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I uppsatsen behandlar jag konceptet “att sinka ribban” och vad det innebér i en konstnérlig kontext. Oftast ses det som négot positivt och
motiverande att 4dja ribban. Det dr dock ett fatal manniskor som klarar av att uppna detta. Att hoja ribban leder dessutom ofta till alldeles
for stor stress, burn-out och i vérsta fall langvarigare copingmekanismer som kan fordarva hélsan. Dérfor anser jag att ribban bor sinkas. 1
forsta kapitlet utforskar jag detta ur ett subjektivt perspektiv med fokus pa mina egna erfarenheter under mina studier vid Teaterhogskolan i
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Jag problematiserar dessa normer och lyfter fram min motsatta dsikt om vad som behovs for att vara konstnér. For att utveckla mina asikter
redgor jag dven for hur konst 6verlag méts och kritiseras. Jag baserar min uppfattning pa konstkritiken pa Immanuel Kants teorier, samt
mina egna tankar kring vad jag kallar meta-estetik. I tredje kapitlet atergar jag till att beskriva utvecklingen av min personliga praxis. Detta
genom att redovisa for mina arbeten under kursmomenten “Eget/Fritt Arbete”. Mitt pastdende dr att konst kan vara létt och att vem som
helst kan vara konstnér. Vore det inte behagligare som aktor att sinka ribban och sen med all frihet hoppa just sa hogt som man vill utan att

vara radd for att snubbla?
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Tack till Stina Engstrom

och mina vackra och underbart underliga kurskamrater



Just nu kommer ingenting. Ingenting ur mig.

Jag kédnner mig tom och ribban har hdjts och tréskeln dr for hég. Hur fan ska jag
fortsditta. Hela min metod baserar sig pd att sdnka ribban, men mitt eget huvud och min
energi sdtter den upp. Hur fdr jag ner den nu? Kvalitet, kvalitet, kvalitet. Varfor?
Varfor kvalitet? Jag uttrycker mig helst inte i text. I alla fall inte pad det hdr sdttet. Jag
vill floda. Jag vill tinka hégt och stdlla frdagor. Men nu mdste jag skriva 30 sidor for att

fa magisterexamen. Vilket jdvia bullshit.



PROLOG

Jag hatar arbete. Eller réttare sagt sa hatar jag stress som kommer med arbete. Jag hatar
termen arbetsmoral.

Jag vill inte att saker ska vara létta. Det &r inte mitt syfte hédr. Mitt syfte 4r att podngtera
att inget blir bra om man gor saker for svara och att néstan allt gors for svart hela tiden.
Det jag vill undersoka dr om det gér att minska pa alla yttre stressfaktorer, sédnka ribban,
och lata arbetet bli fruktbart . Jag kommer att reflektera 6ver detta genom att ta en titt pa
min personliga resa in i skadespelaryrket, min tid vid Teaterhogskolan i Helsingfors och
mina tre egna arbeten “En titt i spegeln”, “Fall 404” och “Imagine (FA)ME and the
Age of Nonsense”. Jag kommer att fokusera pa dessa ur ett subjektivt perspektiv och

darfor inte ga in pa alltfér manga olika teorier.

Det dr okej att inte stressa. Skddespeleri ér inte farligt och tungt och det behdver inte
vara svart och anstringande att skapa konst. Inte ens nér &mnet ar viktigt maste det vara
en borda. Lev ditt liv just sd som du vill och gor det anstrdngande bara om du sjélv vill.

Du lever, sé du kan redan gora konst. Du ricker till. Det ar sa jag tanker nu.

En av de forsta tankar jag far nér jag hor min rubrik, &r att den &r motsatsen till vad jag
lart mig. For att kunna hoppa hogt och uppna nagot maste ribban stéllas hogt har jag
hort 1 olika variationer 1 s4 manga sammanhang, allt frdn gymnasiet till olika hobbyn.
“No pain, no gain” &r kanske den mest otdckaste av dessa klicheer. Uttrycket anvénds
som skymf gentemot ménniskor att pasta och sdga: “Du gar alltid bara dér ribban ar
som ldgst.”. Tankar som har innebdrden av att ribban maste vara hogt uppe genomsyrar
hela vér kultur. Den tyska filosofen Friedrich Nietzsche! sa “He who has a why to live,
can bear with almost any with any sow”2. Ofta anviinds denna mening i kontexten av att

lyckas med att uppnd svara saker, eller att uthdrda nagot svart.

Allt som oftast ses det som négot positivt och motiverande att hdja ribban. Det ar dock
ett fatal manniskor som klarar av att uppnd dessa hojder. Oftast sdna som har ryggen

mot vidggen och inte har ett annat alternativ 4n att hoja ribban upp mot skyn. Inom

1 Friedrich Wilhelm Nietzsche (1844-1900) var en tysk filosof och forfattare.
2 Viktor Frankl omskrev Nietzsches originalcitat till detta I hans bok “Man’s search for Meaning” frén 1959.



elitidrott, varifran sjdlva konceptet kommer, ar det en annan sak. Dér handlar det om att
Overskrida sin egen fysiska topp om och om igen.

Men att overfora samma koncept till andra sammanhang, som just konstnérliga
kontexter, kénns for mig problematiskt. Inom idrott, till exempel hdjdhopp, kan man
tédnka sig “Idag hoppade jag 2 meter 1 h6jd, imorgon ska jag forsoka fa 2,05 meter”. Det
finns siffror att jimfora med och det finns sitt att trana infor det nya 6verskridandet.
Men inom konsten ir det annorlunda. Vad innebr det att vara “bittre”? Overskrida

vad?

Att hoja ribban kan 1 vérsta fall leda till manga problem, allt frn stress och burn-out till
farligare copingmekanismer. Definitivt finns det helt tekniska fardigheter som man som
skadespelare kan tridna p4, likt en idrottare. Man kan tridna sin rostanvdndning och sin
artikulation. Man kan tréna p4 att lara sig utantill snabbare. Man kan tridna sig att tinka
och analysera ur olika perspektiv. Eller t.ex att 6va pé att “bemaistra” specifika
skadespelartekniker. Men inget av de hir tekniska fardigheterna definierar en
skadespelare som “bra” eller “délig”. Séllan definierar jag mitt skadespelande enligt
dessa ramar i dagens ldge och om jag gor det, da tycker jag om att skratta &t det eller
mig sjidlv. Men det tog mig en lang tid. Det tar en stund att na upp till ribban om man

vill ta den ner.

Sa for att sammanfatta: Vore det inte behagligare som aktor att sinka ribban och sen

med all frihet hoppa just sd hogt som man vill utan att vara rddd for att snubbla?



1. JAG OCH MINA PROBLEM

I detta kapitel kommer jag ga ndrmare in pa mina tankar om varfor ribban har varit sa
hogt upp for mig och hur jag borjade sdanka den. Detta gor jag genom att reflektera kring

mina egna upplevelser i bdde det privata och pa min utbildning.

Hosten 2016 paborjade jag mina studier vid Konstuniversitetets Teaterhdgskola i
Helsingfors vid utbildningsprogrammet i skadespelarkonst pa svenska. MeToo-rorelsen
hade haft en revolutionir framfart sedan fjolaret och det skakade om konstvirlden rejalt.
Detta mérktes tydligt under de fOrsta aren av mina studier. Pedagoger och lirare som
aldrig forr behovt forklara sig och sina metoder sag nu framfor sig en grupp ungdomar
som var villig att ifragasétta auktoritet. Det fanns kanske inte en riddsla, men definitivt
en osdkerhet i skolan. En vildigt viktig och fruktbar osdkerhet. Turkkas3 spoke som
annu med klorna holl fast 1 Teaterh6gskolan som institution blottlades och de forsta
skakiga stegen togs mot en hilsosammare utbildning med en hilsosammare bild av vad
en skadespelare kan vara.

Jag ér otroligt tacksam att jag under mina studier inte behdvde mdta gamla tankar om
hur en skadespelare “ska” vara. Eller se ut. Eller vad hen bor kunna.

Dock skapade detta dven problem for mig. Eftersom det inte fanns ndgon tydlig modell
for hur en skddespelare bor vara, stotte jag pa dilemmat att jag inte ldngre visste exakt
vad jag vill lara mig, vilka verktyg jag bor ha och vart jag ska gi. Hurdan skadespelare
vill jag bli? Ddrren till den normativa bilden pa en skadespelare var stingd, dorren var
borta, handtaget fallit ner och verktygslddan hade forsvunnit. Att bli traditionellt trénad
till professionell skadespelare eller att fa en traditionell utbildning som bestér av en
“verktygslada” av tekniker, var inte langre en mojlighet, framst for att det verkade

orimligt med de nya omstdndigheterna for skéddespelarens position.

3 Joukko Turkka (1942-2016) var en finsk skddespelare och teaterregissdr som var anstilld som rektor och professor
pé Teaterhdgskolan i Helsingfors pa 80- och 90- talet. Hans pedagogik har ofta blivit beskriven som “svart
pedagogik”, eftersom det byggde pa att forinta den studerande for att bygga upp de igen. Han baserade mycket av
hans metodik pa Meyerholds biomekanik, som gick ut pa att driva skadespelaren till hens fysiska och psykiska
granser. Turkkas tid pa teatern koms ihdg idag som ett skrickvilde.



1.1. Trauma och Depression

Jag har varit deprimerad sedan jag var 9 &r gammal. Det kan lata véldigt dramatiskt,
men det tragiska faktumet ar att det &r relativt vanligt 1 vart samhélle. Jag kommer inte
att ga in pé det som var katalysatorn, eller det som paborjade det fortlopande traumat
som fick mig att sjunka in i en depression, utan viljer i stéllet att berétta om dess

paverkan pa mig.

For mig var andras behov viktigare &n mina egna. Jag var ett barn som upplevde att jag
“inte fir vara jag”. Jag var for mycket. Mina kénslor fick inte ta plats och mina ord fick
inte motsdga andra. Det var viktigt for mig att bli en sidokaraktér, helst osynlig. S4 jag
larde mig att observera andra, fOr att bast kunna anpassa mig till andra pa ett sitt som
skulle fora med sig minst risk. Risken, som jag sag det, var att ndgon skulle bli ledsen

eller arg, eller att jag skulle vara tvungen att ta itu med och bearbeta mina egna kénslor.

Jag blev en patologisk l16gnare. Eftersom jag lirt mig sjdlv att gdmma undan mina egna
kénslor och var fylld av hat for mig sjdlv, ville jag fly. Fly fran mitt liv till en vérld av
mojligheter. Om ndgon fragade om mitt liv, mina intressen och tankar, var jag alltid
forberedd med en ny historia. Nya beréttelser med vilka jag kunde diktera hur andra sag
mig och som holl dem borta frdn sanningen. I min ungdom flyttade vi relativt ofta fran
land till land och detta gav mig chansen att skapa alltid nyare och farggrannare
bakgrundshistorier. Om ingen kénde mitt forflutna, kunde jag beritta vad som helst,
tdnkte jag. Mina nirmaste vanner har hort pd historier om min korta tid som
droglangare, mina ar som fotbollshuligan i den svarta armén (A.L.LK.s fanclub), mina
otaliga slagsmal och skador, hur jag blev gudfar till min fore detta flickvéns barn, hur
en av mina bdsta vanner blev mordad p.g.a. rasism, listan fortsitter. Inget av detta
staimmer saklart, men som alla vet, om man beréttar att man ar skamsen eller ramar in
skeenden som pinsamma, da tror de allra flesta pa det. Varfor skulle man hitta pa
berittelser dar man inte dr en hjélte? Jag anvénde dessa l6gner for att skolka eller for att

komma undan diverse ansvar. Ibland blev jag tvungen att spela sorgsen 1 6ver en vecka
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for att sélja mina l6gner. Jag larde mig att agera sanningsenligt i imaginira
omsténdigheter, som Meisner4 séger.

For att rattfardiga lognerna och de falska historierna, skapade jag ett slags alter-ego,
eller en roll, som var rutten och arrogant. Det knepiga med att ljuga dagarna i dnda, ar
att det blir otroligt svart att halla koll pé sina I6gner. Den narmaste kretsen av mina
vanner har sedan linge antingen redan luskat ut sanningen eller s& har jag avslgjat det
sjalv for dem, och vi kan idag skratta tillsammans at mina fasoner. Alltid nu som da kan
dock en vén frin gymnasietiderna fraga hur mina lungor mar idag och jag maste snabbt
firdas genom alla 16gner jag kommer ihig for att leta ritt pa den ritta 1dgnen. Annu
idag har jag svart att komma ihdg exakt vilka saker som har hént och vilka som jag bara
hittat pa.

Sjalvfallet dr detta inget sitt att leva pa. Inte om man vill ha kvar sin mentala hilsa. Det
tar véldigt mycket pd bade kroppen och sinnet att undvika sina kinslor. Ju dldre jag
blev desto trottsammare var det att ljuga for alla runt omkring mig, men det satt nu i
benmirgen. Jag hade trdnat mig till att andas 16gn och falskhet. Men det fanns en
16sning. Ett sétt som kunde befria mig fran mitt vardagliga bedriageri och samtidigt ge
mig mdjligheten att kanalisera min déliga vana i en produktiv bemérkelse. Jag hittade

teatern.

I teater hittade jag en ny kanal. Som skadespelare kunde jag anvinda min tendens till
16gn som verktyg. P& scen, bakom en mask, iklddd rollkldder och med en annan
ménniskas ord i en vérld som inte var min egen, kunde jag gdmma mig frin mig sjélv.

Jag behovde inte vara jag.

1.2. Teaterhogskolan

Ett av de stora problemen med var bransch, som jag ser det, &r att professionella
skddespelare blir utbildade pa bara tva stdllen 1 Finland, Teaterhogskolan i Helsingfors

(Teak) och skadespelarutbildningen vid Tammerfors Universitet (Ndty). Det finns

4 Sanford Meisner (1905 - 1997) var en amerikansk skadespelare och lirare i skddespeleri. Han skapade Meisner
tekniken som gér ut pa att skadespelaren “lever sanningsenligt i imagindra omsténdigheter”.
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utbildningar i skddespeleri runtom i Finland, allt fran Yrkeshogskolan Novias
utbildning till Scenkonstpedagog och Abo Yrkeshdgskolans Tio- utbildning (Teatteri-
ilmaisun ohjaajan koulutusohjelma) till diverse folkhogskolor. Precis som ménga andra
skadespelare idag, studerade jag vid tvé av dessa folkhdgskolor som forberedning infor
intrddesproven till Teak eller Nity. Problemet ar att enbart med Nétys och Teaks
examen far man omedelbar tillgang till Skddespelarforbundet och dess medlemskap é&r
ofta en forutsattning for arbete pé en etablerad teater. Detta skapar ocksa problemet att
teaterféltet i princip ser likadan ut som i dessa tva skolor, d.v.s att méngfalden krymper
oerhort. De professionella skadespelarna i Finland &r en otroligt homogen grupp. Inte

enbart i utseende men ocksé fardigheter.

I och med att teater i sig inte dr en vildigt 16nsam affar, har de storre institutionerna ofta
ként sig tvungna att agera riskundvikande och halla sig till “sdkra” val nir det kommer
till repertoaren. Dérfor spelas pé finsksprakiga teatrar Hella Wuolijokis5 Niskavuori
pentalogi och pa svensksprakiga teatrarna Ibsen®, Chekov” och Strindberg® om och om
igen.

Detta ma ha varit en krass simplifiering, men poéngen &r att till denna repertoar soktes
passande skadespelare. Helst sddana som ser ut som forr och agerar som forr.

En forenklad och stereotypisk bild av en arskurs pa Teaks skadespelarutbildningar sag
ut ungefdr si hir: 12 vita studeranden i en alder mellan 18 och 25, hélften mén och
hélften kvinnor. Ménnen liknade sa 1dngt som mdjligt ndgon slags Adonis-figur och
kvinnorna sé langt som mojligt en Afrodite-figur. Studeranden skulle helst vara 1 fysisk
toppform redan fran borjan. Detta berodde mest pa att eftersom pjaser som uppforts
med véldigt sndv representation och patriarkala grundstrukturer spelades om och om
igen, tog Teak och Nity oftast in studeranden delvis pa basis att de passade in i den

ringa representationsvariationen som sags pa de populéra scenerna.

5 Hella Wuolijoki (1886-1954) var en finsk forfattare, mest kéind for sin Niskavuori-pentalogi och for sitt samarbete
med Bertolt Brecht (1898-1956), den tyska regissdren som skapade den Episka-teatern

6 Henrik Johan Ibsen (1828-1906) var en norsk dramatiker, som ibland kallas dramats fader. “Dockhemmet” och
“Peer Gynt” dr tva av hans kéndaste verk

7 Anton Pavlovitj Tjechov (1860-1904) var en rysk dramatiker och novellforfattare. Hans verk “Masen”, “Tre
systrar” och “Onkel Vanja”, torde vara tre av de populéraste pjdserna i Finland

8 Johan August Strindberg (1849-1912) var en svensk forfattare. Hans verk “Froken Julie” ar ett av de mest
studerade och kénda pjéserna i Norden.



12

Tack vare #Metoo och en mer generell 6ppenhet gentemot diversitet, har det blivit lite
vanligare att se ndgot nytt som bryter mot gamla traditioner och normer pa scenen.
Utover det ser vi dven andra kroppar 4n vad vi har blivit vana vid att se pa de storre
scenerna men

forandring sker med barnasteg och alltid i snigeltakt. Eftersom teatervarlden i och med
#MeToo tog ett steg mot en ny fas av fordndring blev det en diskrepans mellan hurdana
skddespelare som utbildades och hurdan konst det fanns en efterfragan for. Detta
skapade en schism inom min utbildning om vilken riktning vi vill ta. Det borjade
kdnnas mer vésentligt att utbilda individer som kan vara aktiva inom férandringarna
som sker pa filtet istéllet for att utbilda enbart for den existerande arbetsmiljon.

P& min utbildning innebar detta att vid sidan om det “vanliga” ldromaterialet, dvs rost-
och tallektionerna samt morgonrorelse, bekantade vi oss mer och mer med akademisk
material och teori kring skédespelarens agens och mojligheter samt analys om teater i
sig. Kurser inom specifika metoder eller tekniker var fa och séllsynta och fokus lag mer
1 varje individs autonomi som konstnér. Detta var kanske tydligast i kursmomenten som
kallades “Eget arbete”, senare “Fritt arbete”, ddr den studerande hade fria hiander att

skapa ett konstnérligt verk med tidsldingden som enda ram.

Jag kiinde mig forvirrad infor de 10 minuterna som vi gavs i forsta arets Eget arbete.
Jag hade egentligen aldrig tinkt pa ndgot sddant som personlig konstnéarlighet. Tills dess
hade jag varit van vid att antingen anpassa mig till en annans vision och gora det s& gott
som mojligt men aldrig helt och héllet héllit i mina egna tyglar. Jag kénde en otrolig
prestationsdngest. Jag var radd att om jag ska visa for mina kurskamrater min egen
konstnérlighet, eller som jag tdnkte min totala brist pa konstnérlighet, skulle bade de
och mina pedagoger inse att jag inte hade en plats i var kurs. Mina forsvarsmekanismer
frén ungdomen flammade upp och jag tog till mina gamla vanor. Jag forsokte ljuga mig
igenom det hela. Latsas som om jag hade koll pa det jag haller pd med och kom med
ursdkter till varfor jag inte ville visa upp det jag hade arbetat med, eftersom jag inte
astadkom nagot. For att klara av det hela bestdmde jag mig forsta gdngen under
studierna att medvetet sdnka ribban. Jag gav upp pa tanken om att det maste bli bra och

valde att bara gora ndgot som kdndes underhallande for mig. Under den perioden var jag



besatt av att se pa den tyska skddespelaren Klaus Kinskis? raseriutbrott pad YouTube och
bestdmde mig for att géra samma sak. Jag minns att min professor nimnde honom i en
diskussion och det gjorde valet d&nnu enklare for mig. Jag ska vara han. Ha ett
raseriutbrott och skrika pa publiken. Ha kul.

Processen med sjdlva solot var inte 14tt och jag f6ll in 1 gamla vanor och fick
prestationsdngest manga ganger, men jag hade satt ett fro. Jag kommer att Sppna upp

om detta mera i ett senare kapitel.

Under kandidatéren fanns det véldigt lite tid for mig att reflektera 6ver det jag vill gora.
Kurserna kom pé varandra 1 sa snabb takt att jag knappt hann med. Men de egna
arbetena blev alltid en sorts paus. En stund dér jag kunde komma i kontakt med hur jag

vill vara pa scen. Vad jag vill vara. Vem jag vill vara och vad jag vill ge.

1.3. Terapi

Redan forsta dret pa Teak blev jag tvungen att pa riktigt tdnka till om vem jag &r. Det
var dock inte kurserna eller skolan i sig som ledde mig till att géra det, utan min
dévarande professor. Jag minns véldigt vdl hur han under ett terminssamtal, efter att ha
hort mig prata om mig sjélv som oduglig och arrogant, brast ut med att sdga ungefar
“Néaéd Tom, nu orkar jag inte lyssna pa ditt skitsnack mer.”, gav mig prompt
mobilnummer till en terapeut 1 Gestaltterapi som han rekommenderade och bad mig att
gd och prova pa. Nistan helt motvilligt besokte jag denna terapeut. Den allra forsta
gingen som jag satt dér pé en stol mittemot honom, beréttade jag om mitt forflutna och
alla mina problem. Jag minns att jag for det mesta berittade det for golvmattans hogra
horn eller lampan bakom terapeuten. Det kidndes helt bra att oavbrutet fa prata om sig
sjdlv men det ledde inte till mycket mer &n en liten avslappning. Trots att det inte hdnde
sa mycket bestimde jag mig for att ge gestaltterapin ett par chanser till. I vilket fall som
helst var det trevligt att prata. Forst ndr jag vid tredje visiten vinde upp 6gonen frén min
van golvmattan hinde nagot som skakade om mig. Jag sag pa min terapeut sitta ddr och
imitera mitt kroppssprak pa ett dverdrivet sétt och flinade for sig sjdlv. Efter forsta

chocken och de panikslagna och arga tankarna som “Hur vdgar han? Han forlojligar

9 Klaus Kinski (1926-1991) var en tysk skadespelare. Han var mest kiind for sitt samarbete med den tyska regissdren
Werner Herzog (1942-) pa 70- och 80-talet

13
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mig, lyssnar inte alls, tar mina pengar och skrattar & min smaérta.”, slog nagot mig. Ja,
det ar just sadér 16jlig jag ar. Dér dr dessa karaktdrer som jag har spelat &r in och ar ut.

Det var d& som terapin borjade flyta pa.

Gestaltterapin gar ut pa att vara i nuet. Att vara niarvarande. Arbetet jag gjorde med min
terapeut hjélpte mig att avmontera fler och fler karaktirer och masker som jag dragit pa
mig. Ju mer jag behandlade mina kéanslor, desto mindre behov hade jag av dessa
forsvarsmekanismer. Jag kommer inte att beskriva innehallet i min terapi desto mera,
utan reflekterar i stédllet 6ver hur den paverkar mitt arbete.

Efter att ha gitt i terapi i Over ett par ar borjade jag mérka ett underligt skifte i min
attityd gentemot teater. Jag hade blivit mindre och mindre intresserad av att vara “bra”
eller av att prestera, men samtidigt borjade mitt intresse for skadespeleri overlag
minska. Att skadespela hade varit min rdddning nér jag var deprimerad och ju béttre jag
madde desto mindre kénde jag ett behov av att rymma frdn mig sjdlv in i andra vérldar.
Mot slutet av mina kandidatstudier lekte jag ofta med tanken att bara sluta. Ta
kandidaten och sen gdra annat.

Mina vinner och pedagoger overtalade mig dock att fortsitta, g magisterstudierna och

sedan se om jag vill fortsétta eller ej.

Vi borjade vara magisterstudier med en praktik. Jag akte upp till Vasa och gjorde
musikal. Plotsligt mérkte jag att jag inte trottnat pa skddespeleri. Jag kunde nu arbeta pa
scen utan att kénna att jag gjorde det enbart for att pldstra om mina riadslor. Det var inte
langre en forsvarsmekanism som fatt ett produktivt utrymme pa scen. Istéllet var det

bara kul. Och det ricker for mig.

Varfor ser du pa mig?

Vad vill du se? Letar du efter nagot?

Jag har inga svar. Bara mig sjdlv.

Ar det svar nog? Svar pd din frdga? Ricker det eller vill du fi mer av mig?



Det far du. Gdrna. Ndr jag ger mig till dig, far jag se dig. Du dr svaret pa min fraga.

Och du rdcker till.
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2. SANK RIBBAN!

I forsta kapitlet reflekterar jag kring skddespeleri ur ett personligt subjektivt perspektiv
och forflyttar mig nu till lite mer av ett makroperspektiv och kommer att undersoka
inneborden och betydelsen av att sédnka ribban som skadespelare och konstnér och vad
det kan leda till.

Att sdnka ribban betyder i den hér kontexten inte att vara likgiltig eller att géra ndgot
halvhjértat, &ven om dessa kan innefattas. Det handlar mer om omsténdigheterna kring
ens eget arbete. Alltfor ofta hor jag kolleger sdga sig vara rddda for att inte vara bra
skadespelare, att de inte kan skddespela. Eller sa &r de stressade till dods, springer med
full fart in 1 en runt hornet hotande burn-out och i vissa fall sjunker in 1 diverse
missbruk. Allt detta har dven varit del av mitt liv, till en liten grad ar det &nnu och ar
nistan lockande att falla in i igen. Jag minns nér jag under andra aret vid
Teaterhogskolan triaffade en vin fran utanfor teaterbubblan som sa till mig att jag tappat
gloden 1 6gonen. Jag studerade vid Finlands dyraste utbildningsprogram med sé f& som
11 kurskamrater. Jag upplevde en press pa att bevisa att jag fortjdnade denna utbildning,
att jag var bra, nej bist, att jag var intelligent och att jag skulle bli Finlands stora hopp
for teaterns framtid. Jag hade valt ett yrke som &r otroligt hart. Det finns fa platser och
arbetsmdjligheter pd de etablerade teatrarna, freelance livet dr en konkurrens horror
over fondernas ekonomiska stdd, film-och tv-branschen fungerar nést intill fullstandigt
pa networking och nepotism och I6nen ar dalig for de allra mesta jobben, vare sig man
har manadslon eller gage. “Det giller att lida for konsten”, kan man hora ménga séga.
Inte undra pd att mitt intresse for konst holl pa att do. For att klara mig med hélsan i
behall var jag tvungen att sdnka ribban. Och detta 6ppnade upp en ny vég for mig. Det

visade sig att sdnkandet av ribban var otroligt fruktbart.

2.1. Skadespelarens falska bdérda

Det existerar en bild om skadespelaren som den mystiska experten pd méinskliga
forhallanden och beteenden. En bild om skadespelaren som reflekterande och djup. Som

den tragiske hjilten som forkroppsligar alla mianniskans synder infor en publik.
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Skadespelaren som en helare av trauman. Sdkerligen finns det ett korn av sanning i
dessa bilder och péastaenden, men personligen tinker jag att detta for det mesta bara &r
trams. Trams eller ej, s finns det orsaker i historien for hur det kommer sig att vi
skddespelare uppehaller ett sidant rykte om oss sjéilva.

For att kontextualisera kommer jag nu att snabbt och pa ett otroligt simpelt och tyvarr
valdigt generaliserande sitt aterberétta skddespelarens historia. Det 1dr vara mer eller
mindre vanligt inom teaterhistorien att se Shamanen som den “forsta skadespelaren”1°,
Shamanen som figur har existerat redan i 20 000 ar i urbefolkningskulturer i Asien,
Sydamerika och Australien. Shamanens roll var kort sagt att kommunicera med
andevirlden, hela sina stammedlemmar och bevara stammens traditioner och
berittelser. Shamanen utforde dessa plikter genom dans, trummande och
forkroppsligandet av andar och andra dvernaturliga vésen. I princip en forestillning.
Shamanen var en kanal f6r de andra 1 stammen att uppleva ndgot som inte “fanns”. Infor
vissa ritualer forsvann shamanen in i naturen ensam 1 flera dagar for att kommunicera
med den andliga sfaren. Nar shamanen dtervinde vidarebefordrade hen det hen lart sig
till stammen. Néastan exakt som nér skadespelarna och det konstnirliga teamet
forsvinner in 1 en repetitionsfas och sedan avslgjar for yttervirlden resultatet av sin fard
in 1 den kreativa virlden. En av Shamanens plikter var ocksa att hela sina
stammedlemmar. Det troddes 1 vissa kulturer att sjdlen brots itu nidr en ménniska
upplevde ett svart trauma och det var upp till Shamanen att fardas in i den andliga
vérlden, hitta den delen av sjdlen som skurits av, hela den och f6ra den tillbaka till den
traumatiserade. Hér igen kan dras en parallell till tanken om att skddespelaren idag ger
upphov till katarsis och medkénsla till ndgon i publiken sé att hen far behandla sina
kénslor. Skédespelaren som helare av trauman.

Shamanism existerade i ménga olika varianter genom de ménga tusen dren och

praktiseras i en form eller annan &dnnu idag.

Nu gor jag ett brutalt tusendrigt hopp till mannen som hette Thespis!t, som levde ndgon
géng mellan 600- 500 f.kr. Sdngare, dansare och poeter har det funnits linge innan
denne man, men han dr enligt det lilla vi vet den som lér ha varit den forsta mianniskan

som uppforde sina berittelser om gudarna och minniskorna genom att byta roller och

10 Floodgate 2015.
11 petterson & Smids 1995. 11
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genom gestaltandet av olika “karaktirer” med hjélp av masker. I det antika Grekland
hade man Dionysosfester dar man nog uppforde teater, men for det mesta med hjilp av
korer som enbart berittade handelser, vilket man kunde séga ér igen relativt vanligt
inom teater idag. Med Thespis och hans sétt att berétta historier borjade man rora sig
mot det som vi nu kallar traditionell teater, det vill sdga en isolerad handling med olika

skadespelare som tar an roller.

Med tiden blev detta det vanliga sittet att framfora teater pd. Det fanns en storre
ensemble dér en enskild skadespelare spelade enbart en roll som relaterade till de andra
skddespelarna som spelade flera roller. Det vi kan se 1 de flesta dldre pjéserna &r listan
pa karaktérer, eller Dramatis Personae, dramats personer. Drama hér betyder mer eller
mindre bara beréttelse och handling, men det intressanta &r ordet Personae. Ordet dr en
sammansdttning av Per (latin: genom) och sono (att ljuda, det ljudande), och betyder
ungefir “genom vilket det hors”. Dramatis Personae 1 samband med listan

av karaktirer betyder alltsé att det dr genom dessa som handlingen/beréttelsen hors.
Skédespelarna bar ofta masker med rundade 6ppningar for munnen sé att rosten
amplifieras for publiken. Personae blev sedan som term Persona (skadespelarens
mask), vilket vi nu kdnner som ordet person. En person dr da i etymologiska

bemairkelsen enbart en skadespelares mask.

Nu hoppar jag brutalt ver manga handelser och mycket historia, och kommer till
fodelsen av stjdrnan eller divan. I slutet av 1600-talet, fir kvinnokodade manniskor for
forsta gangen inom teaterhistorien spela en roll pé scen.

Har vill jag snabbt papeka och padminna om att jag behandlar just nu enbart det
vi vet om den sé kallade vésterldndska kulturens teater, och eftersom var historia ar
genomsyrad av strukturell sexism &r det ifragaséttbart om detta dr sanningen och om
inte det faktiskt var sé att kvinnor redan ldnge varit pa scen, men att det inte tecknades
ner for oss att kunna veta.

Under den hér tiden spelas populédra pjaser om och om, och vissa skidespelare
blev populéra for mer &n bara sin rollinsats 1 en pjis. Publiken ville se dessa stjérnor 1
alla roller och forestillningar. Annu idag lever vi med denna tanke och ger till och med

ut priser till de skddespelare vi kénner &r bast, vilket med tanke pa den hér kontexten
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kanns hemskt forlegat. Vi kunde ta oss an hela Hollywoodmaskineriet, men det far ni

ldsa om sen 1 min doktorsavhandling.

Snart kommer jag till punkt med allt detta, men innan det tar jag &nnu en liten blick pa
skadespelartekniker. Séttet en skddespelare arbetar pa har inte fordndrats mycket sedan
det blev vanligt att ha en ensemble med stjdrnorna i huvudrollerna, men sedan slutet pa
1800-talet blev det allt vanligare att borja koda och strukturera hur man bor skadespela.
Mest kdnd ér séklart Konstantin Stanislavskijs!2 “system”, som bottnar i att forsta
karaktérens psykologi inom ramarna av begéran, stravan, temperament, bakgrund,
trauman osv och att gestalta det sd trovéardigt som mojligt. Karaktdrens handlingar gér
inifran ut.

Michael Chekhov'3 hade liknande tankar, med lite omvénda roller for handlingens
borjan. For honom var det mer utifrin in, skadespelaren upplever utomstaende faktorer
som skapar psykologiska rorelsen.

Lee Strasberg!4 och Method-acting hade sitt ursprung i Stanislavskij, och mycket fokus
lades pa att som skddespelare kidnna sjdlv kidnslorna, inte enbart gestalta, och att
anvénda sig av sina egna kénslor och trauman. Stanislavskij hade gett upphov till
sddana tankar i borjan av hans karridr men bestred dem i sina senare dr. Som motvikt till
dessa mer psykologiska och naturalistiska uttrycksstilar kom aktdrer som Lecoq?s,
Grotowski® och Meyerhold!7 dven in i spelet, som alla pa sina sitt sokte skadespelarens

expertis i kroppsspraket. De stora tre, Mary Overlie!®, Anne Bogart!9 och Tina

12 Konstantin Stanislavskij (1983-1938) var en rysk skddespelare och teaterregissér, som utvecklade en teori of
skadespelarens praxis, som kallades for hans system. Hans arbete hade ett stort inflytande p& hur skéddespelare
utbildades i hela den sé kallade véstvérlden.

13 Michael Chekhov (1891-1955) var en rysk skidespelare och teaterregissdr. Han var en av Stanislavskijs
studeranden som utvecklade sin egen metod med avstamp fran Staninslavskijs system.

14 Lee Strasberg (1901-1982) var en amerikansk skadespelare, teaterregissor och teaterpedagog. Han var en av
grundarna till Actor’s Studio i New York.

15 Jaques Lecoq (1921-1999) var en fransk skadespelare och teaterpedagog. Hans pedagogik var kénd bade for att det
fokuserade pa den fysiska handlingen och for “via negativa”, vilket innebar att fokus lades enbart pé studerandes
“negativa” aspekter eller “svagheter” som skadespelare, s att de kunde fritt utveckla sina styrkor.

16 j, erzy Grotowski (1933-1999) var en polsk teaterregissor och teoretiker. Han &r kénd for den sa kallade “fattiga
teatern” som sdkte efter ett ratt och avskalat uttryck. Aven han fokuserade att utbilda sina skadespelare med “via
negativa”.

17 Vsevolod Meyerhold (1874-1940) var en rysk skidespelare och teaterregissor. Skapare av biomekaniken som
skadespelarmetod. Det handlade om ett vildigt stiliserat och fysiskt uttryck.

18 Mary Overlie (1946-2020) var en amerikansk koreograf, dansare, konstnér professor och forfattare. Hon skapade
“the Six Viewpoints”-tekniken for teater och dans.

19 Anne Bogart (1951-) #r en amerikansk teater- och operaregissér. Hon #r en av de konstnirliga ledarna for
teatergruppen SITI Company, som hon skapade ar 1992 med Tadashi Suzuki
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Landau2° kom och gav vérlden Viewpoints metoden. Overlie skapade metoden och
Bogart och Landau utvecklade den till hur det ser ut idag. Det ar kanske inget under att
den hittills mest barmhaértiga, kreativt vardande och mangfaldigaste skddespelartekniken
skapades och utvecklades av kvinnor -- vilket 4&r den metoden som jag personligen hittar
mest inspiration fréan.

Keith Johnstone?! var en pionjir inom improvisationsteatern. Av alla former av teater
med mask, dr clowntekniken den med minsta masken, den roda ndsan, och den som
kommer nirmast det som kan kallas att vara hér och nu.

Aven bland andra Japans Suzuki22 och Kabuki-teater2s har nigorlunda populariserats i

den sa kallade vasterldndska vérldens teaterkultur, vilket jag ar véldigt tacksam Gver.

Absolut bor man ha respekt for historien och forstd varifran vi kommer. Skadespelaren
har tagit an minga betydelser, som helare av trauman, narr, megastjarna m.fl., kastat av
sig och kldtt om sig pd nytt i de. Ett cykliskt taink forekommer och en stor del av
modern och postmodern teater har element av forngrekiska och shamanistiska metoder.
Med allt detta kan man dock uppleva en stor borda. Ett klagomél som jag ofta hor fran
mina kollegor ar att de inte vet hur man skadespelar. Dels yttras det ofta som skidmt,
men det har ocksa inneborden av en brytning och dissonans nir det kommer till det

egna konstnérsskapet.

2.2. "Bra” och "daliga” skadespelare

Min asikt har alltid varit att vem som helst kan vara en skadespelare. Nufortiden ér detta
inte ldngre en s& kontroversiell asikt, men jag minns nir diverse pedagoger och
etablerade skadespelare motsatte sig denna tanke. Jag tror inte pd en medfodd talang
och ligger dven valdigt lite vikt pd termer som “grundsorgen” som haft stor inverkan
inom kategoriserandet av skddespelarnas fardigheter nagra decennier sedan. Oberoende

av termens ursprungliga innebdrd, anvénds denna term for att mena att trauma, sorg och

20 Tina Landau (1962-) &r en amerikansk manusforfattare och regissor.

21 Keith Johnstone (1933-) ir en kanadensisk-amerikansk skddespelare och teoretiker. Han skapade vad nu kallas for
Impro System.

22 Suzuki-metoden skapades av den japanska teaterregissdren Suzuki Tadashi (1939-). Metoden bygger pa fysisk
och stiliserad rorelse, med element fran traditionell japansk teater

23 Kabuki ir en av Japans ildsta teatertraditioner. Det &r en form av dans-drama, dir mask och stiliserad rérelse dr
av stor betydelse



smadrta ger en individ en stark botten och grund for sitt skadespelande. Tanken ar val
ungefar att en manniska som kommit i kontakt med sa kallade “morkare” upplevelser i
livet, har en bittre insikt gillande minniskans psyke. Aven om “grundsorgen” som
koncept ér 14ngt ifrén lika toxisk, jAmfor jag det ofta &nda med den litterdra trenden,
som gudskelov haller pa att do ut, att basera ménga kvinnliga karaktérernas utveckling
pa valdtikt. Det ma vara en krass jaimforelse, men jag vill understryka hur toxisk och
himmande tanke det dr att glorifiera trauman som basis for individens
personlighetsdrag eller drivkraft. Skddespelartekniker som utnyttjar skadespelarens
trauman, genom att antingen relatera till existerande trauman eller som i vérsta fall
skapar nya trauman, dr etiskt hogst ifragaséttbara.

Om “grundsorgen” skulle vara nodvindig for att kunna reflektera djupa kénslor, skulle
teater vara valdigt fattig. Som tur har alla manniskor tillgang till hela kénslolandskapet,
och om du som skadespelare kan storgrata 6ver spilld mjolk sé ser du att inga trauman
behovs. Tyvérr har just termer som “grundsorgen” varit betydande faktorer i att skapa
en virdefull status for den “sjdlvdestruktiva konstnédren”. “Stor konst kommer fran stor
smirta”, “Man ska lida for konsten”, “Teater ar lek pA BLODIGT ALLVAR”,
“Skadespelaren 6verskrider sina granser”. Sddana meningar har ansvarslost kastats
omkring i konstvirlden av bdde konstnérerna sjdlva och de som lir ut det till andra. Nér
en studerande moter sddana skadliga plattityder dr det kanske inte sa underligt att
manga soker sig till drog och alkoholmissbruk, antingen for att kunna leva upp till den
romantiserade bilden av den sjilvdestruktiva konstnéren, eller for att konst kdnns for

tungt.

Det enda som behovs for att kunna bli en skddespelare ar att vara vid liv. Detta &r ett
starkt pastaende av mig, men jag héller fast vid det och kommer aldrig att &ndra min
asikt kring det. Det krdvs varken trauman, en normativt funktionell kroppsbyggnad, hog
intelligens eller andra diverse egenskaper som ofta kan anses vara nddvindiga krav for
en skidespelare. Det kan saklart argumenteras att livet i sig, eller akten av att fodas,
leva och langsamt fardas mot doden, redan 1 sig dr traumatiskt. Den enda stora
skillnaden som jag ser mellan mig som skddespelare och ndgon som inte ar det, ar
enbart det faktum att jag gor det som ett medvetet val och anvédnder ordet skadespelare
som term for att titulera min arbetsposition eller mitt yrkesval. Om jag begrénsar

skadespelaren som definition till enbart den gruppen av ménniskor som precis som jag
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kallar sig for skadespelare, sa finns det sitt som olika individuella skddespelare méts
och jamfors med varandra. Detta sker dock 1 relation till normer och standarder som
uppstétt inom diverse omraden i teater. Den kanske allra vanligaste normen &r den sa
kallade traditionella teatern pa en stor scen, dér publiken sitter pa bankrader med
blicken mot en frontal scen. Hér finns vissa standarder inom skadespelandet vilka mest
har att géra med rosten, d.v.s. att man har trdnat in ett sitt att kunna tala med ett stort
omféng, tydlig artikulation, avspénd kontroll pa rostens volym och farg och pé ett sétt
som gar att upprepa flera ganger i veckan utan att fa storre skador. Nar det kommer till
fysikalitet och kroppssprak &r normen den att skadespelaren med sin kropp kan agera ut
samma monster under varenda forestillning, ha koll pé positionering av kroppen sé att
publiken ser en och sé att man kan hélla distanser pa ett sitt som kan skapa rumslig
spanning (dessa tva stillen &r ofta upp till regissoren eller koreografen i denna kontext).

Stella Adler24 har ett ként citat om detta :

“The actor has to develop his body. The actor has to work on his voice. But the

most important thing the actor has to work on is his mind.” — Adler, Stella. 2000

Aven om jag haller med manga av Adlers asikter kring skadespeleri, anser jag
personligen att detta dr en hemskt enfaldig och restriktiv tanke, om inte det understryks
att detta ldggs in 1 en vildigt specifik kontext, d.v.s. den “traditionella” teatern dér
skddespelarnas estetik mest liknar det som beskrevs av Stanislavskij.

Om jag vill bli skddespelare, men bestimmer mig for att inte utveckla nagra som helst
av dessa fardigheter, gar det ocksé, anser jag. Om jag istdllet mumlar och inte
kontrollerar min kropp och mina fysiska handlingar, hittar jag kanske 1 stillet frojd och
kreativ uttrycksmojlighet inom ett annat medium. D4 ar det mer en stilistisk fradga som
man dven idag kan stota pa pa storre scener. Sddana brytningar inom den hiar normen
borjar bli alltmer vanliga, och kan kanske oftare ses 1 visuella medier dédr kamerans

aktiva roll kan skapa fler olika vérldar &n en traditionell teaterscen.

24 Stella Adler (1901-1992) var en amerikansk skddespelare och skadespelarpedagog. Hon var linge en del av “the
Group theatre”, som skapades av bland andra Lee Strasberg och baserade sig pa Stanislavskijs metoder. Hon fortsatte
pa egen hand nér senare, eftersom hon ansag att tekniker som kénslominnet var for utnyttjande och brutala



Att bli “béttre” pa nadgot handlar da mer om att ndérda sig ner i olika normer och tekniska
uttrycksvariationer. I slutindan handlar det om ens subjektiva smak. Jag personligen
kinner mig engagerad av sddant som jag upplever att dverensstimmer med min
estetiska och visuella smak. Nér det kommer till ljud tycker jag om variationsrikedom
och jag tycker om ord. Eftersom jag sjdlv tycker om osédkerhet, repetition och dissonans,
far jag mycket gladje utav saker som pagar i evigheter, hoppar fran en sak till en annan,
och som forsvinner in i meningsloshet. Jag blir upprymd av prat. Nar allt detta kommer
ihop fér jag upplevelsen av att det jag ser dr “bra”, eftersom det dr enligt min smak. En
skadespelare som framfor en monolog som aldrig verkar komma till punkt, en text som
vandrar och strovar omkring, och till slut blir bara en ordmassa utan desto storre
betydelse, gor mig glad. Eftersom detta gér mig glad, tycker jag om att utveckla
fardigheter for mig sjilv sé att jag kan gora det samma pa ett sitt som kénns roligt for
mig. I mitt fall 4r det da mest rost och text-arbete jag tycker om att syssla med. Jag dvar

pa att bli “bra” pé att gora det jag gbr. Jag bygger upp egna normer for mig sjilv.

En av de forst kurserna pé skolan som jag deltog i holls av Cris af Enehielm. Hon &r
bland annat ledaren av Chekov Machine, som &r en i Helsingfors fungerande
teatergrupp, samt har undervisat 1 skadespeleri pd Teak i flera omgingar. Hon sa i
bdrjan av mina studier ndgot som jag tagit till mig. Det var ungefar att
“(skadespelar)tekniker finns bara till for da nir det skiter sig”. Jag anser att om jag som
skadespelare arbetar pa mitt eget sétt, enligt den stil som passar min smak, och jag
kommer till en punkt dé jag inte kan uttrycka mig s som jag vill, kan jag inom diverse
skddespelartekniker hitta ndgot som kan hjédlpa mig att kunna navigera mig igen.
Problem uppstér i det skedet som man fastnar i tron om att det &r viktigt att beméstra
diverse tekniker. Det jag skulle foresld ndr man blir erbjuden att {2 tréning inom en viss
teknik och form, &r att ta det som en undersokning. Om jag till exempel skulle hata
fysisk teater med hela mitt visen, kan jag kanske hitta inom Lecoq tekniken ett sitt att
rora pd vénstra lillfingret pd ett satt som far mig att kdnna mig varm 1 kroppen.

Det finns inget ritt eller fel sétt att skddespela och dérfor heller inget bra eller daligt
satt.

Om det funkar for dig, s& dr det bra nog. Nér det kommer till kénslouttryck eller grat har
jag forskat 1 vad som kénns trevligast for mig. Pa en kurs dér vi behandlade

Stanislavskijs system, 6vade vi oss 1 att anvdnda de egna minnen och kénslorna med en
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teknik som kallas for kdnslominne25, en del av den tidiga Stanislavskij metoden, som
baserar sig pa att trigga emotionella reaktioner i skadespelaren sjélv. Jag fick tag 1 ett
minne som var starkt, jag brast ut i grit och forlorade all kontroll pa rost och kropp, och
kinde mig smétt snuskig for att ha pa ett sd valdsamt sétt tvingat ut en emotionell
reaktion. Jag bestdimde mig att det inte passade mig och att jag lika gérna kunde
anvinda mig av andra tekniker. Allt som oftast behovs vildigt lite anstrangning for att
kunna framfora kinslouttryck. Om texten jag framfor, eller om handlingen resonerar
och jag som skadespelare ir i kontakt med mina medspelare och min publik (jag rdknar
publiken som medspelare) kommer jag till kinslouttryck som kédnns bra for mig. Om det
visar sig att mina omstidndigheter inte ger mig ndgonting dverhuvudtaget, dé kan det
16na sig for mig att testa pa olika tekniker. Vare sig det &r framfor kameran eller pa
scen, anvander jag mig av samma knep varje gdng om inte yttre faktorer inspirerar mig.
Jag loopar Mufasas dodsscen fran Lejonkungen26 eller “Jag vill leva”-scenen fran One27
Piece, och dar kommer det lite fukt i 6gonvran med detsamma, vilket for mig racker

mer n tillrdckligt. Jag foreslar att alla leker runt med egna smé trix for olika uttryck.

2.3. Logn om konstnarlig kvalitet

I 2.2. motsatte jag mig kategoriserandet av skddepelaren som “bra” och ”délig”. Samma

ser jag for konst dverlag och vill nu gé lite djupare in i detta.

P& forsta aret vid Teaterhdgskolan, deltog vér kurs i en debatt som hade temat
“konstnirlig kvalitet”. Teaterskapare inom det finlandssvenska teaterfiltet var pd plats
och det fanns en panel pa fyra mdnniskor som antingen var mot eller for att konst kan
mitas och ges kvalitetsstimpel pa. Det var en vildigt polariserande diskussion. Vissa
var av den asikten att de som é&r professionella inom teater har en starkare och djupare
insikt och kan dérfor pa en kollegial nivd méta varandras konst och sedan ge meriterade
utlatanden om konstverket. Andra var av den dsikten att konst helt och hallet dr
subjektivt och inte 6verhuvudtaget kan métas. Jag personligen haller i grunden med det

senare, men tycker att det verkligen inte dr svartvitt.

25 Stanislavskij. 1937. 145
26 Der Konig der Léwen 1 — Mufasa’s Tod. 16.03.201
27 Say you want to live! / One Piece. 15.05.2020



For mig handlar det &terigen om normer. Musikaler kan hir tas som det klaraste
exemplet, eftersom de har de mest igenkidnnbara ramarna och normerna. Det finns sang,
dans och dialog. Kvaliteten pa en musikal kan ofta métas i hur vél dessa tre element
stoder varandra i verkets helhet. Nar detta inte langre behover diskuteras, kvarstar den
subjektiva smaken. Med detta vill jag sdga att om elementen inom en viss genre smélter
ihop till ett vdlformat verk inom dess genres specifika normer, kan dess kvalitet métas
enligt en slags métning av meta-estetik, vilket skulle kunna beskrivas som
sammankomster av olika faktorers subjektivt estetiska virde inom vissa ramar.
Musikalen Hamilton till exempel 4r en sammansmaéltning av diverse genrer, frimst
musikteater och hip-hop, en vilsmord dramaturgi och upplysande kring sociala och
historiska teman som &r av intresse i vart &rhundrade. Sammankomsten av alla dessa
element utgor denna meta-estetik. Séledes kan Hamilton métas med andra musikaler
som dmnar att sammanfora liknande element. Detta betyder dock inte att det gér att
jamfora alla konstverk med samma kriterier. Kontext ar ett oerhort viktigt element. Vad
ar normerna i kontexten, vad édr forekommande normbrytningar, var uppehélls strukturer
som anses positiva och var ifragasitts normer som kritiseras. Alla dessa fragor m.fl.
mdste undersdkas. Om ett verk fullbordar sitt syfte, om t.ex verket soker att fa alla
askddare att bli arga, kan det dven riknas in som dess merit. I sa fall &r det just denna
funktion som bor kritiseras och undersdkas. Om ett verk dmnar att gora publiken arg, 1
forhoppning om att det sker en utveckling 1 samhéllet som f6ljd av ilskan kan det ses
som en ytterligare niva, vilket ger det en fordel over ett verk som dmnar att fostra ilska

for ilskans skull, eller som provocerar for provokationens skull.

Det finns inget fel med att folja standarder och normer, eftersom dven dessa fordandras
hela tiden. Korer, berdttandet av handelser ur enbart eget perspektiv, abstrakt dans och
masker var trenden och standarden i ménga &r och hittar fotfaste igen 1 var tid.
Rolltolkningar och isolerade narrativ dor mgjligtvis ut inom de nédrmaste hundra ren,
men kommer sédkerligen tillbaka igen. Problemet dr kanske mest strukturellt. Vissa
normer och trender har nést intill monopol i populdrkultur. Ett av dessa dr definitivt det
naturalistiska skadespelet. I Akt 3, Scen 2 i Shakespeares “Hamlet”, beskriver

protagonisten 1 sin monolog hur man bor skadespela och vad teatern syfte ér:
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“[...] suit the action to the word, the word to the action; with this special observance,
that you overstep not the modesty of nature, for anything so overdone is from the

purpose of playing, whose end, both at the first and now, was and_is, to hold [...] the

mirror up to nature, to show [...] the very age and body of the time his form and

“«

pressure.

Det dr intressant att denna tanke om att teaterns syfte som reflekterande av verkligheten
som den dr, som kommer fram i en pjis skriven ca. ar 1603, d4nnu 1 dagens lage ar det
mest vanliga tillvigagangssittet 1 skadespelandet. Framfor allt eftersom undertexten i
scenen insinuerar att Hamlet inte vet vad han talar om.

Aven inom fantasi- och sci-fi genren som de populira superhjiltefilmerna, soker
skadespelarna att tala som ménniskor i den observerbara virlden. Vissa filmer och
teaterforestdllningar forsoker ga dnnu ndrmare det “realistiska” och “verkliga” med
karaktirer vars dialog dr skriven sa att de mumlar, stammar och uttalar sig med
halvfardiga tankar och meningar som avbryts och &r ndrmare vért vardagliga sitt att
kommunicera.

Skédespelarens expertis definieras dnnu ofta inom dessa ramar, vilket ar fascinerande
nir inom de allra flesta andra konstformerna det naturalistiska eller realistiska inte
innehar samma dominans. Vildigt fa andra traditionella former av skadespeleri, som
t.ex. clown, mask eller mim, kommer néra den 6vervildigande maktpositionen som det
naturalistiska skidespelandet har i var populirkultur. Aven det som i folkmun kallas for
overdramatiskt eller Overteatralt skddespel dr enbart en variation pa det naturalistiska
skddespelandet.

Jag personligen tycker mycket om detta stilistiska grepp pa skadespeleri, dels for att det
ar det jag har mest sett och dels for att jag personligen tycker det ar kul att jobba sa,
men tycker ocksd att teaterkonsten och 1 synnerhet skadespelarkonsten gar miste om
otroligt mycket nér ett fital stilgrepp har dominans. Om alla sétt att skddespela pa skulle
atnjuta en jamlik viktighetsgrad inom populérkulturen skulle jag inte behova lyfta fram
detta som ett problem for var konst, men nir makten védger 6ver sa blir det ofta s att
tusentals kreativa och konstnirliga ménniskor aldrig far sin rost hord. Ar inte ett av
teaterns ménga syften att lyfta fram s manga roster som mojligt? Och hur far alla roster

plats om ribban och troskeln ar for hogt uppe?
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2.4. Om konstens beddmning

Ett problem med att pasta att all konst dr subjektiv dr att det vildigt enkelt leder till
mojligheten att konstatera att konsten i sé fall inte bar ndgot som helst ansvar. Om det
inte finns “bra” eller “dalig” konst och dérfor heller inget “rétt” eller “fel” kan man da
snubbla in i en laissez faire, everything goes attityd gillande konst, vilket skulle ge
rasism, sexism och diskrimination av diverse slag en frihet att existera utan att bli
ifragasatt. Det gér inte heller att finna trygghet i att dessa befinner sig i existerande
normer som kommer att forédndras, s som normer gor med kulturens utveckling,
eftersom ingen konst fordndras nir det inte blir kritiserat.

For att det inte ska bli vilda vistern, maste det finnas en maktbalans mellan normer,
normbrytningar, konstkritik och en hilsosam dos av hdansyn, lyhérdhet och
ansvarstagande i relation till samhallet i sin utveckling. Risken till moralisk relativism
ar stor. Sa da 16nar det sig att bekanta sig med virdeomddmen som lagts upp av i forsta
hand den tyska filosofen Immanuel Kants28 verk som &n idag har stort inflytande pa hur
vi tinker pa konst idag. Ar 1790 utgavs hans uppsats “Kritik der Urteilskraft” (Kritik av
omdomeskraften pa svenska). I detta verk ldgger han ut ett system dér omdome av konst
kan kategoriseras i tre fack: smaken, den subjektiva generaliteten och kontrasten mellan
det vackra och det sublima. Smaken delar han ocksé i tre kategorier: det behagliga, det
goda och det n6dvindiga. Det behagliga ar ndgot som den upplevande individen kdnner
sig dragen till och baserar sig enbart pa den privata kinslan av vilbehag gentemot
verket. Det goda anser han som nagot som fullbordar ett moraliskt och l4rande syfte och
det nddvindiga uppfyller en nddvéndig funktion t.ex. mat ndr man dr hungrig. Den
subjektiva generaliteten &r 1 princip ett subjektivt omdome/ en smaksak av ndgot som
delas med en storre skara ménniskor till den grad att det likasinnade omdomet ger
verket eller objektet en stimpel av meriterad kvalitet. Detta gér att jamfora med min
tanke om meta-estetik. Kontrasten mellan det vackra och det sublima &r for att grovt
forenkla, skillnaden mellan den subjektiva generaliteten utan moda och funktion och

den subjektiva generaliteten som kraver intellektuell anstrangning for dess skapande,

28 Immanuel Kant (1724-1804) var en tysk filosof. Hans verk “Kritik der Urteilskraft”, ”Kritik der reinen Vernunft”
och 7Kritik der praktischen Vernunft”, som behandlar etik, konst och fornuft, har varit véldigt inflytelserika I
filosofins historia
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som uppfyller en funktion. Funktion 1 denna kontext begransar han till funktioner som
stimulerar tankeprocesser.

Sa som jag forstér allt detta, handlar frigan da mest om den subjektiva smaken och
interpretationen i samband med mening eller att det som kan beddmas som konst ar upp
till var och en baserat pa ens subjektiva perspektiv, men att dess mening och innebord
kan upphoja det fran en personlig bedomning till ndgot som kan delas av flera.

Detta skulle innebéra att konst aldrig kan vara objektivt av hog kvalitet, men kan inom
en grupp av likasinnade fa egenskapen av “Bra” konst. Eller &nnu enklare sagt: publiken
har rétt. Gitarristen John Mayer sa i sin foreldsning pa Berklee College ar 2008 ungefar
“The people are smarter than you. You think you’ve just written a hit, oh this is the best,
they will love it. And then the people go “eeh”. The people are smarter than you.” 29
Dirfor tinker jag att det dr bést att bara gora din konst precis hur du vill. Ask&daren
bedomer det for sig sjdlv och later dig veta vad den tycker och sen kan du sjilv
bestdmma vad du goér med denna information. I samma foreldsning sdger han “take the
information and turn it into your own inspiration”. Denna mening fungerar néstan som

ett motto, och som sadant, ett motto jag &r mer 4n redo att anamma.

29 John Mayer teaching at Berklee College of Music (Full Berklee Clinic 2008). 14.11.2018
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3. LAG RIBBA I PRAKTIK

Tyvérr racker det inte hemskt langt att enbart tinka pa att sdnka ribban och att stressa
mindre. Hur ser det ut i praktiken? For att undersoka hur det ser ut i min personliga
praktik, diskuterar jag kort om mina tre egna arbeten; “En titt i spegeln” som var det
forsta egna konstnarliga arbetet under mina studier, “Fall 404” som jag upptrddde med
som mitt sista egna konstnédrliga arbete pa kandidatniva, och “Imagine (FA)ME and the
Age of Nonsense” som var det sista egna konstnirliga arbetet nu som
magisterstuderande. I alla tre arbetade jag med att sidnka ribban och att skapa konst som
jag tyckte var roligt. Det var nagot som jag kdnde var nddvandigt for mig. Innan det
hade jag lagt min energi pa att prestera och att forsdka vara originell eller att skapa
nagot som var “bra”. Jag var tvungen att sdnka ribban om jag skulle dverleva, men

samtidigt ville jag inte gora mina arbeten halvhjartat.

3.1. En titt i spegeln

Jag nuddade vid detta arbete redan i kapitel 1.2 och ska nu 6ppna upp vad detta arbete
larde mig och hur det kom att bli startpunkten for mitt sétt att arbeta idag.

Det borjade med kaos. Jag hade intalat mig sjélv att tro att det &r nu, med Eget Arbete 1,
som alla mina pedagoger och kurskamrater kommer att inse att jag inte har vad det
kravs for att bli skadespelare. De skulle dntligen se forbi min sjdlvsikra fasad och forsta
att jag lurat mig in till utbildningen. De skulle bli

besvikna pa mig. Dessa tankar strommade 1 mitt huvud och blev vérre ju ldngre tiden
gick. Jag kunde inte gdmma mig bakom en regissor eller en text. Det hér skulle bli
slutet. Mitt 1 allt gav jag upp.

Jag gav upp och tdnkte att om det hér nu verkligen gér sa illa, kan jag &tminstone
misslyckas med stil.

Jag beslot mig for att inte bry mig om att gora nagot smart, ndgot som har en djup
mening eller betydelse, nagot som skulle visa hur klok jag &r. I stillet valde jag att gora
det som jag alltid tyckt ar roligt. Att imitera folk. Och just under den tiden rdkade jag
vara fascinerad med och underhéllen av den tyske skddespelaren Klaus Kinski som var

kind for sina raseriutbrott och dverlag sitt egomaniskt daliga beteende. Dessutom skulle



jag prata tyska, vilket dven det
innebar att jag inte behdvde vara
radd for publikens tystnad, i och
med att jag antog att fa skulle
forsta vad jag sdger.

Nu kunde jag borja jobba. Jag
hidmtade kldder och peruk frén
garderoben pé skolan och
borjade se pa Youtube-klipp
med Kinski som jag tyckte var

roliga att apa efter och borjade

: saledes skapa mitt arbete. Pé
En titt i spegeln. Regissor:Tom Salminen. Foto:

Mathilda Kruse hosten hade vi haft en kurs dar

vi langsamt forvandlade oss fran
djur till ménniskor. Detta gav mig idén till en liknande transformation till Kinski.
Forvandlingen skedde sé att ju mer Kinski-liknande kliader jag satte pd mig, desto mer
blev jag som han. Jag hade en stor spegel (se i bild) genom vilken jag kunde se pé
publiken. Min Kinski-karaktir reagerade likt en clown till minsta rdrelse eller hostning,
frdn mindre reaktioner da jag dnnu var mest “jag” till lingre aggressiva reaktioner med
bade indvade och improviserade repliker.

Allt baserade sig pa kontakt med publiken. Det som hidnde i1 vixelverkan mellan mig
och dskadarna styrde mina handlingar, inget var forutbestdmt. I slutet av mitt arbete,
dér jag framforde en del ur Kinskis 6kinda soloforestédllning “Jesus Christus Erloser”,
bar jag en rod clownndsa. Min kurskamrat Joel Forsbacka spelade en hjdlpreda och
hackkyckling for Kinski under hela arbetet. Utan honom hade det aldrig kunnat vara sa
roligt som det var for mig. Darfor tinker jag pé “En titt i spegeln” mer som en duett &n

ett solo.

Till min forvaning tyckte storsta delen av publiken om mitt arbete. Efter forestdllningen
fick jag hora fran olika dskadare hur de hade upplevt mitt arbete och hurdana tankar det
hade vickt hos dem. Det var intressant att hdra om interpretationer, symbolik och

analyser som jag inte ens hade tdnkt pa. Detta gav mig en viktig insikt. Jag behdver inte

alltid veta vad jag menar eller berdttar med min konst, utan kan lata reflektionerna ske
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hos dem som upplever mitt arbete. Jag larde mig ockséd om publikkontaktens betydelse
for mig. Hela forestédllningen existerade pa grund av ett samspel mellan mig, min
kurskamrat och askddarna. Det var i denna kontakt som forestédllningen levde. Det var
ndgot vi gjorde tillsammans, inte ndgot som jag bar ensam pa mina axlar som aktdr.
Det tredje viktiga jag tog med fran “En titt i spegeln” var det att jag inte dog. Jag
skapade nagot som var underhallande for mig. Nagot jag var ndjd med. Jag hade gjort

ndgot eget.

Det tog ménga ar innan dessa tankar verkligen sjonk ner i min kropp och det fanns
langre perioder dir mina insikter forsvann helt och hillet. Jag tanker att det ar vél

minskligt.

Diese Gedanken schmelzen ineinander, reagieren auf das zittern zwischen den Worten.
Meine Kunst ist ohne Ziel. Das ist fiir dich zu bestimmen. Meine Kunst ist frei. Nehm sie
an und bring sie wo du willst. Ich warte mit neugier zu sehen, wo du meine Kunst

bringst.

3.2. Fall 404

Pé tredje aret blev det dterigen dags for “Eget arbete”. Jag var just pa vidg ur en lidngre
fas av depression och kinde ingen stor motivation infor kursen. Jag ville fa det
overstokat. Om jag sinkte ribban och hoppade med slutna 6gon nér jag arbetade med
“En titt 1 spegeln”, s& bestdmde jag mig nu for att bara ta bort ribban och gé. Jag hade
ingen lust eller nagot intresse. Jag hade aret innan en lang paus frdn min terapi och hade
nu borjat med den igen. Skddespeleri, konst och teater var verkligen ingen prioritet just
dé for mig, jag ville bara klara av sista dret pa kandidatnivd, ta en paus fran allt och

vila.

Jag funderade pa vad jag skulle kunna géra men kom ingen vart. Hur kunde jag skapa

nagot som var roligt for mig att arbeta med. Just da behovde jag ta hand om mig sjilv,
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ta itu med mina trauman och forsdka gora ndgot at min depression. Jag behdvde
fokusera pa mig sjélv.

Jag kom ihag att jag med min terapeut for linge sedan hade lekt med tanken att géra en
forestillning om just depression. P4 sommaren hade jag dven haft en diskussion med en
kollega om hur depression sé ofta bara existerar i media och pa scen som nagot morkt
och obehagligt och att depression ndstan aldrig behandlas med en humoristisk niva.

Jag bestdmde mig for att gora just det. Jag ville behandla min depression pé ett sétt som
var roligt for mig. Och pldtsligt méarkte jag att ribban uppenbarat sig igen. Den var 1agt
nere, men den fanns. For hér fanns det saker som jag brydde mig om. Jag skulle kunna
gora ett litet hopp, men jag skulle inte kunna gora det likgiltigt. Nu var jag engagerad.

Men samtidigt d&nnu sa trott. Sa for att halla ribban sé lagt nere som mojligt, bestimde

jag mig att dterigen gora det roligt for mig, men ocksé avgriansa det till enbart mig sjilv.

Jag hade ingen kraft eller intresse att bekanta mig med depression pé en psykologisk
niva, sé jag tacklade det enbart ur mitt personliga perspektiv. For att pAminna mig sjdlv
om denna l&ga ribba, gav jag mig sjilv arbetsmottot eller hypotesen att forestdllningen

skulle vara “av mig, om mig, for mig”.

Forestillningen kom att heta “Fall
404”7,

Premissen for solot var att jag som Tom
stod infOr rétta for min depression. En
aklagare pastod att jag dr deprimerad
och gav som beldgg bade mitt trauma
och hur det paverkat mig (se kapitel
1.2), medan en forsvarsadvokat

fornekade min depression och hdnvisade

till mitt beteende.

/

Deras debatt eskalerade tills de avbrots o

o ' Fall 404. Regissor: Tom Salmien. Foto:
av domaren, som i sin tur bad publiken Andriana Seecker

att vdlja vilkendera de tror pa.

(forestillningens sprak var for det mesta pa engelska). Askadarna hade under sina

stolar tva fargade lappar, en r6d och en gron, vilka de visade upp nir de valt mellan
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dem. Nér de vél gjort det sattes publikljusen upp sa att jag kunde se hur publiken gjort

sina val.

Det var en vildigt lattsam och roligt process. Det allra forsta jag gjorde var att skapa
domaren. Jag hade som tanke haft att det skulle vara roligt att pa scen diskutera med
fardiginspelat material och att ha en domare, som skulle synas som dvernaturligt stor pa
en projektionsduk ldt underhallande. Eftersom domar-videon skulle spela i bakgrunden
kunde den dven funka som en tidsram, eftersom solot fick vara mellan 20 och 30
minuter. Jag skrev lite text, satt pd horlurar under peruken, vinde min mobiltelefon sa
att jag kunde filma mig sjilv och borjade. Jag hade berdknat att debatten pa scen skulle
fa ta max 10 minuter, s nir domaren hade gjort sin forsta utliggning, satt jag pa Nina
Simones3° “Sinnerman” och l4tsades sova. Nir sdngen tog slut, vaknade domaren till
och avbrot det som skulle hdnda pa scen. Jag gjorde allt som allt tva tagningar, sig lite
misstag, men bestimde mig for att inte gora en tredje, eftersom jag inte ville lyssna pa
samma sing igen.

Det tog langre att bearbeta debatten som skedde pa scen. Jag visste att skriva inte dr en
styrka for mig, s jag gav mig ett schema. Jag skrev i maximalt 30 minuter &t géngen
och maximalt 3 gdnger om dagen. Nir jag vél skrivit det fardigt, trdnade jag pa att
framfora den pa de 10 minuter mellan domarens insatser. Infor publik klarade jag av att
sdga all text pa 10 minuter enbart pa generalrepetition for mina kurskamrater.

For framforandet av texten hade jag ocksa hallit mig till en 1ag ribba. Jag skrev allt som
allt material for 10 minuter, men gav mig sjélv friheten att improvisera efter hilften.
Dels for att hélla det roligt for mig sjdlv och dels for att inte respektera det skrivna

materialet for mycket.

Aven denna forestillning fick liknande reaktioner i efterhand av &skédare som efter “En
titt 1 spegeln”. Igen var jag mest fascinerad av deras egna interpretationer. Den hér
gangen hade jag borjat analysera och ldsa in saker 1 min egen forestéllning ocksa, vilket

jag njot av.

30 Nina Simone (1933-2003) var en amerikansk singerska och activist. Hon var en de betydelserikaste artisterna I
U.S.A under hennes livstid



Det fanns dven de 1 publiken som kommenterade att forestéllningen var “navelskéderi”
och dem skulle jag vilja traffa igen bara for att kunna sdga at dem hogt och tydligt “Du
har rétt!”.

Ibland kan man hitta allt mojligt roligt i sin egen navel.

3.3. Imagine (FA)ME and the Age of Nonsense

Alla dessa tankar och funderingar kring att
sanka ribban, ha roligt och arbeta avslappnat
kulminerade till slut i magisterarens
konstnérliga slutarbete “Imagine (FA)ME and
the Age of Nonsense”. I detta arbete ville jag
- undersoka vad skadespeleri betyder for mig och
vem jag har blivit som skadespelare. En
arbetshypotes var att jag inte behdver vara
medveten om meningen bakom mina val,
| eftersom det kommer att uppenbara sig for mig
i efterhand. I bade “En titt i spegeln” och i “Fall
404” visade det sig att bada forestillningarna

inneholl betydelser och olika nivaer som jag

inte insett under arbetets gang. Jag utgick fran

Imagine (FA)ME and the Age of att eftersom jag nu har upplevt livet sedan ar
Nonsense. Regissor: Tom Salminen.

Foto: Tom Salminen 1995 och har samlat pa en méngd olika

erfarenheter 1 kroppen, lite pa 200 000 timmar

av stimulans och information som filtrerats genom mina system, mina
fornyande celler och min vixande kropp, sa torde det onekligen finnas orsaker
och grunder till vartenda val jag gor. Deterministiskt fria viljan kallar jag det nu.
Darfor bér varje handling jag gor en betydelse och mening.

Processen for “Imagine (FA)ME and the Age of Nonsense’ har varit en av de

lattsammaste, mest avslappnade och roligaste 1 mitt liv.

Mitt tillvigagangssatt var relativt obekymrat, eftersom jag redan hade varit med om att

skapa tva egna arbeten som jag hade njutit av att leka med. Jag kombinerade de for mig
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vasentligaste teman 1 mina forsta tva arbeten, det vill sdga arbetet med transformation i
“En titt 1 spegeln” och dissekerandet av nagon aspekt hos min person i “Fall 404, vilket
ledde till att det blev tydligt for mig att min nya forestdllning pa nigot plan skulle
behandla mig som skédespelare och konstnér.

Jag ville nu gora en forestéllning som dels inkorporerade flera element som jag jobbat
med forut och ocksé testa pa nya variationer. Som utgangsldge hade jag tre saker jag
visste att jag ville ha eller gora. Jag ville ha pad mig en kldnning, jag ville sjunga en sang
och jag ville igen ha videomaterial som jag kunde vara i relation till pa scen.

Jag borjade med att vilja en sang. Eftersom forestdllning skulle handla om
transformation och konstnéirskap, kunde jag inte tdnka mig ndgon annan artist &n min
stora idol David Bowie3!, som var kind for sina olika transformationer och roller genom
sin karridr. Efter mdnga om och men, landade jag pa sdngen “Fame” som min

magkénsla signalerat om sedan borjan.

Efter att jag valt sangen paborjade jag arbetet pa videomaterialet. Jag hade funderat pa
att gora det sjdlv som 1 “Fall 404, men som tur fick jag hjdlp av min kurskamrat
Antonia Henn, vars kunskap och fardigheter inom film-och kameraarbete dr guld vird.
Hon filmade och editerade allt material. I “Fall 404” var premissen att min depression
stod infor rétta och nu i “Imagine (FA)ME and the Age of Nonsense” valde jag att min
konstnirlighet blev bedomd istéllet. Min tanke var forst att uppfora en séng och sedan
en monolog, och mitt videomaterial skulle st i relation till dessa. Den forsta videon
skulle vara en talk-show dér min sdng-performance blir dissekerad och kritiserad av en
géstande expert och den andra videon skulle bygga pa samma koncept som i “Fall 404”
och aterinfora domaren, aklagaren, forsvarsadvokaten samt en skara vittnen, som
bedomde forestillningen fram tills nu. Vittnen bestod av mina olika imitationer av
kénda karaktdrer, bland andra Klaus Kinski. Nér allt var filmat limnade jag materialet i
Antonias kapabla hiander for editeringen och borjade arbeta pa det som skulle hdnda pa

scen.

Det fanns en struktur. Forestillningen skulle borja med en sang, foljt av en video fran

vilket jag skulle fortsétta till en ungefdar 10 minuters monolog, som skulle ga dver till en

31 David Bowie (1947-2016) var en brittisk lyricist och sdngare. Han var en av de mest inflytelserikaste artisterna i
pop-musik.



den andra videon, och sé skulle hela forestéllningen avslutas med en till sdng. Den sista
sangen var David Bowies “Heroes”, som jag valde av den enkla anledningen att den ar
en av mina absoluta favoriter som jag verkligen ville sjunga.

Monologen i mitten av forestillningen blev den svéraste ndten att kniicka. Aven infor
den ville jag inte hoja ribban alltfor mycket, sé jag skrev aldrig ner nagot, utan
funderade enbart pa vad det var jag skulle njuta mest av att kunna prata om. Jag
arbetade fram idéer genom att improvisera text. Jag kladde pa mig de kléder jag hittat i
skolans garderob som kdndes bra, stod p4 min tomma scen, satte ett tidtagarur pa 10
minuter och borjade prata. Det visade sig att vissa teman kom upp om och om igen i
olika former vid varje improvisation, vilket ledde till att jag kunde plocka ut dessa och
bygga upp stolpar i monologen. Men som jag hade mérkt i “En titt i spegeln”, s var det
material som uppstod i publikkontakten for mig det mest intressanta och darfor valde
jag att improvisera sd langt som mojligt kring de stolpar som fanns. I det stora hela blev
monologen ett segment dér jag diskuterade skadespeleri och teaterhdgskolan.

Nér videomaterialet var fullstdndigt fardigt, la jag till det i strukturen och gjorde ett par
genomdrag infor kollegor, som hade f6ljt processen och gett feedback nu som da. Jag
tanker att det ar fruktbart att f4 feedback under processens ging, eftersom det kan
avlasta arbetsbordan en aning. Det dr i princip som att ha ménniskor som hejar pa en nér
man vél tar sats for att hoppa 6ver ribban.

Att gora forestillningen var otroligt tacksamt. Pa grund av videomaterialen hade jag
delar av forestdllningen dér jag kunde ta det vildigt lugnt och monologen var alltid bade
spidnnande och underhéllande att gora eftersom det varje gng var dverraskande vilka
idéer som uppstod i kontakt med &skadarna. P& grund av rddande restriktioner kunde vi
enbart ha ett véldigt begransat antal ménniskor 1 publiken. Omsténdigheterna stodde
dock en intimare publikkontakt. Pa en av forestéllningarna var det bara 4 ménniskor i
publiken, vilket gjorde att forestdllningen den dagen kéndes lite tung.

Men dven den forestéllningen lirde mig mycket om hur jag 1 framtiden kan ta emot och
vara med en mindre publik.

Tack vare olika askédares interpretation, precis som med de tva tidigare arbeten, hittade

jag flera nivaer och mening i “Imagine (FA)ME and the Age of Nonsense” efterhand.
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Jag overlamnar girna interpretationen till den som upplever mitt verk.
Forfattarintentionen forklarades dod av Roland Barthes32 redan pa 70-talets slut.

Det allra basta som kan hiinda ar att ndgon ser eller hor ndgot i min forestéllning som
jag varit helt blind infor, vilket leder till mojligheten for mig att ta emot den

informationen och vilja sjilv hur jag vill bli inspirerad av den.

I am a suggestion. Ready and waiting. Waiting to see what meaning you give to me.
What reasons you hear in my sounds, what truths you see in my movements. I look
forward to it. Paint me with your desire. What words you like to hear. What thoughts

you like to think. I am a suggestion. Feel free to do what you like, for I will.

3.4. You do you

Jag kan bara vara jag. Forr i tiden anvdnde jag mig av roller och masker i en

forhoppning om att kunna gémma mig. For att kunna springa i vdg. Det tog mig en lang

stund att inse att vad jag én gor, vilken roll jag 4n tar pd mig, sa ar det dnd4 alltid
ofrdnkomligen jag. Och om jag &nda alltid 4r bara jag, ser jag ingen orsak till att
jamfora mig med ndgon annan eller dennes konst. Jag kan aldrig géra det som nagon
annan kan, samtidigt som den aldrig kan gora det som jag gor. Det skulle kinnas
orimligt att forsoka. Under min livstid har jag utvecklat och vardat min subjektiva
smak, har ett personligt temperament och har kommit i kontakt med olika tankar.
Samtidigt fordndras jag jimt och byter asikter. Om jag dr s& egendomlig, och alla andra
ar 1 denna synnerhet lika egendomliga, hur skulle man ens kunna jamf{6ra?

Jag har under alla mina ér av studier och genom diverse processer och arbeten bade
fordjupat och expanderat det som jag dr och det som kdnns bra for mig. Jag har skapat
mina personliga normer enligt vilka jag vill agera pd scen eller vilka jag vill bryta mot.
Det dr min personliga konstnérliga integritet. En del av detta dr att jag har respekt for

mig sjdlv och att jag kan respektera andra och annan konst utan att jag nddvandigtvis

32 Roland Barthes (1915-1980) var en fransk forfattare som #r kanske mest kiind for hans essi frin 1967
“Forfattarens Dod”, dar han dmnade att dekonstruera forfattarens avsikter och biografiska bakgrund inom
litteraturkritiken.
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haller med om dess betydelse eller om det passar inom ramarna av min subjektiva smak.

Jag behover inte tycka om ndgot for att kunna respektera det for vad det dr. Mitt
arbetssdtt och mitt sitt att tdnka passar kanske inte alla. Men jag vagar pasta att mianga
skulle kunna dra nytta av det. Att sdnka ribban innebér inte att géra nadgot halvhjartat
och mesigt. Det betyder bara att ge sig sjdlv mer utrymme och talamod att kunna vara

och gora precis det man vill. Ribban &r bast dér, dir det kianns roligast att hoppa dver

den. For min del kinns det bist nér den ar lagt nere, och jag har all frihet att hoppa hogt.
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SAMMANFATTNING

I denna uppsats undersoker jag vad det innebér att sdnka ribban. I forsta kapitlet
reflekterar jag 6ver vad det betyder for mig personligen och varfor det var nddvéndigt
for mig, delvis genom att beskriva en tidslinje 6ver bade mina studier vid
Teaterhdgskolan 1 Helsingfors och utvecklingen av min mentala hilsa. I andra kapitlet
soker jag efter orsakerna till min hoga ribba och varfor jag kdnner att det ar
problematiskt. Genom att lagga upp en kort dversikt av den s.k visterlindska
skddespelarens historia kan jag beskriva den hdga ribbans ursprung och lagger fram min
syn pé orsak och verkan. Jag baserar min uppfattning pa konstkritiken p4 Immanuel
Kants teorier, samt mina egna tankar kring vad jag kallar meta-estetik, for att kunna
argumentera for ett friare och barmhirtigare perspektiv péa konst. Jag konstaterar ocksa
att det florerar uttryck bland skadespelare som hojer pa ribban som t.ex “Det gdller att
lida for konsten” eller ”grundsorg”. Och dessutom existerar skadespelartekniker som
utnyttjar skddespelarens trauman, genom att antingen relatera till existerande trauman
eller som i vérsta fall skapar nya trauman. Detta dr etiskt hogst ifragaséttbart. I sista
kapitlet redogdr jag for min egen konstnérliga praktik och hur den utvecklas fran
projekt till projekt. Med hjélp av att analysera min egen praktik drar jag slutsatsen att en
sankt ribba innebir att ge sig sjdlv mer utrymme och tdlamod att kunna vara och gora
precis det man vill. Ribban dr bést dir det kénns roligast att hoppa dver, vilket inte
innebdr att géra nadgot halvhjirtat och mesigt. Som baist tillater en 1&g ribba ett fruktbart
och friare kreativt tillvigagéngssitt. Detta genom att minska pa yttre stressfaktorer samt
genom att sénka troskeln for tillliten till sin egen intuition. Konst kan vara lattsamt och
ngjesrikt.

Allt kan vara konst. Ju flera olika perspektiv pa konst som finns i vixelverkan med
kulturen och ju fler olika roster som hors, desto rikare blir ens egen kélla for inspiration.
Ett omrade dér det dock forblev en ribba som jag inte kunde dra ner och som ledde till
stress och stor anstrdngning var det hér. Skrivandet av denna uppsats. Jag var varken
forberedd eller 4gde nigra som helst fardigheter for att gora detta arbete mindre
modosamt. I mina studier har jag bekantat mig med ldsning och tolkning av akademiska
texter, men inte med att gora skriftliga uppgifter som det hér. Detta leder mig till att

konstatera att sénkandet av ribban tillsvidare fungerar for mig bist inom den



konstnérliga virlden, men att overfora det till kontext som det hér saknar jag verktygen
for. For skddespelaren anser jag att sinkandet av ribban fungerar enligt de ramarna som
jag la upp i1 denna uppsats, men for ett arbete som maste anpassas till strikta
omstindigheter, dir ramarna inte fir bdjas, ar det en annan sak. Jag intalade mig sjilv
under hela processen att detta arbete inte maste bli bra. Men for att uppfylla kriterierna
samt formatera uppsatsen ritt kunde jag inte kringga hur jag én forsokte. Ribban var
ororlig och jag blev tvungen att hoppa s& hogt att ryggen krampade och hjérncellerna
briandes upp. Detta beror pd att allt detta med killor och kéllhdnvisningar, ratt
grammatik, word-programmet, fotnoter osv dr ett sprak som jag inte forstar och som
inte kdndes lattillgdnglig for mig. Konst ddremot har ménga sprak och tusentals
dialekter och det som jag i denna uppsats forsoker argumentera for, ar att ménniskan
fran fodseln forstar spraket och kan tala det. De olika komplicerade dialekterna kan man
lara sig pa vdgen om man vill, men det ar inte ett krav for att fa sin rost hord och

forstadd. Prata pa!
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