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sig skadespelararbetet och vad det kan innebéra for regissorer, dramaturger och 6vriga medlemmar av arbetsgruppen.
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Anette Arlander gor i sin text ”Mité tekijd voi tehdd”. Det andra partiet fokuserar pa de tre teser for dramaturgi som presenteras i boken
”Dramaturgy at work — working on actions in performance” av Georgelou, Protopapa och Theodoridou. Jag avslutar kapitlet med att
diskutera pa vilket sétt dessa tva forslag gér in i varandra och vad det innebér for dramaturgen men ocksé for 6vriga medlemmar av

arbetsgruppen.

Arbetet avslutas med en sammanfattning av vad jag upplever som visentligt for dramaturgen, namligen fardigheten att kunna hantera
komplexitet och att féra en kollektiv dialog och ténka tillsammans.
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De flesta tankar géllande dramaturgi i detta arbete har uppkommit genom diskussioner
med mina medstuderanden i dramaturgi samt kolleger, vinner och arbetsgrupper jag har

jobbat med. Tack for dessa diskussioner.

Jag vill ocksa tacka professorer, timldrare, gistande larare och 6vrig personal pa

Teaterhogskolan samt mina handledare Linnea Stara och Nora Rinne.

Ett stort tack till Hanna, Vilho och Otso.



1. INLEDNING

1.1. Synvinkel och kontext
Till en borjan vill jag forsdka definiera vilken kontext jag verkar i och ur vilken
synvinkel jag har nér jag har skrivit detta slutarbete. Eftersom dramaturgi alltid ar
beroende av kontext vill jag tydliggora den, eftersom min synvinkel ocksa paverkas av
vilken kontext jag verkar 1.1 Jag har studerat pad utbildningsprogrammet 1
forestéllningsdramaturgi och de flesta av kurserna jag har tagit del av under
utbildningen har varit kurser pa utbildningsprogrammet i dramaturgi. De konstnérliga
arbeten jag har gjort under min utbildning har varit pa svenska institutionen for
skédespelarkonst och mitt slutarbete gjorde jag tillsammans med dansutbildningens

magisterstuderande.

Jag nimner detta eftersom det har inneburit att en stor del av den teoretiska
undervisningen och mera konkret arbete har skett pa finska, medan varje produktion
som jag gjort som dramaturg har varit i en svensk kontext. F6ljden av detta har alltsd
blivit att jag, enligt en grov indelning, har studerat pé ett sprak och jobbat pé ett annat. |
detta slutarbete moéts insikter frdn mina studier och frdn de produktioner som jag har
medverkat i och som jag for tillfillet medverkar i. Det &r ett forsok att dversitta,
sammanbringa och fortydliga tankar och reflektioner som jag har haft under mina tre ar

pa utbildningsprogrammet i forestillningsdramaturgi.

Till dramaturgens frimsta uppgifter hor att se och reflektera. I detta arbete forsoker jag
se tillbaka pd min bakgrund och reflektera 6ver hur min syn pa skadespelarens arbete
har f6rédndrat och hur min bakgrund som skédespelare paverkar mitt sétt att arbeta som
dramaturg. Jag forsoker ocksa se pad dramaturgens arbete och reflektera 6ver hur det har

sett ut, hur det kan se ut och hur jag forestdller mig att det ska se ut fér min del

1 Numminen et al. 2018, 219.



Att sdtta ner upplevelser till skrivna ord dr inte olikt det arbete som dramaturgen gor i
arbetet med en forestéllning. Nér ord skrivs ner slds de fast, de dr bade ett bevis pa att
en tankeprocess har dgt rum, samtidigt som de aldrig kan representera den
tankeprocessen i sin helhet. De eventuella insikter jag gjort under mina tre ar langa
studier har alltid varit del av storre processer med manga involverade manskor. Det
dramaturgiska tdnkandet &r inte ett individuellt tdnkande, det ar ett kollektivt tdinkande, 1
en strom av roster plockar man upp det som &r intressant, det som blir osagt, den lilla

detaljen eller den stora helheten.

De lardomar som kommit under mina tre ar pa utbildningsprogrammet har inte kommit
som enskilda aha-upplevelser utan snarare som en process som har sats igang och dnnu
inte avslutats. De tankar som dr nedskrivna i detta arbete &r tankar som fortfarande &r i
rorelse, de konkretiseras 1 denna stund for att kunna konkretisera mina upplevelser 1
skrivandets 6gonblick, for att sedan bli en del av den langa processen igen. I
Dramaturgiakirja — Kaikki jdarjestyy aina namner forfattarna att dramaturgi kan ses som
diskursen om dramaturgi och att dramaturgi da kan vara ett amne som man lar ut, en
dramaturgisk analys av t.ex. en forestéllning och en dramaturgisk diskussion 1 ett storre
sammanhang.2 Detta slutarbete stravar till att vara en del av det stérre sammanhanget,
den har min subjektiva synvinkel och den stridvar efter att kommunicera med andra

synvinklar, olika kontexter men géllande samma fragor.

Min tidigare utbildning dr som skddespelare och jag har verkat och verkar for tillféllet
pa det finlandssvenska teaterfaltet. Jag har verkat professionellt pa detta falt sedan 2003
och det paverkat och format min syn pé hur teater ser ut och hur man jobbar med teater.
Jag har under mina studier i forestdllningsdramaturgi fatt ta del av ocksa det finska
teaterfaltet samt dansfiltet i Finland men i denna text dr min synvinkel framst pa det
finlandssvenska filtet, eftersom det dr, &tminstone for tillfallet, dér var jag placerar mig.
Under min studietid har jag medverkat 1 tre produktioner pa Teaterhogskolan, tva
teaterproduktioner pa svenska och en dansproduktion dér arbetsspraket var engelska.
Parallellt med mina studier har jag ocksé jobbat som skédespelare och dramaturg pé det

finlandssvenska faltet.

2 Numminen et al. 2018, 18.



Min syn pa det finlandssvenska faltet dr att det har legat och ligger i ett slags vakuum.
Om vi tidnker oss att den postdramatiska svingen under 1980-talet var ett
paradigmskifte inom teatern i allmédnhet upplever jag att denna svéng inte har skett pd
det finska och finlandssvenska filtet i samma utstrdckning. Jag tinker da exempelvis péd
att vissa redan vedertagna konventioner gillande scenkonst som blivit etablerade i en
europeisk kontext inte har 4gt rum pa de finska och finlandssvenska scenerna. Den
finlandssvenska teatern ar starkt baserad 1 en dramatisk och mimetisk tradition, dar
forestillningar framst baserar sig pa en skriven dramatisk text och skadespelararbete

ndstan uteslutande innebér att representera en roll.

Vad detta betyder pa ett rent konkret plan ar att den finlandssvenska teatern skulle bli
valdigt radikal, i forhdllande till sin egen tradition och de forvantningar som den
huvudsakliga publiken har, om den skulle anvinda konventioner som redan &r
etablerade av den postdramatiska teatern i Europa. Forstas maste man gora en skillnad
pa institutionsteatrarna och det fria faltet har och dir framforallt det fria féltet har gjort
forestillningar som utmanar konventioner, men min kénsla ér &ndé att om en
forestillning flyttar ramarna for vad en teaterforestdllning kan vara flyttar nésta
forestéllning tillbaka dessa ramar till det vi definierar som en teaterforestillning.
Kanske beror detta pé att finlandssvensk teater diskuteras ganska lite 1 det offentliga

rummet och i slutet av 2019 gjordes en del forsok att dppna denna diskussion.3

Ett symptom pd denna brist pd diskussion &r att det finlandssvenska faltet dr kansligt for
savil intern och offentlig kritik.4 Denna kénslighet beror fraimst pa att det
finlandssvenska faltet ar véldigt litet och den allminna uppfattningen ar att alla kdnner
alla. Bristen pé en teoretisk analys av den teater som produceras pa svenska ér stor,
detta kan bero pa att det finns 2 teatervetare verksamma pa svenska i Finland.5 Kanske
finns det ocksa ett visst matt av historieloshet, bade for var kollektiva historia som
finlandssvenskar och finldndare, men ocksa for det som kan kallas var kultur. Jag
upplever att bristen pa en mer djuplodande analys ofta innebér att den kritik som
uppstar inom filtet ofta kan 14sas som kollegial avundsjuka eller att subjektiva

synvinklar pa vad som &r bra teater kolliderar. Foljden blir att en diskussion kan uppsta

3 HBL 29.10 och HBL 30.10.
4 Ny Tid 20.1.2016.
5 Ny Tid 18.12.2019.



men den leder ingenvart, den paverkar inte teatern i nagon stérre méan och alla gar
vidare till att producera nésta produktion utan att diskussionen om den foregdende

paverkas.

En annan sak som préglar féltet vildigt mycket dr det faktum att manga aktorer pa
faltet, oavsett om de &r teaterchefer, regissorer, dramatiker, dramaturger eller
skddespelare, har gitt samma utbildning, ndmligen det svenska utbildningsprogrammet i
skddespelarkonst. Att vissa har borjat regissera eller skriva ér forstas inte nagot konstigt,
men jag tror att det finns en del som egentligen hade velat bli regissorer, dramatiker
eller dramaturger, men pa grund av spréaket inte kunnat soka sig till en sddan utbildning.
Forstés kan ju ménskors intresseomraden fordndras, som ocksé i mitt fall, men jag tror
att just spréket for manga har fort dom till skddespelarutbildningen och att ndgra under
den har insett att de dr mer intresserade av att gora nagot annat. Jag ser heller inget
problem i att minga aktorer pa féltet har en bakgrund som skddespelare men det vore
naivt att tro att detta faktum inte skulle paverka hurudan teater som skapas, jag sjilv
upplever att min bakgrund som skadespelare starkt paverkar den typen av teater jag ar

intresserad av.

Det ar ett vildigt homogent falt men ocksa ett falt dér det finns resurser for dess aktorer
att leva pa. Det finns ocksé resurser for att skapa pé detta filt, &ven om de
begriansningarna pa vad man kan skapa ér ganska rigida. Svenska kulturfonden som
madste ses som den storsta finansidren pd det fria filtet prioriterar det svenska spraket
framom en konstnérlig ambition, vilket innebér att projekt maste anpassas framst enligt
denna spréakliga princip. Forstas finns undantag som t.ex. Nya Rampen och Oblivia,
men ocksa dessa grupper blir ofta tvungna att anpassa sina ansokningar enligt denna
princip, dven om deras konstnérliga frihet tycks vara nagot storre dn andra fira grupper i

forhallande till detta.

Detta ar forstas en subjektiv upplevelse av faltet som inte delas av alla som verkar pa
det finlandssvenska faltet. Det finlandssvenska filtet ar inte heller bara ett filt, det ser
olika ut pa olika platser 1 Svenskfinland och det finns en enorm skillnad mellan de fria

grupperna och de statsunderstodda teatrarna. Jag strivar inte heller till att forsoka gora



nagra allménna linjer, utan vill fraimst fortydliga hur jag ser pa det falt som jag anser

som min arbetsplats.

Jag ska ocksa siga att det dr den finlandssvenska teatern dr den teater jag har vuxit upp
med och manga av mina stora teaterupplevelser har varit pa finlandssvenska scener och
dessa uppsattningar har ofta varit traditionella uppsittningar. I mina hemtrakter har jag
medverkat i sommarteatrar och revyer, det fanns inga teatergrupper eller scener dér man
gjorde experimentell scenkonst. Allt detta har forstas ocksa priaglat min syn pa teater
och fortfarande njuter jag véldigt mycket av att se en vilskriven pjds iscensatt pa ett bra

sdtt, &ven om mitt intresseomrade har breddats mycket de senaste tio aren.

Jag ndmner detta eftersom mitt tjugodriga intresse for teater star som grund for hur min
teatersyn som professionell teaterarbetare har utvecklats. Det kdnns ocksd som
skadespelarens yrkesroll har forandrats mycket, ocksa i ett finlandssvenskt
sammanhang, bade gillande vilka fardigheter som kan vara nédvéndiga for en
skddespelare men ocksé gillande arbetssituationen: det har blivit betydligt svarare att fa
en mer langvarig anstdllning och manga &r tvungna att sjdlva producera den teater de
vill gora. Jag upplever att 1 borjan av 2000-talet var det vanligare att nyutexaminerade
svensksprakiga skadespelare startade egna grupper men att den utvecklingen har avtagit
de senaste tio dren. Det aterstar att se om den nuvarande arbetssituationen for
skédespelare kanske kommer att innebdra en ny vag av fria teatergrupper eller om dessa
nyutexaminerade skddespelare istdllet kommer att utvidga arbetsbilden for vad en
person som dr utbildad som skidespelare kan gora i andra sammanhang an teater, film

och tv.

Slutligen vill jag nimna &r att nér jag skriver om dramaturgens arbete 1 denna text syftar
jag frimst pa det arbete som en forestéllningsdramaturg gor, sa som jag har upplevt det.
Jag har valt att inleda med att beskriva mitt arbete som skadespelarens och hur min syn
pa det arbetet har fordndrats under de senaste aren. Jag gor detta av tva orsaker: den
framsta &r att det dr den synvinkel jag har nir jag jobbar som dramaturg, det dr
oundvikligt. Den andra orsaken &r att jag hoppas kunna ge en inblick i hur skddespelare
kan jobba, hur det har paverkat mina tankar géllande dramaturgi och hur en kunskap om

skédespelarens arbete paverkar hur man kan gora dramaturgi.
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1.2. Centrala begrepp och
svenska Oversattningar

Under mina studier har jag upplevt att vissa av de uttryck och ord vi (pa
utbildningsprogrammet i dramaturgi pa Konstuniversitetets Teaterhogskola) anvander
for att diskutera badde dramaturgi saknar oversittning till svenska. Detta beror forstas pa
att utbildningen &r finsksprakig och nédvindigheten for svenska begrepp inte ar
speciellt stor. Vissa begrepp, t.ex. devising saknar overséttning bide pé finska och
svenska och det engelska uttrycket har blivit accepterat som sddant. For detta slutarbete
finns det framforallt tva begrepp som jag kommer att anvinda mig av som behover

definieras.

Jag kommer att diskutera begreppet tekijyys och foreslar att oversitta detta till
skaparidentitet. Tekijd kan Gversittas till skapare, jamforbart med engelskans maker. De
senaste aren har jag hort fler och fler anvinda begrepp som performancemaker eller
dancemaker for att definiera sin egen skaparidentitet, alltsd som skapare av scenkonst
eller dans. Behovet for dessa begrepp hdrstammar troligtvis fran kollektiva
arbetsprocesser och ett mer autonomt skapande hos olika aktorer dér ingen kan (eller
vill) ta rollen som regissor eller koreograf. En del dramaturger anvénder ocksé
begreppet maker for att definiera sin skaparidentitet. I detta sammanhang bor kanske
begreppet koollekutsuja ockséd ndmnas, alltsa den person som sammankallar
arbetsgruppen. Den som sammankallar arbetsgruppen ér inte nddvéandigtvis alltid den
som leder arbetet med denna grupp dven om just sammankallaren har gjort stora
dramaturgiska val géllande vem som kallas till arbetsgruppen och hur gruppen siledes

kommer att arbeta tillsammans.

Finskans esiintyjd ar ett anvindbart begrepp som jag upplever att saknar en anvandbar
svensk Oversittning. Vanligtvis talar vi om skadespelare ocksa nir vi menar en esiintyjd
som gar utanfor den traditionella beskrivningen av vad en skadespelare gor. Det ord
som kanske ligger ndrmast ar scenkonstndr, pa finska kanske begreppet esitystaiteiljia
kommer nidrmast den definitionen. Problemet med det svenska begreppet ér att det
innehaller ordet scen och men ocksé en definition av skaparidentiteten — konstnir — dir
jag upplever att en konstnir har en agens, hen ér en autonom konstnér som anvénder

scenen som medium for sin konst. Den finska 6verséttningen esitystaiteilija innefattar
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traditionellt sétt inte scenen utan associeras kanske mer med engelskans performance
artist, alltsa ndgon som snarare inte anvinder scenen for sin konst, men som &r en
autonom konstnér. Jag upplever att esiintyjd innefattar en mycket storre bredd och inte
ar knuten till scenen och inte heller knuten till ndgon definition av skaparidentitet. En
esiintyjd kan mekaniskt utféra handlingar dikterade av ndgon annan pa scenen men kan

ocksa agera som skapande konstnir med egen agens.

I denna text kommer jag ibland att anvinda mej av aktér nér jag syftar pd nagon som
upptriader pé scenen. I min mening kan en aktor bdde agera autonomt och som en del av
en arbetsgrupp. Detta ord dr inte perfekt eftersom andra medlemmar i arbetsgruppen
(t.ex. regissor, dramaturg, koreograf, scenograf, kostymor, ljus- eller ljuddesigner)
ocksa &r aktorer i den bemaérkelsen att deras agens ocksa syns i forestéllningen och de
paverkar forestillningen lika mycket, 4ven om de inte fysiskt star pd scenen. I vissa
partier av texten anvéinder jag ocksa skédespelare istéllet for aktor for att fortydliga vad

jag menar.

Jag anvédnder mej ocksa av begreppen traditionell teater och postdramatisk teater. Med
traditionell teater syftar jag pa den sorts teater vi ser pd institutionsteatrarnas scener for
det mesta, det vill sdga iscensatta pjiser eller uppséttningar som, trots en annan
utgdngspunkt dn en pjés, upplevs som traditionella. Jag anvinder ocksé postdramatisk
teater fOr att hianvisa till den sorts teater som vi mer séllan ser pa véra institutioner.
Uppdelningen kan tyckas onddig eftersom manga element som teaterteoretikern
Hans-Thies Lehmann definierar 1 Postdramatic Theatre element som definierar den
postdramatiska teatern har letat in sig i den mer traditionella teatern.® Denna uppdelning
ar enbart ndodvindig for att fortydliga min synvinkel, den innehaller inga virderingar i

vilken sorts teater som ér bittre eller simre.

6 Lehmann 2006, 82-107.
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2. SKADESPELARENS ARBETE

2.1. Den traditionella skadespelaren
Niér jag inledde mina skddespelarstudier for 15 ar sedan visste jag véldigt lite om
dramaturgi. Med en bakgrund 1 amatorteater och endast lite erfarenhet fran en
professionell teater trodde jag att dramaturgi endast handlade om att skriva dramatik. I
och med att den enda professionella utbildningen inom teater pé svenska i Finland dr en
skddespelarutbildning ar det naturligt att det ocksa blir den enda vigen att ga om man
vill jobba med scenkonst, vilket jag ville. Jag blev inte antagen till den svenska
institutionen for skadespelarkonst pa Teaterhdgskolan utan istdllet till en engelsksprakig

skddespelarutbildning, GITIS Scandinavia i Danmark.

Under de fyra aren som jag studerade dir pratade vi séllan om dramaturgi. Jag kommer
inte heller ihag att vi skulle ha diskuterat dramaturgi nir jag paborjade mina
magistersstudier fyra &r senare vid den svenska institutionen vid Teaterhogskolan i
Helsingfors. Insikten om vad dramaturgi ar och kan vara ér ndgot som jag frimst har
upplevt i det konkreta arbetet som skadespelare. Jag har upplevt repetitionsprocesser dér
forslag fran t.ex. skddespelare, scenograf eller ljuddesigner paverkat dramaturgin i
forestillningen pa ett drastiskt sétt. I en kurs 1 improvisationsteater blev detta valdigt
tydligt, hur mycket jag och de andra som improviserade kunde paverka innehéllet och

sittet att beritta.

Skéddespelare pratar sdllan om dramaturgi, utan snarare oftast om uppbyggnaden av en
scen. Oftast begrdansas ocksd den diskussionen till en enskild scen, och tar inte hinsyn
till hela forestillningen. Som sk&despelare har jag jobbat fraimst pa en institutionsteater,
Wasa Teater, men ocksa i fria grupper och mer projektbaserat. I ménga av dessa
arbetssituationer dér diskussioner om dramaturgi har forts, vilket inte alls dr nagon
sjdlvklarhet, har den forts endast mellan regissoren och de som inte stir pa scenen.
Skadespelarna har séllan involverats i denna diskussion, trots att minga aspekter
gillande dramaturgi, t.ex. publikférhallande, anvéndning av tid och rum och kontext ar

saker som direkt paverkar val som skddespelarna gor.



Retrospektivt dr det inte s& konstigt att diskussionen om dramaturgi inte varit sérskilt
nédrvarande i under min skadespelarutbildning i slutet av 2010-talet. Nér jag infor detta
slutarbete letar efter texter att anvinda som kéllor ldgger jag mérkte till att manga texter
som behandlar dramaturgi i allménhet och forestidllningsdramaturgi i synnerhet &r
skrivna kring millennieskiftet och de flesta av dessa texter kommer fran aktoérer inom
koreografi, dans eller teatervetenskap. Inom teatern finns det forstés dldre texter, dir
Aristoteles Om diktkonsten skapar grunden for dramaturgiskt tinkande eller Gotthold
Ephraim Lessing som redan pa 1760-talet i sina texter diskuterade fragor om
representation, hur en scen eller en person gestaltades. Lessing fungerade férutom som
dramaturg ocksa som teaterns egen recensent och skadespelarna blev ibland foremal for
hans kritik, vilket de forstds inte uppskattade.” Denna uppfattning om dramaturgen som

kritiker kan fortfarande idag finnas kvar hos vissa skadespelare dnnu idag.

Lessing influerade dven Bertold Brecht, vars tankar om dramaturgi haft stort inflytande
pa hur vi ser pa dramaturgi idag. Dramaturgen i Brechts teater fir en central ideologisk
roll, hen ska kunna framhidva hur olika narrativ i texten dr konstruerade och pavisa att
dessa ér konstruktioner inte dr neutrala, utan foljer en specifik politisk ideologi.
Skadespelaren a sin sida ska kunna frangé skapandet av en illusion, identifikation och
karaktér, for att pavisa for publiken att genom att fordndra den teatrala verkligheten kan

en likadan fordndring ocksd uppsta i publikens verklighet.

Skadespelarutbildningen pa finska har traditionellt influerats mer av Brecht dn
Konstantin Stanislavskij redan pa 60-talet och formodligen péverkades ocksa det
svensksprakiga utbildningsprogrammet lika mycket. 8 Under min egen studietid, varken
pa den GITIS Scandinavia i Danmark eller pd det svensksprikiga
utbildningsprogrammet i skadespelarkonst pa Teaterhogskolan diskuterade vi aldrig om
Brecht och vid GITIS Scandinavia ansags inte teatern som nidgot som kan ha en politisk

funktion, skadespelararbetet var ett hantverk, ett yrke man skulle lira sig.

7 Numminen et al. 2018, 20.
8 Seppil & Tanskanen 2010, 303.



Det &r svart att sdga hur mycket Brecht influerat det finsksprakiga
utbildningsprogrammet i skddespelarkonst under mina egna studier, eftersom vi aldrig
deltog i varandras kurser.9 Didremot upplever jag att varken det svenska eller finska
utbildningsprogrammet i skadespelarkonst skulle ha fort diskussion om dramaturgi ur
en praktisk, teoretisk eller ideologisk synvinkel. Mycket av det som 1 stora drag kan
raknas som brechtiansk dramaturgi, med t.ex. hopp 1 beréttelsen eller avbrott 1 handling,
ar element som &r vanliga i den postdramatiska teatern. Jag upplevde inte att
skédespelarutbildningen skulle ha gett andra verktyg én behovet av att lita pa att
regissOren kan sin sak och har gjort ritt val, istéllet for att 6ppna denna diskussion till
skidespelarna och 1 det fysiska arbetet hitta metoder for hur dessa element kan anvéndas

och forkroppsligas.

For mej har det kommit att handla om en trygghet i det egna kunnandet, eller sa en
trygghet 1 att det dr acceptabelt att inte kunna eller veta och att det kan bli
utgangspunkten for arbetet. Jag upplever att synen pa skadespelarens hantverk ar
paradoxalt, det finns en tanke om att skaddespelaren méste veta absolut vad den gor,
samtidigt som skddespelaren inte ska vara en logiskt tankande, utan impulsivt
handlande ménska. Jag tror att denna syn baserar sig langt pa arvet efter Jouko Turkka
och hans spoke hemsoker fortfarande synen pa skiddespelarens arbete bade pa ett finskt

och svenskt héll sdvil pa filtet som vid Teaterhdgskolan.

Slutligen tror jag att orsaken till att dramaturgi inte diskuterats speciellt mycket pa
svenskt hall 1 Finland &r att teatrarna for det mesta har iscensatt pjaser. Behovet av en
dramaturg har siledes endast funnits vid en eventuell bearbetning av texten, ndrmare
den brittiska traditionen av dramaturgi och denna text har sedan iscensatts av regissor
och skddespelare. Jag upplever att sjilva verkets dramaturgi séllan har ifragasatts eller
att aspekter av dramaturgin skulle ha forstérkts 1 iscensdttningen, alltsd att dramaturgens
arbete framst ligger 1 forarbetet och att sjdlva repetitionsprocessen traditionellt sett inte

har forutsatt en dramaturg. I dagslédget ser jag en tydlig fordndring vid det svenska

9 Det finns mycket att siga om hur svart samarbetet mellan de olika institutionerna i skadespelarkonst vid
Teaterhdgskolan dr. Tyvérr verkar den nuvarande utvecklingen med den finska skddespelarutbildningens frigdrelse
fran utbildningsprogrammen i dramaturgi och regi som skedde 2019 inte heller leda till stérre samarbete mellan de
olika institutionerna for skadespelarkonst. Denna fordndring paverkar forstas ocksa mycket hur regi och
dramaturgilinjen kommer att samarbeta med skadespelarna och det dr i mina 6gon en mycket dalig utveckling med
tanke pa hur scenkonsten i dvrigt utvecklas.
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utbildningsprogrammet i skadespelarkonst, ddr bade ett autonomt skapande och en
forstaelse for vad dramaturgi dr verkar vara betydligt mer integrerat 1 undervisningen
och under de senaste dren har diskussioner forts om vad skadespelarens arbetsbild

kommer att vara i framtiden med syfte att paverka vad som undervisas nu.

Naér jag som skadespelare borjade tdnka mer dramaturgiskt uppstod problem géllande
min position som skadespelare. Nér jag borjade titta mer pa helheten istéllet for pa den
roll eller vilka uppgifter jag skulle utfora i verket upplevdes det ofta som om jag
fokuserade pa fel saker. Min upplevelse av de flesta arbetsprocesser som skadespelare
ar att det storsta misstaget en skadespelare kan gora ér att forsoka se situationen utifran,

upplevelsen blir att skddespelaren inte fokuserar pa sin uppgift, dvs. att spela sin roll.

Det dr som om skédespelaren skulle vara tvungen att stanna i fiktionen, att dennes sitt
att undersoka och arbeta med forestdllningen endast kan ske genom den roll som hen
spelar. Det dr intressant att pjdsen ofta analyseras gemensamt med skddespelarna och
dér diskuteras dramaturgi ofta men i nagot skede byts denna helhetsbild ut mot enskilda
scener och roller. Sdllan har jag upplevt att man skulle prata om dramaturgi nir dessa
fokuseringar sker, bade géllande enskilda scener eller roller, eller 1 férhallande till
helheten. Forstds dr det nodvandigt att ocksd fokusera pa annat dn helheten, men jag
upplever ofta att helheten delges &t skadespelarna i borjan av processen for att sedan

héllas av regissoren fram till premiéren.

Denna bild av skadespelarens uppgift grundar sig i en ganska traditionell och i den
dramatiska teatern grundad uppfattning om vad skadespelaren gor och jag har ocksa
jobbat i sammanhang dér vi som arbetsgrupp har jobbat pd andra sitt, men den
generella upplevelsen har varit att skadespelarens uppgift dr enbart att skota sin egen

roll.
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2.2. Min egen utbildning
Den utbildning jag fick i Danmark baserade sig nédstan helt och hallet pa den fysiska
handlingens metod som utvecklades av Stanislavskij under 1930-talet. Skolan var en
nordisk filial till GITIS Moscow, en traditionell skddespelarutbildning i Moskva. Vi

hade dven samarbeten och géstprofessorer fran skadespelarutbildningen i St. Petersburg.

Under det forsta aret holl var professor alla lektioner 1 scenisk gestaltning, rorelse och
tal. Pedagogiken var véldigt 1angt baserad pa att det fanns ett ritt sitt och ett fel sétt att
gora saker pd och under det forsta ret fick de flesta av oss erfara att det mesta vi gjorde
var fel. Var professor uppmanade oss ocksa att tivla med varandra eftersom

verkligheten ser ut sa for skadespelare, enligt honom.

Under det forsta halvéret fick vi inte jobba med text alls utan skulle l4ra oss att bara
vara pé scenen pa rdtt sitt. Vi gjorde dvningar, etyder, liknande de scener som
Stanislavskij anviander i sin bok Skddespelarens arbete dér vi gjorde enkla,
improviserade scener enligt foljande struktur: en situation dér ett problem uppstar och vi
forsoker 16sa problemet. 1© Senare fick vi jobba med korta textpartier, senare lite lingre
scener och forst nir det tredje 4ret borjade fick vi gora en hel forestillning. Aven om jag
kan se podngen 1 att ldra sig ett hantverk fran grunden var detta ett ganska tungt sitt att
lara sig hantverket. Eftersom det fanns ett sa tydligt ritt och fel, dar definitionen pa rétt
eller fel forstds bestdmdes av vér professor, var det ganska svart att hitta en létthet i det

man gjorde pa scenen.

Under var utbildning uppmanades vi att tdnka ut bakgrundshistorier till karaktirerna,
studera varje scen véldigt noggrant och hitta de rdtta handlingarna {for den karaktér vi
spelade. Detta ledde oftast till att nédr jag gick upp pé scenen for att spela sa var huvudet
fullt av information och tankar om hur scenen skulle gé och kapaciteten for att
kommunicera med min motspelare, vars huvud var lika fyllt av samma sorts tankar,

var lika med noll.

Under det andra aret blev det néstan olidligt att jobba pa detta sétt och jag blev tvungen

att forsoka hitta ett sétt att fa nagon slags létthet i arbetet. Jag ldste av en slump David

10 Stanislavskij 2008, 43.
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Mamets bok Sant och Falskt: Kditteri och sunt fornuft for skadespelaren, som
behandlar skadespelarens arbete ur en pjasforfattare och regissors synvinkel.

Den erbjod ett léttare sétt att forhalla sig till den fysiska handlingens metod. Mamet
definerar handling sdhér: En handling &r ett forsok att uppna ett mél."* Han betonar
ocksa vikten av att malet dr ndgot som gar att uppna och inte nagot sviavande eller
odefinierbart. Podngen ar att hitta spelbara mal, alltsa handlingar som du kan utféra pd

riktigt nir du star pa scenen.

Mamet menar att skddespelaren inte alls behdver fundera pa varken karaktér eller
rollens bage, utan att skddespelaren endast behdver fokusera pa handlingarna, och allt
annat kommer via pjdsen som skadespelaren medverkar i. Allt finns 1 pjdsen och
iscenséttningen, att nir skddespelaren utfor handlingar som organiseras i scener av
regissoren, kombinerat med den text som pjdsforfattaren skrivit, uppstar illusionen av
karaktiren hos publiken.'2 Detta synsétt forutsitter forstas vildigt mycket av texten och

staller krav pa dramatikern, eller rittare sagt, det forutsatter att allt finns i texten.

For mej, som hade forsokt hitta det rdtta scittet att jobba med de fysiska handlingarna
blev Mamets rad om att hitta ett enkelt mal, det som gav nagon form av gladje tillbaka
ndr det gillde att std pa scenen. Nér jag klarade av att inte tdnka sa mycket pa den
grundliga analysen jag gjort, utan istdllet simplifierade mitt skddespelande till nagra
enkla handlingar klarade jag battre av resten av utbildningen. Vér utbildning hade varit
sa fokuserad pa att skddespelaren skulle ha med sig allt fran pjdsen i sin rolltolkning, att
det blev litt att glomma att skddespeleriet dr bara en del av hela forestidllningen, alla
andra element paverkar helhetsintrycket. Mamet pastér att forestdllningens syfte ar att
formedla pjésen till publiken.13 Jag pastar att detta inte &r sant, att teatern kan formedla

manga olika saker, men fOrstas kan pjdsen vara en av dem.

Ett annat problem med Sant och Falskt ar att Mamet forminskar skadespelarens agens
till att vara enbart ett verktyg for att formedla andras visioner, dé framst

pjasforfattarens. Han foresprékar ocksa att skddespelarna inte ska tanka for mycket, utan

11 Mamet 1997, 67.
12 1pid, 25.
13 Ibid, 47.
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bara gora, ett credo som upprepats av savil regissorer som skadespelarutbildare bade

fore och efter Mamet.

2.3. Skadespelarrollen i férandring
Michael Kirby presenterar i essdn ”On Acting and Non-acting”?4 frdn 1995 en modell
for hur olika former av skadespeleri kan klassificeras. Han menar att skadespelande i
detta fall innebdr att latsas, att simulera, att representera och att hdrma. Fluxus-rérelsen
som under 1950- och 1960-talet utvecklade Happenings utvecklade ocksé en form av
agerande som kan riknas som skadespelande som inte i sig representerade nagot, tog en
roll eller latsades vara i en annan tid eller plats 4n den som &skadaren var i. De utforde
kort och gott olika sorters handlingar. Kirby menar att vi ofta kan se nér nagon spelar

och nér ndgon inte spelar, bade 1 forestdllningar men ocksa i verkligheten.

Han synliggor detta genom en skala som gér fran icke spelande till spelande:

ICKE SPELANDE SPELANDE
Icke symboliserat Symboliserat Vedertaget Simpelt Komplext
handlande handlande agerande agerande agerande

Icke symboliserat handlande kan exemplifieras genom en scenarbete som t.ex. flyttar ett
bord. Vi vet att scenarbetaren oftast har svarta kldder och vi 4r vana med att hen kan
gora handlingar pd scenen som vi inte rdknar som skédespeleri. Forstds dr de svarta
kladerna symboliserade, de &r en traditionell konvention som vi kommit 6verens om,
men sjdlva agerandet scenarbetaren utfor representerar inget, utan fyller endast en
funktion. Det symboliserade handlandet kunde vara t.ex. att en scenarbetare gér dver
scenen i sina vanliga svarta kldder, men har en cowboyhatt pa sitt huvud. Scenarbetaren
spelar i detta fall inget, har endast cowboyhatten pa huvudet, men askadarna kan vélja

tolka honom som en cowboy, eftersom scenarbetaren har en tolkningsbar symbol.

14 Kirby 1995, 44 — 49,
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Vedertaget agerande kan @nnu falla in under icke spelande. Om t.ex. Linje Lusta av
Tennessee Williams iscensitts och fyra scenarbetare 1 50-tals kostymer sitter vid ett
bord i bakgrunden av scenen och spelar kort, medan de 6vriga skadespelarna pa scenen
spelar en scen ldses scenarbetarna i detta fall av dskddarna ocksé som skddespelare.
Dessa scenarbetare behover inte spela en roll utan kan sitta och spela kort med varandra

for den tiden som de kommit 6verens om tillsammans med regissoren.

Dessa tre grader av handlande och agerande behdver alltsé inte &nnu ha inneburit ndgon
form av skddespelande men t.ex. i exemplet med scenarbetarna som spelar kort dr det
forstas ganska svart att avgora utifrdn om de spelar eller inte, det &r trots allt ganska
svart att motsta frestelsen av att spela om man 4r pa en scen, men rent teoretiskt kunde
de bara spela kort med varandra. Darfor valde jag ocksé att gora en skillnad i

oversittningen av Kirbys termer fran engelska, diar handlande och agerande ar olika.

Ett vedertaget agerande syftar alltsé pa att askadarna antar att de som utfor handlingen
agerar pa scenen men snarare dr det de dvriga elementen som scenografi, drakter, ljus
och ljudvirlden som gor illusionen av att scenarbetarna spelar rollerna som statister som
spelar kortspelare i New Orleans. Orsaken till att jag valde just scenarbetare som
exempel hir dr for att de oftast inte spelar men dnda verkar pa scenen. Om kortspelarna
vore statister anstéllda for att vara statister skulle troligtvis deras varande pa scenen

vara ndrmare ett simpelt spelande eller 4n ett vedertaget agerande.

Kirbys definition av skaddespelande var alltsd om skiddespelaren simulerar, representerar,
latsas eller imiterar s& spelar hen. Han menar att det spelar ingen roll vilken stil
skddespelaren gor detta i eller om kénsla &r involverad eller inte. Inte heller om det &r
gjort pa ett bra eller daligt sétt. Sa skadespeleri dr den minsta och enklaste handling
som involverar ndgot matt av forestidllande. Kirby hinvisar till ndr nagon haller ett tal:15
Ibland ser det ut som om de spelar, trots att de ér sig sjdlva. Denna upplevelse kommer
troligtvis av att de forstiller sig pa nagot sitt, kanske en kénsla, en betoning eller en
gest. S for sjélva spelandets skull spelar det ingen roll om en kinsla forstills for att
passa en situation eller om den bara forstélls. Dock kan kénslan, om den inte passar

situationen, upplevas som falsk, bade i teaterns kontext men ocksa i det verkliga livet.

15 Kirby 1995, 57.
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Naér vi gér fran icke-spelande till spelande dkar ocksd méngden representation och
personifiering, aven om denna skala kan stricka sig frin vedertaget agerande till
komplext agerande. Denna skala dr ocksa svarmétbar, eftersom det nddvéndigtvis inte
ar sa att mer alltid innebar battre. Daremot ar simpelt och komplext agerande
anvéindbara for att kategorisera graden av agerande, ddr ocksa simpelt agerande kan

vara valdigt bra och komplext agerande ddaligt, allt forstas beroende pé kontexten.

Det som skiljer det simpla och komplexa agerandet frén varandra mits kanske bést 1
antalet processer som skédespelaren engagerar sig 1 niar hen agerar. Om skadespelaren
t.ex. spelar att hen ar 20 ar dldre 4n vad hen egentligen 4r samtidigt som hen replikerar
pa versmatt samtidigt som hen fokuserar pa att anvinda ett kroppssprak som bryter
konsnormer behover skddespelaren ha dvat pa alla dessa element relativt mycket for att
kunna utf6ra alla tre pad samma gang. Varje element ar 1 sig simpelt men nér elementen

kombineras blir det komplext agerande.

Konsensus tycks vara att en utbildad skédespelare ska vara kapabel till komplext
agerande och de flesta skadespelarutbildningar fokuserar pa att ldra skadespelaren bade

replikera, agera och framstélla kénslor samtidigt.

Vissa genren eller stilar krdver ett mer komplext agerande, men kraven kan variera
ocksa inom genren. Realism kraver komplext agerande i viss mén, men kan t.ex. i
forhallande till filmskadespeleri krdva vildigt lite komplext agerande, i vissa fall
snarare simpelt agerande. I det komplexa agerandet vixer ocksa mingden av
representation, simulation och imitation. Denna skala av icke-spelande och spelande
handlar inte om illusion i sig, skdespelaren kan tro pé att hen spelar en roll, publiken

kan tro att skadespelaren spelar en roll, oavsett graden av agerande.

Om man jaimfor Mamets och Stanislavskijs syn pd skadespelarkonsten genom Michael
Kirbys forslag om en klassificering av olika grader av skadespelande kunde man tanka
sig att Mamet placerar sig ndrmre enkelt agerande, &ven om han forstas kriver att han

skédespelare anviander en dramatisk text. Det ideal som bl.a. Stanislavskij, Michael
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Chechov och Meyerhold kommit att inspirera skddespelare till dr definitivt komplext
agerande. Jag skulle placera Brechts idealskddespelare ndgonstans 1 mitten av dessa,
dér sjédlva agerandet kan tes simpelt men dir processerna bakom agerandet kan vara mer

komplexa.

Det vore fel att sidga att skddespelare inte behover kunna komplext agerande men jag
pastér att skddespelare ocksé behover kunskap om kontext for att kunna placera sitt
agerande pd denna skala av spelande och icke-spelande. Oftast dr det en regissor som
justerar skadespelarens agerande (”Gor lite storre, oka den diir kinslan, nu dr det for
stort...”’) men om skédespelare har en kontextuell forstaelse for hurudant agerande just
den forestillning de medverkar i krdaver kan de sjidlva anpassa sitt agerande och saledes

ge tydligare forslag for den dvriga arbetsgruppen.

Jag upplever att det finns ett sa starkt ideal for det komplexa agerandet att det ibland
star 1 vidgen for fundamentala fragor géllande forestéllningen: varfor gor vi den hir
forestéllningen, vad vill vi sdga och hur vill vi sdga det? Eftersom det komplexa
agerandet dr den modell som skédespelare ofta vill anvinda, forsvinner sdledes ménga
olika mojligheter for att anpassa skddespeleriet till forestillningens kontext, form och
innehall. Jag tror att orsaken till att manga kontemporéara grupper har anvint och
anvander sig av amatorer eller icke-utbildade skddespelare beror pa att de ar

intresserade av ndgot annat dn ett polerat, komplext arbete.

Detta komplexa agerandet dr ocksd nagot som syns inom diskussioner om vem som far
spela vilka roller, en roll med mycket text anses ofta som en mer krdvande roll samtidigt
som en mindre roll ibland gors for komplex eftersom den av skddespelaren upplevs som
for liten och en inte tillrdckligt stor utmaning. Mycket av detta kommer forstas fran
viljan att gora ett bra arbete, vilket de flesta forstas vill. Ddremot dr det inte alltid s& att
mer innebdr béttre. Forstas dr inlevelseformaga, imitation och personifiering viktiga
egenskaper for en skadespelare, men minst lika viktigt r formégan att kunna stiga ut ur
inlevelsen och kénslan och klara av att se en helhet och hur man kan ténkas verka i den

helheten.
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Alla skadespelare behdver naturligtvis inte dgna sig at dramaturgiskt tinkande men min
podng dr att genom att engagera sig i helheten engagerar man sig ocksa i sin del 1
helheten. Jag dr vdl medveten om att vissa skadespelare vill fokusera pa sin roll och pé
inget annat men jag tror att om fokuseringen blir for snév blir arbetet i 1ingden véldigt
trakigt och arbetsgruppen gér miste om idéer som géller helheten. Merparten av arbetet
med en forestillning sker under repetitionerna och om skadespelare dgnar merparten av
repetitionerna till att skapa sin roll och enbart detta gér de miste om ménga tillfallen dir

scener och situationer kan utvecklas till ndgot annat dn det som var planerat.

Formodligen 4r min egen syn pé detta vildigt priaglad av den utbildning jag fick, dér det
fanns en sé tydlig definition pa vad som var ritt och fel. Jag vet inte heller hur det ser ut
pé det finsksprékiga utbildningsprogrammet idag, men jag upplever att atminstone pa
det svenskspréakiga programmet gar man mot ett mer informerat och autonomt sétt att
nirma sig skddespelarkonsten. Dock kan jag ocksa se tendenser till att frangé vissa
fundamentala tekniska fardigheter som kan vara nédvéndiga for skddespelare, savil i
traditionella och postdramatiska forestidllningar, en utveckling som jag inte ser som helt
oproblematisk. Dock dr det svért att forestilla sig hur skadespelarutbildningen ska se ut
for att tillgodose framtidens krav, om vi 6verhuvudtaget vill tro att skddespelande och

teater ar aktuellt 1 var framtid.

2.4. Den autonoma skadespelaren
Efter att ha jobbat som skadespelare i fyra ar pd en och samma teater och nastan
uteslutande i traditionella arbetsprocesser hade jag ett behov av att hitta nya sétt att
jobba pa och att fa utforska andra sorters arbetsmetoder. Under hosten 2015 till varen
2016 deltog jag 1 en kurs som ordnades av LUST rf och som gick under namnet Den
autonoma skadespelaren, ledd av Haiko Pfost, dramaturg och kurator fran Osterrike.
Det var frdga om ett tredrigt projekt under aren 2015 till 2018 av vilket jag deltog i det
forsta aret. Workshoppen gjordes i perioder pa nagon vecka at gangen och varje tillfdlle
leddes av internationella géster och konstnérer. I slutet av aret sammanstéllde vi en

forestillning for Hango Teatertréff.



Niér vi som grupp skulle komma &verens om hurudan forestéllning vi skulle gora blev
det véldigt svart att hitta koncensus. Vi bestod till lite mer dn hélften av skddespelare,
alla med bakgrund i den svensksprakiga utbildningen i skadespelarkonst vid
Teaterhogskolan. Utdver oss skddespelare medverkade bl.a. en dramaturg, en regissor,
tva forfattare, tvd norska scenkonstnérer och en ljusdesigner. Vi kom dverens om att vi
inte ville aterga till de traditionella roller vi vanligtvis hade men vi kunde inte direkt
komma pa nagot som skulle forandra dessa roller. Slutligen kom Haiko med ett ganska
tydligt forslag som vi valde att anvinda, vi skulle gora forestdllningen som en brunch
under festivalen 1 Hangd. Fran Hango Teatertrdff hade vi relativt fria ramar géllande nér

och var forestdllningen skulle goras.

Vi var tio aktorer och bestdmde oss for att ha en publik pd max tjugo personer, eftersom
vi ville fa plats med alla kring bordet. Som stomme for forestdllningen anvédndes
material som uppstatt under en 6vning vi gjorde under en workshop med She She Pop 1
feburari. Den baserade sig pa ett individuella uppgifter hos aktorerna och en
dramaturgisk struktur som inte var fixerad. Under workshoppen anvénde vi oss av

denna modell for att producera material:

(Workshop med She She Pop, Mad House, februari 2016, Bild: egen)
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Den o6versta och den nedersta raden innehdll en dramaturgisk struktur. P4 6vre raden
star frin hoger till vanster: Artistic Approach, Action, Announcement, Background
element, Interactive element, Time line, Plan B. P4 den nedre raden stir: Groups:
Plan: beginning, end. Den mellersta raden innehéller olika handlingar eller uppgifter:
To dissapear, To put things in order/tidy up, To sacrifice something/oneself, To be
mean/evil/unfair, To fall in love, To establish justice, To scare/to be scary, To
celebrate yourself/something, To do something for the first time/learn something.
Varje aktor valde alltsa forst en handling, i mitt fall blev det att géra ndgot for forsta

gingen, som vi sedan utvecklade till en sketch av ett material.

Alla aktorer maste ockséd gora alla steg i den forsta raden, alltsé vilja en konstndrlig
vinkel, alltsd pa vilket sitt man skulle utfora sin handling. Announcement betydde i detta
fall att 6ppet uttala vad det &r man gor. Det interaktiva elementet innebar att géra ndgon
del av denna handling interaktivt, antingen med &skédare eller Gvriga aktorer. Man fick

anvénda sin plan b ifall man misslyckades med sin handling.

Nir alla hade gjort dessa steg gick vi samman i grupper om tre personer och dér
bestdmde vi som grupp nagra saker frin den forsta raden: bakgrundselement, vilket
betydde att nagon aktor 1 gruppen kunde gora sin handling 1 bakgrunden medan en
annan aktor utforde sin handling. Tidslinjen innebar att bestimma i vilken ordning
aktorerna i gruppen gjorde sina handlingar och agerade som bakgrundselement. Utdver

detta bestdmde vi i1 grupp hur vi skulle borja och avsluta demon.

Till forestallningen pd Hango Teatertraff, som kom att heta 4 part of your life you will
never get back, anviande vi oss av denna modell for att producera material. Utdver det
producerade materialet anvédnde vi oss av en enkel lek med publiken, Some of us: Nar
alla hade satt sig vid det stora langbordet med brunch som vi dukat upp och nadgon av
oss 1 arbetsgruppen ville borja steg hen upp fran sin stol och sa: En del av oss... (t.ex.
duschar innan de éter frukost). De som kénde igen sig stdllde sig upp. Var tes var att om
vi aktorer deltog aktivt i denna lek skulle publiken relativt snabbt forstd leken och borja
delta i den. Det gjorde de ocksa under de flesta forestdllningar, ibland deltog de ocksa

genom att sdga En del av oss...
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Denna lek utgjorde ramen for brunchen, ibland avbréts den av det material vi hade
utvecklat och eftersom varje material alltid inneh6ll en presentation blev avbrotten
valdigt tydliga fran leken. Nir ndgon eller nagra av aktorerna gjort sitt material fortsatte

leken eller 6vergick i tystnad eller diskussion med publiken runt bordet.

Vi hade ocksé 16sa tematiska ramar for En del av oss... partierna dér vi valde olika
teman som vi forsokte behandla under en viss tid, tills den delen avbréts av ndgon av
oss aktorers andra handlingar. Vi hade ocksd mdjligheten att spela musik och ibland
anviandes den mojligheten ocksa. I princip var allt tilldtet under forestéllningen men vi
holl oss till den 16st utsatta formen ganska langt, bortsett fran den sista forestdllningen

dar vi avvek mest fran ramen.

Var ambition var att forestillningen skulle vara 90 minuter ldng och vi var alla
ansvariga for att hélla koll pa tiden och lyckades for det mesta hitta ett avslut som

kéndes ratt.

Man kan séga att ingen av oss spelade roller i denna forestdllning, utan allt var
uppbyggt kring handlingar och uppgifter. Det fanns pa sétt och vis inget spelande dven
om vissa handlingar som vissa aktorer utforde skapade situationer som likande
spelande. Det fanns ocksé ett matt av illusion nirvarande, eftersom ingen visste om den
som sa En del av oss... foljt av ett pdstdende talade sanning eller 1jog. Ibland kunde
denna lek ocksa leda till korta narrativ, om En del av oss... pastdendena handlade om
samma tematik, exempelvis doden eller kirlek, kunde vissa av bekdnnelserna likna

varandra, paverkas av varandra och utvecklas 1 forhallande till varandra.

Den ett ar langa workshoppen och forestdllningen paverkade mitt sétt att tinka pa mitt
skadespelararbete. Mycket av de saker vi gjorde under workshoppen, t.ex. att arbeta
med uppgifter baserade pa handlingar, hade jag gjort tidigare men som skédespelare
hade jag inte tagit del av sammanstéllningen av material till en forestallning tidigare.
Men nér jag ténker tillbaka pé olika repetitionsprocesser inser jag att manga av de val
jag, eller ndgon annan skédespelare, gor paverkar forestillningen till en stor grad. Det

kan t.ex. handla om ett sétt att forhalla sig till scenografin och rummet, eller att en viss



sorts spelstil kan utvecklas. Dock dr det ovanligt att dessa val paverkar forestdllningens

struktur.

A part of your life you will never get back var en spannande upplevelse, den mest
intressanta delen av forestidllningen blev att paverka och leka med forestillningens
struktur samtidigt som forestdllningen spelades. Det var spannande att f6lja med hur
forestéllningen utvecklades och att sjilv kunna péverka utvecklingen, att gora sé tydliga
dramaturgiska val, bade for sin egen del men ocksa for arbetsgruppens del. Faktum é&r
att jag njot mer av det dramaturgiska arbetet &n att verka som aktor 1 forestillningen.
Under forestédllningarna upplevde jag att vi som arbetsgrupp klarade av att ta ett
kollektivt ansvar for forestéllningens dramaturgi. Det handlar alltsd om en forestéllning
med en levande dramaturgi, utan en dramaturg. En stor del av denna dramaturgi fanns
forstés i forestéllningens form, det faktum att den var baserad péd ganska 16sa regler for
bade struktur och innehall bidrog till en stark nirvaro och en omtanke om

forestéllningen hos oss aktorer.

Forestéllningens form gav mej mojligheten att tdnka dramaturgiskt. Jag hade nog alltid
haft den kunskapen som skddespelare, men aldrig anvént den, eller blivit tillten att
anvidnda den eftersom forestdllningars strukturer sillan tillater detta, eller de arbetsroller
som tilldelas oss i en process ofta dr ganska rigida och svéra att ifragasitta eller

omdefiniera.

2.5. Avslutande tankar
Jag tédnker att ménga, men fOrstds inte alla, som ndrmar sig dramaturgi gor det via en
bakgrund som ndgot annat &dn skadespelare, kanske ofta via skrivande eller regisserande.
Som skadespelare har jag ibland upplevt att regissorer och dramaturger inte alltid forstar
den praktiska aspekten av skadespelararbetet eller sa finns det brister i hur sakerna
kommuniceras sinsemellan de olika yrkesgrupperna. Med det sagt har det ocksé funnits
ganger nér jag som dramaturg inte klarat av att forstd de praktiska aspekterna av

skédespelararbetet, trots min egen bakgrund.
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Andrew Ian Carlsons artikel ”Thinking like an actor” behandlar hur
forestallningsdramaturgen kan kommunicera med skadespelare pa deras eget sprak.16
Han ndmner hur skadespelare vars utbildning grundar sig pa Stanislavskijs fysiska
handlingens metod ofta har blivit lirda att ifrigasétta hur anvindbart ett intellektuellt
forhallningssétt till deras yrkes dr. Han citerar skadespelarutbildaren Bill Ball i sin
artikel: 1at aldrig en skddespelare engagera dig intellektuellt, det far hen att tro att hen
kan fé sin publik att forstd ndgot genom intellektuella medel.'”” Den hér synen pé
skédespelararbete dr vildigt vanlig, bdde hos lirare men den har ocksa blivit
internaliserad i skadespelarna sjdlva. En vanlig sjilvkritik som jag ocksa sjdlv kan ha
yttrat ndgon gang efter en forestédllning som inte gétt speciellt bra har varit: jag var for

mycket i mitt huvud. Alltsa, jag tinkte for mycket och handlade for lite.

Carlson menar att eftersom dramaturgen ibland (felaktigt) ackrediteras med att vara den
intellektuella, den som har kunskap, finns det en risk att skadespelare och Gvriga
medlemmar 1 arbetsgruppen kan tro att de dramaturgiska forslag som dramaturgen ger
inte dr ramaterial for sceniskt arbete for skadespelaren. Carlson foreslér att dramaturger
kan kringgé detta problem genom att lira sig grundldggande kunskaper i den fysiska
handlingens metod. Genom att t.ex. omformulera i verb som gér att spela, att undvika
generaliseringar eller att be skddespelarna gora nagot som hirstammar ur en personlig
upplevelse kan dramaturgen alltsa ge sina forslag pé ett sétt som skddespelarna kan

forhalla sig till.

Jag har, under de produktioner som jag jobbat som dramaturg, séllan upplevt att
skddespelare inte skulle vara kapabla till att tinka eller att nirma sig arbetet ur ett
intellektuellt perspektiv. Men Carlson har en poéng i att skadespelaren dnda alltid &r
tvungen att forkroppsliga ndgot pd scenen och dérfor kan hans tanke om att fala
skddespelarnas sprak vara nagot som ar anviandbart. For mej har det kanske varit det
framsta sprak jag har haft nér jag har arbetat och arbetar som dramaturg. Det har varit
svérare att 14ra mej dramaturgens sprak, eller att titta pa de saker som dramaturgen kan
titta pa, mellanrummen, pauserna, sprickorna, istédllet for den oavbrutna tankegéngen,

handlingen och tydligheten.

16 Carlson 2014, 317.
17 Carlson 2014, 317.
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Skadespelare bor, oavsett om de spelar Moliere eller Miiller, vara kapabla till att pendla
mellan det intellektuella, det kdnsloméssiga och den forkroppsligande processen. De
madste pendla mellan sig sjélva, pjdsens karaktarer och kontexten de verkar i. Ibland kan
det vara bra att stanna upp och ténka, ibland att lata bli att tinka och istédllet gora. Det
samma géller for dramaturger. Ibland behover vi ldgga ner pennan eller datorn och titta
utan att gora anteckningar eller utvirdera kianslomissiga upplevelser pa andra sétt &n att
bryta ner dem till orsak-verkan forhéllanden och sjdlva utsétta oss for forkroppsligande
och kédnsloméssiga upplevelser. Dramaturgen Marianne Van Kerkhovens siger i sin
korta men véldigt exakta artikel ”Looking without pencil in the hand” att dramaturgen
behdver utveckla formagan att flexibelt kunna hantera olika metoder som alla aktorer i

gruppen anvénder sig av samtidigt som dramaturgen sjélv utvecklar sin egen metod.18

Dramaturgen behover alltsa kunna hantera ovisshet géllande forestéllningens form och
innehall. Det ar svart att begira samma sak av skadespelarna eftersom processerna ar sa
olika. Manga skadespelare behdver fa arbeta med storre helheter, veta vilken sak som
kommer efter vad for att kunna strukturera sitt arbete. Jag tror att detta behov {for
helheter ofta handlar om att skadespelare vill ha kdnslan av att ha gjort ett grundligt
arbete. Genom att komma igenom en scen, fortydliga den och gora en slags helhet av
den kommer kénslan av att ha gjort ett bra arbete och framforallt att man vet vad man
héller pd med. Jag tanker att om skadespelare skulle lira sig ndgot av dramaturger sé

vore en flexibilitet gidllande form och innehdll en av de viktigaste lardomarna.

I Sant och Falskt beskriver David Mamet Sergei Eisensteins montageteori pé foljande
sitt: Berdttelsen uppstar i betraktarens medvetande genom syntesen mellan sekvens A
och sekvens B.19 Om sekvens A visar en tekittel som visslar pd spisen och sekvens B
visar hur en person stiger upp fran sin plats vid ett bord ges askadaren bilden av att "teet
ar fardigt”. Om sekvens A istéllet visar en domare som Oppnar ett paper, harklar sig for
att borja ldsa och f6ljs av sekvens B som ar likadan som tidigare ges askddaren bilden

av “uppldsning av domen”.

18 yan Kerkhoven 1994.
19 Mamet 1997, 15.
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Detta exempel dr ganska banalt i sin simpelhet men just gédllande skadespelarens arbete
med sjdlva sammanstillningen av forestdllningen tror jag det kan vara bra att hélla detta
1 atanke. Ofta vill skddespelare som jobbar med mer traditionell dramatik gora
kopplingar mellan scenerna, hitta sétt att ga fran en scen till en annan. Detta dr forstas
inget som nodvandigtvis ger ett simre slutresultat men jag tror att vi ibland gldmmer
hur mycket av arbetet av att géra en helhet av forestdllningen som ocksé sker i

askadarnas huvud.

Denna striavan till att gora en helhet hos skadespelare kan ibland forhindra dem frén att
gora dndringar, speciellt i slutet av repetitionsperioden. Jag tinker att ndr mindre
element, t.ex. enskilda scener, vore det bra att gora fordndringar, testa olika
ordningsfoljder och eller helt enkelt leka med de element som redan har gjorts. Om vi
tanker att forestéllningen sammanstélls nir dessa olika enskilda element sétts ithop finns
det mycket dramaturgiskt arbete som kan goras av bade skadespelare, regissor och
dramaturg i hur forestéllningen sitts samman. Om skadespelare klarar av att se sitt
arbete som olika fragment istéllet for en koherent helhet kan de skapa nya helheter varje

géng, tillsammans med dskédarna.

Hans-Thies Lehmanns beskrivning av skaddespelarkonstens utveckling i den
postdramatiska teatern kunde definieras som en dvergang fran ett talbaserat narrativ och
sekventiellt strukturerade handlingar till ett uttryck som pdminner om
performancekonstens fragmentbaserade estetik utan krav pa narrativ eller koherenta
handlingar. Den postdramatiska skadespelarens kroppsliga och sceniska nirvaro blir det

som stdr 1 fokus, det kan till och med ses som essensen 1 forestéllningen.

Det ér intressant att dnnu idag, snart femtio ar in i den postdramatiska teatern kan det
vara svart for skddespelare att arbeta 1 forestdllningar som pa sétt eller annat frangér ett
klassiskt aristoteliskt narrativ, trots att den kroppsliga och sceniska nérvaron alltid har
varit en del av den dramatiska traditionen. Med detta sagt vill jag inte virdera en sorts
teater mot en annan utan jag tanker snarare att varje sort kriver olika saker av aktorerna

och ibland upplever jag att vad som krdvs inte blir tillrackligt tydligt artikulerat.



En aspekt som jag inte har behandlat i detta stycke, som bade Mamet, Stanislavskij och
Brecht talar om ér rollen. Det finns mycket att bdde ldsa och skriva om denna del av
skddespelarens varande, speciellt i granslandet mellan den dramatiska och
postdramatiska teatern, men for min egen del innebér ingdngen av de konventioner som

konstituerar den postdramatiska teatern ocksa att rollen ger vika for aktoren.

Slutligen, regissoren och dramaturgen Eugenio Barba definierar i On Directing and
Dramaturgy skadespelarens arbete som skddespelarens dramaturgi. Med detta menar
han bade den individuella skédespelarens personliga, konstnérliga och kreativa forméga
att erbjuda material 1 arbetet med en forestidllning och formégan till att gora en struktur
av organiska handligar.2° Barba péstar att hans forestdllningar byggdes upp som
resultatet av en teatral kompisition av handlingar i plural 2!

Handlingarna som skadespelarna utfor och de handlingar som fods, antingen hos

skadespelare, regissoren eller publiken, som ett svar pa foregdende handlingar stdr som

grunden for det dramaturgiska arbetet. For honom innebar detta tre sorters dramaturgier:

skédespelarens, regissorens och publikens. Hans uppgift som regissor blir att fordndra,
vidareutveckla och forddla varje skddespelares dramaturgi for att sitta igang publikens

dramaturgiska formaga.

Barbas tes om skadespelarens dramaturgi ger skadespelaren en agens men stérker ocksé
skédespelarens position i scenkonsten. Jag tror att denna syn mojliggdr utrymme at
varje aktor att genom sin specifika kunskap men ocksa personlighet, tankar och kénslor
fora arbetet sa langt som mojligt, att tillsammans diskutera pa vilket sétt arbetet kan
sammanstillas till en helhet och genom att vaga lita pa att publiken ocksa vill gora sin
del av arbetet: titta, uppleva, engagera sig och gora kopplingar mellan de olika
elementen de ser pa scenen, den kontext de ser forestidllningen i1 och sina egna liv och
upplevelser. Att diskutera tillsammans och hantera de diskussioner som uppstar under
forarbete och repetitioner med en forestillning ar visentligt for att uppna ett dylikt
arbetssitt. Och forstés att kunna konkretisera resultatet eller aspekter av dessa

diskussioner péd scenen.

20 Barba 2010, 23.
211bid, 13. (egen dversittning)
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3. DRAMATURGENS ARBETE

3.1. Den problematiska dramaturgen
Niér jag borjade studera dramaturgi forestillde jag mig att min roll i olika arbetsgrupper
1 framtiden skulle komma att vara en skddespelande dramaturg. Att ett dramaturgiskt
kunnande som skédespelare skulle ge en storre autonomi i skapande processer och
saledes gora dessa processer mer intressanta. Jag tinkte ocksé att overgdngen mellan
skddespelare och dramaturg skulle kunna vara somlgs, att jag skulle kunna stiga ut ur
skadespelarens roll och verka som dramaturg eller snarare att dessa tva roller inte
definieras sa tydligt. Realiteten har varit att jag, atminstone for tillféllet, vill distansera
dessa tva roller fran varandra. Denna uppdelning har varit nodvindig for att forsta dessa

tva yrkens uppgifter och utmaningar.

Jag kan inte pésta att mina studier i dramaturgi skulle ha gjort mej till en béttre
skddespelare, snarare tvartom. Trots att det har gett mig en insikt i hur liten del
skédespelaren sist och slutligen kan vara av forestdllningen som helhet har det ocksé
gett mig insikten i att skadespelaren kan vara det som forestillningen stér och faller pa,
att genom hen kan allt som arbetsgruppen vill formedla forkroppsligas. Jag har d&nnu
inte verkat som bade skadespelare och dramaturg i en produktion, vilket jag hade tankt
att skulle bli min kommande yrkesroll. Om jag ska spa i framtiden tror jag att jag vill

verka framst som dramaturg.

Den amerikanska dramaturgen Jessica Kaplow Applebaum pastér i sin essd ”Finding
our hyphenate” att allt eftersom kollektivt skapande blir mer vanligt férdelas ansvaret
for verkets dramaturgi pa hela arbetsgruppen.22 Att skddespelaren nu i ett mer kollektivt
skapande blir en skadespelar-dramaturg och att de val hen gor paverkar helheten. Hur
ska dramaturgen ta stéllning till all den potential som finns bland forslagen hos
arbetsgruppen, eftersom varje val dr en mdjlighet och varje mojlighet endast en av

ménga?

22 Applebaum 2015, 198.
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Applebaum foreslar att ocksa dramaturgen lagger till ett epitet till sin titel, t.ex.
dramaturg-koreograf, precis som skadespelaren lagger till dramaturg till sin. Detta
tilldgg dr enligt Applebaum ett sitt att mera fysiskt ndrma sig arbetet, istdllet for att fran
utsidan titta pd och kommentera de val som fysiskt gors pé scenen. Vidare foreslar hon
att dramaturgens fysiska plats i rummet kanske inte alltid borde vara den plats som
publiken sitter pa utan pa scenen. Dramaturgen Heidi Vaitanen anvinder 1 hennes
arbete med koreografen Elina Pirinen begreppet outside body som ett mer kroppsligt

forhdllningssatt istéllet for det hos dramaturger relativt vanliga begreppet outside eye.

Dramaturgen Christel Stalpaert utforskar ocksa begreppet outside body och vad ett mer
kroppsligt forhéllande till dramaturgi kan innebdra och menar att dramaturgi fortfarande
associeras med kognitiva funktioner23. Denna bild utmanas i kontemporéra
forestdllningar dir dramaturgen inte lingre ses som den som sitter pa utsidan och den
som har teoretisk kunskap. I ménga av hennes exempel dr dramaturgen fysiskt
nédrvarande pa scenen i forestdllningar men denna forandring behdver inte
nddvindigtvis alltid innebdra att dramaturgen verkar som aktor pa scenen. Det dr
paradoxalt att uppdelning mellan teori och praktik eller fornuft och kénsla
overhuvudtaget finns inom scenkonsten eftersom nagot av dess grundstenar ar att det ar
ett omrdde dér dessa tvd kan moétas pa likvardiga grunder. Dramaturgen och teoretikern
André Lepecki papekar att den dramaturgiska processen fér briansle av just friktionen

mellan tankeprocesser och processer av forverkligande.?4

Applebaum foreslar nagot som jag, ndr jag borjade mina studier, trodde att jag skulle
definiera mig som: alltsé en dramaturg-skddespelare eller skddespelar-dramaturg. Som
jag tidigare nimnde har jag inte kunnat tillimpa denna arbetsmetod i de processer dar
jag har verkat som dramaturg men min bakgrund som skidespelare star forstds som
grund for mycket av hur jag tinker i forhallande till scenen. Hennes forslag dr dnda
intressant eftersom hon foreslar ett konkret sitt att definiera sin arbetsuppgift som
dramaturg, att hitta ett sitt att hantera de forandringar i arbetsbilden som konstant
uppstar som dramaturg. Vidare patalar hon att det epitet man véljer att ldgga till kan

fordandras fran produktion till produktion, till och med under produktionen. Den

23 Stalpaert 2014, 102.
24 Lepecki 2011, 188.
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tydligare forkroppslingen av dramaturgens arbete star i motsats till t.ex. Marianne Van
Kerkhovens beskrivning av dramaturgens arbete som nagot som upploses 1
produktionen och blir osynligt, till den grad att dramaturgen kanske inte ens nimns 1

programbladet for den fardiga forestdllningen.25

Om dessa tva syner pa dramaturgens arbete ses som tva motpoler, dir en dr starkt
nirvarande och den andra verkar i marginalen, tinker jag att dramaturgens arbete kan
vara allt mellan och utdver dessa tvd motpoler. Dramaturgens arbetsbild lider ofta av en
slags odefinierbarhet, ocksd hos professionella dramaturger och dir olika strategier for
att definiera och omdefiniera denna roll 4r nddvéndig. I ett teaterlandskap dér
dramaturgen inte dr en vanlig del av en arbetsgrupp, som det finlandssvenska
teaterfaltet, blir nodvindigheten att definiera vad en dramaturg gor och vilken funktion i

arbetsgruppen hen fyller &nnu mer nédvindig.

Denna odefinierbarhet dr paradoxal, det har skrivits och skrivs mycket om dramaturgi,
men dér konsensus bland dramaturger verkar vara att dramaturgi i sig ar svardefinierat
och att varje dramaturg skapar sin egen arbetsmetod och att den arbetsmetoden inte gar
att tillimpa pa varje arbetsprocess. Det ar alltsa forstaeligt att det for en arbetsgrupp,
som kanske inte &r insatt i dramaturgi, kan ha svért att forsta varfor en dramaturg

behovs eller till vad hen behdvs.

Dramaturgen ér inte regissor, men kan ibland ge regi eller ifrdgasitta redan given regi.
Dramaturgen ir inte heller koreograf, men kan ha asikter om hur kropparna borde
placeras i rummet. Dramaturgen har kanske inte skrivit texten sjilv, men vill stryka
eller lagga till ndgot. Dramaturgen lagger sig i hur ljusdesignern jobbar eller har asikter
om rummet som scenografen planerat. Dramaturgen har dsikter om ljudet. Eller texten
som star 1 programbladet. Dramaturgen vill kanske byta ordning pa redan inrepeterade
scener nagra dagar fore premidren. Ibland vill dramaturgen kanske till och med ldgga
sig 1 hur skadespelarna spelar eller sdger sina repliker. Att en regissor gor dessa saker &r
inte nddviandigtvis ett problem, eftersom regissoren ofta anses vara den som vet. Forstas
ar ocksa regissoren ndstan utan undantag den som ar ansvarig for produktionen och som

stélls till svars gillande den.

25 Van Kerkhoven 1995.
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Lepecki pépekar att dramaturgen ibland orsakar dngest 1 arbetsgruppen - nir
dramaturgen kommer in i rummet personifieras i hen, istéllet for i regissoren, bilden av
ndgon som vet.26 Hen kan, bade i ett tidigt eller sent skede av processen, enbart med sin
ndrvaro upplevas som nagon som ifragasitter det arbete som blivit gjort. Dramaturgen
har kanske inte ens skapat nagot konkret pd scenen, eller i vissa fall inte ens heller
bidragit till vad som kommit att skapas, sa hur kan hen dé veta vad som fungerar eller

vad som har potential att fungera?

En del av den kontemporidra diskursen kring dramaturgi har redan ldnge handlat om att
bryta med idén om dramaturgen som det allvetande subjektet. En mojlig definition av
dramaturgi kan vara att det handlar om kompositionen av en forestillning, dess inre
logik eller struktur och 1 sé fall blir dramaturgens uppgift att fokusera pa detta. I en mer
traditionell uppséittning kan det handla om att fokusera publikens uppmarksamhet pa
berittelsen, i vilken ordning vilka element 1 historien kommer for att uppna négot slags

klimax.

I en postdramatisk forestdllning kan denna komposition handla om att rikta askadarnas
uppmaérksamhet mot sprickorna, hdlen och avbrotten. Oavsett hur forestéllningen ser ut
handlar arbetet d4 om att hitta denna struktur. Séllan har jag upplevt att detta enbart
skulle vara dramaturgens arbete, snarare upplever jag att detta arbete frimst gors av

regissoren eller om det finns ett manus att folja dikteras strukturen ldngt efter det.

Man kan sédga att om man frdngér bilden av dramaturgen som den som vet blir
dramaturgen istéllet en diskussionspartner som tillsammans med regissdren och
arbetsgruppen tillsammans forsoker hitta hur forestdllningen ska se ut och déar den
vasentliga skillnaden fran det tidigare att hitta forestdllningens struktur blir att i
samarbete med andra skapa forestdllningens struktur. Lepecki beskriver sina forsta
samarbeten med koreografer som situationer dér trots att ingen av dom exakt visste vad
det var de gjorde upplevde samarbetet som en absolut nddviandighet, ddr problemet med

att de inte visste 10stes 1 deras praktiska samarbete.27

26 epecki 2011, 187.
27 Lepecki 2011, 187.
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Kuratorn Adrian Heathfield gar ldngre i sin artikel ”Dramaturgy without a dramaturge”.
Han menar att sjdlva uppfattningen om dramaturgi som en process som skapar ordning
och mening méste ifragasittas men ocksa tanken om att ett verk behdver ha mening
behover ifragasittas.28 Dramaturgi kan verka som nagot som sétter processen i rorelse,
flera gdnger om ocksé under processen, istéllet for att forsoka definiera processen, eller

sl fast en form.

Om dramaturgi inte lingre handlar om komposition utan fyller andra funktioner, vilken
funktion fyller d4 dramaturgen? Om dramaturgen inte dr verkets skapare och inte heller
den som forser verket med en mening eller struktur — vad 4r da dramaturgen? En

samtalspartner utan nagot som helst konstnarligt ansvar?

I sin essd ”Anxious Dramaturgy” papekar dramaturgen Myriam Van Imschoot att
diskussionen om dramaturgi ofta handlar om olika former av oroligheter: var kommer
dramaturgen ifran, vad dr dramaturgen, vad ar det som verkets skapare inte forstar och
varfor behdves en dramaturg for att hjdlpa dem forstd? Hon beskriver situationer dér
dramaturger kallas in for att rddda vissa produktioner, ge dom en form eller kontext. 29
Hennes perspektiv dr forstds starkt knutet till den belgiska teater- och dansscenen, dir
det inte dr ovanligt att teatrar och produktionshus har en egen dramaturg. Hon menar
ocksé att dramaturgen ibland ocksa placeras mellan konstnérer och olika administratorer
och forvintas kunna hantera dessa bada. Ingen av dessa beskrivningar av dramaturgens
arbete kinns bekanta frdn de sammanhang jag har verkat i men bdda 4r véirda att ndmna
eftersom det igen handlar om olika definitioner och forvantningar pa vad dramaturgen

ar och vad hen gor.

”Anxious Dramaturgy” slutar med att beskriva en process initierad av koreografen Meg
Stuart dér alla medverkande i1 processen hade mgjlighet att pdverka dramaturgin och
sdledes skapades forestillningens dramaturgi kollektivt. Van Imshoot definierar den
dramaturgiska formagan som fanns i forestéllningen pé det hér sittet: “aktorerna hade
kompetensen att tillsammans gora en komposition av handlingar och att kunna avgéra

de valda handlingarnas potential f6r betydelse samtidigt som forestéllningens landskap

28 Heathfield 2010, 105.
29 Van Imschoot 2003, 58.



skapas.”3° | denna process sdg Van Imschoot att dramaturgiskt arbete inte kraver en

dramaturg.3!

De flesta ovanstdende exempel kommer fran dansen och nér det kommer till teater finns
det ett annat krav pa betydelse och mening, atminstone sett till den dramatiska teatern,
som dnnu dr den mest dominerande pa finlandssvenska scener. P4 sa sitt dr det forstés
latt att avfarda bade Lepecki, Heathfield och Van Imschoot eftersom de inte verkar
inom teatern utan inom dans och performance, vilka sedan linge har 6vergett behovet
av att skadaren behover forstd verket. Som teatermakare &r vi ofta noggranna med att
vi vet vad verket handlar om eller vad det ska handla om. Lepecki & andra sidan pastar
att om man kan siga att ndgon vet vad verket handlar om sa &r det verket i sig, det har

en egen skapande kraft.32

Lepecki menar ocksa att varje process innehaller rddslan av att inte veta.33 En ridsla
som &r bekant for varje konstnir som star infor att skapa ett nytt verk. Han hinvisar till
Gilles Deleuze som beskriver hur malaren star framfor en vit, tom duk och hur han inte
ar radd for hur han ska fylla duken, utan for att all dessa vita, tomma dukar redan dr
fyllda med betydelser och klichéer som forst méste malas over, innan skapandet kan
borja. Lepecki menar att innan man kan skapa ndgot maste man fa bort klichéerna och
att det arbetet gors av hela arbetsgruppen, det &r ett kollektivt arbete av att foréndra,
sudda over, fragmentera, forstora det man vet for att tillsammans komma till det som

man inte vet, for att dérifrdn borja skapa.

Denna process hinder véldigt sillan i arbetet med en teaterforestdllning, dar
utgdngspunkten oftast dr att skaparna vet vad de vill berétta. I traditionella
uppséttningar dr alla element som konstituerar teatern tyngda av klichéer: hur
skadespelarna spelar, hur en pjds ar uppbyggd, hur ljus och ljud anvinds, hur rum
anviands. Om alla dessa klichéer staplas pa varandra spelar det inte sa stor roll vad
skaparen av forestéllningen har tiankt gora eller om hen vill sdga nagot med

forestillningen om vi som askédare endast ser en samling klichéer. Forstds kan

30 Ibid, 65. (egen dversittning)
31 Ibid, 65.

32 Lepecki 2011, 190.

33 Ibid, 198.



forestillningen vara bra, berdrande eller tankevickande dndéa, men genom att
ifragasitta, omvirdera eller variera dessa klichéer kanske ndgot annat dn det som

skaparen ursprungligen hade tankt kan {3 plats.

Jag menar inte heller att varje forestdllning maste vara fragmenterad, ofullstédndig eller
ifragasitta sin egen existens, men genom att ifragasdtta det vi tror oss veta pastar jag att
vi kommer léngre i vart arbete. Att ifragasétta pa det hér séttet handlar ocksé om att
sOka efter svaren pé andra sitt 4n genom kognitiva processer, det handlar om att ge
aktorerna och medlemmarna i arbetsgruppen mojlighet att hitta 16sningar, svar och

foljdfragor genom kroppsliga och sinnliga processer.

Den holldndska dramaturgen Maaike Bleeker papekar att trots att det finns manga
definitioner pa vad dramaturgen gor, exempelvis bakgrundsarbete och analys, att
observera repetitioner, fungera som bollplank, fungera som forsta publik, skriva texter
till programblad eller till stipendieansdkningar, &r det fa av dessa definitioner som
beskriver dramaturgens faktiska arbete.34 Hon lyfter ocksé fram att det finns lika manga
sitt att gora dramaturgiskt arbete som det finns dramaturger. Hon menar att manga av
de processer och verktyg som dramaturger anvinder sig av i1 arbetet med en
forestillning inte dr exklusiva for dramaturger, och kan likvil anvéndas av regissorer

och koreografer.35

Bleeker foreslar att dramaturgens arbete ar att tdnka ingens tanke, men att denna tanke
inte dr nagot som dramaturgen nddviandigtvis tanker sjilv utan att det dr en tankeprocess
som sker mellan de som dr involverade i arbetsprocessen eller mellan ménskor och
saker3®. Men igen, det &r inte nddvéndigtvis s att det dr endast dramaturgen som kan

tdnka tanken som ingen tdnkte.

Sa fragan om vad dramaturgens specifika kunnande ar kvarstar. Att ifragasétta klichéer
ar ju ndgot som ocksa arbetsgruppen kan gora sedan dag ett, vem som helst 1
arbetsgruppen kan komma med en tanke som radikalt fordndrar verket och aktdrerna &r

hela tiden engagerade 1 dramaturgiskt arbete, sa vad gor da dramaturgen? Under forsta

34 Bleeker 2015, 67.
35 Ibid, 69.
36 1bid, 70.
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arets seminarium om forestéllningsdramaturgi stdllde var davarande professor Katarina

Numminen fragan: Behovs dramaturgen? Svaret var: Nej.

Eftersom dramaturgen omges av en svardefinierbarhet37 och viss problematik vill jag
forsoka hitta ett sétt att fortydliga en aspekt av dramaturgens arbete, nimligen
dramaturgens skaparidentitet. Vad innebér det att vara skapare av ett verk och dr man
nddvéndigtvis det som dramaturg? Jag tinker att dramaturgens sétt att jobba med
produktionen kan definieras av hens skaparidentitet i processen. Min upplevelse &r att
varje arbetsprocess dr annorlunda och dramaturgens arbete 1 dessa processer ar i
konstant fordndring, inte bara frdn produktion till produktion utan ocksé att arbetsbilden

drastiskt kan fordndras under samma produktion.

Att definiera och omdefiniera sin egen skaparidentitet under processen kan vara en
strategi for att definiera sina arbetsmetoder och sin agens, det kan tillata en att ga
niarmare verket eller vid behov ta avstand. Jag foreslar ocksa att denna process av att
(om)definiera skaparidentiteten dr ndgot som kan anviandas av alla medlemmar i

arbetsgruppen.

En annan aspekt av dramaturgens arbete kunde vara att se pd dramaturgi som en
kalysator. I forordet till The Practice of Dramaturgy foresléar forfattarna att atervinda
till etymologin av ordet dramaturgi dér drama betyder handling och ergon arbete, en
definition som Eugenio Barba redan gjort i sin bok The secret art of the Performer.38
Hér ar dramaturgi en katalysator for arbetsprocesserna med en forestéllning och att man
kan se pa dramaturgi som arbetet med handlingar. Dramaturgi &r alltsa en aktivitet som
strukturerar och omorganiserar olika element och funktioner och organiserar hur dessa
element och funktioner interagerar i en viss situation. Man kan ocksé sédga att varje
handling, sett ur dramaturgens perspektiv, innehaller potentialen for en till handling.39

Denna syn pa dramaturgi gor det till en egen arbetsprocess som dr gemensam for alla

37 I remember being twenty and studying dramaturgy and not knowing what it was. I remember being twentyfive
and doing dramaturgy and thinking the same thing, I remember being thirty and teaching dramaturgy and still not
knowing what it was.” — Zmak 2016, 151.

38 Georgelou et al. 2017, 18.

39 Engelskans action vore tydligare att anviinda hir, allts&: every action prompts a reaction.
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sorters konstnarlig verksamhet. Denna process behover dock inte personifieras i

dramaturgen utan kan vara en arbetsmetod som tillimpas av arbetsgruppen.

Jag viljer dessa tvéd synvinklar pd dramaturgens arbete eftersom bada har under mina
studier kommit att bli rent konkreta exempel pa vad dramaturgens arbete kan vara men
ocksa vilka problem som kan uppsta nir man forsoker gora detta arbete. I en
finlandssvensk kontext ser jag det som en ndodvandighet att bredda begreppet
dramaturgi eftersom jag under de senaste aren har upplevt att dramaturgi i en
finlandssvensk kontext oftast associeras med skriven dramatik. Dérfor forsoker jag med
dessa tva synvinklar knyta denna praktiska erfarenhet till teori for att fortydliga, bade
for mig sjdlv men ocksa for kommande projekt och arbetsgrupper vad det ér jag gor

som dramaturg.

Dessa tva forslag, skaparidentitet och dramaturgisk dialog, handlar hér framst om att
forsoka konkretisera och artikulera ndgot av vad jag upplevt som dramaturgens arbete.
Ingendera av dessa forslag gar att nddvandigtvis tillimpa som en metod som sadan utan

handlar framst om att fortydliga vissa tankar som har kommit upp under mina studier.

3.2. Skaparidentitet
Under ett av véra fOorsta seminarier hosten 2017 nér jag paborjade mina studier
diskuterade vi Anette Arlanders text ”Mité tekijd voi tehdd? ”. Begreppet tekijd var
ndgot helt nytt for mej, &ven om jag till en viss del forstod vad det innebar. Jag hade
sokt till utbildningsprogrammet i forestdllningsdramaturgin eftersom jag trottnat pa att
endast verka som skadespelare under en regissor och ville gora fler produktioner dér jag
kunde pédverka innehéllet och min uppgift i forestillningen. Utdver det hade jag, efter
att ha blivit fordlder, blivit trott pé att arbetstiderna for skadespelare var sé usla och
tanken om att kunna definiera mina egna tider lockade. Konstigt nog hade jag aldrig
tankt, varken under intrddesforhoret eller nér jag blev accepterad till utbildningen pa
vad det innebér att vara skapare av ett verk. Forutom denna fraga satte detta begrepp
ocksé tankarna i rullning géllande i vilka strukturer jag verkar, vilken mojlighet har jag

att paverka dessa strukturer och i vilken man gér det att fordndra det som redan ar givet.
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Jag blir ibland imponerad 6ver den sjilvklarhet som finns géillande att vara skapare hos
de som borjar sina studier 1 bdde dramaturgi och regi vid Teaterhdgskolan. De flesta
verkar stiga in i rollen ganska litt, &minstone sett frin mitt perspektiv. Att jag sjéalv har
haft svirt med den rollen beror sdkert pA manga saker, men dér min bakgrund som
skadespelare sikert spelar storst roll. Jag har ibland upplevt det som svart att t.ex.
regissera en scen eller géra en Ovning efter mina instruktioner. Ocksé nir det kommer
till produktioner dir jag verkat som dramaturg har jag haft svart att sjilv leda arbetet nir
sddana situationer har uppstatt. Eftersom jag har vant mig vid att vara en del av
arbetsgruppen, snarare &n en som leder den, kdnns den rollen ocksd mer bekant for mig.
Forstds kan jag bara spekulera gillande vad mina medstuderande kinner i den hér

fragan.

Arlander lyfter fram att inom scenkonsten har det linge varit ett faktum att ett verk inte
bara har en skapare.4° Trots att teatern dnnu starkt priaglas av bade skapare i form av
bade pjasforfattare och regissorer finns en parallell utveckling av olika former av ett
skapande som dr delat bland arbetsgruppen. Om vi ser dessa tva former som av
skapande som olika inriktningar dr det kanske vésentligt, for det rent praktiska arbetet
med en forestillning, att fokusera pa arbetsfordelningen (inte den hierarkiska
strukturen) mellan skapare och aktdr. I en annan artikel skriven av Arlander menar hon
att denna arbetsfordelning ar grundad och nédvéndig pa grund av komplexiteten i att
producera en forestéllning.41. Sdledes blir det latt en motsittning mellan olika omraden:

skapare mot utforare, kognitivt arbete mot fysiskt arbete, teori mot praktik.

Jag upplever att dessa motséttningar ofta personifieras i dramaturgens arbete: hur kan
man tilldmpa en teoretisk startpunkt till ett praktiskt forsok pa scenen eller hur kan man
sdtta till ord en kénsla eller fysisk sensation. Marianne Van Kerkhoven menar att
dramaturgens arbete inte kan reduceras till ett specifikt beteende eller en viss sorts
uppgift men att det alltid handlar om att konvertera kénsla till kunskap och vice versa
men kan vi inte anta att samma motséttningar finns i exempelvis aktorens arbete: hur
kan man forkroppsliga teoretiska begrepp eller hur kan man formedla en specifik

kénsla?42

40 Arlander 2012, 21.
41 Arlander 2010, 87.
42 Van Kerkhoven 1994.



Dramaturgen Henriikka Himmas slutarbete behandlar den ldsande dramaturgens arbete.
Hon beskriver arbetet med forestéllningen Jotain toista och samarbetet mellan henne,
dramatikern och regisséren Milja Sarkola och den andra ldsande dramaturgen och
menar att den ldsande dramaturgen ocksa har en agens och en paverkande
skaparidentitet. I arbetet beskriver hon ocksa hur de processer som ér niarvarande nir
hon ldser ocksa ar ndrvarande nir hon skriver, att dessa ar essentiellt samma
processer.43 Vidare beskriver hon hur nir hennes egna skrivande kom till ett stopp fick
hon kraft genom att lisa och interagera med andras texter.44 Att texternas ofdardighet
inspirerade och berdrde henne till en annan grad @n hennes egna texter lyckades

inspirera och berdra.

Himma gor ingen definiering av skaparidentitet 1 sitt slutarbete men pavisar tydligt hur
en dialog kan medfora att ett verk kan ha flera forfattare, &ven om verket signeras av
den egentliga forfattaren, i detta fall Milja Sarkola. Sarkola &r verkets skapare men de
tva lasande dramaturgerna dr genom sitt arbete med texten medvetna paverkare,

bollplank och i slutdndan paverkar deras arbete textens slutgiltiga form.

Arlanders begrepp tekijd tar avstamp 1 litteraturhistoria och fraimst Barthes och
Foucaults idéer gillande forfattarskap inom litteraturen. Foucault menar att skaparen45
inte nddviandigtvis dr en person utan mera en klassificerande funktion som later oss
gruppera ett antal texter, definiera dem och avskilja dem fran andra grupperingar av
texter.46 Det handlar saledes om en funktion som etablerar grianser och skapar meningar
genom att exkludera stil, form och idéer som inte stimmer 6verens med vad vi tycker
att hor ihop med den skaparen. Denna klassificerande funktion &r inte olik dramaturgens
funktion om dramaturgens arbete innebar att sammanstélla forestillningen, genom att

vélja bort, begrinsa, lyfta fram vissa saker skapas en mer koherent helhet.

43 Himma 2016, 20.

44 Tbid, 34.

45 Den officiella svenska dversittningen av Foucaults essi dr Vad dr en forfattare. Anvindningen av forfattare ir
forstas motiverad i sin kontext, &ven om den kénns fel i forhallande till scenkonst.

46 Foucault 1998, 210-211.
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I forhédllande till Milja Sarkolas forestéllning Jotain toista signerades verket tydligt av
Milja Sarkola, en tydlighet som forstirktes tack vare verkets autofiktiva karaktir och
det faktum att Sarkola sjélv regisserade, &ven om verket gick igenom en process med
tvd ldsande dramaturger, en repetitionsprocess med skadespelare och alla dvriga
processer som en iscensittandet av en forestdllning innebér. Jag menar att alla dessa
processer, bade 1 samverkan med varandra, men ocksa enskilt fungerar som
forestillningens forfattare. Enligt Foucaults definition blir d4 Milja Sarkola

forfattarfunktionen: paraplyet som forestillningens material samlas under.

André Lepecki menar att ndr man arbetar med ett verk opererar man med en
ofullstdndighet som dnda &r specifik och kriaver koherens.47 Det ofullstindiga kommer
frén att man har en helhet av olika element och behovet av specificitet och koherens
kommer frin att elementen bestar av konkreta saker som handlingar, tankar, gester,
rekvisita, kostymer, etcetera. Han menar att det som kan organisera detta &r en kraft som
han beskriver som authorial desire. Detta ar ett svart begrepp att Oversétta men
forenklat kan man sédga att det finns ett behov av att arrangera materialet, bade hos de

som skapar verket men ocksé hos publiken.

I ménga fall handlar det om att tvinga materialet att korrespondera med det skaparen
eller skaparna vill att forestdllningen ska handla om och att detta arrangerande ofta sker
av den signerande skaparen, regisséren om det dr friga om teater och koreografen om
det ar friga om dans. Lepecki menar att detta &dr bara ett sitt att se pd denna kraft och
pastar att verket i sig kan ha en sddan kraft och att dramaturgen i sa fall inte jobbar for
en regissor eller koreograf som arrangerar verket, utan for verket i sig, for att hjilpa

verket hitta sin form.

Inom en mer traditionell teater dr det ganska ovanligt att verkets slutgiltiga form skapas
forst 1 slutet men inom dans ar denna process mer vanlig. Marianne Van Kerkhoven
beskriver att manga processer som hon deltagit i forst har hittat sin form eller ett
koncept i ett vildigt sent skede, att nér arbetet borjade fanns ingen struktur, utan bara

olika material och hur dessa material utvecklades.48 Jag podngterade tidigare att jag ofta

47 Lepecki 2011, 191.
48 Numminen 2018, 173.
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upplever att traditionell teater ibland dr for langt bunden av sitt behov av form och av ett
behov av att veta vad man vill sdga eller beritta for publiken. Ocksa i detta fall tror jag
att ett mer Oppet forhallande till en skaparidentitet kan medfora en Oppenhet for bade

form och innehdll, om vi frangar tanken om att verk endast har en skapare.

Arlander delar in den skapande funktionen i tre principer och dessa principer star ocksa
som grund for min definition av skaparidentitet: signerande skapare, sammanstéllande
skapare och pdverkande skapare.49 Jag foresldr att anvdnda dessa tre som en indelning
for olika skaparidentiteter. Inte som en definitiv eller slutgiltig indelning utan som en
skala som &r rorlig och kan fordndras under en process. Dessa tre roller kunde sdkert
utokas ytterligare, t.ex. kunde en roll vara endast medverkande men jag pastar att alla
som medverkar paverkar, och grinsen mellan pdverkande och sammanstdllande ér

ibland véldigt svar att dra.

Fragan om dramaturgens skaparidentitet kinns valdigt relevant for mej eftersom jag
dnnu inte har verkat som dramaturg i en arbetsgrupp dér enbart jag sjdlv skulle ha
initierat arbetet eller dér enbart mina fragor, idéer eller utgdngspunkter skulle vara det

som sitter igang arbetet.

En signerande skapare dr alltsd den vars namn stdr framst under verket. Inom
traditionell teater uppfattar jag att detta namn oftast dr regissorens men ocksd i vissa fall
dramatikerns, speciellt gillande klassiker som visats minga ganger framkommer ibland
pjasforfattaren som den signerande skaparen. I dessa fall kan regissoren kritiseras for att
inte ha kunnat to/ka denna klassiker pa ritt sitt, eftersom regissoren oftast 4r den som

signerar verket och som séledes bér det slutgiltiga ansvaret.

Jag tror att fragan om vem som &r skaparen av verket och varfor det bade ar viktigt och
varfor det finns en prestige 1 frigan kan hérledas till ansvar, den som dr ansvarig for att
gora verket klart, den som dr ansvarig for vad verket péstar eller hur det kan tolkas. I
kollektiva processer har jag ofta upplevt att fragan om ansvar véldigt ofta uppkommer
och att det anvdnds som det frimsta argumentet for att inte jobba kollektivt, som om vi

behover en enskild skapare for att kunna hédrleda vem som ar ansvarig for verket.

49 Arlander 2012, 23.
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Jag definierar den sammanstéllande skaparen som de som gor forestdllningen till en
helhet. Min tanke ar alltsa att ett verk kan ha flera sammanstéllande skapare istéllet for
en signerande skapare eller s& kan verket, som i fallet med Jotain toista, ha en
signerande skapare men flera sammanstéllande. I bada dessa fall har ocksé verken

forstas paverkande skapare.

Jag har oftast sett att min roll i arbetsprocesser har varit som sammanstéllande skapare.
Det dr ocksa den rollen som bist stimmer dverens med dramaturgins sammanbringande
funktion, om vi tdnker att dramaturgen paverkar i vilken ordning vilka element placeras
1 tid och rum. Jag har dnnu inte upplevt att det skulle vara enbart dramaturgens uppgift
att bestimma denna ordning, det har enligt min erfarenhet ofta varit en organisk process

som pagdr samtidigt med Gvriga processer under repetitionsperioden.

Om det vore dramaturgen som enbart bestimmer denna ordning kunde man till och med
tdnka att det vore den handlingen som signerar verket. Olika elements betydelse kan
varieras 1 det odndliga s om dramaturgen enbart skulle bestimma 6ver ordningen
skulle ocksd dramaturgen avgora vilka betydelser verket skulle kommunicera eller om

verket 6verhuvudtaget skulle bli fardigt.

Jag tror alltsa att man kan paverka och synliggdra sin egen position och agens i
arbetsgruppen genom att definiera och omdefiniera skaparidentiteten, jag tinker ocksd
att detta dr en process som ofta sker obemarkt i repetitionsprocesser. Jag foreslar ingen
stenhard metodik for att anpassa detta utan jag tdnker snarare att det handlar om ett sitt
att tinka, men att man ocksé kan pétala dessa roller nidr man bdrjar jobba och under
arbetet. Jag tinker ocksd att det dr viktigt att ifrdgasatta funktionen av den enskilda
skaparen, framst eftersom jag sa starkt upplever teatern som ett kollektivt arbete dar
olika idéer nog kan hérledas till en person men dér helheten alltid 4r en slutsats av ett

samarbete.
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Arlander menar ocksé att vi inte far glomma andra, icke-ménskliga paverkande
skapare.5° Hon hénvisar till bl.a Bruno Latours aktorsnédtverk, ddr han anvénder ordet
aktor istéllet for faktor for saker som paverkar, Jane Bennetts thing power och Timothy
Mortons hyperobjekt som exempelvis klimatkatastrofen. Det ér ett fruktbart sétt att se
pa de saker som vi har som tendens att se som bara omsténdigheter. Arlander ser det
ocksa som ett sitt att fringa vart manskocentrerade sitt att se pa vem eller vad som
skapar ett konstverk.5! Hon menar att genom att ge agens till andra saker dn icke-

maénskliga aktorer kan vi, om vi anser oss vara signerande skapare, dela vart skapande.

Bojana Kunst pastér i sin bok Artist at Work — Proximity of Art and Capitalism att
konstnérer inte langre arbetar som skapare utan att vi delegerar vart skapande till en
mingd evaluerande, forvaltande och organisatoriska processer som den konstnérliga
produktiviteten konstant paverkas av.52 Hon fortsétter att konstatera att vi inte heller
kan tala om en forfattarfunktion eftersom en gemensam kreativitet och det diskursiva
nédtverket av idéer kring en produktion blir ett allt vanligare sitt att ndrma sig
konstnérligt arbete.53 For henne blir alltsa fridgan, vem godkanner eller sétter igang
projektet, dr det konstnérer eller finansidrer och vem beddmer om projektet har varit vél
genomfort, konstndrerna, askadarna eller finansidrerna? Drar man detta resonemang till
sin spets kan man séga att den verkliga skaparen ar de som mojliggor att processen

overhuvudtaget kan sittas igang, alltsa i de flesta fall, finansidrerna.

Nir jag sokte till utbildningsprogrammet i forestillningsdramaturgi poéngterade jag i
ansokningen att jag var intresserad av kollektiva arbetsmetoder. Utan att egentligen veta
varfor hade jag en tanke om att genom att studera dramaturgi kunde jag komma nérmare
den typen av arbete. Under mina studier har mina tankar géllande kollektivt arbete
standigt varit 1 rorelse, vissa projekt eller kurser har forstdarkt min tanke om att kollektiv
arbete &r viktigt och nddvéandigt medan jag i andra 6gonblick har ifragasatt behovet av
det. Nu tinker jag att det ar framst en etisk princip men som maste anpassas efter vilka
krav som arbetsprocessen stéller. Jag tror diremot att vi behover diskutera fridgan om

vem som &r skapare av verk betydligt mer.

50 Arlander 2012, 24.
511bid, 25.

52 Kunst, 194.

53 Ibid, 194.



Man kan inte utgé fran att alla som jobbar med ett projekt har samma intressen, samma
engagemang, likadana forviantningar eller forutsittningar. Av den orsaken behover vi
forsoka uttala det vi kan och dir ser jag det som nodvéndigt att patala hur vi
positionerar oss i forhallande till skapare av verk. Jag tror att genom att acceptera att vi
alla dr 1 nagon man likvérdiga skapare av verket tar vi ett storre gemensamt ansvar for
det och da maste vi tillsammans borja diskutera vad det ar vi vill géra. Jag tror ocksa att
det kollektiva skapandet kraver en form av hierarki, ett slags sitt att tinka pa
arbetsuppgifter och ansvar. Kanske den hierarki som krivs inte behdver grunda sig pa

de arbetsuppgifter vi har utan pa hur vi positionerar oss som skapare?

3.3. Dramaturgisk dialog
Infor arbetet med boken The Practice of Dramaturgy: Working on Actions in
Performance54 ordnades under tvé ars tid olika workshoppar med dramaturger dar man
undersokte dramaturgi ur flera perspektiv: att identifiera dramaturgiska tendenser i
form, estetik och struktur, att utveckla koncept och metodologier for att skapa
forestéllningar, att granska hur feedback och kritisk respons kan vara dramaturgi, att
hitta arbetsmodeller som stiller sig i relation till institutionell kritik och som har en
potential att skapa sociala relationer och att framforallt se pd dramaturgi som arbete med

handlingar.

Forfattarna betonar att dessa processer i dramaturgi sker i dialog, dramaturger med
arbetsgrupper och dramaturger sinsemellan. De menar ocksa att dramaturgi kan
praktiseras i olika politiska, sociala, ekonomiska och institutionella omsténdigheter,

bade under arbete med en forestéllning och utanfor det konkreta arbetet.55

Denna definition av dramaturgi resonerar pa manga sétt med den bild jag har kommit att
skapa av dramaturgi och dramaturgens arbete under de senaste tre aren, dér bade olika
konkreta arbetssituationer har gett upphov till dramaturgiska val och 16sningar men
ocksa diskussioner med exempelvis medstuderanden, dialoger med andra konstnérer

eller Das Arts-feedback tillfillen har paverkat och bidragit till att dramaturgiska val och

54 Georgelou et al. 2017.
55 Georgelou et al. 2017, 39.
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l6sningar har gjorts i arbetsprocesser. Trots att en stor del av det dramaturgiska arbetet
sker 1 relation till det som sker pd golvet med en specifik process, informeras jag
konstant av andra processer och diskussioner och detta paverkar arbetet i en specifik
process. Trots att arbetet som dramaturg ofta har kénts ensamt har diskussioner med
medstuderande eller andra kolleger ofta inneburit ett kollektivt forsok att forsta och
definiera dramaturgi som sedan har influerat det praktiska arbetet med en specifik

forestéllning.

Georgelou, Protopapa och Theodoridou definierar tre dramaturgiska principer 1
forhallande till arbete med handlingar: mobilisering av fragor, alienering och

sammanbringande.5¢

I forhéllande till mobilisering av frigor avser de att en frdga kan sétta igdng en process
men ocksa att fragor 1 sig kan fungera som dramaturgiska operationer i arbetet med en
forestéllning, att dessa fragor sétter igang processer eller motfragor, som i sin tur sétter
igdng andra processer. Det handlar om att sétta igdng en process av dramaturgiskt
tankande men ocksa att etablera nya relationer med de som &r involverade 1
arbetsprocessen.57 Att stilla fragor dr forstds ingen ny idé nédr det kommer till
dramaturgiskt arbete och det finns inte heller ett sjdlvindamal med att stélla fragor.

Fragan dr forstas hur dessa fragor stélls, varfor och pa vilket sitt?

Under en av de organiserade tréffarna som vi dramaturgistuderande har varannan vecka
presenterade Onerva Hannula resultatet av en utredning som hon gjorde under sin
praktik vid Yle. Med fragan om representation i atanke hade Onerva granskat tre
dramaserier och tre radiodramer och redogjort for sina upptickter i en essé for varje
verk. Efterat utarbetade Hannula ocksé en ”feministisk fick-dramaturg”, ett fragebatteri

som skapare kan anvéinda sig av for att stilla sitt verk fragor géllande representation.58

I forordet beskriver hon att frigorna ar tdnkta som verktyg for att granska hur konsroller

kan representeras och hon tilldgger att hon 6nskar att den som anvinder detta verktyg

gor det 1 dialog med fradgorna som stélls. Fragorna som Hannula stéller, trots att de

56 bid, 25.
57 Georgelou et al. 2017, 42.
58 Hannula 2019, 2-11.
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ibland &r enkla till sin natur, fungerar som en katalysator som sétter igdng en process,

dar riktningen som verket haller pa att ta kan fordndras och dar motfragor kan stéllas.

Bojana Cvejic myntar begreppet ’den ignoranta dramaturgen” i en essd med samma
namn dir hon ifragasétter dramaturgens forméga att stilla de rdtta fragorna, de som
forbattrar eller 16ser problem 1 forestillningen.59 Hon menar att dramaturgen inte kan
vara den som vet béttre eller den som kan forutse hur publiken kommer att reagera pa
forestillningen. Hon foreslar istéllet att dramaturgen &r en som tillsammans med verkets
skapare skapar ett problem, déir problemet dr relevant om det sétter igdng en process,

om problemet kréver ett svar.

Det som skiljer Cvejic fran Georgelou, Protopapa och Theodoridou i denna aspekt ar att
de senare inte anser att frdgan behdver sitta igdng en process eller behover fodra ett
svar, men att den kan gora det. Att den dramaturgiska handlingen att stdilla en frdaga
Oppnar upp ett utrymme for tanke genom en process av eventuella foljdfragor som kan
orsaka en reaktion. Frdgan kan ocksa krdva ett svar i form av en handling hos de andra

aktOrerna utan att i sig strava efter en /dsning.

Dramaturgiskt arbete av denna typ hor inte endast till dramaturgen. Genom att stélla
frdgor kan man komma ifrédn egna tankemonster och nérma sig ett mera kollektivt
skapande genom de fragor som arbetsgruppen tillsammans stiller sig sjdlva, varandra
och verket. Georgelou, Protopapa och Theodoridou hénvisar till psykologen David
Bohm som menar att en kollektiv dialog kan vara en strom av mening mellan ménskor,
snarare dn enskilda aha-upplevelser, att det ar en aktiv process som inte slér fast
meningar utan snarare fortsitter att omvirdera dem. Poéngen &r inte att komma fram till
ett uttbmmande svar utan att dessa fragor for skaparna narmare verkets potential och att

frigorna ocksa producerar olika arbetsmetoder for att na denna potential.

Slutligen, for att aterknyta till skaparidentitet, att stélla frigor ger ockséd mojligheten att
ifrdgasitta verkets skapare, utan att gora det till en personlig fraga. Man kan ténka sig
att fragorna stélls till verket snarare an till den som skapar verket och verket svarar pa

dessa fragor genom arbetsgruppen. Nér hela arbetsgruppen engageras i detta arbete, att

59 Cvejic 2010.
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svara pa dessa fragor utifrdn verket, inte utifran en enskild skapares vision sker ocksa en
process av sammanbringande, en annan grundprincip for dramaturgi som Georgelou,

Protopapa och Theodoridou foreslér.

Den andra principen, alienering, ar ett dramaturgiskt verktyg som Brecht beskrev redan
1935: ett forsok att gestalta pa ett sddant sétt som hindrar publiken att identifiera sig
med karaktdrerna i pjasen.®© Denna distansering eller Verfremdungeffekt var i detta fall
noggrant planerad av de som visste, med andra ord, de som skapade verket och ett
verktyg for att fa publiken att tinka. Forfattarna till The Practice of Dramaturgy menar
att arbetsmetoder som alienerar &r ett centralt verktyg for dramaturgi dér fragan forstas
blir: hur kan man alienera sig fréan sitt eget arbete? Det finns forstés inga konkreta
verktyg som gér att tillimpa for att uppnd denna alienering, utan snarare handlar det om
att tinka pd alienering som en grundprincip nidr man gor dramaturgiskt arbete, som

nagot som alltid ar nérvarande.

Principen for alienering kan handla om att ge déliga rad, ga i fel riktning, gora fel tills
ndgot annat dn det som man ursprungligen tiankt dyker upp, tills ens egna klichéer borjar
forsvinna och nagot annat dyker upp. Andre Lepecki betonar att nidr dramaturgi handlar
om sammanstéillande av forestéllningen, kan detta ske genom att det faktum att man inte
vet som utgangspunkt for ssmmanstillandet: en metod att utmana olika (potentiella)

sammanstéllningar.6!

Nér man organiserar material till en forestillning finns det odndliga kombinationer,
16sningar, kopplingar och sammansattningar. Det dr omojligt att veta vilken av dem som
vore den bdsta sammansittningen av material. Att sammanstélla material skapar alltid
nytt material och lockar oss att ssmmanstélla materialet pa ett nytt sitt. Lepecki
beskriver denna process som en sondrig kompass for att forklara hur detta icke-vetande
kan fungera: kompassen kan skicka en at fel hall, tillata en att forsdka orientera sig och
att vara vilse men samtidigt &ndd fungera som niagot som for en framat mot ndgot — att

inte veta var man dr men dnda vara pa vag ndnstans.%2

60 Silberman et al. 2015, 33.
61 L epecki 2011, 195.
62 1hid 2011, 194.
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Joachim Robbrecht, som bidragit med en essi till The Practice of Dramaturgy
definierar 1 den sin syn pa dramaturgi som nagot som ar oskiljaktigt fran en konstnéarlig
process och hans sitt att gora dramaturgi dr genom konversation: nitverk av
diskussioner, tankar, bilder och sinnesrdrelser som for oss ndrmare realiseringen av
verket som skapas.®3 Dessa diskussioner inte alltid 4r genomtinkta, de rora sig mellan
serifsa och oseridsa, sabotage och lek. Hans essd 1 boken heter ”Contaigous
Conversations”, alltsa smittsamma diskussioner, en tydlig parallell for hur
dramaturgiskt tinkande uppstar inom en arbetsgrupp. Genom tre olika principer kan
dessa diskussioner som smittar av sig uppsta: igenkédnnandet av olika agenter i arbetet,

metaforer och queering.

Den forsta principen innebdr &r att alla involverade kommer in i processen med sin
kunskap, sina virderingar, sina forutfattade meningar, sina sitt att gora sitt arbete pa,
essentiellt sin egen subjektivitet. Om dessa olika synsétt kan kénnas igen och accepteras
och om gruppen kan hitta ett sdtt att hantera och stédlla dessa mot varandra kan alla
jobba utifran sitt perspektiv mot det gemensamma malet. De olika synsétten kan bidra

till att dela kunskap med varandra, men ocksa att ifrdgasitta varandras kunskap.

Metaforer kan fungera som en katalysator for arbetet, de skapar ett utrymme dér tva
motsittningar, avstidnd och nirhet, kan samexistera och kan producera nagot nytt.
Robbrecht menar att det ar en liknande process som hédnder 1 det forsta tillféllet,
igenkdnnandet, eftersom en metafor inte nddvéndigtvis upplevs pd samma sitt av varje
medlem i arbetsgruppen. Att anvédnda sig av metaforer dr ocksa ett sétt att alienera sig
frdn ursprunget, eftersom metaforen aldrig kan vara exakt lik som ursprunget. I vissa
fall blir till och med forestdllningen en iscensatt metafor och publiken en slags adaption
av det som forestillningen egentligen skulle handla om. D4 kan ocksé forestillningen

bli en diskussion som smittar av sig, i detta fall pa publiken.®4

Den tredje principen handlar om att ifrdgasitta det man redan vet. I artikeln anvinder
han det engelska ordet Queering, ett begrepp som saknar svensk dversidttning men som

ofta anvinds 1 sin engelska form. Queering 1 detta fall handlar f6r Robbrecht om att

63 Robbrecht 2017, 138.
64 1bid, 143.



komma bort fran invanda tankemonster, fragestdllningar, diskussioner och metaforer
och att anvinda dramaturgi som ett sétt att bryta ner spréket vi har blivit vana att
anvinda och sammanstdlla det som &terstar i nya konstellationer. Ett annat sitt att
queera kan vara att ifrdgasétta grundldggande samhélleliga strukturer som
heteronormativitet, arbete eller maktstrukturer. Han drar ocksa paralleller till Lepeckis
forlag om att dramaturgi handlar om att gora forsok och misslyckas snarare dn att striva

till att veta.65

Robbrechts principer anvénder sig av alienering, av att forsoka rubba det man tror sig
veta. Det dr inte ovanligt att ndr man nirmar sig premidr blir lingtan efter att veta
betydligt storre. Pressen pa att bli firdig, att ha en helhet att presentera for sin publik
blir allt mer ndrvarande ju ndrmre premidren man kommer, och da atergar vi oftast till
det vi vet, det vi kinner igen. Robbrecht menar att vi i1 detta skede bor fora en
dramaturgisk diskussion som stravar till att fordndra det vi ofta atergér till. Han menar
att istdllet for att forsoka slutfora arbetet som en produkt kan man éstadkomma en slags
vév dédr allt material &r tillgdngligt men inte insatt i en bekant struktur, utan snarare i

ndgot annat, vad an det kan vara.

Den sista principen som presenteras 1 The Practice of Dramaturgy dr sammanbringande.

Dessa principer, att mobilisera fragor och arbeta med att alienera handlar om att 6ppna
upp och dédr den sammanbringande principen i viss mén handlar om att stdnga ner, rama
in, begrinsa eller forsétta i en konkret situation. Forfattarna anvander begreppet
commoning och refererar till Isabell Loreys texter om commons, det allmédnna. Hon
menar att sokandet efter ndgot allmdnt sillan handlar om att hitta ndgot som &r
homogent, att det alltid utgar frin skillnader och sillan slutar i ett unisont svar utan

snarare skapar en konstant och pagaende debatt om vad som kan anses som allmént.6¢

I forhallande till dramaturgi kan vi soka efter olika element: exempelvis forslag, ord,
rorelser, upplevelser, metoder, ideér, och genom att sammanbringa dem sdsom vi alltid
gor 1 samband med sammanstéllandet av en forestéllning kan dessa olika element

sammanbringas med varandra och med de som sammanbringar dem. Alltsa att

65 Lepecki 2011, 197.
66 Lorey 2010.
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elementen stots mot varandra och paverkas av alla aktorer involverade i skapandet av
forestillningen. Man kan, 1 detta fall, sdga att dramaturgi handlar om att experimentera

med olika sétt att jobba tillsammans, att mdtas, samarbeta och byta erfarenheter.67

Dramaturgen Maike Bleeker papekar ocksa att engagera sig i dramaturgiskt arbete med
en forestdllning innebér att hantera komplexa och konstant dndrande relationer.68 Den
sammanbringande processen kan dock inte utforas endast av dramaturgen utan maste

ske mellan aktOrerna.

Det som kan bli dramaturgens uppgift, om dessa tre principer foljs, kunde vara att soka
och artikulera vad som kan anses som allmént®9 i de olika processerna som arbetet med
en forestillning gér igenom, och utan att forsoka kontrollera arbetet som de olika
aktorerna gor, forsoka bade ifragasitta, gora frimmande och sammanbringa dessa

processer tillsammans med aktorerna.

3.4. Avslutande tankar
I borjan av detta kapitel nimnde jag hur dramaturgen har ansetts och i viss mén
fortfarande anses problematisk. Under mitt tredje och sista studiedr har jag framst
jobbat som dramaturg, samtidigt som jag skrivit detta arbete, och har i de olika
arbetsprocesser som jag for tillfillet 4r engagerad i stott pa liknande problem som de jag
ndmnde i borjan av detta kapitel. Som jag ocksd nimnde i borjan av kapitlet upplever att
en stor del av dessa problem kan hérledas till fraigorna om skaparidentitet och ansvar.

En annan aspekt ar vilka forvintningar som finns pa dramaturgen.

Jag har under hosten 2019 och véren 2020 arbetat med tva forestdllningar dir jag for
mej sjélv har definierat min roll som sammanstéllande skapare och i bdda dessa

processer har jag upplevt och ocksa fatt bekriftat att arbetsgrupperna téinkte att jag som

67 Georgelou et al. 2017, 58.

68 Bleeker 2015, 71.

69 Allmiint ir i denna bemérkelse inte ritt ord, men jag blir tvungen att anvénda det eftersom det dnda bést motsvarar
vad jag forsoker nirma mej. Allmént betyder i detta fall inte nddvéndigtvis det som alla delar, eller som alla ser pa
samma sétt, utan det handlar snarare om olika tendenser, fragment och bitar som existerar i arbetsgruppen som kan,
inom gruppen, anses som allmdnna eller delade. Jag vill dock poédngtera att dessa inte behdver ha uppstatt i
konsensus utan kan vara i konflikt med varandra.
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dramaturg dr den som sétter den slutgiltiga formen pa forestédllningen pa plats. Jag
upplevde att denna uppfattning fanns med 1 ett tidigt skede av arbetet sé jag var noga
med att patala att jag hoppas att det dr ndgot som vi kan gora tillsammans. Bada
arbetsgrupperna var nog av asikten att vi gor det tillsammans, men att ansvaret for detta
sammanstdllande av forestillningen lag pa mej. Det ér en intressant paradox, eftersom
bada arbetsgrupperna ville producera material pa eget héll, forstas har jag varit delaktig
1 bade forarbete och f6ljt med och ocksa paverkat under repetitionerna, men intressant
nog verkar bdda arbetsgrupperna pa var sitt hall fatt den bilden av att jag som

forestéllningsdramaturg gor klart forestéllningen.

Jag forsoker patala for alla som jag jobbar med att min roll inte kan vara enbart som ett
yttre 6ga som sammanstiller. Rollen som sammanstéllande skapare handlar inte om att
sammanstélla forestillningen utan om att tillsammans med arbetsgruppen fora
diskussionen om forestéllningen till ndgot som gar att konkretisera pd scenen och i
slutdndan tillsammans sammanstilla forestdllningen. Den aspekt som dr sd spannande i
dramaturgens arbete dr hur en liten sak kan fa enorma foljder, en kommentar, ett forsok
1 en annan riktning eller en kort diskussion kan ibland fora arbetet till helt nya nivaer
eller till ovintade hall. Frigan om dramaturgens ansvar blir saledes vildigt pregnant:
vad kan man, eller vad bér man, sdga nir man jobbar som dramaturg, eftersom man har

en enorm potential, och forstas skyldighet, att paverka arbetet.

Jag tinker att det ar viktigt att sdtta sig sjélv 1 blot, att stélla sig bakom arbetsgruppen
och verket. Trots att dramaturgen allena inte kan eller bor ha det slutgiltiga ansvaret i
processen dr det viktigt att ta ett kollektivt ansvar for processen. Pa det séttet paverkar
diskussionen om dramaturgi ocksa skaparidentiteten. Om jag foljer Georgelous,
Protopapas och Theodoridous princip om alienering upplever jag det som ett sérskilt
kansligt 6gonblick av arbetet med en forestillning och att frdgan om ansvar blir

speciellt tydlig dar.

Faktum é&r att de tre principerna i The Practice of Dramaturgy ér for mej véldigt lika
den process som vanligtvis uppstar i arbetet med en forestidllning. Man utgar fran nagot,
kanske ett tema, kanske en pjds eller kanske nagot bredare som man vill forska 1. Nar

det har etablerats brukar ofta det forsta steget vara att borja undersdka genom fragor,



varfor gor vi det har, vad vill vi astadkomma, vad ar vi intresserade av. I nagot skede
kan dessa fragor borja alienera oss fran verket, vi blir osékra pd vad det var vi
ursprungligen var intresserade av, vi hittar nagot nytt eller vi kommer djupare in i en
specifik fragestillning. Slutligen borjar vi sammanstélla det material vi har skapat och
som har gétt igenom fragor och alienering for att sedan bli en slags helhet.

Metoder som sabotage, att ga i fel riktning eller att ge déliga rad kan vara ypperliga for
alieneringsprocessen. Samtidigt dr det ytterst viktigt att inte gi in i denna process utan
en kénsla for ansvar for verket. Jag tinker att nir man jobbar som dramaturg for ett verk
maste man dnda halla i1 dtanke vad startpunkten var, vad var det som arbetsgruppen var
intresserade av, vad ville de gora. En startpunkt dr forstés alltid en startpunkt och
behdver nddvéndigtvis inte alls ha ndgot att géra med den slutgiltiga forestéllningen
men det dr and4 viktigt att hdlla det i 4tanke under arbetet. Det &r létt hint att man rycks
med av nya idéer men dramaturgens uppgift dr ocksa att stoppa, att stanna upp vid
nagot, fortydliga, diskutera och klargoéra. Samtidigt som det kan vara dramaturgens
uppgift att ryckas med av den nya idéen och fora arbetet at ett annat hall. Dramaturgi

har saledes bade en avgriansande och 6ppnande funktion.
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4. SAMMANFATTNING

Naér jag tdanker tillbaka sa vet jag inte varfor jag sokte till utbildningen i
forestillningsdramaturgi eller ens vilka forvantningar jag skulle ha pé utbildningen. Jag
hade aldrig sett hur en forestdllningsdramaturg arbetar eller vetat vad en sddan gor.
Anda3 var det nagot som lockade med utbildningen, trots att jag inte kunde sitta fingret
pa vad det var. Nér ansokningstiden till utbildningen precis hade dppnat triffade jag av
en slump ledaren for projektet Den autonoma skédespelaren, Haiko Pfost, ndr han var
pa besok i Finland och fragade honom hur han tyckte att utbildningen verkade och vad
forestillningsdramaturgi kan vara. Han sa: Det dr ganska svért att definiera, eftersom du

forst maste definiera vad forestdllning7° dr och sen vad dramaturgi &r.

Min kurskompis Hanna-Kaisa Tiainen intervjuade mej pé telefon under sommaren 2019
infor hennes slutarbete. I sitt arbete ville hon forsoka fortydliga vad dramaturgen gor
stdllde hon frdgan: vad &r forestdllningsdramaturgi for dej? Hanna-Kaisa littererade (och
gjorde samtidigt dramaturgiskt arbete) detta svar fran ett fran min sida ganska

osammanhdngande samtal:

Oj, vilken svdr frdga. Jag kan nog inte svara pa det hdr. Jag tinker att
forestdllningsdramaturgen dr med i arbetsprocessen, antingen i en
ledande roll eller som askadare. Hen gor verket fardigt tillsammans med
arbetsgruppen, men dramaturgens arbete syns nodvdndigtvis inte. Hens
roll och arbetsuppgifter dr annorlunda i varje projekt.
Forestdllningsdramaturgi dr att titta och kommentera, kdnsla och

intuition.

I mitt svar for snart ett ar sedan finns négra saker som kinns relevanta for fragan om
vad forestéllningsdramaturgi dr och som jag upplever att jag har forsokt konkretisera i

detta slutarbete: att forestillningsdramaturgen &r med i processen, hen gor fardigt verket

70 Var diskussion gick pa engelska s& han anviinde ordet performance, vilket innefattar en dnnu storre bredd &n
svenskans forestdllning.
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tillsammans med arbetsgruppen, att rollen och arbetsuppgifterna ér olika varje gang och

att det handlar om att titta pa och kommentera, att kéinna och att lita pa intuitionen.

Hanna-Kaisas frdga har kommit upp i flera repriser under mina och mina kurskompisars
studier. Jag tror att alla av oss har, efter omvagar och omvarderingar, hittat vara sétt att
gora dramaturgi pa. Under det forsta studiedret hade jag kinslan av att jag forsokte
greppa och forstd vad dramaturgi men att det aldrig blev klart for mej, en definition
motsatte sig den andra eller det som géllde i ett fall gillde inte i ndsta. Jag saknade

ocksé nigot konkret, eller kanske en konkret metod, handling eller definition.

Den forsta fasta punkten blev de olika diskussionerna som fordes kring dramaturgi,
bade pa ett allmant plan men ocksé gillande specifika forestillningar, arbeten i process
och under olika kurser. Jag borjade tinka att jag méste std emot behovet av att exakt
definiera vad dramaturgi dr, bdde for mej och i allménhet, utan striva till att ta del av
dessa olika diskussioner. Att forsoka se det hela som ett natverk med olika kopplingar,
dér vissa kdnns relevanta och andra inte, och dér vissa dr bundna till en viss kontext och

situation medan andra kan vara allménna och oforénderliga.

I skrivande stund har jag fungerat som yrkesverksam dramaturg i ungefar ett 4r.7* I de
olika projekten jag medverkat i har jag forsokt vara tydlig med arbetsfordelningen och
forsokt uttala vilka forvantningar bade jag och arbetsgruppen har pé hur vi ska jobba
tillsammans. I de fall som jag har upplevt att det finns motséttningar i vara olika
onskemal har jag forsokt patala dessa motsittningar. Jag har stillt mej till forfogande
for arbetsgruppen pa det sitt de behdvt och forsokt att bade behdlla min funktion som
dramaturg samtidigt som jag har varit Oppen for vilka andra funktioner som kan behdva

fyllas.

Jag har varit tydlig med min position och att mina asikter ar subjektiva, att jag inte kan
tala for en potentiell publik, samtidigt som jag ocksa forsokt titta med andra 6gon och
forestélla mej vad dessa 6gon kan se, tinka och uppleva. Jag har strivat till att forsdka
forankra saker 1 verket till ndgot som jag upplevt att kdnns relevant i var samtid och

framtid och forsokt hitta 6gonblick dir detta kan stdrkas eller ddr andra saker som kénts

71 Med yrkesverksam menar jag att jag har varit anstilld som dramaturg och fatt 16n for detta arbete.

56



relevanta for verket kan komma in. Jag har tinkt att vi tillsammans klarar av att 16sa de

problem som dyker upp och att ingen enskild person dr skyldig att 16sa ett problem.

I det praktiska arbetet har jag fokuserat pa det som fungerar och det som jag trott att har
potential att fungera. Detta hdarstammar fran min erfarenhet som skadespelare dér jag
upplevt att jag behdver veta att ndgot av det jag gor fungerar, eller &r i ritt riktning, for
att kunna jobba vidare. Om jag inte sett ndgot som kénns intressant eller som kan ha
potential har jag forsokt patala det pa ett s& konstruktivt sitt som mdjligt, eller sé har jag
forsokt hitta sma detaljer som fungerar. Ibland kan en liten detalj rdcka for att
vidareutveckla ndgot och ibland behéver man 6verge idéer man haft och borja fran noll.
Jag har forsokt vara omtédnksam mot de jag jobbat med och varsam med hur jag gett

kritik och stravat till att forklara varfor jag kritiserar nagot som vi gjort.

Efter ett ar som yrkesverksam dramaturg har jag insett att vissa saker ofta fungerar i en
process, samtidigt som jag ocksé inser att varje process kriaver olika verktyg. Ibland
upplever jag att det dr svart att 1ata bli att anvénda saker som kan ha fungerat i en
process 1 ndsta. Jag har ocksd insett att vissa saker gér att anvdnda fran process till
process, kanske inte 1 samma form men &tminstone enligt samma grundidé. I vissa
arbetsprocesser har jag har upplevt att jag inte har hittat verktyg 6verhuvudtaget men

dnda haft en aning om vad som borde goras eller i vilken riktning arbetet kan ga.

Hans-Thies Lehmann och Patrick Primavesi skriver i sin artikel Dramaturgy on shifting
grounds att dramaturgi forutsitter utvecklingen av vissa fardigheter och kompetenser,
samtidigt som den viktigaste fardigheten &r att frangé fardigheter totalt och vara 6ppen
och forstdndig men kénslig for ovéintade fordndringar.72 De menar ocksé att
dramaturgen bor forsta att professionalism ldtt blir normalisering och rutin och att
dramaturgen behdver ha formagan att lata saker hinda utan att tvinga pa fardiggjorda
koncept och losningar pa ett arbete 1 process och att ett verks kvalitet numera definieras
av verkets formaga att 6verskrida vara traditionella definitioner av vad ett verk kan

vara.

72 Lehmann & Primavesi 2015, 172.
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Kanske de fardigheter och kompetenser som dramaturgen kan behdva ér, som Marianne
Van Kerkhoven poéngterar i Looking without pencil in the hand, formégan att kunna
anpassa sig och att kunna hantera komplexitet.73 Kanske &r det just dérfor dramaturgen
ar nodvindig i arbetet med scenkonst just nu, eftersom kénslan &r att vi som samhille
har forlorat formégan att hantera komplexitet eller snarare kanske vér vérld har blivit for

komplex att hantera utan att simplifiera for mycket?

Kanske ocksa ett behov av att kunna ldsa och forstéd strukturer och normer ar viktigt av
samma orsak eftersom vi alltid verkar inom satta strukturer och normer. Om en
definition av dramaturgi kan vara att det handlar om att skapa en fungerande struktur
géller det ocksa att forsta hur strukturer kan dekonstrueras, omvéarderas och erséttas av
nya forslag. Kanske dramaturgi inte mera handlar om betydelser eller
forestillningsstruktur utan om att ge utrymme for ovéntade betydelser och mojliggora

ovéntade strukturer och en forestillningsspecifik logik?

Dramaturgen Maike Bleeker papekar i artikeln ”Dramaturgy As a Mode of Looking”
att dramaturgin som ett storre fenomen uppstod under Brechts stortid. D4 handlade
dramaturgi om iscenséttningen av ett koncept, ofta med en text som grund och i ett
samarbete mellan regissor och dramaturg. I detta koncept fanns en tydlig riktning {for
vart forestillningen skulle g och hur forestdllningen skulle mottas av publiken.74
Da hade dramaturgen alltsa ett tydligt mal att arbeta emot, inte olikt skadespelaren i
Stanislavskijs tradition. Dramaturgen blev saledes ofta sedd som den som ser till att

malet nas, den som skyddar forestéllningen fran att ga i fel riktning.

Bleeker sdger att det positiva med denna utveckling var att dramaturgi kunde ge
mojlighet for en mer intellektuell reflektion inom teatern och mojliggjorde
anviandningen av historiskt material 1 en kontemporéir kontext.”> Hon menar dock att
denna utveckling gjorde tanken om dramaturgiska koncept som en modell som gar att
tdnka ut i forvig och att resultatet av detta dr att dramaturgi ofta associeras med fardiga

modeller och regler som maste f6ljas och ddr dramaturgen blir véiktaren av dessa

73 Van Kerkhoven, 1994.
74 Bleeker, 2003, 164.
75 Ibid, 164.



modeller, regler och koncept. Detta var, enligt henne, paradoxalt nog ocksa startskottet

for motstandet av det intellektuella och teoretiska tillvigagangséttet inom konsten.

Den postdramatiska teatern fordndrade dramaturgens roll, eftersom alla element som
konstituerar en forestédllning blev likstéllda, alltsa inte stdllda under pjastexten som
tidigare. Hans-Theis Lehmann beskriver denna fordndring som en fordndring fran ett
logocentriskt sitt att strukturera forestdllningen pa till att se pa forestdllningen som ett
landskap.7® Bleeker menar att dramaturgens sitt att se pa forestillningen ar att se pa
forestédllningen som plats dir det finns idéer med potential men att ocksa se dessa idéers
brister, eller vilka reaktioner en id¢é kan fa, alltsa att dessa idéer finns 1 det landskap som
skapas.”7 Dramaturgi ser pd verket ur en viss synvinkel, en synvinkel som ocksa

anvinds av regissoren eller koreografen.

Bade Bleeker, Van Kerkhoven och andra aterkommer till formagan att kunna hantera
komplexitet. Dramaturgen Marin Blazevic menar att den postdramatiska teatern
oppnade upp flera lager av komplexitet att ta i beaktande.”® Eftersom dramaturgi i
grunden dr arbetet med en forestéllning, det tolkande, analytiska, kritiska och teoretiska
arbetet men ocksa arbetet 6ver, fore och efter en forestéllning, dess kontext och de

politiska, ideologiska och kulturella betydelser som forestéllningen har.79

Den postdramatiska teatern kom att kunna innefatta och synliggora alla dessa aspekter
som en del av sjédlva forestdllningen, en metaniva kan intrdda och gora denna
komplexitet dannu svérare att hantera. Blazevic menar att utover alla dessa komplexa
relationer uppstér ocksé relationen mellan teori och praktik, bade i sjdlva arbetet med
forestillningen, men ocksa att forestdllningar i storre utstrdckning kom att anvinda sig
av teoretiska utgangspunkter.8° Enligt Blazevic har dramaturgi och studier i
teatervetenskap mer och mer ndrmat sig varandra utan att fullt ut ta steget in 1 varandra.
Teatervetenskapen fruktar det konstnérliga arbetet och dramaturgin anviander teorin for

sina egna personliga behov.

76 Lehmann 2006, 78.
77 Bleeker 2003, 166.
78 Blazevic 2014, 331.
79 Ibid, 331.

80 Ibid, 331.
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Min utbildning i forestdllningsdramaturgi har varit priaglad av samma problematik: Hur
ska jag ndrma mig den teori som en stor del av mitt utbildningsprogram bestar av, hur
ska jag forsta den, vad ska jag gora med den och hur ska jag tillimpa den? Detta
slutarbete har varit det tydligaste forsoket att anvdnda teorin i en akademisk kontext och
ndr jag arbetar som dramaturg forsoker jag se pa den som nagot som kan hjilpa mej, ge
mej insikter, startpunkter eller potentiella 16sningar pa problem. I arbetsprocesser ér det
en process som pagar parallellt med de kroppsliga och emotionella processer som pagar
1 arbetet med en forestéllning. Jag virderar ingen av processerna hogre och ofta gér de

inte att skilja frdn varandra.

Jag undrar ocksa ibland vad forvéntningarna pa just oss, med oss menar jag mina
medstuderande, Hanna-Kaisa, Milka och Louna-Tuuli, som utgjort den forsta gruppen
studerande 1 utbildningsprogrammet i forestdllningsdramaturgi. Ska vi vara de som star
for en teoretisk och analytisk kunskap? Ar forvintningen att vi ska verka som
forestillningsskapare eller ndgot annat? Kan vi bli anstéllda som
forestéllningsdramaturger i ett teaterlandskap som, i dagsléget, inte ir s& vana med den
funktionen? Maste vi hitta var plats i redan etablerade kontexter for dramaturger i

Finland eller etablera nya?

I sin artikel ”European Dramaturgy in the Twenty-first Century” dterkommer Marianne
Van Kerkhoven till frigan om teori kontra praktik. Hon séger att trots att hennes karridr
till stor del bestétt av att sammanbringa teori och praktik forhaller hon sig skeptiskt till
den nuvarande utvecklingen dar konsten akademiseras och dér teoretikerna nérmar sig
konsten.8! Henens poéng ir att trots ddla syften urvattnas bade det teoretiska och det
konstnérliga ifall alla ska gora allt. Hon menar att istdllet for att forsoka gora allting
sjdlva behover vi interdiciplindrt mota varandra och utnyttja den fulla potentialen av

allas kunskap.

81 van Kerkhoven 2007, 164.
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Den norska regissoren och professor i dramaturgi vid KhiO 1 Oslo Tore Vagn Lid

skriver foljande 1 sin bok Reflexiv Dramaturgi:

Dramaturgi kan utgéra en gemensam motespunkt mellan teateraparatens
olika specialiseringar, men har dessutom potential att vara en
kommunikativ plattform for samtal mellan olika konstarter och deras
traditionella, institutionaliserade grdnser och hur dessa konstarter ldrs ut.
Dramaturgi far sdledes en overskridande potential som, i bésta fall, kan

utveckla och utvidga dessa konstarsspecifika specialiseringar.2

Maike Bleeker inleder ”Dramaturgy as a Mode of Looking” med Gilles Deleuze och
Felix Guattaris forslag om att tankeprocesser dr ndgot som hénder mellan ménskor, inte
som en individuell process.83 De menar att tankeprocesser ar nagot som hdander vanner
emellan och att den innefattar processer av nirhet och avstand. Idén om vénskap &r
nagot som dr vanligt inom dramaturgi ocksa, Bojana Cvejic beskriver dramaturgen som
problemens vin84 medan manga andra dramaturger pratar om vanskapen skapare
emellan, t.ex. regissoren och dramaturgen eller dramaturgen och skédespelaren. Att

vianskapen dr en kreativ, drivande kraft som hjélper till att forma verket.

Ocksé idén om tankeprocessers kollektiva natur far understdd ocksa i modern kognitiv
forskning. The Knowledge Illusion — Why we never think alone frén 2017, skriven av
Steven Sloman och Philip Pernbach stoder ocksa detta forslag. De menar att vi ofta tror
att vi vet mera dn vad vi egentligen vet men att minsklighetens styrka alltid har legat i

var formaga att tinka tillsammans.

Om dramaturgi handlar om att hantera komplexitet, bdde i konsten och virlden, méste

vi strdva efter att hitta metoder att tillsammans hantera denna komplexitet.

82 Vagn Lid 2018, 198. (egen dversittning)
83 Bleeker 2003, 163.
84 Cvejic 2010.
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BILAGOR

Bilaga 1: Redogodrelse Over mitt arbete.
Jag och Lea triffades i slutet av 2017 och da bestimde vi att jag skulle vara projektets
dramaturg. Jag berdttade om min bakgrund och att jag var intresserad av att jobba
kollektivt. Hon hade inte en tydlig utgdngspunkt for forestdllningen men hon sa att hon
var intresserad av att gora en forestéllning som skulle ”bada i gront ljus” och dar
scenografin och drékterna kunde sméilta ihop. Hon kdnde ingen scenograf i Finland sa
jag tipsade henne om Corinna Helenelund, hennes estetik kdndes som nagot som kunde
passa for det som Lea beskrev. Ljusdesignern Jani-Matti Salo kontaktades av

Teaterhogskolan och Joonas Pernilé skulle gora sitt slutarbete 1 ljuddesign.

Processen borjade 1 april 2018 med en tva dagar lang workshop. Vi ville frimst ldra
kinna de som skulle medverka i projektet men vi hade ocksad kommit Gverens om att
undersdka olika sinnesupplevelser, synestesi och kénslan av att insidan svéngs ut.
Under workshopen gjorde vi en del 6vningar, de flesta under hennes ledning, men den
andra dagen ledde ocksa jag arbetet. Vi borjade ocksé diskutera kring hurudan
repetitionsprocess vi ville ha. Tillsammans bestimde vi oss for att alla 1 arbetsgruppen
skulle skriva en vision for hur ett drdmprojekt kunde se ut tills repetitionerna skulle
borja i oktober. Jag och Lea bestdmde oss for att soka efter texter och annat material
under varen och tillsammans med resten av planeringsgruppen bestdmde vi oss for att

traffas nagra dagar i slutet av juli for att planera arbetet.

Under vér traff i juli gick vi igenom allas 6nskemal géllande dromprojektet och
funderade vidare pa hur vi skulle kunna forverkliga sd mycket av dnskemélen som
mojligt. Dessutom planerade vi forestillningen, valde ndgra texter som kindes
intressanta och planeringsgruppen presenterade sina planer. Vér tanke var fran bérjan
att processen och de som medverkar skulle forma forestidllningen och att vi skulle jobba

kollektivt. Vi hade en ldng repetitionsperiod och vi litade pé att tiden skulle ricka till.

Vi paborjade repetitionerna i slutet av oktober. Infor repetitionerna hade jag och Lea

valt ut ett antal texter som vi ville anvénda som startpunkt for den forsta veckan.
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Vi gjorde ett ambitiost schema for forsta veckan och testade flera olika idéer vi hade
haft under planeringsskedet. Vi visste att vi ville anvédnda ett stort tyg som alla skulle
manipulera pé olika sétt. Vi visste ocksa att alla dansare skulle ha en specifikt personlig
kostym och vi diskuterade mycket och gjorde forsok pé golvet géllande hur deras
rorelser och tankesitt forandras beroende pa hurudan kostym de hade pa. Eftersom
kostymerna ocksa fungera som en slags forlingning av kroppen eller deras nya hud och
saledes paverka fysiken och sittet att rora tog jag ocksa in tva texter som utgick fran
Didier Anzieus teorier och behandlade kopplingen mellan huden, kroppen och psyket
och 1 forldngningen ocksa hur kldder paverkar oss. Jag ledde ockséd en 6vning dér
dansarna skulle jobba med ett objekt som de sjdlva fatt vélja och tillsammans léste vi en
essd av Jane Bennett som skulle fungera som inspiration for arbetet. Detta arbete
fortsatte nan vecka och materialet som kom fran en av 6vningarna utvecklades sen till
partiet med nidskannorna i mitten av forestdllningen. Vi anvénde oss ocksd av en novell
av Ursula LeGuin under de forsta veckorna, men av den aterstar endast négra fysiska
fragment i forestdllningen. Ocksa under perioder nir Lea var borta ledde jag arbetet och

vidareutvecklade material eller testade nya idéer.

Redan efter nagra veckor blev det ganska tydligt att vi hade tre olika element att arbeta
med, de kom att kallas figurerna, ndskannorna och tyget. I ett tidigt skede ville Lea sla
fast ordningsfoljden pa dessa och trots att jag forsokte rubba och fordndra ordningen
holls denna ordningsfoljd. Min upplevelse av repetitionsperioden dr att nir ordningen
slogs fast forsvann ocksa en stor del av det kreativa och kollektiva arbetet som vi hade
lyckats ha under de tre forsta veckorna. I detta skede blev ocksa stimningen 1
arbetsgruppen ndgot sdmre, dansarna hade svart att foresla saker inom ramarna for vad
vi hade bestdmt och jag upplevde att Lea hade svart att artikulera vad hon sokte efter
eller i vilken riktning hon ville fora arbetet. Hon var véldigt mén om att vi skulle gora
manga genomgangar trots att alla andra 1 arbetsgruppen uttryckte ett annat behov.
Upplevelsen hos dansarna var att det var svart att veta inom vilka ramar de kan foresla
nya saker, vad som skulle hallas och hur de kan vidareutveckla vissa saker. Trots att vi
forde diskussioner om detta &dndrades inte arbetssittet speciellt mycket.

De sista veckorna innan jullovet blev det ndgot av en kris, vi gjorde genomdrag efter
genomdrag utan att materialet egentligen utvecklades. Jag kidnde ocksé att den

kommunikation jag och Lea hade haft i borjan blev mindre och mindre, jag upplevde
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henne som otalmodig och svar att kommunicera med. Min bild av situationen var att
hennes kontrollbehov blev storre och att hon blev vildigt stressad. Min egen agens som
dramaturg forsvann mer och mer under denna period och i efterhand inser jag att jag
borde ha stoppat processen, men nér jag var inne i processen var det svart att inse. Lea
artikulerade heller aldrig att hon nu ville leda arbetet utan alla andra 1 arbetsgruppen

levde fortfarande i idén om ett kollektiv arbete.

Veckan innan jullov kom vi in i teatersalen och gjorde vart forsta genomdrag i rétt
utrymme. Ett stort problem under hela repetitionsprocessen var ljudet, Lea och Joonas
hade svart att sinsemellan kommunicera géllande hurudan ljudvirld speciellt den forsta
delen skulle ha och efter flytten till teatersalen blev detta problem vildigt tydligt. Vi
forsokte tillsammans klargdra ljudets dramaturgi och Joonas jobbade under julen med
ett nytt forslag att testa. Lea holl 1 arbetet med ett ndstan krampaktigt grepp och var
nirmast inkapabel att ta emot input fran andra. Vi forde en lang diskussion dér vi
forsokte hitta en 16sning pa hur vi skulle jobba, men nér vi tog paus ver julen hade vi
inte kommit fram till nagra konkreta 16sningar och ldget var ganska spant nér vi alla
skildes. Vi hade dtminstone en tydlig struktur som i stora drag fungerade men inom de
olika elementen fanns det mycket som var oférdigt. Personligen var jag ganska trott pa
materialet som vi skapat eftersom jag sett s manga genomgéngar, det blev svart att titta

pa det med nya 6gon.

Efter julen kunde vi jobba betydligt mer fokuserat och vi sag det material vi
tillsammans skapat pa ett nytt sitt. Strukturen pa forestillningen forblev fortsatt den
samma men vi hittade bra sitt att jobba med 6vergéngarna och helheten blev tydligare.
Under den forsta repetitionsveckan jobbade vi med helheten mera och jag upplevde att
jag och Lea kunde jobba vildigt bra parallellt och i dialog med varandra och med de
ovriga i arbetsgruppen. Slutet av forestdllningen krdvde mycket arbete och vi testade

flera olika slut under repetitionerna och genomgangarna.

Under den sista veckan fortsatte vi att finslipa vissa partier, jobba med slutet och
fokuserade mycket pa rytmen 1 forestillningen. Jag upplevde att vi klarade av att jobba

bra de tvé sista veckorna, det var lustfyllt och jag kunde gora mitt arbete igen. Nér



premidren kom tror jag att de flesta av oss var ndjda med det arbete vi gjort och

forestillningen vi skapat men inte nddvandigtvis med processen som lett dit

Jag dr besviken Over att vi inte lyckades gora processen béttre for dansarna. Under
arbetet med figurerna jobbade vi mycket med att hitta villkoren for vérldarna vi forsokte
skapa, vad som dr mgjligt och vad som inte dr, och den processen blev i vart fall
baserad pa att forsdka och misslyckas. Den typen av arbete &r forstas svart om kanslan
blir att inget av forslagen tas emot. Jag forsokte fora diskussion med Lea om vad hon
sokte, men jag upplever att hon inte klarade av att artikulera detta. Jag forsokte under
olika perioder fordndra hur vi jobbade men under en stor del av processen tog Lea
vildigt sdllan emot mina forslag. Jag forsokte hitta sétt att stoda dansarna, t.ex. genom
att prata om vad de jobbade med och hur, men ofta kdnde jag att Lea inte hade tdlamod
for dessa diskussioner, utan hellre ville jobba pé golvet. Jag tyckte ocksa det var synd
att materialet och ordningsfdljden for forestillningen slogs fast s tidigt, vi hade mycket

tid att hitta nytt material, vidareutveckla och testa olika saker.

Jag kiinde ofta att jag gidrna hade haft mer kunskap om vad det innebér att jobba med
dans och koreografi, speciellt i forhallande till vilka termer vi anvédnder néir vi jobbar
tillsammans. D4 hade jag kanske kunnat ifrdgasitta hur Lea jobbade, men rddslan for att
bryta processen forstirktes av att jag inte hade erfarenhet av hur processen for en
dansforestillning kan se ut och da kidndes det svéart att ifrdgasétta den. Det dr okej att
dndra arbetssdtt, men nér detta aldrig artikulerades var det svart att forstd. Det bidrog
ocksa till att bade arbetet och stimningen 1 gruppen blev lidande. I framtiden vill jag
vara sdker pa att de projekt jag jobbar i verkligen ér intresserade av ndgon form av delat
skapande, inte bara i borjan av processen. Nar jag sig forestdllningen en vecka efter
premidren var jag glad Gver att dansarna hade fétt forestdllningen att andas igen, deras

agens var tydligare och de lyckades leva i de varldar vi forsokt skapa under processen.
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