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Inledning

Dramaturgy can be thought of as the midwife between theory and practice.
It can provide a process for bringing ideas into a concrete form.
Melanie Beddie (Eckersall 2006:284)

Dramaturgibegreppet dr under fordndring och kunskapsbildningen kring dramaturgi
verkar ha fatt ny fart under det senaste decenniet. Dock verkar inte universitetsvarlden
vara 1 fas med utvecklingen eftersom den utbildar utifrén traditionella yrkesroller och
institutionernas behov. Detta menar den tyske scenkonstndren Heiner Goebbels och
efterlyser utbildningar som utvecklar sjilvstindiga scenkonstndrer med en egen estetik
(2012:43). Enligt hans landsman Hans-Thies Lehmann &r dramaturgens sjédlvklara plats
pa teaterinstitutioner hotad och han varnar for att detta kan leda till mindre vilja till
konstndrligt mod och risktagande (2008:5-6). Dramaturgifiltet star infor stora
utmaningar och behdver hivda sin egenart och dess fortjénster for scenkonsten.

Mitt intresse for dramaturgi vécktes 1 repetitionsprocesser som jag deltagit
1 och gjorde mig nyfiken pa de 6vergripande konstnidrliga strukturerna i en forestéllning.
I min B-uppsats med titeln Alternativa dramaturgier, som jag skrev varen 2013, belyste
jag olika definitioner av dramaturgibegreppet, frigade mig vad en alternativ dramaturgi
kan vara och reflekterade over hur dramaturgiska idéer fran dans- och musikomradena
kan appliceras inom teater. Fokus l4g pd dramaturgi som ror sig bortanfor litterdr
forstaelse och aristoteliska ideal, som har varit en stark tradition inom dramaturgernas
gebit. Det arbetet 6ppnade nya perspektiv for mig och tanken med arbetet var ocksa att
forbereda for ett praktiskt projekt som kan undersoka fragorna vidare.

Denna uppsats édr dels en utvecklad verkkommentar till det praktiska
iscensdttningsarbete med titeln Installagrafi scenotion som jag genomfort under hosten
2013 och dels en undersokning 1 hur den dramaturgiska forstaelsen kan gestaltas genom
en modell. I min B-uppsats anvinde jag en definition av dramaturgi som den
overgripande strukturen i en iscensdttning. 1 detta arbete anvédnder jag inte denna
definition eftersom jag nu ser att iscensittningar kan ha flera parallella dramaturgier
med olika syfte och uttryck. Min syn pa dramaturgi har utvecklats fran relativt svartvit
till att innehalla manga fler nyanser. Min forhoppning dr att jag genom denna uppsats

kan formedla nagra av de fragor, hidndelser och tankar som har skapat denna fordndring.



Syfte och frigestillning

Syftet med mitt kandidatarbete &r att undersoka hur det praktiska arbetet med en
forestéllning kan ligga till grund for en modell for dramaturgisk forstielse.
Fragestdllningen jag arbetar utifrin 4r: Hur kan en modell for

dramaturgisk forstielse av verket Installagrafi scenotion se ut?

Metod och material

Med stéd av processdagbok, blogg, bild- och videomaterial beskriver och analyserar jag
min arbetsprocess med verket Installagrafi scenotion. 1 diskussionsdelen anvéinder jag
mig av ett urval av sekundérlitteratur for att ge en bakgrund och kontext till den modell
jag presenterar. Litteraturen bestar framst av Dramaturgi: om strukturer i dramatik och
sceniska verk - formens innehdll och innehdllets former (Smeds 2005), Composed
Theatre. Aesthetics, Practices, Processes (Rebstock och Roesner 2013), tvd praktiska

handbocker 1 dramaturgi samt flera artiklar fran teatertidskrifter.

Disposition
Analysen borjar med en kort beskrivning av det praktiska arbetet med projektet, sedan
foljer fordjupande nedslag pé tre olika omraden; val av innehall, aktérer och ting samt
verkets logik, struktur och dynamik. Analysdelen avslutas med en reflektion 6ver vilka
inspirationskéllor som préiglat projektet. 1 diskussionsdelen ges en bakgrund med
exempel pd dramaturgiska modeller for att sedan peka pé behovet av en ny modell. Ett
forslag till en ny modell och dess uppbyggnad presenteras, sitts i relation till
analysdelen, mdjliga nackdelar belyses och anvindbarheten diskuteras.

Uppsatsen ar bade en verkkommentar till ett praktiskt arbete och en
teoretisk utveckling av detta. Den praktiska delen behandlas frimst i analysdelen och
darfor priaglas analysen av de frigestillningar som varit ledande i det praktiska arbetet

med verket. I diskussionsdelen behandlas dock uppsatsens specifika fragestéllning.



Analys

Beskrivning av det praktiska arbetet

Det praktiska gorandet startade som en jakt pa inspiration, referenser och kunniga
personer pa omréadet. Jag fann detta i en médngd olika sammanhang:
scenkonstforestédllningar, bocker, tidningar, internet, konstmuseer och i1 samtal med
minniskor i min omgivning. Eftersom jag arbetat mestadels ensam blev detta vigen for
att stota och bldta mina idéer med andras idéer och for att skapa de forutséttningar som
blev ramarna for mitt projekt. En annan vig hade kunnat vara att borja testa olika idéer
mer forutsittningslost i repetitioner och experiment, men jag valde att utveckla projektet
utforligt pa ett teoretiskt plan innan jag testade idéerna 1 praktiken.

Den blogg som jag startade for projektet (se bilaga 1) blev en bra hjélp for
att samla ihop material, fa dverblick och motivera mig att formulera mina tankar for
eventuella okédnda ldsare. En stor del av det forberedande arbetet handlade om att
definiera och formulera projektet och den teoretiska bakgrunden f6r mina handledare
samt planera projektets fysiska behov 1 form av lokal, material, teknik och sa vidare.

Jag startade den konkreta genomforandefasen med en slags workshop pa
Byteatern 1 Kalmar tillsammans med Bodil Goransson, som &r konstnir, dockmakare
och regissor. Vi testade olika scenerier och hdndelseforlopp, utvirderade deras potential
och diskuterade olika valmojligheter for projektets koncept. Efter detta mdte hade jag en
forsta skiss pa det sceniska forloppet, som sedan kom att revideras manga ganger.

Efter denna vecka startade den egentliga repetitionsperioden i1 spellokalen
pa Teaterhdgskolan. Repperioden bestod av sju dagar, och ensemblen bestod av mig
sjdlv samt Sara Ottosson, en fore detta student pa Teaterns teori och praktik, som 1 ett
sent skede blev inkopplad som aktor i1 projektet. Parallellt med repetitionerna arbetade
jag tillsammans med min klasskamrat Liv Kaastrup Vesterskov (som ockséd arbetade
med och redovisade sitt projekt i samma lokal) med ljussdttning, ljudteknik,
marknadsforing, logistik och konstnérliga fragor.

Arbetet mynnade ut 1 fyra redovisningstillfillen med 15-20 personer per

tillfalle (antalet publikplatser var begrénsat till 20 per tillfalle).



Denna affisch anvéndes i marknadsforing av redovisningstillfallena:

Arbetsprocessen dr dokumenterad genom den blogg jag skrivit (bilaga 1), mina
anteckningar 1 processdagboken (bilaga 2), bildmaterial (bilaga 3) samt en

dokumentationsfilm (i forfattarens 4go).

Val av innehall

Projektet syftade till att undersdka metoder for sceniskt berédttande, dramaturgi och ett
formmaissigt koncept. Fokus har alltsa legat pa form och inte innehdall. Det var en viktig
prioritering for mig for att inte fastna i beslutsdngest kring vad projektet skulle formedla
innehallsmissigt. Att arbeta med tydliga gridnser mellan form och innehall &r

genomgripande viktigt i min konstnérliga verksamhet och si dven i1 detta projekt. Jag



tyckte det var spdnnande och fruktbart att arbeta med en scenkonstforestillning som
priglades starkt av sin specifika form och inte sitt innehall.

Jag har noterat en brist pa anvéndbara ord och begrepp inom scenkonstens
syn pé relationen form/innehéll. Exempelvis var det for mig vildigt littande nér jag
laste och horde dramatikern och regissoren Jorgen Dahlqvist anvinda begreppet
semantisk utsaga (Gunnarsson, 2013:16) for att beskriva det konkreta, hindelsebaserade
innehall som en scenkonstforestdllning ofta forvintas formedla. Storyn, enkelt uttryckt.
Att anvdnda uttryck som ”forestdllningen handlar om” eller “historien &r” kan létt
dominera upplevelsen av ett scenkonstverk och forminska upplevelsen av verkets form
och koncept.

For att undersdka en metod, en form eller ett koncept for scenkonst behovs
naturligtvis ett material att arbeta med for att kunna konkretisera undersékningen. I mitt
projekt har jag forsokt anvinda arbetsmaterial som pa bésta sétt gagnar och synliggor
formen, till skillnad frén att vdlja material utifrdn dess relevans i dagens samhille,
moraliska aspekter, fascinerande berittelser och sa vidare. I upptakten till mitt arbete
var min intention att vilja en kort text (den litterdra definitionen av text; ett manus, en
nedskriven berittelse eller liknande) att arbeta utifran. Efterhand ldmnade jag denna
tanke. Jag hittade ingen ingéng for valet av text och jag fann ingen motivation for den
ena eller andra texten. D4 kom idén att istéllet hitta ndgon slags inre struktur eller
forutsittningar i materialet som kunde skapa ett hindelseforlopp.

Eftersom jag vid denna tidpunkt gjort valet att arbeta med mobler som
aktorer sd borjade mina funderingar kring anvindningen av mdbler, moblering och
inredning. Jag hittade en spdnnande inging i de asiatiska inredningsprinciperna Feng
shui. Dér finns system som kodar och grupperar material, farg och form, strukturer for
placering av mobler och objekt, tankar kring energifléden i rum och sé vidare. Det var
latt att se den dramatiska potentialen i dessa principer. Systemen i Feng shui kartlagger
relationer, konflikter, och karaktirsdrag hos ting utifran deras utseende och funktion,
vilket jag sag mojligt att Overfora till objekten 1 min iscenséttning.

Efter att ha skissat pd ett uppldgg for hur jag skulle Overfora dessa
principer till scenen insdg jag s& sméningom att det var ett omfattande och kréngligt

arbete att anpassa formen till detta innehall och det stred mot mitt syfte med materialet.



Jag lamnade idén med Feng shui och bestimde mig for en tredje variant; improvisation
helt enkelt. Eftersom jag hade valt arbetsmaterial i form av mobler och en viss musik 14t
jag detta vara forutséttningarna for improvisationerna.

Efter att ha testat och overvégt olika mojligheter utkristalliserades till slut
ett slags manus med scener och ett konkret, enkelt hindelseforlopp som hade en tydlig
start, en utveckling och ett tydligt slut. Vad den semantiska utsagan egentligen var 1
verket ser jag inte som sérskilt betydelsefullt men fér mig och min medskapare Sara
kretsade narrativet kring de karaktérer vi byggt upp och deras relationer med varandra.
Exempelvis beskrev vi verkets borjan som att Sképet kommer in, soker kontakt med de
andra moblerna, blir avfirdat och drar sig tillbaka i skymundan. Sara och jag skapade en
inre logik 1 verket som framforallt var till for just oss tvd; ett sdtt att beskriva och
motivera iscensittningens scenerier.

Jag pratade med personer i publiken efter forestdllningarna som hade
tolkat och upplevt helt andra berittelser &n den som jag och Sara hade i vara huvuden
och min intention var ocksé att verkets innehall skulle vara 6ppet for ménga vitt skilda

tolkningar.!

Aktorer och ting

Relationen mellan tingen och ménniskorna pd scenen har varit det huvudsakliga fokuset
for mitt praktiska arbete. Jag har stillt mig fragor sdsom: Hur véljer jag ting att arbeta
med? Hur gor jag tingen till huvudpersoner? Hur forhéller jag mig som aktor till tingen
jag mandvrerar? Hur kan jag bidra till att pdverka om aktoren eller tingen blir
intressantast att folja for publiken? Dessa fragor @mnar jag inte svara pa i detalj hidr men
déremot redogodra for hur arbetsprocessen kring fragorna sett ut och vilka val vi gjorde i
iscensdttningen.

Idén att arbeta med mobler pa scenen fanns med pa ett tidigt stadium 1
processen. Inspirationen till det kom fran flera héll men framforallt var det nog Yoko
Onos installation med titeln Half a room som pa allvar vickte lusten att arbeta med

mobler (se blogginldgg fran 251113 1 bilaga 1). Tidigare under hosten arbetade jag med

I Ett urval av publikens kommentarer finns i blogginldgg fran 271213 i bilaga 1.



andra material (exempelvis vixter, vatten, matprodukter) som aktorer i en mindre skala
men infor examensarbetet ville jag arbeta med storre objekt.

En annan vilja var att jobba med ting som signalerade att iscenséttningen
holl sig inom teatergenren. Dérav tyckte jag att ting hdmtade frén en klassisk
teaterscenografi skulle passa. I valet av mobler vicktes manga nya frdgor sdsom: Vilka
ting soker jag egentligen, de som &dr mest “ménskliga”? Vad representerar ménskligt
isafall? Eller soker jag ting som ir littmandvrerade? Ar det tingens mojliga rorelser som
gbr dem intressanta?

I slutindan gjorde jag valet utifrdn flera olika kriterier dar aven
kombinationen av ting, idéer till scenerier, farger, storlek mm. spelade in. En viktig
aspekt 1 valen av ting var ocksa att jag och Sara snabbt fick idéer pd hur vi skulle
anvinda deras olika formagor. [ repetitionsprocessen diskuterade jag och Sara
moblernas vilja, handlingar, relationer och konsekvenser av detta; begrepp som vi
kénner igen frdn andra repetitionsprocesser med “’vanliga aktorer” (alltsd mé@nniskor och
inte mdbler).

Jag hade under mitt eget experimenterande med moblerna mérkt att det jag
fann mest gorbart och intressant var att se moblerna som vara dockor och ténka pa oss
sjdlva som dockspelare. Alternativ till detta skulle ha kunnat vara att flytta moblerna
med mekanik, genom sndren och rep, fjarrstyrning och sa vidare. Med sddana metoder
kunde moblerna ha fatt vara i ensamt fokus pa scenen, utan méanniskor som mandvrerar
dem. Efter att ha sett Mette Ingvartsens dansforestillning The Artificial Nature Project
blev jag dock pdmind om att det finns fungerande metoder for att géra manniskor pa
scenen ointressanta till forman for doda material och ting (se blogginldgg fran 131113
och 201113 1 bilaga 1).

Att se oss som dockspelare och tingen som dockor var ett val som fick
flera foljdeffekter for oss som aktdrer och satte premisserna for hur tingen
kommunicerar. Under arbetsdagarna pd Byteatern fick jag tips och rdd fran Bodil
Goransson, som &r en rutinerad dockmakare och dockspelare, detta var till stor hjilp for
att fa igang blicken for tingens mojligheter.

Vara kostymer blev en viktig del for att kommunicera vara funktioner pé

scenen. Jag hade tidigt en tanke om att signalera genom kostymerna att vi pa scenen



snarare var tekniker #n skidespelare. Aven tankarna pa oss som dockspelare priglade
kostymvalet. Den viktigaste funktionen for kostymerna var att gora oss s ointressanta
som mojligt. Vi testade olika varianter och kombinationer for att hitta ndgot som inte
skulle dra till sig onddig uppmarksamhet. Det var lite ovant att tinka bortom klassiska
scenkostymsideal. Det skulle varken vara snyggt, intressant, stilrent eller
karaktdrsgivande. Vi fastnade for svarta urtvéttade byxor, grda langdrmade tr6jor och
morka strumpor. Vi ldt bli att ha skor, eftersom dessa skapade en intressantare hallning
hos oss och eftersom skosulor genererade oonskade ljud.

Vid tre tillfallen 1 forestéllningen (i borjan, ungefdr 1 mitten samt i slutet)
valde jag att 14gga partier dir moblerna fick vara ensamma pa scen. Genom att forstirka
moblernas placering med hjilp av ljuset och musiken skapades dramatiska situationer
som kommunicerade pa ett annat sdtt &n nar vi aktorer fanns pé scenen. Jag upplevde att
det var svart att avgora hur linge dessa stillbilder (som jag kallade dem) var intressanta
att visa innan ndgot nytt hiande. Stillbilderna krévde ett helt annat tempo @n de scener
dér vi aktorer fanns med.

Jag insag potentialen med att 14ta moblernas placering skapa relationer
och situationer nér jag under arbetets gang experimenterade med dockskapsmobler i
olika uppstéllningar (se bilder i1 blogginldgg frdn 051213 1 bilaga 1). Stillbilderna var ett
sdtt att fa objekten att kommunicera mer direkt med publiken, att variera formen och att

skapa dynamik i scenerierna.

Verkets logik, struktur och dynamik

Mitt fokus i1 arbetet med iscensittningen flyttades efterhand, fran de tekniska och
praktiska momenten till mer strukturella fragor. En forflyttning frin regi-tdnk till
dramaturgi-tank. For mig har det varit till hjdlp att tinka i termer av verkets logik och att
dela upp verkets logik i den inre logiken och den yttre logiken. Till den inre logiken hor
allt som framst ar betydelsebdrande for de som skapar och framfor verket; ursprunget
till verket, teman, narrativ, uppdelningar i scener och akter, formmaéssiga idéer, val av
forhallningssétt och sd vidare. Den yttre logiken ser jag som allt som konkret moter
publiken; musik, rorelse, scenrum, publikrum, ljus, ljud, affisch, marknadsf6ring,

minniskor pd scenen, méinniskor i scenens omgivning osv.
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Uppdelningen inre/yttre har pdmint mig om att de visioner jag har i mitt huvud inte
nddvéndigtvis dr det som en publik ska uppleva med det jag skapar. Publiken skapar
sina individuella tolkningar som de sedan (férhoppningsvis) later krocka med andra
publikmedlemmars tolkningar eller med de tolkningar som verket kommunicerar genom
programtexter mm. Den inre logiken &r vildigt praktisk och hjidlpande for de som
skapar, men det dr i1 slutindan den yttre logiken som ska representera verket for
publiken. Ordet logik ger ocksa en paminnelse om att verket har ramar och regelverk
och att det dr nddvindigt att gora aktiva val 1 forhdllande till dessa, att skapa ett
koncept.

I arbetet med Installagrafi Scenotion har det varit den inre logiken som
fatt mest fokus: jakten pa en berittelse att utgd ifran, forhallandet mellan aktor och ting
och dramaturgiska val. De dramaturgiska valen har styrts av en méngd faktorer, med
olika prioritet. En del av det dramaturgiska arbetet har varit strukturen pé beréttelsen;
den narrativa linjen, vad som berittas nér, langden pad scener osv. Detta har fatt
forhallandevis lite fokus 1 mitt arbete men &r & andra sidan den tydligast dokumenterade
processen 1 arbetet eftersom jag antecknat en slags manusskiss som éndrats efterhand 1
arbetet (se processdagbok, bilaga 2).

Relationen till ett manus kan létt bli véldigt hart knutet till arbetet pa
golvet (enligt min erfarenhet) och detta ville jag undvika. Beréttelsen har forandrats 1
och med vara improvisationer och dirmed har ocksd manusskissen éndrats. En annan
dimension av att skriva manus utifrdn improvisationer ar att da sétts fasta ord och namn
pa scener och hédndelser, vilket kanske inte sker om arbetet saknar en manustext.

Eftersom vi arbetat utan en regissor eller stindigt yttre 6ga pa arbetet sa
har det ibland varit svart att f4 en uppfattning om helheten och dynamiken. Ett sétt att f4
struktur pa dynamiken och strukturen i verket har varit genom musiken. Jag arbetade
med ett urval av musik som var litt att arrangera om, forlénga och forkorta vilket bidrog
till att jag gjorde valet att ldgga ett fast ljudspar som 16pte under hela forestillningen (tre
ljudmoment skottes dock manuellt av en ljudtekniker, eftersom de foregicks av pauser
och dessa var svéra att exakt bestimma i langd).

Dynamiken i hédndelserna pd scenen gick parallellt med dynamiken i

musiken och vi som aktorer valde att ’gd med” musiken i vara rorelser. Flera scenerier
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styrdes av musiken. Ett annat alternativ hade varit att aktivt ”’gd emot” musiken for att
skapa kontraster och effekter. Detta hade varit intressant att utforska mer.

Musiken hade tre huvudsakliga funktioner; ett tidsmatt for scener och hela
verket, en stimningsgivande ljudmatta samt en motiverande kraft for rorelser och
hindelser. Genom detta fick musiken stor padverkan och makt 6ver verket. Musiken blev

i sjdlva verket den tydligaste dramaturgiska bestdndsdelen.?

Inspiration

I formandet av projektet och under arbetets gang har jag haft manga olika kéllor till
inspiration. En del av kéllorna har paverkat verkets innehall och utformning, andra har
varit stod for mitt tankearbete och andra har bara funnits med som referenspunkter. Vid
ett specifikt tillfidlle i arbetet forstod jag att mina preferenser och idéer ar styrda av
omedvetna inspirationskéllor i hogre grad dn jag trott. Det var nér jag fick en fraga om
vilken firg ett ljusfilter skulle ha och utan att ha funderat eller ens haft en idé tidigare sa
visste jag exakt vilken nyans jag ville ha. I efterhand har jag sett att den nyansen
aterfinns i bilder och verk som jag haft som inspiration. Denna héndelse fick mig att mer
medvetet reflektera 6ver mina konstnérliga inspiratorer.

I de konstnirliga valen har jag hittat verk och idéer hos koreografen Mette
Ingvartsen, dockmakaren/konstndren Bodil Goransson samt Kkonstnédren/
performanceartisten Yoko Ono som inspirerat mitt arbete. Pa ett mer teoretiskt plan har
jag fatt ndring fran flera texter av regissoren/kompositoren Heiner Goebbels, artikeln
The Body as the Object of Modern Performance av dramaprofessorn Jon Erickson,
antologin Koreografier samt i boken A Choreographer’s Handbook av koreografen

Jonathan Burrows (titlarna aterfinns i kéllforteckningen).

2 For beskrivning om valet av musik och dess funktion i verket, se blogginldgg fran 201213 i bilaga 1.
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Diskussion

Arbetet med Installagrafi scenotion har givit mig nya kunskaper om scenisk
kommunikation och hur en dramaturgi kan fora en arbetsprocess framat. Har kommer
jag nu att diskutera modeller for dramaturgisk forstaclse mot bakgrund av mitt gjorda

arbete och med stod fran andra kéllor.

Dramaturgiska modeller

Modeller, formler och liknande verkar ha en svérighet att bli accepterade inom
scenkonstens sfar. Formodligen for att de ofta forenklar, reducerar och strukturerar och
detta kan upplevas som hindrande i ett konstnérligt arbete. Jag tror inte pa teoretiska
modeller som allsméktiga och stindigt fungerande utan snarare som nycklar for att
Oppna for nya forstdelser och som metaforer fOr annars svérgreppbara och
svardefinierade omraden.

En enkel och allmingiltig definition av ”dramaturgisk modell” har jag inte
funnit men jag tanker att begreppet rymmer alla slags forklarande forenklingar och
visuella uttryck av ett verks sceniska strukturer.

Barbro Smeds, professor vid Stockholms Dramatiska Hogskola definierar
ett antal dramaturgiska modeller, till exempel de aristoteliska beréttaridealen, Tjechovs
polyfona dramaturgi eller Brechts episka dramaturgi (Smeds 2005:21-24). Samtliga av
Smeds exempel grundar sig pa skriven dramatik och modellerna har ddrmed en litterdr
utgdngspunkt. Etablerade dramaturgimodeller for icke textbaserade verk ar mer
sdllsynta. Smeds har har pekat pd andra mojliga végar till dramaturgisk struktur,
exempelvis att anvinda formen som en metafor for innehéllet, att anvidnda sig av
vokabulérer fran andra omraden én teaterns (exempelvis termer 1dnade frdn musik eller
fysik) och ger tips pa hur ett collageverk kan struktureras for att formedla en helhet
(Smeds 2004:56-70).

Tva av de senast publicerade praktiska handbdckerna i dramaturgi dr The
Process of Dramaturgy, A Handbook (Irelan, Fletcher och Dubiner 2010) och The Art of
Active Dramaturgy (Brown 2011). Jag finner fa modeller for sceniska strukturer i dessa
bocker, vilket &r anmirkningsviart da min erfarenhet av praktiska guider i

scenkonstarbete dr att de ofta anvinder sig av olika slags forenklade system for att
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formedla de storre, bakomliggande tankarna. Irelan, Fletcher och Dubiner presenterar
checklistor for att identifiera innehall och kontext 1 ett verk samt ger tvad exempel pd
dramaturgisk struktur fran verkliga uppséttningar (2010:39-56). Dock ar dven dessa
uppenbart lasta vid talteaterns konventioner och har utgdngspunkt i en dramatisk text.
Jag fann ingen anvéndning for dessa bocker 1 mitt praktiska arbete eller ingéngar for att
applicera deras metoder for att analysera mitt verk.

Bristen pa dramaturgiska modeller for icke textbaserade verk dr en foljd
av att dramaturgi r tétt forknippat med den dramatiska texten och en litterdr syn pd en
forestillnings innehéll. Detta har dock éndrats under de senaste decennierna och behov
av andra synsétt pd dramaturgi har uppstatt. Enligt den australiensiska dramaturgen och
lektorn Peter Eckersall har samtida dramaturgi rort sig bort fran den litterdra synen:
”Professional dramaturgy has [...] moved beyond literary modes of production into new
fields of performance, dance and technical and production work.” (2006:288). I forordet
till temanumret Dramaturgi av den danska teatertidskriften Peripeti utvecklas detta

vidare:

Dramaturgi er et begreb, som dakker forskellige omréader, ligesom dramaturgens job dakker
mange forskellige omrader. Det mest udbredte er nok tekstdramaturgien, som er struktur og
komposition i den dramatiske tekst. (...) Tekstdramaturgien er imidlertid kun én tradition.
Dramaturgens rolle og status i forbindelse med produktionsformer som f.eks. devising og
performanceteater er en anden end i det dramatiske teater. Dramaturgen skal ikke la@ngere blot
agere advokat for teksten i sn@ver forstand, men ogséd vare fortrolig med de fortellemuligheder,
som er forbundet med andre medier.
(Redaktionelt forord 2008:3)

En dramaturgisk riktning som fatt alltmer erkdnnande och uppmairksamhet dr den som
anvinder sig av en musikalisk forstaelse av den sceniska helheten. Ett viktigt bidrag till
etablerandet av denna riktning &r den nyutkomna antologin Composed Theatre
(Rebstock och Roesner 2013). Begreppet “Composed Theatre” anvédnds 1 detta
sammanhang for att definiera strategier, tekniker och sétt att tinka i ett verk och dess
framstéllningsprocess som &r priaglade av musikalisk komposition dir de enskilda
elementen 1 verket i princip ar jimstdllda med varann sa att inget element endast har i
uppgift att understodja ndgot annat. Arbetsprocesserna ar kollektiva och inte styrda av
traditionella faser och innehéller ofta experimenterande och skapandet av nytt material.

Slutligen poéngteras att “Composed Theatre” dr en genre som egentligen endast
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existerar vid framtrddandet eftersom det forst &r dd som alla delar kommer samman
(Rebstock och Roesner 2013:20-21).

De musikaliska referenserna 1 Composed Theatre kan ses som en metafor
for synen pa materialet och syftar inte pa ett krav att anvénda sig av musikvokabulér,
skriva partitur istdllet for manus eller liknande. Detta dramaturgiska synsétt dr det jag
hittat som béast behandlar och beskriver den typ av produktioner och tillvigagangssitt
som jag intresserar mig for.

Behovet av att tdnka utifrdn en modell kom till mig under arbetet med
Installagrafi scenotion. Framforallt var det under perioden da jag arbetade pd en
berittelsestruktur utifran Feng shui som jag reflekterade dver berittelsens bestdndsdelar
och olika sitt att kommunicera pd. Mina idéer kring Feng shui bottnade i att dir fanns
en tydlig och konkret “vérld” av forutsdttningar, regler och relationer. Efterhand insag
jag dock att det var just detta som jag forsokt undvika; en hard struktur som ska fyllas
med innehall, till skillnad fran det omvénda, ett innehéll som kan skapa en struktur.

Kanske ar det just dir som svarigheterna med dramaturgi for dans, mim,
performance och sa vidare har sin kérna; att hitta en form som inte upplevs komma
utifran och styra materialet utan som bygger pd materialet sjélvt och framjar materialet.
Detta ligger nira begreppet new dramaturgy som bland annat dramaturgen Marianne
Van Kerkhoven anvénder sig av: ”One of the fundamental characteristics of what we
today call 'new dramaturgy” is [...] a process-orientated method of working; the
meaning, the intensions, the form and the substance of a play arise during the working
process.” (Eckersall 2006:288). Utifrdn dessa tankar har jag konstruerat en egen

dramaturgimodell.
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”Scenkonstverkets tre delar” - modell for dramaturgisk forstaelse

Scenkonstverkets tre delar

BERATTELSE

N
/fO/\’EoQ\l?& S
fOMpos 1O

Jag vill klargéra vad modellen gor ansprak pa att vara och i vilka sammanhang den
skulle kunna anvéndas. Det dr en modell for forstielsen av den inre logiken i ett verk
och denna logik angar huvudsakligen de personer som é&r delaktiga i det konkreta
skapandet av ett scenkonstverk. Som jag ser det dr det inget sjdlvindamal att publiken
(eller andra personer som kommer i kontakt med verket) uppfattar och forstar den inre
logikens dramaturgiska struktur. Framforallt har den inre logiken i uppgift att skapa
mening, helhet och kommunikationssitt for de som skapar verket. Vidare tinker jag att
det dr en modell som sdkerligen inte passar for anvindning péd alla slags verk och
arbetsprocesser. Dirfor ska jag precisera vilka typer av verk som jag tror att modellen
skulle kunna vara anvindbar for.

Precis som i definitionen av "Composed Theatre” (se ovan) tinker jag att
jamstilldheten mellan berdttarelementen dr en viktig del for att kunna applicera denna
typ av dramaturgiska tankesitt pa. Om ett element (exempelvis rorelse eller musik) har
en forfordelad position i verket sa behover den dramaturgiska strukturen forhélla sig till
detta och ddrmed 4r balansen mellan elementen forskjuten. Utifran detta kommer ocksa
kravet pa att verket bor ha flera berittande element for att vara lampligt att strukturera

utifran modellen. Jag tror inte att modellen passar for verk som innehaller talade eller
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skrivna ord, eftersom min erfarenhet &r att texten och spraket ldtt tar Gverhanden i
tolkningen av verkets alla element. Naturligtvis kan spraket och orden behandlas precis
som vilket annat element som helst och behover inte bdra pa en semantisk utsaga eller
logisk berittelse overhuvudtaget. Men, kampen mellan text och rorelse &r inte pa
samma villkor: Ofta kan man uppleva att texten vinner, att texten liksom @nda bildar
forutséttningen for tolkning.” (Smeds 2005:56). Genremissigt tinker jag att modellen
framst gagnar experimentella former av blandscenkonst, sasom performance, mimiska
verk eller verk som grinsar mellan (minst) tva olika konstformer.

Modellen har tre bestandsdelar; berdittelse, koreografi och komposition.
Trots att dessa tre ord skulle kunna ses som kopplade till specifika konstuttryck (teater/
litteratur, dans och musik) sa dr min intention att de inte ska gora det. Exempelvis kan
koreografi likaval gilla ljussittning eller kostymval som kroppslig rorelse. De tre
delarna har ingen inbordes rangordning utan dr tre likvdrdiga bestandsdelar som
tillsammans skapar den dramaturgiska helheten. I den grafiska modellen har jag placerat
berdttelse i centrum (manga forestillningsidéer har sitt ursprung dir), omgivet av
koreografi (det fysiska uttrycket/mediet mellan berittelse och komposition) och ytterst
komposition (som kan ses som den omslutande helheten i verket).

Berdittelse dr material eller idéer som verket &r influerat av eller bygger pa,
oavsett om det dr en semantisk utsaga eller ett 16st tema som varit inspiration for
processen. Berdittelse kan ocksa ses som forhallandet mellan verkets hidndelser och
scenerier; den forstielse av dessa som utformarna av verket skapar sig. Aven hur verket
relaterar och forhaller sig till omvirlden och verkligheten utanfor verket dr en del av
berdittelse.

Koreografi ér verkets konkreta rorelser och hindelser: fysiska rorelser pa
scenen, hdndelser och punkter, moment och perioder, fordndringar och utvecklingar
inom verket; i stort sett alla fysiska uttryck som gér att se och hora. Koreografi kan
ocksa vara abstrakt, till exempel i mening av ténkt koreografi saisom motrorelser, viljan
till sdrskilda héndelser, pauser och tystnader.

Komposition dr strukturen pa helheten och dynamiken mellan de olika
elementen och bestandsdelarna. Det vill sidga tempo, rytm och firger i verket. Ordet
komposition kan exempelvis associeras till kompositionen av musik, kompositionen av

en tavla eller kompositionen av en matritt.
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Dessa tre begrepp och deras funktion kan ytterligare forklaras genom att oversitta dem
till en metafor, namligen matlagning. Berdttelse dr namnet pa matritten, dess historia,
traditioner, associationer och forvintade sammanhang. Koreografi dr ingredienserna,
kryddorna och tillagningssittet. Kompositionen &r att smaka av, balansera smakerna och
att utforma hur ritten ska serveras.

Modellen har uppkommit 1 mina reflektioner efter arbetet med
Installagrafi scenotion och var ingen medveten strategi jag arbetade utifran i projektet.
Dock kan det vara intressant att 1 efterhand se hur projektets inre logik skulle kunna

delas upp utifran modellen:

Berdittelse: objektens karaktérer, relationerna mellan
objekten, ’doda féremal som far liv”

Koreografi: entréer och sortier, varje objekts
rorelsemonster, placeringar, ljusséttning (styrkor,
BERATTELSE farger, fordndringar, morker), aktorernas rorelser,
musiken, ljud fran scenen, stillbilder

Komposition: symmetri och asymmetri, musik som
aterkommer, relationen aktorsstyrt spel/stillbilder,
parallella ljud/ljus fordndringar, kontraster/
samstdimmighet, utgangspunkt-forandring-ny
ordning, dynamikforhallandet mellan olika partier

Denna uppdelning belyser verkets logik pa ett sitt som bade ger en bild av helheten och
information om bestandsdelarna. Mina tankar kring dramaturgin i [Installagrafi
scenotion dr litt 6verforbara till denna modell.

Anvindningsomradet for modellen kan skilja sig at beroende pa om det
anvinds for en enskild dramaturg, for ett konstnérligt team eller for en utomstaende som
vill forstd verkets tillkomst och uppbyggnad. For en dramaturg kan det vara ett sitt att
organisera arbetet med ett verk, se en helhet och ett sitt f4 idéer och motivera val. For
ett konstnérligt team kan modellen vara en grund for att kommunicera kring verkets
dramaturgi och skaffa sig gemensamma malbilder. For en teatervetare, kritiker eller
intresserad publikmedlem kan modellen skapa ny forstaelse for tolkningen av verket

och ge insikt i produktionsprocessen och konstnérernas idéer.
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Nackdelar jag ser med modellen dr att de tre begreppen &r titt kopplade till olika
konstformer och konstnérliga uttryck och dérfor begrénsar en vidare forstielse av dem.
Jag har Overvdgt andra ord; mening eller dramaturgi (istéllet for berdittelse),
bestdandsdelar (istillet for koreografi) och arrangering (istéllet f6r komposition), men
dessa ord har inte samma associativa kvalitéer som de jag valt och inte heller samma
estetiska forankring.

Modellen kan ocksa feltolkas som om att den delar upp en konstnirlig
helhet i tre separata bitar, som inte bygger pa varann. Genom att anvénda cirkulédra
former i grafiken vill jag poidngtera att sa inte &r fallet; modellen 4r en
“innehéllsforteckning” Gver ett verks inre logik men den sdger inget om proportioner
eller inbordes hierarkier.

Barbro Smeds konstaterar att: ”Sist och slutligen &r det bara den praktiska
anviandbarheten som ger nagot pastaende ett virde.” (Smeds 2005:8). Pa liknande vis
vill jag sist och slutligen poédngtera i denna uppsats att det dr anvéndbarheten som éar i
fokus for min modell och min syn pa dramaturgi. Darfor &r jag nu nyfiken pa hur andra
med dramaturgiskt intresse ser pa min modell och hur den skulle kunna anvéndas i
praktiken. Jag skulle ocksa sjélv vilja tillimpa modellen i arbetet med ett nytt verk och
se pa vilka sitt den kan vara till hjdlp och ligga till grund for vidare formulering av

alternativa scenkonstdramaturgier.

Sammanfattning

Kandidatarbetets praktiska del undersokte scenisk form, relationen mellan levande
aktorer och doda ting, verkets inre logik och de dramaturgiska val som skapar logiken. I
arbetet med projektet uppstod ett behov av en modell for dramaturgisk forstaelse. Pa
grund av de starka traditionerna av textbaserad dramaturgi finns en brist pa etablerade
modeller for dramaturgisk forstéelse av icke textbaserade verk. Genom den presenterade
modellen med de tre bestdndsdelarna beréttelse, koreografi och komposition gor jag ett
forsok till en modell som strukturerar det befintliga materialet i verket, utan att gora
ansprik pé att styra materialet att passa formen. Modellen dr ténkt att anvéndas framst i
det praktiska arbetet med ett verk och darfor dr min féorhoppning att jag den ska testas i

praktiken och dérefter vidareutvecklas.
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