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TEATER ELLER

VERNEHJEM?

Teater er en merkelig skabelon. Pa
sitt beste kan det som ingen andre
kunstarter rere ved selve grunnfjellet i
oss, gi en total livsopplevelse. P& sitt
verste er det en svinedyr likegyldighet.

Teater er merkelig fordi det forut-
setter organisasjon. En komponist kan
uavhengig av andre felge sin egen
degnrytme nar han arbeider. En maler
kan benytte sommernattens lys, og far
en stor utstilling kan han male s& deg-
net nesten gar i ett. Ingen bryr seg. De
som uttrykker seg gjennom teatret, er
avhengige av andre, og samkvemn mel-
lom mennesker er velordnet i vart
samfunn. Det innebserer feks. at
skuespillerne fer en stor premiere ifel-
ge sitt eget regelverk bare far lov til &
ha et begrenset antall lange praver.

Teater er ogsid merkelig fordi det
ikke kan fa seg selv. En forfatter kan
leve av sine beker skriver han godt
nok, en maler av sine malerier. De som
skaper teater i Norge idag, kan umulig
leve av det de skaper — uansett hvor
mange forestillinger de selger. Teatret
trenger ekonomisk stette for  overleve
— og ikke smapenger heller.

Nettopp dette — at teater forutsetter
béde organisasjon og skonomisk statte
— forer med jevne mellomrom inn i
ufere. Dagens norske teater befinner
seg aklkurat der,

Det er disse flokene vi forseker & ty-
deliggjere i dette temahefte av Dyade,
Tittelen er ment & veere tvetydig — den
spiller bdde pd organisasjonsveldet i
teatret og p4 det valg politikerne star
overfor.

Redaksjonens hensikt har ikke veert
4 pi entydige svar. Tvert om. Vi har
hentet artikler fra ulike poler i norsk
teater — ulike béde nar det gjelder tea-
tersyn og posisjon i systemet. Flere av
artiklene har veert holdt som innlegg
pa seminarer eller statt pa trykk i
andre sammenhenger. Vi har sett det
som en viktig oppgave d samle dem her
i en litt mer bestandig form — ikke
minst fordi norsk teater fortsatt
mangler et forum, et teatertidsskrift.

Samarbeidsformene og de proble-
mer de skaper, er et sentralt tema bide
for Dagbladets teateranmelder Erik
Pierstortf og for teatersjef Kjetil Bang-
Hangzen. Sistnevnte hevder at tiden né
er inne for en helt ny teatermelding —
og at det haster. Hans diagnose av
norsk teater lyder slik: Pasienten vir-
ker slapp, har underlige symptomer og
forbleffende lite feber.

Kommunalrdad Hans Svelland re-
presenterer teatereierme — i dette til-
felle Oslo Kommune. I sin artikkel er
han opptatt av finansieringen og hev-
der blant annet at teatrenes bidrag til 4
komme seg los fra uferet mi veere 4
lage bedre og fremfor alt hilligere
forestillinger. Han antyder ogsd at pri-
vat finansiering mi vaere en mulighet,
avsetning med skattefrihet til kultur-
elle formal,

Nettopp privat finansiering — hvor-
for er vi 54 redde for det? — er spersmal
Dag Simonsen, salgssjef pa Oslo Nye
Teater, skriver om i sin artiklel

Det rent praktiske teaterarbeide er
viet stor plass i dette Diyade. Edvard



Hoem deler sine personlige og unekte-
lig noksa slitsomme erfaringer som
dramatilker. Han viser til at dramati-
keren kan bli en gjpkunge pa teatret —
skal vi utvikle norsk dramatikk, er
giensidig faglig respekt en vesentlig
forutsetning. Hans artikkel ble opp-
rinnelig holdt som innlegg pé et dra-
matikerseminar i desember 1979,

En anne dramatiker, Peder Cappe-
len, har blant annet markert seg som en
ordets finsmed, og i en artikkel holdt
som innlegg pd Teaterskolens sprak-
konferanse i februar 1976, tar han for
seg ordets plass i teatret,

En tredje dramatiker,som ogsd er
skuespiller og instrukter, Klaus Ha-
gerup, gjennomgar ferst T0-&rene i
norsk teater og setter deretter opp en-
del faglige kriterier for skuespillere.
Hans artikkel har vaert publisert i
tidsskriftet Rede Fane.

Ogsi Kjetil Bang-Hansen gir oss
innblikk i arbeidet pd scenen. I en ar-
tikkel redegjer han for utgangspunktet

for og erfaringene med oppsetningen
av det som kom til 4 bli et haydepunlet i
norsk teater sesongen 80/81: Shake-
speares Coriolanus pd Rogaland Tea-
ter.

Fra alle fleyer innledes 1980-arene
med krav til kvalitet, men fa har vaget
seg utpd for 4 drefte hva lkvalitet
egentlig innebzerer. Tom Remlov, som
er dramaturg og instrukter ved Roga-
land Teater, gjer det i sin artikkel. En
av hans konklusjoner er at vi i vart
behov for & finne tilbake til et ekte og
livskraftig teater ma erkjenne at frihet
og trygghet alltid vil sta i spenningsfylt
motsetningsforhold til hverandre.

Fra alle flayer utirykkes ogsé behov
for debatt om sentrale teaterfloker.
Den dreftelse som preget 1970-arene
om styreformer — teatersjef eller all-
matestyring — forekommer etterhvert
noksd perifer. Det er redaksjonens hap
at dette Dyade kan bli en nyttig dolku-
mentsamling i den videre fokusering.




KVALITET
OG TEATER

En pdpekning av de kvalitetskrav bdde skuespillere og
tilskuere vil kunne enes om — dersom de «satser sin
personlighets.

Av Tom Remlov

Norsk kulturliv innledet atti-Arene med & terke stev av kvali-
tetsbegrepet. Etter vel et ti-&r med kvantitet og budskap som
herskende kriterier, er kvalitet igjen blitt gangbar mynt.

Som si ofte ellers er det litteraturen som har fart an i debat-
ten, og forelepig siste runde sto i Aftenposten ved Arsskiftet,
etter en dobbeltkronikk av utrettelige Stein Mehren, der han
gjentok sitt syn pA kvalitet som «et objektivi fenomen som vi
bare kan veere pd vel mot gjennom personlig tilegnelse, utvik-
ling, fordypelse og inderlighets.

De tanker jeg i det felgende har gjort meg om kvalitet og
teater er aviedt av litteratenes debatt, og star ikke minst i gjeld
til Mehrens synspunkter.

Da polemikken i Aftenpostens spalter kom pd hell, prevde
redaksjonen & utvide perspektivet til ogsa & omfatte film, teater
og billedkunst. Men det ble med forseket. Sett fra teatersyns-
punkt er ikke egentlig det s& forbausende. Riktignok er det fi
teaterfolk som under sytti-drenes svepe har villet fere noen
serlig haylydt diskusjon om kvalitet — men kravet om kvalitet er
likevel alment akseptert. Ja, selv da sytti-arene toppet seg ogsa i
teatret og det ble streik, var begge parter like neye med 4 skille
mellom fagpolitikk og scenekunst. «Det er klart skuespillere skal
veere oppsigeliges het det hos de streikende. Og teatersjefene har
iallfall ikke ennd protestert pé sine Aremélskontrakter. Ikke at
lenn og strev ikke har noe med hverandre & gjere, men i ut-
gangspunktet lar de seg bare drefte adskilt: skuespilleren som
medlem av velferdssamfunnet pad den ene siden og skuespilleren
som fortolkende kunstner foran et publikum pa den andre.
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Gar man s teaterfolk n=rmere inn pa klingen, vil man finne
at det ikke bare er kravet om kvalitet de har felles. I forbausende
stor grad vil det ogsd vare enighet om hvor kvalitet er 4 finne —
dersom diskusjonen om en forestilling far utvikle seg fritt og
personlig. Det samme kan knapt sies & veere tilfelle blant for-
fattere, og jeg tror arsaken til denne forskjellen mellom littera-
tur og teater er like enkel som den er illustrerende.

Teatret har skuespilleren som sentrum. Det er en kunst der det
levende menneske ‘er bide gjenstand og medium, eller om man
vil: bide melodi og instrument. Det som utspiller seg pa en scene
vil alltid i siste instans matte dreie seg om mennesket (navhengig
av symbolikk og assosiasjoner), og det ma levendegjeres av
mennesker. For & sitere Aristoteles: «Dramaet er etferligningen
av en handling gjennom handlende menneskers. Littersere grep
som en beskrivelse, et landskap, en stemning er altsd 1 seg selv
ikke tilstrekkelig til 4 skape dramatikl.

Pd samme mate lar teatret seg ogséd enklest definere som et
mate mellom levende mennesker — et mete mellom tilskuer og
akter i tid og rom. I dette matet, denne fellesopplevelsen, ligger
teatrets primeere egenart. Selv en musiker — som vanligvis opp-
trer med tfilherere — kan man utmerket godt tenke seg i full
kunsinerisk utfoldelse alene med sitt instrument. Men en skue-
spiller i enerom er en ren selvmotsigelse. Russeren Meyerhold —
en av vart Arhundres store instrukterer og teaterteoretikere —
har sagt det slik: «Teatret oppstir ferst i det ayeblikk det gis et
ekko nede i salongen av det som foregir oppe pé scenens.

DELTA I AVTALT SPILL

Litteraturens produkt — boken — er ikke i behov av noe slikt
ekko for sin eksistens — den befinner seg pa hyllen enten den
leses eller ikke. Tydeligere: i litteraturen eksisterer ikke noe
felles ayeblikk En bok er en dokumentert opplevelse: forfatter
og leser mates aldri. De kan derfor bare indirekte oppfylle for
hverandre det kvalitetskrav Mehren med rette stiller til dem
begge, om «4 satse sin egen personlighet=. Av den grunn vil et
ettertankens bleke gjenskinn alltid lyse over litteraturen, og mye
uvisshet om kvalitet kan oppsta. I teatrets mete er derimot den
umiddelbare satsningen av den egne personlighet selve forutset-
ningen — og dét bade for tilskuer og skuespiller.

Tilskueren kan ikke som leseren kontrollere sin opplevelse,
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f.eks. slippe kunstverket inn pa seg i tilmalte, hédndterlige doser.
Idet merket senker seg i salongen, mé han veere villig til & tre ut
av sin egen private verden og dpne seg for en gruppe fremmede
menneskers virkelighet — med de farer for skuffelse og hap, frykt
og fryd, tvil og tro dette innebarer. Tilskueren mé veere villig til
& delta i teatrets avtalte spill og utlevere seg med sine tarer og
sin latter, — og derigjennom veere med pd 4 forme det som skjer.
Og mens leseropplevelsen er individuell og innadvendt, er tea-
tersalongens fellesskap ikke bare en spore til, men et krav om &
gi seg hen til en verden utenfor sin egen. For melder tilskueren
seg et eyeblikk ut underveiz mot teppefall — forbeholder seg,
sovner eller hva det matte veere — da reduseres straks teatret til
et meningslest rituale, der noen stakkars mennesker mot beta-
ling leper rundt med sine pappneser og tomme fakter. Uten
tilskuerens personlige engasjement dreier det seg ikke lenger om
teater. «Teatret er ogsd avhengig av publikums vilje til & skape
med=», sier Meyerhold samme sted. Derfor er da ogsd et teater-
besak en ganske annerledes krevende opplevelse enn det & lese
en bok, eller enn et kinobesek, for den saks skyld.

I sitt forsek pd a betegne den sanne kvalitets objektive karak-
ter, skriver Mehren: «Vager man seg dypt nok ned i det personli-
ge, da kommer man ned til det som er felles for alles. Men mens
dette wvel forblir ubestemmelig i litteraturen, er det utgangs-
punktet for skuespillerens kunst. For skuespilleren gjelder det
derfor i enda heyere grad enn for tilskueren & vare tilstede med
hele sin personlighet. Han ma ikke seke tilflukt i rutiner og
tricks. Han stir pa scenen for 4 dele sin opplevelse med publi-
kum i salen, og den lar seg ikke dele om han ikke selv er i stand
til & gjenoppleve den, der og da. Han mé kontakte tilskueren
med «sitt skapende sentrum», som Mehren kaller det. Gjer han
ilcke det, dreier det seg igjen ikke lenger om teater. Da reduseres
kunsten til en selskapslek. I beste fall gir publikum da i pausen.
I verste fall — og det er som regel det som dessverre skjer — blir
de haflig sittende.

Men det er her vel 4 merke ikke snakk om noen ekstatisk
selvsuggesjon hos skuespilleren, der scenens verden blir like
virkelig som livet utenfor pa gaten. Alle vet jo at det er den
samme skuespilleren som spiller Hamlet kveld etter kveld, til
tross for at han altsd der i siste scene. Hva det gjelder, er for
skuespilleren & gjenoppleve sitt forhold til det som skal levende-
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Bertolt Brecht, lenytter seq til tysk, moraliserende tradisjon i sine lore-
stylcker, Har svet stor innflytelse pd moderne norsk dramatikk fra Jens
Bjerneboe til Klaus Hagerup.

gieres — med de farer for nyoppdagelser og forandring som en
hver ekte opplevelse innebzerer.

Pi den annen side kan kanskje et slikt kategorisk krav om
personlig fordypelse hos skuespilleren synes 4 begrense seg til
det tradisjonelle realistiske teater — med Stanislavskijs lere om
full innlevelze i rolle og situasjon. Det var jo gjennom sitt arbeid
med realistiske skuespill — og ferst og fremst Tsjekov — at
Stanislavskij utviklet sin metode, med «det magiske hviz» som
sitt grunnleggende begrep: en skuespiller mé sperre seg — «hvis
situasjonen pé scenen ikke wvar dikt og illusjon, men sann og
reell, og hvis jeg var den og den personen, hvordan ville jeg da
ha handlet?s. I felge Stanislavskij ma skuespilleren sa arbeide
seg ned til sitt eget underbevisste, for derigjennom & oppnd
identifikasjon med rollen. Og til dette utviklet han sitt «systems,
med et begrepsapparat og en arbeidsteknikk som fullstendig har
dominert virt d&rhundres teater.

Som motstylkke til denne psykologiserende og naturalistiske
metode holdes den tyske dramatikeren Bertolt Brechts sikalte
sverfremdungseffekts opp. For Brecht er ikke identifikasjon
poenget, men tvertimot avstand: skuespilleren ma vaere seg full-
stendig bevisst at det er en rolle han spiller, og publikum ma
afremmedgjeress, 84 de bevarer en resonnerende og kritisk
distanse til det som utspiller seg pa scenen.

Mitt poeng er imidlertid at skuespilleren har et forhold til sitt
stoff og stir pa scenen i egen person enten hans teknikk er den
ene eller den andre. Et ypperlig eksempel pd dette i moderne
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teater er den italienske skuespilleren, instrukteren og dramati-
keren Dario Fo. Han bekjenner fritt sin gjeld bade til Stani-
slavskij og Brecht — og til det folkelige, italienske teaters gjog-
lertradisjon. Men det teater han skaper bzerer hans eget umisk-
jennelige merke, og karakteriseres nettopp best gjennom en
levende, personlig og engasjerende kontakt mellom sal og scene.
Fo er kommunist og lar det f4 bestemnme alt han skriver. Men
han er ogsi trygg nok pa sin ideologi til aldri 4 la den fi komme
mellom seg og sitt publilkum. Samtidig er han som skuespiller en
improvisasjonens mester: han er med andre ord fri nok til & mete
publikum med sin egen person.

Det siste Dario Fo har oppiradt med, er en serie monologer
under fellestittelen «Mistero Buffo», og et mer rendyrket teater
kan man vanskelig tenke seg. Alene p# scenen, ganske uten
effekter og hjelpemidler av noe slag, fremferer han det ene
kompliserte dramatiske opptrinn etter det andre, mens tilskuer-
masser pa opptil fi tusen av gangen fullstendig lar seg hensette
til den verden han maner frem av sin fantasi. Ja, selv utenfor
Italia, med et publikum som ikke har forstitt et ord av hva han
sier, har kontakten veert like enorm. Man kan vel derfor trygt si
han mé ha nidd «ned til det som er felles for alles, for 4 gjenta
Mehrens ord.

Fo er altsd en kunstner som til de grader viger sin personlig-
het i alt han gjer, og bade som skuespiller og dramatiker er han
like dyrket av folk med de forskjelligste teatersyn. Betegnende
nok er det da ogsé tilbake til kjernen i Fos kunst — skuespillerens
egen personlighet — det higes pa begge flayer i norsk teater, i den
debatten vi har hatt de siste 1015 arene.

P4 den ene side er demokratiseringsbestrebelsene egentlig en
kamp for kunstnerens selvbestemmelse, skuespillerens rett til &
delta i hele den prosessen som ferer fram til den ferdige forestil-
ling. P4 den annen side er kampen mot regelverk og arbeidstids-
bestemmelser i siste instans et forsvar for kunstnerens rett til 4
vape, 1il 4 folge sin personlige impuls. I begge tilfelle dreier det
seg til sjuende og sist om frihet, og om kunstens wvesen som
personlig utfoldelse. War det likevel blir konflikt i norsk teater
har naturligvis det bade ideclogiske og estetiske arsaker ogsi,
men ferst og fremst skyldes det at teatret som kollektiv kunstart
fordrer organisasjon, og derfor ma bale med welferdsstantens
problem nr. 1: problemet med & forene frihet og tryvgghet,
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Ser man derimot pad Dario Fos teater er han neppe plaget av
hverken arbeidsmiljelov eller subsider i sitt arbeid, og mon tro
om ikke ogsd vi her i landet — i vart behov for 4 finne tilbake til
et ekte og livskraftig teater — ma erkjenne at frihet og trygghet
alltid vil std 1 et spenningsfylt motsetningsforhold til hverandre?

LEVENDE ELLER D@DT M@TE?

Jeg har i det foregidende sekt 4 klargjere og illustrere teatrets
egenart som en fellesopplevelse i syeblikket, der den personlige
fordypelse som kjennetegner all kunst, er direkie felbar for
deltagerne pA begge sider av scenedpningen. Lar det seg s4 gjere
4 utlede nmrmere kriterier for kvalitet av dette?

Jeg var tidligere inne pa at en teaterforestilling for publikum
er en s®rlig anstrengende opplevelse. Man engasjeres, man
sgatser sin personlighets, man beveger seg ut pd de T0 tusen
favners dyp. Dette er farefull ferd, men holder forestillingen mal
og opplevelsen fullbyrdes, vil den utlese spontan begeistring,
Nar noe lykkes, gir det glede, og sterre glede jo sterre innsats.
Begeistringen, utlesningen, mi derfor ogsd bli en endelig male-
stokk péa opplevelsen.

Astedet for denne utlesningen er applausen, og som foreteelse
er den kanskje vir best bevarte levning fra det opprinnelige
teater. Teatrets funksjon som lutrende fellesopplevelse var den
gang klar, og applausen — denne ekstatiske klappingen i hendene
— var nettopp et direkte uttrykk for opplevelsens kvalitet. Pro-
blemet er bare at i vrt moderne teater er dette naturlige khi-
maks blitt redusert til mye av et pliktlep, der bade tilskuer og
akter har bersvet hverandre muligheten til 4 méle sine opple-
velser mot hverandre, og dermed sd & si fastsla kvaliteten der og
da.

I et intervju i et tidligere nummer av Dyade forteller Kjetil
Bang-Hansen om en russisk oppsetning han har sett, hvor ho-
vedrolleinnehaveren ikke legger seerlig bind pé seg i den stor-
mende applausen etterpad: «Med hele sin holdning var det som
han sa: Ja, var jeg ikke bra? ... Og vi klappet og klappet, mens
han svarte oss med sin glede over sitt arbeid, over & ha fatt det
til.»

Bortsett fra at han ikke som de fleste norske skuespillere var
redd for dele sin glede med publikum, er poenget med denne
russeren at han wisste han hadde budt dem ekte vare. Og denne
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visstheten er det eneste og endelige holdepunkt en skuespiller
har. Innenfor teatret finnes det da ogsd en rekke faste uttrykk
for dette mélet pd kvalitet — riktignok oftest anvendt med mot-
satt fortegn: han er ikke «nedpd» i dag, han «ljugers, han
sgpillers, han er ikke «til stedes, han «beskrivers, han spiller
«fra halsen og opp», han er suorganisks, — osv.

I neste omgang vil denne visstheten ogsd deles awv tilskueren.
Det ligger i teatrets egenart som mete. Nar vi mennesker meater
hverandre i det avirkelige live — pa gaten, i sengen, over et
kafébord — vet vi alle om det har vert et ekte mate eller ikke.
Det kan fordre mot & innremme det uekte, men den som har
kontakt med seg selv vil alltid vite om et mete var levende eller
dedt — «godts eller «darligs. Og i teatret kan vi med applausen
gi uttrykk for dette.

Men applausen markerer selvislgeliz bare opplevelsens
punktum. Teatrets mete er jo i gang fra teppet gar opp, og igjen
kan man blant teatrets egne folk finne heyst konkrete uttrykk
for det som foregir, eller ikke foregar: Det er dedt i dag, kan
man here i skuespillerfoajeen, det tar ikke, det slar ikke over —
osv, Og tilskueren formulerer seg gjerne like konkret, selv om
han kanskje ikke like lett ville godta at han dermed gir kriterier
for teaterkunsten. Men holder en forestilling ikke mal, blir man
som tilskuer fort rastles og urolig, man lar seg irritere av ubety-
delige detaljer pd scenen eller den vonde stolen man som regel
sitter 1. Eller man far et ustyrlig behov for reyk, sjokolade og
dotur. Og hvor mange har ikke registert alle hosteanfallene
omkring seg 1 teatersalongen, i det handlingen pa scenen et
ayeblikk mister taket pd en?

Opplevelsenes kvalitet gir seg altsi i teatret helt folbare og
uunngéelige utslag. Men ikke nok med det. Etter som teater-
kunsten har det levende menneske som melodi og instrument, vil
jeg ogsd hevde at det gis et sett rent objektive kriterier, med
utspring i den menneskelige fysikk. Dette er naturligvis kjet-
tersk tale i dag. Kunsten er subjektiv og derfor en hver objektiv
maélestokk fremmed, wil den konservative estet si. Og pd radikalt
politisk hold vil det bli innvendt at kvalitetskriterier ma variere
med motstridende sosiale og skonomiske interesser, og som sa-
dan veere et ideologisk anleggende. Ja, selv Mehren vil etter alt &
demme reservere seg. I sin kronilkk omtaler han gjentatte ganger
kvalitet som et objektivt fenomen, men avviser en hver tro pd
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objektive kriterier som «et ektefadt barn av smaks- og behags-
relativismen». Min pastand er derimot at anvendt pd teater-
kunsten er nettopp smak og behag ikke bare nyttige, men sanne
og riktige begreper.

BEHAG KAN DISKUTERES

Nér smak og behag i falge barnelssrdommen ikke kan disku-
teres, skyldes det selvislgelig at de bare skal ha med vaner og
fordommer & gjere. Utlendinger liker ikke gjetost fordi de aldri
har smakt det, nordmenn feler seg egentlig bare vel med ski pa
beina. Men som begrep i teatret kan behag i aller heyeste grad
diskuteres — om vi na velger 4 se behag som det som behager,
m.a.o. unngar 4 stete herskende moral, tidens myter og populzre
ideologier osv. Jeg skal komme tilbake til det om et eyeblikk.
Derimot er smak et absolutt begrep. Ikke fordi det er et sub-
jektivt anliggende, men fordi det er noe man enten har eller ikke
har — kall det gjerne talent: en innebygget fornemmelse av
proporsjon og balanse, et instinkt som forteller nér likevekt er
oppstatt mellom motstridende krefter.

For en hver yiring er i sin essens en brytning mellom krefter.
Det gjelder pa det fysiske plan, der vi star og gar og smiler og
snalkker i kontinuerlig konflikt med tyngdelovene, Og det gjelder
pa det kulturelle plan, der konflikten er med rddende konven-
sjoner.

For skuespilleren pa teatret — som har den menneskelige orga-
nisme som instrument — betyr det at han umiddelbart il klinge
falskt om han bryter lovene, eller snarere: opphever denne kref-
tenes balanse. Prever han & lafte tyngre enn hans fysikk tilsier,
rope heyere enn hans stemme kan beere, og til sjuende og sist:
agere fortere enn hans hjerte og hjerne kan felge — da jukser han,
og det vil syns. Det blir 1 verste fall pinlig, vulgsert — som nar et
menneske steyende feilbedemmer sin styrke, eller — som i de
fleste tilfelle — bare uengasjerende, uten at publikum kan sette
fingeren pa hvorfor. Uansett vil jeg altsd kalle det smaklest. Og
det er ikke velklang jeg er ute etter. Det er harmoni. De prosai-
ske vendingene for mye og for lite uttrykker en absolutt realitet:
med for mye salt 1 gryten edelegges smaken.

Na er det enklest 4 hente eksempler til stette for en slik
terminologi i den fysiske verden, fordi vi der er villige til 4 godta
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absolutter; en meter er en meter. Men faktum er at den fysiske
virkelighet ikke er mindre relativ enn den kulturelle. Vi vet alle
at anstendig og akseptabel adferd i dag har adskillig videre
rammer enn for bare noen ti-ar siden. Slik utvikler kulturen seg.
Men nar f.eks. Thsen i sine sceneanvisninger ustanselig lar sine
personer vakle svimeslatte bort til neermeste mabel i kriseaye-
blikk, sé er ikke det lenger noen troverdig fysisk reaksjon i dag.
Og i idretten hopper de hayere og laper fortere hvert eneste ar:
grensene for det sannsynlige og derfor sanne sprenges stadig.
Det eneste holdepunktet er en felles fornemmelse av hva som til
en hver tid er fysisk sant. Er det noen grunn til at vi ikke skulle
ha en slik fornemmelse ogsd pa det kulturelle plan? Mehren sier
det slik: «Kvalitetssansen er en urokkelig sans ... Vi vet nér noe
er vakkert, riktig, godt.» En meter er en meter og en rose er en
TOSE er en rose.

Som fornemmelse lar fenomenet smak seg riktignok neppe
nermere bestemme. Likevel ma vi anerkjenne at smak finnes, og
at den til en hver tid er absolutt og felgelig objektiv. Og den er
nedvendig — for enhver kunstytring: den er et navn pé det sprik
som kan gi utever og bruker felles opplevelse. Det fortrinn
teatret sd har fremfor andre kunstarter, er at det alltid wil ha den
tilstedeveerende menneskelige organisme som malestokk pé
opplevelsen. Det er fieks. dette som gjer at man kan se en
forestilling pa et sprik der man ikke forstdr at kleyva ord av
dialogen (og der opplevelsens rikdom og ens uthytte kanskje
begrensens), men der man godt vet om dette var sant eller ikke —
om det hadde kvalitet.

IVARETA FORSKJELLER

Helt annerledes relativt er spersmalet om behag.

Pa den ene siden mener jeg da behag i overfert betydning, og
her ligger kilden til fruktbar uenighet og et mangfoldig teater.
Det gjelder reelle ideologiske og estetiske hensyn, som kunstne-
ren lar fA prege sin kunst og som tilskueren lar fi bestemme sin
interesse. Hos begge parter treffes bevisste valg, og poenget er
nettopp ikke & g pa akkord med sin egen personlighet — sin
erkjennelse, sin overbevisning. En tilskuer med et religiest syn
vil med rette distansere seg fra en forestilling som héner troen,
og en skuespiller vil nuunngielig fole seg mer hjemme i én form
enn i en annen. Det suksessombruste Tramteatret har fatt et
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publikum deretter. Og nar Halogaland, Torshov og Rogaland er
de etablerte teatre som har markert seg med en profil det siste
ti-aret, skyldes det at de har valgt seg en kunstnerisk linje, ikke
at deres enkeltstiende forestillinger nedvendigvis har veert be-
dre enn andres.

Forevrig er vel dramatikeren den som serlig fir merke konse-
kvensen av dette «behaget». For en viktig ledetrid nar reper-
toaret legges pd et teater vil veere falelsen av slektskap med
stoffet. Og selv om repertoarene pa norske teatre kan synes til
forveksling like, sa er ogsd de resultat av valg: det finnes jo nok
dramatilktk 4 ta av. I land der teatrene ikke er satt til 4 forvalte
velferdsstatens kulturpolitikk, vil dette selvfalgelig veere tydeli-
gere. I slike land vil det ogsd ofte veere tydeligere hvordan
forskjellige publikumsgrupper sogner til forskjellige teatre — og
som regel da ut fra en erkjennelse av felles sprik og felles syn.
Den verdenskjente engelske instrukteren Joan Littlewood syntes
hun hadde feilet og forlot det teatret hun hadde bygget opp i
Londons East End, da salen begynte 4 fylles med fasjonabelt
vestkantpublikum: hun hadde ikke layet i sitt arbeid, hun hadde
bare fitt et annet publikum i tale enn hun ville.

Jeg nevnte tidligere kommunisten Dario Fo. Et poeng med
hans eksempel er at det sikalte politiske teater ogsa far liv pa
scenen gjennom personlig fordypelse. Etter min mening lar det
seg derfor utmerket godt gjere & skille mellom en oppsetnings
enskelighet, anvendelighet, relevans, ideoclogi ete., og dens kva-
litet — og med dertil passende kriterier demme eller prise den. Og
ikke minst i dagens norske teater er det viktig & holde dette for
ayve. Produksjonsprosessen her i landet er si sterkt lmyttet til
store, statsstettede, konformerende institusjoner at det blir av
avgjerende betydning & ivareta og legitimere forskjeller i feater-
syn. Vi mi ikke forvirre kvalitet med retning, legning eller
holdning. Som den misjonerende nasjon vi er, har vi en tendens
til det i alle leire, og glemmer at vekst og utvikling skjer gjen-
nom brytning — uenighet og mangfold.

Men som regel brukes jo ordet behag i en mye snevrere for-
stand enn dette.

De aller fleste av oss vil gjerne bade behage og behages, og det
som ofte skjer, er at vi lar dette fA komme mellom oss og den
umiddelbare opplevelse. Det gjelder bade i det virkelige liv og i
kunsten — vi neyer oss med en pseudo-opplevelse. I redsel for &
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stikke oss ut tyr vi til vidre fordommer, 1 frykt for 4 métte
forandre oss velger vi minste motstands vel. Vi orker ikke bryet
med & trenge ned under overflaten, og vi lar oss kjele for av
sentimentaliteten s4 vi slipper 4 bale med ekte fslelser. Aw
samme grunn gjer vi oss ofte i vire personlige liv blinde for
forskjellen mellom suggesjon og ekthet, mellom et romantisk,
narcissistisk forhold og moden, nyansert kjeerlighet, mellom
posering og engasjement. Slik lar vi oss lett rive med av det
notorisk slette og banale, eller vi tuter med tidens ulver — enten
det nd er en tireperser i et ukeblad eller den siste merkesak.

Jeg var jo tidligere sdvidt inne pad at dette er en mekanisme
litteraturen vil vaere szerlig sidrbar for, fordi litteraturens opple-
velse er annenhinds, med en avstand som gir ettertanken og
vanetenkingen et friere spill. Men det er klart at det skjer nok av
pseudo-meter i teatersalongen ogsi — nér vi som tilskuere ikke
vedstar oss vir egen opplevelse, eller ikke gjenkjenner vare egne
reaksjoner, ikke tar hensyn til dem. Og betegnelsen skommer-
sielt teater» henter sin odisse klang nettopp fra det pekuni=re
ensket om & behage. Det er jo ingen som bestrider teaterfolks
retf til & tjene penger pi det de gjer, det er svindelen — den falske
opplevelse, de dpenbare stener for bred — man pataler. Endelig
finner nok den beremmelige divergens mellom kritikerreaksjon
og den profesjonelle kunstners syn mye av sin forklaring i slike
pseudo-opplevelser: kritikeren ser det han vil se. (Det er natur-
ligwvis ikke kritikeren alene om, men han lever altsd av & offent-
liggjere det.) For 4 finne et eksempel hele landet vil kjenne, er
det enklest & g til hybriden Fjernsynsteatret, der f.eks. en serie
som «Grenselands ble mett med til dels sterke reservasjoner
overalt pa teaterhold — mens kritikerne jublet samstemmig. Her
var det dpenbart utenforliggende hensyn — respekt for Sigurd
Evensmos romanverk, for fijernsynets store satsning — som fikk
farge opplevelsen.

Imidlertid har mitt utgangspunkt for disse betrakininger nett-
opp vert teatrets unike karakter som levende mate — som en
konfrontasjon mellom kunstner og publikum, der begge parter
deltar aktivt i syeblikket og derfor har reell mulighet til 4 avkle
hverandre behagelighetshensyn. T den grad det snevre behaget
derfor hersker i teatret, vil det alltid friste en risikabel tilveerel-
se: det kan nir som helst bli avslert, som i livet selv. Her i landet
kan riktignok trygghetstrangen lett fi et overtak over kunsten
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« Grenselandy § Fjernsynsteatret — her med Sverre Anker Ousdal og Knut
Huseba— en ddrlig serie som ble bejublet av kritikere med wutenforliggende
hensyn?

hos mange skuespillere, og virt publikum er for veloppdragent
til & reagere dpenlyst med fyrop og ritne egg — men muligheten
er der!

Teatret er altsd en kunstart som ferst fir ekte liv nir tilskuer
og akter begge meter dpent med sitt — stiller krav til hverandre
om tilstedevarelse, fordypelse og engasjement — og der juks og
uredelighet ikke lar seg bortforklare i et forord eller redigere
vekk i et studio. Det vil ogsd si at teatret er en kunstart der
kvaliteten er en levende realitet. Og det vil igjen si at teatret er
en kunstart som aktiviserer, som tvinger menneskene ut av var
tids tiltagende private isolasjon og byr pa en fellesopplevelse,
uten massesuggesjon og mekanikk Det er dette som i sziste
instans gjer det meningsfylt & bruke sin tid og sine krefter, sitt
liv, pA den sire forgjengelige kunst teatret er: nar teppet gar
ned, er det jo borte. Det er ogsa dette som gjer at man ube-
skjemmet fordrer skonomiske ressurser av en ganske annen
sterrelsesorden enn det handgripelige produkt kanskje skulle
tilsi. Teatret er en arbeidskraftkrevende virksomhet, og skal
veere det!
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BULLETIN FRA
ET SANDSLOTT

Om industrialiseringen av teaterlivet som paradoksalt
nok skjedde samtidig med 70-drenes store frihetskamp i
norsk teater.

Av Kjetil Bang-Hansen

Hva skjer 1 dagens norske teater? Hvilken utvikling er det vart
institusjonelle teaterliv er inne i? Av og til fir man unektelig et
inntrykk av at institusjonsteatrene knapt utvikler seg overhodet,
at deres fremste bevegelse er den langsomme og stillferdige
opplesning. Er det slik? I s& fall hvor ligger arsakene til denne
oppsmuldring? Hvor kommer den fra denne fornemmelse av
slapp likegyldighet, mangel pa tro, felelsen av at alt er stivnet,
som synes a4 ha grepet store deler av det profesjonelle norske
teaterliv?

Hvis en som sitter innenfor murene skal antyde svar, kan det
veere nyttig ferst & minne om at teater er organisasjon. Teater-
kunsinere arbeider ikke som de fleste andre kunsinere alene —
kan iklke arbeide alene. Vi teaterfollk kan heller ikke som ama-
terkunstneren sette maleriet pa loftet er vi lei det, for 54 4 ta det
frem igjen en regnveersdag. Vi kan ikke engang som den profe-
sjonelle tonekunstner skyve noen noter til side for 4 gripe andre
som ledd i en arbeidsteknikk. Teater skapes her og ni, til
bestemte tider. Vi er serviceinstitusjoner med esyeblikket som
arbeidsfelt.

Teater er organisasjon, og vare institusjonsteatre er i tillegg
stat- og kommuneunderstattede institusjoner. Og det profesjo-
nelle teater er dyrt. Det koster stat og kommune arlig et stadig
sterre antall millioner kroner.

Teatrenes selvdekningsprosent synker og vil p.g.a. var ekono-
miske samfunnsutvikling heyst sannsynlig fortsette & synke.
(Med mindre billettprisene skrues brutalt i veeret, hvilket det na
trues med.) Vare utgitter stiger og teatrenes skonomi blir stadig
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dérligere. Denne utvikling skyldes delvis meget berettigede krav
om bedre lenns- og arbeidsforhold for teatrets kunsinere og
gvrige ansatte Men i utviklingens kjslvann har det fulgt en
industrialisering av hele teaterlivet som det i stadig sterre grad
er grunn til & rette oppmerksomhet mot.

EN STRENGERE HERRE

Da jeg for endel ar siden oppholdt meg 1 Amerika for 4 studere
teaterpedagogikk, ble jeg overalt jeg kom mett med spersmaélet:
Hvordan unngir dere sensur og utenforlisgende pdvirkning av
repertoaret nir teatret er opptil 90% statsunderstettet? Kan dere
unngid det, er det mulig at det overhodet ikke finnes kontroll
eller press med hensyn til den kunstneriske drift? Jeg smilte og
svarte villig vellk at nei, slik er det ikke i virt hellige sosialde-
mokrati. Der er vi frie til a4 velge var egen vei. I ar var jeg igjen i
Amerika og ble atter konfrontert med de samme spersmal. INa
opplevde jeg det ikke fullt 54 enkelt 4 svare. Siden forrige gang
var jeg blitt teatersjef, og riktignok har styret aldri lagt seg oppi
den kunstneriske drift hos oss, men hva med de evrige faktorer i
form av regler og forordninger som er med pi & styre, ja be-
stemme hva som er mulig 4 gjennomfere av kunstneriske planer?

Paradoksalt nok er denne industrialisering av teaterlivet som
resulterer i en gradvis reduksjon av den kunstneriske handlefri-
het, gatt fullstendig parallelt med en stor frihetskamp i teatret. I
de siste tidr har skuespillerne kjempet den store strid for demo-
krati og medbestemmelsesrett pa sin arbeidsplass. Man trodde
nok det var teatersjefen det ferst og fremst gjaldt & ta knekken
pé, men vi har viknet opp med enda strengere herre: egne regler
og forordninger. Vi har fatt innfert bestemmelser hvis konse-
kvens ingen har overskuet og hvis resultat kan bli en langsom
kvelning av oss alle.

Det er et faktum at teatrene i de senere ar er blitt stadig
sterkere bundet av nye arbeidsregler og arbeidsordninger. Dette
har ikke bare gjort det profesjonelle teater stadig dyrere, men
ogsd vanskeligere & administrere og mindre smidig i metet med
aveblikkets kunstneriske utfordringer. Vi er underlagt et stadig
mere finmaskert regelverk, bestemmelser delvis utarbeidet av
andre enn oss selv — bestemmelser som skal regulere ogsd andre
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— Pi alle fronter fikk vi en kamp for demokrati og medbestemmelsesrett.
Utviklingen skapte sd store motsetninger at uheldige konskvenser av
skuespillernes frigjeringskamp fremdeles knapt kan diskuteres.

typer virksomhet innen teatret enn det kunstneriske arbeid. I
likhet med arbeidslivet forevrig tar derfor planering, admini-
strering, selve organiseringen av arbeidet en stadig sterre plass.
Neer sagt til fortrengsel for arbeidet selv. Den gode forestilling
er ikke ferst og fremst den som oppiyller de kunstneriske hap, Vi
har fatt nye kriterier: Tidsskjema, arbeidsrammer, produksjons-
budsjett ete,

La oss ta et eksempel: Arbeidsmiljeloven. En lov hvis inten-
sjoner vi alle har nikket andektig til og landet kan fele seg stolt
av. Likefullt er en slik lov sprunget ut av industriens behov og
overhodet ikke tilpasset teatrets virkelighet, At en sverdsluker
ma fa dispensasjon sier seg selv, men montro om loven ikke er
teatret like fremmed. Ikke i den forstand at et teater ikke trenger
et sikkert og godt arbeidsmiljs. Skuespillere og teaterfolk skal
ogsa ha del i de sosiale goder og den inntektsutvikling et moder-
ne velferdssamfunn kan gi. Men teatret mé likefullt tenne sine
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lys nir de andre — publikum — kan se dem. Vi skal jobbe nér alle
andre har fri. Vi kan aldri tilpasses samfunnets evrige rytme. Til
giengjeld har teatrets kunstnere det ufattelige privilegium at liv
og arbeid kan bli ett. De har det ikke slik som folk flest at
pengene mé tjenes ett sted, mens de wirkelige interesser og
livsmél dyrkes et annet. En fabrikkarbeider kan ikke rusle ned
en sendag og starte samlebdndet fordi han ganske enkelt har
lyst, eller under arbeidets gang sette bandet 1 revers og gjere noe
om igjen fordi han personlig er utilfreds med resultatet. Sjelden i
alle fall. Vi i teatret kan. Vi drives ikke av prinsippet om at
arbeidet er et ik, noe du derfor skal gjere minst mulig av og til
hayest mulig pris. M.en trekker vi, teatret og samfunnet, egentlig
konselkvensen av dette, av vir enestiende stilling? Nei. Indu-
strien er stadig den herskende modell. Teatrets organisasjon,
holdning og wvokabular tar stadig sterkere farve av den. Og
myndighetenes holdning til teatrenes preges ogsa tilsynelatende
stadig mer av industrimodellen. Kravet om sterre effektivitet og
gket egeninntekt kan i siste instans bare fere til en form for
skonomisk sensur der et visst antall publikumssuksesser pr. ar
blir tvingende nadvendig.

MED OG UTEN FALLH@OYDE

La oss pd denne bakpgrunn et eyeblikk gi til den motsatte
ytterlighet og se litt pd Phillippe Petit, linedanseren som Roga-
land Teater matte da vi var pd gjestespill ved The New Theatre
Festival i Baltimore. Skjent linedanser — FPhillippe Petit har
opptradd hos Barnum & Bailey, og han har gitt pa line mellom
tirnene pa MNotre Dame i Paris. I New York ville han gi péa line
mellom de to tdrnene pd World Trade Center, et av verdens
heyeste byggverk. Det fikk han ikke lov til. Men han og en
partner bret seg inn en kveld. I nattens lep strakk de en line fra
det ene tirn til det annet, og om morgenen da folk skulle pa
jobb, satt P. Petit pa lina og spiste frokost. Siden gjorde han
kunster. Da han gikk tilbake til taket, stod politiet der. De satte
hindjern pa ham. Men Petit er lommetyv ogsa. Han stjal nekke-
len til hindjernene ut av lommen pi politiet og liste dem opp...

Han har en annen spesialitet og. Gateteater. Da kommer han
med en liten svart kuffert, og i den har han tusen ting. 353 slar
han en krittsirkel pi fortauet, og innen denne krittsirkelen lager
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han sin forestilling. I kufferten har han en liten enhjulssykkel
som han sykler pa, han spenner ut et tau fra en lyktestolpe og lar
et par av tilskuerne holde det. 5S4 lepet han frem og tilbake pa
tauet med fire fakler. Han improviserer med alt som er for
hinden og som tilskuerne gir ham: iskrem, paraplyer, barn —
som han da sykler med pd hodet. Alt ordlest. Kommer det et
helikopter over, eller en politibil forbi, lager han en improvisa-
sjon over det. Selv det & motta penger fra folk gjer han til en lek
— ef mimenummer.

Denne mannen kan vi kalle en «poetisk virkelighetskunstners
— Han tar elementer fra vir hverdags virkelighet og omformer
dem poetisk. Jeg snakket med ham. Han sa: «Jeg er hva jeg gier.
Jeg gjer hva jeg er. Dette er mitt liv.» Da jeg si spurte om hvor
lenge han hadde tenkt 4 drive pA sdnn, svarte han at det visste
han ikke, bare at nir han var 80 wville show'et hans nok ha
utviklet seg og veere anderledes enn na...

Idag ma Phillippe Petit representere teatrets absclutte de-
sentralisering — null organisasjon, total kontakt med publikum.
Men nér vi har snakket sdpass mye om den ubeskytiethet som
Phillippe Petit og sveert mange andre kunstnere velger, er det for
& se den i lys av hvordan vare scenekunstnere velger 4 beskytte
seg mer og mer mot enhver form for nederlag eller forandring.
Men kan man det? Selvfelgelig ikke, og derfor er det bekym-
ringsfullt nir vi kunstnere er med pa 4 bygge opp systemer for &
oppnd noe intet menneske kan oppnd. Idag er faktisk situasjonen
den at en skuespiller sveert fort kommer i en posisjon hvor han
er bortimot uoppsigeligz. Lager han en dirlig prestasjon eller
flere, behever ikke dette bety at han ikke far roller igjem: I
teatrets kunstneriske rid vil han ha kolleger som taler hans sak.
Likevel vet vi at sikkerhetsnettet kan bli s&4 finmasket, hayden
til bakken sa lav at gleden over kunststylkket forsvinner en dag
bade for akter og publikum,

Kunstneren far trygghet. Skaper han ikke da? Men hva med
virkeligheten? Er virkeligheten trygg? Og skal ikke teatret skape
kunst ut fra virkeligheten? Kan det det dersom teatret repre-
sentere en lissomverden med all sin trygghet?

Vi er jo oppdradd i troen pd en slik trygghet, slik solidaritet.
Likevel: Verden er farlig. Det vet vi. Livet er en kamp — ikke om
den sterkestes rett, men mot utfordringer. Derfor er det nettopp
motstand og muligheter til nederlag som gir mening — arbeids-
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glede og identitet. Settes vi inn i et system hvor en viss type
utfordringer tas fra oss, der ansvaret for vire handlinger ikke
lenger er reelt, da vil vi oppleve denne verden som falsk. Og wi
reagerer med apati, ansvarslashet og til sist aggresjon.

PUBLIKUM - DE ER JO DER

Vil vi forhindre all smerte og alle nederlag, beraver vi oss selv
ogsd seiren, gleden ved 4 skape. Dette i enda heyere grad om vi
vil skape kunst. Kunst er basert pi uro, ja angst. Hvorfor? Fordi
kunsten skal bevege oss. Pad neer sagt hyilket sprog man velger
oppdager en at ordet «beveger bide har en fysisk og en andelig
betydning: rithren, move, rere — mosjon og emosjon. Kunsten
skal bevege oss ut mot noe ukjent, nytt. Men den trygghet vi idag
tilstreber pa teatret, ma fere mot ubevegelighet. Og en slags
sammenheng mé det jo veere mellom institusjon og produlkt — i
dette tilfelle forestillinger?

Stadig flere av oss sper derfor: Hvor lenge kan wvi leve i
illusjonen om at var kunst — produktet — forblir upavirket av de
yire betingelser vi gir den, de omgivelser den skapes i? Hvordan
skal vi etterleve kunstens krav om bevegelighet, uro og seken
innenfor store institusjoner som er styrt av menstre og regelverk
med stadig sterre orden, trygghet og ro som mal? Hvordan gar
det med «produktet» vart nar intet utenfra kan komme inn og
forstyrre oss?

Men publikum kommer jo tross alt inn utenfra? Ja, men pa
hvilke premisser? Den stadig strengere ekonomi er jeg redd vil
fare oss inn i sterre og mer fastldste abonnementsrammer kom-
binert med et repertoar som skal gi svar pa statens krav om
heyere budsjettmessig selvdekning. I Danmark er man forlengst
kommet dithen at de fleste forestillinger er solgt og deres spille-
tid bestemt bortimot et &r fer de overhodet er laget. En suksess
eller en fiasko endrer intet. Da jeg i fjor gjeste-instruerte i Polen
etterlysie jeg en dag pé prevene det orginale grep som skulle
gripe publikum. En av skuespillerne s pid meg og svarte: «Pu-
blikum? De er jo der des. Og ganske riktig, vi kan nok ogsa
komme dit at vart publikum fraktes med fellesbusser inn til
forestillinger de har kjept billetter il fordi de er medlem av en
perfekt abonnementsording eller fordi de et ar tidligere har latt
seg lokke av store navn. Men er dette malet?
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Industrialiseringsprosessen, denne folelse av at alt er stivnet
til har — godt hjulpet av andre faktorer — tilsynelatende resultert
i et sviktende engasjement hos teaterkunstnerne overfor selve
teatrets kunst. Teater er ikke lenger det naturlige sentrum i
deres liv, Hvordan kan det bli et sentrum nir f.eks. en del av
MNationaltheatrets skuespillere knapt spiller mere enn én rolle i
dret? Da md jo teatret begynne 4 smuldre opp innvendig. Og det
merkes pa scenen — en kan i salen gripes av felelsen av at enkelte
bare er stukket innom der tilfeldig. Deres egentlige interesse
ligger tilsynelatende utenfor scenehuset: I fjernsynet, film, bat,
familie, politikk, hytte...

I dagens situasjon tror jeg faktisk stadig flere av feafrets
kunstnere opplever tilveerelsen i institusjonsteatrene som livs-
edende. Det gies for fA muligheter til & leve seg selv ut gjennom
arbeidet. Men angsten holder dem fast. Og sa blir det for mange
 skue dremmende over til de friere gruppers nettopp frie stil-
ling — vel vitende om at der likevel ikke ligger neen lasning for
dem. Selv regionteatrene eller provinsteatrene representerer in-
gen lesning til tross for at man nok vet at kanskje det mest
interessante teater de siste Arene har vesert skapt nettopp awv
landets minste institusjonelle teatre: Teatret pa Torshov og i all,
beskjedenhet Rogaland Teater.

MNoe av det mest groteske i det alt sammen er likevel som nevnt
at denne sterkningsprosess er foregitt fullstendig parallelt med
den store frihetskamp i vart teater. Sa parallelt at en blir fristet
til 4 kalle det et paradoksalt (7) resultat av frigjeringsprosessen.
T0-frene var jo det store ti-ar for demokratisering av teaterar-
beidet. P4 alle fronter i teatret fikk vi en kamp for demokrati og
medbestemmelsesrett. En kamp som ferte til bla. opprettelsen
av de ferste rent allmannastyrte teatre. Utviklingen gikk iklke
smertefritt og skapte store motsetninger. S4 store at uheldige
konsekvenser av skuespillernes frigjeringskamp fremdeles knapt
kan diskuteres. Og enkelte kretser er tilsynelatende mere opptatt
av en fortsatt diskusjon om demokrati enn & seke og belyse f.eks.
regionteatrenes bemanningsproblemer og kunstneriske krise — ja
teatrenes kunstneriske problemer overhodet. Snakkes det teater
skal det snakkes penger og medbestemmelse, kunst gjeres syno-
nymt med intellektuell eller politisk analyse.
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— Vimd modig akseptere at dette yrket stiller visse kerav, at mennesker selv
md velge om de ansker & gd inn i slitet. Ingen er tjent med at visse krav
skjules under dekke av regelverk og trygghet. Teatret der av det, hevder
Fjetil Bang-Hansen. Slik oppfatter tegneven Ulf Aas teatrets situasjon.

NY TEATERMELDING

Finnes det 84 noen vei ut av det ufaret vi har sekt 4 beskrive?
Lett blir det ikke & finne en slik. Vi er jo kommet s4 godt igang
med 4 sage av den gren vi alle gynger pa. Mar vi si kan lese i
rundskriv fra Norsk Skuespillerforbund at enkelte nd feler tiden
inne til & stille spersmalstegn ved de gamle begrep som f.eks.
ordet «begavelses, er vi vel ogsd begynt & ta motorsagen frem?

Kampen for ny wvitalitet i norsk teater blir en kamp for &
bevare og utvikle dets mangfold. Noen av de sterste problemer vi
sliter med, henger nemlig sammen med en ensretting av teaterli-
vet. Storparten av vare bevilgninger kommer fra en og samme
kilde, staten, som innehar aksjemajoriteten wved wvére institu-
sjonsteatre. Hovedtyngden av teatrene ligger dessuten i Oslo, og
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den meget sterke fagforeningskamp som er fort innenfor teatret,
har hatt teaterlivet i hovedstaden som primeert uigangspunkt,
Resultatet er blitt en stadig sterkere uniformering av teatrenes
struktur, en sentraliseringsprosess der stat og fagforeninger gar
hind i hand. Det er naturlig at det bevilgnings- og organisa-
sjonsmessig slik kan oppfattes enklere, men & gjere ethvert
teater til sterre eller mindre modeller av hverandre ferer til
stillstand, epigoneri og frustrasjon. Det vi burde gjere var & soke
og utvikle hvert teater selvstendig, basert pd eget miljs, egne
ressurser menneskelig og materielt, egen tradisjon og forankring,

En slik utvikling wvil vaere fullstendig avhengig av at man
klarer og er villig til & utvikle en organisasjon av teatrene basert
pé teater som livsform. Vi mé veere villig til 4 akseptere at dette
yrket er ulikt alle andre.

Visse sosiale goder kan aldri oppnies eller kompenseres for i
teatret, til gjengjeld gies kunstneren verdier av et annet slag.
Den eneste mate teatret egentlig kan overleve pi, er at vi hele
tiden seker & bevare evnen til 4 vesere en totalengasjerende
livsform for de som arbeider der. Slik vi helt selvielgelig ser
andre kunstformer er for sine utevere. Hvordan oppnéar vi det?
Vi gjer det i ferste omgang gjennom at kunstnerne selv ssker
andre modeller enn den vellykkede industri som ideal for sin
arbeidsplass. Vi gjer det gjennom modig 4 akseptere at dette
yrket stiller visse krav, akseptere at mennesker selv ma velge
utifra egne vurderinger om sin lyst og sine forutsetninger om de
ensker 4 gd inn i slitet. Ingen tjener pa at disse krav skjules
under dekke av regelverk og ytre trygghet. Teatret der av det.

Rent konkret tror jeg tiden er inne for en helt ny teatermel-
ding. Morsk Teaterrdd som 1 sin tid ble opprettet for 4 holde aye
med teatrets lepende utvikling, har Apenbart ikke fullt ut maktet
sin oppgave. En helt ny vurdering av situasjon og fremtid er
nedvendig. Og jeg tror det haster. Pasienten virker slapp, har
underlige symptomer og forbleffende lite feber.
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TEATRET OG DEN
DOBBELTSIDIGE
VELFERDSKRISEN

Kan det tenkes at den fylkeskommunale fattigdom blir
sd stor at vi ikke kan prioritere behov hos det friske
flertall?

Av Hans Svelland

Teater er viktig. Det er viktig fordi det, i alle fall pa sitt beste,
dreier seg om det som er selve kjernen for det store flertall av oss
— godt teater dreier seg om erkjennelse, om det & utvikle seg som
menneske. Teater dreier seg om det & leve i spenningsfeltet
mellom oss selv og den kultur vi er en del av. Teater skal
underholde.

Teaterets oppgave er 4 holde oss vikne, holde oss levende som
mennesker. Det skal vise oss vire verdier, vire konflikter og
vare valg. Det skal ikke belsere og absolutt ikke forkynne, men
gjerne provosere, Det skal hjelpe oss til & erkjenne. Det skal
veere katalysator for var egen erkjennelsesprosess.

Dette kan sikkert sies om alle kunstarter, men for meg er
teater viktig fordi det gir sterkt og direkie akkurat pi dette.
Meatet mellom kunsineren og publikum blir direkte menneske
mot menneske,

Som Carl Henrik Grendahl sa klart uttrykte det i et tidligere
nummer av Dyade: Kunst ma ikke bare veere pynt eller terapi —
et botemiddel mot skader. Dens viktigste og egentlige funksjon
er det grensesprengende, det erkjennende. Kunnskaper kan
overleveres fra en generasjon til en annen, kunnskap kan lagres i
arkiver. Det kan ikke erkjennelse. Den ma vi kjempe oss til selv,
derfor ma prosessen fortsette, fordi vi alle ma starte fra bunnen i
hver ny generasjon.
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TRUSELEN

Teateret er i dag truet. Teatrene stir overfor truselen om en
akutt skonomisk krise, men truselen har ogsé en annen side som
henger sammen med den ferste. Delvis direkte, delvis indirekte.

Denne truselen kommer fra den nye kunstnerrollen — kunst-
funksjoneerrollen — med oppsigelsesvern, kortere arbeidstid, de-
mokrati pd arbeidsplassen, arbeidsmiljetiltak og ansiennitetsre-
gler. Alt dette er udiskutable goder som alle unner alle og som
ingen politiker ter nekte noen. Det er bare det at disse goder
truer teatret bade kunstnerisk og ekonomisk.

At personalutgifter og arbeidsmiljatiltak er helt avgjerende
for kostnadsutviklingen ved teatrene, antar jeg alle er enige om.
At den nye kunstnerrollen ogsd er en trusel mot kunsten og dens
rolle i samfunnet er heller ikke noen orginal pastand, men krever
vel en viss utdypning.

La meg si det slik: To grupper har et helt spesielt forhold til
befolkningen og ber derfor ikke bli offentlige funksjonszerer:
politikerne og kunstnerne. Disse to gruppene har vel ellers ikke
sd mye til felles, men de skal begge bade tjene og lede folket,
begge lever i en form for dialektiske spenningsforhold til almen-
heten.

Etter mitt syn er kunstnerrollen ikke et borgerlig yrke pa linje
med tannlege, rerlegger og byrikrat. Kunstnerrollen skal vere
korrektiv og supplement til alle borgerlige yrker. Kunstneren og
borgeren utfordrer hverandre, lever i spenning til hverandre, i et
hat/kjerlighetsforhold. I lengden kan ingen av dem klare seg
uten den andre.

Det blir ikke bedre kunst eller politikk av at kunstnere eller
politikere sulter. Men disse gruppene ma finne seg i, hver pé sin
mate, & leve livet sterkere og farligere enn andre.

Far var kunstnerrollens spesielle situasjon en del av det felles
tankegods. Den gang hadde man et spesielt ord som markerte
skillet. Man snakket om et «kall». I dag lever vi i de mange sma
ords tid og ter ikke lenger bruke et slikt stort ord. Vi har mange
smé meninger, men ingen stor.

Kunstfunksjoneerrollen eller «kulturarbeider» som mange yn-
der 4 kalle seg, harmonerer med et bilde av kunst som terapi.
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Publikum er klienter som skal fi plastret sine sir eller meninger
som skal korrigeres, ikke selvstendige individer som skal vekkes.
Egentlig er det to menneskesyn som steter mot hverandre.

Det er derfor Heyre og andre liberale partier er det frie
teatrets sikreste stette. Livssynspartier som Kr.F. og Marxist-
Leninistene vil ha teater med henholdsvis kristen og marxistisk
formalsparagraf. Sosialdemokratene wvil bruke teateret som
redskap pd en mer indirekte méte, ved & innlemme det i vel-
ferdstatens raskt voksende korps av terapeuter. I tillegg har
Arbeiderpartiet serget for 4 vedta en sosialistisk formalspara-
graf for norsk kulturliv.

Teatret opplever i dag velferdsstatens dobbeltsidige krise. Den
bestar pa den ene side i at vi alle er i ferd med & bli pasienter
og/leller terapeuter. Vi fir en oppfatning av oss selv som klienter
som skal hjelpes eller terapeuter som skal hjelpe andre, til et
smertefritt liv. Det er en krise i mil og mening.

OKE EGENINNTEKTENE

Velferdskrisens annen side er den skonomiske. Produktivite-
ten synker, omkostningene stiger og utgiftene til det raskt vok-
sende korps av terapeuter er i ferd med i ta kmekken pa oss.
Dette er neyvaktig situasjonen ved teatrene. Truselen om akutt
akonomisk krise skyldes deres egen omkositnings-eksplosjon,
kombinert med det faktum at teatrenes eier (fylke og stat) selv
har fatt store skonomiske problemer.

De offentlige subsider til hvert teaterbessk er etter hvert blitt
sé store at de gir ut over en hver rimelighet. Hvert besek pd
Mationaltheatret ble 1 18979 subsidiert med gjennomsnitlig 178
kroner. For Oslo Nye Teater var tallet 103 kroner og for Det
MNorske Teatret 186 kroner. (Operaen hadde for lengst passert
300 kroner i subsidier pr. billett). Teatrenes egendekning av sine
utgifter har sunket fra ca. 50% i 1950 drene til ca. 10 % 1 1970
drene.

Teater er viktig og det mé prioriteres, men det betyr ikke at
teater kan koste hwva det vil. La det vare tindrende klart at
kostnadsutviklingen ved teatrene i dag er helt adeleggende for
dem sely, Det er politisk og skonomisk nedvendig 4 snu kost-
nadsutviklingen og 4 ske egeninntektene. Norsk teaterliv i 80-
irene avhenger av om teatrene makter 4 svare pa denne utford-
ring.
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Hilsen fra Nationaltheatret i programheftet til FPeder W. Cappelens
« Hoittenland» vdren 1981,

Det er galt & sette bevilgninger {il teater opp mot bevilgninger
til sykehus. Helsesektoren er den eneste som pa en direkte mate
redder liv, men alle samfunnets ressurser kan ikke av den grunn
ga dit — seerlig nir det sterste mangelen i helsesektoren er
styring, ikke penger.

Jeg startet med 4 si at teater er viktig for det store flertall av
oss, men altsd ikke for alle. Straks du trenger behandling eller
pleie og ikke far det, blir teater unedvendig luksus. Det kan
tenkes den fylkeskommunale fattigdom blir sa stor at vi ikke
lenger kan prioritere viktige behov hos det friske flertall, at i
mé kanalisere alle ressurser til de sykeste og svakeste blant oss.
Det er fare for at vi for 4 opprettholde et akseptabelt helsevesen
ma bygge ned, eller endog nedlegge teatre. Det er den ene
truselen. Det er ogsd fare for at teatret gjeres til en del av
helsevesenet som en slags «kultur-terapi-avdelings hvilket
kanskje er enda verre, for da er ikke lenger teater s& viktig.

Allikevel, mot dette viger jeg pistanden om at det er i kriseti-
der folk seker kunst og trenger den. Symfoniorkestre ble dannet
i konsentrasjonsleire. Darlig helse kan aldri knekke god kunst.
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FREMTIDENS TEATER

Med utgangspunkt i teaterets oppgave som katalysator for
erkjennelse — videre i det ansvar jeg har for Oslo kommunes
ekonomi — og det tredje utgangspunkt i redselen for &4 gjere
kunstnere til funksjongerer med trygghet, men uten kall: Ja, si
skulle scenariet av fremtidens teater vaere noksé gitt. Det kan bli
smé, enkle scener og relativt smé og frie ensembler. 5S4 kan
scenene drives pad utleiebasis til teatergruppene. (Torshovidéen)

Jeg er ikke et eyeblikk i tvil om at dette er et viktig trekk i
bildet av fremtidens teater, bide nadvendig og riktig.

Likevel, dette ma ikke bli hele bildet. Fortsatt mé teater ogsé
veere heytid og fest. Gjeglende gateteater eller smé, sortmalte
rom med alvorlige unge mennesker som skal vise oss vart egent-
lige jeg, er ikke alene nok. Vi mi ikke la oss overmanne av det
smalige i tiden. De sentrale riksscener har sin nedvendige plass
og basis 1 det & produsere det ypperste.

Tillat meg et sidesprang: Mest illustrerende for tidens reduk-
sjonisme, dens puritanske, hverdagslige smalighet, er de kirker
vi bygger. Kirken har fer veert et tempel som stemte sinnet mot
heytid og guddom. N4 bygger vi «arbeidskirker» som stemmer
sinnet mot hverdag, mot ping-pong, dugnad og bingo.

Uten sammenligning forevrig, ber ogsi et teaterbesak vaere en
begivenhet man forbereder seg til, og rammen rundt forestil-
lingen ber hjelpe oss til & komme ut over det smalige hverdagsli-
ge. Teater er viktig, derfor ber det settes inn i en ramme som
fremhwver nettopp det.

S4 har jeg altsd ikke noe klart bilde av den vel jeg mener
teatret ber gi. Jeg tror ikke det finnes noen enkel méite 4 parere
de tfruende farer pa.

De n®rmeste drene vil stille store krawv til alle som har ansvar
for vare teatre, til teatrenes ledelse og ansatte og til politikerne.
For oss politikere ma det viktigste vaere 4 holde holdet kaldt og
se de store linjer. Vi mé unngi kortsiktige, krisepregede beslut-
ninger nir innstramningene nd kommer. For teatrene er oppga-
ven & lage bedre og fremfor alt billigere teater. Nar kravet om
okt produktivitet henger over hver eneste arbeidsplass bade i
privat og offentlige virksomhet, er det urimelig om ikke det ogsa
blir rettet til teaterproduksjonen. Uproduktivitet ma ikke bli
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oppheyet til kunst i seg selv. Det skal ikke bli lett for noen av
oss. Sterke pressgrupper drar til alle kanter, interessegrupper
som har som mal & tjene én eller noen fa sserinteresser. Ingen av
dem sloss for helheten. Mye vil avgjeres av hvilke pressgrupper
som er sterkest.

Mange kan hindre at noe blir gjort, fi kan gjere noe.

Til slutt bare en oppsummering og utdyping av konkrete ting
jeg mener allerede nd avtegner seg som nedvendige:

1. Teatrene ma rydde opp i sine interne disposisjoner av tid,
personale, prever og forestillinger. Sekelyset ma settes pd
produksjon og produktivitet. For hver skuespiller er det nid
3—4 andre ansatte. For det nye Norske Teatret vil finansut-
giftene bli 2 ganger mer enn driftsutgiftene.

2. Publikum mé betale en heyere reell billettpris — i dag er
teater konstant pa billigsalg og koster reelt mindre enn en
kinobillett.

3. Det ma etableres et sosialt sikkerhets-nett for skuespillere i
form av statlig garantifond, former for pensjon el. Skuespil-
lerne har krav pd samme sosiale sikkerhet som andre borgere,
men de har intet krav pa & uteve kunst av sosiale grunner.

4. 54 snart det byr seg en anledning, ber en av de faste biscener
stilles til disposisjon for frie ensembler pd utleiebasis.

5. Fylkes- og stats-monopol som teatermesén er prinsipalt uhel-
dig. Det ber i tillegg dpnes muligheter for privat finansiering
ved skattefrihet for avsetninger til kulturelle formal slik det i
dag er mulig til visse humanitsere og vitenskapelige formal.

Viktigst av alt tror jeg likevel det er & fi en gjennomgripende
debatt om teaterets situasjon og rolle i samfunnet. Jeg haper
redaksjonen i Dyade og andre gode krefter lykkes i & dra i gang
en slik debatt — tiden er i hey grad moden.
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PRIVAT STOTTE
— EN UTING

I en rekke andre land far orkestre og teatre betydelige
summer fra enkeltpersoner og fra neringslivet — hvor-
for ikke her i landet?

Av Dag Simonsen

Gjennom arene har mange reist spersméalet om det er riktig at
vire offentlig eide kulturinstitusjoner ikke forseker & fi stette
ogsd fra enkeltpersoner og fra naringslivet. De aller fleste har
holdt pa prinsippet om kun & ta imot den stette det offentlige
gir, utfra det syn at man ved & ta imot privatstette dels kan
underminere politikernes felelse av plikt til 4 gi stette og dels
utfra en viss frykt for 4 miste kunstnerisk selvstendighet og
integritet.

Det er i den forbindelse interessant & merke seg at det i
enkelte andre land, blant dem USA, reises lignende innven-
dinger mot & akseptere stette fra det offentlige — frykt for at
politikernes interesser ikke alltid tilsvarer de mal den kunstne-
riske ledelse har satt seg.

Hadde kulturinstitusjonene fitt de belep man trengte og med
rimelighet kunne forlange, ville det i utgangspunktet ikke vare
nedvendig 4 g4 rundt med tiggerstaven. Men situasjonen er
desverre ikke slik. Det offentlige har ennu ikke serget for at
MNorge har et eneste fullt utbygget symfoniorkester. Selv wvirt
fremste representasjonsorkester, Oslo Filharmoniske Orkester,
har langt fra det antall musikere som er nadvendig. Det er
varsler om budsjettnedskj=ringer ved teatre over hele landet,
Den Norske Opera mé innskrenke antallet forestillinger, og var
nasjonalballett lider sterkt av & ha altfor fa dansere.

Jeg tror ikke at kulturinstitusjonens eiere — stal og kommune —
ville redusere sine bevilgninger til disse institusjoner hvis disse
selv ogsd greidde 4 f& tak i midler fra andre kilder. Denne
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tilleggsstotte kunne brukes til spesielle prosjekter som den
kunstneriske ledelzse ellers ikke kunne fitt gjennomfert innen de
vanlige budsjettrammer — ikke prosjekter padyttet kulturins-
tutsjonene fra komersielle interesser, men ensker fra den kunst-
neriske ledelse.

Jeg tror sveert f4 ensker en total sanering av det offentliges
stotte til vare kulturinstitusjoner. Selv ser jeg si absolutt at den
helst skes betraktelig. Det jeg ikke forstar, er at s4 mange gar
sterkt imot stette fra private. I en rekke andre land fir orkestre,
teatre og operahus betydelige summer fra enkeltpersoner og fra
neeringslivet, og den kunstneriske kvalitet og spennvidde er for
manges vedkommende pd et nivd vi kun kan dremme om. En
amerikansk bank gjorde det mulig for Oslos konsertpublikum a
oppleve the New York Philharmoniec Orchestra, SAS har vart
med pi & presentere en stor vikingutstilling i London og New
York, og et stort oljefirma yter hvert Ar store belep til The
Metropolitan Opera, og gjer det mulig for millioner av amerika-
nere 4 fa del i operahusets forestillinger gjennom radiooverfe-
ringer. Selv the Royal Opera House, Covent Garden, i London er
idag totalt avhengig av privat tilleggsstotte for & holde virksom-
heten pa et 54 heyt kunstnerisk niva som ledelsen ensker seg.

Neeringslivet kan statte kulturinstitusjonene pd mange mater.
En méte er selvsagt direkte pengestatte, men det er andre former
som er minst like viktige. Ved & kjepe billetter til ansatte, er en
bedrift bide med pa 4 stotte kulturinstitusjonene, de er med pa &
fylle konsertsal eller teater — de bruker kulturen — og de yter
samtidig noe for sine egne ansatte. Mange konserner er ogsi
storkjepere av kunst — til glede for ansatte og for kunstnerne.
Statte kan ogsé gis i form av varer (feks. kontorutstyr, maling,
mabler etc.), eller rdd og tjenester (fra f.eks. advokater, regn-
skapsspesialister eller reklameeksperter).

Kulturinstitusjonene mottar alt i dag stette fra nseringslivet
giennom annonser i programmene o.l. — og det er derfor ikke noe
prinsipielt nytt hvis denne stette utvides. Idretten — som jo nu
offisielt skal regnes som en del av kulturlivet — mottar betydelige
belep over reklamebudsjettene innen neeringslivet, og sveert fa
reagerer pa dette.

Ved & stette kulturlivet pa en eller annen mate viser nerings-
livet ogsa at det faler et ansvar for de lokale kulturinstitusjonene
og for neermiljeet — et ansvar for at lokalbefolkningen og da ogsd

a4



sine egne ansatte, far et sd godt kulturtilbud som mulig. I USA
har enkelte sterre konserner til og med ansatt kunstnere for &
virke i det lokalmiljeet der bedriften ligger.

Ogsd som enkeltmennesker kan vi vise et ansvar overfor kul-
turlivet — et ansvar som gar ut over det vi gir via skatteseddelen.
Ved & bruke museene, teatrene og orkestrene, kan vi vise at vi
feler at disse institusjonene og det de stir for, er viktige for oss
mennesker. Jeg er helt overbevist om at publikum i enkelte
tilfeller er willige til & betale heye billettpriser slik at feks.
Operaen eller vire orkestre kunne engasjere topp kunstnere man
ellers ikke wille hatt rad til — og pd den méiten var wi som
publikum selv med pd & gi oss el mere spennende og rikt
kulturtilbud, Stockholms-operaen hadde tidligere i ar engasjert
3 stjernesangere til en forestilling og billettene kostet over 200.-
kroner. Gjestehonorarene ble helt og fullt dekket av den ekstra
scover charge: publikum betalte, og slik kunne Stockholms
operapublikum oppleve verdenssangere uten a belaste Operaens
ordinzere driftsbudsjett — tre sangere man ellers ikke ville hatt
rad til 4 engasjere. Hvis f.eks. Oslo Filharmoniske Orkester sket
billettprisen ved sine «ekstrakonserters med ytterligere kr. 50.-,
ville man med fullt hus hatt ca. kr. 80.000.- i ekstrainntekt! Et
honorar pd omtrant kr. 100.000.- ville nok friste selv de fleste
verdensnavn til & komme til den utkant av verdens musiklkliv
Norge tross alt er.

Jeg tror det er galt av kulturinstitusjonene ikke & benytte alle
muligheter man har for & eke sin egendekning med det for eyet
at den kunstneriske kvalitet gkal bli s34 hey som mulig. Det er
mélet man mé strebe mot. Selysagt ber stetten fra det offentlige
fortsatt veere grunmlaget for at vi i det hele tatt skal ha kultur-
institusjoner med et heyt kunstnerisk niva, men vi mi ikke
glemme at ogsd annen stette kan veere verdifull — pa kort og lang
sikt.
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DET UBEVEGELIGE
TEATER

En papekning av to teatermodeller: En med store res-
surser, men fastldst organisasjon. En annen med sma
ressurser, men med frihet fra systemene.

Av Erik Pierstorff

Det som er skjedd med Trendelag Teater — at det er tvunget til
& skjeere sitt tilbud for 1981 helt inn til beinet og dermed ikke
lean utnytte teatrets kapasitet — kunne i prinsippet hendt med et
hvilket som helst annet norsk teater som er avhengig awv staten
og lokale bidragsytere for sin eksistens (Da dette ble skrevet —
2/2 1981 — 54 det ut som om Trendelag Teater stod foran
avgjerende budsjettbeskjeeringer. 54 drastiske som de sa ut som
da, ble de ikke. Dessverre vil det ikke si at artikkelen har mistet
sin prinsipielle betydning.). Trendelag Teater er heller ikke det
forste teater til & rammes av en liten nedskj=ring pa det lokale
plan som sa forsterres gjennom den fastlagte fordelingsnaklkel

Det samme er skjedd i Bergen. Kommunen har ved to anled-
ninger skiret ned bidraget til Den Nationale Scene. Det har bare
ikke gitt seg s4 dramatiske utslag som 1 Trondheim. Dels skyld-
tes det Den Nationale Scenes gunstigere utgangsposisjon rent
gkonomisk; dels skyldtes det at ikke alle stillinger var besatt.
Dette gjaldt seerlig skuespillerkontoene. Der hadde teatret litt &
ga pa.

— Blikt vil na Norsk Skuespillerforbund forseke 4 sette en
stopper for med sitt krav om bemanningsregler for teatrene:
Disse skal til enhver tid veere forpliktet til & fylle samtlige

I begynnelsen av dret skrev Dogbladets teateranmelder Erile Pierstorff
noen prinsipielle artikler i Daghbladet om teatersituasjonen i Norge.
Dyade har fitt anledrning til 4 gjengi dem, med wvisse redigeringer
foretatt av forfatteren.,
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skuespillerstillinger de har pd budsjettet. T noen tilfelle skulle
ogsd antallet stillinger skes.

Hensikten er apenbar. Det hersker arbeidsleshet blant norske
skuespillere. Ved at det i praksis er blitt nesten umulig 4 si opp
skuespillere som man mener ikke holder mal, blir tilsvarende
feerre ansatt, og bruken av freelancere gar ned. Det dreier seg
atter om & skape flere og tryggere arbeidsplasser.

Efterhanden er det mer og mer det det dreier seg om i norsk
teaterpolitikk.

M4 kan man selvielgelig sperre hva teatrene kan ha imot & fa
flere skuespillere ansatt: Det ma jo veere i deres interesse?

Ja og jo. Det kan jo godt tenkes at ledelsen/skuespillerne ved
et teater (om det na var en stilling ledig) kunne tenke seg &4 bruke
disse pengene pa andre kunstneriske nedvendigheter — trening,
musikk, scenografi, lydutstyr, dramatikk — i stedet for automa-
tisk & skulle erstatte en skuespiller med en annen. Det har jo
veert en av fordelene ved norsk teaterstette (fremfor feks. den
danske) at det ikke har veaert bundne budsjettposter: Norske
teatre fir en wiss sum og fir selv bestemme hvilken dizsposisjon
av midlene er kunstnerisk mest fruktbar.

Denne frihet er dyrebar. Og den blir mindre og mindre idet en
sterre og sterre del av de bevilgede midler er bundet i faste
stillinger og faste utgifter. Det kan man ogsd avlese av oppstil-
linger over antall teaterbesskere pr. ansatt: Siden midten av
1970-4rene ser man en klart synkende tendens,

Denne skyldes selvfalgelig ogsd arbeidsmiljslovens innferelse
ved teatrene. 5S4 mellom lovgivingen, myndighetenes bevilg-
ningspolitikk og kravene fra teatrets viktigst kunstnere — skue-
spillerne — presses vére faste teatre mot en stadig sterre ubeve-
gelighet,

TYGGET MAT?

Igjen gir Trondelag Teater oss det drastiske eksempel.

Ansikt til ansikt med en nedskjeering av stetten er teatersjef
Ola B. Johannessen nedt til 4 ofre en planlagt oppsetning av
«Mistero Buffos, fra mange synspunkter det interessanteste
teaterarbeide som kom frem i 1970-&rene. Det skulle ha hatt
norsk fersteoppferelse i Trondheim. Samtidig gar Trendelag
Teater videre med produksjonen av operetten «My Fair Lady».
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B i fosl fi- i) et
Fro « My Fair Lady» pd Trondelag Teater vdren 1981 John Yagvar Fearn-
ley, Svein Wickstrem og Arne Reitan. — Repertoaret ved vdre storre scener
begynner d fd felles trekke med det repertoar det kommersielle teater
holder seg flytende pd, skriver Erik Pierstorff.

«Mistero Buffor krever bare én skuespiller og ett stiende lys
og ikke noen scene engang. «My Fair Ladys krever 18 pi scenen,
15 i orkestergraven og fire mann ekstra i snoreloftet for de
kompliserte sceneskiftene.

Dertil kommer at «My Fair Lady» er blitt oppfert fer pd
Trendelag Teater og rundt i landet ellers hwvor ogsa filmen er
vist, Tenker man s pa Shaws «Pygmalion» (utgangspunktet for
«My Fair Ladys) og hvor mange ganger det er blitt spilt, blir
teatersjefens wvalg her et utpreget eksempel pd hvordan stet-
teordningen kan tvinge teatrene til & servere tygget mat.

Fordi teatret i Trondheim blir rammet av en nedskjering i
siste ayeblikk, blir vi vitne til dets disposisjoner. Men denne type
beslutning blir hele tiden tatt ved teatrene i Norge. Vi vet bare
ikke om det fordi den foregar pa planleggingsstadiet ndr man ma
velge det «sikres stykket som kan gi sket egeninntekt. Sa far wi
repertoarvalg av typen «Isfuglens, «Amadeuss, «My Fair Lady=
og «Vi e’ sekkande go’s.
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Altsa: Stykker for stjerner, tjue ir gamle musicals og revyer.
Selvfelgelig fir vi mye annet ogsi som er bedre, men repertoaret
for vire sterre scener begynner 4 fi grunnleggende felles trekk
med det repertoar det kommersielle teater i London West End
holder seg flytende pa. Det var neppe hva politikerne hadde
forestilt seg da de for ti ar siden wville trygge norsk teaters
eksistens.

Spersmaélet er om de na virkelig skjenner at noe er galt fatt?

DE TO TEATRE

Et grunnmotiv 1 norsk teaterpolitikk er 4 skape tryggere ar-
beidsplasser for skuespillerne. Det gar igjem pa mange plan,
f.eks. ved Statens Teaterskole, der antallet elever som blir tatt
opp, blir begrenset ut fra hvor mange skuespillere teatrene kan
formodes & frenge. Trygghetstanken hersker allerede ved skolen;
det skal uhyre meget til for at en elev blir bortvist fra undervis-
ningen.

Det er knapt noen overdrivelse & si at den som har greid
opptakispreven til Statens Teaterskole, kan veere nesten sikker
pé sitt levebrad som skuespiller. Andre veier inn i norsk teater
gar det knapt lenger nd nir undervisningen pid Det Norske
Teatrets elevskole innstilles. Forseker du andre veier — reiser du
f.eks. ut, leerer deg et annet sprog og gir pa en teaterskole i
utlandet som kan veere vel si krevende — ber du likevel ikke
regne med & fA noe 4 gjere i norsk teater.

Norsk teater blir mer og mer et lukket system. Det er preget av
sterre og sterre enhetlighet. Skuespillernes fagforeninger sier fra
hvor meget hver enkelt skal arbeide i dret og nir pd dagen;
produksjonspresset serger for den mest effektive utnyttelse av
den tillatte arbeidstid. Og dette er et system som mer og mer
definerer seg selv ut fra seg selv: Godt teater er ferst og fremst
teater som «fungerer» innen rammene for dette systemet.

Og hva er det 54 som bestemmer dette systemet?

Det interessante er at det pA mange méater bestemmes av det
samrme som det system det skulle avlese, nemlig det kommer-
sielle.

Det kommersielle teater bygger pd tanken om et behov: Fore-
stillingene skal jo selges slik at teatret kan bare seg. Det norske
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offentlig drevne teater (subsidiert til ca. 90 prosent) bygger ogsa
pa antagelsen om et behov: Da teatret gikk over fra 4 veere synd
til 4 veere kulturgode her i landet, vokste tanken frem om at
dette var noe hele landet burde 4 del i — ogsd de grisgrendte
egne 1 hvilke den urbane kulturform var fremmed. Riktignok var
det mange som ikke ville, de strittet imot, men ni skulle de
veersdgod. «Vinne et nytt publikum:+ ble et slagord for teatret. Vi
fikk satsingen pa landsdelsscener, riksteater og regionteatre.

De er alle deler av det samme systemet. Nekkelordene il det
heter «enhetlighets, «produksjons, seffektivitets og =distribu-
S]0TLw.

Det vil ikke nedvendigvis si at det ikke kan skapes gode
teaterforestillinger innen systemet. Pa den annen side finner
man ikke akkurat noen nekkel til nyskapning i de ordene jeg
nevnte. Der er det snarere «frihet», «»mangfold» og «identitets-
folelses som er stikkord.

Tanken om en vid distribusjon ga riktignok opphav til nye
teaterformer da den ferst ble virkeliggjort gjennom regiontea-
trene. De ble dels dannet av skuespillere som ensket 4 arbeide
mot et felles mil etter visse metoder (Halogaland Teater) dels
ved at en instrukter samlet en gruppe skuespillere rundt seg som
pnsker 4 arbeide etter visse retningslinjer (Teatret Vart).

P4 grunn av styringsformen ble det ofte strid rundt regiontea-
trene, men nettopp dette — at disse teatrene valgte og sloss for en
annen styringsform, viste deres vitalitet. T teatret er organisa-
sjonsform = arbeidsmetode: styringsformen henger sammen med
de kunstneriske oppfatninger og det kunstneriske resultat. En
kollektiv styringsform mot et felles mal ga regionteatrene en
folelse av identitet; derfor kunne de lykkes med oppsetninger
som materielt sterkere institusjonsteatre ikke greide si bra.

Regionteatrenes pionértid er forbi na. Flere av dem er atfer
truet av politisk motstand. Det er knapt mulig lenger for en
gruppe unge skuespillere og andre teaterkunstnere & samle seg
om en felles ide og danne et teater ut fra den. Ved at det ikke er
noe overskudd pé talentfulle unge mennesker som kommer ut fra
Statens Teaterskole og ikke finner sin plass i systemet, har man
gardert seg mot det. Det star alltid en teaterinstitusjon ferdig til
d to en ung skuespiller.

@nsker man & arbeide pd en grunnleggende ny méte i norsk
teater, ma man betale for det ved & leve pa eksistensminimum.
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Medlernmer av de frie teatergrupper gjer det. Vi har fatt to
teaterkulturer i Norge, og de har knapt noe med hverandre &
Ejare,

TEATERSEMINAR

Teaterseminaret i Porsgrunn i 1980 om skuespillerkunst var et
eksempel pad det. Dit kom det ingen skuespillere eller andre
heller fra de etablerte teatre.

Seminaret var arrangert av to frie grupper og ledet av Eugenio
Barba. (Han og hans Odinteater er i seg selv et eksempel pa at
det i Norge ingen plass finnes for teaterfolk som faller utenfor
kategoriene.) Tanken var blant annet 4 se pA var egen skuespil-
lerkunst pad bakgrunn av den orientalske. Fremtredende repre-
sentanter for dette kom til Porsgrunmn.

Enhvet som vet litt om moderne teaterhistorie fra Stanislavs-
kij til Brecht, vet hva metet med det orientalske formsprog kan
bety.

Nar det ikke kom noen fra institusjonsteatrene, var det ikke
fordi de ikke wvar invitert. Heller ikke skyldes det en overlegen
holdning fra representantene for det etablerte teaterliv som i de
frie gruppers medlemmer ikke gienkjenner de halvgale entusia-
ster de selv ville ha veert om de ikke var kommet inn pé
Teaterskolen. Tkke bare, iallfall. Hovedirsaken er at de ikke
hadde tid. De var i produksjon. De pravet eller spilte. Det gjer
de hele tiden.

Alt ved de etablerte teatre folger en neye innrutet arbeidsplan
med terminer bestemt av nir regisserer kan komme, nar salgs-
kontoret har solgt forestillinger, hvor lang tid verkstedene
trenger pd 4 bygge en dekorasjon. Ogsé videre, ogsa videre. Men
sjelden av kunstneres behow for &4 tenke seg om.

Slik har vi to teatre i Norge: Ett med store ressurser, stor
produksjon, mange profesjonelle medarbeidere og liten tid til &
besinne seg pd hva det egentlig er man gjer og hvorfor og
hvordan. Tid av og til «att nollstdlla sigs, som svenskene sier.

Det er nedvendig for kunstnere. Det kan de frie gruppene. De
er ikke si profesjonelle, de har smi ressurser og liten produk-
sjon, men de har muligheter til & drefte sine arbeidsmetoder,
frihet til 4 forandre dem og behever ikke fole sin identitet truet
av noe system.

Til gjengjeld kan de fi sulte i hjel.
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En av lererne ved de frie tea-
tergruppenes seminar i Porsg-
runn var Sanjukie Panigrahi—
en eksponent for Crissi-dan-
sen, som er anerfjent over hele
verden.

Det er nd ni méneder siden var kirke- og undervisningsmini-
ster anerkjente deres eksistens ved & si at vi hadde gjort for lite
for dem. — Forelepig mindre enn vire granneland, slik falt hans
ord. T mellomtiden er intet skjedd. I Sverige (et granneland) har
de frie teater- og dansegrupper fatt sine tilskudd ekt fra ti til
femten millioner n.kr. siden da.

Dette synes selvielgelig de svenske frie grupper er elendig, i
forhold til hvor stor del av landets teaterbessk de er ansvarlige
for og hvor mye de etablerte teaterinstitusjonene far. Og det har
de rett i, i betrakining av hvor mye som satses pa teater der
borte, i forhold til her ...

Nar man vet hvor dérlig det gir med den svenske skonomien,
stiller jo dette teatrets plass i vart eget kulturliv i et wisst
perspektiv. For mens vi pd den ene siden sulter i hjel vare frie
grupper, er stetteordningen for vire institusjonsteatre slik at en
(for myndighetene) ubetydelig innsparing hindrer teatrene i a
utnytte sin kapasitet og dermed tetter til de fi kanlaer for
kunstnerisk overskudd som ennd finnes.
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La meg gjenta: Det lages interessante forestillinger i norsk
teater i dag. Det blir bare vanskeligere og vanskeligere for dem
som skal lage dem. Systemet blir trangere og trangere. Utenfor
systemet blir det umulig & veere.

Na wviser det seg at den nye Kunsinermeldingen som wi har
ventet pd fra KUD, atter en gang er blitt utsatt. Vi kan bare
hipe pa at den vil ta i betraktning den situasjon vi her har
skigsert. Det vil zi: Se pd muligheten for 4 fremme de originale,
skapende elementer i teatret, ikke bare produksjon og distribu-
sjon. Og se at vare to teatre trenger hverandre.



70-ARA T
NORSK TEATER

I farste del av artikkelen: En vurdering av det politiske
teaters framvekst i 70-ara. [ annen del: Faglige kriterier
for skuespillere

Av Klaus Hagerup

Da TIbsen og Bjernson skreiv teaterstyklkene sine for et ar-
hundre siden, gjorde norsk teater sitt ferste store sprang. De som
gjorde det mulig, var relativt £a genier. I lopet av de siste ti ara
har norsk teater gjort sitt andre store sprang framover. Denne
gangen gar det ikke an & tilbakefare utvikligen til en handfull
personer. Den skyldes forst og fremst en politiske bevegelse og
en ungdom som Apnet gynene sine mot verden. Syttiara kommer
til 4 bli staende som en nekkelperiode 1 norsk teater: Det oppsa-
kende teater oppsto ved inngangen til syttidra. Regionteatrene
kom i syttidra, de frie gruppene begynte a utvikle seg. Fjern-
synsteatret begynte & produsere sveert realistiske serier med et
sosialt innhold, og mot slutten av perioden begynte de store
institusjonsteatrene 4 komme etter; Arild Brinchmann avsluttet
sin periode som teatersjef pd Nationaltheatret med en svar
oppsetting av «Musikken gjennom Glenge». Ola B. Johannessen
innledet sin periode p& Trendelag Teater med & sette opp
Bjernsons eneste og Norges farste klassekampstykke: «Over Hy-
ne tos. Det norske Teatret satte opp «Bonanza» av Jon Michelet
og Gunnar Bull Gundersen og «Der storbira bryts av Edvard
Hoem. En ny type «sagaspills som allerede har utviklet seg
ganske langt i Sverige og Finland, er kommet til Norge. Pa
MNarnte teglverk i Fredrikstad har femti amaterer og noen tea-
terskoleelever spilt en forestilling om teglverksarbeidernes hi-
storie, det er ogsi laget et liknende prosjekt, som jeg dessverre
ikke har sett, om «Plankekjoreras,

Det er ikke lenger mulig 4 sette opp noe kunstig skille mellom
kunstnerisk godt teater og politisk teater, Det er heller ikke
lenger mulig & =i at revy ma veere reaksjoneer. Det politiske
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teater ber nd kunne konkurrere pd lik linje med andre teater-
former. Det har bevist at det er kunst, og det har bevist at det er
behov for det. Arbeiderklassen har begynt & kjepe billetter til
andre forestillinger enn de som blir spilt pd «Oslo nye Teaters.

Likevel vil det selvfslgelig sti kamp om teaterformene og om
hvilket innhold teatret skal ha. Det er en skonomisk kamp, som
de frie gruppene for eksempel virkelig kjenner pa kroppen. Noe
bar kunne samle de fleste som arbeider med teater uansett med
hvilken type: Vi vil alle g imot den generelle nedskjsringen av
teaterets budsjetter. Bide Toralv Maurstad og de utsatte skue-
spillerne p& Nationalthetret har interesse av 4 gi imot den
generelle skonomiske utarmingen av teaterbudsjettene. Samti-
dig rammer denne nedskj@ringen noen mer enn andre, og de som
er mest trua er selvfelgelig de frie gruppene, Teatret pa Torshov,
det oppsekende teatret og de planlagte nye regionteatrene. Ingen
kan lenger si at disse teatrene er trua spesielt fordi de ikke
produserer god kunst. I dag eksisterer det en grunnleggende
eskonomisk trussel mot alle teatre og en saregen ekonomisk og
politisk trussel mot de nye teaterformene. I nittenatti kan alle se
det hvis de wvil.

I denne situasjonen mé vi utvikle det kunstneriske niviet pa
de nye teatrene. MNettopp nad méa disse teatrene arbeide for &
produsere enda bedre forestillinger enn tidligere. De ma for-
ankre seg dypere i det publikumsgrunnlaget de har begynt &
skaffe seg. Forestillingene deres ma redusere «Den Spanske
Flues til det kunstneriske insektet det virkelig er. De nye teatre-
ne méa underseke hva de har gjort bra, og hva de har gjort darlig.
De ma underseke hva de kan lere av de sterre institusjonstea-
trene, og hva det er de har A tilfere dem. Og de som arbeider pa
institusjonsteatrene, og som er opptatt av den politiske kunsten,
mé underseke hvilke erfaringer de kan tilfere regionteatrene og
de frie gruppene, og de ma lete etter hva disse teatrene kan
tilfere institusjonsteatrene. Kampen om form og innhold er en
giennomgripende kamp pd alle teatre der det arbeider levende
mennesker. Blant teaterarbeidere er det lite diskusjoner om
kunst. Det er et stort ansvar for dem som er opptatt av det
politiske teatret & sette i gang med en sann diskusjon.

I denne artikkelen skal jeg si det jeg mener om noen sider ved
regionteatrene og de frie gruppene. Dessuten skal jeg si litt om
noen faglige kriterier for skuespillere.

45



mnrelhof]




EGENART

Styrken ved de frie gruppene og de fleste regionteatrene har
ikke forst og fremst ligget i deres kunstneriske mangfold, men i
deres kunstneriske egenart. De har stort sett spesialisert seg pé
ett omrade og utviklet ensemlet i en retning. Det er sjelden vi ser
en fri gruppe som bide behersker musikkteaterformen, og som
samtidig er i stand til 4 spille en gresk tragedie, For akkurat som
det & skrive romaner er ett fag og det 4 skrive dramatikk er et
annet, s4 finnes det ogsé forskjellige fagomridet for skuespillere.
Det er f4 som venter 4 fi se Harald Heide Steen jr. spille Brand,
og hvorfor i all verden skulle han det? Er det ikke bedre bide for
publikum og for Harald Heide Steen jr. at han fortsetter &
utvikle seg pd det omradet han virkelig behersker? .

Denne evnen til 4 begrense seg har de frie gruppene og re-
gionteatrene til felles med de fleste storre teatre som virkelig har
hatt betydning i teaterhistorien. Moskva kunstnerteater utviklet
i sin tid en realistisk spillestil pa grensen til det naturalistiske.
Dette kom til & danne skole i europeisk teater seinere. Blant
annet blei det for ferste gang virkelig stilt krawv til innlevelse i og
kunnskap om de personene skuespillerne skulle framstille. Dette
skjedde i stor grad under pavirkningen fra to teatergiganter:
dramatikeren Tsjekov og framfor alt instrukteren og skuespil-
leren Stanislavskij. Stanislavskij arbeidet i en tid da denne
spillestil var ny, og i sin storhetstid var Moskva kunstnerteater
et teater under stadig utvikling og eksperimentering. Det var i
bevegelse. I begynnelsen av syttidra var jeg i Moskva og s& en
oppsetting av Tsjekovs Miken pd kunstnerteatret. Da hadde
arbeidet Stanislavskij startet, degenerert til en livlas form for
kopiering. Den samme utviklingen kan vi se pad Berlinerensem-
blet i @st-Tyskland. Mange av forestillingene ser i dag ut som
om de er satt opp i nittenfemti og som om instrukieren heter
Brecht. En styrke ved disse teatrene var at de fordypet seg i og
viderutviklet en metode Denne styrken slo over til sin motset-
ning nir metoden ikke lenger blei gjenstand for eksperimente-
ring og fordypning, men degenererte til 4 kopiere tidligere suk-
sesger. En annen styrke ved disse teatrene var at de hadde si
dyktige ledere, men dette blei ogsa en svakhet nar lederne blei
kanonisert til guder, og det de sa blei gjort til allmenne sannhe-
ter uavhengig av tid og rom.
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Jeg har inntrykk av at bide kunstnerteatret i Moskva og
Berlinerensemblet 1 @st-Tyskland i stor grad har slutta med &
forankre seg i virkeligheten utenfor teatret og isteden har for-
ankret seg i zin egen fortid. Hensikien med 4 utvikle teatret er &
né fram til publikum pé en bedre méate enn fer, og for 4 gjere det
mé de som arbeider pd teatret, kjenne publikums behov og de
forandringene som har skjedd og ber skje bade i teatret og ellers
i samfunnet. Det er opplagt at dette problemet er mye storre for
et teater 1 @st-Berlin og i Maoskva enn her, men jeg tror vi bar
veere oppmerksomme pa det likevel.

MENNESKER I PROSESS

Det har de siste ira begynt & utvikle seg en ny spillestil blant
skuespillere p& flere regionteatre. Grunnlaget for denne spille-
stilen er at skuespillerne ikke lenger ser pa de menneskene de
framstiller som mennesker med fastldste egenskaper, men som
sosiale individer i en prosess. Denne spillestilen er dialektisk, og
skuespillerne forseker i framstille mennesker i bevegelse, Nar et
menneske stir i en konflikt, forseker ikke skuespillerne & fram-
stille hele konflikten i ett eneste utttykk, hun ser etter hvilken
side som i eyeblikket er den dominerende, viser den, leter etter
det punktet der den andre sida blir den dominerende (eller
hovedsida), og viser den. Nir en konflikt blir grunnleggende last,
viser hun utviklingen aw neste konflikt pd samme méate. Denne
méten & vise konflikter pa gjelder ikke bare den enkelte skue-
spilleren, men hele den sceniske situasjonen og utviklingen av
hele stykket. P4 denne maten blir stykket klarere, publikum kan
felge og forstd utviklingen. Dette er et framskritt, samtidig er
det en fare vi mé wvere oppmerksomme pi. Det har veert en
tendens til & framstille en utvikling litt for enkel og litt for
opplagt. For det ferste er det jo sann at identiteten var ikke er
totalt flytende, det er sant at vi beveger oss i prosesser, men det
er ogsd sant at vi har en karakter. Skuespilleren ma vise men-
nesker i en prosess, uten & gi avkall pa & vise mennesker med en
karakter. Jeg tror det blir en form for idealisme som ogsé ferer
til at vi kan gi et litt for lettvint bilde av hvordan folk leser sine
problemer. Mange progressive skuespillere er flinke til 4 vise oss
et klart bilde av en utvikling, men samtidig ser vi ofte menne-
sker som er relativt fattig pa saregenheter.
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Tysk ungdom i Hitler-jugend.
Klous Hogerups «I denine ver-
den er alt muligs — her i opp-
setningen pd Hilogland Teater
med Sigre Bee som Rudolf. —
Vi wil degenerere til d kopiere
vdr egen begeistring fra be-
gynnelsen av syttidra hois v
ikke klarer d trenge dypere
ned i de menneskene vi slkild-
rer og viser utviklingen pd en §
mer komplisert mdte enn tidli-

gere. Arbeiderklazsen krever |
rikere menneskeskildring av 8
oss enn for ti dr siden.

En del av den nye dramatikken, blant annet den jeg sjul har
skrevet, har hatt det samme problemet. For et ir siden skrev jeg
et stykke om en tysk ungdom som var med i Hitlerjugend og som
utviklet seg til 4 bli anti-nazist. En svakhet med det stykket var
at jeg framstilte utviklingen hans for enkelt, forst var han med i
Hitlerjugend, s& var han med pa & ta livet av en anti-nazist, si
advarte han noen kommunistiske ungdommer, s trakk han seg
ut av Hitlerjugend, s& forelsket han seg i ei jente som wvar
kommunist, sd blei han med i det illegale arbeidet. Det er klart
at en sénn utvikling kan foregd, men problemet oppstar nar en
sénn utvikling blir en malestokk pd hvordan vi forandrer oss.
Jeg har nylig omarbeidet stykket, og da har jeg forsekt 4 gjere
kampen i hovedpersonen mye mer komplisert. Jeg har forsekt 4
vise at nar du leser en motsigelse, si er det ikke sikkert du har
gjort det en gang for alle, I den nye versjonen har jeg latt ham hli
i Hitlerjugend etter at han har advart kommunistene, og i en
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seinere scene er han med pd & ta livet av anti-nazisten. Han
utvikler seg til anti-nazist nd ogsd, men han meter sterre mot-
stand ogsa i seg selv, enn det jeg gjerne skulle snske. Vi trenger
fremdeles enkle stykker som solidariserer seg med folk og tar
stilling, men samtidig vil vi degenerere til 4 kopiere vir egen
begeistring fra begynnelsen av syttiira, hvis vi ikke klarer &
trenge dypere ned i de menneskene vi skildrer og vise utvik-
lingen pa en mer komplisert mate enn tidligere. Dette betyr ikke
avpolitisering av teatret, det betyr bare at vi ma ta hensyn til at
virkeligheten ikke er den samme som i gr og at arbeiderklassen
krever en rikere menneskeskildring av oss enn den gjorde for ti
ir siden.

Vi mé holde fast ved at mennesket utvikler seg i en dialektisk
prosess, men bade skuespillere cg dramatikere ma ga mer i
dybden enn tidligere nar vi framstiller denne prosessen.

MNar vi skal utvikle det nye videre, ber vi av og til stoppe opp
et eyeblikk og se hva vi kan leere av det gamle. I den siste delen
av denne artikkelen skal jeg se litt pad noen faglige kriterier som
jeg tror det vil vaere en fordel 4 beherske for en skuespiller som
skal framstille levende mennesker i en prosess, og ikke bare
figurer,

FAGLIGE KRITERIER

Dette er ikke ment som noe annet enn en inngang til en
diskusjon. De kriteriene jeg skisser opp er langtfra absclutte, og
de gjelder helt sikkert ikke alle teaterformer. Dario Fos teater
krever andre kvaliteter, musikkteaterformen krever noe annet,
pantomime noe tredje. Poenget mitt er bare at for alt teater
finnes det faglige kriterier som man mé trene seg opp til for &
beherske, og det som er helt sikkert er at alle som arbeider pa et
teater ber sette seg faglige mal og finne ut hva det er de ber
kunne for 4 gjere forestillingene sine bedre, Her skal jeg snakke
om falgende:

Evnen til 4 reprodusere og & improvisere
Fysisk og stemmemessig kapasitet
Situasjonsfornemmelse

Om & skape karakterer

* 8 8 &
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s Innlevelse

» Begrensning og & spille en ting av gangen
e Projisering

o Ensemblefalelse

e Avslapping.

1. Evnen til d reprodusere og d improvisere

En skuespiller ber trene opp bide evnen til & reprodusere og
evnen til & improvisere. A reprodusere er en viktig faktor under
prevetida der en hele tida utvikler en rolle gjennom & reprodu-
sere det beste en kom fram til dagen far, samtidig som en tilferer
det nye elementer. En skuespiller som bare kan improvisere, men
ikke holde nce fast, er sdeleggende for en prevetid. Hun er
avhengig av dagsformen, og edelegger arbeidet for medspillerne.
Evnen til & reprodusere kan oppeves. Man mi trene seg til &
iaktta det man selv gjer og gjenta det Det finnes en rekke
ovelser som trener opp denne evnen. Det viktigste er at man
leerer seg 4 iaktfa og benytte det man har iakttatt.

2. Fysisk og stemmemessig kapasitet

For 4 klare 4 framstille noe som helst, m man beherske béde
stemmen og kroppen. Jeg s& nylig en forestilling fra et sirkus-
milje i Stavanger. Skuespillerne hadde aldri klart & giennomfere
den forestillingen uten en wviss form for akrobatisk trening, og
jeg er helt sikker pé at den treningen de fikk under arbeidet med
den kommer til 4 vaere til hjelp for dem seinere. Jeg, som ikke
akkurat er noen danser, kan i et heldig eyeblikk seint om natta
ta et riktig trinn, men jeg ville ha vanskeligheter med & gjenta
det neste kveld. Trinnet springer utelukkende ut av mitt humer
og ut ay situasjonen jer er i, ikke ut av det at jeg behersker
dansingen. En skuespiller ma kunne finne fram til et rikiig
uttrykk gjennom spontanisme, men mé samtidig veere i stand til
& gienta uttrykket fordi hun behersker bdde kroppen og stem-
men. Det er klart at sdnt mi trenes opp.

3. Situasjonsfornemmelse

En skuespiller m& ogsd kunne utvikle det hun har kommet
fram til ved & tilfere det nye ting etter som situasjonen pa scenen
forandrer seg. En analyse kan bare fortelle en hvorfor noe skjer.
Det er gjennom det praktiske arbeidet en finner ut hvordan det
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skjer. For &4 veere i stand til & improvisere og utvikle en rolle
videre, ma skuespilleren iaktta mer enn bare seg selv. Hun md
konsentrere seg om det som skjer rundt henne ogsa sénn at hun
er i stand til 4 forandre holdninger etter som arbeidet under
prevene utvikler hele den sceniske situasjonen. Dette er ikke s&
enkelt som det heres, det krever en selvtillit som igjen mé& bunne
i at det fysiske grunnlaget er til stede. For 4 kunne improvisere
ma skuespilleren ha leert seg & reprodusere.

4. En skuespiller md ha evnen til 4 skape karakterer

Dette henger ogsa sammen med kombinasjonen av evnen til &
iaktta og evnen til & gi det en iakttar fysisk uttrykk. For & skape
karakterer, m&4 man ha leert seg 4 studere viktige detaljer og
skille ut uviktige. P4 samme méte som en karikaturtegner klarer
& lage karikaturer ved & framheve spesielle seertrekk ved moti-
vet, md en skuespiller ha evnen til & gi det seeregne et fysisk
uttrykk. Svaert mye progressivt teater har veert lite dyktig til &
utvikle karakterer. Jeg tror det kommer av at vi ofte har tatt
utgangspunkt i det allmenne: For eksempel en fisker i Nord-
Norge gir pd en spesiell mate, en politiker som er vant til &
holde taler, bruker stemmen sin pA en spesiell mate. Dette kan
holde nér en 54 4 si skal karakterisere allmenne prototyper, men
det blir for fattig nir en skal skape levende karakterer For &
vare i stand til det, mA man ta i det minste fire forhold med i
betraktning: For det farste hvordan karakterens sosiale situa-
sjon har pavirket uttrykket. For det andre hwvilken situasjon
scenen utspiller seg i, hva scenen springer ut fra og hvilken
sinnstillstand den en skal framstille er i nir scenen begynner.
For det tredje hva som er det sseregne ved den personen en skal
framstille,

Alle uttrykksformer er spesielle for spesielle folk under spe-
sielle omstendigheter. Det er sant at vart sosiale liv setter sitt
preg pa oss, men det setter sitt preg pd oss som individer., Det
finnes ikke noen allmenn gest for & veere glad eller sint, og det
finnes ikke noen allmenn gest for hvordan en arbeider er nar han
er glad eller sint heller.

Det fjerde er at en skuespiller ma ha evnen til 4 trekke fram
overraskende sider hos den hun framstiller, finne fram til ut-
trykk som er uventete og spille dem. Dette betyr at hun ikke
bare mé iaktta det som er tydelig, men ogsd det som er skjult,

02



pa Telemark Teater. Fra venstre Knut Hougmark, Wenche Stremdahl,
Merete Armand, Karin Maoanum og Audun Meling. — En skuespiller md
vere istand til 4 framheve det vesentlige i en situagjon og forsterre det
sdnn at publikum ser det. For d vere istand il det, md skuespilleren alltid
ha noe oppmerksomhet pd publikum, skriver Klaus Hagerup.

béide nir det gjelder samfunnsutviklingen og utviklingen i per-
sonen hun skal framstille. Men det er ikke nok i kunne oppdage,
hum ma ogsd kunne uttrykke det hun har oppdaget.

3. Evnen til innlevelse

Jeg tror det er en fordel for en skuespiller i det minste under
pravetida a4 kunne identifisere seg med den personen hun spiller.
Det vil si 4 kjenne hat nar personen hater, kjenne kjerlighet nir
personen elsker. Her er det i stor grad et spersmal om 4 kunne
inkorporere egne erfaringer i den rollen man spiller, og viere i
stand til 4 se et annet menneske innenfra. Det er ofte en fordel 4
veere 1 stand til i eveblikk & leve med i den rollen man spiller for
84 4 kunne reprodusere det seinere. Dette er ikke lett, ssrlig
ikke for uerfarne skuespillere som har en tendens til 4 ta ui-
gangspunkt i teksten og ikke i det som ligger bak.
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6. Begrensning og evnen til d spille en ting av gangen

En skuespiller ber ha evnen til & begrense seg. Da jeg var
skuespiller, hadde jeg en stor svakhet i at jeg ville spille alt
mulig pd en gang. Det jeg gjorde blei ofte rotete og utydelig. Det
er lett & trekke neste scene med i det man gjer fordi man veit hva
som kommer. I darlige skrekkfilmer seg vi for eksempel av og til
situasjoner som er omtrent snn: En mann kommer hjem til sitt
gamle falleferdige hus som ligger avsides pa en fjelltopp. Det
tordner og lyner og han trekker den svarte regnfrakken sin godt
rundt seg. Han gir inn gjennom den knirkende dera. Det er helt
stille. Og han roper full av angst: Marie! Hvor er du, Marie! Han
leter rundt i huset og finner liket av kona i et skap. T sinne
filmer spiller skuespillerne ofte som om de veit hva som wil
komme. Poenget er at for mannen som kommer hjem er detf to
forskjellige situasjoner. Han er vant til 4 komme hjem fra arbei-
det, og nar han roper etter kona si, ber han ikke rope som om
hun vanligvis ligger ded i skapet. Det er forst nar han oppdager
henne, eller oppdager at hun ikke er til stede, at han fir noen
grunn til & veere bekymret. En skuespiller ma begrense seg til &
framstille den hun spiller i den konkrete situasjonen hun er. Hun
ma ikke skifte for det skjer noe som gjer at hun skifter innstil-
ling. Ingenting kommer av seg selv.

7. Projizering

En skuespiller ma veere i stand til 4 framheve det vesentlige i
en situasjon og forsterre det sdnn at publikum ser det. For &
veere i stand til det, ma skuespilleren alltid ha noe oppmerksom-
het pa publikum. Hun ma kunne kjenne om uttrykket kommer
fram eller ikke. Hun ma beholde ektheten i framstillingen sam-
tidig som hun mé ha evnen til & gjere uttrykket sterre enn i
virkeligheten. Det betyr bide at hun mé gjere det klarere ved &
kutte ut det som er uvesentlig og at hun mé lefte uttrykket ut av
naturalismen sdnn at det blir realistisk for de som ser pi.

8. Avslapping

Alt dette mé skje pd en avslappet mate, uten stress og bruk av
for mange muskler. Nir en er avslappet, er en mest mottagelig
for inntrykk, har lettest for & variere, er fleksibel og i stand til &
giere noe overraskende. For & veere avslappet, er man nedt til &
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ha en grunnleggende trygghet, en trygghet som bunner i at man
veit at man behersker faget sitt.

A spille teater er et yrke, og et yrke kan leeres, Samtidig er det
som de fleste andre tilfredsstillende yrker et yrlke som forutsetter
at man har evnen til & lzere det man trenger. Talenter bestir i at
man har en del forutsetninger for & l=re 4 beherske skuespiller-
yrket. Det er ogsd disse forutsetningene som gjer at det er
spennende & lere, Framgangen er avhengig bide av arbeidsevne
og av forutsetninger. Jeg har hert mange vellykte skuespillere si
at teater er 99 prosent arbeid og en prosent talent. De som sier
det er som regel noksa sikre pa at de har den ene prosenten. For
en annen stakkars faen som kanskje jobber livet av seg, er det
ikke sikkert det er s& enkelt.

VI BUR DISKUTERE

Denne artikkelen er ment som en sped begynnelse pa en faglig
diskusjon som trengs sart blant folk som jobber med teater i
Norge, Jeg har her s=rlig begrenset meg til en del problemer i
forbindelse med skuespilleryrket. For mange er dette sikkert
selvislgelighetet. Jeg oppfordrer dem til 4 drive diskusjonen opp
pa et hayere nivad. Det trenges. Vi trenger en faglig diskusjon, og
vi trenger en diskusjon rundt mange av erfaringene fra syttidra.
Vi ber diskutere spersmélet om teatret og ledelse. Vi ber disku-
tere hyordan vi utvilkler den nye dramatikken. Vi ber diskutere
hvordan vi skal forankre teatret dypere i arbeiderklassen, og vi
ber diskutere forholdet mellom fagfunksjonene pé teatrene.

Det nye livskraftige norske teatret har alle muligheter til &
utvikle seg videre, men for ikke 4 degenerere ber en dpne for en
diskusjon om hva vi har gjort riktig og hva vi har gjort feil. Vi
ma slass for penger, vi mé snakke om kunst, og vi ma produsere.

55



DRAMATIKAREN
OG TEATERET

Roynsler frd ein som skal gd ut i merkret nar applausen
bryt laus ved teppefall.

Av Edvard Hoem

Fornyinga av norsk teater mé i dag ferst og fremst skje
gjennom ei fornying av den norske dramatikken. Norsk teater er
i dag desperat avhengig av den norske dramatikaren. Norsk
teater har nadd eit akseptabelt fagleg nivad pa skodespelarsida.
Morske scenografar og instrukterar treng stort sett ikkje skam-
me seg overfor sine utanlandske kollegaer. Men all verdens
importert dramatikk vil aldri makte 4 erstatte det rommet den
nasjonale dramatikken ma fylle i det nasjonale teaterlivet. Om
norsk teater i dei nseraste dra skal std fram som noko meir enn
museum og raritetskabinett, om teatret i lengda skal kunne
hamle opp med dei andre nye media, 54 mi det ikkje berre
besinne seg pa sin kunstneriske eigenart, men pd var nasjonale
eigenart, og la norsk lynne og norske problemstillingar prege
norsk scenekunst.

Sa langt trur eg alle er samde. S& seier dramatikaren at teatra
mé spele meir norsk dramatikk. Teatersjefen seier at det vil han
gierne, men norsk dramatikk held ikkje kvalitativt sett mal. Ved
inngangen til Attidra kan vi seie at det blir spela meir norsk
dramatikk enn pd lenge, men framleis er det langt frd snakk om
nokon blemingsperiode, i hegda om ein viss framang. Ein stati-
stikk som Dramatikarforbundet har fert gjennom nokre ar no,
viser at det er vanleg med ein eller to norske produksjonar i kvar
sesong pd norske av featra. Andre har hatt sesongar utan norsk
dramatikk 1 det heile.
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Er det slik at denne situasjonen er skapt av at det ikkje finst
nok talent blant norske skrivande folk til & fylle ein sjelvstendig
dramatisk tradisjon? Eller er det slik at norsk dramatikk over ei
drekke har blitt s4 vanskjetta at ein berre haustar resultatet av
tidlegare uforstand? Teatersjefane gir for & were gjerrige og
uforstdande, skodespelarane for & vere sjolvopptatte, instrukte-
rane for & vere autoritsere, Ein stor flokk av oss kan fortelje
audmjukande historier om uforstand, om manus som vart sendt
inn utan at det kom svar, om oppferingar som vart lova, men
ikkje vart noko av, om det ein har felt som overgrep i prevepro-
sessen, misbruk av intensjonar. Er dette sant? Ja og nei. Eg skal
komime tilbake til kva teaterfolk seier om forfattaren. Men la oss
ferst sja litt pd sjelve teaterhuset, slik det ser ut frd den ferske
bokskrivaren si side, han som har gitt ut ei diktsamling eller to,
men eigentleg trur at hans utirykksform er den dramatiske
kunsten. Eg kjem til & bruke mine eigne reynsler, og eg skal
prove 4 bruke dei opent, for eg trur ikkje dei er spesielle.

DEN FORSTE ROYNSLA

Eg har vore tilknytt felgjande norske teater: Teateret Vart i
Molde, Nationaltheatret, Det MNorske Teatret, Den Nationale
Scene. Eg har fatt oppfert eit stykke pd Riksteatret. Vidare har
eg i to ar arbeidd med Nordahl Grieg Teateret, der eg har skrive
og sett opp ein revy, vore med pd i sette opp ein cabaret, og
fungert som administrativ leiar og de facto kunstnerisk leiar.
Det er det siste eg har leert mest av, ogsd som dramatikar. Men la
oss ga tilbake til den ferste profesjonelle reynsla eg hadde i
norsk teater: Teatret Vart.

Det var Ola B. Johannessen som farst tok kontakt med meg, og
spurde om eg kunne skrive eit stykke med tilknyting til Mere og
Romsdal fylke. Det var ein overveldande invitasjon. I januar
1973 hadde eg min farste samtale med Ole B., i piska skreiv eg
forste utkast til det stykket som fekk tittelen Kwvinnene langs
fiorden. Det vart antatt pd det grunnlaget at det mitte omarbei-
dast. Stykket feklk hard medfart i skodespelargruppa. Nokre
meinte det var uspeleleg. Andre meinte det kunne bli til noko.
Eg skreiv stykket om i lepet av ferien. Provetida vart eit lite
helvete bade for skodespelarane og meg. Etter ein del harde
svingslag fra ein sjplvoppnemnt dramaturg ved teatret, laste det
seg for dramatikarspiren Hoem. Trass i god vilje kom det berre

an



sagflis ut av skrivemaskinen hans. For kvar gong han skreiv om,
syntes han at stykket vart darlegare. Fordi bade han og gruppa
oppfatta motseiinga om politisk og ideclogisk, sette vi 1 gang ein
omfattande politisk ideologisk diskusjon. Den varte i over to
ménader. Skodespelarane vart desperate fordi dei berre fekk
preike og ikkje spele. Av omsyn til teatret sitt rennome kompro-
missa vi oss til slutt fram til eit resultat. Kompromiss ferer
sjeldan til god kunst. Det vart ikkje dette heller. Etter denne
farste reymsla bestemte forfattaren Hoem seg for at han aldri
skulle skrive teater meir. Han felte seg kunstnerisk audmjuka,
trakka pa av ein kollektiv uforstand i gruppeteatret. For ordens
gkyld mé eg neme at han hadde eit godt personleg tilheve til
instrukteren Ola B. Johannessen, og det var takk dette forholdet
at det vart framsyning av. Men det skulle altsi vere siste gongen.

Det vart ikkje slik. Instrukteren Pl Lekkeberg oppmoda meg
sterkt til 4 halde fram, og eitt og eit halvt &r seinare var eg
begynt pa arbeidet med Musikcken gjennom Gleng for National-
theatret. Eg skal ikkje gi i detalj, berre nemne at det var eit stort
problem at framsyninga ferst vart til tre ir etter at eg begynte
pé arbeidet. Eg falte at ungdommen min forsvann utan at eg
fekk leere av mine eigne reynsler. Eg fekk ikkje sji kva eg hadde
gjort. T mellomtida wvart eg heldigvis kontakta av Svein Erik
Brodal pA Det Norske Teatret. Eg fekk eit halvirs kontrakt, og
brukte mesteparten av tida til & skrive stykket om Ivar Aasen
som kom opp p4 Det Norske eitt &r seinare. Nar det galdt begge
desse stykka,.gjekk det fere seg omfattande forandringar awv
manuskriptet i preveperioden. Det var nmedvendig, men slett
ikkje uproblematisk.

EIN GAUKUNGE

La meg sja det meir generelt, som forfattar. Forfattaren blir
ein gaukunge pd teatret. Han er van til & vere aleine med
skrivemaskinen sin, van fil at han skreiv den eine dagen, og
stryk den neste, ansvarleg berre overfor sine eigne kunsnarlege
krav. P4 teatret kjem han stupande inn som ein ufagleert idiot
utan nokon funksjonell plass. Det gar fere seg produksjon heile
tida. Skodespelarane er opptatt av rollene sine. Apparatet durar
og gar, Forfattaren seg seg sjelv stilt andsynes eit stort maski-
neri som han ikkje har greie pd. Produksjonsprosessen er han
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UIf Aas’ inntrykl frd «Musikken giennom Glengs som hadde urpremiere

pd Nationaltheatret i april 1978. — Eit stort problem at framsyninga forst

wvart til tre dv etter at eg begynte pd arbeidet. Eg folte at ungdommen min

}E?‘S‘vaﬂn utan at eg fekk lere av mine eigne roynsler, shriver Edvpard
Qert.

heilt framand. I forhold til boka er han suveren. Han sit aleine
dag og ut dag inn, han blir nedvendigvis sjelvopptatt. Det er han
og manuskriptet hans det dreier seg om. P4 teatret skal han gi
inn i eit fellesskap. Han er berre ein liten del av det ferdige
resultatet. Skodespelarane fleipar med replikkane, tygg og slit i
dei, Instrukteren seier. Dette blir for langt. Her stryk vi. Forfat-
taren kjenner seg &ndeleg valdtatt. Han synest dei finaste kvali-
tetane i stykket hans blir reinska ut. Han kjenner seg malt med
ein méalestokk han ikkje sjelv kjenner, eller ikkje sjelv godtar.
Han hadde eit indre bilete av korleis det skulle bli. Han kjenner
ikkje stykket sitt igjen.

Eg trur denne frustrasjonen er nomgjengeleg nedvendig. Det
er berre s synd at mange forfattarar lar seg knekke av han og
gnur ryggen til teatret. Problemet er at denne frustrasjonen sa
ofte blir kunstnerisk ufrulktbar. Forfattaren har ikkje noko papir
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a vise for seg. Han far motstridande beskjedar om kva som er i
vegen med hjartebarnet hans, Han misser oversynet. KEvar skal
han da fi sjelvtilliten sin igjen? Det tener ikkje til noko at
teatret behandlar forfattaren som om han var av glass. Eg trur
ikkje det finst noko organisatorisk hokuspokus som kan leyse
motseiinga mellom forfattaren og teatret. Eg trur derimot ut fra
mi reynsle at det finst visse grunnposisjonar som bide forfatta-
ren og teateret ma vere innforstatt med. Det hayrest heilt latter-
leg ut A seie det, men eg meiner stikkorda er gjensidig tillit og
respekt. Da eg kom til Det Norske Teatret i 1977 hadde eg gjort
sApass mange raynsler med scenearbeidet at eg begynte 4 sja litt
objektivt pad mitt eige stykke. Eg innsag at det hadde sider som
gjorde det problematisk i sette opp. Eg méitte faktisk satse pa at
skodespelarane og instrukteren var skikkelege folk som hadde ei
fellesinteresse med meg i eif godt resultat. Vi var pd Scene 2, i
ein mindre og ustressa produksjonssituasjon. Eg fekk eit per-
sonleg tilheve til dei som deltok ut fri at eg var til stades fra
farste leseprave.

Alle var i utgangspunktet inneforstatte med at denne teksten
var problematisk. Men det at teksten vart tatt pa alvor, 5 vel av
instrukteren som av skodespelarane, det skapte ein situasjon
som forfattaren opplevde som uhyre fruktbar, Gjennom den
sceniske praksis vart det problematiske i teksten avdekka. Gjen-
nom ein serie freistnader pa & fA ein mislykka scene til & fungere,
vart forfattaren klar over at her matte det skrivast om, Og han
vart gradvis klar over korleis. Eg skreiv om, i en periode fra dag
til dag. Sjelvsagt set lengda pa prevetida ei objelktiv grense or
kor langt du kan drive denne sporten. Men nir eg no skal
konkretisere min allmenne parole om & ha giensidig tillit og
respekt, ma ferste bodet bli:

Teatret ma ta teksien pd alvor. Altfor ofte har eg inntrykk av
at det stansar opp i det dramaturgiske: Dette er ubehjelpeleg,
dette heng ikkje ihop. Dersom teatra verkeleg er interessert i nye
norske stykke, ma dei finne seg i at dette er den faktiske
situasjonen. Ingen kan starte med eit dramaturgisk wveldreid
debutstykke. Teatret ma ta utgangspunkt i at forfattaren prinsi-
pielt ikkje skal komme med det veldreide, men at oppgava hans
farst og fremst er & komme med det stoffleg nye. Den debuteran-
de forfattaren kan ikkje tvingast til 4 skrive betre enn han gjer,
og ikkje alltid hjelper argumentasjon heller. Han mé bringast i
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ein arbeidssituasjon der han sjev fir lov til 4 oppdage kva som
fungerer og ikkje fungerer. Om han da har auge for teater, vil
han gradvis {4 det distanserte tilhevet til sitt eige arbeid som er
nedvendig for 4 forbetre det.

Eg meiner det kunstneriske hovudproblemet i tilhavet mellom
forfattare og teatret kan oppsummerast slik: Korleis kan ein
opne for ein fruktbar dramaturgisk prosess? Eg skal peike pd
nokre vegar som ikkje farer fram.

UTVISKA MOTSETNING

Ehksempel: Musilcken gjennom Gleng. Instrukter Stefan Behm,
Fria Proteatern. Musikken gjennom Gleng var det andre tea-
terstykket eg skreiv, sjov om det vart oppfert som nummer tre.
Det hadde ein s@rs uformeleg struktur. Stoffet var s& voldsomt
at eg trass i flerie omskrivingar ikkje hadde malkta 4 £3 det heilt
under dramaturgisk kontroll. Stefan Behm métte som instrukter
legge sin eigen regikonsepsjon pé materialet. Han valde den
forma han sjelv kjende seg mest heime i: Den musikalske revyen.
Han kom med ein serie dramaturgiske forslag for 4 fa stoffet
fram, men det skar seg noksa tidleg. Grunner var at han etfer mi
meining blanda saman dramaturgi og regi. Han prevde 4 under-
ordne dramatikarens arbeid under sitt eige regiarbeid, prevde &
fa forfattaren til 4 bli sekretzer for sine eigne idear. Det var ikkje
det at ikkje framlegga hans ofte var gode. Men i og med at han
blanda saman to ulike arbeidsoppgéver, utviska han den frult-
bare motseiing som ber eksistere mellom stykket og regikonsep-
sjonen.

Eg meiner det er pa dette punktet at det sikalla gruppeteatret
har gjort ein rekke kunstneriske feil Ein blandar saman fag-
funksjonane pd teateret i staden for 4 bringe dei i eit spen-
ningsforhold til kvarandre. Instrukteren leiter etter ein logikk i
det materialet han skal seite opp. Han leiter etier framsyninga i
teksten. Men om forfattaren da er livs levande kan instrukteren
komme i skade for 4 gjere det lettvint for seg, og tilsvarande
vanskeleg for dramatikaren. Han fir strykningar og tilskriv-
ningar som passar for hans oppsetting, men ser ikkje at viktige
dimensjonar i materialet samstundes forsvinn. Enda galnare ber
det ofte i veg nar forfattaren opnar for at skodespelaren skal fa
kritisere rolla eller replikken. Forfattaren skriv om slik som
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Fri «Der storbara bryts pd Teatret Virt med Knut @rvig og Jan £, Wiig,
Edvard Hoem: Ofte stdr dromatilearen nolksd hielpelaus overfor kritikk,
Han kan ikkje alltid forsvare verfeet sitt intellelktuelt frd setning til set-
ning. For den skapande prosessen er ikigje intellektuell. Ingen diskusjon
kan erstatte det shapande arbeidet.

skodespelaren «vil ha dets, spenninga mellom skodespelarens
intensjon og teksten blir borte, Rolleutviklinga blir meir logisk,
men ogsd meir feil. T staden for at dei ulike funksjonane blir
addert til kvarandre, reduserer dei kvarandre gjensidig. Resul-
tatet blir flatt, logisk og keisamt.

Sjelv etter mange &r pi teateret kan den kollektive disku-
sjonen ende i desse fellene. Da eg skreiv Der storbdra bryt for
Mere og Romsdal Regionteater, giennomferte vi ein serie disku-
sjonar undervegs i forfattararbeidet. P4 den eine sida var dei
fruktbare, pa den andre sida var dei forvirrande. Det var med ei
gruppe eg kiende svaert godt, med ein instrukter eg hadde det
beste personlege forhold til. Men pa eitt eller anna tidspunkt i
prosessen miste eg oversynet. Eg presterte nye versjonar av
stylkket fleire gonger, og pravde & ta vare pa den fornuftige
kritikken som wvar kommen fram. Stykket vart meir og meir
logisk og darlegare og darlegare. Resultatet var at vi til slutt tok
inn att mykje av den opphavelege versjonen, den som var kriti-
sert ned i stevlan. Dette betyr ikkje at eg forkastar den kollelsti-
ve diskusjonen om teksten. Tvertom, eg meiner det er altfor lite
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av han. Men vi m4 innsja at for forfattaren er denne diskusjonen
av begrensa verdi. Han kan avdekke feil i teksten, men ikkje
rette dei opp. Ingen diskusjon, kor velregissert han enn er, kan
erstatte det skapande arbeidet, det skapande ansvaret som for-
fattaren til sjuande og sist stir aleine om & kunne utfere. Sko-
despelaren kan ha ein uhorveleg sceneraymsle og likevel vere ein
elendig dramaturg. For 4 skape ein fruktbar dramaturgisk pro-
sess har eg meir tru pa at forfattaren arbeider med ein drama-
turg enn at han arbeider i teaterkollektivet, Ofte stiAr dramati-
karen noksa hjelpelaus overfor ein massiv kritikk med innbyrdes
motstridande innhald blant skodespelarane. Han kan ikkje alltid
forsvare verket sitt intellektuelt frd setning til setning. For den
skapande prosessen hans er ikkje intellektuell. Han tenker ikkje
ut replikkar, han diktar dei. Han konstruerer ikkje situasjonar,
han skaper dei. Teksten til Der sforbdra bryt skreiv eg eigentleg
pd fire dagar. Rettnok hadde eg da slast med materialet i eit
halvt &r, og ideen wvar fleire &r gammal. Men sjelve tek,sten
skreiv eg falktisk fra onsdag til sendag. Pa onsdag hadde eg ikkje
peiling pd kva som skulle hende med helten i siste akt. P3
sendag var alt saman hendt han. '

TIL TEATRET SOM LAREGUT

Eg har hittil snakka frd forfattaren si side. Eg har snakka om
forfattarens kunstneriske rettar, om kva teateret skuldar han. Eg
vil g4 over til & snakke om kva forfattaren skuldar teatret.

Han mé laere seg 4 vere glad i teatret. Blant kollegaer med ein
dramatikar i magen opplever eg ofte ein pinleg arroganse andsy-
nes det som teatrets folk driver med. «Norske teater er keisamt,
teatersjefane dumme, skodespelarene overflatiske, osv. osv.» Om
denne haldninga er skapt av at forfattaren er usikker, er ho
likevel forkasteleg. Eg trur ikkje pa folk som gjerne vil skrive
dramatikk, men likevel aldri gar eg ser ei framsyning. Eg trur
ikkje p& forfattarar som kjem med manuskriptet sitt og seier
take it or leave it. Like mykje som forfattaren mé kjenne si eiga
betydning og sin eigen verdi, ma han kjenne si eigen begrens-
ning. Forfattaren kjem til teatret som lzregut. Dramatisk talent
er nok medfedd, men kjennskap til dei sceniske verkemidla er
det ikkje. Evna til & skape ein dramatisk situasjon kan ikkje
lzerast, men kunnskapen om det sceniske rom mé lserast. For-
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fattaren ma finne sin plass 1 ytterkanten av rampelyset, lere seg
til 4 godta denne plassen. Han mi bli glad i teateret, og vite at
det aldri kan bli noko anna enn ein ulykkeleg kjerleik. P eit
eller anna punkt tar scenens folk verket ut av hendene pa han.
Han misser kontrollen over det. Da er det hans tur til 4 sj4 pa
den skapande prosessen med undring. Da er det hans tur til 4
halde kjeft sjev om ikkje alt blir heilt som han hadde tenkt det.
Klarer han ikkje det, far han gi sin veg. Den fagleg respekt som
han sjelv har krav pd, ma han og tilkjenne andre.

TEATER ER FORESTILLINGA

Fer generalpreva pa Kvinnene langs fiorden kom eg i krangel
med ei av skodespelarane. Eg var uvitande om kva eg gjorde. Eg
syntest no hadde behandla bide meg og teksten min darleg i
prevetida, og sa det til henne. Eg hadde rett, og eg gjorde feil. Eg
gydela rolla for henne for alltid med tankelaus utsnakking i
utide. Skal forfattaren vere med pa prevene pa sitt eige styvkke,
mé han lzere seg 4 forstd kor slitsamt instrukterens arbeid er, og
kor vart skodespelarens arbeid er. Han mé lere seg opp i
menneskeleg klokskap gjennom 4 leere den scenske praksis &4
kjenne. Da vi dreiv og prevde pd Musikken gjennom Gleng pa
Den Nationale Scene, fekk eg hayre kva Elsa Lystad sa i korri-
doren. «Ghud for en kjekk mann han der Hoem er. Det var like
for jeg glemte meg og fortalte ham om det redselsfulle stykket vi
driver og prover pi nd.»

Det har Elsa Lystad rett til i fole og seie pa eit avsluttande
stadium i prevetida. Men forfattaren hadde da ingen rett til &
moralisere over kor lite ho skjente av rolla si. Han burde i staden
g4 heim og fundere over kva som gjorde at ei durkdreven
komedienne som Elsa Lystad ikkje kunne finne nokon inngang i
hans materiale. Kven som har rett og kven som har feil, er ei sak
for seg. Men skal vi komime nokon veg i norsk teater, mi folk
leere seg & forstd kvarandre. Sjelv om teatersjefane er dumme,
instrukterane autoriteere og skodespelarene overflatiske, ville eg
gjerne ha sagt til mine kollegaer at det er no ein gong det
teateret vi har,

Pi det fagpolitiske omridet er vi naydde til 4 fare krig s4 det
susar. Men pad det kunstneriske omridet er vi neydde til &
samarbeide. Inngangen fil eit samarbeid ma skje ved at forfat-
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taren leerer teaterhuset &4 kjenne, l=rer 4 forstd kor mange
kompliserte prosessar som skal stemme med kvarandre for
framsyninga blir til. For det einaste interessante er framsyninga.
Pid Nordahl Grieg Teateret har eg métt gd runden gjennom
teaterfunksjonane. Utan pengar og utan fagutdanna skodespe-
lare har vi greidd 4 fi fram tre framsyningar. Etter 4 ha prevd
meg i regi, i planlegging, stillverkskeyring, lyssetting, skrive
sgknader, laga annonsetekster, preveplanar og programhefte,
trur eg eg veit litt om kva teater er. Teater, det er forestillinga. 1
forhold til den er forfattaren ein yiterst liten del. Forfattarens
plass er ikkje i rampelyset, men nede ved dera. Nar applausen
bryt laus ved teppefall, skal han gi ut i merkret.

Vi planlegger, leverer aog manterer

teknisk teaterutstyr.

Marstranderveien 26
% P.B. 145

N-1321 Stabekk
&= (02) 53 86 64




ORDET I
TEATRET

Om d se pa ordet, ikke bare som
kommunikasjonsmiddel, men som skapende kraft
i en tid som har mistet troen pd ord.

Av Peder W. Cappelen

Spriksituasjonen i teatret, Hva er korrekt norsk? Forholdet til
dialekter? Mangel pd former? Forholdet til klassikerne? Joda,
det er klart at dette er stikkord som falktisk leder oss inn mot et
— ja, relativt far vi vel si, stort problem i norsk teater. Men felger
vi alle disse triddene, og mange andre trader ogsa, leder de inn
mot et annet og dypereliggende tema: Vart forhold til ordet.

N4 kan vi jo ikke pd noen mite bortforklare at vi har et
sprakproblem og et dialektproblem i Norge. Men hva er grunnen
til at det synes & plage oss serlig sterkt idag? Og hva er grunnen
til at vi nesten ubevisst nevner dette 1 samme Andedrag som
forholdet til klassikerne og en mangel pa form?

Vi kan vel ogsd sperre oss selv: Hva er grunnen til at dette
problemet ikke synes & veere serlig patrengende i England, som
faktisk har like mange og like utpregede dialekter som vi har?
Det er ingen grunn til & tro at unge skuespillere av idag rent
talentmessig skulle ha en darligere utgangsposisjon nar det gjel-
der form og sprakbehandling enn tidligere generasjoner. Vi sier
av og til: N& ma norske skuespillere lmre & snakke igjen! Vi
burde heller si: Na ma norske skuespillere ta sitt forhold til
ordet opp til nyvurdering. Og ikke bare skuespillere og instruk-
tarer, men i like stor grad den som skal skrive for scenen.

Enhver som vil noe med teater, enten det né er pi skuespiller-
siden, instruktersiden eller skrivesiden, ma piny og piny ta det
spersmélet opp med seg selv: Hva vil jeg med ordet?

Eller sagt pd annet vis: Den striden vi alle ber kjempe for &
overleve kulturelt, det mé ogsa bli en strid med selve spriaket.
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For noen artier siden sto vi der med et noksa fattig sprék, men
som funne vaert rikt, om alle ressurser var tatt 1 bruk. Dermed
kom den moderne tid over oss: Massemedia, reklame, valgflesk
asv.; ordet — spraket — er blitt utnyttet uten & bli tilfart nytt liv! I
sveert mange ar har jo vart sprik sttt stille; p.g.a. de fastlaste
grensene i sprakstriden har det ikke funnet sted noen overrisling
og tilsig fra dialektene. De ord bokmélet har tatt opp, har stort
sett veert av utenlandsk opprinnelse, og storparten av dem
knyttet til den tekniske utvikling eller forbrukersamfunnet. Or-
det er blitt slevt, det er blodlest og kraftlest. Vi dynges ned av
hule og meningslase ord, de er blitt utplyndrede fuglereder og
blomster revet opp med rot. Den som skriver for scenen, méi
bruke ord som personene vil kjennes ved, og som avdekler det vi
prever 4 uttrykke. Da jeg skrev Kark, wville jeg uttrykke noe
bestemt gjennom forholdet Hikon Jarl/Tora fra Rimul. Toras
religion var en fruktbarhetskultus, der tro og benn og kjenn lep
sammen i ett; der det skapende forhold mellom motsatte kjenn
var selve dreiepunktet. Jeg wville si noe bestemt om forholdet
mann/kvinne, men fant ikke ordet: De jeg hadde, var brukt og
misbrukt, de var uten most og grokraft. Navel, denne gangen var
jeg kanskje heldig — jeg tror jeg fant ordet, men det satt langt
inne.

ALTERNATIV TIL VOLD

Moen av oss har opplevet en krig og en etterkrigstid: Sett ordet
— spriket — misbrukt, trikket pa, forhanet og forleyet; vi har
dypest sett tatt til 4 tvile pa sannhetsgraden av ordet. Og det er
jo bare s altfor tydelig i denne sammenheng, at de som er
teaterskole-unge idag; de har mistet troen pa ordet. Og det er til
denne tapte tro pa spraket, at vi etter mitt syn kan tilbakefere
mange av de vanskeligheter som skolen strir med.

Ordet er, slik jeg opplever det, det aller viktigste bindeledd
mellom mennesker. Uttrykksmidler som musikk, farger, beve-
gelser, bilder har sin verdi; men ordet er og blir det viktigste
kommunikasjonsmiddel bédde mellom mennesker og stater. Og
ordet, det levende ordet, det er jo ferst og fremst det som
atskiller fra film, Jeg tror at med ordet skal vi enten seire pa
scenen, eller lide vart endelige nederlag for [ilmen og TV.

Har vi rad til & miste troen pd ordet? Har vi rad til & gi opp
ordet? Mitt standpunkt er klart: Vi ma kjempe for og med ordet,
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Fraurpremieren pd « Kark», Nationaltheatret i september 1974 —med Jorn
Ording, Gisle Straume, Eori Simonsen, Sverre Anker Chusdal og Per Sun-
derland — i Ulf Aas’ strek.

vi mé ustoppelig arbeide med det som kunstnerisk uttrykksmid-"
del. Jeg bar vel ikke engang nevne at ordet — er det beste og ofte
eneste alternativ til vold. Der hvor evnen til & uttrykke seg,
kommunisere gjennom spriaket er borte, der gjenstar bare vol-
den. Tkke den wakreste musikk, ikke den best koreograferte
bevegelse eller det beste bilde kan hindre krig mellom stater, det
kan bare en dialog med ord. Jeg tror altsd at mange av de
problemer +i strir med, kan tilbakeferes til — dels en twil pa
ordet, dels en manglende respekt for sceneteksten. Denne re-
spekten for og troen pd ordet ma vi alle sammen veere med pé &
gjenreize.

Jeg herer alt nd innvendingene mot dette: Han taler om ordet i
sin almindelighet; men hva med vire nare problemer nar det
gjelder former og normer og dialekter og klassikere?

KElart, at nar en ser situasjonen slik jeg gjer det, ma resultatet
bli at ansvaret i stor grad hviler pi oss som skriver for scenen.
Det er i forste rekke opp til oss 4 arbeide med ordet; nyskape
det, seke nye veier og kombinasjoner, kort: Vi ma legge langt
starre vekt pa var jobb med ordet.

Jeg har ofte spurt meg selv om de gamle dikterne kan ha noe
av skylden. Burde de ha loddet dypere i vare sprakkilder? Burde
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de ha staket opp veien, som kunne gjort sprakstriden lettere og
mer frodig? Noe vi kan fastsld er, at metet med IThsens tekster
ikke synes & ha samme positive virkning pa oss, som Shake-
speares har det pa engelsk teater og engelsk sprik.

Griper vi ned i teatrets historie, finner wi at det sannsynligvis
oppsto som en hyldest fil fruktbarhetsgudene; en hyldest og en
pékallelse, der ordet hadde en skapende kraft. Og det er faktisk
det samme vi meter igjen i var egen eldste litteratur, jeg tenker
selvsagt pd den norrene. Ordet mé ha spilt en mitelas rolle pa
den tiden. Skaldekvadene gikk som en red trad gjennom livet;
ingen seier var endelig vunnet, ingen lagnad spunnet ut for den
var formet og framsatt i et kvad. Bak kvadenes kjenninger og
rytme ligger en religiss fro pa ordet; ikke bare som fortellende
og malende vers, men som en direkte skapende makt.

Jeg tror at vi idag, vi ma se pé ordet, ikke bare som et middel
til & kommunisere, forklare og opplyse — men like meget som en
skapende kraft. Det er klart at om vi vil at skuespillerne skal tro
pa det vi har skrevet, tro pa teksten og kjenne seg trygge i den,
28 ma det veere en tekst en virkelig kan kjenne geg trygg i. Det
sies 1 oppslaget fra teaterskolen at «alt nd har spriksituasjonen
giort vart forhold til teatrets klassikere svaert vanskeligs. Ja,
dere fir ha meg unnskyldt, men den begrunnelsen for et vanske-
lig forhold til klassikerne, den virker tynn pd meg. Hvorfor i all
verden skal dere ha si mye vanskeligere for det enn tidligere
generasjoner? Dere har vanskeligheter med klassisk teater, dere
har det stritt med vers og monologer; ja, overholdet med poetisk/
dramatisk tekst? Jeg tillater meg & tro at de vanskeligheter dere
har, ikke bare med klassisk teater, men ogsd med former som
ligger nar opp til klassisk teatervers, monologer osv., ikke sa
meget skyldes spriksituasjonen, som en generell utrygghet inn-
for ordet.

54 kan man jo sperre seg: Hvordan bygge opp igjen en tapt tro
pa spriket og ordet? Ja, det ma det jo i ferste rekke arbeides med
innenfor rammen av Teaterskolens undervisning, hvor man leg-
ger vekt pa et utvidet og dypere forhold til spraket. Pa lang sikt
tror jeg vi mA g4 veien om skolen; vi ma gi til skolen og
skolemyndighetene og sperre: Hvordan skjetter dere elevenes
forhold til spraket? Jeg tror i det hele pa et utvidet og utbygget
forhold mellom teater og skole; det er der vi skal hente vire
framtidige tilskuere.
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«CORIOLANUS» PA
ROGALAND TEATER

Av Kjetil Bang-Hansen

Kijere kolleger —

Dette er umulig, Pa ti korte minutter & skulle avlegge rapport fra
et 54 stort prosjekt som det 4 sette opp en Shakespeare-tragedie,
Jeg klarer det da heller ikke. Men har lovet & forseke.

Dette er vel noe av det vanskeligste og sterste et teater kan foreta
seg: i sette opp en Shakespeare-tragedie. Og problematikken blir
ikke mindre pa et lite provinsteater. Men det er vel i denne forsam-
ling riktig & legge vekt pd de spesielle problemer som maeter oss
instrukterer i forbindelse med store Shakespeare-oppsetninger.
Noen metode for 4 lese dem har jeg imidlertid ikke funnet. Vi far jo
bl.a. gjort dem =4 sjelden! Det er ikke med oss som med dirigenter —
de som jeg hadde ner sagt hele dret kan fi dirigere de store
symfonier.

Owerskriften pa formiddagens program konsentrerer seg om be-
grepet metode. Og la meg da si med én gang at etter mitt syn ma det
veere like galt 4 snakke om en generell metode i sceneinstruksjon
som det f.eks. ville veere a4 snakke om en generell pedagogikk.
Pedagogikk er ikke annet enn forholdet leerer/elev — hver enkelt
elev, hver enkelt lz=rer. Og slik kan ogséd begrepet metode i sce-
neinstuksjon bare bli betegnelsen pa ulike forhold instrukter/
skuespiller. Det varierer fra person til person som det ogsd ma
gjere med de avrige som deltar i forestillingsprosessen. Slik ogsa

Dette er en rapport om arbeidet med «Coriolanus» av William
Shakespeare pd Rogaland Teater vinteren 1981, presentert pd
Norsk Sceneinstruktorforenings seminar pd Lysebu 13, og 14. juni
1981, Svar pd spersmdl og kommentarer samt enkelte tilleggs-
opplysninger er ikke med her. Da en del av innlegget var i notats
form, er ordbruken enkelte steder ikke identisk.
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med de skuespill vi kommer borti. Eller sagt p4 en annen méte:
Metet med ethvert nytt skuespill og enhver ny skuespiller krever
en helt ny arbeidsmetode. Ber gjere det, jeg vil nesten si skal gjere
det. Og i etableringen av den spesielle metodikk med hver enkelt
mé vi hver gang prave og feile, satse var erfaring og intuisjon,
bruke en hel rekke typer arbeidsteknikker. Ogsa noen med retter
utenom teatret.

Jeg nevner dette egentlig noksa selvfelgelige fordi vi nok i Skan-
dinavia har sett tydelige tendenser til 4 forveksle scenisk arbeids-
metodikk med analyse. Men analyse er ikke teaterarbeid. I motset-
ning til i littersert arbeid eller forskning er i teatret analysen det
som gar forut for arbeidet, forutsetningen for det. Derfor baer de
analyse-teknikker vi bruker i teatret, veere de som er enkle, raske
og som gir gode impulser til skuespiller og instrukters fysiske
skaperevne. Vi har lenge nok veert gjennom en periode i teatret der
vi har kunnet se analyser fremfart pi scenen penbart i den tro at
de skulle utgjere en teaterforestilling.

Jeg satt en gang og snakket med Sam Besekow om dette med
arbeidsmetodikk. Han s4 pd meg og sa: Arlig talt, Kjetil, du vet
godt det eksisterer ikke annen arbeidsteknikk enn & lese stykket
100-500 ganger og 54 skape pa scenen det det forteller deg. Dvs. det
setter seg selv iscene gjennom deg. — Jeg ma serlig innremme at det
er slik jeg selv ogsi er kommet til & fole det. Etter et s grundig
forarbeid som jeg makter, gir jeg pa scenen uten eller med uhyre f4
idéer om arrangement og plassering etc. Det alt vesentlige kommer
—m4 komme! —av seg selv der og da. Skuespill og akterer forlanger
sin egen fysikk. Og innfallene siles giennom forarbeidet, deriblant
analysen. — Eller som Jaques Rosner alltid sa: talent er proposjo-
nalt med evnen til & forkaste egne idéer.

HANS TEKSTER ER TEATER

Hva s& med Coriolanus? Hvilke problemer matte vi her? Mange.
Oppsetningen var ment som repertoarets akse gjennom sesongen.
Siktemdlet var tosidig: pa den ene side & gi publikum den totale
teateropplevelse, ja livsopplevelse verdens sterste dramatiker fav-
ner i sine tragedier. P4 den annen side & gi oss selv den utfordring
for et helt teater nettopp en slik oppgave er.

For vi feler det jo — jeg hadde ner sagt intuitivt og opplever det
direltte i arbeidet, at Shakespeares tragedier representerer ytter-
punktene av de krav teatret stiller til oss. Hans tekster er teater.
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Det er som de rommer hele kunstartens spekter, et spekter som
ikke er annet enn hele virt vesens fulle skala. Hans form og men-
stre holder oss fast, men det er en form som gir frihet. Hans krawv til
stillhet, emhet ligger like klart i tekstens landskap som der han
ubendig roper pa all din kraft. Han favner deg fullstendig, hans ord
krever og suger 1 sannhet hele ditt jeg. Og vi gér til ham i frykt og
forventning —ihvertfall gjer jeg det — nettopp slik jeg innbiller meg
musikere meter de store symfonier. Etterpa stir man der utslitt og
vil bare pd'n igjen.

Coriolanus er et skuespill om politiske holdninger, en politisk
tragedier. Det er uten den frodighet og det mangfold vi vanligvis
forbinder med Shakespeare. Til giengjeld er tragediens politiske
innsikt uhyre moderne, og nir vi valgte 4 oppfere den i dag — for
ferste gang i Norge péd nesten 50 &r — var det fordi vi opplevde den
som szrlig aktuell for konflikter som kan bli sentrale i 80-4renes

samfunn, ikke minst den delen som rommer vir sosialdemokra-
tiske velferdsidyll.

UVISSHETEN SOM PRINSIPP

Vi fant i tragedien gjenklang for konflikter i vir hverdag, ikke
bare rundt oss, men i oss, For like meget som Coriolanus er en
politisk beskrivelse, er den fortellingen om en ild. Og som i alle
Shakespeares politiske skuespill er det fint lite politisk teori &
hente — det dreier seg forst og fremst om mennesket som sosialt
vesen, dets sammensatte natur, dets uforklarlige svakheter og for-
blaffende styrke. Han forteller om en person som et samfunn
trenger, bruker og s forkaster. Han berprer krefter i oss selv vi er
kommet underlig p4 kant med. Og Shakespeare tar aldri parti:
hvert av hans politiske skuespill beskriver i sin utvikling en konti-
nuerlig pendelbevegelse fra rett til galt, fra galt til rett. A lese
Shakespeare er derfor 4 leve med uvissheten som prinsipp. Og &
arbeide med ham blir en evelse 1 avansert balansekunst.

Det skulle vise seg at Coriolanus var en tekst som jeg hadde nar
sagt i uvanlig grad dikterte oppsetningens form. Tekstens nesten
maniske ensidighet, mangel pd sidemotiver og krysshandlinger,
den nedvendige distanse og balanse i det politiske uttrykk, for-
langte en hard, klar form, dynamisk drift og minimalt med forsik-
ringer og ornamentikk. Tekst og skuespiller alltid i sentrum. Klare,
rene fokus.

Nar det gjelder forarbeidet, arbeidet med dramaturg, komponist
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«Coriolgnuss pd Rogalond Teater vdren 1981, Bentein Boardson i tittel-
rollen. — Shakespeares tragedier representerer ytterpunktene i de kray
teatret stiller til oss. Det er som om de rommer hele kunstartens spelter, et
spekter som ikcke er noe annet enn vdrt vesens fulle skala.

og farst og fremst med scenografen Helge Hoff Monsen, er det
vanskelig 4 skulle beskrive metoder. Metoden er som med s34 mange
andre gode arbeidsforhold i teatret basert pé vennskap og kunn-
skap om hverandre igjennom mange ar. Jeg tror slike arbeidsfor-
bindelser er viktige, ikke minst i dagens teaterpolitiske situasjon.
Dekorasjonen ble kort fortalt og uten mulighet til & beskrive
effelcten, 4 etter vare forhold enorme metallblokker eller kuber
(2,4m haye) — kledd med aluminiumsplater — plassert mot hver-
andre to og to i rommet — pé et tilsvarende aluminiumsbelagt gulv.
Alt blankt, hardt, glinsende med andre ord. Disse blokkene kunne
gli mot hverandre og fra hverandre i skinner pa gulvet og strukiu-
rerte pa denne mate rommet. Som fire maktblokker alltid i direkte
konfrontasjon. Deres lydlase, glidende gange kombinert med den
spesialkomponerte musikken (av Hikon Berge som ogsa laget mu-
sikken til vir Peer Gynt -oppsetning) gav dem en voldsom tyngde.
Mot dette skuespillernes kropper, plastisk myke og dermed sar-
bare, smi. Ingen mabler — bare noen ganske fi krakker — lite
relovisitter. Alt for ikke 4 trevle opp scenebildet, miste den gliden-
de tyngden. Gjere bildet tert og dermed miste blankhetens bruta-
litet om man vil. De sveert f4 private scener ble markert ved et
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fyrbad med utallige vokslys som gav et mykere gult, levende lys.
Forevrig jobbet vi med lyset naer sagt fullstendig i «den hvite
skole». Rent om enn raffinert, kontrastfylt, men omtrent fullsten-
dig uten bruk av filter og sjablonger.

Scenebildet var altsd urealistisk eller sikalt «modernes. Hva si
med kostymene? Hvilken stil hadde de? Hvis vi sier at en brukbar
definisjon pa stil kan veere: «respekt for tid», s& skapte vi denne
gang var egen stil, var egen tid. Her var vi inspirert av noe Stein
Winge og Bjern Kreywinski i sin tid gjorde ved deres oppsetning av
Brechts Galileis liv pa4 Rogaland Teater. De arbeidet den gang
fullstendig anakronisk i dekor og kostymer. Vi hadde det samme
utgangspunkt med vire kostymer og skapte pa det vis egne lover og
stilregler utifra vare spesielle utgangspunkter. Erfaringen her er
den enkle at desto mere fritt eller anakronistisk du arbeider, desto
mere er du overlatt til din egen smak og spesielle stilfornemmelze. I
slike tilfeller stilles det derfor unike krav til fellesskapet mellom
scenograf/instrukter og skuespiller. Og avgjerelsen om det riktige
valg kan ferst taes nir materialet presenteres pd scenen. Hvilket
selvsagt skaper helt spesielle problemer for teatrets svrige orga-
nisasjon, verksteder etc.

KAMPSCENENE

Et spesielt problem med mange av Shakespeares konge-kreni-
ker og tragedier er kampscenene, Mann mot mann eller de store
slagscener. Hvordan leser vi disse overbevisende i dagens tea-
tersprak? Problemene med dem forsterkes av at Shakespeares
konger, prinser og herfarere var maktmennesker i reell forstand.
Ikkke mennesker som forsvarer sine posisjoner gjennom a tryklke pa
knapper, nei de stilte selv opp pé slagmarken med vépen i hind,
utsatte seg personlig for striden. Dette fakium er et sentralt poeng i
alle Shakespeares dramaer der slike kamper finner sted, og ikke
minst gjelder det Coriolanus. Hans talent er krig, fysisk utfoldelse
og kamp. Ikke fordi han nedvendigvis er spesielt stor og sterk, men
ganske enkelt fordi han elsker kampen. Hans lidenskap er striden
mann mot mann. Og i Coriclanus ligger hele tragediens kjerne i at
han for alle — publikum og sitt eget milje — demonstrerer sine
enestaende evner. Kampscenene méatte altsd {4 sin sentrale plass.
Hvordan unngikk vi sa den lett patetiske klirring av sverd som
gjerne felger slike scener 1 teatret?
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For det ferste reduserte vi alle tragediens stridsseener nesten
ned til en eneste, den store duellen mellom Coriclanus og Aufidius.
Dwvs. vi valgte & konsentrere oss fullstendig om pausene i slagsce-
nene, der de kjempende — jeg hadde neer sagt puster ut. Dette gav
teksten klare pninger for. Alle vapen ble stilisert, dvs. de ble laget
av ben og plast, i en abstrakt form. Den store tvekampen ble pa sin
side gjort i en blanding av en helt realistisk og en helt stilisert form.
De to kjempende bererte hverandre aldri med vipnene, kampen
var delvis koreografert til musikk, delvis voldsom, delvis med en
smektende ynde for 4 gi den ufattelipe prad avneerhet en slik fysisk
kamp ma etablere. Gjennom utnyttelse av dekorasjonens egen
brutalitet mener jeg vi delvis ogsd oppnidde den maksimale folelse
av reell spenning, ekkel uhygge og dansende dedelig skjennhet vi
sekte etter. Som eksempel pa hvor pi alle mater fritt vi arbeider,
kan jeg her nevne av vir geografiske metafor pad kampplassen var
Volvat stasjon! En arkitektur med nettopp den s=regne form for
uhygge vi var pa jakt etter. — Foravrig brukte vi blod som plastisk
kontrast til alt det harde matallet og opplevde denne gang at vi fikk
igjen for det. Bruk av kunstig blod kan jo ellers veere et farlig
banalt virkemiddel med motsatt effekt av det brutale og seriese.

HVORDAN PRESENTERE EN IDE?

Tilbake til grunnidéen om denne forestillingen som repertoarets
akse. I trAd med dette ville vi samle hele huset i ef ekstra tett
samarbeid om oppsetningen: Skuespillere, instrukter, masker,
komponist, scenograf, telknikere. Og vi ville gjerne ogsd motivere
teatret spesielt for dette store laftet.

Mar det gjelder selve motiveringen, hadde denne startet tidlig
giennom lange diskusjoner 1 repertoarridet. Og her kan det veere
viktig & merke seg et problem som tilsynelatende lett kan oppsta i
slike rad: Presentasjonen av eller forslaget om et skuespill til
opplering kan ofte ha sitt utspring og viktigste forankring i en idé,
en spesiell konsepsjon eller utforming av materialet. Det kan mecd
andre ord oppsté vansker med & f4 et slikt rad til 4 se tanken bak en
oppferelse av det aktuelle skuespill, fordi et vesentlig poeng ligger
gjemt i instrukterens og scenografens idéer om selve utformingen.
I virt tilfelle var det enkelte som stilte seg litt sperrende til valget
av nettopp dette Shakespeare-drama, eller som var redd konsep-
sjonen ville bli for vanskelig, lite direlcte i sin publikumsoriente-
ring. Det skulle imidlertid vise seg at dette raskt snudde seg i
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arbeidet med stoffet pa scenen, og at nettopp selve valget av Coro-
lanus gav arbeidet et ekstra left. Materialets aktualitet ble med
andre ord etterhvert slaende for alle og et vesentlig pluss i presen-
tasjonen for vart publikum. Jeg nevner imidlertid her problemet
med hvordan presentere en konsepsjon for et repertoarrid/kunst-
nerisk rad, fordi dette vel er noe vi mi se i eynene kan bli mere og
mere en del av var framtidige situasjon.

FRA ROYAL SHAKESPEARE COMPANY

Den store samlende faktor 1 motiveringen av huset til det kjem-
pelaft vi stod overfor, var imidlertid arrangeringen av et Shake-
speareseminar, [ en ukes tid hadde vi filmfremvisning, foredrag og
samtaler omkring Shakespeares dramatikk. Gjestende foredrags-
holdere snakket om Shakespeare i sin samtid, Shakespeares ver-
densbilde, monologens plass i Shakespeares og vart eget teater.
Alle disse foredragsholderne ble senere invitert til premieren pa
torestillingen for pa den méten & slutte ringen. Seminaret ble holdt
i skuespillernes arbeidstid og var dpent for alle pd huset.

Kjernepunktet i dette seminaret var matet med instrukteren
John Barton og skuespiller Patrick Stewart, begge fra The Royal
Shakespeare Company i Stratford. En lang sendag fortalte de om
sitt arbeid med Shakespeare, sitt forhold til ham og hvordan de
sammen fungerte som skuespiller og instrukter.

Det fales faktisk wmulig & skulle beskrive metet med disse to
kunstnerne pa annen méte enn bare 4 gi det var uhyre livgivende og
forfriskende. Det som ferst slo en, var kanskje den selvielgelige
frihet de hadde overfor disse for oss ofte 54 vanskelige tekstene. De
hadde ikke bare en tilsynelatende ubesveeret evne til 4 lete fritt og
lett i dem, bruke dem fabulerende og sekende utifra en bunnsolid
hindverksmessig forankring, men de syntes ogsa si befriende lite
belastet i sitt forhold til den store mester. Vi merket intet til den
tyngende tradisjon og knugende ydmykhet vi ofte opplever i for-
hold til Shakespeare, Thsen og de andre gigantene. Deres kunnskap
gav frihet og klar rammer, og samarbeidet dem imellom gav inn-
trykk av en selvislgelig og misunnelsesverdig respekt og forstielse
for den annens faglige integritet og spesielle ansvarsomrade hen-
holdsvis som skuespiller og instrukter. Og de var overhodet ikke
redde for 4 innremme at det var partieri teksten de ikke begrep noe
av og derfor helst 54 streket. Med hver sin 4penbart uunnvarlige
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«glossary» ved sin side, vandret de derfor s& misunnelsesverdig
trygt langs verselinjene.

VERSETEKST

Nar det gjelder verseformen, var det som de hentet sveert mye
spenst og dynamikk nettopp fra den. Ikke gjennom en slavisk
bundethet, nei, verset var den vitale puls de hentet kraften fra. Den
vekt de la pa bevisst bruk av motsetningsparene i hver mening,
gjorde at de ikke ble hengende fast i verselinjene eller gikk seg villi
bildene, En Shakespeare-monolog kan jo i den forstand nesten
sammenlignes med en skog, Det gjelder & f4 den i et fugleperspek-
tiv. Da blir den enkel og oversiktlig, viser sine avgrensninger klart
og rent. GAr maninn i den—jeg hadde neer sagt pa vanlig vis, géren
seg lett bort og fortaper seg i de enkelte elementer. Nar det gjelder
bruken av linjestopp, var ogsd her kravet en klar bevissthet. Ryt-
mebrudd og mangel pé linjestopp betraktet de ikke bare som helt
legitimt, men ogsé som nedvendige for nyanseringen av frasene.
Eriteriet var hele tiden at alt skulle gjsres bevisst, utifra en be-
stemt hensikt.

Den store fundamentale forskjellen pé deres arbeid og vart lig-
ger forevrig selvislgelig i at de arbeider med originaltekster.
Oversettelsene representerer, som vi alle vet, kjempeproblemer for
oss. Bl.a. fordi de jo ofte ikke er overseitelser, men tolkinger av
teksten. I vart tilfelle var problemene spesielt store, da vart ut-
gangspunkt var en ikke komplett oversetielse av Arnulf Gverland,
laget for Nationaltheatrets oppferelse i 1936. Denne ble satt iscene
av Johanne Dybwad, og hennes strykninger og bearbeidelser
stemte ikke overens med vare. Vi matte altsA gjere en hel del
tekstarbeid, og oversettelsen var faktisk under bearbeidelse helt
opp imot siste slutt,

MNar det gjelder vare skuespilleres forhold til en slik versetelest,
viste arbeidet klart hvor forskjellig skuespillernes grunnskolering
er, og ogsa hvor meget de har utviklet eller holdt ved like sin evne
til tekstbehandling. Resultatet er nsermest nadt til 4 bli mangear-
tet. S& forskjellig at det av og il nesten kunne gi inntrykk av
forskjellig spillestil innen en og samme secene. For i disse kjem-
peoppsetningene mé jo ogsa nesten allei et lite ensemble veere med,

Fordi en Shakespeare-tekst stiller krav utover det «realistiskes,
blir det ikke bare snakk om & takle de mere eller mindre elemen-
teere problemer i tekstarbeid vi ellers meter sd ofte pa prevene;
diksjon, manglende konsentrasjon om verbene, den stadige gale
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o ek ¥ ut

Coriolanus med Virgilia (Annerut Joner) og Volumnia (Rognhild Hiort-
hay). — Jeg tenker med gru pé om en provefr dag i wien skulle bli gjen-
nomfart i vire arbeidskontrakter. Hvordan skal ©i da mestre problemer

som oppstar ndrdet kan gd svert lang tid mellom hver gang man fdr tatt en
seene?

betoning av pronomen ete. Nei, her gjaldt det mere evnen til a £a
verset til &4 klinge, lafte en linje formelt ut av det mumlerealistiske,
struktureringen av monologer, & kombinere streng form og fri
falelze. Ganske enkelt det 4 gjere en ordmengde spennende, full av
liv og vitalitet. Og slik tekst kan en ikke «pakke inn» i en masse
arrangement. Det er ofte snakk om monologer pa flere sider som
ikle kan =skjuless gjennom 4 reise seg opp og ned av stoler og ta
kvikke «slags over til buffeten.

Konklusjonen pa vart mete nettopp med disse problemene er at
én Shakespeare ikke er nok. Han ber spilles stadig. Et teater som
MNationaltheatret burde ha én ny cppsetning av ham hver sesong.
Ogsé av rene skoleringsgrunner. Nettopp dette at én Shakespeare-
oppsetning ikke er nok for et teaterensemble med ambisjoner om
virkelig 4 na noen vei med denne dramalikken, var forevrig en av
arsakene til at The Royal Shakespeare Company i sin tid ble star-
tet.
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Et noksi vanlig problem med store oppsetninger av denne ka-
rakter er ellers at det kan ga sveert lang tid mellom hver gang man
far tatt en scene. Idet man har oppnidd en skikkelig pravevarme
pa en liten seksjon, fatt den i utvikling, bevegelse, blir man nedt til
4 forlate den for 4 arbeide i andre deler av stoffet. Det kan boksta-
velig talt g4 uker til neste gang man far virkelig tatt i scenen. Eit
eksempel hos oss var det store oppgjeret mellom Volumnia og
Coriolanus i siste akt, der problemet for skuespillerinnen simpelt-
hen var a fa prevetid nok og med noenlunde fornuftige intervaller.
Slikt er livsviktig nar scenen bestar av monologer pa flere steder.
Moen egentlig lesning pd problemet har ikke vi funnet, og jeg
tenker med gru pi en pravefri dag i uken skulle bli gjennomfert i
vare arbeidskontrakter. Hvordan skal vi da mestre disse proble-
mene?

I den avsluttende fasen av prevearbeidet sto vi ogsa konfrontert
med problemene rundt prevetidens lengde pr. dag. 4 timer blir for
lite til & kunne fa tatt en gjennomgang pa et sa stort stoff og gitt
skikkelige kommentarer. Selv de fi langprevene vi har, blir for
snaue nir sminketid og kommentarer skal inkorporeres. (Og vi pa
Rogaland Teater legger som kjent ganske mye vekt pd arbeidet
med den fysiske masken,) Her stir vi som instrukterer overfor et
geripst problem med den eksisterende arbeidsavtale, og detfe vil
{ber?) kanskje fore oss i et reelt motsetningsforhold til skuespiller-
ne og den linje de hittil har fert. Kort daglig pravetid kan nemlig
ikke kompenseres med en lengre preveperiode. Til syvende og sist
gir de et ulikt arbeidsresultat. Ganske typisk var John Bartons
reaksjon da han efter 4 ha vist interesse for 4 gjeste teatret som
instrukter, fikk here om vir prevetid: «Hva skal jeg gjere etter
klokken 157»

En av de mange konklusjoner vi altsd kunne trekke av denne
arbeidsmetoden, er at vi er iferd med & utvikle arbeidssystemer
som vil gjere oss mindre egnet, ja kanskje uten evne til 4 lose de helt
sentrale oppgaver i verdensdramatikken, de pillarer var kunst og
dermed vér eksistensberettigelse hviler pa. De arbeidssystemer vi
bygger opp, mi ferst og fremst ha kunstartens egne krav som
utgangspunkt, ikke veere ensidig bygget pa modeller utenfor var
«teatrales virkelighet. Det er nettopp slik vi svekker teatret, gjer
det i dypeste forstand ufritt og udemokratisk: Styrt av krefter
utenfor vart eget livamal som kunstnere.

Denne gang gikk det bra. Jeg er ikke =4 sikker pa neste.
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Meditasjon
- nytt
vtgangs-
punkt

Monge har gjennam re-
na hgrt, fast om allar vt i
kontakt med Ara Halan,
Mar ann noan annan hor
harn sttt sentralt | roe-
ditasjonsarbaidet her i lan-
det. Han har bygget opp
on omfaltends Oogans-
sjan ag  utviklar grnn-
laget for dan maditasjans.
pevkologi of dot undarvls:
ningaopplegy som  benyt-
tes i forbindelse  med =
Acam-meditasjon. Han ba-
gynia & raditera da han
var 17 dr. | dag er han 36 |
1866 atiftat han Acem som
‘nli har landsomfattends
wirksombet | Morge, daas-
uten aktivitatar | Svarign,
Dianmark, Vost-Tyskland
og LSA.

Ara Holen er utdannat
psykolog og lege, Hen hor
bl.a. arbeidat som payho-
warapaul. For tidan er han
lenvyret til et prosjekt som

3 \ o

str

Acemqmeditasjon virker §
brytnlngen mellam vie wil-
ju. vire boprepsninger o
rossirser, A medlisee e
jhenta an metodolyd | tanke-
i1, Do nF ninn Mening. mes
ke wlen vickning. T argun-
imenan utlaser don aponismes
avuprnalagamekanismor.

A meeditnnjon b
hjelpe nas Bl A siresse ov,
et miyn kretter til fnmibe,
felill og arbeide. Idn loan
fjpena wller dempe payko-
anfriAlbaks BAEET S0TD 0T
muakler, Bodepin AV

ajon, dhrig fordayelse m.v.
BEegolnessly medlinejon
hmn opsk nlos avoen i raske
re avsluwining ay arestern fra
bverdagen, Moen ferst og
freamasl ar den en vol HE av-
spaaning o persaillg velal.

Gradvin bringor somlly
meditasjon o4d | Hoataki
wind uferdign personligheta:
trekik. I viase ablunsjoner
merler vi dem som presta-
sjenangat, manglende initl:
iy, hisaighet osv. De kan
hemme oss, sdelogge vire

J: eller th nnedre £l b i

Jéshet, nedaatt sekaunifunk-

ower der vi ssly burde ordme

— Wite erfaringer og klare holdminger mot staff har u-
m;;ln,qg béﬂmmu a!n::uda fTere har modatddd presast HEd
provs disme form far ruamidier,

Interpjuet er fra ACEM kursazis hostens 57

Fan b

ctillos fro ACEM, Frimannsgt. 22, Ozlo 7

app. Slike spenninger er nv-
leiret bls. | moskebstram.
ninger of hemplmper, De
blmder vire potonsinier, Me-
ditpajon gir cas Ingen mye
ferdigheter hyverkon sosinde,
kroppallg eller fagllg, Dor-
fmot kan das snn pidoviee
paykalngiaks foFsninieger,
il o8 ot mylt uignngapunict
£H &t Fagd, sler Are Helen,

A lmre  Acem.modiins|on
sirjer egentlly | to omgang-
er: dem farste pd bogyn-
nerhurs hwor maon (ir opp.
lmring  § grunnprinalpper.
Cen neste mi jeg forklare
NIECMEre.

Spenninger phvirker var
applevelse o handling, de
plvirker opsd vir medila.
ajonsutinrelse. Biter 3.8 mid.
mneder mesd daplle  medils.
ajon aktusliseres gjocne &n-
Enlte uferdigs paranndlghsts-
trakk Under  madithajon
gjer de seg gicldonde | alen-
dee grod som fell 1 ukterelsen
utor at mun er kor over def.
Man mericer at meditasjon
ikke aglrs sd megel som far,
Manpe shulter | slike faser
uben & viere klar over al wei
Todnlng ag vilers akalering |
meditaajonapeyhologlake
prinsippar vE helngs en vi-
dnbe framavar

Tiat oe pltsd spmmheng
malbare hvam wioee of hvor-
dan v pediterer. Lacer vid
knerigers wifercisestoll | ak.
tunliseringatnser, frighar
dette oss fra noen av vire
begrensninger.  Feaultais]
knller vl glerns peraonllg-
hetsuivikling, Foravelg Kan
e aom har maditert 128 dr,
& forsterhel  smebodslyd.
Ll petler mer (AL ph peo-
sTANCTLE.

Hvortor Acom-mediiasjon |
wilr (ld?

Skal paykclopisk wekat Bl
el massefenomen, kan vl ik

e wlelukhands banytte tora-
plformer som nd ekalatorer
Inmnior paykologi of psvhi-
atri, Porsonressursenc vil
ldr] sirokXe L

Acem.medilanjon  er #n
anlvndministrert bearbeddel.
aps- og vekslmelode, Vi kan
utfare den nesten hvor soen
helst ufen & vere avhenglg
my noen. Vi lrenger Bara 1 10-
fen ulsirekning velledning
o undervisiiig for & appnd
remiltater. Rogalmeasig ut-
fareies ap derimot en forut-
antring
Tiiherar ikke mediinsjon 80,
ag Ti-renes selvopptatibet
ag overilodsnmiunn?

Meget ov det som var st
bredl i de o foregdends ti&r,
har rykhkel ettertryhiellg i
bakgrunmen snten dat ginl-
der dyrkelse av Hropp, gu-
rune alloF pevsluajonmre jde-
ar, W ey (At thdaskifle,
Acam  har sadlg  elonde
appalutning, Jeg tror derfor
et ar riktlig & 51 ot Acem.
madiingjon ke er en dagn:
flise sam vinner eller laper
aktualitet med  flyktige
samiidsatemninger.

TUtvikling  giennem .
ditnsjon nneberer fue aller
senere ol cppijes med Balv-
oppialte teekk Bslvdyrielse
ug torpliktelaasirylt  kan
hanskjn ivapnte visse kort-
alktign belov. Men pl ingen
pdite han det Tyblbyrde lang.
alktige lvamil.

Som lege o psykolog, bra-
keor du meditnsjon | behand]-
ingen ov pasienter?

Fel, o der er jeg et Bon-
seivent. & ta meditagjon o
pi legukonicral — & 1o den
inn § den meedislneia modell,
anin el ogad beter — lrme.
hmrear en (eemmedgiaring
av fanamamest, Acom.medl-
Lagjorens vikiigate bidrag er
ke belandling, men men-
neakalip vokat, Daroar for al-
| menneEker.

nimger atbar katastrofs,

Acem har fntt kinrt stwnd-
punkt mok hus] og sferkers
stofier. Hvorfor?

Glepnom  beaebaldnlans-
progesEans . ACE.mediia-
ajon gatter IgRng, er dot ty-
dalig At selv moderat of
aplsknpsapregot bruk av hns|
pilfarer - perscoligheien  be-
grensninger | evnen th selv-
ubvikling. Hasjrus er cn kje:
misk erfaring. Den frem.
elaker lendenaer Ul ulilyten:
hed, affe miaforstitl sam
Auann  oppasiskon, (eligjocisg
o uknonvenaonalitat,

Acem har hjulpst an dal

personer W & sluite med
hasl og  sterkece.  sioffer,
Mangs NAr ogah (AL vesent-
1lg hjelp tl & haarhaide eq-
ator  etter thiligeen  atodd-
bruk, Vire erioringer og
klare holdninger mot stofl
hor utyvilsomi bidrott Hi ot
enda flere har mofstdtl
presael Gl 4 prove denne
fermm for masmidber.
Acem delinr ogsd | bryialng:
er inneafor whrt kulburliv,
bla. gieansm  tdsskrifted
Drvade, Hyva er forhindal-
waalinjen Ul medilaajon

[ meditasjon mA - man
atndlg skilke mellom hisio-
risk bestemte. forestillinger
o slnnels levende renlitet.
Derdor Hepper del | medito.
ajonens vesen A vaere ul-
pravends o antklogmatisk.
Den ablmiulerer G owver:
aAkridelse av hegrensninger
pifart &v famille, kulbur o
anmitled. Daane feiglaring gir
By innalkt pA veasntlipe lve-
ararador som sged har Infer
exgn 1 &n Blarre sammen-
heng. Typisk for del me-
dltative perapahtiv er lkhe
nvilken Konklusjoner man
nir from tl, men de hokd.
ninger som tempene Anal-
yneres ub fra. Acem NAT Bar
‘bidratt smrllg glennom tida-
krifiel Dpade,
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ACEM-MEDITASJON
| MOTE MED KULTUR
SAMFUNN OG VITENSKAP

Chateau Neuf - Storsalen

Slemdakvelen 7, Oslo

torsdag 22. okt. kl. 19.30

Innlegg ved sosionom Maria Drageset,
forskningsstip. Ole Gjems-Onstad,
joumalist Carl Henrik Grandahl,

lege og psykolog Are Holen

Entré kr. 15,-
Apent for alle

Andre hokvdel av 88:-drone
var an brytningstid hvor
bla. det politiske ung.
domsoppror sto pd  hey.
itan. Popmusikken hadde
sin  hlomstringstid  med
The Bestles, Bob Iylan
o8, Den smregne  stoffs
Euliuren voksde frem som
lorieper for dagens nwrs
Rotikaproblamer. Inder
essen for esteriandsk my-
allkk var ator.

I denne brytolngstid bie
Apem, den gang Kalt ANMS,
atiftet av en gruppe sto.
denter ph Unlversitetet §
Oslo. Aret var 1960, P4 av-
glarende méter utvikiet
Acem sog noksi tidlig | en
nnnen retndng enn datl-
dens ungdomsakuktur.

Oppbrudd

De farste Air samar-
beldet Acem med en me-
ditasjonshevepelse  ledet
av en indisk guru. Denne
bevegelsen var preget av
slare vyer of &t syn pd
madilasjon som lesning pi
alle problemer. Det oppsto
sterke uoverenssternmel-
sgr, O &b skisma tvang
seg fram 1 1071-72.

Oppgjeret maed danne
bevegelse utvikiet seg for
Acam -til el oppgier med
typiske. tendenser | sams
tiden — troen pid en ubo-
pisk forvandling av maen-
neske o samfunn. Pali-
Uik ekslsterte den som Lro
pd det jdeelle samiunn el-
tar  revolusjon.  MMedita.
sjons- DE EUrU-Erupper
trodde pl utvikiingen av
ullot nye menneskes glen-
nom fordypelsestaknikker
og alternalive llrstormer.
Asteologer varslet af an
ny historisk epoke wvar i
amning wved inntreden §
Vannmannens tegn.

Faykologisk tinsrmelse

Tt 'fra et annet syn sakte
Avem inspirasjon i mange
reininger. Bla. eksls-
tensiell  psykologh,  ad-
ferdspsykologi,  kognitiv
pEYkologl op payvkoanalyse
g wiktige Impulser. Man
arbeldat ogsd med ulike
gruppeproses=ar | under

vigning op personlig bear-
haldelse,

Buel ulskilllg erfaring,
utpraving og  refleksjon
har Acem gjennom 15 dr
arbeldst sep frem Ui en
meditagjonapayiaiogl o
el naktarnt undarvisnings-
opplage. Dette hijelper &n
til stadig bedre & nyitig-
gjere  seg  meditasjons-

metedans mulighater for
nvspenning, overskudd of
persondighetsutvikiing.,

Fro Universitetet
il Folkeuniversitetst

Acam [iKk-rask 1lslug-
nming ved unlversitetanse 1
Dalo, Trondheim o Ber-
gen. Fra 18972 begynte en
sterk uividelse, T dag ar:
rangarss kurs | alle sterre
byer op mange tetistedar
Acem har ca. 160 kursls-
rere

11978 ble Acem medlem
v Folkeuniversitetet, den
vverordnede organi=asjon
for landetz friundervis.
ninger. Meaten alle Eurs
BEFANEEres NA 1 BRMAT-
beid med den lokale fri-
undarvisning.

Idecll organisasjon

Acaim er en ideall orga-
nisasjon uwten  ekanomibsk
formal. Ingen kurslicrere
moltar benn for arbeide,
Det hele foregdr pd friti-
den. Alle inntekter gir til

=3 &
\

-5

drift og forbedring av or:
panlsasjonens akliviteler,

Fra to rom
tHl kurssentar

1 1868 fikk Acem eget
kontor, 10 rom pi Slorlors
wel 1 Oslo. Lokalene ble
tfort for ama. T 1872 Ayitel
man inn 1 gtarre lokaler |

Frimannsgt, 22 | Oslo. Bi-
terhwart som  OoTgAnisa-
sjomon vokste, ble behovet
for kurslokaler mer fel-
bart. I 1876 pressel Acem

gin ekonoml o kK Gl
innkjep av Bporveisgt, T
nmr Bislel stadlon. Etter
to drs omfatiende mo-
dernisering kunne lokale.
ne kinvies av Os=los ord-
farer,

Far & mrrangere inter;
natkurs | egen ragl over-
tok Acem | 1880 elendom-
men tl gamle Hartmann
pensjonatskole 1 Adker.
Som med Sporvelsgt, 37 er
midler i kiep o  opp-
pussing vesontllp skaffat
til weie fra loppemarke-
der. Arbeidel skjer 1 ator
Erad ved dugnadesinnsals,

Fra Blindern til
Californin g Amstardam

Acams meditasionskurs
har eatterhverl vekkel in-
teresse | oandre land, I
ISTETT Dhegynta an vias
kuravirksomivet | USA of
West-Tyakland. 1 1§7H kom
aktivitetene i gang 1 3veri-
ge for alvar. Bvensk TV
hadda et innslag to grRnger
arm Acem det Aret. 10
avanake. Kurslerere  or
nittl  utdannet. Ogsd |
Denmark er  kurslierere
na under uldannelses. Bo-
ken om Acem-meditasion,
z3tillhetens pavkologis, ar
ulgitt pd svensk of dansk
forlag. I 1078 hadde Acem
kurs 1 Bombay | India, De
to slste ar har det serlig
vmrt mange kurs I Ned.
aerinnd.

Avems kuralmrare
Crmiattende cpplErings-
progeam venter den spm
wil bl kurslierer. Grunnu-
dannel=en  strekker seg
over el Ar med bdde te.
oratisk. pedagpogisk op ad-
mimistrativ trening. Dan
er normilt basert pd to
kvelder | uken pluss inn-
levering av skriftlige be-
svarelsar. Senere gis fort-
lopende  viderekvalifise.
ring o etterutdannelge,




YOGA

Kroppslig
grunnlag
for innsikt
og
erkjennelse

41975

EKSISTEN-
SIELL PSY-
KOLOGI

| kontrast

til Freuds
menneske-
syn.

3/1977

av Dyade?

GESTALT-
TERAPI

— alvor eller
lek med
sterke
opplevelser?

51977

ISAAC
SINGER
Mobelpris-
vinnerens
bakgrunn, liv
og diktning.

2/1979

BOB DYLAN: KUNST
‘jﬁm — pynt eller

Inn og ut
av lykken.

5/1979

MUSIKK:

Apning mot
det ukjente.

4/1880

ubehag"
1 /1980

*ji

" NARKORUS
0G

5/1980

SJELESJOKK

Har du lest disse temanummer

MISTER Vi
FRIHETEN?

Analyse av
vestlige
frihets-
idealer.

1/1976.

DANS

— som kunst
og livsform.

3/1979

KIRKEN

—er den i
utakt med
moderme

psykologi?
3/1980

JOHN LENNON

— i tankene.
1-2/1981

Opplysninger, bestilling av enkeltnumre og abonnement

ogsa i tif. 02-20 29 59
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Acem-meditasjon

- frigjoring fra indre autoriteter

I var kamp med ytre strukturer kan vi lett overse at
vi ogsd bzerer med oss indre autoriteter — ofte en
selvfordemmelse som dukker frem nir vi ikke
strekker til. Vi kan selvfalgelig legge skylda for det
pé andre og kreve at de ma forandre seg. Men vart
lave selvbilde er vi nedt til 4 ta oppgjer med selv.

Det er dette oppgjeret meditasjon hjelper oss med.

Gratis materiale om Acem - meditasjon
ved henvendelse til Acem.

Stillhetens psykologi
- na 20.000

Lettlest og spennende bok om meditasjon som
hjelp til avstressing, nye krefter og personlighets-
utvikling.

‘4, utvidede utgave foreligger hosten 1981.
Pris kr 45,—.
Bestilles ved & sende slippen pa side 82 elle hen-

vend deg til Acem, Frimannsgate 22, Oslo 1, TIf.
(02) 20 29 59.
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