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Mitt syfte med dessa sidor har varit

att gbra en sorts positionsbestimning for institutionsteaterns lige just nu, bide inne i huset och i férhallande till omvirlden.
Vad hinder pd teatrarna, vad gér man, hur tinker man? Vilka 4r de virderingar som styr arbetet, bide uttalade och
outtalade? Var ligger de ofta svirgripbara motstinden mot férindringar?

Jag forsoker ocksé undersska vad det skulle finnas for forutsittningar for att 5ppna upp teatern i mycket hogre grad
mot omvirlden och att bygga upp nitverk bade inne pa teatern och utét.

Vad gor jag?
Jag skriver inifrén en situation som hela tiden pagar.
”Teaterkrisen” tar hela tiden oanade vindningar och s gor ocksé jag. Dessutom byter jag perspektiv nu och d&.

I de konfrontationer med “omvirlden” som vi lever med nu, i den kaotiska situation dir vi forkittrade kulturarbetare
stér, forsoker jag beskriva liget.

Det 4r en teaterminniskas klagolat infor en forindring av ”allt man har trott pa”. Det ir ett dltande av svar pd alla de
hemska frigor och krav som stills oss av folk "utifrdn”, bide konsulter, kursledare, politiker och nyanstillda chefer,
producenter, marknadsférare mm. Man foreligger oss allt méjlig, frin att definiera vira mélsittningar och méalgrupper
till att producera mer for pengarna. Vi brukar tycka att frigorna ir dumma och kraven orittvisa och alltsammans
okunnigt och krinkande. Men vi svarar sillan. Vi tystnar, surt eller férskrimt. Med tv3 fingrar i kors bakom ryggen
stiller vi upp nir man ber oss komma och undervisa i kroppssprik och projektorganisation — men pa samma sitt som
dkta fnask, hiller vi hjirtat sido.

Alltsa, delvis forsvarar jag mig. Jag vet inte alls alltid vad nista steg ir, men jag forsoker leta i mig efter svar, ma de vara
till synes sjilvklara...

Delvis forsoker jag gora just det som konsulterna faktiskt hela tiden uppmanar oss, det som egentligen ir ett villkor
for att de forindringar man har foreslagit alls skall ha en chans: att beskriva vért arbete. Det kiinns ibland trivialt, men
jag tror att det 4r enda sittet att komma &t nigon sorts initiativ i situationen. Vi kan spela mystiska hur linge som helst,
men nir man nu vill syna vira kort s3 foresldr jag att vi ligger dem pd bordet s gott vi kan. Om vi verkligen tror pd deras
virde.

Jag har minga ginger upplevt situationer av en alldeles total avsaknad av f6rstdelse mellan teatern folk och “omvirlden”.
Virt site att tinka och fungera och vira virderingar gor oss annorlunda.

Jag forsoker hir f3 syn pa just missforstdnden.

Men jag ir ocksd siker pa att vi méste omprodva oss sjilva och vira kira invanda forestillningar hela tiden. Vi méste
rannsaka just allt som vi tror pé.

Alltsd: jag forsvarar, och svarar och rannsakar och forscker férstd motparten och férsoker ibland leda ndgonting ett
steg till. Fér mig som dramatiker ir detta stindiga perspektivbyte oindligt bekant. Det ir en dramatikermetod. Jag letar
helt enkelt upp konflikter, pinsamma situationer, minnen av missférstdnd och brist p4 kommunikation. Jag fortsitter att
ilta just det som brinns, det som ir obegripligt och paradoxalt. Det som inte stimmer. Jag férsoker forstd vad man
egentligen menar med det dir som man brukar siga. Jag forsoker fi den anklagade att tala, ge den frigande svar pé hans
i tomhet ekande frigor.

Jag forbehaller mig ritten att vara subjektiv och objektiv, férenklad och komplicerad allt efter behov. Mitt stdrsta
material r min egen erfarenhet. Jag har i 25 &r arbetat inom och nirheten av olika institutioner, som praktikant,
rekvisitdr, dramaturg, dramatiker, regissér och teaterchef. Jag ser denna genomging som en sorts erfarenhetsforskning.
Det innehaller iakttagelser, anekdoter, slutsatser, synpunkter, minnen, beskrivningar och mingder av frigor, enligt en
metod som jag med en term linad frin Piet Hein skulle kalla successiv approximering. Jag formulerar om och om igen,
mot en forhoppningsvisallt stérre grad av sanning.

KONST OCH FORETAG
Att den statsunderstddda institutionsteatern ir i kris borjar vara ett uttjatat faktum. Den ir det il en grad nidr man
bérjar friga sig: vad skall vi ha den till.

Samtidigt som institutionerna kimpar f6r att uppfylla detta med allt snilare resurser, kan man konstatera ett 6kande
intresse for konst och kultur bade frén samhillsinstitutioner och foretagsvirlden.

Varje ekonomisk institution med sjilvakening dgnar sig 4t studier av kulturinstitutionerna. Samverkansprojekt vixer
upp, i och for sig fortfarande pd chefsnivier och som ett led i sponsorsamarbeten. "Direkeérer drillas pA Dramaten” kan
man lisa i Dagens Nyheter. Handelshogskolan och Teatrarnas Riksférbund startar ett gemensamt seminarieprogram for
att utbyta erfarenheter.
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VAD KAN VI GE?

Vad tinker sig foretagscheferna att lira sig? Jo ” hur man arbetar med projekt i en extremt kreativ miljé ddr man driver

projekt”, tidens modeord. Varje forestillning ir ett projekt och ensemblen en samling entreprenérer.” "Kulturen kan

saker som foretag ocksd vill kunna: att leda kreativa projektorganisationer, vara trogen sina idéer och agera langsiktigt.”
Man s6ker kanske helt enkelt andra drivkrafter 4n att tjina pengar och ir ute efter att tilldgna sig sjilva drivkraften,

att genomfora en idé.

I dagens virld didr man alltmera pratar om att framtidens produktion styr éver frin varuproduktion till att producera
upplevelser, borde teatern ligga mycket bra till. Den 4r i sin prydno en organisation som skall producera upplevelser.
Och mycket rikeigt driver man projekt och genomfor idéer.

Ar det d4 hemmablindhet som rider p3 institutionerna, dir man hela tiden gniller 6ver bristen pa kreativitet?

Teaterkonsten har diremot en stark forutsittning som antagligen skulle gora foretagaren nervés om man verkligen
tog den pé allvar...

TEATERN AR ETT HUMANISMENS HUS
Teaterkonsten ir till sin grund en humanism. Teaterkonsten férsvarar minniskan. Teaterkonsten 4r faktiskt det forum vi
idag har f6r att undersska minniskan, hennes beldgenhet, problem och handlingar. Det ir att fokusera pa kinslor och
relationer, det 4r att fundera dver minniskans 6de tillsammans med andra. Teatern ir platsen for tvivel, vaga aningar,
paradoxer. Att inte veta. Milet ir aldrig att fylla ett definierat behov, utan att viicka nya behov

Samtidigt, om man beaktar just det, sd 4r det klart att det finns virldar att vinna for féretagsamheten. Den rationalitet
som i s& mycket priglar vir virld ir pd sikt dddsdémd. Det begynnande fokus som finns p& minskliga virden, p& den
grundliggande roll den s.k. emotionella intelligensen spelar i alla verksamheter, det 4r kvaliteter som finns att himta ur
teatern.

Vi tror pd att konsten ligger "lite fore” resten av samhillet. Acc dir f6ds bade idéer, visioner och former for att
forverkliga dem, som sedan transporteras ut i 6vriga samhiillet.

Men formerna for det ir dnnu lingt borta.

Teatern lider mycket av sin slutenhet, en avstingd virld bakom héga murar. Det allra viktigaste i allt strategiskt
tinkande framdt 4r act hitta former f6r stérre 6ppenhet, strre kontaktytor och nitverk. Fér institutionen ir det ocksd
hég tid att ta just sin projektkvalitet pd allvar, bygga vidare pa den och utveckla mera dynamiska organisationsformer.

KOLLISIONER
Institutionsteatrarna ir liksom alla samhillsinstitutioner inne i en period av "foretagisering” . Mycket starkare krav stills
pa kostnadseffektivitet, mélformulering, nyorganisation.

Teaterns personal forsvarar sig mot detta med nibbar och klor. Det ir ocksa helt avgérande att man inser olikheterna
mellan en konstinstitution och ett foretag. P4 orikneliga plan ir det verkligen friga om SKILDA VARLDAR. Det ir
absolut inte sikert att den kreativa konstniren ir efterstrivansvird som fenomen p3 ett féretag. Kreativitet dr pd ménga
sitt liktydigt med kaos, oro och konflikter ldngt ifrdn den glada energiska harmoni som kanske foresvivar foretagaren.

Teaterinstitutionen ir en del av samhillet, samtidigt som den producerar konst och hyser konstnirer. Det ir en
oundviklig kollision. Att den ér svdr att sitta fingret pa betyder inte att den inte finns. Det dr ocksd just for att man ér en
institution, i motsats till exempel till den enskilde forfattaren eller bildkonstniren, som filtet blir ppet for att styra och
stilla. Avensom att spekulera 6ver hur denna samexistens skall g3 till.

INSTITUTIONEN SOM KONSTFORETAG OCH TUMMELPLATS FOR OMORGANISATIONER

Institutionsteaterns huvudproblem idag ir minga ginger konstaterade och formulerade: Trogrorlighet och oekonomisk
tungroddhet beroende pa orimligt hg andel fasta kostnader, konstant svillande administrativa och tekniska avdelningar
pa den konstnirliga personalens bekostnad, oindamalsenlig &ldersférdelning i ensemblerna. En stor del av dessa problem
handlar om arbetslagstiftning och fackliga regler for anstillningsférhillanden, som har fallit ovanligt olyckligt ut pd
konstnirliga arbetsplatser. Den diskussionen méste ocksa foras i det sammanhanget. Teaterns egen operativa frihet 4r i
sddana frigor begrinsad.
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Vad man dirfor gripit sig an med pa snart sagt alla teatrar, ir istillet versyner och reformationer av "organisationen”,
enligt rddande samhillsmode. Nir man konstaterat att underskotten viixer, att det tydligen licker pengar pa alla hill, och
dessutom tillférseln av pengar frin bidragsgivare har strypts — dd har man ofta tagit in en konsult, som har gjort en
snabbanalys med ett forslag till forindring i organisationen.

Man har d skridit till verket och infort nya mellanchefer och producenter, nya chefer f6r mellanchefer och producenter,
dirpa ofta tagit bort gamla mellanchefer, tagit bort producenter. Alltsammans med motiveringen att ”f3 ner beslutsfattandet
i organisationen” och att &stadkomma en “plattare organisation”.

HUR HAR DET FUNGERAT?
Det rider mycket delade meningar om virdet av organisationsforindringar.

Ett ldger hivdar att det ir i stort sett meningslst, att en férnyelse inte kan organiseras fram. Att férindring uppstér
oforutsett, genom att en stor och respektlds kraft drar in och skapar liv i luckan. Verksamheten reformeras d& av sig sjilv,
genom den nya vitaliteten och den gamla organisationen fungerar bra igen.

Fér en annan grupp, naturligtvis den som har drivit pd reformarbetet, anser att ”en plattare organisation” i sig skapar
storre delaktighet och i férlingningen kreativitet.

Bida synpunkter &beropar ofta jimforelser med foretagsvirlden, och kan i litteratur och exempel hitta stod for sin
linje.

Generellt medfér stora forindringar i organisation ofta problem. Oftast sitter man med samma minniskor, och
minniskor och deras relationer ir inte l4tta att fordndra. I virsta fall sitter man med tv4 parallella organisationer, vilket
inte ir vare sig effektivare eller billigare.

Teaterverksamhet ir jimforelsevis idag i samhillet, mycket beroende pé arbetets hantverksmissiga och traditionella
karaktdr, en mycket toppstyrd sektor

dir teaterchefen hirskar med en oinskriinkt makt och giirna en sorts mytisk nimbus. I produktionsarbetet ir regissérens
make lika oinskrinkt.

Det rimmar mycket illa med ”plattare organisation”.

A andra sidan finns frin foretagsvirlden exempel p4 mycket stora vinster av brutala omorganiseringar.

I vilket fall som helst finns absolut anledning att fundera 6ver hur olika typer av organisationer fungerar: man sitter
ju i praktiken alltid med ndgon organisation, som, hur den 4n ser ut, har manga problem att l5sa.

VAR I ORGANISATIONEN SKALL KONSTEN FA PLATS?
Eftersom de anlitade konsulterna oftast inte vet nigonting alls om teaterverksambhet, alltsd sjilva det konstnirliga arbetet,
och det ir dill sin karakedr svirstyrt, s3 brukar det limnas helt obeaktat. Teaterns sjilva kirna, vad man gér och hur man
gor det, repertoararbete och produktionsprocess, kompetens- och produkeutveckling, limnas orért och rullar, eller snarare
haltar, pa som forut.

Hur skulle en reformering av det konstnirliga arbetets organisering, produktionsprocessen skulle se ut. Idag har vi i
Sverige till exempel virlsunike linga repetitionsperioder. Ingen frigar sig om det 4r bra eller déligt.

Hela processen ir dessutom extremt indtviind och arbetar i en sluten virld.

VAD VILL VI HA - VAD BEHOVER VI -VAD KAN VI ANVANDA?
Hur skulle forslag som finns i foretagsvirld och organisationsforskning kunna se ut om man tillimpade dem p den
praktiska teaterverksamheten och tillater sig att tinka mera forutsittningslost in man brukar?

Dagens modeorganisationform heter nitverk. Det ir egentligen per definition nigot som forutsitts utvecklas av egen
kraft, genom den inneboende styrkan i olika idéer och relationer mellan minniskor. Den 4r formlés och mycket svir att
trycka in i ndgot existerande. A andra sidan fungerar den fria teatersektorn i stor utstrickning i nitverksform, liksom den
del av den konstnirliga verksamheten pd institutioner som involverar minga frilansare. Dirfor 4r det virt att friga sig
om det gdr att utveckla.

Jag pastir alltsd att den egentliga verksamheten, produktionen av det allkonstverk som teaterforestillningen ir, r
okiind utanfor teatern och dirfor limnas &sido vid reformationsforsok. De konsulter som tillkallas for att rida bot pa
olika sorters problem, dignar oproportionerligt mycket tid &t att fréga ut folk om hur arbetet gir till just nu. Alternativt
far de sitta och lyssna pa varfor deras fina forslag tyvirr inte gir att genomfora, eftersom det hir fungerar si och si.
Varfor skall vi betala miljoner for detta lyssnande? Varfor sitter vi oss inte ner och forsoker definiera vad vi gér och vad
vi skulle kunna géra?
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I forlingningen finns méjligheten att limna féretagsorganisationerna helt och hillet, och istillet forsoka ta fasta pa
egenarten i teaterns verksamhet. Att forsoka hitta sitt att organisera arbetet som mera direkt springer ur det pardoxala
kaos av olika verksamheter som teaterhuset ir.

DE NYA MANNISKORNA — FOLK UTIFRAN
Det ir inte bara sd att alla verksamheter “foretagiseras” . Foretagskulturen 4r ocksd i stark utveckling och man talar med
mycket stora bokstiver om kreativitet, social kompetens, fértroende.

Man kan anta att de minniskor som nirmar sig teatern, som nu dyker upp 6verallt i roller som VD, producenter,
marknadsforare, konsulter av olika slag, ir sirskilt intresserade av sddana frgor och nirmar sig konstinstitutionerna i
hopp om att finna forstielse for just dessa “mjukare” virden.

Vad hinder?

Paradoxalt nog verkar missforstdnden ofta fordjupas. Teatern ir visserligen ett hus fullt av kinslor. Men det betyder
absolut inte att man talar sirskilt mycket om relationer. Teaterarbetet 4r mycket praktiskt och hektiskt och dessutom
mycket konkret. I arbetet dgnar man sig at “saken”, med stor disciplin, inordnade i den utarbetade hierarkin.

Ofta kan man kinna att hir ligger ett stort, stort missférstdnd begravet. "De nya” vill arbeta i lag, bygga relationer,
lyssna, ha kick-ofthelger dir man Lir sig "ge plats” och kinna dillit.

Teaterns minniskor 4r diremot iskalla till allt detta — slipper inte till ndgra privata kiinslor, utsitter sig inte for
tillitsbvningar.

Den gamla sortens ekonomidirektdrer fungerade helt annorlunda. Rollerna var tydligare. "De nya” ser & andra sidan
kanske inte alltid vidden av det personliga engagemang som konstnirerna ligger ner.

Nagra av de obehagliga fragor man kan stalla till teatern:

VEM AR INSTITUTIONSTEATERN TILL FOR?
Den dominerande motivationen for de flesta som arbetar dir ir helt enkelt: en stabil f6rsérjning. Ett “arbete” En
arbetsuppgift som stéter och blster mot andras arbetsuppgifter. Rorligheten ir lag. De flesta arbetar med si specialiserade
saker att majligheten att flytta p sig blir nistan obefintlig. Folk som arbetar med marknadsforing, press o dyl, kan ge sig
ut och konkurrera i andra sektorer och gér det i man av méjlighet fortare 4n kvicke eftersom teaterns 1ner ir usla.

Ingen mir ndgot vidare. Skddespelarna svilter och uttrycker missnéje med ointressant repertoar, usla regissorer, kall
och korkad chef. Dilig planering, ryckig och ineffektiv verksamhet, sléseri med resurser, daliga loner. Sjilvgoda scenografer
of6rstdende tekniker, sadistiska kostymérer, inkompetenta marknadsforare.

Framforallt saknar alla: ENGAGEMANG och KREATIVITET

Teatern 4r en del av samhillet och fljer delvis samhillsutvecklingen. Teaterns arbetare ir i stort sett de enda konstnirer
som omfattas av normala anstillningsférhillanden, arbetstidslagstiftning, 16ner, mm.

Delvis gor den det inte alls, arbetet ir fortfarande “konstnirligt” med allt vad det innebir.

Eventuellt har man nu kommit till en punkt dir de bada rikeningarna, som tidvis frukebart har samarbetat, nu stér si
langt frdn varandra att ett sammanbrott hotar, om man inte mycket medvetet séker en ny sammankoppling.

VAD VILL TEATERN EGENTLIGEN?
Gér man till regeringens kulturpolitiska mal s& vill man foljande:

* virna yttrandefriheten

* verka for att alla fir méjlighet till delaktighet i kulturlivet och kulturupplevelser samt till eget skapande

* frimja kulturell méngfald, konstnirlig férnyelse och kvalitet och dirigenom motverka kommersialismens negativa
verkningar

* ge kulturen férutsittningar att vara en dynamisk utmanande och obunden kraft i samhillet

* att bevara och bruka kulturarvet

* att frimja bildningsstrivanden

* att frimja internationellt kulturutbyte och méten mellan olika kulturer inom landet.

Institutionens malformuleringar
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Teaterns dvergripande malsitening levereras av styrelsen, men innehéller sillan mer 4dn normala fraser om att erbjuda
medborgarna god teater. Numera tillkommer ofta lika sedvanliga meningar om att frimja kulturell mangfald, konstnirlig
fornyelse och kvalitet, bredda publikunderlaget till av olika skil kulturellt eftersatta grupper som barn, ungdom och
invandrare.

Var och en teaterchef med sjilvakening forssker vil foresitta sig ndgot vassare.

Peter Wahlquists mél ir att alla stockholmare skall gi pé teater. Ndgon annan vill spela teater som héjer livskinslan.
Diremellan brukar det rora sig.

Idén ate malsiteningen skall vara direkt vigledande for repertoarvalet dr dirfor ganska abstrake. Malsdttningen “s3
mdnga biljettkdpare som majligt” 4r pé sitt och vis enklast men inte alls oproblematisk. Dels 4r den sikra succen ganska
svér att planera fram. Dels kommer man raske i konflikt med malen att nd eftersatta och kulturovana grupper. Om man
foresitter sig att indra ndgons beteende, fir man ju rikna med att det kostar bide tid, méda och bakslag.

MALSTYRNING

Det ir ett faktum att vi ér utsatta for ett krav pd malstyrning, bdde i det stora hela och i ndgon sorts resultatredovisning
for de medel som tilldelas. Allt tyder p4 att detta krav kommer att 6ka snarare 4n férsvinna. Det betyder att sitta upp mal
som man senare kan stilla ett i relation till ett utfall.

Enda sittet att komma ur den frustrerande gnillarsituationen, dir vi intill intill tjatighet hidnvisar tll att vi inte vill
miita resultat i pengar, publik eller andra konventionella kvantitativa storheter, ir att ta §ver initiativet och hitta pd nigra
andra kvaliteter, eller f6r all del kvantiteter, som 6verhuvudtaget gr att tala om.

Som konstnir ger man sig i samma stund ut p4 en farlig viig. Konsten i4r helt enkelt sig sjilv nog. Den {6ds nir den
har lust och var som helst. Det gir inte att planera fram. Och naturligtvis — sig att vi hade femhundra &r p4 oss — d&
kunde vi med en historikers 6rnblick och ett stoiskt lugn virdera den nuvarande situationen som utarmande och
ogynnsam for teaterkonsten och fila pd vdra uttryck och vért sanningskrav i visshet som att det antagligen stundar bittre
tidér. Rent konstnirligt 4r méjligheterna lika stora att det kommer nigot storartat ut av dven denna tid, trots allt.
Nigonstans. Men vad vi pratar om nu ir vad just vi skall géra, i vr egen livstid, med de frutsittningar som vi har.

Institutionens sjilvklara mél 4r att producera bra teater. Man vill naturligtvis forsoka dvertriffa sig sjilv. Ingen vill
noja sig med att vara “ganska bra’. Idén om expansionen, tillvixten ligger genast snubblande nira. Men 4r den s3

fruktbar?

STORST, BAST, VACKRAST!
Lit oss borja med STORST.

Vill man inte bli storst si vill man dtminstone bli STORRE.

Hir har vi egentligen ett av grundproblemen.

Alla vill bli storre.

Varfor?

Det gér inte riktigt att fi tag i, annat 4n att det 4r en oemotstandlig och mycket grundmurad myt och modell i vér
tillvaro just nu.

Expansion har blivit ett virde i sig, till den grad att man faktiskt miste pdminna om att det inte alls 4r sjilvklart. Man
orkar liksom inte leva om man blir frintagen idén om att man skall bli storre. Motivationen fér alltfér manga ligger dir.

Flerfaldiga g&nger har det konstaterats att scenkonsten har tappat massor av publik. Man vet vad det beror pa: TV,
andra umgingesformer, andra vanor hos befolkningen. Men- MAN VILL INTE ACCEPTERA DET! MAN VILL
TILLBAKA!

Varfor kan man inte acceptera det som nigot som hér till livets gng: vi stickar firre tumvantar idag in vad vi gjorde
pa 50-talet. Vi dker mindre spark. Det ir sikert synd, pd alla méjliga sitt, men det ir vil ingen tragedi?

SJALVA BYGGNADERNA

Ett helt speciellt problem med vira institutionsteatrar ir att sjilva husen, fastigheterna, ir byggda for en helt annan

situation. En majoritet av teaterhus 4r frén seklets borjan, en annan stor generation byggnader ir fran 30-, 40-, 50-tal.
De gamla har ett i huset inbyggt klassamhille, med en stor mingd platser pd sidor och 6vre rader som faktiske dr helt

hopplésa — men som man kunde silja for en billigare penning. Skolungdomar sprang pa teatern, minga skidespelare

hade egna beundrarskaror som kom, om och om igen. Man sdg inte si bra men man fick en skymt av nigot stort, nigot

som man virderade hégt.
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Idag fungerar inte det. Den upplevelse man har pé andra, f6r att inte tala om tredje raden, den ir inte alls vad vi vill
erbjuda. Och alltfor sillan kompenseras det idag av ndgot annat — idolfaktor, karisma mot alla odds, skonséing. Den
"professionella” forestillningen, med sina visuella och tekniska kvaliteter, den klarar inte dessa platser.

De halvgamla teatrarna har ett annat problem. De ir folkhemsteatrar, demokratiska arenor dir alla skall se lika bra.
Det ir jdttestora salongen pa uppét tusen platser, dir jimlikhet rider. Alla ser. Men vilken ir upplevelsen? Scenerna 4r
jittestora, med en bredd som skall korrespondera mot den &verbreda salongen. Vad skall man framféra dir? Det ir
scener att spela Krig och Fred pd, trupper, biltransporter, stora kollektiv. Det dr en éverminsklig uppgift for en skddespelare
p4 en sddan scen att hilla kontake med salongen, att fylla scenen.

Och det allra storsta problemet 4r forstas att publiken inte ricker till.

Biograferna har dragit sina kommersiella slutsatser och gjort sina anpassningar: ytterst {3 filmer drar ngra massor
varje kvill. Man har byggt om till m&nga smésalonger.

Teatern har ett mycket storre problem, eftersom det inte finns s& mycket kostnadsbesparingar att gora — dven ménga
smascener kostar personal varje ging som inte i motsvarande man gr att pruta pé.

Men ett minst lika stort problem ir sjilva salongerna — det museala virdet.

En salong 4r en odelbar enhet, den gir inte att stycka i smibitar. Med en i realiteten kraftigt minskad personal
forssker man dirfor med andan i halsen fylla den.

FORM OCH FUNKTION
Vilka hus skulle vi vilja ha?

Den form teaterhusen har, dr ursprungligen en f6ljd av deras funktion. Nu ir funktionen mycket férindrad men
husen hinger kvar.

Huvudminnen ger egentligen nu teatrarna ett uppdrag att ta hand om husen, hur olimpliga de 4n 4r, utan nigon
extra ersittning for det.

Fran teaterns sida strivar man & andra sidan efter andra hus, ofta andra firdiga former, som gamla gasklockor,
industribyggnader mm. Den gamla formen ses d som ett tillskott, pd en annan nivi.

DET NEUTRALA RUMMET, som ménga har féresprikat under ménga 4r, och i ndgra fall lyckats 6vertala huvudmin
att bygga, det har egentligen aldrig lyckats sl igenom. Teatern vill alltid "ut”, bort, nigon annanstans.

BAST
"Bést” 4r en annan ilsklingsidé.

Det ir ju alldeles sikert att alla inte kan vara bist.

”Biist” dr dverhuvudtaget en konstfrimmande idé. I den for en teaterkonstniir “bista” av virldar finns det massor av
bra teater, stimulerande, inspirerande, kokande.

Vi skall géra den bista teatern”, ”vi skall bli Sveriges bista teater” — ursikta, men vad fan betyder de? Vi fitt hit
Carola och Peter Jéback? Vi har lockat hit nigra Dramatenskddespelare? Vi har gjort skandal och blivit polisanmilda?
Folk kommer resande frin hela Sverige?

Fér en regionteater ir det naturligtvis ett speciellt problem: upgiften ir ju att betjina just regionen. Men enda sittet
att fa ett verkligt namn 4r att gora ndgot som ger nationell genklang. Att vara "stor” pi hemmafronten betyder ingenting
pé teaterkartan.

Det finns ett snarlike problem just nu inom universitetsvirlden. Med den enorma nyetablering av universitet som nu
sker — verkar alla férsoka profilera sig med att vara ”det bista” — att man har ”de bista” forskarna, ”de intressantaste” nya
omridena.

I det synsitt som bygger pé att kulturen ir viktig for den totala regionens tillvixtpotential och klimat giller det for
konstniren att hilla huvudet iskallt mitt i allt prat om “spetskompetens” och “toppkvalitet”.

Det ir ocksa helt sikert att bara en liten del blir ”bra”, for att inte tala om "bist”. Det 4r vir grymma lag, pé varje
resultat som #r fantastiskt gdr massor som inte ir fantastiskt. Det kan vara urdiligt, det kan vara medelméttigt, det kan
vara "good enough”, det kan vara anvindbart. Men det ir inte i nirheten av "bist”.

Frigan dr om man kan striva efter att vara “ganska bra”? Kan man ha medelmattighet som m4l? Har man det i sjilva
verket, fast man litsas nigot annat?

Mite forslag dr att strategin borjar i ndgon sorts realistiskt “nu”, inte i en idiotvirld av helt verklighetsfrimmande
foresatser.
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SEGMENTERING: ATT HARSKA GENOM ATT SONDRA?

Inom ménga foretag dgnar man mycket moda &t att SEGMENTERA marknaden for att bittre kunna betjina sina
kunder. Man identifierar OLIKA MALGRUPPER och konstruerar olika strategier for respektive malgrupp, utifrin vad
man vet eller gissar om deras behov och preferenser. Det kan man gora pa flera siitt, genom sin KARNVERKSAMHET,
genom STODVERKSAMHET eller BIVERKSAMHET.

Till exempel pa en Finlandsbét rider en lingt driven segmentering. Enkla resenirer, som frimst kopt sig en transport,
forvintas tillbringa restiden i en massbespisning, en cafeteria. Resenirer som har kdpt ett evenemang;, ett tillfille att fira,
erbjuds en finare buffematsal. For vilbirgade individualister finns en 4nnu exklusivare a la carte-matsal. Fér de rena
ndjesresendrerna finns dansrestaurangen, som ocksa levererar en mojlighet till avslutning for konferensresenirerna.

I planeringen av béten, liksom av restiden, férsoker man s& mycket som méjligt hilla isiir de olika grupperna, eftersom
man forutsiteer att den maximala upplevelsen fir man i sillskap av likasinnade. Olika grupper méts i korridorer, vestibuler
och i det enda riktiga gemensamma intresset: tax-free-shopen. Fér évrigt blandar man sig inte. T.o.m. ldngtradarchaufforer
har en egen matsal.

(Som en parentes: ibland sker ett dvertagande av en speciell grupp i skarp motsittning till det planerade.

Ett exempel: gruppen zigenare och deras speciella behov av ligerplats finns inte beaktad i bitens planeringen, trots att
det dr den trognaste enskilda gruppen resenirer. Snart sagt varje battur har en grupp zigenare ombord, som helt enkelt
iker fram och tillbaka for att “skéta sina affirer”. A andra sidan har bétplaneraren forutsett ett behov av en sovsal for
spidbarn, vilket man kan tycka 4r en ganska bisarr idé. Man har tinke sig att spidbarn skulle g& med p4 att liggas i smd
véningssingar, en sorts bagagehyllor med madrasser, medan resten av familjen roar sig pa annat hall.

Diremot fyller spidbarnssovsalen zigenarsillskapets behov precis — en lugn och avskild plats dir de kan reda sitt lager
med de medhavda singkliderna, kompletterade av de sma babymadrasserna och filtarna.)

~OCH PATEATERN

Idén om segmentering av marknaden ligger ofta som en svarpétaglig dimma i ledningsrummen, d4 man planerar repertoar.
Man kan till och med héra den uttalas hégt: ”Om vi skall g ut och silja den hir forestillningen dll fretag, s& méste vi
ju se till act den rikear sig till dem. Dom fér inte bli besvikna.”

Man tinker sig helt enkelt att rikta olika forestillningar mot olika publikkategorier. S& langt ir det ingenting sirskilt
—det ir klart att en ungdomsforestillning skall rikea sig till ungdom och ett poesiprogram till poesiintresserade. Men det
4r ndr man borjar f3 for sig act RENODLA publikkategorierna, att tinka sig att t.ex. “foretagarpubliken” och “vanligt
folk” trivs bist med sina likasinnade och inte girna blandar sig i fel sillskap, det 4r for just teaterkonsten orovickande.

Teaterkonstens existens 4r beroende av samspelet med publiken. Dramat ir till sjilva sin natur priglat av motsittningar.
Man kan med fog sdga att en heterogen publik ir en fdrutsittning for att dramats dynamik skall i egentlig mening
uppstd. Historiskt har teaterférestillningen varit en métesplats mellan folkgrupper som inte annars umgas. Naturligtvis
finns det undantag dir en homogen publik 6kar trycket i salongen, t.ex. en manlig strip-show gor sig bist med en publik
av kvinnliga giing.

"NISCHNING”
Diremot kan man forstds tinka sig act man “nischar”, begrinsar sig, mycket hirdare. Att man till exempel uttrycker
mélsiteningen i mycket mera tematiska termer, att man foresitter sig att ganska konkret beskriva nigon del av vir
verklighet eller ndgon avgrinsad sekrtor. Teaterns stora tematik historiskt har handlat om moraliska spérsmal, om ritt
och fel. Hittills har ocksd politiska frigor, demokratifrigor mm varit ett beprévat sitt att uppnd “mening” i
malformulerandet.

Men samhiillet blir alltmera komplext. Arbetsliv, ny teknik och dess konsekvenser f6r minniskan, medicinsk forskning,
etik — detta 4r bara ndgra av alla omréden som ir teatralt tacksamma, som innehaller minskliga, moraliska och estetiska
komponenter.

VETENSKAPSTEATER, ett exempel
Det finns t.ex.en hel bransch idag som kallas vetenskapsteater, dir man med teatrala medel forsoker dskddliggdra upptickeer
och rén av de mest skiftande slag, frin tidsfilosofi till niringslira. Alla ir inte med pd det.

Hir kan man kanske urskilja en vattendelare inom teaterns led — & ena sidan de som anser att all virldslig,
askadliggorande eller illustrativ anviindning av teatern ir okonstnirliga missforstdnd och & andra sidan de som just ddr
kan se nya estetiska och konstnirliga utmaningar.
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MALUTVARDERING
Det finns en stor paradox i diskussioner om méluppfyllelse.

Ju mera entydigt och enkelt mil man stiller upp, desto svirare blir det att uppfylla.

Det allra viktigaste malet 4r nimligen PUBLIKENS UPPLEVELSE, och den ir allra svarast att mita.

Man kryssar dirfér i den interna diskussionen mellan olika kriterier som stor publik, hégljudd publik, bra
rescensioner, bra rescensioner i rikstidningar, trivselfaktorer i ensemblen samt spridda synpunkter av alla méjliga

slag.
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Teaterns kultur

Vari beskrivs teaterns inre varld — regler och idéer som styr

TEATERN KLOSTERLOFTEN

Innan man ir inne i teaterns virld, genomgar man en initiationsprocess dir man gradvis blir invigd i vad som vintar och
bérjar hitta en form f6r hur den egna personligheten skall anvindas i detta nya sammanhang. Under dessa “rites de
passage”, som sker antingen under utbildningen eller i det férsta jobbet, fir man ett hum om det fér utomstiende
hemliga pris som kommer att utmitas och de méjligheter till beléning som finns.

TEATERNS KULTUR — DET TYSTA MOTSTANDET

Teaterinstitutionen som milj karakteriseras av ett antal speciella fenomen, som jag vill titta lite nirmare pé. Det ir:
* KOLLEKTIVITET

* PROFESSIONALISM

* HIERARKI

* ETIK

Dessa begrepp utformar sjilva spelreglerna och styr arbetsorganisationen.

De hinger starkt ihop med varandra och bildar dirfér ett hipnadsvickande titt och motstdndskraftigt system. Jag
kommer att dterkomma till dem minga ginger i olika former och ur olika aspekter.

Som ideal och ofta ocksd verklighet 4r det naturligtvis nigot underbart med ett system som hirbirgerar s minga
yrken, de flesta med mycket gamla traditioner, som hela tiden arbetar mot ett mél, en férestillning, den hindelse som
publikmétet 4r. Ett system som ir uppbyggt av specialister pd de mest skiftande omriden med stor yrkeskunskap och en
vilja till stor personlig satsning. Den fértvivlan man kiinner pd minga teatrar dir detta system héller pd att slis sénder 4r
begriplig. Dramaten ir ett exempel, Géteborg och Riksteatern andra. Avdelningar liggs ner och man tar in frilansare
istillet. Ensembler liggs ner, sammanhang och inarbetade rutiner slés sonder.

En fast skddespelarensemble pi en teater ir av stort virde. Att skddespelarna ofta verkar avsky och férakta varandra,
forutom att de stir helt frimmande infor varandras arbetssitt och process behéver inte alls betyda att de inte kan nd nya
héjder pa grund av sin gemensamma tidigare erfarenhet. Det 4r mycket tungt att hela tiden std infor alldeles nya
minniskor i ett sd intimt och djupt personligt sammanhang som en repetitionsperiod 4r.

Det inarbetade systemet har indd ménga svaga punkter. Det leder litt till en omfattande revirbevakning och
positionering. I en situation dir minga dessutom ir ridda och otrygga blir resultatet destruktivt. De invanda rollerna
kan bli ett fingelse.

KOLLEKTIVITET

Detta hirror helt enkele ur det faktum att teaterforestillningen ir ete kollektive konstverk, med ménga inblandade. Alla
ir beroende av varandra for att f8 ut sin egen produkt. Det ir ett pd ménga sitt underbart fenomen. Men det skapar
mycket speciella beroendeférhallanden. I kombination med hierarkin 4r det dessutom en kraftig broms fér
omorganisationer verhuvudtaget. Kollektivet tilldter sillan ngon annan att byta roll. I de fall dir man rekryterat nya
mellanchefer ur huset, blir det problem

PROFESSIONALISM
Teaterns professionalism ir en komplicerad friga.
Det hinger naturligtvis delvis samman med att synen pd specialiserade yrken i hela samhiillet haller p4 att forindras.
Alla teaterns yrken har en mycket hog yrkesstolthet, vilket naturligtvis dr utmirke. Systemet bygger pd att alla “kan sin
sak”. All teaterutbildning syftar uttryckligen till professionalism.
En hog professionalism gor i princip det kollektiva arbetet smidigare. Det skapar en trygghet dir man kan vara
tolerant, informell och effektiv i samarbetet.
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I den hotade situation diremot, som nu féreligger, ser bilden lite annorlunda ut.

D3 kan man bérja anviinda yrkesstoltheten som ett kapital, liksom en utstuderad yrkesvokabulir, som effektivt
hindrar utomstdende att delta. Det betyder tyvirr ocksd mycket lg tolerans mot ”ickeprofessionalism” och man
maste ju siiga att den som ir professionell i ett yrke, definitionsmissigt blir amatér i alla andra.

Det skapar bristande flexibilitet och smaskurenhet, ibland tyvirr hjilpt pa traven av teaterfacket.

Det skapar en arbetsdelning intill idioti, dir man ir forbjuden att réra varandras omréden.

Den extrema professionalismen forsvirar ocksd ppenhet utdt, mot andra verksamheter, eftersom alla andra ju ir
amatorer.

Man avgrinsar sig hért frin alla niraliggande verksamheter — journalistik, design, teknik, psykologi, kroppsterapier,
mm.

Den indtvinda och reglerade processen gor att man tappar kontakten med omvirlden, man kommunicerar endast
och allenast vid férestillningstillfillet, dir utbytet ibland stannar vid gissningar och spekulationer.

Ofta kan man dirfor kinna att den professionalism som man 3beropar, blir ett ointagligt fingelse. P4 det sittet
kommer teatern att skydda sin egen mirkvirdighet.

Det ir en professionalism som till slut hotar falla pd sitt eget grepp eftersom allt firre bryr sig. Nir den “dkta” teaterns
kvaliteter urskiljs eller uppskattas av allt firre, kriivs en strategi. Antingen utveckla den #nnu hérdare i en elitistisk
riktning och lansera den direfter, eller slippa in andra tekniker och erfarenheter.

HIERARKI
Arbetet ir traditionellt hierarkiskt, med regissoren i spetsen, direfter kommer skddespelarna och sedan stédtrupperna.
Langst ner stdr teknikerna, om man d riknar bort biljettkassor, paklidare mm. Det finns en gammal ingrodd bitterhet
hos tekniker aav att inte vara respekterade, att inte riknas, att behandlas som tjinstefolk. Det finns diremot en ny
paradoxal bitterhet hos skidespelarna &ver att man har kommit bort i allt moderniserande, och att andra grupper har
dragit forbi.

Den bitterheten har i sin tur att géra med féljande fenomen, som kallas etik.

ETIK

I teaterarbetet finns en stark tradition av yrkesetik. Det 4r en samling skrivna och oskrivna regler om arbetsmoral som
under historiens lopp flera ginger har formulerats, oftast som ett uppryckningsprogram gentemot hotande eller existerande
littfirdighet eller oseriositet. Etiken har pa det sittet dubbla syften: Att hoja yrkets status genom att framhélla dess
allvarliga art — och att stida upp i teaterns organisation och att ge arbetet bakom scenen en striingare styrning.

Bland de mest inflytelserika formuleringarna som finns ir den ryske teatermannen Konstantin Stanislavskijs text Etik
(pé svenska i samlingsvolymen Atz vara iikta pé scen, texter av KS i urval).

Hans begrepp ir i hogsta grad levande verklighet fér den svenska utbildade skddespelarkiren. Det 4r en héllning som
héllits vid liv sirskilt i Ryssland, forra Osteuropa och Finland — linder med stark utbildningstradition som har paverkat
svensk teaterutbildning kraftigt.

Denna "Edk” ir tillkommen i en tid som kan betraktas som den nuvarande institutionens fodelse. Skidespelarna
skulle nu dntligen kunna dgna sig helt och odelat t sitt eget yrke, med bistind frén omfattande stédtrupper. I de tidigare
kringresande teatersillskapen hade skddespelarna alla méjliga arbetsuppgifter i iordningsstillandet av scenen mm. Man
anskaffade sjilv sin kostym, lade sjilv sin mask osv. Man letade eget material, "producerade” och regisserade.

S& har ocks3 situationen varit under hela nittonhundratalet i de olika typer av “fria grupper” som avldst varandra:
avantgardistiska sillskap, killarteatrar, sjuttiotalets politiska grupper och dagens konstnirliga team.

SCENEN AR EN HELIG PLATS

Etikens nyckelbegrepp dr himtat frin kyrkans virld: Scenen 4r en helig plats. All verksamhet p4 teatern bor underordnas
hindelsen pa scenen, bide “skapelseakten’ repetitionen och "ritualen” — férestillningen. Ordning, disciplin, absolut
tystnad och koncentration bér rida dverallt, i omtanke om den gemensamma hindelsen. Stérande moment gor att
hindelsen inte fir maximal kraft. Samma krav stiller man pé publiken, som inte girna skall hosta eller i 6vrigt stéra
hindelsen. Forutom slarv och stérande beteende ir sjilviskhet och egennytta bannlyst. Teaterkonstverket ir kollektivt
och alla bidrag 4r oumbirliga, dven de sm&. Att stéra ndgon annan, att framhélla sig sjilv eller att kriva for mycket tid
och plats f6r egen del 4r djupt forbjudet. Skddespelaren har ett starkt ansvar for sin egen roll i helheten. Teknik och kansli
skall inse sin stédjande uppgift och inte propsa pa egenvirde.

12 Institutionsteatern som “’konstforetag”



Regissorens roll i ssammanhanget ir skenbart klar — det dr den oomstridde kaptenen och ledaren. Anda finns hir en
ambivalens: den verkligt ansvarskinnande skddespelaren kan litc uppfatta regissdrens idéer som pé ett “oetiskt” sitt
stérande for den dkta processen.

En stor del av det dagliga gnatet pa en teater gir act hinfora till denna héllning. Det klampas i kulissen, det ir
smutsigt pa golvet, folk 4r forsenade osv. Andra grupper kinner sig orittvist angripna. Oinvigda utomstiende avsljas
obarmhirtigt d& de under repetitionen pratar i salongen eller gir 6ver scenen.

Man kan konstatera att kraven pd arbetsférhillanden ir hoge stillda jimfort med andra arbetsplatser, jfr igen
tidningsredaktionen. Att idén om absolut tystnad och koncentration ir kulturbetingad, en skapad idé, som absolut tél
ifrigasittande och diskussion, det kan man konstatera om man gr p3 teater utanfér Europa. Forestillningar borjar, tar
paus och fortsitter hipp som happ. Publiken kommer och gir, iter och samtalar. Det finns naturligtvis gonblick av
koncentration och tystnad, men inte oupphérligen under 2-3 timmar.

Det finns en allt mindre publik som ir villig att underkasta sig de stillda kraven. Bryr vi oss om det eller inte? Vilka
konsekvenser skulle en forindring sa?

Framforallt tror jag att den gemensamma Sverenskommelsen bland personalen om dessa frigor 4r urholkad och att
det finns en glidning i virderingarna. Skall man genomf6ra en upprustning till den gamla moralens krav, dd méste det
ske mycket medvetet och uttalat. Det kan inte lingre bara forutsittas. Det 4r en central friga att diskutera pé en teater.

Det senaste berdmda upprustningsforslaget ir faktiske det s.k. Goteborgsmanifestet, forfattat av Peter Oscarson,
Ragnar Lyth och Tomas Forser for tjugo &r sedan. Det handlade om ménga frigor, men andemeningen gir absolut att
hinfora till Etiken.
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Teaterns yrken

Vari beskrivs teaterns konstnarliga yrken, samt nagra andra yrkesgrupper vilkas arbeten innehaller
konstnarliga komponenter

IKONSTNARLIGA YRKEN OCH PROFESSIONALISM
Det har linge varit en forutsittning att den postmoderna minniskan 4r en méngsysslare. Samhillet kommer att bli
sddant att det férvintas av oss att vi skall ha minga firdigheter. Vad betyder det?

Ett modernt fenomen #r att man under sin livstid byter sysselsittning eller yrke en eller flera ginger. Det dikteras allra
mest av hur arbetsmarknaden ser ut, p.g.a teknisk utveckling, politiska och andra férindringsfaktorer.

Man férbereder ungdomar pa att de antagligen kommer att ha minga yrken under en livstid. Samhillet ligger ner
stora resurser pd omskolning for yrkesgrupper som har blivit sa att siga éverflodiga.

Men det 4r inte riktigt samma sak som méngsyssleri. Mangsysslare 4r en person som kan manga saker och som gor
manga saker, samtidigt. I den meningen dr bonden en utmirkt modell. Hela idén 4r egentligen i mycket en dtergéng till
en pre-specialiserad tid, innan den ldngtgdende arbetsdelningen.

P4 teatern innebir det frimst att den strikea arbetsdelningen pa tekniksidan bérjar luckras upp. Men vi ser ocksd en
stort 8kande arme av ungdomar som inte vill inordna sig i de absoluta definitionerna som de olika yrkena innebir.
Skédespelare skriver, regisserar, sjunger, spelar instrument. Scenografer gor film, dramatiker regisserar eller gor egna
performanceférestillningar.

VAD KANNETECKNAR KONSTNARLIGA YRKEN ?

”Konstnirliga yrken” 4r egentligen i sig en sorts paradox. Att vara konstnir ir inte bara ett yrke, det 4r ett liv. "Yrket” gir

inte med ndgon stdrre framging att sirskilja frin minniskan. Ar man skadespelare, s dr man skddespelare hela tiden”.
Anda dr "yrket” viktigt — det tar ling tid atc lira sig, det ir mingfacetterat och speciellt. Den tillignade tekniska

fiardigheten gor att man kan viga mera, prova friare. Men, en del av arbetet ir inte dtkomligt f6r ndgon som helst trining

eller utveckling. Det ir en medf6dd, eller pa ndgot helt annat sitt genom livet tillignad begivning. Det finns inte ndgon

sjilvklar relation mellan yrkesskicklighet och framging.

PROFESSIONALISM

Vad menar vi med en professionell skidespelare? Och, i konsekvens dirmed, vad dr en amator? I teaterns virld har det
relativt lite att gora med “om man fir betalt eller inte”. Manga skidespelare jobbar faktiske gratis, professionellt.

En professionell skddespelare

* Behirskar sina uttrycksmedel — rést, fysik, mm. Har tilldgnat sig TEKNIK och KONTROLL

* Har hittat ett sitt att anvinda sina egna erfarenheter och personliga forutsiteningar for ace gestalta fiktiva karaktirer
* Har tillgdng till och medvetenhet om sin kreativa impulser

* Ar fortrogen med teaterns arbetsprocesser och arbetsmetoder

* Har lirc sig UPPREPA ett skeende

* Kan vara NARVARANDE pa scenen, frin den ena stunden till den andra

Det avgorande i skidespelarkonsten kan kallas FORVANDLING. (Se vidare om Skidespelarens arbete.)

Det ir Stanislavskijs ”jag dr”, att samtidigt som jag med inre och yttre medel "4r” rollkarakeiren, 4r jag ocksa mig sjilv,
med en kontroll &ver situationen.

Amatdren ir diremot helt och héllet sig sjidlv. Han uttalar rollens ord, men ir sig sjilv. Replikerna kan d& antingen f3
karaktiren av en distanserande upplisning, eller av nigon orsak vara helt kongeniala med den verkliga personens apparition.
Han kanske har ett sitt att tala, en dialekt, eller ndgon annan egenart som bittre in ndgot "konstruerat” gestaltar rollen.

En annorlunda sorts professionell skddespelare dr den som Stanislavskij kallar den "forevisande” skadespelaren, den
som inte alls strivar efter nigon férvandling, utan istillet att med tekniska fysiska medel gestalta en karakeir. Det ir i
sjilva verket en minst lika stor teatertradition, med t.ex. commedia dell” arte som framtridande exempel. Hit hor ocks
allt "artisteri”, clowner, mimskadespelare, kanske dansare. Det professionella ligger d4 innu mera i BEHARSKNINGEN
AV DE TEKNISKA MEDLEN.
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Nista professionella kvalitet ligger i exaktheten, férmédgan att upprepa. Att gora ndgot med en sddan precision och
omsorg om detaljerna, att det blir méjligt att géra om och om igen, likadant. Aven for detta krivs TEKNIK och
KONTROLL.

Att anvinda amatérer pa film ir dirfor mycket littare: det giller bara att fa fram rite uteryck EN GANG. For att inte
tala om TV-sdporna, som inte ens kriver uttryck en ging, utan néjer sig med en rimlig "NATURLIGHET”.

Den sista professionella kvaliteten heter FORTROGENHET. Det ir helt enkelt den kunskap man forvirvar nir
man gjort nigot under ling tid, minga ginger.

Hur blir man professionell?

Kungsvigen 4r naturligtvis utbildning. Teaterhgskolorna férmedlar trining i de grundliggande firdigheterna: kontroll,
forvandling, tolkning, anvinda den egna personen, och teknik. Utbildningen férmedlar ocksi de inte minst viktiga
“rites de passage” som gor eleverna till inte bara professionella skddespelare, utan till "teaterminniskor”.

DEN PROFESSIONELLA FORESTALLNINGEN

Den professionella forestillningen uppfyller liknande villkor.

Professionalismen hos andra yrkeskategorier, alltifrin regissor till pakliadare ir pé liknande sitt som for skidespelare
dubbel.

Dels finns det ett eget hantverk som man férutsitts behirska.

Dels handlar professionaliteten om att kiinna dill teaterns andra yrken: veta vad de gor, hur de gor det, samt inte
minst: pd vilket stadium och pd vilket sitt man férvintas samarbeta.

"ALLT SYNS”
Om man skall hitta nigonting som skulle sammanfatta den professionella instillningen i minga av teaterns yrken, s3 r
det insikten att "allt syns”.

Fran det 8gonblick ljuset gdr upp och den professionella forestillningen startar, skall allting vara avsiktligt, genomarbetat,
tila nirgingen granskning. Det giller hela scenbilden: fonder skall ticka, inget skall skymma, ljus skall anas, inte ses.
Det giller skddespelarnas apparitioner: klider skall passa, entreer och sortier skall vara meningsfulla och utférda. Musik
och andra ljudeffekter skall inte ha ”skarvar” och biljud. Kort sagt: den professionella forestillningen ir vilgjord ut i
detaljerna, den ir avvigd, orkestrerad, komponerad och utférd. Den skall vara fri frén oavsiktligt idgonenfallande detaljer,
den skall vara rensad frin skarvar, svansar, ovidkommande pauser, missljud, brott.

Amatorforestillningen diremot dr motsatsen. Glipande skynken hinger hipp som happ, ”ljus” betyder tind lampa.
Skadespelarna skuttar, smyger eller skyndar in pa scen, fir std med hiinderna i fickorna pd kostymer som ir sydda for
nigon annan och ndgot annat, kan haspla ur sig sina inlirda repliker, for att lika bridstértat gi ut nir det ir klare.( 1
samma andetag miste man ju siga att minga “amatorer” ir faktiskt hur professionella som helst)

Naturligtvis betyder inte denna omsorg om detaljerna att allting verkligen ir perfekt utfort. Det ir gjort FOR ATT
SE BRA UT. Att baksidor dr omélade, draperingar och tapetseringar 4r hiftade, spikade och limmade — det spelar ingen
roll. Det som syns, det syns 100%, det som inte syns ir inte viktigt.

INSTITUTIONEN — GARANT FOR DET PROFESSIONELLA

Mycket av férsvaret for institutionerna bygger pé att de 4r en forutsittning for ate hilla en nivd pd de professionella
kvaliteterna i teaterns ca 100 olika yrken. Manga av dessa 4r gamla hantverk. Perukmakeri, toile-skridderi, dekormaleri
mm ir firdigheter som inte har stor efterfrigan i 6vriga samhillet. I dessa fall blir teatern en sorts reservat f6r bevarandet
av historisk kunskap.

Andra kunskaper har sprungit mera specifikt ur sjilva teatermaskineriets férutsittningar: teaterns SMEDER vet hur
man bygger sittstycken, rorliga fonder och sceniska byggnadskonstruktioner; helt enkelt bista sittet att konstruera
byggen som s& omirkligt som méjligt skall flyttas ut och in minga ginger, som skall tdla lagring, transport, och stort
slitage, som kanske skall klittras i och hoppas frin. Teaterns SNICKARE kan bygga ett golv i x antal delar, med olika
lutningar, som p4 olika sitt kan dras in och ut, kombineras och lagras. Som ir stumce eller ekande eller knarrande, allt
efter onskad kinsla. Teaterns TAPETSERARE vet hur olika material beter sig i olika sorts hingningar, draperingar och
ljusforhallanden. Teaterns MASKORER kan bygga en karaktir av smé detaljer i har, tinder, smink, stoppningar, 16sa
delar. Teaterns PATINERARE har mingder med husmorsknep for att ge klider och féremal ett anvint och slitet intryck.

LJUS och LJUD ir yrken vilkas teatermissiga tekniker ir utstuderat utformade.
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Kommer hela denna samlade kunskap att férsvinna d3 institutionerna férsker banta sina fasta kostnader? For det ir
ju institutionens rivsax: de fasta kostnaderna ir for hdga, andelen icke-konstnirlig personal ir for hog. Jag tror inte att
det finns en enda institution som inte allvarligt Gverviger att gora sig av med sina fasta verkstider, om de inte redan har
gjort det.

Hur detta kommer att sl mot professionalismen 4r diremot inte s3 entydigt. For vissa verksamheter kanske det 4r bra
med en konkurrensutsittning. Ibland har man fakdiskt onédigt fordldrade byggmetoder. Ibland gér man saker pd
tidsédande och opraktiska sitt av gammal vana.

Men naturligtvis 4r det ett grislige perspektiv art tinka sig vara kira gamla teatrar som tomma skal, dir rillfilliga
amatdrmissiga revyging avldser varandra. P4 institutionen finns dtminstone MOJLIGHETEN och
FORUTSATTNINGARNA for att skapa konst, dven om de inte 4r tillrickliga.

Samtidigt: visserligen 4r det ofta friga om urgamla kunskaper. Men att hirbirgera dem alla under ett och samma tak
i den jitteorganism som institutionen ir, 4r indé inte nigon sirskilt gammal foreteelse.

1700- och 1800- talens kringresande sillskap hade sillan nigon teknik att tala om. Det finns underbara anekdoter
om de lokala gubbar och kiringar som helt ideellt gjorde rider runt i de bittre utrustade borgarhemmen for att rafsa
ithop mébler och andra pinaler att fylla scenen med. Under forestillningen sitter gumman och vakar dver skatterna
nigonstans i fonden, nickar dll i virmen, for att nir det 4r slut rusa in och birga tillbaka dyrgriparna.

Den forsta "institutionen” ir just Gustaf III:s 1700-talsopera. Om man gir bakat och tittar pd operan, som Jeanette
Wetterstrom har gjort inom ramen f6r ECAM-projektet pd Stockholms Universitet, visar det sig att de fasta kostnaderna
alltid har varit ’f6r hoga”. Det har alltid varit ett problem. D4 kan man verkligen friga sig var problemet egentligen
sitter?

Den enda omedelbart synliga vigen ut ur dilemmat verkar vara att rusta ner pd scenografisidan. Act sitta mycket
hardare begrinsningar, bdde i materialkostnader och teknisk komplikation. Att medvetet hitta billigare metoder. Att lita
pd att den avgorande effekten 4nd3 inte ligger dir, utan hos skddespelarna.

“"KONSTNARLIGA SKAL”

Allefor linge har man kunnat 3 igenom allskéns férdyrande material och metoder genom att hinvisa till "konstnirliga
skil”. Tanken har sikert frin borjan varit den bista, att ha ett respekterat vapen att ta till i konfliktsituationer. Man kan
inte hur som helst flytta premiirer, skrota, gora nytt, acceptera budgetverdrag — men man kan géra det "av konstnirliga
skil”. Det har blivit ett fredat omride. Men till slut betyder det absolut ingenting och blir bara ytterligare mystifierande.

PROFESSIONALISMENS SISTA UTPOST

Det intressant ir att om operan var den forsta institutionen, sd ir den ocksd den sista dir drsmmen om den totala
professionalismen verkar med full kraft. De kringresande stjirnor som internationellt verksamma operaregissorer ir,
vittnar ofta och med stor kirlek om hur underbart det i4r att komma dill ett riktigt hogklassigt operahus, t.ex. Sydney.
Alla styrkor pd alla niv3er 4r topprustade och topptrimmade. Allt flyter som en dans. Alla “kan sina saker”, alla forstir
varandra pd kort tid och insatserna smyger titt intill varandra.

Férutsittningen 4r 4 andra sidan att det ir just opera. Att repertoaren ir begrinsad, att alla ir bekanta med det mesta
som kan tinkas landa pé repertoaren. Paradoxalt nog, i denna virld av uttrycklig spetskompetens och toppkvalitet — dir
dr alla ocksd mest utbytbara. Just for att grundmaterialet ir sd bekant och s begrinsat, kan artisterna faktiskt med kort
varsel bytas ut.
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Skadespelarens arhete

Skadespelararbetet har tvé klart avgrinsade faser: repetitionsperiod och férestillningsperiod. Det idr den tid d& verket
skapas, sjilva skapelseakten, och den tid da skapelsen upprepas. Eftersom den senare 4r den utit synliga, blir det ldtt i
den allminna meningen det som ses som sjilva arbetet.

Repetitionsarbetet 4r mycket mindre kint. D3 arbetas den férestillning fram som sedan &terskapas. P4 manga sitt
kan man péstd att repetitionsarbetet dr det egentliga arbetet, det inbegriper metoder, processer — sjilva den kreativa
kirnan finns hir.

Repetitionstiden kan for skidespelarens del beskrivas t.ex. som en FORVANDLING. Skidespelaren anvinder sina
egna kinslor, erfarenheter och inte minst sin kropp for att gestalta en annan, imaginir person. Under tiden skall
skddespelaren till:igna sig pjidsens specifika, av forfattaren skapade universum, sin karaktirs plats i detta universum
och relation till de regler som giller dir, liksom till de 6vriga karaktirer som befolkar detta.

Detta gor hon i samrid med regissdren, som kan leverera forslag till beteende pd scenen och motiv till handlingar.

Arbetet ir pd ménga sitt utopiskt. Man forutsitter ett tillstind av toppformdga, dir skidespelaren under repetitionstiden
har fullstindig tillging till alla sina inneboende majligheter, liksom maximal teknik for att forverkliga egna och andras
impulser. Allt detta skall man dessutom utféra under stringt schemalagd tid.

Jag fortsitter att beskriva detta i kapitlet om repetitionsprocessen.

Olika aspekter pa skadespelarens arbete
DEN KREATIVA MANNISKAN
I boken Framtidens liv och arbete (1998) definierar Ake Andersson kreativitet sisom: formagan att skapa innebérdsrika
nya konstellationer av gamla kunskaper och foreteelser.” Varje tanke, minne, handling, kiinsla eller forestillning existerar
som ménster i hjirnan, som i sin tur kommunicerar med véra sinnliga och kroppsliga intryck. Hela detta system ir
extremt aktiverat i skddespelararbetet — ja, arbetet bestar fakriske just dirav.

Med Charles Marowitz kan man beskriva skidespelaren som DEN SOM MINNS.

Den som minns sin text, sina rorelser, att knippa en knapp, att komma in, att gi ut.

Den som minns hur det iir att vara sirad, stolt, arg, om — alla de kinslouttryck han upplevt som barn, som tondring, som
yngling och man. Skéidespelaren minns kiinslan av alla de kiinslor han néigon géng kiint hos sig sjiilv eller hos ndgon annan.
Han minns vad som har hint andra méinniskor under den existerande tiderikningen, genom vad han list och lirt sig.
Genom att folja spdren i sin egen sensibilitet har han en nyckel att forstd andra.

Pi en djupare nivd ir skidespelaren den som minns de primitiva impulser som bodde i hans kropp innan han blev

“civiliserad” eller utbildad. Han minns kinslan av intensiv hunger och genomgripande torst, irrationell avsky och sublim
fortjusning. Han erinrar sig de tidigaste sensationerna av ljus och virme, invasionen av infernala krafter och av himmelskr
ljus. Han minns skriicken for fordimelse och forilderns trostande trygghet.

Han minns livligt hur det kiinns at bli isolerad, att sammansmiilta, att bli forsmaidd, art bli dtertagen. Han minns den
oiindliga tidsrymden innan han har blivit medveten om detaljerna i sin egen identitet. Han minns véiirlden innan den blev
hans virld och sig sjilv innan han blev sig sjilv”

(Definition of an Actor, The Act of Being, 1978)

Skédespelaren arbetar hela tiden pd tvd plan, det omedvetna och det medvetna. P4 det medvetna planet kommunicerar
han med arbetsgruppen, resonerar runt det han gor, virderar det, éverviger betydelser, meddelar vad han tinker géra
eller har gjort.

Men det egentliga skapandet, utformandet av rollkaraktiren, sker genom dessa kombinationer av gamla kinslor,
fakta och forestillningar, till nigot helt nytt. Det sker i processer som kan beskrivas som kaotiska, ofrutsigbara. Opétagliga.
Nigonstans uppstdr nigonting som ir helt nytt, som inte har funnits férut, men som &skidaren “kinner igen som sant,
sddant det framstills for mig”

MANNISKOBLIVANDET

Marika V Lagercrantz beskriver i boken Den andra rollen hur skidespelarna ”iscensitter en vardaglig jagtillblivelse.
De ir i sitt arbete djupt involverade i en social process med ett intensivt rolltagande pé flera nivder. I strilkastarljuset
kommer de minniskor nira pd ett sit som inte sker i det vardagliga livet. Skidespelarna gestaltar dirmed inte bara andra
minniskor, utan sjilva minniskovarandet.”
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INRE ORO

En mera ovanlig beskrivning av kreativitet som AA levererar ir: "en oformaga att skapa fasta och begripliga monster av
virldens forvirrande méngfald.” Den positiva kreativiteten, de kaotiska processerna ir dé en sorts lyckosam biprodukt av
denna of6rméga.

Den kanske & andra sidan ir grunden for det pris den kreativa minniskan betalar: en hég grad av INRE ORO. S4 ir
det. Hur skall vi se pd denna inre oro”?

Det finns i skddespelarens liv ett majligt lige av balans, dd man kinner att det utbyte man fir av arbetet motsvarar det
inre priset. Men nir det inte gor det, férsoker man kompensera sig pd ndgot sitt. Nir skddespelare kiinner sig forbigdngna
och osedda, da utbryter en stor verksamhet med att forsoka ta itu med de yttre férhdllandena. Man forsoker avgrinsa och
begriinsa sina arbetsuppgifter, arbetstider osv. Frigan ir om man dirmed forssker skydda sin kreativitet, sin inre oro?
Hitta mera adekvata och mera uthirdliga dimensioner for den? Hitta en "oro” som man kan leva med?

Eller gor man diirmed en realitetsanpassning? Forssker man hitta f6r omvirlden begripliga moment att ta betalt for?

Den inre oron, som ir det egentligen upplevda priset, den egna héga insatsen, den vill man inte girna torgfora. Det
ir en hemlig stolthet, bdde skamlig och storartad.

Att upritthilla ett inre kaos, att offra privatliv, familj, intressen, att vara "den som minns” — det kostar flisk.

Men ir det mgjligt ate prissitta den? Ar det mojlige att prissitta kreativitet annant in i relation till resultatet, i relation
till den skapade produktens unika egenskaper och sist och slutligen — dess siljbarhet?

ARBETSDELNING

Skédespelaren kinner ofta sitt resultat hotat av andra inblandade konstnirer. Dels naturligtvis av regisséren, men mera
pitagligt av scenografen som skapar fel miljo, kostyméren som har missuppfattat karaktiren och maskéren som skall
smeta p sin privata bild.

Man miste konstatera att skddespelaren oftast vill uttryckligen koncentrera sig pd sitt jobb och inte belastas med
andra uppgifter. Det privilegiet kan litt forvandlas till en kinsla av makedldshet, att vara ett objeke for andras godtycke.

Av institutionsskddespelaren kriver man egentligen inget utdver att sté till forfogande och utfora den tilldelade uppgiften
s4 bra som majligt.

Annorlunda ir det f6r frilansskddespelare, som i dagens lige méste utveckla stor phittighet for att skapa arbetstillfillen
4t sig. Man uppmuntras ocks av arbetsférmedling mm att utvecklas i sitt entreprendrsskap, att silja sig, att soka pengar
for egna projeke, att hitta eget material, att vidareutbilda sig. For manga skddespelare 4r detta ett gissel som man helst vill
slippa. Man vill spela teater, punkt.

Det verkar 4nd4 pé sikt ofrinkomligt att kraven pd storre mingsidighet som skidespelare kommer att 6ka.

DEN ALLDELES ENSAMMA MANNISKAN

Nir man utsitter skidespelare for idén om konstniren som entreprendér, blir reaktionen ofta avsky: ” Gor inte oss till
entreprendrer med var sitt lilla foretag, teaterns liv dr gemenskapen, ensemblen, att arbeta tillsammans med varandra”.
(Bibi Andersson, 12.12.1998, Vision 2000 seminarium p4 Dansens Hus.)

En del tendenser gir verkligen i den riktningen: enda sittet att uppnd en i samhillet normal 16n, 4r att gora egna
enmansprogram, monologer, stand-ups, berittarteater, och silja in dem sjilv. Naturligtvis 4r det bisarrt att tinka sig en
storre produktion dir alla kommer med var sitt lilla féretag och borjar forhandla sig fram.

Men den verkligt viktiga diskussionen ror ndgot helt annat. Det handlar egentligen om den skapande minniskan.

PO. Enquist talar i sin lilla skrift JAKTEN PA DEN FORLORADE SJALEN om var filmen egentligen skapas.
Han kommer fram till at det trots alla minniskor som ir inblandade i tillkomsten av en film, s& dr den egentliga
kreatoren ir EN ALLDELES ENSAM MANNISKA.

Det betyder ju inte att det 4r bara en, utan att skapandet 4r ensamt. Gor det d& skddespelaren till en ”"mindre”
konstnir? Ar det regisssren som ir den egentliga konstniren, den ensamma minniskan, och skidespelarna nigra som
utfor visionen?

F4 skulle halla med om det. Manga skddespelare skulle kiinna sig djupt krinkta. De flesta skddespelare 4r skrickslagna
for situationer dir de skulle kinna sig som marionetter, dir de ir styrda av ndgon annan. Egentligen 4r det en oro som
ir ganska anmirkningsvird, om man jimfér med t.ex. dansares instillning. En dansare kinner inte sin integritet som
konstnir hotad av att koreografen talar om vad han skall géra. Men skidespelarkonsten, och skadespelarens eget bidrag
ar skort och svarfingat. De flesta regissorer uttrycker dirfor sin djupa aktning infér skddespelarkonsten och sin tillit till
skddespelarens sjilvstindiga skapelseakt. Men det finns naturligevis nigot dubbelt i sjilva situationen.

”Att siiga att skddespelarna skulle ha upphovsritt 4r som att pdstd att Mona Lisa skulle ha upphovsritt till portrittet
av henne” (Jasenko Selimovic i debatten Teaterns Auteurer i Goteborg, 25.7.1998). Inte minga skulle siga si, men
manga kanske tinker s&? Eller s3 férvixlar man hela frigan med nigot som har med juridisk upphovsritt att gora?
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SKADESPELARARBETET: ENSAMMA TILLSAMMANS

1. En del av skddespelararbetet ir verkligen ensamt. Igenkinningen ir djupt personlig, medveten eller omedveten. En
impuls uppstar ur ett minne, en hemlig killa.

2. Men en annan del ir gemensamt. Impulsen uppstar i en situation. Minnet vicks av nigot nigon annan siger. En
annans blick skapar mig, skapar min visshet om nista steg som jag méste ta.

3. En tredje del ir ett "forverkligande” — att f6lja en instruktion, att gd ett upplagt sceneri.

Ur definitionssynpunke 4r det grisligt svirt att skilja dessa tre delar &t och kriva separata l6ner och rittigheter f6r var
och en av delarna. Men det ir en ohdllbar och katastrofal fsrminskning av skddespelarkonstniren att forneka det ensamma
momentet. Och det dr nddvindigt att skidespelare inte alltid anviinder kollektivet som ett skydd och en trygghet. Ingen
blir en stor skddespelare utan ett stort métt av ensamhet. Att vara konstnir dr bide kollektivism och individualism. Men
det dr en individualism som mera liknar anarkistens 4n liberalens 7satsa pd dig sjilv”. Det ir en individualism som
betyder att ta ansvar sjilv for sina idéer och f6r deras utférande.

Men hur katten skall det kollektiva kunna hitta nya former? Dir vi under sjuttiotalet kunde hitta ndgon sorts dtminstone
ytliga modeller i det berémda “kollektivets goda vi”, i en sorts “kamratlighet”, ir det idag mycket svdrare.

DEN INRE KONKURRENSEN
Det allra virsta dngestskapande momentet for skidespelare 4r ind4 paradoxalt nog den inre konkurrensen. Vem som har
framgang, som fir alla huvudroller och vem som med tiden fir allt mindre och betydelselésare uppgifter, det dr utom
skadespelarens egen kontroll. Man kan slita som ett djur, bjuda till och vara duktig och 4nd4 se sig forbigéngen av andra
som man tycker ir sjilvtillrickliga, lata och besvirliga. I lingden ir det naturligtvis svart att halla flaggan i topp om man
inte kinner att man fir bekriftelse och méjlighet till utveckling.

Alla institutioner hirbirgerar dirfér ménga skddespelare som sméningom har gett upp, som stagnerar, som blir
frustrerade och olyckliga.

Vad gér man d&? Och hur skall institutionen handskas med dem?

Hir finns inga givna ldsningar.

Nigra, som har bredare intressen och vilja att prova sig fram, kan hitta andra uppgifter inom institutionens ram.
Andra limnar helt och hillet och omskolar sig till prister, journalister el dyl.

Att uppifrin” omplacera skddespelare och foresld uppgifter som producent el.dyl ir sillan lyckat. Kinslan av att ha
blivit utkonkurrerad kvarstdr.

Men iven om fi skidespelare vill héra pa det 6rat, kanske det inda skulle vara viktigt att fundera éver vilka kunskaper
och firdigheter en skddespelare har, och hur dessa kunskaper skulle kunna vara anvindbara i ndgot annat sammanhang.

Jag har dgnat mycket plats och minga infallsvinklar &t skddespelaryrket. Det ir det centrala, och det 4r ocksé det
storsta konstnirliga kollektivet.

Nir jag nu gér till att beskriva

TEATERNS OVRIGA KONSTNARLIGA YRKEN
blir det mera kortfattat, mera funktionellt beskrivande. De andra yrkena har ocksé mera direkta méjliga berdringspunkter
med andra verksamheter i samhillet, vilket jag forsoker peka pé.

DEN LIBIDNOSE SMAHANDLAREN

Som person kan skddespelaren, och teaterarbetaren dverhuvudtaget, bli vad som kallas en Libidnés Smihandlare. En
smahandlare i libido. Man satsar kinslor och engagemang i portioner, for ett direkt utbyte. Man ir trolés — nir
engagemanget inte ger omdelbar utdelning si drar man tillbaka det och avslutar relationen. Lojalitet, tillit och fortroende
ir ndgot mycket tillfilligt och existerar bara inom ramen fér den aktuella arbetsgruppen.

Den méijliga storre lojaliteten giller dvriga invigda, de som kinner till den hemliga kunskapen, priset, l6ftet — Den
inre oron... Man har en stark misstinksamhet mot oinvigda — ju lingre bort nigon befinner sig frin det hjirta som
scenen ir, desto mindre vet den om “det onimnbara”.

Man kan ta en tekniker dll sitt hjirta som ocksa blir kiinslomissigt indragen i processen, som arbetar évertid, som
uttrycker kinslor i férhillande till arbetets ging, som brister i grit. Som ir en del av det okontrollerbara.

Ledarskap i en sddan situation ir kanske med viss nédvindighet aukroritirt. I en situation dir meningen ir att en stor
del av personalen skall tappa kontrollen mer eller mindre, kasta sig ut i nigot okint, maste det finnas nigon som tar
slutligt ansvar. Ndgon som madste halla huvudet kallt.
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REGISSORENS ARBETE

Regissoren har hela tiden ansvaret bide for att kaos bevaras, att det finns méjligheter for det oviintade att uppstd. Men
ocksa for att ordning och resultat skapas, att det kaotiska halls inom strama grinser. Ju mera kaotisk en skddespelare
tilldter sig att vara, desto storre ansvar ligger han pa regissoren att bevaka betydelsen av det. Att se det “utifrén”. Samma
krav, i nista led, stills p& teaterchefen.

Regisséren 4r den ur arbetsorganisationssynpunkt absolut centrala gestalten. Regisséren stér f6r idén, grundvalen till
produktionsarbetet. Regissorens idé och vision i4r faktiske det enda faktum som allt annat arbete relaterar till. Den
ifrdgasitts inte, den ir helt enkelt rittesnoret. Regissoren har i princip make att vilja skidespelare och andra medarbetare,
att godkinna eller inte godkinna scenografin, att stryka i pjisen och framforallt, att styra processen.

Det rader en allmin panik &ver bristen pa regissorer som ir tillriickligt egensinniga, som verkligen har ndgot nytt att
tillféra, och som behirskar alla teatrars sorgebarn: de stora scenerna, som i sin tur méste fylla de stora salongerna. De {3
som visat sig klara nigra av dessa krav, utnyttjas 4 andra sidan till deras individuella bristningsgrinser med katastrofer
som foljd.

P4 institutionerna finns idag allt firre fasta regissorer. De atrdvirda juvelerna har diremot ir den yrkesgrupp som
verkligen har hela landet som arbetsfilt, om de inte har slagit sig ned nigonstans for att hdrt profilera en verksamhet.

Denna utveckling har kraftigt bidragit till att den konstnirliga personalen som grupp pa teatern har blivit mycket
forsvagad. Det har inte heller lett till att skddespelarna blivit starkare som grupp. Regissorsyrket har ocksa i och med 70-
talets demokratiseringsvdg fitt sig en knick som det inte har himrtat sig ifrdn. Regissorens auktoritet bérjade di pé
ifrdgasittas, och det gor att dven om funktionen fortfarande har makten i sista hand, si r det {3 som verkligen vill ha den
med allt vad det innebir. P4 vissa hill fors detta uppror fortfarande intill stollighetens grinser. Det har gjort regissérerna
osikra och svaga — i tar numera p3 sig rollen pa teatern att vara ledande och framforallt, att formedla omvirlden i till
teatern som de gjorde under sin i och for sig korta storhetstid. Paradexemplet ir Alf Sjoberg eller varfor inte Ingmar
Bergman.

Det ir i forbigiende intressant att Ake Andersson ser ett problem i genikulturen i den svenska foretagshistorien — de
riktigt stora framgangsrika svenska fretagen som Alfa-Laval m.fl. grundar sig pa en persons uppfinningar, och i brist p&
nya sidana har svensk foretagsamhet haft svdrt att hitta ett annat recept.

Vad regissorerna anbelangar, vilar alltsd runt yrket en paradox. Allefor miktig, eller inte tillriickligt mikeig. Despotisk,
men en given forutsitening for allt som liknar nitverk. Sjilv kaotisk och samtidigt den ordnande kraften bakom andras
kaos. Kollektivitetens sjilva forutsittning och samtidigt en solitir. Ett yrke som av minga betecknas som onédigt, vars
forutsittning dr andras fortroende, att arbeta genom andra. Regisséren kan vinna en del fértroende genom sin
professionalism, men 4nnu mera genom ren vilja eller motor f6r andras kreativitet.

SCENOGRAFER

Aven fasta scenografer har reducerats till sitt antal. Det 4r en i teatersammanhang ung yrkeskar, som precis pé troskeln
till att héra till de professionella, igen borjar ifrdgasittas. Yrket har haft ett stindigt tillflode av bildkonstnirer som skt
sig till teaterrummet, ett fenomen som paradoxalt nog med andra yrkesgruppers tilltagande teaterprofessionalism blir
allt svarare. Den professionelle teatersnickaren kriver en professionell scenografs institutionaliserade ritningar. ”Amatérer”,
de m4 vara aldrig sa erkiinda designers eller konstnirer, avfirdas for att de inte levererar sedvanliga ritningar.

I takt med att andra konstformer blir mera rumsliga och att ocksd utstillningsverksamhet alltmera handlar om att
bygga rum for upplevelser, uppstar allefler naturliga berdringspunkter med andra grupper. For yrkesscenografer kan det
uppstd bade en stdrre arbetsmarknad och storre konkurrens. Scenografen har hur som helst stora méjligheter att ppna
nya nitverk utdt andra verksamheter, liksom ocks himta in ny inspiration till teatern.

Aven scenografens och designerns yrke ligger nira varandra. Aven scenografen formger miljoer dir hindelser dger
rum, mabler och féremél f6r olika verksamheter. Skillnaden ir olika miljer och bakgrund, samt den stora skillnaden att
scenografen underkastar sig teaterns behov, det konstruerade livet, medan designern arbetar med det "riktiga” livet. Men
berdringspunkterna dr ménga, bdde p& Konstfack och Beckmans har teaterprojeke del i utbildningen. Hos minga designers
finns ett uttalat intresse att arbeta med teater, ofta med motivationen att kunna fullfélja sin fantasi lingre, att kunna
paverka det liv som levs i deras produkter. Den professionella scenografen kan ibland & andra sidan kinnas alltfor
“teatral”, att resultatet ser ut som det brukar pd teatern. D& kan man lingta efter nigot som ir i en titare estetisk
kommunikation med samhillet, vilket minga scenografer helt enkelt inte hinner med.

MARKNADSFORING

Marknadsféringen ir en av teatern mest problematiska avdelningar. Produkterna som man ir satta att silja, de enskilda
teaterforestillningarna, konkurrerar pi en mérdande marknad. Med ridande publikkris 4r de dessutom 6vriga personalens
stindiga hackkycklingar. De blir ett litt byte for frustrationer éver bristande popularitet. Marknadsféringen 4r dessutom
faktiske ofta valhint och ointressant.
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Teatern ir inte attraktiv for verkliga begdvningar och nytinkare inom omridet. Lonerna ir jaimforelsevis 16jliga och
hela sektorn, teater, perifer.

Ofta ir det ddrfér minniskor med ett eget teaterintresse som soker sig dit. Men de har pd alla plan bristande resurser.
Den tillgdng som dr majlig att utveckla, dr samridigt just kontakten med teaterns sjilva verksamhet, med idéinnehillet,
med den presumtiva storheten i produkten. Dirfor borde det msesidiga utbytet vara mycket stérre. Den storsta framgingen
har de teatrar haft som medvetet riktar in sig pé sirskilda publikgrupper. D3 finns forutsittningar for att utbilda hela
teaterns personal till "siljare”. Aven med en mera komplicerad profil borde det vara ett ml.

Samtidigt blir dd ocksd marknadsféringen allt mera “konstniirlig”, och dirmed ett mycket viktigt omride f6r den
konstnirliga chefen. Det giller inte minst den visuella profilen, alla teaterns trycksaker, det text- och bildmissiga ansiktet
utdt.

Det ir biddat for konflikter och ett omrdde som méste diskuteras i arbetsférdelningen.

TEKNIK

De grupper pd institutionen som sorterar under rubriken teknik utgsr en mangskiftande skara. Dir finns sdmmerskor,
snickare, mélare, ljussittare, smeder, maskérer, tapetserare, ljudtekniker, scentekniker, rekvisitérer, attributmakare. De
flesta 4r hantverksyrken med en stark konstnirlig sida. Deras frimsta arbetsledare ir regisséren och scenografen, som
bida tillhor konstnirliga personalen. Dessutom har minga av minniskorna i dessa yrken en bredare kreativ f6rmiga och
bredare intressen dn som kommer till uttryck i det egna facket. Dir finns helt enkelt en stor kreativ potential, som
utnyttjas diligt. Konflikter mellan grupperna ir regel.

En mera roterande arbetsorganisation och ett mera nitverksinriktat arbetssitt skulle ha méajlighet att utnyttja resurserna
bittre.

Alla dessa grupper, liksom #ven helheten, skulle dessutom ha mycket att mycket att vinna pa att bygga nitverk utic.
De har ofta mera gemensamt med liknande yrken i andra branscher, in med varandra. Om en teatersnickare som bygger
mébler skulle ha fler inbyggda kontaktytor med andra mébelsnickare, skulle kanske inte konflikten bli s& avgrundsdjup
om teatern viljer att samarbeta med en mébeldesigner. Nu blir det it ett positionsfdrsvar, och resultatet under en
kraftig rationalisering blir att teatern viljer att konkurrensutsitta sina byggen, och teaterns tekniker skall konkurrera
med firmor specialiserade p4 t.ex. reklamfilms- och andra studiobyggen.

Teaterns yrken har alltsd mycket olika tillkomsthistoria. De har under institutionskulturens tid cementerats och en
arbetsdelning pé grinsen till fordumning har utvecklats. Men de héller pa att forindras — genom tekniska forind-
ringar och allminna samhillsforindringar. Sjilva kunskaperna, tekniken ir fortfarande viktig men HUR vi anvinder
dem, NAR och I VILKA FORMER, ir under forindring. Det kriver initiativ och idéer frin oss, inte bara forsvar.

KONSTNARLIGT ENTREPRENORSSKAP

Det konstnirliga entreprendrsskapet handlar om att driva en idé.

Det innebir att man fir en ingivelse, en uppenbarelse stir framfér ens inre syn. En bild eller tanke uppstdr och ett behov
att se den forverkligad, att gora den.

Men inte alls alla teaterkonstnirer har fsrmaga eller intresse av att ligga ner stor anstringning pa att idén fakeiske skall
kunna forverkligas. Dir ir institutionen bekvidm. Ansvaret f6r stdrre och mindre idéers forverkligande delas alltid med
ndgon annan, i sista hand chefen. Tyvirr betyder det ocksa att engagemanget ibland blir ljumt.

Den KREATIVE PRODUCENTEN ir en yrkeskategori som hor till den “fria”, icke-institutionella sektorn. Det
ir en kopplare, vars huvudsyssla ir att arbeta fram former f6r hur en egen eller nigon annans idé skall kunna férverkligas.
Det dr en intressant grinsperson.

P4 den fria teatermarknaden finns tvd mycket olika typer av producenter, de kommersiella och de ”fria”. En kommer-
siell producent, som t.ex. Vicky von der Lancken, anvinder sin nisa och sin erfarenhet for att sy ihop ett projekt som hon
gillar och dirmed tror 4r siljbart. Den “fria” producenten utvecklar sin fantasi mera i forhéllande till bidragsgivande
instanser, men ocksé i det praktiska arbetet med att sitta ihop ett team.

Inom institutionen ger man sillan producenten ngon méjlighet till initiativ. Ju 8ppnare teatern 4r, med fler méjligheter
att ta in minniskor utifrdn i olika funktioner, desto intressantare blir den méjligheten.
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Teaterns konstnarliga
arbetsprocesser

Vari beskrivs vad konstnarerna egentligen gor

P4 institutionsteatern ir produktionsprocessen allt hirdare styrd och reglerad. Med relativt smé f6rindringar rasslar det
pa, oavsett om det giller ett litet barnprogram eller en jitteforestillning med kor och orkester.

Det ir forberedelsetider, projekteringsperioder, byggtid, repetitionstid, marknadsféringstid, bygge pa scen, allt i
forutbestimda och mycket forutsigbara perioder.

Enskilda teatrar har lagt ner stor mdda pé att utveckla fldesdiagram som 3skadligt visar nir olika avdelningars arbete
kommer in i processen.

Man har kiimpat hirt for att uppni denna effekeivitet. Nu, nir det har blivit rutin, férhindrar den diremort effektivt
fornyelse.

I det typiska diagrammet konstateras bara att det férekommer en repertoalvalsprocess och en repetitionsperiod. Det
paradoxala ir ju bara att det 4r egentligen sjilva verksamheten. Och det ir i stort det som utgdr den konstnirliga
personalens sjilva arbete.

Dirfor vill jag dgna en smula méda 4t att beskriva dessa processer, om inte annat s f6r utomstdende. Det kan ocksi
fungera som en grund dir man kan grubbla vidare 6ver hur de skulle kunna forindras.

Inpetade som de nu ir i en mycket strikt produktionsging, blir processerna bara sjilvuppfyllande.

I det foljande skall jag forsoka beskriva de centrala konstnirliga arbetsprocesserna.

De dr

« FORBEREDELSE

* REPETITION

« FORESTALLNING

Jag bifogar pa foljande sidor ett typiskt schema 6ver PRODUKTIONSGANGEN. Detta reglerar i en tidsdimension
nir olika yrkesgruppers insatser kommer in i helheten.

Hir finns ovanstiende rubriker med, som insatser bland andra. Perspektivet i detta ir helt och héllet tekniske. I
verkligheten sitter det mycket stringa ramar for hur arbetet skall gi till, vilket redan i sig begrinsar méjligheterna
mycket.

Naturligtvis skulle man, dven inom dessa ramar kunna gora stora forindringar. Nu later man allefor Lite schemat bli
den fasta ram som en godtycklig verksamhet skall pressas in i.

FORBEREDELSEARBETE

Det kreativa forberedelsearbetet infér en forestillning utfors av regissdren., med scenografen och kostyméren som frimsta
samarbetspartner. Man ligger upp ramarna for arbetet, forsoker hitta en helhetsform och ett formsprak. Man gir igenom
pjasmaterialet och utformar en mer eller mindre detaljerad vision for forverkligandet.

I regissorskontraktet ingdr normalt tvi manader for forberedelser. Paradoxalt nog dr det mycket sillsynt pa institutionen
att skidespelare deltar i ndgot forberedelsearbete. Skddespelaren forutsitts ha list pjisen, det 4r allt.

Ifrdga om teknik och andra avdelningar ir forberedelsearbetet utomordentligt vil reglerat i ”produktionsgingen”.
Det 4r ocksa uttryckligen under frberedelsearbetet som man intar de professionella rollerna, det 4r ddr det ir s3 vikeigt
att man forstdr varandra. Under den f6ljande processen, repetitionen, tillkommer ljud, ljus, mask och naturligtvis minga
justeringar av scenografi och kostym. Allt detta héller ocks regissoren i.

Men faktum kvarstdr: det kreativa projektnitverk som férestillningsarbetet ir, det utesluter faktiskt skidespelarna.
Eftersom regissoren skall hélla i bdda processerna: produktionsprocessen och repetitionsprocessen, uppstir ofta en
mordande konkurrens om regissorens tid och krafter. Ju mera utarbetad en forestillning 4r rent teknisk, desto mera
kinner sig skidespelarna ocksa dsidosatta och mindre viktiga.
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REPETITIONSPROCESSEN

Repetitionsprocessen ir sjilva hjirtat i teaterns verksamhet.
Jag forsoker beskriva den ur skddespelarnas synpunke, for att bevara viktighetsperspektivet.

Skddespelarens arbetstider for repetition ir t.ex. (viss variation forekommer) 10.30-15.00 samt 19.00-22.00. Kvillstiden
bortfaller om man spelar forestillning samtidigt, vilket pd institution dr mycket vanligt. Regissoren fir da forsska pussla
ihop ndgot att géra med de som finns tillgingliga, en ofta tdlamodsprévande verklighet. Men skddespelarens insats 4r
innu mera begrinsad, eftersom man repeterar scen for scen enligt ett intrikat schema. Det kan vara mellan t.ex. 11.15
och 12.00 som man f8rutsitts leverera sin kreativa insats under en arbetsdag.

Helt utanfor arbetstid sker den stora del av arbetet som ir inldrning av text. Férutom den rena inldrningen forutsitts
skddespelaren ocksi komma forberedd till repetitionerna. Dessa arbetsuppgifter kan naturligtvis ibland utforas pd arbetstid,
hemma, om man har en mindre roll. Men huvudrollsinnehavare har ett p4 alla sitt mycket drygt gora.

Det reglerade forloppet, vanligen ca 10 veckor langt, ser grovt ut som féljer:

1. Kollationering. Man liser pjisen frén bérjan till slut. Alla inblandade nirvar. Arbetets startpunke. Mer eller mindre
tydlig formulering av utgdngspunkter och milsittning, bide ifriga om den blivande forestillningen och arbetsmetoden.
Regissoren forutsitts leverera en “lisning”, en egen idé om materialet.

2. Undersokning av textmaterialet, yttre och inre omstindigheter. Forsok att beskriva karaktirerna, hurudana de ir.

Uppdelning av texten i arbetsenheter, “scener”.

Undersskning av olika méjligheter, olika betydelser, rérelseménster.

"Beteendearbete”: detaljerade genomgangar, scen for scen, frin borjan dll slut av det ytere skeendet pé scenen,

”scenerier”. Vad folk gér, var pd scenen.

Utmejsling av motiv, impulser, kinslor, uttryck

Mer eller mindre slutgiltiga val

Inflyttning i scenografi. Férindringar och forskjutningar.

Inflytening i kostym och mask. Justeringar.

Under hela denna process sker naturligtvis en férvandling hela tiden, p4 tv4 plan. Det ena ir en inre férvandling, det

andra ir en yttre forvandling. De bida processerna framskrider springvis.

L

PN

UTIFRAN IN respektive INIFRAN UT

De ovan numrerade stadierna dr mera en beskrivning av delar som pa ett eller annat sitt ingdr. De kan ske mer eller
mindre parallellt hela tiden. Vissa skeden ir intill obefintlighet kort i sjilva repetitionssalen. I sifall fir skddespelaren helt
enkelt skota skedet sjilv, hemma pa egen tid.

Vissa regissorer dgnar sig enbart it inre motivationer och limnar rérelser och rikeningar t skddespelaren att bestimma.
Andra gér tvirtom, dgnar hela sin tid 4t att dirigera ett yttre skeende och limnar det inre arbetet at skddespelaren.

Skéddespelaren skall alltsd helst behirska bida metoderna och manga mellanformer, samt anpassa sig efter vad som
giller for stunden. Aven skddespelare beskriver sig girna som antingen en som arbetar “utifrin in, alltsd bérjar med
karaktdrens yttre handlingar och atbérder, eller "inifrén ut”, om man bérjar med karakeirens inre liv.

Skédespelaren 4r dirfor samtidigt extremt hért styrd och extremt sjilvstindig.

Man arbetar dessutom béde i en situation med mycket hdrd normativ kontroll

och samtidigt hdg grad av informella relationer.

Att gora rite eller fel 4r yteerst relativt. Den norm som allas prestationer bedéms utifrin ir sist och slutligen regissérens
intentioner, regissérens “ldsning” av pjisen. Denna styr ocksd alla andra yrkesgruppers arbetsresultat. Denna norm
utsitts inte heller f6r nigon bedémning eller virdering, forrin man har det firdiga resultatet. Alla andra maste helt
enkelt Gverlimna sig &t regisséren och hoppas pa det bista.

REPETITIONENS TID

I vanliga fall har man alltsd ungefir 10 veckor pa sig for detta arbete. Man har kommit fram till att det 4r den tid det tar,
med vAr arbetstidsreglering, att g igenom pjisen grundligt ca tre ginger, foljt av en genrepsperiod pa tvd veckor med
nistan dagliga genomdrag av helheten. Dir kommer ocksd de andra yrkesgrupperna in i helheten pi ett slucgiltige sitt:
kostym, mask, scenografi mm.

Man konstaterar ofta att det finns sma méjligheter till nigra tidsrationaliseringsvinster pd teatern. Konstnirligt
arbete, liksom mycket av hantverket, tar helt enkelt den tid det tar. Det tar lika lng tid idag som for fyrahundra &r sedan
att knyta en peruk. Skddespelare behover tiden for sjilva “forvandlingsarbetet”, for att integrera tolkning och utférande.

Men 6ver tiden har repetitionstiden blivit allt lingre. Pa Shakespeares tid var repetitionstiden en vecka, for femtio ar
sedan pa svenska teatrar tre eller hogst fyra veckor. Aven internationellt idag ir vdra repetitionstider extremt langa, i
Storbritannien repeterar man regelmissigt tre veckor pé de flesta teatrar. Blir det simre konst? Eller arbetar man intensivare?
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Anvinder man tiden annorlunda? Hos oss 4r ett konstnirliga krav ofta att f3 repetera lingre. Ménga speciella projekt
utverkar tider pa 3-4 minader. A andra sidan finns experiment med kortteater, dir man repeterar en dag for att ha
forestillning samma kvill.

Klart dr att det finns plats for mycket storre variation alltefter projektets karaketir.

Lika klart 4r att all utveckling som syftar till att slippa in flera parter, flera moment i arbetet ocksé kriver mera tid.

Repetitionsarbetets karaktir ir ofta mycket slutet. Det utfors i string isolation.

Delvis ir det helt nédvindigt. Men det skapar ocksd grund fér motsittning med manga andra grupper pa teatern,
marknadsféring och teknik inte minst, dir det finns f6r f3 kontakepunkeer. Allefor lite tid avsites till ate verkligen gora
andra parter delaktiga i processen.

FORESTALLNINGEN

Under forestillningsperioden stdr skidespelaren infor att varje kvill genomleva en hindelse som till alla delar dr pa
forhand éverenskommen som om han gor det for férsta gingen.

Hindelsen skapas av publikmétet, och sjilva detta mote kan i sin tur utveckla det éverenskommna och fastlagda i
maénga olika riktningar.

RESULTATKONTROLL
Ibland har man férsokt infora olika typer av “kvalitetssikringar” — ett exempel idr Folkteatern i Goteborg.

Man har d4 en férhoppning att kunna finga upp nir en forestillning inte ir ens “good enough”, nir den faller under
strecket. Aven hir dr det ett nistan obverstigligt problem att s ménga minniskor ir inblandade, i s& olika funktioner.
Sdger man “det hir ir for daligt” uppstér frigan pi alla méjliga hall says who?”

Det finns alltid massor av olika roster om en forestillning, olika publikreaktioner att hinvisa till, olika upplevelser
fran alla hall och kanter, pd och bakom scenen.

Det r for det forsta en hipnadsvickande sjilvklarhet att upplevelsen av en forestillning frin scenen kan vara diametralt
olika upplevelsen frén salongen. Skddespelare har ytterst sillan ritc nir man utnimner individuella forestillningar olika
dagar till "bittre” eller "simre”. Man kan f3 de mest glinsande lovord just en kvill som man sjilv har upplevt som
katastrofal.

Olika skidespelare har dessutom alltid helt olika upplevelse av en férestillning.

Marknadsférarna kanske har gjort ett jittebra jobb, s& att det sitter massor av folk i salongen. Det skall mycket till for
att dd siga “detta ir for ddligt”. Kanske om publiken limnar salongen under forestillningen. Men publiken ir télig.

Alla stédtrupperna kanske gor sensationellt bra jobb, forestillningsteknikerna,

musikerna, m.fl., och tar hellre fasta pé réster som tycker att det ind4 inte ir si tokigt. Och, framforallt — vad skall
man jimféra med?

Nej, ligga ner kan vi inte. Det 4r ekonomiskt oférsvarbart och demoraliserande. The show must go on.

ATT FORBATTRA EN FORESTALLNING

Vir utifrin kommande Wise-guy kan di komma med en f6rsynt forfragan: skulle man inte kunna arbeta vidare med
forestillningen? Kan man inte forbittra den, om man nu konstaterar att det indé finns manga kritiska roster, vilket
kanske i sin tur paverkar forsiljningen?

Av ndgon orsak ir detta en ovintat minerad mark.

Enligt Etiken heter det visserligen att arbetet med en forestillning fortsitter ofortrutet efter premiiren. Arbeta vidare
forvintas den alerte skidespelaren stindigt gora — utveckla och fordjupa sitt eget arbete, prova nya l8sningar i samrad
med medspelare, hitta nya sitt att mota publikens reaktioner. Det handlar om att hilla forestillningen levande.

Men det ir 4ndé friga om ur helhetens synpunkt mariginella saker. Skall man verkligen dndra ndgot, dndra ett
sceneri, eller ens en instillning, en reaktion, en laddning, en motivation, di méste man repetera om. Man mdste arbeta
om hela kedjan, forindrade forutsittningar for medspelarna, forindrade betydelser for helheten, konsekvenser bade
praktiske och tankemissigt.

Men repeterar om, det gor man nistan aldrig. Varfor?

Praktiskt kan man hinvisa till att det blir nog svirt, skddespelarna ir kanske iging med repetition av nista produktion,
eller av annan orsak inte tillgingliga. Det skulle man i och for sig kunna 16sa med en buffertzon, en mariginal dir man
varnar for omrepetition. Det giller i sdfall ocksa regissérens och 6vriga teammedlemmars kontrakt. Act inféra en sddan
beredskap skulle faktiskt vara mycket krivande — det giller ocksa tekniska personalen, lokalbokningar,
overtidskompensationer, osv. osv.
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Den egentliga orsaken ligger ind4 p4 ett annat plan. Det ir en kaotisk arbetsprocess, spretig och full av motsittningar,
nervpéfrestande och fysiskt utmattande, sirskilt mot slutet. Man har helt enkelt ett alldeles nédvindigt behov av en
punkt. Att det finns en punke dir det ir firdigt, basta. Annars blir det hela formlost.

Det giller i och for sig all konstnirligt verksamhet. Mélaren mélar inte vidare efter vernissagen.
Den ensamma forfattaren kan sitta och snida pé sin dike tills han sdger — nu 4r den firdig. Det 4r inte heller litt, men
det dr hans eget ansvar. Efter det kan han tycka att den ir bittre eller simre, men han skriver sillan om den till nista

upplisning. Ect verk ir ett verk — det ir svirt act komma och sudda i dess kanter. Man maste helt enkelt sluta fora det
man har féresatt sig, och sedan bdrja pa ndgot nytt.

Teaterkonstniren har den ytterligare svirigheten att man ir s minga.

Man maste f6rsoka anpassa sina respektive processer till den tid som finns till buds. Man 4r aldrig firdig samtidigt.

Nigon kinner sig firdig, medan nigon annan tycker att den knappt hunnit bérja. (Jfr ett samlag, och dir 4r man ju
oftast ind3 bara tvi.)

Det ir redan en stor kompromiss, men man underordnar sig den.

Om nigon nu pistér act det var inte alls firdigt, vi skall jobba vidare s att det blir bittre, d4 river man upp hela denna
skodra konsensus och alla stértas ut i ett trisk av otillricklighetskinslor.

Men kanske trots allt?
Nu har vi redovisat svirigheterna med att forbitera en forestillning.
D4 vill jag genast foresld att man kanske ] MEDVETANDE om alla problem, dnd skulle kunna dverviga att forska.
Ofta fir enskilda skddespelare g hela sisonger, eller flera, med moment i forestillningen som aldrig fungerar, som
alltid stoppar upp, splittrar koncentrationen, som bara inte dr "18sta”. Varfor inte dd infora lite tid till eftertanke och
omarbetning? Trots allt r teaterkonsten den konstart dir det fakeiske 4r méjlige. Forestillningen 4r hela tiden ett levande
material.

Det finns nidmligen ett annat vilbekant fenomen i konstnirsskapet som handlar om att precis d4 man har limnat
ifrdn sig ett verk, sd vet man hur det egentligen borde vara.
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Repertoarvalsprocessen

Vari beskrivs vad som egentligen sker under ytterligare en av de mera hemliga rubrikerna i
"produktionsgangen”

Pjdsvalet 4r naturligtvis ryggraden i en teaters verksamhet. I allminhet borjar man preliminirt planera for ett speldr ett
och ett halvt &r innan respektive hoststart, alltsi ngon ging under vdren 4ret innan. Med nuvarande budgetér, som
sedan ett par 4r ir kalenderdr, méste planen vara i stort sett spikad till féljande jul, allts3 ett drygt halvér innan hoststarten.

Institutionen har oftast minst en stor scen, som betraktas som lokomotivet som skall dra resten av tdget. Dirutover
har man mindre scener, alternativa spelplatser pd stan, turnerande produktioner, samarbetsproduktioner. Oftast har
man ocksg ett dtagande att spela teater f6r barn och ungdom, i skolor eller pd annat sitt. Ett drsprogram innehaller dirfor
mellan 10 och 20 produktioner.

En ofta framford synpunke ir att alla landets teatrar verkar spela samma pjiser, att repertoarerna ir forutsigbara och
ospinnande.

Hur kommer arsplanerna dll?

Aktdrerna i denna process ir foljande:

* TEATERCHEFEN
* FASTA REGISSORER
* LEDNINGSGRUPP, PRODUCENTER

* OVRIGA REGISSORER
* DRAMATURGER
o REPERTOARRAD, bestiende av representanter for olika personalkategorier

REPERTOARRADET
P4 alla institutioner har man sedan sjuttiotalet haft skiftande former av personalinflytande i form av repertoarrid,
konstnirliga rdd, osv. Deras reella make varierar hdgst betydligt. Aven sammansittningen och tillsittningen kan se ut pd
manga sitt. Det kan vara endast konstnirlig personal, eller stor andel administratérer, eller betydande inslag av andra
personalgrupper.

Man kan vara adjungerad efter val inom respektive personalkategori man kan vara tillfrigad av chefen direke, eller
man kan ha fitt anmiila ett eget intresse.

Den formella beslutsgingen ir sillan ett problem. Ingen vill g8 miste om en bra idé, och f3 dr de som lidgger ner energi
pd att bevaka sina idéer for att fi exklusiv credit for dem. Det linder branschen till jimférelsevis stor heder.

DRAMATURGEN

Dramaturgens direkta arbetsomride ir repertoaren. Dramaturgen 4r den person pi teatern som har som uppgift att
bevaka pjismarknaden, intressanta nyheter inom och utom landet. Dramaturgen skdter dessutom den praktiska
hanteringen av texterna, bestillningar, returneringar av insint material mm.

MODELLER FOR REPERTOARARBETET

Fér repertoararbetet finns ndgra huvudmodeller:

1. Den starke regissoren, tillika chefen, fir en idé. Han har sett list eller hrt ndgonting som har lett hans tankar in pd
en speciell pjis, ofta en klassiker. Han berittar om sin idé och produktionsplaneringen gér iging.
Repertoaren kommer di att réra sig runt denna persons privata intressen. I bista fall har han sidan intuitiv eller
annan kontakt med sin omvirld att idén vicker ett allminnare intresse.
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2. Den svage regissoren med fast anstillning eller ansvar frsoker hitta ndgot attraktivt med nigon pjis. Han motiverar
sitt val med att "pjisen inte ir s3 tokig” och planeringsprocessen gir iging.
P4 teatrar med {2 fasta regissorer och komplicerad repertoar, den idag vanligaste verkligheten, kan det se ut sahir:

3. Chefen, med eller utan samrdd med dramaturg och/eller repertoarrdd, lanserar dels nigra fér 6gonblicket intressanta
pjiser och/eller ndgra for 6gonblicket intressanta regissérer. Direfter vidtar ett hejdlost trial and error. Dir manga
parter pd den nationella teatermarknaden kastar fram sina bud, tills det uppstdr en triff ndgonstans och ett projekt
gdr i 1as. Teatern kan di ha prioriterat antingen pjisen eller respektive regissor. Bdda parter kan bluffa mer eller
mindre betriffande vilka andra konkurrenter eller andra faktorer som finns med i spelet.

Ofta kompliceras spelet av att en idé forutsitter speciella skidespelare, inom eller utom teatern, och att man ir
beroende av deras tindning pé idén och dessutom deras respektive tidsplaner.

Detta ir det nationella filtets stora huggsexa, som ofta skits ganska exklusivt av chefen, med mycket liten insyn av
annan personal. Som chef har man ett underférstatt mandat att bjuda frice.

4. Repertoarrdd eller dramaturg har fitt fram nigot favoritmaterial som man vill arbeta med.
Chefen eller nigon annan instans virderar idén och i fdrekommande fall kontaktas en regissér som man har erfarenhet
av och som ir ledig.

VEM BESTAMMER?
Hur processen ser ut, avspeglar alltsd mer 4n ndgot annat respektive makeférhillande.

P4 en normal institution ir det sillsynt att personalen har nigon direke delaktighet i repertoarvalet. Man har allts3
inte hittat ndgon fungerande form for hur det skulle g till. Ménga kiinner sig just p& den punkten alienerade, frustrerade
och 6verkérda. Man har kanske engagerat sig i ett médosamt lis- och diskussionsarbete som inte ledde ndgonstans. Det
ir dessutom praktiske mycket svart att f3 in repertoardiskussioner i arbetstiden. Mnga inom personalen pendlar dessutom
mellan att 4 ena sidan 6nska sig ersittning for det extra arbete

det innebir att delta i sddant arbete och 4 andra sidan att kriva att det skall ingd som en sjdlvklar rittighet och del i det
egentliga arbetet.

P4 motena tycker alla fram och tillbaka, mer eller mindre hogljutt och mer eller mindre motiverat.

Vad skall man jimféra med? Det kan likna en tidning, men bir pa helt andra svarigheter 4n ett tidningskollektiv.
Varje projekt som sitts iging involverar massor av minniskor, tar ling tid, kostar mycket pengar och méste dessutom
koordineras med andra projekt.

Diremot kriver det ungefir samma mdtt av intuition. Ndgon kan siga: Jag kinner att det ir intressant med drommar
idag, det verkar vara nigot som inresserar minga. P4 en tidning kan man dé gd igdng med att bestilla fram en artikelserie
och drémmar. P4 teatern fir man med férenade krafter rannsaka sitt minne — vilken pjis skulle kunna tinkas handla om
drémmar? Eller skall vi bestilla? Vilken forfattare skulle std ut med en sddan bestillning? Vem skulle iséfall sitta upp det?
Hur kan vi planera in en ensemble till nigot s& oklare? Nir skulle det kunna géras och i vilken omfattning? P4 vilken
scen? Osv osv.

Kanske kommer man efter ndgra ir i hamn med idén. Man gor en rollbesittning, men pa det stadiet 4r skddespelarnas
engagemang i respektive stycke mera direkt avhingigt av uppgiftens storlek och intresse, liksom av vem regisséren ir.

DROMMAR OCH VERKLIGHET

Att hélla hela kollektivets engagemang levande frdn bérjan till slut 4r svirt.

Men var och en har en drém; att f2 delta i ndgot viktigt och engagerande, med en ledare som kan urskilja och stoda
nya och for alla ovintade kvaliteter.

Det dr mer dn en drém, det ir en underforstddd rittighet att ofta beropa. Ménga skddespelares uppfattning om mod
stricker sig inte lingre 4n hit: att vga kriva act fi ingd i ett sammanhang dir en stark ledare biddar fér ngonting som
ir p4 en ging nyskapande och tryggt.

P4 grund av den tidigare nimnda ETIKEN ir det 6verhuvudrtaget inte rumsrent att driva idéer for s att siiga egen
vinning, alltsd féresld Macbeth pa repertoaren med motiveringen “Jag vill spela Macbeth”. Teaterns kultur forbjuder s3
stringt skddespelaren att "ta for sig”, "6ppna eget”, mm, att manga skddespelare fakriske inte vill ndgot sirskilt med sin
gestaltningsverksamhet, utéver att “gora en bra roll i ett intressant sammanhang.”
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Tillbaka till modellerna:
DEN ENVALDIGE BESLUTSFATTAREN

Systemet med den starke ledaren kan definitivt fungera under ndgra kreativa 4r, om ledaren dtnjuter fortroende. En
verkligt stark ledare kan dessutom ge avkall pa egen prestige och anviinda sig av sina medarbetare pa ett konstruktivt sitt
— lyssna pd idéer och tvivel, dgna energi it att forankra svirare projeke, hélla en dialog i huset. Han kan gora det via ett
”rdd” eller pd helt informella vigar.

Béda parter upplever dé att han har ett "ikta” mandat att driva repertoararbetet ganska sjilvstindigt.

Attdelta den ovan beskrivna nationella huggsexan, nir landets teatrar samtidigt skall ro hem ett ndgorlunda hedervirt
program ir mycket l&ngt ett enmansjobb. Det kriver lika mycket intuition, timing, riskvilja, forférelsekonst, kinslighet
som négot annat konstnirligt arbete pa teatern. Det blir svirt om man hela tiden méste forankra 4t alla hdll och inhimta
godkinnanden. Det tar helt enkelt fér lang tid.

Nackdelen #r naturligtvis att personalen inte har insyn.

Om den envildige ledaren inte har personalens fortroende, fir ju den nackdelen férédande proportioner.

Den brist p4 engagemang som d& uppstér kan fortfarande repareras — om ndgon av de engagerade regissorerna fyller
forvintningarna. Nir vil arbetet bérjar, dvergdr makten till regisséren, och hans ensemble kan bilda en lycksalighetens
6 1 ndgot som for dvrigt dr ett trisklandskap. En verkligt dum impopulir chef tar dd sjilv 4t sig dran av detta och tror att
kirleken spiller 6ver pd honom. Han misstar sig diri.

VAD? VAR? FORVEM?
Systemet med konstnirliga rid antyder ndgot sorts syndikalistiskt styre, men har
sillan eller aldrig ndgon makt. Namnet "rid” tolkas som “radgivande”.

Radets uppgift 4r oftast alltfér allmint formulerad. Man skall i stérsta allminhet foresld ndgot "bra” eller reagera pa
de forslag som kommer upp, om de 4r "bra” eller inte.

Det reella repertoararbetets krav ir diremot ofta plagsamt patagliga.

Den stora uppgiften ir att hitta ett program for den Stora Scenen. Det ir den enda del diir det kan bli ndgra intikter
att tala om. Dirfér dr man mén om méjligast fulla salonger. Den budgetandel som biljettintikterna utgér ir visserligen
lag, mellan 10 och 20 %, men det ir ofta den rorliga del som ger teatern lite frihet och handlingsutrymme.

Dirfor borjar arbetet med att spika Stora Scenens spelar. Direfter kan man bérja ligga pussel runt sméscener,
turneprogram, samarbetsprogram och — sist— barn och ungdomsteater.

De flesta projekt som skddespelare tycker dr ”bra”, nyare pjiser, intressant vinklade klassiker, 4r f6r smala for stor scen.
Aven de flesta regissorers forslag ir dimensionerade for liten scen. Fa vill ta pa sig det stora och otacksamma arbetet med
uppsittning pé stor scen. Dessutom ir det fi som faktiskt kan arbeta i den skalan.

Om man gir 4nnu djupare och bérjar arbeta med skddespelares egna kreativa impulser, idéer som de verkligen sjilv
brinner for och sjilv vill géra, dd hamnar man p4 scener av typen Killare, vind eller foaje med 40-50 publikplatser.

Man frestas dra slutsatsen att det ir tilltet att tinka pd sig sjilv om man tinker mycket smétt.

Ett stort problem for de flesta institutioner dr dirfor sjilva huset. Att stycka upp en stor stenborg i sma enheter ér inte
late. Ect hus av Dramatens storlek har fler majligheter som alla utnyttjats till bristningsgrinsen — i och med att man har
flyttat alla verkstider utanfor stan, har gamla verkstadslokaler kunnat byggas om till sma scener, ex Milarsalen. F4 hus
har den méjligheten. Ljudisolering ir bara ett av minga odverstigliga tekniska problem.

Alla dessa 6verviganden, om vilken pjis som passar pa vilken scen, nir den fir plats, vem som skall géra den, vilka
som skall vara med, det iir inte ridets uppgift. Antingen gor chefen detta sjily, eventuellt tillsammans med en planeringschef
el.dyl. Han kan ocks3 till sin hjilp ha en ledningsgrupp, ett ging producenter, en ekonomichef, som fortlspande utreder
konsekvenserna for de olika méjliga kombinationerna. Férutom att utnyttja ensemblen nigorlunda jimnt, handlar det
ocksd om byggtider, verkstadsresurser, kontrakesperioder for extraanstillda, mm mm. Ett projeke kan stupa pé ate det
kriver sex extraanstillda dansare, som ocks3 skall ha betalt 6ver sommaruppehéllet vid en tidig hostpremiir, bara for att
ta ett exempel.

SPRIDA PROBLEMLOSANDET

Skulle “rddet” kunna spela en storre roll? De andra konsekvensutredarna ir ju uttryckligen “icke-konstnirliga”. Det
egentliga ansvaret faller ddrfor mycket tungt dven pa en konstnirlig ledare som vill arbeta i ett férankrat samf6rsténd,
som vill dela med sig av sin konstnirliga makt.

Den situation som ir skapar ocksd motsittningar mellan konstnirer och administratdrer. "Rédet” fr bara besked att
olika attraktiva forslag som har lanserats eller diskuterats 4r oméjliga”. Det kan bero pa personalbrist, brist pd pengar,
lokalproblem.

Detta ir en av de brinnpunkter dir konstnirliga och praktiska, foretagsmiissiga frégor synes gi i konflikt med varandra
och ett stillningskrig uppsta.
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Men verkligheten ir inte s absolut. Inget konstnirligt forslag dr hugget i sten. Det kreativa problemlésande som ir
forutsiteningen for att det "omajliga” forslaget skulle kunna genomféras, det méste ocksd kunna kallas konstnirlige. Det
kan goras av konstnirer. De flesta institutionsskddespelare har tillrickligt med praktisk erfarenhet och insike for att
kunna ges uppgift att l6sa sddana problem. Arbetet kanske ocksa borde respekteras till sin konstnirliga dimension om
det gors av ndgon annan. Inspicienten kanske ser en [6sning, snickarna kanske foresldr en l6sning som forkortar byggtiden
visentligt, som i sin tur gér nigonting mdojligt.

Annars hinder litt att hela processen med “repertoarval” liksom surnar och avstannar. Ingenting gir tydligen att
gora.

Den tunga och tidsédande delen ir sjilva ldsarbetet. Texter skall kopieras och distribueras och framforalle lisas,
annars blir diskussionen meningslds. Redan hir kan de bista foresatser stupa.

UTVECKLINGSARBETE

Som alla verksamheter som producerar upplevelser och kunskaper istillet fér varor, har teatern svirt med sitt
utvecklingsarbete. Man anser sig ytterst sillan ha tid eller rid att avsitta reurser for att mera forutsictningslost undersska
eller utveckla nigot. Jag tror att det pd den punkten 4r nédvindigt att tinka om, att inse att en kontinuerlig
utvecklingsverksamhet dr basen for att g& framdt, liksom for atc kunna profilera sig. En dynamisk utvecklingsverksamhet
bildar bide en bas for framtida repertoar, samt skapar det levande nitverk och gemensamma idéproduktion som gér att
diskussioner om mél och medel bottnar i nigonting

Hur har d& frigan om repertoarval behandlats i konsultforslag?

Man konstaterar att det dr en av processerna och att det dr teaterns eget arbete att beskriva sina processer och utvirdera
dem.

Nigon sitts pd att beskriva processen. En grupp tillsitts for ate diskutera fram ett underlag. Man vill girna komma
fram dll ndgot konstruktivt. Men man kommer sillan lingre 4n till allminna kibbel om framforhallning respektive
kvalitet.

TIDSDIMENSIONEN
Ett av de uppenbara motsittningsimnena med repertoarvalet ir tidsdimensionen.

Ett uppenbart uttryck fér duktighet, som ocks sigs skapa bide trygghet och frihet, ir ling framf6rhillning. I den
ideala repertoarvalsprocessen ligger man tre 4r fore, och justerar efter l6pande utvirderingar efter varje spelrs utfall, den
plan som ligger tre &r bort. Man arbetar med l&nga tematiska och konstnirligt undersskande cykler, och marknadsféringen
har god tid pd sig att skapa kontakt med olika publikkategorier runt vad som kommer att ske under en period av flera ar.
Man kan bygga upp ett fértroende, man vet vad man haller pd med.

I den verkliga verkligheten ser det mycket annorlunda ut. De flesta arbetar under en sista minuten press, en kiinsla av
kniven pa strupen, av stindig dverhingande katastrof. Man ir bara helt enkelt konstant férsenad. Det leder faktiskt till
bade grinighet och diligt resursutnyttjande. Nédldsningar blir oftast dyra, brandkarsutryckningar pd 6vertid kan knicka
den mest solida budget.

Férutom att langsiktigheten #r utomordentligt svir att uppnd i praktiken, med si manga under alla férhallanden
osikra faktorer inblandade, ir den faktiskt 4 andra sidan ocksd problematisk. Teatern ir en 6gonblickets och stundens
konst. I morgon ir den borta. Man férutsitts kommunicera med publiken just nu. Om en sédan kommunikation skall
uppstd, maste den verkligen vara relevant. Isdfall krivs klirvoajanta egenskaper hos repertoarliggaren, eller for all del
stark kinsla for eviga virden, om man skall hitta en kontakt mellan material och publik tre ir framét i tiden frén idéns
fodelse. Men mojligheten att vara ” i tiden” , att vara nyskapande, eller att ens kunna importera internationella nyheter,
den har man nog salt bort om man Ligger ett alltfér fast program.

Nigon sorts gyllene medelvig ir det man vill ha.

Tidsfrdgan ir alltsd i och for sig intressant. Men en stor del av tidsplaneringen ir inte ett medvetet val, utan beror pa
att man ir i en situation av intrikat samspel, bide inom teatern och ute i det nationella filtet.

Jag har forsoke beskriva repertoarvalet som en mycket central arbetsprocess som inte ir riktigt definierad, som flyter
mellan manga aktdrer, som ir en nyckelprocess dir "konst” och praktisk planering méts.

Tidsdimensionen ir oftare en f6ljd av andra faktorer. Ingen blir klokare av att laborera fram och tillbaka med tidsperioder.
Men man skulle behova dgna mycket méda och uppfinningsrikedom 4t att formulera, virdera och reformera de egentliga
“repertoarvalsprocesserna”
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SLUTSATSER

Det allminna intrycket alltsd ir ate
* alltfor mycket ligger pd den konstnirlige chefen. Man saknar former och metoder att férankra och fora idéer vidare.

* Uppgiften ir for allmint formulerad. "Att hitta en intressant repertoar”.

* Andelen konstnirer i m&nga ledningsgrupper ir liten. Beslutsdiskussionerna rér sig dérfor alltfor mycket om praktiska
frigor.

* Konstnirlig mélformulering 4r svért. Att hitta en profil kiinns konstgjort, men utan profil saknar man rikdinjer. En
komplicerad teater behéver antingen férenkla sig, eller hitta profiler for olika verksamhetsdelar, plus dessutom en
gemensam.

* Man har ingenting att 6sa ur. Man saknar utvecklingsverksamhet.
* "Siljledet”, alltsi marknadsforingen, har ofta ingen del i repertoararbetet.

* Dialog med anviindare, alltsd publiken , saknas helt. Inga former finns for ndgon sidan

VAD BOR GORAS?
* Man miste erkinna och definiera repertoararbetet till alla sina delar.

* Bestimma vem som skall gora det och pa vilka villkor

* Uppritta starka kontaktvigar med utomstiende grupper

* Skapa flera och mera forutsittningslosa ”problemlésningsinstanser”
* Ge arbetet tid och plats

o Agna stor méda at mélsittnings- och strategifrigor

* Uppritta ett nédvindigt forutsiteningslost utvecklingsarbete.

Jag har dgnat repertoarvalet stor uppmirksamhet, eftersom det faktiske dr dir det 4r méjligt act sprida beslutsfattandet.
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Annu mera om

Kvalitet, professionalism ,
amatorism och darutover

Vi lever i ett kulturpolitiskt klimat dir man & ena sidan vill bevara kulturarvet, 4 andra sidan 6ka spridningen av kultur,
nd nya grupper och skapa forutsittningar for “alla” att vara skapande.

Det forsta kravet tillgodoser teatern Litt, med sin baskarakeir av museum 6ver ildre tiders texter, minniskor och
tankar. Det dr ldtt att gora sig lustig Gver den museala teatern, men om man istillet vigar se det frin den andra sidan och
uppskatta uttryckligen det museala, s4 ir det inte det simsta. Vilket museum kan ge oss en s rik, sinnligt pataglig och
djup upplevelse av var historia och minskliga belidgenhet?

Att 6ka tillgingligheten for detta dr ddremot ett distibutionsproblem, dirmed inte mindre intrikat.

Men den andra delen av malsittningen: Att nd nya grupper av minniskor, att kommunicera, for att inte tala om att
bereda storre delaktighet och uppmuntra till eget skapande, den ir problematisk.

Att hélla fronten mot allt som teatern tidigare definierat som amatérkultur blir allt svérare. P4 allt flera hall skaffar
man sig tillgdng till vira kunskaper, om in i ytig form. Allt dngsligare fir vi di forsvara den 7dkea” professionella
konstnirliga teatern. Vara TV-sdpor har till exempel definierat “skddespeleri” pa ett nytt site. Uppfattar den stora publiken
nigon skillnad?

Det ir inte for intet som teatern hiller sina dérrar stingda. Oppnar man dem, riskerar man ju att virlden viller in och
hur skulle det se ut?

For oss terstér varje dag att bevisa att kvalitet kan vara nigot annat 4n bara tradition och klassiker.

KONSTNARLIG KVALITET
Ett av de stora problemen med kvalitetsbegreppet ligger i att "konstnirlig kvalitet” ligger implicit i férutsittningarna for
det offentliga stodsystemet. Den svira ekvationen heter ju “konstnirlig kvalitet till s3 midnga som méjligt.” Eftersom
méilet ”s& manga som méjligt” ir mycket mera hanterligt, 4r det vad ménga riktar in sig pd. Man tinker sig att man har
uppfyllt de kulturpolitiska malen nir man har dragit stora skaror minniskor till teatern.

Det ir klart att man kan sitta det konstnirliga méalet 1igt, och péstd att all teater 4r konst, att teater i jimférelse med
TV och film redan ir s& exklusivt och smalt att det méste kallas konst.

Men iven, eller egentligen i synnerhet, den statliga filmpolitiken kimpar ju med samma problem: vad ir kvalitet? Vad
ir det som inte ir kvalitet? Underhéllning? Vad ir det? Ar kvalitet d& icke-underhéllande?

I de filmpolitiska utredningarna har kvalitetsbegreppet dkt én hit, 4n dit. Efter att under en period ha ersatts helt med
virdefull”, har P O Enquist i sin utredningsversion 1998 4terinfort namnet kvalitet. Det ekar hir av Harry Scheins
trettio ar gamla definition:

Filmisk kvalitet 4r

* en fornyelse av filmens uttrycksmedel och formsprik

* en angeligenhetsgrad i filmens 4rende

* intensitet eller frischér i verklighetsuppfattning eller samhillskritik
» grad av psykologisk insike eller andlig nivd

* lekfullhet, fantasi eller visiondr styrka

* episka, dramatiska eller lyriska virden

* teknisk skicklighet eller

* $vriga artistiska komponenter.

F& av teaterns anslagsbeviljande instanser vigar sig pd nigon kvalitetsdiskussion. Systemet ir uppbyggt av
referensgrupper, vilkas motiveringar aldrig blir offentliga. De offentliga riktlinjerna betonar till stérsta delen
anvindbarhetskriterier”, en behjirtansvird publikinriktning, ett angeliget imnesomride.
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OLIKA MANNISKORVILL HA OLIKA SAKER

Minga konstaterar att kvalitet betyder olika saker for olika minniskor i olika situationer. Det 4r meningslost att hitta en
heltickande definition. Det ir en hela tiden skiftande blandningav DET VALGJORDA, DET OVERMANSKLIGA,
DET FUNKTIONELLA, DET MYSTISKA.

Det for institutionen sjilvklara kriteriet handlar om det vilgjorda — att allt ar till alla delar professionellt utfért. Att
det fungerar. Man jimfor med en bil: fyra hjul och en motor ir forutsittningen. Anda ir det en haltande jimforelse —
konstens funktion har manga andra komponenter. En forestillning levererar material fr var fantasi, vicker resonans pd
ndgot plan, kriver férklaringar.

Men trots allt — professionaliteten ses som en garant for kvalitet.

Till det vilgjorda hér ett krav som har varit starkt dominerande, trots att det egentligen bara ir relevant for
klassikeruppféranden: att framfora pjisen “ritt”. Att dven om man avlockat pjisen nya dimensioner, s§ gér man det
inom ramen for dess avsike.

Férhoppningen ir att man dessutom nér hégre héjder av konstnirlig kvalitet, att man erbjuder en upplevelse som dr
FANTASTISK, UPPLYFTANDE, som férmedlar en hele NY INSIKT.

Som berér vara s.k. stora frigor, uppenbarar tillvarons innersta hemligheter:

HURUDAN AR MANNISKAN? VAD AR LIVET? VARFOR LEVER VI?

Att beréra starke kiinslomissigt. Att skapa en minskligt omtumlande upplevelse.

Fortfarande tror de flesta av oss att det vilgjorda 4r en forutsittning for att detta skall kunna ske.

Utover detta ganska sammanhingande system faller det som ir till sitt huvudsyfte ANGELAGET eller
ANVANDBART, oavsett nigot annat.

Drémmen ir naturligtvis att allt detta skall ske samtidigt.

Vad virderar man?

Inne p3 teatern, sirskilt bland skddespelare, kan man inte pdstd att “konstnirligt nyskapande” ligger sirskilt hoge pa
prioriteringslistan. Eller snarare, man vill girna vara nyskapande, men inom de ramar som man kinner till . Skddespelare
vill helst av allt hélla sig p& den minskliga nivin, man vill drabba kinslomissigt, genom sin psykologiska gestaltning.
Man ir misstinksam mot vad man uppfattar som formalism, teknikteater och intellektualism. Att viicka nya tankar och
insikter ser man inte riktigt som teaterns uppgift.

Teatern har, i jimforelse med andra konstarter, egentligen aldrig haft ndgot riktigt “modernt” genombrott. Trots
ménga fors6k under hela nittonhundratalet, ker man alltid tillbaka till den psykologiska realismen.

Orsakerna ir frimst tvd- den ena dr “minniskan som material”. minniskan ser evinnerligen ut som en minniska och
all stilisering har dirfor sina begrinsningar. Den andra orsaken ér den i jimf6relse med andra konstarter exceptionellt
stora publikmedvetenheten - stdr man i s& direkt kommunikativ kontake med en publik s férsdker man bli forstddd pd
ett s& direkt plan som méjligt.

TILLBAKATILL ETIKEN
Vad siger oss etikens bud om denna friga?

Fér Stanislavskij var frigan om kvalitet central. Hela ”Etiken” har ju karaktiren av en sorts kvalitativ upprustning
gentemot ytlig, oengagerad, effektsdkande och lognaktig teater, priglad av éverspel och slarv.

Kvalitet betyder d4 en uppsittning specifika saker:
1. Sanning. Att bemdda sig om att beskriva minniskor och skeenden p4 ett trovirdigt sitt, att s ldngt som méjligt soka
en kirna, ngot giltigt, ndgot igenkinnbart bade i den karaktir man gestaltar, och i motsvarande grad i sig sjilv.

En medveten form.
Mod. Att framhiirda i detta sanningskrav trots att bekriftelse i form av skratt, popularitet, pengar uteblir.

Flit. Att inte sky nigon mdda f6r att nd sict resultat.

RN

Noggrannhet. Att genomfora sin prestation fullt ut, att inte slarva med nigon detalj, hur till synes obetydlig den 4n
ma vara.

Om man synar dessa karakteristika kan man konstatera att de senare kan gilla vilket vilgjort hantverk som helst frin
mobelsnickeri till bildredigering pa TV.

De forsta diremot ir specifikt konstnirliga, egentligen for all konst som i nigon mening ir avbildande eller hirmande.
Det siger diremot inte nigot om stil, vilket det ofta sammanblandas med — det 4r inte en beskrivning av realismen. Aven
mera stiliserade former som kinesisk bambuavbildning eller en clownakt har egentligen detta samma sanningskrav pd
sig, liksom den mest imiterande gestaltning av ett vredesutbrott 4r en konstruerad form.
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ANVANDBARHET
Ett framtridande kriterium, eller egentligen en hel grupp kriterier, skulle man kunna kalla anvindbarhet. Fér en regionteater
ir det allt som handlar om regional anknytning i tematik eller artister. D& hoppas man p3 effekter som

Stirkande f6r regional identitet
bekriftelse av egen virldsbild, egna férestillningar

lirorike, utvidgar kunskapen om den egna regionens forhallanden eller historia

N e

bearbetar problem eller andra faktorer som ir specifika for regionen

Vid nirmare skirskddande kan precis samma mal gilla for ett bibliotek eller ett museum. Det 4r egentligen malsittningar
som har mycket litet med konst att géra. Och 4nd4: det dr absolut nigra av konstens verkningssitt.

Man kan ocks viga sig pd att pastdi: EFFEKTEN blir storre ju BATTRE verket dr. Vad menar man d4?

Ju mera det engagerar och stimulerar dskddaren. Ju mera involverad dskddaren ir, kinslomissigt, intellektuellt och
estetiske, desto storre r nyttan.

A andra sidan kan det finnas en nytta som ir "good enough”, som gir i ml redan vid en jimfGrelsevis enkel pedagogik,
ett bra kunskapsstoff och nigra enklare medel som 6kar igenkinningen och skapar kontakt.

Anvindbarhet for barn och unga behandlas pd samma sitt: man sitter ett stort virde pa faktorer som att stirka
identitet och bekrifta och bearbeta specifika problem.

HUR HANDSKAS TEATERN MED SINA KVALITETSKRITERIER I PRAKTIKEN?
Ett av de f3 prakdiska forskningsrapporter som finns om teaterns arbetsprocesser dr Rickard Wahlbergs Azt vilja bra
pyéiser, licentiatavhandling vid Luled Tekniska Universitet 1997. Han har studerat repertoarvalsprocessen vid
Norrbottensteatern under ett par sidsonger.

Hans mél 4r att f3 syn pd kriterier for pjisvalet, helt enkelt vad man verkar gi efter. Ett annat mdl 4r att eventuellt
urskilja en motsittning mellan konstnirlig kvalitet och siljbarhet, alltsd ett marknadstinkande.

Han har en ganska omfattande genomgang av litteratur som har behandlat frigan om méjliga definitioner pa kvalitet,
eller andra kriterier pd vad man efterstrivar.

Wahlberg har deltagit i teaterns repertoarméten under ca tvd sisonger, sammanlagt 91 (!) méten.

Det ganska uppseendevickande resultatet dr han har inte hort eller sett ndgot kvalitetskriterium éverhuvudtaget
anvindas under repertoarmétens diskussioner pa Norrbottensteatern.

De urskiljbara kriterierna ir av typen NYHETSVARDE, REGIONAL ANKNYTNING, eller djup och personlig
FORANKRING OCH/ELLER INTRESSE HOS NAGON ELLER NAGRA PA TEATERN.

Inte pd ndgot repertoarméte har han heller hort konstnirliga kriterier stillas mot marknadskriterier.

HUR AR DETTA MOJLIGT?
Betyder detta att denna motsittning inte finns, att ett kvalitetskriterium inte anvinds? Wahlberg konstaterar en smula
sorgset att det dtminstone antagligen kriivs en annan metod for att fi syn pd dem.

Nir jag talar med Norrbottensteaterns férra dramaturg, som var den som ledde dessa 91 repertoarméten, s konstaterar
hon att kvalitetskriteriet naturligtvis 4r det viktigaste, samt att den stora diskussionsfrigan pa teatern, t.ex. mellan henne
och teaterchefen, handlade om kvalitet versus siljbarhet.

Varfor har det inte framgite? Var och hur f6rs kvalitetsdiskussion om inte pa repertoarmétena?

Dramaturgen siger: "Det 4r vil mera sdnt man pratar om pa vig hem med nigon om man rikar ha samma vig, eller
efter en forestillning, om man har sett ndgot och gir ut efterat”. Eller ’man vet ju ind4 vad alla tycker, utan att direkt tala
om det.”

DET STANDIGT PAGAENDE STOTANDET OCH BLOTANDET

Teaterminniskor talar obestridligen och omvittnat ovanligt mycket om sitt jobb, om teater, vad man har sett, vad man
tyckte om det, jimfort med ndgot annat som man ocksd har sett eller hért om. Vem som var regissor, hur han hade
arbetat, vad publiken verkade tycka, vad de medverkande hade upplevt. Vilka de medverkande var, om de var bra eller
daliga, absolut eller relative ndgot annat. Alla har var sina teorier om vad som var fel om nigot var fel, vilken del som var
virst. I detta stindigt pdgiende malande, som for en utomstiende kan te sig som en manisk upptagenhet av den egna
sfiren eller som rena skvallerseanser, dir gémmer sig i sjilva verket en stor del av "kvalitetsdiskussionen”.
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Att virdera saker s finfordelat, detaljerat, och p sitt och vis 6dmjukt, eftersom man vet att det inte 4r litt och en
forfelad upplevelse gor en mera sorgsen dn nigot annat, det ir unike. Det dr ocksd ndgot som kinnetecknar
"teaterminniskor”. Det kriver ling erfarenhet, insike i arbetets ménga bestindsdelar, ett trinat 8ga, en beredskap att
ganska fSrutsittningslost utsitea sig for en upplevelse. Det kinnetecknar dirmed de professionella, med antingen erfarenhet
eller det aktiva intresse som utbildning ger. Det 4r en viktig del av de 7rites de passage” som inskolningen till att bli en
“teaterminniska” dr. Det dr en formdga som man ibland kan méta ocksa hos den verkligt intresserade och initierade
publiken. Och det ir en f6rmiga som saknas hos ménga av de nytillkomna personerna p4 olika exekutiva poster inom
administration, produktion och marknadsféring.

DET UNDERFORSTADDA
Ett vanligt fenomen pé ett repertoarméte ir alltsd att frigan om kvalitet dr en underférstddd, gemensam kategori som
man inte benimner med ord. Nir forslag behandlas och man inhimtar medverkandes reaktioner, kan diskussionen
ddrfor rora sig om struntsaker, men i sjilva verket studsar den hela tiden mot sma 6verenskommelser som ordlést
upprittas genom, blickar, fnysningar, kroppshillning mm. Liksom mot vad deltagarna vet om varandras allminna
teatersyn, smak och preferenser.

Detta giller om repertoarmétet ir idealt och maximalt Sppet och deltagarna kinner sig fria att utrycka sig. I realiteten
stors dessa moten alltfor ofta dessutom av osynliga antipatier, grumliga undertryckta kinslor, oredovisade motiv mm.

FINNS DET INGET BATTRE SATT?
Kan man inte diskutera vad som ir bra respektive daligt pd nigot klarare och mera genomskinligt sitt in detta stotande
och blétande i informella ssammanhang och p4 privata nivder? Det verkar opraktiske, odemokratiskt och svirt att mita.

”Stotandet och blétandet” existerar svarligen utan den tita interaktionen och de stindiga omprévningar som sker i
det nira informella sammanhanget. En del av dess tjusning 4r uttryckligen att man ir beredd att dndra 3sike, ta intryck
— att man bearbetar sin upplevelse pa nytt i ljuset av andra tolkningar. Det ir hela tiden forinderligt och relativt. Det
skyr absoluta kategoriseringar, "bra” eller ”diligt”

Natutligtvis finns det verk som verkligen dr oomstridda, dir i stort sett alla konstaterar att ndgot ir helt enkelt ett
storartat misterverk. Det 4r ndgot man upplever kanske vart femte dr, om man ser mycket teater. Hur viktig en sddan
erfarenhet 4n 4r, s8 4r den faktiskt ganska begrinsat anvindbar i det vanliga virderingsarbetet. Egendomligt ofta giller
det dessutom utlindska gistspel, dir rimligen mingden reservationer som beror pé personlig kunskap eller erfarenhet
om de medverkande eller deras arbetsforhillanden ir minimal.

JAMFORA, TVIVLA, OMPROVA

I alla andra fall 4r man hinvisad dll ate placera sitt omdéme pi en skala, stilla olika faktorer mot varandra, virdera
relativt, tvivla och ompréva. Den faktor man dé arbetar med, det egna omdémet, 4r ju i sjilva verket en stor och omistlig
del i det egna konstnirsskapet. Det hor till det vardagliga arbetet att préva, tvivla, jimféra, gissa. Det ir en stindig
osikerhet. Det gdr inte att fortlspande siga “detta ir bra” eller “detta dr diligt” pd ndgot absolut sitt.

Ett repertoararbete kan heller dirfor aldrig uttrycka ndgot i tvirsikra kategorier. Man kan inte bestimma sig for att
gdra ndgot "bra’. Man kan forséka ordna forutsittningar f6r nigot "bra’, eller minimera méjligheterna till ndgot urdaligt
och detta dr mycket nog. Man vintar sig mycket sillan "misterverk”, men i hemlighet kan man alltid hoppas.
Overvildigande majoriteten av alla projeke startar med en vilja att gora nigot i sitt slag mirkvirdigt. Men ingen
medverkande i en arbetsprocess siger nigonsin “detta kommer att bli fantastiske”.

Dir har vi nu vira repertoarmétesdeltagare — ett giing luttrade konstnirer som vet att allt 4r mycket mycket svért plus
eventuellt ndgra dnnu oinvigda entusiaster som forundrat undrar varfér man inte pratar om hur bra det skall bli.

Varfor alla verkar si higlosa. Varfor forslag verkar bara slippas, utan att man sagt egentligen nigonting om dem.
Varfér man inte kan bestimma vad man vill med alltihop.

De “entusiastiska nytillkomna”, som alltsi inte dr “teaterminniskor”, strivar ofta efter att fi ordning pd dessa
diskussioner. Det kan vara allt frin VD till marknadsforingsassistent. Man foresldr att teatern skall bestimma sig for att
gora bra teater och sluta gora dalig teater. Hos "teaterminniskorna” framkallar detta allt frdn st6n och stank till hysteriska
skrattanfall och resignerade fnysningar.
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DE LOPANDE KOMPROMISSERNAS VAG

Den storsta entusiasmen uttrycks vil i s fall ofta av "den professionelle entusiasten,” nimligen teaterchefen. Denna
person, som ju i sista hand ir ansvarig for sjosittningen av ett projeke, har ju oftast fitt gd igenom ménga turer innan den
gillande kombinationen av faktorer: tid, scen, regissor, scenograf, huvudroller, dvriga medverkande. En del av den
uttryckta entusiasmen 4r dirfor en ritemitig stolthet dver det utrittade slitet som manga ginger hotat g under helt, det
4r sd att sdga chefens "premidr”. D3 4r sanningen 4nd4 ofta att den kombination som sj8sitts 4r en kompromiss av stdrre
eller mindre dimensioner, i forhallande till den ursprungliga idén. Regisséren ir antagligen fel, scenen ir ganska troligen
fel, for att inte tala om huvudrollsskddespelarna.

Det verkligt betydelsefulla i dessa unike kiinsliga kombinationer av faktorer 4r svirt att riktigt vinna forstelse for pa
ménga hill bide inom teatern och utanfér: i ledningsgrupper, styrelse el dyl. Den praktiskt tinkande reagerar: jas3, han
kan inte? Ta d4 nigon annan som ir lika bra!

Problemet dr bara att ju intressantare en idé 4r, desto mera unik och originell och ovintad ir den. Desto mera bygger
den pd en kombination av intressanta faktorer som svarar mot varandra i en hérfin balans. En kombination som biddar
for forstielse men ocksa innehéller motstridigheter och orosmoment. Att hela tiden sitta upp ofta spelade Lars Noren-
pjdser med regissorer med manga Noren-uppsittningar bakom sig kan fungera ett tag, men ir i lingden ospinnande.

Regeln ir alltsd: ju intressantare idé, desto sdrbarare for att ndgon av komponenterna faller bort. Och desto sirbarare
resultat, eftersom det oprévade innebir en risk.

Risken for katastrof 4r ind4 en intressant och dynamisk risk, en kreativ risk. Men risken att den slutgiltiga kombinationen
innehéller alltfér manga kompromisser 4r mycket virre: man kanske vill gora pjisen iallafall dven om inte det intressanta
regissorsforslaget hade méjlighet.( Eller skidespelaren, eller scenografen, osv.)

Eller man trycker ihop den ideala kombinationen i en svér tidspress eller andra praktiska forsvdrande omstindigheter.
Man hoppas att resultatet blir det som hiinder ibland — ett iikta kiirleksbarn, en pirla som kommer till trots vidriga ytere
omstindigheter, vid sidan av, ett resultat av ren och skir lust. Tyvirr hinder det sillan, sillan.

Ibland kan det verkligen synas som om den viktigaste faktorn f6r att dstadkomma framgingsrika projekt 4r en ren tur.

"DEMOKRATI ”

Det ir klart att denna sorts projektkonstruktion svarligen lanar sig varken till lagarbete eller demokratiska beslutsformer.
Processen ir att jimfora med pokerspel, vilket inte heller gér att spela p& nigot kollektivt sitt. Sjilva spelarverksamheten,
risktagandet, med den tillhérande vixlingen mellan 6vervigande, risktagande, tolkning, nytt beslut: det 4r ett verk av
”den ensamma minniskan”.

En repertoarvalsprocess som starkt betonar det demokratiska elementet, att “alla” skall godkinna valet, riskerar &
andra sidan att hamna i en svdrartad rationalism: Det férutsitter nigon sorts minsta gemensamma nimnare som gar att
resonera sig fram till. Det ger litt 6vertag for idéer som handlar om tematik, som gir att bena ner i allménnare bestdndsdelar.
Egendomliga och hisnande idéers storhet tenderar att vara svira att forklara i sina bestindsdelar.

Det 6verlimnar ocksd en stor makt till “materialsidan”, pjisen, medan regissoren och hans tindande bidrag
undervirderas.

Frigan ir hur man kan 6ka deltagandet, eller kinslan av delaktighet. Man kan naturligtvis tinka sig en sorts
“borsintroducering”, med stérre offentlighet &t olika faktorers utveckling under processens ging. Men det allra viktigaste
vore antagligen ett mera utarbetat system for att tillvarata idéer som uppstdr nigon annanstans in hos chefen, samt ett
mera utarbetat system for problemlsande under "virderingsfasen”. Man kan naturligtvis ocksa lata “spelarfunktionen”
cirkulera mera, det kanske inte alltid behdver vara chefen som driver processen.

KVALITET - DET TOTALA FORVERKLIGANDET AV EN MANNISKAS VISION?

Kvalitet dr alltsd ndgot grinslost subjektivt. Egentligen kanske teatern hivdar att det man kallar kvalitet i sjdlva verket r
det totala, minutiost detaljerade férverkligandet av en persons vision. Visserligen forutsitts de 6vriga team-medlemmarna
ocksd var och en indvidualistiskt striva efter att forverkliga sin vision — men deras visioner 4r ind& underordnade
kreatdrens. Eftersom detta dr mycket svért att forverkliga pd denna jord, tenderar ocksé de stora regissdrerna att dverta
flera omraden. Robert Wilson, for att ta ett firskt exempel, 4r samtidigt scenograf och ljusdesigner pa forestillningen
”Ett dromspel” pa Stockholm Stadsteater 1998-99.

Han har, efter en inledande scenisk arbetsperiod med bdde improvisationer och utprovning av rérelsematerial, limnat
skddespelarna att néta in sina scenerier med hjilp av video medan han sjilv med sina medarbetare utformat planer och
ritningar for scenografi, kostym och musik. Under en avslutande repetitionsperiod har sedan helheten utformats.

Med sidana kringresande paketlosningar fr vi en arbetsprocess som liknar arkitekters: man utformar ett forslag, man
levererar en arbetsbeskrivning som dr méjligast exake. Infér forverkligandet bildar man en apparat som dvervakar verkets
tillblivelse. Man strivar efter att forsikra sig om att hilla en kontroll 6ver verket, att bevaka att det fir den kvalitet som
man avsag.
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KVALITETSSAKRING

I fallet "Wilson” frigar man sig: Hur bibehaller man kvaliteten i en sidan process? Omvittnade ir fall d& regisséren efter
nigra minader kommer tillbaka och finner sitt verk “forstért” — skddespelare som stdr meter ifrdn sina ursprungliga
positioner och dirigenom helt tillintetgor t.ex. ljusdesignens verkan. Bevisligen har man da forstore kvaliten pa ljuset. Ar
det lika sikert att man har forstért kvaliten pa helheten?

DET STANDIGT FORANDERLIGA

Traditionellt 4r den storsta kvaliten hos teaterkonstverket dess ”liv’. Man kan ha mycket olika dsikt om hur detta liv bist
dstadkommes och vad det egentligen 4r, men man 4r 6verens om att det viktiga ir forekomsten av "LIV?”, i motsats till
"DOD?”. En kiinsla av d6d, tomhet, kyla ir det vi skyr: konsekvent efterstrivar vi alltsd liv, virme och inneh3ll.

I en situation dir den konventionella institutionsteatern ofta beskylls for att vara ”d6d”, rutinmissigt och oengagerat
upprepa tomma floskler pd ett otrovirdige sitt, ja, dir sjilva benimningen “teatral” betecknar ndgot avskyvire, dir
forsoker naturligtvis alla pa site sitt hitta vigen tillbaka till "livet”.

Peter Brook har kallat denna ”déda” teater ”den smittbirande teatern”

KORSTAG MOT “DET TEATRALA”

Den finske regisséren Jouko Turkka, i ménga avseenden en teaterns nydanare, befinner sig hela tiden i ett pigdende
korstdg mot det "teatrala”, det falska. Falska tonfall, ett teatermissigt sitt att tala. ”Sig inte sm6666r,” rot han stindigt
till en stackars skddespelerska p&d Goteborgs Stadsteater under repetitionerna av sin pjis Kot och Kiirlek 1981. "Ingen
minniska siger sm6666r 1 verkligheten, det r bara pd teatern som folk siger sm6666r.”

Nir Turkka direfter skall diskutera ljuset med belysningsteknikerna siger han till deras stora férvining: Vi kan ta det
ljus som ni hade i den férra pjisen.”

De stér pd scenen i scenografin till den pjds som ir pd repertoaren for tillfillet. “Jamen det ljuset 4r inprogrammerat
i datorn pd tider, det 4r ju anpassat till vad som hinder pa scenen i den pjisen? Det gir ju inte att ta det?”

"Det gir bra,” siger Turkka. "Ljuset ir inte viktigt, det kommer att fungera bra.”

Vad gor han d4? Han bryter medvetet en illusion, han vill inte ha illusionen, det utarbetade, det perfekta: han vill visa
att det viktiga 4r act det lever. Att det “smakfulla” och utarbetade skymmer innebérd, angeligenhet och direktkontake
med livet. En helt annan historia #r att hans forestillningar knappast 4r mindre “teatrala’, snarare mer, om man med
teatralitet menar onaturlighet.

DOGME 95: EN UPPRENSNING
I samma anda arbetar idag den grupp danska filmregissérer som har undertecknat éverenskommelsen DOGME 95:
inget artificiellt ljus eller ljud, handkamera, ingen scenografi.

T.ex Thomas Vinterbergs redan ménga ginger prisbelonade Festen utspelar sig under ett knappt dygn, dll stérsta
delen en sommarnatt. Skddespelarna rér sig i ett grynigt skumrask som vilken professionell filmare forut skulle ha ansett
vara helt oacceptabelt — en tragisk olyckshindelse som skulle ha skickat hundratals meter film direkt i papperskorgen.

Men i Festen, priglad av en kinsla av absolut dkthet och pligsam sanning, kinns det som det enda ritta. Ndgot annat
skulle ha forminskat trovirdigheten.

DET FINNS ALLTID FLERA SANNINGAR

Fér att dtergd till de “kvalitetsforstsrande” skadespelarna: maéjligen ir verket férstért om man inte stdr i sitt ritta ljus.
Méjligen har man gjort en sddan glidning av ren slohet, bristande respekt f6r [juset, amatérmissighet. En annan méjlighet
4r att man har utvecklat sin karakeir i samspel med de andra till nigot av en hégre spelmiissig, och dirmed innehéllsmissig
och kommunikativ kvalitet. Att man har skapat en hogre grad LIV.

Den tyske gistregisséren frén Volksbuhne i Berlin, Frank Castorf, hade som mélsittning i uppritthallandet av
forestillningen Svarta Fanor pa Stockholms Stadsteater att det aldrig skall uppstd ndgot invant, bekant, likadant varje
ging. Det skall alltid kiinnas som om det skaver.

Under hela sin historia har teaterkonsten béljat fram och tillbaka mellan olika ytterligheter: Hirmning och férkonstling,
bild och berittelse, kinsla och tanke.

Den har ocksd pendlat mellan olika “skapelseformer” och "féretagsformer” — mellan en situation d en person har
alla delar i sin hand och dirmed en total kontroll — och det motsatta idealet: att alla ir medskapande. Bida dessa
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extremer har sina negativa och positiva sidor. Det 4r egentligen ointressant att virdera, man kan bara vara alldeles siker
pa att si fort ndgot "nytt” i den viigen har uppstitt, s lurar redan dess antites i ndgon annan vassrugge. (jfr t.ex. Pierre
Guillet de Monthoux Konstféretaget 1998, en halsbrytande historisk expose &ver europeiska teaterféretag under de
senaste 200 &ren. Han ir inte heller villig att egentligen uttala sig om vad som skulle vara "bittre” eller ”simre” idag ur
organisationssynpunkt. Han konstaterar att forr eller senare kommer ndgon med blotta kraften i sin 6vertygelse formér
alla att jobba pd ena eller andra sittet.)

Alltfér ofta syns institutionsteatern representera en mellanvig som forkroppsligar det simsta hos alla tinkbara
yteerligheter.

KOLLEKTIVT OCH INDIVIDUELLT
ETIKEN ir faktiske ett sitt att forsoka skira igenom denna paradox, att pastd att det ar méjligt att gora ndgot som ir
maximalt kollektivt och maximalt individuellt p& en ging. Egentligen kanske det verkligt mirkliga i ssmmanhanget 4r
att man har lyckats s linge. Det kriver 4 andra sidan pafyllning med jimna mellanrum, ndgon som blaser upp ballongen.
Det ir ménga ginger omvittnat att 5-7 &r 4r den maximala tiden for ett konstnirligt kollektivprojekt. Sedan pyser luften
sakta ur.

Aterigen en likhet med iktenskapet, som efter de inledande 5-7 4ren forutsitts g4 in i en annan fas, som bygger mera
pé realitet dn pa fantasi.

Vore det enligt ett sédant schema vara mdjligt att definiera det "konstnirliga projektets” andra fas, det mera varaktiga?
Eller 4r det 6verhuvudtaget 6nskvirt? Har det kontinuerliga, alltsd utéver 5-7 4r, 6verhuvudtaget ndgra virden 4n de som
sammanhinger med beroendet av de mera lingsamt malande kvarnarna — bistdndsinstanserna stat, kommun och landsting?

DEN AVSIKTLIGA AMATORISMEN

Just nu (1999) foreskriver teatermodet brott mot mycket av det som vi nu har kallat professionellt. Den tyska
“klassikerslakten”, introducerad hir av t.ex. Frank Castorf frin Berlin, har forsett oss med en hel repertoar av nya
stilmedel som svajar over hela skalan frin yttersta "amatdrism” till den yteersta “forkonstling”. Man bryter plétsligt,
kommenterar saker privat, man 4r “privat”, man sjunger falskt. Ljuset dr konstlost och raffinerat i en salig blandning,.
Peruken ir bakfram osv. osv.

Man har ocksd introducerat en ny sorts skddespeleri: utan egentlig “hallning” eller “fo6rvandling”, ett skddespeleri dir
man helt enkelt 74r”, ritt upp och ner, yttrar sina repliker rakt ut: utan hemligheter, dolda avsikter eller laddningar. Det
liknar amatérism.

Aven DOGME 95 ir delvis en avsiktlig amatorism, i den mening vi har anvint det. Syftet dir 4r att tvinga sig till atc
gora nigot dir sjilva berittelsen 4r héllbar.

Men man kan naturligtvis gé lingre.

ACNE

Det lilla medieforetaget acne, som har gjort bl.a. sma filminslag till ”Sen kvill med Luuk” p& TV, bestar av ett ging f.d.
Konstfackelever. De beskriver sin metod som en stindig brainstorming. “Dir andra, t.ex. reklamare sitter och brainstormar
massor infor ett nytt jobb for att komma igdng, och sen kanske inte anvinder s& mycket, dr brainstormandet sjilva
resultatet for oss. Vi bara bérjar snacka, om vad som helst. Och s3 blir det vad det blir.” (Intervju i P1 31.1.1999)
Filmerna iir ocks4 tekniskt medvetet "amatdrmissiga’, med eftert pilagda vil avvigda repor, hack, brott, déligt ljud,mm.
Man vill inte visa en "produkt”, man vill visa nir nigot hinder. En bit liv.

Performancegruppen Den Danske Kungen Produktioner férklarade infor ett framtridande (Moderna dansteatern
21.12 1997) att de ir en grupp dir “alla gor ndgot som de egentligen inte kan.” Och det gér de — en stor grupp
minniskor héller pd” pd en scen. Man visar ocksé videos av besliktade grupper, runt om i Europa. De ir grupper som
ien eller annan form dykt upp hela tiden — arvtagare till avantgardistiska konstnirsgrupper, sextiotalshappenings, Andy
Warhol, mm.

(Leif Nylen forklarar idag, att vad Bla Téget egentligen gjorde pa 60-talet, var att stilla sig p& en scen och siga: ”Vi har
rite att spela musik, fast vi egentligen inte kan.” Det var sjilva “akten”.)

Man strivar diremot inte efter ndgot alls, man brainstormar inte heller. Det ir forestillningar som kan halla pa hur
linge som helst, dir egentligen ingenting hinder, folk spelar lite boll, iter lite, haller pd i storsta vardaglighet.

Mest ser det ut som pa ett svenskt “fritids”; dir barnen hinger runt, spelar lite pingis, iter lite, tar det lugnt. Kanske

det 4r vad forestillningarna egentligen gestaltar: en sjuttitalsgenerations nostalgiska férhillande till den gamla hirliga
fritids”-tiden?
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Institutionsteaterns
organisation

Vari det resoneras om hur organisationerna har sett ut, vilka avsikterna med alla reformférslagen
har varit och hur det har gatt sen. Andra tankbara mojligheter ventileras, liksom fragan om
chefsskap-ledarskap.

ARTEATERN EN PROJEKTORGANISATION?

Till sjilva sin idé 4r arbetet med var och en forestillning ett projeke. Det initieras, det har en utstrickning i tid, en grupp
byggs upp runt vart och ett forestillningsprojekt. Manga teatrar avdelar uttryckligen “forestillningsbunden personal” i
en egen kategori.

Men sjilva institutionens visen skir ganska bjirt mot detta. Institutionen bygger av tradition pi sina
AVDELNINGAR. Inom var och en avdelning férsoker man planera arbetet s att det 16per méjligast smidigt, att det
ir s jimn arbetsbelastning som méjligt 6ver aret, att allt rullar pa.

Men ju starkare avdelningarna ir, desto mera borjar de styra produktionsplaneringen och t.o.m. repertoaren, alltefter
vad som ir smidigast for verkstiderna.

ORGANISATIONSFORMER

Om man forsdker urskilja reella organisationsformer p en institutionsteater kan man hitta en bred karta av manga olika
modeller. Vissa processer dr mycket hierarkiskt organiserade, manga har inslag av bide byrikrati och formalism.
Andra ir helt funktionellt betingade, medan en stor del av det verkliga arbetet foljer helt informella och nitverksliknande
strukturer. Alla dessa former lever i en ofta kaotisk samexistens.
Mainga utomstiende konsulter har konstaterat en stark hierarkisk organisation och identifierar den som ett av
huvudproblemen. Alltfor stor osjilvstindighet ute i huset, dir hogsta chefen skall konfirmera alla anskaffningar, 16sa alla
tvister, ldgga upp all planering.

Man hinvisar till beprévade sitt att komma 4t ckad effekeivitet:
¢ enkla beslutsmodeller

* {3 rapportorer
* mélgruppsanalyser
* marknadssegmentering

mim. mim.

Man beskriver utgingspunkten sghir:

CHEF
\ Konstnarlig personal

ljuschef ljudchef Snickerichef et

TNTN TN TN TN TN
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OMORGANISATIONSFORSLAG

Minga omorganisationsforslag gér ut pd en “plattare”, rakare enhetsorganisation dir styrkorna ir uppdelade i parallella
enheter.

CHEF

LEDNINGSGRUPP

konst- teknisk admi- mark-
narlig avd. nistrativ nads-
avd. avd. forings
avd.

Presenterade f6r denna modell, gr skidespelare i taket 6ver att se sig rubricerade som “konstnirliga enheten”, sida vid
sida med andra enheter. D4 forklarar man att det inte ligger ndgon virdering i organisationsschemat, det ir bara ett
praktiske arbetsredskap for att reda ut beslutsviigarna. Skddespelaren exploderar.

Det 4r en modell som helt enkelt passar diligt in pd verkligheten. Jag kommer i fortsittningen i ménga olika
sammanhang &terkomma till detta problem.

Attanvinda en modell, som av ”den egentliga verksamheten” upplevs som osann och férnedrande, skapar stopp hela
tiden.

Skédespelarkaren pd institutionerna upplever sig idag som illa sedd, illa behandlad och underbetald. Man kinner att
man ir dsidosatt och att man maktldst stir och aser vixande administrationer med nya fina organisationsplaner och allt
hogre relativa l6ner, tekniska forbittringar utan motsvarande forbittringar for skidespelare. Man har tappat en stor del
av sin stjdrnglans och legitimitet i offentligheten. Man kinner sig osedd och of6rlést, man kidnner att man sliter och
slidpar och gor stora personliga uppoffringar utan att nigon tackar en for det.

Numerirt dr konstnirliga enheten naturligtvis relativt forsvinnande liten. Desto mera djupt krinkande ir det att
reduceras till en ”enhet” jimstilld med de andra. Man ser det som ett djupt hin gentemot férestillningen att den
konstnirliga verksamheten ir den centrala. Och det stimmer, det framgar fakeiske inte pa ndgot sitt. Frigan dr om detta
schema inte redan i sig skapar problem. Den luttrade skddespelaren menar ju att det endast bekriftar det som redan ir
verklighet, att man inte virderar skddespelare. Naturligtvis kan man hivda att detta schema bara 4r en bild och inget att
bry sig om — men vad har man dé f6r anvindning fér det? Frigan dr — om man péstdr att den konstnirliga verksamheten
stdr i centrum — hur skall det framg&? Hur skulle organisationen se ut?

Man kan naturligtvis rita en alternativ graf

Konstnarlig
personal
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Men si linge den inte representerar nigra reella relationer eller floden under produktionsprocessen, s ir den meningslés
och till intet férpliktande.

Kanske man kan utg? frin de flsdesscheman som ofta finns utarbetade utgdende frimst frin de tekniska avdelningarnas
arbetsperioder och krav. En organisation som ir en reell flddesorganisation, som samtidigt skulle lyckas beskriva
ansvarsforhéllanden?

DEN MISSNOJDA HUSTRUN
Talar man med dem som skidespelare kinner sig s& foraktade av, blir bilden mera komplicerad.
Naturligtvis florer pé kanslier och i ledningsrum ibland en cynisk jargong i forhillande till skidespelarna — evinnerligen
bortskimda gnillspikar och latmaskar, oinspirerade missnéjda kravmaskiner som aldrig tar ansvar for nigonting sjilva.
Men om man stiller frigan direkt: hur ser du pd skidespelarens arbete, s finns det nistan alltid en stor respekt. Mera
in respeke, instillningen liknar ofta ndgot mystisk, storre 4n livet. Det ir ju ocksa de allra flestas huvudmotivation att
6verhuvudtaget arbeta pd en teater, att vara i nirheten av detta mirakel, det mystiska elementet i teaterhiindelsen.
Man kan frestas att jimfora med forhdllandet i ett traditionellt dktenskap: den missnéjda hustrun som kinner sig
osedd, odlskad och underbetald och den oférstiende mannen for vilken det ér en sjilvklarhet att hon f6r honom besitter
sjilva livets mirakel, ett stort och mystiskt under. Som om det borde vara nog for henne, utan att hon dessutom skall ha
betalt.
Och lika obegripliga och avtindande som hennes tjat och tdrar 4r f6r mannen, ir skddespelarens gnill och propéer for
administrationen.

ANDRA GRUPPER
Man kan alltsd konstatera att till teaterns konstnirer har inga beslut delegerats. Inga strategier f6r 6kad delaktighet frén
deras sida har sett dagens ljus.

Utfallet i $vriga organisationen 4r mingskiftande.. Motstdndet mot organisationsférindringar 4r i alla féretag omvittnat
stort. Processen ir trog och fortfarande inte helt avlisbar.

Minga beskriver att de stora problemen kvarstér. ” Eftersom minniskorna ind4 kvarstr 4r man tillbaka vid ruta ett”.
Till de nya producent- och mellanchefsposterna har man oftast rekryterat folk inifrin teatern. Antingen ir personerna
fortfarande kontroversiella, eller s& ger kollektivet dem inte ndgon chans.

TEKNISKA AVDELNINGARNA

Att bryta de tekniska avdelningarnas egen bestimmanderitt genom att ta bort avdelningscheferna som ersitta dem med
tekniska mellanchefer har varit vanskligt och innebir ofta ett dubbeljobb, Aven om man inte lingre har en belysningschef,
midste nigon facta beslut pa belysningsavdelningen. Den nya mellanchefen har ofta inte detaljkunskapen.

Ytterligare ett ofta beskrivet problem #r av maktkaraktir: dir man tidigare uppfattade avdelningschefen som en
representant for avdelningens medarbetare, uppat — uppfattar man nu den nya mellanchefen som en representant for
ledningen. Man upplever att man har fitt mindre makt, inte mera.

Nytillsatta producenter med ansvar for respektive forestillning har svért att vinna den nédvindiga respekten. Deras
professionalism och reella insikter ifrdgasitts.

Riktigt fatalt kan det bli om personen tidigare har haft ndgon annan ”vag” administrativ befattning. Kommer personen
ur de egna yrkesleden, har man mycket svirt att dndra sitt forhillningssitt.

Om mellancheferna ir rekryterade utifrdn, 4r misstron grundmurad.

Resultatet blir alltfor ofta en bristande tillit, och chefen far fortfarande handskas med stort och smitt.Att uppfostra
minniskor som 4r vana vid hierarki dr extremt krivande och kriver mycker sirskilda drgirder.

Skulle man kunna g3 lingre? Ar de aktuella platthetsstrivandena fortfarande en halvmesyr?

DET TRENDIGA IDEALFORETAGET

Ett populirt fenomen i férindringsstrivanden hos mindre foretag ar att &tergd till entreprensrsskapets tidigare stadier.
Att riva stela hierarkier och onddiga "mellanviggar” ir en trend: ett exempel ir det lilla leksaksforetaget FRESH. Man
har gdct radikalt tillviga ifriga om placthet” och 4r nerlusade med studiebessk. Min friga ir: 4r det en vig? Finns ddr
nigot av intresse for teatern? Ar det mojligt?
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S&hir beskriver man sina dtgirder:

* Dela in personalen i arbetslag med eget ansvar mot kunder

* Bérja varje mandag morgon med en gemensam frukost med programinslag
* Varje arbetslag har en egen yta, dir de organiserar arbetet som de vill.

* Alla deltar i tvirarbetsgrupper med givna uppgifter.

* 80% av l6nen ir fast, 10% foljer kompetens, 10% ir en vinstandel.

* Utvecklingssamtal med l6nekonsekvenser var 6:¢ minad

* Personalrid med 7 valda representanter.

* Rapportering av arbetsmingd och tid.

* Utomstdende utvirderar fysisk och psykisk arbetsmiljé regelbundet

o Arsarbetstid — tiderna i 6vrigt fir man ligga upp sjilv.

* Foretagets ekonomi redovisas varje ménad for de anstillda.

Den genomgiende andemeningen, som ir likartad vare sig man kallar det projektorganisation, nitverk- eller
matrisorganisation ir OVERBLICKBARA ARBETSGRUPPER MED EGET ANSVAR. Att fi bestimma sjilv
dver hur man disponerar tiden och arbetsmingden.

En annan sak ir: 4r det méjligt for minniskor som hela sitt liv har arbetat pé ett bestimt sitt, i bestimda roller, med
bestimda kanaler, att pl6tsligt finna sig i ndgot mera flytande, nigot som kriver mera ansvarstagande och storre flexibilitet?
Passar det 6verhuvudtaget alla minniskor?

NATVERKETS EVENTUELLA MOJLIGHETER
Om man skall g} till organisationskunskapen for att hitta modeller som bittre skulle stimma med teaterarbetet, ir
NATVERKSORGANISATIONEN frestande. Den spontana idéprocessen i det kollektiva teaterkonstverket liknar
mycket det dynamiska nitverket. Nagon fir en idé, och attraherar eller s6ker sig till andra medarbetare som ”stimmer”
med idén.

Jag har forsokt titta pd "nitverksforetaget” som det dr beskrivet i litteratur, ex Nitverksforetager, den flexibla
organisationen (Sally Helgesen, 1995)

Nitverksforetaget betonar

* De INFORMELLA PROCESSERNA. Idén ir styrande, och organisationen vixer organiskt upp alltefter behov.
* MARKNADSFORINGEN. Kontakten med kunderna ir central.

 JAMSTALLDHET. Strivan ir att utnyttja alla medarbetares fulla potential, och att erkinna dem som storre kapacitet
4n en befattningsbeskrivning kan finga.

* MAKTEN TILL FRONTEN. Man utgir frin att kunskapen finns i métet med kunden, inte hos dem som administrerar
verksamheten.

* UTBILDNING SOM EN DEL AV ARBETET. I en férinderlig virld miste en vidareutbildning vara en stindigt

pigdende process. Den storsta impulsen méste vara att ompréva det férhandenvarande.

* ALLIANSER MED UTOMSTAENDE. Man maste inse att man inte ir ensam, utan kan utvinna ny kunskap och
nya méjligheter med praktiska samarbeten.

P4 varje punke tror jag att teatern skulle ha mycket att vinna p att séka sig i den riktningen. Egentligen skulle man
da forverkliga mycket av det som redan 4r “kta” och inneboende i teaterns sitt att fungera, samtidigt som det stiller nya
och nédvindiga krav pd verksamheten.

SJALVRANNSAKAN OCH MODEN I FORETAGSVARLDEN
Ett foretagsmode pa kurs- och konsultnivd idr den s.k. emotion management: insikten att man méste "ha med sig
kinslorna”. Man betonar INTUITIONENS nédvindighet, storheten i TILLIT, KOMMUNIKATION och
RELATIONSBYGGE.

P4 teatern mots dven dessa idéer, i den min de kommer in, med misstinksamhet. Man har ofta ett mycket stort behov
av substans, av konkreta besked, av pataglighet.
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Det kan tyckas paradoxalt att teatern, vars uppgift ir kommunikation, inte kastar sig 6ver méjligheterna att
“kommunicera mera’. I sjilva verket kanske det 4r en mycket sund skepsis, just fér att man vet att kommunikation inte
kan vara ett sjilvindamal.

Mycket riktigt kommer nya signaler frin foretagstrendernas guruer: man bérjar tvirtom premiera INNEHALL,
ASIKT, HALLNING och FAKTAKUNSKAP.

Inte bara social kompetens ir viktigt, innu viktigare ir IDEOLOGI, ETT SYSTEM AV IDEER, EN OPPEN,
DYNAMISK VARLDSBILD.

GENOMSKINLIGHET

Man talar ocksd om behovet av genomskinlighet, tydlighet. En hierarki iir pd sitt siitt en luftig och genomskinlig skapelse,
med insyn frin manga hall. Filler man den, finns det risk att alltsammans ligger i en kompakt och alldeles ogenomskinlig
pannkaka. Ett korthus mé vara ett korthus, men det stir dir. Det trotsar tyngdlagen.

PA TEATERN

En totalt genomférd "platthet”, kollektiv kreativitet dr en utopi, s som teaterns yrken och processer fungerar i praktiken.
Det ir egentligen ingen som 6nskar sig det heller. Ju skdrare och mera komplicerade férslag och processer det ir frigan
om, desto viktigare blir det med ett tydligt ansvarstagande och genomférande. Det ir en friga om hérfina balanser. En
konstnir kan egentligen aldrig bestilla fram en specifik insats av en annan. Om han gér det, méste han ocks3 ta allt
ansvar for genomforandet och dirmed riskera ett ligre engagemang. Idealt skall man inom kollektivet stindigt kunna
overraska varandra, och i férlingningen publiken.

Det kriver att man utnyttjar mera kreativa potentialer hos flera medarbetare.

DET SVENSKA 70-TALSEXPERIMENTET

Sverige ir 4nd4 ett land som har genomlevt en stor och mycket medveten och formulerad reaktion mot hierarkin i det
konstnirliga arbetet. Den idkta Fria Gruppen, t.ex Fria Proteatern som brét sig ur Dramaten i slutet av sextiotalet, var ett
uttalat demokrati och jimstilldhetsprojekt, forutom att man éven till sin konstnirliga malsittning stod i folkets tjinst
och i forindringens tjinst.

Det samma gillde andra fria grupper: Nationalteatern, Narren, m.fl. Man sdg regisséren som en idiotisk borgerlig
kvarleva, man bildade grupper av starka individualister och sa saftade man pa.

Men det dréjde inte minga &r férrin nigon av gruppmedlemmarna indé bérjade kalla sig regissér. Man behover en
arbetsledare och man behéver ett 6ga. For att ndgon form skall uppsté pé en scen kriivs att ndgon ser, att ndgon stiller sig
i publikens stille. Det 4r en del av den “nédvindiga” hierarkin. En annan del dr den nédvindiga projektformuleringen,
nigon som tar hand om spridda ideer och utvecklar dem vidare.

Men det som inte dr nédvindigt, deet ir att alla ideer, alla utveckllingsprojket, alla formuleringar, allt problemlésande
kommer uppifrdn. Det visar sig ocksd att manga av de grupper som ir mest “nyskapande”, t.ex. Unga Klara pd
Stockholms Satdsteater, har som uttrycklig mélsittning att bryta toppstyrningen, att kriva storre engagemang av alla
och att ge méjligheter till forverkligande. Paradoxalt nog verkar just det samtidigt kriiva en mycket stark ledare, som
bade ir villig att dela med sig av idejobbet och att inda kimpa mycket hirt med att hilla ihop och férverkliga, att hilla
en styrfart.

Sirskilt krivande ir det eftersom manga skidespelare och andra for linge sedan har avsagt sig allt ansvar och
forsatt sig i en position av att viinta pa vad man blir tilldelad.

DEN ESTETISKA ORGANISATIONEN
Det ir naturligtvis inte bara teatern som kiinner den "féretagsmiissiga” begreppsvirlden som otillricklig och inadekvat.
Det giller ju alla verksamheter som fakeiskt inte har vinstmaximering som mal: skolan, offentliga férvaltningar, Réda
korset, mm mm.

P& manga hall funderas 6ver vad det skulle i for konsekvenser fér organisation och ledarskap om man utgdr pd ett
mera organiske sitt frin verksamhetens egenart.
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TEATRALA METAFORER I ARBETSPROCESSDESIGN
Walter Ruth vid Luled tekniska hdgskola har reflekterat $ver majligheter att anviinda teatrala metaforer och arbetssitt i
beskrivning och utformning av andra typer av arbetsprocesser.

Han bérjar med att konstatera att schematiska arbetsbeskrivningar ir ett stort problem i alla verksamheter och sirskilt
alla omorganisationer. En arbetsbeskrivning ir alltid uttryckligen ledningens uppfattning av vem som borde gora vad
och i vilken ordning. Det ir inte alls sikert att det dverensstimmer med vad var och en person verkligen BEHOVER
GORA for att man skall komma till det resultat man har foresatt sig. Den enskilda arbetaren har alltid en egen
tolkningsprocess av de beskrivna arbetsuppgifterna. Dessutom méste han helt pd egen hand 16sa alla de problem som
inte kom med, eller som missférstods nir ledningen utformade arbetsuppgifterna.

Aven Ruth konstaterar att teatern till hela sin produktionsprocess lanar "foretagsliknande” beskrivningar av sina
arbetsprocesser. Ruth foresldr att teatern, och i vidare mening 4ven andra verksamheter, kunde ta fasta p& det som ir
teaterns egenart. Man kunde d4 t.ex. beskriva verksamheten i form av FORLOPP, genererade av MOTSATTNINGAR,
som via VANDPUNKTER overgar i nya FORLOPP.

Det 4r dtminstone en mycket mera dynamisk beskrivning dn det vanliga schemat.

Massor med frdgor uppstar naturligtvis i en praktisk tillimpning. Vad ir t.ex. en vindpunke, i en processbeskrivning?
Som en vindpunkt kan man antagligen beskriva en punkt dir forutsittningarna har férindrats si att man méste gora pd
ndgot annat sitt.

PROCESSIMULERING

Eftersom Ruth har arbetat med teater, som scenograf, vet han att det egentliga arbetet ir repetitionerna. Arbetet med en
forestillning kan man dirfor kalla projektdesign, det innehdller ocksé en processdesign, och det innehiller framforall
vad man i arbetsprocesssammanhang kallar PROCESSIMULERING.

Uttalade processimuleringar gér man mest i planeringen av arbetsprocesser som inbegriper maskiner och komplicerade
samspel mellan olika maskiner, eller mellan minniskor och maskiner.

Men teaterrepetitionen ir ju uttryckligen en simulering. Teaterns magiska OM, det fesps som flyttar oss till en annan
virld, det underséker just: vad hiinder om jag gor sihir? Vad behdver jag for det? Vad behover du goéra di, s att vi
kommer vidare? Det dr att med nigot mycket enkelt mél i sikte, bara kasta sig ut och ta det forsta steget, rikta den forsta
blicken, tinka den f6rsta tanken. D4 har nigot redan hint som i sin tur kréiver en fortsittning. Dir har vi vir hiindelsekedja.

Man vill ofta jimféra teatern med t.ex. fotboll. Man 6nskar sig samma absoluta nirvaro, samma samspel, samma
ofértsigbarhet. Men teater ir nigot helt annat. Fotbollsmatchen ir inte en simulering, den ”4r”. Den har aldrig repeterats.
Dir har aldrig funnits ndgot "om”, ndgot “nu siger vi att du var tjuv och jag var polis”.

Det stora verk som vi tittade pa tidigare, schemat som kallas ”produktionsprocessen”, det har ursprungligen sa att siga
simulerats fram. Det ir inte en konstruktion. Felet med det #r bara att man har uteslutit alternativen, vindpunkterna.
Flexibilteten, sjilva virt OM. Man har cementerat ndgot som kriver mycket storre rorlighet. Man arbetar som med en
firgliggningsbild, istillet for ett tomt papper.

SIMULERA ORGANISATIONER?
Vad hinder om man tillimpar detta synsitt pa vra problematiska organisationer?

Vi har konstaterat en organisation idealt méste viixa fram ur nédvindighet, pa ett organiske sitt, underifrdn, utifrin
dem som i sjilva verket gor saker. Hur villovlig man 4n ir, dr den uppifrén och utifrdn kommande organisationsplanen
alleid mer eller mindre missvisande och orealistisk.

Finns inte dir ocksd ett moment av simulering som man kunde ta fasta pd och utveckla? Kunde man helt enkelt
repetera fram en organisation? Tanken ir lite svindlande och kanske bara idiotisk — men tink den 4ind4? Om man bérjar
med arbetet pd scenen, vem skulle sedan behdva vad, vart skulle den séka sig for att hitta det, hur skulle man gora.
Majligheten ir att helt andra vigar skulle uppstd, andra konstellationer och ordningsféljder. Igen: Vad hinder om jag
gor sdhir? Vad behéver jag for det, och vad behéver du géra da? Och sen? Och sen?

Kanske 4r denna barnsliga metod, denna allvarsamma lek, faktiskt teaterns storsta kapital.
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CHEFSKAP - LEDARSKAP

Teaterns ledarskap dr som ovan skisserats, nirmast av typen upplyst despoti. I produktionen ir all make och allt ansvar
givet regissoren. Teaterchefen har ocks3 oftast varit regissor. TC, teaterchefen , har helt konsekvent haft all makt och allt
ansvar. S ir det fortfarande pé landets flesta teatrar. TC bestimmer repertoaren mer eller mindre envildigt, har det hela
ekonomiska ansvaret och ir dessutom chef f6r alla personalkategorier. Man méste konstatera att det idag 4r en enormt
krivande syssla for en person. Att delegera ansvar i den situationen blir nddvindigt, men inte litthanterligt. Ett exempel
ir Stockholms Stadsteater, diir mellanchefer har inférts i en utstriickning dir Teaterchefen i stort sett slipper triffa ndgon
enda personalkategori. Missndjet kommer som ett brev pd posten. Problemen kan vara flera.

Det finns helt enkelt allt firre rekryterbara personer som kan ta ett sddant ansvar — som kan skéta teatern utdt,
gentemot huvudmiin och styrelse och dessutom skapa och férmedla ett gemensamt mél och en gemensam arbetssituation.
Problemet kan ocksa vara att dessa mellanchefer oftast av resursutnyttjandeskil rekryteras inifrin teaterns egna led — en
skddespelare blir ensemblechef, en scentekniker blir teknisk chef. C)vriga organisationen har svirt att skapa en ny relation
utifrdn nya forutsittningar.

MOTSATTNINGARNAS MANGFALD

Motsittningar finns pd en teater, naturligt och sedan evigheter, mellan minga personalkategorier och pd ménga nivder.
De ir funktionella eller personliga, nya eller gamla, stora eller sma. B6rjar man skiirskdda dem, kan konflikten mellan
konst och foretag synas futtig. Att hiirbirgera sidana mingder av visensskilda verksamheter under samma tak baddar fér
konflikter. Det ir t.ex. konflikter mellan tillverkningsavdelningar och scenpersonal, mellan dem som har byggt och dem
som skall handskas med byggda scenografidelar pa scenen. Mellan marknadsféring och alla andra. Framférallt 4r det
alltid konflikter runt prioriteringar och tidsanvindning.

Att leda en teater:
TRE VAGAR - TRE DYNAMISKA FIGURER

1. KONSENSUS

Idén att man maiste vara 6verens, eller Atminstone striva efter att vara 6verens. Eller vi kan utstricka det till: det 4r bist
om man ir Sverens. P4 finska kallar man det att ”blasa p& samma glod”. Det 4r en vacker bild, och minga kinner sig
firdiga att forsvara den till sin sista stund.

2. EN HUVUDMOTSATTNING
Man trétnar pd ate forsoka medla mellan alla stridande parter som inte forstar varandra och utnimner en konflike till
forstapristagare. Det kan till exempel gilla marknadsféringsavdelningens behov av ldnga planeringstider och konstnirliga
ledningens behov av flexibilitet och korta planeringstider. Dir finns en stindigt pigdende konflikt som man kan vilja att
se pé ett dynamiske sitt: Vi kommer alltid ate foresprika det ena och ni kommer alltid att foresprika det andra. Bdda
faktorerna dr nddvindiga och férhoppningsvis landar vi nigonstans dir ingen 4r néjd, men alla kan uthirda.

En annan sddan huvudmotsittning finns naturligtvis mellan siljbarhet och konstnirligt virde — mellan volym och
vike.

3. EN STANDIG OBALANS OVERALLT

Man kan ocks vilja ett helt oharmoniskt synsitt. Man konstaterar att smidighet inte 4r efterstrivansvirt, utan man vill
ha nigot som liknar den gamla idén om ”den stindigt pigdende revolutionen”. Man vet av erfarenhet att starka kreativa
file uppstar nigonstans, likasa starka problemhirdar. Dit bor intressenter respektive problemlésare séka sig. Det 4r en
dynamik som liknar vidret — det foljer kinda ménster, men man kan aldrig vara siker p nir eller hur.
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Det finns en strivan till harmoni, men aldrig en illusion om att det 4r dr vi stannar: harmoni orsakar genast péfsljande
dissonans.

KAPTENEN SOM LEDARSKAPSMETAFOR
Ledarskapet i dessa tre modeller ser ju mycket olika ut.

Den ledarmetafor som teaterns minniskor kidnner sig mest hemma med ir kanske kaptenen, batbefilhavaren. Manga
saker som man annars helt sofistikerat kan dryfta i odndlighet tycks forfalla till harklyverier infor kaptensgestalten.

Fartygsledarskapets regler ir f6ljande:
* Det dr nédvindigt att ha ett mal. Skeppet ir pd vig nigonstans, alldeles entydigt.

e Alla méiste kinna till malet.

* Eftersom manga situationer ir livsfarliga, kriver mycket snabba beslut dir man inte hinner med diskussioner eller
forankringar, méste en person, kaptenen, vara ytterst ansvarig.

* Kaptenens order skall invintas i full beredskap p4 alla eventualiteter.
* Nir kaptenens order kommer, skall den 3tlydas genast och utan diskussion.

* Kaptenen skall std for sina val och i sista hand g4 till botten med sitt fartyg.

Den mest inbitne demokrat eller kaosfilosof kan vekna infér dessa postulat. Det verkar s obestridligt, si enkelt. S3
vad kan man siga mer?
Ja, man kan siga att en teater 4r inte en bat. En teater ir en teater.

DET DELADE CHEFSSKAPET

I takt med bide en forindrad syn pd chefsskap i samhillet och teatrars alltmera komplicerade finansiering med ett
intrikat system av stat, kommun, landsting och fristiende fonder, har man pa nigra hall provat en uppdelning av
chefsskapet.

Ett direkt incitament har oftast varit uppkomsten av stora underskott, i sin tur en f6ljd av urholkade och frysta anslag,
samt galopperande l6nekostnader.

Den utmirkea tanken ir att det skall frigora teaterchefen frin administrativa uppgifter till att koncentrera sig p& den
“konstnirliga verksamheten.” Denna typ av uppdelning borde egentligen inte vara dramatisk. Den har prévats under
ling tid t.ex. i tidningsvirlden och dir hittat sin form.

Varfér har det dé visat sig sd problematiskt pé teatrarna?

Den omedelbara forestillningen som méinga ser som en risk ir att det finns en skarp konflikt mellan konstnirlig
frihet och ekonomisk realitet. Man ser risken att VD-gestalten begrinsar den konstnirliga friheten genom att kriva en
siljbar repertoar, skira i produktionskostnaderna och éverhuvudtaget okinsligt utarma verksamheten. Drémmen dédremot
ir en VD som inte ligger sig i "det konstnirliga” , utan 4dgnar hela sin energi &t att hitta nya kravlosa pengar, att hilla
skutan ekonomiskt solid och f6rmégen.

Men det ir inte alls sikert att problemet uppstér just runt pengarna.

FOLKOPERAN - NORRLANDSOPERAN

Det dtminstone medialt virsta kriget har utspelats pd Norrlandsoperan, i och med konstnirlige ledaren Jonas Forssells
avging. Ett mycket positivt delat ledarskap har & andra sidan ett annat operahus — Folkoperan, haft. Vad kan man lira av
dem?

Folkoperan har startat utifrén en idé. Tre personer, teaterchef, VD och dirigent har bérjat en verksamhet utifrin idén
att spela fullskalig opera i litet format. Denna idé utprovades under manga &r med bara tvé sngare och ett piano, som
turnerande verksamhet i inhyrda lokaler. Organisationen har vuxit i takt med publiken, men kirnan ir fortfarande
mycket liten. Man har varit tvungen att hushélla p4 alla kanter, man har ingen fast ensemble, men man har gtt frin
seger till seger.

Trots att det dr en orittvis jimforelse, eftersom de flesta institutioners problem

ir just den fasta personalen, finns det nigot tinkvirt i exemplet ur chefssynpunkt. Man har dgnat stor mdda 4t att
utforma sin idé och att prova ut den under en lang tid. Det borde vara méjligt p4 en institution att skapa sddana 6ar”,
som involverar nigra personalkategorier med viss sjilvstindighet fir bygga upp sig.
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I fallet Norrlandsoperan fanns ingen kontakt mellan VD och teaterchefen. De hade ingenting gemensamt och ingen
moda dgnades 4t att utforma nigot gemensamt.

Problemet var antagligen inte i enlighet med den giingse farhigan — att VD sitter f6r harda ekonomiska krav pd
verksamheten. Problemet ir i detta och andra fall istillet att man kommer frin helt skilda virldar. Man har mycket
smé méjligheter att forstd sig pd varandra, att helt enkelt ”lisa”den andra. Man har extremt olika ledarstil, dir chocken
for en VD frdn foretag eller forvaltning kan vara bide det absolut hierarkiska arbetssittet och alla outtalade regler som
giller, i enlighet med Teaterns Klosterloften.

Relationen utformar sig till en maktkamp som vardera for, pé en spelplan som parterna definierar helt olika. Nir
konflikten uppstdr 4r man éverhuvudtaget inte ens i nirheten av en gemensam uppfattning om vari konflikten bestér.

MAKT RESPEKTIVE SYMPATI
Av de tv cheferna har VD formellt mest maket. Han ir tillsatt direke pa initiativ av styrelse och huvudmin. Det betyder
inte att VD har det littare.

Tvirtom 4r TC den som littast fir personalens och omvirldens sympatier. Man vet helt enkelt vad TC gor, det 4r en
bekant funktion. VD diremot vandrar p4 en tunn is.

VD —“INGEN TEATERMANNISKA”

Som sagt har ett viktigt motiv for det delade chefsskapet hos styrelserna varit att man velat ha en professionell person att
handha ekonomin. I detta handhavande har ofta ingdtt kostnadsnedskirningar och omorganisationer och VD har dirfér
arbetat mycket med organisationsfrigor.

Det ir dirfor naturligt att missndjet med VD-gestalten mycket har rért sig om att det ér en okinslig person, utan
teatererfarenhet, som har infort tinkesitt som ir teatern frimmande. "Ingen teaterminniska” dr en hird dom.

Delvis betyder det uttryckligen en som inte ir invigd, som inte har avlagt teaterns klosterldften. Som inte i sitt eget liv
har betalat intridesbiljetten. Aven de mera perifera avdelningarna pi teatern bestir nimligen traditionellt av
“teaterminniskor” som pa ndgot stadium har blivit forférda av arbetets kraftigt kiinsloladdade atmosfir. Man féljer med
stort intresse med hur arbetet med produktionerna fortskrider — hur det gdr och hur de tas emot av publiken.

VD - DEN OKANSLIGE SLAKTAREN
Personalnedskirningar uppfattas naturligtvis alltid som onédiga, orittvisa och krinkande. Hur utled man in kan vara pd
en medarbetare, uppfattas det alltid som djupt oritt att han skall g.

Det 4r dindé ett bergfast faktum att institutionens fasta personal slukar en for stor del av den fasta budgeten. Men det
har varit olyckligt att den konstnirliga personalen har minskat relativt sett mycket mer 4n andra kategorier. Delvis beror
det pa att den konstnirliga personalen ind4 ibland flyttar pa sig, den ir trots allt den rérligaste resursen i ett trogrorlige
system.

Under flera &r har man som en f6ljd av anstillningslagar inte fyllt pa, utan behallit skddespelarpengar sa rérliga som
mojligt. Darmed har ensemblen varit ett itt byte vid reella nedskirningar. Det 4r naturligtvis littast att skira bort en
plats ddr ingen sitter, att l&ta bli att tillsitta och ddrmed utnyttja dem man har hardare, innan man ocksa borjar anpassa
verksamheten efter de nya knappare resurserna.

Man gér mindre pjiser, med firre skidespelare. Antalet produktioner ir ofta svdrt att skira i, med de
huvudmannaitaganden man byggt in sig i. Den &vriga personalens storlek dr ocksd mindre beroende av produktionens
storlek dn av antalet produktioner.

Turnerande “konstnirligt fullsdiga” barnproduktioner, vilket man av konstnirliga och ideologiska skl vill erbjuda
barn ir resursmissigt krivande, med alltmer avancerade sittplatssystem, mérkliggningar och intrikata scenografier.

Kort sagt: VD-gestalten blir Litt syndabock fér alla forindringar och polariteten mellan cheferna forstirks.

VD-gestalten pd en teater kan inte med stor framging gémma sig i ndgra korridorer. Han madste hitta ett sitt att
vara synlig som ledargestalt. Den stérsta utmaningen med det delade chefsskapet blir dérfér att hitta en ny definition
pé vad VD ir och hur han skall arbeta.
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MAL OCH RESURSER

Alltnog, det ir naturligt att VD-funktionen i hégre grad fér syssla med personalfrigor.
Nista problem ligger i att tvd personer skall utforma ett mél for verksamheten.

Den ideale VD.n kan ha ett ddelt mal for sig sjilv: “att anpassa organisationen efter de mél som den konstnirlige
ledaren stiller upp” .

Om han och teaterchefen har tillsatts i en krissituation kan det vara mycket svirt att forverkliga.

Den konstnirlige ledaren ir ofta upptagen av att dverhuvudtaget fi ihop en verksamhet, med de egendomliga
forutsiteningar som har samlats pd hog. At siitta ihop ett sd komplicerat programpussel som den nutida institution
forutsitter — med mycket osikra besked om vilka resurser som egentligen stér till forfogande — ir ofta p& det mojligas
grins. Situationen ir ocksd full av begrinsningar. Dagens teaterlige, med vikande publiksiffror och allmin higléshet
och osikerhet gor det inte littare. Malformuleringen blir d& Litt defensiv och liksom retroaktiv.

P4 nigot mirakuldst sitt borde mélformuleringen och organisationen g hand i hand och ske samtidigt. Annars sitter
man mycket litt med tva chefer som vintar ut varandra medan verksamheten stapplar pa. Overhuvudtaget borde man ta
krisliget pa allvar i s& motto att man verkligen tilliter verksamheten att ta nigon sorts time out: att utforma nigot helt
nytt tar tid. Att i det liget bara kora pd leder litt mot avgrunden.

STRATEGI

Den allra storsta frigan for institutionsteatern idag ror sig pé det strategiska planet. .I dagens virld som ofta kunde
karakteriseras som ett stort “hela havet stormar” ir strategiska éverviganden faktiskt nédvindiga for en verksamhets
fortlevnad.

Alla samhillsverksamheter ir allt mera beroende av varandra och forutsitts interagera i en exploderande omfattning.
Det giller att utforma sin verksamhetsidé, sin plattform, och samarbetsforutsittningar med andra, ochch att sedan
praktiske forverkliga denna samverkan.

Att staka ut en rimlig vig framit med beaktande av den enorma f6rindring som just nu sker inom alla sektorer.

P4 de flesta teatrar, dir man levt ganska avskuret i en egen virld, 4r det en gigantisk uppgift. Dels maste den ske pd
chefsniva, men chefen méste dessutom initiera och underhélla kontakter pA manga andra nivder. Ofta ir det inte
mirkvirdigare 4n att personalen ocksé har andra roller i samhillet, andra kontaktpunkter som 4r méjliga att anvinda sig
av och bygga ut till kanaler i teaterns organisation.

P4 chefsnivd handlar det om relationer med politiker och tjinstemin pi minga hill och nivder i stat, kommun,
landsting. Till detta kommer en 6kande grad av finansiering via andra organisationer, foretag samt fristdende fonder och
stiftelser. Det ror frigor inom hela verksamheten — fastigheter, byggnationer, finansiering, och forsiljning. Det giller
ocksa tillfilliga organisationer och samgdenden runt festivaler och andra evenemang.

Dels 4r denna sektor kraftigt 6kande. Dels behover teatern gora kraftiga inbrytningar som inte har gjorts.

Teatern 4r ocksd for sin finansiering allt mera beroende av flera medarbetare i samhillet.

Aven strategifrdgan blir ldtt en stétesten for det delade chefsskapet. Naturligtvis dr det bra om man 4r tvd som kan
dela upp detta stora arbete. Men det stiller mycket stora krav p& samforstand.

VEM CHEFAR OVERVEM OCH VARFOR?
Ytterligare en problemmailighet handlar om tv4 chefers relationer till personalen.

En vanlig uppdelning ir att TC chefar 6ver den konstniirliga personalen och VD é6ver ”alla andra”. En vanlig modell
dver organisationen ir en enhetsstruktur med en uppdelning i konstnirlig, teknisk, administrativ enhet samt
marknadsféringsenhet.

Egentligen 4r minga av dessa uppdelningar djupt oorganiska, opraktiska, och dnnu ett tecken pé att man inte utgér
frin den konstnirliga verksamheten.

For teknikerna dr den nirmaste arbetsledaren i praktiken faktiske scenografen, som ju tillhér konstnirliga enheten.
Att organisationsmiissigt undandra teknikerna frin den konstnirliga chefens ansvar, 6kar dtminstone inte méjligheterna
att utnyttja flera dimensioner i teknikernas kompetens och konstnirlighet.

Fér marknadsforing giller motsvarande: marknadsforingens alla uttryck, produkeer, trycksaker osv ir faktiske en
oskiljbar del av den konstnirliga verksamheten. Marknadsféringen borde integreras mera och inte mindre, med
produktionsprocessen. Marknadsféringen borde ta storre plats under repetitionstiden. Utbytet mellan & ena sidan
konstnirernas idéer, visioner, tankar och 4 andra sidan utformarna av informations- och siljmaterial borde vara mycket
storre. Framforallt borde kontakten vara mindre defensiv och generad.
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ANNU FLERA CHEFER
Det ir symptomatiskt att man pd allt fler teatrar nu provar helt andra méjligheter. Riksteatern har delat upp det konstnirliga
ledarskapet p4 flera personer med ansvar for olika verksamheter. Malmé Dramatiska Teater har tillsatt inte mindre 4n tre
konstnirliga ledare med gemensamt konstnirligt ansvar.

Det ir helt klart frsok att hitta en annan och mindre hierarkisk vig in “kaptenen”. Det terstar att se vad det fir for
konsekvenser, bide for personalen och f6r verksamheten. Jag tror att det 4r nédvindigt att arbeta medvetet och péhittigt
ocksd med processerna och arbetsorganisationen.
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Personalutveckling -
produktutveckling

Central del i all organisationsmodernisering dr personalutveckling.

Med det menar man att sitta upp mal och utvecklingsplaner for varje enskild person, inom sitt nuvarande arbetsomride
eller dirutsver.

En stor sektor hir handlar om att “hinga med i utvecklingen” — allt som har att géra med olika typer av teknisk
utveckling inom respektive omrdde. Det idr datakurser, nya programvaror, nya styrsystem mm. Inom ljud, ljus,
administration, marknadsféring dr den utvecklingen snabb och fornyelsen oundviklig.

Mainga av de gamla teaterhantverksyrkena behover lira sig anvinda nya material, produkter och firger. Det giller
mask, peruk, rekvisita, méleri, tapetseri, smide mm.

Dessutom konstaterar man ofta att avdelningar har samarbetssvérigheter av olika slagoch skickar iviig enheter pd
samarbetskurser av olika slag. Till detta kommer serier av ideologiska specialprogram om t.ex. jimstilldhet, krinkande
sirbehandling (mobbning), missbrukshantering.

MOJLIGA UTVECKLINGSPROJEKT FOR KONSTNARERNA
Vad erbjuds konstnirerna?

Konstnirliga personalen ser sig som stindigt forbigingen i utbildnings- och utvecklingshiinseende. Ett stort problem
ir arbetstiderna. De ir redan hért tringda och oregelbundet och obekvimt utspridda. Det dr oméjligt att samla
skddespelarkaren, scenen anses inte kunna ta pauser.

Generellt deltar mycket fi konstnirer i datakurser mm., dven om de ir lagda pd individuella tider. Man upplever det
inte som ndgon tillgdng.

Utbildning i specialtekniker férekommer oftast i samband med speciella projekt pa teatern. Alltefter projektledarens
intressen, lir man sig japanska stamp, hilsinglindska hallingsteg eller algeriska strupskrik. Hur effektfullt resultatet dn
m4 bli, forblir den nya kunskapen ind4 oftast ett [in som inte grundliggande paverkar skidespelarens arbetsmetod.

Teknisk utveckling inom skddespelaromridet?
Vad skulle det betyda f6r skddespelaren att "hinga med i den tekniska utvecklingen inom det egna omradet?”

Skédespelarens arbetsredskap 4r den egna kroppen, résten, tolknings- och gestaltningsférmégan. Méinga 6nskar program
av underhillskaraktir — singtrining, olika typer av spinningslésande tekniker, massage mm. Ménga 6nskar sig ndgon
typ av mental trining for att bearbeta sitt ddliga sjilvfortroende och 6ka sitt kreativa flode. De flesta har egna hemmagjorda
tekniker f6r den stora arbetsuppgiften att lira sig lixan, texten.En stor skrick idr att den formdgan forfaller eller dess
bristfilligheter avsljas. Detta ir ett stort, hemligt och mycket sirbart omrade.

Behovet for var och en skddespelare att utvecklas, bide tekniskt och konstnirligt 4r hur stort som helst och mycket
eftersatt. Det ligger nu helt pd var och en privat att utvecklas genom att se mycket teater, att resa, att delta i kurser pd
fritiden, frimst p4 sommaren. Inte ménga orkar eller hinner.

Man forutsitter att utvecklingen sker genom arbetet, genom att man méter nya regissérer som stiller nya krav. Men
man skulle sikert komma lingre om man dels gjorde det mera medvetet, stillde upp tydligare mal for vart och ett arbete,
dels om var och en skédespelare hade en mera medveten egen utvecklingsprocess och méjlighet att fylla pa sina kunskaper.

Ettstort och obearbetat omride 4r ocksa att utveckla den del av skddespelararbetet som handlar om minniskokunskap,

psykologi och filosofi.

FORSKNINGSSAMARBETE
Skédespelararbete har i sig berdringspunkter med modern forskning pi manga omraden. Det kan gilla t.ex. inldrning,
minnestekniker o.dyl — ett livaktigt omréde.

Att ldra sig minnas ir mangfacetterat — att hitta tekniker att férknippa text med rérelse, med avsikt, med kinsla, med
plats i rummet, med linkar i berittelsen. Inte nog med det, dessutom méste skidespelaren lira sig glomma for att £ plats
med nya material.
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Ocksd inom omradet kroppssprik finns ny forskning. Hur vi uttrycker, avliser, kommunicerar utan ord.

Ytterligare ett forskningsomrdde handlar om rituella aspekter — teatern som samhillsfenomen. Man jimfér med
andra typer av “forestillningar” (performances) i samhillet — allt frén dagisfrékens "forestillning” f6r barnen eller ICA-
handlarens f6r sina kunder vid kéttdisken. Eller s& vinder man sig utomeuropeiska kulturers teater, som ofta har en mera
intake rituell och social funktion.

TEATERKONSTENS UTVECKLING FRAMAT
Det finns ndgot paradoxalt i att utvecklingsprojekt ofta handlar om att g bakd, att dtererdvra historiska fenomen som
vi normalt inte lingre har tillging dll.

Om man forsoker urskilja utvecklingstendenser framét for teaterns del, hur skulle det se ut?

Karakteristiskt just nu inom alla konstarter ir en genreblandning, alla tinkbara sorters grinser verskrids. Bildkonsten
letar sig till exempel mot video, rumsgestaltningar, eller nya ron och tekniker inom biologi, astronomi och annan
naturforskning. TV-"konsten” konstateras idag g mot dokumentiren. Redan i hést kommer vi att 6versvimmas av
olika typer av "docu-soaps” i Robinson-tivlingens efterfoljd. Program som ir "verkliga”. Aven teatern visar sidana
ansatser, att utforska sin verklighetsgrund. Man séker kinslan av angelidgenhet och autencitet genom att spela i tunnelbanor
och gruvor. Man experimenterar med att tilldela publiken en roll, som gisslan, som turister mm. Man “dramatiserar”
staden i evenemangssammanhang. Det giller spelplatser, framforande, hallning till framférandet, sjilva fiktionen- och
naturligtvis i forlingningen ocksd materialet man framfér. Man vill héja temperaturen — flyktingdramat skall vara pa
grinsen till’verkligt”, Det skall viicka verkliga kinslor, stilla verkliga moraliska frigor. Det skall p4 nytt stilla publiken
infor att ingripa, att forindra sitt liv.

Andi méste man siga att det ir en forsvinnande liten del av institutionsteaterproduktionen som visar sidana tendenser
just nu. Det mesta ir, mer eller mindre, gammal skdpmat. Egentligen 4r det inte fel pa intentionerna. Teaterkonstnirerna
gar oftast in i ett arbete med hogt stillda férvintningar, fast beslutna att ge allt inom ramen for vad som ir majligt.
Eftersom resultatet inte alltid 4r lika hipnadsvickande, méste man vil bérja skirskdda “ramen”.

TEATERNS MATERIAL —-TEXTEN

Institutionsteaterns produktion bygger till 90% pa "pjisen”. Det 4r en ca etthundra papperssidor tjock bunt, som ir det
gemensamma arbetsmaterialet for alla inblandade. Man viljer “bunt”, gor liv av bunten och ldgger den p4 hyllan for act
ta itu med nista bunt.

Redan dir finns en stor stelhet inbyggd.

Naturligtvis har linge funnits olika experiment i andra riktningar dir man anvinder skidespelares gestaltningsfsrméga
pa mera direke sitt. Man gor improvisationsteater, teatersport, gestaltningar av publikens drémmar. Dessutom finns
hela den stora std-upp genren, dir man i stort sett framfor eget material, i en hir och nu fiktion.

Man gor koreografiska verk, som ofta ocksd bygger pa imrovisationsmaterial som utgdtt frén skddespelarnas egna
minnen och erfarenheter. Eller man kan med en koreografisk hirmning gestalta en regissérs visioner och visuella
idéfragment. Resultaten kan vara mer eller mindre epokgdrande.

De flesta skddespelare ir indd lyckligast éver att forr eller senare dterg till att spela "riktigt” teater. Det ir vad de ir
utbildade for. Hela den yrkeskunskap som ligger i den psykofysiska processen text-erfarenhet-tolkning-minne-uttryck
dr intrimmad pa det. I andra former 4n vanlig talteater uppstir ofta problem runt just minne — vad skall man hinga upp
sin gestaltning pa? Hur skall man fylla den? Hur hittar man nycklarna som ger den liv vid varje upprepning? Hur minns
man dem? Om man har en text, ett bekant sammanhang, bekanta relationer s& kinns det tryggare. D4 finns den
begrinsning, den bidd som gér att man végar uttrycka annars hotfulla kinslor. D3 finns en grunduillit cill ace bli
forstddd.

En méjlighet att ge plats &t det oférutsigbara i hanterligt stora portioner.

Ett stort hot ir de forvirrade tillfillen d& nigon skddespelare ”gdr in i rollen”, skrider in i ett psykotiske tillstdnd av
total identifikation. D4 tar han ocksd hindelseutvecklingen, texten, i egna hinder. Han formar en egen ny sammansmilt
gestalt och genomfor alla konsekvenser i forhillande till sitt eget och sina medspelares 6de. Kaos intrider, men naturligevis
ocksa en stor kinsla av dkthet och nirvaro.

Fératt komma lingre i arbetet med alternativa metoder och blandformer, méste man ta detta problem pé allvar. Man
kanske behéver rekrytera artister med annan bakgrund 4n de traditionella scenskolorna. Man behover utveckla nya
tekniker-repetitionsmetoder och arbetsprocesser.

I forlingningen kommer troligen ocksd de scenkonstnirliga utbildningarna att utvecklas i olika riktningar.
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UTVECKLINGSMOJLIGHETER PA “MATERIALSIDAN”
For att gora teatern intressant for publiken idr det nédvindigt ate 6ka angeldgenheten. Nirvaron och sanningskinslan
likavil som 6verraskningen och idventyret.

Utveckla material som ir angeliget och griper in i publikens liv.

Samtidigt vara ett rum dir vad som helst kan hinda, dir de vanliga grinserna dr upphivda. Ett fantasins rum, bide
intellektuellt och sinnligt tillgingligt dir man gir utéver det vanliga ifrga om skénhet, fulhet, feghet och mod.

Materialutveckling av olika slag borde dirfor vara en stindig arbetsuppgift, dven for skidespelare. Livet inom
institutionens murar dr begrinsat. Dirfor méste man systematiskt triffa minniskor, studera olika levnadsomstindigheter
samt tillhdrande forskning. Och utveckla tekniker for att anvinda materialet. Mnga skddespelare ir intresserade av att
skriva, mdnga gér det ocksd. Manga har ocksé en stor skygghet infér att skaffa sig mera kunskaper pa det omridet,
eftersom det verkar som en forhivelse. Ett av alla ”inte kan vil jag”

Stérre kunskaper i tekniker for att dokumentera bide saker som hinder, intervjuer och arbetsprocesser skulle tillféra
minga majligheter. Ljudinspelning, videoteknik, killforskning.

Den professionella minniskokunskapen ir idag oceanisk och man skull 6nska storre tillginglighet.

En stor och paradoxal tréghet ifriga om att anviinda nya kunskaper ir teaterkonstens kollektivitet. Den nya kunskapen
miste traditionellt delas av hela kollektivet for att kunna anvindas. Dirfor dr det projektinriktade, gemensamma
utvecklingsarbetet, med mélformuleringar och stationer fram till premiiren nédvindigt.

Men om man gr djupare och bérjar omprova dven det heligaste, materialet, texten och dess tillkomstsitt, Sppnar sig
fortfarande flera mojligheter.

Det ir ingen slump att manga av de forestillningar som gjort starkast intryck och avtryck, bide pé vanlig publik och
teaterarbetare dr projekt dir ensemblen varit starkt delaktig i tillkomsten av materialet. Det giller manga av Unga Klaras
forestillningar, liksom den kanadensiske regisséren Robert Lepages Seven Streams of the River Ota, som framférdes i
gistspel pd Stockholms Stadsteater 1997.

VAD BEHOVER GORAS?
Teatern ir ett allkonstverk och har naturligtvis obegrinsade méjligheter att anvinda element frin ménga angrinsande
konstarter som dans, musik, film, cirkus, performance, bildkonst mm.

Dessutom kan den sceniska arbetsprocessen faktiskt bérja i en helt annan 4nde 4n texten. Utgingspunkten kan vara
t.ex. ljuset, en belysningsidé. Incitamentet kan komma frin skddespelarna, frin scenografen, t.o.m. frin publiken.

Men det kriver
* FORANDRADE ARBETSPROCESSER

¢ STORRE FLEXIBILITET I TIDSANVANDNINGEN — omprévning av produktionsplaneringen.
* NYA RELATIONER MELLAN MEDARBETARNA

* MEDVETET ARBETE MED GESTALTNINGSTEKNIKEN

* OMPROVNING AV PROFESSIONALISMEN

FOREBILDER

D4 man ser sig omkring bland svenska institutioner efter nyheter, fastnar man fortfarande efter 25 4r faktiske pd Unga
Klara, Stockholms Stadsteaters barn och ungdomsscen, skapad och ledd av Suzanne Osten. Det 4r en organisation som
har lyckats bevara sin kreativitet och stindigt férnya sig och faktiske forverkligat mycket av det man idag 6nskar sig.

* Ett krav pd starke engagemang hos hela personalen, dir alla har inflytande pa verksamheten. Trots en mycket stark
ledare har skddespelarna en stark talan ifrdga om vad man skall gora.

* Mycket stor tonvikt pd publikarbetet, en stor publikorganisation som man dgnar mycket arbete i stindigt 6verraskande
former

* Stindig kunskapsinhimtning, en strid strom av foreldsare och inspiratorer frin alla samhillsomrdden

* En tidsanvindning som anpassas l&ngt efter respektive projekt. En mycket fri tidsplanering. Ofta mycket linga
repetitionstider som inte foljer nigra normer

* Ett stort arbete pd materialsidan. Oftast framf6r man totala nyskapelser i aldrig tidigare sedda former och fasoner.
Mycket arbete med improvisationer.

* En mycket stor angeldgenhet och ett stort nitverk.
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En Vorittvis” forutsittning dr naturligtvis att man har en stor institution vars resurser man &ker sndlskjuts pa.
Tillverkningen sker pé Stadsteaterns verkstider, och ir inte komplikationsfri. Dessutom ir sjilva grundférutsittningen
en fullstindigt unik ledare — nigot som inte kan bestillas fram.

Jag tar Unga Klara som ett exempel — det finns naturligtvis fler. Symtomatiske dr kanske att nistan alla arbetar med
barn- och ungdomsteater.

En annan 6 inom Stadsteatern dr ungdomsscenen Backstage. Dir har man experimenterat med lingt giende
arbetsrotation pé tekniksidan, dir teknikerna har lirt sig varandras yrken. Experimentet har haft stora motigheter, men
dr absolut en vig framit.

Man har ocks8 arbetat nitverksmissigt och “nytt” med kreatdrer och tagit in minniskor utan teaterbakgrund. Sirskilt
med Dr Kokos kirlekslaboratorium viren 98 med bl.a. Olle Sarri har man gjort en stor inbrytning pé
ungdomskulturmarknaden. Det stékiga och “amatérmissiga” resultatet verkar inte stéra publiken. Férestillningen 4r
som TV pd scen, en scenisk version av Bullen. Den vinner p ett direkt tilltal och igenkinnbarhet men kan inte i ndgon
mening kallas konst. Det ir hafsigt, platt, skidespelarna sjunger som krattor och ir hinsynsldst privata. Det sista bryter
mot ett av teaterkonstens verkligt stringa bud: VAR PERSONLIG MEN INTE PRIVAT.

Men det ir grinslost populirt och min gissning ir att vi kommer att f3 se mycket ”okonstnirlighet” pa vdra scener
framéver.

ANDRATRENDER

Om man kastar en liten blick omkring sig precis nu, 1999, kan man konstatera nigra olika fenomen.

1. PAKETUPPLEVELSEN
En typ av teater som har funnits i flera dr frimst i Tyskland. Man har byggt upp gigantiska etablissemang som bestar av
hotell, restaurang och teater. Man képer en paketupplevelse som samtidigt 4r en liten resa, man checkar in pd detta
weekendtemplet och behover sedan inte fatta ndgra fler beslut innan man 4r hemma igen. Teaterforestilningen ifrdga dr
d4 helst av typen musikal el.dyl.

Den sortens arrangérer finns naturligtvis redan hir — men for oss aterstir innu att manifestera dessa dromvirldar i
konkreta byggnadsverk.

2. DET EKVILIBRISTISKA
En typ av scenkonst som alltid har funnits men nu ir senastionellt stort, ett exempel ir dansgruppen Riverdance, som
fyller sporthallar 6ver hela Europa.

En annan idr Stomp-concert-grupperna, frin borjan en sorts gatukonserter dir man spelar p4 allt utom instrument:
kvastar, cyklar, rér och stinger. Frin gatan har man med stigande popularitet dntrat konserthallarna.

3. DET "VERKLIGA”
Férestillningar som pd olika sitt och i olika grad suddar i grinsen mellan liv och konst: Flyktingteater, ddr publiken far
en levande flyktingupplevelse genom skddespelare som spelar myndighetspersoner av olika slag.

Unga Klaras nya pjis BESVARLIGA MANNISKOR strivar efter att undersoka grinsen mellan skidespelare och roll, och réra
sig 6ver den. Under repetitionsprocessen skickar man ut skddespelarna pé stan for att konfrontera sina figurer med
“verkligheten”.

Lars von Triers film Idioterna ir nigot liknande, i mera stillféretridande form. Ett ging unga minniskor spelar
rollerna av "idioter”, under en begrinsad td.

Riksteaterns forestillning Sju tre, dir fingar spelar sig sjilva i en ram utformad av Lars Noren ir ett annat.

4. DET “GRANSOVERSKRIDANDE”
Det grinsoverskridande som fenomen balanserar idag framforallt pa grinsen till klichen. Intill utmarttning har man
serverats rockstjirnor och symfoniorkestrar, videoregissérer och cirkusartister, dansare och lera.

Men det finns naturligtvis orikneliga grinser kvar att dverskrida, framféralle till helt andra yrkesgrupper: likare,
stiderskor och reseledare har som yrkesutévare massor av “sceniska” kvaliteter som skulle g8 att expolatera.
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DROMSAMHALLET

Rolf Jensen, chef for Institutet f6r Framtidsforskning i K6penhamn, har lanserat begreppet Dromsambhillet. Han menar
att det s.k. Informationssamhillet som teknoekonomiskt system kommer att vara mycket kortlivat och att vi redan 4r p&
viig in i niista fas — dromsamhiillet. Intresset kommer att forflyttas frén vetenskaper mot icke-vetenskapliga och icke-
materialistiska virden. Den viktigaste och hégst betalda kategorin personer kommer att vara
HISTORIEBERATTAREN. Produkters virde kommer att vara beroende av den berittelse de formedlar. Han tar
NIKE som exempel pd att det hiller pd att hinda redan: det kunderna betalar for 4r inte en sko, utan den mytologi, den
legend, den berittelse som ir forknippad med den.

Han f6rutspar nya yrken: SENSORY DESIGNERS, som anvinder firg, dofter och "textures” for att skapa miljer
och stimulera speciella kinslor. STRATEGIC DREAMERS som hjilper foretag att forstd de andliga mélen hos potentiella
kunder, anstillda och aktiedgare. IDEA-GENERATION STUDIO OPERATORS som erbjuder avkopplande platser
for minniskors dagdrommar: antingen for ngjes skull eller for att 16sa problem. Vad drémsamhillet behover ir VARDEN
— etiska, sociala och religiosa. Ett effektivitetsinriktat féretag som bara efterstrivar vinst, kommer att betraktas som
opilitligt.

Arbetet forvandlas till lek. Industrialismen, som krivde en arbetsetik och disciplin, dir arbetet blev férknippat med
lidande och plaga, ir 6ver.

Vad betyder detta for oss, som redan leker? Om alla skall leka och beritta historier, vad skall vi gora? Betyder det
upprittelse eller utpldning?

Aven sociologer beskriver en estetisering av vardagen. Livet blir som en karneval, utom att det pagir hela tiden.

I den situationen stannar nagra saker kvar som viktiga.

* Konstens integritet ir livsviktig. Det kan inte anvindas till vad som helst, framforallt inte till att silja saker. Konsten
4r "nyttig” pd alla mojliga siitt, det utvecklar perceptionsformagan, utvecklar reflektionen, tyckandet, det utvecklar en
kiinsla for det paradoxala, for intuitivt tinkande. Men det ir inte saker som gér att bestilla fram eller styra. Det sker
i efterhand, medan konsten sjilv maste f& fortsitta ate kasta sig ut i det okinda.

* Teaterns stora kapital och betydelse ligger dirfér just i att man har en hllning. Man arbetar med virderingar, man
gor pastdenden om hur minniskan ir, hur livet dr, och man ir villig att ta ansvar fr det man siger. Teatern 4r inte
bara kreativ i storsta allminhet, teatern ir filosofiskt kreativ. Denna egenskap ir det allra viktigaste och den méste
vérdas.

Aterigen: Teater 4r humanism.

I den meningen ir teaterns och teaterfolkets “gammalmodighet” pd gott och ont. Teatern har mycket litet, i jimfs-
relse med t.ex. bildkonsten, deltagit i en filosofisk konstdiskussion. Men 4 andra sidan besjilas teatern av ett behov att
fora sina diskussioner p4 en nivd som ir tillginlig for vem som helst. Man har, for att tala i foretagstermer, ett mycket
stort "kundansvar.” man har en sjilvklar vilja att alltid erbjuda det bista méjliga. Teaterns minniskor drivs i grunden av
en stor oegennytta, hingivenhet, allvar, engagemang. Men {or att det skall forverkligas, miste teatern ocksa kontituerligt
kunna ta in och anvinda mera av samhillsutvecklingen, av nya kunskaper, verkligheter och idéer.
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