own right (Olme, 2013).
Aesthetic dimensions in martial arts, computer games or movies can be
described as layers or echoes that can create a resonance in children when they
imitate these movements in their war play. Is it the case that these aesthetic
dimensions communicate to children and interest them more than the

movements violent intention? That they instead, or also, are fascinated by the
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movement’s form, power, rthythm, musicality and precision. The children’s
movements in war play sometimes seem to start as an imitation of, for
example, fencing, which then develops further into its own expression, where,
for example, an examination of the body’s closest space, the pirouette’s
highest point and precision becomes the most interesting to examine in their
play. Can the children, through their kinesthetic musicality, be said to
transduce the aggressive energy of the original movement, to emphasize and
experiment with the aesthetic energy and potentiality of the movement? This
can also be related to Corsaro’s (2012) “interpretive reproduction” which
implies that the children adapt a content to suit their own concerns in their
peer cultures.

Olme (2013) describes, in his role as a dancer, that he returns to the martial
arts as a fundamental technical training in dance. When he started that kind of
training, he was bothered by its violent intentions, but at the same time he
experienced the martial arts so fundamentally for developing his dancing
techniques. He asks himself why this has become such an important training
form for him, and what it offers that regular, pacific dancing training
techniques do not offer? He argues that movement in the martial arts seems to
offer the fundamental principle of maintaining bodily balance by providing it
with the right physical proportions and motor system that the body needs to
ensure its survival.

I think that the kinesthetic musicality that I describe here consists of both a
great sensitivity and sensuality towards what the children encounter — places,
forces, media, play impulses — and that the kinesthetic musicality contains
transducing processes where the children transform and renew energies. An
ongoing, unstoppable repetition from generation to generation that both
maintains and slowly adds and changes the energy, intentions and
representations. To see the new, we must understand how it is being created.
When Wartofsky (1973) talks about how our forms of perception are plastic,

he points out how our representations change historically and how both the
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world and our perception change with them. In our imagination we can see
alternative worlds and these can become real through new representations and
objects. These new worlds become, according to Wartofsky, especially visible
when the prevailing representations lose their power and begin to make room

for new ones.

Force taking form

I remember also seeing or hearing about what I call kinesthetic musicality in
young children both in everyday situations, in project work and in previous
research, without being able to define the ability or having seen any
connection between these situations and phenomena. Yet I have registered
these situations as something significant and memorised them as something
more than mere coincidences. It could be a four-year-old boy who draws a
sign in the air before writing it down on paper — after first examining the force
and shape of the sign’s movement, or a three-year-old girl who tries to
understand the shape of a big rock by laying down on it with her back,
precisely following the round shape of the rock. As Manning (2012) writes,
movement is one with the world, not body/world but in a body-worild. Her
philosophy of movement as: “force taking form” and “preacceleration” are
close to the results that emerge from the data of this study, as it is clear how
immediate young children’s physical thinking and sensory exploration of the
world is. Children seem to use their kinesthetic musicality to make themselves
sensitive to forces already in a prestage, before they are expressed. A force
that takes shape in a movement, a written sign, a roar, a sound or a gesture.
This sensibility for relating to the world, getting to know the world in as an
intense, respectful and sensual way as possible, I have thus observed this
dimension in many different situations but without being able to explain it. In
the intensity of war play however, this sensibility became prominent and
possible to define because it, as I interpret it, is used with so many nuances

and on such a broad intense and dynamic scale.

165



I suggest that children, in war play, create a space for the practice of the
kinesthetic musicality to, as Manning (2012) describes it, be able to “speak
the world” by getting to know its resonances, forces, energies and the forms
they create. Manning describes this ability to have a sensitivity to the forces
of the world and how they take shape.

By studying children’s war play focusing on movement — new concepts,
categories and theoretical perspectives have been defined. They form an
emerging theory of young children’s kinesthetic musicality that can continue
to evolve and be tested both in schools, preschools and in future research. This
emerging theory can be described as capturing a dimension of how children

in their early childhood understand, explore and create the world.
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