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Varje tid drommer om den foregdende, sdger Jules Michelet. Medan vi
dagdrommer om teaterns svunna tider, s skapar vi vér egen teknik, dir vi gar
langs gamla stigar. Vi kidnner ett behov av att skapa nya ord, ord som &r vara
egna och som kan framkalla higringar och dromda erdvringar. Det ar bra att
begrunda gamla metoder, men lika viktigt dr det att vi om och om igen ger nya

ord och uttryck at vart arbetssprak.

Idag arbetar skddespelaren med en teknik, som inte strivar efter faststdllda
former eller monster. Inte heller respekterar denna teknik de ”’spelregler”, som ar
inbyggda 1 de forestidllningar som kodifieras balett, Kabuki eller Kathakali. Jag
talar om skddespelare i1 teatrar som saknar, eller avvisar en kodifierad tradition
och som inte har nigon specifik stilinriktning eller igenkdnnbar metod. Det ér
teatrar som drivs av ett speciellt kall: de lever som om de alltid befann sig i ett
statu nascendi, pd vdg att gro, eller som stiandiga nyborjare, trots ménga ar av

erfarenhet.

Sadana teatrar brukar kallas experimentella, laboratorieteatrar, eller helt
enkelt for fria teatrar. De forhéller sig till en viktig, oberoende tradition. Det
nyas tradition ldter som en poetisk oxymeron, och det &dr verkligen en

sjalvmotsigelse. Men denna tankekrock ar en viktig del av den moderna teaterns



historia.

Det dr uppenbart att det nyas tradition inte kan anvinda upprepningsbara
arbetssitt, vilka sdkerstéller resultat inom en acceptabel felmarginal. Icke desto
mindre har denna form av teater, som stdndigt dr 1 groddogonblicket - statu
nascendi, eller som en evig nybdrjare, varit den levande paradox som inspirerat

Stanislavskij, Craig, Copeau, Brook, och Grotowski.

Vi anviander ofta uttryck som “kroppssprak”, “teatersprak” eller
”skddespelarsprak”. Inom statu nascendi-teatrarnas kontext har detta att
undervisa 1 skddespelarteknik aldrig varit detsamma som att ldra ut ett sprék,
vilket ar svart, men har en faststilld struktur. Latin, sanskrit, eller forngrekiska
kan ldras ut genom beprovade metoder och alla kan, inom tid nd en kunskap.
Motsatt detta kan ldrandet i en teater som stdndigt provar allt pd nytt, bara ske
genom att vicka och inspirera en personlig process. Det kan kanske leda till
framgéng, men olyckligtvis, nér det, trots engagemang och inlevelse inte alltid

sitt mal.

Jag talar hdr om en teknik, som fungerar som siddan, forst nir den
forkroppsligats, och de minga nederlagen glomts bort, for att 1ata ett fatal gjorda
upptéackter stiga fram ur minnet. En sddan teknik &r tydlig och konsekvent forst
nér du ser den i efterhand. Emellertid ar var och en av dessa tekniker en séarskild

mikro-historia, foljden av en oupprepningsbar biografi.

Alla dessa paradoxer och motsdgelser ger upphov till bade tillbedjan och
avvisande, skepticism och fetischism kring skidespelarteknik. Vi star infér en
sarskild typ av teknik. Teaterforskaren Franco Ruffini har gjort en liknelse vid

ett ndbbdjur.



Nébbdjuret ar ett daggdjur, men dess natur tycks motsdga naturens
klassificering: det dr ett diggdjur som lidgger dgg, har badde tinder och nébb,

simfotter som en and, och sma giftiga sporrar pa bakbenen.

Ocksé skédespelarens tekniker har giftiga sporrar. De kan inte léras in
metodiskt, steg for steg, som en fardigforpackad och dteranvdndbar kunskap, pa
det sitt som ett matlagningsrecept, en vigbeskrivning eller grundreglerna 1
tennisspel kan ldmnas over. De dr inte som de sa kallade kroppstekniker som vi
omedvetet ldr oss genom att vixa upp 1 en faststilld milj6, utan en
personlighetens teknik, skapad genom ett sérskilt och unikt kroppssinne (body-

mind).

Hur kommer det sig da att idéen om skddespelartraning kom att materialiseras
genom hela det tjugonde arhundradet? Hur uppstod idéen om ett larlingsskap,
som varken riktar sig till en sdrskild form, stil, eller forutbestimd genre? Var

det ytlighet, eller inbillning?

Det var alltid en frdga om anti-trdning eller pedagogisk fiktion. Det var ett
uppror och ett behov av att tillintetgéra teatern, for att uppfinna den pd nytt.
Ovningarna skulle inte tjina till att forbereda skadespelaren till en teater med en
exakt och igenkdnnbar profil. Tvirtom syftade Ovningarna till att befria

skddespelaren frin stereotypa scenframtradanden, efterliknelser och klichéer.

I teaterns vérld ar kliché ett ord som vécker radsla. Varje erfaren skddespelare
har sin egen scenpersonlighet, sitt eget dterkommande sitt att upptrida, ett
sarskilt sétt att hantera sina energier pd och en igenkdnnbar rytm 1 sitt sceniska
bios. Vad skiljer det é&terkommande och igenkdnnbara, som ger
scenpersonlighet, frdin de vanemissiga klicheerna?  Snarare dn att vara en

teknisk frdga, sd ar detta ett ansvar, kopplat till skédespelarens personliga



disciplin. Det har ingenting med estetik att géra, utan med angesten infor att bli

konstnarligt steril, att stagnera.

Ovningarna och triningen lir oss forst och frimst disciplin. Ocksd detta ord
vicker radsla. Det far oss automatiskt att tinka pa ndgonting, som begrinsar vér
frihet och patvingar oss regler for hur vi ska tidnka och handla. Men 1 konsten,
arbetar disciplinen véxelvis med tvd olika processer, vilka 1 praktiken
samverkar: Handlingen att lara (latin: discere) och den orubbliga respekten for

sjalvpatagna regler.

Ovningarna som utvecklades under nittonhundratalet kommer ur en lingtan
efter experiment och forandring, si vél som disciplin. Likval speglar de ocksa en
onskan att leda skddespelaren till ett otdimjt omrade, in 1 hans eller hennes inre

landskap.

Resultaten ér, nédr de visar sig, olika for varje individ. De nas genom en lang
period av Ovning, reflektion och eftertanke, utmattning, otaliga f{orsok,
missforstind, och fel. Vid slutet av en sddan period kan det stundtals skapas
resultat av uppenbart viarde. Men detta uppenbara ar inte tillrdckligt for den, som
ocksé vill nd liknande resultat. Det ar inte tillrackligt att veta vad man vill finna,

om man inte vet pa vilket sdtt man ska ga till viga for att hitta det.

Stanislavskij beskrev detta dilemma med en mycket enkel bild. Han sa att han
kdnde sig som en guldgravare, som hade tillbringat &r med att grava genom berg
av grus och jord. Hundratals gidnger hade han tappat modet, och hundratals
ginger hade han rest sig igen. Till slut stdr han med en handfull guld. Han visar

det.

Alla forstdr virdet av hans sOkande och arbete, genom styrkan hos beviset.



Det ar dér 1 hans hand. Men de forstir ocksa att kunskapen om att guld finns och
gdr att hitta, inte nodvandigtvis innebdr att veta hur det gér till att finna det. Mest
av allt kommer var och en att inse att tekniken for guldletande till 99 procent
bestdr av att bryta stenar och 1 procent av den envishet som kdnnetecknar ndgon

som ar foralskad.

Att ldra sig ar inte ndgot problem; att lara sig att lamna en kunskap bakom sig
ar mer problematiskt. Denna uppmaning till Docta ignorantia, att veta
okunnighet, att utvinna det besvérliga ur det besvarliga, har varit Odin Teatrets

kompass under ett halvt sekel.

Metoder, teorier och bilder som forsoker forklara skddespelarens sceniska
kunskap - det vi kallar teknik- hjdlper oss att kalla fram visioner och
provisoriska, personliga sprék. De kan anta trovérdigheten av en mytologi som
har fungerat for ndgra och som ocksa kan verka for andra. Men dessa metoder,

teorier, och bilder limnar inga garantier.

Vi kan stilla upp hur ménga konstnérliga och tekniska regler som helst. Men
ndr vi har att gora med en skapandeprocess sa kan en sé kallad regel verka &t
bade det ena och det andra hallet. Att forneka en regel och striva efter att
motarbeta den till det bittra slutet, dr ibland effektivare dn att gora sitt yttersta

for att folja den.

Aven om de ord vi anvinder nir vi talar om skédespelarens teknik, varken ér
teorier eller bruksanvisningar, dr vi ofta tvungna att presentera dem som sidana.
For det mesta tjdnar denna forklddnad inte till att ge trovardighet at véra ord,

utan for vad de antyder.

Vi tenderar att misstro ord. Men 1 praktiken ar ord aldrig fel nar de anvénds 1



ett specifikt sammanhang och 1 ett direkt och ldngvarigt arbetsforhallande, som
tilldter att man kan tillgodogora sig missforstdnd och felaktigheter. Ord ér farliga
nér de ger illusionen av att en ging for alla faststélla sitt innehdll och inriktning.
Ord kan vara ndrande. Och som allt som &ir nidrande, sa ar de ocksa fulla av
virus. Nar de upprepas vittrar deras ndrande natur bort, de blir banala och virus

attackerar.

Av den anledningen maste vi ofta fordndra vara arbetstermer, for att forhindra
att de stelnar. De dr som snobollar. De &r bra att kasta, men vi kan inte ha dem 1
handen s linge som om de vore stenar eller guldklimpar. En snéboll kan vara
ett vapen, och likvél ar den en sten av vatten. En motsagelse 1 ord, som pilarna
av 1is 1 vissa kriminalromaner. De traffar, tar sig in till hjartat och stoppar dess

slag. S& forsvinner de spérlost.

Hur kan vi vdnda vart tekniska sprdk till framgangsrika ord, redo att
forsvinna? Hur kan vi fly frdn formlernas stelhet, utan att forlora hantverkets
skicklighet? Vi maste veta hur vi ska 16sa upp gamla regler till nya bilder, som
Oppnar stigar 1 var inre geografi. Vi miste veta hur vi sviljer bensin, och spyr

eld.

Vilket ar skadepelarens sprak? Forr 1 tiden sa man: dialogen. De tankte bara
pa texten, som ldtt kan skrivas eller talas mellan tva eller flera personer. Men
skddespelaren pa scenen for alltid en dialog. Ocksé 1 en monolog vinder han sig
till publiken, gudarna, sitt faders spoke, eller till en del av sig sjdlv som han

kanner sig avskild ifrdn, en del som lever i inre exil inom det egna jaget.

Ocksd skadespelarens extra, dagliga ndrvaro pa scenen dr en oupphorlig
dialog av impulser och spanningar vars mangskiftande flode framkallar en

kéinsla av intensifierat liv hos betraktaren. Denna organiska effekt, som paverkar



betraktarens sinnen, kan skapas enbart genom skadespelarens forkroppsligade

kunskap.

Hur kan vi med ord forklara denna standigt pdgdende inre kroppsligt-mentala
dialog? Hur kan vi ingjuta nytt liv 1 vart sprdk, si att det inte forlorar sin
suggestivitet och stickande stimulans, och wurartar till automatism och

abstraktion?

Frdn borjan ar alla skidespelare begdvade med tre sprdk. Bara om de ar
medvetna om dessa sprak, dr det mojligt att utveckla det som ar karaktiristiskt
for var och ett av dem. Genom att vdva samman spraken, f4 dem samstimda
eller lata dem skidra falskt mot varandra, kan skddespelaren orkestrera en

symfoni av dialektiska, sensoriska och mentala stimuli.

Dessa tre sprak ar: rostens klang, det talade ordets mening och de gester och
attityder som ledsagar dem. Meyerhold har redan pekat ut tvi av dessa sprék -
de fysiska reaktionerna och textens mening.

Till dessa tva maste rostlagets sprak adderas, och som létt kan forneka ordens

betydelse, genom ett ironiskt, patetiskt eller aggressivt tonfall.

Darfor ar larlingsskapet nodvéndigt - en trdning, vars mél ar att utveckla
rostens suggestiva kraft, dess melodiska mdjligheter, och kinslomissiga
paverkan. Rostens intonation dr musik, som framkallar associationer, stimning
och atmosfar. Rostens ton formedlar icke begreppsmaéssig information, som hela

tiden kommenterar texten.

Aven var spontanitet har ett sprak: véra rorelser och vardagliga rutiner, kan
ocksd genomgd traning och frigdras frdn det uppenbart slentrianméssiga. Det

sprak av klichéer som kéannetecknar var sociala och privata personlighet, kan fa



nytt liv genom mentala och fysiska impulser, som knyter an till mer eller mindre
fjarran verkligheter, motstridiga tankar och idéer, som ér jamlikt oforenliga med
varandra. Fysisk trining och rosttrining gor skddespelaren fortrolig med detta
paradoxala sitt att tinka med hela sin kropp och sitt sinne. ”Att kyssa som om
vore det ett ogonkast, att plantera en blick som om vore den ett trdd, att satta trad
1 bur som om vore de faglar, och att vattna fdglar som om vore de solrosor.”
Detta program som chilenaren Vicente Huidobro rekommenderade sin
generation av poetvinner, kan ocksa ingd 1 trdningen av skadespelarens kropp-

sinne.

Som en oxymeron - den motsigelsefulla bilden smidd av den svarta klarheten
1 en diktares ord — blir skddespelarens beteende ett rent mysterium, uppenbarat 1
sina kédnslomissiga och sinnliga effekter, men svart att forklara 1 rationella
termer. Denna process av kroppens och sinnenas poesi (it oss inte glomma att
pa grekiska betyder poiein att smida) forvandlar fysiska och vokala klichéer till
obekanta verkningsfulla tecken, en sammansmaéltning av skilda avsikter som bar

betraktaren in i ett universum av metaforer och sjilvbiografi.

Idag ar det fa skadespelare som vet att ur dialogen mellan sina tre sprak
destillera fram lika manga viskande skuggor. Nar dessa skuggor stiger fram,
kanner askadaren frdgorna 1 deras viskningar.

Tre skuggor projiceras 1 motsatta riktningar, ur de tre spriken: rostens ton,
ordens mening och kroppens rorelse. Varje skugga viskar pa sitt eget sprak:

Svejk, tiger och dngel.

Spréket hos Svejk, figuren skapad av Jaroslav Hasek, och adopterad av
Brecht, ar ett sprdk dar orden skyler handlingens sanna mening. Hans tal ar

tystldtehetens konst.



Tigerns sprik ar den 6verhidngande och fordolda faran, som &skadaren ibland
uppfattar utan att kunna forklara det. Tigern tar inte ett steg utan att vara redo for
attack. Aven i vila forbereder den sitt spring. Som ordrlig dr den som farligast.
Dess behag ar valdsamhet. Den tillber det levande, och det den dyrkar blir dess
foda.

Angelns sprik #r svérast att beskriva. Etymologin siger oss att dnglar ir
budbirare 1 sin renaste form. De existerar endast 1 det 6gonblick de utfor sin

odesfyllda uppgift. Deras liv forkroppsligas 1 det anfortrodda budskapet.

Budbiraren ar budskapet, och dven den mest obetydliga nyans av budskapet
4r nodvindig. Angeln koncentrerar sig pa kraften i varje tecken, varje blick,
varje stavelse och tonfall, den minsta rytmiska fordndring och den mest
svarfangade tystnaden. Men hon ir inte medveten om vad budskapet siager till
mottagaren. Hon forsoker inte tolka det: hon for det bara vidare. . Hon gor allt
detta med sin blinda kallelse - obegriplig ocksé for henne sjélv - att bara vara en
dngel: en budbirare medveten om att inte vara 1 stdnd att veta om det finns en
mening 1 det hon Overbringar; och vad den meningen dr for varje enskild

askadare.

Tro inte att jag tar orden vid svansen, och later dem skrika nér jag svdnger
dem runt 1 luften. Vad jag sdger ar uppenbart. Vem av oss har inte minst en gang
hort dngeln tala, nédr skddespelaren, sig sjélv till trots, har viskat till oss vér egen

hemlighet?

Eugenio Barba, Oversittning Thuva-Lisa Steen och Ellinor Andersson

Aghedo.






