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Inte inte jag – att bli sig själv som annan 

Maria Lönn 

Jag kan älska henne (Nora) som en del av mig själv men också så 
som jag älskar en vän eller någon annan människa som lever och 
finns i den verkliga världen. Hon är liksom både jag och inte jag, 
eller snarare: det är inte inte jag. 

Skådespelerskan Emilia förklarar kärleken hon upplever till 
karaktären Nora som hon gestaltat i pjäsen Ett dockhem (Henrik 
Ibsen, 1878). Hon älskar Nora som en del av sig själv och sam-
tidigt som en annan. 

Den här texten handlar inte om Ibsens pjäs, eller om karak-
tären Nora, den handlar om den relation skådespelaren har med 
karaktärer som de själva ger kropp till, karaktärer som både är en 
del av dem samtidigt som de är en annan. Den handlar om den 
dubbla negationen ”inte inte jag”, som Emilia uttrycker i det 
inledande citatet. 

Genom intervjuer med svenska och ryska skådespelare skol-
ade i den rysk-amerikanska teaterpedagogen Michael Tjechovs 
(1891–1955) skådespelartekniker och med hjälp av Adriana 
Cavareros singularitetsbegrepp samt Henri Bergsons tidsfilosofi 
kring varaktighet (durée) utforskar texten en förståelse av kärlek 
relaterat till upplevelsen av att bli sig själv som annan genom ett 
förkroppsligande och härbärgerande av karaktären. Mer specifikt 
teoretiserar jag hur Tjechovs utarbetade skådespelartekniker 
skapar en särskild skådespelarsubjektivitet med fokus på för-
ändring, bland annat genom att lyfta fram hur skådespelarna kan 
lagra egenskaper och samla karaktärer inom sig själva. Denna 
mångfald – erfaren via karaktärerna – skapar upprepade för-
ändringar i skådespelarens förståelse av sig själv som något som 
alltid kan utökas och innehålla flera möjligheter att existera på, 
parallellt. För att förstå relationaliteten som skapas mellan skåde-
spelare och karaktär – där karaktären delvis är skådespelaren själv 
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men också en annan – måste vi börja med att situera Tjechovs 
idéer om skådespelaren.  

Det högre jaget – Michael Tjechov 
skådespelarsubjektivitet 

Teaterpedagogen Michael Tjechov – systerson till Anton Tjechov 
– var inspirerad och skolad inom ramen för en teater som låg i 
skärningspunkten mellan det psykofysiska och det spirituella. 
Utbildad vid den konstnärliga teatern i Moskva via en av dess 
grundare, den ryska skådespelaren, teaterteoretikern och teater-
direktören Konstantin Sergejevitj Stanislavskij, (1863–1938) 
intresserade sig Tjechov för psykologisk realism. Utvecklad av 
bland annat Aleksandr Pusjkin, Nikolaj Gogol och Michail 
Sjtjepkin fokuserar psykologisk realism på äktheten i rolltolk-
ningen och situationen; ett trovärdigt beteende under trovärdiga 
omständigheter. Om psykologisk realism förespråkade att skåde-
spelaren skulle ”bli karaktären” – identifiera sig med karaktärens 
känslor och tankar – presenterade Tjechov i skådespelarhand-
boken To the Actor en delvis annan vision. Tjechov menade att 
skådespelaren behövde närma sig sina rollkaraktärer med kärlek 
och att denna känsla ligger inom skådespelaren men mellan 
skådespelaren och karaktären. Med kärlek menar Tjechov att 
empatisera och känna för och med karaktären – att vara på 
karaktärens sida. Om skådespelarna inte förmådde framkalla 
dessa känslor skulle publiken inte tycka om att se banditer och 
mördare på scen.1 Det är via dessa uttryck som kärleksbegreppet 
blir manifest i denna text, genom skådespelarnas upplevelse av att 
tycka om, empatisera och känna för karaktären eller för delar av 
dem själva. 

Karaktärer existerar likt ”en andra” som tar liv via skåde-
spelarens kropp – och det är skådespelarens uppgift att husera 

1 Se Michael Chekhov, To the Actor. [On the Technique of Acting] (London: Routledge, 
1953/2003); Michael Chekhov, ”Love in Our Theatre: Art or Profession?” i To the 
Director and Playwright, red. Michael Chekhov & Charles Leonard (New York: Limelight 
Editions, 1984). 
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denna ”andra”.2 Tjechov hade låtit inspireras av den österrikiska 
esoteriska filosofen och antroposofen Rudolf Steiner (1861– 
1925), populär för sina idéer om sinnliga och esoteriska upp-
levelser. Genom en klärvoajant perception, föreslog Steiner, 
kunde människor utöka sin sinnliga förståelse och upplevelse av 
världen. Via musikaliska pjäser undersökte Steiner gränser mel-
lan det mänskliga och gudomliga, den sinneserfarande världen 
och det spirituella riket. 

Påverkad av Steiners skrifter om antroposofi (som är en andlig 
kunskapsväg och gren av den religiösa och esoteriska läran teo-
sofin) var Tjechov övertygad om att karaktären, denna andra från 
skådespelaren, skulle framkallas och få liv genom skådespelarens 
Högre Jag eller Högre Ego. Inom Steiners synsätt är det högre jaget 
ett transcendent ”själv”, skilt från den fysiska kroppen och det 
lilla, vardagliga, ”ego-jaget”, arresterad av skådespelarens kropps-
liga vanor och känslor. Skådespelaren ska inte använda sig av 
egna känslor för att ge trovärdighet till rollen, menar Tjechov. Det 
är känslor alltför belastade med det privata, situerade hos skåde-
spelaren. Publiken skulle inte heller intressera sig för dessa ”lo-
kala” uttryck vilket dessutom riskerar skådespelarens egen sans 
och kan leda till galenskap om de egna känslorna i alltför hög grad 
får vara en del av karaktärens uttryck. Det är därmed skåde-
spelarens uppgift att överskrida detta ego-jag genom att framkalla 
ett (känslo)tillstånd från det obelastade ”universella” högre jagets 
rike.3 Detta manifesteras genom att skådespelaren – likt en astral-
kropp – ”tar emot”, huserar och frisläpper det högre jaget (Higher 
Self) på scenen. Enligt Tjechov innebär det inte att skådespelaren 
blir karaktären utan att skådespelaren ”befrias” från att enbart 
existera via det egna och påbörjar en väg in på det okändas 
territorium.4 Genom det högre jaget exponeras skådespelaren för 
verkligheter som de inte skulle ha tillgång till om de enbart erfor 
världen via ego-jaget. Detta kan belysa den känsla av att vara 
dubbel, som framgår i citatet där Emilia berättar att karaktären 

2 Se Chekhov 2003. 
3 Chekhov 2003, s. 89. 
4 Chekhov 2003, s. 32.  
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Nora ”inte inte” är skådespelaren Emilia; karaktären är å ena 
sidan är en del av skådespelaren, å andra sidan en annan som 
agerar genom skådespelarens kropp. Denna process, menar 
Tjechov, berikar och ökar skådespelarens medvetande.5 

Så vad har skådespelarna för relation till denna andra och vad 
händer i och med skådespelaren när hon framkallar detta högre 
jag? 

Singularitet och karaktärssamling 

Det finns karaktärer som jag tyckt så mycket om, ett sådant 
exempel är Julie i Fröken Julie (Strindberg 1888). Hon försvann 
inte bara för att jag slutade spela henne, hon är liksom kvar i mig, 
som en relation, som en vän jag minns vad hon brukade säga eller 
göra. 

Ludmilla som arbetat med Tjechovs metoder i tio år berättar att 
hon etablerat en relation till karaktären Julie. Det är genom kärlek 
– i termer av att ha ”tyckt mycket om” – som Julie finns kvar i 
Ludmilla. Precis som relationer med andra, levande såväl som 
döda, har karaktären Julie lämnat kvarlevor i Ludmilla genom 
hur hon minns hur Julie ”brukade säga eller göra”. Julie kan sägas 
bo kvar i Ludmilla som en krypta, lagrad och sparad i henne. 
Även Anna, som också är skolad inom ramen för Tjechovs 
skådespelarteknik, ger uttryck för att karaktärer inte försvinner i 
intet efter att en produktion är över. 

Det finns så många i mig, eller jag vet inte hur annars jag ska 
förklara det. Jag har ju inspirerats av roller jag tycker om, som att 
jag antingen känt empati för eller tyckt att de har bra eller 
beundransvärda egenskaper. De har ju talat via mig så det är 
svårt att inte bli påverkad av dem. Jag har svårt att tänka mig, 
mig, utan vissa karaktärer jag känt så för. 

5 Chekhov 2003, s. 86f. 
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Anna förklarar att karaktärer hon tycker om, som hon empa-
tiserat med eller har bra eller ”beundransvärda” egenskaper inte 
bara sparats utan att de också ”agerar” i henne genom att inspi-
rera och påverka henne. Upplevelsen av att ha påverkats av 
karaktärer hon tycker om gör att Anna förstår sig själv – sitt mig 
– genom dessa karaktärer. Det är för att Anna tycker om karak-
tären som gör henne benägen att på ett annat sätt att härbärgera 
den och bli till genom den (och bli till som annan). 

Det har med andra ord skapat ett unikt mig hos Anna. Dessa 
upplevelser går i linje med och kan förstås genom Cavareros 
relationella ontologi: att den unika och mänskliga singulariteten 
är relationell. Inspirerad av Arendt menar Cavarero att vi blir till 
som unika singulära varelser genom mångfalden av andra.6 Enligt 
Cavarero grundas det unika i varje människa genom ett erkän-
nande av att vi är födda av en annan; varje person anländer till 
världen som en ny och oersättlig varelse och börjar delta i en unik 
väv av relationer med andra, ärvda från modern. Över tiden 
utvecklas denna människa genom sin interaktion med andra. 
Inget jag är ”rak och vertikal” vilket vill säga oberoende, utan 
snarare lutande, det vill säga att vi lutar oss mot eller är beroende 
av andra. Beroende och oberoende är konstitutivt för mänsklig 
existens men aldrig neutrala i ett sammanhang präglad av en 
förståelse av människan. Oberoende och beroende måste därmed 
förstås i relation till interagerande maktstrukturer.7 De unika 
relationer vi har eller har haft med andra utgör och konstituerar 
de vi är som singulära varelser. Mångfald och unikhet är därmed 
intimt förbundna. Liknande idéer delas av psykoanalytikern 
Christopher Bollas som menar att det mänskliga villkoret etab-
leras utifrån att människor formas av andras närvaro och hand-
lingar. Människans inre värld och kroppsliga rörelser är formade 
av mötet med andra människor. När vi tänker och rör oss och 
pratar är vi aldrig bara oss själva, vi handlar, tänker och rör oss 
tillsammans med alla vi mött som finns inom oss. Med Bollas 

6  Se Adriana Cavarero,  Inclinations. A Critique  of Rectitude (Stanford, California: Stan-
ford University Press, 2016). 
7 Se  Cavarero 2016.  
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egna ord, vi är: ”affected by the other’s movement through us, one 
that leaves its ghost inhabiting our mind”.8 

Precis som relationerna med levande eller döda människor 
konstituerar den unika personen i sin singularitet, har relationen 
skådespelarna har med sina karaktärer liknande effekt. Men för-
utom att de möter annanheten som skapar dem genom rela-
tioner ”utifrån”, möter de annanhet genom karaktärerna inom sig 
själva. Helena, som inspirerats av Tjechovs metoder berättar hur 
hon påverkas av relationen hon har till karaktärerna beroende på 
de känslointensiteter de väcker i henne. 

Det sägs att man alltid måste ”vara på karaktärens sida” och ofta 
är man det automatiskt för att man börjar tycka om dem efter 
tag, men det finns liksom karaktärer som man känner för och de 
man KÄNNER för. Precis som jag enklare kan glömma män-
niskor som inte påverkar mig så mycket, kan jag glömma karak-
tärer som jag är lite… likgiltig inför. Sen finns det karaktärer som 
verkligen berör mig, som betyder något för mig och som jag 
inspireras av, då är de kvar, de blir som en del av mig. 

Helena beskriver relationer (med karaktärer) som känslomässigt 
påverkat henne och hur intensiteten i känslan – och vad hon kän-
ner för karaktären – påverkar om karaktären lagras kvar i henne 
eller inte. Genom kärleken Helena känner till en viss karaktär 
utökar Helena sitt själv så att hennes gräns också omfattar och 
innesluter karaktären, ”de blir en del av henne”, som hon ut-
trycker det. Helena beskriver också, liknande Anna, att hon kän-
ner för dessa karaktärer (som en annan) eftersom de har egen-
skaper som inspirerar henne, vilket kan tolkas inom ramen för att 
hon adopterar de egenskaperna för egen räkning. Som en slags 
”self love”. 

Denna ”inre” annanhet som skådespelarna älskar och har 
relationer till skapar också förändringar i hur de förstår sig själva. 
Linn, också inspirerad av Tjechovs tekniker, förklarar hur dessa 
olika verkligheter hon gett liv till och förkroppsligat har gjort att 
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hon känt en rörelse och förändring i vad hon ”kan rymma” som 
människa. 

Det är ju för att man tycker om karaktärerna som man ändras 
hela tiden, man blir liksom aldrig ”klar”! Jag har varit så många 
människor, levt så många liv med så många verkligheter, lärt mig 
igen, lärt mig nytt. Bli någon i en produktion för att vara i det ett 
tag för att avsluta det och möta något nytt i en annan produktion. 
Sen tar man med sig vad man gillar från det. 

Efterenheten att ge kropp till de olika karaktärernas många verk-
ligheter och samtidigt instifta nya relationer till dessa karaktärer 
gör att Linn upplever en känsla av att ständigt vara i förvandling, 
som en cirkel. Att bli till om och om igen; vid slutet av varje pro-
duktion tar en annan produktion och verklighet vid. Erfaren-
heten av förvandling är därmed begreppsligjord som en process 
där hon blir till där något avslutas för att börja igen, vilket 
motiveras av att hon tyckt om karaktärerna samt tyckt om vad 
som händer i henne i mötet med karaktärerna. Dessa erfarenheter 
går i linje med och kan teoretiseras genom Henri Bergsons 
förståelse av varaktighet som upplevbar och som en oändlig pro-
cess som aldrig är slutförd.9 Linn upplever hur hon aldrig blir 
”klar” som människa eftersom hon upplever hur hon pågående – 
via (kärleks)relationer till karaktärer och genom att erfara världen 
via karaktären – förändras som människa. 

Linn fortsätter att berätta att hon reserverar sin process av 
förändring till de karaktärer hon tycker om, för de fall när hon 
inte tycker om karaktären eller när karaktärens egenskaper får 
henne att tycka illa om sig själv, ser processen annorlunda ut. 

Det är ju inte som att man gillar alla roller man spelar eller låter 
sig påverkas av alla roller; är det en bitch-karaktär som inte 
lyssnar på andra så är det ju inte som att jag bah ”sådär ska jag 
också vara”. Jag tycker inte om när människor inte lyssnar på 

9 Se Henri Bergson, Creative Evolution [1911] (Mineola, N.Y: Dover, 1998). 
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andra, så jag skulle inte tycka om mig själv heller med den 
egenskapen, så där låter jag mig inte påverkas. 

Processen för expansion och förvandling är därmed delvis aktiv 
och görs tilldels kring vad de tycker om karaktären och vad 
karaktärens egenskaper får dem att känna inför sig själva. 

Ett sätt som framkallar denna pågående förändring och skill-
nad är Tjechovs teaterövning ”Imaginary body”, där skåde-
spelarna upplever och kultiverar förändringar via kroppen. 

Tidsförvandlingar och förkroppsligad fantasi 

Tjechov var angelägen om att arbeta med den psykofysiska 
sammankopplingen mellan kropp och sinne och förstod att 
psykologiska egenskaper förkroppsligas i och uttrycks genom den 
fysiska kroppen.10 Genom specifika teaterövningar menade 
Tjechov att skådespelaren kunde förvandla sina fysiska villkor 
och därmed psykologin hos sig själv. En av dessa övningar heter 
”Imaginary body” och involverar en, vad Tjechov kallar ”för-
kroppsligad fantasi”. Skådespelaren föreställer sig karaktärens 
kroppsliga utseende, vilka kroppsliga villkor detta utseende för 
med sig, samt vilka personlighetsdrag dessa villkor producerar. 
En människa med lång hals kanske är på alerten, föreslår Tjechov. 
Som effekt kommer skådespelarens kropp – oavsett dess egna 
materiella villkor – att röra sig utifrån karaktärens imaginära 
villkor. Tjechov beskriver denna process av överskridande av 
materiella villkor som att en annan imaginär varelse kastas in i 
kroppen hos skådespelaren. Anna förklarar hur den moraliska 
karaktären Éliante i Misantroperna (Molière 1666) expanderade 
hennes eget rörelseschema: 

Hur manifesteras moral i kroppen? Genom den här tolkningen 
av Éliante bestämde vi att vi skulle få fram det genom långsam-
het, så jag började röra mina händer långsamt – vilket är skillnad 
från vad jag är van vid, jag rör mig snabbt och är lite… slarvig av 
mig. Så jag kände mig som en annan människa när jag gjorde det 
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(rörde sig långsamt). Jag blev som lite begrundande som person 
typ, jag tyckte om mig själv som lite begrundande. 

Karaktären Éliante kroppsliga rörelser av långsamhet fick Anna 
att uppleva att hon var en begrundande människa, egenskaper 
som ”hon tyckte om” sig själv genom. Med andra ord används 
fantasin för att skapa en förändring i kroppens fysiska vane-
mönster vilket leder till att upplevelsen av ”det egna” ändras och 
uppskattas. På så sätt kan det förändrade psykofysiska ”tillståndet 
av vara” – som är konstituerat i (kärleks)mötet med karaktären – 
ligga till grund för skådespelarens singularitet. Föreställningen 
om singularitet är trots allt förankrad i en konstitutiv relation 
med det som samtidigt exponerar och förbinder oss. Det för-
ändrade psykofysiska tillståndet kan förstås genom hur varak-
tighet är det ”fält” där skillnad lever och utspelar sig, det som 
”ogör” såväl som det som gör. Varaktighet är skillnad, kraften av 
differentiering och tillblivelse.11 Skillnaden som utarbetas hos 
Annas kroppsliga tillstånd och vanor – att hon via Éliantes rör-
elser upplever och uppskattar sig som begrundande – uppstår och 
aktualiseras i varaktighen. 

Anna berättar också att det begrundande sättet ibland prövade 
hennes tålamod: ”Ibland gick det väldigt långsamt, då blev jag 
otålig”. Annas otålighet inför långsamheten i (rolltolkningen av) 
Éliante låter Anna konfronteras inför hennes egna ”slarviga” 
hastighet, att de båda hastigheterna skiljer sig från varandra. 
Denna parallella hastighet hos Éliante som erfars i Anna på-
minner om Bergsons exempel om den som väntar på att socker 
ska lösas upp i ett vattenglas: 

If I want to mix a glass of sugar and water, I must, willy-nilly, 
wait until the sugar melts. This little fact is big with meaning. For 
here the time I have to wait is not that mathematical time which 
would apply equally well to the entire history of the material 
world, even if that history were spread out instantaneously in 
space. It coincides with my impatience, that is to say, with a cer-

11 Se Bergson 1998. 
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tain portion of my own duration, which I cannot protract or 
contract as I like. It is no longer something thought, it is some-
thing lived. It is no longer a relation, it is an absolute.12 

Sockrets hastighet i att upplösas handlar inte bara om sockret, 
utan om hastigheten hos den som väntar. Deleuze föreslår hur 
otåligheten (i att vänta) inte bara uppmärksammar oss på vår 
egen varaktighet, utan på dess skillnad från de – många – andra 
varaktigheterna som existerar parallellt med oss.13 Att vi sam-
existerar med flera varaktigheter som sker samtidigt. Sockrets tid 
att upplösas, likt Éliantes varaktighet, skiljer sin från Annas has-
tighet. Men som Deleuze understryker har sockret också en 
varaktighet i sig själv; själva upplösningsprocessen – att förändras 
i sin egen materia, att bli sockerkorn till vätska – gör att sockret 
också skiljer sig från sig själv. Att gå från sockerkorn till något 
upplöst.14 

Så det är inte en fråga om skillnad mellan sockret och ”det 
andra” som inte är sockret, Deleuze menar att det är fråga om 
sockrets vara, essens, som definierats av förändring och varak-
tighet. Med andra ord uppfattar Deleuze ”självförändringen” i 
sockret som en aspekt av dess väsen.15 Vårt sätt att vara i tiden, 
och sockrets, är det som utgör våra individuella existenssätt. Det 
vill säga att genom påverkan av Éliantes hastighet blir Anna också 
något annat i sig själv, för att hon, likt alla andra, är förändring, 
omvandling och rörelse i sitt väsen. Hon konstitueras av denna 
omvandling eftersom hon alltid redan innehåller/huserar en 
mångfald av ”andra varelser” med egna hastigheter i sig själv.  

Även om relationen med karaktären Éliante, med dess till-
hörande rörelser, ger Anna upplevelsen av ett skiljande tillstånd 
från hennes ”egna” eller tidigare betyder det emellertid inte att 
hon nu ”är” permanent begrundande eller ”bara detta”. Anna har 
både påverkats av dessa rörelser genom att hon nu ”kan hålla dem 
i sig” som en parallell möjlighet till ”sina egna” vanor. ”Men gör 
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jag inte den vanan känner jag mig inte så begrundande längre, 
men jag vet nu hur jag ska göra för att känna mig begrundande”, 
beskriver Anna. Skillnaden är inte att hon blivit begrundande 
utan att hon expanderat att kunna producera detta uttryck och 
erfara effekterna av detta. Anna förändras med andra ord inte 
genom en rak linje av förändring eller framåtgående rörelse i 
meningen ”innan var jag detta, nu är jag det här”. Snarare 
expanderas Anna för att också kunna innehålla möjligheten till 
något nytt som hon tidigare inte innehållit. 

Anna fortsätter att förklara hur detta utökade sätt gör att hon 
kan ”hålla flera” praktiker inom sig samtidigt och att hon kan 
praktisera dem under olika tider på dygnet. ”På dagarna är jag 
slarvig, på kvällarna när jag spelar är jag begrundande”. Den nya 
kroppskunskapen öppnar inte bara upp för möjligheten för Anna 
att erfara världen genom sitt situerade levda liv och genom 
karaktärer som överskrider det egna livet, utan att hon också kan 
erfara dessa samtidigt och parallellt, fast vid olika platser och 
tidpunkter. Denna skådespelarsubjektivitet som bildas kan för-
klaras som att Anna utökar och expanderar sitt eget subjektiva 
territorium samtidigt som hon möter karaktären som en annan-
het inom sig själv. 

Kroppens mångfald och förändring 

Det är vid tillstånd av förändring som skådespelarna ”känner av” 
det egna inre livet i synnerhet, något som Bergson skulle förklara 
genom hur det inre livet uppenbarar sig genom varianter av 
skillnad.16 Helena förklarar hur karaktären Pollys (Tolvskill-
ingsoperan, Brecht) vanor att röra sig fick effekter för sina egna 
rörelser: 

När jag precis lär mig en rörelse, eller ”repar in den”, kan jag kän-
na hur det skiljer sig från min egen. Exempelvis; när jag spelade 
Polly trummade hon alltid på bordet för hon hade långa naglar. 
Jag har alltid korta naglar så jag trummar inte på bordet. Då det 
var tydligt att det var hennes rörelser som liksom följde med mig 

16 Se Bergson, 1998.  
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hem sen. Sen när man trummat på bordet tillräckligt många 
gånger vänjer man sig, rörelserna blir inte bara hennes utan 
också mina. Då slutar jag tänka på dem. 

Helena berättar att känslan av skillnad mellan karaktärens och 
”hennes” kroppsrörelser erfars när 1) de olika existenssätten hålls 
i henne samtidigt och 2) karaktärens rörelse upplevs som en ny 
rörelse som skiljer sig från hennes egna rörelser, det vill säga som 
en främmande rörelse i henne själv. När Helena ”normaliserat” 
karaktärens rörelser och de även blivit en del av hennes repertoar 
avtar känslan. Känslan av mångfald – att inte ”bara vara sig själv” 
– framträder med andra ord som tydligast i ögonblick av var-
aktighet och skillnadsgörande. Det är här i utökningen av självet 
som skillnad framträder och förhandlas. Uttryckt på annat sätt: 
känslan av förändring erfars genom en upplevelse av mångfald. 
Förändring och mångfald kan därmed i det här fallet inte tänkas 
isär. Helenas förändrade handlingar uttrycker den unika upp-
sättningen av relationer som utgör henne. 

Efter att skådespelaren har expanderat och förändrat sin 
kroppsliga repertoar genom möten med karaktären finns olika 
möjligheter kring var dessa nya rörelser senare tar vägen; likt 
relationen till karaktärerna kan de vara mer eller mindre för-
svinnande eller kvardröjande, beroende relationen till karaktären 
samt vad rörelserna låter dem känna kring sig själva. Det finns 
rörelser som tillhör karaktären som glöms bort eller slutar att 
användas efter att produktionen är över. Det finns rörelser som 
behålls för att fungera som en påminnelse om en karaktär som en 
skådespelare tyckt särskilt mycket om. ”Det påminde mig om 
henne (Irina i Tjechovs Måsen (1896)), att hon inte helt för-
svunnit”, förklarar Linn. På så sätt låter hon sig aktivt spökas av 
karaktären genom att praktisera dess rörelser. Med andra ord 
låter det aktiva i det passiva spöka Linn att aktivt ta emot karak-
tären, framför en hemsökelse där karaktären kommer oanmäld.  

Andra skäl till att rörelser lagras har att göra med dess funk-
tionalitet i det egna livet. Helena förklarar hur karaktären Polly 
hade effektiva medel att framkalla respekt hos andra: 
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Polly var en boss! Hon fick andra personer att följa henne, exem-
pelvis öppnade hon händerna och visade handflata när hon var 
less på någon, jag har sparat den rörelsen och använt den i 
sammanhang jag vill få den respekt som hon fick då, jag tycker 
att jag också skulle må bra av det. Ibland funkar det, ibland 
funkar det inte, om det inte funkar blir det någon annan intres-
sant effekt. 

Helena berättar att hon införlivat och lagrat karaktären Pollys 
rörelse i det egna rörelseschemat och aktualiserar kunskapen om 
rörelsen vid tillfälle då hon vill ha respekt, motiverat av omsorg 
mot henne själv; hon skulle må bra av respekt från andra. 
Rörelsen har med andra ord skapats vid något tillfälle och åter-
används vid ett annat tillfälle, i hopp om att få en reaktion som 
Helena skulle må bra av. Det är genom varaktighet som dessa 
temporära distinktioner dyker upp; kroppsrörelsen är en utveck-
ling som återintegreras och används igen. Helena använder sig av 
rörelsen eftersom den tidigare skapat en önskvärd effekt som hon 
återskapade med en förväntan att den skulle bli begriplig eller 
användbar i nuet. Rörelsens uttryck, det vill säga respekt och 
uttryckets effekt – självomsorg – formar och formas därmed 
genom minne och förväntan. Vid varje upprepning sker förstås 
en förskjutning, för att parafrasera Judith Butler.17 Ibland får rör-
elsen effekten av respekt, ibland producerar rörelsen en annan 
effekt. Det förflutna och nuet spricker och öppnar upp till det som 
i dem skiljer sig, vilket skapar det nya.  

När Helena via rörelsen önskar skapa en önskad ”effekt” 
(respekt – självomsorg) reser hon därmed i en cirkulär tid; Helena 
uttrycker denna känsla från ett visst förflutet i hopp att den ska 
uttrycka sig i en viss framtid. Med andra ord kan man säga att 
Helena samlar effekter genom tid och att det är detta samlande av 
effekter som skapar Helenas självupplevelse. Det betyder att 
erfarenhet av tid framträder genom interaktion med andra, här 

17 Se Judith Butler, Gender Trouble. Feminism and the Subversion of Identity [1999] (New 
York: Routledge, 2006). 
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via en karaktär i sig själv. Med andra ord: kroppar skapar tid 
genom hur de påverkas av andra. 

Slutord 

En skådespelares karaktär är inte något kroppslöst väsen från 
något outsägligt rike utan är förkroppsligad och materiell. Den 
agerar via skådespelarnas kropp och skapar därmed effekter för 
skådespelarnas kroppsliga upplevelser av förvandling, mer speci-
fikt, hur skådespelarna via karaktärens kroppsrörelser upplever 
sig själva. Kroppen är alltså ett bebott utrymme som innehåller 
och uppvisar sin egen materiella och psykiska självrepresentation 
såväl som historien om andra som bebor den. 

Att älska Nora som en del av sig själv och som en annan som 
leder till kommentaren om att Nora är både jag och inte jag. Så 
vad gör den dubbla negationen? Det sker inte någon neutral-
isering så att inte inte jag skulle kunna ersättas med jag. Den 
dubbla negationen skapar just det unika i skådespelarupplev-
elsen: skådespelaren blir sig själv som annan. Detta manifesteras 
bland annat genom att de älskar en karaktär; tycker de om 
karaktären är de benägna att härbärgera den och bli till genom 
den (och bli till som annan). 

Kopplingen mellan kärlek och karaktärens status som inte inte 
jag, uttrycks därmed genom hur skådespelarna älskar karak-
tärerna som en vän de bryr sig om, värnar om dem, är på deras 
sida. Med andra ord finns en slags omsorg. Omsorgen inför 
karaktären suddar vidare ut gränser för det egna och andra och 
gör att karaktären kan bli en del av dem. Samtidigt kan skåde-
spelarna älska egenskaper hos karaktären som de gärna adopterar 
in i det egna livet, vilket motiveras av en slags omsorg för det egna 
självet, självkärlek om en vill. Kärleken fungerar här som en slags 
omsorg både mot karaktären och som en självkärlek. 

Skådespelarsubjektiviteten blir till genom att delta i en tem-
porär rörelse, det vill säga ett resande mellan tidpunkter, vilket 
bygger lager av olinjära relationella erfarenheter med ”lagrade” 
karaktärer skådespelarna känner något för. Det är genom varak-
tigheten, genom förändring och skillnad som gör att skåde-
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spelaren kan ”hålla” sitt egna samtidigt som de ”håller det andra”. 
Denna multipla teatersubjektivitet, byggd på mångfald och för-
ändring, tycks alltså därmed överskrida dualismens gränser där 
de varken är det ena eller det andra, utan de både ”är och inte är”. 
Skådespelarna gör närvaron av något frånvarande och utmanar 
därmed skillnaden mellan något och ingenting, mellan det män-
skliga och det omänskliga, mellan vara och icke-vara, materialitet 
och fantasi. Liknande vad den franska dramatikern, skåde-
spelaren, regissören och teaterteoretikern Antonin Artaud efter-
strävade i sin Theater of Cruelty ska teatern inte förstås som en 
imitation av något utan ge kött åt kraften hos den spöklika 
dubbelgångaren.18 Expansionen av självet sker därmed inte via en 
imitation eller representation av något annat. Det handlar om 
vägran att samtycka till idén att osynliga, immateriella eller 
abstrakta krafter är illusioner och låta icke-varan – frånvarons 
absoluthet – finnas. 

They make a noise like wings. Like leaves. Like sand. Like leaves. 
Silence. They all speak at once. Each one to itself. Silence. Rather 
they whisper. They rustle. They murmur. They rustle. Silence. 
What do they say? They talk about their lives. To have lived is 
not enough for them. They have to talk about it. To be dead is 
not enough for them. It is not sufficient. Silence. They make a 
noise like feathers. Like leaves. Like ashes. Like leaves. 

— Samuel Beckett, Waiting for Godot 
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