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Prolog — en ny teater

Ibland &r teater sa trakigt. Inte alls som musik. Musik ar som knark. Musiken tar en med, det
ar bara att lagga sitt jag i dess famn och félja med. Som utévare krévs tekniskt kunnande och
instrumentell fardighet, men i dvrigt skdter musiken jobbet. Lusten, energin, kérleken, poesin,
drivkraften, historien, nuet och framtiden — allt far jag av musiken.

For det forsta ar text sa trakigt. Ofta innehaller det bara en massa information. Bra texter har
situationer, relationer och en intrig som fangar intresset. | basta fall har texten ett innehall som
sager nagot vasentligt om var tid och om vad det &r att vara manniska. Men det ar inte som
senromantisk orkestermusik, som nadr Pavarotti Oppnar alla spjall och skamlést véltrar sig i en
hojdton, som Bachs solocello-sviter eller som nar Piaf sjunger att hon inte angrar nagonting.
Man lyssnar och hela livet ligger forklarat.

Det finns texter som har musikens kvalitéer. Texter som pa en gang ar poetiska och
fysiska och som traffar pa alla nivaer. Sadana texter &r nastan béttre an musik. De paverkar
kroppen och emotionerna men har aven ordens rakhet och tvingar till intellektuellt
stallningstagande. De kraver nagot av mottagaren, samhallet och samtiden, samtidigt som de
bar pa hela livet. De &r obarmhartiga. Problemet &r att det &r sa svart att gora teater av sadana
texter. De dr litterara snarare an dramatiska. Det finns fa texter dar det musikaliska, litterara
och dramatiska lever pa lika villkor eller till och med &r en forutséttning for varandras
existens. Samtida dramatik av det litteréra slaget saknar ofta helt intrig, situation och roller.
Fantastisk litteratur, men hur gér man den levande pa scen?

Det andra som &r trakigt med teater ar att man haller pa och latsas en massa. Man latsas att
man ar nagon annan i en pahittad situation, man latsas att det finns en intrig, man latsas att
personen i fraga vill ndgot, man latsas att rummet ser ut pa ett satt som det i sjalva verket inte
gor, man latsas att det ar varmt eller kallt, man latsas att man har ont i huvudet, man latsas att
man &r dod osv. Hur trovardig och ”pa riktigt” skadespelarens insats &n &r sa vet publiken att
alltinop bara &r ett spel. Det &r dverenskommelse. En saga. Med musik ar det alltid pa riktigt.
Jag som utdvare ar ingen annan an den jag ar, manniskorna i publiken &r inga andra an de de
ar och vi befinner oss inte i nagot annat rum &n det som vi pa riktigt faktiskt befinner oss i.
Och musiken ar pa riktigt, lever i rummet pa riktigt. Det gar inte att latsas att man spelar eller
lyssnar pa musik. Gér man det, sa spelar man teater.

Frank Castorf lar standigt saga till sina skadespelare: ”Es muss authentisch sein!” — det
maste vara pa riktigt! Rak, arlig, jamlik kommunikation och diskussion med publiken dar man
skalar bort allt som &r pa latsas. Vi ar inget annat &n manniskor. Oavsett om vi star pa scenen
eller sitter i salongen. Vi maste alla hantera det faktum att vi fods, vi lever och vi dor. Livet,
kérleken och ddden &r varats standiga teman, foljaktligen ocksa konstens och teaterns. Teatern
ar en plats for varat, for kdarnan i vad det ar att vara manniska. Da vill jag inte halla pa och
latsas. Jag vill vara jag och lata livet vara sa stort, sa fantastiskt konstigt och irrationellt som
det faktiskt ar. For mig som ung skadespelerska blir problemet tydligt. Det var forst nar jag
borjade med teater som jag pa allvar insag att mitt kon fortfarande innebar en begransning av
min ratt att fa vara och uttrycka mig som manniska. Att ga in i en kvinnoroll, att Iatsas vara en
pahittad kvinna, innebar nastan alltid en begransning av det mentala och fysiska
rorelseutrymmet.



Jag langtade saledes efter ett material och ett sceniskt berattande som kravde hela min
kapacitet som manniska. Ett material och ett sceniskt beréttande som jag kunde ge mig sjélv
at och dar jag kunde mota publiken utan att behova latsas. Det skulle bli en ny teater som ar
helt artificiell men i 6gonblicket sa sann, sa pa allvar, sa viktig, sa upprérande, sa rak, sa
aktuell, sa konstig, sa underhallande, sa bra, s& svangig och sa skitsnygg att allt annat blir
patetiskt. Sadan teater ar det roligaste och basta som finns.

Battre &n musik.



Bakgrund

Om mig sjalv: En text! En text! Ett kungarike for en text!

| en visa bor melodien vara allt, det 6évriga skall vara endast understodjande,
forklarande, medel, men icke mal. Eller réttare bade melodi och harmoni bor
gemensamt vaxa fram ur dikten, bliva till genom dikten och for dikten. N&r jag skall
komponera till text skall jag icke sétta mig ner och fundera pa vad jag skall hitta pa,
ty jag skall icke hitta pa nagonting, men jag skall lasa och tanka mig in i dikten,
lyssna till ordklangen, tills den av sig sjalv formar ut sig till tonklang, till melodiskt
tal, till talad melodi, och harmonierna skola smyga sig efter ordens stamning och
figurationer skall véxa fram ur det helas idé, men allt skall vara till for diktens skull,
fordjupande, forklarande.”

Wilhelm Stenhammar
(Wallner 1991, s.194)

Jag ar skadespelare utbildad pa Teaterhdgskolan i Malmo och Musikhdgskolan i Goteborg. Ur
mitt perspektiv ar det ingen skillnad mellan det som jag har sysslat med pa Musikhogskolan
och pa Teaterhdgskolan. Det konkreta hantverket, instrumentet och uttrycket skiljer sig, men i
grunden ar det samma sak. Den séandande karnan, drivkraften, syftet och innehallet, & samma
sak. Musikerns perspektiv och musikens uttrycksmdjligheter ar alltid ndrvarande hos mig som
skadespelare. Det skapar en referensram till mitt arbete med teater. Det vidgar horisonten och
specificerar hantverket. Det inspirerar och problematiserar. Det brakar med mig och gor mig
salig nar allt blir ett. Pa sétt och vis trivs jag battre med att betrakta mig som musiker som har
skadespeleriet som instrument och orden som material, &n att betrakta mig som skadespelare.
Jag kanner mig friare som musiker eftersom min kdnsidentitet blir oviktig. | det har arbetet
kommer musiken och musikerns identitet och uppgift hela tiden att aterkomma som
referenspunkt.

Det har alltid varit sa att min lust till att spela teater uppstar i métet med materialet.
Pjasen i sin helhet spelar huvudrollen i mitt arbete. Jag tror det ar ett arv fran mitt
musikerskap; ty jag skall icke hitta pa ndgonting — Stenhammars ord har varit avgorande for
mig som skadespelare och darfor har materialet, verket, blivit sa viktigt. Fa saker gor mig sa
lycklig som en riktigt bra text. Dar gémmer sig vérldar som jag blir ndrmast besatt av att
upptacka — bade under repetitionsprocessen och tillsammans med publiken. Det &r sdllan min
lust till att spela teater borjar med att jag har ett budskap eller att det finns en sarskild slags
manniska som jag vill gestalta. Teaterkonstens stora styrka tillika forbannelse ar dess
kollektiva natur. Det kan resultera i humanistiska triumfer men inte sallan slutar det med en
sOrja av fordomar, forenklingar och konserverade varldsuppfattningar dér individernas egon
ater upp allt och alla. I denna kollektiva karusell &r materialet den minsta gemensamma
namnaren som alla har att forhalla sig till. Om kommunikationen havererar kan man alltid ga
till texten. Det ar svart att gora fullkomligt meningslos teater av en riktigt bra text.

Jag tilltalas av langa linjer, polyfoni och texter fulla av bilder. Texter dar man kan plocka
ut en replik och den sager nadgot om livet oberoende av kontexten. Att vara realistisk eller
naturalistiskt trovardig har aldrig varit ett ideal for mig. Daremot att vara organisk. En texts
komposition tycker jag ar mer intressant &n de enskilda rollerna och intrigen.



Jag ar ointresserad av att bli forflyttad till en annan varld av teatern eller musiken. Jag vill
inte ha nagon saga. Jag vill att konsten ska vanda upp och ner pa min verklighet. Jag langtar
standigt efter att komma till punkten dar man i ett 6gonblick ar rakt pa karnan av vad det &r att
vara manniska, punkten dar alla dimensioner av det granslésa livet finns med pa en och
samma gang. Teaterns rituella dimension tror jag ar viktig — det att befinna sig i ett rum
tillsammans med andra manniskor och med hjélp av vissa mer eller mindre traditionella
spelregler forsoka ta till sig ett material och dess innehall. Det har absolut ingenting med magi
att gora — teaterriten, dvs. handlingarna och forhallningsséttet i teaterlokalen, forvandlar
materialet, vad det &n &r, till teater. "Det heliga genomforandet” talar konstnéren Nina
Bondesson om.

Jelinek och Shakespeare

Mal och vilja

Elfriede Jelinek &r en osterrikisk forfattarinna som borjade sin bana som musikaliskt
underbarn. Hon ar utbildad organist, men efter en kollaps och psykos i dvre tonaren borjade
hon skriva. Hon debuterade som forfattare i 20-arsaldern. Hon sager sig fa en direktkontakt
genom litteraturen och texten, hon behdver inte ga omvégen via instrumentet, Gvandet och
konserterandet. Hennes hantering av datorns tangentbord l&r ha stora likheter med séttet hon
hanterar en pianoklaviatur. Hon skriver oerhért snabbt, det valler ur henne. Jelinek verkar i en
tysk-6sterrikisk tradition som kannetecknas av oerhdrda textmassor utan pauser. Hon &r
motsatsen till Pinter. Allt sags (Lindman 2006). Ar 2004 mottog hon nobelpriset i litteratur
med motiveringen: "for hennes musikaliska fl6de av rster och motrgster i romaner och
dramer som med enastaende spraklig lidelse blottar de sociala klichéernas absurditet och
tvingande makt”.

Jelineks sprakbehandling béar tydliga spar av hennes musikaliska bakgrund. Spraket ar
sareget rytmiskt, hon jobbar med sprakets klang och ordens fonetiska kvalitet, och med olika
sorters assonanser. Detta gor att hon hor till de forfattare som egentligen inte kan dversattas.
Trots detta noggrant avvagda arbete med ett musikaliskt sprak ar Jelineks verk langt ifran
nagot rent estetiskt experiment:

| Karl Kraus och Thomas Bernhards satiriska och polemiska efterfoljd ar J. en
obekvam och skarp kritiker av det 6sterrikiska samhallet med dess katolska och
auktoritara bakgrund. J. uppfattar sig sjalv som en kdmpande feminist med klara
vanstersympatier. Skoningslost avslojar hon forljugenhet, fasader och ihalighet i alla
de sociala konventioner, ritualer och patriarkala traditioner som leder till
kvinnofortryck och maktmissbruk. Med sin satiriska skarpa, sin sprakligt virtuosa
experimentlusta och inte minst genom att betrada och 6verskrida tabugranser pa det
sexuella omradet har hon provocerat fram haftiga reaktioner.”” (Packalén u.a./2008)

Forsta gangen jag stotte pa Jelineks texter var nar Teater Galeasens uppsattning av
Prinsessdramer visades pa TV. Jag blev sittande dar en halvmeter fran rutan och bara gapade.
Det var ju som Shakespeare! Fast nyskrivet!! Av en kvinna!!!

Antligen!!!!



Jag arbetade med Shakespeares Kung Lear vid tiden for upptackten av Jelinek och &lskade
det. Materialet bara gav och gav och gav och jag hade hittat ett nytt sétt att arbeta pa som
skadespelare. Arbetet hade mer gemensamt med mina erfarenheter som orkestermusiker &n
som skadespelare. Under repetitionsperioden jobbade jag nastan uteslutande tekniskt med
texten, rosten och kroppen, och néar det val var dags for forestallning var det bara att slappa pa
av mig sjalv. Resten av jobbet skdtte texten. Jag hade aldrig kant mig sa okonstlad och fri pa
scen tidigare. Materialet var sa innehallsrikt att jag inte behdvde bry mig om att “spela teater”.

En stor del av frihetskéanslan lag ocksa i att det har var forsta gangen jag jobbade med en
roll, Lear, som fungerade som jag gor; som var centrum i sitt eget universum och som
handlade utifran sina egna beslut. Vars huvudsakliga projekt i livet inte skapades i relation till
nagon annan, utan som var sjalvstandig och sjélv definierade sin identitet. En roll som forst
och framst var manniska. En ménniska som alla ser och bekréaftar for den hon ar och sjalv vill
vara. En manniska med ett tydligt mal och som handlar darefter.

Jag har alltid haft ett starkt "yttre 6ga”, dvs. jag betraktar mig sjalv utifran och varderar, och i
forlangningen censurerar, mig sjalv. Som skadespelare har jag varit tvungen att hitta strategier
for att komma runt det. Losningen har varit att hitta fokuseringspunkter utanfor mig sjélv, och
fokuseringspunkten ar i nio fall av tio min motspelare. Jag investerar allt i att vilja nagot med
min motspelare. Viljan mot den andre maste vara en del av en storre rorelse framat, en
drivkraft, ett mal eller ett paradis som har med rollens hela existens att géra. Om malet ar pa
liv och dod blir angelagenheten sa stor att jag “glommer” mig sjalv och blir fri. Som bast
fungerar det nar jag omvandlar min vilja till ett fysiskt behov. "Jag vill att du ska halla om
mig” istallet for "Jag vill att du ska forsta mig”. Skapa en kropp som langtar efter en annan
kropp istéllet for en hjarna som vill nagot med en annan hjéarna.

Det har ar ocksa en beskrivning av kéarnan av det jag har jobbat med under min utbildning
pa Teaterhogskolan i Malmo. Jag gor en handlingsanalys av pjasen och rollen; vad for pjasens
intrig framat, vad ar min rolls mal, vad hander i scenen, vad vill jag och var ligger
vandpunkterna? Vem ar jag, var ar jag och vad vill jag? Varifran kommer jag och vart &r jag
pa vag? Framforallt &r det fragorna vad vill jag?, varifran kommer jag? och vart ar jag pa
vag? som sysselsatter mig som skadespelare. Malet ger mig specifika uppgifter i de olika
situationer min roll befinner sig i. Uppgiften utfors i relation till ett yttre objekt, ofta en annan
person. Det yttre objektet &r min fokuseringspunkt. Min roll vill nagot med en annan roll. Mitt
fysiska handlande och texten ar medel att na rollens mal med. Det fysiska handlandet och
texten &r ocksa det som kommunicerar pjasens innehall till publiken. Under min utbildning
har jag ocksa jobbat véldigt noggrant och specifikt med handling pa det mentala planet;
undertexter, tankeprocesser osv. och dven da med det yttre objektet som fokuseringspunkt.
Det "mentala handlandet™ har alltid varit viktigt for mig, dels for att kunna sétta mitt eget
medvetna huvud ur spel och dels for att fa impulserna att fortplanta sig organiskt och
dynamiskt i kroppen. Om tanken dr ratt hittar jag en kdrna och styrka i gestaltningen.
Textbehandling har under min tid pa skolan inte haft nadgon central plats i undervisningen och
lite eller ingen tid har agnats at karaktarsarbete eller emotionell/psykologisk forstaelse av
rollen. Sadana fokuseringspunkter riskerar att skdra av uppmarksamhet ut i rummet och har
darfor varit bortprioriterade. Rollens mal och vilja har hela tiden varit det centrala i arbetet
under min utbildning.

I mitt fall har detta sétt att arbeta inte bara varit ett hjalpmedel att ta till nar det laser sig,
utan sjalva forutsattningen for att jag 6verhuvudtaget ska kunna fungera pa en teaterscen — jag
ar valdigt dalig pa att bara rakt upp och ner borja spela teater. Jag har aldrig varit klassens
clown, har aldrig varit sarskilt fortjust i det dar med att kla ut sig och leka att man &r nagon
annan. Det som har varit en scenisk dverlevnadsstrategi fér mig har fort mycket gott med sig;
jag har upptackt att man blir valdigt stark pa scenen om man benhart haller fast vid sin vilja



och har gjort ett vattentatt mentalt arbete. Det gor det latt att ta plats. Ju tydligare mal, ju
starkare drivkraft, ju mer konkret uppgift, desto lattare ar det att vara bra. Det gor det lattare
att bottna i rosten, kroppen, och texten och det gor det lattare att vara narvarande i situationen
och med min medspelare.

Arbetet med Lear larde mig det. Jag fick jobba med en roll vars kompromissldsa drivkraft
och vilja hela tiden stod i centrum av handlingen. Rent tekniskt foll saker och ting pa plats.
Det borjade svanga om det! Det &r rollen som gor skadespelaren och inte skadespelaren som
gor rollen, tycks det mig.

Utan mal och vilja

Denna “metod” forutsatter att det finns en situation, att det finns en intrig, att det finns
relationer, att det finns roller som befinner sig i en process. Den forutsatter att det gar att gora
en handlingsanalys. Den forutsatter att jag som skadespelare kan stalla fragan ”Vad vill jag?”

Nar jag stotte pa Elfriede Jelineks dramatik insag jag att jag inte kunde stéalla den fragan. |
hennes dramatik ar texten allt. Det &r inte intressant vem personen pa scenen ar, vad hon vill
eller vad som hander med henne och situationen. Allt som hander, allt som beréttas finns i
orden. Orden innehaller allt. Jelineks dramatik &r vad man skulle kunna kalla sprakdramatik, i
motsats till aristotelisk dramatik d&r intrigen och karaktarernas utveckling inom bestdmda
tidsliga och rumsliga enheter star i centrum. "Skadespelarna ar talet, de talar inte” har Elfriede
Jelinek sagt (Lindman 2006).

Det forhaller sig till viss del pa samma satt med Shakespeare: texten &r allt, det finns inga
undertexter. Bérjar man psykologisera blir det fruktansvart tungt. | stallet maste man rent
tekniskt se till att fa ut texten i rummet och fa den att borja dansa. Fa bilderna att leva.
Skillnaden mellan Shakespeare och Jelinek var att hos Shakespeare fanns anda handlingen.
Jag kunde gora en handlingsanalys, formulera vem Lear var och vad som var hans mal,
analysera hur han utvecklades, formulera hans vilja i den enskilda situationen och rikta den
viljan mot nagon. Texten blev verktyget som jag drev min vilja med — att tala blev min
framsta handling. Min upplevelse var att det blev &nnu svangigare, &nnu mer levande, av den
riktning som handlingen gav. Det uppstod en dynamik mellan riktningen framat och textens
krav pa att bara vara i orden och bilderna har och nu. En stark horisontell rorelse i
kombination med ett vertikalt varande. Mitt fokus pendlade mellan att driva min vilja mot
nagon, Gud eller manniska, och att rent tekniskt fokusera pa andningen och avspanningen for
att kunna vara i texten och dess bilder.

Men som sagt, Jelineks text saknade handling, och den dittills viktigaste av mina
fokuseringspunkter var borta. Fragorna bdrjade hopa sig: Vad jobbar jag med nér jag inte har
nagon scenisk vilja? Nar det inte finns nagon intrig? Nar det inte finns nagon situation eller
nagra relationer? Nar det inte ens finns nagra roller? Kan man jobba som man jobbar med
musik? Kan man bara byta ut tonerna mot orden? Vad &r skillnaden mellan musikalisk och
dramatisk gestaltning? Vad ar teater? Vad ar musik? Vad &r scenkonst? Vad ar konst? Vad &r
form och vad ar innehall? Vad &r skillnaden mellan litteratur och dramatik? Vad &r realism?
Varfor ar teatern sa konservativ och radd for abstrakta uttryck? Har det med skadespelarens
arbete att gora? Varfor ar skadespelare sa radda?

Nar jag fick mojligheten att gora ett magisterarbete under sista aret av min
skadespelarutbildning var valet av amne och material sjalvklart:

Jag skulle med hjalp av Elfriede Jelineks texter undersoka en skadespelares arbete nar
hon inte kan svara pa fragorna vem ar jag?, var ar jag? och vad vill jag?



Hypoteser

Jag misstankte att svaret pa min huvudfraga ”vad jobbar jag med néar jag inte har nagon
scenisk vilja?” var: med teknik. Arbetet med Shakespeare sa mig det. Det jag holl mig i under
det arbetet var rost- och textbehandlingen.

Infor arbetet med Kung Lear hade jag och min klass en monologworkshop med Nadine
George, rost- och textcoach fran England. Det ar enda gangen jag har stott pa ett iscensattande
av en text som sker uteslutande genom teknik. Vi jobbade med tvd monologer ur Macbeth och
vi pratade endast rent informativt om vilka Macbeths var och vilka forutsattningarna for
situationen var. Forstaelsen av situationen och rollen ur ett psykologiskt eller realistiskt
perspektiv var 6verhuvudtaget inte en del av arbetet. Vi gjorde heller ingen handlingsanalys,
dvs. vi pratade inte alls om rollens mal och vilja i scenen, om var vandpunkterna i scenen lag
osv. Genom rostteknik och andning ndrmade vi oss texten och dess bilder. De yttre
forutsattningarna var desamma for alla, men genom att specificera réstkvalitén och gora ett
gemensamt "andningspartitur” av texten, renodlades vars och ens fysiska impulser i
forhallande till materialet. Dessa impulser skapade sa smaningom exakta kompositioner av
rérelser och riktningar i rummet. Min enda fokuseringspunkt som skadespelare var det rent
tekniska arbetet med rdsten, andningen och de fysiska handlingarna — resten av jobbet skotte
texten. Den gav mig bilder, forstaelse, angelagenhet, kanslor, energi osv. Alltsa ingen
psykologi, inga undertexter, inget karaktéarsarbete, inga handlingsbagar, inget mal och ingen
vilja. Bara rost, andning, fysisk handling och text. Bara teknik. Jag har séllan sett mina
klasskamrater sa rena och sa bra. Och texten levde. Den blev fysiskt pataglig tack vare arbetet
med rosten och rorelsen i rummet. Situationen och méanniskan pa scenen gjorde dessutom ett
valdigt starkt intryck — vilket ar intressant eftersom vi inte alls jobbade med situationen eller
gjorde nagon form av karaktarsarbete.

Det fanns andra mojliga alternativ. Ett av dem var att skapa en karaktar; en kropp eller en
attityd, och sen ”lira” med texten genom den. Karaktaren blir fokuseringspunkten. Som
skadespelare far jag nagot att halla mig i, men fragan &r om texten egentligen ar betjant av en
karaktar. Resultatet riskerar att bli stillastdende, dvs. lida brist pa riktning, frasering och
dynamik. Att arbeta med en karaktér ar dessutom att dra grénser, att fixera uttrycket och det ar
jag inte det minsta intresserad av. Jag efterstravar gransloshet. Framforallt riskerar karaktéren
att stjala fokus fran texten. Texten ar ju i det har fallet allt, och att jobba med en karaktar
skulle vara att jobba med nagot utanfor texten. | mitt fall var det definitivt inte en ingang att
rekommendera. Jag blir alltid last och far prestationsangest nér jag fokuserar pa
karaktarsarbetet snarare an pa rollens drivkraft, vilja och mal. Fokus hamnar pa mig sjalv och
jag borjar censurera mig.

En annan majlig ingang var att jobba med traditionell Stanislavskij-baserad
skadespelarmetod och hitta pa en situation déar jag ar ndgon med ett mal och som vill ndgot
med nagon annan. Som musiker har jag erfarenhet av att jobba sa med musikalisk gestaltning
i syfte att frigora sig sjalv och musiken fran teknisk censur och kritik. Manga musiker och
sangare tenderar att "tononanera” — for att citera Gunilla Gardfeldt, professor i musikdramatik
och musikalisk kommunikation pa Musikhogskolan i Goteborg — istéllet for att uttrycka
nagot, och da ar Stanislavskij och arbetet med mal, vilja och medel ypperligt att ta till. Fokus
hamnar utanfor musikern eller sangaren och inte sallan faller tekniken pa plats av bara farten.
Klangen, intonationen, fraseringen och dynamiken utvecklas. Dock skapas en berattelse vid
sidan av musiken som blir knepig att hantera. Metoden fungerar som en dvning for att frigora
tekniken och for att bli av med sitt "yttre 6ga”, men pa konsert blir det problematiskt. En



kénsla av att ”sta och mena” nagot som egentligen inte har med musiken att gora infinner sig.
Man lagger till ndgot. Min erfarenhet ar att samma sak hander nar materialet ar text. Sa fort
man skapar en handling och/eller en situation, gor undertexter, psykologiserar och processar
och tanker ”hon/han vill...” sa uppstar ett jag och en situation pa scenen vars process och
utveckling genast blir mer intressant &n sjalva texten i sig. Texten forpassas till att bli ett
medel som driver handlingen framat. Det sceniska jaget, situationen och intrigen staller sig i
végen for orden.

Min hypotes kvarstod: teknik som fokuseringspunkt.

Kanske kunde jag ocksa tanka i musikaliska termer vad galler form och uttryck? Exempelvis
likt sonatformen dela in texten i tva teman med olika karaktar som presenteras, bearbetas,
blandas och utvecklas?

Jag forstod ocksa att narvaron i det faktiska rummet skulle bli viktig. Gick det att helt ta
bort illusionen av en scenisk verklighet som skiljer sig fran den faktiska verkligheten?

Innan jag paborjade arbetet med Jelineks texter gav var forsta slutproduktion mig tillfalle att
undersoka illusionens och fiktionens roll och att arbeta med texten frikopplat fran situation
och relation. Det ledde bland annat fram till att jag kunde dra slutsatser om illusionens och
fiktionens funktion, om skillnader mellan att ha text och toner som material, och om
skadespelarens forhallningssatt till materialet och situationen. Jag beskriver det hér arbetet i
avsnittet "Charlotta och The perfect kiss”. Vidare reflekterade jag vid den héar tiden mycket
over scenkonstens fysiska karaktar som nagot som skiljer scenkonst fran andra konstformer,
och jag forsoker sammanfatta mina resonemang i avsnittet "Teater ar fysik”.

Charlotta och The perfect kiss: lllusion, fiktion och verklighet

| var forsta slutproduktion arbetade vi med material av Staffan Gothe. Jag medverkade i The
perfect kiss/ Love is a battlefield, en bearbetning av Den perfekta kyssen. Pjasen kan beskrivas
som ett dromspel om familjen Cervieng. Den bestar av scener ur familjemedlemmarnas liv
och mynnar ut i en finalakt som utspelar sig pa ett slagfalt eller pa ett sinnessjukhus, "The
Battlefield — forgarden till dodsriket”, dit Birger och Larsa Cervieng kommer innan den
slutliga doden. Runt och i alltihop ror sig en forfattare och dennes praktiserande assistent. Jag
spelade forfattaren som i bearbetningen blev en kvinna vid namn Charlotta — en dubbelnatur
som i originalet bestar av tva roller: Den okénde och Shepard. Poeten och mérdaren, for att
anvanda gothisk terminologi. Charlottas text hade tva komponenter; langre litterara textpartier
med poetisk kvalité och kortare avsnitt med ren information. Hon var forfattare och
konferencier. En betraktare och kreatér som stod utanfér sammanhangen och relationerna.
Hon hade valdigt fa repliker som innehdll en vilja mot nagon annan och i de fall jag kunde
anvanda texten som en handling var anda alltid det litteréara eller informativa innehallet i
texten mer intressant an sjalva handlingen.

Jag experimenterade. Forst forsokte jag mig pa en ingang dar jag jobbade med Charlotta som
en utstuderat teatral karaktar, bara for att upptacka att jag maste gora en riktig manniska av
henne. Sa jag borjade fundera kring vem hon var, vad som drev henne och varfor hon sa det
hon sa. Vad det var for slags situation hon befann sig i, vad hon ville, var hon kom ifran, vart
hon var pa vag och vad scenerna som utspelade sig betydde for henne. Pjasen gav valdigt lite
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information, sa jag fick konstruera en handling med mal, vilja och uppgifter. Jag skapade
mentala handlingsbagar for att ha nagot att hanga upp texten pa. Men eftersom jag néstan
aldrig befann mig i relation med nagon annan hade jag ingen yttre fokuseringspunkt. Ingen
svarade pa mina handlingar och det blev som att dra runt pa en massa packning som jag inte
behdvde. Det tyngde. | brist pa yttre fokuseringspunkter hamnade hela mitt fokus istéllet pa
Charlottas inre process och det var som att gasa i frilage. Jag kom ingenvart. Fick inga
impulser. Blev introvert. Dessutom madde de litterdra textpartierna inte riktigt bra av allt
handlande och allt processande. De behovde fa sta for sig sjalva och framféras okomplicerat
med latt hand.

Darfor la jag ner mycket tid och energi pa att arbeta med texten frikopplat fran
situationen. Problemet var att jag stod utan handfasta verktyg i det arbetet. Jag forsokte
tillampa Nadine Georges teknik men hade svart att i praktiken Gversatta det arbetet till Gothes
text. Nadines 6vningar bygger pa storlek och fysisk kraft, och den stora rosten och de stora
scenerierna horde sa mycket hemma hos Shakespeare. Tekniken var alldeles for "tung”.
Gothes text var inte tillrackligt massiv for att halla mig uppe och resultatet blev att jag gravde
ner mig i texten och tappade riktningen utat. Jag blev hjélpt upp ur det trasket genom att helt
sonika bestdamma mig for en riktning i rummet for varje textparti, samt att se till att inte tynga
i slutet av fraserna. Riktning och textbehandling — jag forstod att det formodligen var ratt vag,
dven om jag inte riktigt hade lyckats hitta ratt verktyg for att fa texten att dansa i rummet.

Jag experimenterade som sagt &ven med illusionen. Vad hande om jag tankte bort all scenisk
verklighet som skilde sig fran den "riktiga” verkligheten? Verkligheten &r visserligen en
synnerligen subjektiv sanning, men det gar oftast att skilja pa den sceniska verkligheten i
forhallande till den faktiska verkligheten i teaterlokalen eller den verklighet som publiken och
skadespelarna till vardags lever i.

Jag borjade med att helt rasera fjarde vaggen och anvanda hela det faktiska rummet som
spelyta, dvs. jag plockade impulser fran publiken och l4t Charlotta ha exakt samma
upplevelse av rummet som Petra. Det faktiska teaterrummet var Charlottas arbetsrum,
inklusive publik. Sa smaningom borjade jag plocka bort rollen. Jag forsokte reducera
Charlottas "pahittade” forhallningssatt till ett absolut minimum. Jag drog experimentet till sin
spets under ett genomdrag i sista repetitionsveckan; jag tog bort all handling, alla
forutsattningar som hade med Charlotta att gora och lét Petra forhalla sig till det som hande i
rummet och till texten som sig sjalv. Det fungerade inte. Att 6ppna upp det sceniska rummet
mot publiken fungerade, men inte att ta bort rollen. Jag hade inget att halla mig i, inget
konkret att arbeta med, och min enda uppgift blev att processa fram kéanslor. Jag hade inte
verktyg till att bara vara i texten och rummet, utan var tvungen att producera nagot som fodde
texten och gjorde situationen levande. Den enda impulsen jag hade kvar var den starka
emotionen. Petra som blir 6vervéldigad av en kénsla pa riktigt.

Experimentet fick mig att inse att var forestallnings 6verenskommelse med publiken
byggde pa illusionen och fiktionen. Trots pjasens dromspelsnatur. Sa som vi jobbade med
materialet handlade det om att skapa nagon form av begripligt sammanhang, en begriplig
handling, en nagot sa nar realistisk utgangspunkt, for att sedan lata handlingen och situationen
falla sonder. Vi berattade en saga dar pahittade manniskor befann sig i pahittade situationer
och var med om pahittade saker. Hur verklighetsbaserad pjasen &n var sa var sagan
overenskommelsen. Saledes maste jag som skadespelare skapa nagon form av illusion; jag
maste latsas att jag ar nagon i en viss situation for att fa texten att leva. Jag maste presentera
en fiktiv manniska och ett fiktivt rum for publiken. Texten var i det har fallet inte ett
tillrackligt starkt medium for att jag helt skulle kunna plocka bort handlingen och rollen.
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Konstnarligt medium

Med ens insag jag att en av de stora skillnaderna mellan musikalisk och dramatisk gestaltning
har med materialets realistiska eller ickerealistiska natur att géra. Med realism menar jag hér
allt det vi anvander i det sceniska berattandet som liknar var vardag. Musik ar till sin natur
inte realistiskt; tonerna och det att sjunga eller spela ett instrument skiljer sig fran vart
normala sétt att kommunicera. Teaterns material &r till sin natur mycket mer realistiskt; ord
och det att tala liknar vart vardagliga satt att kommunicera. Jag tror att det &r darfor jag
upplever musikalisk kommunikation som rakare — jag behover inte ta omvégen via fiktionen
eller illusionen for att kommunicera konstnarligt med min publik. Mitt material, musiken och
instrumentet, ar tillrdckligt som konstnarligt medium. For det forsta kravs det en viss fysisk
och teknisk mobilisering for att dverhuvudtaget kunna sjunga eller hantera ett instrument. Det
ar omajligt att spela flojt eller sjunga Wagner om jag ligger kraftlos i en hog pa golvet. Men
det ar mojligt att viska fram ord. Bara instrumentet hojer alltsd musikern Gver sitt privata jag.
For det andra &r tonerna nagot som kommunicerar pa en niva "hogre” an den vardagliga.
Orden 4 sin sida, kan vara skadespelarens privata kommunikation. Kort sagt: det finns en
skillnad mellan musikens och textens formaga att likna vardaglig kommunikation. Musiken
distanserar materialet fran utdvarens privata jag pa ett satt som text generellt sett inte formar.
Musiken innehaller i sig filter av forhjning och form fér kommunikationen att fardas genom.

Nar man sysslar med scenisk gestaltning maste man anvanda sig av nagon form av
konstnarligt medium. Annars blir det bara manniskor som ar sina privata jag infor publik.
Ointressant som konst betraktat. En musiker har musiken och instrumentet, en dansare har
den formaliserade rérelsen och ofta musik, en skadespelare har orden, talet och ett
kroppssprak som liknar ett "normalt” kroppssprak. Som skadespelare riskerar du standigt att
hamna i den privata fallan eftersom texten och ditt instrument i sig séllan &r ett tillrackligt
starkt konstnarligt medium. Pa film gar det att vara privat som skadespelare eftersom filmen,
hela produktionen, &r ett sa starkt medium med mangder av filter for kommunikationen att
fardas igenom innan den nar publiken. Pa scenen kravs nagot mer och ofta ar detta nagot mer
fiktionen, dvs. rollen, intrigen, situationen, relationen, illusionen. Fiktionen &r det
konstnarliga mediet som kommunikationen fardas igenom och att uppratthalla fiktionen blir
en del av mitt arbete som skadespelare.

Vad som géller for all scenkonst &r att sdndaren ar en méanniska och mottagaren ar en
annan ménniska som befinner sig i samma rum och som kommunicerar med varandra i
realtid. Ofta ser man det som att det ar upphovsmannen eller -kvinnan som &r sandaren, dvs.
forfattaren, regissoren, koreografen eller kompositéren, och att skadespelaren, musikern eller
dansaren &r en del av mediet som kommunikationen fardas igenom innan den nar mottagaren,
dvs. publiken. Jag menar dock att i det faktiska nuet, i 6gonblicket nér det blir scenkonst av
det hela, ar det skadespelaren, musikern och dansaren som ar sandaren. Det man
kommunicerar &r i och for sig ofta ett resultat av att man har studerat och arbetat med nagon
annans material, men for att det ska bli levande scenkonst av det maste man ha gjort det
materialet sa mycket till sitt eget att det i stunden ar jag som skadespelare som &r avsandare.
Startpunkten for impulsen att kommunicera nagot maste bo i mig. Jag som manniska maste ha
impulsen i mig. | scenkonstdgonblicket &r det som hander i det faktiska rummet och mellan de
manniskor som finns i det allt. Situationen ar levande och sarbar och bade jag och publiken
har makt att paverka den, men jag som sandare har odiskutabelt 6vertaget. Detta maste jag
forvalta. Jag maste sta ver mitt privata jag och leda situationen. Och det jag sander maste
fardas genom nagon form av medium innan det nar mottagaren for att det ska bli konst av det.
For att jag som skadespelare ska kunna forhalla mig till materialet och situationen pa samma
satt som en musiker gor, dvs. utan fiktionen och illusionen som 6verenskommelse, maste
texten ha en valdigt stark egen identitet. Den maste kunna sta for sig sjalv och helst ha en
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ickerealistisk form. Bundet material, som Shakespeare, hojer sig 6ver den vardagliga
kommunikationen och mitt privata jag genom sin starka form — man talar normalt sett inte pa
vers. For att hantera en Shakespearetext maste jag investera energi och anvanda ett uttryck, en
kropp och en rost, som inte ar vardagligt. Dessutom innehaller bundet material ofta
information och handling som berattas genom formen. Man narmar sig ett forhallande mellan
form och innehall som liknar musikens, dar form och innehall ibland inte gar att skilja at.
Detta gor texten till ett tillrackligt starkt ickerealistiskt filter som jag som skadespelare kan
filtrera mig sjalv igenom. Texten racker som konstnarligt medium. Jag behover inte hitta pa
nagot vid sidan av texten. Materialet och dess formmassiga och instrumentella krav tar med
mig och det jag vill kommunicera utanfor mig sjélv.

Det ickerealistiska ar dock mindre uppenbart i obundna texter och ofta kréavs nagot
ytterligare konstnarligt medium for att fa materialet att lyfta fran det vardagliga. Ett alternativ
till fiktionen och illusionen &r att jobba med ett starkt sceniskt koncept. Scenografi, kostym,
ljud- och ljusbild, formaliserad rorelse, koreografi eller andra ickerealistiska fysiska
handlingar &r allt en del av ett sadant koncept. Konceptet utgor det konstnarliga mediet som
kommunikationen fardas igenom. Ju starkare koncept, desto personligare och rakare kan jag
som skadespelare vara i min intention. Det &r formen, konceptet, som gor konst av orden, mitt
uppdrag som skadespelare &r att utfora det och fylla det med mansklighet. Precis som
musikern.

Om varken materialet eller formen har formaga att skilja mig fran mitt privata jag infor
publiken, maste som sagt fiktionen och illusionen utgora det konstnarliga mediet. Det &r
illusionens roll. Om vi alla i teaterrummet ar Gverens om att det som utspelar sig ar pa latsas
sa har vi konstruerat ett filter att kommunicera genom. Vi kan hantera materialet och
tillsammans upptacka det. Tack vare leken, illusionen och fiktionen kan vi med materialet
sdga nagot specifikt om livet. Vi har skapat ett rum for konstnarlig kommunikation. Det &r
min uppgift som skadespelare att skapa den illusionen genom att uppratta sceniska relationer
och situationer, skapa en handling och méanniskor som endast finns till pa scenen. Jag kan inte
bara vara mig sjalv — jag maste anpassa min varldsbild och mitt forhallningssatt sa att
illusionen blir trovardig.

| fallet med Charlotta och The perfect kiss blev jag tvungen att ha en karaktar att jobba med.
Relationerna, situationerna och hennes handlingsbagar var for konstruerade for att ge mig
naring. Infor genrepet hade jag skapat tva karaktarer, eller snarare forhallningssatt, som gav
mig energi och impulser att méta Charlottas situation och text med. Jag latsades a ena sidan
att jag var djavulen, och a andra sidan att jag var en manniska som bara langtade efter en sak:
karleken. Mordaren och poeten, Shepard och Den okande. Charlotta. Banalt kanske, men det
fungerade. Forhallningssatten var nagot att halla sig i, det skapade en karna i gestaltningen,
det gav mig lite spelutrymme och det blev lustfyllt. Det kravdes att jag lekte att jag var nagon
annan.

Min of6rmaga att helt forutsattningslost bara vara i texten och i situationen lag dock kvar och
skavde hela spelperioden. Jag blev beroende av att ha arbetat upp en hdg energiniva fére min
entré vilket gjorde att jag l&tt spAnde mig och uttrycket tenderade att bli forcerat. Det fanns
inget utrymme for att ta ett steg tillbaka och lyssna, jag producerade allt sjélv. Undantaget var
den sista delen av pjasen, den som utspelar sig pa "The Battlefield”. Har skrev Charlotta in sig
sjalv i historien och i rollen som Florence Nightingale blev hon en del av situationen och
agerade i relation till Birger Cervieng. Sa fort jag fick ett objekt for mitt handlande och min
text, i det har fallet Mattias Nordkvist som gjorde Birger, sa kunde jag slappa allt och bara
vara i situationen och med Mattias. Texten levde i relationen.
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Jag trillade ocksa ofta ner i producera-kénslor-halet, dar emotionen &r den enda livlinan.
Onhallbart i langden. Det suger musten ur en och till slut blir man bara tom.

Infor ett par forestallningar fick jag en ny tanke eller gjorde en ny upptackt om vem
Charlotta kanske var och om vad det som hande pa scenen betydde for henne. Under dessa
forestallningar behdvde jag inte jobba for impulserna, de kom och jag kunde spénna av och
lata materialet ta mig med. Dessa tva-tre forestallningar svangde det om. De levde i nuet av
sig sjalvt. Ovriga forestallningar fungerade, jag gjorde det jag var tvungen att gora for att
halla farten, riktningen och tempot uppe, men de tenderade alla att ha nagot konstruerat dver
sig. De var inte helt organiska.

Teater ar fysik

For drygt ett ar sedan var jag och Jakob, som ar dirigent, och hélsade pa vanner i Italien. Hon
ar ocksa dirigent och han fysikfilosof. Vi hamnade in i den klassiska diskussionen om vad for
ljud eller oljud som kan kallas musik och vad som inte kan kallas musik. Hon menade att
ljuden maste vara organiserade pa ett organiskt, "naturligt” satt for att det ska kunna kallas
musik. Hon tog sonatformen som ett exempel pa en sadan organisation. Tonerna och deras
forhallande till varandra med dissonanser och harmonier féljer pa varandra enligt en form av
naturlag, ansag hon. Vissa former av atonal konstmusik som bryter mot dessa harmoniska
lagar om spéanning och avspanning, tyckte hon inte kunde kallas musik. Seriell musik &r
exempel pa sadan musik. Man ordnar tonerna enligt en pa forhand bestamd serie. Resultatet
blir ofta "blipp-bloppigt” och upplevs oorganiskt, det bryter mot 6vertonsseriens naturliga
forutsattningar, och hon stallde sig tveksam till att kalla det for musik. Bade jag och Jakob
protesterade. Att bryta det organiska flodet kan vara sjalva poangen, det medel man anvéander
for att uttrycka det man vill uttrycka. Jag funderade vidare och kom fram till, inspirerad av
fysikern i sammanhanget, att musik faktiskt inte &r ndgot annat &n fysik. Ljudvagor i luften
som traffar min kropp. Vagor som har en mansklig avsandare och en mansklig mottagare och
som sétts i rorelse med uppsatet att skapa musik. Organiskt eller inte.

Nar jag tankte ett steg till insag jag att samma definition kan anvandas pa all scenkonst.
Med min kropp, min rést och eventuellt med hjalp av ett instrument satter jag luften i rérelse
sd att vagorna traffar en annan kropp. Podngen &r att vi ar tva manniskor i ett rum som
samtidigt och tillsammans upplever och forhaller oss till samma luftvagor, en som avsandare
och en som mottagare. Man skulle kunna dela upp den fysiska upplevelsen i tva moment:
Dels handlar det om luftvagor som jag alstrar med i huvudsak min rést, men ocksa med min
kropp. Dels handlar det om att jag férandrar rummets konstitution med hjalp av min kropps
placering och rorelse. Rummets konstitution ar ocksa det en fysisk upplevelse — den paverkar
hur luftvagorna ror sig i rummet. Ju mer rikt pa évertoner ljudet ar, ju fler frekvenser som
finns i ljudet, desto starkare upplevs det av mottagaren. Det traffar mottagaren pa fler punkter.
Ju mer jag anvander min kropps rorelse i rummet och rummets konstitution som ett satt att
kommunicera med min publik, desto starkare, och mer fysiskt pataglig, blir upplevelsen for
mottagaren.

Det ar fysiken som ar skillnaden mellan scenkonst och annan konst som exempelvis bildkonst
och litteratur. Genom en bild eller en text traffar informationen medvetandet, men det handlar
inte om nagon faktisk fysisk upplevelse. Mottagarens erfarenheter kan i och for sig gora att
informationen upplevs som fysisk, men har handlar det om hjarnans makt éver kroppen, inte
om faktisk fysisk beroring.
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Jag har sett forestallningar dar man iscensatter sprakdramatiska texter genom att anvanda
ett starkt bildberéttande och helt enkelt bara séga texten i den bilden. Ibland sdger man texten
pa ett visst satt: valdigt fort, utstuderat naivt, valdigt starkt osv. — utan att impulsen kommer
fran materialet. Man lagger olika visuella och formmassiga koncept pa varandra men man
utnyttjar inte textens fysik. Informationen ar i huvudsak visuell och intellektuell, det finns
valdigt lite av fysiskt sensation i upplevelsen. Det blir litteratur i en tredimensionell bild
istallet for scenkonst, om man hardrar det. Pa samma satt riskerar aven traditionellt
realistisk/naturalistisk teater déar skadespelaren jobbar med psykologisk forstaelse av rollen att
bli ofysisk. Hittar man inget fysiskt uttryck for sin analys eller utnyttjar rummet och
upplevelsen av den faktiska tiden i sitt agerande kan det vara svart att na sin publik. Teater &r
fysik, tid och rum.

Att gora ett material fysiskt innebar inte att man ska halla pa att réra pa sig hela tiden. Utan en
medvetenhet om textens linjer och form kopplat till den fysiska impulsen kan man ga sénder
eller gestikulera bort en text. ”Sta still och tala tydligt!” sager Birgitta VVallgarda, och det
ligger mycket i det. Shakespeare ger radet att inte siga med handerna i luften (Hamlet, akt
[11:2). Texten innehaller langa linjer och man riskerar att tappa bort riktningen och dynamiken
om man travar fram och tillbaka eller hela tiden ackompanjerar texten med armar och fotter.
Man maste halla emot genom att st still alternativt rora sig langsamt i stora scenerier for att
spanningsforhallandet som linjerna i texten skapar inte ska fladdra bort.

Pa musikhdgskolan utbildade jag mig till rytmikpedagog. Rytmikamnet uppstod nar man
insag vikten av att ta ut de fysiska impulser som musik ger i musikundervisningen. Har man
fatt en fysisk upplevelse av exempelvis forhallandet mellan fjardedelar och attondelar, finns
kunskapen lagrad inte bara i hjarnan utan &ven i musklerna. Som rytmikpedagog-student
jobbade jag mycket med musikalisk form och analys genom rorelse. Jag analyserade ett
stycke genom att ge det en rumslig och kroppslig form och pa samma sétt jobbade jag med
texten nar jag tog mina forsta steg som skadespelare. Jag la ut texten pa scengolvet. Cirklar,
attor, linjer och mycket diagonaler. Ner pa golvet och resa sig upp. Vénda sig bort, “fronta”,
ga ifran, narma sig. Rora sig symmetriskt eller osymmetriskt, balans eller obalans i rummet.
Jag var fortrogen med Stanislavskij, men var absolut beroende av placeringen och rorelsen i
rummet for att veta var jag var och vad jag ville. Ganska snart erfor jag problemet med att
stdndigt vara i rorelse med texten. Rorelsen stjal fokus, energi och spénning. Att félja de
fysiska impulserna ar bra som pedagogisk metod for att strukturera och analysera texten, men
det sceniska resultatet &r inte alltid fortjant av all rérelse. Det visuella staller sig i vagen for
det auditiva. Sa smaningom larde jag mig att rensa i de fysiska impulserna och till och med att
sitta helt still. Den fysiska fornimmelsen av texten och dess form &r dock ett véldigt
anvandbart redskap som skadespelare, och jag anade att detta skulle komma att bli viktigt i
mitt arbete med Jelinek.

Som scenkonstnar har man alltsa méjligheten att faktiskt rent fysiskt beréra sin publik med
sitt material. Jag kan gora texten till en fysisk upplevelse. Det & min 6vertygelse att
forstaelsen for materialet mangdubblas om jag gér kommunikationen fysisk.

Jelinek som dramatiker réknas till den s.k. postdramatiska teatern om vilken Hans-Thies
Lehmann (2006, s. 145) pastar foljande:

’In postdramatic theatre, breath, rhythm and the present actuality of the body’s
visceral presence take precedence over the logos.”
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Eftersom Jelineks sprakdramatik fungerar som bast nar man later sig skoljas dver av
ordkaskaderna, utan att nodvandigtvis forsta allt, blev detta en av utgangspunkterna for mitt
magisterarbete. Teater &r fysik.

Uppaiften / Fragestéllningen

Min uppgift &r att undersdka skadespelarens arbete nar hon jobbar med material dar det inte
finns nagon fiktiv situation, nagon roll, nagon relation eller nagon intrig — texten &r allt.
Textens innehall och innebdrd ar allt; orden, ljuden, meningarna, bilderna &r allt. Min uppgift
ar att hitta fokuseringspunkter som inte har med rollens mal och vilja att gora.

Det yttersta malet med mitt arbete &r att levandegora Jelineks text. Att fa publiken att
hora och uppleva texten. Malet med mitt arbete ar alltsa inte att tolka texten. Min enda
foresats ar att levandegora texten. | och med detta forhallningssatt kommer jag ocksa att
undersoka vilken betydelse skadespelarens arbete med att levandegora en text har for
tolkningen av densamma.

Perspektiv

Det ar viktigt att poangtera att mitt perspektiv ar sdéndarens, eller utférarens. Det ar arbetet sett
ur skadespelarens perspektiv som jag undersoker och diskuterar. Jag har undersokt
skadespelarens fokuseringspunkter och metodiska tillvagagangssatt under
repetitionsprocessen och under forestélining — inte tolkningen, berattelsen eller upplevelsen
sedda ur mottagarens, eller askadarens, perspektiv. Det enda som har intresserat mig av
mottagarens perspektiv ar huruvida publiken har uppfattat texten. Detta for att kunna bilda
mig en uppfattning om huruvida mitt sétt att arbeta med texten fungerar.

Alla mina resonemang i detta material fors ur utforarens perspektiv. Nar jag exempelvis
talar om att latsas att man ar nagon annan, handlar det inte i forsta hand om huruvida publiken
uppfattar det som att jag ar nagon annan an mig sjalv, utan om jag som skadespelare tanker att
jag &r ndgon annan an mig sjalv. Néar jag skriver "jag” eller "man” ar det alltid
skadespelarperspektivet jag menar, savida det inte tydligt framgar att perspektivet &r ett annat.

Det bor ocksa papekas att de resonemang jag for och de slutsatser jag drar alla har mitt
personliga perspektiv och mina subjektiva upplevelser som utgangspunkt och referensram.
Jag kommer att styrka en del resonemang med referenslitteratur, men startpunkten for
diskussionen ar alltid min egen upplevelse. | citatet nedan fran Hogskoleverkets utvéardering
av de sceniska hogskoleutbildningarna i Sverige talas det om att konsten och den kreativa
idén alltid ar subjektiv i sin utgangspunkt. Risken med detta subjektiva perspektiv ar givetvis
att jag kommer att sla in en del dorrar som har varit stangda fér mig men 6ppna for manga
andra. Genom att anvanda mig sjalv snarare an traditionen som utgangspunkt, ar min
forhoppning dock att de dorrar jag verkligen 6ppnar upp kommer att vara fler &n de som jag i
blindo slar in. Bara det att jag ar skadespelare och skriver om teaterkonstens utveckling ur ett
skadespelarperspektiv har ett varde. Att jag dessutom &r kvinna och skadespelare motiverar
ytterligare det subjektiva perspektivet.
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Syfte

Mitt syfte ar att utveckla teaterkonsten. Det racker inte med nya dmnen, nya texter, nya
regigrepp och nya former — skadespelarens arbete, roll och forhallningssatt till texten, till
scenisk kommunikation, till sin egen konstnarsroll, till teatern och till konsten i stort maste
ocksa utvecklas, kanske till och med forandras.

Beddmargruppen i Hogskoleverkets utvardering av de sceniska utbildningarna i Sverige
inleder sin rapport (2007, s. 25) med att reflektera kring konst och konstutbildning pa
hogskoleniva. Dér skriver de bl.a. :

”Gar det 6verhuvudtaget att utbilda en konstnar? Kan man svara pa den fragan
annat med an en ny fraga: Vad ar konst? Vi vet att den inte ar méatbar enligt
fornuftsfilosoferna. Vi vet att "konst” ar nagot odefinierbart, i motsats till begreppet
"kultur’. Dar kulturen bygger pa tradition, social samvaro och konkret historisk
samverkan, ar konsten, den kreativa idén alltid subjektiv i sin utgangspunkt.
Dessutom i standig rorelse, forandring, abstrakt i sitt innersta vasen.... Kulturen
beskriver, konsten kommenterar. Kulturen drar ofta upp granser medan konsten
overskrider dem. Kulturens form &r ofta realistisk medan konsten soker sina uttryck
via symboler, associationer och metaforer.”

Jag vill att svensk teater ska handla mer om konst och mindre om kultur. D& maste
skadespelarens hantverk och synen pa skadespelarens hantverk utvecklas. Jag maste skaffa
mig verktyg till att jobba med det abstrakta, med symboler, associationer och metaforer. Med
det som ror sig utanfor var vanliga uppfattning av tiden och rummet.

Teaterkonsten har en konserverande sida som hénger ihop med realismen. Det att skapa
en illusion av en tid och ett rum och géra avbilder av manniskor, innebér att man aterskapar
och beféaster det som redan &r kant. Man tenderar att beskriva istallet for att kommentera.
Detta, tror jag, ar i sin tur en av de viktigaste orsakerna till att teaterkonstens material och
uttryck ar sa ickeradikalt och ojamstéallt. Hans-Thies Lehmann (2006, s. 36) diskuterar
teaterns svarighet med abstrakta uttryck som en foljd av det inbyggt realistiska i
teaterkonstens uttryck:

’In the face of stage action’ and the presence of human performers, however, the
insight into the reality and legitimation of the abstract is obviously more difficult. In
theatre, the reference to "real” human behavior seems too direct.”

Till detta kan laggas det som jag tidigare har varit inne pa: ord och det att tala liknar vart
vardagliga satt att kommunicera. Den postdramatiska teatern soker sig bort fran realismen,
bort fran fiktionen, bort fran illusionen, bort fran imitationen. Den vill referera till
verkligheten istallet for att representera den. Ginka Steinwachs talar om theatre as an oralic
institution” och om the scenic reality as a heightened poetic-sensual reality of language”
(Lehmann 20086, s. 18). Jelinek sdger som sagt att “skadespelarna &r talet, de talar inte”. Det ar
alltsa inte langre avbilden av den flerdimensionella manniskan i relation och situation som ar
kérnan i det sceniska uttrycket. Den postdramatiska teatern soker efter andra sceniska uttryck
for olika aspekter av manskligt liv som kan tala om hur det verkligen &r att leva i dessa tider;
en teater och tid som inte ar 6verblickbar, en teater och tid fylld med sa mycket information
att den med en gang inte gar att ta in. Ett simultant multiperspektiv ersatter realismens
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linjara/successiva (Lehmann 2006, s. 11-16) Teaterns lasning vid det realistiskt speglande
uttrycket far som sagt konsekvenser aven for jamstalldheten pa scenen eftersom den vérld
som realismen speglar ar en icke jamstélld vérld. Elaine Aston (1999, s.104) talar om detta:

”’The feminist attack stems from a perception of realism as a conservative dramatic
form, reflecting, reproducing and reinforcing dominant ideology”.

Min egen frustration Gver teaterns icke-radikalitet, dess oférmaga att vara granséverskridande,
dess skrack for det abstrakta och associativa, och det faktumet att jag som skadespelare blir
Iast i mitt konstnarliga uttryck av att jag ar kvinna, &r stor.

Som musiker har det ingen betydelse huruvida du &r man eller kvinna, hur gammal du &r
eller vilken etnisk bakgrund du har. Det handlar om att spela bra. Provspelningar till
orkestertjanster sker bakom skarm. P4 samma sétt vill jag som skadespelare kunna narma mig
och levandegora ett material utan att behova ta hansyn till huruvida jag ar man eller kvinna,
om jag ar ung eller gammal eller vilken hudfarg jag har. Jag vill som skadespelare kunna vara
en méanniska och konstndr som med granslosa medel hanterar varat och dess skenbarhet. Varat
och skenet.
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Varat och skenet

Forarbetet

Jag borjade mitt arbete med det som skulle komma att bli forestéliningen Varat & skenet
(D6den, Dden, Doden...) med att ga in i rollen som dramaturg och regissor. Som dramaturg
och regissor hade jag som uppgift att hitta ett utmanande, inspirerande och forbaskat bra
material at skadespelaren Petra. Jag var fran borjan noga med att skilja pa rollerna for att
kunna ringa in vad i arbetet som var skadespelarens arbete. Det &r ju om det som min
fragestallning handlar. Personligen tyckte jag dock att det var véldigt roligt och inspirerande
att fa agera bade dramaturg och regissor. Det var en del av poangen att fa arbeta helt och
hallet sjalv fran ruta ett. Det skulle ocksa visa sig att detta att ge mig sjalv olika roller ledde
till att jag blev tvungen att borja formulera mig konstnéarligt ur olika perspektiv. Vad innebér
ett konstnarskap? Nar ar skadespelaren hantverkare och nar ar skadespelaren konstnar?

Men tillbaka till arbetet som dramaturg och regissor: Forsta uppgiften blev att ploja
igenom teaterhégskolans biblioteks samlade material av Elfriede Jelinek. Jag laste &ven en del
Shakespeare eftersom jag pa ett tidigt stadium hade en idé om att blanda texter av Jelinek och
Shakespeare. Men det fanns sa mycket fantastiskt bra material av Jelinek att jag beslutade att
enbart arbeta med hennes texter. Jag fastnade sa smaningom for tva pjaser: Bambiland och
Prinsessdramer. Prinsessdramer dr i sin tur sammansatt av fem pjaser, eller texter, som ar
betitlade DAden och flickan 1-V.

I mitt arbete med att valja ut och komponera ihop materialet till forestaliningen hade jag
inga ramar. Jag valde ut de texter som jag spontant fastnade for, utan att tanka pa tematik och
form. Nar jag sedan bdrjade bearbeta texterna tillat jag mig allt. Jag klippte och klistrade och
pusslade ihop bitarna pa fri association. Det kunde vara sa l6st som att ett ord som forekom i
slutet av en text och aterkom i borjan av nasta text.

Det var som att komponera ihop ett konsertprogram, eller som att improvisera fritt med
ett givet material. Valdigt lustfyllt, valdigt bejakande. Inget rétt och fel, inget bra eller daligt,
inget logiskt eller ologiskt. Jag bara gjorde och var min egen kansla trogen. Hela tiden hade
jag berdattelsen om killen i Wien som satte upp Bambiland i huvudet. Han strok allt i texten
som handlade om kriget i Irak, vilket innebar ca 90% av texten. Slutresultatet blev att han
framforde resterande 10% av texten hallandes blod 6ver sig. Elfriede tyckte det var jattebra.

”(Jag vet inte jag vet inte. Satt sdna dar avsndrda strumpkalotter pa huvudena, som
min pappa alltid brukade ha pa sig tillsammans med sina gamla arbetsrockar nar
han byggde vart hus. Jag har aldrig sett nat fulare. Jag vet inte vilket straff for vilket
brott som skulle kravas for att ni skulle tvingas satta pa er nat sa fult. Klippa av en
strumpa, knyta ihop den upptill sa att det blir kvar en sorts tofs, och sen sétta den pa
huvudet. Det ar allt.)

(Tack till Aischylos och Perserna’ éversatt av Oskar Werner. Ni far garna ocksa ta
en nypa Nietzsche. Resten &r inte heller mitt. Det kommer fran daliga foraldrar. Det
kommer fran medierna.)”

— scenanvisningarna till Bambiland
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Det finns en skillnad i sattet att forhalla sig till materialet om man jamfor den anglosaxiska
teatervarlden med den tysksprakiga. Arvet fran "the well-made play”, ursprungligen Scribes
”la piéce bien faite”, genomsyrar den anglosaxiska traditionen — védlkomponerad dramatik
med en noggrant uppbyggd intrig och genomgaende karaktarer (Styan 1981, s. 4).
Dramatikerns uppgift &r att serva teatern och teaterns uppgift &r att iscensatta dramatikerns
verk. Texterna ar skadespelarvanliga, ibland nastan forforiskt skadespelarvanliga enligt min
mening. Den anglosaxiska traditionen ar ocksa den psykologiska realismens hemmahamn.
Svensk teater &r starkt influerad av den anglosaxiska traditionen.

Dramatiken i den tysksprakiga traditionen fungerar istéllet som ett motstand till teatern.
Man ar mer influerad av en performance-tradition och jobbar med den kreativa konflikten
som uppstar i motsattningen mellan texten och iscensattningen. Det &r inte litteraturens
uppgift att vara spelvanlig, det ar litteraturens uppgift att vara bra litteratur som pastar nagot
som teatern, dvs. regissor och skadespelare, kan jobba med. Det ar dramatikerns uppgift att
skriva bra litteratur och teaterns uppgift att skapa bra teater. Dramatikern ger uppdraget till
regissor och skadespelare att karleksfullt dndra, stryka, géra om osv. i texten. Man har alltsa
inget absolut forhallande till verket — ”Gor vad ni vill!” sager Elfriede (Lindman 2006).

Sjalvportratt

”Gor vad ni vill!'” — det gav mig inspiration och mod. Det &r en del av podngen att jag lyssnar
till mig sjalv och pa allvar diskuterar min fraga!

Under sommaren hade jag besokt Skagenmuséet och tagit starkt intryck av den tillfalliga
utstaliningen ”Konstnérspar kring sekelskiftet”. Utstéllningen hade ett tydligt genusperspektiv
och jag slogs av att de kvinnliga konstnarernas kamp med bilden av sig sjalva som kvinnor sa
mycket liknade min egen. Jag vet inte om dagens kvinnliga bildkonstnarer har samma
identitetsproblem som de vid sekelskiftet, men dagens skadespelerskor har det definitivt. "l
min konst, i min ateljé &r det fullstandigt ointressant om jag ar man eller kvinna, eller hund”
har Nina Bondesson sagt och det vittnar om en stérre frihet hos bildkonstnarinnor an hos
skadespelerskor. Problemet som skadespelerska &r att du sa séllan helt sjalv kan bestaimma
hur du vill bli avbildad. Avundsjukt tittade jag pa Sigrid Hjerténs och Oda Kroghs malningar
dar de véldigt medvetet hade placerat in sig sjalva som subjektet som betraktaren identifierar
sig med. Rak blick, konventionsbrytande kl&der och situationer, experimenterande med
konsroller osv. Detta i kontrast till Carl Larssons och Anders Zorns bilder av kvinnan,
hemmet och familjen som sa starkt har paverkat var bild av familjelivet och kvinnans plats,
uppgift och utseende.

Bildens makt &r stor och jag kénde att likt Hjertén och Krogh ville jag arbeta med bilden
av kvinnan i konsten dven pa scenen. Jag ville arbeta som en bildkonstnar som bestammer sitt
eget tema eller motiv och sjalv forverkligar sitt konstverk. Jag ville ocksa skapa djup och
dynamik genom att utnyttja scenens alla dimensioner och pa sa satt na langre an det enskilda
amnet och den tvadimensionella bilden. For det behovde jag en text som gjorde bilden
flerdimensionell och, vilket var viktigt for mig, fysiskt pataglig. Elfriede Jelineks texter gav
mig den mojligheten.

Pa samma sétt som Hjertén och Krogh standigt aterkom till sjalvportrattet, ar Elfriede
Jelineks texter sjalvportratt. Det &r alltid hennes egen rost som talar i hennes dramatik. Hon
bryr sig inte om att vara nagon annan eller att se vérlden ur ett annat perspektiv an sitt eget.
En egocentricitet som jag tycker ar véldigt uppfriskande. Det att sdtta det egna jaget i centrum
och blint lita pa att "botten i mig ar botten i andra” (Ekel6f, ”Jag tror” ur Farjesang) tycks
alltid ha varit sjalvklart for mén inom konsten, medan kvinnor hela tiden tenderar att
problematisera den egna blicken och rollen som kvinna, och forhaller sig medvetna och
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anpassningsbara till de olika perspektiven. Skadespelare reflekterar i allméanhet véldigt lite
over sitt eget konstnarskap och dess teman, och i synnerhet skadespelerskor upplever jag ar
radda for att ta sin egen subjektiva problematik pa allvar och anvéanda den i sitt konstnarskap.
Nar allt kommer omkring: kan man nagonsin gora nagot som konstnar som inte &r ens egen
avbild? Ar det inte s& att man hela tiden r sitt eget material? Det kanske till och med &r ett
berattaransvar att verkligen lyssna till sin egen rost? Det kanske ar ett berattaransvar att inte
forsoka vara nagon annan &n sig sjalv? Jag bestamde mig for att min forestallning géarna fick
bli ett sjalvportrétt. Jag skulle arbeta helt sjalv och hela tiden ha min egen blick som
utgangspunkt. Jag kande att det var det min plikt att lita pa att ur min rost fods andras roster.

Sé& smaningom hade jag fétt ihop ett manus som jag gillade och hade en bra kénsla for. Nar
jag tittade pa texterna som jag hade valt ut sdg jag att de alla handlade om identitet. De
handlade om identitet formad bortom den manliga blicken och hur den identiteten sedan
reagerar pa patriarkala maktstrukturer och 6vergreppen som sker i patriarkatets framfart.
Teman som aterkom var Gud, kriget, medierna och frustrationen éver att hela tiden bekréafta
den yttre bilden av Kvinnan som blir till genom Mannen. En tvadelad form bérjade ocksa bli
tydlig. A ena sidan de sjalvreflekterande Prinsessdrame-texterna och & andra sidan de
utatriktade Bambiland-texterna. De presenterades och utvecklades med tydlig sarart, nadde
sedan en kris, for att slutligen flyta ihop i tematiken och uttrycket.

Nésta steg var att skapa ett bildméssigt koncept for texten. Ett rum och en kostym. Jag ville ha
ett ickerealistiskt rum dar det gick att jobba med symboler och bildliga associationer. Vad det
skulle beratta och vilken stil det skulle ha visste jag inte. Tanken pa en sagoinfluerad varld lag
néra till hands genom Prinsessdramerna, men jag var radd for att det skulle bli for "flickigt”.
Det har var en av punkterna dar jag insag att jag behdvde hjalp — bade idéméssigt och
praktiskt. Jag vande mig till K3 (Konst, kultur och kommunikation pa Malmo hdgskola) och
fick kontakt med en scenografiintresserad student vid namn Olle Axén som verkade 6ppen for
att experimentera. Han fick manus, jag berattade lite om tematiken och mina bildméssiga
ambitioner, podngterade att hela projektet var ett experiment, att jag ville att han skulle tdnka
och associera fritt och sa fick det bli vad det blev. Experimentet var viktigare an resultatet.
Olle laste manus, fattade ingenting, och sa: "Kubism”. Jag gillade tanken och med det satte
jag mig och manuset pa bussen till Berlin.

Berlin

Skadespelaren: Sjalvfortroende, jamlikhet, distans, gransloshet

Jag akte till Berlin for att fa inspiration och for att fa vara ifred och rensa systemet fran det
invanda och forvéantade.

Jag borjade med ett besok pa Schaubiihne. De spelade Masen och eftersom jag ar 16jligt
fortjust i Tjechov hade jag skyhtga forvantningar. Nar jag lamnade teatern var det som om
nagon antligen hade dragit bort singomhanget. Det var ju sa man spelade teater!
Jag fortsatte pa Volkshiihne och sag Castorf krama musten ur Tennessee Williams Linje
lusta och Wagners Meistersingern. Langt bortom allt vad god smak heter och helt stralande.
Den fjarde kvéllen hade jag inget béattre for mig sa dreglande jag sag Masen en gang till.
Varje sekund var intressant.
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Det slog mig dock att nagot var fel med Nina i fjarde akten. Jag har aldrig begripit mig pa
den dar undergangshistorien. Komma in dar och spela galen och férlorad bara for att
Konstantin ska fa en anledning att ta livet av sig. Sa kan val inte Tjechov ha menat det?

Vad var det da som gjorde det sa bra? For det forsta spelade skadespelarna med ett
sjalvfortroende som jag aldrig har sett pa en svensk scen. Med sjélvklarhet utstralade de att
konst ar viktigt, teater ar viktigt och skadespelaryrket ar viktigt. Det ar pa allvar och det kostar
skjortan. Samtidigt d4gde de distans och humor. Konstnéren bakom rollen ser pa rollen, pa
materialet, pa sig sjalv, pa publiken, pa situationen och pa livet med distans, humor och med
kompromissl6s angelagenhet. Den svarta humorn var slaende. Skadespelarna tycktes ha
fullkomlig kontroll pa vad de sysslade med och varfor. Analysen verkade sitta i ryggraden. De
utstralade tvarsékerhet dver vad som var deras uppgift, vad de maste beratta och hur det maste
beréttas. De kom aldrig in och letade efter kanslan, de kom in och spelade berattelsen. Darfor
behdvde de inte slosa energi pa personliga neuroser och egoistiskt skadespeleri. De bjod helt
och hallet pa sig sjélva och flakte ut sina jag. Ingenting var pa latsas. Konstnarer ut i
fingerspetsarna. Konstnarer som fullkomligt beharskar materialet och sitt instrument. Darfor
kunde de vara fracka och spela med latthet. Sa lange som varje berattande moment satt dar det
skulle sa kunde de hitta pd vad som helst. Det blev rent och enkelt. Jamlikt. Och valdigt
sexigt.

For det andra var skadespelerskorna sa totalt befriade fran det upphojt behagfulla. De
forsokte aldrig vara till lags, var aldrig sota eller charmiga. Det sarbara och neurotiska idealet
fanns 6verhuvudtaget inte. Ingen ambivalens sa langt 6gat nadde. De var aldrig offer — vare
sig i rollen eller som skadespelerskor. De sprang runt i hogklackat, hade sallan BH,
brostvartor och trosor 6verallt, visade massor av hud — och de fullkomligt dgde situationen.
De var hansynslésa mot sin kostym och sina kroppar, fokus var alltid nagon annanstans,
utanfor dem sjalva och kropparna. Det var som om de sa till mig att ”Jag skiter val i vad jag
har for klader pa mig — jag spelar battre &n min kostym”. Befriande. Det distanserade
forhallandet till kostymen och kroppen var nagot som slog mig som en tydlig skillnad jamfort
med psykologiskt realistiskt skadespeleri. Har var kostymen och skadespelarens arbete tva
olika berattelser. Skadespelaren identifierade sig inte med sin kostym. Kostymen var bara en
yttre bild — inte en del av rollens personlighet. Likasa med kroppen. Kroppen fanns till for
berattelsen och prydhet eller personliga gransdragningar vad galler den egna kroppen tycktes
inte existera. Det slog mig ocksa att kvinnorna existerade pa samma villkor som mannen.
Drivkrafterna och uppgifterna var lika starka och viktiga — de tog alla lika stor plats. Till
skillnad fran manga svenska manliga skadespelare verkade mannen hér inte ha nagra problem
med att vara i statusmassigt underlage i forhallande till en kvinna pa scen. Alla var sjalvklart
subjekt, samtidigt som mask och kostym kunde beréatta en historia om objektifierade kvinnor
och machokultur.

For det tredje drog skadespelarna hela tiden allting till sin yttersta spets. Vad de an gjorde
sa forsokte de hela tiden pressa uttrycket 6ver kanten. Det fanns inga granser for det
”normala”, for vad som var realistiskt trovardigt eller for vad som var god smak. De forsokte
aldrig halla tillbaka eller nyansera uttrycket, tycktes ytterst sillan jobba med mentala
processer, och undertexterna var reducerade till ett absolut minimum. Det de ville uttrycka
fick de ur sig, de jobbade med konkreta aktiviteter for att manifestera uttrycket. De
undersokte innehallet i uttrycket genom att verkligen arbeta igenom det, tills det till slut blev
absurt. Pa sa satt lyckades de kommentera berattelsen samtidigt som de uttryckte den.
Dessutom blev det ofta hysteriskt underhallande — och rérande. Ett uttryck for mansklig
desperation och hjalpléshet. Markligt nog upplevde jag det aldrig som éverdrivet.
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Iscensattning: Koncept och motstand

Jag snodde hela mitt koncept fran Berlin.

Pa Volksbiihne sag jag en trailer fran deras uppsattning av Bulgakovs Mastaren och
Margarita. Scenografin bestod av en gigantisk, bagformad draperifond i silverglitter och
kuber i olika storlekar som forestéallde miniatyr-skyskrapor. Det var New York, 70-tal,
Broadway och disco och jag tankte att det vore ovantat att placera Elfriede Jelinek i en sadan
miljo. Darfor var det ocksa helt ratt. Kontraster mellan iscensattning och material var
aterkommande i alla de uppsattningar jag sag i Berlin. Motstand ger naring och 6ppnar upp
materialet. Vandrar materialet och iscensattningen hela tiden samma vag blir det forutséagbart
och trakigt. Iscensattningen maste vara som en katalysator och samtidigt kommentera. Det far
inte heller bli tva helt parallella spar — de maste ha gemensamma beréringspunkter och
komplettera varandra. Jag sag majligheter. Det storslagna kan ofta hanga ihop med en radsla
for att blotta sig som den man egentligen &r, och darfor var konceptet anvandbart i min
identitetssokande text. Pa dansgolvet och pa Broadway ar livet helt artificiellt men samtidigt
mer levande an vad det ar i verkligheten. Drém och absolut liv pd en och samma gang. Totalt
befriat fran naturalism. Dessutom passade Olles kubism in som hand i handsken.

Bade i Masen och Linje lusta jobbade de med olika medier: filmkameror, TV-monitorer
och mikrofoner. Dels fanns medierna med som tema i min text, dels forstérkte de det rumsliga
konceptet, men framforallt insag jag mojligheterna som medierna gav av att kunna
experimentera med olika sorters skadespeleri. Jag kunde exempelvis med hjalp av kameran
jobba med narbilder och pa sa satt vaxla mellan teaterskadespeleri och minimalistiskt
filmskadespeleri. Jag kunde jobba med skillnaden mellan att kommunicera direkt till publiken
eller genom medierna. Det gjorde det ocksa majligt for mig att ga av scenen och ut ur
rummet, vilket var anvandbart. Det skulle drastiskt forandra éverenskommelsen med publiken
och bryta den eventuella "teatermagin”. Kanske skulle det dven fungera att bli mer privat nér
jag kom utanfér rummet? Jag ville testa, och bad en stilla bén om att skolans tekniker skulle
vara matta, utsévda, glada och tillfreds med tillvaron den stund jag kom med mina idéer...

Jag bestamde mig for att min kostym skulle fungera som ett motstand till mitt
skadespelararbete. | vanliga fall "kanner jag mig” véldigt mycket som min kostym och jag
blir stérd om kostymen inte helt stimmer 6verens med méanniskan jag gestaltar. Jag anvénder
mig ofta av kostymen och masken och smaplockar ofta med har, smycken och klader pa
scenen. Det ar valdigt anvandbart for att gora impulser och vandpunkter tydliga och
organiska, men det berattar ocksa om en typiskt kvinnlig sjalvmedvetenhet vad galler
utseende. Darfor skulle det bli en utmaning for mig att frigéra mig fran kostymen och min
kropps utseende. Jag beslot att gora en utstuderat objektifierande kostym med hogklackat,
kort klanning och mycket hud. Det skulle dofta discoqueen och prinsessa, jag skulle ha peruk
som syntes att det var en peruk, vara hart sminkad, jag skulle inte ha ndgon BH och inga
smickrande strumpbyxor — det skulle k&nnas naket och utsatt och artificiellt. Det skulle
befinna sig obehagligt nara gransen mellan att ena stunden vara atravart och snyggt for att
nasta stund bli 16jevackande och skabbigt. Allt detta for att ge sa stort motstand som mojligt
at skadespelaren Petra, som jag visste absolut inte ville gora ett portratt av en sét och tokig
prinsess-docke-tjej med skinn pa nasan. Hon ville gora ett portrétt av en rationell manniska
som ar enormt frustrerad Gver att ha ett helt samhalle som ser pa henne som just sadan.

Nu hade jag ett koncept. Nu var det dntligen dags for skadespelaren Petra att ta dver.
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Rollarbete: Spanning och avspanning istallet for emotion

Denna gang ville jag pa allvar ta bort rollen. Jag skulle inte vara nagon annan an mig sjalv pa
scenen och, inspirerad av Arkadina i Masen, skulle jag gora mig till alla intelligenta, kreativa
och hjélplost neurotiska kvinnors starka rost. Mitt liv ar fyllt av sddana kvinnor. Jag skulle
krava att bli sedd pa och respekterad som reflekterande manniska och konstnar. Jag skulle
krava att bli tagen pa allvar och fa publiken att lyssna pa mig, trots mitt yttre. Jag skulle inte
forsoka fa publiken att tycka om mig. Jag skulle inte le, mitt ansikte skulle vara avspéant och
jag skulle titta rakt pa dem eller inte titta pa dem alls. Jag skulle absolut inte vara charmig,
men jag skulle ha humor. Jag skulle inte vara skor och sist men inte minst skulle jag vagra att
grata.

Detta med graten blev en stor upplevelse for mig nar jag sdg Sylvana Krappatsch gora
Arkadina. Hon vagrade grata, vagrade visa sig svag, vagrade att blotta sig. | tredje akten har
Arkadina en lang racka med scener som utspelar sig medan hon otaligt véantar pa att hastarna
ska koras fram sa att hon kan aka hem fran landet tillsammans med sin élskare. Orsaken &r att
han verkar ha blivit allvarligt fortjust i en ung flicka fran trakten, s hon maste ovillkorligen
fa med honom dérifran. Det borjar med ett gral mellan henne och hennes aldre bror dar
brodern plotsligt blir akut sjuk. Brodern &r en av de fa som riktigt kanner henne och fungerar
som den fasta punkten i tillvaron. For forsta gangen inser hon att han ar pa vag bort fran
henne och marken borjar skaka under fotterna. Brodern hjalps ut och in kommer sonen som
nagra veckor tidigare har forsokt ta livet av sig. Han torstar efter intimitet och vill att hon ska
ldgga om forbandet han har runt huvudet. Sjélv hatar hon att hon & mor till en snart vuxen
manniska — det far henne att kanna sig gammal, ful och passé. Hon har alltid valt yrkeslivet
framfor moderskapet och végrar att rota i orsakerna till sonens fortvivlan. Det skulle
formodligen inte ga att hantera. Det hela urartar till ett &nnu haftigare gral an det forra dar
sonen kommer at hennes 6mma punkt; han ifragasatter henne som skadespelerska och
konstnar, varpa hon ar fruktansvart elak mot honom. | detta lage narmar sig dlskaren som
sonen inte tal. Sonen ger sig i vag i ett bedrovligt tillstand innan alskaren kommer for att
bekénna att han ar hjalplost forélskad i den unga flickan. Nu ber han Arkadina att slappa
honom fri fran deras mangariga relation. Brodern, sonen, édlskaren — de enda manniskorna hon
har i sitt liv annonserar alla inom loppet av nagon timme att de kommer att Iamna henne. Nu
borjar hon slass for sin existens och en stund senare har hon inte bara vunnit dlskaren tillbaka,
hon har honom sa fullstandigt i sitt vald att nar hon erbjuder honom att ensam stanna
ytterligare nagra dagar pa landet, insisterar han pa att de omedelbart ska resa tillsammans.

Normalt sett ser man skadespelerskor spela upp hela sitt register i dessa scener. De blir
fortvivlade, de blir rasande, de blir msinta och moderliga, de anvéander hela sin kvinnlighet
och forfor enligt konstens alla regler, de &r grandiosa, de nastan svimmar, de tigger pa sina
bara knén, de sléanger sig om benen eller halsen, de skriker desperat, de flamtar och viskar
hjélplost, de ar fullkomligt blottar sin karlek, och framforallt: de grater. P4 riktigt om de &r
riktigt bra skadespelerskor.

Sylvana Krappatsch gjorde inget av detta. Hennes Arkadina var en knivskarp och ironisk
kvinna med fullkomlig koll pa laget. Hon sag och férstod allt men gav ingen, absolut ingen,
nojet att fa se hennes inre blottat. Hon hade en form av brutal humor och drev hela tiden med
bade sig sjélv och sin omgivning. Hon var den sjalvklara mittpunkten och divan, samtidigt
som hon hejdlost drev med hela fenomenet. Allra mest drev hon med sina egna sa kallade
kéanslor infor 6ppen ridd. En kvinna som inte kan stava till orden osaker, bracklig och skar.
Hon var en clown. Bland det coolaste jag sett pa en scen. De enda méanniskor hon kostade pa
sig att vara rak med var brodern, alskaren och i séllsynta fall sonen. Hon kunde vara rak och
arg men inte mjuk och karleksfull och absolut inte skér. Och hellre skulle hon do6 an grata
infor nagon av dem. Istallet for att jobba med ett brett kansloregister jobbade Sylvana
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Krappatsch med spanning och kontroll. Inte med nervds spanning utan fokuserad kraftfull
spanning. Nar insikten om allvaret i broderns sjukdom slar henne blir hon néstan komiskt och
demonstrativt stel som en pinne, formar inte att hjéalpa honom utan vaser kontrollerat "Hilfe!”
(Hjalp!). Pa den végen fortsatter det. Hon pendlar mellan att vara stillsamt ironisk och att
bygga upp spanningen. Jag véantar mig att den stora forldsningen ska komma i scenen med
alskaren, men i det laget spelar hon istallet upp en patetisk liten scen dar hon latsas vara ett
jobbigt litet barn och latsasgrater anstrangt. Hon vagrar att ge honom riktiga tarar. Hon forfor
honom inte utan latsas skojhylla honom samtidigt som hon lyckas fa det att bli pa allvar och
nar hon till slut stoter fram sitt tillgjort ynkliga "Du brauchst mich!” (Du behdver mig!), inser
vi alla att detta &r denna kansloférstoppades kvinnas enda satt att sdga att hon inte kan leva
utan honom. Alskaren forstar det och hon sjalv forstar det. Det hela slutar som en komedi
regisserad av henne sjalv och Arkadina har inte blottat sig for en enda manniska. Efterat
latsas hon slappna av och sager oberért men med tydlig glimt i 6gat att han garna far stanna
kvar om han vill. Han fattar vinken och séger bara trott att nu maste de resa ivag tillsammans.
Tva vuxna manniskor som vet exakt var de har varandra. Néar allt kommer omkring ar de lika
ynkligt patetiska bada tva, lika beroende av varandra. De forstar det och lyckas tyst driva med
sig sjalva, men utan att forlora sin vardighet. Det slutar som en komedi. Men sa plotsligt, nar
fokus pa scenen har flyttats fran henne, sitter Arkadina stilla kvar pa scenkanten, blicken
vilandes i tomma intet framfor henne, och sa nar ingen annan &n vi i publiken ser, slapper hon
efter i nagra korta sekunder genom att helt enkelt utmattat spanna av pa riktigt, innan nasta
moment i scenen tar vid. Det dar lilla slappet traffade som ett hart slag i magen, det blev
knédpptyst i salongen och alla férstod att dar satt en fortvivlad manniska som verkligen hade
kampat for sitt liv och som precis som alla vi andra var totalt maktlos infor livet och karleken.
Hon hade lyckats lura oss allihop. Jag borjade hulka — och Sylvana Krappatsch hade inte
klamt fram en enda tar. Hon hade bara jobbat med spanning och avspéanning och pa sa satt
skapat fallhojd.

Jag hade aldrig sett nagot liknande och bestamde mig for att sno idén rakt av och testa den i
min forestéllning.

Arbetet med texten

Jag kom hem fran Berlin full av inspiration och med ett stort sjalvfortroende. Nu aterstod det
stora arbetet: arbetet med texten. Jag hade arligt talat ingen aning hur jag skulle géra, men jag
hade nagra utgangspunkter:

- Jag skulle inte fundera pa vad "hon”/jag vill eller i vilken situation "hon”/jag befinner
sig. Overhuvudtaget inte tanka ”hon”. Detta for att undvika att skapa en karaktar eller
handling som tavlar om uppmarksamheten med texten.

- Jag skulle plocka bort alla inre processer. Reducera uttrycket till text och fysisk
handling. Bara sdga och gora.

- Inte anvanda mig av emotionen som impuls eller uttryck utan tvinga mig sjalv att hitta
andra végar.

- Gora texten sa sjalvklar, okomplicerad och organisk som mojligt. Ga pa forsta
impulsen.

- Inte forsoka sédga nagot annat &n det texten séager.

- Gora texten till en fysisk upplevelse.
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Det forsta steget var att lara sig texten. Vissa texter kraver att man kan dem for att det
overhuvudtaget ska vara mojligt att repetera. Bundna texter ar sadana — texten ar det
huvudsakliga verktyget man har i sitt sceniska handlande och kan man inte texten sa har man
ingenting att jobba med. Andra texter, ofta realistiska texter, kan man repetera med trots att
man bara kan replikerna pa ett ungefar. Bara man vet vad man vill och vad det ar som hander
i scenen kan man improvisera lite med texten. Jelineks text horde definitivt till den forsta
kategorin och darfor hade jag inget annat val an att borja plugga.

Nagra dagar in i repetitionsarbetet pratade jag med Simon J. Berger i min klass om textarbete.
Han arbetade ocksa med en monologfdrestallning och vi befann oss bada i ”plugg”-stadiet.
Precis som jag hade han en text som ovillkorligen var tvungen att sitta ordagrant for att han
skulle kunna arbeta vidare med sin forestélining. Han berattade hur han, istéllet for att sitta
och plugga, la fokus pa att lyssna pa texten och att det, redan pa inlarningsstadiet, hjalpte
honom flera steg framat i processen. Det uppstod bilder och han fick en personlig relation och
forstaelse for texten samtidigt som han larde sig den. Det har var hans tips: Sta mitt i rummet,
se till att du har kontakt med din kropp och &r medveten om rummet du befinner dig i, sig
texten, en liten bit i taget, med full r6st men i lugnt tempo, pa gransen till langsamt, och
lyssna. Forsok inte uttrycka nagot, utan lyssna. Var noga med skiljetecknen och andning.

Jag bestamde mig for att ge metoden nagra repetitionspass och bit for bit lyssna mig
igenom texten pa detta satt och se vad det gav. Det gav allt!! Jag inte bara larde mig texten,
jag forstod den. Jag forstod vad det var jag skulle berétta och i stort sett hela férestallningen
foll pa plats.

Jag hade ju lange missténkt att metoden, eller tekniken, jag anvande mig av for att nd&rma mig
texten skulle komma att bli mycket viktigt for slutresultatet. Sa har i efterhand kan jag
konstatera att metoden jag anvande mig av gav mig hela forestallningen. Forstaelsen av
texten, de fysiska handlingarna, pulsen och rytmiseringen av texten och en stor del av de
konceptuella idéerna uppstod nér jag langsamt arbetade mig igenom texten enligt "Simons
metod”.

Principen &r egentligen densamma som nér vi arbetade med Macbeth med Nadine
George: fysisk narvaro i kroppen och rummet, ut med résten och texten, andas och lyssna.
Men fokus férskots nagot fran den hdga energinivan med det extrema anvandandet av rosten
och kroppen, till lyssnandet. Lyssnandet och de associationer och bilder som texten gav mig
nér jag lyssnade blev det verktyg jag i huvudsak jobbade med. Lyssnandet blev det jag holl
mig i.

Barnsligt enkelt egentligen.

Sa har skriver jag i min arbetsdagbok efter att ha repeterat Jelinek i en vecka:

Sondag 10/12 -06

Det kanns bra! Konceptet kanns jattebra, jag tror verkligen pa det — maste bara ha
sjalvfortroende att genomfdra det med sjalvfortroende. Jag tror att koncept ar grejen for den
har typen av teater. Har man ett tydligt, starkt och bottnat koncept kan man bada runt i det
som skadespelare. Det &r min tes i alla fall. Nu &r jag valdigt inne pa att det enda jag behover
jobba med i situationen &r fysiska handlingar. Forutsattningen &r givetvis att texten ar 150%
forankrad i mig, att jag vet vad jag sager och vad jag menar med det. | dvrigt handlar det om
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fysiska och mentalt fysiska handlingar. Konkreta fysiska handlingar i férsta hand. Jag ska
undersoka att jobba med 'mentala’ fysiska handlingar, dvs. att fa min kropp att langta efter
nagot. Sinnliga viljor. Michael Chekhov — sparet. Men inget processande!! Inget sokande
efter kanslor, att bli drabbad! Far inte trilla i den fallan!! Maste alltid ha en riktning, ett mal
som ar viktigare an att bli drabbad och berord.

Jag har funderat en del kring det har med mal/uppgift. Den stora skillnaden mellan svenska
och tyska skadespelare &r att tyska skadespelare vet vad som ar deras uppgift. Det ar alldeles
uppenbart att tyskarna sjalvklart har kunskap om dramaturgin och vad pjasen/verket i sig
innehaller. Vad for rorelser/fenomen, vad for sort som pjasen/verket har som maste finnas
déar. Eller maste och maste, man kan ju valja att ga emot pjasen, men gor tyskarna det sa ar
det inte av okunskap, brist pa verktyg eller ytligt forhallningssétt till materialet, utan ett aktivt
val. D& har de en djavligt bra anledning att géra nagot annat!! Analysen av materialet, en
grundlig, djup analys utan regikoncept, ar a och o for att kunna skapa sadan hér teater! Har
man analysen, kan man utifran (eller i motsats till) den skapa ett koncept — eller flera
koncept. Och i detta kan skadespelarna rora sig utan att forsoka *kanna’ eller identifiera sig
med sin roll, behdver inte processa eller tdnka ’som om’, utan bara g6ra det som ska
goras/berattas och som maste finnas dar och i évrigt vara fri att hitta pa vad som helst! Den
dramaturgiska uppaiften blir riktningen, skapar riktningen. I stéallet for ett situationsbundet
mal. Inget "jag vill det har med dig” och *vi latsas att jag ar den har och du ar den héar och att
situationen ar den har’...osv. Dynamiken, *svanget’, uppstar i forhallandet mellan den
dramaturgiska uppgiften och det som jag hittar pa’, vilket garna far réra sig i en annan
riktning. Ex: Arkadinas dramaturgiska uppgift ar att inse att hon haller pa att férlora allt och
att hon kampar for sitt liv nar hon forsoker vinna Trigorin tillbaka. Detta kan berattas valdigt
enkelt och tydligt i korta 6gonblick. Precision och avspanning och glasklar riktning! I évrigt
kan Arkadina ga helt emot dessa stora emotionella hal. Spela totalt kéanslomassigt
inkompetent, inte for ett 6gonblick blotta sig for sin motspelare, men i korta 6gonblick nar
’ingen ser” lata publiken forsta att det traffar henne. Det uppstar ett oerhort starkt
spanningsfalt mellan dessa bada riktningar: Arkadina som vagrar visa eller erkanna nagot
som helst beroende eller kédnsloméssig varme, och Arkadina som ruckas i sina grundvalar.
Spelar man som skadespelare hur allt rasar for henne, hur desperat hon ar, gar med hennes
kanslomassiga berg- och dalbana och ’spelar’ kénslan blir det ointressant och odynamiskt.
Allt gar i samma riktning. Skadespelaren kanske far kickar av att bada runt i kanslor men
man tappar mojligheten att beratta nagot vasentligt. Med detta inte sagt att situationen/texten
inte far traffa en som skadespelare. Tvartom! Men det far aldrig bli viktigare &n
uppgiften/riktningen! Inte tappa bort sig sjéalv dar!

Vad géller att tillagna sig en text maste man ha en metod. Metoden jag anvander nu ar
’Simons metod’. Dvs. vara narvarande i sin egen kropp, sta och ga i rummet genom att folja
de fysiska impulser som texten ger, saga texten (garna langsamt) och lyssna pa den. Ut med
texten i rummet och lyssna pa den! Det funkar skitbra! Jag forstar helt plétsligt vad det ar jag
sager, far bilder och associationer, regi- och sceneriidéer, kanner textens flode, bottnar i min
egen rost, blir hel. Ofta blir jag drabbad av texten och det &r ett farligt moment. Nar man blir
drabbad &r det latt att bara kora pd, fortsatta med texten och na en urladdning. Detta ar dock
inte sarskilt anvandbart som material! Att jag nu blev drabbad av texten &r inget jag kan
jobba med sen! Maste halla i mig lite dar, fokusera pa att lara mig texten, forsta den och
luska ut dess rytm och driv utan emotion. Hitta dynamik, kontraster, brott, linjer, flode, styrka
osv. som jag kan jobba med oavsett emotion! Gora en form av partitur, men detta maste vara
organiskt och flodigt, kroppsligt! Inte tanka ut, lata partituret skapas av naturliga impulser
jag far nar jag jobbar med texten. Andning och avspanning viktigt! Jobba medvetet med
skiljetecken ger mycket! Hitta en frihet i detta partitur.
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Det viktiga denna vecka:

- Jag har hittat en metod for att tillagna mig texten!

- Insett vikten av dramaturgisk uppgift!

- Lart mig att repa kort och intensivt. 1 timma at gangen. Annars riskerar man att ge
sig han at kanslor och annat trams. Kan vara harligt men ar mest bara sloseri med tid
och energi!

Att fortsatta med:

- Fortsétta lara mig/tillagna mig texten.

- Tatexten i langre ’sjok’ och fundera pa dynamik, kontraster, olika farger i olika
delar.

- Borja jobba aktivt och specifikt med fysiska handlingar och mentala fysiska
drivkrafter.

Kom ihag: Gor det enkelt! Jobba med tydliga farger som ar sjalvklara och organiska. Gor!
Och lyssnal

De insikter jag gjorde och det arbetssatt jag hade forsta veckan holl for hela
repetitionsperioden. Allting utgick ifran arbetet med texten. Texten var sa rik sa den gav mig
stdndig néring, standigt nya idéer och det kandes som om forestallningen gjorde sig sjalv. Jag
fortsatte att bara sdga och gora. Att uttala orden och vara i texten och att utféra de fysiska
handlingarna, som jag efterhand specificerade i detalj, blev de enda byggstenarna jag
behdvde. Michael Chekhov-sparet med att jobba med mentala fysiska handlingar av typen
”jag tanker att jag stryper dig med mina ord” behdvde jag aldrig utnyttja. Det ar sdkert ett
valdigt anvandbart redskap pa sprakdramatiska texter men jag hade helt enkelt fullt upp med
andra fokuseringspunkter som kandes mer direkt kopplade till texten och dess innehall. Det
handlade till stor del om noggrannhet. Varje mening, varje fras, till och med varje ord, rymde
en hel varld av associationer, problematiseringar och pastaenden att formedla. Sa lange jag
var noggrann och inte slarvade med min forstaelse av texten sa tog materialet aldrig slut. Jag
behovde inte hitta pa nagot vid sidan av texten.

Ett exempel pa hur arbetet med texten klargjorde innehallet och min forstaelse for texten och
hur detta, i kombination med de fysiska implikationer som textarbetet innebar, gav mig ett
berattande och organiskt sceneri:

Jag jobbade véldigt noggrant med skiljetecknen och bestamde mig for att andas vid varje
skiljetecken. Flamtandet och rytmen som uppstod i forsta delen av den forsta
Bambilandtexten gav tydliga sexassociationer. Texten handlar om den stora och maktiga
h&ren som genom svéltande och térstande ménniskor pressar sig igenom landet och staden.
Allt under ledning av herren som "alla vet vad han heter”. Bilderna blev tydliga. Texten talar
med upphetsning om kriget och det blev i princip omdjligt att géra nagot annat an ett sceneri
som associerade till sex. Pa sa satt kom berattelsen i denna del av texten att handla om
patriarkal maktstruktur pa bade global, strukturell och privat niva. Penetrationen som
hérskarteknik: stormakten som tranger in i och erévrar det frammande och olydiga landet,
mannen som tranger in i kvinnan, och alla system och maktstrukturer daremellan. Det &r bade
upphetsande, tillfredstallande och ett maktévergrepp. Och det ar roligt. Texten driver med och
ironiserar éver hela fenomenet samtidigt som den menar blodigt allvar. Denna forstaelse och
tolkning av texten uppstod nér jag lyssnade, andades och var fysiskt narvarande med texten.
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Mitt mal och min vilja var att férmedla det som texten sa, min mentala riktning var att na hela
varlden med mina ord, min konkreta riktning var att luta huvudet bakat och titta upp i
stralkastarna (6kensolen). | sceneriet stod jag lutad med ryggen mot en kub och lat rérelserna
folja andningen.

Jag behdvde ingen situation, ingen roll och ingen vilja for att gora texten levande och for
att hitta riktning och scenerier.

Andningens roll for forstaelsen av texten blev, alltmedan arbetet fortskred, uppenbar for mig.
Om jag inte andades dodade jag alla associationer och bilder, och, fér den delen, kénslor. Jag
fick ingen fysisk kontakt med texten. Orden blev tomma. Att andas med texten genom att
folja textens interpunktion med andningen, 6ppnade ocksa upp innehallet som lag i textens
form och struktur for mig. En stor del av berattelsen lag i textens rytm och artikulation.
Frasernas langd, kombinationen av korta och langa ord, kombinationen av konsonanter och
vokaler — allt innehdll en beréattelse. Det gav associationer och klargjorde innehallet och
innehallets huvudteman. 1 stort sett var formen lika med innehallet. Jelineks text fungerade i
den bemérkelsen pa samma satt som musik gor. Hade jag inte arbetat medvetet med
andningen hade jag aldrig fatt tillgang till den dimensionen av texten.

Iscenséattningen

Iscenséttningen blev en fraga om att hitta ett konkret, garna fysiskt, uttryck for innehallet i
texten. Det handlade om att soka konkreta handlingar som uttryckte det poetiska innehallet.
Jag vill poangtera skillnaden mellan konkreta uttryck och naturalistiskt trovérdiga uttryck.
Intrigen, den realistiska situationen och det trovérdiga rollportrattet var mindre viktigt, for att
inte saga ointressant. Textens poesi, och i viss man dess politiska innehall, var istallet det som
var foremalet for iscensattningsarbetet. Det var det som uttrycket syftade till att levandegora —
inte ett portrétt av en manniska. | forlangningen kanske det skulle komma att bli ett portratt av
en manniska, men det var inte det jag jobbade med.

I mitt fall hoppade jag hela tiden mellan rollerna som regissér och skadespelare i detta
arbete. Skadespelaren uppenbarade innehallet och fick idéer till scenerier genom textarbetet,
regissoren tog beslut om vad av innehallet som skulle beréattas och hur det skulle beréttas, och
skadespelaren fick sedan i uppgift att uttala, lyssna till och vara i texten och utfora de fysiska
handlingarna.

Jag efterstavade att hitta ett sa associationsrikt och kontrastrikt uttryck som méjligt som
Oppnade upp for olika tolkningar, samtidigt som jag var véldigt noga med att jag sjélv var
valdigt specifik med vad jag menade. Jag sag det som en utmaning att fa publiken att ge upp
alla forsok att hitta en handling, en ensidig tolkning eller ett budskap, samtidigt som jag ville
att de skulle uppleva texten som fullkomligt sjalvklar. Publiken skulle forsta att de inte kunde
forsta och pa sa satt forsta. Det skulle vara valdigt konstigt och inte alls konstigt pa en och
samma gang. Det skulle vara en tragedi med humorn som bésta van. Och det skulle vara
mycket av allt. Det skulle vara en upplevelse att se forestéliningen och héra texten.

Redan pa det dramaturgiska stadiet hade som sagt tva teman uppstatt i texten och dessa
utvecklade jag i iscenséttningen:

Bambiland-texterna innehdll rumslig rorelse och var utatriktade. Jag lat showkonceptet
styra uttrycket. Jag bestdmde mig for att anvénda spotlight och en svart-vit fargskala mot det
glittrande draperiet. Jag tog ut och specificerade rorelserna, jobbade koreografiskt med
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scenerierna. Jag tankte Liza Minelli och Madonna, jobbade storslaget, var noga med
kontakten med publiken, jobbade med stor rést och med att fylla hela rummet med mig sjalv.
Jag skulle ta plats. Jag gillade kontrasten mellan det ytliga och artificiella i formen och det
tunga och raa i texternas innehall. Krig i lyxforpackning. Jag skulle véllustigt valtra mig i
hemskheterna. Jag upplevde lycka och var véldigt arg.

Prinsessdrametexterna var mer inatvanda. De var reflekterande och rumsligt stilla. Har
jobbade jag med bilder snarare &n med rérelse. Jag placerade mig pa ett stéalle som skapade en
snygg bild och jobbade med férger i ljuset. Den forsta texten blev rod eftersom jag talade om
rosor, i den andra associerade jag till gront, férmodligen for att jag bl.a. pratar om gronsallad
osv. Dessa partier hade en privat karaktér och darfér kommunicerade jag genom en kamera
och monitor bortvand fran publiken. Texten innehdll ett sokande efter att bli till genom nagon
eller nagot bortom Prinsen och ett blottande av den egna osakerheten. Att synas i och
kommunicera genom medier ar ett satt att bli till och det ar ocksa ett sétt att undvika
direktkontakt med andra manniskor. Det &r inte latt att vara enkel och personlig och samtidigt
titta folk i 6gonen. Mina fokuseringspunkter var textens bilder, att hela tiden upptécka texten
och dess bilder, och att rent tekniskt jobba med latt och lyrisk rost. Ibland utférde jag mindre
fysiska aktiviteter och jobbade med rekvisita. Dessa aktiviteter innebar alla en specifik
berattelse och jag gav mig sjalv i uppgift att jobba med dem sa intensivt som majligt.

Cirka tva tredjedelar in i texten kommer en text som handlar om att drunkna i de stora
vattenmassorna. Jag tolkade det som att forlora sig i graten. Ett krig mot det brackliga och
skora. Darfor valde jag att ga av scenen och lasa in mig pa toaletten med den texten. Om jag
nu skulle grata sa skulle jag inte gora det infor 6ppen rida. Pa toaletten hade jag riggat en
overvakningskamera och en mikrofon — det finns néstan inga helt privata rum kvar. | scenen
pa toaletten kunde jag tillata mig att rasera fasaden och 6ppet hantera emotionerna. Jag drog
av mig peruken och skoéljde ansiktet med vatten, dels for att forstéra min makeup och dels for
att skapa bilden av ett sondergratet ansikte. Riktiga tarar blev 6verflodiga, det rackte att jag
forholl mig innerligt till texten. Kom det sa kom det och da skulle jag anvanda mig av graten
som motstand for att bygga upp spanning. Jag skulle samla pa mig energin.

Med scenen pa toaletten nadde forestallningen sin kris, bade innehallsmassigt och
formmassigt. Nar jag kom ut fran toaletten var granserna pa vag bort. Texten vred och véande
pa sig och borjade spela finalsats i hogt tempo dar den tvadelade formen alltmer smélte ihop
till ett uttryck. Jag gjorde personliga Prinsessdrametexter med Bambilandtexternas form och
uttryck. Och styrkt av krisen och uppjagad av energin och frustrationen i texten motte jag nu
publiken oavsett &mne. N&r angelédgenheten blir tillrackligt stor forsvinner all rédsla. I denna
del skapade jag ocksa ett moment for ”Sylvana Krappatsch-slappet”. Efter slappet, som jag
avsag skulle bli den emotionella hojdpunkten, tog texten fart igen och gick in i codan, for att
fortséatta anvanda musiktermer. Tempot och energin 6kade till dess att det inte gick att komma
langre och texten sager att "det &r nog”. Da tog Madonna och diskokulan éver situationen.
Allt scenljus forsvann och diskokulans sken suddade helt och hallet ut gransen mellan scen
och salong. Jag och publiken fick samma upplevelse av rummet och av skenet.

Den sista texten ar hamtad fran Bambiland och ar den som handlar om varat och skenet.
Den ar som ett forklarat sken, det friska lugnet efter stormen. For att knyta ihop pasen
placerade jag mig pa samma stélle i rummet dar jag hade borjat forestallningen. Tillsammans
med publiken betraktade jag rummet och situationen, varat och skenet, och reflekterade pa
Prinsessdramevis med lugn, lyrisk latthet och med tilltagande rod farg i bilden. Ett hjarta som
vaxer med insikterna.

Allra sist kom en kort liten epilog ur Prinsessdramer dar jag lat publikljuset ga upp sa att
jag pa riktigt kunde titta publiken i 6gonen och tacka for att de hade kommit: ”om inte ni hade
kommit, skulle jag inte finnas nu eller atminstone inte annu.”
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Forestallningsform: Huvudtema och sidotema

Formen som jag jobbade med var starkt influerad av skolboksexemplet av sonatformen sa
som jag fick lara mig det i teoriundervisningen pa Musikhdgskolan. Jag betonar det
skolboksmaéssiga eftersom det var en starkt férenklad beskrivning av sonatformen som jag
anvande mig av. (Sonatform ar egentligen mer en stil &n en form som utvecklades under
wienklassicismen, dvs. i huvudsak av Haydn, Mozart och Beethoven, och kom att vara en av
de musikaliska grundstenarna under hela romantiken fram till tonalitetens sammanbrott i
borjan av 1900-talet. Stilen bygger till stor del pa forhallandet mellan dominant och tonika,
dvs. spanningsackordet och avspanningsackordet, och hur man artikulerar stréackan
déaremellan). Men hur som helst, denna grova och bitvis véldigt sexistiska forklaring av
sonatformen som jag har lart mig, hjalpte mig att vara formmassigt konsekvent i
forestallningen. Det hjélpte mig att tdnka i andra termer &n de realistiska.

S& hér skulle man forenklat kunna beskriva sonatformen: Den bestér av exposition,
genomfdéring och repetitionsdel. I expositionen presenteras tva teman, huvudtemat (det
manliga) och darefter sidotemat (det kvinnliga). Huvudtemat gar i tonikatonart, dvs. i styckets
grundtonart, karaktéren ar stadig, statlig, ibland krigisk med mycket trumpeter och horn i
instrumenteringen. Sidotemat har en mjukare karaktar, gar i dominanttonart om grundtonarten
ar i dur eller parallelltonart om grundtonarten ar i moll, &r lyriskt och latt, ofta pastoralt med i
huvudsak trablas och strakar i instrumenteringen. | genomforingen bearbetas expositionen,
dvs. man vrider och vander pa de bagge teman man har presenterat och lite nytt material
tillkommer. | repetitionsdelen, som ocksa kallas atertagning, aterkommer huvudtemat och
sidotemat i bearbetad och utvecklad form.

I min forestélining motsvarade Bambilandtexterna huvudtemat och
Prinsessdrametexterna sidotemat. Genomfdringen borjade strax innan scenen pa toaletten nar
problematiseringen borjar ta fart pa allvar, och repetitionsdelen bérjade efter ”Sylvana
Krappatsch-sléappet” dar texten gor upp med sin problematik och kommer till insikter.
Forestallningens allra forsta och sista text var frikopplade fran “sonatformen” och fungerade
som ett langre forspel och ett kort efterspel. Det ar i och for sig vanligt, framforallt hos
Haydn, med en langre langsam introduktion innan forsta temat presenteras, sa pa sa satt var
aven mitt forspel en del av sonatformen.

Pa satt och vis kan man sdga att jag var sonatformsinfluerad aven till stilen eftersom jag
valdigt medvetet jobbade med spénning och avspénning for att skapa emotionell fallh6jd. Jag
ville fa till det dar suget i magen som jag alltid far nar jag spelar eller lyssnar pa Mozart.
Suget uppstar precis innan dominantackordet upploser sig tonikan och efterat kanner man sig
renad.

Lyssnar man pa forsta satsen ur Beethovens Symfoni nr. 5, Odessymfonin, far man
faktiskt en ganska bra auditiv version av hur min forestallning var uppbyggd till formen. Forst
presenteras det beromda huvudtemat med aggressivt strak och brassinstrument, sedan det
pastorala sidotemat med trablas och béljande strakar. Precis som i min forestallning repriseras
sedan huvudtemat och sidotemat en gang innan musiken gar in i genomforingen. Fragment
och moment fran expositionen sveper forbi och musiken gor tvara kast mellan dramatiskt och
lyriskt. Genomféringen mynnar ut i en stilla oboe-soloslinga som i min forestéallning
motsvaras av ”Sylvana Krappatsch-slappet” och en enkel dikt som kommer precis innan.
Efter det tar musiken och dven min text ny fart och gar in i den avslutande repetitionsdelen.
Beethovens musik slutar dramatiskt med tre ackord: Tonika. Dominant. Tonika. Min
forestallning avslutas istallet lyriskt men pa samma satt med tre ord: “’Slut. Slut. Slut”.

Nér jag jobbade med forestéliningen var jag inte medveten om de formmassiga
parallellerna mellan min férestéllning och forsta satsen ur Odessymfonin. Det var forst nar jag
lyssnade pa musiken i efterhand som jag insag likheterna. Jag formodar att det ar ett kvitto pa
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att jag har vistats i sonatformen, och framforallt lyssnat pa Beethovens 5:a, sa manga ganger
att den, till och med pé detaljniva, har blivit intuitiv. For att inte tala om vad den &r for
Elfriede Jelinek. En annan mojlig forklaring &r att det finns nagon form av universellt valdigt
vanlig tvadelad form for konst som sonatformen ar en del av. Man har A och man har B.
Sedan hander det en massa, snaran dras at, konflikten tatnar, for att sedan losa upp sig. Ut pa
andra sidan kommer ett nytt A och B.

Men varfor allt detta resonerande kring forestallningsformen? Har inte det uteslutande med
regi att géra? | 6gonblicket pa scenen ar val formen inte nagot som jag som skadespelare kan
anvanda mig av som fokuseringspunkt? Jo, for mig blev den det. Att ha en kénsla for var jag
befinner mig i formen, att kdnna suget och framatrérelsen i formen, att kdnna nar jag paborjar
en ny del eller nér jag gar in i den avslutande kadensen av en annan del, att kanna att "nu ar
dags att ta det lugnt” och “nu maste jag ta ut svangarna”, var nagot som jag kunde halla mig i.
Det blev en konkret fysisk kénsla i kroppen som jag kunde lata mig ledas av.

Koreografi och ljud

Musiklaggningen av forestéliningen var ett viktigt kapitel. Elfriede Jelinek ar som sagt
musiker utbildad i Wien och darfor ville jag ha med nagot fran den vérlden. Den tyska
traditionen dr pa manga satt &ven min hemmahamn som musiker. Jag har en skiva dar Ann-
Sofie von Otter sjunger romanser av bl.a. Richard Strauss och forsta sparet pa den skivan ar
en vansinnigt vacker sang som heter Das Rosenband. Den ar som gjord fér min forestéallning:

Im Fruhlingsschatten fand ich sie;

Da band ich sie mit Rosenbéndern:
Sie fuhlt’es nicht, und schlummerte.

Ich sah sie an; mein Leben hing
Mit diesem Blick an Ihrem Leben:
Ich fiihlt’es wohl, und wuRt’es nicht.

Doch lispelt’ ich lhr sprachlos zu,
Und rauschte mit den Rosenbandern:
Da wachte sie vom Schlummer auf.

Sie sah mich an; ihr Leben hing
Mit diesem Blick an meinem Leben,
Und um uns ward’s Elysium.

— Friedrich Gottlieb Klopstock

Jag anvande sangen som ett minne eller en drom om den hela manniskan som jag skulle
kunna vara och kanske en gang var. Den flaktade forbi da och da i forestallningen.

Det andra musiksparet som aterkom i forestallningen var Madonnas Hung up. | huvudsak
for att hon ar sa snygg pa skivomslaget. Madonna ar en av de fa som kommer undan med
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sadana bilder med vardigheten i behall. Hon &ger sig sjalv och dansgolvet och &r bland det
coolaste och mest pretentiosa som nagonsin har gatt i ett par hoga klackar. Dessa bilder blev
en stor inspirationskélla for mig; de gav mig mod att skita i vad folk skulle tycka. Min
forestallning skulle vara som Madonnas bekannelser pa dansgolvet. Dessutom ar Hung up en
valdigt bra Iat. Den blev en perfekt kontrast till Das Rosenband.

Vid ett tillfalle i forestallningen spelas Mariah Careys Without you. Helt och hallet av
ironiska skal var det tankt. Jag satt pa en liten italiensk krog i Berlin och at cannelloni och
pluggade text nar radion som var pa borjade spela Without you. Jelineks text och Careys
wailande var en sa osannolik kombination och utgjorde ett sa omaka men anda fantastiskt par
att jag inte kunde sluta le for mig sjalv. Ironin ligger i att Without you ar en sadan dar obscent
svulstig powerballad som man inte far tycka om pa riktigt, men som jag grat 6gonen ur mig
till nar jag var 14 ar (och senare an sa ocksa, om jag ska vara riktigt arlig) och darfor kan jag
inte lata bli att dlska den. Jag tycker pa allvar att den ar minst lika bra som Elfriede Jelinek.
Fruktansvart irriterande. Jag anvande den i det emotionellt och innehallsmassigt viktigaste
momentet i forestallningen, dvs. i ”Sylvana Krappatsch-sldppet” och den text som foljde
darefter. Laten balanserade texten och av nagon besynnerlig anledning holl den faktiskt for att
ta in och anvénda sig av pa allvar. Laten och texten lyfte varandra. Texten ar sa allvarlig och
viktig precis i det laget och jag behovde nagot som jobbade emot det. Without you dppnade
upp situationen och skapade ironisk distans och nar vl det var gjort kunde jag fullt ut ga med
bade texten och laten. En svulstig text och en svulstig lat som pa allvar lyfter varandra — béttre
sinnliga fokuseringspunkter far man leta efter.

Den sista repetitionsveckan tog jag hjalp av Giovanni Bucchieri, som dr dansare och
koreograf, for att fa ytterligare dynamik, variation och kvalitet i rérelserna och renhet i
bilderna. Det gav ett jattelyft at forestaliningen. Dessutom blev det enklare for mig som
skadespelare — jag kunde fokusera pa att ga in i och utfora rorelsen till hundra procent och lita
pa att texten och rorelsens kvalitet tillsammans beréattade det som skulle beréttas. Jag fick i
rorelsen en valdigt konkret fokuseringspunkt.

Hade jag haft en langre repetitionsperiod och storre resurser hade jag satsat pa att jobba
mer ingaende dels med en koreograf och dels med en ljuddesigner. Snarare 4n med en
regissor. Det hander att man liknar teater och skadespelarens arbete vid en l6k. Teater har en
massa olika skal: regi, scenografi, kostym osv. men i kdrnan nar man har skalat bort allt finns
skadespelaren. Det ar skadespelarens arbete som star i centrum. Det andra finns dar for att
hjélpa skadespelaren. Den typ av teater som jag gjorde med Jelineks texter kan snarare liknas
vid en tarta med flera lager fyllning. Alla lager ar lika viktiga, alla finns dar pa samma
konstnarliga villkor och &r alla en lika viktig del av beréttelsen. I fallet med min férestallning
blev av naturliga skal skadespelarfyllningen klart dominerande. Jag hade behévt koreografi
och ljudlaggning som var sa val genomford att de kunde sta for sig sjalva som konstnarligt
uttryck. Da hade jag som skadespelare kunnat fokusera &nnu mer pa min specifika uppgift och
kunnat lita pa att de andra delarna i forestallningen jobbade pa egen hand med berattelsen.
Som det blev nu holl inte riktigt ljudlaggningen den konstnarliga nivan att jag kunde vila i den
och anvanda mig av den. Jag var tvungen att lyfta den med min insats som skadespelare. Och
det koreografiska hade kunnat géras manga ganger mer uttrycksfullt.

Det har med nérvaro och sinnlighet att gora. | slutdnden ar det min uppgift som
skadespelare att vara narvarande. For att vara narvarande maste man jobba med sinnena:
smaka, lukta, hora, kdnna, se. Ju fler kvalitativa punkter jag har att fasta min sinnliga
uppmarksamhet pa, desto mindre maste jag producera. Jag kan spanna av och fokusera pa att
bara vara. Ar ljudlaggningen bra kan jag anvinda mig av den som en sinnlig
fokuseringspunkt, ar den daligt gjord kan jag inte det. Ar rérelsen jag utfor valkomponerad
kan jag helt ga in i den och dess uttryck och pa sa satt vara helt narvarande, ar den diffus och
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uttryckslos maste jag fylla och lyfta den med mitt skadespeleri. Jag maste “spela” mer. En
regissor hade kunnat coacha mig som skadespelare, men jag beh6vde inte mer skadespeleri,
jag behdvde ljud och rorelser med hog konstnarlig kvalitet som gav mig néring.

Forestéllningarna

Jag matte publik sammanlagt sex ganger med Varat och skenet, pa genrepet och under de fem
forestallningarna. | och med att jag fick publik gick skadespelararbetet in i en ny fas. Nu
handlade det inte ldngre om att hitta sétt att tillgodogora sig materialet pa och hitta uttryck for
innehdllet, utan nu handlade det om att hitta ett satt att med absolut nérvaro i texten och
rummet séga texten och utfora de fysiska handlingarna.

Forestallningsdagbok
Under spelperioden forde jag dagbok for att kunna ge notes till mig sjalv mellan

forestallningarna, och har féljer en nagot redigerad version av den:

Sondag 14/1-07

Genrep igar. Oj, vilken kamp! Det ar en sak att repa och vara narvarande i texten, det ar nar
man hamnar infor publik som den verkliga utmaningen kommer. Helt plotsligt blir jag
medveten om mig sjalv. Precis som i Diplomarbete 1 [Charlotta i The perfect kiss] upptéackte
jag att det var jag och inget annat &n jag, Petra, som stod dar pa scen. Skillnaden ar att jag i
det har fallet har en text och ett koncept som ar filter nog (hoppas jag!) for att jag ska kunna
vara bara mig sjalv pa scen. Nar den kanslan och tanken kommer, att det bara ar jag som
star dar maste jag bejaka att det &r sa och lira skiten ur publiken med mig! Gilla laget, va en
entertainer! Rak och arlig kommunikation utan filter! Lek och ta ut svangarna med texten sa
langt det nansin gar! Och spann av!!!! Allt handlar om avspanning och om att andas. Jag
maste ga in i bilderna — pa riktigt. Spanna av framforallt i ansiktet (och i benen?).

Nu &r det har verkligen ett experiment igen. Lagom infor spelperioden! Ha,ha! Jag inbillade
mig ett tag att jag var i hamn och att jag faktiskt hade en férestallning dar poangen var det
som forestallningen handlade om. Nu &r jag lite elak mot mig sjalv; jag har en forestallning
som handlar om nagot, men den storsta utmaningen ar formen och arbetet som skadespelare i
den har formen. Vad &r det jag jobbar med nar jag inte har en karaktar, en fiktiv situation,
och framférallt ingen scenisk vilja mot en annan kropp pa scen? Jag ar fortfarande Gvertygad
om att det handlar om teknik. Teknik, narvaro och full i sjutton. Alternativet ar psykos eller
att knarka. Jag maste bara se till att halla sjalvfortroendet intakt. Jag jobbar ratt! Jag kan
vara trygg och lugnt fokusera pa det som jag har gett mig sjalv i uppgift att fokusera pa!

Det ar en sak att utmana sig och ge sig ut pa djupt vatten nar resultatet i slutanden &anda blir
bra. D& ar det latt att tala vitt och brett om det adla i att experimentera och utmana sig. Det
ar nagot helt annat nar resultatet inte riktigt haller. Da star man dar blottad. For mig, som &r
en perfektionistpersonlighet med oerhorda krav pd mig sjalv om att alltid vara bast och med
en stolthet som ibland inte vet nagra granser, ar det har sjalvplageri pa hog niva. lgar fick
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min stolthet sig en ordentlig térn och det gjorde ont som satan, men samtidigt ar det skont.
Antligen tvingas jag befinna mig i det som jag hela tiden séger &ar bra nér jag ser andra gora
det, och som jag inbillar mig att jag inte har nagot problem med. Nu nar jag ar dar inser jag
att jag har grymma problem med det. Jag vill ju vara stabil och bast! Jag vill inte visa att jag
brister! Mitt fornuft inser att jag gor helt ratt och ar stolt ver mig och min kansla vill bara
ga och gémma sig. Jag maste kanslomassigt acceptera det som mitt intellekt inser: jag gor det
ratta, ska jag halla pa med konst maste jag ge mig ut i marker dar jag inte har en aning och
kanske inte riktigt uppnar ett resultat som haller. Att undvika att befinna sig dar kan bara
sluta i tomhet.

Uppgift infor premiéren: andas och spann av! Acceptera att det bara ar du som star dar, och
anvand dig av det! Det haller! Det gar inte att lira det pa ndgot annat satt an att vara 100% i
det. Var i texten, i bilderna, tillat dig att upptacka texten igen! Det ar din uppgift, din plikt!
Din uppgift ar inte att sélja in texten och dig sjalv till publiken! Var skadespelerska!
Skadespelerska som kan sina grejer. Det ar du bra pa att vara!

Jag langtar efter att fa jobba med regissor, scenograf, kostymor, dramaturg! For att kunna
jobba sa har, men for att fa en stringens och for att fa en diskussion som gor att man far ett
slutresultat som ar genomarbetat. Man behdver kompetenta konstnéarer och hantverkare kring
sig. Konstnarer som beréttar med sitt hantverk, sa att jag kan slappa det och bara fokusera
pa att plocka fram mig sjalv och leverera i nuet.

Onsdag 17/1 -07

Nu har alla haft premiér. Det gick forfarligt bra for mig! Det handlar ju bara om avspéanning
och om att andas. Lita pa texten. Det ar darfor jag alskar att jobba med sadana hér texter; de
ar oandliga kallor att 6sa ur och i det har laget behéver man inte gdra annat &n spanna av,
andas, lyssna (och vara pa lekhumar).

Jag andrade lite grejer i sista minuten, skalade bort alla miljéljud ur ljudkollaget, vilket var
bra. Hung up ar sa bra i sig sa det racker. Skulle garna jobba ihop med nagon ljudkonstnar
nan gang. Att jobba med ljud pa samma satt som man jobbar med scenografi och kostym.
Ytterligare ett lager i konceptionen som gor att jag som skadespelare bara kan spanna av och
jobba pa riktigt. Jag har upplevt det lite med de fa koreografiska grejerna Giovanni hjalpte
mig med. Jag kan lita pa att de berattar och behéver inte spela sa himla mycket. Ga in i
rorelsen istallet. Det viktiga &r att jag gar in med hela mig, satsar helhjartat. Det var det som
Rasmus Olme (koreograf) pratade om nar vi jobbade med honom, att om man inte gor det
helhjartat och satsar fullt ut i rorelsen sa blir det totalt meningslost. Det gar inte att sejfa och
fuska. Samma sak i musik. Det marks med en gang om det finns hal i insatsen. Samma sak
med denna form av teater. Om man fuskar som skadespelare och markerar blir det tomt och
meningslést. Det finns en stor motséttning hér. A ena sidan kan man lita pa att konceptionen
beréttar at mig sa att jag inte behover spela det, & andra sidan kravs min absoluta narvaro.
Jag kan inte stélla mig sjalv vid sidan av och bara gora. Jag maste vara i det och satsa hela
mig. Rakt, arligt, 6ppet utan skyddsnat. Verkligen raka vagen fran mitt hjarta till publikens.
Tog aven bort forsta ’Rosenband”. Bra i tanken men det fungerade inte. Rensa, rensa, rensa!
Ah, jag sitter har och tycker det &r sa fantastiskt skont att inte behova fokusera eller
koncentrera mig pa vad jag vill i de olika delarna, och vart min riktning &ar. Det racker att
vara i texten helt ut sd kommer det av sig sjalv! Bade viljan och riktningen! Oppen, kénslig,
arlig. Och undvika kladdighet. Gora det enkelt och anvanda min egen (och textens) humor
och distans.
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Infor ikvall: lugn och avspand. Téanka ytterligare pa andningen, Harald sa att jag inte slappte
ner riktigt. Se vad det kan ge. Tanka att det &ar ett experiment i att méta publiken. St dar och
vara hel och gilla det, utnyttja det. Acceptera det som kommer utan att borja tanka. Vara
odmijuk infor det som hander. Driva pa med sjalvfortroende, det ar jag som ar kung och som
guidar publiken. Vara 6dmjuk infér experimentet. Det ska bli kul och spannande att se vad
som hander! En fantastisk situation att vara i.

Séndag 21/1 -07

Fjarde forestallningen i kvall. Har fatt valdigt fin respons. Andra gick bra, fick valdigt bra
publikkontakt och flog pa det. Flirtade kanske lite val skamlost med dem. Tappade lite allvar,
men att vara i kontakt med publiken kan aldrig nedvarderas. Tredje var lite segare. Kande
redan innan att jag hade daligt med energi och sen spelade jag med en kansla av att jag bara
gick igenom mina scenerier och sa min text. Borjade tanka pa det som inte kom istallet for att
acceptera det som kom. Blev besviken nar jag inte blev drabbad osv. Det &r sa svart nar man
inte har nagon att fasta sin uppmarksamhet pa pa scenen. Driver man nagot mot nagon
annan kan man lagga all sin koncentration dar och fa energi av den andre. Man har en kropp
att forhalla sig till. Nu ar man utlamnad at sin egen energi och sin egen teknik. I viss man
aven at publiken. Nar de ar med far man energi fran dem. Nar de inte &r med maste jag sjalv
halla uppe energin. Det ar alltid mitt ansvar att na dem, hur ointresserade de an verkar. Nar
man ar sa nara publiken som jag ar har blir det valdigt skort. | det har laget ar det latt att
bérja planera hur jag ska ténka for att trigga mig emotionellt pa scenen. Atervandsgrand.
Funkar ibland, men det ar inget att lita pa. Maste tanka tekniskt. Jag gick omkring en massa
forra forestallningen, gjorde hela tiden sma och betydelseldsa rorelser och tappade kontakten
med backenet och benen. Inte konstigt att det inte kommer nagot da!

Onsdag 30/1-07

En vecka sedan sista forestallningen. Sista forestallningen ar den som jag ar mest néjd med.
Fick till anspanningen och avspanningen i vattenpartiet. Jag blev inte drabbad pa samma satt
som pa séndagen, impulserna var forbrukade, men istallet for att borja tanka tog jag uttrycket
andra vagar, med siktet installt pa att prata pa riktigt med publiken istéllet for att leta efter
kanslan. D& kom kanslan. Men jag foll inte i fallan att g& med den utan holl emot tills jag
satte mig ner och lat det bara glimta till dar genom avspanningen. Flera stycken har sagt att
de blev tagna precis dar. Ha! Det funkar! Skillnaden pa nar publiken grater istallet for
skadespelaren. For detta maste man som skadespelare ha syftet och riktningen med
scenen/texten absolut klar for sig. Annars ar emotionen det enda man har att halla i. Sa var
det med Charlotta. Jag visste aldrig riktigt vad som var ratt hall och vad som var fel hall. Vad
det var jag/Charlotta ville och med vem och varfér. Och texten blev aldrig riktigt min. Darfor
blev emotionen det enda som kandes pa riktigt och som gjorde att det kandes levande. Holl pa
att stressa ihjal mig sjalv pa kuppen. Allt blir sa skort. Det blir ovardigt. Nar man har en
scenisk vilja som &r riktad mot nagon blir inte detta ett problem. Den fysiska kroppen man
riktar sig mot och dess impulser skapar livet. Nar man jobbar utanfor realismen maste man
hitta riktningen och viljan i tolkningen av texten och rikta den mot det riktiga fysiska rummet
med de riktiga manniskor som finns i det. Forstaelsen, tolkningen och dgandet av texten ar
allt. Och att lata den leva i rummet pa riktigt!
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Det var precis detta som var syftet med scenen; att beratta om den kolossala utmattning som
kampen ger, utan att ta till stora grata-och-blotta-sin-fortvivian-medlet — vilket &ar det
forvantade. Mattet pa en bra skadespelerska ar hur latt hon har for att grata och vara
fortvivlad pa riktigt pa scen. Nanstans ligger bilden av kvinnan som brécklig och sarbar och
skvalpar. En kvinna grater. Det ar sa man berattar om djupet och allvaret i situationen. Jag
ville frigéra mig fran detta (mycket pa grund av att jag kanner att jag ar pa vag att bygga in
mig sjalv i den klichén). Det var sa otroligt befriande att se en Arkadina som vagrade grata,
som vagrade blotta sig, som vagrade vara svag. Det ar sa man skapar nya forebilder pa scen
av moderna, vuxna manniskor. Och samtidigt forstar varenda en i publiken vilken fortvivlan
som ligger bakom och hon blottar sig fullstandigt med det lilla slappet och det traffar rakt i
magen. Detta lyckades jag med i sista forestallningen. Pa sondagen hade jag laddat sa
mycket efter fredagens kyliga och kontaktldsa forestallning och jag hade gett mig sjalv i
uppgift att verkligen slappa ner andningen och jag hade forandrat nagra sma fysiska
handlingar. Sattet att ga ut till toaletten tex. Istallet for att smaspringa skulle jag ga lugnt
men beslutsamt och se till att jag hela tiden hade kontakt med golvet, tyngdpunkten langt ner.
Val ute pa toan skulle jag sta still och luta mig mot vaggen och ta texten lugnt, innerligt och
arligt. Inte ga omkring och gestikulera och forsoka jaga upp mig med orden. Resultatet blev
explosionsartat. Redan pa vag ut till toan vallde bilderna och ilskan fram och graten kom sa
fort jag tog i och slappte lite. Jag kunde inte motsta frestelsen. Jag slappte efter och lat mig
sjalv bada i det vilket gjorde att jag gick miste om hela podngen med scenen. Tappade hela
fallngjden in i slappmomentet pa kuben. Kunde inte géra annat an att grava djupare och
hamna i den dar forvivlan-gropen. Det kandes forbannat bra nar jag var dar. S& har i
efterhand skams jag lite. Snuvade publiken pa konfekten och at upp hela kakan sjéalv. Dom
fick titta pa medan jag at. Tvivlar pa att det var nan i publiken som ens fick graten i halsen,
men jag storbolade! Och bekréftade varenda kliché dar finns att bekrafta om hur en riktigt
bra skadespelerska lever ut pa scen. Det ar sa djavla forforiskt! Barnsligt!

En stor del av forklaringen till varfor det blev ratt sista forestallningen var att jag redan i
forsta momentet, pa podiet, fick kontakt med publiken. Utan att till varje pris forsoka fa dem
att skratta. De fattade helt enkelt vad jag sa! Jag fick en jamlik samtalspartner och med detta
kunde jag spanna av och bara fortsatta prata med dem. Forsta gangen jag upplevt att jag,
skadespelaren, faktiskt for ett rakt samtal med publiken genom en text. Hanna sa att det var
forsta gangen hon riktigt forstod vad det var jag sa. Flera i publiken kom och sa att de var sa
forbluffade for de hade tyckt sig forsta allt! Nagon sa att hon aldrig begripit sig pa Jelinek
men att hon nu fattade.

Andning, avspéanning och sjalvfortroende

Summan av mina erfarenheter fran forestallningarna &r att det i sjalva utforandedgonblicket
egentligen bara finns tva fokuseringspunkter: andningen och avspanningen. Forutsatt att det
fysiska handlandet och textens dynamiska och rytmiska flode &r valkomponerat, bade ur ett
organiskt flodesperspektiv och ur ett berattelseperspektiv, sa & min enda uppgift att vara i
texten och i den fysiska handlingen. Jag maste verkligen utfora den fysiska handlingen, utan
att spela viljan eller intentionen, bara gora det. Viljan och intentionen finns i forstaelsen av
texten och maste vara inkomponerad i sattet som jag har bestamt att jag ska utfora handlingen
pa. Nar jag val utfor handlingen slar intentionen tillbaka pa mig. Jag forstar vad det handlar
om nér jag utfor det och far energi av det. Samma sak med texten. Jag sager texten med siktet
installt pa att hela tiden upptécka bilderna i texten pa nytt. Inte fundera pa vad jag vill med
texten. Nar jag val sager texten forstar jag intentionen i samma dgonblick, eller strax efter
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orden s&gs. Forst text, sedan tanke. Materialet ger mig viljan, riktningen, intentionen och
forstaelsen i realtid. Det skapas en oerhdrd energi och angeldgenhetsgrad av det. Min
forstaelse av texten kommer samtidigt som publikens forstaelse. Jag blir simultan med
publiken. Inget ar pa forhand klart, inget finns innan det sags, allt uppstar nu. Samtidigt som
allt pa forhand givetvis ar bestamt in i detalj. Enda séttet att na det tillstandet dar man blir
kéanslig for de sma nyanserna som gor allting nytt, & genom att andas och spanna av.

For mig handlade det framst om att sldppa spanningarna i ansiktet och i benen och att
hela tiden pAminna mig om att lata andningen ta plats inte bara ner i backenbotten, utan aven
ner genom benen och genom de hdga klackarna. Jag gick omkring med en férnimmelse av att
andas mot golvet. Sa fort tanken och kénslan var pa véag bort var den enda fungerande
atgarden att rensa bort smarorelser i sceneriet, spanna av och slappa ner andningen. Det finns
alltsa en rent teknisk anledning till att jag exempelvis inte ler sarskilt mycket i forestallningen.
Det &r latt att anvanda leendet som ett avvapnande medel for att gora sig ofarlig, charmig och
oppen och pa sa sétt na publiken. Men det dar standiga lilla leendet som manga gar runt och
bar pa pa scenen sparrar av vagen for textens bilder och flode. Leendet blir viktigare for
kommunikationen an texten. Att inte le 6kade angeldgenhetsgraden i texten for mig. Det blev
annu viktigare att gora orden levande och na publiken med vad jag hade att sdga. Pa samma
satt ar det av tekniska skal som jag i forsta momentet i forestallningen, dér jag likt en dod
ligger raklang pa rygg pa ett podium, ligger med korslagda ben, och i sista momentet i
forestallningen dar jag sitter pa samma podium och dinglar med benen, later benen falla rakt
ner istallet for att lagga fotterna om varandra. Avspanningen i benen var avgorande for min
formaga att vara i texten.

Det ar intressant att reflektera dver att dessa fysiska beteenden, framforallt att standigt
béra ett leende i ansiktet och att dingla med benen med fétterna korslagda, ar typiskt
flickiga/kvinnliga beteenden. Det forminskar personen, den manniska man faktiskt &r. Det &r
bedarande. Att ligga pa rygg med benen korslagda har dven det nagot sjalvsakert och
avslappnat éver sig dar tankarna i forsta hand gar till bilden av en vilande man, snarare an en
kvinna. Drar man det hédr resonemanget ett varv till inser man att konserverandet av konsroller
pa scenen faktiskt far konsekvenser for den tekniska formagan att vara narvarande och
levandegora en text pa scenen. Det finns en tysk skadespelerska som heter Jule Béwe som
jag, vad jag kan paminna mig, aldrig har sett le. Hon &r briljant. Kan orsaken vara att hon
genom avspanningen i ansiktet far tillgang till texten, nuet och sig sjalv, snarare an att hon gor
geniala rolltolkningar och vet exakt vad som &r hennes uppgift? Jag ar évertygad om att det &r
en kombination, men kanske &r avspanningen det viktigaste. Det spelar ingen roll hur genial
rolltolkningen eller analysen &n &r; utan avspanningen och andningen som foljer far man inte
tillgang till nuet och sig sjalv. Och teatern ar nuets konstform.

Det gar ocksa att vanda pa resonemanget; det finns skadespelare som ar underbart
avspanda, narvarande och i kontakt med sig sjalva och publiken men som séllan lyckas
anvanda det till nagot vettigt. Det saknas analys, tolkning och medvetna val. Jobbar sadana
skadespelare med riktigt bra material, i bra sammanhang eller med bra regissérer kommer de
undan. Resultatet blir ofta fantastiskt, men det finns ndgot infantilt 6ver sddana skadespelare
som jag blir ganska sorgsen Over att titta pa. Ofta ar det stora skadespelande méan som bar pa
denna infantilitet som fungerar sa bra, men som &r sa sorglig. Kvinnorna &r farre, vilket ar
dubbelt sorgligt. A ena sidan sorgligt av samma anledning som hos ménnen, & andra sidan
sorgligt darfor att merparten skadespelerskor, analytiskt medvetna eller inte, oftast ar
intrangda i ett horn dar de tvingas bara omkring pa spanningar. Jag vill se fler intelligenta
skadespelare som tillats vara ocharmiga pa scen. Da kommer innehallet i materialet av
nddvandighet att lyftas fram i forgrunden.

Nar jag andades och spande av upptéckte jag ocksa att jag frigjorde mig fran emotionen.
Det rackte att jag forholl mig innerligt till texten. Jag kunde byta ut kdanslan mot innerlighet.
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Jag la mitt hjarta i texten, utan att soka efter kénslan, och da fick texten mig att kanna. En ren,
enkel och alldeles sann kénsla som varken jag, texten eller situationen var beroende av, men
som helt enkelt blev sjalvklar nar jag forholl mig innerligt till texten. Jag och publiken &r
manniskor, det &r klart att vi kdnner saker. Kanslan uppstod hela tiden och nér jag inte var
beroende av den blev jag fri att antingen uttrycka den eller bara behalla den for mig sjalv.
Kénslan fanns dar som en god vén, snarare &n som den stora forlésande kraften. Den var som
en ovantad present som man egentligen inte behover, men som nar man val har fatt den blir
bland det viktigaste man har.

Foérutom andningen och avspéanningen var ytterligare en ingrediens absolut nédvandig for att
genomfora forestallningarna: sjalvfortroende. Det forsta jag fick lara mig pa min forsta
dramalektion ndgonsin var att det finns ett knep som gor varje skadespelare, oavsett niva och
genre, till en tio ganger béttre skadespelare. Knepet heter Sjalvfortroende. Min dramalérare
Stephen sa att vad du an gor pa en scen s blir det tio ganger battre om du gor det med
sjalvfortroende. Det &r ett av de mest anvandbara rad jag nagonsin fatt. Det spelar ingen roll
huruvida det jag gor ar bra eller daligt, gor jag det med sjalvfortroende sa kommer det
atminstone att bli hyggligt. En trost och raddare i néden. Och en krydda som far det som ar
bra att bli riktigt ordentligt bra. Med sjalvfortroende gar det helt enkelt inte att misslyckas.

Nar jag pa genrepet motte publiken med Varat och skenet tappade jag sjalvfortroendet pa
ett satt som jag aldrig tidigare gjort. Utan roll, situation eller nagon form av illusion i
dverenskommelsen med publiken blev det sa fruktansvart naket. Jag hade absolut ingenting
att ggmma mig bakom. Det var ju bara jag i 16jlig klanning och med en obegriplig text som
stod dar. | min egen regi. Det fanns ingen vég runt det faktumet. Enda séattet att hantera det pa
var att gilla laget och med hansynslést sjalvfortroende anvanda texten och de fysiska
handlingarna till att leverera mig sjalv. Da lyfte det, det blev roligare an nagonsin tidigare att
spela. Jag blev helt fri och kommunikationen med publiken blev spikrak. Ett arligt samtal och
resonerande utan omvagar dar jag menade precis det jag sa. Hade jag inte haft en
hundraprocentig tilltro till texten hade det givetvis varit mycket svarare, men da hade jag a
andra sidan heller aldrig fatt idén till projektet.

Sjalvfortroende ar livsviktigt for en skadespelare. Anda ar det mer regel 4n undantag att
skadespelare har viéldigt daligt sjalvfortroende nar det galler den egna personen. Man behover
rollen och den fantastiska teaterapparaten for att vaga uttrycka sig. Det ar kanske ocksa i brist
pa sjalvfortroende som man jagar den stora, 6vervaldigande emotionen. | arbetet med Jelinek
insag jag att sjalvfortroendet och tilltron till konsten och tilltron till sig sjalv och publiken som
manniskor inte gar att kompromissa med. Jag har ingen roll, ingen illusion eller intrig att
forfora med. Allt som finns kvar da ar tron pa konsten och tron pa méanniskan. Utan den gar
det inte. Med den gar allt. Man maste tro, man maste vara hansynslés och man maste vara
6dmjuk.
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Sammanfattning och diskussion

Sammanfattning

Textbehandling

Sprakdramatik kraver textbehandling. Skadespelaren behdver verktyg att penetrera texten
med som inte har med intrigen, rollen, relationen eller situationen att gora. Verktyg for att
hitta strukturer, linjer, teman, nyanser och bilder i texten som inte later sig forklaras eller
organiseras med intrigen, rollen, relationen eller situationen som utgangspunkt. Arbetet med
texten ar grunden for forstaelsen, tolkningen och uttrycket. Att hitta ett metodiskt
tillvagagangssatt nar man narmar sig en text ar viktigt. Viktigt darfor att texterna ofta ar
sadana att man inte kan ga pa kansla. De ar utan “traditionell tonalitet”.

Sa har gjorde jag:

— Sta mitt i rummet och se till att du &r i kontakt med din kropp och med rummet. Se till att
andningen nar hela vagen ner. Oppna sinnena. Verkligen se rummet och kann din egen kropp.
Viktigt att vara stabil mot golvet.

— S&g texten i langsamt tempo, en liten bit i taget. Utantill. Anvand full rost, men inte
overdrivet starkt, fa ut texten i rummet, "tala med vaggarna”. Var noga med skiljetecknen.
Andas!

— Lyssna!! Lyssna till orden, ljuden, meningarna. Forsok inte producera nagot, utan lyssna
och registrera vad for bilder och associationer som dyker upp. Ingenting &r fel!

— Folj de impulser du far. Mentalt och fysiskt. Pa sa satt hittar man linjer i texten, man
upptacker hur den ror sig. Man hittar ocksa teman och avsnitt. Man marker om vissa linjer
och teman aterkommer och hur och nar de aterkommer. Det ar viktigt att fa en fysisk
erfarenhet av texten, ta darfor ut de fysiska impulser du far!

Nar du har gatt igenom hela texten pa detta vis borjar du om och gor pa samma satt igen.
Denna gang tar du texten i lite langre bitar. Detta &r ocksa en metod for textinlarning. Nar du
inte kommer ihag texten, dyk inte ner i manuset med en gang, utan ta det lugnt, fundera, och
se om associationerna far dig att minnas. Om texten verkligen inte finns dar, titta efter, ta det
igen, och lyssna extra noga pa texten denna gang. Bilder och associationer!

Ovningar:

— Ga tankarna. Byt riktning nar du byter tanke.

— Ga skiljetecknen. Byt riktning vid varje skiljetecken. Vad &r skillnaden mellan olika
skiljetecken? Hur skiljer sig exempelvis en punkt fran ett komma rent fysiskt?

— Ga fraserna. Ga det som du uppfattar som en fras eller linje i texten. Byt riktning vid varje
ny fras. Testa olika slags fraser. Testa om frasen ror sig rakt framat, om den ror sig i cirkel
eller om den kanske ror sig bakat. Eller den kanske ror sig snett uppat eller nerat? Du kanske
maste anvanda golvet? Hur tvara dr vandningarna? Hur snabbt ror sig frasen?
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Kom ihdg: Andas! Fundera éver hur du andas i forhallande till tankarna, skiljetecknen och
fraserna. Och var hela tiden i kontakt med din kropp och rummet du befinner dig i. Tala med
vaggarna!

Testa ocksa att bara sitta helt still och sag texten. Tala och tank samtidigt. Upptéack vad du
sager. Vad hander? Blir bilderna och din forstaelse annorlunda? Forandras volymen, kvalitén
och dynamiken i résten? Foérandras rytmen? Andning och avspanning!

Slarva inte med bilderna. Ge dig inte forran varje litet ord betyder nagot for dig. Tank fritt och
stort. Det kan racka med att du anar en betydelse... Lita pa den aningen och fortsatt att
undersoka den. Forstaelsen eller bilden behdver inte alls vara logisk, forsok inte fa det att ga
ihop. Lita pa dina associationer och ta dem pa allvar.

Nu kan du ocksa sa smatt borja specificera dina rérelser och borja skissa pa ett "fysiskt
partitur”. Men ta det lugnt! ”Léagg” inte saker bara for att fa det gjort. Lyssna! Lita pa din
kansla!

Sé& smaningom skapar du ett fysiskt partitur av riktningar, rérelser och fysiska handlingar. Det
fysiska livet maste alltid ha sin impuls i texten. Fundera pa vad olika riktningar, rorelser och
handlingar kan ha for symboliskt och metaforiskt innehall. Allt man gor ska betyda nagot. Var
noga med innehallet i dina handlingar. Men det &r inte viktigt att publiken till varje pris ska
begripa vad det betyder. Det viktiga &r att det har en botten i dig — da kommer det att borja
betyda nagot for publiken.

Parallellt med det fysiska partituret véxer textens rytmiska och dynamiska partitur fram.
Oppna aven har upp mot metaforerna och symbolerna. Variera hur du anvander din rost.
Viktigt att hela tiden utga fran impulsen som texten ger, fran det organiska. Man kan givetvis
applicera nagot utifran, géra scenerier som bygger pa idé snarare an organiskt flode, men da
ska man ha en valdigt bra anledning!

Tank kontraster! Kontraster, kontraster, kontraster! Kontraster i tempo, dynamik, rérelsen i
rummet. Ta ut svangarna. Tank musik! Tank upplevelse! Var generos! Tank “ja, det gor vi!”
Ség och gor! Gor det enkelt, ga pa forsta impulsen. Sedan kan du vardera, kritisera och
utveckla. Mot slutet: Rensa! Gor det sa rent och specifikt som mdjligt.

Texten som yttre objekt.

Jag har talat om vikten av att ha ett yttre objekt som fokuseringspunkt. | vanliga fall ar detta
yttre objekt min motspelare. | arbetet med Jelinek var texten detta yttre objekt. Min
samtalspartner och antagonist var texten. Det jag forholl mig till var texten. Tillsammans med
publiken fokuserade jag pa texten och dess innehall, nastan som vore den en person.

Det komplicerade ar givetvis att det &r jag sjalv som producerar texten. Darfor ar det
absolut nédvandigt att fa ut texten i rummet, utanfor mig sjalv. Star jag och mumlar ar det
svart, for att inte saga omojligt, att skilja texten fran mig sjalv. Texten maste fa en fysisk form
i rummet for att jag ska kunna anvanda mig av den som objekt.

41



Text forst, sedan tanke

| arbetet med texten producerade jag forst texten, sedan kom impulsen och forstaelsen. Bade i
repetitionsarbetet och under forestallning. | motsats till traditionellt skadespelararbete
handlade det inte om att leta efter en anledning, inom mig eller i situationen, att séga texten,
utan mitt arbete var att fa ut texten i rummet for att sedan forhalla mig till den. Impulsen lag
alltsa inte fore texten, utan uppstod samtidigt eller strax efter att jag hade producerat texten.
De impulser som uppstod gav bransle at den fortsatta texten. Det skapades ett flode, en vag av
bilder, energi, emotioner osv. som jag kunde “surfa” pa med texten.

Det &r inte jag som producerar impulserna, de star inte att finna utanfor texten,
impulserna finns i texten, eller snarare uppstar i relationen mellan texten och mig. Kort sagt:
att processa ar fullkomligt meningslost — texten maste rent fysiskt ut i rummet for att kunna
verka.

Ingen roll och ingen fiktion

Bara jag, publiken, rummet och texten. | stéllet for att forhalla mig till den sceniska
situationen med rollens erfarenheter och forutsattningar som ram, forholl jag mig till
materialets relation med den riktiga varlden med mina egna erfarenheter som referensram. Jag
skalade helt bort all fiktion och ersatte det med koncept.

Dramaturgisk uppgift istallet fér vilja och mal

Den dramaturgiska uppgiften, dvs. resultatet av analysen och tolkningen av materialet, gav
mig impulser, naring och inspiration, bade under repetitionsarbetet och under forestallning.
Den dramaturgiska uppgiften avgjorde ocksa vilka impulser som var riktiga att folja. Den
skapade framatrorelse och angeldgenhet och var nagot att hela tiden férhalla sig till. Analysen
och tolkningen av materialet avgjorde alltsa hur mitt sceniska handlande sag ut, inte den
sceniska situationen. Pjasens och uppsattningens mal stod i direktkontakt med mina sceniska
val. Detta alltsa bade under repetitionsarbetet och under forestallningarna.

I vanliga fall &r rollens mal det som skapar framatrorelse och angeldgenhet, och det som
man hela tiden forhaller sig till i den specifika situationen som rollen just nu befinner sig i.
Rollens mal och vilja i situationen avgér det sceniska handlandet.

Alltsa: Dramaturgisk uppgift istéallet for scenisk uppgift. Analys och tolkning istéllet for
mal.

Formen som verktyg

Istéllet for roll och fiktion. Under repetitionsarbetet avgér formen i vilken ordning texten och
de olika momenten ska komma. Formen ar ocksa en kalla till inspiration nar man ska
bestdmma hur man ska sdga texten och utféra de olika momenten. Under forestallning ar
formen nagot att halla sig i. En fysisk fornimmelse av formen, det vill sdga att man kanner
linjerna i magen”, &r nagot att spela med. Har man arbetat fysiskt med texten finns linjerna i
muskelminnet. Att halla en linje ger mig bransle.

Viktigt ocksa att komma ihag att formen &r en del av innehallet. Dels forestallningens
form, men framforallt textens form, textens fléde och rytm. Formen beréttar.
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Innerlighet istéllet fér emotion

Jag forholl mig innerligt till texten istallet for att soka efter emotionen. Férhalla sig innerligt
kan man alltid gora, det ar ingenting som &r beroende av dagsformen. Man kan alltid vara
arlig och innerlig. Att jobba med innerlighet ger ocksa en uppfriskande distanseringseffekt.
Jobbar jag med emotioner later jag mig bli ett "offer” for texten och situationen. Innerligheten
innebar en tydlig distans. Jag &r jag, texten dr texten, situationen ar situationen. Jag ser pa
texten och situationen med innerlighet, jag dukar inte under for det. Innerligheten har en
vérdighet.

Narvaro

| slutdnden, nar man vl star infor publiken, ar den enda uppgiften skadespelaren har att vara
narvarande. Att vara i texten. Att vara i rummet. Att vara hos publiken. Att vara i sig sjalv.
"Konsten att spela ar konsten att branna sina sinnesférnimmelser pa stallet” sager Louis
Jouvet (Sundberg, s. 21). Da handlar allt om andning och avspanning. Och sjalvfortroende
och 6dmjukhet.

Diskussion

Ta bort rollen! Spela innehallet istallet

I mitt arbete med Jelinek forholl jag mig till rollen pa ett helt annat sétt &n jag gjort tidigare.
Tidigare har jag varit rollen. Jag har gatt in i rollens situation och omstandigheter och, sa
langt det varit mojligt, forsokt mota dessa omstandigheter som mig sjélv — dvs. jag har tankt
”som om”. Jag har forsokt att spela och "hitta pa” sa lite som mojligt, forsokt att vara helt
arlig i forhallande till mina egna impulser och aldrig varit intresserad av att skapa en karaktar.
Men 6verenskommelsen har alltid varit att jag &r rollen. Inte Petra. Jag har alltid tankt att
publiken ska tro att det de ser &r Alice, Sonhustrun, Suki, Charlotta osv. En stor del av arbetet
har gatt ut pa att hitta vagar att gora trovardiga portratt av pahittade rollfigurer. Att gora rollen
till min. 1 arbetet med Kung Lear snuddade jag vid ett annat forhallningssétt till rollen. Det
var sa uppenbart att ingen i publiken skulle tro att det de sag framfor sig var en attioarig man,
sa jag struntade helt i att spela rollen. Jag fokuserade istéllet pa att mota textens innehall. Som
mig sjalv. Jag hade vissa yttre markdrer som sa ”vi tanker oss att detta ar en medeltida kung”,
men jag forsokte inte spela gammal man, jag tankte ytterst sallan pa att jag var ndgon annan
an mig sjalv. Jag anvande mig néstan inte alls av "som om”.

| arbetet med Jelinek tog jag ytterligare ett steg bort fran rollen, och helt pl6tsligt blev det
fullkomligt ointressant att pa nagot satt forsoka gestalta en manniska. Jag hade lika garna
kunnat uppenbara mig som hund. Nina Bondessons ord om sin konstnarsidentitet (s. 20)
borjade helt plotsligt galla mig som skadespelare. "Som om” fanns inte langre. Vad jag
gestaltade var texten och innehallet i texten — inte en roll. Inte en situation eller intrig heller
for den delen. Jag ville inte att publiken skulle tro att jag var ndgon annan an en riktig
méanniska som i detta rum fysikaliserade Jelineks text infér dem. Radu Penciulescu, vars
pedagogiska arv genomsyrar undervisningen pa Teaterhogskolan i Malmo, lar ha sagt ungefar
sa har: "Pjasen ar pa latsas, men varje moment ar pa riktigt”. | mitt fall var inte ens pjasen pa
latsas. Det fanns inga omstandigheter som skilde sig fran de faktiska omstandigheterna.
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Vi befann oss i ett stort avdelat rum som lag i en nyrenoverad tegelbyggnad pa
Bergsgatan i Malmo. | var del av rummet fanns det en gradang med ca 50 sittplatser dar det
satt manniskor som hade kommit dit for att en scenskoleelev som heter Petra Hultberg hade
sagt att hon skulle spela en forestallning som heter Varat och skenet dar. Framfor dessa
sittplatser stod ett antal svarta kuber i olika storlekar, pa en av dessa kuber stod en TV, dar
fanns en filmkamera, och en skadespelare kladd i vit kort klanning och med blond peruk rorde
sig runt i detta rum och uttalade ord skrivna av Elfriede Jelinek. Vi far férmoda att
skadespelaren var Petra Hultberg. Bakom kuberna och skadespelaren fanns ett ca fem meter
brett draperi av glansigt silverfargat papper. Ljuset i lokalen férdndrades under tiden
skadespelaren rorde sig och talade, och ibland spelades det musik. Vid ett tillfalle gick
skadespelaren ut ur rummet och in pa en narliggande toalett och fortsatte prata och réra pa sig
dar. Pa toaletten fanns en filmkamera och en mikrofon och bilden fran kameran visades i
TV:n pa kuben och ljudet fran mikrofonen gick ut i det stora rummets hogtalarsystem. Efter
ett tag kom skadespelaren tillbaka in i det stora rummet, sprang 6ver den andra delen av
rummet som lag i morker, och kom in i var del av rummet genom silverdraperiet. Dar fortsatte
hon, for skadespelaren var en hon, att prata och réra pa sig tills orden av Elfriede Jelinek som
hon pa forhand hade bestamt sig for att saga till manniskorna pa de ca 50 sittplatserna, var
slut. Nar skadespelaren hade pratat fardigt, blev det lite ljusare i rummet och méanniskorna pa
de ca 50 sittplatserna appladerade.

Detta var situationen och jag hade ingen ambition att publiken skulle tro eller latsas nagot
annat. Jag forsokte inte fa publiken att tro eller tanka sig att jag var ndgon annan an den jag ar
och att jag befann mig pa nagon annan plats &n den jag verkligen befann mig pa. Jag forsokte
inte fa publiken att tro att det var jag eller min roll som kom pa orden déar och da, jag ville att
de hela tiden skulle vara medvetna om att det var Elfriede Jelineks ord som jag valde att uttala
vid detta specifika tillfalle. Min ambition var endast att publiken skulle hora vad jag sade och
att dessa ord, skrivna av Elfriede Jelinek, skulle komma att betyda nagot for manniskorna pa
de ca 50 sittplatserna. Kanske skulle rummets utseende, ljusets skiftningar, musiken och det
sattet jag rérde mig pa och uttalade orden pa komma att paverka hur dessa manniskor
uppfattade orden.

Detta satt att forhalla sig till materialet och situationen, dvs. att som skadespelare levandegora
materialet i den faktiska situationen utan roll, tycker jag blir riktigt intressant om man
anvander det nar man satter upp traditionellt realistiska pjaser. Lat sdga att man ska spela
Morbror Vanja av Anton Tjechov. Istallet for att latsas att skadespelarna pa scenen ar Vanja,
Jelena, Sonja, Astrov osv. later man skadespelarna gestalta innehallet i dessa roller.
Overenskommelsen med publiken ar att nu befinner vi oss tillsammans i ett rum pa den och
den teatern, som vi for dagen har bestamt ser ut sa och sa och sa. I detta rum ska vi ta del av
en text skriven av Anton Tjechov ar 1897 i Ryssland. Vi latsas alltsa inte att vi befinner oss pa
ett gods pa den ryska landsbygden i slutet av 1800-talet. Vi latsas heller inte att vi befinner
0ss pa nagon annan pahittad plats i var samtid dar det finns manniskor som heter Vanja,
Jelena, Sonja, Astrov osv. Jag som skadespelare forsoker dverhuvudtaget inte fa publiken att
tro att jag ar Vanja, Jelena, Sonja, Astrov osv., jag forsoker inte spela rollen, utan forhaller
mig till pjasens och min specifika rolls innehall som den méanniska jag pa riktigt ar. Jag
forhaller mig till att jag som manniska fods ensam och dor ensam, och att tiden daremellan
ocksa kan kannas valdigt ensam. Jag forhaller mig till att jag inte vet varfor jag har fotts in i
detta liv, vart jag ar pa vag och vad som hander efter doden. Jag forhaller mig till att jag hela
tiden letar efter en uppgift och att det inte gar att veta om det &r bast att bara leva och arbeta
for det som verkligen ger resultat har och nu eller om jag ska ge mitt liv och min kraft at
nagot som ar hogre och storre an mig sjélv. Jag forhaller mig till att det ar sa svart att
kommunicera med andra manniskor, att fa dem att forsta vem man ar. Jag forhaller mig till att
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det &r sa svart att veta vem man sjalv ar. Jag forhaller mig till att detta ofta ar valdigt svart att
hantera och att man kan kénna sig véldigt olycklig 6ver denna ensamhet och totala vilsenhet.
Jag forhaller mig till att man som manniska foralskar sig i andra manniskor och att man da
tror att om jag bara far vara tillsammans med denna manniska s& kommer jag aldrig mer att
kédnna mig ensam. Da kommer jag att bli lycklig. Da kommer det inte géra nagot att jag inte
vet vem jag ar, varfor jag ar har och vart jag ar pa vag. Genom den andra manniskan kommer
jag att vara nagon. Jag kommer att bli hel. Jag forhaller mig till att ensamheten blir nastan
outhérdlig om det visar sig att den ménniska jag har foralskat mig i inte vill vara tillsammans
med mig. Jag forhaller mig till att man kan komma fram till att det &r mycket béttre att inte
halla pd att fordlska sig i andra manniskor, utan valja att leva tillsammans med en ménniska
som nagonstans behdver mig och som jag haller mycket av. Att offra sig. Att kontrollera sig.
Att inte svika denna manniska kan kannas som det mest meningsfulla i livet. Jag forhaller mig
till att det trots det ibland inte gar att Iata bli att bara vilja vara tillsammans med en annan
manniska. Hur man an forsoker sa langtar kroppen efter den manniskan. Jag forhaller mig till
att en sadan langtan kan vara sa stark att den staller sig i vagen for allt annat. Jag forhaller mig
till att man kan kanna sig véldigt besviken, for att inte séga totalt tillintetgjord, nar det visar
sig att det man har lagt ner storre delen av sitt liv pa visar sig inte vara nagonting vart. Nar det
visar sig att de idealen och den moralen man har byggt sitt liv pa inte langre haller. Nar man
inser att de offer man har gjort har varit meningslosa. Jag forhaller mig till att det da kan
kénnas som om det vore skénare om allt tog slut med en gang. Livet kan bli sa svart och tungt
och meningslost att leva att man helt enkelt inte orkar langre. Likgiltigheten vinner. Och jag
forhaller mig till att hoppet och tron ar det sista som 6verger manniskan. Och jag forhaller
mig till att vi ar bra patetiska som tar oss sjalva pa sa stort allvar. Och jag forhaller mig till att
just det ar nagot valdigt vackert.

Detta kommer jag som skadespelare fram till genom att lasa, studera och fysiskt arbeta
med Tjechovs text och det &r detta som jag som skadespelare ska gestalta och upptéacka
tillsammans med publiken under de 6gonblick vi befinner oss tillsammans i teaterlokalen. Jag
tittar pa innehallet utifran istallet for att spela rollen, samtidigt som jag levandegor det. Det
som star till buds for att levandegora innehallet &r det som Anton Tjechovs pjas sager at mig
att jag maste saga och gora. Det ar Tjechovs komposition som jag har att anvanda mig av.
Men jag ar fortfarande skadespelaren, inte rollen. Att texten exempelvis sager att hastarna &r
framkorda ar inte att betrakta som ett problem. Alla vet att texten &r skriven i en tid da bilar
inte fanns och som skadespelare behdver jag inte latsas nagot annat. Det intressanta ar vad det
innehaller att hastarna har korts fram. Det ar dar jag lagger mitt fokus. Det ar det jag forhaller
mig till. Det &r det jag vill att publiken ska fa en upplevelse av. Utdver det som pjasen ger mig
i form av ord och handlingar kan jag hitta pa vad som helst. Jag &r helt fri att gestalta
innehallet med alla till buds staende medel. Huruvida det ar trovardigt att exempelvis Jelena
skulle gora si eller sa blir ointressant. Jag &r inte Jelena, jag ar jag som uttrycker innehallet i
Jelena. Det intressanta ar vad det jag gor har for innehall, vilken metaforisk och symbolisk
kvalitet det har, och vilka associationer det vacker hos publiken. P4 samma sétt blir scenografi
och kostym ett satt att ge publiken associationer, det handlar alltsa inte om att fa publiken att
tro eller tanka sig att vi befinner oss pa nagon sarskild plats i nagon sarskild tid som skiljer sig
fran den plats och den tid vi faktiskt befinner oss i. Scenografi och kostym blir, pa samma sétt
som rollen, koder och poetiska varldar. For att kunna uttrycka dessa poetiska varldar maste
man jobba med uttryck som haller hog niva, uttryck som &r stringenta och dynamiska. Man
maste vanda blicken mot annan konst; dans, musik, lyrik osv. och dar leta efter uttryck som vi
kan anvénda i vart sceniska gestaltande av pjasens innehall. Uttrycken maste ha hog kvalitet; i
Luc Percevals uppséattning av Schillers Maria Stuart pa Schaubiihne inleds andra akten med
att bagskyttar, riktiga bagskyttar, i ca 10 min skjuter pil rakt 6ver scenen. Det &r viktigt att det
var riktiga bagskyttar, landslagsbagskyttar till och med, och inte skadespelare som hade lart
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sig skjuta pilbage. Kvalitén i utforandet blev en helt annan, det blev rent och oerhort vackert.
Och det fanns en poang med att deras enda uppgift var att skjuta sina pilar. De latsades inte
vara nagot annat en tyska landslagsbhagskyttar som stod pa en av Schaubiihnes scener och
lugnt och stilla avfyrade pilar. Det ar bland det basta jag nagonsin sett pa en teaterscen.
Valdigt enkelt, valdigt rakt och helt genialt. En total sinnesupplevelse med knivskarpt
innehall. Nar man ser sadan teater blir det futtigt att jobba med att forsoka fa publiken att for
stunden tanka sig att jag &r en annan manniska som levde i Ryssland runt forra sekelskiftet,
eller att anvanda den 6verenskommelsen som uttryck. Det ar mycket béttre att dppet méta
materialet som sig sjalv och ga rakt pa innehallet och uttrycka det istallet. Att lyfta sagoslojan
av pjasen och blotta dess mekanism. D& kan man fa fatt i ett uttryck som &r helt rent och som
blir livet vérdigt.

Att inte spela rollen, utan att spela innehallet i rollen istallet, 6Gppnar upp majligheterna
for vem som kan gestalta en roll. For innehallets skull kan det rent av vara en poang med att
skadespelaren inte har samma alder eller kon som rollen. Det viktiga &r att rollen tas om hand,
forvaltas och levandegors av en ménniska. FOr nar kompositionen av textflode och fysiskt
uttryck finns dar, behdver kompositionen en manniska. Uppgiften for skadespelaren blir att
"tanka ner”. Alltsa inte forsoka spela nagot som ror sig pa en abstrakt, atmosfarisk eller
upphdjd niva, utan hitta kontakten med sig sjalv och tiden och rummet och gora det sa
jordnara, enkelt, sjalvklart och angelaget som majligt. Det gar inte att spela en symbol eller
metafor; symbolen och metaforen maste finnas i kompositionen. Det enda jag kan gora ar att
saga orden och utfora handlingarna och vara narvarande i det. Fa kontakt med bilderna i
texten och bilderna av dess innehall och vara i sinnlig kontakt med rummet, méanniskorna i
rummet och rérelsen i rummet. Gora uttrycket och innehallet sa fysiskt patagligt som majligt.
Det konkreta redskapet &r som bekant att andas och spanna av.

Min poang &r att vi maste borja tanka i banor utanfor rollen och den pahittade situationen
och fiktionen, for: 1 konsten &r tiden ett rum dar allting finns alltid” (Bondesson 2005). Min
poang &r att vi maste skaffa oss en storre medvetenhet om innehallet i det vi spelar. Innehallet
maste hela tiden vara foremalet for diskussionen och uttrycket, inte rollen eller intrigen. Min
poang ar ocksa att jag tror att teatern skulle utvecklas om skadespelare sysslade mer med
andra konstnarliga uttryck an de traditionella teateruttrycken. Vi far inte vara radda att 6ppna
upp teaterns uttryck mot det abstrakta. Andra konstformer sysslar véldigt handfast med
abstrakta uttryck. En musikers uttryck ar abstrakt, dvs. uttrycket innebar en forhéjning, men
att arbeta med det uttrycket ar att dag ut och dag in 6va teknik och fa in musiken i musklerna.
Det handlar inte om att kdnna en massa, men det handlar om att forsta vad det ar man spelar
och vad det betyder. Det handlar om att ha ett liv som man spelar om. Pa konsert ar det inte
noterna man spelar, det ar innehallet. P4 samma sétt ar orden inte bara orden, de &r heller inte
bara en undertext, en vilja i situationen eller ett uttryck for en viss karaktér, de &r i sig ett
innehall. Ett innehall som kommunicerar direkt till publiken frikopplat fran det sceniska
sammanhanget, ett innehall som lever pa riktigt i det faktiska rummet. Och det &r innehallet vi
som skadespelare maste mota — som oss sjélva.

Att bara vara manniska

Jag var nyligen och sag en uppséattning av en nyskriven pjas som kan kategoriseras som
sprakdramatik. Repetitionsperioden hade varit valdigt tung eftersom ingen riktigt visste hur de
skulle hantera detta material dar det inte fanns nagon handling och dér rollerna var langt ifran
konsekventa i sin uppbyggnad. Frustrationen over att inte kunna jobba med vare sig situation,
relation eller karaktarsarbete hade milt sagt varit stor. Efterat talade jag med skadespelarna
och en av de mest rutinerade av dem hade lagt méarke till att en av amatdrskadespelarna som
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hade en storre uppgift i uppsattningen, vissa forestallningar traffade helt ratt och lyckades
gora texten levande pa ett satt som ingen av proffsen formadde. Det var en dldre kvinna som
helt enkelt bara sa texten och forholl sig till den med sig sjélv som referensram. Valdigt rent,
utan att forsoka kanna eller spela en massa och utan att aktivt vilja ndgot med texten. Texten
fick sta for sig sjalv. Hon bara tog hand om den som den manniska hon var.

Jag tror att vi behéver odla detta som skadespelare. Vi maste komma till ratta med vara
neuroser sa att vi vagar mota texterna enkelt, rakt upp och ner som de manniskor vi ar. Utan
starka kénsloutspel, utan konstfulla karaktarsarbeten, utan raffinerade intriger. Bara med stor
odmjukhet och innerlighet infor konsten och livet. Vi maste sluta vara sa forbaskat radda for
var egen otillracklighet, och visar det sig mot formodan att vi inte racker till s& maste vi kunna
mota det hos oss sjélva. Det ar ofta jag hor skadespelare saga nagra dagar innan premiar: ”"Det
kédnns som om jag inte har ndgonting”. Materialet och vart instrument, som ju &r vi sjalva, gor
oss sa nakna och vi griper efter saker att stalla upp mellan oss sjélva och publiken. En
situation, en intrig, en karaktar, en kansla — vad som helst. Bara man slipper sta dar och inte
ha nagot annat &n sig sjalv att halla sig i. Om vi ater igen gor en parallell till musikens vérld,
sa hor man aldrig en musiker prata om att den inte har nagot att komma med infor en konsert.
Antingen kan eller inte kan hon eller han spela det som ska spelas. Instrumentet och musiken i
sig ar nagot att halla i. Detta pa gott och ont. Det gar att gmma sig bakom musiken och
instrumentet pa ett satt som inte gar med ord. Ordens nakenhet tvingar fram nagon form av
investering. Att vara professionell skadespelare ar dock alltfor ofta liktydigt med att vara ett
proffs pa att hitta andra saker an sig sjélv att investera med; investera allt i att spela en
fantastisk karaktar, investera allt i att vara trovardig, investera allt i att grata pa riktigt,
investera allt i att vara vacker, investera allt i att fa publiken att skratta, investera allt i att
predika ett budskap, investera allt i en fullandad teknik osv. Nar allt som kravs for att teater
ska bli viktigt &r att mota textens innehall som den enkla manniska man ar. Det racker. Det
handlar bara om mod. Och andning och avspénning.

Den sexistiska realismen

Varfor gors det sd manga portréatt av irrationella, fladdriga och smatt korkade alternativt
emotionellt dverladdade, djuriska och mystiska kvinnor pa landets teaterscener? Kvinnor som
ar jattekonstiga alternativt ryggradsldsa och fullkomligt ofarliga. Horan eller madonnan.
Djuret eller den naiva, forvirrade, ofta hopplost fordlskade unga kvinnan. Aldrig den
rationella ménniskan. Ofta skyller man pa dramatiken; pjaserna ar skrivna av man och
perspektivet ar saledes alltid den manliga blickens. Mannen ar subjektet som forfattaren har
identifierat sig med och kvinnornas existens ar beroende av relationen till mannen. Det &r
alltsa rollerna det ar fel pa. En hogst berattigad kritik, men for mig blir det &nda smatt absurt.
Med det kastar man ut hela den klassiska repertoaren och att vélja bort Shakespeare, Tjechov
och Strindberg &r som att vélja bort Bach, Mozart och Beethoven. Det handlar om férbaskat
bra konst och kan vi inte se bortom konet pa rollen ar det bra sorgligt. Vi maste vara
medvetna om att all klassisk konst och filosofi utgar fran den patriarkala maktstrukturen som
forutsattning och mall och att det &r ett gigantiskt problem, men det betyder inte att
klassikerna inte har nagot att saiga mig som modern kvinna. Bara for att kung Lear & en man
betyder inte det att innehallet i den rollen inte har med mig och mitt liv att gora. Det ar var
uppgift som teatermakare att jobba med innehallet bortom den ytliga strukturen, att dppna upp
pjaserna och rollerna och blotta innehallet. For det kravs kunskap och analys. Ett stort
problem ar att regissérer och dramaturger, och for den delen &ven skadespelare, gor sa
traditionella och stereotypiserande l&sningar av materialet. Man tréanger inte in i materialet
och undersoker dess mekanismer, vilka olika riktningar och svangningar som finns i en scen,
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utan man ngjer sig med den ytliga igenk&nningen och identifierandet med rollerna och
handlingen. Det blir privatpsykologi av alltsammans. Vi ar sa fundamentalt fastnaglade vid
realismen att vi inte kan se nagot annat &n det som direkt liknar var vardag. Det som bekraftar
var uppfattning om vad som ar en man och vad som ar en kvinna. Det &r klart vi far problem
med klassikerna om vi bara “gar pa kansla” och tolkar dem med vara egna vardagliga
referensramar som mall. Att ga pa kansla ar konserverande. Brist pa analys och att inte soka
ny kunskap ar bakatstravande. Vi maste ta reda pa vad klassikerna faktiskt handlar om. For att
kunna gora det maste man dels skaffa sig teoretisk kunskap, och dels ga pa djupet i arbetet
med texterna.

Nu bdrjar vi ndrma oss den punkten som jag tycker ar intressant och som ar det det har
arbetet handlar om, namligen verktygen man som skadespelare anvander sig av for att tranga
in i materialet. Hur regissorer och dramaturger gor lamnar jag for tillfallet darhan. Min
upplevelse ar namligen att de ganger skadespelarna har arbetat tekniskt med textens
komposition snarare dan med rollerna, sa blir resultatet mer jamstallt. Da blir rorelsen i
rummet, den rent fysiska kontakten med publiken genom ljud, rytm och andning det som
verkligen kommunicerar nagot. Vem som gor vilken roll och hur dessa roller var och en for
sig fungerar blir mindre intressant. Det som blir intressant &r vad verket som helhet berattar.

Ofta upplever jag det som att det &r vi, skadespelarna, som &r de storsta bovarna nar det
géller att gora sexistiska rollportratt. Anledningen &r formodligen okunskap och radsla. Det
finns en tradition i Sverige som mystifierar skadespelarens arbete, som tror att om man
klargor och blir medveten om vad det faktiskt &r man gor pa scenen, sa forsvinner magin.
Inget kunde vara mer fel. Min erfarenhet av att jobba med utlandska pedagoger &r att de
jobbar véldigt tekniskt, och resultatet blir inte direkt mindre magiskt. Tvartom. Genom
tekniken spranger man grénsen for sin egen och publikens forvantningar av tiden, rummet och
konet. Kommunikationen bérjar rora sig pa en slags evig mansklig berattarniva. Det finns
paralleller att dra till den senromantiska tiden da musiken befann sig pa gransen till det tonala
sammanbrottet. Konflikten mellan det medvetna och det omedvetna blev tydlig och en
tillnyktring i den romantiska skaparattityden utmarker senromantikerna och
impressionisterna. FOr tonsattaren Richard Strauss foll det sig svart att precisera i vilken
utstrackning det som vanligen kallas teknik kan hallas isar fran det man brukar betrakta som
inspiration. (Tawaststjerna 1993, s.16).

Problemet ar att s fa svenska skadespelare har verktyg som stracker sig utanfor
realismen och karaktarsarbetet. | brist pa kunskap jobbar man med det som ar
igenkanningsbart; man aterskapar sammanhang, strukturer och manskliga beteenden som man
kanner till och som (pa ytan) liknar det som vi betraktar som den objektiva uppfattningen av
verkligheten. | den realistiska teaterns natur ligger att den stravar efter att pa teaterscenen
reproducera och imitera det samhélle vi lever i och de manniskor som lever i detta samhalle,
och darmed reproduceras ocksa konsmaktsordningen.

Bristerna ar tva: brist pa teknik och brist pa handlingsanalys. Handlingsanalysen &r
nodvandig for att ta sig forbi sin egen forutfattade uppfattning om rollen. Vi ar sa snara med
att satta etiketter bade pa situationerna och pa rollerna. ”Hon &r en san och han ar en san.”
Utan handlingsanalys trillar vi hela tiden i var egen fordomsfulla falla. Unga tjejer som har
svart att hantera alla krav, forvantningar och motstridiga kanslor blir naiva och lite smatt
korkade, kvinnor som upplever stor passion blir hysteriska och irrationella, rationella kvinnor
som tar kontroll Gver situationen och utdvar makt blir bitchar. Som jag tidigare har ndmnt har
handlingsanalysen varit sjalva forutsattningen for att jag ska kunna fungera pa en scen och pa
satt och vis kanske det har varit tur. Hade jag varit battre pa att forutsattningslost bara "spela”
teater hade jag formodligen slarvat med analysen och gjort en hel del fladdriga och tunna
rollportratt. Handlingsanalysen har gett mig en hallning i mitt gestaltande. Den har gett mig
nagot att komma in med pa scenen, rollen har med hjélp av handlingsanalysen fatt en egen
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beréttelse att bara pa. Det har gett mig en startpunkt och en riktning i gestaltningen och det
har hjalpt mig att géra kontrasterande sceniska val som ar det som i férlangningen gor
rollportréttet flerdimensionellt. Utan handlingsanalysen som startpunkt hade jag formodligen
ocksa i slutdanden oftare hamnat i Gverspel, dvs. jobbat med uttryck som jag inte har tackning
for, bara for att ha nagot att halla i.

Men ibland &r det svart att géra en handlingsanalys. Sarskilt den klassiska litteraturen &r
full av roller som inte gar att 16sa med handlingsanalys som ingang. Framforallt ar det
kvinnorollerna som blir problematiska. Froken Julie har jag aldrig begripit mig pa. Som
realistisk manniska i en realistisk, om &n historisk, situation vill s&ga. Jag kan helt enkelt inte
acceptera att hon gor som hon gor, jag kan inte begripa varfor hon inte formar tanka langre an
hon gor, de yttre omstandigheterna till trots. Hon handlar irrationellt och ska jag géra en
handlingsanalys baserad pa Julies omstandigheter maste jag kompromissa s mycket med min
egen forstaelse av vad en manniska ar kapabel till att jag blir tvungen att lura bade mig sjalv
och publiken. Om Froken Julie verkligen handlar om vad den realistiska situationen séger att
den handlar om, blir det, om inte obegripligt, s i alla fall ointressant. En adelsfrokens totala
sammanbrott och forhastade sjalvmord efter ett oplanerat samlag med faderns betjant. Enda
sattet att forklara det pa ar att hon inte &r riktigt frisk. Om jag daremot frikopplar Julies text
fran rollen, intrigen, situationen och relationen, fran all form av realism, borjar texten leva. |
det gréanslosa tillstandet kan jag relatera till den, texten talar direkt till mig och da borjar
Froken Julie att handla om mitt liv. Detta granslosa tillstand nar jag genom teknik.

Nar man stéter pa den har typen av roller uppstar alltsa samma problem som nar man
jobbar med sprakdramatik: att jobba med mal, vilja och medel som ingang frigér mig inte.
Det kan hjalpa, men det lyfter inte. Det ar for mycket irrationellt som ska pressas in i
handlingsanalysen. Situationen och relationen ger mig inte det jag behover. Ofta far det rent
tekniska konsekvenser: jag lattar, bottnar varken i min rost eller i min kropp. Jag far ingen
stadga i rollen. Detta i sin tur far konsekvenser for min koncentration och min férmaga att
vara narvarande och lokalisera och reagera pa impulser. Jag blir helt enkelt en last och ganska
dalig skadespelare. | det laget ar det latt att borja ta till diverse knep: spela naiv och lite smatt
korkad och att hela tiden anvanda charm som medel, helt enkelt for att det ar spelbart, livfullt
och underhallande. Alternativt att helt och hallet jobba med emotionen som impuls och
drivkraft. Resultatet blir charmiga och ofarliga alternativt irrationella och neurotiska
kvinnoportratt. Risken att man hamnar i att spela tillstdnd ar 6verhangande. Och ett charmigt,
livfullt och underhallande kvinnoportratt dr alltsa att betrakta som ett sjukdomssymptom.

Jag menar att det ar helt galet att mota den klassiska dramatiken med realism som
utgangspunkt. Sa lange vi ser pa rollerna som realistiskt trovardiga mén och kvinnor i
realistiska situationer far vi problem. Det ar som att tolka ett visst musikaliskt tema i en
symfoni som en realistiskt trovérdig kvinna och ett annat tema som en realistiskt trovardig
man. Den klassiska litteraturens roller & komplexa sammansattningar av teman, funktioner
och innehall som jag som skadespelare har att relatera till, men forsoker jag identifiera mig
med karaktaren som helhet far jag problem. Sa lange vi forsoker tvinga in rollerna i det
realistiskt trovardiga kommer vi ohjalpligt att fortsatta att forenkla och beréatta for var publik
att kvinnor &r irrationella, att de drivs av foralskelse, passion eller galenskap. Anledningen till
att vi fortsatter tolka den klassiska dramatiken realistiskt ar att svensk teater sa totalt
domineras av den manliga blicken. Och mansrollerna fungerar att tolka realistiskt eftersom
den vérldsordning som pjéserna &r skapade i &r den patriarkala. Manniskan med stort M
upptrader alltid i form av en man. Som man och skadespelare ar det déarfor inga problem med
att ga in i situationen med ett mal utifran vilket du formulerar din uppgift. Som man och
skadespelare kan du gora en handlingsanalys som haller. Situationen och relationerna ger dig
det du behdver for att kunna spela med botten och riktning. Det realistiskt trovardiga star inte
i konflikt med handlingsanalysen. En man forhaller sig till situationen och méanniskorna
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utifran sin egen kompromisslosa uppfattning om sakernas tillstand — det ligger bade i
dramatiken och i vart traditionella satt att se pa manligt och kvinnligt. Och det avspeglar sig
inte bara i vara tolkningar av pjaserna och rollerna, utan dven i sattet vi forhaller oss till
varandra som yrkesmanniskor under repetitionsprocessen. Rollerna smittar latt av sig pa vara
egna identiteter. Den som spelar kung far makt inte bara pa scenen utan ocksa i ensemblen.
Om ett realistiskt forhallningssétt till varandra och situationen &r inkdrsporten i
repetitionsarbetet blir det ohjalpligt sa att mannen kommer att sta stadigt i mitten och driva
sina projekt och kvinnorna kommer att fladdra runt omkring Honom utan att riktigt veta vart
de ar pa vag och ha som enda redskap att reagera pa de impulser Han ger. Inte konstigt att
tjejer pa Teaterhogskolan blir frustrerade och kénner sig begransade nér de tvingas méta sina
roller med handlingsanalys baserad pa en realistisk situation. Det gar helt enkelt inte; man ar
pa forhand domd att kora fast. Man kommer aldrig att bli riktigt fri. Rollen kommer hela tiden
att stalla till med logiska problem. Kanske &r detta anledningen till att killarna har lattare for
att ta plats pa scenen? For dem funkar den realistiska ingangen. Handlingarna blir logiska och
rationella. Nér jag fick jobba med en mansroll ur den klassiska litteraturen blev jag ocksa fri.
Jag gjorde en handlingsanalys utifran min egen forstaelse av vad det &r att vara manniska och
rollen inte bara gick med mig, utan lyfte mig och min forstaelse bortom det jag hade férvéantat
mig. Nar man betanker att Stanislavskij, som ar det realistiska skadespeleriets fader, faktiskt
var bade man och skadespelare blir resonemanget intressant. Kan det vara sa att hans tankar
om att jobba med mal, vilja och medel till stor del &r baserade pa hans erfarenheter av att
jobba med stora, drivande roller skrivna fér man?

Ur mitt perspektiv &r det som sagt helt galet att betrakta klassikernas roller som realistiskt
trovardiga manniskor, att som skadespelare forsoka identifiera sig med karaktaren och dess
situation och na fordjupning genom psykologi. Rollerna &r snarare personifierade
livsbetingelser, kalejdoskop av symboler. De &r, som jag tidigare varit inne pa, komplexa
sammansattningar av teman, funktioner och innehall. Det ar detta innehall, i sina
fragmentariska delar, jag har att jobba med, inte rollen som helhet. For att kunna levandegotra
en livshetingelse, en symbol eller ett tema maste man jobba tekniskt. Man maste narma sig
texten pa ett satt som liknar musikerns satt att studera in ett stycke musik; lara sig att rent
tekniskt kunna spela tonerna/uttala orden utan att tolka, kunna periodisera och frasera,
bestdmma var man ska andas, understka olika tempi, olika dragningar, olika farger i
tonerna/orden, hitta en grundrytm att forhalla sig till osv. | ensemblen maste man rent tekniskt
kunna spela kompositionen tillsammans. Fa ut styckets ljud, rytm och andning i rummet. Med
den ingangen Gppnar man upp innehallet i rollen och verket. Skarvorna i kalejdoskopet
blottlaggs. Forst nar jag har fatt en fysisk upplevelse av min rolls musikaliska karaktar och
funktion kan jag borja jobba med min forstaelse av innehallet i rollen, situationen och
relationen och gdra en handlingsanalys. Handlingsanalysen kommer pa s satt att tjana
innehallet i rollen och pjasen, inte den realistiska begripligheten av rollen och pjasen. Om
man jobbar med den gemensamma kompositionen, den gemensamma rytmen och flodet, &r
det min Gvertygelse att de enskilda rollerna kommer att bli bade starkare och mer beroende av
varandra. Statusfoérhallanden kommer att jamnas ut. Det kommer att bli omajligt att spela solo
och det kommer att bli omojligt att spela pa nagon annans bekostnad. Man kommer att bli
tvingad till att lyssna, alla kommer att bli tvingade till att lyssna, for att hitta sin ton, sin rytm
och sin funktion i kompositionen. ”Kvinnorollerna” kommer att existera pa samma villkor
som "mansrollerna” och de kommer att fa ett liv och en identitet bortom den manliga blicken.
Den realistiska illusionen kommer att bli ointressant, kdnet pa rollen kommer att minska i
betydelse, vilket i sin tur Gppnar upp for vem som kan spela rollen. Kanske kan rollerna da pa
allvar och i en djupare mening bli realistiskt trovardiga manniskor. Det ar de ganger jag har
jobbat tekniskt snarare an funderat pa vem jag ar och var jag ar som jag har hamnat narmast
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verkligheten. I essan Ett eget rum betonar Virginia Woolf (1985, s. 112) androgynitet som
viktigt for det konstnarliga uttrycket:

’Han [Coleridge] menade kanske att den androgyna tanken &r i stand att ge
genklang och i sig uppta vad som kommer utifran, att den utan hinder kan
vidarebefordra kanslan, att den av naturen ar skapande, glddande och enhetlig.”

Hon betonar hur fordarvligt det ar att tdnka pa sitt kon och blott och bart vara man eller
kvinna. Hon menar ocksa att Shakespeare som forfattare ar androgyn. For min egen del &r jag
som utgangspunkt fullkomligt ointresserad av att gestalta kon.

Hans-Thies Lehmann (2004, cit. efter Jurs-Munby 2006, s. 12) drar intressant nog
paralleller mellan Shakespeares och den postdramatiska teaterns gransldshet:

”’The impression of an open world without borders ... is always present in
Shakespeare’s theatre. Empires of thought and matter — wide and inexhaustible,
endless in their various aspects, from those encompassing the world to the most
banal — are travelled by this theatre with the breath of Welt-Zeit (worldtime), back
and forth, between fairy tales and reality, dream and triviality, the cosmos and the
inn, between Lear and Falstaff, the sublime and the inebriated, tragic and comic ... It
is just that kind of feeling one has when watching Forced Entertainment, for here
too, the theatre is reaching effortlessly across the most varied areas imaginable,
amalgamating wit, black humor, fear, and melancholy.”

Vi maste bli battre pa att odla vagar in i materialet som inte har med realismen att gora. Det
racker inte med att regi och iscensattning bryter upp fran realismen, blottar maskineriet och
jobbar med symboler, dven vi skadespelare maste gora det. Vi maste sluta se pa rollerna som
realistiska enheter och i stallet borja jobba med innehallet i delarna. Med det har
resonemanget blir det en jamstalldhetsfraga eftersom den realistiska ingangen gynnar
mansrollerna och i férlangningen de skadespelande mannen. Jamstalldhetsarbetet handlar
alltsa inte bara om att hitta nytt material och nya lasningar av materialet, det handlar ocksa om
skadespelarens teknik och metod — hur och med vilka referensramar man repeterar. Det
handlar om vilken vag vi som skadespelare valjer in i materialet. Vagen ar avgorande for
lasningen. Vi maste avmystifiera och avpsykologisera skadespelarens arbete. Fér mig handlar
det om teknik, om att vara palast, om att vara Gppen och om att vara konstnarligt formulerad.
Det handlar om att a ena sidan vara strikt instrumentell, och & andra sidan vaga vara helt och
hallet personlig, for att inte sdga privat. Ju mer instrumentell och teknisk jag &r, ju mer
ohammat privat kan jag ocksa vara pa scenen. Tekniken lyfter mig fran det vardagliga till det
granslosa och allomfattande. Att hitta végar in i materialet som inte har med realismen att
gora ar viktigt bade for klassikernas 6verlevnad och for den nya postdramatiska teatern.

Intuition, form, teknik, analys och metod — om teatermagi och om att hitta nya uttryck

Man skulle kunna séga att min intuition har varit ett genomgaende verktyg i mitt arbete med
Jelineks text. Jag vill dock undvika att tala om intuition. Det far med en gang nagot mystiskt
over sig, och mitt arbete med Jelineks text har varit allt annat &n mystiskt. Det har varit
valdigt medvetet och metodiskt. Valdigt tekniskt. Jag tror inte jag har varit mer faktisk, rakt
pa sak och oflummig nagon gang tidigare.

| teatersammanhang stoter jag ofta pa en stor forundran éver att det finns innehall i en
texts rytm och form. Det tolkas som magi. Atminstone talar man ofta i termer av magi. Det
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gor mig enormt frustrerad. For mig ar det fullkomligt sjalvklart att en stor del av beréattelsen
ligger i rytmen, formen och textens och uttryckets rérelse i rummet. Det &r inget konstigt eller
mystiskt eller svaratkomligt. Det handlar bara om att skaffa sig konkreta verktyg att hantera
det med. Som jag tidigare har varit inne pd: musiker och dansare gor det hela tiden. Magi
handlar om teknik. Sjalvklart maste den sa kallade intuitionen standigt vara narvarande, men
jag foredrar att tala om intuition i tekniska och metodiska termer. Det blir mindre mystiskt da.
Andning och avspanning ar den tekniska nyckeln som frigdr intuitionen.

Vad som ar viktigt att forsta ar att intuition inte ar nagot annat an forvarvad kunskap som
sitter sa i ryggraden att vi inte ar medvetna om den. Forstar man det, forstar man ocksa att
man kan utveckla och odla sin intuition. Genom medvetet arbete kan man styra vad som i
framtiden kommer att bli intuitiv kunskap for mig.

Jag har tillbringat sammanlagt atta ar pa konstnarliga hogskoleutbildningar. Min intuition
sag helt annorlunda ut for atta ar sedan. Det som var magiskt da ar inte alls magiskt nu. Under
dessa ar har jag aktivt valt att jobba mycket med form, analys och struktur. Det intresserar
mig. Jag har aktivt valt att jobba valdigt fysiskt med form, analys och struktur.
Rytmikpedagogen i mig har forstatt att en stor del av kanslan sitter i musklerna. Inte i sjélen
eller i det undermedvetna. Jag har ocksa valt att odla min rost — helt enkelt for att det &ar det
viktigaste instrumentet en skadespelare har nar det galler att rent fysiskt berdra sin publik. Jag
har tagit hur mycket sang- och rostlektioner som helst, jag har 6vat och dvat och évat. Teknik,
teknik, teknik. Metod, metod, metod.

Varfor all denna teknik och metod? Jo, jag hela tiden har langtat efter att upptécka det
som ligger utanfor min egen begreppsvérld. Jag har langtat efter att kunna uttrycka mer an jag
sjalv forstar. Jag har inte velat néja mig med att anvanda det jag redan har. Att utveckla och
utmana sig sjalv och sin egen formagas granser ar att upptacka bade sig sjalv och det man vill
beratta om. Ménniskan ar foranderlig, det finns ingen grans for vad hon kan léra sig. Jag
tanker valdigt sallan ”jag gar pa intuition” i repetitionsarbetet. Att n6ja sig med intuitionen &r
att n6ja sig med det bekanta, det som jag begriper, det som kanns "hemma”. For att komma
langre behdver jag teknik, metod, form och analys. Tekniken, metoden, formen och analysen
tar mig med utanfor mig sjalv. Jag tror att ett av de storsta problemen, kanske det storsta
problemet, for svensk teater idag ar att man jobbar med kénsla och intuition istéllet for analys
och teknik. Att anvanda kénsla och intuition som huvudsakligt verktyg ar reaktionart. Det
leder till att vi hela tiden bekraftar gamla sanningar. Eller atminstone det var kulturella fostran
har fatt oss att tro ar sanningar. Detta ar givetvis i forlangningen ocksa orsaken till att svensk
teater ar sa ohyggligt sexistisk. Nar det galler sann jamstalldhet kan vi inte lita pa oss sjélva
och var kansla for vad som kanns ratt. Vi ar alla, kvinnor som man, fostrade med den
patriarkala varldsbilden som sjalvklar utgangspunkt. Enda sattet att na jamstalldhet pa
scenerna ar att genom analys och teknik tvinga sig forbi sig sjalv. Pa sa satt nar man en
jamstalldhet i innehallets karna och inte bara i de yttre bilderna. Sa har skriver Malin
Krutmeijer (2007, s. 30), journalist, i tidskriften Ottar:

”Nar vi »ar oss sjalva« och »gar pa magkansla« aterspeglar vi alltfor ofta bara
samhallsnormer vi omedvetet internaliserat, och de &r ofta inte alltfor radikala. Att
falla tillbaka pa instinkt nar det branner till ar darfor en konservativ hallning.

Idén om »magkéansla« och »spontana val« far alltsa inte bara konsekvenser for
rattvisa matt i andelen kvinnor och méan, och resurstilldelning. Den paverkar ocksa
innehallet i vad vi far se pa teatern — inte minst hur kon och sexualitet gestaltas.”

Att tvinga in sig sjalv i ndgot som kéanns "onaturligt” &r, ater igen, att utveckla sig sjalv, sitt
uttryck och de beréattelser man beréttar. Det ar ocksa att utveckla sin intuition. Poeten Lars
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Gustafsson fick en gang fragan varfor han skrev sonetter, det maste vél vara mycket lttare att
uttrycka det man vill uttrycka i fri vers? Han svarade att, att skriva fri vers &r som att ta
motorvéagen forbi staden. Att tvinga in sig sjalv i en form &r som att kora in i staden utan
karta, kdra pa smagatorna, hamna i alla atervandsgrander, enkelriktade gator, upp och nerfor
backar osv. Det tar valdigt mycket langre tid men i gengéld upptacker man vérldar som man
aldrig hade hittat till for egen maskin. Man upptécker saker att uttrycka som man inte visste
fanns att uttrycka.

Samtidigt ar intuitionen ett absolut nddvandigt redskap for en skadespelare. Framforallt i
spelogonblicket, men dven under repetitionsprocessen maste man kunna “slappa” och lata
kroppen styra. Narvaron och det organiska flodet ligger i ”slappet”. Att kunna arbeta med sin
kropps lagrade kunskap ar enligt Lehmann (2006, s. 32) inte minst viktigt i ett postdramatiskt
sammanhang:

’Rather, it is often a matter of the authentic presence of individual performers, who
appear not as mere carriers of an intention external to them — whether this derives
from the text or the director. They act out their own corporeal logic within a given
framework: hidden impulses, energy dynamics and mechanics of body and
motorics.”

Skadespelarens forhallningssatt narmar sig musikerns och dansarens: det att standigt vaxla
mellan att ena stunden jobba strikt tekniskt for att en halv sekund senare lata kroppen och det
“inre” flodet ta Gver. Men som sagt: intuition gar att odla. Darfor &r ett intuitivt
forhallningssatt inte samma sak som ett omedvetet, mystiskt, magiskt eller heligt
forhallningssatt. Pa lang sikt kan, och kanske boér, man som skadespelare ta kontroll 6ver och
styra sin intuition. Teknik, metod, form och analys &r forutsattningen for att kunna genomféra
ett sadant arbete.

Genom att gora en analys av ett material kommer man att kdnna andra saker, djupare och mer
an vad man skulle ha gjort om man bara gar pa intuition. Kunskapen som analysen ger skapar
"nya kablar” att koppla in sig pa i materialet. Utan kunskapen kanske jag bara har en eller tva
kablar till 50 uttag. Ju fler uttag jag ar inkopplad pa, desto storre blir kanslan och forstaelsen.
Viss kansla nar man endast genom att forst intellektuellt forsta ett materials uppbyggnad. Det
gar att ldra sig att kdnna. Det ar latt att luras att tro att dramatik ar latt att forsta. Teaterns
inbyggda realism, dvs. orden och det att tala, lurar en att tro att det &r som att forsta ett
vardagligt samtal. Nar man stoter pa dramatik av det slag Elfriede Jelinek skriver blir det
uppenbart att sa inte ar fallet. Det vardagliga finns inte dar, ens pa ytan. Da maste man ge sig
in i materialets 6vriga dimensioner. FOr det krdvs en viss kunskap. Det kravs analys. Och det
kravs metod och teknik.

Metoden och tekniken blir ocksa en del av resultatet. Vagen man valjer styr var man kommer
i mal. Med olika metoder far man olika resultat. Darfor finns det en poang med att jobba pa
olika satt vid olika tillfallen, beroende av vad man vill uppna for resultat. Eller sa slapper man
helt tanken pa resultatet och fokuserar helt pa metoden. Detta for att hitta nya sceniska
uttryck. Man kan sdga att jag hade den installningen i mitt arbete med Jelinek. Jag bestdmde
mig for att jobba pa ett visst satt och resultatet fick bli darefter.

Om man ska dra en parallell till musikens vérld kan man jamfora det med serialismen.
Efter tonalitetens sammanbrott letade man efter nya tonsprak. Nar man ska leta nytt kan man
inte ga pa kansla, da skulle det obonhdrligen fa karaktar av det gamla. Man maste hitta
metoder att ta sig forbi sig sjalv och traditionen med. Man borjade komponera musik enligt
matematiska serier. Schénbergs tolvtonsserie &r ett exempel: man valjer ut tolv toner, och nar
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man har anvant en av tonerna far man inte anvanda den igen innan man har anvant de évriga
elva. Operan Lulu av Alban Berg ar komponerad enligt tolvtonstekniken och den liknar inget
annat. Otroligt expressiv. Den danske kompositéren Per Ngrgaards odndlighetsserie ar ett
annat exempel. Den ska jag inte forsoka mig pa att forklara. Men det blir valdigt bra musik
med ett alldeles unikt uttryck.

Som skadespelare far man standigt sig sjélv slangd i ansiktet. Man star och stampar pa
samma stélle, kommer aldrig vidare, hittar inga nya uttryck. Man kanner sa vél igen sig sjalv
och det kan ta dod pa vilken kreativitet som helst. En del talar om att "alltid géra samma
gubbe”. I vissa perioder kan det leda till ordentliga identitetskriser och ett stort sjalvforakt.
Jag tror att det att skadespelare tenderar att alltid jobba enligt samma metodiska monster ar en
stor del av problemet. Visst, vi ar valdigt olika och olika skadespelare behdver olika vagar for
att "komma loss”, och har man hittat sin vag sa ar val det jattebra. Men man ska vara
medveten om att sa lange jag jobbar enligt samma grundmonster i alla mina uppgifter sa
kommer resultatet ocksa att ha valdigt stora likheter. Man kan ocksa se fenomenet ur ett annat
perspektiv; sa som arbetsvillkoren ser ut i dag med évervagande korta projektanstallningar, sa
tvingas man dels att bli bra pa lite allt mojligt sa att man kan funka i vilket ssmmanhang som
helst, dels tvingas man att hitta ett eget sétt att jobba som &r sakert och som alltid funkar.
Funkar var ordet. Jag ar sa valdigt trott pa fungerande teater! Hellre teater som har nagot som
ar intressant men som inte riktigt fungerar, an teater som fungerar men som samtidigt bara
bekraftar det vi redan kanner till. | takt med att ensemblerna forsvinner, forsvinner ocksa de
gemensamma och konsekventa arbetsmetoderna. Det ger ett helt annat uttryck med en
ensemble som talar samma sprak jamfort med en ensemble som har kompromissat sig fram
till nagot som funkar. Vi maste borja vilja, eller snarare vélja bort, och vaga valja helt nya
vagar. Det kanske ar en vag som ingen av oss har gatt tidigare och som vi inte vet vad den
resulterar i. Det ligger en kvalité i det som ar helt genomfort, oavsett om resultatet blir bra
eller daligt, funkar eller inte funkar.

Det att medvetet hitta nya metoder, nya végar in i materialet, ar valdigt viktigt for att
kunna utveckla teaterns uttryck.

Jag gillar material, former och metoder som ar néstan ogenomtréngliga. Som &r néstan
omdjliga att genomfora. Att bit for bit jobba sig igenom sadant ar som att vara
upptécktsresande och upptécka nya kontinenter som man aldrig kunde forestalla sig att de
fanns. Jag alskar ocksa att befinna mig i det laget nar jag ser att det finns mer att forsta och
kénna &n det som jag idag har tillgang till. Det ligger ett sug i det som &r obetalbart. Detta
tillstand borde ocksa vara det ideala for en publik. Det ska finnas sadant som man inte forstar,
utan bara anar... Da blir det intressant och levande. Vi far inte vara radda for att utmana var
egen och publikens forstaelse av livet.

Om att arbeta med rytm — att fa det att svanga

For ett tag sedan kéande jag lite pa Jelineks text igen, drygt ett halvar efter det att jag spelade
Varat och skenet. Vad som hdnde var att texten fick en rytm som skilde sig ganska mycket
fran nar jag gjorde den for ett halvar sedan. Grundrytmen fanns fortfarande kvar, det var
samma impulser och samma innehall, men pa ytan blev det véldigt annorlunda. Jag kunde
obekymrat ta ut svangarna mycket mer, allt blev mycket renare och mer kontrastrikt. Jag hade
en rytmisk karna att halla i och darfor blev jag fri. Det uppstod en dynamik mellan den rytm
som jag har i kroppen och den rytm som nu uppstod. Jag insag att detta ar ett verktyg att
anvanda sig av ndr man jobbar med obundna texter. Genom att skaffa sig en metrisk
medvetenhet och arbeta rytmiskt med texten nar man repeterar skapar man en referenspunkt,

54



nagot att arbeta med och forhalla sig till i spelégonblicket. Om man har arbetat fysiskt med
rytmen blir den referenspunkten sinnligt férnimbar.
Augustin Mannerheim (1987, s. 60-61), poet, skriver sa har om text och rytm:

All text &r pa nagot satt rytmisk .... Rytmstrukturen framkommer véasentligen i de
auditiva handelserna inklusive pauser: stavelsernas varierande intensitet, tonhéjd
och langd samt pausernas lage och langd. Men till rytmstrukturen hér ocksa annat
som ar av mera svaratkomlig natur men som paverkar rytmupplevelsen, sdsom
klang, kontraster, spanningar, likheter och semantiska rorelseforestallningar som
projiceras pa textens egna rorelser. Omvant kan rytmiska faktorer, liksom klangliga,
innebara semantisk information ... Vi upplever samtidigt tva nivaer: den faktiska
texten och det, mer eller mindre suverant, styrande system, som bara ar forestallt i
tanken men inte &r en i verkligheten féreliggande struktur. Detta system ar darfor ett
referenssystem. Allt rytmiskt skeende i spraket ser jag under denna dubbla aspekt.
Textens storre eller mindre grad av olydnad mot referenssystemet ar
spanningsskapande och darfor en viktig betingelse for rytm.”

| bundet material & grundrytmen uppenbar. Referenssystemet &r relativt suverant. Nér jag
arbetade med Kung Lear jobbade jag valdigt noggrant med blankversen, dels strikt
tekniskt/rytmiskt, och dels undersokte jag innehallet och forstaelsen av texten genom rytmen.
Jag arbetade hela tiden fysiskt. N&r jag sedan spelade hade jag en oerhdrd hjalp av detta. Jag
kunde slappa mig sjalv fri i bilder, tankar, kanslor och impulser och lata det rytmiska
referenssystemet verka som spanningsskapande motpol. Det blev svangigt. | krangliga
moment kunde jag ga in och jobba med referenssystemet och lita pa att sa lange jag var
rytmisk sa levde texten pa ena eller andra sttet.

I obundet material &r grundrytmen mindre uppenbar. Referenssystemet a&r mindre
suverant. Men det finns d&r. Det handlar bara om att skaffa sig mer kansliga metriska verktyg
att jobba med. Mycket handlar om att jobba noggrant och andas med interpunktionen. Det
handlar ocksa till stor del om att lyssna till textens ljud och innehall. P4 samma satt som med
bundna texter skapar man sa en rytmisk karna som dels fungerar som spanningsskapande
motpol till det sceniska livet, och dels som verktyg att hantera texten med nér det inte finns
nagot annat.

| arbetet med Charlotta och The perfect kiss jobbade jag ett tag uteslutande rytmiskt/metriskt
med vissa textpartier. Nar jag lyssnar pa inspelningen hor jag att sa lange jag ar rytmisk sa
lever texten. Sarskilt pa ett stalle “klammer jag at”, formodligen for att jag desperat forsokte
producera en kansla, jag stressar och blir orytmisk. Glittret forsvinner och det dédar texten.
Att jobba "utifran” genom att verkligen se till att vara rytmisk, oberoende av vilja, handling,
kansla och t.o.m. innehall, ar alltsa ett satt att angripa sprakdramatiska texter. Det &r ett sétt att
narma sig texten nar det inte finns nagon vilja eller situation. Och i speldgonblicket ar det som
sagt en fokuseringspunkt att jobba med néar det inte finns nagra andra fokuseringspunkter. Ett
rytmiskt flode ar i allra hogsta grad fysiskt férnimbart och fungerar som stimulans och
impulsgivare at kroppen. Medvetenhet om textens rytm och metriska uppbyggnad ar ocksa
nagot som gor att man kan bromsa sig sjalv nar man blir 6vervéldigad av kansla och riskerar
att "dra ivag” pa ett satt som inte gynnar innehallet eller beréattelsen. Om det hander uppstar
det en otrolig spanning mellan de bada polerna rytmen — kanslan. Det & samma sak som
hander i musiksammanhang nar sangaren/musikern "far feeling”, som man séger, men tvingas
kanalisera kanslan in i de rytmiska, dynamiska och klangliga ramarna for musiken. Ett sug
eller ett "hang” kan uppsta och det kanns som om man befinner sig i ett viktlost tillstand. Jag
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har en inspelning av Rachmaninovs 2:a pianokonsert dar finalen &r full av sadana "hang”. Jag
gar nastan sonder varje gang jag lyssnar pa det.

Rytm, riktning och varande tanker jag ocksa pa som ett samspel mellan en vertikal och en
horisontell rorelse. Aven detta ar ett verktyg att anvinda sig av nar det inte finns ndgon vilja,
relation eller situation. Att antingen anvéanda upptéackten och varandet som uttryck, eller att
anvanda genomtrangandet och angeldgenheten som uttryck. Jag pendlade i arbetet med
Jelinek mellan att upptacka texten och innehallet, vilket for mig ar ett vertikalt uttryck, och att
tréanga igenom texten och innehallet, vilket ar ett uttryck med en horisontell riktning. Som jag
tidigare har varit inne pa hade jag samma upplevelse av samspelet mellan vertikalt och
horisontellt med Kung Lear.

Att upptacka texten och innehallet innebér att bara vara har och nu, i en linje som gar
snett uppat, bakat fran nacken och hjassan, samtidigt som kontakten hela tiden finns med
fotterna och marken. Det &r latt och det ror sig forsiktigt framat i sma cirkelrorelser. Att &
andra sidan tranga igenom texten och innehallet, att hela tiden férsoka komma ett steg langre,
Oppna en dorr till, forcera uttryckets bortersta gréns, innebér att med fokuserad kraft fardas
framat pa en horisontell linje som hela tiden vill trdnga igenom och komma ut pa andra sidan.
| den rorelsen finns ocksa hela tiden en riktning som drar bakat.

Dessa tva riktningar, dessa tva uttryck, dr grunden for alla uttryck jag agnar mig at pa
scenen. Antingen vill jag forandra nuet eller sa upptacker jag nuet. Nar jag har jobbat med
texter utan vilja och situation har uttrycket reducerats till en upplevelse av att jobba antingen
horisontellt eller vertikalt. Det har reducerats till en rent fysisk upplevelse av rérelsen i
rummet.

Det &r i samspelet mellan dessa tva riktningar som “svanget” uppstar. Sa ar det &ven i
musik. En melodi &r ndgot som ror sig horisontellt och den harmoniska klangen tillsammans
med rytmen ar en vertikal struktur. | musik ser man denna struktur rent grafiskt pa notpappret.
Gunther Schuller (1989, s. 224) resonerar kring detta i "The Swing Era”:

A perfectly horizontal rendition — let’s say of a theme or melody or riff — will not in
itself produce swing if the vertical aspects, i.e. the rhythmic (and in most cases the
harmonic), are not equally attended to. Similary, the most impeccably accurate
rhythmic timing of notes will not by itself produce swing if the horizontal connections
between those notes and the harmonic implications inherent in the vertical structure
which modify those notes are not fulfilled.”

Forhallandet och spanningen mellan vertikalt och horisontellt aterkommer aven i
forestallningens rytm. Dar star forestallningsformen for det vertikala, for grundrytmen,
referenssystemet, och skadespelarens narvaro och driv, nuet, for det horisontella. For att
kunna anvénda sig av detta som verktyg maste man som skadespelare ha forestéllningens
form i sig. Dels maste man veta vad formen har for uppgift, vad den beréttar, och dels maste
man veta var forestallningen befinner sig, kdnna dess rytm och andning, nar man gar in och
jobbar i forestallningen. For detta kravs ater igen lyssnande. Nér formen finns dar som
referenspunkt, kan jag bdrja jobba med den, antingen genom spanningsskapande olydnad,
eller som nagot att halla mig i och andas med nar det inte finns nagot annat att halla sig i.

Manga ar radda for att om man som skadespelare lagger for stor vikt vid textbehandling och
form sa dor det sceniska livet. For det forsta: en dod textbehandling ar en dalig
textbehandling. Da har man férmodligen bara arbetat enligt skolboken och inte lyssnat
ordentligt. For det andra: jag kan faktiskt foredra en vélbehandlad text dar man hor och forstar
vad skadespelaren sager framfor en skadespelare som lever ut. Sammanhanget,
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forestallningen och texten ér, eller i alla fall bor, alltid vara storre an den enskilda
skadespelarinsatsen. Jag som skadespelare far 6dmjukt Iamna éver mig i publikens tjanst och
forsoka motsta frestelsen att sjalv till varje pris bli drabbad. For det tredje: det finns ingen
motsattning mellan ett noggrant rytmiskt arbete med texten och forestéliningsformen och att
investera av sig sjalv i materialet och berattandet. Nar det handlar om svéng kan det ena inte
leva utan det andra.

| ”hanget”, ”suget” och “svanget” bor det dar 6gonblicket jag talade om i inledningen och
som jag standigt soker efter: punkten dar man i ett 6gonblick ar rakt pa karnan av vad det ar
att vara manniska, och dar alla dimensioner av det granslosa livet finns med pa en och samma
gang. Det ar ett 6gonblick som ar valdigt enkelt och dar det inte finns ndgon motsattning
mellan sorgen och lyckan.
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Epilog — en ny skadespelare

En ny teater kraver en ny skadespelare. Nar teaterns uttryck och tilltal forandras, forandras
ocksa skadespelarens uppgift och roll. Dessutom stéller dagens arbetssituation nya krav pa
skadespelaren, bade som hantverkare och som konstnarer.

Ett stort problem ar att skadespelare ofta ar sa radda. Bra konst kraver ett ohyggligt mod.
Réadslans grund ar som i alla sammanhang okunnighet och maktl6shet. Sa lange
skadespelarens arbete fortsatter att vara mystiskt och antiintellektuellt, si kommer
skadespelaren ocksa att forbli maktlos och radd. For skadespelerskor har maktlésheten alltid
varit ett faktum nar 40-arsstrecket narmar sig och rollerna borjar sina. | dagens frilanstillvaro
ar maktlosheten for alla skadespelare mer pataglig an nagonsin och da ar det valdigt svart att
inte vara radd. Det finns tva sétt att dverleva: antingen anpassar man alla sina tillgangar till
efterfragan eller sa formulerar man sig konstnarligt. Har man formulerat sig konstnarligt
maste man barja vélja istéllet for att bli vald. Har man valt vet man varfor man gor det man
gor och da ar det mycket lattare att inte vara radd. Man frigor sig fran den yttre kritiken och
bekraftelsen och behdver inte vara nagot annat troget an den egna Gvertygelsen, nyfikenheten
och lusten. Har man formulerat sig konstnarligt kan man dessutom ta att inte alltid ha jobb.
Har man formulerat sig konstnarligt har man alltid jobb. Betalt eller €j. I slutdnden handlar det
givetvis om att valja liv. For konstens och for sin egen skull maste man ocksa vaga vilja bort
konsten.

Jag tror att det nu ar viktigare an nagonsin att skaffa sig en konstnarlig identitet som
skadespelare. | takt med att fiktionen, situationen och rollen forsvinner fran teaterscenen ar
det nodvandigt att ha en stark identitet i sig sjalv, bade som ménniska och som konstnar. | ett
postdramatiskt sammanhang &r det sig sjalv, och bara sig sjalv, i forhallande till materialet
och den faktiska tiden och rummet man befinner sig i som man har att jobba med som
skadespelare. Man maste kunna gora konst av sitt privata jag. Man maste skapa sig egna
konstnarliga drivkrafter och teman och forhalla sig till dem i allt arbete man gor, oavsett om
man jobbar sjalv eller i ensemble. Jag har kommit fram till att fragorna: Vem &r jag? Var ar
jag? Vad vill jag? Varifran kommer jag? Vart ér jag pa vag? fortfarande ar nodvandiga att
stalla, men nu som sig sjalv, inte som rollen. Alltsa: Vem &r jag? Var ar jag? Vad vill jag?
Varifran kommer jag? Vart ar jag pa vag? Det ar den egna erfarenheten, viljan och malet i
forhallande till materialet som skapar riktningen och angelagenheten. Det &r sitt eget liv med
materialet som omstandighet som man har att erbjuda publiken och sina medspelare. Det och
endast det. Rollen och sagan &r borta. Det finns inte langre nagot alibi for ens sceniska
handlingar. Inget ”som om”. Allt &r jag och mitt liv. Infor Gppen rida. Att stélla dessa fragor
och att sedan kunna gdra konst av allt det man far i famnen nar man borjar ana svaren ar
ingen barnlek. Da kravs ett gediget hantverkskunnande att halla sig i och det krévs skarp och
kritisk reflektion, diskussion och analys. Konstnarliga drivkrafter &r ocksa en forutsattning om
vi nagonsin ska ta oss ur det forflutna. Sérskilda drivkrafter ar nodvandiga for att ta sig vidare,
bort fran det invanda och bekanta. Det &r sa latt och valdigt manskligt att néja sig med att
bekrafta och leva upp till sadant som redan ar kant och eftersom teatern i och med realismen
och dess verklighetsimitation har en inbyggd konservatism i sitt uttryck, ar de konstnérliga
drivkrafterna sarskilt viktiga for skadespelare.

Att skaffa sig kunskap och konstnérliga drivkrafter kan vara sméartsamt. Vissa kéanslor
forsvinner med kunskapen. Vissa forhallningssétt, hur fungerande de an har varit, maste man
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overge for att komma vidare. Livet och konsten gar inte att cementera. Man maste do for att
kunna leva. Det ar kunskapens, livets och konstens pris.

Masen ar symbolen for det fria konstnarskapet, konstnarskapet som borjade sa vackert,
rent och oskyldigt, som dog nér det kom i kontakt med varlden, med kunskapen, men som i
och med ddéden blev fritt. Nina ar masen, Nina ar konstnaren. Fér nar hon inser att hon ar
masen, inser hon ocksa att hon ar konstnar. Hon dog, och det maste man gora. Nar man vl
har détt har man inte langre nagot att vara radd for. Da kan det riktiga konstnarskapet borja.
Konstnarskapet som inte fafangt efterstravar framgang. Konstnarskapet som ar oskiljaktigt
fran livet. Konstnarskapet som ar befriat fran radslan att vara pretentios. Konstnarskapet som
ar befriat fran radslan att misslyckas. Konstnarskapet som forstar att man maste misslyckas.
Konstnarskapet som tror, fér man maste tro. Tro pa konsten, tro pa manniskan, och tro pa sig
sjalv och sin egen botten. Bara sitt kors och tro” som Nina sager. Man far kosta pa sig att
ibland vara pretentios och att ibland misslyckas. Ett arligt uppsat kan ingen ta ifran en. Det ar
svart med teater. Och det kostar. Nar Nina kommer tillbaka i fjarde akten ar hon pa vag ur
krisen. Hon har befunnit sig pa botten, har sett bade livets och konstens tarvliga villkor i
vitogat. Hon befinner sig precis i det stadiet da man balanserar pa gransen mellan att ena
stunden vara kristallklar och valdigt, valdigt klok och nésta stund séga nagot som for
omvarlden ar forvirring och galenskap. Men Nina ar pa vag at ratt hall. Hon har forstatt vad
det handlar om att betala kunskapens, livets och konstens pris, hon &r beredd att 6verge det
gamla for att kunna s6ka nytt. Darfér ar hon den som har potentialen att bli den storsta
konstnaren av dem alla. Hon dr Masen.

Att som skadespelare bryta upp fran rollen, fiktionen och ”som om” ar inte helt enkelt. Priset
man far betala &r att det &r svart att g tillbaka till sagan, till att kunna anvanda sig av rollen
for att bli fri. Nar man val har fatt kdnna pa den dar sanna, allvarliga, viktiga, upprérande,
raka, aktuella, konstiga, underhallande, svangiga och skitsnygga teatern som aldrig ar pa
latsas och som kraver hela ens kapacitet som manniska, blir verkligen allt annat patetiskt.
Varje moment av ”pa latsas” blir efter det till o6verstigliga hinder mellan mig och publiken
och med det forsvinner det som for manga skadespelare &r anledningen till att man bérjade
spela teater; friheten och det rena livet man far genom rollen och sagan.

Det ar markligt... Konstmusiken brét upp fran tonaliteten i bérjan av 1900-talet. Inom teatern
star vi fortfarande och graver i intrigen. Jag misstanker att det ar skadespelarens radsla for att
verkligen konkretisera sina verktyg och pa allvar vaga mata sig sjalv som gor att vi inte har
kommit vidare. Vad annars kréavs for att vi antligen ska kunna ta steget over till ett sceniskt
uttryck som &r granslost och dar teaterégonblicken blir ett rum dar allting finns alltid?
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