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Prolog  

Det förvånade mig att båda våra söner började leka krig så tidigt, redan när de 

var i tvåårsåldern. Det ständigt återkommande temat var superhjältar, 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 särskilt hos pojkar som jag mötte både i mitt arbete på 

förskolor och skolor men också på fritiden. Jag var kritisk och skeptisk till 

krigsleken ur många aspekter. Exempelvis det kommersiella samspelet mellan 

leksaksvapenindustrin och populärkulturen, att krigslekandet representerade 

uppblåsta maskulina ideal och maktspel och för att jag var rädd att krigslekar 

skulle normalisera våldsamma beteenden.  

Det som verkade förena oss föräldrar och pedagoger var att vi stod 

provocerade, generade, arga, ambivalenta och frustrerade inför dessa 

ostoppbara lekar. Med blandade känslor av hopplöshet och av att något inte 

stämde började jag iaktta mer och mer uppmärksamt hur den vuxna världen 

bemöter krigslekande barn. De flesta pedagoger och föräldrar som jag pratade 

med uttryckte sin avsky för dessa lekar, ignorerade dem helt eller visade 

barnen sitt ogillande på andra sätt. Jag upptäckte också att det är mycket 

vanligt att förskolor och skolor inför nolltolerans mot krigslekar. Pedagoger i 

en kommun som jag arbetade i en period, berättade att till och med deras 

socialtjänst och polis råder förskolor och skolor att helt förbjuda krigslekar på 

förskolor i förebyggande syfte. På internet upptäckte jag flera bloggar, 

föräldratidningar och chatforum med oroliga, upprörda pedagoger och 

föräldrar som kände sig maktlösa och villrådiga. Bland dessa märktes mycket 

få manliga röster. Det var nästan uteslutande kvinnor som diskuterade 

krigslekens dilemman. Arga, uppgivna röster som undrade varför just pojkar 

är så hopplösa:  
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Mamma 1  

Jag är så vansinnigt trött på min 10-årige sons krigslekar! 

Han kan till och med sitta i bilen och låta som bomber!  Jag 

ber honom att lägga av och han låter bli en stund och sedan 

så är han igång igen. En gång kom jag på honom i affären 

när vi var ute och handlade. Jag trodde jag skulle smälla av! 

Han gjorde inte det ljudligt på något sätt men om man 

studerade honom mer noggrant så kunde man se hans fingrar 

krökas som till en pistol i smyg. Jag sa förstås till på 

skarpen! 

 

Pedagog  

Sanningen är nog att jag är så himla trött på pojkarna på 

jobbet som bara slåss, leker lekar jag inte kan något om som 

Spiderman, Star Wars, Ben-Ten och en massa mer. Jag 

gillar ju mer tjejernas lekar och pyssel. Det är ju mitt 

område.  

 

Mamma 2 

Går man in i en leksaksaffär är det puttinuttigt, utseende-

fixerat som lockar flickorna och gubbar med sjuhelsickes 

massa vapen som lockar pojkarna. Allt för att döda. Våld, 

våld, våld! Killarna lär sig allahanda sätt att döda på redan 

som småbarn. De kan inte leka med något utan att dra in 

våld i sina lekar!  

Det fanns också försiktigare, mer ambivalenta röster:  

Mamma 3 

Mina pojkar gråter inte, utan vill vara starka och modiga 

soldater. De pratar om "de onda". Och jag blir så illa berörd. 

Är det ok att ha egna åsikter och diskutera med barnen om 
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detta eller ska det bara lekas ut och det är bara bra? Varför 

är det just pojkar som måste leka så? 

Mamma 4 

En väninna till mig var väldigt mot vapenleksaker, men hon 

tillät sin son ha färgglada vattenpistoler och lärde honom att 

han inte skulle säga "pang-pang" utan "skvätt-skvätt" eller 

liknande. Det är ju ett sätt att påverka utan att förbjuda. 

Men de allra flesta inläggen var fördömande och upprörda. En röst i chatten 

tyckte till och med att man skulle ringa polisen när man såg små barn leka 

med låtsaspistoler – för att skrämma upp barnen riktigt ordentligt!  

En förskolelärare som jag mötte berättade hur hon och kollegorna nästan ”gett 

upp hoppet” om en grupp pojkar som bara ville skjuta och låtsas kasta missiler 

varje dag och från en annan förskola hörde jag berättas att krigslek var ett 

ämne som till skillnad från nästan alla andra fenomen i den dagliga 

verksamheten inte ens kunde tas upp för diskussion i personalgruppen. Så 

självklart hade det blivit att inte acceptera den överhuvudtaget.  

I mina sökningar i chatforum, bloggar, tidningsartiklar men också från samtal 

med föräldrar och pedagoger var mitt övergripande intryck att vuxna främst 

läste in våld, destruktivitet och aggressivitet som den centrala undersökningen 

i krigsleken och att den representerar något bekymmersamt och okreativt som 

måste bekämpas. Eller så fanns det som nämnts, en slags ambivalens kring 

hur man ska förhålla sig till dessa lekar – pedagoger eller föräldrar som varken 

tillåter eller förbjuder utan försöker hitta mellanlägen med mjuka vapen, 

särskilda tider och platser, samt att byta ut vissa ord. För de pedagoger som 

inte var absoluta motståndare till krigslek verkade det vara svårt att hitta 

argument för ett ifrågasättande av förbud och mycket hårda tillsägelser från 

kollegor. Många pedagoger uttryckte att diskussionerna nästan alltid slutade i 

olika låsta positioner, utan att leda framåt.  

Den sammantagna kraften av all vår vuxna negativitet blev tillslut 

överväldigande för mig, så hur kan den tänkas upplevas av barnen? Jag fann i 
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mina första sonderingar att vuxnas aggressivitet mot små barns krigslek var 

mycket större än väntat och att den dessutom fanns överallt, på alla områden 

som en pojke vistas i. I hemmet, skolan, förskolan, på fritids, i affären när de 

gick och handlade med sina föräldrar, i bilen, på kalas eller på semester blev 

de krigslekande barnen, med några få undantag, mötta av vuxna som försökte 

stoppa deras lek och uttryck. Jag försökte föreställa mig hur det skulle vara att 

under en hel dag, en vecka, ett år och tillslut under flera år tänka sig detta 

bemötande av en rätt så samstämmig vuxenvärld. Vad gör det med en ung 

människa?  

Jag kunde inte någonstans se att någon försvarade krigslekar, möjligen i lite 

uppgivna ”låt gå” resonemang som ”boys will be boys” och att det inte gick 

att göra något åt. Men framförallt hittade jag aldrig någonstans en tanke om 

att det skulle kunna finnas något intressant i dem.  

Parallellt med detta sonderande och undrande skapade några händelser 

sprickor i min egna perception. En av dem var min sons ihärdiga och 

noggranna tecknande av stridsrobotarna Transformers. Ett tecknande som 

pågick som mest intensivt när han var mellan tre och sex år. Teckningarna 

gestaltade samma Transformersfigur om och om igen – Optimus Prime – som 

genomgick hundratals förvandlingar och såg ut att ha olika krafter som 

genomströmmade kroppen med kablar och knappar. Teckningarna och själva 

tecknandet verkade betyda något viktigt, på ett liknande sätt som själva 

krigsleken verkade vara absolut fundamental för många barn. De tecknade 

robotkropparna uttryckte en stark vitalitet och trots att de var maskiner 

upplevde jag dem som bärare av mycket starka mänskliga känslouttryck.  

Jag började fundera på om teckningarna i själva verket fungerade som ett slags 

spegelbilder som gestaltade en känsla i kroppen när man leker att man är en 

Transformer? Teckningarna berättade om en känslofylld kroppslig dimension 

som sa något annat än det dramatiska hjältenarrativet. En annan händelse som 

bidrog till att förändra min uppfattning av krigsleken utspelade sig vid ett 

tillfälle när jag betraktade mina krigslekande söner på långt håll i en park. Det 
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långa avståndet gjorde att deras skrik och ljudeffekter tonades ned, vilket 

ledde till att barnens rörelser; hopp, piruetter och fäktningar blev det som 

hamnade i förgrunden. Med rörelserna i fokus framstod leken som någonting 

jag inte sett tidigare. 

En period av filmundersökningar 

De frågor som väcktes ledde till att jag bestämde mig för att söka fler svar hos 

barnen. Istället för att vända bort blicken när de lekte krigs-/actionlekar 

började jag filma för att på ett distanserat men fokuserat sätt rikta blicken rakt 

in i lekandet. Jag förväntade mig att det skulle bli en plågsam upplevelse men 

var fast besluten att genomföra filmningarna för att förstå och lära mig mer 

om krigslekens mekanismer och processer utan att stoppa barnen så fort något 

blev obehagligt. Men det jag fick syn på när jag började filma överraskade 

mig. Exempelvis att barnen var så oerhört noggranna med att inte snudda vid 

varandra i hopp, kickar och fäktningsseanser. De såg ut att beräkna avståndet 

till en kamrat med några centimeters marginal, eller mindre, och de utförde 

dessutom väldigt komplicerade rörelser.  

Den mångåriga processen med att observera barn som leker krig men också 

parallellt med det tankar om att vara pojke, bli man och pojkars situation i 

skolan kom att bli ett återkommande tema i mitt liv eftersom min 

uppmärksamhet riktades mot fenomenet över så lång tid både som förälder, 

konstnär och utbildare. Detta krävande projekt kom att bli både djupt 

personligt, då det rörde mina egna barn, och allmängiltigt eftersom det väckte 

frågor som var relevanta i ett större samhällsperspektiv. 

Filmandet pågick helt och hållet på min fritid så i vissa perioder blev jag 

tvungen att släppa projektet helt på grund av tidsbrist, men frågorna och 

känslan av att något inte stod rätt till släppte inte taget utan fortsatte att pocka 

på uppmärksamhet. Detta ledde till att jag om och om igen återupptog 
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filmandet så fort jag hade tid. Under hela perioden samtalade jag med 

pedagoger, barn och föräldrar om det jag upptäckte längs vägen. Filmandet 

pågick mellan 2009 och 2016, då en liten del av materialet samlades i en kort 

dokumentärfilm som fick namnet ”Kraften”. Både kortare fristående filmklipp 

och filmen ”Kraften” har visats och diskuterats i olika sammanhang runtom i 

Sverige eftersom jag ville att min undersökning skulle vara en process som 

stod i dialog med dem temat berör, att öppna upp för gemensamma 

reflektioner och samtal kring krigslekens dilemman. Kortfilmen ”Kraften” 

blev inte någon slutpunkt för mina frågor utan en av många pusselbitar i något 

som egentligen var mycket större och mycket mer komplicerat att förstå och 

förklara. Arbetet med filmen genererade ännu fler frågor hos mig. Men för att 

kunna gå djupare in i den komplexa problematik som ämnet berör såsom 

maskulinitet, uppfostran, lek, utbildning, upprätthållande av stereotyper, 

lärande, civilisation, perception, barnkultur och estetik för att nämna några, 

insåg jag att det skulle krävas väldigt mycket mer tid för studier och analys. 

Genom att förflytta allt som jag filmat till en analys i en forskningskontext 

fick arbetet med alla frågor som väckts, tid och utrymme att fördjupas och 

vecklas ut. 
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Inledning  
Enligt den tidigare forskning om krigslek jag funnit är det mest pojkar som 

dras till krigslekar och därför är det oftare pojkar som möts av förbud, 

ointresse och till och med aggression från vuxna i relation till detta fenomen 

(Knutsdotter Olofsson, 2003; Malloy & Mc Murray-Schwartz, 2004; 

Tullgren, 2004; Halvars-Franzén, 2010; Lagerström-Dyrssen, 2018; Niu, 

2018). Trots detta fortsätter pojkar att leka krig eller hjälterelaterade lekar, 

generation efter generation.   

Barn tar inte sina lekteman ur luften utan samhället uppmuntrar dem att göra 

sina val menar Knutsdotter Olofsson (2003). Det går inte att skydda barn från 

allt våld som finns i samhället och så länge vuxnas liv genererar våld kommer 

barn att fortsätta att erfara våld, antingen på ett direkt vis eller indirekt genom 

kultur och media vilket innebär att de kommer att fortsätta att involvera och 

utforska våldsamma, kraftfulla uttryck i deras lek (Dodd,1992; Knutsdotter 

Olofsson, 2003). Detta indikerar att utbildare behöver studera, diskutera och 

reflektera mer vidgat och djupgående kring hur små barns krigslek ska 

bemötas. Vad är det leken innehåller som gör den så attraktiv för så många 

barn? Kan vuxnas förbud och ointresse nyanseras med fler konstruktiva sätt 

att förstå och tolka krigslekens många dimensioner på? 

I både uppfostran och utbildning har vi svårt att ta oss ur invanda mönster 

vilket leder till att stereotyper upprätthålls, hur mycket vi än vill och försöker 

komma bort från dem. Men om vuxna så konsekvent förbjuder krigslek, finns 

det något som samtidigt går förlorat? Är det så att vi genom våra förbud och 

invanda mönster kan gå miste om barns idéer och förslag kring hur stereotyper 

kan utmanas och utvecklas? Kan detta i längden bidra till att alienera pojkar 

från olika gemenskaper?  
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En kulturellt formad kroppslig perception 

En aspekt av att överbrygga ett slags glapp mellan hur vuxna och barn 

upplever olika fenomen kan vara att försöka upptäcka eller skapa sprickor i 

den egna perceptionen. Detta för att få syn på det nya som barn kan uppfinna, 

nyansera och utmana i våra gemensamma liv. Jag tänker att det är viktigt att 

som pedagog känna till många olika slags beskrivningar av perception från 

didaktiska, biologiska, kulturella eller estetiska fält för att kunna växla mellan 

dem beroende på sammanhang. Denna studie har dock ett perspektiv på 

perception som sinnligt, kroppsligt och kulturellt formad. Detta för att 

reflektera både kring barns perception i leken och kring hur vuxnas perception 

skapas och vad den är formad av när vi observerar barns lek. För observerande 

vuxna kan det handla om att bli mer uppmärksamma på när något likt ett 

kalejdoskop plötsligt vrids om ett hack och ett helt nytt mönster bildas framför 

oss. Till vardags i skolan och förskolan, kan dokumentation1 genom att filma, 

fotografera eller anteckna en situation göra oss uppmärksamma med fler 

sinnen, skapa tid för eftertänksamhet, tolkning och tillgängliggöra skapande 

processer för fler subjektiva blickar och diskussion. Det kan skapa utrymme 

för barns förslag och idéer att tydligare träda fram för oss. Något jag försökt 

träna upp under de många år som jag arbetat med små barn är att i 

observationer, i exempelvis projektarbeten, försöka se vad barnen gör och inte 

så mycket vad de inte gör vilket, enligt mina erfarenheter, lätt kan leda in i ett 

sökande efter brister. Sökandet efter brister hos barn kan lätt bli en vana som 

tar överhand och tillslut börjar forma vår perception, våra diskussioner och 

didaktiska förslag i så stor utsträckning att det blir svårt att upptäcka andra 

aspekter av det som händer och är intressant.  

 
1 I en svensk utbildningskontext, särskilt i relation till förskolan, ofta kallad pedagogisk 
dokumentation vilken beskrivs kortfattat i metodavsnittet. 
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Många lärare jag mött genom åren har uttryckt en slags förvåning över idén 

att överhuvudtaget börja observera krigslek. Det kan till och med beskrivas 

som att just denna typ av lek verkar ha hamnat utanför vår radar.  

Den mänskliga perceptionens komplexitet bjuder in till många tolkningar och 

beskrivningar att vara uppmärksam på som pedagog och förälder, eftersom 

den både påverkar våra uppfattningar om vad barn gör och vår kunskap om 

hur barns perception byggs upp över tid. Perception kan beskrivas som 

kulturhistoriskt förankrade generaliseringar vilka kan leda till att våra 

iakttagelser och tolkningar, exempelvis av barns lek och aktiviteter, kan bli 

svåra att se på med en ny blick. Istället blir våra uppfattningar förenklande och 

faller omärkbart in i det som redan är välbekant. Wartofsky (1973) beskriver 

den mänskliga perceptionen som historiskt och socialt färgad av de kulturer, 

värderingar och handlingar vi möter och skapar i livet. Perception är enligt 

honom inte bara ett fenomen som registrerar verkligheten utan han menar att 

människan 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 

så som den har utvecklats över tid. Enligt Wartofsky formas vår perception av 

moral, tradition, religion, rådande genusdiskurser, politiska strömningar, 

vanor och den byggs upp i ett växelspel med våra handlingar. På grund av 

detta blir det svårt att upptäcka vilka normer vi omedvetet upprätthåller både 

i utbildning och uppfostran och det blir också svårt för oss att upptäcka hur 

barn försöker utmana oss genom att lägga till nya aspekter till det som vi vant 

oss vid. Wartofskys (1973) teori ifrågasätter uppfattningen om perceptionen 
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som ett sinnligt registrerande fenomen och förflyttar på så vis hela idén om 

perceptionen som en biologisk och objektiv mekanism. Han menar att 

perceptuell aktivitet i form av föreställningsförmåga hjälper oss att skapa 

annorlunda och nya världar, världar som börjar som kognitiva konstruktioner 

som sedan materialiseras genom våra representationer, såsom i de vetenskap-

liga teorier och modeller och den konst vi skapar. Vår perception formas 

således inte biologiskt utan den är, enligt Wartofsky, snarare kulturellt och 

begreppsligt medierad. Den bildas hela tiden och omskapas både av de 

förändringar som världen genomgår och av de förändringar av världen som 

människan skapar genom sina praktiska, teoretiska och imaginära aktiviteter. 

Därför kan den mänskliga perceptionens själva genesis, enligt Wartofsky 

(1973), ses som direkt kopplad till en praktisk interaktion med världen vars 

kvalitéer och strukturer transformeras av mänsklig aktivitet och av vår 

föreställningsförmåga. Det som kännetecknar mänsklig perception är också, 

enligt Wartofsky, att den är socialt och historiskt formad och därför har en 

kognitiv, affektiv och praktisk karaktär som social aktivitet. Perceptionen är 

en utåt – inåtriktad aktivitet som hör ihop med all annan mänsklig aktivitet i 

världen. Wartofsky menar att perceptionen till och med i dess allra mest 

inåtvända form, som i föreställningsförmågan (och leken) eller i drömmen, 

fungerar som en slags virtuellt utåtriktad aktivitet vilken upprätthåller mönster 

eller transformerar världen och blir transformerad av världen. 

En av dansarens specialiteter är att öva upp en snabbhet i växelverkan mellan 

inre och yttre perception, mellan känslor, sensationer, emotioner och rörelser 

menar Hämäläinen (2007) som beskriver ett växelspel mellan perception, 

kropp och emotioner som ”bodily wisdom”, kroppslig vishet. Det är den 

intelligenta kroppen, där även hjärnan ingår som en av många 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. (Hämäläinen, 2007, s. 

63)   

Ravn (2009) skriver i sin roll som koreograf att kroppen inte lyder under 

tanken utan att i skapandet av dans/rörelse behöver hela personen vara 

koncentrerad som en enda tänkande kropp. Dansaren lär sig att oscillera 

mellan att vara kroppsobjekt och kroppssubjekt, avsikten blir att befinna sig i 

rörelsen, ett kroppsligt tänkande som börjar ”sjunga”, få liv. Ravn (2009) 

beskriver kroppen både 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) rörde sig i liknande tankebanor 

med sitt begrepp body-mind som motsäger idén om att hjärnan skulle vara 

skild från kroppen. Istället borde hjärnan enligt honom beskrivas som en av 

många kroppsdelar i en tänkande kropp, det vill säga att hela kroppen är 

involverad i tänkandet.  

Barns kroppsliga etik 

Ett viktigt perspektiv för att vidga och förflytta vår perception och våra 

tolkningar kring små barns rörelse i lek är Johanssons (1999, 2001) 

beskrivning av barns etik som kroppslig. Hon menar att det i befintlig 

teoribildning kring små barns etik ofta saknas ett tillräckligt utvecklat 

kroppsligt perspektiv. Hon tolkar det som att det i hög grad är via kroppen 

som små barns etiska erfarenheter skapas, gestaltas, tolkas och förstås. Enligt 

henne är det därför av vikt att forskare, pedagoger och andra vuxna i större 

utsträckning hittar sätt att lära sig att förstå barn med en tydligare helhetssyn. 

Vuxna behöver vidga sina idéer kring hur komplex barns etik är och kring hur 

barn upplever, uttrycker, tolkar och skapar mening. Barns kroppar är konstant 

närvarande, sammanlänkade med världen genom att de ständigt är i sinnlig 

och omedelbar interaktion med det de möter. Fredriksen (2015) har i sitt arbete 
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med små barn identifierat sex kroppsliga kompetenser hos barn med stöd i 

Merleau-Ponty och Dewey där hon menar barn har en kroppslig 

uppmärksamhet genom förnimmelser, kompetens att läsa kroppsspråk och 

själva 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 behövs även 

enligt Fredriksen en bredare syn på små barns lärande och utforskande av 

världen, en blick som i högre grad inkluderar kroppsliga, icke verbala, sociala, 

individuella och materiella dimensioner.  

Att som utbildare bli mer observant på hur en kroppsligt manifesterad kunskap 

kan ta sig i uttryck hos små barn tänker jag kan vara en av många nycklar till 

hur barn skapar ny kunskap och kännedom om världen. Att inte bara uppfatta 

det som sägs utan att också uppmärksamma barns fysiska kommunikation, 

rörelser, etiska val och de potentialiteter som kan skymta fram i ögonblick i 

deras lekar, projekt och experimenterande. Deleuze och Guattari (2015) menar 

att subjekt och objekt skapas ur perceptioner och att vi behöver lyfta blicken 

bortom alltför distinkta, mänskliga termer och tänka på perceptionen som en 

rörelse i gränsen mellan subjekt och objekt under de sekunder de möts. 

Perception handlar enligt dem om förnimmelser som är ett anslutande, ett 

interagerande och ett möte med en planet full av liv (Colebrook, 2010; 

Deleuze & Guattari, 2015). 
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Tidigare forskning  
I sökandet bland tidigare forskning orienterade jag mig huvudsakligen efter 

vilka generella aspekter av lek som var centrala för att analysera och beskriva 

krigslek, hur vuxnas reaktioner på krigslek studerats tidigare, vad kopplingen 

mellan maskulinitet och krigslek kan innebära, hur relationen mellan estetik 

och krigslek har undersökts samt hur relationen mellan lek och estetik har 

studerats i tidigare forskning.2 

Riskabel lek 

I inledningen och prologen berördes ett slags glapp mellan barns lek och 

vuxnas uppfattningar av den som jag här vill börja med att knyta an till. Enligt 

Doyle och Sahlberg (2019) pågår ett ständigt stympande och reglerande av all 

slags lek som barn ägnar sig åt. Det är en företeelse som enligt dem delvis 

grundar sig i en allt mer marknadsstyrd skola.3 De beskriver till och med denna 

företeelse som ett krig mot lek i skola och förskola och i det kriget anser de 

också de estetiska ämnena vara inkluderade. Ett hot om förenkling och 

effektivisering som sprider sig över världen där redan mycket små barns lek 

blir ersatt av standardiserade tester, kontroll, förbud och dagar av stillasittande 

i ett försök att överakademisera deras tillvaro (Doyle & Sahlberg, 2019). 

Jelleyman m.fl. (2019) ser också att vår önskan att skydda barn från att ta 

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

 
2 Sökningar har till största delen skett på Stockholms universitets databas, Google Scholar, 
DIVA portal, Researchgate, ERIC, SWEPUB samt plattformar för vetenskapliga tidsskrifter 
såsom Journal of Aesthetic Education. Några exempel på sökord som använts är: 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. Sökningarna har skett både på engelska och svenska. 
3 Eftersom konkurrensen om elever mellan skolor i den marknadsstyrda skolan oundvikligen 
leder till att det blir viktigt att hålla en ordnad fasad och att visa upp höga resultat på 
standardiserade test i marknadsföringssyfte.  
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av föräldrar och lärare. De definierar sex kategorier av ”risky play” där också 

krigslek ingår; lek på höga höjder, lek med hög fart, lek med farliga verktyg 

som hammare eller såg, lek nära farliga element som vatten eller eld, lek där 

barnen kan försvinna eller gå vilse och krigslek och lekslagsmål “rough and 

tumble play”. Jelleyman m.fl. (2019) menar att riskabel lek utomhus som är 

utmanande, spännande och innehåller fysisk risk engagerar barn i fysisk 

aktivitet och förbättrar barns psykologiska välbefinnande, koordination, 

kroppskännedom, att bedöma risker, lösa problem och att förhandla med 

andra. Enligt Jelleyman m.fl. (2019) kan denna krympande tillit till barns egna 

förmågor att bedöma, göra avvägningar och överenskommelser skapa en 

känsla av otrygghet och sämre självständighet. En vuxen ängslighet som i all 

välmening vill skydda men som istället riskerar att motarbeta utveckling av 

viktiga kognitiva egenskaper. Det verkar bero på ålder, kulturella normer och 

lokala bestämmelser hur mycket risk som barnen får utsättas för. Pedagogers 

och föräldrars attityd och tillåtande gentemot riskabel lek ser ut att anpassa sig 

efter hur strikta säkerhetsreglerna är på förskolor och skolor eller andra 

institutioner de kommer i kontakt med (Jelleyman m.fl., 2019). Barns säkerhet 

och trygghet är förstås det allra viktigaste men går det att hitta en jämnare 

balans mellan omtanke, oro och tillit för att inte beskära barns fysiska lek så 

pass mycket att det riskerar att få en negativ inverkan på deras kognitiva, 

språkliga, sociala, fysiska och emotionella utveckling?   

God lek och maskulinitet 

Eftersom det oftast är pojkar som leker krig så är det oundvikligt att beröra 

några genusaspekter kopplade till krigslek, även om dessa inte är centrala i 

denna studie. När jag sökt tidigare forskning kring maskulinitet har jag fått 

intryck av att det verkar finnas mindre forskning kring de yngsta barnen och 

maskulinitet. De flesta studier jag funnit berör tonåringar och vuxna män. 
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”The boy code” är något som enligt Kimmel (2008) tvingar pojkar redan när 

de börjar förskolan, att hålla tillbaka känslor, att ta det som en man, inte vara 

en mes. Att visa sig stark, kontrollerad och högröstad. När Kimmel frågade 

sin nioårige son vad han trodde uppmaningen: ”be a man” syftade på, svarade 

sonen att han trodde att det betydde ”att man skulle låtsas vara tuffare än man 

egentligen är” (s.53). The boy code lämnar pojkar i ett tillstånd där de tvingas 

skära bort kopplingen mellan sina känsloliv och hur det ska uttryckas, vilket 

bidrar till en försämrad kommunikation med andra, särskilt med vuxna menar 

Kimmel (2008). När pojkkoden så småningom stängs ner tar ”Killkoden” (the 

guy code) över och förstärker idealen ytterligare. Connell (2000) skriver om 

skolans del i fostrandet av pojkar och problematiserar både begreppet 

maskulinitet och pojke. Hon menar att maskulinitet aldrig är någonting som 

kan uppfattas som statiskt, entydigt utan hellre borde beskrivas som flera 

maskuliniteter eftersom dessa förändras beroende på kontext, historia, grupp 

och individ, i enighet med Wartofskys (1973) beskrivning av perception som 

kulturellt formad.  

Begreppet pojkar som enhetlig grupp är också problematiskt enligt Connell 

(2000) som tycker att man bör se till en mångfald även där, vilket exempelvis 

blir viktigt för att kunna förstå och uppmärksamma vilka slags pojkar som far 

mest illa av skolsystemet så som det ser ut idag. På samma sätt bör man även 

se över vilka slags flickor som gynnas/inte gynnas av det. Det är enligt henne 

lätt att tänka att det bara är skolan som har all skuld i pojkars utveckling men 

att det är viktigt att betona det komplexa samspelet mellan skolan och det 

omgivande samhället. Hon anser att skolan har vissa regler och koder som är 

specifika för just den. Skolans genusregim är komplex och innehåller allt från 

väldigt subtila förnimmelser, koder och tecken till tydliga regler, uppenbara 

eller till och med våldsamma handlingar (Connell, 2000).  

Hur kommer det sig att stereotyper återskapas och att de gör det oavsett om vi 

vill eller inte? Butler (1990) skriver om upprepade, performativa ritualiserade 

konventioner som återskapar illusioner av att det skulle finnas en inre, naturlig 
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feminin eller maskulin kärna som inte går att förneka utan som man måste 

acceptera och anpassa sig efter. Krigsleken är ett fenomen som väl får sägas 

höra till en av dessa ritualiserade konventioner för pojkar. Butler säger i en 

intervju av Gleeson (2021) att den historiska innebörden av kön förändras 

eftersom dess normer omskapas eller inte accepteras av alla. Hon säger att det 

verkar som att ingen av oss riktigt kommer undan normer, men att ingen av 

oss heller är helt dominerade av dem. Kön blir en förhandling, en kamp, ett 

sätt att leva med historiska tvång och att samtidigt försöka skapa nya 

verkligheter. Vi väljer inte bara våra kön menar Butler men de är heller inte 

bara påtvingade oss. Denna sociala realitet kan förändras och den förändras.  

Fenomenet krigslekar kan sägas ofta manifestera traditionell manlighet och de 

är lekar som jag tänker dessutom starkt präglar vuxnas uppfattning om hur 

pojkar ”är” eller vissa fall, borde vara. Men vad är det för mekanismer som 

driver de yngsta barnen till krigsleken, vad är det i just den typen av lek som 

attraherar dem?  

Knutsdotter Olofsson (2003) skriver att pojkar behöver söka sig till andra ideal 

än mamman och de ofta kvinnliga förskolelärarna. Männens värld kan enligt 

henne vara mer ogripbar och pojkarna vänder sig då till de kulturella 

referenser som medialt för tillfället har ett starkt genomslag exempelvis 

superhjältar som Batman, Spiderman eller pirater. Hon menar även att det 

finns en biologisk förklaring till pojkarnas beteende, vilken är den dramatiska 

ökningen av könshormonet testosteron hos pojkar i två-treårsåldern som kan 

påverka deras val av lek. Enligt Knutsdotter Olofsson kan fenomenet krigslek 

därför inte enbart förklaras som kulturellt betingat. Knutsdotter Olofsson 

(2003) pekar på utmaningen med att skapa en stimulerande miljö i skolan och 

förskolan för lekar med fart, kraft och spänning. Hon skriver om fenomenet 

att pojkar i många barngrupper tillverkar pistoler av lego som för det mesta 

genast plockas isär av pedagoger. Knutsdotter Olofsson beskriver ett exempel 

med en praktiserande förskolärarstudent som lade märke till hur personalen 

röt till några legopistolbyggande pojkar: ”inga krigsleksaker här!” Studenten 
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antecknade att hon dock tolkade det som att dessa pistoler betydde något 

väsentligt för pojkarna som hade byggt dem och hon blev djupt berörd av 

pojkarnas uppgivna reaktion när legopistolerna plockades isär i små bitar av 

personalen.  

I en omedveten eller medveten strävan mot att barn ska skapa den ”fina” leken 

börjar ett slags bortsorterarmekanism som kan kopplas till våra invanda 

mönster och vår perception. Vilda och störande lekar motas undan medan 

lugnare lekar som hemliknande familjelekar uppmuntras. Detta behöver inte 

vara könsbundet enligt Tullgren (2004) men eftersom pojkar oftare väljer 

vilda, ljudliga lekar så blir konsekvensen att pojkar oftare utesluts och flickor 

oftare innesluts i verksamheten.  

Detta inneslutande/uteslutande, uppmuntrande/förbjudande blir problematiskt 

både för flickor och pojkar menar Tullgren (2004), eftersom flickor riskerar 

att fångas i en slags familjelekfälla vilket gör att de inte provar lekar med mer 

rörligt eller bullrigt innehåll, och för pojkar att de inte känner sig inkluderade 

eftersom det de undersöker inte ges något värde. Den viktigaste är att välja 

”det goda” menar Tullgren. Det är den goda leken, det goda samhället och den 

goda människan som barnen förväntas representera, omfatta och styra sig 

själva emot. Pojkarna ges ibland frihet i sin lek men är förpliktigade att leka 

den på ett visst sätt. Tullgren beskriver det som en frihet som håller makten i 

handen. Hon menar att genom att reglera och normalisera och premiera vissa 

lekar ska barn komma att avstå från våld, konflikter och ondska som inte 

passar in i den goda barndomen. Barnet förväntas på så vis representera en 

slags idealmänniska. Styrningen sker på ett milt sätt och syftar till att få 

individen själv att välja det goda. Den moderna styrningen är klädd i lust och 

välmening och håller sig långt från auktoritära straff och hot. Det kan lätt ses 

som att barn lever i en fri och mer demokratisk institution än tidigare i 

historien men som egentligen bara handlar om en ny slags samhällelig 

styrning, menar Tullgren. En produktiv styrning som inte fördömer och 

förtrycker, som skalat bort auktoritära uttryck och handlingar men som ändå 
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formar barnens tillvaro där vissa saker väljs bort och andra uppmuntras 

(Tullgren, 2004). Holland (2000) frågar sig vad som händer när vuxna 

konsekvent förkastar pojkars actionlekar och på en ideologisk och teoretisk 

grund skapar en förbindelse till riktigt våld – hur förväntar vi oss då att 

pojkarna själva ska skapa eller inte skapa ett samband däremellan? Hon menar 

att all den vuxna negativitet som pojkar möter via dessa lekar sätter igång 

processer av othering, ett fjärmande som i längden kan leda till att de lättare 

kan reduceras till att bli nobodies. Det blir allmänt accepterat att tilltala dem 

med en hårdare ton och att betrakta dem med en mer misstänksam blick.  

Holland (2003) menar att detta othering också påverkar relationen mellan 

flickor och pojkar på mer eller mindre uppenbara sätt. Genom att konsekvent 

skicka negativa signaler kring aktiv, fysisk och bullrig lek så hindrar vi också 

indirekt flickor från att bli aktiva, göra motstånd, vara uthålliga och ljudliga. 

Hon anser att vi riskerar att uppfostra pojkar och flickor till att förvänta sig att 

flickor inte kan göra motstånd och vara bullriga och att vi behöver reflektera 

över att vi uppmuntrar passiva roller som förebilder genom att ’polisiera’ vissa 

unga pojkars livliga beteenden på ett överdrivet sätt. På samma vis kan detta 

vuxna beteende leda till att pojkar kan komma att identifiera omhändertagande 

som något som inte tillhör dem (Hägglund & Örsn,1992; Holland, 2003). Likt 

Tullgren (2004) menar också Holland att vuxnas polisierande av pojkars lek 

även får bieffekter på flickors lek och beteenden.  

Hur påverkar dessa återkommande fördömanden pojkars och flickors 

relationer, uppfattning om kropp, aggressivitet och deras sätt att ta plats? 

Kress (2010) talar om erkännandekulturer som alla aktiviteter är inbäddade i 

och att det i alla sociala sammanhang skapas värdehierarkier och sätt att 

uttrycka sitt beröm eller ogillande, klander eller uppmuntran till fortsättning. 

Det har över tid bildats en slags automatik där action-/krigslek väljs bort som 

möjliga mötesplattformar för utveckling och inspiration. Att välja bort något 

som anses vara till mest för pojkar är helt begripligt i vad som kan beskrivas 

som en av de starkast rådande samtida genuspedagogiska diskurserna, där det 
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centrala blivit att sträva mot att skapa mer utrymme åt flickor genom att se till 

att pojkar träder tillbaka (Thurfjell & Viklund, 2006; Lindqvist, 2015; Leijsne, 

2017).  

Lekteoretiska perspektiv 

Innan jag går in på tidigare forskning som specifikt handlar om krigslek 

belyser jag här i följande tre stycken ett urval av aspekter och teoretiska 

perspektiv av lek som beskrivits i tidigare forskning. Lekteori rör sig i många 

riktningar exempelvis i; sociologiska, kognitiva, utvecklingspsykologiska, 

biologiska, pedagogiska, etologiska, socialantropologiska discipliner men det 

är främst en estetisk, kulturell lekteoretisk tradition denna studie kommer att 

knyta an till.4 

Lekens metakommunikation och potentialitetskraft 

Hur kan lek beskrivas? Allt som skapas i fantasin har, enligt Vygotskijs (2004) 

kulturhistoriska analys, element i sig som härrör från erfarenheter i det 

verkliga livet eller från sekundärerfarenheter såsom sagor, TV, film eller data-

spel. Fantasimomentet är det nya, blandningen av händelser och olika 

kontexter, det upplevda som får nytt liv och möter nya sammanhang.  

Förutsättningen för att kunna leka är att på ett metaplan kunna förstå att ”detta 

är lek”, det är så att säga själva inträdesbiljetten till aktiviteten. Barnen måste 

både förstå ramarna, innehållet och ha möjlighet att kommunicera med, följa 

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

 
4 Urvalet av lekteoretisk litteratur har gjorts med utgångspunkt i hur olika forskningsfält och 
perspektiv beskriver lekens olika komponenter och dimensioner såsom exempelvis regler, 
kognition, överenskommelser, föreställningsförmåga, lekramar, socialt samspel och 
genusrelaterade frågor. Detta för att undersöka och beskriva lekens komplexitet och hur den 
berör många olika fält. Jag har valt att beskriva dessa delar ur det lekteoretiska fältet eftersom 
de kan sägas vara generella byggstenar och aspekter för olika slags lekar, även krigslek.  
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Bateson (1976) skriver om hur leken är ett fenomen där lekhandlingarna är 

relaterade till andra handlingar som är icke-lek. Han talar om leksignaler som 

djur ger för att kommunicera att ”nu är det lek” till varandra. En 

metakommunikation som säger att de handlingar och gester som vi ska göra 

nu betyder inte samma sak som det de står för utanför leken. Att låtsas bita är 

inte att bita.  

Lekens evolution har varit en viktig del i utvecklingen av den mänskliga 

kommunikationens evolution menar Bateson (1976). Han resonerar kring 

Korzybskis beskrivning av leken som relationen mellan en karta och det 

riktiga territoriet där kartan, en ritning av landskapet, inte består av de föremål 

som den beskriver. Denna beskrivning kan på ett sätt förklara ”meta 

begreppet” men samtidigt är det en förklaring som Bateson problematiserar 

som aningen förenklad eftersom vi fyller de flesta tecken vi ser med symbolik 

och erfarenheter: ”det kommer alltid och med nödvändighet finnas ett stort 

antal situationer i vilka reaktionen inte styrs av den logiska skillnaden mellan 

namnet och det benämnda” (Bateson, 1987, s. 55). Lek kan således enligt 

Bateson beskrivas som någonting mitt emellan metakommunikation och 

verklighet. Sutton-Smith (2008) som kan sägas ha ett interdisciplinärt 

perspektiv i skärningspunkten mellan kultur, psykologi och pedagogik skriver 

att leken i den tidiga barndomen skapar erfarenheter av att röra sig i 

gränslandet mellan subjektivitet och objektivitet och att de genom detta lär sig 

att social objektivitet är en sak och deras egna personliga subjektiva 

intentioner och slutsatser något annat, men de lär sig också hur de båda blir 

relevanta för 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 också en rörelse mellan den mänskliga tanken 

och all reflexiv respons mot fara, ursprungliga okontrollerade känslor, som 

barnens inre låtsasvärld bemöter med en lika stark energi. Han menar att leken 

över tid fortsätter att ha en fundamental evolutionär funktion hos alla däggdjur 

och att den verkar förbli en metod för att hitta vår identitet, förankring, 

delaktighet och samhörighet med varandra och den värld vi lever i.  

Deleuze och Guattari (2004) beskriver leken som ett fenomen där krafter dras 

in och möts. Kroppar, sinnen, substanser, agenser och intensiteter är alla 

krafter som befinner sig i en konstant lek och vi är således alltid i kontinuerligt 

tillblivande till följd av krafternas lek. Lester (2013) tolkar Deleuze och 

Guattaris beskrivning av lek som att den lekfulla lusten i ett assemblage5 

upprätthålls när de som leker svingas mellan det plan där ordning råder och 

det skikt som upplöser ordningen. När balansen återställs är den dock aldrig 

densamma som sekunden innan, något nytt har uppstått. Momentet där 

balansen rubbas leder till att kroppar, tid och platser förändras och tillåter 

intensiteter att födas. I det assemblage som uppstår kan allt bara pågå och hela 

tiden omskapas till att bli något nytt. Massumi (2002) skriver att när lek 

beskrivs som ett blivande så kan den bli en potentialitetskraft som pekar mot 

vad som skulle kunna finnas snarare än något som beskriver vad som är. 

Barns skapande av kultur och förändring  

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

världen, även om den lånar element från 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) bestående av 
olika komponenter som är i förändring och i kontinuerligt utbyte med sin omgivning (Massumi, 
2002; Deleuze & Guattari, 2015). 
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förstås både som ett slags tämjande av mänskligt beteende eller tvärtom som 

ett motstånd mot konventioner, ett sätt för unga människor att störa och röra 

om i den rådande av vuxna definierade norm-, tids- och rumsuppfattningen.  

Även Corsaro (2012) anser att vi behöver röra oss ifrån att barns lek skulle 

vara en slags individuell anpassning eller internalisering av vuxnas kulturer 

och kunskap och mot en idé om att barns lek också är en process som handlar 

om att göra delar av de vuxnas kulturer till sina och återuppfinna, omskapa 

dem och därtill även 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 återskapande” (interpretive reproduction). En 

delaktighet där barn både tillägnar sig information från det vuxna samhället 

och omvandlar samma information till sina mer specifikt åldersknutna 

angelägenheter. Han menar att barn inte bara internaliserar och imiterar 

samhället och den kultur de lever i, utan aktivt bidrar till skapandet av kultur 

och förändring. Corsaro (2012) menar också att barn omvandlar och tolkar 

tecken från vuxna till något som blir begripligt och meningsfullt för dem själva 

i deras peer kultur. Där kan de tillgodose aspekter av livet som är relevanta för 

dem att utforska såsom nyfikenhet, oro, att dämpa rädsla, impulskontroll, 

känslomässiga och psykologiska tillstånd, fysiska färdigheter och social 

identitet. Corsaro (2012) skriver om vikten av att barn får möjlighet att 

konstruera sina egna peer kulturer som han definierar som uppsättningar av 

rutiner, regler, artefakter, värderingar och angelägenheter. Barnen deltar enligt 

honom alltid i två kulturer: i sin egna och i de vuxnas kultur och dessa två 

kulturer är även sammanvävda på olika invecklade sätt. Han menar att barn 

ofta tillskrivs ett imiterande av vuxet beteende, till exempel i rollekar, men att 

de i själva verket är mycket mer komplicerade fenomen eftersom barn i så hög 

grad även förvandlar och förskönar vuxnas beteenden och handlingar för att 

det ska passa deras egna angelägenheter. Enligt Corsaro (2012) utgör även 

rolleken en viktig ingång för barn att förstå genus, till exempel att handskas 
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med hur pojkar och flickor förväntas agera utifrån könsstereotyper. Men här 

syns också tydligt enligt honom att de inte accepterar konventioner och 

stereotyper utan konsekvent utmanar dem och gör dem mer förskönade, 

mindre entydiga eller på andra sätt förändrade.  

Bateson (1976) talar om att barn inte bara lär sig om rollens sociala positioner 

i leken, utan också om att det överhuvudtaget existerar något som en roll där 

beteendet är kopplat till rollens uppförande och stil. Han beskriver barnens 

transformativa kraft i rollek som att de försöker bearbeta, mjuka upp och tänja 

på rollens ram så att den kan bli både flexibel och tydligt definierad på samma 

gång. Hur samspelar barnen, hur använder de sina leksaker och vilka slags 

regler återkommer när de ska organisera leken? Även van Oers (2013) 

intresserar sig för hur barn förhåller sig till just regler i leken och hur de skapar 

och utvecklar dem. 

- Sociala regler – hur samarbetar barnen, hur behandlar de konflikter 

som uppstår?  

- Tekniska regler. Hur används tekniska redskap? (till exempel 

leksaksvapen, kläder, actionfigurer)  

- Konceptuella regler, till exempel kring det onda och det goda, 

karaktärstransformationer. 

- Strategiska regler – hur leken planeras och organiseras. (van Oers, 

2013, s. 191–192, min övers.)  

I takt med att barn utvecklas så blir lekens regler mer och mer komplexa menar 

van Oers. Men även om reglerna blir fler och mer sammansatta så tillåts 

barnen att tolka dem på olika sätt och att ibland strunta i vissa regler, eller 

ändra på dem. De finns där men fortsätter att formas efter deltagare, kontext 

och behov. Lekens betydelser och regler ser ut att befinna sig i kontinuerlig 

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

Hur fostrar vi fredliga, civiliserade medborgare?6 Det är en fråga som Dodd 

(1992) lyfter där hon bland annat tar upp den kommersiella sidan av 

leksaksvapenindustrin. Hon nämner Sverige och de skandinaviska länderna 

som förebilder då de har politiska regleringar för hur mycket leksaksvapen 

och reklam för leksaksvapen som barn ska få utsättas för medan det 

exempelvis i USA ansetts onödigt att reglera. Enligt Dodd (1992) är det av 

värde att i ett större samhällsperspektiv begränsa kommersiella påtryckningar 

och utbud som kan vara svåra att värja sig mot som barn. Hon menar att det 

måste gå att hitta balanser mellan att ha en låt gå attityd mot krigslekar och att 

helt förbjuda dem – både i mindre sammanhang som förskola och hem och i 

större politiska eller kommersiella sammanhang. Dodd (1992) uttrycker 

bekymmer över att krigslekar riskerar att forma mer våldsamma individer 

genom att normalisera och uppmuntra till våld, men skriver samtidigt att våra 

barn inte går att skydda från allt våld, hur mycket vi än vill det. Om barn inte 

exponeras direkt för våld så exponeras de indirekt för våldsamma uttryck i 

media, musik, litteratur, TV och dataspel. Därför kommer de att inkorporera 

aggression och våld i sina lekar. Som lärare och föräldrar måste vi enligt Dodd 

(1992) lära oss mer om krigslek, krigsleksaker och försöka hitta strategier för 

att kunna möta den oundvikliga ”våldsamma kraft” som finns i barns lekar.  

Knutsdotter Olofsson (2003) skriver om att det är vuxnas våldsfixering som 

vi måste motverka och inte barns reaktioner på den.  

Rough and tumble play, actionlekar, superhjältelekar, slåsslekar, bråklekar 

och krigslekar utmärker sig genom att barn använder sig av leksaksvapen, 

 
6 Några exempel på sökord som använts i sökningar kring krigslek (se även 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. Sökningarna har skett både på engelska och svenska. 
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kraftfulla ord och känslor, mycket rörelse och av att de leker att ett krig eller 

någon slags kamp pågår. Det handlar inte om riktiga slagsmål där barn är arga 

på varandra, utan om låtsasfighter menar Rasmussen (1992). Han använder 

sig av begreppet ”bråklekar” som enligt honom är en typ av lek som 

undervärderats av den moderna lekforskningen. Etologer har studerat 

bråklekar bland djur och även jämfört deras lek med människors lek. 

Exempelvis Blurton Jones (1972), som använder sig av begreppet rough and 

tumble play, beskriver denna typ av lek i form av rörelsemönster: att springa, 

jaga, fly, brottas, hoppa upp och ner med båda benen ihop, slå varandra med 

öppen hand utan att slå ner den andre, slå varandra med ett föremål utan att 

slå ner den andre och att skratta. Dessutom är det enligt honom mycket viktigt 

att kunna falla. Om leken äger rum på ett mjukt underlag ägnar barn enligt 

honom mycket tid åt att själva ramla eller knuffa ner varandra (Blurton Jones, 

1972). Aldis (1975) skriver om leksignaler hos djur och han menar att leken i 

sin urform är kroppsrörelser och att leken får störst metakommunikativt 

budskap om den är mycket aktiv kroppsligt. Han anser att rough and tumble 

play, krigslek och låtsasbråk är något fundamentalt för människor och djur 

exempelvis för utvecklandet av samarbete, att öva upp reaktionsförmåga och 

för att genomföra riskbedömningar. Han har också studerat djurs typiska 

rörelser i lek såsom; jagande, brottning, bitning och fallande där han till 

exempel funnit att hundar och björnar är de djur som använder brottning mest 

men också observerat att stora djur gärna låtsas falla för att mindre djur ska 

våga leka med dem. Detta framträdde tydligt först när de analyserade 

filmklipp med lekande djur i slowmotion. Det var för svårt att upptäcka med 

blotta ögat, vilket också säger något om hur skickliga även djur är på att 

imitera rörelser och ge dem nya innebörder och funktioner. Aldis (1975) har 

även studerat likheter och olikheter mellan djurs och människor sätt att 

skojbråka. Skrattet är exempelvis något som förenar alla arter, även om 

signalen för skratt ser väldigt olika ut beroende på vilken art som skrattar. Han 

beskriver leken som full av nyfikna motsägelser och att risktagande, jagande, 
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brottning och fall fungerar som positivt förstärkande för både människor och 

djur så länge de uppkommer i en leksituation och inte som verkliga 

aggressioner (Aldis, 1975).  

Knutsdotter Olofsson (2003) skriver att det är extra viktigt att kunna reglerna 

i ”bråklek” och göra sig känslig för om någon är svagare eller yngre för att 

lära sig var gränserna för olika krafter går. Det är enligt henne särskilt viktigt 

just i krigslek att vara överens om och känna till dessa gränser. Det är också 

enligt Knutsdotter Olofsson viktigt att turas om att jaga för att leken inte ska 

urarta och drivas in i en obalans. Dessa lekar kräver extra stor tillit eftersom 

man måste vara säker på att inte någon försöker utnyttja övertag eller skada 

på riktigt. Det finns ett handlingsmönster i lekens narrativ, skriver Sutton-

Smith (1981), som handlar om en kamp mellan två krafter. Det är ett både 

biologiskt och kulturellt interagerande mönster som grundläggs tidigt i barns 

lekar, redan i turtagandet och dessa mönster blir prototyper för motsättningar 

mellan två krafter; attack-försvar, jaga-undfly, fånga-frita och dessa dyker upp 

så väl i barnens berättelser som i deras regellekar vid ungefär samma tidpunkt. 

Sutton-Smith (1979) skriver att det genom evolutionen gradvis utvecklades 

ett beteende där arter som klarade att slåss utan att göra illa varandra triggade 

början till en reaktion där motståndarna istället för att reagera instinktivt skulle 

agera ut en slags ”möjlighetsvärld”.  

Malloy och Mc Murray-Schwartz (2004) har skrivit en forskningsöversikt 

över studier som undersöker relationer mellan aggression och krigslek. Den 

är en genomgång av analyser från olika forskningsfält som sammanställer 

undersökningar av hur samband mellan TV-program, filmer och krigsleksaker 

formar barns fantasilekar och aggressiva uppföranden. Översikten ringar in ett 

flertal aspekter som antas påverka krigslekandet: Vad spelar leksaksvapnet för 

roll? Vad händer när vuxna intervenerar i leken? Kan krigsleken vara bra för 

barns utveckling? Vad är skillnaden mellan att låtsas vara aggressiv och att 

vara aggressiv på riktigt? De analyserade även genomförda studier om hur  
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tv-program, filmer och krigsleksaker formar barns fantasilekar och aggressiva 

uppföranden. Sammantaget verkar två 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 våldsamma beteenden eftersom de normaliserar våld medan den andra 

mer sociokulturellt influerade menar att krigsleken kan hjälpa barns 

utveckling både fysiskt och mentalt genom att öva upp impulskontroll, 

samarbeta, att avdramatisera våld eller till och med ”rena” barn från 

aggressioner genom att de ”leker av sig” dem i leken för att inte ta till våld i 

verkligheten.  

Vuxnas intervention och oro 

Tannock (2008) har gjort en undersökning kring barns och vuxnas olika 

uppfattningar av krigslek och funnit ett stort behov för pedagoger att utveckla 

sin upplevelse av den. Både barn och pedagoger intervjuades kring krigsleken 

som fenomen i studien. Barnen upplevde det som att de inte fick leka krig på 

skolan eftersom pedagogerna inte tyckte det var lämpligt, men ändå hade varje 

barn som deltog i studien setts leka krig på skolan. Den återkommande oron 

från vuxna handlade om rädsla för att barnen skulle göra sig själva eller 

varandra illa. Ändå uppstod inte en enda incident under perioden som studien 

genomfördes. Sammanfattningsvis beskriver pedagogerna som deltog i 

studien att krigslek, i artikeln nämnd som rough and tumble play, har fördelar 

i att barnen ser ut att lära sig vad deras handlingar får för respons, hur de själva 

ska svara på den och att hitta gränser för vad deras kroppar kan och inte kan 

genomföra. Pedagogerna kunde se att detta var en lek som barnen 

återkommande leker, men ändå fanns ingenting förberett för krigslek i 

skolmiljön. De uttryckte en stor ambivalens för hur de skulle bemöta dessa 

lekar och bland dem fanns ett stort behov av att utveckla regler, nyanser och 

förhållningssätt att orientera sig efter i deras vardagliga praktik i förskola och 

skola där dessa lekar förekom så ofta (Tannok, 2008). Barns lekar skapar 
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ibland förvirring hos vuxna och denna förvirring kan återskapas i barnens 

lekar, menar Corsaro (1990). Det vill säga att kommunikationen mellan barn 

och vuxna kan generera mer vilja att leka krig hos barnen. Barnen deltar aktivt 

i världen och föräldrar försöker varna för farligheter som finns i den via sagor, 

media och filmer. Corsaro menar att allt detta varnande skapar en slags längtan 

hos barn att delta i låtsasaggressioner som ett sätt att komma över olika 

rädslor. Knutsdotter Olofsson (1996, 2003) skriver att den (låtsas) aggressiva 

leken är som en säkerhetsventil där pojkar verkar ivriga att få sin aggressivitet 

under kontroll. Arga på riktigt kan de bli om de blir störda eller hindrade i sin 

lek. Hon problematiserar skillnaden mellan vuxnas och barns uppfattning av 

leken och hon menar att det just beror på att vuxna inte riktigt förstår den, 

samtidigt som vi någonstans kan minnas hur vi som barn strävade efter att 

försätta kroppen i ett underbart rus när vi blev jagade, gömde oss eller hoppade 

från en hög höjd (Knutsdotter Olofsson, 2003). Wegener-Spöhring (1989) 

observerade i en undersökning att barn som blev avbrutna av pedagoger mitt 

i krigsleken började visa autentisk aggressivitet. Men det finns andra studier 

där det observerats att autentisk aggressivitet också kan lugna sig när vuxna 

lägger sig i leken, skriver Malloy och Mc Murray-Schwartz (2004). Enligt 

dem borde effekten av vuxnas involverande studeras närmare: vad händer när 

läraren avbryter eller på annat sätt intervenerar i en krigslek? Tycker barnen 

att läraren är påträngande, att hen läser av situationen fel eller att de får hjälp? 

Vilken slags laddning lägger vuxnas interventioner och avbrytande till i 

krigsleken?  

Jordan och Cowan (1995) fann att när man förbjöd krigslekar på förskolor 

eller i de tidiga skolåren så gick krigslekandet underground och blev en del 

av en subkultur. Svärd gömdes i overaller, bilar krockade tyst och vapen blev 

vattenpistoler när en vuxen fick syn på dem. Detta med att försöka kringgå 

vuxnas regler är något som enligt Corsaro (1990) stärker gruppidentiteten hos 

barn. När barnen börjar gömma vissa aktiviteter för lärare är det ett svar på 

lärarens signaler att deras beteende inte är välkommet, inte önskvärt, vilket i 



29 

sin tur kan skapa ett misstroende gentemot vuxna från barnen. Eftersom 

begäret efter dessa lekar inte upphör i och med att de förbjuds, kan vi gå miste 

om möjligheten att tala med barn om olika mänskliga värden då de väljer att 

leka bortom vår horisont.  

Levin och Carlsson-Paige (2006) beskriver hur föräldrar och lärare i USA 

upplever att barn blivit mer beroende av krigslekar de senaste decennierna. De 

fann också att föräldrar och lärare ansåg att lekarna blivit svårare att avbryta, 

att föräldrar inte skyddar sina barn i tillräcklig utsträckning från våldsamma 

dataspel och att barn inte som tidigare känner av när de går för långt. Likt 

många föräldrar och lärare i Sverige är de bekymrade över dessa lekar och 

hamnar i dilemman kring hur de ska förhålla sig till dem. Ska man förbjuda, 

bara låta barnen leka helt ostört, aktivt underlätta för leken eller hitta något 

slags mellanting där de vuxna bestämmer regler och begränsningar? Istället 

för att förbjuda krigslekar förespråkar Levin och Carlsson-Paige (2006) att 

vuxna och barn borde samarbeta mer eftersom barn annars kan bli lämnade 

med att enbart helt själva skapa egna betydelser av allt våld de bevittnar och 

leker. Ett närmande kan enligt Levin och Carlsson-Paige ske genom att vuxna 

samtalar med barnen och sätter sig in i vad deras kulturutbud såsom film, 

dataspel med mera verkligen innehåller, för att förstå dem bättre. Krigsleken 

innehåller enligt dem flera aspekter som kan vara utvecklande för barn, 

exempelvis att de kan lära sig att kontrollera aggressiva impulser, skilja mellan 

fantasi och verklighet, känna på sin egna fysiska styrka men också att inta 

andras perspektiv och arbeta fram en förståelse kring upplevelser av världen 

de lever i (Levin & Carlsson-Paige, 2006). 

Levin och Carlsson-Paige nämner även att krigslekande barn kan lära sig att 

övervinna rädslor i leken genom att låtsas vara mycket starkare än de är i  

verkligheten.  

Ofta missbedömer vuxna krigslekens karaktär och upplever den enbart som 

våldsam och farlig. Här är dock viktigt att pedagoger och vuxna lär sig att se 

skillnad mellan låtsasaggressivitet och riktig aggressivitet menar Hart och 
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Tannock (2013). Skillnaden mellan låtsasaggressivitet och riktig aggressivitet 

kan förklaras som att riktig aggressivitet är när det finns tecken på att en 

människa har intentionen att skada, hota eller förolämpa en kamrat.  

Låtsasaggressivitet däremot kallas, exempelvis av Hart och Tannock (2013) 

för ”lekfull aggressivitet” (playful aggressivity) vilken kan förklaras som 

verbal och fysisk lek som saknar intentionen att skada emotionellt eller fysiskt. 

Att låtsas vara aggressiv är inte samma sak som att vara aggressiv utan 

innehåller moment som att byta roller, jagas och fly, samarbeta, fäktas, brottas, 

skratta men också att utveckla historier och repetera sekvenser i ett försök att 

förbättra fysiska rörelser och lekens sociala dynamik (Hart, 2013; Hart & 

Tannock, 2013).  

Bateson (1976) skriver om hotet som fenomen som liknar lek eftersom dess 

innebörd skiljer sig från andra handlingar. Den knutna näven är något annat 

än en riktig smocka men den skapar en bild av en möjlig framtida smocka. De 

barn som deltar i en krigslek behöver känna till leksignaler som handlar om 

att låtsas vara aggressiv. Detta beteende finner man även hos djur. Det som 

ser ut som att det är en riktig kamp ofta snarare är något 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 också att även vuxnas förtjusning i att spela och ta risker 

har rötter i kombinationen av hot och lek. I detta fenomen ingår även hur 

individen som utsätts för hot svarar (Bateson, 1976). 

Hart och Tannock (2013) understryker att pedagoger ofta är obekväma med 

krigslekar men att om de helt och hållet förbjuds i förskolor och tidigt i 

skolåren kan det hindra små barns emotionella, sociala, kognitiva och fysiska 

utveckling. Konventionen är även i USA att försöka stävja krigslek skriver 

Hart och Nagel (2017). Ändå påvisar ett antal studier enligt dem att lekfull 

aggression hos barn i yngre skolålder endast går över i riktig aggression i en 

procent av fallen, vilket gör att det är lika vanligt som i all annan aktivitet och 

lek. Fördelarna med att låta barn få leka låtsasaggressiva lekar överväger och 
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den lekfulla aggressiviteten verkar fundamental för barnen att få undersöka. 

Hart och Nagel (2017) menar att sammanblandningen mellan autentisk 

aggressivitet och låtsasaggressivitet ligger bakom besluten att förbjuda 

krigslekar och att det därför är fundamentalt för pedagoger och föräldrar att 

utveckla större kännedom om vad som skiljer dessa uttryck åt.  

Malloy och Mc Murray-Schwartz (2004) skriver att socialpolitiska teoretiker 

ofta argumenterar för att vuxna ska stoppa barn från att leka krig eftersom de 

anser att låtsasaggressioner kan leda till uppfattningar om att våldsamt 

beteende är acceptabelt och att det är ett normalt sätt att interagera med andra. 

Många studier har enligt dem fokuserat på den autentiska aggressivitetens 

förhållande till krigslekar men enligt dem är låtsasaggressivitet något som det 

forskats mycket mindre om. Goldstein (1995) menar att forskning om krigslek 

oftare har intresserat sig för vilka effekter den har på barns aggressiva 

beteende och inte så mycket på andra möjliga effekter av låtsasaggressivitet 

såsom kognitiv och social utveckling och social identitet. Barn som är väldigt 

aggressiva och utåtagerande verkar enligt Goldstein inte ofta intressera sig för 

att leka våldsamma lekar. Hans antagande är att det kan bero på att det för att 

vara med i en på så många plan krävande lek, krävs att man kan kontrollera 

kroppen och sina impulser för att inte göra någon illa. Goldsteins slutsats är 

att det således krävs en alldeles särskilt stor kroppslig känslighet och 

medvetenhet för att kunna delta i krigslek och att det behövs mer forskning 

kring vilka färdigheter som är centrala för att få vara med och för att kunna 

delta i en krigslek.  

Estetiska dimensioner i krigslek och lek  

Inom den lekteoretiska forskningen har jag inte funnit så många studier som 

specifikt rör relationen mellan krigslek och estetik men desto mer forskning 
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som undersöker förbindelserna mellan lek och estetik, vilket bidragit med 

relevanta ingångar även för att studera estetiska dimensioner i krigslek.7 

I forskning som rör relationen mellan krigslek och estetik kan nämnas Kobe 

(2006) som har studerat barns lek med Star Wars figurer och uppmärksammat 

hur barnens lekar verkar ge ett slags kroppsligt eko hos barnen. Även Bauer 

och Dettore (1997) har en estetisk koppling till krigslek och skriver om att 

använda sig av teckning eller drama som knyter an till något moment som 

uppstår i krigsleken genom att föreslå att barnen tecknar de superhjältar de 

fascineras av eller genom att diskutera goda och onda krafter i leken. De före-

slår även för barnen att de kan försöka smyga som en Ninja eller att hitta 

någonting i krigsleken som går att associera över till andra företeelser, som 

anses som mindre våldsamma i sina uttryck. Det kan, i några av situationerna 

som Bauer och Dettore (1997) beskriver, tolkas som att estetikens roll tidvis 

fungerar som en slags avledare, att de vuxna försöker bilda en bro från den 

mer destruktiva sidan av leken till en mer konstruktiv sida.  

En framträdande röst i det lek-estetiska fältet är exempelvis Lindqvist (1995) 

som bygger mycket av sin forskning på Vygotskijs lekteorier. Den 

kulturhistoriska tradition som Vygotskij representerar ger enligt Lindqvist 

uppslag till en mängd olika tolkningar som är både kognitiva, sociala, 

kulturella och estetiska. Lindqvist menar att hans kulturhistoriska teori är 

relevant för lekanalys eftersom den förenar konst, kultur, sociala processer, 

känsla och tanke. Leken är enligt Vygotskij (2004) det viktigaste fenomenet 

för barnets utveckling av hennes medvetande. Det finns en växelverkan 

mellan människors 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 fördröjd handling, vilket 

 
7 Några exempel på ord som använts i sökningarna kring krigslek och estetik samt kring lek och 
estetik är: war play and aesthetics, war play and art, aesthetics and play, martial arts and 
aesthetic philosophy. Sökningarna har skett både på engelska och svenska.  
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är beroende av en estetisk känslighet. Denna estetiska form och känsla 

påverkar lekens förlopp där förvandling, överdrift, krympning och intresset 

för det absurda och orimliga tar plats. Leken är en meningsskapande process 

men kan inte förväxlas med en realistisk framställning av en handling. 

Vygotskij kallar både leken och konsten för ”vardagslivets negativ” 

(Lindqvist, 1995, s. 440).  

Barn har stor kapacitet att skapa föreställningsvärldar och fiktiva situationer 

vilket stimulerar deras abstrakta tänkande menar Lindqvist (2001). I leken 

finns ingen motsättning mellan det estetiska och rationella, fantasi och 

verklighet. Lek speglar den dialektiska relationen mellan minne och före-

ställning och skapar därmed en ny och oväntad mening genom sin tänkande, 

kreativa process och handlingar som aldrig reproducerar något. 

Lindqvist (1995) refererar vidare till Vygotskijs beskrivning av barns 

ursprungliga skapande som ”synkretiskt” vilket innebär att de olika konst-

formerna inte ännu blivit åtskilda, utan samspelar och övergår i varandra på 

ett omärkbart sätt. Lekens estetiska mönster är dynamiskt och rörligt och 

relaterar både 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 jämför leken med jazzimprovisation där alla 

spelar olika instrument och stämmor, men i samma stycke.  

Även Ziehe (1989) lyfter estetikens relation till lek. Han problematiserar 

förskolans och skolans orientering efter hemliknande ideal och menar att 

skolan och förskolan ödelägger barns vardag med sina försök till att skapa en 

hemliknande atmosfär. Enligt honom skulle det vara mer konstruktivt och 

intressant att orientera oss efter begreppet intensitet. Det skulle ge en motbild 

till idén om att efterlikna hemmet och skapa närhet vilket går ut på att vuxna 

kräver att lära känna och förstå barn i en jakt på autenticitet. Intensitet som 

orienteringsbegrepp skulle istället, enligt Ziehe (1989) rikta sig mot att barn 

och vuxna skulle kunna mötas i något främmande, nytt och annorlunda och i 

den zonen behövs enligt honom ett estetiskt synsätt. Han menar att själva 
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drivkraften att skapa sig nya erfarenheter är estetisk. Därför önskar han ett 

pedagogiskt förhållningssätt som på ett älskvärt och hövligt vis förenar med-

vetenhet med lekfullhet, estetik och solidaritet. Skolan och förskolan behöver 

som institutioner enligt honom utgöra ett offentligt estetiskt och socialt rum 

där lärarens roll är att göra eleven nyfiken på det okända så att man kan öppna 

upp spelrum för nya betydelser. Ziehe (1989) menar vidare att estetiska ämnen 

har en särskild funktion för att elever och lärare ska kunna tolka världen på 

nya och annorlunda sätt.  

Lekens och konstens gemensamma drag beskriver Knutsdotter Olofsson 

(2003) som transformationer, det speciella medvetandetillståndet, 

hängivelsen, självförglömmelsen, tidlösheten och att de är sin egen belöning. 

De kräver båda liknande förutsättningar – uppmuntran och stimulans, kunskap 

om koder och tekniker, trygghet, frihet, ostörd tid och frihet från 

prestationskrav. När Huizinga (2016) talar om lek önskar också han ett 

avstånd till leken som rationell och nyttig. Lek, skriver Huizinga (2016), ligger 

utanför det praktiska livets rationalitet och har ingenting att göra med 

användbarhet, plikt eller sanning. Detta gäller enligt honom också 

konstnärliga uttryck. I vårt moderna liv har vi tappat mycket av ritualer och 

högtidlighet men vi kan återfinna den känslan i vår musikaliska och 

koreografiska känslighet. Genom dans och musik kommer vi i kontakt med 

det rituella och i mötet mellan lek och allvar uppstår musikaliska och poetiska 

anslag, menar Huizinga. Han tror inte på lekens nyttoaspekter utan ser hellre 

till tröskeltillståndet mellan kultur och estetik och intresserar sig exempelvis 

för frågan: Vad är det roliga med lek? Varför leker människan?  

Han anser inte att det finns någon biologisk förklaring till lekens njutning, 

intensitet eller till varför människor och djur uppslukas av lek men att det ändå 

är just i själva essensen av lekens kvalité där skönhet 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 många kopplingar mellan lek och skönhet menar Huizinga (2016). I 

leken når den mänskliga kroppens skönhet sitt zenith – kroppen är fylld med 

rytm och harmoni, vilka Huizinga kallar för de mest värdefulla gåvorna i den 

estetiska perceptionen som människan känner till. Om vi kan finna allt som 

har med musik att göra i lek så stämmer det även in med musikens 

tvillingsyster dansen fortsätter Huizinga. Lek och dans är enligt honom så nära 

förbundna med varandra att det knappast behöver beskrivas. Dans är enligt 

honom en integrerad del av lek, en av lekens allra mest essentiella delar och 

han menar att dansen också 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 både konst och 

lek förbryllar genom att det är svårt för oss att förklara och hitta några 

nyttoaspekter med dem, men också hur evolutionen påverkats av både konst 

och lek. Hon skriver att den metaforiska kärnan både i lek och konst är ”make 

believe”. Varför är leken och konsten så universell, njutbar, utspridd och så 

fundamentalt viktig för människan? Enligt henne har lek och konst gemensamt 

att de förhöjer något. Hon sätter lek, konstnärliga uttryck och ritualen i relation 

till varandra som handlingar och ögonblick där vi skapar en kollektiv 

förhöjning genom att vi får uppleva något extraordinärt, något utanför den 

vardagliga rutinen. Dissanayake (2007) har formulerat en hypotes om en 

ursprunglig estetisk biopsykologi. Hon menar att det är spädbarnet som lär 

föräldern att låta, röra sig och grimasera på vissa specifika sätt genom att 

använda sitt estetiska omdöme och preferenser. Det är alltså en estetisk 

kunskap som barnet använder sig av för att styra föräldern mot vissa uttryck 
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genom att uppmuntra viss dynamik, överdrifter, mimik, röstlägen och 

repetitioner. Hon kallar denna kunskap för ”protoestetisk” (Dissanayake, 

2000, 2007). Människans fundamentala estetiska behov och kompetenser tar 

enligt Dissanayake form i rytm och ritualer för att skapa samhörighet och 

meningsfullhet mellan människor. Hon menar att dessa estetiska egenskaper 

manifesteras först i relationen mellan förälder och spädbarn för att sedan 

elaboreras vidare under hela livet i olika kulturella praktiker såsom i lekar, 

spel, ritualer och utsmyckningar. Estetisk kunskap och medvetenhet beskriver 

Dissanayake som något som genom alla tider varit absolut nödvändigt för vårt 

biopsykologiska välmående. En kännedom om: repetition, formalisering, 

dynamisk variation, överdrift samt manipulation av visuella, kinestetiska och 

ljudmässiga förväntningar. Dessa modaliteter används i relationen mellan 

förälder och barn för att skapa och forma bådas engagemang och 

uppmärksamhet för anknytningen till varandra. Dissanayake menar att 

hypotesen om människans protoestetiska förmåga kan förklara estetiska 

fenomen som rytm, förväntningar, förändringar och dynamik som mycket 

grundläggande för människor – de flätar in sig i våra kulturella, sociala liv där 

de blivit mycket värdefulla. Ceremonier som oftast består av kollektioner av 

flera konster; dikter, dans, lek och musik manifesteras i dop, bröllop, 

begravningar och lekar vilka följer oss genom hela livet. Konsten, skriver 

Dissanayake, är olik det invanda, det vardagliga. Den skapar intresse, väcker 

känslor, ger tröst, samhörighet och känslan av meningsfullhet. Koordinerade 

röster och rörelser fortsätter att vara något som skapar mening och 

välbefinnande 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 måste också ses som biologiska fenomen menar Dissanayake (1992). 

Genom att förstå konstskapande och behovet av konst även som en biologisk 

del av oss kan vi lättare förstå oss själva som en del av världen. Estetisk 

känslighet, lek och konstnärliga uttryck kan enligt henne beskrivas som 

kunskaper som är viktiga delar av vår evolution, fundamentala för vår 

överlevnad och perception av världen. Trots att Dissanayake beskriver 

estetikens biologiska aspekter och dess betydelse för vår kultur, har de 

beröringspunkter med Wartofskys (1973) perceptionsteori där han, som jag 

tolkar det, menar att den kultur vi skapar och lever med, upprätthåller eller 

transformerar vår kollektiva perception genom en växelverkan mellan vår 

föreställningsförmåga (exempelvis lek och konst), det vi skapar och hur våra 

sociala liv hålls samman och hur grupptillhörigheter konstrueras genom olika 

slags uttryck och intryck.  

Dissanayake (2007) beskriver människans behov av skönhet som fundamental 

eftersom den ligger så nära vår känsla av meningsfullhet. Begreppet skönhet 

kan enligt henne ibland tillskrivas ytliga innebörder och föraktas, förknippas 

med elitism, romantisering eller banalitet men att förneka vårt begär efter 

skönhet kan också beröva oss något djupt mänskligt. Dissanayake menar att 

vi istället behöver lära oss mer om hur skönhets begreppet kan kopplas till 

sökandet efter mening. I relation till små barns undersökande av världen, 

skriver Vecchi (2014) att skönhetsbegreppet skulle kunna omdefinieras som 

sökandet efter ”en poetisk livsdimension” som kan kopplas till sökandet efter 

meningsfullhet och samhörighet. Hon menar att detta sökande efter en poetisk 

livsdimension också utgör en motkraft till destruktivitet.  

Är det möjligt för pedagoger och föräldrar att förstå, tolka och analysera 

krigsleken med en mer estetiskt uppmärksam och kroppsligt orienterad blick? 

Krigsleken innehåller en laddad problematik som sträcker sig från hemmets 
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nära privata relationer till stora samhällsfrågor som exempelvis rör destruktiva 

maskulinitetsnormer. Men om vi allt för entydigt dömer ut krigsleken, finns 

det en risk att något går förlorat?  

Hot, alienering, förhöjning, kaos, regler, låtsasaggression och meta-

kommunikation – trots dessa exempel på begrepp och teoretiska beskrivningar 

som en mycket rik och bred tidigare forskning har genererat om lek och 

krigslek, finns fortfarande obesvarade frågor kvar att undersöka kring vilka 

estetiska dimensioner som finns i de yngsta barnens krigslek.   
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Syfte och frågeställningar 
I denna studie undersöker jag vad barn i tre till nioårsålder skapar och 

utforskar i fysiska krigslekar, genom att analysera dem med hjälp av estetiska 

perspektiv. Dessa estetiska perspektiv innefattar sinnlighet, förnimmelser och 

sensationer så som de kommer till uttryck i bild, ljud och verbalt språk men 

framförallt i rörelse och dans. Syftet är att skapa en bredare kunskap kring hur 

krigsleken kan uppfattas, analyseras, tolkas och konceptualiseras. 

Kunskapsintresset kan relateras till forskningsfältet de estetiska ämnenas 

didaktik. Övergripande forskningsfrågor är:  

Vilka estetiska dimensioner kommer till uttryck i små barns krigslek? 

Vad framträder om krigsleken analyseras genom en dansteoretisk ram?  

Avgränsning  

Krigslek som begrepp syftar i denna studie på de fysiska krigslekar som leks 

i barndomens allra första år och inte på dataspelande – även om det också 

förekommer element i barns fysiska lek som inspirerats av dataspel. De 

krigslekar som analyseras här, är övervägande lekar som inspirerats av 

actionfilmer och fiktiva superhjältesagor i barnkultur och populärkultur och 

inte av verkliga krig, gängkultur, terrorism eller andra våldsamma händelser i 

världen. Det finns även flickor som leker krig men eftersom det är mycket 

vanligare att pojkar leker denna typ av lekar så är deltagarna i denna studie 

pojkar. Det flesta barn som deltagit i studien är fem och sex år, men hela 

åldersspannet sträcker sig mellan tre och nio år. Jag valde att fokusera på barn 

upp till nioårsålder eftersom jag erfarit att krigslekandet förändras något i 

innehåll och uttryck efter tioårsålder, samt att dataspelandet tar över mer och 

mer för många barn ju äldre de blir, men också för att barnen förändras så pass 

mycket fysiskt efter tioårsåldern. Att studiens yngsta är tre år beror på jag 
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erfarit att de sociala krigslekarna verkar ta ordentlig fart i treårsåldern, även 

om uttryck från krigsleken undersöks även av barn som är yngre än tre år.  

Disposition 

Efter avhandlingens Prolog som berättar om hur vuxnas, inklusive min egen, 

attityd mot krigslek väckte en undran hos mig följer Inledning som beskriver, 

ramar in och motiverar forskningsproblemet samt redogör för hur den 

estetiska ingången uppstod. Forskningsproblemet formuleras också i relation 

till tidigare forskning i avsnittet Tidigare forskning. Sedan följer Syfte och 

frågeställningar som beskriver studiens tänkta kunskapsbidrag, forsknings-

frågor och avgränsningar. I kapitlet Teoretiska utgångspunkter och 

förskjutningar beskrivs studiens teoretiska inramning. Dansteorier har varit 

studiens teoretiska utgångspunkt för analys och utifrån det som framkommit i 

analysen har ytterligare teoretiska fält lyfts in såsom psykologi, pedagogik, 

estetik och filosofi, främst i avsnitten resultat och diskussion. Metod beskriver 

studiens deltagare, etiska ställningstaganden och hur produktion av data gått 

till genom tre olika filmmetoder; filmetnografi, dokumentation och konstfilm. 

Efter det följer avsnittet Analys som redogör för studiens analysarbete i två 

delar: Den första delen beskriver Grundad Teoris (GT) principer som 

inspiration för analysmetod och den andra delen beskriver den variant av GT 

som jag utvecklat utifrån studiens innehåll som jag kallar Visuell, Kinestetisk 

Grundad Teori. I 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 tillhörande 

underkategorier som utkristalliserats ur studiens data. Dessa kategorier 

fördjupas även teoretiskt både med dansteori och kompletterande teoretiska 

riktningar. Diskussion av resultat avslutar med att diskutera, förklara och 

fördjupa resultaten i relation till frågeställningar, syfte, tidigare forskning, 
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teorier och kärnkategorin som utkristalliserats ur data. Här sammanfattas även 

studiens resultat som en början på en ny teori som kan fortsätta att prövas och 

utvecklas.  
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Teoretiska utgångspunkter och förskjutningar 
Inläsning av teorier startade som en förberedelse för analys av redan insamlad 

data. Eftersom arbetet med produktion/insamlande av data hade visat på 

rörelse som central för krigsleken valdes ett dansteoretiskt perspektiv som 

utgångspunkt för analysen. I avsnitten resultat och diskussion, läggs fler 

teoretiska ingångar till från estetiska, filosofiska, psykologiska, lekteoretiska 

och antropologiska fält, för att ytterligare konceptualisera, förstå, fördjupa och 

förankra de kategorier som definierats ur data. 

Från kroppssubjekt i rörelse till rörelse i världen  

Många teorier som dansare har formulerat har en fenomenologisk grund och 

därför tar studien avstamp i fenomenologisk teoribildning (Merleau-Ponty, 

2006; Sheets-Johnstone, 2017; Östern, 2009). Vidare med hjälp av olika 

processfilosofer (Deleuze & Guattari, 2015; Simondon, 1992) och uttolkare 

av dessa (Damkjaer, 2005; Manning, 2012; Ravn, 2009) förskjuts fokus från 

individen och kroppssubjektets rörelse, mot rörelse i världen. Studiens 

teoretiska ramverk är således uppbyggt både av fenomenologi och 

processfilosofi. En av de mest framträdande skillnaderna mellan dessa 

teoribildningar kan, i relation till rörelse, sägas vara uppfattningen och 

beskrivningarna av medvetandet och kroppssubjektet. Där exempelvis 

Merleau-Ponty och Sheets-Johnstone kan sägas beskriva den levda kroppen 

som ett sinnligt subjekt med ett yttre och inre, rör 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 förbindelse med det de möter. Att röra mig mellan dessa 

perspektiv och de skärningspunkter, olikheter och likheter som uppstår mellan 
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dem har varit viktigt för att se på rörelse, dans och kropp med en rörlig, 

mångdimensionell blick. 

De dansteoretiska perspektiv och begrepp som beskrivs i följande avsnitt har 

använts som hjälp att förstå, tolka, konceptualisera och beskriva innehållet i 

data. Jag har fokuserat både på hur en rörelse kan uppstå och upplevas av den 

som utför den och hur uttrycket i rörelsen kan analyseras och upplevas av 

någon som betraktar den som rör sig. Några centrala begrepp som använts är 

exempelvis: improvisation, proprioception, perception, kinestesi, space, 

subjekt, transduktion, transformation, energi, kraft, form, tid, förnimmelser, 

föreställningsförmåga, blivande, uppmärksamhet, fokus, koncentration, 

dansanalys, sensation, tid, rum, kroppsvärldande och den tänkande kroppen. 

Dansteori med fenomenologisk utgångspunkt  

Fenomenologin har utvecklats i många riktningar, vilket gör att man kan tala 

om många fenomenologier. Husserl utformade den moderna fenomenologin 

som en kritik mot positivismen som han menade studerade en artificiell värld 

som inte inkluderade människan och menade vidare att vetenskap måste utgå 

från människan och hennes subjektiva erfarenhet av den värld hon befinner 

sig i. Kortfattat kan det beskrivas som att han formulerade kunskap baserad 

på det uppfattande subjektets psykiska, sensibla och öppna erfarenhet, och att 

varje fenomen hade en inneboende mening som vi kunde lära oss att se genom 

att åsidosätta, ”rena” oss från våra förutfattade meningar. Fenomenologin 

utvecklades vidare av bland andra Merleau-Ponty och det är hans 

fenomenologiska riktning som ligger till grund för många av de teorier som 

dansare och koreografer har skrivit fram och som används i denna studie.  

Merleau-Ponty (2006) ifrågasatte Husserls ”rena” medvetande och införde 

istället den levda kroppens till–världen–varo som ett förmedlande begrepp 

mellan rent medvetande och ren natur, mellan individ och kollektiva 

strukturer. Merleau-Ponty tillförde fenomenologin ytterligare en dimension då 

han uppmärksammade den mänskliga kroppen. Han ansåg att det är genom 
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kroppen vi blir medvetna om världen, inte bara genom vårt psyke. För den 

egna kroppen uppstår ett levt rum och en levd tid genom dess till–världen–

varo, genom dess interaktion och kommunikation med världen. Han skriver: 

”jag är inte i rummet och i tiden, jag tänker inte rummet och tiden, jag är till i 

rummet och till tiden, min kropp tar åt sig dem och omfamnar dem” (Merleau-

Ponty, 2006, s. 103). Merleau-Ponty vidareutvecklade fenomenologin från att 

vara läran om det som visar sig till att bli det som visar sig för någon. För 

Merleau-Ponty är subjektet framförallt den egna levda kroppen. Det är ett 

subjekt som är förbundet med världen och en värld förbunden med subjektet. 

Han menade att den enda värld vi känner till är den som vi kan varsebli och 

förnimma genom våra kroppar. Subjektet präglas av världen och världen 

präglas av subjektet. Ett exempel på hur dessa formuleringar sträcker sig in i 

dansteorin är i Österns (2009) space för dansanalys som beskrivs längre fram, 

där hon formulerar ”det levda rummet” som själva anledningen till att 

människor dansar. I linje med Merleau-Pontys (2006) fenomenologi så är 

levda erfarenheter, erfarenheter där vi är ”attuned”, intonade med världen och 

där fungerar kroppen som en enande kraft (Merleau-Ponty, 2006, 2013; 

Leijonhufvud, 2011; Östern, 2009; Fredriksen, 2015; Bengtsson, 2017).   

Dansanalys 

Dansanalys är ett paraplybegrepp för olika analysmodeller som används inom 

dansfältet. Dansanalysen kan beskriva olika komponenter i dansen eller/och 

mer vara ett tolkande. Hur uppstår en rörelse och vad kommunicerar den till 

betraktaren? Hur upplevs en rörelse när man utför den och hur uppfattas 

samma rörelse av någon som betraktar den? Ett av de mest kända systemen 

för notationssystem – nedtecknade rörelser – utvecklades av Laban som var 

koreograf och dansare. Systemet kallades från början Kinetographie Laban. 

Rörelseanalysen innefattar exempelvis rörelsens dynamiska kvalitéer i 

relation till tid, rum, riktning, flöde, kraft och tyngd. I relation till rumslighet 

är vidare några centrala begrepp kinesfären som är det område som kroppen 
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rör sig i så långt den kan nå med armar och ben i det individuella, personliga 

rummet. Det som Laban benämner det generella rummet är det som ligger 

utanför det område som vi kan nå, det vill säga hur vi rör oss i hela rummet, 

hela den plats vi befinner oss på (Block, 1998; Hammergren, 2017).  

Inom dansanalysen är också rörelsekvalité ett viktigt begrepp. Det beskriver 

hur en rörelse utförs och vilka kvalitéer den behöver använda sig av för att bli 

till. Hammergren (2017) förklarar rörelsekvalité som att det handlar om att 

förstå hur det verbala språket används för att beskriva rörelsen som 

exempelvis torr, mjuk eller att sträva efter en klang i rörelsen. Här finns en 

koppling mellan språket och dansen, mellan metaforer, upplevelsen av hur 

rörelsen ska gestaltas och hur den uppfattas av betraktaren. Språkets koppling 

till krigslekens rörelser har analyserats på många plan i denna studie, 

exempelvis i lekens dialoger – hur barnen uppmanar varandra att utföra eller 

förbättra en rörelse, eller hur de använder språket för att skapa scenarier som 

alla kan ingå i. Men också i en fascination för hur ljudeffekter kan kopplas till 

rörelser.  

Östern (2009) använder sig, i sin roll som koreograf och danspedagog, främst 

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 för en poetisk, dialogisk och transformativ danspedagogik där 

en bredare estetisk, social och pedagogisk diskussion kan ges plats i vår 

samtid. Hon understryker vikten av att se bortom det vi anser oss veta som 

(dans)lärare för att kunna förstå kropp, identitet och dans på nya sätt (Östern, 

2009). För att utveckla dessa tankar analyserade hon dansimprovisation som 

en spatial diskurs i sex olika ”space”. Dans är enligt Östern inte bara en 

estetisk eller kroppslig aktivitet eller underhållning utan något som skapats av 

och skapar många space som interagerar med varandra. Hon anser att dans kan 
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beskrivas som ett ”mångspatialt” fenomen. Det handlar om space som är 

levda, fiktiva, estetiska, narrativa, kulturella och politiska och som kan läsas 

både var och en för sig och som korsbefruktande varandra. Österns (2009) sex 

space för dansanalys, i kortfattning:  

Ett fiktivt space: Improvisation är ett erbjudande om att leka – här möts lek 

och dans. I leken kan man göra trick, luras, göra vändningar, göra val, hitta 

nya förbindelser och göra misstag för att sedan lösa problem på helt nya och 

oväntade sätt. Lek är att vara i det tredje rummet, ett rum som ligger mellan 

inre och yttre verklighet.  

Ett estetiskt space: Estetik har enligt Östern att göra med att ta emot, förstå 

och bli medveten via våra sinnen. Det estetiska rummet är en plats för att skapa 

kunskap i dans. Det är ett rum där mening skapas genom att de estetiska 

principerna för dans elaboreras. Kunskapen är inte pålagd dem som utför dans-

uppgiften utan den skapas av dem, genom dem och genom aktivt deltagande 

genom att använda sig av en mängd estetiska principer.  

Ett berättande space: Dans är förbundet med berättande och språk på ett 

mångfasetterat vis. Man måste kunna ha ett språk som är knutet till rörelserna. 

Som lärare måste man kunna: instruera, förklara, beskriva, reflektera, upp-

muntra. Ett poetiskt språk behöver därför utvecklas i dansundervisning.  

Ett kulturellt space: Där en danstradition formas av en kumulativ 

danshistoria, danshistoricitet. Ett slags tyst, kroppslig kunskap som förs vidare 

mellan generationer.  

Ett politiskt space: Den politiska och diskursiva kontext som dansen utförs i 

– hur sociala strukturer i samhället reflekteras och utmanas i dans men också 

hur dans värderas och vilka samhällsgrupper som representeras i den.  

Ett levt space: Östern anser att detta kan vara själva anledningen till att 

människor dansar. I linje med Merleau-Pontys (2006) fenomenologi så är 

levda erfarenheter, erfarenheter där vi är intonade med världen. Kroppen 

fungerar som en enande kraft på dess alla delar vilket ger upphov till en känsla 
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av flow.8 Östern beskriver flow som ett tillstånd där kroppen upplever tid och 

rum i ett enda ögonblick (Östern, 2009, s. 135–160 min övers).   

I Österns (2009) ”levda rum” beskrivs en känsla av att vara intonad med 

världen där kroppen fungerar som en slags kopplingscentral mellan alla 

kroppsdelar och det space den befinner sig i. Österns beskrivning av flow är 

ett stadium där tid och plats blir fullständigt förkroppsligade. Ett flow uppnås 

enligt henne i situationer som från början är lite svåra att bemästra vilket leder 

till att kroppen måste vara hundraprocentigt närvarande. När ett flow uppstår, 

har man hittat ett sätt att övervinna svårigheten och kan börja orientera sig i 

en utmanande situation. Österns space hjälpte mig att få en överblick över 

några av dansens många dimensioner. De förflyttar blicken från individers 

rörelser till vad som sker i rummet när rörelsen blir till, och till vad som händer 

mellan dansare och mellan dansare och plats, vilket också närmar sig 

Mannings, Damkjaers och Deleuze och Guattaris tankar om rörelse.  

Proprioception och kinestesi som rörelseperception   

Två begrepp som förbinder oss med det som omger oss är vår proprioception 

och kinestesi och de används återkommande inom många fält både inom 

naturvetenskap och humaniora. De är också grundläggande och mycket kon-

sekvent använda inom det danteoretiska/dansfilosofiska fältet varför jag valt 

att förklara dem här. Genom vår proprioception uppfattar vi världen och 

andras rörelser. Det visuella sinnet samspelar både med det kinestetiska sinnet 

och vår proprioception (Gibson, 1969; Paterson, 2012). Montero (2006) 

lägger som koreograf till en estetisk dimension till proprioceptionen. Hon 

 
8 Csikszentmihalyi (1975/2003) som var den som först definierade begreppet flow beskriver det 
som en känsla där uppmärksamheten med lätthet kan riktas mot ett mål utan distraktion. Han 
beskriver hur det ena ögonblicket glider över i det andra och hur upplevelsen av tid förpassas 
till bakgrunden. Upplevelsen av full koncentration uppstår samtidigt som det kan kännas som 
att subjektet upplöses och man får kontakt och kontroll över sin omgivning – trots en utmanande 
situation som kräver överblick. 
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intresserar sig särskilt i sin forskning för proprioceptionens informativa, estet-

iska egenskaper och hur de hjälper oss att bedöma olika situationer. Hon 

menar att hörsel och syn generellt ansetts vara de huvudsakliga estetiska 

sinnena för estetisk bedömning och inte lukt, taktilitet, proprioception eller 

smak. Montero hävdar att det proprioceptiva sinnet är estetiskt, att dansare gör 

sina estetiska bedömningar genom att en rörelse känns rätt i den tänkande 

kroppen. Proprioceptionen är det sinnet med vilket vi samlar in information 

om vår kroppsposition och rörelser via receptorer från leder, muskler, skelett 

och hud. Montero (2006) menar att proprioceptiva erfarenheter ligger till 

grund för estetiska bedömningar och att det är en muskulär känslighet som 

ligger till grund för hur rörelsen både känns och uppfattas – vad rörelsen 

uttrycker.  

Peñalba Acitores (2011) beskriver proprioceptionen som ett fenomen som 

möjliggör kroppens musikaliska perception. Det finns enligt henne en slags 

grundläggande perceptuell medvetenhet som gör att vi uppfattar ljud, färger 

och dofter men som också innefattar att vara medveten om musikaliska teman, 

kadens, rytm och variationer. Vi är medvetna om dessa element eftersom vi 

har en kropp som låter oss uppfatta, undersöka och svara på musikaliska 

stimuli. Kinestesi kan beskrivas som känslan, upplevelsen av rörelse. Från 

Grekiskans kinein att röra sig och aesthesis som ”sinnlig lyhördhet” (eng. 

sensation). Kinestesi är ett sinne som enligt Gibson (1969) beskrivs som en 

del av det haptiska systemet, ett sinne som använder sig av flera perceptuella 

system utifrån kroppens rörelser.9 Det kinestetiska sinnet gör det möjligt för 

oss att känna och uppfatta exempelvis kroppsställning, tyngd i kropp, huvud 

och lemmar, spänning och rörelser i muskler senor och leder. Det känner av 

och förfinar rörelse medan det proprioceptiva sinnet känner av den egna 

kroppens (och andras) position i rummet, men ofta är gränsen mellan dessa 

 
9 Det haptiska sinnet: ett multimodalt sinne där man uppfattar något genom att ta i det. Både 
beröringssinne och muskelsinne är involverade (Gibson, 1969).  
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två begrepp flytande. Kinestetisk medvetenhet utgör grunden för all fysisk 

perception och kan kortfattat beskrivas som en grundläggande kunskap som 

förenar alla handlingar och orkestrerar dem, i en tänkande kropp (Paterson, 

2012).  

Sheets-Johnstone (2011) menar att något som är specifikt för just dans är att 

tanken är kinestetisk. Det är ett tänkande som är 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 vår första 

medvetenhet är taktil och kinestetisk. Bara genom att födas in i den här världen 

börjar vår kropp sätta sig i relation till den genom spontana rörelser: 

[A]cts 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 är full av möjligheter och variationer. 

Människan kan öppna munnen minimalt eller gapa stort, vi kan lyfta en arm 

sträckt eller i en mjuk båge. Varje rörelse har ett visst mått av frihet att sträva 

mot, där den kinestetiska medvetenheten kan vecklas ut (Sheets-Johnstone, 

2011). Paterson (2012) som intresserar sig för kinestesi utifrån ett 

psykologiskt perspektiv länkar också vår kinestetiska förmåga till ett estetiskt 

sinne men genom att undersöka begreppet ”aesthesis”. Proprioception och 

kinestesi beskriver enligt honom kroppens reflexiva medvetenhet av dess egna 

kapacitet att känna och uppfatta världen. Han talar om kinestetiskt relaterad 

välbefinnande till exempel genom dans eller sport och hur detta välbefinnande 

ökar med repetition och djupare kunskap och vana i rörelsen. Ett 
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välbefinnande som kan kopplas till en lyhördhet för musklernas arbete när det 

blir mer exakt och flödande genom övning.  

I relationen mellan det vi ser och det vi upplever i kroppen finns vår mänskliga 

kapacitet att använda oss av kinestetisk empati. Elam (2012) beskriver det som 

det mest etablerade begreppet inom samtida dansforskning vad gäller 

betraktarens känsloladdade och fysiska erfarenhet av dans. Genom vår 

kinestetiska empatiska kapacitet kan vi känna det som vi ser pågå på en 

filmduk eller på en dansscen i våra kroppar. Eftersom våra kroppar är internt 

förbundna med varandra räcker det att betrakta en annan människa som rör 

sig för att vi också ska uppleva att vi deltar i den rörelse vi ser. Vi känner i 

våra kroppar hur rörelsen skulle kännas, precis som om vi utförde den själva. 

”Denna förbindelse märks kanske tydligast då en annan människa skadas: vi 

har svårt att se på, för det gör ont i oss själva” skriver Foultier (2012, s. 116). 

Som betraktare erfar vi således inte bara den andres rörelser med våra ögon, 

utan vi erfar den också med våra kroppar.  

Processfilosofi bortom kroppssubjektets konturer 

Processfilosofien, som grundades av Whitehead, menar att världen och livet 

kan upplevas och beskrivas som en spatiotemporal existens som består av 

processer av tillblivelse. Detta leder till ett annat slags resonerande om vår 

värld inom vetenskapen men också kring hur vi ser på föremål, institutioner, 

organismer, trafikstockningar, skönhet, klimatförändringar och hela sam-

hällen. Processfilosofien tog avstånd från tanken att varande var något 

oföränderligt, statiskt. Istället för att se vad som är, analyserar 

processfilosoferna tillblivelse, vad som uppstår och hur det uppstår. Livet och 

verkligheten är ett dynamiskt blivande och dessa processer pågår i konstant 

interaktion med varandra (Manning, 2012, 2014, 2016; Seibt, 2017).  

Jag beskriver här kortfattat några av Deleuze och Guattaris processfilosofiska 

tankegångar och begrepp som blivit betydelsefulla för denna studie, då de har 

använts både för att tolka, konceptualisera och förstå en del av innehållet i 
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studiens data. Deleuze och Guattari utmanade tillsammans med exempelvis 

Foucault och Derrida, 60-talets strukturalistiska tänkare inom psykoanalys, 

antropologi och lingvistik vilka beskrev strukturer och sanningar som 

oföränderliga och beskrev istället strukturer som instabila, öppna och läckande 

för att kunna ta nya riktningar. Enligt dem förändras innebörder, 

representationer och sociala sanningar över tid. I relation till barn, utbildning 

och uppfostran utmanar deras filosofier idén om barnet som i sitt lärande 

endast är emottagare av kunskap från vuxna för att sedan reproducera, återge 

den kunskap de givits. Istället intresserar de sig för vad som inte redan är känt 

och för rörelse och experimenterande i världen. Deleuze och Guattari står för 

ett tänkande i förändring, som bryter ner normer och bygger upp nya – i ett 

nomadiskt, experimenterande tänkande som öppnar oss för att kunna se 

bortom det invanda. Deras kreationsfilosofi innebär 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 synliggör fler lager av 

verkligheten vilket är något som jag tolkar det som att också barnen gör, men 

att barnen oftare rör sig med en större lätthet än vuxna mellan dessa olika skikt 

i deras, för oss vuxna, ofta oväntade och öppna experimenterande. Om vi är 

tillräckligt uppmärksamma kan barn visa på nya vägar in i en undersökning 

av ett fenomen. I boken Difference and repetition skriver Deleuze (2014) om 

det virtuella som uppstår i skillnaden mellan intensiteter, händelser, objekt och 

att det i varje repetition väcks en ny potentialitet.10 Det virtuella föregår och 

möjliggör det potentiella som skapar nya flyktlinjer,11 nya strukturer och 

 
10 Potentialitet: ett slags tröskeltillstånd som visar på möjliga vägar in i experimenterande 
(Massumi, 2007; Unga, 2013). 
11 Flyktlinje: I korthet kan det beskrivas som att varje form av liv, varje organism, kropp består 
av förbindelser och kopplingar. Enligt Deleuze och Guattari finns rigida (mer strikta) och 
böjliga (mjukare) linjer i olika strukturer och dessa linjer samverkar med varandra. Den tredje 
linjen är flyktlinjen som går i zick-zack mellan de första två, och den medför skapandet av något 
nytt (Colebrook, 2010; Olsson, 2010).  
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riktningar. Repetitionen överskrider på alla plan det som var innan, den 

ifrågasätter regler och deras generella karaktär och skapar en mer 

artistisk/estetisk verklighet. Trots repetitionens till synes identiska 

upprepande får den i Deleuzes tänkande en helt annan och motsatt roll. I 

generation efter generation upprepas pojkars krigslek – vad innehåller denna 

repetition för nya flyktlinjer, virtualiteter12 och potentialiteter?  

Som forskare i det dansteoretiska/filosofiska fältet och uttolkare av Deleuze 

och Guattaris filosofi nämndes tidigare även Damkjaer (2005) som i sin 

tvärvetenskapliga avhandling The aesthetics of movement – variations on 

Gilles Deleuze and Merce Cunningham undersöker relationen mellan fälten 

dans, musik och filosofi genom att se vilka aspekter av rörelse som uppstår 

mellan dessa perspektiv. Rörelse och sensationer, rörelse i interaktion med 

annan konst, rörelse som ett medel för att pröva kroppens begränsningar och 

rörelse som transformation. Damkjaers beskrivningar av hur Deleuze och 

Guattaris filosofiska begrepp kan tolkas i relation till rörelse, exempelvis deras 

begrepp ”ritournelle”, ledde mig vidare till fler öppningar inom det 

dansfilosofiska fältet. Manning (2012, 2014, 2016) har i sin roll som dansare, 

koreograf och filosof influerats av bland andra Deleuze och Guattari och 

Whitehead. Hon rör blicken bortom subjektets konturer genom att förbinda 

det med de krafter och strukturer som är i rörelse i världen. Hon beskriver 

rörelse som krafter som tar form.  

Fenomenologi möter processfilosofi  

Relationen mellan fenomenologin och processfilosofin diskuteras exempelvis 

av Manning och Sheets-Johnstone. Manning (2014) ifrågasätter i en artikel 

fenomenologin för dess definition av rörelse i förhållande till subjektets 

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

 
12 Virtualitet tolkar jag som något som skapas i mellanrummet mellan händelser, människor och 
föremål och virtualiteten är det som inte ännu 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 tänker att fenomenologins 

Merleau-Ponty, närmade sig processfilosofin i sina sista levnadsår och skriver 

att hon tror att om Merleau Ponty hade levt längre, skulle ha närmat sig 

processfilosofien ännu mer eftersom han själv kritiserade vissa delar av den 

fenomenologi som han själv hade varit med om att utveckla. I samma artikel 

lyfter Manning (2014) ett resonemang kring en punkt där hon anser att deras 

olika filosofiska utgångspunkter möts, 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)  

Där skiftar Merleau-Ponty, enligt Manning (2014), från att se människan i 

egenskap av subjekt som uppfattar världen och rör sig i den, till att beskriva 

rörelsen som ett fält av relationer som själva subjektet i en händelse. Manning 

beskriver vidare hur Merleau-Ponty i samma text talar om rosens varande, 

samhällets varande – inte som subjekt men att det är själva rosigheten som 

sträcker ut sig genom rosen (Manning, 2014, s. 180). Här har Merleau-Ponty 

enligt Manning överskridit rosen som ett fenomenologiskt objekt men också 

som upplevd av ett subjekt och beskriver istället subjekt och objekt som 

kvalitéer genom vilka relationer upplevs. Sheets-Johnstone (2014) som är mer 

grundad i fenomenologin i sin roll som koreograf och forskare, svarar dock 

Manning att rörelsen aldrig överskrider, eliminerar subjektet utan att kropps-

subjektet är basen för den kinestetiska upplevelsen och dess kvalitativa 

dynamiker. Dansaren utför inte bara rörelserna i en koreografi, utan ger liv till 

koreografin genom rörelse som dynamiskt flyter in i, genom och från 

dansarens kropp – formen rör sig genom dansaren (Sheets-Johnstone, 2014).  
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Beroende på situation och vilka barn man möter, tänker jag att det kan vara 

användbart både i en pedagogisk praktik eller i en forskningskontext, att röra 

sig mellan dessa beskrivningar. Att växla mellan dessa synsätt kring rörelse, 

subjekt, energier och krafter har för denna studie bidragit till att synliggöra 

barnens samspel med platser och varandra, men också till att synliggöra deras 

sinnlighet och kinestetiska empati, intelligens och medvetenhet.  

Det intresserar mig att se var dessa olika teoretiska perspektiv möts och vad 

som kan uppstå mellan deras olikheter. Skiljelinjerna är inte alltid glasklara 

utan glider in i varandra i ögonblick. Något av det som förenar dem är bland 

annat hur de hjälpt mig att på olika sätt se bortom individ och subjekt och 

snarare till vad som uppstår mellan individer, krafter och platser, såsom i 

Deleuze och Guattaris redan nämnda ”ritournelle” som beskrivs mer utförligt 

i resultatsavsnittet men också i Österns (2009) mer fenomenologiskt grundade 

”space för dansanalys” (sid 4), där blicken förflyttas ut i ett rumsligt 

observerande i stället för att observera hur en kropp rör sig. Teoretiskt placerar 

jag mig därför någonstans mellan det fenomenologiska, där subjektet, 

kroppen, den levda erfarenheten, rumsligheten och sinnligheten är närvarande 

och processfilosofien som dekonstruerar strukturer och kroppar, gör oss 

uppmärksamma på glapp och sprickor och som försöker skapa nya 

beskrivningar bortom subjekt och individ genom att göra oss känsliga för 

förbindelser och kraftfält.  

Transduktion, individuation och subjektet som en miljö av 

energier  

Simondon var elev till Merleau-Ponty, och kan sägas röra sig mellan 

fenomenologin och processfilosofin. Exempelvis blev hans teori om 

individuation en viktig inspirationskälla för Deleuze (Illiadis, 2013). 

Simondon (1992) hävdade i sin teori om individuell och kollektiv 

individuation att subjektet, istället för att vara en nukleär sammansättning, var 

en ständigt pågående process där individen ständigt omskapas och att 
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subjektet är en miljö av energier. Istället för 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 själv som alltså uppstår i en sammanflätning med den kontext 

vi befinner oss i. Enligt honom kan denna individuationsprocess beskrivas 

som kristallisk, det vill säga att den skapar individen gång på gång utifrån de 

krafter, strukturer och energier som den möter, likt en kristall som växer i alla 

riktningar i den vätska som omger den. Varje lager som har byggts blir 

samtidigt grunden för nästa lager. Simondon beskriver form och subjekt som 

ickestabiliserade och att de snarare befinner sig i ett metastabilt balanserande 

mellan struktur och energi. Kärnbegreppet i hans förståelse av 

individuationsprocesserna var transduktion.13 Transduktion är en vital 

process. Den kunskap transduktionen genererar är inte induktiv eller deduktiv 

enligt honom, utan snarare transduktiv då den ritar uppfinningens stigar kring 

hur ett problem eller en fråga kan definieras (Simondon, 1992). De Assis 

(2017) beskriver Simondons transduktionsbegrepp, bland annat som en 

förvandling av energier, förvandlande processer som pågår inom många olika 

fält, exempelvis; naturvetenskap, humaniora, teknologi och konst. Ordet 

härstammar från ”transduktor” som är en apparat med inbyggd sensor vilken 

kan omvandla en energi till en annan energi. Det tydligaste exemplet på en 

transduktiv process är möjligen lampans elektriska energi som förvandlas till 

ljusenergi. Av värme och energi uppstår en tredje, ny komponent: ljus. Att 

vara uppmärksam på energiers transduktioner kan enligt Simondon (1992) 

synliggöra ”det nya” som uppstår eftersom det bryter invanda tankemönster 

 
13 Begreppet transduktion har många tolkningar beroende på vilket vetenskapligt perspektiv 
som är utgångspunkt. Exempelvis Notér Hooshidar (2014) skriver om transduktion ur 
socialsemiotiska multimodala perspektiv, och hon gör en skillnad på transduktion och 
transformation. Hennes definition av fenomenet transduktion är när teckensystem förflyttas från 
en genre till en annan, till exempel från teckning till dans medan om meningen inom ett 
teckensystem förändras kallas transformation. Dessa transformativa, transduktiva processer 
fungerar som ständigt pågående fenomen i att konstruera och förvandla tecken. 
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och strukturer. Det finns en vital dimension i att fokusera på dessa processer 

av energi och flöden vilket kan ge ett intensivt blivande av någonting nytt. 

Simondons transduktiva perspektiv på världen går att applicera på nästan alla 

samhällsområden och gör det lättare att motsätta sig ett alltför essentialistiskt, 

statiskt narrativ enligt De Assis (2017).  

Kunskap om transduktiva processer kan bli viktig ur en pedagogisk /didaktisk 

vinkel eftersom den kan hjälpa oss att vidga vår blick för barns egna förslag 

till utveckling, att få deras hjälp i att bryta upp stereotypa förväntningar och 

mönster som vi vuxna har svårt att komma ur. Transduktionen är en långsam 

process som sker gradvis, i succession en liten bit i taget. Simondon anser att 

allt innehåller dimensioner av energi, energi som är fulladdad med kommande 

möjliga, potentiella transduktioner (Simondon, 1992).  

Massumi (2002) talar om kroppen som en ”transducer of the virtual”. Som en 

sensibel förvandlare av krafter och energier – som likt elektricitet blir till 

ljudvågor, hetta som blir till smärta, en vision som blir till fantasi eller ett ljud 

som blir musik i hjärtat. Som i ett kontinuum går 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 människa är en transducer som är en del av 

transduktiva kedjor av events, eller som deltar i ensembler av transducers. Den 

konstnärliga transduktiva processen innehåller en sinnlig logik. 

Sauvagnargues (2013) skriver om tecken, former och krafter som omvandlas, 

upplevs och flätas in i en levande relation som gör människan till en 

experimenterare – en operatör av krafter.  
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Improvisation och rörelse – att beblanda sig med världen 

Ravn (2009) menar att dansimprovisation handlar om att göra sig transparent 

för världen. Dansare som hon intervjuat talar om att de behöver göra sig 

transparenta för vad som kan komma att ske och att det kan handla om något 

som kommer inifrån kroppen men även om något som händer i rummet som 

omger kroppen. Dansarna talar om att arbeta sig igenom lager av medvetande. 

En av dem beskriver det som att när transparensen kommer inifrån kroppen 

tycker hon sig ha kontroll över utrymmet som omger henne och att andningen 

känns djup och trång, men att när transparensen riktas mot utrymmet omkring 

henne beskriver hon att hennes andning känns större och bredare i hennes 

kropp. Detta som en slags fenomen som gör kroppsuppfattningen till ett 

mindre eller större rum men alltid med en tunn, porös kontur som gräns 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 porösa, likt nät:  

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 sträcka sig ut i världen betyder att förbinda sig, sträcka sig in i andra 

dansande, lekande människor. I Tusen platåer beskriver Deleuze och Guattari 

(2015) improvisation så här: ”vi kastar oss ut, vi riskerar en improvisation. 

Men att improvisera är att förenas med världen eller beblanda sig med den” 

(s. 464). I detta finns släktskap med Mannings (2012) idé om subjektet som 
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blir indraget i världen och världen som dras in i subjektet. Manning föreslår 

att även de miljöer som omger oss sträcker sig mot oss i en reciprok rörelse 

och att kroppar är 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)  

Rörelse beskrivs av Manning (2012) hellre än som något stabilt med en inre 

och yttre zon, som ett fält av relationer och som kraft som tar form. Det som 

Manning kallar ”world as it worlds” (s. 6) är den virtuella kraften hos rörelsen, 

hur rörelsen känns just innan den aktualiseras. Det är känslan av rörelsens 

insamlande, ihopsamlande. I dans är det känt som det virtuella momentum i 

en rörelses formande som föds innan vi börjar röra oss. På samma sätt handlar 

tankar inte om det mentala sinnet, enligt Manning (2012) utan om kroppsligt 

blivande. Tanken är aldrig i motsats till rörelsen, tanken förflyttar kroppen. 

Tanken konceptualiseras parallellt med hur rörelsens varaktighet upplevs i tid 

och rum. I det oändliga – rörelse blir tanke och tanke blir rörelse och på så vis 

berättar dansen, rörelserna, historier på ett annat sätt än ett linjärt och statiskt 

historieberättande (Manning, 2012). En kropp uppfattar via förändring, menar 

Manning. En förändring i omgivningen framkallar ett sinnenas event. Den 

perceptiva, sinnliga kroppen som är i rörelse känner också tid. Vi kan aktivera 

tidigare rörelser i nutid och genom att vi kan aktivera det som varit får vi också 

en känsla för framtiden, det som ska komma. Med hänvisning till Whitehead 

föreslår Manning att perception både är sinnlig och minnesberoende – en 

”direct perception of pastness in the present” (Manning, 2012, s. 73) en 

omedelbar perception av det förflutna i nutiden. Det är inte så att individer 

genom perceptionen bara upplever världen menar Manning, men världen dras 

in i erfarenheten.   
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Jag tolkar Mannings beskrivningar som att våra uppfattningar alltid befinner 

sig i en liten fördröjning, en fördröjning som bildar en öppning som tillåter att 

våra erfarenheter kan fylla i den. Vi måste ”assistera” vår perception genom 

att fylla upp dess hål, för att ge den form. Vi reaktiverar således det förflutna, 

men det är aldrig att återuppleva samma sak en gång till. Det finns ingen värld 

som kommer att förbli densamma efter en återaktivering. En återaktivering 

kommer alltid, till viss del, att innebära uppfinning, skriver Manning (2012).  

Worlding innebär enligt Manning, en indragande process där världen blir 

subjekt eller ett subjekt blir värld. Hon menar vidare att röra sig är att skapa 

med sinnlighet. Den inre rörelsen blir en yttre rörelse i ett veckande och 

överbryggande in i en intensitet av något som Manning beskriver som 

”preacceleration”. Det betyder att rörelsen aldrig stannar, att det egentligen 

inte finns någon början eller slut på rörelsen:  

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) 

Rörelsen är ett med världen, inte kropp/värld men i ett kroppsvärldande. I 

studien har dessa olika beskrivningar av rörelse, kropp, subjekt och krafter 

bildat punkter som jag rört mig emellan. Ibland är rörelsen knuten till en 

mänsklig kropp med muskler och organ och ibland utgör kroppen snarare en 

ansamling av krafter, rytmer och strukturer som tar form i mötet med andra 

krafter. Något dessa olika tänkares beskrivningar av rörelse kan sägas ha 

gemensamt är en vital samspelande rörelse mellan människa och omgivning. 

De framställer dans/rörelseimprovisationen som kombinationer av att kunna 

göra sig transparent för världen, att göra sig tillgänglig för hur världens krafter 

tar form och att kunna växla mellan öppna, osäkra tillstånd där vi inte kan veta 

något om vad som ska ske och rörelser vi är vana vid att utföra, rörelser som 
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är väl kända för oss. I relation till små barn kan dessa teorier även relateras till 

det som jag brukar beskriva som att många barn, enligt mina erfarenheter och 

iakttagelser, verkar ha en ”tunnare hud”.  En mer snabbabsorberande, porös 

avgränsning mot världen än vuxna, vilket medför en mer omedelbar sinnlig 

reaktion och kroppslig resonans i samklang med de platser, objekt och 

personer de möter.  
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Metod  
I detta avsnitt redogörs för studiens deltagare och hur de valts ut, hur 

produktion av data har genomförts samt några etiska ställningstaganden. Efter 

det redogörs för vilken typ av filmmetoder som använts i produktion av data. 

Studien bygger, som nämnts, på två tidsperioder:  

Den första perioden 2009–2016 omfattar: Insamling av data i form av 

filmsekvenser och intervjuer med barn som leker krig. Denna period ägde rum 

innan det egentliga forskningsprojektet påbörjades.  

Den andra perioden 2017–2021 omfattar: Starten på det egentliga 

forskningsprojektet, VT 2017, då jag gick tillbaka till den data som samlats in 

i den första perioden, för att göra en teoretisk och vetenskaplig analys av den. 

Studiens deltagare och några etiska ställningstaganden 

Jag började filma mina egna barn och några av deras vänner redan 2009. 

Vidare filmade jag en grupp femåriga barn som lekte Star Wars på en förskola 

som jag arbetat på. För att bredda mina perspektiv, röra mig längre bort från 

min närmaste sfär, kontaktade jag lärare i ett skolnätverk med en fråga om det 

fanns barn som lekte krig på deras skolor eller förskolor och om de i så fall 

ville medverka i min undersökning. Jag fick där stor respons och valde av de 

svarande ut en krigslekande barngrupp i första klass, i en skola där personalen 

var djupt bekymrad över detta fenomen och verkade mycket angelägna att 

delta. Till de skolor och förskolor som jag valde ut skickades ett brev till alla 

föräldrar där de informerades om mina intentioner med mitt filmande av 

krigslek och en förfrågan om samtycke. När föräldrarna givit sina samtycken 

var det i nästa steg lärarna som hörde med barngruppen vilka barn som ville 

delta i filmandet, eftersom lärarna kände barnen bättre än mig. Längre fram 

lade jag ut en liknande förfrågan på Facebook och fick många svar även där. 
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Vid det tillfället valde jag ut en familj där det fanns tre krigslekande bröder, 

eftersom det var intressant att se om det fanns någon skillnad mellan hur 

syskon och kamratgrupper leker. Tillslut hade jag samlat material från en 

grupp som bestod av mina egna barn och av barn jag aldrig tidigare träffat; en 

barngrupp i en förskola, en barngrupp i en skola och tre bröder i en familj. En 

filmsekvens som används i studien kommer från ett tidigare projekt jag 

arbetade med på en förskola. Jag valde att ta med den eftersom den på ett så 

tydligt sätt berörde studiens frågeställningar. Filmsekvenserna har 

sammanfattningsvis spelats in i många varierade kontexter och alla föräldrar 

till de barn som medverkar i denna studies urval av data, har kontaktats på nytt 

med en förfrågan via mail eller telefon om förnyat samtycke för materialets 

användning 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 är det 

som jag inte kunnat hitta allt råmaterial till, då det filmades för så länge sedan. 

Studiens åldersfokus var pojkar i åldrarna tre till nio år men de flesta med-

verkande var fem till sex år. Att barnen kom från varierade sammanhang – 

Stockholms innerstad och förorter, var kamrater, syskon och hade lite olika 

åldrar möjliggjorde komparativa studier av fenomenet krigslek – vad var det 

som återkom i alla barngrupper oavsett levnadskontext, ålder och situation?  

Produktion av data pågick, som nämnts, från och till under en lång tidsperiod 

mellan 2009 och 2016. Eftersom det redan fanns så mycket data insamlad 

bedömdes det i samråd med expertgruppen för etikfrågor på Stockholms 

universitet och utifrån Vetenskapsrådets riktlinjer i boken God forsknings sed 

(2017), som mest etiskt korrekt att använda det befintliga materialet i studien 

och att inte samla in ytterligare data. Redan insamlad data går inte att etikpröva 

men de barn som medverkar i urvalet av data och deras föräldrar kontaktades, 

som nämnts, via mail eller telefon med en förfrågan om förnyat informerat 

samtycke till att materialet skulle få användas i en forskningskontext.  
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I de fotografier som används i texten är barnens ansikten suddade och deras 

namn fingerade (Vetenskapsrådet, 2017).  

Produktion av data 

För att ge en uppfattning av hur mycket tid som urvalet av material samlats in 

på, punktas några tillfällen och timmar per barngrupp nedan. Sammanlagt rör 

det sig om cirka 80 timmars möten med barnen då de har lekt, filmats, sökt 

efter platser för lek tillsammans med mig och som barnen har intervjuats.  

6 femåringar på förskola. 4 tillfällen, 20 timmar. 

3 syskon hemma och på teater 5, 8 och 9 år. 5 tillfällen, 25 timmar.  

2 pojkar 7 år i skolan. 4 tillfällen, 20 timmar.  

Mina två söner från treårsålder till nioårsålder + vid ett tillfälle en släkting 

till dem. 8 tillfällen, 10 timmar.  

1 femåring på förskola, 1 tillfälle, 3 timmar.  

Dessa möten utgjorde grunden för 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 kamerainställningar, 

dubbla tagningar och testklipp med dålig kvalité. I ett sista steg valdes cirka 

12 timmar film ut för näranalys. Dessa tolv timmar valdes ut på grund av att 

de hade en hög kvalité i närvaro, koncentration, intensitet i leken och att 

barnen var djupt involverade i leken. Datamaterialet består även av intervjuer: 

Fem barn i åldern fem till åtta år i enskilda intervjuer 

Ett gruppsamtal med sex femåringar  

En intervju med en förälder   

Teckningar och en artefakt 

I intervjuerna ombads barnen ge sina beskrivningar av olika aspekter av 

krigslek och de frågor jag ställde i början var mycket öppna och enkla, 

exempelvis: ”Varför leker ni krig?” och ”Var leker ni krig?”. Senare byggde 
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frågorna oftare på det jag observerat som viktigt för barnen när de lekte, 

exempelvis: ”Jag har hört att ni ofta pratar om vilka som är goda och onda i 

Star Wars. Varför finns det goda och onda i Star Wars tänker ni?”  

Det viktiga här var att inte förekomma barnen utan hela tiden tänka på om 

frågorna var tillräckligt öppna och så lite ledande som möjligt, eller att de 

skulle grunda sig i en återgivning av något jag observerat i leken – ord, ljud 

eller företeelser. Det var viktigt att både under film och intervjusituationerna 

använda barnens egna beskrivningar, val av ord och begrepp. Intervjuer, 

dialoger och samtal har sedan transkriberats och analyserats. Delar av dessa 

transkriberingar återges i resultatdelen i syfte att ha med barnens röster i nära 

samband med mina beskrivningar och de teoretiska tankegångar som lyfts där. 

Några filmetiska och tekniska aspekter  

Min intention med filmandet var att förstå mer om vad som pågår i barns 

krigslek genom att backa, skapa tid och utrymme för att lyssna mer noggrant. 

Att förstå mer om barnens perspektiv, eller att få syn på fler perspektiv genom 

filmobservationer och intervjuer, att söka efter den komplexitet som barnen 

visar på i ett fenomen – och att ta de aspekter barnen finner på allvar genom 

att fortsätta att undersöka dem tillsammans. Hur man filmar tillsammans med 

barn måste, som all filmverksamhet, anpassas efter den situation som ska 

filmas. Hur många deltar, var och vad ska vi filma, hur påverkar platsen 

filmmaterialet och deltagarna och vad kan tänkas vara känsligt för deltagarna?  

När jag filmade var barnen ofta väldigt exalterade och entusiastiska. Det kan 

delvis antas bero på att det är relativt ovanligt att vuxna intresserar sig för den 

här typen av lekar. Viktigt när jag filmade var självklart att barnen inte fick 

göra sig illa och att jag skulle vara vaksam på om något gick överstyr. När jag 

började filma visste jag ju inte hur dynamiken i krigsleken skulle visa sig eller 

utvecklas – om den var riskabel eller hur min närvaro skulle påverka 

situationerna. Till en början höll jag mig försiktigt på avstånd men efter hand 

när jag hade lärt känna barnen och den slags dynamik som ofta uppstod i 
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krigsleken förvandlades min oro till lugn, eftersom barnen var så försiktiga 

mot varandra och leken framstod som mycket mer kontrollerad än vad jag 

väntat mig. Ibland överlät jag kameran till barnen så de kunde titta på varandra 

eller något som intresserade dem genom kameralinsen. Ibland höll jag väldigt 

koncentrerat i kameran för att försöka fånga så mycket som möjligt i 

situationen. Det är bra om det kan råda en lekfull och avslappnad idé om 

kameran som föremål och om filmandet som fenomen. Kameran kan sägas 

ingå i leken när man filmar och den blir ett av lekens många olika element. 

Det var självklart också viktigt att inte filma för långa stunder i taget och att 

visa att det inte skulle vara för högtidligt allvarligt, till exempel svarade jag 

alltid när barnen frågade något också när filmandet pågick, även om jag ibland 

bara svarade med en gest, en nick eller ett leende för att inte störa i allt som 

pågick. Det hände vid flera tillfällen att barnen spontant började instruera 

varandra bakom kameran när de stod bredvid mig, till exempel för hur långt 

bort kamraterna kunde röra sig eller ge beröm för någon fäktningssekvens. 

Det var förstås samtidigt viktigt för mig att påverka leken i så liten 

utsträckning som möjligt under filmningarna. Så att balansera, växla mellan 

det lekfulla och ett koncentrerat filmande för att se, lyssna och lära mig av det 

barnen gjorde under fältobservationerna blev centralt. Vid några tillfällen i 

början hade jag engagerat en medfotograf men vi blev för många vuxna, för 

påtagliga vilket riskerade att bli distraherande för barnen. Man måste pröva 

sig fram i vad som fungerar i olika situationer. Det viktigaste i mina möten 

med barnen var aldrig att skapa perfekta filmiska bilder utan att fånga så 

autentiska leksituationer som möjligt med kameran. Det var lättast att 

åstadkomma ensam, med en liten diskret handkamera. Det blir också tydligt i 

efterhand när jag analyserar sekvenserna, att det är de sekvenserna som är 

mest talande. Det skulle vara lätt att ta fram kameran, att vara beredd när leken 

uppstod, att vara rörlig och snabb. Tekniken skulle inte distrahera med stativ, 

för många vuxna eller en stor mikrofon och man måste kunna röra sig lätt och 

snabbt. Även om jag valde att stå väldigt stilla och filma för att inte påverka 
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barnens rörelser för mycket med mina rörelser, blev jag ibland tvungen att 

springa efter, ducka eller kana efter barnen i skogen eller på andra platser. 

Först mot slutet av hela den flera år långa processen, när jag bestämde mig för 

att också försöka samla en del av materialet i en kortfilm och jag började känna 

mig mer säker på lekens karaktär, valde jag att ta in en medfotograf igen, på 

tre av de sista inspelningarna. 

Filmetnografi, undersökande film och konstfilm 

För att beskriva karaktären på det filmmaterial som analyserats i studien 

behöver jag använda mig av tre olika filmmetoder; filmetnografiska 

fältstudier, undersökande film och ett mer konstnärligt drivet filmande. Dessa 

tre filmriktningar överlappade förstås varandra ibland men de beskrivs var för 

sig i detta metodavsnitt. Under den långa period som materialet samlades in 

varierade filmmetoderna beroende på kontext. Jag har både filmat i 

hemmiljöer och i skol/förskolemiljöer, i skogar, parker och på torg. Det 

råmaterial (oklippta material) som kan beskrivas som filmetnografiska 

fältstudier (Stoehrel, 2005) har filmats ute på förskolor och skolor – där jag 

följt med barn som leker krig och filmat det. Men materialet har också samlats 

in som en dokumentationsvariant jag brukar kalla för ”undersökande film” 

vilken syftar till att få syn på nya dimensioner i barns experimenterande kring 

olika fenomen. Precis i processens slutskede, när jag lärt mig mer om barnens 

lek och fler av de dimensioner som den innefattar, kan filmandet beskrivas 

som mer konstnärligt driven då jag vid några tillfällen intervenerade mer med 

situationen – dock med mycket små medel för att bättre få syn på vissa 

aspekter av krigsleken och för att utmana min perception mer. Då skapades en 

slags estetisk förskjutning och det var först i samband med det som jag 

bestämde mig för att också försöka göra en kortare film av det insamlade 

materialet, för att kunna kommunicera och diskutera innehållet med andra. 

Det kändes angeläget att hitta en form för att dela mina iakttagelser och frågor 

med andra, att sätta dem i rörelse så fort som möjligt, främst för barnens skull.  
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Processen med att samla in data kan sammanfattningsvis beskrivas som att 

den började i mitt öppna, frågande, sonderande, undersökande och 

observerande med hjälp av kameran – gick vidare till att jag intervenerade 

något mer med små, små medel där jag exempelvis bad barnen visa en 

svärdrörelse en och en framför kameran för att se bättre – till att komma med 

mer konstnärliga förslag som exempelvis att flytta några av de krigslekande 

barnen till en teaterscen. Det alla dessa olika sätt att filma på hade gemensamt 

var att de alla var undersökande och syftade till att bättre förstå, lyssna, 

observera och att få lära mig mer om vad barn gör när de leker krig.  

Filmetnografi  

Filmetnografi beskrivs på vitt skilda sätt, alltifrån att den måste utföras av 

etnografer för att få kallas etnografisk till att etnografisk film är all film som 

överhuvudtaget handlar om människor (Stoehrel, 2005). Barrantes-Elizondo 

(2019) beskriver det som att ”forskaren ämnar beskriva och tolka en social 

eller kulturell grupps beteenden, värderingar, praktiker och kulturella mönster 

genom att studera dem noggrant i deras egna miljöer” (s. 3).  

I denna studie hade anteckningar varit svåra att göra med papper och penna 

eller med stillbildskamera eftersom krigsleken innehåller så mycket action och 

rörelse. Den är händelserik, dynamisk och har ofta ett högt tempo.  

Filmsekvenserna är etnografisk data, ett slags anteckningar inom ett fältarbete 

(Stoehrel, 2005). För mig handlar det om att undersöka ett fenomen genom 

filmkameran, att lära mig mer, få syn på fler dimensioner. Merleau-Ponty 

(2006) beskriver relationen till kameran som att det bildas en vidgning av våra 

perceptuella organ genom ett externt instrument. Våra instrument, i detta fallet 

kameran, blir ett förlängt, sinnligt organ som kan lösgöras från kroppen. Den 

etnografiska kameran kan enligt Rehder (2017) ses som en perceptuell 

teknologi som utvidgar kroppens perceptionsfält medan den spelar in det 

kroppen uppfattar. I relation till Wartofskys (1973) teori kring hur vår 

perception växelvis byggs upp av våra handlingar, de artefakter och objekt vi 
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möter tänker jag att kameran kan sägas hjälpa till med en slags förskjutning i 

det vi lärt oss att se, vilket kan leda oss vidare till att få syn på och uppleva 

nya fenomen. Den hjälper oss möjligen att aningen vidga det som Wartofsky 

kallar vår flockperception för ett ögonblick. Vertov (1985) beskriver i sin roll 

som filmskapare, relationen mellan kameran och ögat och hur människan 

utvecklat olika seendeinstrument för att upptäcka fler dimensioner av vår 

värld: 

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 svårt att få syn på andra dimensioner 

i barnens krigslek än de vi ser vid en första anblick. Den filmiska verkligheten 

möjliggör att se på en händelse igen; repetera, återbesöka, klippa, organisera, 

titta på klippen i slowmotion och ge dem tid och uppmärksamhet. Men en 

förskjutning sker redan i samma stund som vi tittar genom kameraögat. Många 

barn är enligt min erfarenhet mycket snabba i rörelse och tanke, vilket ibland 

gör det svårt för oss vuxna att se vad som pågår, men genom att laborera med 

den filmiska verkligheten kan vi öppna vår perception så att nya dimensioner 

blir synliga. Lange beskrev fotograferande och filmande som att ”kameran är 

ett instrument som lär människor att se utan kamera” (Los Angeles Times, 13 

Aug. 1978).  
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Undersökande film 

Att dokumentera på det sätt jag lärde mig under min utbildning och praktik på 

förskolorna i Reggio Emilia i Italien går ut på att som vuxen fotografera, 

anteckna, skissa eller filma – att backa och observera för att få syn på något 

av det nya som barnen uppfinner i lek eller andra situationer. I nästa steg kan 

pedagogerna, både i pedagogiska projekt och i andra situationer, bygga vidare 

sina didaktiska situationer på några av de anslag/perspektiv man upptäckt att 

barnen fascineras av, skapar eller uppmärksammar (Rinaldi, 2006). I den 

svenska pedagogiska kontexten har denna typ av dokumentation kommit att 

benämnas som ”pedagogisk dokumentation” då den är kopplad till 

utbildningsprojekt i förskola eller skola (Barsotti, 2013; Lenz Taguchi, 2013; 

Dahlberg & Elfström, 2014; Vecchi, 2014; Olsson, 2014; Lindgren, 2016). 

Jag brukar benämna mina varianter av den dokumentation jag lärde mig i 

Reggio Emilia för: ”kreativ dokumentation” eftersom jag vill att det ska 

uppmana mig, påminna mig om att tänka och se så öppet och kreativt som 

möjligt på det barnen gör. Den kreativa dokumentationen innefattar alla 

möjliga medier och uttryck och jag använder mig av den både inom och 

utanför utbildningskontexten. I denna studie som är så specifikt knuten till 

film kallar jag den grenen av kreativa dokumentationen för: ”undersökande 

film”. För mig blir det en beskrivning av att med kamerans filmiska öga 

undersöka och få syn på det nya som kan uppstå i ögonblick, att använda en 

kreativ blick i det seendet och att i nästa steg kunna skapa något nytt utifrån 

det. Jag tänker att dokumentationen, oavsett om den genomförs med hjälp av 

anteckningar, film, foto, ljudinspelningar eller skisser, som en av många 

fördelar kan göra oss uppmärksamma på när en förskjutning plötsligt uppstår. 

Ibland är den förskjutningen tydligt matematisk, språklig, estetisk eller ibland 

mot flera ämnen samtidigt. Att dokumentera handlar om att skapa utrymme 

och tid för vuxna att lära sig mer om vad barn skapar, hur och vad de lär sig 

och hur deras kollektiva och individuella processer utvecklas, för att vi ska bli 

mer träffsäkra i våra didaktiska förslag. 
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Konstfilm 

Med konstfilm avser jag här film som påverkats av några konstnärliga val. När 

jag mot slutet av filmprocessen kände mig mer bekväm med att följa barnen 

och hade lärt mig mer om lekens dynamik vågade jag också göra några mycket 

små interventioner i filmarbetet, för att pröva mina hypoteser och försöka 

påverka, rucka på min perception. Efter att barnen hade lekt en stund med 

varandra bad jag dem upprepa vad de nyss gjort framför kameran, men en och 

en. Det var också för att det var så svårt att filma alla samtidigt när de sprang 

åt olika håll och för långt bort. Detta enkla grepp ledde dock till mer förändring 

än väntat, en slags estetisk förskjutning där rörelserna utvecklades till fraser, 

improvisationer som barnen kunde hålla levande ganska länge.  

I och med denna ”utbrytning från gruppen” framträdde barnens 

rörelsekapacitet ännu mer tydligt. På grund av detta blev det viktigt att 

fortsätta filma på detta sätt, att både filma lekande grupper och att filma barnen 

en och en. Men också att variera filmandet. I början var vi ofta i barnens 

vardagliga miljöer som skolgården eller skogen men längre fram i processen 

flyttade vi oss även till andra miljöer såsom ett torg eller en trappa. Vid två 

tillfällen när jag filmade inomhus på en förskola lade jag till lite abstrakt musik 

för att se hur det skulle påverka barnens rörelser, om det skulle göra någon 

skillnad. Det var musik som inte var för hög i volymen och inte heller för 

genretypisk i sitt uttryck. Lagom för att skapa lite atmosfär och fokus, utan att 

vara för påträngande. Det visade sig att det musikaliska tillägget inte gjorde 

så stor skillnad i barnens rörelser, koncentration, uttryck och fraser, vilket 

förvånade mig.  

Fler konstnärliga val kan sägas vara att jag redan när filmningarna började, 

bett barnen att inte använda pinnar eller leksaksvapen på grund av säkerheten. 

Jag ville också undvika att ta in utklädningskläder på grund av att jag inte ville 

att sådana starka markörer skulle distrahera blicken. Det är alltså något som 

jag aldrig provat, hur mantlar, masker och sköldar skulle ha påverkat barnens 

lek och uttryck. Något mer som kan beskrivas som ett konstnärligt val var att 



71 

jag vid ett tillfälle precis i slutet, förflyttade en av de lekande grupperna till 

Dramatens lilla scen, för att se hur det skulle påverka leken att vara omsluten 

av en scenografi, ett slags förhöjt, icke vardagligt rum.  

Även om filmandet varit av lite olika karaktär, har det i alla dess former och 

skeden varit centralt att det varit undersökande. Filmandet har hjälpt mig att 

se, lyssna och förstå mer om det som kanske inte är direkt uppenbart vid en 

första anblick. Eftersom processen startade i en öppen fråga, utan inläsning av 

teoretisk litteratur, men med en estetiskt formad blick, och sedan utvecklades 

utifrån upptäckter i materialet under vägens gång, kan de olika filmmetoderna 

också samlas i en beskrivning som det första steget i en Grundad Teori 

(Charmaz, 2006). Där börjar processen i en öppen fråga, utan teoretisk 

inläsning och sedan guidas forskaren vidare i sina val av de begrepp som 

utkristalliseras i den data som samlas in. Det blir upptäckterna längs vägen 

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 för analys samt 

med dansövningar.   

Grundad Teori – principer som inspiration för analysmetod 

För att kunna genomföra en noggrann och strukturerad analys av data med en 

ny blick inspirerades jag av principer i metoden Grundad Teori (Grounded 

Theory, GT). GT är en forskningsmetod som uppfanns av Glaser och Strauss 

och deras första publikation The discovery of Grounded theory gavs ut 1967. 

GT är en metod där data genererar koder som bildar kategorier och utifrån 

dem skrivs en ny teori fram. Det som också kännetecknar GT är, som nämnts 

tidigare, att studien oftast börjar i en öppen fråga som undersöks utan att 
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forskaren först läser in sig på teoretisk litteratur. Den läses in först i ett senare 

skede när kategorier och begrepp börjar ta form ur insamlad data.  

Specifikt för GT är också att allt som processen genererar kan räknas som data 

– förutom media och anteckningar exempelvis även forskarens erfarenheter 

(Guvå & Hylander, 1998; Salminen-Karlsson, 2002; Charmaz, 2006; Glaser, 

2010; Birks & Mills, 2015; Chun Tie, Birks & Francis, 2019). GT är ett sätt 

att skapa teori utifrån data, istället för att testa hypotetiska teorier på empirin. 

Metoden gör det möjligt att konceptualisera fenomen i data och låta nya 

kategorier uppstå (Bruscaglioni, 2015; Charmaz, 2015). Processen i en GT 

analys kan kallas induktiv/abduktiv. Induktiv eftersom det är empirin som 

grundar teorin och abduktiv eftersom den har en abduktiv, kreativ logik. Enligt 

Peirce som formulerade begreppet, innebär den abduktiva logiken att det ur 

de empiriska fynden uppstår ett kreativt glapp som kräver att man sätter ihop 

dem på nya sätt, och försöker hitta teoretiska förklaringar till denna nya 

konstruktion. Arbetet blir hypotesgenererande och innebär även att forskaren 

rör sig fram och tillbaka mellan empiri och teori (Eriksson, 1999; Psillos, 

2011; Peirce, 2020). Forskningsmetoden GT har många inriktningar som 

utvecklats från originalet exempelvis: socialkonstruktivistisk, visuell, 

informerad eller fenomenologisk GT. Metoden tillämpas inom många olika 

fält såsom medicin, pedagogik, sociologi för att nämna några. GT är en tydligt 

förklarad process, med verktyg som ska tillämpas med flexibilitet utifrån de 

behov som data föder (Charmaz, 2006).  Metoden har dock några 

gemensamma komponenter som dessa olika riktningar samlas kring. En viktig 

komponent är ”kodning” som är korta beskrivningar, teoretiska 

sammanfattningar av de delar av data som tolkas som viktiga för utvecklandet 

av en ny teori. Kodningen sker stegvis, i flera omgångar och blir mer och mer 

teoretiskt komplex och utvecklad. Kodningen kan enligt Guvå och Hylander 

(1998) beskrivas så här:  

Kodning handlar om att forskaren ställer frågor till sitt 

material. Vad säger dessa data om det som studeras? Vilken 
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kategori indikerar denna händelse? … Genom kodningen 

bearbetas det empiriska materialet till en alltmer teoretisk 

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

Vid kodningen är teoretisk känslighet en förutsättning för att uppmärksamma 

vilka begrepp i data som kan tänkas bli viktiga för den nya teori som ska 

byggas. Det kan beskrivas som en särskild uppmärksamhet 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 börjar med en öppen fråga när materialet samlas in, utan teoretisk 

inläsning.  

• ”Teoretisk mättnad” uppstår när forskaren anser att mer insamling av data 

inte behövs eftersom det inte tillför nya aspekter.  

• Frågor, kategorier och begrepp ska genereras från insamlad data.  

• Insamlad data analyseras genom kodning, memos och definierande av  

kategorier. Den analyseras i flera steg från mycket vid till mer fokuserad.  

• Forskarens egna erfarenheter ses som en del av den teoretiska  

konstruktionen. 

•  ”Memos” är löpande informella, analytiska reflektioner kring materialet 

som skrivs under hela analysprocessen.   

• Forskaren behöver använda sig av ”teoretisk känslighet” – både för att 

definiera koder som framträder i data som kan bli viktiga för den slutgiltiga 

teorin, men också för att bedöma vilken befintlig teoretisk litteratur som 

ska flätas in i mitten/slutskedet.  

• Teoretisk litteratur ska inte forceras på materialet, utan integreras i ett skede 

när teman (övergripande innehåll) och kategorier (preciserat och detaljerat 

innehåll) börjat utkristallisera sig i materialet.  

• I slutfasen definieras en kärnkategori som kan samla och förklara de flesta 

av kategorierna. Utifrån kärnkategorin skrivs den nya teorin fram (Guvå & 
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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 även om det finns olika 

benämningar i olika GT-varianter så har de liknande principer. Jag har 

analyserat materialet i dessa tre faser: Öppen kodning som det första stadiet i 

analysen som lägger grunden för hela arbetet genom att organisera data efter 

begrepp och koder. I den öppna kodningen definieras frågor till materialet och 

ett eller fler huvudteman formuleras ur data. Fokuserad kodning – det andra 

analysstadiet där koder jämförs, samlas i många kategorier som sedan 

förklaras och breddas med hjälp av befintlig teoretisk litteratur. I det tredje 

och sista stadiet Axial kodning definieras en kärnkategori som kan förbinda 

och förklara många av de kategorier som definierats i den fokuserade 

kodningen. Kärnkategorin ringas in, fördjupas och utvecklas sedan mer 

teoretiskt och det är utifrån den som den nya teorin skrivs fram (Charmaz, 

2006; Glaser, 2010).  

Klassisk GT har som utgångspunkt att forskaren ska vara så ”öppen” och ”fri” 

som möjligt från inlästa teorier i projektets början, för att inte riskera att 

forcera redan befintlig teori på data och därmed skapa en teori som redan är 

känd, istället för att konstruera en ny teori som genererar nya insikter. Det 

finns en del invändningar kring detta och många forskare föreslår medelvägar 

för att analysen inte ska bli för platt, till exempel Thornberg (2012) som 

förespråkar ”informed grounded theory” där befintlig teoretisk litteratur 

blandas med egna argument redan i början av processen. Han menar att ett 

krav på teoretisk oskuld kan tvinga in forskaren i att inte reflektera kring vilka 

förförståelser hen bär på, vilket kan leda till ett slags forcerande i oönskade 

riktningar eller till en mindre djupgående reflektion. Pink (2013) poängterar 

hur central forskarens subjektivitet är och hon beskriver det som att det är 

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)  

Även om jag inte startade mitt filmande med att läsa in mig på teoretisk 

litteratur av olika slag och det inte fanns med som förberedelse innan min 

insamling av data, kan många andra av mina subjektiva erfarenheter givetvis 

ha påverkat mitt arbete både med insamling av data och med analys av data. 

Främst kan mitt intresse för estetik ha påverkat det jag tolkade in men också 

mitt sätt att filma.  

Mina erfarenheter av att dansa tillsammans med små barn eller av att på andra 

sätt ha arbetat med små barns dans – till exempel genom rumsliga experiment 

och mina erfarenheter av att arbeta med andra konstnärliga uttryck med barn 

kan också antas ha påverkat min perception och hur jag tolkat skeenden och 

potentialiteter i barnens krigslek. Jag har också en lång erfarenhet av att arbeta 

med barn utifrån det förhållningssätt jag lärt mig i min estetiskt/didaktiska 

utbildning och praktik på förskolorna i den italienska staden Reggio Emilia, 

där det finns en stor tillit till barns förmåga att skapa nya ingångar till 

experiment och att lägga till ny kunskap i de områden vi utforskar 

tillsammans, vuxna och barn. 

Allt klippande, diskuterande med pedagoger, barn och föräldrar under den 

långa datainsamlande processen har förstås också bidragit på olika sätt till att 

färga min uppmärksamhet, mina tolkningar och mina beskrivningar i 

analysprocessen. Analysprocessen har influerats av att jag haft med mig dessa 

dimensioner som ingångsvärden. 
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Visuell Kinestetisk analys inspirerad av Grundad Teori  

Eftersom min insamlade data består av filmklipp som innehåller mycket 

rörelse och jag även kom fram till att en kroppslig dimension behövde finnas 

med i min analys, kallar jag det som min analysmetod kom att utvecklas till 

för: Visuell, kinestetisk analys inspirerad av grundad teori. Visuell GT är 

fortfarande relativt outforskat men det finns ett behov av utveckla den mer 

(Konecki, 2011; Habib & Hinojosa, 2015; May & Dietrich, 2016).  

Det filmiska språket blev särskilt viktigt för detta projekt då det lägger till 

många möjligheter att analysera många mänskliga dimensioner såsom 

känslouttryck, koncentration, socialt samspel och rörelse. Det som kan sägas 

skilja visuell GT från textbaserad GT är också att klippningen blir central i 

den jämförande processen och att angivna tidpunkter i filmsekvenserna skapar 

en ordning bland viktiga teoretiska begrepp som genereras ur sekvenserna, 

vilket gör att de också sedan snabbt kan lokaliseras och återbesökas.  

Klippningen markerar och ordnar teoretiska begrepp som kan bli viktiga 

byggstenar i den långa analysprocessen och i den slutliga teorin. Den hjälpte 

på ett handfast vis till att sortera och konceptualisera händelser, fenomen och 

kategorier. Klippning kan användas som ett verktyg i den etnografiska pro-

cessen till att renodla intressanta aspekter i ett ofta komplext audiovisuellt 

material. Filmklippning möjliggör; konceptualisering, organisering, att hitta 

intensiteter av kroppsspråk, rytm, koncentration och dynamik (Habib & 

Hinojosa, 2015).  

Le Febvre (2019) menar att kroppen fungerar som en slags metronom som 

orkestrerar analysens rytm via känslomässiga punkter i bildmaterialet och på 

så vis knyter an till hur filmandet upplevdes när det ägde rum. Detta fenomen, 

tänker jag, kan ha påverkat både min perception, analys och teoretiska 

känslighet inför filmsekvenserna då jag under analysarbetet erfor att jag 

återupplevde de känslor av intensitet, rytm och lekfullhet som färgade 

filminspelningarna.  
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Kinestetisk sensibilisering inför dataanalys 

Vid sidan av det dansteoretiska ramverket och dansanalysen önskade jag göra 

mig mer känslig för fler dimensioner i materialet. Jag tänkte att kroppen skulle 

vara aktivt delaktig och experimentera med rörelser under analysprocessen 

eftersom jag här skriver om den tänkande kroppen så genomgående. Det var 

också ett sätt att förstärka min teoretiska känslighet och uppmärksamhet i 

analysen; vilka rörelser kräver styrka, andning, extra fokus eller uppmärk-

samhet mot en riktning?  

Många års arbete med små barn har lett mig till att ta deras kroppsliga lärande 

och etik med växande seriositet, något som även 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 

överbryggas en aning om vi kunde bli mer uppmärksamma på språkliga 

hierarkier där kroppsliga uttryck ofta underordnas verbala uttryck. I arbetet 

med små barn försöker jag ofta se dessa uttryck i omvända hierarkier där 

kroppsspråket ges mer eller lika stor uppmärksamhet som det verbala, även 

om jag tycker det är svårt och utmanande. 

Parallellt med transkribering, kodning och klippning undersöktes således 

fysiskt både delar av det jag fann i data och vissa av de begrepp och idéer som 

dansteorierna föreslog, för att på så sätt försöka hitta fler ingångar till 

materialet, skapa en större närhet till det, samt hitta fler dimensioner att hänga 

upp analysen i. Övningarna organiserades i två delar, den ena var att gå på 

danskurser som var kollektiva och utåtriktade och den andra delen i 

övningarna blev en mer individuellt undersökande kontext i seminarieform 

som min danshandledare i studien utformade. Den processen började med 

enklare återkommande fysiska övningar för att medvetandegöra kroppens 

sidor, fram och baksida. Den utgjordes också av övningar i förnimmelser av 

rummet, gravitation, styrka, ljud, temperaturer och ljus. Längre fram arbetade 

vi med att undersöka blickens koppling till kroppsuppfattningen, leder, 

ryggrad, inre organ, skelett och andning. Varje seminarium avslutades med en 
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kort skriven reflektion. Nästa steg blev att arbeta med scores – nedskrivna 

dansinstruktioner. Jag undersökte också vissa rörelsekvalitéer eller 

rörelseidéer som materialet visade att barnen använde återkommande, så att 

jag kunde närma mig dessa på fler sätt än bara via blicken. Detta bidrog till en 

fördjupad förkroppsligad insikt om hur olika rörelser kan kännas, vilka sinnen 

de kan tänkas aktivera men också hur de exempelvis kan tänkas påverka 

koncentration, minne och uppmärksamhet. Genom att lägga till fysiska 

övningar till analysen upptäckte jag mer om rörelsens kroppsliga, 

känslomässiga och tankemässiga samspel men också om olika 

rörelsekvalitéers särart och vilken slags resonans, fokus eller utmaningar de 

kan ge kroppen. Övningarna gav också en fysisk erfarenhet till de 

dansteoretiska och dansanalytiska ingångar jag läst om. De hjälpte mig 

exempelvis att erfara hur Mannings (2012) ”tänkande i rörelse” kunde 

upplevas och hur min hela person, som i Ravns (2009) beskrivning kunde bli 

hundraprocentigt kroppsligt fokuserad i samband med vissa rörelser. Eller hur 

Österns (2009) beskrivningar av ordets poetiska betydelse i en dansinstruktion 

fick tyngd när jag skulle försöka hitta ett exakt uttryck i en rörelse. Även om 

dessa övningar genomfördes av min vuxna kropp som både liknar och är olik 

ett barns kropp, skapade de en bredare, ofta mycket överraskande bild av 

rörelsers märkliga komplexitet.   

Kodningsprocess  

Analysens tre olika kodningsstadier: öppen, fokuserad och axial kodning.  

Öppen kodning 

Den första kodningsfasen i analysarbetet var den mest tidskrävande eftersom 

den innefattade letande i ett stort råmaterial, organisering, urval och sortering. 

Denna fas lade grunden till hela den fortsatta analysprocessen och beskrivs 

därför mer utförligt än de följande två. Materialet delades först in i fem delar 

utifrån de olika barngrupper jag mött i olika situationer.  
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Intervjuer transkriberades och situationer beskrevs i text. Tidskoder och 

stillbilder som plockats ut från sekvenserna samlades sedan i mappar 

tillhörande respektive barngrupp. Jag skapade varsin klippsekvens som 

samlade allt material från varje barngrupp. Sedan exporterade jag klippen för 

att de skulle vara lätta att öppna och röra sig fram och tillbaka i samt lätta att 

flytta till olika hårddiskar och datorer.14 Genom att organisera filmklippen och 

sortera dem både genom transkribering och klippning i ”content logs”, vilket 

är en bildlig kodning som innehåller indikatorer till teoretiska begrepp 

genererade ur data (Konecki, 2011) så skapades en första beskrivning av 

innehållet i klippen. Filmsekvenserna bearbetades också genom att titta på 

dem både i slowmotion, normaltempo, ruta för ruta och samt att koda dem. 

Genom att döpa många sekvenser med nyckelord kunde jag lägga dem bredvid 

varandra i en tidslinje för att observera mönster och teman på ett jämförande 

sätt. Jag plockade också ut stillbilder från filmsekvenserna som gestaltar och 

representerar koder, koncept och kategorier som formulerats ur materialet.  

Sedan skrev jag ned koder utifrån transkriptionerna av olika scener, intervjuer 

och dialoger och där det behövdes la jag till en särskild kod för det visuella 

innehållet i klippen såsom beskrivningar; rörelser, gester, samspel, reaktioner, 

uttryck, koncentration med mera. Vidare skrevs memos till varje situation och 

tidskoder med intressanta ögonblick markerades såsom exempelvis; intensitet, 

koncentration, särskilda rörelser och processer eftersom de skulle kunna bli 

viktiga för blivande teoretiska ingångar.  

För att närmre undersöka valet av dansteori till analysen skapade jag också en 

klippsekvens med enbart fokus på rörelse. Detta möjliggjorde också närstudier 

och jämförelser av likheter och olikheter i rörelser mellan de olika grupperna. 

Eftersom rörelseklippet blev långt och innehållsrikt blev det också ytterligare 

en bekräftelse på relevansen i att välja dansteori som huvudsakligt teoretiskt 

perspektiv, även om andra estetiska anslag som jag uppmärksammat i leken 

 
14 Att exportera en film är att transformera den från redigeringsprogram till färdigt filmformat. 
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också skulle finnas kvar men huvudsakligen ses i relation till rörelse. I denna 

fas formulerades på vilket sätt rörelsen skulle stå i centrum för analysen. 

Språk, karaktärer, bildvärldar, drama, ljudeffekter, sång – hur påverkar och 

utvecklar de barnens lek och rörelser? Hur använder barnen språket för att 

finkalibrera ett hopp? Eller det omvända: hur påverkar rörelsen talet? Hur 

används ljudeffekter i rörelse – är de samtidiga, eller kommer de efter eller 

före rörelsen? Hur ser växelverkan mellan dessa uttryck ut? På vilka sätt kan 

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

synkretiska? 

Vid sidan av dansteorierna och dansövningarna lade jag till begrepp som 

uppenbarat sig i data i den första kodningsfasen, begrepp och rörelser som 

visade sig vara särskilt viktiga för barnen att undersöka och som jag ville 

fortsätta att uppmärksamma och fördjupa i följande kodningsfaser. Jag lade 

också till frågor som uppstod ur den första kodningsfasen till de följande 

kodningsfaserna. Dessa analyspunkter blev viktiga att vara fortsatt uppmärk-

sam på i den kommande mer fördjupade och detaljerade analysen eftersom de 

uppstått ur data:  

• Grupp/trio/duo/solo – hur påverkar gruppstorlek rörelsemönster? 

• Rumslighet: stort, litet, öppet?  

• Inkännandet av den andres dynamik och riktning, uppmärksamhet mot 

varandra.   

• Gemensamma kulturella artefakter – vilka är de? (svärd, bazookas, 

rymdskepp).  

• Rörelsekvalitéer (mjukt, hårt, snabbt, dynamiskt snurrande).  

•  Undersökandet av nivåer. 

• Ledernas användning.   

•  Rörelsens början/slut? 

• Tempovariationer (grupp/individ). 

• Återkommande tecken och rörelser (piruetter, låtsassvärd, hopp, Kraften, 

kickar).  
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• Barnens förmåga att låtsas slåss med intensitet utan att någonsin snudda vid 

varandra – att ”slå i luften”. 

• Improvisationens varaktighet. Barnens olika individuella tempon när de 

leker. 

• Kopplingar mellan ord och rörelse  

 

För att analysen skulle vara ordentligt grundad i materialet blev dessa 

indikatorer, begrepp och frågor som uppstått ur den första öppna kodningen 

helt väsentliga att ta med vidare i den fokuserade och den axiala kodningen 

vilka beskrivs kortfattat i följande avsnitt. 

Fokuserad kodning 

I den fokuserade, fördjupade kodningen utkristalliserades många kategorier 

genom att samla liknande koder, koncept och tecken. Antalet kategorier blev 

sammanlagt 43. Efter att ha definierat kategorier delade jag upp dem i 

färgkoder; röda, gröna eller svarta kategorier för att se om de gick att gruppera. 

De röda kategorierna fanns representerade i nästan alla barns krigslekar och 

kan därför antas vara mer generella för krigsleken medan de gröna 

kategorierna fanns i två eller fler grupper men återkom vid flera filmade 

tillfällen med samma barngrupp. De svarta kategorierna var mer specifikt 

knutna bara till en grupp eller situation. I detta skede av analysen vidgades, 

förklarades, undersöktes och fördjupades kategorierna vidare genom både 

dansteoretisk litteratur och andra teoretiska perspektiv.  

Axial kodning 

När kategorierna formulerats och grupperats i den fokuserade kodningen 

sammanfattade jag dem i ännu färre kategorier, utifrån likhet. Det resulterade 

i att jag slutligen hade 29 kategorier som var följande: 

 

 



82 

• Strävan efter fulländning/exakthet i rörelse/karaktär  
• Försiktighet och explosivitet – att laborera med rörelsens dynamiska 

möjligheter  
• Rörelsen Kraften  
• Rytm mellan prat och actionlek  
• Vapen som förnimmelseutvidgare  
• Vapen som rörelsetrigger  
• Karaktärer som rörelsetriggers (krigsdansen som genre)  
• Olika karaktärer möjliggör utforskande av olika rörelsekvalitéer  
• Kroppens intertwinement med plats och kamrater  
• Vikten av tankens och kroppens snabbhet  
• Döden som paus/rytm/vila, ett fall till marken 
• Att skicka krafter genom luften från kroppen (sensibilitetsträning)  
• Synkronicitet – samtidighet i rörelser (lyssna in rytm)  
• Estetisk uppmärksamhet (justera tills rörelsen ser ut och känns rätt)  
• Rörelserna kommunicerar till gruppen vilken karaktär de är (därför 

måste de finslipas riktar sig även utåt – för att de andra ska kunna 
lyssna – höra det musikaliska både inåt och utåt)  

• Kroppens transparens gentemot platsen   
• Fraser (det som blir gemensam upprepning/variation och rytm i 

grupp blir fraser i solon)  
• Kinestetisk empati/inlevelse utifrån datorns visuella språk  
• Subjektförskjutning (både skjuta och vara den som blir skjuten) 
• Känslighet för platsens musikalitet  
• Blicken som viktig för rörelsefokus  
• Använda tankekraft till förflyttning – (att öka sin känslighet till att 

nästan veta vad någon annan tänker)  
• Människokropp/maskinkropp   
• Sång och ljudeffekter  
• Intoningsfas innan närkamp (brorsor) (ex ihop med musikalitet – 

lyssna inåt utåt) 
• Slåss utan att nudda kontra söka kontakt med olika kroppsdelar 

(lyssna in andras rörelse) 
• Kontaktimprovisation  
• Fall och grepp 
• Tröskel mellan dans/lek – när blir rörelse dans?  
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Dessa kategorier koncentrerades och organiserades sedan ytterligare i sex 

huvudkategorier med tillhörande underkategorier. Samtliga kategorier kunde 

förklaras och förbindas med varandra i en kärnkategori. Kärnkategorin fick 

namnet kinestetisk musikalitet15 kring vilken jag utvecklar och fördjupar 

teoretiska och empiriska tankar i avsnittet Diskussion av resultat.  

  

 

15 Kinestetisk musikalitet/Kinestetic musicality nämns för första gången i mitt 
abstract/konferensbidrag till CIVAEs 3rd 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 här som sex huvudkategorier med tillhörande 

underkategorier. Huvudkategorierna är: Rytm, Orkestrering av platser, 

Karaktären som ett utrymme där rörelsekvalité kan undersökas, Krigslekens 

rörelsekanon, Fraser och Estetisk omsorg. Samtliga kategorier relaterar till 

kärnkategorin kinestetisk musikalitet. Varje kategori beskrivs både med 

empiriska exempel och teoretiska kommentarer för att väva samman 

tolkningar, iakttagelser och fördjupningar.  

 

   
Bild 1, 2, 3: Gravitation.   

1. Rytm  

En barngrupp med sex femåringar leker Star Wars i en park. Det är kaotiskt 

och svårt att hinna filma. Barnen springer över stora ytor, tempot är högt och 

rörelserna stora. Samtal, rytmer och formationer uppstår i olika moment av 

leken.  

  

 
Bild 4: Hopp över dödshål.  
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Tid, plats och gruppens storlek – allt ser ut att vara komponenter i deras lek. 

Barnen låtsas skjuter på varandra med pinnar och medan de drar sig bort mot 

ett berg talar de om de är goda eller onda och vilka karaktärer de ska föreställa:  

Nassir: Vem är du?  

Olle: Yoda!  

Men nu är jag Anakin! 

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

Kevin: Luke kom!  

Nassir: Det där är dödshålet [pekar på en sluttning med en grop i berget].  

Vi är på en dödsplanet och löven är död.  

Olle: Du nuddade [löven i dödshålet] lite!  

Sam: Ja men lite gör 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 här var roligt.   

Laban: Nej pappa!  

Olle: Jag gör kraften!!!! [sträcker ut sin hand mot Laban som svarar genom 

att gå bakåt]. Nu gör jag kraften mot dig!  

Rickard: Nästan alla är goda Jedi och nästan ingen är ond Jedi?  

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

Kevin: Nej jag BLIR en ond Jedi!  

Snart ska jag bli ond och du ska döda mig!  

Nassir: Jag ska flyga över! [dödshålet]. 

Ismael: Jag också!  

Laban: Nu flyger jag! Klättrar!  

Rickard: Jag trodde att du var god så jag hjälpte dig lite [puttar upp Ismael 

med en pinne i baken medan han klättrar upp för berget]. 

Nej men du var ond.  

Nassir: Men jag bara sköt på dig.  
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Ismael: Men jag bara hoppade upp.  

Oskar: Jag sköt på Luke så han ramlade där. Luke–du puttade ner mig. 

Aaaaaaaahhhhh… 

Rickard: Jag är dubbelt så svår att döda för jag har lasersvärd och kan 

flyga.  

Jag flyger flera gånger över dödshålet…  

 

Lyssnar man bara till barnens samtal blir det först aningen svårt att orientera 

sig. Det är uppenbart att döden, livet, det goda och det onda återkommer i 

samtalet och att det är mycket viktigt att hela tiden kunna röra sig mellan att 

vara god och ond. Att man under leken kan bli både god och ond, att det är 

något föränderligt. Något annat som framträder är att rörelseorden är mycket 

centrala. Barnen talar om att flyga, klättra, hoppa, skjuta, ramla. Men tydligast 

blir allt i sin helhet i filmsekvenserna där man både ser barnens rörelser, 

reaktioner, tal och nära samspel med platsen de befinner sig på.  

Mitt i det jag upplever som ett kaos organiserar sig plötsligt barnen kring en 

grop i berget som de utnämner till ”dödshål” som man absolut inte får nudda! 

Hotet som intensifierar leken uppstår i samklang med platsen. De hoppar över 

det farliga dödshålet i en strid ström. De gör liknande men samtidigt olika 

hopp över dödshålet. Repetitionen, som Deleuze och Guattari (2014, 2015) 

beskriver som transgressiv, varierad i ett ifrågasättande av lagar. Ett snabbt 

och samtidigt slumpmässigt tempo uppstår mellan hoppen. Platsen blir en 

mittpunkt för hur leken organiserar sig till en rytmisk formation. Mittpunkten 

– filosoferna Deleuze och Guattari (2015) kallar den för orkanens öga – är 

något som här fungerar som koreografisk ”centrifugalkraft ” som rytmen 

utvecklas kring.  

Ibland är kaoset ett stort svart hål och man anstränger sig för 

att däri fixera en ömtålig punkt som fungerar som centrum. 

Ibland organiserar man en lugn och stabil takt (snarare än en 
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form) kring punkten i fråga: det svarta hålet blir ett hem. 

(Deleuze & Guattari, 2015, s. 464–465)  

 

       
Bild 5, 6: Fler hopp över dödshålet – rytm, repetition och variation.  

Detta rytmiska fenomen blev extra tydligt i vissa moment när jag tittade på 

filmklippen i slowmotion. Jag försökte räkna taktslagen mellan det som jag 

upplevde som markeringar, i detta fall barnens hopp, men det var ingen jämn, 

exakt puls – bara nästan. Ändå var det rytmiska något som framträdde som 

helt uppenbart vilket ledde mig till insikten att jag behövde studera fenomenet 

rytm närmre genom att sätta mig in i befintliga teorier och beskrivningar av 

rytm, för att kunna förstå och beskriva det med en större komplexitet. Därför 

vidgas och fördjupas denna första kategori med många olika teoretiska 

beskrivningar av begreppet rytm.  

När jag jämför olika gruppkonstellationer blir det uppenbart att barnen i 

stunder söker sig till ett gemensamt tempo och en gemensam rytm i hopp, fall, 

piruetter. Där blir vissa rörelser, som exempelvis hoppet, en upprepande 

markör för pulsen. Det verkar ske som en av många tysta överenskommelser, 

som självklarheter. Repetition är det som skapar rytm men den ser i krigsleken 

ut att vara oregelbunden och varje repetition har sin särart och variation.  

Deleuze och Guattari beskriver rytm som oregelbunden (Deleuze & Guattari, 

2015) och att den har att göra med kaos som bildar liv. Det är inte det 

regelbundna i rytmen som gör den naturlig utan den uppstår naturligt, av sig 

själv när den förbinds med livets osynliga krafter. Deleuze och Guattari 
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beskriver kaoset, inte som en formlös massa utan som full av olika dimen-

sioner som formas till enheter som de kallar miljöer (milieu).16  

Miljöerna kan beskrivas som riktningar som består av block av tid och rum 

vilka är omslutna av kaos och ständigt hotade av kaos och det är i det 

motsatsförhållandet som rytmen föds eftersom den är miljöernas försvar mot 

kaoset enligt Deleuze och Guattari. Men rytm och kaos har också en 

samhörighet i att de båda är ”in between”. Det är i ”the in between” som kaoset 

självt 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 föds miljöer och rytmer … miljöerna är öppna 

mot kaoset, som hotar dem med utmattning eller intrång. 

Men miljöernas andrum i kaoset är rytmen. Det som kaoset 

och rytmen har gemensamt är mellantinget mellan två 

miljöer, rytmkaos eller kaosmos … Det är i detta mellanting 

som kaoset blir rytm – inte nödvändigtvis men det finns en 

chans att det blir rytm. (Deleuze & Guattari, 2015, s. 466–

467)  

Rytm som andning eller beståndsdel i en komposition 

Humphrey (1987) beskriver rytm som den stora organisatören av ett 

anarkistisk kaos som genom att skapa mönster i att hålla samman organismer, 

bildar en större känslighet gentemot livet. Rytmisk organisation beskriver hon 

i fyra delar. Den första delen som andning – sång och talande och en fraserad 

rytm. Den andra en funktionell rytm som är mer automatisk och omedveten 

såsom hjärtslag, musklernas spänning eller avspänning, nervernas sensationer. 

Det tredje rytmiska organisationen som en propellermekanism som har med 

 
16  ”Milieu” kan beskrivas som ett block av tid och rum som består av periodisk repetition av 
dess komponenter – rytm och milieu uppstår tillsammans ur kaos i rörelse. Rytm är det sätt som 
en milieu använder sig av att respondera på kaos med (Deleuze & Guattari, 2005). 
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benens förflyttningar att göra och till sist beskriver hon en emotionell rytm – 

ett ökande eller avtagande av känslor med accenter – höjdpunkter som inte 

bara tjänar till att understödja starka rytmiska mönster utan också är ett medel 

för att bedöma känslornas rytm hos andra: ”om jag känner dessa vågor av 

passion, måste även andra, till en viss del också känna dem” (Humphrey, 

1987, s. 105).  

Damkjaer (2005) som analyserat Cunninghams koreografiska gärning skriver 

att Cunningham anser att när tid blir en beståndsdel i en komposition, blir tiden 

rytm. På så 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 särskild distans mellan varandra, utan som 

upplevda sjok av tid; i fraser eller sekvenser. Dessa är livets oregelbundna 

regelbundenhet som finns både i naturens årstider, växlighet och i det som är 

skapat av människor, som väderleksrapporter och skolutflykter – de åter-

kommer alltid men var gång på nya sätt (Damkjaer, 2005). 

Rytmen är både vila, intensitet, regelbundenhet och oregelbundenhet och i 

barnens peer kultur är rytmen enligt min tolkning också viktig för att den gör 

leken till en kollektiv angelägenhet och fungerande gemenskap att ingå i. Jag 

tolkar det som att barnen måste vara mycket uppmärksamma på de rytmer som 

uppstår i leken för att kunna delta på ett fullständigt vis. 

Ritournelle 

Mellan miljöerna uppstår relationer och det är i dessa relationer som rytmen 

blir en ritournelle (Deleuze & Guattari, 2015). Den är ”ett prisma, en rum-

tidens kristall som agerar mot det som omger den – ljudet eller ljuset för att 

på så vis inhämta 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 uppstår både i naturen och i konsten. Rytmer och ritourneller 

som skapas genom territoriers formation blir konst när de blir självständiga 



90 

från deras territoriella funktion, frigjorda från deras skapare, plats eller objekt 

och börjar bilda melodiösa 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 fåglar men 

den kan även bygga på gester. Det kan beskrivas som att kaotiska, jordliga och 

kosmiska krafter kommer samman i ritournellen. Ritournellen sammanflätar 

territorialitet, djur och människors 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 uppstår ur platsens, barnens, lekens och rörelsernas energi. Det som 

Damkjaer, som jag tolkar det, beskriver som ett byggande av artistiska figurer 

som får eget liv.   

Kaos, rytm och ritourneller – begrepp som blivit viktiga följeslagare för att 

lättare få syn på, förstå, tolka och beskriva de musikaliska anslag som kan 

uppstå i krigsleken. Sammanfattningsvis kan denna första kategori beskrivas 

som att barnen ser ut att sträva efter att ingå i gemensamma oregelbundna och 

regelbundna rytmer, repetitioner och variationer och att de där övar upp en 

känslighet gentemot krigslekens rytmer där ritourneller och refränger uppstår 

i ett musikaliskt landskap. Det kan beskrivas som att barnen har en musikalisk 

känslighet för variation och en förmåga att möta det oväntade, en känslighet 

som understödjer försiktighet och omtanke – samtidigt som leken är dynam-

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

Platsen som leken utspelar sig på är inte en neutral fond utan en medaktör som 

bidrar med idéer, riktningar och infall till lekens utveckling. Leken ramar in 

zoner och ger platsen tillfälliga strukturer, detaljer och funktioner. En grop i 

ett berg blir ett dödshål, ett rymdskepp kan landa på en tom gräsplätt, olika 

planeter uppstår beroende på om det på platsen finns sand, grus, vatten som 

förvandlas till brinnande lava som man måste akta sig för när den plötsligt 

flyter över stora områden.  

När jag intervjuade en åttaårig pojke som lekte Star Wars om hur de väljer 

vilken karaktär de ska vara, berättade han om hur platsen påverkar både 

rörelser och valet av karaktär men också hur platsen spelar in på barnens 

uppfinningsförmåga i hur leken ska fortsätta, själva handlingen: 

 

Felipe, 8 år: När man leker så tänker man att på den här platsen kanske det 

är bäst att vara den här gubben för att överleva bäst. För det är ju ett krig 

Star Wars, ett jättestort krig. Och då är det bäst att hitta gömställen. Det 

är enklast att överleva om man kan hitta ett ställe där ingen kan hitta en. 

Om det är väldigt trångt kan du inte göra alla smidiga saker, ducka hoppa 

eller så. Då måste man försöka hitta ett annat sätt. Man kollar runt och på 

sin motståndare så kommer man på något. Och så tänker man på 

karaktärerna man är och på vilken plats man är på. Då kan man komma 

på nya saker.  

 

Karaktärer, plats och handling är tätt sammanflätade i beskrivningen. Första 

draget – en intoning av platsen, innan eller samtidigt som de väljer vilken 

karaktär de ska vara, vittnar om platsens fundamentala roll för lekens form 

och utveckling. I en grupp med sju femåringar började jag frågan i platsen 

istället och då ledde samtalet snabbt in på hur viktig den är också för rörelsen: 

 



92 

Ebba: Finns det olika platser ni brukar leka Star Wars på?  

Alla: Jaaaa!  

Laban: Jag brukar aldrig leka här! [inne på förskolan]. Förresten – vi får 

inte leka härinne. 

Ismael: Jo men en gång har vi gjort det. Och en gång ute. Fler gånger ute!  

Ebba: Finns det vissa platser som är bättre än andra att leka på?  

Ismael: Jaa! Ute är bättre än inne.  

Laban: Och parker är bättre än ute!  

Alla: Jaaa!  

Ismael: Jag tycker Star Warsvärlden är mycket bättre!  

Alla: Jaaaaaaaa!  

Ismael: Den är bäääst!  

Ebba: Varför är parker bra?  

Ismael: Man kan klättra!  

Laban: Man kan flyga lite…. 

Liam: Jag kan förvandla mig till R2 och 3CPO bestämmer jag!  

Laban: Då kan du ändå inte klättra?  

Ismael: Joho det kan han visst! Därför R2 han kan ta fram ett snöre med  

magnet [visar att R 2 kan skicka ut ett snöre med en magnet längst ut från 

en lucka i robotkroppen, som kan hissa upp honom]. Också fastnar den så 

åker du uppåt.  

 

Jag tolkar det barnen säger och gör i många situationer som att de tycker att 

det är bra om platsen möjliggör mycket rörelse. Stora utrymmen behövs för 

att kunna klättra, flyga, springa, hoppa och fäktas. För att lekens intensitet ska 

uppnå en hög nivå. Barnen har lagt detaljer kring rörelse på minnet. Till och 

med roboten R2 D2 som inte kan klättra med sin runda stela robotkropp har 

särskilda rörelsemönster. Han har teknik infälld i sig som gör att han ändå kan 

hissa sig upp. Barnen talade återkommande om att de bästa rummen för lek är 

stora och ”ostökiga” – vilket jag tolkar som att de behöver stora tomma rum 
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som inte är allt för möblerade, uttänkta och planerade, belamrade. Rum som 

tillåter mycket rörelse men som också inte är för konforma, det vill säga med 

alltför färdiga, uttänkta idéer om vad man ska göra där. Intervju med Mikis 

fem år:  

Ebba: Finns det någon bra plats att leka på?  

Mikis: Det är mest när det är ett stort rum. Det ska vara jättestort. Stort 

som rymden. Man kan ha lite mindre men om man hade så stort [som 

rymden] skulle det passa perfekt. Då kan man vara var som helst för annars 

kanske inte rymdskeppet får plats. Man måste ha ett stort rum. Det här 

passar också bra. Om alla de här grejerna var borta skulle det passa 

perfekt. 

 

Mikis pekar på bord, stolar och små trappavsatser inne i rummet på 

förskoleavdelningen som vi befinner oss på. När jag filmade barnen lärde jag 

mig av barnen att stora öppna platser utomhus var de platser som fungerade 

allra bäst för att upprätthålla intensiteten och utforskandet i leken. Som barnen 

uttryckte det: parker är bättre än ute och syftade på att stora parker är bättre 

att leka på än förskolans gård. Lekparker med många gungor eller rutschkanor 

verkade ha så starka inneboende, självklara och entydiga uppmaningar i hur 

de skulle användas så att barnen så snabbt lockades till dem – de talar sitt 

tydliga uppmanande språk som barnen kan: rutschkanor ska rutschas, gungor 

gungas och klätterställningar klättras på – även om barnen förstås uppfinner 

variationer och olika sätt att leka på även på dessa platser och den lek-

utrustning som finns där. Ett öppet tomt fält eller större parker visade sig vara 

de platser som fungerade bäst för barnens utforskande lek, rörelser och 

föreställningsvärldar. Där blev dynamiken i barnens lek mest varierad och de 

platserna underlättade också barnens strävan i att inte råka slå till varandra av 

misstag. Skogen hade samma effekt men den inbjöd också till andra slags 

rörelser med sina sluttningar, rotsystem och variation av öppenhet och snårig-

het. Vardagliga, enkla, stora, öppna platser som inbjuder till mycket rörelser 
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och egna associationer verkade vara de perfekta platserna för improvisation 

och utforskande av lek och rörelse.  

En förmiddag gick femåringarna Mikis och Rickard och jag ut, utanför 

förskolan så att de skulle kunna leka på olika platser. De samtalar på en av  

platserna: 

Mikis: Det här var mitt hem. Jag tänker vara Yoda. Och du tänker vara?  

Rickard: hmm… Luke   

Mikis: Men vilken planet ska vi börja med? Vi måste börja med Yoda 

planeten eller någon annan? Vi kan ju gå till någon annan.  

Eller hur Rickard? Eller jag menar Luke…  

Rickard: Yoda – ska vi börja på den där… Endor där borta?  

Mikis: Eller den där borta?  

Rickard: Vad tycker du?  

Mikis: Alltså staden bestämmer vilken planet det ska vara. För där vi ska 

vara kanske det finns vatten och då blir det…. [pekar på Rickard för att han 

ska fortsätta på meningen] 

Rickard: Om det finns vatten så är det vattenplaneten eller Camilo eller så 

blir det jorden med det där slemmet.  

 

Mikis och Rickard leker Star Wars på olika platser. De fäktas utan svärd och 

gör tecknet för Kraften,17 den utsträckta handen med spretande fingrar, både 

mot varandra och var och en för sig. De väljer vilka platser de vill stanna upp 

på. De rör sig sidledes utmed en lång betongmur, balanserar på kanten i en 

fontän, ”Kraftas” i en sandlåda och klättrar i en pelargång med två stora 

stenkulor.  

 
17 Kraften: den livskraft som förbinder oss med allt levande och dött, från Star Wars filmerna. 
Jag skriver Kraften som ett namn med versalen K eftersom barnen använder ordet för denna 
rörelse som ett namn. Här gör jag en distinktion mellan Kraften som är barnens rörelse i leken 
och mellan kraft, som en fysikalisk kraft.   
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Bild 7, 8: Platsens lek. 

 

I den här situationen kunde jag se och höra hur oerhört känsliga och uppmärk-

samma barnen var gentemot platsernas karaktär och dess inneboende 

musikalitet. De är mycket respektfulla och lyhörda mot varandra. De frågar 

vad den andra tycker, ser hela tiden till att inte nudda varandra när de fäktas, 

hoppar och ”Kraftar ” upp, bort eller ner varandra. De rör sig på helt olika sätt, 

med helt olika dynamik beroende på var de befinner sig. Platsen är en aktiv 

del i leken – den bidrar med sin specifika karaktär; detaljer, ljud, strukturer 

och former blir musikaliska impulser som ger en resonans i barnens rörelser 

och lek. Betong, trä, plåt och element som vatten, gräs, grus eller sand väcker 

alla associationer, tolkningar och berättande, vilket kan relateras till Deleuze 

och Guattaris (2015) perceptionstanke där de menar att perceptioner uppstår 

som en rörelse i gränsen mellan subjekt och objekt under de sekunder de möts. 

Förnimmelser som ansluter, interagerar och möter en planet full av liv 

(Colebrook, 2010; Deleuze & Guattari, 2015). 

Ravn (2009) skriver att det är platsen som ger liv åt rörelsen och att den aldrig 

är neutral. När dansaren beskriver kroppen i rörelse beskriver den samtidigt 

platsen. Ravn kallar improvisation för en ”momentary creation of structure” 

(Ravn, 2009, s. 155). En av de dansare hon intervjuar talar just i relation till 

dansimprovisation om att bli space, det vill säga att platsen inte är något du 

tittar på – du blir platsen och platsen blir du och i detta möte bildas också nya 

space. ”Det handlar om att värma upp platsen, inte om att värma upp kroppen 

på platsen. Eller att låta platsen fortsätta röra på sig – tänk inte på hur du rör 

dig – platsen rör dig … ” (Ravn 2009, s. 164 min övers).  
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Det som ger en dansare tillgång till platsen är, enligt den av Ravn intervjuade 

dansaren fullständig närvaro. Samma dansare talar om platsens resonans i 

kroppen, och att gå bortom kroppens kontur och ut i det omgivande utrymmet 

likt ringar på vattnet: 

Kroppen i rörelse är ett transparent material som är i 

samspel med olika slags utrymmen – space som är både 

utanför och runt kroppen och space som består av imaginära 

landskap. Dansarens kropp är i spacet precis som spacet är 

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

Barnens oerhört noggranna och omedelbara känslighet för spatiala relationer 

kan i ljuset av Ravns (2009) dansteorier beskrivas som att de är 

uppmärksamma på kroppsliga förnimmelser, energier och sensationer, vilka 

är föreställningsförmågans näring. Att befinna sig här och nu i imaginära 

landskap genom att undersöka många lager av medvetenhet. Leken förändrar 

också platsens energi, ljud, former och hur vi upplever dessa, i en växelverkan. 

Jag tolkar det som att det i barns intoning med en plats finns en lyhördhet som 

i många ögonblick kan beskrivas som musikalisk. Detta tar sig ofta uttryck i 

organisk och flödande rörelse med tydligt rytmiska strukturer, som varierar 

beroende på platsens karaktär och på olika individuella eller kollektiva 

tolkningar av den. Om jag relaterar denna musikalitet till den kroppsliga 

proprioceptiva musikalitet som Peñalba Acitores (2011) beskriver i relation 

till musikaliska stimuli, tänker jag att dessa musikaliska stimuli också på ett 

lika engagerande vis, kan utgöras av en plats, en kamrats rörelse eller rop för 

barn, särskilt hos de yngsta barnen, upp till sexårsålder.  

De rytmiska, intensiva, kollektiva, föreställningsrika och känslosamma 

reaktionerna på platsens komposition vittnar om en musikalisk kapacitet hos 

barnen, där dödshålet, sanden, gruset och sluttningarna kan förstås som 

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

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

Att leka på en vardagligt känd plats  

En förtrogenhet, tillit och musikalisk samklang med platserna som barnen ser 

ut att ha, kan vara något som de har med sig från allra första början, i form av 

en estetisk kunskap så som, Dissanayake (2000) beskriver det och som de 

sedan finslipar över tid. I parker, stadsmiljöer och på skolgårdar ser det ut att 

finnas en vana, en kännedom och dialog med platser som är självklar och 

samtidigt gång på gång skapas på nytt. En filmsituation som visade på det 

även från ett motsatt håll var när jag precis i slutet av den långa undersökande 

filmprocessen såg en föreställning på Dramatens lilla scen. Under hela 

föreställningen undrade jag vad som skulle hända om barnen fick leka på 

denna scen. Jag hörde av mig till Dramaten och frågade om jag kunde få filma 

några krigslekande femåringar i just denna scenografi. Till min glädje och 

stora förvåning svarade de ja. De gav mig tillstånd att filma barnens lek i 

scenografin som var uppbyggd kring projiceringar och speglar. I den 

situationen kunde jag dock se hur barnen blev försiktiga, återhållsamma och 

lite tagna av högtidligheten. Jag hade nog förväntat mig att de skulle livas upp 

av den dramatiska scenografin och den ovanliga miljön, men istället verkade 

de reagera med stor försiktighet.  

 

 

Bild 9: Från föreställningen Svarta djuret sorg,  
Dramaten. Scenografi Magdalena Åberg. 
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Miljön var skör med sitt fina spegelgolv och dyra projektionsduk och där fanns 

ingenting som relaterade till barnens vardag, till vanor i blick, ljud, rörelser, 

stenar, gräs, backar och asfalt. Leken hade inga invanda rörelser och 

knytpunkter till den platsen. Till filmen gav tillfället viktiga symboliska bilder 

som skapade ytterligare dimensioner i tanken och dessa scener blev absolut 

fundamentala för filmen. För barnen kan det antas ha blivit en annorlunda 

upplevelse av rummets kraft och av hur deras lek påverkades av den. Hela 

situationen blev på ett slags bakvänt sätt en gestaltning av hur viktig platsen 

är som impulsgivare till lekens och rörelseimprovisationens utveckling, men 

också hur barnens rörelser och lekvanor är sammanflätade med en känd, var-

daglig terräng – platser som de övat sig på att förhålla sig till över tid, i miljöer 

som välkomnar dem. Det kan möjligen jämföras med att öva skalor på ett 

instrument för att utveckla kunskap om det, kunna improvisera, hitta 

gemensamma rytmer och till och med så småningom kunna experimentera 

ganska fritt med den kunskap som blir till mellan instrument – i detta fall 

platsen – och den som spelar på instrumentet. Merleau-Ponty (2006) beskriver 

hur språket måste ”sitta i tungan” för att kunna talas. Han menar också att även 

dansens/rörelsens formel måste få ett slags motoriskt godkännande innan den 

kan införlivas i den allmänna motoriken. Förvärvandet av en vana skapar ett 

motoriskt begripande. Han skriver att ”vanan uttrycker vår förmåga att ”vara–

till världen” (s. 107) vilket kan relateras till Paterson (2012) och hans 

beskrivningar av hur också ett kinestetiskt relaterad välbefinnande ökar med 

repetition och djupare kunskap och vana i rörelsen. Om vår perception skapas 

genom våra handlingar, blir mötet med en helt ny plats som att spela på ett 

instrument som du aldrig tidigare spelat. I relation till Mannings (2012) 

beskrivning av improvisationen som en blandning av det invanda och det nya 

okända, tolkar jag det som att barnen i krigsleken (och i andra lekar) bygger 

upp en förtrogenhet med de platser som de brukar leka på. De både re-

kombinerar vanor, rörelser, språk, stereotyper och transformerar/transducerar 

dem i ett bildande av nya spatialiteter och uttryck. 
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3. Karaktären som ett utrymme där rörelsekvalité kan 

undersökas 

Det framgår i analysen att när barnen går in i och blir någon av lekens 

karaktärer, så undersöker de många olika skikt av den. Karaktärens 

rörelsekvalité är ett av dessa skikt. Eftersom alla karaktärer har specifika 

rörelser och rörelsekvalitéer och barnen ofta byter roller så får de möjlighet 

att prova många olika rörelsekvalitéer. Eftersom barnen ofta talade om hur de 

olika karaktärerna rör sig och de på flera olika sätt visade att de lade så stor 

vikt vid det så frågade jag en barngrupp om det vid ett tillfälle i en intervju 

med sex femåringar:  

Ebba: Är det viktigt hur de olika karaktärerna rör sig?  

Liam:  Det är viktigt för R2 [Liam ställer sig upp samtidigt som han säger 

detta och visar hur stelt och rakt roboten R2 går. De andra barnen följer 

efter direkt]. Frågan blev lite oväntat en slags signal för alla att börja hoppa 

upp och börja röra sig samtidigt som olika Star Wars karaktärer. 

Ismael: Och för 3CPO som går jättesakta! [visar och vaggar fram].  

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

Liam: Så gör han med huvudet! [skakar lite]. 

Ebba frågar om de kan göra R2 samtidigt.  

 

Alla går omkring som R2 en stund – runda och stela, roliga. De skrattar 

mycket. Efter R2 fortsätter barnen att röra sig alla samtidigt som lilla Yoda 

och till sist som Luke som fäktas. Sen provar de att göra karaktärerna en och 

en, individuellt. De rör sig på ett pyttelitet utrymme mellan en vägg och ett 

bord. Rickard rör sig mjukt och organiskt, sveper med fötterna över golvet. 

Han är Luke och undersöker krökta, böjda rörelser, mjuka runda former. Han 

gör 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 än barnens röster och rörelser i 

rummet. Ändå finns det, som jag tolkar det, en stark musikalitet i barnens 

rörelser som ser ut att vara knuten till kroppen och rummet – till rytm, andning, 

frasering, ledernas rörlighet, ljud, känsligheten för golvet och för väggens 

stopp. Ett barn som sitter och tittar på kommenterar: Det ser ut som balett! Av 

analysen framgår att det i leken är viktigt att ha kännedom om vilken stil, vilka 

rörelsekvalitéer och vilket rörelsemönster de olika karaktärerna har. Frågan 

om karaktärernas rörelser triggade omedelbart barnens lek och 

rörelseimprovisationer. Det kan beskrivas som att karaktärerna verkar ha 

fungerat som en slags rörelsetriggers, impulsgivare eftersom de leder in 

barnen i ett undersökande och lärande av olika rörelsekvalitéer och uttryck. 

Många barn i denna grupp var särskilt förtjusta i hur robotar rör sig, 

exempelvis R2 D2 och CP3O men även i hur Luke och Yoda rör sig. R2 – den 

lilla roboten, har flera specifika rörelsekvalitéer såsom; stel, rak, gullig, lite 

försiktig och humoristisk. Barnen gestaltar R2 med armarna utmed sidorna, 

helt raka och med robotliknande gester. Särskilt återkommer en rörelse där R2 

fäller ut sin robotarm och försöker öppna något slags lås i väggen eller dörren. 

Luke är dynamisk, explosiv och har smidiga rörelsekvalitéer där barnen 

hoppar, fäktas och gör Kraften. Yoda som äldre, ihopsjunken, pytteliten 

varelse men som plötsligt kan börja fäktas och hoppa.  

Barnen byter gärna karaktär ofta, även om de har individuella favoriter som 

de helst väljer. Att gå in i rollen via rörelserna kommunicerar karaktärernas 
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olikheter genom deras specifikt utmejslade kroppsspråk. Barnen behöver 

kunna rörelserna med precision och bör helst inte plötsligt börja röra sig med 

rörelser eller egenskaper från en annan karaktär – då uppmärksammar 

kamraterna det.  

 

 
Bild 15: Lek utan att snudda. 

 

Vidare samspelar plats och kropp med varandra och med hela gruppen. Inte 

en enda gång snuddar barnen vid varandra eller gör varandra illa trots att de i 

denna situation befinner sig på en väldigt liten yta mellan en vägg, en dörr och 

ett bord. De håller precis det lilla avstånd som krävs. Rörelserna synkroniseras 

på ett väldigt precist sätt när de leker två och två eller i större grupper för att 

de inte ska göra illa varandra. Ett fenomen som Halvars-Franzén (2010) 

beskriver som en etisk medvetenhet hos barn, med samstämmighet och 

respekt för varandras utrymme. Detta kan också kan kopplas till det som 

Johansson (1999, 2001) skriver om barns etik som kroppsligt uttryckt och 

upplevd. Barnen kan både lyssna in karaktärens rörelse, finkalibrera den tills 

den stämmer och kommunicera den utåt till andra, genom så tydliga rörelser 

som möjligt. De preciserar gester, rörelser och uttryck både individuellt och 

kollektivt genom att analysera dem visuellt, imitera och med hjälp av ord 

genom att berömma, hjälpa och korrigera varandra.  

Krigslekens karaktärer kan enligt mig också beskrivas som en slags utrymmen 

för rörelse som barnen kliver in i för att undersöka sinnesstämning, klanger, 

dynamik, rörelsekvalitéer och hur de kan röra sig och kommunicera med 

varandra när de går in i dessa varierande karaktärsutrymmen.  
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4. Krigslekens rörelsekanon  

Några rörelser återkommer särskilt ofta i alla barngrupper och situationer och 

kan därför sägas vara typiska för krigsleken. De kan beskrivas som en 

uppsättning av tecken, en kollektivt delad kunskap, en rörelsekanon, ett 

kollektivt teckensystem eller en ny (dans)genre som Hooshidar (2017) 

beskriver det. Dessutom övar barnen individuellt att finslipa uttryck och 

dynamik, men de utmanar och instruerar också varandra i hur rörelserna ska 

se ut. De rörelser som ingår i det som jag kallar för ”krigslekens rörelsekanon” 

är; svärdet som förnimmelseutvidgare, piruetten, dödspausen, Kraften, 

robotkroppen och fraser. 

Svärdet som förnimmelseutvidgare  

Barn leker ofta med pinnar, leksaksvapen eller imaginära svärd och jag tolkar 

det som att det är oerhört fascinerande för dem. Det kan se obehagligt ut men 

tittar man noga ser man att de oftast är oerhört skickliga i att inte nudda 

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

 

 
Bild 16: Lek med pinnar.  
 

Kan en dimension av lek med svärd också handla om att svärdet fungerar som 

förnimmelseutvidgare för att utforska kraft, rum, riktningar, avstånd? Polanyi 

(2013) menar att ett verktyg, i detta fall svärdet, kan förnimmelseutvidga vår 
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kropp. Vi använder det för att sätta oss i relation till världen, det hjälper oss 

att förbinda oss med den och att lära känna den: 

Efter hand när vi lär oss att använda en sond eller en käpp 

för att känna oss fram, förvandlas medvetenheten om dess 

tryck mot handen till en känsla av att dess spets rör vid de 

föremål vi undersöker. Det är på så sätt en tolknings-

ansträngning som förvandlar meningslösa förnimmelser till 

meningsfyllda sådana, och placerar dessa på ett visst 

avstånd från den ursprungliga förnimmelsen. (Polanyi, 

2013, s. 37)  

I likhet med Wartofskys (1973) teori om perceptuell aktivitet och de objekt vi 

uppfinner och använder, menar Polanyi att vår perceptuella medvetenhet 

vidgas genom verktyget. Verktyget – den blindes käpp, lindansarens parasoll 

(eller barnens svärd) inkorporeras genom en empatisk process som han kallar 

för att dväljas, leva sig in i (”to indwell”). Vi vidgar så att säga vår kropp till 

att innefatta även verktyget som utvidgar våra känselspröt. Polanyi beskriver 

detta in (ut)levelsefenomen som hjärnans förmåga att omedvetet reagera på 

sinnliga signaler genom ”subliminal perception” som är väldigt svaga, knappt 

märkbara känsloförnimmelser (Polanyi, 2013; Ahlstrand, 2014).  

Merleau-Ponty (2006) använder precis som Polanyi den blindes käpp som 

beskrivning av vår sammanflätning med det som omger oss, den vita käppen 

som förlängning av kroppen som denna kan erfara världen genom. Käppen är 

så att säga införlivad med kroppen och blir ett medel, en länk till att omgestalta 

och utvidga vår värld och är inte längre ett föremål utan ett sinnesområde som 

ökar känselns räckvidd. ”att vänja sig vid en hatt, en bil eller en käpp innebär 

att sätta sig in i dem, eller omvänt att låta 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 

världen: 
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Eftersom vår kropp är involverad i varseblivningen av 

objekt är den även delaktig i vår kunskap om alla andra yttre 

ting. Dessutom sträcker vi hela tiden ut vår kropp i världen 

genom att assimilera grupper av element i den, som vi 

integrerar i rimliga enheter. På så sätt formar vi, 

intellektuellt och praktiskt ett tolkat universum fyllt av 

entiteter vilkas delar vi har interioriserat för att begripa deras 

mening i sammanhängande strukturer. (Polanyi, 2013, s. 

53–54)  

Föremålen, i denna studie relaterat till svärd, pinnar, leksaksvapen och 

imaginära vapen kan sägas ges en sammanlänkande funktion mellan kropp, 

rum, värld. I många barnteckningar har jag sett hur vapnet gestaltas som 

ihopväxt med kroppen, vilket ytterligare stärker jämförelsen med käppen som 

förnimmelseutvidgare, en sinnlig förlängning av kroppen – eller som en del i 

ett perceptionsbygge.  

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

Exakt varje soldat i den vänstra teckningen ovan (bild 17) har samma färg på 

vapnet som på kroppen vilket jag tolkar som att de av pojken som tecknat dem, 

upplevs som sammanflätade med kroppen och som förlängningar av kroppen. 

Samma pojke tecknade vid ett annat tillfälle teckningen till höger (bild 18) av 

en robot med vapen som utväxter från kroppen. 
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Jag upptäckte att barnen även tillverkade leksaker som hade en 

kroppsförlängande effekt, såsom i bildexemplet nedan (bild 19) där en pojke 

konstruerat seriefiguren Wolverines18 långa klor med hjälp av sugrör och tejp 

som skulle fästas på handen. 

 

 
Bild 19: Wolverines klor byggda av Emil, sju år  
 

Genom vår relation med verktygen/vapnen/föremålen förflyttar och 

expanderar vi vår kontaktyta med världen menar Polanyi (2013). Den utvidgas 

samtidigt som världens avtryck/intryck på våra kroppar ökar. Våra inre för-

nimmelser knyts genom vårt subsidiära, kroppsliga medvetande ihop med 

perceptionen av yttre fenomen. Den blindes käpp, bilen, cykeln, parasollet, 

svärdet, badkaret eller pennan. Vi påverkar och påverkas av den nya mening 

som vi är med och skapar. Enligt Polanyi är det inte genom att se på saker som 

vi förstår dem utan genom att låta dem dväljas in oss i en empatisk process 

(Polanyi, 2013; Ahlstrand, 2014; Carlgren, 2015).   

Leksakssvärd, fiktiva svärd eller pinnar ser också ut att kunna ge kraft till 

vridna rörelser som fortsätter in i kroppen genom piruetter och snurrar. 

Piruetten som får ett förlängt liv genom att barnen verkar leta efter en slags 

pik, den högsta punkten i vridningen i en fäktningspiruett.  

 

 
18 Wolverine är en av superhjältekaraktärerna i serien X–Men, och i Captain Americas 
superhjältegrupp New Avengers. 
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Bild 20: Piruettens pik. 

 

När piken är funnen ser de ut att dröja kvar i den en stund och det kan tolkas 

som att de känner efter hur den känns och provar att lokalisera den om och om 

igen. Det framträder också tydligt i analysen att barnen via svärdet undersöker 

den egna kroppens närmaste rum, kinesfären, genom att sträcka ut armar och 

ben och röra sig så långt det går runt hela kroppen, och att de når ännu längre 

med svärdet eller pinnen.  

 

  
Bild 21: Snurr med svärd.  
 

Liam fyra år rör sig med sitt svärd på en skolgård och sjunger för sig själv 

(bild 21). Han gör många piruetter och sträcker ut armarna. Undersöker fram, 

bak och sidor i den egna kroppens närmaste omkrets med hjälp av svärdet. 
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Gibson (1969) talar i sin perceptionsteori om ett föremåls ”affordance” vilket 

syftar till de möjligheter som ett föremål eller en miljö kan erbjuda med sin 

specifika karaktär. Perceptionen beskriver han som ett system som tar upp 

information som stödjer agentens (individens) koordination av de system som 

föremål eller miljö erbjuder. I samspelet mellan agent, miljö och objekt skapas 

ofta något bortom de förutbestämda konventioner som ligger i miljöns eller 

objektets utformning. I krigsleken ger pistolen, geväret eller pilbågen inte bara 

upphov till att se hotfulla ut utan också till olika slags rörelsemönster både i 

grupp och individuellt. Låtsassvärdet ger styrka och kraft till rotationer och 

kroppens kraftfält utvidgas samtidigt som det kan antas påverka insidan av 

kroppen – upplevelsen av gravitation, rytm, omfång, organ, puls och det 

vestibulära sinnet.  

Det fiktiva svärdet 

När jag filmade barnen bad jag dem i ett tidigt skede att inte använda 

leksaksvapen eller pinnar, att de bara skulle låtsas ha dem, eftersom jag ville 

minimera skaderisken. Även om jag hade sett dem leka med fiktiva svärd 

många gånger blev jag tveksam till om de skulle gå med på det, men det 

verkade inte vara något problem för dem. Leken fortsatte med imaginära svärd 

men intensiteten avtog inte – snarare växte den eftersom barnen kunde ta ut 

rörelserna mer när kroppen blev mindre styrd av vapnet. Rörelserna blev 

mindre monotona. Det som förvånade mig ännu mer var hur exakta rörelserna 

blev, hur känsliga barnen var för det imaginära svärdets riktning och kraft och 

hur resten av kroppen påverkades av det i sin tur. Det framträdde också tydligt 

hur känsliga de var i hela kroppen för varandras fiktiva svärd med avstånd och 

dynamik. Det blev ett slags bevis på att rörelserna som svärdet genererat har, 

likt Merleau-Pontys (2006) beskrivning av att känna språket i tungan, att det 

”slagit rot” i kroppen och där fått eget liv. Kroppen minns hur den ska röra 

sig, barnen kan förnimma svärdet utan att ha det i handen. De fick frågan om 

de en och en kunde visa mig hur de rörde sig med svärdet utan att ha svärdet 
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i handen. Jag ställde helt enkelt frågan: kan du visa mig hur du gjorde med 

svärdet när ni lekte? Då uppstod långa improvisationsfraser. 

Ismael, fem år med fiktivt svärd, rör sig som en smygande, tyst ninja, i vridna 

rörelser över en liten yta. Han knäpper ibland händerna runt det föreställda 

svärdet och växlar mellan att expandera armar och ben, i sin kinesfär, och att 

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

föreställda svärdet.  

 

  
 

        
 
Bild 22, 23, 24: Fiktivt svärd – gömmer blicken och håller i svärd, expanderar rörelsens volym, 
går tillbaka till svärdgrepp, minskar volym och experimenterar med vridningar runt kroppens 
mittpunkt. 
 

En återkommande rörelse är olika varianter av vridningar med korsade ben 

och armar. Det är tydligt att han undersöker balans och blicken används som 
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en rörelse. Han växlar mellan att låta blicken fixeras i en riktning eller på en 

punkt i rummet innan han genomför rörelsen eller låter rörelsen komma först 

och blicken landa i rörelsens riktning kort därefter. Men det verkar också 

viktigt att då och då täcka över ögonen genom att blunda eller täcka för dem 

med armen ibland vilket kan relatera till Lindqvists (1995) tolkning att det kan 

ha något att göra med att inte låta den yttre verkligheten bli så påträngande 

och göra så att man faller ur lekramen. Precis som i Österns fiktiva space är 

lek och improvisation att befinna sig i ett tredje space, en zon som ligger 

mellan inre och yttre verklighet. Många av barnens rörelser, som kommer från 

moderna sagor som Star Wars, har sitt ursprung i olika kampsporter såsom; 

kickar, piruetter och svärdkonst. För vissa kampsporter är en estetisk koppling 

till perceptionsträning betydande. Kampsporternas relation till estetisk filosofi 

är inte föremål för denna studie men jag nämner här ändå ett exempel på vad 

en sådan estetisk dimension kan innebära, från kampsporten/konsten ”Budo”. 

Stenudd19 har översatt samurajen, Musashi, som redan på 1600 talet skrev: 

Hur skulle man kunna förstå sig på kampkonstens rytm om 

man inte alls har något öra för musik? Hur skulle man kunna 

utföra svärdshugget ur tomheten om man inte har annat i 

huvudet än svärdets slipade stål och armarnas muskulatur? 

… Det är i budo i synnerhet de mest smakfulla och vackra 

rörelserna som visar sig vara också de mest effektiva. Där 

finns dock en hake: den som eftersträvar skönhet i sitt 

utförande blott för att därmed öka sin effektivitet och 

prestation, kan inte få sina ögon öppnade för vad skönhet är 

– därmed blir metoden för en sådan människa till ingen som 

helst hjälp. Man måste uppsöka det sköna för dess egen 

skull, våga lämna det krassa resultattänkandet och införa 

 
19 Citatet är hämtat från Stenudds (2021) hemsida. Avsnitt: Budokrönika 8. Tankar 

omkampkonst.   
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poesi i sin träning. Svänga penseln med samma högaktning 

och inspiration som någonsin svärdet – ja, svänga svärdet 

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

Jag tolkar Musashis text som att det inte är möjligt att skärpa rörelsens 

exakthet utan att med stor seriositet införa poesi, att uppsöka det sköna för 

dess egen skull, att ha öra för musik. En slags spiritualitet som går över det 

våldsamma och det tekniska. Här används estetiken som en starkt upplevd 

poetisk dimension, som samtidigt slipar kraft och precision i våldet. Det finns 

en slags motsägelse i att våldets intention blir nödvändigt att koppla bort för 

att rörelsen ska få så våldsam effekt som möjligt. En estetisk dimension 

omvandlar inte våldet till något bra per automatik utan den estetiska 

dimensionen kanske till och med måste finnas som inslag för att göra 

rörelserna ännu mer farliga? Vilka av dessa aspekter tar barn fasta på i 

krigsleken? De, av vuxna avsända rörelserna som är mångdimensionella, 

tolkas av barnen och vi tolkar sedan barnens rörelser igen i en slags kedja där 

alla moment kan sägas lägga till något genom många små transduktioner. 

Många kampsporter, exempelvis Tai chi, har genomgått kollektiva trans-

duktioner över tid, då de gått från att träna våldsam precision avsedd för krig, 

till att träna på dessa tekniker utan vapen. Detta innebar att de förvandlats över 

tid, från att vara krigstekniker till att bli egna sport och konstformer (Ölme, 

2013). 

Piruetten/rotationer 

Alex åtta år gör höga, dynamiska spiralpiruetter där armarnas rotation börjar 

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

 

Piruetten fungerar som en slags katapult, den genererar kraft. Rotationen är en 

av de rytmiska element som Humphrey (1987) nämner, som barnen verkar 

undersöka ofta. Östern (2009) skriver hur hon i sin dansundervisning alltid 

försöker relatera till de fysikaliska krafter som bygger upp världen; 

gravitation, rörelsekraft, friktionslagar och tröghet. Hon försöker rikta 

uppmärksamhet mot kroppen som varande inuti dessa krafter och på så vis 

känner hon sig förbunden med något större, inte på ett andligt vis utan ett 

konkret kroppsligt och fysikaliskt vis. Gravitationskraften håller samman 

världen och låter den existera i rymden. Östern tänker att hon på ett aktivt sätt 

kan använda sig av gravitationskraften för att skapa medvetenhet om hur 

gravitationen faller genom oss. Ju längre bort den tyngsta massan är från 

rotationens center, desto mer kraft kommer det ta att rotera massan. Det 

betyder att de tyngre kroppsdelarna som huvudet eller höfterna används för att 

skapa kraft eller så kan man rotera runt sig själv om man använder de tyngsta 

kroppsdelarna som center för rotationen. ”Medvetenheten om alla de 

fysikaliska krafter vi konstant omges av, ger oss oändliga möjligheter att 

utforska rörelsedynamikens rikedom” skriver Östern (2009, s. 145).  
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Dödspausen  

I leken är det också vanligt förekommande att barnen dör en låtsasdöd för att 

några sekunder senare återuppstå. I analysen framkommer att de efter några 

sekunder som låtsasdöda ofta vaknar som en helt ny karaktär eller som en ond 

som varit god eller tvärtom. Det verkar finnas som ett element hos de flesta 

av barnen och möjligen kan dödspausen ses som ytterligare ett rytmiskt 

fenomen – en paus som alltid är ungefär lika lång och som kommer när 

intensiteten varat ett visst tidsspann så att barnen kan gå ur lekens intensitet, 

få vila, tänka och få en möjlighet att transformeras och bli en ny karaktär när 

de börjar leva igen.  

 

 
Bild 28: Dödspausen. 

 

Rörelsen de flesta barn gör när de låtsas dö är att de ligger helt stilla på marken 

och blundar med utsträckta armar. Efter en liten stund reser de sig upp med 

någon kommentar, som exempelvis Homero fem år: ”Men nu började jag leva 

igen. Men nu var jag någon annan”. Döden är det stora mysteriet skriver 

Heimonen (2007) och eftersom ingen information kan transporteras från de 

döda till de levande måste vi respektera vår kunskapsbegränsning. Samtidigt 

som låtsasdöden kan vara paus, transformation, vila och markör för rytm, kan 

den också vara en paus från allt vi känner till, en paus där vi förlorar kontrollen 

över oss själva 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)  

Låtsasdöden som paus från leken, från subjektet, från hjältemodet, från det 

kända, en paus från en intensiv vitalitet i en rytm eller som en längre stillhets 

markör. Samtidigt kan den också bidra till en annan slags dramatik, som en 

hjälp för att komma i kontakt med våra 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 krigsrörelser. Kordaxdansen försöker imitera och 

återge hur man slåss, skickar pilar och spjut med aggressiva rörelser men 

också hur man måste göra för att undvika dessa attacker genom att backa, 

hoppa, luta sig åt ett håll eller ducka. Själva ursprunget till att människor 

dansar, menade Platon, är verkliga strider på liv och död:  

Dansen är en civilisering av destruktiva urkrafter, ett sätt för 

människan att komma i kontakt med de starkaste 

energiflöden vi har inom oss – de som aktiveras när vi måste 

döda för att undvika döden. (Lappalainen, 2010, s. 14)   

Att vilja löpa linan ut för att begripa något – i detta fall själva livskraften – är 

enligt min erfarenhet något som små barn gärna använder sig av – överdriften 

som en av många kunskapsstrategier för att lära känna något: att förstora eller 

förminska något så långt det går, göra ett ljud eller spela på ett instrument från 

så tyst till så högt det går, att göra en rörelse så liten, snabb eller stor som det 

går eller att springa till vägens slut så att någon måste hitta på en ny början.  
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Kraften  

En annan rörelse som jag tolkar som så vanligt förekommande i krigslek att 

den kan ingå i en krigslekens rörelsekanon är tecknet/rörelsen som gestaltar 

Kraften, som nämnts tidigare. Kraften kommer främst från Star Wars filmerna 

och den är en ofantlig kosmisk energi som förenar stjärnor, galaxer och den 

krusade ytan i tid och rum (Wallace, 2011). När man blir ett, förenas med 

kraften kan man vandra in i det förflutna eller i framtiden.  

Den levande kraften är rå och nära till hands. Det är den 

livskraft som spritter runt er när ni vandrar bland växter och 

djur i djungeln … alla de handgripliga förmågor Kraften ger 

er – som att springa, hoppa, få en förstärkt varseblivning, att 

flytta föremål eller lugna andra är tekniker som gör oss till 

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

Kraften förbinder oss med allt levande men också med de döda. Den har också 

en mörk dold sida som man kan dras in i. Den mörka sidan beskrivs som 

Kraftens slamtäckta del under vattenytan – om någon dyker ner kommer den 

att drunkna i dy (Wallace, 2011). Barnen är oerhört fascinerade av Kraften 

som fenomen och de tar ofta fasta på eller uppfinner olika rörelser med Kraften 

som utgångspunkt. Den vanligaste som jag sett är den utsträckta armen som 

kan förflytta människor och objekt men också hela eller skada någon.  

Kraften ökar förnimmelseförmågan av det som omger. Den utsträckta handen 

blir ytterligare ett tecken som kan sägas representera barnens intresse av att 

undersöka det sammanflätade handlingsfältet, den förnimmelseutvidgade 

kroppen och uppmärksamheten mot den ”interkorporeella rytmen”.20 

 

 
20 Interkorporealitet – kan kortfattat beskrivas som att uppfatta någon annans rörelser med 
kroppen.  
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Bild 29, 30: Kraften. 

 

Både i Star Warslekar och andra actionlekar förekommer rörelsen för Kraften 

flitigt och i många varianter. Den utsträckta armen som skickar krafter långt 

bort eller nära för att beröra en annan människa. Att kunna känna kontakt via 

luftens kraftfält, att vara nära förbunden med en kamrat, en plats och med 

naturens organismer tolkar jag som något oerhört angeläget och fascinerande 

för de barn som ingått i denna studie. Av lilla mäktiga Yoda beskrivs Kraften 

så här i 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 feel the force around you. Between 

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

Robotkroppens stelhet och transformationer 

I prologen nämndes hur tecknande av Transformersrobotar präglade en av 

mina söners liv mellan tre och sex års ålder. Teckningarna var detaljerade, 

varierade och krävde stor koncentration. Jag tolkade det också som de 

utstrålade någonting mänskligt, känslomässigt 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 år. 

 

Under samma period som tecknandet pågick brukade Liam även ofta röra sig 

som transformersrobotar. Ett undersökande av hur lederna kan användas, 

fällas ihop och vinklas ut, ned eller inåt. De koreografiska idéerna och under-

sökandet av rörelsekvalitéer kretsade kring symmetriska, rätvinkliga, statiska 

rörelser och att göra sch-ljud i samklang, samtidighet med rörelsen. Men 

framförallt kretsade de kring momentet när transformersroboten fälls ihop och 

blir en bil och tillbaka till robot. Själva förvandlingsprocessen är något som 

fascinerade men också något som kan härledas till Polanyis beskrivning av 

den förnimmelseutvidgande kroppen, där objektet blir ett med vår organism. 

Kroppen blir en bil, bilen blir en kropp. Bilen blir en robot, roboten blir en bil 

om och om igen i ett cirkulärt förlopp. 

 

     
Bild 34, 35, 36, 37: Transformerrobot fälls ihop, blir en bil och blir robot igen. 
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Stridsrobotarna Transformers verkar inspirera till att undersöka stelhet som 

rörelsekvalité eller som här symmetriska, statiska, rätvinkliga rörelser men de 

visar också intresse för maskinernas funktioner, transformationer och hur 

deras liv upprätthålls.   

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

Här verkar finnas en relation mellan människa, upprätthållande av liv och 

teknologi som behöver uppmärksammas. Det faktum att Transformers inte har 

en gräns mellan kropp och vapen eftersom det är infällt i armarna, att det är 

en del av hela maskinkroppens mekanism gestaltas också tydligt i dessa 

teckningar. Robotar utgör också en väsentlig del av Star Wars filmerna. Där 

lever robotar, människor och andra varelser sida vid sida. De samarbetar eller 

är fiender, alla olika slags kroppar rör sig i samma värld. Robotarna har 

mänskliga egenskaper – till exempel CP3O som är stel, nervös, artig och rädd 

eller R2 som är kärleksfull, 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, höga hastigheter och krafter 

bidrar till att ge oss känslan av att överskrida våra kroppar, enligt Brode och 

Deyneka (2012). Robotar som med sina mer tåliga kroppar kan genomföra 

uppdrag som människor inte klarar, och maskiner och rymdskepp som kan 
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röra sig lika snabbt som våra tankar, får oss att uppleva att gränsen mellan 

tanke och handling helt suddas ut för en stund.  

5. Fraser 

Rörelserna kunde dokumenteras lättare när det var tre, två eller enskilda barn 

framför kameran, större grupper var svårare att följa. När vi filmade sprang 

barnen ofta långt bort från kameran – ur bild och åt olika håll. Det blev svårt 

att fokusera på många barn samtidigt så jag frågade därför fler barn om de 

kunde röra sig en och en så att jag skulle kunna filma dem individuellt, genom 

att exempelvis fråga ”kan du visa mig hur du gjorde när du var Yoda?” Många 

barn överraskade mig genom att som svar utveckla ganska långa impro-

viserade sekvenser. Sekvenser som byggde på impulser från karaktärer, möten 

med fiktiva karaktärer, händelser och ljudeffekter i actionfilmer och dataspel. 

Fraserna, som också kan beskrivas som en slags ritourneller, skapade barnen 

av upprepningar och variationer av vissa rörelser beroende på vilken plats och 

situation vi befann oss i. Denna enkla förändring, att filma barnen en och en, 

verkade skapa en slags estetisk förskjutning. Ett antagande kan vara att det 

berodde på att det blev ett större utrymme att fylla med rörelser i ”solon” men 

också att de fick en chans att avsluta och påbörja hela rörelser och 

rörelseflöden. Det verkar ligga nära barnen att utveckla det som kan kallas för 

fraser, sekvenser av rörelser, vilket förvånade mig eftersom jag nog hade 

förväntat mig att de skulle vara mer beroende av varandra för att kunna 

improvisera, fortsätta leka. Både Preston-Dunlop och Sanches-Colberg (2010) 

beskrivning av fraser som ”strands”, sammanhängande fraser och Labans 

rörelseanalys kring olika rörelsers rörelsekvalitéer blev till hjälp i analysen i 

detta moment.  
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Humphrey (1987) beskriver vidare en fras som någonting djupt mänskligt. 

Dans, språk, musik, poesi görs i fraser – de relaterar enligt henne alla till en 

längd av ett naturligt andetag och pendlar mellan starka och försiktiga känslor: 

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 ofrånkomligt mönster, en världslig lag där spänning och 

avslappning förekommer i olika hastighet, i stort och smått. Platsen ger 

upphov till fraser där undersökandet av rörelsekvalitéer utforskas. Dessutom 

bär varje människa på en komplex och unik polyrytm som består av andning, 

hjärtslag, puls och gånghastighet. Denna uppsättning av rytmer är unik för 

varje människa.21 Nedan följer tre exempel på hur barnens fraser, som även 

kan beskrivas och förstås som ritourneller, kunde se ut. De har fått namn efter 

några av de koreografiska idéer som jag tolkar det som att barnen undersöker. 

Fras 1: Växlingar mellan explosivitet och stillhet  

Leon, sju år, leker med några kamrater i ett skogsparti nära skolgården. Jag 

frågar om han vill visa mig vad hans karaktär gör. Det finns ingen musik. 

Improvisationen blir lång och innehållsrik och innehåller så många 

upprepningar och variationer att jag blev tvungen att göra ett mycket snävt 

urval av rörelser i stillbilderna här. Leon undersöker växlingar mellan stilla, 

fokuserade meditationsställningar och explosivitet genom sparkar, hopp och 

slag. Den högra armen verkar initiera och leda både rörelser och riktningar när 

han springer. Samspelet med platsen är påtagligt. 

 
21 Seminarium med Cecilia Roos i mars 2020 på Stockholms konstnärliga högskola. 
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Bild 40: Leon hopp. 

 

Som i Österns (2009) ”levda rum” genomförs frasen i ett flow där kroppen 

fungerar som en enande kraft på dess alla delar, ett tillstånd där kroppen 

upplever tid och rum i ett enda ögonblick. Leon använder sig av bergets 

sluttningar och vidd, provar sin egen tyngd på dem och är uppmärksam på 

skuggan som rör sig på bergets yta. Element från dataspelet World of Warcraft 

och animeserien Yu-Gi-Oh är den actionmedia som han använder som 

inspirationsimpulser. Han ropar på Yu-Gi-Oh, skriker uttryck från serien och 

lånar rörelser från World of Warcraft. Springandet kan tolkas som en rörlig 

paus – där pulsen och intensiteten inte stannar upp men han hinner planera 

nästa rörelse i tanke och kropp genom att rörelsen blir mer automatisk och 

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

ett flow, den tänkande kroppen förblir aktiv.  
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Bild 41, 42, 43, 44, 45, 46: Växlingar mellan vridningar, meditativ stillhet, explosivitet, höga 
hopp, ledande högerarm och böjd torso, stilla fokusering och spring över stor yta.  
 

Tydligt återkommande rörelser är saxande, vridna armar, vriden och böjd 

torso, snabba och höga språng och skrik. Det är höger arm som återkommande 

leder rörelsen. Det mest uppenbara i sekvensen är att Leon ser ut att undersöka 

växlingar mellan stillhet, explosivitet och att täcka in ett stort område på 

berget. Det bildar olika slags musikalisk dynamik i lyssnandet av platsen och 

kroppen. Att i stillhet och tystnad lyssna och att springa snabbt över platsens 

rymd, stampa och ropa. I data framträder tydligt att just dessa växlingar 

fascinerar många barn. Det kan ha många förklaringar och dimensioner att 

förstå och fördjupa. Tae-Seung (2019) beskriver som filosof just 

undersökandet mellan rörelse och stillhet som en metod att överkomma 

skillnaden mellan den materiella världen och subjektet, för att närma sig 

insikten att båda består av samma essens. Det skulle kunna innebära att 

undersökningen av dessa växlingar bildar transitionsmoment för att ta sig ifrån 

ett fast subjekt, till det subjekt som också Manning (2012) överskrider, ett 

subjekt som förenas med de strukturer och kraftfält som det möter.  
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Fras 2: Fall, svängningar, tyngd  

Vi är på samma plats som i exemplet ovan. Ett berg i en skog, ingen musik. 

Solen är stark, skuggorna skarpa. Rio, sju år undersöker kraft, tyngd, plats, 

explosivitet, hängande rörelser och balans. 

 

 
Bild 47: Tyngd. 

 

Rio använder sig av rörelser från World of Warcraft som han precis lekt med 

Leon. Det som karakteriserar de rörelser som bygger Rios fras blir att han rör 

sig i ett mycket mindre område än Leon för att istället undersöka nivåer, balans 

och gravitation.  

 

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

 

Rio rör sig i svängande, sjunkande rörelser som ibland övergår till explosiva 

sparkar, boxningar eller hopp. Han är mycket medveten om skuggan som 

nästan verkar tjäna som spegelbild men också som partner. Han tränar på och 
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utforskar likt Leon växlingen mellan explosivitet, styrka, avspänning och han 

letar efter samklang med platsen, i synnerhet med nedförsbacken på berget. 

Både Rio och Leon, i exemplet innan, involverar torson och ryggraden mycket 

i de sekvenser de utformar. I Rios improviserade fras/ritournelle är de 

återkommande och varierade tecknen; svängande armar, sjunkande kropp, 

explosiva kickar och balanserande mot lutande mark, dans med skuggan som 

spegel och partner. Han blundar då och då, precis som de flesta av barnen när 

de rör sig i fraser, vilket jag tolkar som att de försöker ”höra”, känna rörelsens 

klang och göra sig transparanta för omgivningen. 

Fras 3: Möten med fiktiva karaktärer  

För många år sedan filmade jag en grupp femåringar i en förskola när vi 

arbetade med ett dansprojekt. Jag hade där frågat några barn om de ville prova 

att dansa till musiken de hörde och lyssna på när den förändrades. Stycket jag 

valt var abstrakt, poetiskt och det innehöll ingen text. Jag minns att jag vid det 

tillfället blev förvånad när några av pojkarna började lägga in så många 

kraftfulla superhjälteuttryck till musik som var stillsam och drömsk. 

  

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

hans motståndare är Spiderman. Han snurrar med knutna nävar, kickar och 

fyller hela rummet med låtsasmotståndare som triggar honom att röra sig 

väldigt kraftfullt. Han använder sig av hela rummet: väggar som något att slå 
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mot, ta spjärn emot och som fartstopp. Han kastar sig ned mot golvet. Ligger 

totalt stilla i en lång låtsasdödspaus. Samtidigt som Oliver improviserar tittar 

han då och då på sina revben, uttryck och armmuskler i spegeln. Han lägger 

in mycket styrka och intensitet i hopp, slag och piruetter. Han tittar ibland in i 

kameran med förväntan och skratt. Rörelserna som Oliver utför är väldigt 

detaljerade och skickligt genomförda. Han rör sig mellan stillhet och kraftfull 

explosivitet, precis som barnen i de föregående exemplen. Det mest påtagliga 

i den här frasen är de otroligt komplexa, dynamiska och precisa rörelserna han 

utför men också den värld av fiktiva karaktärer som han skapar åt sig själv för 

att få improvisationen att fortsätta. Han befolkar rummet med olika karaktärer 

så att möten skapas i en eller fler historier, som i Österns (2009) berättande 

rum.  

 
 
Bild 52, 53, 54, 55, 56, 57: chock av spegelkaraktär, krafthopp, viskprat med fiktiv karaktär, 
tittar noga på handens vinkel, reagerar på fiktiv karaktär, svarar spegelbild med boxning i luft. 
  
I detta omvända exempel, det vill säga att vi började i dans utan en tanke på 

krigslek, dök actionhjältarnas karaktärer och rörelser ändå upp i dansen via 

improvisationen. Tröskeln mellan dans och krigslekens rörelser verkar vara 

tunn hos många barn, rörelserna kan antas ligga nära till hands att plocka in i 

en dansimprovisation eftersom de är så välkända, invanda. Improvisationen 
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framträder, som Manning (2012) beskriver den, som en blandning av känt och 

okänt där vi till viss del griper tag i invanda, kända rörelser och till viss del 

uppfinner tidigare okända fraser och rörelser i samklang med kontexten – både 

rummet, mitt filmande, musiken och den kontext som Oliver själv uppfinner 

att dansa med – en hel skog av karaktärer. 

6. Estetisk omsorg 

Gemensamt för alla de kategorier som beskrivits ovan, är något som jag tolkar 

som estetisk omsorg: omtanke, uppmärksamhet och noggrannhet angående 

rörelsernas exakthet, uppmärksamheten mot förnimmelser, ljud, språk, tid, 

rytm, barnens samklang med den plats de befinner sig på och känsligheten för 

kamraternas uttryck. Österns (2009) estetiska space för dans är där det rum 

där liv och fiction, rörelse och form, dynamik och energi, kultur och politik, 

teman och idéer förvandlas till nya uttryck och koreografier. Dansprocessen 

är estetisk, vilket enligt Östern kan beskrivas som att där hålls estetiska 

principer igång för att skapa mening. För att definiera hur hon använder sig av 

ordet estetik söker hon sig till ordet aesthesis ursprung, Grekiskans aisthetikos, 

från aisthethai som betyder – att ta emot, att uppfatta – ”to perceive” vilket 

som i sitt ursprung förklaras med att “bli medveten genom våra sinnen”. 

Estetisk omsorg beskriver i denna studie barnens intresse för att fullända 

rörelsens uttryck men också för hur deras språk kan kopplas till estetisk 

precision och för att iscensätta gemensamma landskap för lek. Den innefattar 

en slags omtänksam, noggrann uppmärksamhet som griper tag både i yttre 

fenomen och inre händelser för att göra det möjligt för dem att mötas. 

Exempelvis i barnens täta samspel med platser eller i den exakta 

synkroniciteten med varandra.  
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Synkronicitet  

Östern beskriver hur sensationer och känslor är tätt knutna till rörelsen och 

skapar ”det levda rummet” där vi upplever en stark samhörighet med varandra. 

Detta anser hon vara själva anledningen till att människor 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, I 

am inclined to say that the lived space in dance is why 

people dance. (Östern, 2009, s. 137) 

 
Bild 58: Synkronicitet. 

I det insamlade materialet kunde jag se att fenomen som samtidighet och 

tankeöverföring fascinerade barnen på många olika sätt. Hela tiden övar de 

sig på att snabbt reagera på varandras rörelser och mimik. Att känna Kraften 

inom sig och stråla den fram till någon annan, att vara hundra procent 

koncentrerad, att ha snabba reaktioner och reflexer. Att visa sin kamrat att man 

har förstått hur Kraften känns i kroppen och kunna visa hur den känslan ser 

ut. Att känna den både när man står nära och långt ifrån varandra. Barnen talar 

om att vara snabb – inte bara i rörelsen utan i förståelsen av hur kamraten 
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tänker. En ständigt pågående sensibilisering gentemot varandra och den plats 

de befinner sig på. Rasmussen (1996) menar att barn mycket tidigt förstår vad 

andra människors kroppar bär på och vad de uttrycker och mellan barn sker 

kommunikationen oerhört snabbt. Det är det kroppsliga uttrycket som 

förbinder barn med varandra. Han beskriver barns kroppsliga samförstånd i 

lek som en rytmisk dans, där redan intentionen av en kamrat kan läsas av det 

andra barnet och bli en del av hens kropp och vice versa. Här finns alltså en 

uppmärksamhet mot kroppsliga uttryck som är möjliga att ”förtolka” innan ett 

uttryck eller en rörelse blommar ut, i likhet med Mannings (2012) tankar om 

rörelsens preacceleration. Ur data framträder en oerhörd känslighet mot att 

undvika att skada varandra, en djup respekt mot den andres fysiska luftomfång 

och ett starkt intresse och uppmärksamhet gentemot lekkamratens rörelser. 

 

    

   
Bild 59, 60, 61: Att känna på avstånd hur kroppen ska svara på den andres rörelser. 

Alex går framåt men väntar in att Erik hinner backa. En slags finslipning av 

fysisk ordlös kommunikation och rytm. Att hålla lagom avstånd för att inte slå 

till varandra på riktigt men ändå uppleva den andres rörelse. Det ser ut som att 

barnen övar upp sin förmåga att inte bara uppmärksamma utan även innesluta 
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och känna andra människors rörelser. Bengtsson (2001) förklarar det, med 

som att det bildas ett handlingsfält mellan människor i rörelse där vi alla utgör 

en oändlig och öppen fortsättning av varandra. Halvars-Franzén (2010) 

beskriver det som att två eller fler kroppar ser ut att ingå i samma volym när 

barnen går i närkamp i fysisk lek. Här kan nämnas att det i studien fanns 

indikationer på att denna täta känslighet möjligen kan gestaltas på olika sätt 

mellan kamrater och mellan syskon, vilka oftare rörde vid eller tog tag i 

varandra. Min tolkning av det är att det mellan syskon som lever så nära 

varandra sträcker sig en ännu djupare förtrogenhet, kännedom, tillit, tillåtande 

och vana kring ett syskons kropp än när två vänner möts.  

Rörelsemönstren som uppstod i den syskonrelation jag observerade kan sägas 

påminna om dansgenren kontaktimprovisation där man aktivt söker fysiska 

kontaktpunkter med danspartnern. Syskonen använde också en mer kraftfull 

rörelsedynamik än kamratgrupperna, och var exempelvis mindre försiktiga 

med att falla. Dock var det tydligt i data att de syskon som deltog alltid började 

med en stunds ”intoning” där de inte nuddade varandra i en första ”för-

sekvens” som för att uppmärksamma den andres energier och dynamik, innan 

de tillät sig att gripa tag i en arm, fälla någon till marken eller börja brottas.  

Språk och ljud 

Det finns många olika slags narrativ på krigslekens arena. Exempelvis fysiskt 

koreografiskt, ljudligt och det verbala iscensättandet av handlingens 

utveckling. Barnets språk är poetiskt inriktat mot en känsla för rytm, språkets 

melodi och intonation. Associativa serier bildar lekens scenarier (Sutton-

Smith, 1981; Lindqvist, 1995).  

I berättelsen uppträder barnen ofta på många berättarplan samtidigt och är 

både skådespelare, iscensättare och berättare och det är väl känt hur barnen 

talar i imperfekt i leken. Rasmussen (1992) kallar detta berättande för 

fabulering – när barnen genom ord iscensätter handlingen exempelvis när 

Liam fem år säger: Nu högg jag av dig handen. Då ramlade du ner.  
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I data såg jag också tydligt hur barnen ofta korrigerar varandra vilket 

Rasmussen (1992) kallar för sufflering. Det kan vara att någon rör sig på fel 

sätt eller har fel egenskaper eller attribut.  

Men även ljud och ljudeffekter är viktiga för hur rörelser och språk formas. 

Hör olika slags ljud ihop med olika slags rörelser? Metalliska spetsiga ljud 

med svärd och fäktning, dova, swischande ljud med piruetter eller 

transformationer? Möjligen används ljudeffekterna även som broar mellan en 

inre röst/energi och det omgivande rummet. Krigslekens sammantagna ljud-

landskap kan vara oerhört påträngande och invaderande. Ljudet intar platser 

långt utanför det område där leken pågår, tvärsöver bostadskvarter och genom 

husväggar. Lyssnar man bara till ljudet kan leken låta mer brutal och våldsamt 

än det som visuellt kan ses i lekens rörelser och handlingar. Så för att utmana 

vår perception kan man ibland prova att bara lyssna på ljuden som uppstår i 

krigslek eller bara se på lekens rörelser. Vad tillför de var för sig och vad 

kommunicerar uttrycken tillsammans?  

Rösten ser ut att ha många funktioner – den ger kraft och riktning åt rörelsen 

och ljudeffekter som barnen gör med munnen verkar ibland kunna påverka 

rörelsens kvalité – om den blir skarp, mjuk, långsam, virvlande, snabb.  

Ljudeffekter lever sida vid sida med ord som beskriver lekens scenarier och 

dynamik. Precis som att blicken kan beskrivas som en rörelse, beskriver 

Manning hur ljud kan kännas som en gest i rörelsen, vilket kan vara en av 

förklaringarna till att barnen så ofta gör ljudeffekter med munnen när de rör 

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 känna ljud som rytm i kroppen har möjligen ett samband med musikalitet 

i alla slags språk. Det verbala språket, ord, ser i analysen ut att skapa 

gemensamma scenarier, förflyttningar och blir verktyg för finkalibrering av 

rörelser i ett kollektivt lärande i barnens peer kultur. I leken talar barnen om 

rinnande brännhet lava, planeter med olika egenskaper och om var Kraften 

förflyttar eller påverkar en motståndare eller kamrat. Språket blir verktyg både 

för att berätta historier och för att uppleva situationer och scenarier fysiskt så 

att de kan gestaltas, inte bara illustrera dem. Barnen kan med hjälp av språket 

undersöka både hur man kroppsligt gestaltar känslan av att ligga i brännhet 

lava och berätta om hur förloppet ska gå till när man räddas. Adam och Isak 

åtta år leker Star Wars i en skog: 

  

Isak: Jag behöver hjälp här!!!!! [Isak skakar och grimaserar på marken. 

Adam drar upp Isak med armarna].  

Isak: Du kraftade upp mig!  

Adam: Du ramlade och jag kraftade upp dig!  

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

innebär att han använder sin osynliga kraft för att dra upp Isak utan att röra 

honom]. 

Adam säger efteråt:  

Vid det tillfället kanske ordet är viktigt. För då kanske man säger ”nu 

Kraftar jag upp dig eller nu åker du åt sidan eller bakåt eller till mig eller 

nu åker du in i trädet eller nu åker du in i den där nyponbusken”. 

 

Det gäller att hela tiden utmana varandra förklarar Adam. Orden skapar 

världar som triggar, förvandlar, skapar förväntningar, spänning, 

överraskningar och broar mellan barnen. Men också förflyttningar i tid, rum 

och i olika skikt av verklighet. Barnen pratar om att kunna teleportera sig eller 

förvandlas till hologram. Jag ber Adam utveckla och frågar: 
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Ebba: När du och dina kompisar lekte Star Wars häromdagen så hörde och 

såg jag att när du försökte slå en kompis med svärdet på benen så fortsatte 

han springa. Du sa till honom att du hade skadat honom men då svarade 

han att han bara var ett hologram?  

Adam: Ett hologram är som ett spöke som styr ett spöke och så ser den 

verklig ut så då tror man att det är den man letar efter. Egentligen så är 

han inte ett hologram, han bara bestämmer det så att han inte behöver gå 

utan ben [när han blivit attackerad mot benen med svärdet]. Han måste 

komma på något fort annars tror man inte på honom. Han kom på det fort, 

att han var ett hologram. Eftersom han var ett hologram kan han inte skada 

mig och jag kan inte skada honom. 

 

Vidare uppmärksammade jag hur barnen ofta använde ord för att uppmuntra 

och berömma varandras rörelser. Vid ett tillfälle när Rickard, fem år hoppar 

över dödshålet tror de andra barnen att han gör sig illa. De blir oroliga och 

hans kamrat Laban skriker:”Bryyyyyt!” Allting stannar upp, barnen hamnar 

utanför lekramen. Men när Laban ser att Rickard inte gjort sig illa säger han: 

Men det där var i alla fall väldigt snyggt Rickard! Och syftar på kamratens 

hopp. Jag tolkar det som att barnen ofta ger ett estetiskt värde åt sina egna och 

varandras rörelser som handlar både om imitation och precision. De övar sig 

på att analysera rörelsen både visuellt och genom att använda sig av kinestetisk 

empati och verkar redan i tidig ålder kunna se skillnader i form, explosivitet 

och närvaro i kroppen. Det är vanligt förekommande att de berömmer 

varandra när de upplever att en kamrat gör något ”exakt” och ”rätt” i rörelsen. 

Ibland kan det också innebära beröm för när kamraten gör en rörelse som de 

tycker är så likt originalet som möjligt. Till exempel att gå precis som Yoda, 

fäktas exakt som Luke eller stampa upp kaskader av jord som en karaktär i 

World of Warcraft kan göra. Så hjälper barnen varandra att finslipa 

medvetenheten kring karaktärernas rörelser och rörelsekvalitéer. Här får 

språket, orden väldigt konkreta praktiska effekter.  
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I Rickards solofras (s.100) kommenterar ett av barnen som tittar på: Det ser 

ut som balett! Dans eller balett är förstås inga ord jag någonsin använde i 

sammanhanget. Däremot talade vi vid några tillfällen om rörelse. Men barnen 

kan uppenbarligen se den musikaliska känsligheten i kamraternas rörelser och 

härleda dem till att beskriva dem med uttrycket ”dans” när de började titta på 

varandra. Vid ett ytterligare tillfälle hörde jag ett barn använda ordet dans i 

relation till krigslek och det var i en kort intervju med Felipe åtta år: 

 

När de fäktas ser det ut som att de dansar för de är så kvicka, de snurrar 

runt [han gör en ljudeffekt med munnen: psch psch]. De vet precis, att om 

han ska hugga här – då gör han bara så här [visar att han går undan] och 

då gör han det jättefort. För då står han i en position och i den positionen, 

då vet han att han ska göra så och då kan han enkelt göra något motstånd 

för att han har tränat så mycket på att vara Jedi.  

 

Det framgår i studiens resultat, som att snabbheten är viktig. Att exakt förstå 

vad den andre ska göra egentligen redan innan rörelsen tar form. Men rörelsen 

är också viktig för att signalera vilken karaktär man är och vilka egenskaper 

man har. Barnen ser på varandras fall till exempel och säger: Ja! Så där ramlar 

x i World of Warcraft, han kan ramla så. De kontrollerar också varandras 

rörelser genom att exempelvis säga: Nej så kan du inte göra nu – du är ju 

R2D2? Det där kan bara Luke göra. Det gäller att inte glömma bort vem man 

bestämt sig för att vara, det verkar vara en viktig överenskommelse mellan 

barnen, även om det verkar gå bra att byta karaktär när man vill så länge man 

säger till. 

Alex, åtta år berättar och beskriver vid ett tillfälle precis vad han gör, exakt 

samtidigt som han gör det. Jag frågar honom: Om vi tänker oss att du har ett 

Minecraftsvärd i handen… – jag hinner inte avsluta meningen förrän det 

blixtrar till i ögonen och Alex hoppar upp i luften – så stark blir den tänkta 

svärdimpulsen. Så fort svärdet kommer på tal triggas rörelsen som på 
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kommando. Svärdet uppfattar jag som en tydlig och stark rörelsetrigger, som 

leder barnen in i rörelse, precis som karaktärerna. Alex börjar också 

omedelbart göra ljud med munnen och med rösten.  

 

        

Bild 62, 63, 64: Alex börjar berätta: när man hackar i Minecraft går armen runt, runt, runt,  
runt [han säger ”runt” varje gång armen gör ett varv]. Jag åker i en trålvagn [går i zick zack].  
Jag får syn på en zombie och går ut…Haaaay ya!!!  

 

      
Bild 65, 66, 67: Nu kör jag min Bazooka… [låtsas skjuta] aaahhh!!!  [blir träffad av sig själv  
och sjunker ned utmed väggen]. 

 

Alex sjunker ner till golvet av bazookans kraft. Han upprepar sekvensen, inte 

i samma ordning men med samma rörelser och ljudeffekter gjorda med röst 

eller sagda som ord. Sekvensen laddas med ännu mer kraft och dynamik andra 

gången och han gör flera gånger sina karaktäristiska hoppspiralpiruetter. 

Sekvensen säger något om hur intensivt kroppsligt dataspelande kan upplevas, 

hur det kan kännas i hela kroppen när han färdas och förflyttas i Minecrafts 

oändliga världar och hur det kan kännas i kroppen när han skjuter en zombi 

och sedan också själv också blir den som blir skjuten i en slags 

subjektsdubblering. Jag tolkar det som att dataspelets skärmbilder genom 

Alex kinestetiska empati gett honom kroppsliga upplevelser som han 
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återberättar i sitt narrativa rum. Han känner i sin kropp hur han rör sig i den 

virtuella världens vagnar, backar och höjder och han känner i sin kropp hur 

det är att bli skjuten och kan både gestalta, berätta och illustrera det. Med 

Minecraftsvärdet som rörelsetrigger tolkar jag det som att hans improvisation 

fick rätt kraft och fart av frågan om att föreställa sig det i handen, en kraft som 

fortsatte att klinga ut i en lång improviserad fras. Barnen repeterar och 

upprepar generellt samma rörelser ofta, som att de letar efter ett speciellt 

uttryck, perfektion men söker antagligen också en känsla av att hitta ”rätt” i 

kroppen. En slags finkalibrering av rörelsen där de både måste se och känna 

rörelsens optimala zon eller starkaste klang.  

Växlandet mellan inre och yttre blick  

Estetisk omsorg kan också beskrivas genom barnens noggrannhet kring 

rörelsens uttryck. I data framgår exempelvis att barnen bryr sig om att göra ett 

snyggt avslut på en rörelse. Det framgår också i data att det också kan handla 

om att de plötsligt blir drabbade av vad de själva känner när de gör rörelsen 

och blir introverta och dröjer kvar i rörelsen för att erfara den mer noggrant.   

 

 
 

 

Det kan också beskrivas som att barnen skickar rörelsen vidare, ser efter hur 

den övergår i någon annans rörelsesvar. Det som tydligt framträder i 

filmsekvenserna är att det finns en uppmärksamhet, en känslighet för rörelsens 

uttryck som kan benämnas som estetisk.  

Bild 68: Tittar efter handen, dröjer kvar i rörelsen och justerar handens vinkel. 

vhandens rakhet och vinkel 
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Dansare beskriver det, enligt Ravn (2009) som att de skiftar mellan olika sätt 

att använda synen – att se nära, långt borta eller halvnära. Synen kan sägas 

vara ett sinne som organiserar alla sinnen och knyter dem till hur kroppen 

rörelser ser ut i rummet. En av de dansare Ravn intervjuar talar också om att 

”skicka runt ögonen” i kroppen. Att det är viktigt att kunna se åt alla håll, att 

tänka sig att ha ögon i nacken, svanken eller i ett knä. Visuell perception kan 

också förflytta uppmärksamheten från inre processer till yttre fenomen. Som 

nämnts tidigare är det mycket framträdande i analysen att många barn ofta 

blundar i vissa rörelsemoment eller ser ut att skydda ögonen med armarna. Att 

gömma och skydda sina ögon eller ha en sänkt blick kan också enligt 

Knutsdotter Olofsson (1990) handla om att barnen vill skydda de inre 

föreställningsvärldarna som leken är beroende av mot en alltför påträngande 

verklighet. Det är de inre bilderna som formar handlingen, därför uppstår 

nästan hypnotiska tillstånd i moment i leken. Men det kan också tolkas precis 

tvärtom, att det är en ansträngning från barnens sida att göra sig så 

transparenta, lyhörda som möjligt mot den rådande kontexten, eller att de 

försöker skärpa perceptionen, som i Deleuze beskrivning skapas i en rörelse 

mellan subjekt och objekt. Roos (2012) skriver om rörelsens och dansarens 

olika perspektiv där blicken kan vara en av många komponenter. Istället för 

två perspektiv – inre och yttre – beskriver hon många fler skikt, förskjutningar 

och lägen som dansaren rör sig i parallellt eller blandat: 

Glidningar i dialog med varandra, parallelliteter. Dialogens 

skärningspunkt eller mellanrummen där perspektiven möts 

eller löper parallellt är som en zon av medvetande och 

klarhet. Men det är fortfarande ett tillstånd i konstant 

förskjutning på grund av dansarens förmåga till en slags 

vidgad uppmärksamhet vilken riktas mot situationens, 

kroppens och rörelsens möjligheter. (Roos, 2012, s. 44)  

Närvaron förflyttas till en kroppslig, sinnlig medvetenhet genom att den 

uppmärksammas enligt Roos. Den bildar en slags ”loop där rörelsen antyds-
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prövas-formuleras-artikuleras för att omprövas-antydas-prövas-formuleras-

artikuleras och så vidare i oändlighet” (Roos, 2012, s.44). Intuition och 

medvetenhet kan, enligt Roos, inte skiljas åt i beskrivningen av dansarens 

arbete med rörelse, utan det kan snarare beskrivas som ett arbete med att 

finkalibrera och skapa kännedom om rörelser som komplexa samband av 

mellanlägen, gen-, av- och omvägar.   
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Diskussion av resultat 
Studiens resultat diskuteras här i relation till dess syfte, frågeställningar, 

tidigare forskning och teori. Diskussion av studiens resultat knyter också an 

till några iakttagelser jag gjort under många års arbete med små barn. I denna 

avslutande del fördjupas begrepp, idéer, teorier och kategorier som definierats 

i studien och sedan sammanfattas dessa i en början på en ny teori som kan 

fortsätta att prövas och utvecklas i framtida forskning. Det sammanlänkande 

navet i den teoretiska väven är kärnkategorin kinestetisk musikalitet vilken är 

uppbyggd av alla kategorier som presenterats i resultatet. I inledningen av 

detta avsnitt förklaras kärnkategorin och varför den beskrivs genom just dessa 

två begrepp. Sedan följer fördjupning och diskussion av olika aspekter som 

bygger den nya teori som studien föreslår. 

KinEstetisk Musikalitet  

Rytm var ett av de musikaliska begrepp som jag tidigt fann vara en av de mest 

framträdande och genomgripande underkategorierna i studiens data. Dewey 

(2005) frågar sig vilken konstnärlig form som är djupt rotad i världen själv. 

Han menar att rytm, ett begrepp som denna studie funnit så fundamental i 

krigsleken, är grundläggande för skapandet av artistisk form. Rytm finns innan 

poesi, måleri och arkitektur. Naturens stora rytmer är så nära knutna till oss 

människor på ett grundläggande sätt att vi knappt märker av dem: dag och 

natt, regn och solsken, solnedgång och soluppgång. I samklang med dessa 

rytmer växer och utvecklas vi när vi, skapar, studerar, arbetar, går och somnar. 

Eftersom rytm enligt Dewey (2005) kan beskrivas som ett universellt schema 

för existens som bygger på förändring, så genomsyrar den alla konstformer 

exempelvis musik, arkitektur och dans. Det är en estetisk erfarenhet som kan 

knytas till vår perception. Han beskriver den estetiska erfarenheten som att 
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den uppstår när vi träder in i en ordnad rytmisk fullbordan i samklang med 

objekt, värld eller varandra. Det är en djupt mänsklig egenskap som är social 

och hör ihop med livet i vår civilisation – hur vi ska leva tillsammans i den 

och utveckla den. 

Våra ursprungliga estetiska kunskaper som sammanbindande mänskliga 

fenomen behöver stimuleras mer i ett modernt samhälle, menar Dissanayake 

(2007), för att inte skapa socialt lidande. Så fundamental är estetiken för 

människors upplevelse av meningsfullhet och samhörighet. I ceremonier, 

ritualer, danser – vilka jag menar att krigsleken med sina många estetiska 

dimensioner och rörelsefokus kan liknas vid – ingår människor i kollektiva 

mönster, rytmer och melodier vilket skapar en känsla av tillhörighet och 

gemenskap. Här kan tilläggas att denna gemenskap, för barnens del, verkar 

inkludera även objekt, platser och andra ickemänskliga organismer.  

Genom att studera krigslek med hjälp av en dansteoretisk och filosofiskt 

inspirerad blick, framträder en stor kroppsligt tänkande lyhördhet hos barn. 

En uppmärksamhet som riktas mot olika krafter och hur de tar form i världen. 

Rytm, ritourneller, synkronicitet, intoning och estetisk omsorg är begrepp som 

alla bygger upp den funna kärnkategorin kinestetisk musikalitet.  

Kärnkategorin beskriver en förmåga som små barn använder sig av för att göra 

sig förtrogna med världen, delta i den och kunna skapa något nytt i den. Varför 

just begreppen: Kinestesi och Musikalitet? Det empiriska materialet har visat 

sig kunna förklaras mest precist genom musikaliska och koreografiska 

begrepp. Kinestetisk lyhördhet, intelligens, medvetenhet och empati som 

berörts i resultatet kan härröras till en slags musikalisk känslighet. Kinestesi 

och musikalitet beskriver ett kroppsligt tänkande och en sinnlig lyhördhet som 

orkestreras, komponeras och regleras med hjälp av det som jag uppfattar som 

en kroppsligt, grundad musikalisk förtrogenhet med världen. Precis som 

koreografin vidgats som begrepp till att innefatta även exempelvis skrivande, 

filmklippning och teckning (Ravn & Östern, 2020) bör begreppet musikalitet 

här ses som ett vidgat transdisciplinärt, sinnligt begrepp och inte som en 
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förmåga som vissa har eller inte har. Det är en musikalitet som relaterar till 

koreografi och som kan beskrivas som en strävan efter samklanger, att delta i 

gemenskaper och att föra samman sensationer, platser och objekt i lekande 

landskap. Den kinestetiska musikalitet som jag beskriver är inte knuten till 

något vi kan höra i ett musikstycke utan till kroppslig, kulturell och musikalisk 

perception där muskler, sinnesnärvaro, estetisk förtrogenhet och andning 

orkestreras musikaliskt. Varför inte bara kinestetisk sinnlighet, lyhördhet eller 

känslighet? Jag hävdar att det som framträder i denna studies analys inte bara 

handlar om lyhördhet eller känslighet utan att här finns en estetisk koppling, 

estetiska djup och dimensioner kopplat till denna lyhördhet som inte kan 

förklaras som enbart psykologiska eller fysiologiska. I samklang med 

Dissanayakes tankar om en medfödd estetisk kunskap tänker jag att den 

kroppsliga intelligens som barnen visar att de har redan i mycket tidig ålder, 

har en musikalisk precision som kan beskrivas och förstås mest exakt genom 

att använda begrepp som är både musikaliska och koreografiska, exempelvis: 

rytm, finkalibrering, klanger, fraser, synkronicitet, explosivitet, stillhet, paus 

och intoning varför det blir viktigt att benämna kärnkategorin både som 

kinestetisk och musikalisk.  

En beskrivning som ligger nära den kinestetiska musikaliteten är Ravns (2009) 

beskrivning av inkorporerad musik. Hon menar att musik verkar vara ett 

integrerat och formativt element i den motoriska människokropps-

mekanismen, där även hjärnan medräknas som en av kroppens muskler. En 

musikalitet som resonerar och klingar i musklerna och som vänder sig till 

muskelminnet. Hon skriver om hur dansare uppfattar sig ha en inneboende 

känsla för musiken och att när de dansar till musik ”hör” de musiken genom 

kroppen. Det är alltså den proprioceptiva/kinestetiska musikalitetens 

erfarenhet som dansarna och, föreslår jag, även barnen använder och utvecklar 

i leken för att bli mer skickliga, mer lyhörda mot varandra och mot platsen de 

leker på. Här bildar den kinestetiska musikaliteten en slags sammanlänkande 

bro med den värld som barnen oscillerar med. Det denna studie lägger till i 
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relation till Ravns (2009) interkorporeella musikalitet och Peñalba Acitores 

(2011) proprioceptiva musikalitet, är att det enligt mig går att se hur barnen 

relaterar kinestetiskt/musikaliskt till fler vardagliga aspekter och platser på 

samma sätt som på musikaliska stimuli exempelvis; bergets backar, olika 

hinder, gropar, ljud, ord, ett pipande alarm, kamraters rörelser eller att inte 

bara passivt se på några virvlande löv i en höststorm utan att försöka bli en del 

av den virveln. Även vuxna dansare tänker jag använder sig av denna 

kapacitet, men en skillnad mellan hur en vuxen dansare och barn använder den 

kan vara just detta, att många barn som jag tolkar det, alltså expanderar detta 

undersökande till att gälla även vardagliga situationer. 

Den kinestetiska musikalitet som framträder i studiens data kan beskrivas som 

en utforskande sinnlighet som också är kopplad till lekens intensitet och 

oförutsägbarhet. I en krävande lek som krigslek behöver barnen använda sig 

mycket av den sinnligheten för att orientera sig i tempo och dynamik och för 

att leken ska kunna fortgå länge utan att någon gör sig illa. Är det så att barnen 

genom krigslekens intensitet och farlighet skapar en arena just för att kunna 

träna på och precisera den kinestetiska musikaliteten på många olika dynam-

iska plan? Kan det vara en av orsakerna till krigslekens starka attraktionskraft? 

Är det i så fall en aspekt, en kraft som går att ta tillvara på didaktiskt? Det 

farliga, riskfyllda och hotfulla i krigsleken kan beskrivas som ett av dess 

musikaliska ackord. Det intensifierar spänningen, närvaron och den 

kinestetiska musikalitetens olika skikt i leken. Att känna hur långt en rörelse 

kan nå, att balansera kroppen, att se vilka rörelser en grop kan ge upphov till, 

hur snabbt man kan svara på en kamrats rörelse eller redan på rörelsens 

intention innan den fått sin fullständiga form.  

För att överleva fiktivt i krigslek, för att inte skada sig själv och andra på 

riktigt, för att kommunicera så tydligt som möjligt vem man föreställer och 

för att veta hur händelseförloppet ska utvecklas måste en stor, komplex och 

nyanserad kunskap om rörelse finnas.  
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I Stenudds (2013) översättning av samurajen Musashis texter beskrivs rytmen 

som precis lika viktig för strid, som inom musiken. ”Det handlar om rytm på 

så vis att striden blir som ett musikstycke, en komposition där varje ögonblick 

har sin betydelse och varje handling sin naturliga plats” (Stenudd, 2013, s. 

111).  

Musashi beskriver det, i Stenudds översättning, som att man i strid måste akta 

sig för att dras med i motståndarens rytm, vilket är lika lätt som att dras med 

av rytm i musik. För att undvika det finns ”en särskild rytm – den alldeles egna 

och för motståndaren svårförutsägbara” (s. 111) och man måsta hålla fast i den 

som en disharmoni mot motståndaren. Det är enligt Musashi viktigt att agera 

i en annan taktart än motståndaren och vid varje utfall bryta rytmen och detta 

kan beskrivas som att vara noggrann med synkoper – förskjutningar av 

taktslaget – så att det kommer strax innan det förväntas komma. Eftersom 

rytmen lätt kan genomskådas så uppträder synkopens möjlighet tydligt och 

den är bäst att finna intuitivt, reflexmässigt än genom medveten tanke 

(Stenudd, 2013). Även här talas om en slags rytmiskt försprång, som man 

måste känna innan slaget/rörelsen kommer. Rytmen i krigslek, tolkar jag det 

som, kan innehålla alla dessa komplexa dimensioner – både att vilja ingå i 

kollektiva rytmer och att hitta sätt att gå emot dem i fler rytmiska variationer. 

Rörelsens estetiska energi  

Ett slags tröskeltillstånd mellan våld och estetik finns, som nämnts, i många 

kulturella fenomen exempelvis i actionfilmer som regisseras och klipps med 

hjälp av koreografiska idéer och i data och TV-spel där bildvärldarnas estetik 

är noggrant genomförd. Men också exempelvis i dataspelet ”Fortnite” där 

hjältarna har olika dansrörelser som många barn lärt sig. De flesta av 

rörelserna i krigsleken har sitt ursprung i filmer, data och TV-spel, som i sin 

tur ofta hämtat sin inspiration från rörelser i kampsport och strid.  

Som nämndes i resultatsavsnittet, innehåller många kampsporters filosofier 

estetiska, koreografiska dimensioner exempelvis Capoeira eller Aikido, Kung 



142 

Fu och Karate är också exempel på några av de kampsporter som utvecklat 

och förfinat sin uppvisningskonst över tid. Ölme (2013) beskriver, i sin roll 

som dansare, att han betraktar kampsport som en fundamental teknikträning i 

dans. När han började med den sortens träning besvärades han av dess 

våldsamma intentioner men att han samtidigt upplevde den så fundamental att 

han inte kunde sluta med den. Han skriver:  

Varför är det så att dessa våldsamma tekniker verkar ha mer 

att lära mig om min kropp än de fredliga dansövningar jag 

har mött? Det gick upp för mig att kampsporten innehöll en 

fundamental princip för att upprätthålla kroppslig balans 

genom att förse den med rätt fysiska proportioner och det 

motoriska system som kroppen behöver för att säkra dess 

överlevnad. (Ölme, 2013, s. 72, min övers.)  

Kroppen är inte ett verktyg för sinnet – den är ett vapen skriver Ölme, den är 

ett vapen för självförsvar och masskonstruktion. Livskraften som trotsar 

gravitationen och samarbetar med omgivningen är, enligt honom, en sann 

tillblivelse, ett verkligt skapande. Något har vecklats ut där det innan var ett 

tomrum (Ölme, 2013). Estetiska dimensioner i kampsport, dataspel eller 

filmer kan beskrivas som skikt eller ekon som kan skapa en resonans hos barn 

när de imiterar dessa rörelser i krigsleken. Är det så att dessa estetiska 

dimensioner kommunicerar till barnen och intresserar dem mer än av hur 

rörelsen skulle kunna komma att användas på ett våldsamt vis? Att de istället, 

eller också, fascineras av rörelsens form, kraft, rytm, musikalitet och 

precision. Barnens rörelser i krigslek ser ibland ut att börja som en imitation 

av till exempel fäktning som sedan utvecklas vidare till ett eget uttryck, där 

till exempel ett undersökande av kroppens närmaste omkrets, piruetten, 

piruettens pik och precision blir det mest angelägna för barnen att 

uppmärksamma. Kan barnen via deras kinestetiska musikalitet sägas 

transducera den ursprungliga rörelsens aggressiva energi, till att låta det landa 

i att försöka hitta, betona och experimentera med rörelsens estetiska energi 
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och potentialitet? Detta kan också relateras till Corsaros (2012) begrepp 

interpretive reproduktion – ett tolkat återskapande – som nämndes i 

forskningsöversikten, där barnen anpassar ett innehåll för att det ska passa 

deras angelägenheter i deras egna liv och peer kulturer. Jag tänker att den 

kinestetiska musikalitet som jag beskriver här består både av en stor känslighet 

och sinnlighet gentemot det barnen möter – platser, krafter, medier, rytmer, 

lekimpulser – och att den kinestetiska musikaliteten innehåller transducerande 

processer där barnen förvandlar och förnyar energier. I en pågående, 

ostoppbar repetition från generation till generation som både upprätthåller och 

långsamt lägger till och förändrar tecknens energi, intentioner och 

representationer.  

För att få syn på det nya måste vi förstå hur det blir till. När Wartofsky (1973) 

talar om att våra perceptionsformer är plastiska så påtalar han hur våra 

representationer förändras historiskt och hur både världen och vår perception 

förändras med dem. I vår föreställningsförmåga kan vi se alternativa världar 

och dessa kan genom nya representationer och objekt bli verkliga. Dessa nya 

världar blir, enligt Wartofsky, särskilt synliga när rådande representationer 

förlorar sin kraft och börjar ge plats för nya.  

Krafter som tar form  

Jag erinrar mig, som redan nämnts, om att ha sett eller hört talas om det jag 

benämner som kinestetisk musikalitet hos små barn både i vardagliga 

situationer, i projektarbeten och i tidigare forskning utan att då varken ha 

kunnat definiera förmågan eller ha sett något samband mellan dessa 

situationer och företeelser. Ändå har jag registrerat dessa situationer som 

något betydelsefullt och lagt dem på minnet som någonting mer än bara 

tillfälligheter. Det kan handla om en ettåring som börjar skaka på blöjbaken i 

takt med centrifugen eller en fyraåring som ritar ett tecken i luften innan hon 

skriver ner det på pappret – efter att först ha undersökt kraften och formen i 

tecknets rörelse.   
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Även i tidigare forskningsprojekt har jag mött fenomenet av ett undersökande 

av krafter som kan kopplas till små barns kinestetiska musikalitet. När jag 

arbetade som forskningsassistent i forskningsprojektet Det magiska språket22 

som handlade om att försöka förstå mer om på vilka sätt det intresserar små 

barn att närma sig läsande och skrivande, och om hur vi skulle kunna möta 

deras intressen på så didaktiskt inspirerande sätt som möjligt.  

En observation som vi gjorde tidigt i projektet var att barnen intresserade sig 

för att utforska linjen. Vid något tillfälle i projektet började vi observera mer 

uppmärksamt än tidigare hur barnen mycket ofta skriver ”våglinjer” på papper 

innan de lärt sig det konventionella alfabetet (Olsson & Theorell, 2014; 

Olsson, et al., 2016; Theorell, 2018). Detta är en ständigt och intensivt 

pågående aktivitet för många små barn innan de börjar skriva med alfabet som 

vi alla hade sett många gånger men aldrig frågat oss varför det gör det. Nedan 

en bild av fyraårige Liams vågskrift som vi tyckte gick att likna vid ett EKG 

– ett ”hjärtats skrift”.  

 

 
Bild 69: Vågskrift. 

 

Vi fann en samstämmighet med den kalligrafiska traditionens beskrivning av 

skrivande som rörelser i hjärtat/hjärnan och rörelser i världen, där konsten att 

 
22 Det magiska språket: Om små barns skrivande, läsande och berättande (2011 – 2015). 
Forskningsprojekt på BUV, Stockholms universitet i samarbete med Gunilla Dahlberg och 
Liselotte Olsson. Som forskningsassistent arbetade jag huvudsakligen med att utforma 
empiriska förslag – olika didaktiska/estetiska situationer där barnen kunde experimentera med 
språkliga processer, samt att dokumentera dessa experimenterande processer. 
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skriva handlar om att behärska förmågan att minska avståndet mellan hjärtat 

och världen:  

 
En del av penselns konst består av att minska dissonansen 

mellan värld och hjärta, med respekt för komposition, 

rörelse och handlande. Penseln fungerar inte här som ett 

verktyg för ett medvetet uttryck utan som ett slags 

seismograf som känner av världens och hjärtats oscillationer 

och vibrationer och tecknar ner detta på papper, silke, 

bambu … Penseln och handen bringar tecken från andra 

riken genom den mänskliga kroppen, eller snarare genom 

dess hjärt-sinne … Hjärtat är en öppning som har gjorts 

känslig för naturens rörelser; det utvidgas och dras ihop i 

samklang med dem och penselhanden vickar till svar. 

Hjärtat är verkligen det som rör sig mitt i dessa övergångar. 

(Lamarre, 2002, s. 165–166, min övers.)  

Upptäckten av närheten till de kalligrafiska filosofierna kring skrivande ledde 

till att vi började tänka om i hur vi skulle utforma de situationer som barnen 

skulle få experimentera i. Vi behövde ”flytta ut” skrivandet i rummet. Hur 

skapar man ett rum för skrivande? Vi började utforma zoner som vi kallade 

för ”oemotståndliga zoner för skrivande”. Vår önskan var att barnen skulle 

kunna kliva in i en sådan zon och uppleva att den triggade skrivandet, att det 

inte gick att inte börja skriva, rita, skapa tecken. Vi arbetade med ett helt 

inslaget pappersrum, små papper med olika färger och strukturer på golv eller 

väggar, stora rep i grus, speglar eller så fick barnen prova att forma gigantiska 

tecken i snö som vi kunde observera utifrån olika perspektiv – nära eller från 

höga höjder. Begreppet oemotståndliga zoner blev en didaktisk idé, ett 

begrepp som gick att överföra till fler ämnen genom att bara byta ut ämnes-

ordet till exempelvis; dans, musik, skrivande eller matematik. Jag fortsatte att 

använda begreppet i andra sammanhang, exempelvis när jag dansade 

tillsammans med förskolans allra yngsta barn genom att förbereda rum med 
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golvspeglar eller papper i olika storlekar och färger och storlekar, som en 

uppmuntran till barnen att försättas i att undersöka hur olika rörelser kan bli, 

beroende på vad man möter för material. Gustafsson (2021) har också använt 

sig av begreppet oemotståndliga zoner (för dans) i delar av ett projekt där hon 

forskat om dans genom att dansa tillsammans med barn i ett och tvåårsåldern. 

Hon beskriver exempelvis en situation med ett rum fyllt med papprör som hon 

och barnen möter, och hur det blir omöjligt att inte vilja börja experimentera 

med de rörelser som rören uppmanar till. ”Den dansande kroppen bara måste 

kasta sig in och dela rörelsen” skriver Gustafsson (2021, s. 103). 

Den intensitet som Gustafsson beskriver, den oemotståndliga zonen med rören 

och forskarens och barnens kollektiva rörelsebegär tänker jag också kan 

relateras till kinestetisk musikalitet genom barnens omedelbara öppenhet, 

känslighet för krafter och inför vilken resonans; rummet, kamraterna och 

föremålen skapar i deras kroppar. Min tolkning och beskrivning av den här 

situationen blir, i ljuset av den kinestetiska musikaliteten, att rören, rummet, 

den vuxne och barnet som dansare, ger samma slags musikaliska resonans i 

de dansande kropparna som musiken som spelas.  

Som Manning (2012) skriver, är rörelsen ett med världen, inte kropp/värld 

men i ett kroppsvärldande. Vardagens musikaliska resonans – såsom 

vickandet till centrifugen, oemotståndliga zoner, handen som seismograf för 

världen och krigsleken knyts samman genom den kinestetiska musikalitet som 

kan sägas aktiveras i alla dessa vitt skilda situationer. Mannings filosofi om 

rörelse som: force taking form och preacceleration ligger mycket nära de 

resultat som utkristalliserats ur denna studies data, då det framgår tydligt hur 

omedelbart små barns kroppsliga tänkande och utforskande av världen är. Jag 

tänker att det är just detta fenomen som barn tycks använda sin kinestetiska 

musikalitet till – att göra sig känsliga för att fånga upp krafter redan i ett 

förstadium, innan de uttrycks. Som en kraft som tar form i en rörelse, ett 

skrivet tecken, ett vrål, ett ljud eller en gest. Denna strategi för att sätta sig i 

relation till världen, att lära känna världen på ett så intensivt, respektfullt, 
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estetiskt och sinnligt vis som möjligt, har jag således observerat i många olika 

situationer men utan att kunna förklara den. I krigslekens intensitet blev dock 

denna strategi framträdande och möjlig att definiera eftersom den där, som jag 

tolkar det, används med så många nyanser och i en så bred dynamisk skala.  

Med utgångspunkt i Österns space skulle det kunna beskrivas som att barnen 

i krigsleken skapar ett utrymme för övandet av den kinestetiska musikaliteten 

för att, som Manning (2012) beskriver det, kunna ”tala världen” genom att 

lära känna dess resonanser, krafter, energier och de former de tar sig. Subjektet 

dras in i världen, världen dras in i subjektet skriver Manning (2012).  

Resultaten i denna studie vittnar om en stor estetisk potential i små barns 

krigslek, som ett sätt att ”tala världen”. Manning beskriver den förmågan som 

att ha en känslighet för världens krafter och hur de tar form: att ha kännedom 

om världen betyder att ge uppmärksamhet mot dess ekon, att känna dess tysta 

krafter, att beblanda sig med dem och från denna fusion återskapa världen och 

sig själv, för att uppstå som någonting nytt. ”Från tanke till koncept, till 

artikulation, transduceras relationella objekts preartikulation till att bli 

språkets potential, att tala världen” (Manning 2012, s. 227, min övers.).  

I enlighet med de principer i metoden Grundad Teori som denna studie 

inspirerats av bör, som nämnts, forskningsprojektet utmynna i en ny teori. 

Genom att studera barns krigslek med utgångspunkt i dess rörelser har jag 

funnit nya begrepp, kategorier och teoretiska perspektiv som underbygger 

början på en ny teori om små barns kinestetiska musikalitet, som kan fortsätta 

att utvecklas och prövas i framtida forskning. Teorin kan ses som att den 

fångar en dimension av hur små barn tar del av, förstår och skapar världen. 
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Framtida forskning 

Denna utvecklingsbara teori är ett bidrag till att förskjuta perceptioner, 

förväntningar och mönster i situationer av analys, tolkning och till observation 

av hur små barns kinestetiska musikalitet manifesteras och utforskas 

exempelvis i krigslek men även i många andra situationer. Studien öppnar för 

många nya frågor att undersöka både inom forskning och i olika utbildnings-

sammanhang såsom i förskolan, skolan, på fritids och i kulturskolan. Det kan 

röra sig om att fördjupa sig i områden som avgränsningarna för denna studie 

stängt ute: Leker barn som lever i krig eller har upplevt krig dessa lekar? Vad 

framträder i så fall i dem? Efter att denna studie synliggjort fler perspektiv på 

krigslek skulle framtida forskning också kunna handla om att fråga om barnen 

skulle vilja filma när de leker krig, exempelvis för att se vilka visuella, 

kinestetiska dimensioner de tar fasta på i sina gestaltningar.  

Men framtida forskning kan också röra mer direkta fortsättningar och 

fördjupningar på det som resultaten i denna studie visat på: hur ser relationen 

mellan dataspel och kinestetisk musikalitet ut? Eller att närmre studera små 

barns imitationer, tolkningar och transduktioner av kampsports rörelser och 

estetiska dimensioner. En ytterligare forskningsidé är att arbeta vidare med de 

rörelser och strategier för dans som barnen genom krigsleken visat intresse 

för, exempelvis; växlingar mellan explosivitet och stillhet, gravitation, 

rotationer och höga hopp. Något som är mycket angeläget för mig är också att 

fortsätta undersöka hur alienerande processer kan se ut och hur de kan 

motverkas.  

  



149 

Epilog 
Den här studien kan givetvis inte representera alla krigslekande barn och alla 

krigslekande situationer. Detta är vad jag har sett med utgångspunkt i de barn 

och vuxna jag mött under en lång, specifik tidsperiod. Eftersom lekar och spel 

förändras kontinuerligt så kan förändringar och nyheter givetvis ha gått mig 

förbi. Men oavsett olika erfarenheter, intryck, vilket sammanhang man 

befinner sig i eller hur mycket man vill fördjupa sig i krigslekens som 

fenomen, kan nog de flesta av oss börja i en strävan efter att bli mer observanta 

på de nya potentialiteter som barn skapar tidigt i livet. Istället för att alltför 

ensidigt och snabbt förkasta fysisk krigslek och i så ung ålder som möjligt 

försöka stoppa den med hjälp av hårdare tag, ointresse och strikta förbud kan 

vi fråga oss: hur utmanar pojkar – särskilt de allra yngsta – stereotyper och 

maskulina ideal som tidigare generationer har konstruerat och vad kan vi lära 

oss av hur pojkar undersöker och rekonstruerar dem? Jag tänker att vi både 

som lärare och föräldrar kan öva oss i att utveckla en större didaktisk öppenhet 

för att i högre grad kunna möta ett kroppsligt, sinnligt tänkande som kan 

inkludera alla barn och vuxna, platser och föremål. På så vis skulle vi möjligen 

kunna röra oss i ett bredare perceptionsspektra som sträcker sig ut i världens 

alla komplexa rytmer och mörka, omtänksamma, 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. I 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 I 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 I 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; Lagerström-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, I 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, Östern) 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. I 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 

Hämäläinen (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 (Hämäläinen, 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 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 – 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, I 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 (Guvå & 

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 Guvå 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 (Guvå & 

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 & Östern, 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 Peñalba 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 lot 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 (Ölme, 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, rhythm, 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. 

Ölme (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-world. 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. 
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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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