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(Foto 1, Soren Larsson)

Foto: ?

(Bildtext:)

Soren Larsson, fodd ar 1940 och uppvuxen i Stockholm dér han under 1950- och 60-talen
deltog i teaterlivet vid Marsiasteatern. Gick pa Skara skolscen ar 1966-67 dir han tréffade
Jerzy Grotowski och erbjods en plats vid teaterlaboratoriet i Wroslaw, Polen.

Soren Larsson har arbetat med otaliga scenpersonligheter genom aren och undervisat 1 sitt
teaterarbete under hela sin yrkesbana. Ur den skola som han startade i Géteborg ar 1986 vixte
Sotends teaterateljé fram, en tvadrig alternativ teater- hogskoleutbildning inom konstnarliga
fakulteten vid Goteborgs Universitet. Under 2001 inleddes samarbetet med

Fia Adler Sandblad, som tidigare var elev till Larsson. De bdda driver sedan véren 2006
larssons & ADAS teater pé Konstepidemin i Gteborg.



(Foto 2, Doreen Cannon)

(Foto fran Dee Cannon)

(Bildtext:)

Doreen Cannon, fodd ar 1930, vixte upp i New York. Som ung student drogs hon till Uta
Hagen och HB studio, dir hon fann den skapande process med fokus p&d ménniskans inre liv
som hon letat efter. Flyttade till London, dér hon pa 60-talet byggde upp stadens forsta
skddespelarutbildning med Stanislavskij- profil.

Doreen Cannon undervisade under nira tre decennier vid teaterhogskolan 1 Géteborg och var
under sina sista tio ar ansvarig for en del av skddespelarutbildningen vid Royal Academy of
Dramatic Art (RADA) i London.

Pistolen langst ner t.h. 1 bild var en leksak, med vilken Cannon hotade skjuta ner sina elever
nér de inte gav sitt yttersta.



(Foto 3 — fargfotot)

Foto: Gustavo Perillo.

(Bildtext:)

Fia Adler Sandblad pa affischbilden till forestdllningen ADA berdttar en TJECHOV-novell:
Ta fast tjuven!. Forestillningen véixte fram ur ett renodlat textarbete och blev en framgang.
”Stor skadespelarkonst i det lilla formatet... utgangspunkten har hela tiden varit att férankra
texten, eller erfarenheten av den, i minsta nerv och muskel. Det dr inte alltid Séren Larsson
haft tillgang till rdtt skddespelare for finstilta klassikerstudier. Nér en sadan bjuds hdnder det
stora saker i det oerhort lilla.” skrev Kristjan Saag i GT. ”En liten forestdllning blir stor ...
det dr skickligt, som berdttare har hon bdde distans och omedelbar ndrhet till
historien....kinslig scenkonst” skrev Michaéla Marmgren i GP. ”Hon rdds inte expressivitet.
Riktningar tas ut med stor tydlighet, rosten modereras med vdildig amplitud, ogonen arbetar
som pd en indisk kathakalispelare. Efterat har man inte bara sett eller hort Tjechovs novell.
Man har varit ddr” skrev Mikael Lofgren i DN

Forestéllningen hade premiér pa ateljéteatern, Konstepidemin i Goteborg, den 26 augusti
2005. Den spelades dérefter pa Stadsteatern 1 Goteborg, runt om i Vistra Gotalandsregionen
och spelas fortfarande pé turné.



Forord

Denna uppsats tillkom i en 6nskan att genom mitt yrke som skddespelare
komma nédrmare, forstd och kunna samtala om ménskliga erfarenheter av liv och dess
méngfaldiga aspekter. Det dr den intensiva upplevelsen av liv i realtid: NU, och méjligheten
att dela upplevelser/erfarenheter med andra ménniskor inom ramen for den sceniska
situationen, som star i centrum for mitt arbete.

Kunskapen om det levande ar ofta 6verskuggad i vart samhille dar mycket ar
maélinriktat. Arbetet med uppsatsen har starkt min uppfattning att man som scenkonstnir inom
vilken tradition man &n arbetar, kan behdva finna végar att skapa sig ett rum dir man kan
arbeta fritt, utan ett i forvag bestdmt eller ens ként mal. Man vet inte varfor man gor det man
gor, man har inget syfte, men man har en aning, en intuition, a hunch. Man vet heller inte vart
ens arbete ska leda men man skapar granserna for det genom att forma en ram, en struktur
inom vilken man undersdker vad som uppstar, sker och hénder, for att sedan i formulerandet
f4 tuggmotstand och inspiration i det fortsatta arbetet.

Det giller att ga bortom det kéinda, det man redan vet men genom det man vet,
att envist upprepa ndgot till synes meningslost for att ta sig forbi ytan in till kérnan, dér andra
erfarenheter och inneborder dn de redan kdnda kan borja tala till en. Da spelar det mindre roll
om detta ndgot som man gor &r en rorelse, ett ord, ett ljud, ty bortom roérelsen, ordet, ljudet
finns en gemensam ndmnare vilken konstnédren i sitt arbete kan komma i kontakt med och
framkalla, synliggora. Detta kan 1ta irrationellt och planlost, rentav flummigt, men &r i sjdlva
verket oerhort konkret och patagligt.

Det dr min forhoppning att uppsatsen/delar av uppsatsen ska kunna sitta igang
en och annan tanke eller fundering kring teaterns som konstform, vad teatern i sig kan
formedla och hur den relaterar till livet och de ménskliga erfarenheterna.

Fia Adler Sandblad i oktober 2006.

Arbetet med att presentera innehéllet i denna uppsats stods av Langmanska
kulturfonden. Mitt Gvriga arbete i larssons & ADAS teater stdds av Stiftelsen
framtidens kultur, Vastra Gotalandsregionen, Goteborg Stad Kultur,
Konstndrsndmnden och studieférbundet Sensus. Dessutom har Helge Ax:son
Johnsons stiftelse ldmnat mig stdd till att utveckla rostarbetet.



Inledning.

Introduktion:

Som yrkesverksam inom teatern sedan 20 ar, forst som skédespelare, sedan som
dramatiker och regissor, fick jag i samband med att jag fodde barn ett starkt behov av att g
till botten med varfor jag dgnar mig 4t det jag gor. Jag hade just borjat undervisa och funnit en
drivkraft och lust till det pedagogiska arbetet. Denna nya aspekt pa mitt jobb tvingade mig till
ett forhallningssétt dér jag behdvde formulera delar av mitt arbete som jag tidigare utfort
intuitivt.

Detta ledde till att jag borjade fundera kring inte bara mitt yrkesval utan ocksé
huruvida jag och mitt arbete gjorde nagon skillnad i vérlden. Jag skrev en sorts handbok
baserad pa mitt jobb med ménniskor verksamma inom svenska kyrkan, jag tog kontakt med
universitetet for att ta upp och fortsdtta mina studier och jag sokte upp en av mina lérare,
Soren Larsson, som betytt mycket inte bara for mitt arbete utan ocksé for min syn pé livet. Jag
paborjade ocksé ett konstnérligt arbete tillsammans med vénnen och kollegan Stina Hedberg i
syfte att penetrera mina egna drivkrafter och undersoka relationen mellan dessa hogst

personliga nycklar och mitt eget skapande arbete.

Min teater.

Det som driver mig i teaterarbetet dr behovet av att upptdcka om och om igen
vem jag dr, nodvéandigheten att lyssna till, undersoka och utforska det ménskliga stdmt pa de
specifika sdtt som min kropp och mina mojligheter tillater och att stélla det i samklang med
andras kroppar, andras liv. Min teater &r ett uttryck for glappet mellan mina egna upplevelser
av mig sjdlv och omgivningens syn péd vem jag édr. Den dr ett sétt att undersoka vért behov av
16gner och sjdlvbedrigeri, av sanningslidelse och drlighet, och en mgjlig vig att finna det som
ar gemensamt for oss alla. I detta skav, mellan dessa motségelsefulla behov och 6nskningar
uppstar min teater. Den &r en strivan efter kommunikation i forestdllningsdgonblicket, att i
stunden manifestera den 6verenskommelse som finns mellan scen och salong: att vi pa en
géng bevittnar hur liv uppstdr samtidigt som skddespelaren gér balansgangen mellan att helt
lagga sig sjdlv 1 hdnderna pa det som sker men dnda upprétthélla en distans till samma
ogonblick.

Som barn hade jag lyckan att méta en insiktsfull dramapedagog som lit oss barn

uppleva den frihet som &r mojlig da vardagens krav lyfts av en och man fér tillatelse att lata



sig ledas av sin inre kompass. Som ung tappade jag lusten infor teaterlivets forkonstling och
sociala grymhet men dterfann den igen i ett méte med Doreen Cannon som dé var gistlarare
pa Teaterhdgskolan i Goteborg. Doreen blev min mentor fram till sin dod tretton ar senare. Ett
par ar efter vart forsta mdte och efter att ha studerat pa Ecole Jacques Lecoq i Paris, traffade
jag Soren Larsson som skulle starta en utbildning for skadespelare i Goteborg. Jag blev en av

Larssons elever.

Syfte.

Mitt intresse &r att utifran min utbildningsbakgrund, mitt arbete och mina
erfarenheter undersoka arbetsprocessen hos en skadespelare som i upphovsréttslig mening
arbetar skapande, med att kreera teater, vare sig kreationen ar en del av en fardig pjis eller
nagonting nyskrivet/nygjort." Jag har valt att begrinsa &mnet i uppsatsen till borjan,
uppkomsten eller grunden till arbetet snarare dn de former, produktioner eller forestéllningar
det kan leda till. I huvudsak kommer jag att dgna mig 4t det forberedande arbetet, alltsa &t det
arbete som har med det som féregar den fardiga forestillningen att gora, men relatera detta
arbete framat till motet med publiken, dé jag valt att formulera huvudfragan for denna uppsats

pa foljande vis:

Vad dr det i skddespelarens arbete som skapar forutsdttningar for att sceniskt liv uppstar?

For att undersoka detta och for att hantera mitt arbetsmaterial, som framst
omfattar gjorda erfarenheter inom Stanislavskij- traditionen (Cannon) och Grotowski —
traditionen (Larsson), samt for att kunna samtala kring vad det &r som gestaltas, har jag
skisserat en modell som kan tjdna som raster i samtalen om vilken eller vilka nivder av
varande som skddespelaren arbetar med.

Jag kommer att jamfora Doreen Cannons och Soren Larssons arbete med
skddespelare och relatera det till ovan ndmnda modell for att se vilka berdringspunkter som
finns 1 Larssons respektive Cannons arbetsmetoder.

Omfangsmaéssigt ligger uppsatsens tyngdpunkt mer pa arbetet med Larsson én
med Cannon, och det av tva skél. Det ena dr att det skrivits mycket — och bra — om

skddespelarens arbete inom Stanislavskij- traditionen, inte minst av honom sjélv och av Uta

! For upphovsritten, se Svensk Forfattningssamling, SFS, lag nr 1960:729.



Hagen, och att Cannon arbetade mycket néra den tradition som finns nerskriven. Larssons
relation till s&vél Grotowski som laboratorieteatern och Stanislavskij &r mer komplex och har
kréavt en slags verbal uppspjalkning och utforskning som sedan legat till grund for detta
uppsatsarbete. Det andra &r att jag yrkesméssigt arbetat och arbetar tillsammans med Larsson
under manga ar bland annat med en Tjechovforestéllning, Ta fast tjuven! Mina arbeten med
Cannon var enbart i workshop- form eller under utbildning och aldrig sérskilt langvariga,

mellan en och tre veckor, alternativt en dag i veckan under ett antal manader.

Bakgrund.

Grundmaterialet.

Béde Doreen Cannon och Soren Larsson understryker vikten av att anvinda sig
sjdlv 1 konsten: att soka en personlig arbetsmetod som inte bara tillater utan kriaver av dig
sjdlv att du stéller dig till forfogande for arbetet. Ett sddant arbetssitt stiller ocksa stora krav
pa arbetsmiljon: att respekten for konsten och for medarbetarna genomsyrar arbetet och att det
gemena ménniskor emellan stills utanfor arbetsplatsen.

Cannon och Larsson kommer fran tva olika teatertraditioner, men med en
gemensam ndmnare: Konstantin Stanislavskij. Doreen Cannon utbildade sig hos Uta Hagen
pa HB Studio i New York och arbetade i en psykologisk realistisk teatertradition. Uta Hagen
hade en nira koppling till the American Laboratory Theatre, som startades av tvd av
Stanislavskijs skadespelare pa 1920-talet, och Cannon sjdlv beskrev sitt eget arbete som
’basic Stanislavskij”. Soren Larsson har sin bakgrund hos Jerzy Grotowski i Wroslaw, Polen,
och har under storre delen av sitt liv varit verksam inom den europeiska, fysiska
laboratorieteatertradition som vuxit fram i Grotowskis spar. Grotowski hade emellertid redan
under sin elevtid vid institutet i Krakow startat en studio for att undersoka Stanislavskijs
arbete. Efter sin examen i Polen studerade han regi vid GITIS i Moskva under &ren 1955 —
56°. Grotowski tog djupa intryck av Stanislavskij och uttryckte senare i livet att hans eget
arbete var en fortsittning pa det arbete som Stanislavskij dgnade sitt liv at *. Larsson har
ocksa, inte minst genom samarbetet med Ingemar Lindh och Institutet for Scenkonst,
influerats av den franska tradition som Etienne Decroux odlat. Bdde Cannon och Larsson har

arbetat som teaterpedagoger pa hog nivd — bada har varit knutna till konstnérliga hogskolor —

*Konstantin Stanislavskij har skrivit om Etik bl.a. i At vara dkta pd scen, Gidlunds Bokforlag 1986.

? GITIS, "Lunacharsky Institute Of Theatre Arts”, ir den ryska teaterakademin dir bland andra Meyerhold och
Knipper fick sin utbildning av Stanislavskij vid forra sekelskiftet, omkring ar 1900. Fran www.gitis.net

* Thomas Richards, 4¢ work with Grotowski on physical actions, Routledge 1995, s 93 ff.



med fokus pa den kreativa skddespelaren, det vill sdga pd henne som sjdlv skapar, tar ansvar
for och utvecklar sitt material och sin konst.

Hos Doreen Cannon var kravet pa édkthet, autenticitet, absolut. Hennes arbete
utgick frén att skadespelaren skulle ldra kénna sig sjélv genom att sitta sig i olika situationer
och att folja sina inre impulser snarare dn de yttre bilderna av sig sjdlv och av det som skulle
gestaltas. Cannon utgick alltid fran det personliga, frén den specifika skddespelarens egna,
inre upplevelser i form av minnen och kdnsloméssiga reaktioner. I enkla, realistiska
situationer undersokte skadespelaren det som faktiskt skedde med henne och det som uppstod
dé hon lamnade sig sjélv i fred och hingav sig at de sinnliga upplevelser som Cannon
efterstravade.” Soren Larssons arbete tog oss bortom de vardagliga realiteterna till
upplevelser av oss sjdlva som vi inte kidnde till och 6vade oss i att anvinda de resurser, bade
materiella och personliga, som vi faktiskt hade. Larssons arbete borjade med elementira
Ovningar som tog fasta pa det /livsgemensamma, det som vi manniskor har gemensamt med
allt levande, exempelvis arbetet med tyngden, vilket ledde till upptiackten av mer arketypiska
maonster, drvda antingen genom var kultur, var slidkt, genom mycket tidiga erfarenheter eller
genom vira biologiska forutsittningar.® Cannons arbetssitt applicerades oftast pa en firdig
pjastext, ett litterdrt verk, medan Larssons arbete fodde fram embryon till forestillningar ur
grundarbetet och som utgjorde basen for det dramaturgiska, dramatiska och regiméssiga

arbetet vilket vixte fram parallellt med skiddespelarnas process.

Tva viktiga erfarenheter.

Jag vill ndmna tva vindpunkter i mitt arbete som bdda har fungerat som
katalysatorer for min forstielse av teatern. Den forsta intrdffade da jag tillsammans med
Doreen Cannon som ung skédespelare deltog i en workshop bestdende av i huvudsak
rutinerade skddespelare. Vi skulle improvisera for att finna vad Doreen kallade the action och
hade alla forberett varsin enkel handling. The action motsvarar i Doreen Cannons terminologi
det skadespelar- jaget vill uppna, behovet eller en 6nskan. I mitt fall hade jag valt aktionen att
f4 min son att stanna hemma och hjélpa mig pa girden istdllet for att resa bort.

De yrkesskickliga skadespelarna var spédnnande att se pd, men Doreen var inte

ndjd. Hennes "I don’t believe you” ekade i lokalen och gjorde oss alla pressade. Jag minns att

> Cannons uttryck var leave yourself alone” och med det avsag hon att skadespelaren maste ligga missriktade
ambitioner, prestationskrav, och sina egna bilder av hur saker och ting forhéller sig at sidan till formén for att
undersoka sig sjidlv inom ramen for dvningarna.

6 Larssons arbete med tyngden innebir att skidespelaren Gvar sig i att upptiicka, uppleva och ge efter for sin egen
kroppsliga tyngd, att passivt delta i detta skeende men utan att gora sig okénslig eller omedveten. Det ar att
gradvis sldppa kontrollen 6ver sin kropp for att inifran erfara vad och hur kroppen ér.



véra forsok att lista ut vad hon ville kom pa skam efter alla hennes I don't believe you”. Nér
jag till sist dntrade scenen hade jag ingenting kvar att halla mig i, mer &n de enkla
forberedelser jag gjort: Jag hade tagit med mig nagra kldder som skulle ge mig en kinsla av
tyngd och stadga och en gryta med potatis som jag ténkte skala. Eftersom jag inte begrep vad
hon var ute efter sa forsokte jag inte gdra ndgot annat én det jag hade forberett: Jag borjade
med mina potatisar. Min motspelare, ”min son”, kom in och sdg egendomligt frdnvarande ut.
Jag sdg en mojlighet att f4 honom att hjdlpa mig sa jag bad honom hugga in i skalandet. Han
fortfor med sitt inatvéinda sitt. Jag hade absolut inte planerat det, men hans bortvindande fran
mig som stod i kallvatten och skalade tre kilo potatisar vickte min vrede och utan att begripa
varifrdn orden kom sé villde en svada av anklagelser ut ver honom. Motspelaren forsokte
lugna mig, men jag ville inte lata mig lugnas: jag ville ha hjdlp. Han borjade skala. Da smalt
jag. Jag tog tag i hans har och luggade honom kérleksfullt och forklarade for honom vad hans
stod och hjilp betydde for mig.

Genom att jag inte hade tankt ut i forvig hur det skulle gé och vad som skulle
ske utan att jag forutsittningslost hade satt mig sjdlv i en situation med féoremal som vickte
ndgot till liv i mig och satte mig in action sa hamnade jag ritt. Jag kunde vila i den enkla
aktiviteten att skala potatis och jag kunde anvinda mig av min personliga aversion mot att std
ensam med ansvar och tungt arbete. Jag spelade ingenting, jag var den jag dr men i andra
omstandigheter 4n mina egna, privata.

Den andra vindpunkten kom fem ar senare under ett arbete som Soren Larsson
och jag gjorde tillsammans med ytterligare tre elever vid det som skulle bli /arssons
teaterakademi, arbetet med forestdllningen Hal i verkligheten. Under en period av sex veckor
gjorde vi ingenting annat dn ett grundarbete. Vi lade alla ambitioner andra &n att sitta oss
sjdlva 1 enkla, fysiska strukturer at sidan och gav efter for det som Larsson kallar tyngden. Vi
ovade oss 1 att sldppa var rationella och viljeméssiga kontroll av uttrycken men att bibehélla
och rent av forstarka narvaron, det vill sidga varseblivningen av samspelet mellan inre
processer och yttre ting’. Vér uppgift var att i full kontakt med oss sjilva och med
omgivningen omkring oss lyssna till kroppens impulser och se vad som uppstod. Vi lag pa
golvet, alla i samma ldge, och undan for undan kom impulserna till oss. De kom som en rytm,
en rorelse, en andning, impulser som &r /ivsgemensamma, mer eller mindre lika for allt liv.

Dessa impulser satte igang var sceniska fantasi och fyllde oss med sensationer. Vi agerade

"I Cecilia Lagerstroms avhandling, Former for liv och teater, Institutet for Scenkonst och tyst kunnande,
Gidlunds forlag 2003, anvinder hon naturvetenskapsmannen och filosofen Michael Polanyis definition av
varseblivning: som en dialog mellan en inre process och yttre ting, s 46.
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emellertid inte pa4 dem, utan samlade p4 dem och samtalade kring dem under strukturerade
former. Nir vi reste oss upp fran golvet och bdrjade improvisera dvergick den stora tyngden
paradoxalt nog i en euforisk litthet och vi fann var och en for oss okdnda sidor. Vér
fredsaktivist hade inom sig en skrikande ap-liknande vulgofigur, ur en annan snéll kille
hoppade en maktlysten sadist fram, ur min kvinnliga kamrat krop en sensuell véllusting och ur
mig sjdlv en sexhungrig, erdvrings- sugen Amazon. Dessa figurer uppstod som ett resultat av
arbetet med de livsgemensamma impulserna, och hade pa det medvetna planet ingenting med
véra personliga erfarenheter och upplevelser att gora. Daremot kunde vi kdnna igen figurerna
som en slags arketyper som fanns inom oss pa grund av specifika forutsittningar och
betingelser som vi i ndgon man kunde ségas ha gemensamt och dela men som &dndé hos var
och en av oss fann sina siregna uttryck. Senare kom jag att kalla dessa egenskaper och
erfarenheter for drvda dé de finns inom oss men bortom véra personliga referensramar.

I och med Hal i verkligheten stod det klart for mig att det finns végar att arbeta
for att komma bortom det som vi med fornuftet vet, det vi rationellt kan 6nska oss och begripa
och att dessa vigar inte bara foder en rollgestaltning utan ocksa dppnar for ett arbete med

komposition.

Mitt eget sokande utanfor teatern.

Parallellt med mitt arbete som skidespelare, dramatiker och regissor har jag
under stora delar av mitt liv gétt i psykoterapi och intresserat mig for religion och for
oOsterlandska discipliner sdsom budo och yoga. Skilet till att jag sokte mig diarhén bottnar i
paradoxen mellan det som jag som barn fick hora och det jag upplevde av tillvaron. Jag led av
panikangest fran sex ars alder. Man ansdg mig vara insiktsfull och duktig, men jag plagades
av tvangstankar och depressiva tillstind. Jag var framgangsrik och social men kéinde mig tom
och trott. Samtalsterapi hjélpte mig inte: jag har alltid haft 14tt for att uttrycka mig och talade
mig forbi och undan problemen. Orden sved inte. Det gjorde ddremot kroppen. Vid 20 ars
alder traffade jag en terapeut som sa at mig att halla tyst. D4 kom kénslorna och d& kom ocksa
undan for undan upplevelsen av att det fanns nivder inom mig sjélv som jag inte hade haft
tillgdng till. Under tio ars tid genomgick jag en behandling som har sina rotter i Wilhelm
Reichs medicinska orgonomi, och som enklast kan forklaras som en slags regressionsterapi.®

Under de &ren kom jag i medveten kontakt med inte bara upplevelser och minnen som hade

¥ Wilhelm Reich var lirjunge till Sigmund Freud och ér forgrundsgestalt inom de kroppsorienterade
psykoterapierna. Den behandling jag genomgick tar sin utgdngspunkt i Reichs senare arbete och som efter hans
dod fortsattes av M.D. Elsworth F. Baker. Den medicinska orgonterapin finns beskriven bland annat i boken
Man in the trap av Baker, Macmillian Publishing Co, New York, 1967.
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fortrangts, utan med ndgot som jag skulle vilja kalla andra nivder av varande. Forutom mitt
vakna, rationella jag och mitt undermedvetna som jag utforskade allt mer grundligt, sa
erdvrade jag upplevelser som jag inte visste fanns. Ett exempel pd en saddan upplevelse ar nir
jag forsta gdngen upplevde att jag sag. Tidigare hade jag naturligtvis sett, men jag hade dnda
inte sett. Skillnaden kan ndrmast beskrivas som skillnaden mellan att uppleva vérlden i tva
eller i tre dimensioner. Fysiskt forklarades detta i min behandling med att jag aterfatt det som
terapeuten kallade det binokulira seendet, samspelet mellan bida mina 6gon. Ogonen ér
spadbarnets forsta kontakt med omvérlden och &r starkt knutna till hjdrnans bada halvor, vars
samspel dr vitalt for att kunna se och rétt uppfatta virlden. Storningar i 6gonsegmentet ar
vanliga i befolkningen som helhet’, vilket gr att vi socialt och kulturellt vant oss vid att
acceptera ett seende som bara utgoér en del av det vi som ménniskor har tillgéng till. Senare
kunde jag ocksa hdange mig till upplevelsen av att tillhéra virlden, till insikten om och
upplevelsen av att det liv som bultar i mig ocksé pulserar i allt levande.

Min erfarenhet dr alltsé att det finns en konkret, fysisk sida av livet i oss
ménniskor som dr avgorande for inte bara Aur vi fornimmer varlden men ocksé vad vi
fornimmer och har tillgang till. Denna erfarenhet dr grundldggande for min forstaelse av
skddespelarens arbete.

Forutom sjilva terapisessionerna har jag under aren satt mig in i psykologiskt
och psykoterapeutisk litteratur, frdmst i Reichs arbete, men ocksé i Freuds, Jungs, med fleras.
Reich levde 1 Europa under nazismens framvéxt och sdg hur méinniskor frdn den ena dagen till
den andra fordandrades och blev kapabla till de grymmaste handlingar i namn av exempelvis
“friheten” eller “samhallets bésta”. Reich upptackter och resonemang kring ménniskans
oformaga att leva i enlighet med sin grundnatur, att arbeta, soka kunskap och att dlska, &r
utmanande men samtidigt hoppingivande. Ménniskans djupare dnskan dr, enligt Reich, att
leva i kdrlek men vi dr alla — samtliga - infekterade av vir oforméga att ge efter for den, vilket
oppnar for att den kan vinda sig till sin motsats.'’

Reich har varit och dr kontroversiell pa flera olika punkter, inte minst pa grund
av hans intresse for UFO och for sina experiment med det som Reich kallade orgonenergi, en
energi som Reich ansdg gar att bevisa i allt levande. Han dog i fangelse i USA, 1957, domd

for brott mot the Food and Drug- Administration”. Senast forra aret beskrevs han som

? Baker, s 141 ff.
10 Reich aterkommer till detta tema i de flesta skrifter, men sirskilt kan nimnas The Murder of Christ, Farrar,
Straus & Giroux, 1953, och The Mass Psychology of Fascism, Farrar, Straus & Giroux, N.Y. 1970.
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"fred]ds psykiatriker och rastlds pionjar” i tidskriften Divan'' av psykoanalytikern m.m.
Tomas Bohm.

Ocksa neurologen Antonio R. Damasios bocker om kénslan, fornuftet och den
ménskliga hjdrnan har varit till glidje for att komma nirmre forstaelsen av den komplexitet
med vilken manniskokroppen och sinnena hinger samman med hjérnans olika delar och

funktioner.'?

Teori och metod.

Samtalet som form for forskning.

Utgéngspunkten for mitt uppsatsarbete dr egna erfarenheter gjorda under
utbildning och i arbete. Jag har fort anteckningar, gjort arbetsdagbdcker och 1 vissa fall
dokumenterat arbetsprocesser. Det mesta av detta material samlades langt innan denna
uppsats var aktuell. Det som tillkommit senare har jag kunnat strukturera pa ett mer medvetet
satt, vilket jag aterkommer till.

Utifrén detta personliga bakgrundsmaterial har jag sokt mig till skriftliga och
dokumentéra killor, men jag har ocksd anvint mig av intervjuer och samtal, dér jag sjdlv
deltagit.

Att vara en del av den kunskap och det material man forskar i erbjuder sévél
problem som méjligheter. A ena sidan kan man som delaktig i en arbetsprocess tappa
distansen till den: det blir svart att ”se” arbetsprocessen och man riskerar att bli alltfor lojal
mot det man forskar pa. A andra sidan besitter man kunskap och kiinnedom om materialet
som dr genomlevd och beprovad: erfaren.

Inom sociologin och den antropologiska forskningen har begreppen insider
respektive outsider varit foremél for diskussion."> Foresprékarna for de extrema varianterna
av begreppen hévdar & ena sidan att outsidern aldrig kan forsté pa grund av sitt utanforskap
och sin brist p4 gemensam erfarenhetsram med det som studeras. Insidern kritiseras & andra
sidan for sin brist pa distans och objektivitet. Men ocksa en uppmjukning av de bada

doktrinerna foresprékas, dér alla méanniskor dr bade insiders och outsiders i olika situationer.

" Thomas Bohm, "Wilhelm Reich — fredlés psykoanalytiker och rastlés pionjir”, Divan nr 1 2004. Divan r
organ for Psykoanalytiskt Forum i Sverige.

12 Se bl.a. Damasios Descartes misstag, Natur och Kultur 1999, och Kdnslan av att leva, Natur och Kultur, 2002.
" 1 sin avhandling Former for liv och teater, om Institutet f5r Scenkonst och tyst kunnande, resonerar
teaterforskaren och regissoren Cecilia Lagerstrom med hjilp av the American Journal of Sociology, och artiklar
bl.a. av Robert K Merton och Kirin Narayan, kring sin egen roll som forskare vid Institutet fér Scenkonst, s 37
ff.
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Mainniskan befinner sig standigt i ett vixelspel mellan avstdnd och nérhet, mellan betraktande
och deltagande. Det intressanta blir darfor att erkinna sina relationer och att forsoka se de
interaktiva rollerna som varje méinniska har i sitt sokande efter sanning.

Om jag skall applicera insider — outsider — begreppen pd mig sjdlv sd kan jag
konstatera att jag har fiste i tva olika teatertraditioner. De flesta deltagarna i Cannons klasser
var skadespelare som arbetade vid institutionsteatrarna eller vid institutionsteaterliknande
arbetsplatser, med fardiga pjdser. De sokte och fick roller i olika teater, film och TV-
sammanhang. De tillhorde den traditionella institutionsteater- vérlden, dér skddespelare och
pjaser viljs, produceras och spelas i hela det maskineri som den stora scenen med scenografi,
teknik, administration m.m. erbjuder. Aven om jag i nigon mén arbetat i riktning mot
institutionsteatern sa r jag 4ndd i de sammanhangen en outsider, dd jag i huvudsak har arbetat
med egna teaterprojekt vid sidan om huvudfaran. Samtidigt stod jag néra Cannon som jag
hade ett pdgaende samtal med, vilket gjorde mig till insider.

Hos Larsson har jag arbetat linge och arbetar fortfarande med. Till Larssons
skola sokte sig méanniskor med inte bara ett teaterintresse utan i ménga fall ocksa med en
trotthet pa det invanda, fardiga, genomténkta, och en skepsis mot ordet och dess betydelser.
Larssons skadespelare och elever sokte innebdrder bortom orden, bortom orsak — verkan, i en
utbildningskultur som tilldt ménniskor att uppticka de mer grundléggande aspekterna pé
sceniskt arbete. I det sammanhanget var jag som Cannon — elev en outsider: jag var en del av
den traditionella teatern, jag dlskade ord och skrev sjilv dramatik. Samtidigt hade jag
personligen 1 min psykoterapi upplevt hur orden kunde fungera som ett skydd mot att ta in
nya aspekter av tillvaron och jag hade en langtan till dessa underliggande aspekter pa
scenkonsten. Forst var jag elev och sedan assistent till Larsson, vilket gjorde mig till insider.

Kanske tack vare att jag har en bakgrund inom tva traditioner och arbetar inom
fyra olika yrkesomraden (forutom skddespelarens och dramatikerns, ocksa regissorens och
pedagogens) dr jag beroende av att fora en dialog om vad jag arbetar med, hur arbetets olika
delar &r ldnkade till varandra och hur dessa olika delar kan samtala med varandra for att nya
inneborder och kontaktytor skall kunna uppsta. Detta samtal har jag under de senaste sju dren
forsokt att systematisera och fora mer konsekvent, bdde med mig sjdlv kring min egen
arbetsprocess, men ocksd med andra, framfor allt di med Soren Larsson. Jag deltar ocksa
sedan ett par ar tillbaka i seminarieverksamheten vid Goteborgs Universitet, Institutionen for
litteraturvetenskap, avdelningen for dramatik.

Sedan 2001 driver Soren Larsson och jag Oppen trining, som Larsson leder och

som for oss tva format sig till ett samtal om det elementira inom teatern. Ar 2004 fick
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samarbetet fastare konturer da vi beslot oss for att gora tva projekt med tva olika material i
syfte att fordjupa vér forstaelse for arbetsprocesserna. Det ena arbetet skulle borja som ett
renodlat textarbete dér vi skulle undersoka skadespelarens arbete med texten och ta det vidare
till skadespelarens och textens mote med en publik. Ingen forestdllningsproduktion eller
premiér planerades i detta forsta arbete vid den tidpunkten. S& sméningom kom arbetet dock
att utvecklas till ndgot som vi ville ga vidare med, till en bredare publik, vilket jag avhandlar i
ett senare avsnitt. Texten vi utgétt fran i1 detta arbete dr en av Anton Tjechovs noveller, Ta fast
tjuven!, fran 1886. Det andra arbetet &r ett sa kallat devised work, som vi gor tillsammans
med performern, koreografen m.m. Annika B. Lewis och Kassandra Production i Arhus,
Danmark. Annika dr ocksa hon larsson- elev som har gatt vidare i eget arbete men ocksa
vidareutbildat sig vid GITIS i Moskva. I det sistndimnda projektet utgar vi fran Larssons
arbete med teaters grunder i skapandet av en teaterforestéllning. Dessa arbeten och samtalen
om dem tjdnar som en viktig utgadngspunkt for uppsatsarbetet.

Mitt deltagande i Doreen Cannons klasser pagick under tretton 4rs tid, till
hennes dod 1995. Vi hade utvecklat en relation dér hon mycket béttre &n jag sjélv begrep
vilka utmaningar som jag stod infor, och hon var ett enormt stéd for min personliga och
yrkesmaéssiga utveckling. Tyvirr finns hon inte ldngre hir ibland oss, att samtala med, vara
hos och lédra av. Jag har utgatt fran mina arbetsdagbdcker och anteckningar, tillika en del av
de stenciler och scheman som Cannon stéllde upp och delade med sig av. Jag har ocksa bett

nagra av hennes #ldre elever och kollegor att lisa igenom det jag skrivit om hennes arbete.'*

Sprak som hinder och som mojlighet.

Det finns inom teatern en kdnslighet for vad som for en sjélv ar ett riktigt
respektive ett felaktigt arbetssitt och ett starkt behov av en arbetsmilj6é som vérnar ens
mdjlighet att arbeta i enlighet med det onskade séttet. Denna kénslighet for det for en sjilv
konstruktiva respektive destruktiva i olika arbetsmetoder dr central i en arbetsmiljo dar man
arbetar med sig sjilv bortom de granser for sjdlvkdnnedom som egot sétter. Ofta &r
skddespelare hinvisade till arbetsférhallanden som innebér att de tvingas 16sa de flesta
arbetsuppgifterna pa egen hand, vilket skapar behovet att kunna lita pa att man har ett
arbetssdtt som fungerar och att man befinner sig i en miljo dér det finns acceptans och

forstaelse for ens arbete. Samtidigt finns faran att man blir sé tillvand vid att arbetet ska se ut

' Framst har Gunilla Géardfeldt, professor vid Hogskolan for scen och musik vid konstnérliga fakulteten i
Goteborg, varit behjalpligt med uppmuntran, upplysningar och stéd. Tack ocksa till Per Nordin, ldrare i
scenframstdllning vid samma skola och, for givande samtal till forskaren Cecilia Lagerstrom.

15



pa just ett sdtt — som passar och fungerar for en sjdlv — att man fér svart att kommunicera med
de kollegor som har en annan ingéng i arbetet. Skadespelaren kan intuitivt vérja sig mot
arbetssdtt som utmanar de egna grénserna och didrmed skapar oordning. Detta skapar en
grogrund for missforstand och fordomar som kan hindra oss 1 vért arbete att gora angeldgen
teaterkonst.

En stor del av skddespelarens arbete kan sdgas omfattas av det som
naturvetenskapsmannen och filosofen Michael Polanyi kallar tyst kunskap."® Polanyi var
kritisk mot tendensen att se all kunskap som opersonlig, att skilja fakta frén virdering och
vetenskap fran ménsklighet. Han presenterade en modell dér allt kunnande ar djupt personligt
och integrerat i individen och utndmner kroppen som det ultimata instrumentet for
kunskapsinhdmtning: det tysta kunnandets struktur innebér att ocksa tanken ryms i den
underliggande medvetenheten, i kroppen.

Det skadespelaren ’kan” och ”goér” kan till stora delar 1dsas mot det tysta
kunskapsbegreppet. For det forsta att skddespelarens arbete handlar om alla de komplexa
nivaer som ingar nér en person lér sig en fardighet, exempelvis att cykla. For det andra att
skadespelaren dr en del av yrkeskulturer vars inneboérder man inforlivat men kanske inte alltid
ar helt medveten om. For det tredje ar skddespelarens perspektiv ett tyst perspektiv, den
kunskap som inte fitt rost och siledes inte dger giltighet i samhillet.'® Denna sista tredje
aspekt kan man fundera 6ver nar man betdnker hur teatersituationen ser ut pa de flesta héll 1
varlden, vilka som har makten 6ver teatrarna och hur villkoren for arbetet ser ut.

Nir det giller terminologin inom skadespelaryrket sd dr den inte sédllan en kélla
till kommunikationsproblem. Férutom dualismen inbyggd i sjilva spraket, alltsedan Platon'’
och Descartes'®, och som far oss att se processer och foreteelser i termer av antingen — eller,
svart eller vitt, sa dr teaterns forgrundsgestalter, som Stanislavskij och Grotowski men dven
Strasberg i USA, Doreen Cannon i London, Ingemar Lindh i Italien samt Séren Larsson 1
Sverige, forknippade med manga olika aspekter av yrket. De har alla en ldngre konstnérlig
bana bakom sig, de har betytt oerhort mycket for médnga ménniskor och ar samtliga foremal
for bade fordomar och idealisering pd nivaer som ligger bortom det rationella. Ofta kan man 1
en repetitionsprocess fa hora som forklaring eller fortydligande till en uppmaning, en referens
till ndgon av de ovan nimnda auktoriteterna pa omradet men i sa grovt forenklade ordalag och

ryckta ur sitt sammanhang att deras garning kommer att forknippas med de uppfattningar som

' Lagerstrdm, om tyst kunskap, s 42 ff.

" Ibid, s 54 ff.

178 exempelvis Platons Faidros, Forum 1963.
' Lagerstrom, s 283 f.
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ligger inbdddade implicit i den rddande kulturen, for att dterknyta till begreppet tyst kunskap.
Det kan dérfor vara svért att forstd och forhalla sig till vad de gjort och sagt, till vad som ar de
birande delarna i deras respektive arbete och till hur deras végar korsar och befruktar

varandra.

Modell 6ver fyra nivaer av varande.

Hur ska man da kunna forsta och jamfora traditioner som utvecklats pa olika
hall under olika omstdndigheter med varandra, vars arbetsmetoder och arbetskulturer tillika
terminologi, uttryck och sprakbruk ir helt eller delvis olika?

Jag har valt att utgd frdn det gemensamma ursprunget, frin Stanislavskij, for att
soka likheter Grotowski och Stanislavskij emellan. Detta dr naturligtvis vanskligt, da bada
dessa storheters livslanga arbeten knappast later sig enkelt jimforas, och det 4r heller inte min
avsikt att forsoka mig pa nagot sddant. Det jag soker dr snarare en fingervisning om vari deras
drivkraft till arbetet bestod, till vad de &mnade med sitt arbete.

En sadan punkt finner jag kring deras resonemang om den organiska
skddespelaren. Stanislavskij skrev pa 1920- talet att ”en skadespelares organiska liv skall
sjuda av det han diktat, att hela hans vésen skall ge sig hén 4t rollen inte bara psykiskt utan

9919

dven fysiskt” ~. Grotowski skrev 70 &r senare ocksé om det organiska:

What is organicity? It is to live in agreement with natural laws, but on a primary level. One
mustn’t forget, our body is an animal. I am not saying: we are animals, I say: our body is an
animal. Organicity is linked to a child-aspect. The child is almost always organic. Organicity is
something which one has more of when one is young, less of as one gets older. Obviously, it is
possible to prolong the life of organicity by fighting against acquired habits, against the training
of common life, breaking, elimination the clichés of behaviour. And before the complex
reaction, returning to the reaction which was primary.20

Det organiska har enligt Grotowski att gora med en primér niva av livet som
minskar nér vi blir dldre och som vi méste kimpa for att bibehalla kontakten med. Hans
beskrivning av det organiska som nagot underliggande den vuxna ménniskans komplexa
reaktioner stimmer vél in med modern forskning inom psykiatri, neurobiologi och psykologi.

Damasio skriver bl.a. i Kdnslan av att leva, att forskare inom kognitionsvetenskap och

' Stanislavskij, En skddespelares arbete med sig sjdlv, s 108. 1 bokens inledande kapitel understryker
Stanislavskij att det dr skadespelarens organiska natur som &r den stora tillgangen och att hans arbete gér ut pa
att hitta végar att stimulera och leda den.

% Jerzy Grotowski, Cétait une sorte de volcan, intervju i Les dossiers, Paris. Editions IAge d’"Homme et Bruno
de Panafieu, 1992, s 102, 6vers. Magda Zlotowska.
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neurologi numera utgar frdn en komplex, ménsklig organism dér motsittningen mellan tanke
och kinsla inte accepteras.”’

Kan vi tala om olika nivder av ménskliga erfarenheter? Kan vi i sa fall resonera
kring skadespelarens arbete ocksd i termer av vilken niva av ménskliga erfarenheter vi ror oss
inom?

Damasio beskriver de grundlidggande livsprocesserna i en modell som delar in

de olika processerna i nivaer, enligt foljande:*

Utvecklat fornuft komplexa, flexibla och invanda reaktions-
monster som formuleras med hjélp av medvetna
forestéllningar och som kan omvandlas till

beteende.
medvetenhet

Upplevelser Sensoriska monster som signalerar smérta och
obehag; kdnslorna blir forestdllningar.

Kénslor Komplexa och stereotypa reaktionsmonster som
inbegriper sekundéra kénslor, priméra kanslor
och bakgrundskénslor.

Grundldggande

reglering av

livsprocesserna Relativt enkla och stereotypa reaktionsmonster

som innefattar &mnesomséttning, reflexer och
det biologiska maskineri som ligger till grund
for det som kommer att bli lust, olust, behov
och motivation.

Enligt Damasio forser kénslorna pé ett automatiskt sétt organismen med
overlevnadsinriktade beteendemonster. Hos de organismer som erfar kanslor, det vill sdga
som har upplevelser, kommer dessa att padverka medvetandet. Hos en organism som é&r
utrustad med medvetenhet, det vill séiga i stdnd att kinna till sina upplevelser, uppnas en niva
till. Medvetenheten gor att upplevelserna blir kdnda och forstarker den interna effekten av
kénslorna och leder till att de via upplevelsenivén trianger in i tankeprocessen. Medvetenheten
leder till att alla objekt kan (i bemirkelsen har potentialen att) bli kéinda och 6kar organismens
formaga att anpassa sig och vara uppmérksam pa de behov som organismen i fraga har.
Kinslorna 4r dgnade 4t organismens overlevnad, nagot som ocksé giller for medvetenheten.*
Det intressanta med detta resonemang, som &r helt schematiskt och dir de individuella
variationerna &r otaliga, dr att det vilar pa insikten om sammanhanget mellan det

gemensamma for allt liv & ena sidan och dess hdgre funktioner & andra. Enligt modellen hor

A Damasio, Kdnslan av att leva, 2002, s 56 ff.
2 Ibid s 73.
P Ibids 72 f.
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allt det som é&r att vara ménniska ihop med inte bara det manskliga utan ocksd med andra
organismers liv, dnda ner till den encelliga amdbans.

Jag borjade jaimfora Damasios modell med en egen abstrakt modell som jag
laborerat med, och som skulle kunna tjana som bollplank kring fragor som ror vad det dr som
gestaltas respektive inte gestaltas, vilka aspekter av tillvaron som skadespelaren kommer at
och uttrycker. Modellen &r grovt tillyxad och kan aldrig forklara vad som sker, &n mindre bor
den tjina som en slags facit for ndgot som skall uppnés. Den talar heller inte om metod, dven
om jag oundvikligen kommer in pd det i mitt resonemang kring mina erfarenheter av Cannons
och Larssons arbete, ddr man kan se en viss skillnad mellan Cannons konstruktion och
Larssons eliminerande, via negativa.”’ Nedanstiende modell ska ses som ett sitt att tala om
och resonera kring teaterns komplexa textur samt for att kunna hantera gapet mellan de
verbala utsagorna, vad vi dnskar/anser/vill att skadespelaren ska utfora i form av arbete, med
det som skddespelaren gor, som faktiskt sker.

I modellen utgér jag fran att vi ménniskor fungerar, fornimmer och upplever

tillvaron pa flera olika plan, olika nivaer, och att dessa kan objektifieras enligt foljande:

Det sociala. Den yttre arenan dér vi skall fungera tillsammans med andra.
Overenskommelser vi gor och har gjort kollektivt, medvetna
och omedvetna. Rationell retorik och forstaelse. Normer, moral,
kroppsliga attityder som reflekterar de psykiska attityderna (se
nedan), och sprak. Vi forstdr.

medvetenhet

Det personliga. Den individuella ménniskan. Alla hennes specifika erfarenheter
och hur hon fungerar: hur hon ordnat in sig med hela sig sjilv,
sitt ego, sina inre behov och sitt Gverjag, i tillvaron. Personliga
beslut och personliga erfarenheter som vi kan minnas och
uppleva i form av mentala bilder” med hjilp av véra fem
sinnen, bade behagliga och obehagliga. Vi upplever.

Det drvda. Erfarenheter som &r gjorda antingen innan vi utvecklade vért
psyke?®® eller under graviditeten. Det arv vi har i form av
overforda kollektiva monster, sdsom kultur, tradition och
psykiska attityder, det vill sdga hur vi beméter véarlden mentalt
(exempelvis med nyfikenhet eller med misstinksamhet), men
ocksé i form av hur vara kroppar och deras funktion (biologi,
fysik, kemi, m.m.) paverkats av tidigare anfoérvanters och
slaktens emotioner. Vi erfar.

** Via negativa anvindes av Grotowski, bl.a. i Towards a poor theatre, Odin Teatrets Forlag 1968, .17 ff, for
att understryka att skadespelarens vég snarare &r att undanrdja hinder 4n att samla pé sig olika fardigheter.
Uttrycket har sedan anvénts ocksa av Ingemar Lindh och Séren Larsson, m.fl.

2% Damasio, 1999, s 115 ff. Bilderna behdver inte vara visuella, utan Damasio talar ocksa om ljudbilder,
luktbilder, o0.s.v.

*% Hos spidbarnet ar psyke — soma odifferentierat, vilket gor att det lilla barnet inforlivar gjorda erfarenheter
bade kroppligt och mentalt. Under uppvéxten sker differentieringen fortlpande. Se bl.a. Sigmund Freud Der
Urgegensatz des vegetativen Lebens, Zeitschrift filir Politische Psychologie und Sexualekonomie nr 1 1934, s.
125 -142.
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Det livsgemensamma. Basala funktioner gemensamt for allt levande, fran amdba till
djur och ménniska. Funktionerna &r mer differentierade hos
djuret och ménniskan &n hos amdban, men i grunden &r de
desamma. Det dr vegetativa funktioner, som andning och puls,
det dr tarmfunktionerna, m.m. Det dr ocksa emotioner (vrede,
ridsla, gladje, sorg, lingtan) som &r kopplade till Gverlevnad:
till fortplantning, till beredskap for att agera eller fly, etc. Nar
ménniskan har kontakt med sina emotioner upplever hon att hon
dr en del av ett storre sammanhang. Vi tillhor.

Jag utgér i min modell, liksom Damasio gor i sin, att vi dr formogna att
medvetet uppfatta ocksad de nivéer som ligger under medvetande - strecket. Funktionerna ar
mer allméngiltiga ju ndrmre basen de dr, men déremot &r de inte nddvéndigtvis tillgdngliga for
oss. Att falla i grat eller att bli arg dr exempel pd basala, médnskliga beteenden som inte séllan
hdmmats eller sublimerats i den moderna ménniskan. Langre upp, i de drvda respektive
personliga nivaerna, dr funktionerna mer komplexa och individuella, men det kan ocksa vara
sd att dessa nivaer inte ldngre har kontakt med basen, med de /ivsgemensamma funktionerna,
utan att dorrarna dem emellan har stingts till. Ovanfér medvetande - strecket finns en slags
resultat eller konsekvens av de underliggande nivaerna dér vi i samspel med vir omgivning
gor rationaliseringar och dverenskommelser.

I detta resonemang, som bygger pa en slags pyramid dér funktionerna blir
alltmer sammansatta ju ndrmre toppen vi kommer, ir for skaddespelaren det sammansatta inte
alltid det onskvérda. Malet ar det organiska, de underliggande nivderna men med sig sjdlv
som utgdngspunkt. Det komplexa kan fjarma sig frdn basen men rationaliseras och bekréftas
ovanfor medvetandestrecket. Dessa rationaliseringar kan hélla oss och véra organismer
inklusive vara tankar och uppfattningar i ett sddant jarngrepp att vi inte formar att befria oss
fran dem. Eftersom rorelsen mellan nivaerna gar at bada hall, alltsa bade nerifran och upp
och uppifran och ner, sd kommer ocksa basen att paverkas av “beslut” som ovanliggande
nivaer tagit och vice versa. Dessa beslut” kan vara ett resultat av yttre paverkan, exempelvis
en personlig katastrof (trauma), av kulturella/sociala tabun eller av extremt ogynnsamma
betingelser for det nyfodda barnet, sdsom svilt, torst, stark kyla eller virme.?” Det kan ocksé
vara fragan om medvetna val som vi gjort, fortfarande gor och/eller forsvarar for att né
fordelar pd den personliga och sociala nivan. Upplevelseméssig kontakt med de tvd djupare
nivéerna kan da uppfattas som stérande da vi far motsdgande information fran dessa andra
nivaer. Dérfor kan det som ser sd enkelt ut pa pappret — att vara i medveten kontakt med de

olika nivéerna och att kunna sérskilja dessa fran varandra - vara oerhort svért och komplicerat,

*7 Jag sitter ordet “beslut” inom citationstecken, d4 man inte kan tala om att vi alltid fattar medvetna beslut. Ofta
anpassar sig organismen omedvetet efter betingelserna, men denna anpassning i sin tur kommer att paverka
ménniskan i sitt beteende och sina beslut, vilka i sin tur padverkar organismen, etc.
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ibland kanske omgjligt att uppna. Vi har genom vér bakgrund, vara erfarenheter och
upplevelser vivts in i en komplex vév dir det ar skadespelarens uppgift att hitta vigar att
Oppna kanalerna mellan de olika nivéerna for att pa sa sitt kunna lana sa stor del som mojligt

av var organism till vart gestaltande arbete, samt att lata 4skédarna delta i denna process.

Min hypotes ér:

- Attman i livet och pé scenen kan befinna sig i kontakt med en eller i flera av de olika
varandenivderna samtidigt.

- Att kontakt med den grundldggande nivan i det sceniska arbetet dr vésentlig for
relationen mellan livets basala principer och det som gestaltas.

- Att kontakt med den Oversta nivén i det sceniska arbetet dr betydelsebdrande nér det
giller relationen till 4skadarna, dir kommunikationsféltet mellan scen och salong
uppstar.”®

- Att en yrkeskunnig skédespelare formér reflektera och vara i kontakt med tre eller fyra

nivéer samtidigt.

Négra personliga erfarenheter av att utga frin Doreen Cannons det personliga
respektive Soren Larssons det livsgemensamma i skidespelararbeten med texter av

Anton Tjechov.

Jag vill undersdka relevansen i min modell av varandenivder genom att dterge
ndgra iakttagelser och fragor som jag brottats med under arbete med Cannon och Larsson. Jag
har valt att ga tillbaka till tvé arbetssituationer dédr nagra av Tjechovs texter varit en av
utgéngspunkterna.

De tvé arbetsperioderna dgde rum dels under tva tvaveckors sommarkurser hos
Doreen Cannon i London somrarna 1989 och 1990, respektive under ett par ménaders
deltidsarbete 2004- 2005 med Soren Larsson i Gteborg.

De bada perioderna har som synes olika forutséttningar. Det skiljer femton ar
mellan dem, och de &r ocksa olika till omfang. P& Cannons sommarkurser var vi en grupp om

tio ibland upp till femton personer, med Larsson har jag i Tjechov- arbetet i huvudsak varit

¥ Gunnar Bick, Ord och kétt, Daidalos 1992, skriver i sin avhandling om Soren Larssons uppséittning av
Kyrklunds Medea fran Mbongo, dar Bick for in begreppet kommunikationsfilt, s 41, f, for att tala om det
momentana félt som utgdr motet mellan skadespelare och askédare och som inbegriper en slags 6msesidighet.
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ensam. Medan jag utvecklingsmassigt under Cannons arbete befann mig i en fas da fokus lag
pa att erdvra, bli ett med samt att fordjupa kunskapen om mitt yrke, har jag under de senare
arens arbete med Larsson befunnit mig i en reflekterande fas. Samtidigt vill jag understryka
att betydelsen av en gjord erfarenhet inte alltid star i proportion till méngden nedlagd tid och
koncentration: ibland kan mycket hinda p4 kort tid och ibland ingenting alls under en ldngre
tid.

Syftet med arbetena var likartade: att undersoka en arbetsprocess med
skddespelaren (= i detta fall mig sjédlv) och Tjechovs texter som utgdngspunkt for att lagga
grunden till ett forestillningsarbete. Med Cannon arbetade jag med en dramatisk text och
karaktdren Olga i Tre systrar, med Larsson Tjechovnovellen Ta fast tjuven! skriven 1886 och
med en tematik som starkt pdminner om den i Tre systrar. Novellens form av beréttelse
kréver en berittare, den som framfor historien, och ett omvixlande rolltagande, d& novellen

till en del bestdr av dialoger mellan tva eller flera av figurerna i historien.

Utgangspunkter.

Larssons och min ingéng till Tjechovs text var att ”bara berétta historien vokalt
och se om den fungerar” och att involvera &skadare under arbetsprocessen som en slags
ovning 1 tilltalet pa den sociala nivan. Hos Cannon var ingangen att hitta det personliga som
fér just mig att forstd Olga, dlska henne och bli henne, genom att arbeta med de tio frdgorna
och objektsovningar utifrdn de forutsittningar som finns i pjasen.”

I Cannons arbete fanns en inbyggd dualism. Vilka &r de givna forutsdttningarna
och var finns jag och mitt personliga material 1 allt detta? Skadespelaren méste arbeta for att
frigora sig fran att nagot skulle uppnas, ndgot som var en ging for allom givet, nimligen
regissOrens/ensemblens/ens egen bild av eller uppfattning pa den sociala nivdn om Tjechovs
rollgestalt, vilket kunde verka himmande for den egna fantasin. Cannon understrok att de
enda forpliktelser vi hade var mot vér egen, organiska sanning, inte mot ”scenen” eller
“askadarna”. Arbetet hos Cannon bestod i en forsta fas att fa dessa tvé element: rollen och en
sjélv, skddespelaren, att klinga unisont.

Med Larsson var arbetet fran forsta stund konkret och fysiskt patagligt. Arbetet
skulle kdnnas, erfaras i kroppen. Dir handlade det om att &ta sig in i en text, att sdga orden

och att 1ata en sjdlv, ens kropp och sinnen ldngsamt paverkas av orden. Larsson arbetar helt

*% Cannons tio frigor utgick fran Stanislavskijs fem fragor som skadespelaren anvinder for att strukturera sitt
sceniska skapande, En skddespelares arbete med sig sjilv, s 108 f. Objektsovningarna utarbetades av Uta Hagen,
Respect for Acting, s 81 ff., men ndmns ocksa av Stanislavskij som en hjélp till koncentration i En skddespelares
arbete med sig sjdlv, s 128 ff.
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utan fiktion: ddr finns ingen roll, inga givna forutséttningar, ingenting for ens aktiva tankar att
sld ner 1, annat &@n att observera det som sker med en rent kroppsligt; enbart det konkreta: jag
sjilv 1 beméirkelsen min kropp med dess /ivsgemensamma och drvda funktioner tillika
egenskaper, samt texten. Skédespelaren uppmanas att avstd frén alla impulser att sticka ivdig,
att ldgga till och fiarga arbetet med att utséga orden med sin personliga inbillningsférméaga.
Intresset ligger i att fanga Tjechovs ord och vad utsdgandet av dem gor med mitt instrument,
inte 1 denna forsta etapp i min personliga relation till det som orden hos mig vécker. Dérfor ér
lyssnandet till det som é&r eller som skulle kunna vara centralt i Larssons arbete.

Béde i Cannons och i Larssons arbete handlar det pa ett sétt om att avsta fran de
forsta, snabba impulserna. Skadespelaren behover ofta inte mycket information forrdn hon blir
tand och later sig svepas med, men denna fOrsta inspiration dr ett hinder for att uppticka vad
som finns i materialet. Den sociala nivdn tenderar att komma in i grundarbetet och bilden av
det som skall gestaltas — att den &r relevant, politiskt korrekt eller liknande — kan da st i
vigen for skadespelarens egna erfarenheter. I Cannons arbete bestod vigen i att gora den
sceniska aktionen verklig for mig sjdlv, gora den personlig, att 6versitta den med nagot
specifikt och for mig sjdlv igenkdnnbart och att pd grundval av detta konstruera de sceniska
handlingarna som ligger implicit i texten. I Larssons arbete handlade det om att finna det
konkreta fysiska arbetet pa de basala nivderna med att sdga orden med sig sjilv som
instrument och att avstd fran allt annat, att eliminera alla de impulser och (o)vanor som
uppstar som ett svar pa arbetet 1 syfte att nd djupare in i texten innan konstruktionen av de

sceniska handlingarna tar sin borjan.

Om relationen till Tjechovs texter.

Béde Larsson och Cannon hyser en stark tilltro till och nyfikenhet pa Tjechovs
texter. Larsson anser att Tjechov &r innanfor skinnet pa manniskorna, att han &r sa inne pé
detaljerna att ménniskoskildringarna blir véldigt ndrgdngna. Han menar att Tjechov gar 6ver
gransen for det ndrgédngna: att han vet mycket och lamnar ut minniskorna, men utan att bli
plump. Denna nérhet uppfattar Larsson som erotisk. Som sadan ar nirheten kopplad till hur
méinniskan fungerar som erotisk varelse, d.v.s. ocksa till hennes djupare nivéer av varande.

Cannon uttryckte att alla i Tjechovs historier dr kéra i varandra och lidngtar efter
ndgot som inte langre finns. Darfor ser de inte vad som faktiskt hdnder, verkligheten. Alla
stravar efter att bota sig, med arbete, med gifterméal, med kunskap, en hypotes som &r mer

relaterad till de sociala och personliga nivaerna av varande.

23



Tva vigar att soka kunskap om texten.

Cannon utgick fran tio frdgor, som bygger pa Stanislavskijs fem ”v-n”: Vem,
var, vilken tid, varfor samt for att uppna vad. For att kunna svara pa dessa var det nodvéndigt
att studera pjdsen utifran ett slags forstdende och fakta- perspektiv. Skddespelaren maste fa
klart for sig vilka forutsittningar som géller for att kunna paborja arbetet med dessa fakta som
grund. Hér infinner sig ett slags antagande, en tolkning av det som stér i texten, vilken ofta
gors eller har gjorts av regissoren, vilket i sin tur pad gott och ont begriansar skddespelarens
egen rorelsefrihet. Skddespelaren far en ram att hélla sig till och att ta spjérn emot inom vilken
hennes eget arbete med att erdvra materialet, att gora det specifikt och personligt, tar fart.
Cannon uppmanade oss att sjdlva skaffa oss det utrymme vi behdvde utan att argumentera
med regissor och medarbetare. Hon var medveten om att idéer och yttre bilder, den sociala
nivén kunde spela oss spratt och att vi kunde hamna 1 dndlosa diskussioner, istdllet for att ta
fram och ge ett personligt, sceniskt forslag som regissoren kunde ta stillning till.

Hos Larsson ligger fokus 6ver huvud taget inte i de inledande skeendena pé
innehallet i texten utan pa det konkreta arbetet med den. Skadespelaren star pa golvet, soker i
avspanning sin fysiska tyngd och sitt nolldge och sdger orden: ofta bara ett par ord i taget, och
lyssnar till ljuden och den resonans som sa smaningom uppstar.’® Orden ska forankras i
kroppen, vibrera i ryggen och béckenet: vibrationen fortplantar sig ut i rummet till askddarna.

I arbetet med att sdga orden &r det inte innehallet i dem som star i fokus, utan
sprakljuden, bokstévernas uttal. Att 6verdriva artikulationen, inte minst konsonanterna och fa
ut texten mot ldpparna. Skadespelaren ska vara hos alla bokstdverna, inte rusa ivég till slutet
av ordet eller mentalt redan ha paborjat nésta ord. Orden i sig ska f& mojlighet att tala till
skadespelaren och till hennes varande pa nivaer bortom det sociala och personliga. Varje ord,
varje del av ordet méste fa sin plats. Denna plats ér i borjan av textarbetet okénd. Nya saker
kan dyka upp pé védgen och de hinns inte med om skédespelaren &r for fixerad vid vart den
ska. Skédespelaren ér fore.

I Larssons arbete bestar en av svarigheterna att inte bli 1ast vid hur det liter och
hur man ser ut. Skéddespelaren uppmanas att vara amoralisk, att gi forbi sin vanliga ram dér
hon kénner sig bekvdm och nudda vid det hon inte kan nudda vid i det vanliga livet. Hon
kommer nira en farlig gréns, gransen for vad som gér an, hon géir forbi moralen, och dir blir
kroppen intresserad. Dess organiska reaktion pd orden/ljuden — inte vad skddespelaren vet

eller kan pa den sociala nivan, utan pa att kroppen konkret vickts till liv pd den dgrvda och

%% Nolléiget ir for Larsson en skidespelarens utgangspunkt, dér hon ér i balans mellan sig sjilv och rummet,
mellan sitt passiva medvetande och de kroppsliga impulserna, mellan sig sjdlv och medspelarna.
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livsgemensamma nivan, att skadespelaren tillatit kroppen att ta Gver — leder arbetet vidare.
Inte sdllan uppstir dock motstand, bdde av fysisk natur och av psykisk: det kan vara en
oforméga att tillata sig att gd dver vissa gréinser, att sta ut med att gora pa ett visst sétt, och det
ar motstdnd som skddespelaren maste ta sig over. Nér impulserna borjar rusa till uppstar nista
problem med att inte agera ut dem utan att halla igen, att vidga sig och att lata dem férga ord

och rost. Att vara ldngsam, att stanna upp sd att det som finns dér skall hinna vakna.

Med avstamp 1 det personliga.

Under mitt arbete med Olga hos Cannon si kunde jag konstatera att jag dr'’
rationell, string — inte minst mot mig sjdlv — praktisk, omhéndertagande och en mycket
ansvarstagande person. Allt det finns det stdd for i texten och i mina sceniska aktioner: det jag
gor i rummet (i forsta akten réttar Olga skolbocker)*>. Men jag talar om mina drommar,
minnen och min ldngtan, vilket ocksa pekar pa att jag dr romantisk, passionerad, sentimental,
idealistisk, kdnslig och empatisk. S& sméningom kom jag ocksé fram till att jag dr
kontrollerad, lojal och melankolisk. Men jag dr ocksé den éldsta av systrarna och giftasmogen
med rdge. Vem dr mannen jag fantiserar om? Vem eller vilka ogillar jag och varfor? Hur gor
jag livet ljust, for mig sjdlv och for de 6vriga? Vad far mig att resignera? Jag gor en lista med
alla frigor och tankar som dyker upp nér jag ldser pjdsen. Efter ett par genomlésningar dér jag
last som Olga, laser jag for att se vad de andra sdger om mig. Vem é&r jag for dem?

Cannon uppmuntrar mig att skaffa mig en upplevelse av tiden och platsen, av texten och
forfattaren. Hon avradde frén att ldsa in sig i bemirkelsen att skaffa sig fakta, pluggandet
skulle relateras till sinnena. Vad 4t de, sag de, lyssnade pa?

Jag valde ut ndgra musikstycken och konstndrer som gjorde mig upphetsad och
som jag anvinde hemma i mitt rollarbete. P4 samma sétt ndrmade jag mig aktionen: vad vill
jag astadkomma, uppnd? Jag valde verb men bara sadana som fick mig att uppleva négot, som
kittlade mig.

Forsta repetitionsdagen arbetade vi med en genomlédsning. Vi skulle testa vart
hemarbete och uppmanades att odla en avspandhet, att lyssna och ta in motspelaren for att se
vad det som sdgs/gors far for betydelse for mig. Det partnern sidger maste paverka mig, annars
blir det meningslost. Vidare skulle vi markera vad som hiander emotionellt och psykologiskt.
Kaos uppstod omgéende. Vi fick problem med i stort sett allt: antingen klamrade vi fast oss sa

vid det vi sjdlva kommit fram till att vi inte tog in eller lyssnade, eller s& glomde vi bort var

*! Cannon lit oss anvinda jag dr for att bryta med och komma 6ver dualismen rollfigur — skadespelarjag.
*? Tjechov, Anton: Anton Tjechov Dramer, Almqvist & Wiksell Forlag AB, Stockholm 1986, s. 256 f.
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egen aktion. Vart sceniska liv blev allt mindre avspént och allt mer fullt av att soka efter just
avspanningen, vilket blev krystat. Vi stegade omkring &t hoger och vénster och forsokte
forkroppsliga var hemlidxa som kénts sd inspirerande hemma i ensamheten.

Vi atervinde hem med uppmaningen att trots kaoset vila i det vi kommit fram till, men att
arbeta med objektovningar och karaktédrsaktionerna sa att de blev alltmer vara egna, alltmer
personliga.

Repetitionerna forflot med att vi genom improvisationer undersokte vad som
fungerade for var och en av oss. Det mérktes omgéende nir skadespelaren kunde slidppa taget
om sig sjélv och lata sig ledsagas av de organiska impulser eller intentioner som uppstod som
ett svar pa konkreta handlingar. Med avstamp i det personliga kom vi da at djupare nivaer
som vi pd scenen och s& sméningom &skadarna kunde erfara. Vi strukturerade ocksa den
sceniska handlingen tillsammans och vade scenerna bit for bit med olika fokus. Har
uppmanades vi att ta det lugnt och inte rusa ivdg, vilket skulle omojliggdra for det som hénder
att utvecklas organiskt, av sig sjdlv som en foljd av nagot. Ofta dverraskades vi av att det som
fungerade inte alls var vad vi pa forhand trott eller anat, utan nagot helt annat som uppstéatt
plotsligt, utan att vi riktigt visste varifran det kommit. Cannon brukade sdga att det kom frén
the right side of your brain”, frdn den hogra, omedvetna, sidan av hjdrnan.

Undan for undan lidrde jag mig att det i mangt och mycket handlade om att finna
de smé fysiska handlingarna specifika for just mig sdsom min rollfigur. For Olga hittade jag
ett sitt som hon skrev i de olika elevernas bdcker, koncentrerade mig allt mer pa riktningar
och pa ordens verkan, snarare én pa att sédga orden, spela och vara pa ett visst sétt. Mot slutet
av arbetet bekymrade jag mig inte s& mycket om ord och aktioner: forfattaren fanns ju och
hade redan lagt ner det som skulle sdgas i orden och regissoren skulle tala om for mig om jag
missat nadgot. Jag dgnade mig 1 huvudsak &t dessa mina smé handlingar i vilka jag kunde ldgga
ner alla mina passioner, min stranghet, det jag tyckte om och det jag inte tyckte om, alltmer ju
sakrare jag blev i situationerna. S& uppstod en Olga som fick sitt eget liv inom ramen for

Tjechovs text, med utgangspunkt i det personliga.

Med start 1 det livsgemensamma.

I Larssons Tjechovarbete understroks enkelheten: att skadespelaren gor sig till
ett medium for Tjechovs text, utan tolkningar, utan avsikter. De impulser som uppstér under
arbetets gang tas senare tillvara; i Tjechov- arbetet smdg sin en géteborgsk intonation in och
den gick vi vidare med. Déarefter kom en rytm, en lust att rytmisera ordflddet. De olika

impulser som uppstod spontant, det vill sdga icke uttdnkt, fick lov att inspirera till nya
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upptéckter och uttryck. Exempelvis fick en av husorna i novellen nytt liv i och med
goteborgskan och en del tidsaspekter i historien blev tydligare i och med rytmiseringen.

Textarbetet fortskred med att vi sokte oss ut till en skolsal dir jag skulle beritta
historien for eleverna. Jag skulle borja med att skriva upp de komplicerade, ryska namnen pa
tavlan, ldgga texten synligt pa katedern och ta det lugnt. Eleverna blev omedelbart med pé
noterna med de ryska namnen: langsamt och noggrant uttalade vécker de alla mojliga
associationsbanor och hos eleverna ocksé en slags igenkénning i svérigheten att enkelt sdga
dessa namn. En respons pé mitt tempo uppstod genast: var hangde de med och var forlorade
jag dem. Dér de forsvann gillde det att ga tillbaka till det langsamma, till att ta tid och att 14ta
det som skulle uppsté f4 mdjlighet att gora det, 1 stéllet for att frestas av att skynda &n mer.

I samspelet mellan 8horarna och mig sjilv formades en slags dynamik som inte
var pa forhand utténkt utan som var resultatet av just det motet. Hela mitt skddespelarjag blev
pa utsokt humor av att — efter veckor av texttraggel i ensamhet — sté infor levande méanniskor.
Det blev ocksa tydligt att texten fanns dér, att jag kunde vila 1 historien infor dskadarna. Fokus
lag pé att formedla Tjechovs ord, inte min uppfattning, mina eller regissorens tankar eller
ndgot annat om Tjechov och hans text, utan det som faktiskt stod dér och det det just dd
véckte hos mig och hos &skadarna. For ovrigt géllde det att inte géra annat &n att lyssna bade
till mitt eget instrument och till de konkreta, fysiska intentioner och impulser som uppstod och
till &skadarna, hur de hade det. Den sociala nivén i detta arbete uppstod forst i och efter motet
med askddarna.

Efter denna forsta upplevelse infor askadare foljde ytterligare tre- fyra stycken,
dér utmaningen fortfarande 1ag i langsamheten och enkelheten. Dérefter borjade Larsson och
jag att gé in 1 detaljerna, att samtala kring det som hénder i novellen och vilka personerna i
den &r. Pé bas av vad som hade hént under repetitionerna infor askadare borjade vi reflektera
och fabulera personligt och socialt, mejsla ut textstrukturen och gé in i de olika mojligheterna,

vars grund uppstatt enbart i det konkreta arbetet, forst ensam och sedan infor askadare.
Slutsatser.

Béde Cannon och Larsson poédngterar vikten av att skddespelaren tar avstamp i
och anvénder sig sjilv i sitt arbete: det dr enbart genom sitt eget instrument, de specifika

forutsittningar som var och en av oss har, som organiskt liv kan uppsté. Skidespelarens

arbete dmnar enligt bada till att det ska fungera pé det sociala planet, att askddarna ska kunna
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se, uppleva och pa négot plan forstd vad som hénder. I vilken utstrickning och pa vilket sitt
sker detta och hur forhéller sig de badas arbete till de 6vriga niverna av varande?

Lite grovt kan man uttrycka det som att Tjechovs text for Cannon blev en
sprangbrada inét, till djupare nivaer, da texten i sig Oppnar mojligheter att fa tag 1 arketypiska
monster som ror vid de mer basala nivaerna av varande. Hos Larsson dr Tjechovs text en
sprangbrada utét, fram mot publiken, mot det personliga och sociala, da texten dr
forhallandevis enkel och littfattlig samtidigt som den med knappa medel &r oerhort rik i
persongestaltningen.

Larssons sitt att arbeta, dér fokus ligger pd det konkreta, pa skédespelaren och
pa dennes arbete i rummet bortom det signifikativa, det som utsdgs i texten och det vi forstar i
form av tecken och koder som valts av regissor och scenograf, med fleras, ror sig omgéende
ner mot de djupare nivderna. Skédespelaren uppmanas att avsta frén att agera pa och referera
till sin inbillningsforméga, det vill séga sina personliga erfarenheter och sociala referenser, sé
att de underliggande nivderna, de drvda och de livsgemensamma, kan komma till uttryck.
Skédespelarens personlighet visar sig i relationen till det som sker och uppstar i arbetet med
de basala nivderna, dér skaddespelarens formaga att nirvara, att ha sin uppmérksamhet bade
inét 1 de inre processerna och utdt i rummet, hos dskadarna, &r en forutsittning for att denna
relation skall uppsta. Det till synes givna: orden och skadespelaren, kan komma att ta annan
form &n den normativa, det som vi dr vana vid att se och hora, da formen paverkas av de
drvda och de livsgemensamma nivaerna. Huruvida dessa uttryck och former klingar samman
med den sociala nivén eller inte, dr till stor del avhangigt huruvida det som skapats tillts
klinga tillsammans med &skadarnas rytm, ges tid att lata 4skadarnas uppmarksamhet ndrma
sig och uppfatta det som sker. Det konkreta, det som faktiskt sker hidr och nu, ror alltid vid
den sociala nivén, d4 det utgoér grunden for motet med askddarna. Finns inte skadespelarens
Oppning/lyssnande utét, dir askadaren bjuds in att utgéra den del av teaterhdndelsen som
alltid fattas innan detta mote dger rum, s blir askddaren snarare betraktare 4n medskapare i
teaterhindelsen och ett slags frimlingskap uppstér. Men finns 6ppningen och lyssnandet utat
sa kommer askédarnas kroppar att uppleva det som sker och de kommer erfarenhetsméssigt
att kdnna igen sig och kédnna sig som en del av teaterhdndelsen, bortom de vanliga, vardagliga
uttrycken och atborderna, pd de drvda och livsgemensamma nivaerna.

I Cannons arbete, dir skadespelaren uppmanas att arbeta med sin personliga
inbillningsférmaga, stélls stora krav pa dktheten, det vill séga att skddespelaren kommer
bortom attityder och uppfattningar, det sociala, och grundar sitt arbete pa sin egen personliga

organiska sanning, vilken i de fall den uppstér alltid, medvetet eller omedvetet, ror vid en
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djupare nivé dn den personliga. Da referensen och utgédngspunkten utgors av det ordindra livet
och skadespelaren arbetar med utgangspunkt i tankar, vilka i de flesta fall medvetet eller
omedvetet dr styrda av ens uppfattningar, moral, obligationer etcetera, allt det som é&r
resultatet av vér relation till de djupare nivderna men som inte dr en del av dem, s& kommer en
stor del av arbetet att kretsa kring det personliga och det sociala och bara undantagsvis rora
vid de djupare nivaerna. Huruvida det organiska tilldts ta plats under arbetet blir i mycket en
fraga for den enskilda skddespelaren och for regissoren, vad hon vill lata komma till uttryck
eller vad hon kan tillata skddespelaren att gora, dé sjélva basen for arbetet ligger pé den
personliga och sociala nivan. Pa det personliga planet kan skédespelaren genom ett noggrant
arbete med objektovningarna ligga mérke till sina organiska reaktioner for att anvédnda sig av
dem i forestdllningsarbetet. Pa det sociala planet kan dskadaren kénna igen sig och kénna sig
tilltalad, d& det sceniska spraket dr tydligt igenkénnbart med referenser till tillvaron s som vi
ser den fran vér egen vardag. Men graden av fordjupning, kinslan av att ha fatt uppleva nagot
annat, unikt, som bara teatern och i viss min dansen kan erbjuda, kan utebli eller hamna i
skuggan av det redan kénda, det dskadaren sedan tidigare kinner till och har sett. I den man
ensemblen kan komma bortom det uttinka och uttalade genom att anviinda det som en slags
avstamp in mot djupare erfarenheter och tillata sig att ta fasta pa dessa senare, si kan
askddarna fa se en verklighet som de kénner igen men med braddjupa komplikationer som
askddarna kan erfara och som i vardagliga fall inte &r synliga.

Cannons teater betonar mdnniskoodet, Larssons mdnsklighetens éde. 1 Cannons
teater kan manniskoddet dppna sig ner mot vara gemensamma rotter, men utgdngspunkten ar
det individuella, specifika. Hos Larssons kan méanskligheten, det for oss alla gemensamma, fa
specifika och personliga drag genom skadespelarens personliga relation till materialet, samt
hennes och regissorens forméga att relatera till det sociala planet, det plan dér teaterhédndelsen
utspelar sig, men utgangspunkten dr det kollektiva, ’vi ménniskor”. Déar Cannons teater tar
avstamp med fragor och svar i den vardagliga sfaren arbetar Larssons med det komplexa i den
mytiska sféren.

Larssons textarbete dr konkret fysiskt, som en bagare bakar sitt brod.
Spraklitena, som kan sdgas tillhéra den livsgemensamma nivan, blir foremal {or ett arbete dir
de forankras i skddespelarens kropp, liksom de mer arketypiska sprakljuden, som kan hirledas
till den drvda nivan. Detta arbete gors innan arbetet med att lyssna in de personliga och
sociala nivderna av texten, vilka ocksé fysiskt arbetas in i ett handfast jobb med létena,
ljuden, orden och meningarna. Hos Cannon fanns inte detta konkreta arbete pa orden direkt.

Hos henne var orden en utgdngspunkt for ett undersdkande arbete pa det personliga planet.
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Sammanfattning.

Jag har, genom att jimfora mina erfarenheter av arbete inom Stanislavskij-
traditionen (Doreen Cannon) med arbetet inom Grotowski- traditionen (Soren Larsson),
undersokt vad det &r 1 skddespelarens grundarbete som skapar forutsittningar for att sceniskt
liv uppstar.

En av utgangspunkterna dr det gemensamma ursprunget hos Stanislavskij och
Grotowski: deras resonemang kring den organiska skddespelaren, dér ordet organisk avser det
som &r levande.

Jag borjade laborera med en modell som skulle vara till hjélp i forstaelsen kring
vad det dr som skadespelaren gestaltar, vilken eller vilka nivder av varande som hon arbetar
med. Detta tinkande kring varandet har bland andra neurologen Antonio Damasio utvecklat i
sitt arbete med att undersdka den komplexitet med vilken ménniskokroppen och sinnena
hénger samman med medvetenheten och hjdrnans olika delar och funktioner.

Den dversta nivan i modellen dr det sociala, den yttre arenan dir vi skall fungera
tillsammans med andra. Dérefter kommer den personliga, den individuella ménniskan med
sina fem sinnen och specifika, egna erfarenheter. Under den personliga nivén finns den drvda
som omfattar 6verférda kollektiva monster och arv i form av kultur, tradition och 6verférda
psykiska monster men ocksd av det genetiska arvet. Den understa nivan ar den
livsgemensamma som dr basala funktioner gemensamt for allt liv, frdn den encelliga amdban
till oss ménniskor.

For skadespelaren dr malet det organiska, de underliggande nivderna men med
sig sjdlv som utgangspunkt. Arbetet bestar i att hitta vigar att 6ppna kanalerna mellan de olika
nivaerna for att pa sa sétt kunna 14na sa stor del som mojligt av sin organism och sig sjélv till
det gestaltande arbetet, samt att lata &skadarna delta i denna process. Det forutsitter ett stort
kunnande och en skicklighet i att vara i medveten kontakt med de olika nivaerna, att kunna
sdrskilja dessa frn varandra och att kunna lata dem samspela.

Béde Cannon och Larsson har en 6nskan att teaterarbetet ska fungera pa den
sociala nivan, att det skall kommunicera 1 métet med dskadarna, men bada betonar vikten av
att komma forbi, bortom denna niva i skddespelarens grundarbete. Cannon styr rakt in i den
personliga nivan och kréver att skadepelaren stéller hela sin person med alla dess
formogenheter till forfogande for arbetet med sin egen, personliga sanning genom
objektsovningar och arbetet med de fem till tio frdgorna som harrér fran Stanislavskij och Uta

Hagen. Larsson gar in i ett konkret arbete med skadespelarens kropp och med att séga orden
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dér kroppen langsamt genom sinnena och minnena paverkas av orden. Dir finns ingen roll,
ingen fiktion eller ndgra givna forutsittningar for skadespelarens aktiva tankar att sl ner i,
annat in att observera det som sker med en pa de livsgemensamma och drvda nivaerna av
varande, samt sjilva texten.

Béde Cannon och Larsson betonar ett visst matt av langsamhet. For Larsson
kriver arbetet att skddespelaren undviker att sticka ivig, d& kontakt med de livsgemensamma
och drvda nivderna i de flesta fall forutsitter en viss tid for att kunna sléppa taget om de
sociala och personliga nivéerna ddr vi i det vardagliga livet vistas. Ocksa Cannon betonade
lyssnandet till sin egen organiska sanning dér skddespelaren maste 1ita sig involveras
personligt, bortom den allménna, sociala nivan.

I relation till arbetet med ndgra av Tjechovs texter kan man uttrycka det som att
Tjechovs text for Cannon blir en sprangbrida inat, till djupare nivaer, da texten i sig Oppnar
mojligheter att fa tag i arketypiska monster som ror vid mer basala nivaer av varande. For
Larsson ér Tjechovs text en sprangbréida utat, fram mot publiken och de personliga och
sociala nivderna, da texten dr forhéllandevis enkel och lattfattlig samtidigt som den med
knappa medel dr oerhdrt rik i persongestaltningen.

Huruvida Larssons arbete, som tar avstamp i de djupare nivaerna av varande,
klingar samman med den personliga och sociala nivén eller inte ér till stor del avhingigt hur
skddespelaren formar inkorporera /yssnandet, bade till sig sjdlv under framst slutskedet av
grundarbetet och dérefter till 4skadaren i teatersituationen. Finns inte skadespelarens
lyssnande ocksé utdt sd kan skadaren snarare bli betraktare &n medskapare i teaterhdndelsen
och ett slags icke onskat frimlingskap uppstér. I Cannons arbete, dér referensen utgdrs av det
ordindra livet, kommer en stor del av arbetet att kretsa kring de dversta nivaerna och mer
undantagsvis rora vid de djupare nivderna. Graden av fordjupning, kinslan av att ha fatt
uppleva nagot unikt som bara teatern kan erbjuda kan utebli eller hamna i skuggan av det

redan kédnda, dér teatern ar bekriftande snarare dn berikande.
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Efterord

Efter arbetet med uppsatsen och med TJECHOV- texten har Séren Larssons och mitt
samarbete fortsatt, bdde med grundforskning och forestéllningsarbete. I ett forsok att
formulera var vi nu stér och vart vi dr pd vig skrevs foljande punkter ner, som det kénns roligt
att avsluta den har skriften med.

Den konkreta teatern

1) Teater &r en akt av kommunikation, dédr skddespelaren stiller sig sjilv till forfogande
for att med sig sjdlv som medium kunna dela erfarenheter med askddarna.

2) Vad ér det som kommunicerar? Forutom orden, bilden, ljuset och teaterns tecken som
talar till &skadarnas forstaelse och sinnesfornimmelser, dr det de erfarenheter som
skddespelaren forkroppsligar.

3) Skadespelaren och teatern ska tillfredsstélla askadarnas behov av att beroras av det
okinda och undantringda, att se djupare in i vardagens vanlighet och att uppticka nya
Oppningar bortom det sjélvklara.

4) Skédespelaren arbetar igenom sitt material med utgangspunkt i det konkreta, vare sig
det konkreta dr ett minne, ett ord, en kroppslig rorelse, en sinnesfornimmelse etc., for att
komma till det som faktiskt finns dir, hur det 4n ser ut.

5) Skédespelaren maste finna passager in till de erfarenheter som finns forborgade i det
konkreta materialet: passager som kan ledsaga skédespelaren bortom det redan kénda till
ett mote pd materialets villkor, ddr materialet kan borja tala till henne genom att de
forborgade erfarenheterna far paverka inte bara hennes uppfattningsférméaga och
intelligens men ocksé hennes djupaste emotioner.

6) Skadespelarens arbete ar i grunden ett konkret och tekniskt arbete dér skadespelaren
maste finna Sppningar i sig sjilv. Oppningar dir hon kan l4ta sina egna konkreta
erfarenheter och emotioner komma till uttryck bortom de uppfattningar och den moral
som hon besitter.

Hur gor hon det? Genom det konkreta arbetet dir hon méste avstd frén allt annat &n just
det fOr att djupare nivéer inom henne sjélv ska kunna bli engagerade.

7) Ju mer askédaren far tinka sjélv, vara ifred, desto béttre. Skdespelarens gor det

konkreta for att ge dskddaren mojlighet att delta i nagot for henne/honom pd samma géng
ként och oként.

Goteborg oktober 2006
Fia Adler Sandblad och Soren Larsson.
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