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SAMMENDRAG

Temaet for avhandlingen er skuespillerutdannelsen ved Teaterhagskolen. Ved & sette egne
erfaringer og innsamlede kunnskaper om Teaterhagskolen inn i en sterre kontekst har jeg
kunnet vise hvordan skuespillerutdannelsen ved Teaterhogskolen har utviklet seg med

serlig vekt pa de siste 20 &rene.

Avhandlingens viktigste empiriske bidrag er en intervju-analyse av ett kull
skuespillerstudenter i perioden 2002 — 2005. Analysen av intervjustudiens resultater har
veaert basert pa grounded theory. Gjennom denne analysen har det veert mulig & pavise en
endring i skuespillerutdannelsen ved Teaterhogskolen som ikke har vert systematisert

tidligere.

Denne endringen kan betegnes som en overgang fra et fekstteaterbegrep til et
menneskerelatert og handlingsrelatert teaterbegrep — og fra oppfatningen av skuespillernes

rolle som utovende til a vere selvstendig skapende.

Fordi teaterinstitusjonene i Norge fortsatt forvaltes ut fra en teaterpolitikk som bygger pa et
snevert teaterbegrep, far ikke det performative og aktive teaterbegrepet gjennomslag. Det er
derfor en nedvendig forutsetning for en vitalisering av teatret at teaterpolitikken blir basert

pa en ny forstaelse av hva teater er og at det er menneskene i teatret som fornyer teatret.

Teaterhagskolen har na fatt alle muligheter til & utvikle det teoretiske grunnlaget
institusjonen selv har etterlyst. Spersmalet for videre forskning og utvikling blir derfor pa

hvilken mate Teaterhegskolen kan felge opp denne utfordringen.



SUMMARY

The topic of the thesis is the actor’s training program at the Theatre Academy. By
contextualizing personal experiences and acquired knowledge on the Theatre Academy I
have described the actor’s training program with a particular importance attached to the last

20 years.

An interview analysis of the total group of actor students in the period 2002 — 2005 is the
most important empirical contribution in the thesis. The analysis, based on grounded theory,
explored a change in the actor’s training at the Theatre Academy, which not previously had
been studied systematically. The change can be characterized as a turn from a concept of
text theatre to a human related and action related theatre concept — and from the

understanding the actors as executors to be creators.

The new creative and active theatre concept has, however, not had a breakthrough because
the Norwegian theatre institutions are still managed by a theatre policy based on a narrow
concept of theatre. It is therefore a necessary condition for a vitalizing of the theatre that the
condition for a future theatre policy will be that innovation in the theatre is a result of

human activity.

The Theatre Academy has now got all opportunities for developing a theoretical foundation
for the institution. The question for future research and development will be in which way

the Theatre Academy can meet this challenge.
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0. INNLEDNING

Tema

I denne avhandlingen vil jeg analysere skuespillerutdannelsen ved den institusjonen som jeg
generelt vil betegne og som vanligvis blir omtalt som Teaterhegskolen, men som gjennom
60 &r har hatt mange offisielle navn. Den ble opprettet i 1953 som Statens teaterskole. 1
1983 ble Statens teaterskole til Statens teaterhagskole. 1 1996 ble Statens teaterhegskole
innlemmet som en avdeling ved den nye Kunsthegskolen i Oslo (KHiO) som var en fusjon
mellom tidligere Statens teaterhogskole, Statens balletthagskole, Statens operahegskole,
Statens kunstakademi og Statens kunst- og handverkskole. 1 2003 ble de tre
scenekunstfagene teater, ballett og opera samlokalisert i nye lokaler ved den gamle
Seildugsfabrikken pa Griinerlokka i Oslo. 12005 fikk KHiO en fakultetsstruktur bestaende
av Fakultet for scenekunst, herunder teater- opera- og ballettutdannelsen, Fakultet for
visuell kunst, Fakultet for kunstakademiet og Fakultet for design, med dekaner for hvert
fakultet. Under hvert fakultet var det igjen egne avdelinger. Skuespillerutdannelsens
offisielle betegnelse ble da Kunsthagskolen i Oslo, Fakultet for Scenekunst, Avdeling BA

skuespiller.

Hele samlokaliseringen av alle fakultetene ved KHiO fant sted véren 2010. 12011 ble
fakultetsstrukturen ved KHiO opplest og en ny faglig organisering basert pd avdelinger ble
innfort. KHiO bestér i dag av 6 avdelinger med respektive dekaner for hver avdeling:
Avdeling for Balletthegskolen, Avdeling for Teaterhogskolen, Avdeling for
Operahogskolen, Avdeling for Design, Avdeling for Kunstakademiet og Avdeling for
Kunstfag.' Fra januar 2013 tilbyr Kunsthogskolen i Oslo, Avdeling for Teaterhggskolen
hagskoleutdannelse pa bachelorniva og masterniva i skuespillerfag og regi. I 2013 innforte
avdeling Teaterhogskolen scenetekst pd masterniva, men ikke pa bachelorniva. Fra hesten
2015 vil avdeling Teaterhogskolen innfore scenografiutdannelse pa masterniva, men ikke pa

bachelorniva.

I denne avhandlingen vil jeg begrense meg til utdannelsen i skuespillerfag ved
Teaterhagskolen fordi denne utdannelsen er den mest omfattende og har veert
kjernevirksomheten ved Teaterhogskolen fra opprettelsen i 1953. Inntil 1996 hadde den

statlige utdannelsen et tilnaermet “monopol” pa & utdanne skuespillere i Norge, og dette er

' I august 2014 fikk Avdeling Kunstfag en navneendring til Avdeling Kunst og hdndverk — slik at alle de
opprinnelige betegnelsene pa enhetene som ble fusjoner til KHiO er blitt gjeninnfort.
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fortsatt den ledende skuespillerutdannelsen i Norge. Det er ingen annen
skuespillerutdannelse i Norge som har den samme tradisjon, status og bredde som

skuespillerutdannelsen ved Teaterhagskolen.

Av de mer enn 60 drene skuespillerutdannelsen ved Teaterhegskolen har eksistert, vil jeg
konsentrere meg om de 20 arene fra 1993 til 2013, fordi dette har vaert den perioden da
skuespillerutdannelsen ved Teaterhegskolen er blitt utfordret av nye offentlige
teaterutdannelser i Norge. Dette er ogsé den perioden der jeg selv i ulike roller har kunnet

folge utviklingen av skuespillerutdannelsen ved Teaterhegskolen.

Mal

I forbindelse med 60-arsjubileet for Teaterhagskolen, 24. oktober 2013, ble det utgitt en
bok, Drommefabrikken. Teaterhogskolens historie sett gjennom dtte forfatteres ayne. 1
forordet til denne boken skriver redakterene Even Lynne og Janne Heltberg at det ikke er
noen “stor jobb 4 sette seg inn i det skriftlige materialet som er utgitt om Teaterhogskolens
historie. Det eneste som eksisterer bortsett fra tilfeldige avisartikler, er to arkiveksemplarer
av en ti ar gammel jubileumsbrosjyre.” De slar derfor fast at det trygt kan “’kalles et hull i
norsk teaterhistorie at det ikke finnes flere skriftlige vitnesbyrd om Teaterhegskolens rike
liv og virksomhet.” De legger til at det utvilsomt ligger ”store oppgaver i vente for den som

foler seg kallet” (Lynne og Heltberg 2013:4).

Jeg har folt meg “kallet”, og denne avhandlingen er et resultat av at jeg har fulgt “kallet”.
Malet har veert & fa et innsyn i noe av Teaterhogskolens rike liv og virksomhet gjennom en
intervjustudie av ett kull skuespillerstudenter og & sette denne kunnskapen og mine egne
erfaringer og innsamlede kunnskaper om Teaterhegskolen i perioden 1993 —2013 inn i en
storre kontekst. Gjennom dette vil jeg belyse denne skuespillerutdannelsens innhold og
hvordan skuespillerutdannelsen ved Teaterhogskolen har utviklet seg med serlig vekt pa de
siste 20 drene. Fordi skuespillerutdannelsen ved Teaterhogskolen har hatt en sé sentral
posisjon i norsk teater, vil jeg gjennom analysen av denne skuespillerutdannelsens rolle og
utvikling ogsa gi et grunnlag for 4 forstd dagens teatersituasjon og teaterpolitiske

utfordringer.

Opplegg
I perioden 2002-2005 gjennomferte jeg en intervjuundersekelse av ett kull studenter ved

Teaterhogskolen. Den skjedde i tre faser: som sgkere for opptak, etter ett ars studier og etter
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avsluttet studium. Denne intervjuundersekelsen vil vaere grunnlaget for denne avhandlingen
og presentasjonen av denne undersekelsen og dens resultater vil vere forste del i

avhandlingen.

Med utgangspunkt i denne undersekelsen har jeg med ved hjelp av offentlige dokumenter,
fremstillingen i jubileumsboken, lerebeker og studieplaner, intervju med sentrale akterer og
refleksjoner over egne erfaringer fra Teaterhogskolen i perioden 1993-2002 forsekt a
klarlegge hvilken tradisjon skuespillerutdannelsen ved Teaterhogskolen ble etablert innenfor
og hva som for 2002 har vert mélet og innholdet i utdannelsen. Denne undersekelsen vil

utgjore andre del av avhandlingen.

Deretter vil jeg se pa forholdet mellom skuespillerutdannelsens visjoner og mél — og
teaterinstitusjonene og kultur- og teaterpolitikken. Hvilke konsekvenser har de ytre,
politiske endringene hatt for skuespillerutdannelsen ved Teaterhegskolen? Hvordan har
denne skuespillerutdannelsen forholdt seg til politiske foringer? Hvordan har forholdet vaert
mellom skuespillerutdannelsens og utdannelses- og kulturpolitikken? Denne underseokelsen

vil utgjere tredje del av avhandlingen.

Metoder og kilder

Jeg vil i avhandlingen anvende ulike metoder og bygge pé ulike typer kilder. Grunnlaget er
kvalitative forskningsintervju og refleksjon over egne erfaringer som er fulgt opp og utfylt
av dokumentstudier av interne planer og utdannelsesopplegg ved Teaterhogskolen og et
bredt spekter av kilder som viser de ytre rammebetingelsene for skuespillerutdannelsen og
teaterfeltets utvikling. Det er oppfolgingen av intervjustudien ved hjelp av grounded theory
som har vaert metodisk drivende i arbeidet med avhandlingen. Metoden med konstant
sammenligning (constant comparison) er essensielt i grounded theory. Avhandlingen er

derfor et resultat av en slik konstant sammenligning av ulike kilder.

For a kunne beskrive perioden for 1993, har jeg vaert avhengig av dokumentstudier som jeg
i begrenset grad kan kommentere og vurdere i forhold til egne erfaringer. For perioden etter
1993 har jeg bade et bredere utvalg av dokumenter og bedre grunnlag for & kunne
kommentere og vurdere dem ut fra egne erfaringer. En viktig kilde vil her vere oppgaver
jeg har skrevet i teatervitenskap 1 1993 og 1998/1999 basert pa praksisperioder ved
Teaterhagskolen. Disse oppgavene er skrevet uten tanke pa en senere “etterbruk™ i denne

avhandlingen. De vil derfor veere et viktig korrektiv til mine subjektive minner. De vil
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derfor bade vaere skriftlige kilder pé linje med anmeldelser og omtaler og rettesnor for min
refleksjon og minnesarbeid. Memorering er ut fra Widerberg (2001) en anvendbar kvalitativ
metode, selv om den ofte er ukjent og oversett. Dette betyr ikke at det er uproblematisk &

bruke egne erfaringer og personlige forankringer i et forskningsprosjekt.

Avhandlingens viktigste grunnlag og empiriske bidrag er intervjustudien jeg gjennomforte
med ett kull skuespillerstudenter ved Teaterhagskolen 2002/2003/2005. De overordnede
spearsmalene i intervjustudien handlet om erfaringer og sosiale prosesser. Pa dette
grunnlaget var det nerliggende & velge et forskningsdesign som kunne utvikle begreper og
forklare prosesser rundt opptak, forberedelse og utdannelse. Det var derfor nedvendig med
en kvalitativ tilneerming i form av det Anne Ryen (2002) kaller et naturalistisk, kvalitativt
forskningsintervju. Gjennom disse intervjuene var det mulig 4 f tilgang til respondentenes’
egne erfaringer. Disse erfaringene var relevante fordi de gjenspeilet respondentenes egne

oppfatninger av hva som var deres “virkelighet” eller sannhet.

Naér det gjelder analysen av intervjustudiens resultater, har jeg valgt et klassisk grounded
theory-opplegg. Det vil si Barney Glasers retning (Bunch 1998:91). Dette utgangspunktet er
ogsa gunstig i kombinasjon med naturalistiske forskningsintervju fordi grounded theory tar
utgangspunkt i dataene og er forankret i empirien. I denne studiens sammenheng betyr dette
at det er informasjonsgivernes egne erfaringer som danner grunnlaget for den
sammenlignende analysen i grounded theory der det er en forutsetning at dataene skal vere
erfaringsbasert (Glaser 1978, 1992). Gjennom intervjuene samles dataene inn og intervjuene
transkriberes til tekster som kodes til begreper og kategorier. Metoden forankrer disse og
man utvikler hypoteser om de sosiale samhandlingene som foregar: “the goal of grounded
theory is to generate a theory that accounts for a pattern of behavior which is relevant for

those involved” (Glaser 1978:93).

I tillegg til den omfattende intervjuundersekelsen av skuespillerstudentene har jeg gjort

oppfelgende intervjuer over telefon med nekkelpersoner ved KHiO og i kulturdepartementet
og gjennomfort et mer omfattende intervju med Morten Krogh ved KHiO. Disse intervjuene
er basert pa informasjonsinnhenting fra enkeltpersoner. De folges opp med direkte spersmél

og det vil ikke vare nedvendig eller hensiktsmessig & behandle dem med grounded theory.

? Jeg vil bruke betegnelsene “respondenter”, “informasjonsgivere”, “informanter” og i enkelte tilfeller ogsa
“sokere” og studenter” som betegnelse pa intervjupersonene.
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For & avklare utviklingen av skuespillerutdannelsens innhold og kontekst, har jeg foretatt
dokumentstudier av sentrale bidrag til skuespillerstudiet ved KHiO av Torill @yen og Irina
Malochevskaja; plandokumenter fra KHiO, relevante offentlige lover om utdannelse,
universitet og hegskoler; offentlige utredninger (NOU) om scenekunst, Stortingsmeldinger
om kultur- og scenekunstpolitikk, innstillinger fra Stortingets kulturkomité og referater fra
Stortingets behandling av scenekunstmeldingen. Serlig relevante er nylig avgitte offentlige
utredninger, En kunnskapsbasert kulturpolitikk (Grund m. fl. 2012) og Kulturutredningen
2014 (NOU 2013:4). I tilknytning til de to utredningene ble det ogsé bestilt delrapporter
som ble lagt til grunn for utvalgenes arbeid, som Gran og Reyseng (2012).

Forskningsprosessen som har resultert i denne avhandlingen

Bakgrunnen for & forfelge den kunnskapsinteressen som til slutt har resultert i
avhandlingen, var at jeg allerede fra mine forste forsek pa a skolere meg i teater motte ulike
teatersyn som hevdet & bygge pé Stanislavskij-tradisjonen. Stanislavskij var som "Beygen”.
Stanislavskij var over alt og alle steder der det var snakk om teater og alle som drev med
teater hadde deres forklaringer og oppfatninger av Stanislavskij og Stanislavskijs prinsipper.
Dette forte meg til en fordypet teoretisk interesse for Stanislavskij. Samtidig skjedde det
ogsa en fornyet forskning pé Stanislavskij i Skandinavia. De mest sentrale, nye bidrag i siste
halvdel av 1990-tallet var Martin Kurtén (1995) i Finnland og Annelis Kuhlmann (1997) i
Danmark. Kuhlmanns analyse av Stansilavskijs teorier inspirerte meg til & arbeide videre
med terminologien. Jeg ville definere sentrale begreper i Stanislavskijs skuespillerteori i
boken An Actor Prepares for a gi skuespillere en sterre bevissthet om det ’systemet” de
arbeidet innenfor — og a legge grunnlaget for en bedre kommunikasjon og forstielse mellom

teaterpraktikere og teaterteoretikere.

De fleste typer tekster egner seg for koding og kategorisering i grounded theory (Glaser &
Strauss 1967). Jeg ansa derfor grounded theorys prinsipper som gunstige hjelpemidler i
denne analysen og i 2002 dro jeg til Paris pd metodeseminar i grounded theory under ledelse
av Barney G. Glaser for & skolere meg i analysemetoden. Glaser ansa imidlertid at
Stanislavskijs tekster allerede var begrepsliggjort. Derfor var ikke koding og kategorisering
av Stanislavskijs tekst i folge Glaser fruktbart & gé videre med. Det interessante i teksten An
Actor Prepares var imidlertid, ifelge Glaser, den uforutsigbare og tilfeldige maten
skuespillerelevene fremstilte og kvalifiserte seg til opptak ved Stanislavskijs fiktive

teaterskole. Dette gjorde at Glaser foreslo en kvalitativ vending i prosjektet mot en

15



samfunnsrelatert studie for & finne ut av hvordan opptak til skuespillerutdannelsen foregikk i
Norge anno 2002. Dette uttrykte han i en enkel setning: ’Go out and talk to them” (Glaser
2002, 24.05), og han oppfordret meg til & bruke kvalitative intervju som
datainnsamlingsmetode for 4 innhente sekernes erfaringer fra forberedings- og
opptaksprosessen i skuespillerutdannelsen i Norge. Det & fa denne vurderingen fra Glaser,

var vesentlig for prosjektets vending.

Mitt opprinnelige teoretiske prosjekt om Stanislavskij-tradisjonens rolle og hva det ble lagt
vekt pa ved opptak og i utdannelsen, ble i stedet en empirisk intervjuanalyse der jeg ville
finne ut hva som kunne vere sekernes erfaringer og forberedelse for opptak til
skuespillerutdannelsen ved Teaterhegskolen. Hva forventet de? Hvordan ble deres
forventninger fulgt opp gjennom utdannelsen? Hva var deres opplevelser og erfaringer

under og etter studiet?

Hva er allerede gjort pa feltet?

Da jeg begynte intervjuundersekelsen ved Teaterhegskolen i 2002, fantes det bare en studie
i Skandinavia som hadde et tema og et opplegg som 1a i naerheten av mitt, Anders Jérlebys
avhandling Fran lirling til skadespelarstudent (2001). Jarleby skrev generelt om svensk
skuespillerutdannelse. Han sa pa den rent historiske utviklingen fra 1700-tallet og trakk
linjene videre frem til & 2000. Han undersokte og beskrev utdannelsene i Stockholm,
Goteborg, Malmo og Luled. Jeg vil derimot bare se pa en, dominerende teaterutdannelsen i

Norge innenfor en betydelig kortere tidshorisont.

De viktigste avhandlingene som gjelder mitt forskningsomréade, kom etter at jeg hadde
gjennomfort intervjuanalysen. Tre skandinaviske avhandlinger innenfor kunsthegskolenes
doktorgradsprogram har behandlet Stanislavskij-tradisjonens betydning i
skuespillerutdannelsen og har undersekte forholdet mellom skuespillerutdannelsen,
teaterinstitusjonene og teaterpolitikken. Kent Sjostreom var i 2007 med avhandlingen
Skiidespelaren i handling. Strategier for handling och kropp den forste som avla en

doktorgrad innenfor de kunstneriske hoyskolenes forskerutdannelse i Sverige.

Erik Rynell har i sitt kunstneriske utviklingsarbed Action reconsidered. Cognitive Aspects of
the Relation between Script and Scenic Action (2008) sett pa kognitive aspekter i relasjonen
mellom tekst og scenisk handling. Avhandlingen er forsvart ved Teaterhdgskolan i

Helsingfors, men den er skrevet ut fra Rynells praktisk-teoretisk bakgrunn som drama- og
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teaterlaerer ved Teaterhdgskolan 1 Malmé og i tett kontakt med teaterpraksis. Rynells
avhandling gir bade en viktig begrunnelse for mitt opprinnelige teoretiske prosjekt og for
min senere vending av prosjektet til en empirisk analyse. Han siterte Michel Saint-Denis: “If
Stanislavski’s system is applied literally, it leads merely to realism, but applied selectively,
with discrimination, it can be made ‘the grammar of all styles’ that it aspires to be” (Rynell
2008:56). Rynell siterte ogsa samme sted Michael Redgrave: The Stanislavski system is
really only a conscious codification of ideas about acting”. Dette er ssmmenfallende med
det jeg onsket & gjore 1 2000, nemlig & kodifisere og kategorisere begreper hos Stanislavskij

i en analyse basert pa grounded theory som metode.

Tyra Tennesen var den forste som har avlagt en tilsvarende avhandling i kunstnerisk
utviklingsarbeid i scenekunst i Norge. Tennesens avhandling ved KHiO, Planlagt intuisjon,
bevisste veier til det ubevisste - en utvikling av Stanislavskij’s improvisasjonsmetoder
(2009), er den som har sterst direkte relevans for mitt prosjekt. Den behandler konkret
skuespillerutdannelsen ved Teaterhagskolen og ser den i forhold til den norske

teatersituasjonen.
Tennesen legger vekt pa Stanislavskij-tradisjonen og spesielt handlende analyse:

Metoden for handlende analyse er en arv etter skuespilleren, regisseren
og pedagogen Konstantin Stanislavskij. Det viktigste elementet i
metoden er improvisasjon. Gjennom improvisasjonen virker
skuespilleren som selvstendig, skapende kunstner som 1 sterk grad
former teaterforestillingen i dialog med regisserens konsept. (Tennesen
2009)

Formalet i Tonnesens prosjekt har vert:

- & finne veier til & bruke metoden ved norske teaterinstitusjoner

- & videreutvikle metoden for norske forhold med spesiell vekt pa
utvikling av improvisasjonsteknikkene

- & ta vare pa og viderefore pedagogikken rundt metoden. (Tennesen
2009)

Tennesen poengterer videre:

I 13 &r har metoden for handlende analyse vert undervist for regisserer
og skuespillere ved det som for var Statens Teaterhogskole, né
Kunsthagskolen i Oslo. Likevel er det sveert sjelden at metoden
anvendes i full skala ved norske teatre. (Tennesen 2009)
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Her beskriver hun at det ligger en motstand i institusjonene. De er rigide, konserverende og

ikke s& dynamiske som skuespillerutdannelsen.

I tillegg til disse tre avhandlingene har Maria Johansson i 2012 skrevet PhD-avhandlingen
Skadespelarens praktiska kunskap ved studiet 1 profesjonspraksis ved Universitetet i
Nordland (UiN). Den er interessant fordi Johansson bruker refleksjon over egne erfaringer,
praksis og skuespillermessig skolering som metode. Jeg vil ogsé bygge pa refleksjon over
egne erfaringer, men jeg kombinerer dette med andre metoder og en omfattende empirisk

undersokelse.

Relevant humanistisk og samfunnsvitenskapelig forskning i perioden 2002-2005
En svert relevant studie for min posisjonering innen en humanistisk forskningstradisjon
kom mens jeg gjennomferte intervjustudien. Det var Onskekvist-modellen. Kunstnerisk
kvalitet i performativ kunst av Jorn Langsted, Karen Hannah og Charlotte Rerdam Larsen
(2003). De presenterte en modell for & bedemme kunstnerisk kvalitet innenfor performative
kunsthandlinger slik som teater, dans og musikk. Modellen er anvendelig bade for statlig og

kommunal forvaltning og pa institusjonelt niva.

En viktig konsekvens av Onskekvist-modellen som vil ha betydning for min vurdering av
norsk kultur- og scenekunstpolitikk, er at kvantitative begreper er vanskelige & forene med
vurdering av kunstnerisk kvalitet. Derfor vil Onskekvist-modellen vere et kvalitativt bidrag

til & kunne evaluere og vurdere kunstnerisk kvalitet i kultur- og scenekunstpolitikken.

I en rapport publisert i 2004, Mange er kalt, men fa er utvalgt. Kunstnerrollen i endring,
viste Per Mangsets studentenes syn pa kunstnerrollen og karrieren. Han sa pa det han kalte
den “’karismatiske kunstnerrollen” innenfor tre prestisjefylte institusjoner for
kunstutdannelse i Oslo. Det var henholdsvis studenter innenfor Kunstakademiet i studien av
billedkunststudenter, Teaterhegskolen for skuespillerstudenter og Musikkhegskolen for
musikkstudenter. Mangset undersokte ikke det skuespillerpedagogiske, slik jeg vil gjore i
min studie. Mangset anvendte bade kvalitative og kvantitative metoder i sin rapport og
benyttet forskjellige fremgangsmater og kilder som kvalitative intervjuer, administrative
registerdata og statistikk, sperreskjemaundersekelser, offentlige utredninger, relevant
faglitteratur og deltakende observasjon (Mangset 2004:20). Jeg vil i avhandlingen ogsé ha et
bredt mangfold av kilder og metoder, men vil legge storre vekt pa en kvalitativ tilnarming.

Den kvalitative tilneermingen vil jeg gi en mer omfattende begrunnelse og klargjore i
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forbindelse med intervjuanalysen av ett kull skuespillerstudenter som er utgangspunktet for

avhandlingen og presenteres i forste del av avhandlingen.
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DELI

UTGANGSPUNKT: EN INTERVJUANALYSE AV ETT KULL
SKUESPILLERSTUDENTER 2002 — 2005

1. PRINSIPIELLE TEORETISKE OG METODISKE SP@RSMAL | INTERVJUANALYSEN

Jeg valgte en kvalitativ tilnrming i intervjuanalysen. Det ga i utgangspunktet en svakere
argumentasjonskraft enn tradisjonelle, kvantitative metoder. Karin Widerberg (2001)
papeker at de kvalitative metodene har hatt en stor utvikling innenfor samfunnsfagene, men
at de allikevel har hatt en svak posisjon fremfor de kvantitative og harde” metodene. Hun
papeker videre at den kvantitative og positivistiske dominansen innenfor de kvalitative
metodene er stor. De kvalitative metodene mangler “’kjoreregler” slik som de kvantitative
metodene har opparbeidet. Den positivistiske tenkningen innenfor de kvalitative metodene
ligger i folge Widerberg forst og fremst i forskernes egen underkjenning av den kvalitative

forskningen:

[...] hvis vi vil drive kvalitativ forskning av god kvalitet, ma vi kvitte
oss med det positivistiske spekelset. Vi mé vage & ga inn i kvalitativ
forskning pé dens egne premisser. Dette inneberer at vi ma utvikle de
kvalitative metodene, sé de passer til vart formal. Ved & utforske og
redegjore for oss selv og forskningsrelasjonen, legger vi ikke bare
grunnlaget for vare kunnskapskrav, men ogsé grunnlag for
kunnskapsutvikling. Metodeutvikling og refleksjon omkring dette
inneberer alltid kunnskapsutvikling. (Widerberg 2001:28)

Det Widerberg peker pé, er at det ikke lenger holder & ”gjemme” seg bak uformelle samtaler
som grunnlag for analyser. Forskerollen mé vere aktiv. Det vil si at forskeren ma vare
innstilt pa a risikere noe av seg selv, vare en del av en kompleksitet fordi det handler om
mellommenneskelige relasjoner hvor forskerens tilstedevarelse eller mangel pa dette far
konsekvenser. Den kvalitative forskningen bygger ifelge Jette Fog (1999) pé en subjekt-
subjekt relasjon. I mange kvalitative studier er det likevel sjelden gjort rede for forskerollen

og dens betydning. Dette blir derfor viktig i min sammenheng.

Datagrunnlaget er ogsa i liten grad redegjort for i kvalitativ forskning. Fokuset ligger ofte pa
de kvalitative analysene. Analysen er allikevel bare en del av hele forskningsprosessen.
Forst nar man er villig til & ta den kvalitative forskningsmetoden pa alvor i alle ledd, kan

man ifelge Steinar Kvale (2002) fa en kvalitetssikring gjennom hele forskningsprosessen.

20



De kvantitative metodene har sin kvalitetskontroll gjennom krav til reliabilitet (testbarhet),
validitet (gyldighet) og generaliserbarhet (resultatene kan anvendes i ulike sammenhenger).
Disse kravene kan ikke uten videre overfores til kvalitative studier, i alle fall ikke der hvor
det inngér mellommenneskelige relasjoner og foregér samhandling mellom mennesker. I det
kvalitative forskningsintervjuet foreslar Kvale derfor 4 modifisere og tilpasse de kvantitative
termene slik at det er mulig a verifisere dvs. ha en lepende kvalitetskontroll pa
undersekelsen (Kvale 2002:225-246). Mater & modifisere og 4 tilpasse kravene pa, er &
kunne stille spersmal til datagrunnlaget og intervjusituasjonens troverdighet: Er
datagrunnlaget tillitsvekkende? Er det tatt tilstrekkelige hensyn? Er moralske og etiske
faktorer ivaretatt? Er transkripsjonen av intervjuene tilstrekkelig validert? Kan analysen

redegjores for i alle ledd?

Kvale nevner grounded theory som en av de analysemetodene som er mest og grundigst

dokumentert nér det gjelder a synliggjore operasjonene i analysen:

Der ligger et undersggende valideringsbegreb i Glaser og Strauss (1967)
”grounded theory”. Her er validering ikke nogen endegyldig verifikasjon
eller produktkontroll; verifikationen er innebygget i forskningsprocessen
med kontinuerlig kontrol af resultaternes trovaerdighet, plausibilitet og
tilforladelighed. (Kvale 2002:237)

Ut fra dette vil jeg i forhold til intervjuanalysen drefte ulike opplegg eller design for
intervjuene, min forskerrolle i intervjuene og konsekvensene av den kvalitative forskningen
som en subjekt-subjekt relasjon; datagrunnlaget og intervjusituasjonens troverdighet — og
dokumentasjonen og synliggjeringen av operasjonene i analysene gjennom grounded

theory.

Opplegg av intervjustudien

Sentrale spersmal i vitenskapsteoretiske bidrag om det kvalitative forskningsintervjuet har i
stor grad veert knyttet til datagrunnlaget. Hvorfor blir dataene seende slik ut? Hvorfor er
dataene gode? Hvordan har forskeren forholdt seg i det sosiale rommet og hvordan kan
kontakten ha vaert mellom forskeren og den som gir informasjon? Hvilke menneskelige
egenskaper hos forskeren er viktig i interaksjon mellom informasjonsgiverne og forskeren?
Hvordan har selve intervjusituasjonen foregatt? Hvilken betydning har forskeren i det

kvalitative forskningsintervjuet i betydning som medskaper av datagrunnlaget? Dette er
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speorsmal som i stor grad kompliserer den kvalitative undersekelsens vitenskapsteoretiske

grunnlag.

Karen Christensen m. fl. (1998), Jette Fog (1999), Karin Widerberg (2001), Steinar Kvale
(2002), Anne Ryen (2002) og Tove Thagaard (2003) bidrar med vitenskapsteoretiske
innspill til det kvalitative forskningsintervjuet. Blant de som tar for seg mer spesifikt
forholdet mellom vitenskapteori og kvalitative metoder, er Norman K. Denzin og Yvona S.
Lincoln (1994), John W. Creswell (1998), Mats Alvesson og Kaj Skdldberg (1998) og
Steinar Kvale (2002). Kvale (2002) er den som spesifikt ser pa forholdet mellom
vitenskapsteorien og det kvalitative forskningsintervjuet. Alvesson og Skoldberg (1998) og
Creswell (1998) ser mer pa implikasjoner rundt forskjellige kvalitative analyser og Denzin

og Lincoln (1994) legger i stor grad vekt pa den kvalitative forskningens legitimitet.

Jeg valgte i alle de tre intervjurundene apne og halvstrukturerte intervju som i prinsippet
ikke var styrende i forhold til intervjupersonene, men som i stor grad bygget pa og var
avhengige av den menneskelige relasjonen mellom meg som intervjuer og
intervjupersonene. Metoder som innehar menneskelige relasjoner og er preget av et
menneskelig nerver mellom forsker og de menneskene som inngér i en undersokelse, byr
pa etiske og moralske utfordringer (Fog 1999, Thagaard 2003). En hensikt med metodene er
& oppna en forstaelse for sosiale fenomener. Den hermeneutiske fortolkningen er derfor
viktig. Widerberg trekker frem at samfunnsfagene kan trekke enda mer veksler pa de
humanistiske fagenes kompetanse som ligger i hermeneutikken. P4 denne méten vil man

ogsa kunne utnytte det humanistiske bidrag enda sterkere (Widerberg 2001:25-27).

Valget av kvalitative forskningsintervju henger sammen med det jeg onsket & fa kunnskap
om. | det kvalitative designet som jeg har valgt for intervjustudien, er fokuset lagt pa
sammenhengen mellom et stort antall kjennetegn med relativt f& undersekelsesenheter. Med
et annet design som sparreundersekelser (surveys), kunne jeg ha sett det motsatte, nemlig at
jeg kunne fange et stort antall undersekelsesenheter med et mindre antall kjennetegn. 1
sperreundersekelser kan dette gjennomfores i form av sperreskjemaer (enqueter) som kan
sendes til respondenter eller {4 svarene frem i form av intervju ansikt til ansikt med
respondentene. Forskjellene pa disse teknikkene i sperreunderseokelser ligger i hvordan man

samler inn svarene, men begge behandles statistisk (Holme og Solvang 1996).
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Hvilken design og metode man velger er avhengig av hva man ensker & underseke og
hvordan det skal gjores. I min intervjustudie valgte jeg naturalistiske (4pne) og selektive
intervju som metode for & fa tak i den meningsladede ”innsiden” hos informasjonsgiverne,

noe observasjoner som metode eksempelvis ikke kunne gi innsikt i.

Forskerrollen i intervjustudien

Intervjustudien var forst og fremst et prosjekt med datagrunnlag eller informasjonsgrunnlag
basert pa forskningsintervjuer som foregikk i en sosial interaksjon. Datagrunnlaget ble til i
samspillet mellom meg som forsker og intervjupersonen. I forhold til bevisstheten rundt min
egen forskerrolle var min praktiske evne som menneske avgjerende for at jeg kunne handle
sosialt. Den praktiske bevisstheten er et handlingsforlep i en slags flyt, durée, hvor man tar
ting for gitt og hvor man ikke tenker over hvordan man skal handle, men bare vet hvordan
ting skal gjores (how to go on) (Giddens 2003:35). Men mens man befinner seg pa et
praktisk bevissthetsniva, vil man ogsa veksle med “diskursiv bevissthet” (discursive
consciousness), det vil si rasjonelle handlinger hvor man reflekterer over disse (Giddens
2003:7). I neste steg vil man foreta en refleksiv overvaking” (reflexive monitoring) over
handlinger hvor man béde kan rasjonalisere og grunngi dem (Giddens 2003:5). Det
praktiske bevissthetsnivaet er grunnet pé det faktum at mange handlinger ofte foretas i ren
rutine, automatisk eller selvfolgelig. Poenget er at man til enhver tid kan foreta en “refleksiv
overvaking” av sin egen forskerrolle. Denne overvéakingen kan avdekke det man skal forsta
som taus kunnskap (tacit knowledge) (Polanyi 1967). Dette kan vaere forhold forskeren ikke
tar 1 betraktning eller ikke tenker over skal ha betydning for datagrunnlaget. Eksempel kan
veaere forhold rundt egne fordommer, egen for-forstaelse og selve anvendelsen av disse samt
evne til empati (Gadamer 2004), (Fog 1999). En refleksiv overvéking av forskerrollen skal
derfor ha til hensikt & oppné en diskursiv forskerrolle. I dette ligger at forskeren er klar over
sin egen forskerolles betydning og begrensning og at forskeren er i stand til 4 avdekke

begrensningen.

I min egen forskerrolle i intervjuene provde jeg derfor hele tiden & etablere en naerhet til
informantene og deres fortellinger samtidig som jeg var bevisst at gjennom min egen
forberedelse til intervjuene og gjennom de informasjonene jeg fikk i tidligere intervjuer

hadde jeg ogsa utviklet en forventning om hvilke svar intervjupersonene ville gi.

I forkant av studiens ferste 30 intervju i 2002 maétte jeg gripe respondentene straks etter

deres avsluttede opptaksprover. Det matte opprettes en kontakt der og da i et mylder av
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studenter. Deretter métte de fores gjennom en lang korridor frem til kontoret hvor
intervjuene skulle forega. Det vi smasnakket om hele veien, var viktig for & opprettholde
kontakten som ble tilpasset ut fra det jeg sanset av den andre personen. Jeg snakket ut fra en
der-og-da fornemmelse av de svar jeg fikk og alt annet som grep min sansning. I det vi kom
inn pa kontoret, var det fortsatt viktig & opprettholde kontakten for & kunne gjennomfore

intervjuet.

I dette kan ses hvordan diskursiviteten i forskerrollen min hjalp til med & holde oye med
grenseoppgangen mellom kontakt og oppmerksomhet som spiller opp mot hverandre som
psykologiske faktorer. Eksemplet viser ogsa hvordan samtalene ble sanset og korrigert. Jette
Fog karakteriserer oppmerksomheten som en “’subtil registrering og regulator” (Fog
1999:66). Eksemplet viser at dette var naturlig til stede mellom meg og intervjupersonene.
Et annet eksempel pa diskursiviteten er hva som ble sagt i et forskningsintervju. Det som ble
sagt kan ikke veere likegyldig fordi under og etter intervjuet 1a mine baktanker” eller
refleksjoner som forsker. Bak den appliserte oppmerksomheten 14 en styring som ikke var
synlig for den som ble intervjuet. Som intervjuer ville jeg noe helt spesielt med samtalen og
det som blir sagt. Det skulle brukes i videre forskning. Her 14 et aspekt av bedrag overfor
intervjupersonen. Det var ikke en likeverdig samtale og det var derfor viktig for meg &
reflektere over denne asymmetrien (Fog 1999). Kritikken av denne intervjuformen rettes
derfor mot aspektet av bedrag. Fra postmoderne hold utfordres det naturalistiske intervjuets
sannhetsbegrep fordi den naturalistiske retningen oppfatter intervjupersonens virkelighet
som det eneste virkelige. Grunnlaget for denne kritikken kan jeg langt pa vei bekrefte, men
jeg vil ikke folge den fullt ut fordi det naturalistiske forskningsintervjuet kommer i
naerkontakt med den innvendige og meningsladede symbolske siden ved respondentene —
noe postmodernismen ikke gjor. Dette blir en virkelighet der-og-da som oppfattes som det
virkelige. Den diskursive forskerrollen vil applisere denne virkeligheten som innvendighet.
Det som kan sies om den diskursive forskerrollen, er at den forst og fremst gir mulighet for
en bevissthet som kan styrke den sosiale interaksjonen og selve sprakhandlingen i

intervjuet.

Det at kvalitative metoder befinner seg i en utviklingsfase, betyr at det er viktig at de
prinsippene denne type forskning baserer seg pa kan tydelig defineres. Derfor er det
nedvendig & presisere og tydeliggjore de prosessene som forer til svarene man innhenter i
kvalitativ forskning. Forskningssvarenes troverdighet og overferbarhet er avhengig av at

grunnlaget som denne innsikten hviler pa gjores eksplisitt. Dette betyr at det er vesentlig &
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gjore rede for datagrunnlaget; hvordan dataene er innhentet, opplegg for analyse og hvordan

utfallet tolkes.

Dekanen ved davarende Statens teaterhogskole ved KHiO ble i forbindelse med
intervjustudien kontaktet med forespersel om tilgang pé respondenter. Skolen var
behjelpelig pa meget kort varsel og ordnet tilgang til de 30 sekerne som hadde kommet til
tredje og siste prave i 2002.

Opptaksprevene ved skuespillerlinjen ved Teaterhogskolen starter i januar/februar hvert ar.
Det er totalt tre prover fordelt over et halvt ar. Alle som seker, far anledning til & avlegge
den forste proven. Det foregar sa en utvelgelse av gruppen hvor ca. 120 gar videre til andre
prove. Et utvalg pa 30 av disse gar sa videre til tredje og siste preve hvor juryen velger de 8-
10 studentene som til slutt blir tatt opp. De 10 som ble tatt opp 1 2002, fikk jeg igjen
anledning til & felge opp etter ett ars studier, 1 2003, og etter endt studium i 2005. Dette
kunne ha gjort det mulig & falge enkeltstudenter gjennom alle tre faser. Men en slik
individuell oppfelging var ikke et mal for min studie, fordi jeg ville finne generelle trekk

ved utdannelsen. Den var heller ikke mulig ut fra de krav som stilles til personvern.’

Det aktuelle utvalget av respondenter ble rekruttert ved at det ble hengt opp oppslag
(Vedlegg I) om hva studien handlet om; at den var frivillig og ikke hadde noe med
opptaksprevene a gjore, at ingen ville bli omtalt med navn og at alle bidrag ville bli
behandlet konfidensielt. I den selektive intervjurunden i 2003 ble det innhentet skriftlig
samtykke fra informasjonsgiverne for intervjuene kunne starte pa basis av samtykketeksten
(Vedlegg II). I samtykketeksten ble det informert om studien; at den var frivillig, at det ikke
var noen fordeler forbunnet med & delta, samt at alt materialet ville bli oppbevart
forskriftsmessig og trygt under prosjektet og at all informasjon ville bli anonymisert og
slettet ved prosjektslutt. Det ble videre forespurt i samtykketeksten om intervjuene kunne
tas opp og lagres digitalt. I tillegg ble det gjort kjent at informasjonsgiverne ville fa full
anledning til & gjennomlese analysen s snart den forelé ferdig bearbeidet. Dette er ogsé i
trad med retningslinjer for samfunnsetisk forskning fra Nasjonal forskningsetisk komité for

samfunnsfag og humaniora, NESH (1994).

3 Prosjektet ble 19.09.2003 meldt til og godkjent av Norsk Samfunnsvitenskapelig Datatjeneste AS.
Datatjenesten er utpekt som personvern av Universitetet i Oslo. Personvernforskriftens § 7-12 innebzrer at
meldeplikten til datatilsynet er erstattet av meldeplikt til personvernet. Studiens intervjumateriale var
meldepliktig i henhold til personopplysningsloven § 31 fordi det skulle inneholde materiale pa PC og digitale
opptak tilknyttet internett som kunne personifisere informasjonsgiverne.

25



Det vil si at utvalget av respondenter i utgangspunktet var styrt av selve opptaksprosessen
ved Teaterhogskolen som i to trinn bestemte hvem som var blitt utvalgt. Jeg hadde ikke
tilgang til noen av dem som forgjeves hadde segkt, men bare til dem som kom videre til
tredje prove og deretter bare til dem som faktisk ble tatt opp. Utvalget av respondenter var
derfor begrenset, men det omfattet alle som var relevante for & f4 informasjon om bakgrunn
og forventning hos dem som gikk videre — og som faktisk ble tatt opp. Svakheten i utvalget
er at det ikke omfatter noen som ikke ble tatt opp og at det derfor ikke var mulig &

sammenlikne dem som lykkes med dem som ikke lykkes med & komme videre.

I Norge er det heller ikke mange skuespillerutdannelser 8 sammenligne med. Man kan
derfor si at inklusjonskriteriene i studien kan hvile pa et tynt grunnlag. Inklusjonskriterier er
mer anvendt i kvantitative studier enn i kvalitative, men jeg mener de er relevante a bruke i
denne sammenhengen fordi det handler om hvilke muligheter en har til & overfore dataene

til sammenlignbare felt eller omrader.

Jeg kunne ha gjort en studie hvor jeg sammenlignet skuespillerutdannelsen ved Hogskolen i
Ostfold med skuespillerutdannelsen ved Teaterhegskolen. Inklusjonskriteriene i en slik
studie ville vise rene teoretiske forhold, in vitro, som dermed var lett & sammenligne. I den
foreliggende studien behandles bade teoretiske in vitro — og mer praktisk-empiriske in vivo-
forhold. Det er derfor hensiktsmessig & bruke inklusjonskriterier for & vise bade svakhet og
ensidighet i inklusjonen. I forhold til problemfeltet og de overordnede spersmal som styrer
studien, kan det sies & vaere bra & velge en utdannelse hvor studentene har et bevisst forhold
til den gjeldende ideologi. Det vil ogsa vere sterre sjanse for at studentene gjennom denne
bevisstheten vil kunne bli gode skuespillere og tjene som eksempel for andre utdannelser
(bade den formelle og den uformelle). Ulempen ved a velge den utdannelsen som har vert
enerddende over sd lang tid og den fortsatt mest profilerte og etablerte utdannelsen, ma sies
a ligge 1 at svarene ikke nedvendigvis kan generaliseres for andre studenter ved andre

studier.

Deler av det som kommer frem i studien om forberedelsene i forbindelse med opptak, kan
imidlertid tjene som generell identifisering for andre utdannelser, mens selve utviklingen av
skuespilleren bare kan fungere som eksempel pa hvordan ideologien, Stanislavskij-
tradisjonen, virker i utdannelsen ved Teaterhagskolen. Intervjuene av skuespillerne viser

med dette svakhet og ensidighet i inklusjonen.
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Det a fa innpass hos sentrale personer ved institusjoner som har mulighet til & &pne “derer”
og gi mulighet for kontakt med respondenter, er helt vesentlig (Hammersley & Atkinson
1998). Det er ogsa flere formelle og uformelle aspekter knyttet til det & fa tilgang til
respondenter og mange studier vil vaere avhengig av & ha tilgang pa begge. I den aktuelle
studien var det viktig med den formelle tilgangen. En forutsetning for & fa denne tilgangen,
var at jeg tidligere hadde fulgt produksjoner ved tidligere Statens teaterhegskole i to
perioder i forbindelse med egne studier i teatervitenskap. For & kunne fa innpass og etablere
kontakt med sekerne til forstegangsproven, var det ogsa viktig at jeg selv to ganger hadde

avlagt forstegangspreven ved davarende Statens teaterskole.

Forskjellige typer av intervju

Fokuset i den forste intervjurunden var rettet mot respondentenes egne erfaringer og
forberedelser i forbindelse med opptaksprever. Utvelgelsen av 30 av de totalt 655 sekere
dette aret, skyldtes at den foreliggende studien startet pé det tidspunktet hvor
opptaksprevene ved Teaterhogskolen gikk inn i tredje og siste runde og at disse 30 var gatt
videre til tredje runde. Det hadde ut fra ensket om a forsta forberedelsene og
opptaksprevene vaert en fordel & ha hatt et storre utvalg av respondenter for & avdekke deres
erfaringsgrunnlag for og under opptaksprover. Fordelen ved at utvalget var begrenset til
dem som faktisk var gétt videre, var at det var lettere 4 avdekke hva som var grunnlaget for
og innholdet i et vellykket forberedelsesarbeid. Dette kriteriet ble det samme i forbindelse
med det videre prosjektet der jeg sé pa de endelige 10 (av de totalt 30) som kom inn ved
utdannelsen. Disse ble fulgt opp ett ar senere, i 2003. Samtidig omfattet utvalget pa de 30
som kom videre til tredje runde ogsé de 20 som ikke gikk videre. P4 denne méten omfattet
ogsa grunnutvalget pa 30 bade de som gikk vellykket videre — og de som ikke klarte det.
Dermed var det, i et mindre utvalg, mulig & se de som hadde suksess og de som hadde

manglende suksess ved opptaket.

Andre intervjurunde i 2003 skulle gi beskrivelser av respondentenes erfaringer etter ett ar av
utdannelsen. Dette er 1 overensstemmelse med grounded theorys prinsipper om at dataene
fra foregdende analyse leder den videre datainnsamlingen. Det betyr at man bygger pa
innsikt og funn fra foregdende analyse i videre utvelgelse av hvem som skal delta videre i
studien. I analysefunn fra forste intervjurunde var det sterke visjoner og forventninger om
det &4 bli — og det & veere skuespillere. I dette 14 en ambisjon om & finne ut om dette var blitt

innfridd hos dem som kom inn som studenter etter opptaksprever. Dermed ble gruppen pa ti
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skuespillerstudenter som hadde gjennomfert ett ar av utdannelsen et selektivt utvalg til

studiens andre intervjurunde.

Dette utvalget ble senere utfylt gjennom et nytt utvalg hvor de samme ti ble spurt om a delta
etter endt utdannelse i 2005. Her var det 3 av de totalt 10 i utvalget som kunne delta. Denne
tredje intervjurunden i 2005 skulle vise respondentenes erfaring som gruppe i utdannelsen.
Funn fra den foregaende selektive analysen viste at studentene hadde sterke forventninger til
utdannelsen. For & fa bekreftet om disse var blitt innfridd, ble gruppeintervjuet valgt.
Utvalget av de tre ferdig utdannede skuespillere i gruppeintervjuet valgte gruppen selv ut fra
hvem som hadde anledning og tid til & komme. Det er her klart at det er en kvantitativ
svakhet at utvalget bare omfattet 3 av totalt 10, men ut fra gruppens egen vurdering var de
tre representative for gruppen som helhet og de gjenga i stor grad det som var gruppens

oppfatning.

I gjennomferingen av intervjuene har det veert forskjellige spersmalstyper som har vert
gjeldende som innledende, sonderende, oppfelgende, sammenlignende, ledende,
konkretiserende (mitt supplement) og strukturerende spersmal (Kvale 2002:136-139).
Spersmalene har ikke bare hatt til hensikt & avdekke det tematiske og dynamiske ved
intervjuene, men har hatt en viktig funksjon i 4 avdekke meningsaspektet og forfolge
dimensjoner for senere kategorisering og analyse. I de innledende spersmalene 14 det ingen
andre foringer enn a fa respondentenes historiegrunnlag, slik de selv valgte a fortelle dette.

De hadde ogsa en viss sonderende effekt.

Intervjuene apnet for en innsikt jeg ikke kunne ha fatt uten a stille spersmal. I dette 14 en
serlig dialektikk mellom spersmal og svar som, i overensstemmelse med Gadamer
(2004:344) gjorde at det fenomenet jeg ville underseke ble apent: ’For & kunne speorre ma
man enske at vide, dvs. man ma vide, at man ikke ved. [...] Hvis en samtale skal abne op
for en sag, er det nedvendig, at spergsmalet har brudt sagen op.” @Unsker man, som jeg, & f4
innsikt i noe man ikke vet noe om, kan man ikke l18se sparsmalene fast. Spersmalene jeg
stilte var allikevel avhengig av sin ”’sparrehorisont”. Det vil si at de ikke var grenselase,
men adekvate i forhold til retning og tema (Gadamer 2004:345). I intervjustudien var det
respondentenes erfaringer som var undersgkelsens fokus. Det var derfor for meg som
forskers oppgave a tolke forstielsen av deres erfaringer og & legge dette til grunn for min
egen forstaelse av disse tolkningene. I den forbindelse har det veert viktig & erkjenne at

respondentenes erfaringer var en del av deres livsverden og at premissene for intervjuene
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ble satt ut fra denne erkjennelsen. Som forsker hadde jeg et serlig etisk ansvar for a

respektere det som kom frem som respondentenes sarlige erfaringer.

Som en innramming av intervjuene ble det skapt en kontekst ved at jeg presenterte
prosjektet i starten av intervjuet, det vil si en briefing”, som ble etterfulgt av en ”debrifing”
eller oppsummering (Kvale 2002:132-133). Dette hadde til hensikt & skape en atmosfare i
interaksjonen som skulle gi tillit og trygghet. I forbindelse med intervjuene ble det
utarbeidet halvstrukturerte og strukturerte intervjuguider samt introduksjon og informasjon
angdende gruppeintervju og informasjon for de som ikke deltok (Vedlegg III, IV, V,VI, VII,
VIII). Guidene ga en struktur i intervjusituasjonen og de la vekt pa dels tematiske og
dynamiske hensyn. Det tematiske hadde relevans for prosjektets emne og analyse mens det
dynamiske aspektet var rettet mer mot den interaktive og mellommenneskelige siden ved
intervjuet og selve intervjuspersmalene. Det er viktig at disse var dynamiske i den forstand
at de var korte og lette & oppfatte (Kvale 2002:133-136). Temaet i den forste intervjuguiden
(Vedlegg I1I) handlet om & fa frem beskrivelser fra forberedelsene for og under
opptaksprevene. Den var innledende i starten med noen fé styrende dynamiske
faktaspersmal som gjaldt for alle respondentene. Dette omfattet alder, om de hadde sekt for
og i tilfelle hvor langt de da kom og fra nar de hadde tenkt a ville bli skuespillere I den siste
mer strukturerte guiden (Vedlegg IV) var funn fra forutgdende analyser tematisk
gjennomgédende. Oppsett pa spersmal og deres rekkefolge ble holdt stramt i samtlige
intervju. Det var allikevel tema som ble tatt opp av respondentene som ikke var konkretisert

i guidene og som ble utdypet i intervjuene.

I de 30 forste halvstrukturerte intervjuene i 2002 var temaet spunnet rundt erfaringer for og
under opptakspraver. Denne intervjufasen foregikk over tre dager med 10 intervju pr. dag.
Intervjuene ble gjennomfort mellom opptaksprever og kunne ikke vare lenger enn ca. 30
min. Hver og en av informasjonsgiverne skulle tilbake og avlegge nye prever. Intervjuene
ble gjennomfort under stramme rammer bade nér det gjaldt selve tidsrammen for hvert
intervju og antallet intervju pr. dag. Innenfor tidsrammen skulle det etableres kontakt og
tillit samtidig som det skulle oppnas et rimelig og troverdig datagrunnlag. Dette lyktes langt
pa vei pd grunn av min erfaringsbakgrunn etter selv & ha vert seker to ganger. Mine
erfaringer fra tidligere intervju og egen erfaring som skuespiller/sanger gjorde at jeg stilte
adekvate og presise oppfolgingsspersmal som hele tiden utdypet informasjonsgrunnlaget.
Intervjuene ble ikke tatt opp digitalt, men ble gjennomfert i form av stikkordsnotater,

rekonstruert og skrevet fortlopende inn pa PC og deretter overfort til dataprogrammet QSR
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NVivo 2.0* (Richards 1999) for videre koding, kategorisering og analyse. Denne
fremgangsmaten hadde den svakheten at ulike detaljer og nyanser i respondentenes svar
ikke ble fanget opp. Den hadde den fordelen at det som var felles i respondentenes
fortellinger raskt ble klarlagt. Fordi malet for intervjustudien var & finne eller avdekke
generelle monstre i sokernes erfaringer og fordi selve intervjusituasjonen var s stramt
regulert av ytre omstendigheter, var det i liten grad mulig & ga inn pé individuelle

variasjoner i fortellingene. Denne fremgangsmaten var derfor forsvarlig og hensiktsmessig.

I de 10 neste selektive intervjuene i 2003 var temaene knyttet til erfaringer av sosiale og
fiktive aspekter rundt det & komme inn; det & veere skuespillerstudenter det forste aret,
visjoner og forventninger om a bli skuespiller samt praktiske og kunstneriske aspekter ved
utdannelsen. Intervjuene foregikk over tre dager med tre og fire intervju pr. dag. De varte
fra ca. 45 til 90 minutter og ble tatt opp digitalt. I disse utdypingsintervjuene ble det brukt
mye tid pa & referere foregdende analyse for & fa tilstrekkelig og sammenlignbar

informasjon.

I det siste bekreftende intervjuet, gruppeintervjuet etter avsluttet studium i 2005 (Vedlegg
V), var temaet gruppens erfaringer med utdannelsen og om visjonene og forventninger var
innfridd. Gruppeintervjuet varte i 60 minutter og ble ogsa tatt opp digitalt. Alle intervjuene i
studien, fra den forste runden i 2002 for opptaket, den andre runden i 2003 etter ett ars
studium og den tredje runden i 2005 etter endt studium, hadde et apent og halvstrukturert
preg. Det halvstrukturerte aspektet kan ses ut fra at mange av spersmalene ble utarbeidet pa
forhand i intervjuguider (Kvale 2002). De sparsmalene som ble stilt i intervjuguidene ble
styrende, men med rom for utdyping. I de &pne og halvstrukturerte intervjuene fikk en frem
erfaringsgrunnlaget i forhold til opptak, selve utdannelsen og som ferdig utdannede
skuespillere. De erfaringene respondentene formidlet, viste de individuelle forskjellene.
Dette var positivt og slik det var ment som i utgangspunktet. Det at fokuset var lagt pa deres
eget erfaringsgrunnlag, gjorde at det ikke apenbart oppsto noen begrensninger rundt hva de
onsket & meddele. Pa denne méten kan en si at intervjuene var dpne i den forstand at det var
opp til respondentene & velge hva de ville fortelle ut fra sitt erfaringsgrunnlag, sin
virkelighet eller sin sannhet (Ryen 2002). Dette er ogsa i tradd med grounded theorys
prinsipp om ikke & vere forutinntatt og styrende pa datagrunnlaget (Glaser 1978, 1992).

* Programvare for behandling av store tekstmengder
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Transkribering av intervjuene

I transkriberingen av intervjuene ligger den hermeneutiske prosedyren for forskeren hvor
det muntlige spraket skal oversettes til et skriftlig og fattbart sprak slik at det er mulig a se
hva det betyr. Deretter ma denne betydningen fortolkes ved at den leses ut fra sin egen
kontekst og deretter reaktualiseres i forskerens egen kontekst for at den til sist skal foreligge
som grunnlag for videre analyse. Det spesielle problemet er at forskeren har vaert med i den
spraklige hendelsen som et forskningsintervju er. Det er derfor nedvendig 4 se litt neermere

pa denne hendelsen.

Den innsikten jeg som forsker oppnadde i interaksjon med informantene oppsto, slik det er
beskrevet av Blumer (1998), i et sprékfellesskap mellom meg som intervjuer og
informantene. Dette sprakfellesskapet viser at sprakets funksjon er selve dialogen — og ikke
utsagnet. Det som forbandt meg som forsker og respondentene var den hermeneutiske
erfaringen og dens dialogiske og spraklige karakter. Sprakhorisontene mettes, ble utvidet og
endret seg i den dialektiske dialogens spersmal og svar. Forstaelseshorisonter blir apnet og
lukket i overensstemmelse med at spraket forbinder dialogpartene historisk og kulturelt.
Spraket er hele tiden den vaeren som kan forstas, ifelge Gadamer (2004). Spraket er videre
det som skaper relasjonen rent kontekstuelt hvor spraket er en hendelse mellom forsker og
respondent (Blumer 1998). Forsker og respondent tolker og appliserer sin forstaelse
innenfor horisontene i pavente av en sammensmeltning som bade kan utvide og innskrenke
horisontene. Fordommene og forforstaelsen er premissleveranderer for elastisiteten pa
horisontene. Et viktig poeng er at verken forsker eller respondent kan gé ut av sine
horisonter. Hermeneutikken fordrer derimot at man rent tankemessig er i stand til &
abstrahere seg ut over sin horisont, dvs. rent tankemessig og abstrakt kan stille seg selv
utenfor for & kunne innta en posisjon. Det forskeren ma gjore i selve transkriberingen, er a
erindre tilbake til den konteksten som forskeren har vert en del av. Samtidig skal forskeren
drive fortolkningen fremover mot den skriftlige fremstillingen av intervjuene som er

radataene og som ligger til grunn for analysen.

I den foreliggende transkriberingen har stikkordsnotater og digitalt opptak fra elektronisk
minidisk veert viktige hjelpemidler for, i overensstemmelse med Kvale (2002:161-174) &
kunne fremstille den skriftlige diskursen i klartekst. Det vil si at fra den muntlige diskursen,
ble det skrevet ut hele setninger hvor meningen i uklare passasjer ble utviklet gjiennom

erindring og fortolkning. Transkriberingen har videre redusert omfanget av dataene, slikt
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som pauser, mimikk og lyder. I de hele setningene er det foretatt avpersonifisering
(anonymisering). Det vil si at setningene er avslepet uten & tape innhold, men det etiske

aspektet ved transkripsjonen er ivaretatt. All transkribering er utfort av meg.

Den valideringen som er mulig i transkripsjonen, er at fortolkningen av rddataene star til
troende. Troverdigheten kan ikke synliggjores ved at en annen forsker transkriberer de
samme intervjuene for & komme frem til noe av det samme. En slik validering hvor to
personer transkriberer ett og samme intervju, er ikke mulig & gjennomfore i et refleksivt,
naturalistisk forskningsintervju hvor forskeren er en del av den sosiale interaksjonen, en del

av det kontekstuelle spraket og sprakhandlingene i intervjuene.

Det er klart at min dobbeltrolle som intervjuer og transkriberer av intervjuene apner for en
manipulering av forskningsmaterialet. Det som kan hindre dette og styrke
intervjumaterialets troverdighet, er at forskningsprosessen synliggjeres best mulig. Dette er

en av grunnene til at jeg har brukt grounded theory som metode.

Fra de transkriberte intervjuene i intervjustudien fra 2002-2005 har jeg valgt, nar jeg har
trukket ut sitater fra transkriberingen, & omskrive utsagnene til tredje person og &
neytralisere kjennene ved & bruke ”han” om begge kjonn for & bevare anonymiteten til

respondentene i starst mulig grad.

Fordi utvalget av respondenter ved de to siste intervjurundene og sarlig den siste er svaert
begrenset og fordi skuespillerstudentene som deltok vil vare lette & identifisere dersom jeg
brukte kjennsbetegnelser, har ikke kjonn kunnet veere et kriterium ved presentasjon og
drefting. Likeledes blir omtaler og henvisninger til sentrale institusjoner utelatt. Dette betyr

at de gjengitte sitatene ikke alltid er ordrette.

Naér utdragene brukes for & eksemplifisere kodings- og kategoriseringsprosesser, kan de
fremsta helt eller delvis avpersonifisert eller markert med I: og R: (Intervjuer og
Respondent) nér utdragene markerer spersmal og svar. For gruppeintervjuet ble det under
transkriberingen gjort en kollektiv avpersonifisering slik som "Gruppen” og
”Respondentene”. Intervjuet fremstar transkribert i sin helhet med alle de spersmal som ble

stilt. Den kollektive avpersonifiseringen synes i intervjuet.
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Handtering av intervjuene ved hjelp av grounded theory

Kvalitative analyser handterer store tekstmengder hvor man i analysen gér i dybden pa
fenomener og ikke i bredden. Felles for kvalitative analyser er kravet til reduksjon av
dataene, systematikk og kreativitet. I reduksjonen sentrerer, forenkler, abstraherer og
fortolker man. Systematikk er nedvendig for & bevege seg systematisk i analysen, mens
kreativiteten hjelper en til & se dataene pa nye mater, ofte pd grunnlag av det man allerede

har analysert. Dette betegnes mer generelt som “’selektiv utvelging” (Thagaard 2003).

En viktig del av kvalitative studier og analyser er det rent menneskelige aspektet og den
sosiale interaksjonen i selve datainnsamlingen. Dette gjelder sarlig i forskningsintervju og
observasjoner hvor man sentrerer, abstraherer og fortolker allerede i innsamlingen. Dette er
en frem-og-tilbake-prosess i mange stadier hvor man beveger seg mellom empiri og analyse
i vekselvirkning og hvor man som fortolker ogsé forholder seg til den allerede fortolkede

virkeligheten man befinner seg i.

Naér det gjelder den kvalitative komparative analysemetoden grounded theory, som er valgt i
denne studien, er dette en tilnaerming som er grundig beskrevet, dokumentert og med klare
prosedyrer. I grounded theory dokumenteres reduksjonen som koding og kategorisering.
Dette skjer gjennom systematisk koding dvs. begrepsfesting og kategorisering av dataene pa
tre forskjellige niva: dpen, selektiv og teoretisk koding. 1 grounded theory vektlegges den
selektive utvelgingen (teoretisk utvelging) som et sentralt trekk ved metodologien (Glaser
1978, 1992). Dette gir mulighet til & gjennomfere det som betegnes som konstant
sammenligning (constant comparison) (Glaser og Strauss 1967). Dette betyr at man er
sosialt interaktiv og henter inn nye data for & sammenligne pa bakgrunn av funn fra tidligere
analyser. Som andre kvalitative analysetilnaerminger vektlegger ogsé grounded theory
systematikk og kreativitet, men metodologien utvider dette med &penhet og teoretisk
sensitivitet (Glaser 1978). Ved & vere apen og teoretisk sensitiv, vil man erfare og kunne
bevege seg i empirien gjennom & utfolde forstaelse pa et mer abstrakt nivé uten & vere

forutinntatt. P4 den méten kan man bevege seg frem og tilbake mellom empiri og analyse.

Grunnleggende i metodologien i grounded theory er & nedtegne ideer i notatform. Det kalles
”memos”. I memoene nedtegner man forstaelse pa et mer abstrakt niva som kontinuerlig
samles og plasseres i en memobank (memo fund). Hensikten er at de skal vaere lette &
sortere (Glaser 1978:83). Et annet viktig aspekt ved memoene er & utvikle hypoteser om

forhold i og rundt begrepsfestingen av dataene som indikerer en sosial hovedprosess blant
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aktarer (basic social process). Det er derfor viktig at dette refleksjonsarbeidet skjer i

forbindelse med og under kodingen og er en nedvendig del av analysen.

Ettersom metodologien innenfor grounded theory har klare ’kjoreregler” eller prosedyrer,

finner jeg det nedvendig med en kort avklaring av de viktigste begrepene.

Apen koding (open coding) betyr begrepsfesting av dataene pa det forste og det laveste
abstraksjonsnivaet i analysen. En kode (code) er et begrep som viser til en underliggende
mening eller et enhetlig menster i et sett beskrivende hendelser (incidents). Dette
representerer den apne kodingen som etterfolges av den selektive kodingen som i grounded
theory inneberer kategorisering. Kategorien (category) star hoyere rent abstraksjonsmessig
enn begrepet og har egenskaper (properties). Egenskapen i dette tilfelle kan sies a
karakterisere kategorien rent begrepsmessig. Egenskapen star pa et lavere abstraksjonsniva
enn kategorien igjen. I forbindelse med den teoretiske kodingen kategoriserer man sa

relasjonen mellom kategorier og deres egenskaper.

Teoretisk metning (theoretical saturation) betyr at man ikke kan finne flere sammenlignbare
sammensetninger av kategorier, egenskaper og temaer (Glaser & Strauss 1967). I utskillelse
av memoer gjares teoretisk koding (theoretical coding). Dette skjer pa bakgrunn av hva de
forskjellige begrepene i memoene handler om. Den teoretiske kodingen forer til ytterligere
abstrahering av kategorier og betegnes som (conceptual out) (Glaser 1978). Den teoretiske
sorteringen (theortical sorting) er knyttet opp til memoene og har til hensikt & fore et
oppsplittet empirigrunnlag tilbake til en forstaelig helhet. De teoretiske ideene omkring
kategorier, egenskaper og deres relasjoner skal settes sammen til en forklarende og ny

forstaelse, nemlig en grounded theory som er forankret i empirien (Glaser 1978, 1992).

Det analytiske poenget i sorteringen er & finne en hovedkategori. Hovedkategorien
(corecategory) forklarer vanligvis den sosiale prosessen som foregér i datamaterialet. Det
skal bare sorteres kategorier og egenskaper som er relatert til hovedkategorien. Sorteringen
kan prinsipielt starte hvor som helst og det poengteres at det er viktig & komme i gang
(Glaser 1978:121-127). I forbindelse med sorteringen av memoene leser man memotekster
om og om igjen og far ideer om hvordan kategorier forholder seg og er organisert til
hverandre. Man grupperer anmerkningene i “memobanken” og under denne prosessen ser
man hvordan kategoriene henger sammen med kjernekategorien. I dette prinsippet tvinges

man til & konsentrere seg om det vesentligste problemet og slik sett avgrense teorien. Alle
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teoretiske ideer skal inn i teorien. Det er derfor viktig & stille spersmal rundt hvor
“kategorien” passer inn. Man ma hele tiden stille seg dette spersmélet samtidig som man

sammenligner ideer opp i mot den fremkommende teorien (Glaser 1978:123).

Teoretisk fullstendighet (theoretical completeness) oppnés nar man med et sd begrenset sett
av begreper som mulig kan forklare en sterst mulig variasjon i atferd og problemer som har
betydning for undersegkelsen (Glaser 1978:125). Etter teoretisk fullstendighet kan man
avslutte sorteringen av memoer og skrive ut den gjeldende forklaringsmodellen som

illustrerer det som faktisk skjer i den empiriske virkeligheten man har befattet seg med.

En interaktiv analyse (interactiv analysis) betyr at datainnsamling og analyse pavirkes
gjensidig. Det at analysen er interaktiv skal forstas som et aspekt ved det selektive og
teoretisk nivaet hvor man ogsa skal sammenligne med forskjellige utvalgsgrupper. Dette
kan bekreftes i den forestaende studien hvor det selektive og bekreftende utvalget ga nye og
utfyllende data pa bakgrunn av foregaende analyse. I Glasers (1978, 1992) versjon av
metodologien beskrives sammenligning med forskjellige utvalgsgrupper som svaert

vesentlig ved grounded theory.
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2. KODING OG KATEGORISERING AV INTERVJUENE

Koding fase |

Etter at de dpne intervjuene med respondentene og deres egne erfaringsberetninger om
forberedelser for og under opptaksprever var gjennomfort og transkribert, gjorde jeg en
apen koding av tekstene. Det vil si at intervjutekstene ble analysert ord for ord og linje for
linje for & avdekke hendelser i teksten. Et praktisk eksempel pa apen koding fra intervjuene

(kodene i klammer) er:

I tjueérene, sekt flere ganger tidligere (seking). Opplever selv & vare
overtroisk og at alt ma stemme med magefolelsen, monologer og sanger
mé stemme (magefoling). Uttrykte at det var vanskelig & velge” selv
(velging). Foler at han ikke kan jukse (ikke juksing). Fikk en aha
opplevelse i forbindelse med sang til 2 preve fordi gruppen respondenten
jobbet sammen med foreslo sang (under opptaksprever). Opplevde
plutselig at sang ble gay (synging). Det & bli skuespiller er absolutt det
“storste”. Har tidligere jobbet med Konstantin Stanislavskijs prinsipper
og hans grunntrening (tidligere erfaring). Har jobbet med det & vaere” i
rollen (tidligere erfaringer) og & bruke seg selv (selvtillit). Respondenten
uttrykte at det dette betyr er at det er en selv som snakker ikke rollen
(visjoner). Respondenten uttrykte videre at det er viktig a godta seg selv
som man er (selvsikkerhet). Man skal eksempelvis ikke pugge en tekst
(pugging), men bare si den slik den kommer helt naturlig (naturlighet).
Har gétt et &r pa privat teaterskole (bakgrunn) og erfarer & ha blitt mer
sikker pa seg selv (selvsikkerhet). Respondenten understreker med dette
at der er viktig a ikke ta hensyn til om man blir likt eller ikke likt som
skuespiller (visjoner). Det & vere tro mot seg selv er viktigst
(selvsikkerhet).

Alle intervjuene ble analysert og begrepsfestet pa den méten eksempelet viser. Kodene ble
senere slatt sammen til kategorier som indikerte hendelser. Hendelser og kategoriene ble sa
sammenlignet for & se hva som herte sammen. I dette arbeidet oppsto det en mengde
kategorier med underkategorier. Kodene ble abstrahert til kategorier og slitt sammen og
integrert i teorien som ble utviklet. Den apne kodingen viste utsnitt av hendelser som kunne
sammenlignes med hverandre for 4 gi grunnlag for felles begrepsfesting og kategorisering.
Eksempler pa apne koder er: Bearbeiding til & spille realisme”, ”At de er egnet til opptak™,
”Bearbeiding av seg selv”, ”Om de er funnet verdige av juryen”, “Forberedelse til selve
rollen”, ”Samarbeiding helst ikke med noen”, ”Forberedelser til tema”, “Forberedelser til
opptak”, ”Samarbeiding med andre”, ”Bearbeiding av selve rollen”, ”Om de vil lykkes”. De

apne kodene kan illustreres i en viftemodell:
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Apne koder
At de er egnet Bearbeiding av
til opptak selve rollen
Bearbeidning Samarbeiding
av seg selv med andre
Om de er funnet Forberedelser
verdige av juryen til opptak
Forberedelse til Forberedelser
selve rollen til tema

Samarbeiding helst
ikke med noen

Bearbeiding til a Om de
spille realisme vil lykkes

CERNET)

Disse kodene ble abstrahert til kategoriene ”samarbeiding”, “bearbeiding” og “forbereding”

som senere ble slatt sammen til ”prestering foran juryen”.

I modellen over er de &pne kodene forankret i intervjuene og de er pa et senere tidspunkt
blitt abstrahert til kategorier pa et selektivt niva, et teoretisk niva og pa hovedkategoriniva.
Disse nivaene er pa det apne kodingsnivaet ikke synlige. Modellen med de dpne kodene
illustrerer og viser empirien. Eksemplet med intervjutekst viser hvordan jeg har analysert
ord for ord og linje for linje for & begrepsfeste hendelser. Den analytiske delen forankrer
kodene (begrepene) i empirien og abstraheres til kategorier pa et stadig hoyere niva. Dette

har jeg illustrert i form av modeller.

99 99, 2

Eksempler pa andre apne koder er: ekthet”, "ikke a forestille seg”, "terre & “drite” seg ut”,
“veere apen”, “vere naturlig”, "blottlegging”, ’kle seg naken”, "kaste seg utpa”, ”la ting
komme” og ”’bli en del av”. Disse ble slatt sammen til kategorien ”a veere seg selv” som

senere ble teoretisk kodet til “menneskelige og skuespillermessige roller”.

Etter at de &pne kodene ble abstrahert til kategorier, ble de sammenlignet og slatt sammen
med kategorier som omhandlet lignende hendelser. Kategoriene “forbereding”,
”samarbeiding”, “bearbeiding” ble abstrahert til ’prestering foran juryen” som senere ble
knyttet til den sosiale og den fiktive rollens betydning i 4 komme gjennom néleyet”.

Kategorien a “veare seg selv” ble senere igjen sammenlignet med den sosiale rollens
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betydning i & "vere naturlig”, “ekte”, ”apen” og “en del av”’ — som motsetning til den fiktive

rollen & fremstd som “naturlig”, “ekte”, “apen” og “’en del av”’. Under ses hvordan &pne

koder er abstrahert til kategorier:

a a
Prestering foran juryen
A A
Forbereding Bearbeiding Samarbeiding
-vaere seg selv - veere naturlig - med andre
- naturlig - apen
- ekte - fiktiv rolle

35 9%

I modellen ses kategoriene “forbereding”, "bearbeiding” og ”samarbeiding” abstrahert til
”prestering foran juryen” hvor den sosiale og fiktive rollen spiller inn i deres prestering
foran juryen. Den selektive og teoretiske abstraheringen i dette eksemplet indikerer ogsa at
teorien er pé et begynnende abstraksjonsniva. Fra dette nivaet kunne jeg sé starte og

bearbeide data ytterligere.

Etter at alle intervjuene i den forste intervjurunden ble kodet og sentrert rundt vesentlige
kategorier, fremkom det ikke flere nye kategorier, hendelser og temaer. Det oppsto i dette
en metning (saturation). Ved et tilbakeblikk p& dataene var det hele 72 kategorier som hadde
blitt abstrahert og sammenlignet pa denne méaten. Ut i fra den oppnadde metningen av
dataene, var det né viktig & se pa kategoriene og deres egenskaper og hvordan disse befant
seg i forhold til en hovedkategori (corecategory) som ennd ikke var avdekket. For & avdekke
den, métte jeg foreta en sortering i det som kalles “memos”, nedtegnede ideer i notatform
(Glaser 1978:83). Memoene representerte de teoretiske ideene omkring kategorier, deres

egenskaper og relasjoner mellom disse.
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Etter den &pne og selektive kodingen var det mange kategorier og forskjellige memos. I
memoene kom sammenhengen mellom kategoriene frem og jeg sa etter hvert hvor
kategoriene og deres egenskaper befant seg i forhold til hovedkategorien. Videre matte det
skilles mellom hva som var hovedkategoriens egenskaper og det som sé ut til & vaere
underliggende prosesser. Jeg métte samle og skille ut de forskjellige memotekstene ut fra

sammenheng mellom kategoriene som memoet handlet om — og de @vrige kategoriene.

Det som stadig kom frem i den dpne kodingen, var “’selvsikkerhet” og 74 ha selvtillit”,
“veere naturlig”, “blottlegging”, kunne “’kle seg naken”, “’terre & drite seg ut”, ’vare dpen”
osv. Disse kategoriene syntes & vere viktige for respondentene. Malsettingen med analysene
var & generere en teori som var forankret i dataene omkring et atferdsmenster som
respondentene selv mente var bade relevant og problemfylt. Dette atferdsmeonsteret var

grunnleggende en sosial samhandling slik den ble fremstilt av respondentene.

Ettersom analysen utviklet seg, kom ”strebing med a vaere seg selv” frem som sentralt og
det kunne ogsé forklare mye av dataene. I eksemplet over fra intervjuet med dpen koding
kom ”selvtillit” og “selvsikkerhet” frem tidlig i intervjuet. Ved 4 se tilbake pa
datagrunnlaget, kunne jeg se at ”selvtillit” og ”selvsikkerhet” ogsa kom frem ofte i
intervjuene. Senere ble dimensjoner ved disse kategoriene abstrahert til “trygghet”.
Informasjonsgiverne uttrykte at hay selvtillit og stor selvsikkerhet, var viktig for & fole
trygghet. Dimensjonen “’stor grad av selvtillit” ga stor grad av trygghet” og tilsvarende
“liten grad av selvtillit” ga ”liten grad av trygghet”. Det som viste seg for respondentene,
var at de var avhengige av a ha hey selvtillit for & fole trygghet og for & kunne bestrebe seg
pé & veere seg selv i betydningen & kunne “blottlegge seg”, ’kunne kle seg naken” og &
torre & drite seg ut” osv. Det de svarte, var at hoy selvtillit styrte utfallet hvorvidt man
oppnadde trygghet og kunne gjennomfere bestrebingen pé a vare seg selv for & oppnd gunst
hos juryen. ”Bestrebing pa & veere seg selv” for & oppna gunst viste seg & vare en
grunnleggende sosial prosess og var det som betegnes som hovedkategorien. ”Bestrebing pa
a veere seg selv for & oppna gunst” var det som dekket best det respondentene uttrykte og
som kunne forklare den sosiale prosessen de var opptatt av i forbindelse med juryen, det &
slippe gjennom néleyet og bli tatt opp som student. Den grunnleggende sosiale prosessen er

ogsa vesentlig i genereringen av en “grounded” theory.

Kategoriene fremsto fordi storparten av respondentene snakket om at det & vere seg selv var

viktig. De snakket om dette og bestrebet seg pa det fordi de ikke visste hva juryen ville ha.
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Bestrebingen forklarer en mulig lesning pa hva som kunne vare en strategi for & oppna

gunst hos juryen.

Etter at kategorien “bestrebing pa & vaere seg selv for & oppna gunst hos juryen”, dvs. ”a
komme gjennom nélgyet” var funnet, métte jeg analysere egenskaper ved denne kategorien.
De var enkle a finne. De mest fremtredende var “blottlegging”, det ~a kle seg naken” og &
torre & drite seg ut”. Disse ble diskutert som det mest problematiske for de fleste til tross for
at det bare var snakk om fenomenene rent billedlig. Disse egenskapene ved kategorien
fremsto i tett forbindelse med bearbeiding av folelser, nemlig “torre & blottlegge seg”, "torre
a kle seg naken” og “terre & drite seg ut” i frykt for hva det innebar. Samtidig var det stor

enighet om at det var viktig & gjennomfere dette for 4 vise hvem man egentlig var.

CERNET)

Sa langt kan en si at kategoriene har to egenskaper. Det & "vare ekte”, “ikke forstille seg”,

29 99,

“vere dpen”, “vare naturlig”, ’bli en del av”, ”la ting komme” og "4 kaste seg utpa” er lite
problemfylt for respondentene. Det & ”’blottlegge seg”, ’kle seg naken” og “terre & drite seg
ut” fremsto som problematisk. Dette betyr at kategoriene bade er problematiske og mindre

problematiske for dem det gjelder.

Kategorien strukturerer og begrenser teorien. Man vektlegger kun hendelser som har
betydning for kategorien. Hendelser og kategorier som ikke har betydning tas ikke med i
teorien (Glaser 1978:93). De kategoriene som var vesentlige for kategorien, var “rolle”,
“skuespilleridealer”, “trygghet”, ”ingen kjennskap til hva juryen ville ha” og
“strategitenkning”. Disse kategoriene ble brukt i analysen og var med pé & forklare den mest

overordnede kategorien, ” & komme igjennom néalayet”.

Etter at memoene var sortert, kunne jeg utarbeide et forste utkast til teorien (Glaser
1992:111-115). Mye av dette utkastet kunne hentes direkte fra memoene. Den overordnede
kategorien, dvs. den grunnleggende sosiale prosessen, sto frem som “bestrebing pa a vare
seg selv for & oppna gunst hos juryen for a slippe gjennom nalagyet og bli tatt opp som
student”. I forbindelse med utkastet eksperimenterte jeg med forskjellige kategorier og
hvordan disse var relatert til hovedkategorien for & se hvor de passet inn. Det var tydelig at
kategoriene “rolle”, ”idealer”, prestering” og “strategier” var viktige deler av teorien. Det
som imidlertid var vesentlig, var hvordan disse var relatert til hverandre og til kategorien for

a kunne forklare den sosiale prosessen respondentene hadde beskrevet i forhold til tema.

Etter den teoretiske sorteringen kom det frem at begrepet rolle var for komplekst som
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enkeltbegrep og ble derfor delt inn i ”den sosiale rollen” og “den fiktive rollen” som begge
hadde betydning for informasjonsgiverne. Det & vaere seg selv var en viktig strategi for &
gjennomfoere den sosiale rollen for & oppna gunst og oppfylle juryens krav om a vaere seg
selv og ikke en annen. Det & vaere en annen enn seg selv (acting) var imidlertid strategien
for 4 gjennomfore den fiktive rollen. Etter at ’prestering”, visjoner og forventninger” samt
“strategier” var teoretisk kodet, ble de underliggende prosessene til disse kodene avdekket. I
forhold til "prestering” var eks. forbereding, bearbeiding og samarbeiding underliggende
prosesser som informasjonsgiverne la vekt pa i sekeprosessen. For “visjoner og
forventninger” var det & vere naturlig, ekte og apen samt a kunne fremsta som naturlig, ekte

og apen en del av sub-prosessene til den sosiale og fiktive rollen. Teorien var na kommet pa

et abstraksjonsniva som gjorde det nedvendig med justeringer.

Justering av teorien ble gjort for a finne frem til egenskaper og underliggende prosesser
samt & se pa rekkefolgen og plasseringen av kategorier. A justere og re-skrive teorien,
beskriver Glaser som en vesentlig del av analysen (Glaser 1978). Modellen fikk til slutt en
struktur hvor det & komme innenfor og gjennom naleyet var det respondentene var mest
opptatt av og hvor visjoner og forventninger sto i forhold til juryens krav og juryens
mulighet for & begunstige dem med opptak til studiet. Respondentene matte derfor oppfylle

bade den sosiale og fiktive rollen for & bli tatt opp som skuespillerstudenter.

Pé neste side ses modellen for fase I under opptaksprever:
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for a komme gjennoin naloyet

f

bestrebing pa a veere seg selv

sosial
rolle

I

prestering foran juryen

T ! T

forbereding bearbeiding samarbeiding

Modellen over viser at gjennom den teoretiske kodingen, er rollebegrepet ytterligere
abstrahert i forhold til kategorien. Rollebegrepet er "tomt” og abstrahert (conceptual out).
Dette er gjort fordi det & komme innenfor og gjennom nalgyet var forbundet med a vaere seg
selv i den sosiale rollen og det & kunne fremstille seg selv i den fiktive rollen. I dette sa jeg
en dobbel karakter. I den sosiale og den fiktive rollen 14 imidlertid et paradoks fordi det
respondentene hevdet, var at det & vaere seg selv var viktig bade i den sosiale og fiktive
rollen. I den fiktive og sceniske rollen skulle de bade vere seg selv og samtidig ikke vare
seg selv. De gikk ikke inn i en rolle som skuespillere og var seg selv pd samme mate som de
var seg selv i sine sosiale roller. Den fiktive rollen ble oppfattet som en abstraksjon og de
uttrykte at de ble tvunget til & abstrahere seg selv bort fra seg selv. I dette ses rollens doble
karakter. Rollen for en skuespiller innebaerer bade det sosiale nivaet og et fiktivt niva.
Juryens krav var pa sin side at sgkerne skulle vere seg selv og ikke en annen. I denne

sammenhengen tok juryen hensyn til den sosiale rollens betydning og den fiktive rollen ble
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langt mindre uttalt. Pa dette grunnlaget kunne det se ut som om den sosiale rollen hadde stor
betydning for & komme inn. Den fiktive rollen var implisitt og lite uttalt. Dette til tross for at
man skulle tro det motsatte, nemlig at den fiktive rollen skulle ha sterst betydning i og med

at dette er et skuespillerstudium.

Det var imidlertid sosialrelaterte termer som ble uttalt. Det var det sosiale feltets normer for
fremstilling som gjaldt i hvilken grad man maktet & blottlegge seg selv, kle seg naken og
torr og “drite” seg ut. Dette var ikke noe det sosiale feltet vanligvis applauderte, men i det
fiktive, abstrakte og sceniske feltet, var det nettopp dette som gjaldt. De sosiale og fiktive
rollene sto dermed i en skarp og uforenlig kontrast. Det fiktive feltet krevde "avkledning” i
sa mye sterkere grad enn det sosiale feltet der de mer var ute etter & vise hvem de var. Det
var derfor naturlig & innlede den selektive intervjurunden med oppfolgingsspersmal om det
74 vaere seg selv” i den sosiale rollen hadde hatt betydning for & komme inn og om deres
erfaringer som skuespillerstudenter hadde svart til deres visjoner og forventninger.
Intervjuene av skuespillestudentene etter ett ar ble derfor gjennomfort for & utdype disse

aspektene.

Koding fase Il

Etter at de selektive intervjuene om respondentenes erfaringer med det forste aret som
skuespillerstudenter var gjennomfert, ble disse ogsa transkribert og analysert etter apen,
selektiv og teoretisk koding. Tema for intervjuene var rettet mot respondentenes visjoner og
forventninger og om disse var blitt innfridd etter det forste utdannelsesaret. Det ble ogsa stilt
oppfelgingsspersmal rundt sosiale aspekter, bla. om det ”a vaere seg selv’” under
opptaksprevene hadde hatt betydning for & komme inn ved utdannelsen. De forskjellige
kodingsnivéene pé intervjuene var vesentlige for & komme til den mest fremtredende
prosessen som var felles for respondentene. I det neste vises eksempel pé apne koder som

viser begrepsfesting av intervjuene. Under ses dpen koding fra selektive intervju i 2003

(kodene i klammer):

I: Har det at du ble tatt opp som student svart til dine forventninger?

R: Ja, jeg tror det, men samtidig visste jeg ikke helt hvilke forventninger
jeg hadde (usikkerhet). Var spent pd hva som var hemmeligheten bak det
a bli skuespiller. Det er ikke noe hokuspokus, men en lang prosess hvor
man blir seg bevisst pa flere niva (selvbevisstgjoring). Jeg har lert mye
dette aret (leering).
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I: Kan du fremheve en spesiell prosess?

R: At jeg er blitt mer bevisst pd meg selv (selvbevisstgjoring) og spraket
mitt (sprakbevisstgjoring). Jeg begynner a laere et handverk
(handverkslaring) og hvordan man skal angripe en tekst (tekstangriping)
Dette var jeg ikke bevisst pa for jeg begynte her. Jeg har stor glede av
dette (bevisstgjoring). Det & finne hemmeligheten ved & bli skuespiller.

I: Har du erfart noe med det?

R: Ja, men jeg har mye mer 4 lere for jeg skjonner (leeringsforstaelse) og
kan beherske dette handverket (hdndtverksbehersking). Jeg har gjort en
del erfaringer i forbindelse med 4 spille forestillinger (erverving av
spilleerfaring), hvordan det gér fra gang til gang, hvordan man
forbereder seg, har det i kroppen osv. (forberedingsvariasjoner) og
hvordan publikum pavirker (pavirkning). Jeg har snakket med en som
gér 1 tredje klasse som sier at for eller senere bare skjonner du det - hva
som er din greie (selvforstaing). Han skjente det ikke selv for han kom i
tredje klasse (fravaer av selvforstding) Jeg vet ikke hvordan jeg skal
forklare hva den “greia” er, men plutselig sa tror jeg at man skjenner
hvordan man skal vere (innsikt og selvforstaing).

Alle intervjuene i fase II ble kodet, begrepsfestet og kategorisert. Kategoriene indikerte
hendelser som muliggjorde sammenligning for & finne det som var felles. I selve

sammenligningen oppsto det stadig nye kategorier med underkategorier.

Andre eksempler pd apne koder i fase II: ”Klarte ikke & veere meg selv 100 %”, ”Fikk ikke
vist bade positive og negative sider”, "Hvem kan si at en er seg selv”, ”Vanskelig &
kombinere grensen & vere seg selv pa scenen”, “Tkke mulig & veere seg selv fullt og helt”,
“beklemmende”, ’Flere mater a veere seg selv pa”, “Klarte ikke a tenke & vaere meg selv”,
”Begrepet ma defineres det er ullent”. Under ses disse apne kodene illustrert som en

viftemodell:
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Apne koder

Klarte ikke a
veere meg selv
100%

Begrepet ma
defineres det er
ullent

Fikk ikke vist bade
positive og negative
sider

Klarte ikke a tenke
a veere meg selv

Flere mater d
veere seg selv pd

Hvem kan si at en
er seg selv

Vanskelig a kombinere Beklemmende
grensen d veer seg selv pa

scenen

Ikke mulig a veere seg
selv fullt og helt

I den overstdende modellen ses de &pne kodene som danner et utsnitt av hendelser forankret
i intervjuene. Kodene ble slatt sammen til kategorien “streving med a vaere seg selv’” som
senere ble slatt sammen med "ulike eksponeringer og forventninger”. Disse ble til sist

abstrahert til “skolen’ som indre faktor” og “samfunnet som ytre faktor”.

Andre eksempler pa apne koder (som ikke illustreres i form av en modell): "lite ytringer og
diskusjoner om kunst”, ”lite bevisstgjering pa hva kunst er”, ”leererne uttrykker lite

kunstbevissthet”, ”laererne snakker lite om kunst”, ”’det spilles teater og noen ganger blir det
kunst ”og” det synes som om man ikke undres s& mye over hva kunst er i teatret”. Dette ble

senere abstrahert til respondentenes tvil rundt skolens visjoner om kunstbegrepet.

Etter at alle de apne kodene var kategorisert, ble de sammenlignet med kategorier som
omhandlet lignende hendelser. Kategorier som “kunstnerisk samarbeid”, ”bevisstgjering”
og “tjenestegjoring” ble pa selektivt niva abstrahert til ”leerernes krav og forventninger” som
ble knyttet til indre og ytre faktorer. Disse faktorene var bestemmende for den teoretiske
kodingen av endringen av respondentenes visjoner og forventninger. Under ses eksempel pa

selektiv og teoretisk koding:

* Skuespillerstudentene brukte konsekvent “skolen” som betegnelsen pa skuespillerutdannelsen. Jeg vil
derfor bruke “’skolen” som betegnelse nér jeg beskriver studentenes oppfatning av utdanningen og
utdanningsinstitusjonen.
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Ytre
faktor
samfunn
Yelite”

Endringer av visjoner og forventninger

' : t

Bevisstgjoering Kunstnerisk Tjeneste-
samarbeid gjering
Indre faktor
skolen,
lzerernes krav/ forventninger

Handverks
-leering

Selv-
forstielse

Selvbevisst
gjering

I modellen over ses selektive og teoretiske koder som “bevisstgjering”, “kunstnerisk

samarbeid”, “tjenestegjoring” og “lerernes krav og forventninger” i samspill med indre og

ytre faktorer som bestemmende for endringer av respondentenes visjoner og forventninger

til utdannelsen av skuespillere.

Etter omfattende kategorisering av intervjuene i fase II ble temaer og hendelser uttemt og

det fremkom teoretisk metning (saturation). Ved & vende tilbake til datamaterialet i fase 11

kunne jeg se hele 89 kategorier bli abstrahert og sammenlignet pa ulike mater.

Etter fastslatt teoretisk metning (saturation) var det grunnlag for a se pa kategorienes

egenskaper (properties), hvordan disse forholdt seg til kategoriene for sa & ga til memoene

for a finne relasjonene mellom dem.

Kategorien “bevisstgjoring” og dens egenskaper som personlig, kunstnerisk og

skuespillermessig bevisstgjering var noe som kom tidlig frem i intervjuene. Respondentene
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uttrykte at det var viktig & oppeve en hoy grad av personlig bevisstgjoring for a kunne
utvikle seg som skuespillere. Ved & sammenligne kategoriens egenskaper som i dette tilfelle
var personlig, kunstnerisk og skuespillermessig bevisstgjoring sé jeg at dimensjoner ved
kategoriens egenskaper viste at hay grad av kunstnerisk og skuespillermessig bevisstgjoring
var viktig for 4 gjennomfere kunstnerisk samarbeid. Dette sto i direkte forhold til leerernes
krav og forventninger om bevisstgjering og kunstnerisk samarbeid og prestering for &
utvikle seg som skuespillere. Respondentene fremhevet imidlertid det kunstneriske
samarbeidet som mer betydningsfullt og sansemessig mer krevende enn det mer praktisk
relaterte sosiale samarbeidet. Ved & sammenligne egenskapene kunstnerisk samarbeid
kontra sosialt praktisk samarbeid fant jeg i trdd med det respondentene ogsa uttrykte at det
var et storre sansemessig krav til kunstnerisk samarbeid enn til det praktiske sosiale
samarbeidet. Dette henger sammen med forskjellen mellom kunstneriske og sosiale
prosesser. De kunstneriske prosessene har sterre og mer implisitte aspekter i form av det
rent sansemessiges betydning, herunder syns- og herselssansen. Med dette kunne jeg si at i
de kunstneriske prosessene skulle respondentene ikke bare se andre rent scenisk, men
observere alt noye og inngdende. P4 samme mate gjaldt dette ogsé herselssansen hvor de pa
samme mate ikke bare skulle here pa andre, men oppeve en aktiv og handlingsrettet lytting.
Dette uttrykte respondentene som helt nedvendige forutsetninger for & kunne ta imot
impulser og reagere naturlig pa andres utspill. Mangler disse forutsetningene blir det
kunstneriske samarbeidet vanskelig. De sansemessige aspektene i kunstneriske prosesser er,
i folge respondentene, aktiv lytting og inngdende observering. De uttrykte videre at det
praktiske og sosiale samarbeidet ute i samfunnet krever mindre av de sansemessige
aspektene og mer av det praktiske, dvs. at det holder at man ser og herer pé andre rent
sosialt. Man mé ikke nedvendigvis lytte og observere inngdende. Det forventes derimot at
man er sosialt aktiv, deltagende, spiller pa lag, hjelpes ad, gdr sammen osv. Dette mente
respondentene kvalifiserte for det sosiale samarbeidet og at bare lytting og observasjon, som
fremstar som en hovedpremiss i de kunstneriske prosessene, ikke ville vaere nok i et sosialt

samarbeid.

Bevisstgjering pa kunstneriske prosesser var noe respondentene uttrykte mye. Egenskapen
ved kategorien “bevisstgjoring i kunstneriske prosesser” ble sentrert rundt utviklingen av
skuespilleren. Dette var fordi mange snakket om det og bevisstgjorde seg dette fordi de
visste at utdannelsen krevde det. Bevisstgjering pa kunstneriske prosesser for & kunne yte

kunstnerisk samarbeid, var det som dekket best det respondentene uttrykte og som kunne
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forklare utviklingen av dem selv som skuespillere. Dimensjonen hey kunstnerisk og
skuespillermessig bevisstgjering var avgjerende for hvorvidt de kunne gjennomfere
kunstnerisk samarbeid i utviklingen av seg selv som skuespillere. Dette var egenskaper som
var felles og som dermed kunne ses som en hovedkategori. Bevisstgjeringen rundt
kunstneriske prosesser var en strategi for 4 kunne gjennomfere det kunstneriske samarbeidet

i deres utdannelse som skuespillere.

Et aspekt som kom frem som egenskap ved kategorien ”leerernes krav og forventinger” var
“tjenestegjoring”, dvs. krav og forventninger om 4 vare “trofast mot systemet”, dvs. den

skuespillermessige grunnopplaringen, nemlig Stanislavskij-tradisjonen.

Respondentene uttrykte at de i stor grad ble skjermet fra den ytre virkeligheten. Dette kom

ogsa frem tidlig i intervjuene:

[...]virkeligheten er en annen inne enn ute, inne er det en hyggelig liten
verden, med frihet til & preve, feile og med tett oppfolging, ikke et
studentliv, men et studieliv, et heldegnsprosjekt [ ...] (fra selektivt
intervju 2003)

Mange uttrykte at mange av prosessene inne pa skolen ikke sto i et apent forhold til
samfunnet ute. De uttrykte en uro for & miste kontakten med familie og venner. De ensket
ikke & endre seg og bli annerledes mens de var under utdannelse. De ensket & vare seg selv,
vere vanlige og ikke annerledes enn andre. De uttrykte at de strevde med a holde pa den

sosiale rollen, med a vere seg selv slik de var for de kom inn.

En underkategori ved tjenestegjoring” var fokus pa seg selv som instrument med sub-
prosesser pa bevisstgjoring og selvdisiplin. Dette kom ogsé til uttrykk i forhold til
grunnopplaringen hvor respondentene ikke forholder seg til drsplaner, men kun til
ukeplaner. De fér bare vite hva de skal gjennom fra uke til uke. Dette gjores for ikke &
foregripe kunstneriske prosesser som de skal gjennom det forste dret. Respondentene
uttrykte at disse kunstneriske prosessene ikke ble erfart pd samme mate som vanlige sosiale
prosesser ute i samfunnet fordi de satte krav til bevisstgjoring pa seg selv som instrument
med store krav til selvdisiplin. I denne instrumenteringen av seg selv som skuespiller
inngikk sub-prosesser som var relatert til oppeving og perfeksjonering av stemme, tale,
fysisk trening, dans og bevegelse som alle ble betegnet som delinstrumenter. Disse matte
”smeres” og trenes daglig. Respondenten uttrykte at de matte eve og perfeksjonere

delinstrumentene for 4 tilfredsstille hovedinstrumentet. I dette kan en se relasjonen mellom
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kategoriene trening, eving og perfeksjonering som inngar som daglige fysiske og psykiske
aspekter ved & utvikle hovedinstrumentet, dvs. seg selv som skuespiller. Respondentene
uttrykte at det ikke bare var et instrument de skulle beherske, men ogsa flere

delinstrumenter.

Egenskaper ved ”skolen som indre faktor” ligger pa leerernes forventninger og krav om a
utdanne skuespillere. For a etterkomme dette, matte studentene yte selvdisiplin, ulike
teknikker og yte tjenestegjoring med sub-prosesser pa oppgving av stemme, tale, bevegelse,
pugging av tekster. Dette endrer deres visjoner og forventninger om utdannelsen som de
hadde med seg for de kom inn og som de nd ma delvis se bort fra fordi de mé innfri det som

forventes og kreves av dem.

Egenskaper ved “samfunnet som ytre faktor” ligger pé eliteforventninger og pa hvordan
respondentene blir betraktet i samfunnet. De ytre eliteforventningene ser pa respondentene
som heldige og at de er spesielle og annerledes. De blir av de fleste betraktet som en elite.
Elitepersoner er annerledes, selv om de ensker a ikke vaere det. Respondentenes sub-
prosesser gar pa at de vil vaere seg selv, ikke endre seg, ikke bli annerledes nar de larer seg
dette “handverket”. Flere respondenter uttrykte at de ikke ensket & bli kjendiser, men ensket
a veere vanlige. Den ytre faktoren endrer den sosiale rollen fordi de stemples som elite. |
dette strever de med & vaere seg selv. De vil ikke betraktes som en annen og dermed

annerledes. Dette ble uttrykt som problematisk for mange av respondentene.

Den sosiale prosessen som foregér, er respondentenes endring av visjoner og forventinger til
utdannelsen. Dette henger sammen med de visjonene og forventningene de hadde da de kom
inn. Visjonene og forventingene endrer seg i den pagéende utdannelsesprosessen. De
underlegger seg forventninger og krav gjennom “bevisstgjering” for a kunne yte
“kunstnerisk samarbeid” med sub-prosesser pa oppeving av stemme, kropp, tale, fysisk
trening, dans, bevegelse, pugging av tekster og ulike teknikker. De underlegger seg
“tjenestegjoring”, de etterstreber trofasthet mot grunnoppleringen og Stanislavskij-
tradisjonen som setter krav til “ekte” liv pa scenen. Endringer av egne visjoner og
forventninger til utdannelsen er noe respondentene uttrykker som en del av det & utvikle seg
som skuespillere det forste aret. I analysen kom dette mer og mer frem som selve
utviklingen av skuespilleren og som forklarte mye av prosessene. Respondentene endret
sine egne visjoner og forventninger i trdd med det som krevdes og ble forventet av dem,

men de fant lasninger som a underlegge seg og etterstrebe kravene. De hadde imidlertid et

49



ideal rundt det & utvikle seg som skuespillere og dermed sitt talent som de fortsatt holdt fast
ved. Selve utviklingen av skuespilleren/talentet sto etter hvert frem som en sentral kategori.
Egenskaper ved kategorien var ikke vanskelig a finne. Det som var mest tydelig var
forventninger og krav til bevisstgjering, kunstnerisk samarbeid, prestering og
tjenestegjoring. Respondentene oppfattet at de sto overfor forventninger og krav knyttet til

skolen som indre og samfunnet som ytre faktor.

Ut i fra dette kan en se at kategorien “utviklingen av skuespilleren eller talentet” var
problematisk i forhold til den ytre faktoren, nemlig det & bli stemplet som en elite, mens den
indre faktoren om & etterkomme og underlegge seg krav og forventninger i forhold til

utdannelsen og & endre egne visjoner og forventninger ikke ble uttrykt som problematisk.

De kategoriene som na kunne sies & vere viktige var de som skulle tas med i teorien og
veaere veiledende for det forste utkastet. Kategoriene var ulike eksponeringer, forventninger
og krav, endring og strategitenkning. De ble brukt i analysen og for & forklare

hovedkategorien.

I det forste utkastet til teorien ble det sett pa flere forskjellige kategorier og hvordan de var
relatert til kategorien for & se om de hang sammen og var relatert til hverandre. Det som var
tydelig var at ulike eksponeringer, forventninger og krav, endring og strategitenkning var
viktig & f4 med. Det vesentlige her var & se hvordan disse var relatert til hverandre og til
kategorien for & kunne forklare det prosessuelle. I den teoretiske sorteringen sé en at
begrepet eksponering var for komplekst som enkeltbegrep og matte derfor deles i indre og
ytre faktorer som begge hadde betydning for respondentene. Det & etterkomme og
underordne seg krav og forventninger og dermed endre sine egne visjoner og forventninger,
var en strategi respondentene uttrykte for & gjennomfore utviklingen av skuespilleren. Etter
at leerernes krav og forventninger, endring av egne visjoner og forventninger og strategier
var teoretisk kodet, ble de underliggende prosessene synliggjort. I forhold til ”lerernes krav
og forventninger” var kunstnerisk samarbeid og prestering”, ’bevisstgjering” og
“tjenestegjoring” noe som respondentene la vekt pa. I forhold til deres egne visjoner og
forventninger var det selve endringen de la vekt pa med sub-prosesser som selvdisiplin med
vekt pa oppeving av stemme, kropp, tale, bevegelse, mestring av ulike teknikker og pugging
av tekster som var viktig. Strategien var a etterkomme og underordne seg krav og

forventninger for & utvikle skuespilleren eller talentet.
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I den teoretiske kodingen ble de ulike eksponeringene respondentene var utsatt for
abstrahert til den indre og ytre faktor. Disse sto i et konstant forhold til det & utvikle seg som
skuespillere. Det & utvikle seg som skuespillere var allikevel mest forbundet med den indre
faktoren, dvs. skolen som representerer utdannelsen. Respondentene renonserte og endret
sine visjoner og forventninger gjennom utviklingen av seg selv som skuespillere. Dette ble
etter hvert betegnet som selve “utviklingen av skuespilleren eller talentet”. Dette fremsto
mer og mer fordi mange snakket om hvor viktig dette var. Utviklingen av skuespilleren eller
talentet ble etter hvert en hovedprosess alle samlet seg om og fremsto derfor som en
hovedkategori. En dimensjon ved hovedkategorien var utviklingen sett som en temporer
egenskap, dvs. det tar tid & utvikle skuespilleren eller talentet. Utviklingen tar tre ar med
vekt pa det forste aret hvor de far grunnoppleringen. Tidsaspektet star her i tett forbindelse
med de to siste drene av utviklingen hvor skuespillerstudentene videreutvikler prinsippene
fra det forste aret ved hjelp av eksterne regisserer og pedagoger. Det temporare tidsaspektet
kan ikke si noe om sub-prosesser som foregar i de to siste arene fordi dataene i studien

omhandler respondentenes erfaringer etter det forste aret av utdannelsen.

Ved ytterligere abstrahering kunne man si at de kunstneriske prosessene under utviklingen
av skuespilleren eller talentet ikke ligner pa sosiale prosesser ute i samfunnet som
representerer den ytre virkeligheten. De kunstneriske, indre og mer fiktive prosesser er ikke
de samme som sosiale, ytre og mer konvensjonelle prosesser. Skolen som indre faktor
representerer et selvrefererende system som bare viser tilbake til seg selv. Samfunnet som
ytre faktor forherliger skolen og utdannelsen ved a elitestemple studentene. Alt dette kunne
hentes direkte fra memoene. Respondentene uttrykte selv at de kunstneriske,
skuespillermessige prosessene inne pa skolen heller ikke sto i et dialektisk forhold til
samfunnet ute og de sosiale prosessene. Ut i fra dette kunne jeg si at hovedkategorien hadde
et ytterligere problematisk aspekt knyttet til at respondentene sé seg mye isolert fra

samfunnet som ytre faktor det forste aret av utdannelsen.

I hovedkategoriens strukturerende og begrensende effekt er det tydelig hvilke kategorier
som hadde betydning for teorien og som var naturlig & ta med. Disse var: tilpasning av krav
og forventninger, endringer av egne visjoner, samarbeid, ingen helhetlig kjennskap og
innsikt i studieplaner og til slutt strategier. Disse ble brukt i analysen som forklarende

elementer.
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Etter at memoene var sortert, kunne jeg gi kategoriene et utkast. Jeg forsekte ogsa her med
flere andre kategorier for & se hvordan disse sto i forhold til hovedkategorien for & se
hvordan disse passet inn. Det som kom tydelig frem var at endringer av visjoner, krav,
forventninger og strategier var viktig for a fere teorien videre. Det vesentlige var imidlertid
hvordan disse var relatert til hovedkategorien for best & kunne forklare det rent prosessuelle.
Etter den teoretiske sorteringen ble det tydelig at de indre og ytre faktorene var saerdeles
komplekse. De ble derfor abstrahert til ”samfunnet som ytre elitestemplende og forende
faktor” og “skolen som indre og selvrefererende system”. A etterkomme disse faktorenes
autoritet var en viktig strategi for a utvikle skuespilleren eller talentet. Etter at endringer av
visjoner og forventninger og strategier var teoretisk kodet, ble de underliggende prosessene
avdekket. Disse var tilpasning, renonsering, bevisstgjeringsstrategier, lasningsstrategier.

Teorien var n kommet pé et abstraksjonsnivd hvor det er nodvendig med justeringer.

I selve justeringen av teorien var det viktig & finne frem til egenskaper og underliggende
prosesser og se pa kategorienes rekkefolge og deres plassering i forhold til hovedkategorien.
Teorien fikk til slutt en struktur hvor utviklingen av skuespilleren eller talentet var det
respondentene var mest opptatt av. Endringer av respondentenes egne visjoner og
forventninger sto i et tett forhold til leerernes krav og forventninger. Derfor matte de
bestrebe seg pé og etterkomme alle de forventninger og krav som var nedvendig for &
utvikle skuespilleren eller talentet. Forklaringsmodellen viser med et sett begrensede
begreper en menstervariasjon i hendelsene som hovedkategorien beskriver. Dette betyr en
teoretisk fullstendighet (theoretical completness) som gjor at sorteringen og justeringen kan
avsluttes og modellen skrives ut som illustrasjon pa det som faktisk skjer i dataene. Se

modell pé neste side.
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Utvikling av skuespilleren/ talentet

Strategier Endringer Selvdisiplin
Tjeneste- Bevisstsiant S beidi Proutest
glering evisstgjering amarbeiding resteringer

Indre faktorer

- forventninger lzerere/ eksterne

pedagoger/ regisserer

Ytre faktorer

- sosial rolle (veere seg selv)

- elitestempling

I modellen over ses hovedkategorien (the basic social proses) “utviklingen av skuespilleren
eller talentet” med sub-prosesser pa strategier, endringer og selvdisiplin i samspill med krav
om “tjenestegjoring”. Sub-prosessene som “bevisstgjering”, “samarbeiding” og “prestering”
star i et forhold til skolens indre og samfunnets ytre forventninger. Modellen illustrerer
nivéene for denne utviklingen. Som analysen viser, foregar det prosesser rundt endringer av
respondentenes visjoner og forventninger. De har tvil om en rekke forhold, men de har ulike

strategier som forer dem mot lgsninger som gjer at de kan holde fast ved de nedvendige
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endringer som skolen som indre faktor krever. Samfunnet som den ytre faktor er med pa &
endre respondentenes sosiale rolle. Samfunnet har et syn pa Teaterhagskolen som
leverander av profesjonelle skuespillere. Dette gjor at samfunnet forherliger
skuespillerstudentene som en elite. Respondentene ensker aller mest & vere seg selv og ikke
annerledes enn andre under utviklingen av skuespilleren eller talentet, men har de noe valg?
De stemples som elite og vil kunne fa hoy kjendisfaktor. Dette er noe samfunnet legger inn

som en premiss for forherligelsen.

Med bakgrunn i de to forestdende analysene som viser at respondentene kom gjennom

néleyet, kom inn og gikk det forste dret ved Teaterhegskolen, var det derfor naturlig a stille
spersmélet om utdannelsen hadde svart til deres forventinger etter at de var ferdig utdannet
etter tre ar. Med dette som bakgrunn ble analysens fase III gjennomfert som gruppeintervju

etter endt utdannelse 1 2005.

Kategorisering fase IlI

Gruppeintervjuet ble gjort pd bakgrunn av de to tidligere intervjurundene som var basert pa
apne og selektive intervju. Denne tredje runden representerer det teoretiske nivaet som skal
gi mer utfyllende bakgrunn til de foregdende analysene. Derfor er ikke koding og
kategorisering noe som skal gjores pa dette nivaet. Etter at gruppeintervjuet (digitalt opptak)
av de ferdig utdannede skuespillerne var gjennomfert, ble intervjuet tolket, kategorisert og
skrevet direkte ut fra opptaket. Det ble ikke kodet og kategorisert slik som de foregaende
intervjuene. Den direkte tolkingen og kategoriseringen var nedvendig for a fa bekreftet og
befestet allerede gjeldende funn samt & avdekke nye. Intervjuet fremstar i analysen i sin
helhet med alle spersmalene som ble stilt i gruppeintervjuet. Det omfatter forskjellige typer
spersmél som er stilt i den hensikt & sammenligne med de foregédende fasene for 4 bygge ut
datagrunnlaget. Det at intervjuet fremstér i sin helhet, viser at det ikke har gjennomgétt
koding og kategorisering slik de to andre fasene har gjort. Dette er i trdd med det apne-,
selektive og teoretiske nivé og i henhold til prinsippene for det oppdagende og konstant

sammenlignende i grounded theory.

Pa spersmal i gruppeintervjuet om utdannelsen hadde innfridd forventningene, ble det svart
at man hadde mange forventninger som bade var blitt innfridd og ikke innfridd. En felles
forventning som ble innfridd, var at utdannelsen bestod av hardt arbeid, men med en viss
frihet under ansvar og med klare premisser om & arbeide innenfor en gruppe. I dette ble det

uttrykt at samarbeid var den viktigste premissen innenfor utdannelsen. De uttrykte at det
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viktigste kriteriet ved en person som kom inn ved skolen, var a kunne samarbeide.
Respondentene uttrykte videre at de gjennom utdannelsen hadde utviklet et mer nyansert og
realistisk forhold til sine forventninger og hva de kunne ha forventninger om. De uttrykte et
mer realistisk bilde av at de ikke bare var ”’superindivider” som kom inn ved skolen, slik
deres egen oppfatning ogsa hadde vert i starten hvor det sterste mélet var & komme inn og
at gledesrusen det forste dret var knyttet opp til dette fenomenet. De uttrykte ogsa et annet
aspekt ved forventninger om at disse ikke alltid métte bli innfridd som et endelig resultat,

men at de kunne ta forventningene med seg til nye mal og overfore forventninger til disse.

Pa oppfelgende og sonderende spersmal rundt savn av metodepluralisme og om
respondentene fortsatt erfarte Stanislavskij-tradisjonen som dominerende eller om det var
andre retninger som ogsé spilte inn, svarte de indirekte pa dette ved 4 si at det ikke bare var
“Irina-orienterte” regisserer (det vil si Stanislavskij-skolerte instrukterer) de hadde jobbet
med. Fordi stort sett alle regisserene hadde utdannelsen fra regiutdannelsen ved tidligere
Statens teaterhogskole, var de skolert bade i en Stanislavskij- og en Penka-orientert
tradisjon. Mange av de eksterne regisserene studentene hadde hatt, forventet at de anvendte
mer Penka-orienterte prinsipper som ikke hadde de samme psykologiske og indre
prosessene i like stor grad som den Stanislavskij-metodologien som studentene i dag kaller
”Irina-metoden”. Penka-orienterte regissorer erfartes som mer aktive i forhold til at de bare
skulle ga ut pa scenen og gjere ting man ble bedt om. Ut i fra dette uttrykte respondentene at
de 1 mindre grad var blitt krevd av Penka-orienterte regisserer a bruke Stanislavskij-
prinsippene fullt og helt i arbeidet. De poengterte at som Irina-skolerte skuespillere erfarte
de na & kunne velge Stanislavskij-prinsippene uavhengig av regisserer. De uttrykte at de
erfaringene de hadde med mer Penka-orienterte regisserer var rettet mot en ’enklere”
scenisk dramaturgi med fokus pa vendepunkter som respondentene erfarte var mer knyttet
opp til aktive verb, dvs. mer aktive handlinger. De uttrykte at de erfarte i storre grad at de
bare gjorde det de fikk beskjed om fra denne typen regisserer uten a fylle de sceniske
handlingene med psykologiske analyser. Analysene skulle ha til hensikt & aktivisere dem pa
et indre plan slik at de var i stand til & agere mer psykofysisk i trdd med den Stanislavskij-
baserte Irina-tradisjonen som de var mest skolert i. Respondentene uttrykte at de hele tiden i
det siste utdannelseséret hadde friheten overfor eksterne regisserer til selv 4 kunne velge &
psykologisere sine sceniske uttrykk, sine bevegelser eller la seg bare “lede”, uten dypere
analyse av regissoren. Respondentene hadde i liten grad erfart at Penka-regissorer ga

beskjed om hvilke indre redskap de skulle bruke for scenisk handlingsmotivasjon. Dette
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resonerte de seg frem til fordi det implisitt 18 i utdannelsen at man kunne velge selv.
Respondentene uttrykte at gjennom Irina-tradisjonen pa skolen hadde de leert seg & bygge et
psykologisk indre rammeverk som gjorde dem i stand til & bevege seg pa scenen med en
indre motivasjon som de selv kunne analysere pa forhdnd. Dette bekreftet de ved at de
hadde lert seg dette og fritt kunne anvende det ettersom de selv ensket. De uttrykte derfor at
Irina- og Penka-metodene ikke er to forskjellige retninger, men springer ut av samme
stamme i forhold til Stanislavskij. Penkas prinsipper innenfor tradisjonen bekreftet de som
en syntese av Stanislavskij og Brechts teatermetodologi med sterst fokus pa Stanislavskijs
prinsipper og mindre pa Brechts. Irinas prinsipper bekreftet de som en rendyrking og
videreutvikling av Stanislavskijs metode for fysiske handlinger og handlende analyse som
betegnes som den psykofysiske metoden innenfor psykologisk teater. De bekreftet at det var
denne metoden som hadde vaert dominerende. De bekreftet at de ikke hadde hatt andre
retninger som fysisk teater som Meyerhold, eller Lars @yno som star i en Artaud-tradisjon.
De uttrykte videre at de regisserene og pedagogene de fikk utenfra i det siste aret kunne
prege utdannelsen veldig. De uttrykte at det var tilfeldig hvem de fikk utenfra, men alle 1a
innenfor tradisjonen med psykologisk teater. Generelt nar det gjaldt psykologisk teater,
uttrykte de at det var Stanislavskij-prinsippene som gjaldt innenfor det psykologiske
teateret. Man snakket om det samme, men med forskjellige betegnelser og forskjellige mater
a analysere pa. Rundt oppfolgingsspersmal om hva de konkret erfarte som forskjellen
mellom ”Irina-metoden” og ”Penka-metoden” ved Teaterhegskolen, uttrykte de at begge
retningene representerer malsettinger med dramaturgiske vendepunkter. Det er i
vendepunktene den sterste forskjellen ligger. Respondentene uttrykte dette billedlig ved &
beskrive Irina-metodens vendepunkter pa den maten at man samler seg opp en stor mengde
med tegn for & oppné et mal. Dette prinsippet erfarte de pd den maten at de samlet opp en

maksimal mengde med tegn for & "overfylle” slik at man automatisk gikk over i et nytt mal.

I Penkas prinsipper er vendepunktet et dramaturgisk toppunkt. Respondentene beskriver
dette som malets betydning for vendepunktet, hvor vendepunktet gir et nytt mal. Dette

illustreres gjennom modellen mél, vendepunkt, nytt mal.

I Irina-metoden gar man los pa hele dramaet og som skuespiller forholder man seg til
sirkler. Sirklene beskriver respondentene som den lille, den mellomstore og den store sirkel.
Metoden erfares som praktisk relatert for skuespilleren. Dette uttrykte de som saerlig nyttig
dersom man star overfor en regisser som er ekstremt handlingsrettet og ikke gir

skuespilleren innspill pa analysemuligheter. I slike tilfeller matte skuespilleren vere i stand
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til & fylle dette handlingsrommet selv. Respondentene uttrykte eksempler som at regisseren
ga skuespilleren beskjed om & bevege seg i ulike retninger pd scenen, gjore forkjellige
handlinger uten & gi nermere forklaringer. Respondentene uttrykte at det var svaert viktig
som skuespiller & ha en skolering i bunnen som gjorde at man kunne fylle et handlingsrom

pé scenen der regissoren ikke ga skuespilleren det de betegnet som indre kvaliteter.

Respondentene uttrykte at som Irina-skolerte skuespillere, erfarte de & kunne stille seg selv
viktige spersmal om hvorfor de gjorde ulike handlinger pa scenen. De hadde erfart at i det &
vaere konsekvent med & stille spersmal rundt hensikt eller begrunnelse for en handling,
erfarte de & vaere i stand til analysere sine mal og delmal pé en oppbyggelig méte. De
uttrykte at ved & kunne analysere scener og replikker pa denne méten, var de i stand til fylle
sine karakterer med et indre liv. Gjennom disse sma malene uttrykte de videre at man kunne
bygge noe opp til overordnede mal for hele stykket. Videre kunne man ha delmal innenfor
ulike akter. Respondentene uttrykte at det var viktig & kunne dele handlingene inn i sma
enheter og her nevnte de spesielt replikknivaet hvor de kunne lete etter hvor replikken snur.
Et viktig poeng var at de som skuespillere kunne velge hvor dypt og hvor grundig til verks
de ville gé i sin analyse. Det ble uttrykt at ikke alle studenter var like opptatt av analysen, at
det ikke ”1a” like godt for alle. En av respondentene uttrykte at for hans vedkommende var
det bedre & bare ’ga” pa scenen og bare handle rent fysisk. Det var ikke sa naturlig med

analysen.

Respondentene uttrykte at de erfarte Irina-metoden som psykofysisk og forklarte dette med
et eksempel: man gar alltid til motspilleren med en intensjon eks for a straffe. I dette &
straffe ligger bade en psykisk og en fysisk handling. Handlingen er alltid rettet mot den man
spiller i mot. Man har alltid bade et psykisk og et fysisk mal i sin handling pé scenen ut i fra
det psykofysiske prinsippet og innenfor dette fyller man opp med ulike grunner for ting man

gjor. Pé den maten fyller man liv i den sceniske rollen.

Respondentene uttrykte et annet poeng, nemlig at i det sosiale livet ute i samfunnet er det
ikke alltid at man tenker over begrunnelsen for hva man gjer, men pa scenen er disse
grunnene avgjorende for & skape troverdighet og logikk i handlinger. Skoleringen innenfor
analyse uttrykte respondentene & vaere til stor hjelp. De hadde leert seg noe grundig som de
kunne ga bort fra hvis de ensket det. De uttrykte at man ikke kunne ga bort fra ting man
aldri hadde lert. Man kan ikke si man ikke vil jobbe med Stanislavskij-prinsippet hvis man

aldri har jobbet med det. Respondentene uttrykte at analyseprinsippet for skuespilleren var
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viktig for ikke & ga pa “autopilot” og bare gjor det en regisser ba om og pa den méaten sté i

fare for 4 utrykke seg uten indre motivasjon.

Pa oppfelgingsspersmél om eufori fra tidligere analysefunn ble euforien bekreftet.
Respondentene uttrykte at de hadde erfart & fa en enorm gledesrus ved & komme inn pa
utdannelsen. De mente dette hadde sammenheng med skolens profilering og dens
eneradende stilling over s& mange ér og for deres vedkommende, den som kunne gi en solid
skuespillerutdannelse. Denne gledesrusen (euforien) ble bekreftet & veere til stede hele det
forste dret. Det avtok gradvis i de to siste drene. Et annet aspekt som bekreftet den euforiske
tilstanden, var at de hadde erfart mindre glede ved & ha fatt jobb enn den gledesrusen det var
a komme inn. De uttrykte at de hadde forventet at det skulle veere minst like stor glede
forbundet med det & fa en jobb etter endt utdannelse. Denne kunstige og overveldende
gleden ved & komme inn som student ma ses i sammenheng med elitefenomenet. De vet at
de er “begunstiget” og slik sett hadde de ikke behovd & tvile, men de tviler. De tviler pa
juryens valg nar det gjaldt spersmal som: Hvorfor valgte juryen meg og ikke en annen som
sikkert var like god som meg om ikke bedre? En mer spesifikk tvil ble bekreftet i form av
det a stille i tvil om man skulle vare skuespiller resten av sitt yrkesaktive liv. Denne tvilen
ble uttrykt av respondentene ogsa i forhold til et yrke ved de etablerte teaterinstitusjonene.
Respondentene uttrykte at det ikke lenger var aktuelt & skulle veere skuespiller pé livstid slik
mensteret hadde vert. Dagens skuespillergenerasjon trekker inn andre livsarenaer som
konkurrerer med det & vare skuespillere. Dette ble uttrykt som noe nytt i tiden. Fra et
sonderende oppfolgingsspersmal ble det spurt om det i denne generelle tvilen kunne ligge
en mulig opposisjon fra respondentene som representanter for en ny skuespillergenerasjon.
De uttrykte at de som gruppe hadde mett pa utfordringer under utdannelsen hvor de var i
stand til & si ifra nar ting ble for mye. De kunne ikke bekrefte at skolen “elsket” denne
egenskapen frem, men de “kvelte” den heller ikke. Det ble videre bekreftet fra
respondentene at det var viktig & ta standpunkt. De reflekterte videre pa at dette kunne
henge sammen med et relativt hoyt alderssnitt i deres klasse. Med et hoyt alderssnitt uttrykte
de at klassen fér et storre erfaringsgrunnlag (handlingsrom) & gjore ytringer pa. Her henviste
de til bakgrunn, motivasjon for utdannelsen og hva man generelt kunne godta. De trakk her
en sammenligning med yngre kull der tendensen til og faren for enkeltindividenes
selvsentrering var storre og hvor fokuset fra enkeltindividet var rettet mot det respondentene
uttrykte som et ’supermann”- og ’superkvinne”-syndrom og at dette kan bli for sterkt,

dominerende og skjevfordelt gruppemessig. Respondentene uttrykte at deres kull var jevnt i
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den forstand at tvilen pa seg selv som skuespiller ikke var spunnet rundt en sammenligning
om hvorvidt man var dérligere enn andre. Man uttrykte at fokuset og sentreringen var mer
jevnbyrdig. I en aldersspredning pé en klasse med studenter fra 18 ar til 26 ér vil gruppen
erfare en stor spredning og dermed et stort sprik i livserfaringsgrunnlaget. De mente at dette
kunne gi splitting innenfor en klasse (et kull). De uttrykte at det & komme inn i s& ung alder
som 18 ar kunne skape problemer i forhold til 4 jobbe med store dramatekster.
Respondenten uttrykte at dette méatte fortone seg vanskelig i forhold til kunstnerisk
samarbeid og de forutsetninger man hadde som veldig ung i forhold til & gé inn i en
problematikk som forutsatte livserfaring. Det fortonte seg vanskelig for respondentene som

gruppe a forestille seg et samhold med en sa bred aldersspredning.

Et utdypende spersmél som var interessant & stille ut ifra respondentenes erfaringer med
utdannelsen, var punktet i studieplanen som apnet for at de skulle lere & lage sin egen
arbeidsplass som frilanser. I dette uttrykte respondentene at det & lage sin egen arbeidsplass,
1a implisitt i utdannelsen fordi man fikk utviklet redskaper og verktoy som man til slutt
kunne legge i sin egen verktoykasse og som man fritt kunne velge a bruke eller ei. Denne
verktoykassen utviklet de selv i lapet av utdannelsen. De uttrykte at de hadde hatt noe, men
ikke mye veiledning utenfra nar det gjaldt praktiske spersmal i forhold til et virke som
frilanser. Det de poengterte og uttrykte, var at gar man rett ut i jobb ved et fast teater, noe
som lignet mest pa den méten de jobbet pa ved skolen, sa kunne man klare selv & velge
relevante redskaper. Men hvis man ikke fikk jobb etter endt utdannelse, uttrykte de at de
manglet noe i utdannelsen pa det & kunne ta kontakter utad. De erfarte ikke seg selv som
skolerte nok nar det gjaldt et virke som frilanser. De utrykte at skolen nok var av den
oppfatningen at alle ville f4 en jobb ved en fast institusjon. Respondentene uttrykte at denne
oppfatningen sannsynligvis kom til & endre seg fremover. Nér det gjaldt & arbeide som
frilansere eller innenfor frigruppevirksomhet, uttrykte respondentene et klart behov for &
fole trygghet og opparbeide seg rutiner for man kunne tenke seg slike alternativer.
Respondentene uttrykte at for dem var de faste institusjonene den beste arena for & legge et
trygt fundament. Et annet poeng var det produktet de skulle selge som frilansere. De mente
selv at de ikke var ’kjent” nok til & fa solgt seg som skuespillere. De uttrykte at dette
fenomenet var forbundet med 4 ha et etablert og ’kjent” navn. Et annet aspekt var
usikkerhet nér det gjaldt personlig ekonomi og at de lep en mindre risiko ved & fa kontrakter
ved institusjonsteatrene. De bekreftet at det er ingen skuespillere som fér faste stillinger

lenger innenfor teatrene i Norge. Skuespillere rekrutteres inn i stykkontrakter, vikariater
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osv. Respondentene uttrykte en stor usikkerhet med dette. De uttrykte at det er noe med &
komme inn pa institusjonsteatrene og bli tatt under vingene. Man vet at man har lonn, har
flere rettigheter, far jobbet og kan melde seg arbeidsledig hvis man ikke féar jobb lenger. Et
annet aspekt de uttrykte var at pa institusjonsteatrene far man jobbet mye, man spiller pa
kvelden og har nye innstuderinger pé dagtid. Nar det gjaldt aspektet med
frigruppevirksomhet var dette for respondentene forbundet med mye slit og lite skonomisk
inntjening. De uttrykte at slike tilknytninger var uaktuelle de to forste arene etter

utdannelsen. De ensket & sikre seg rutine og fast ekonomi den ferste tiden.

Det ble videre bekreftet helt i trad med skolen som indre faktor at det forste utdannelseséret
var preget av lite kontakt med utenverdenen og at dette var en av malsettingene med
utdannelsen. De uttrykte at de hadde liten tid til familie og venner og at de jobbet hardt og
fortettet som gruppe det forste aret. Erfaringene som ble uttrykt var preget av et “fortettet”
opplaringsmilje med mye kontakt mellom lerere og studenter hvor de fikk
grunnopplaringen uten forstyrrelser utenfra. Det ble videre bekreftet at det forste aret var
preget av lite kjonnsdynamikk med stor andel av kvinnelige laerere med stor
omsorgseksponering. Denne omsorgseksponeringen erfartes som markant og ikke
uproblematisk det forste aret. Dette endret seg de to siste drene av studiet fordi de da i stor
grad jobbet med eksterne regisserer som i Norge i hovedsak er menn. Nar det gjaldt
kvinnedominerende kjennsdynamikk og en folelse av overdreven omsorgsfullhet, ble det av
respondentene reflektert om dette kunne ha en sammenheng med de gamle lokalene pa Aker
Brygge hvor alt foregikk tett innpa” i relativt sma lokaler. Respondentene hadde imidlertid
vert med pa flyttingen til nye og sterre lokaler i den gamle seilduksfabrikken pa
Griinerlokka i Oslo. De uttrykte at de i de nye lokalene ikke sé like mye til laererne som for

flyttingen.

Pa oppfelgings- og sonderingsspersmal om den sosiale rollens betydning i forhold til &
komme inn og mer spesifikt om det kunne ses noen tendens til personutvelging fra juryens
side, ble det svart at respondentene ikke hadde erfart noen sammenheng mellom uttak av
studenter og juryen. Det de uttrykte var at det sikkert kunne ligge vurderinger hos juryen for
utvelging enten i form av et gruppedynamisk perspektiv eller mer spesifikke
temperamentstrekk ved sgkerne. I deres tilfelle var det ikke tydelig hvorvidt juryen hadde
valgt de forskjellige kandidatene ut fra et gruppedynamisk perspektiv eller
temperamentstrekk ved personligheten. De utrykte at dette sikkert ville variere fra ar til ar

og fra jury til jury. Det viktigste aspektet respondentene uttrykte, var at juryen kunne vare
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ulikt opptatt av om man skulle velge sterke individer hver for seg, ikke tenke gruppe, energi
og sammensetninger mens andre kunne vare mer ensembleorientert og preget av en mer
gruppedynamisk tenkning. Respondentene uttrykte som en viktig generell faktor at man
maétte ha samarbeidsevne. Det gikk pa tvers av spekulasjoner om juryen og personutvelging.
Samarbeidsevne uttrykte de som det viktigste kriteriet for & komme inn. Med dette bekreftet
respondentene samarbeidsevnen som en viktig side ved den sosiale rollen. Samarbeidsevne
er en sosial ferdighet og kan dermed bekreftes som en del av den sosiale rollen. I dette
tilfellet er samarbeidsevne en del av den sosiale rollens betydning i & komme inn ved

skuespilleutdannelsen.

I en kommentar om en forestillingsprestasjon, kom det frem at den aktuelle forestillingen
ikke var spesielt Stanislavskij-rettet. Ved & sammenligne med en forstilling aret for, som var
en Tsjekhov-forestilling, kom det frem at denne var Stanislvskij-rettet. De bekreftet dette
ved a vise til at Tsjekhov nettopp er en dramatiker hvor man har bruk for Stanislavskij-
metoden i bunnen for a fylle karakterene. De hadde ikke hatt en Stanislavskij-orientert
regissar pa denne oppsetningen og dermed bekreftet respondentene at de var i stand til &
bruke et utviklet verktoy uavhengig av hvilken regisser de jobber under. De uttrykte at
Tsjekhov var en dramatiker man vanligvis bruker Stanislavskij-prinsipper pa for & kunne

jobbe med dramatisk symbolikk.

Pa et oppfelgingsspersmal ble det spurt om fenomenet med & vere redd for & ga pa scenen
fortsatt var et problem og om man ble fanget opp? Pa dette svarte respondentene et
bekreftende, nei, ikke né lenger. Na ma de klare seg selv. De uttrykte at det som erfartes
med en viss redsel, var & vaere seg selv rent sosialt i forhold til & holde tale eller pa annen
mate eksponere seg selv sosialt. De uttrykte at i det sosiale feltet ma man vere seg selv,
men pa scenen som skuespiller, skal man vare en helt annen og det uttrykte de at de ikke
var redd for. De bekreftet imidlertid en form for redsel ved & si at man kan bli redd for & ga
pa scenen dersom man har en regisser som kritiserer negativt og gir kjeft. Da mister man
trygghet. Trygghet ble bekreftet som en viktig premiss som de er avhengig av som

skuespillere. Mister man tryggheten, blir man redd.

Pa et sonderende spersmal ble det spurt om det 1a noe konflikt i det & ikke kunne vare seg
selv pé scenen fordi det fiktive var sé klart definert. Pa dette ble det svart at det ikke 1& noe
konflikt i dette fordi man alltid ma tolke og hente ut fra seg selv. Man kommer aldri helt

bort fra seg selv pa scenen selv om man skal vere en annen.
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Pa et avsluttende spersmal rundt fenomenet blackout ble det spurt om blackout var et vanlig
fenomen og om det var fordomsfullt & snakke om. De uttrykte at det sikkert var noksa
vanlig, men at de ikke hadde erfart s mye av det. De hadde erfart at det ikke var vanskelig
a snakke om det fordi de hadde erfart & ha stor trygghet innenfor skolen. De mente at
fenomenet nok var knyttet opp til den rene tekstteater-tradisjonen med stort press og fokus
pa selve teksten. De mente at mange skuespillere (kanskje mange av den eldre
generasjonen) stottet seg pa suffli for & komme inn i teksten og for & fa nettopp hjelp under
blackout. Respondentene uttrykte at det ikke var vanlig for dem & fa suffli under
forestillinger. De kom sjelden ut av handlinger fordi de var vant til & analysere situasjoner i
stykkene heller enn memorering av rene tekster. Respondentenes oppfatning var at dersom
man fikk blackout ville det ikke hjelpe med suffli fordi man var mer opptatt av personer,
handlinger og det psykofysiske i et logisk forlep. Respondentene var ikke s& opptatt av om
blackout var tabubelagt fordi de selv hadde erfart en stor trygghet innenfor klassen hvor det
var helt akseptabelt & feile. De mente at det kanskje kunne skje nar de kom ut i jobb, men de
hadde erfart at om de fikk blackout, sa prevde de & komme seg inn i situasjonen gjennom a
observere de andre, ikke gjennom stikkord i form av suffli. De uttrykte dette med &
observere de andre som & titte litt p4 den ene” og “titte litt pd den andre”. P4 den maten
mente de at de samlet fokuset rundt situasjoner og personer. De understreket at dette handlet
om a vaere trygg pa seg selv i en klassesammenheng. De uttrykte allikevel usikkerhet i
forhold til & komme ut i jobb med det & jobbe med folk de ikke kjente i slike
sammenhenger. De uttrykte spekulasjon om hvordan andre skuespillere kunne tenkes &
reagere pa scenen under en blackout. De mente at hvis man plutselig fir blackout nar man
kommer ut pa scenen, og de vet at de kommer ut i en teksttradisjon, vil det sikkert skje at
man blir gitt en masse stikkord. De uttrykte at de ikke var vant til & bli hentet inn fra
blackout via stikkord. De var innstilt pa & kunne fa blackout nar de kom ut i jobb, men de

bekreftet at de ikke hadde erfart noe problematisk rundt dette inne pa skolen som studenter.

I det overstdende bekreftes det at utdannelsen ved Teaterhogskolen ikke representerer et
mangfold, men fortsetter en tradisjon som har vert enerddende over flere tidr. Den er basert
pa en sterk Stanislavskij-, i dag Irina-tradisjon, med prinsipper for fysiske handlinger og
handlende analyse. Respondentene forteller at de er utdannet og er forankret innenfor denne
tradisjonen. De har veert utsatt for tradisjonen gjennom ulike laerere og regisserer pa
forskjellig mater frem til de star og er ferdig utdannet. De har lert "handverket” og

behersker verktoyet de har utviklet. De har vaert med da skolen ble flyttet til nye lokaler. De
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uttrykte at den nye skolen fremstar mer som en heyskole enn en liten privat teatergjeng som

de erfarte & vaere pa ved den tidligere teaterhogskolen. De hadde erfart at pa Aker brygge,

kunne man ikke bevege seg sa mye inne pa skolen uten a bli observert overalt fordi

forholdene var sa sma. I de nye lokalene som er 16.000 m” og med hele 9 scener, kan de gi i

”flere uker” uten 4 stote pa noen av laererne. Et annet aspekt er at dette kullet hadde erfart

bade de gamle og de nye lokalene. Det kom frem at utdannelsen pa Aker Brygge var preget

av et fortettet og innelukket miljo. De nye lokalene ble uttrykt som en mulig faktor som

hadde endret denne situasjonen.

Funnene fra overstdende analyse kan sammenfattes i en utdannelsesmodell:

Fasel
Sekere
til KHiO

Nilgyet

Under
opptaks-
prever

Fase II Fase_III
Skuespiller- Ferdig
studenter skuespillere
4 :
Ytre faktor Opprettholding
eksterne av Stanislavskij
pedagoger/ regisserer via Irina-
tradisjonen
o Innlemming av
Ut:vnklmg o Stanislavkij
skuespilleren/ talentet i Rioa
tradisjonen
Endring av Tilegning av
Indre visjoner og Stanislavskij
faktor forventninger via Irina-
skolen tradisjonen
Tre ar A
Etter Ferdig
4 ha utdannet
# kommet ﬁ
inn
Ytre faktor

samfunnet
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I modellens fase I ses prosesser under opptaksprever hvor hovedprosessen er 8 komme
gjennom naleyet og bli tatt opp som student. Denne prosessen foregér foran juryen i
henhold til sekernes fremstilling av seg selv i sosiale og fiktive roller. I disse prosessene er
juryens krav og gunst vesentlig. Sub-prosesser som foregér, er knyttet opp til sekernes
bekymrings-, forberedings-, bearbeidings- og samarbeidingsprosesser og deres visjoner og
forventninger om skuespilleutdannelsen. De bekymrer seg om hvorvidt de er gode nok,
egnet nok, om de vil lykkes og om de blir funnet verdig til opptak av juryen. Videre har de
flere forberedingsaspekter i forhold til selve opptaket om temavalg og til selve den fiktive
rollen som skal presenteres. I bearbeidingsprosesser ses to sentrale aspekter: den ene i
forhold til den fiktive (teatermessige) rollen og den andre til bearbeidingen av seg selv til
det a spille (acting). Samarbeidingsprosessene er knyttet til hvorvidt sekerne ensker a
samarbeide med andre (f4 veiledning) i selve inngvingen av det som skal presenteres for
juryen eller om de jobber alene. Nar det gjelder sgkernes visjoner og forventninger, er disse

knyttet til hvordan skuespillerutdannelsen foregar.

I modellens fase II fremstilles prosesser etter at de er blitt tatt opp som studenter og har
startet skuespillerutdannelsen. De har med seg sine visjoner og forventninger om
utdannelsen som endrer seg under larernes krav og forventninger som representerer skolen
som indre faktor. Hovedprosessen i fasen er utviklingen av selve skuespilleren eller talentet
innenfor Irina Malochevskajas videreutvikling av Stanislavskij-tradisjonen. Sub-prosesser
som foregér, er krav om kunstnerisk samarbeid, bevisstgjoring, tjenestegjoring og krav om
selvdisiplin. Sub-prosesser rundt dette er oppeving av stemme i form av tale, artikulasjon og
sang og oppeving av kropp i form av bevegelse, dans og fysisk trening og pugging av
tekster. Utviklingen av skuespilleren eller talentet knyttes til de krav og forventninger som
stilles. Denne prosessen foregér i et samspill mellom skolen som indre og samfunnet som
ytre faktor. Skolen er leverander av profesjonelle skuespillere noe samfunnet bade krever og
forventer. Respondentene internaliserer og tilpasser seg kravene. Skuespilleren eller talentet
videreutvikles gjennom det andre og tredje aret. I denne perioden meter de flere eksterne

pedagoger og regisserer, en ytre faktor som er i trdd med skolens mélsetting.

I modellens fase III er de ferdig utdannet skuespillere. De har tilegnet seg “Irina-
tradisjonen,” som en verktoykasse som er innlemmet i utviklingen av skuespilleren eller
talentet. Stanislavskij, som Irina-tradisjonen hviler pa, er en etablert fag- og
ensembletradisjon med vekt pd kunstnerisk samarbeid og relasjoner som en forutsetning for

a skape teater. Hovedprosessen i fasen er at respondentene opprettholder denne tradisjonen.
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De velges ut pa nytt som profesjonelle skuespillere av etablerte teatersjefer for & viderefore
og opprettholde tradisjonen slik redskapene i verktoykassen tilsier. Den ytre faktoren som
representerer samfunnet med ekonomiske forpliktelser ma de forholde seg til nér de er
ferdig utdannet. Den ytre faktoren bade pavirker og begrenser deres valg nér det gjelder & la
seg innlemme og eventuelt bryte ut av fagtradisjonen. Utbryting er vanskelig fordi de er
avhengig av stabil inntekt. Inntekten er derimot garantert stabil ved ansettelse ved
institusjonsteatrene, men bare til en viss grad fordi institusjonsteatrene na bare tilbyr
stykkontrakter og vikariater. Den ytre faktoren pavirker hvorvidt de lar seg innlemme i
fagtradisjonen eller om de bryter ut og etablerer seg i et alternativt virke. Den ytre faktoren
begrenser det siste valget fordi det ikke er mye stabil gkonomi a hente i et alternativt
teatervirke. Den ytre faktoren representerer pa dette grunnlaget ogsa et kulturpolitisk
spersmél hva gjelder skuespillerutdannelsen. Arbeidsmarkedet og forandringer i
ansettelsesforhold har endret seg de siste arene. Skuespilleryrket er i dag preget av
korttidskontrakter og fé eller ingen faste ansettelser. Et &pent spersmal er hva utdannelsen
gir samfunnet tilbake nér en skuespiller ikke kan regne med utsikter til en fast jobb etter

endt utdannelse?

Utdannelsesmodellen viser at det forventes at de falger fotsporene av en sterk Stanislavskij-,
1 dag Irina-tradisjon. Feringene og forventningene er pa dette grunnlaget sterke overfor
studenter og ferdig utdannede skuespillere. Det opprettholdes pa dette grunnlaget en sterk
fagtradisjon gjennom 3 ars skuespillerutdannelse ved KHiO. De velges ut av teatersjefer ved
institusjonsteatrene under utdannelsens siste ar. De er blitt offisielle skuespillere og deres
sosiale rolle har endret seg. De har fatt et elitestempel. De fér tilbud om ansettelse i
kontrakter og som vikarer ved etablerte institusjoner. De har utviklet en verkteykasse i en
ensembletradisjon hvor det kunstneriske samarbeidet og relasjoner er det viktigste. Pa denne
maten opprettholdes en sterk fagtradisjon etter at man er ferdig utdannet. Man vektlegger
Stanislavskijs prinsipper slik de er viderefort i ”Irina-tradisjonen”. De blir selve grunnlaget

for skuespillerutdannelsen og den “verktoykassen” de tar med seg ut i yrkeslivet.

I spersmal om utviklingen av skuespilleren eller talentet ble det poengtert at
grunnutdannelsen ikke matte hvile pa for mange forskjellige metoder fordi det ville skape
forvirring og fere til at skuespillerstudentene ikke fikk gé i dybden og laere noe ordentlig.
Ved 4 uttrykke dette avkreftet de sparsmalet om savn av metodepluralisme i utdannelsen.
Dette viser at de er forneyd med metoden de har lert og som gjor dem i stand til & analysere

sitt virke pa scenen.
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Det er derfor ingen tvil om at Stanislavskij fortsatt har en sentral plass i
skuespillerutdannelsen ved KHiO. Men samtidig er det tydelig at Stanislavskij-tradisjonen
eller maten a tolke og bruke Stanislavskij har endret seg. Den treningen og analysen basert
pa Stanislavskij via Irina-tradisjonen som de har vert igjennom, har ikke hatt teksten som

utgangspunkt og tolkningen av teksten som maél, men skuespillerens handlingsunivers.

Treningen og analysen har vert viktig for & kunne handle og forholde seg naturlig til
hverandre pé scenen. Fordi teksten og formidlingen av teksten ikke lenger er grunnlaget for
deres utdannelse som skuespillere, er de ikke redde for blackout og far ikke lenger suffli.
Dette er fordi de spiller ut fra relasjoner til hverandre og bruker det sansemessige for &
orientere seg handlingsmessig. Dette betyr at det ikke er selve teksten som er
hovedpremissen for skuespillerne men det relasjonsmessige pa scenen. Det respondentene i
denne studien uttrykte i 2003 og 2005, bryter derfor med en lang teatertradisjon i Norge og
som apner for en ny spillestil innenfor utdannelsen som kan betegnes som menneskelig og

relasjonsneer.

Den endringen som kan fornemmes i utdannelsesmodellen, vil jeg diskutere mer inngdende

i forhold til intervjuene.
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3. DISKUSJON AV INTERVJUANALYSEN

Intervjuanalysens fase |

12002, da intervjustudien startet, var fagtradisjonen fortsatt veldig sterk ved
Teaterhagskolen. Det overordnede i sekerfasen var sgkernes prestering foran juryen for a bli
tatt opp som studenter. Respondentene erfarte opptaksprosessen som & komme gjennom et
”naleye” de ikke helt klart forsto hva var fordi juryen bestemte ut fra retningslinjer som for
sokerne var uklare. Dataene peker pa at ”forbereding”, bearbeidning” og “samarbeid” var
sentrale begreper. Sekerne sto i denne fasen i en klemme. De skulle prestere foran juryen
samtidig som de skulle gjore de tingene de opplevde som problematisk overfor juryen. Det
mest prekaere for dem var & matte “’kle seg naken” og “terre a drite seg ut” osv.
Respondentene sier dette pa en veldig indirekte mater. I fase I ble dette kategorisert som

“blottlegging”. Her er eksempler pa hvordan de selv sier dette:

Til tredje preve jobbet han alene med stoffet fordi han folte det lettere &
”drite” seg ut for seg selv. (Intervju 2, 2002)

Det gjor fysisk vondt ~a kle seg naken”.(Intervju 4, 2002)

[...] at fokus ogsa handler om 4 ta plass pa den méten at man ter &
”drite” seg ut og & vaere naken. (Intervju 1, 2002)

Ut fra det respondentene sier, er det her snakk om en form for mental avkledning som ma
kunne sies & vere av mer etisk art med tanke pa & ivareta et menneskelig aspekt. Selv om
dette ikke er veldig tydelig uttalt, men subtilt, er det allikevel et uttrykk for et problematisk
forhold for sekere som det i utgangspunktet ikke ser ut til & vaere noe losning pa. Sekerne
matte gjore dette i sin fremstilling overfor juryen og prestere en hel del for & komme
gjennom naleyet og bli tatt opp. Dette ble i intervjustudien kategorisert under kategorien

”juryen”. Sekerne utrykker seg om dette pa forskjellige mater:

Han uttrykte videre at han opplevde at juryen ville se en som person og
at han dermed fremforte teksten slik han kunne den. Pa spersmal om hva
han mente med & oppleve at juryen ved opptakspreven ville se en som
person, svarte han at det nok handlet om & vare seg. (Intervju 26, 2002)
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Dette sitatet viser at det teerer pa sekergruppen at de ikke vet hvordan de skal fa det til og
allikevel vare seg selv fordi juryen indirekte krever at de skal vaere seg selv og ikke en

annen for 8 komme gjennom nélgyet:

Han hadde stor prestasjonsangst i forhold til juryen og opptakspreven
ved Teaterhogskolen. Han uttrykte en foelelse av at juryen ville han
vondt, en slags paranoid foelelse. (Intervju 14, 2002)

Han hadde tatt seg selv i & tenke hva juryen matte tenke. (Intervju 28,
2002)

Det som respondentene sier i intervjustudien, handler pa mange mater om sosialrelaterte
problemer som mer eller mindre uttales og slik kan en se at det handler om sosiale prosesser
hvor sekerne i stor grad ma bearbeide folelser som er knyttet opp til en form for frykt. Dette
gjor seg spesielt gjeldende i spersmalet om “blottlegging”. Bearbeidingen gjelder derfor
ikke bare innenfor det fiktive og skuespillermessige aspektet, men ogsé innenfor det rent
sosiale. I dette perspektivet er det derfor to roller som stér pa spill for sekerne. Paradokset er
at det forventes av spkerne at de skal vare seg selv i den sosiale rollen, men ikke seg selv i

den fiktive og skuespillermessige rollen.

Et annet forhold som ble begrepsfestet i fase I, var samarbeid. Sekerne uttrykte dette pa
forskjellig mater. Flere snakket om samarbeidsprosesser i forhold til forberedelser til andre,

enkeltvis eller i grupper — kontra a jobbe alene:

Legger mye arbeid i forberedelser, liker a jobbe en til en. (Intervju 13,
2002)

Han liker & samarbeide nar det lever, det & gi fokus a fa det til & leve.
(Intervju 16, 2002)

Liker best & jobbe alene for a kunne ta den tiden han trenger. (Intervju
24,2002)

Han liker & jobbe alene og forberedte seg alene. (Intervju 27, 2002)

I intervjuene uttalte respondentene seg pé forskjellige mater om det som er kategorisert som

”visjoner om & bli skuespiller”:
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Han har alltid villet bli skuespiller. (Intervju 13, 2002)

Det var ikke klart for ham at han ville bli skuespiller. (Intervju 30, 2002)

Det a bli skuespiller er det "sterste” for ham. (Intervju 1, 2002)

Har sett det som et uoppnaelig mal a skulle bli skuespiller. (Intervju 19,
2002)

I sitatene kan en se at respondentene uttrykte seg veldig ubevisst og lite tydelig om sine
visjoner og forventninger om & ville bli skuespillere. Det er ikke sa klare valg a spore i den

maten de sier dette pa. En annen sier det slik:

Han uttrykte at man kommer i en egen stemning pa teater, det er flere lag
som viser en bit av livet. Andsnarvzarelsen av bade 4 veare og 4 bli en
annen person. (Intervju 25, 2002)

I dette eksemplet kan en fornemme en antydning av en slags visjon om a bli skuespiller. Et

annet eksempel viser ogsé en uuttalt visjon:

Som liten s& han sin mamma spille teater. Han sé en han kjente godt bli
til en annen. Han opplevde en stor fascinasjon i dette og hadde tanker
om at ved & bli en annen kunne man gi noe til andre. For ham handler
teatret mye om politikk, at det kan gi noe til folk og at de kan fa en
opplevelse. Han opplever at folk mister budskapet og at det blir viktig &
pavirke teatret. Han mener en mate & gjore dette pa er a studere
mennesket i verden. (Intervju 19, 2002)

Andre eksempler pa hvordan de oppfattet visjoner og forventninger om & bli skuespillere er:

Han bestemte seg for & ville bli journalist, men dypest sett ville han bli
skuespiller. (Intervju 14, 2002)

Han uttrykte at han matte fole at det var "ham” i forhold til karakteren
ellers kunne det bli skuespill. (Intervju 22, 2002)

Han uttrykte at det var kult med teater og det var artig & holde pa med.
(Intervju 23, 2002)
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Fordi respondentene uttrykte visjonene om og forventningene til a bli skuespiller pa en
veldig indirekte mate, var det interessant & se etter andre indikatorer pa hvor sterk vilje eller

motivasjon de hadde. En slik indikator var sgkernes bakgrunn.

Det fantes ingen systematisk kartlegging av sekernes bakgrunn i 2002, men i forbindelse
med intervjustudien hadde jeg registrerte opplysninger om bakgrunn i de innledende
spearsmalene i intervjuene. Disse opplysningene kunne jeg kategorisere som bakgrunn og

sammenfatte i en tabell:
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har videregéende | gétt privat | teaterlinje teater- universitetsfa
besvart | utdanning teaterskole | v/folkeheg- | erfaring, J
skole praksis
26,7 % | 60,0 % 20,0 % 20,0 % 233 % 10,0 %
1 Privat
2 Barneteater
3
4 Teaterlinje
5
6 Drama
7
8 Privat
9 |104&r Drama Teaterlinje
10 Allmenn Teaterlinje Barneteater
11 Drama Dans
12 |17 & Teaterlinje
13 | Alltid
14 Drama Privat
15
16 | 10 &r Privat
17 Héandverksfag
18 Allmenn Barneteater
19 Allmenn Teaterlinje Universitetsfag
20 Drama
21 Allmenn Teaterlinje
22 Allmenn Revy
23 |14 ar Drama Universitetsfag
24 | 8aér Drama Barneteater | Universitetsfag
25 Drama
26| 9éar Drama Privat Barneteater
27
28
29 Drama
30 | Vet Drama
ikke om
vil bli

Tabellen viser at bare 8 av 30 sgkere dvs. 26,7 % har svart pa nér de ville bli skuespillere.

Dette kan si noe om at bevisstheten om dette ikke var sa fremtredene som en 1
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utgangspunktet kunne ha trodd. Dette forsterker ogsa inntrykket av at grunnen til at de ville
bli skuespillere heller ikke er sa tydelig i intervjuene. Nar det gjelder bakgrunn, er det
prosentandelen pa videregdende som er heyest med en andel for allmennlinje, dramalinje og
yrkesrettede fag pa hele 60 %. Andelen er bare pa 20 % nar det gjelder annen
teaterutdannelse og folkehoyskole med teaterlinje. Tidligere teatererfaring og -praksis er
noe hayere med 23,3 %. Den laveste prosenten er pa universitet’/hegskoleutdannelse med 10
%. Tabellen viser at det er en dreining mot mer skolerte sekere selv om ikke alle hadde en

allmennutdannelse som oppfyller kravene til allmenn studiekompetanse.

I intervjuene uttalte respondentene seg noe vagt om bakgrunnens betydning for deres

utvikling og interesse for teater:

Ville i utgangspunktet ikke bli skuespiller. Har gétt Steinerskole
videregdende og gikk deretter pa folkehagskole med teaterlinje. Etter
folkehogskole begynte han a seke teaterhogskolen og begynte samtidig
ogsa a leve av & vare skuespiller. Han uttrykte a ha lang erfaring som
skuespiller. Denne erfaringen har han brukt i forhold til forberedelser.
(Intervju 21, 2002)

Dette er et eksempel pa at en teaterbakgrunn har vart en medvirkende faktor i forhold til
forberedelsesprosessen i fase I som i intervjuene ble kategorisert som “forberedelser i
forkant og under opptaksprevene”. Her kan det ses at mange av sekernes bakgrunn har hatt
en viss betydning i deres forberedelsesfaser og evne til refleksjon. Flere uttalte seg om

allmennutdannelse, teater og annen type bakgrunn:

Valgte drama pa ungdomsskolen og fikk positiv tilbakemelding pa dette.
Har gatt videregaende med drama og deretter folkehogskole med
teaterlinje. Har hatt roller i fjernsyn, i film og har spilt barneteater. Vaert
ansatt i casting byré og i kassa pa kjedebutikk. (Intervju 20, 2002)

Den varierte bakgrunnen som her beskrives, kan vere av stor betydning for en sekers ballast
til & mote de utfordringene som ligger i skuespillerutdannelsen. Her ligger interesse for
teater innbakt allerede p& ungdomsskolen. Interessen og erfaringsgrunnlaget folges fra

ungdomsskole, via videregdende og gjennom folkehagskole.

Et annet tilsvarende eksempel pa utdannelsesbakgrunn og teatererfaring er:
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Fikk interesse for teater via videregdende med drama som obligatorisk
fag - var med i teatergruppe. Har ogsé gatt pd folkehogskole med
teaterlinje. (Intervju 4, 2002)

Dette sitatet viser at det i allmennutdannelsen ligger en kime til bevisstgjering og

motivasjon for teaterpraksis. Det forte videre til folkehogskole med teaterpraksis.

Et annet aspekt fra intervjustudien er faktaopplysninger hentet fra innledningsspersmal om
hvor mange ganger de hadde sekt for og hvor langt de da kom i opptaksprevene. I tabellen
pa neste side ses hvor mange ganger respondentene 1 2002 hadde sekt og hvor langt de kom

i de respektive sekerundene.

Tabellen viser at 6 personer (20,0 %) ikke har sekt for, mens 9 personer (30,0 %) har sekt
en gang. Videre har 4 personer (13,3 %) sokt to ganger, ytterligere 4 personer (13 %) har
sokt 3 ganger mens 1 person (3,3 %) har sekt fire. Ytterligere 1 (3,3 %) har sekt fem ganger
og til sist 1 person (3,3 %) har sekt 6 ganger. Ser en nermere pa dem som har sgkt en gang
for, dvs. 9 personer, kom syv til andre prove forste gang de sekte. Det betyr at hele 63 % av
disse forstegangssekerne kom til andre prove. Ser en pa de 13,3 % som har sekt to ganger,
er det her 50 % som kom til andre prove forste gang. I de neste 13,3 % som har sekt tre
ganger, ser en at 100 % av disse kom til andre prove forste gang. Den storste prosentandelen
ligger pa antallet som har kommet til andre prove forste gang. Totalt kan ses at de som kom
til andre prove forste gang, er i overvekt. Hos den ene prosentandelen som har sekt hele 6
ganger, har kandidaten reket ut etter forste opptakspreve hele fem av seks ganger totalt og

bare kommet til andre opptakspreve en gang.

Det kan ikke leses noe spesielt monster ut i fra tabellen. Det synes ikke & vare noen form
for automatikk i at har man sekt mange nok ganger og kommet til tredje prove hele veien, er
man sikret opptak. Det modellen kan si noe om, er motivasjonen. De som har sgkt mange

ganger, viser stor grad av utholdenhet og pdgangsmot.
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Antall

Sgkt tidligere

Personer

Andel i %

Hvor langt kom hver enkelt i forbindelse med hver
enkelt sgknad

Ikke besvart

4

13,3

0

20,0

F@rste gangs sgkere

30,0

En kom til fgrste prgve.

Syv kom til andre prgve.

En kom til tredje prgve.

To kom til andre prgve ved fgrste gangs sgknad
og til tredje prgve ved andre gang.

En kom til tredje prgve ved fgrste gangs sgknad,
og til fgrste prgve andre gang.

En kom til fgrste prgve ved fgrste gangs spknad,
og til tredje prgve andre gang.

Fgrste gangs sgknad: Alle fire kom til andre prgve,
en kom ikke videre.

Andre gangs sgknad: En kom til fgrste, to til andre og

en til tredje prgve.

Tredje gangs spknad; En kom til andre og tre til tredje

prove.

3,3

Fgrste gangs sgknad; Kom til fgrste prgve
Andre gangs sgknad; Kom til fgrste prgve
Tredje gangs sgknad; Kom til tredje prgve
Fjerde gangs sgknad; Kom til tredje prgve

3,3

F@rste gangs sgknad; Kom til andre prgve
Andre gangs spknad; Kom til tredje prgve
Tredje gangs sgknad; Kom til andre prgve
Fjerde gangs sgknad; Kom til fgrste prgve

Femte gangs spknad; Kom til tredje prgve

3,3

Fgrste gangs sgknad; Kom til fgrste prgve
Andre gangs sgknad; Kom til andre prgve
Tredje gangs sgknad; Kom til fgrste prgve
Fjerde gangs sgknad; Kom til fgrste prgve
Femte gangs sgknad; Kom til fgrste prgve

Sjette gangs spknad; Kom til fgrste prgve

Totalt

30
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En annen motivasjonsindikator er aldersfordelingen av sekerne som kan si noe om nar
motivasjonen til & soke synes 4 vaere hoyest. Dette kan leses i faktaopplysninger fra
innledningsspersmalene i intervjustudien hvor det ble spurt om hvor gamle de var nar de

sokte. Tabellen under viser fordelingen:

Aldersmessig fordeling av personer

Alder i ar Antall Prosent
18 1 3.3%
19 1 3.3%
20 9 30,0 %
21 7 233%
22 1 3,3%
23 4 13,3%
24 3 10,0 %
25 1 3,3%
26 3 10,0 %
Totalt 30

I tabellen kan en se at alderen pa studentene er mellom 18 og 26 ar. Antallet sgkere er
heyest i aldersgruppen 20-21 ar og lavest for 18,19 og 22 ar. Dette kan si noe om at
motivasjonen er hayest i alderen 20-21 ér. Dette bekreftes ogsa i uttalelsene i intervjuene
om sekernes bakgrunn hvor de har uttrykt at allmennutdannelse og teatererfaring har hatt en

viss betydning.

Intervjuanalysens fase Il

I fase 11, etter ett ars studium i 2003, har respondentene endret de visjonene og
forventningene de hadde i sekeprosessen. Den sosiale rollen er endret for studentene etter at
de har kommet inn og har gjennomgétt forvandlingen til & bli skuespillerstudenter det forste
aret. De erfarte pa mange mater et patrykk fra ytre og samfunnsmessige forhold hvor de ble
oppfattet som elitestudenter. De folte seg pd mange mater isolert fra omverdenen. De var
redde for & miste kontakt med familie, venner og ville ikke bli oppfattet som annerledes. Det
forste dret slet de med & holde den sosiale rollen de hadde for de kom inn og som de er i ferd
med 4 tape i motet med leererens forventinger og skolens krav om skuespillermessig
utviklingen det forste dret. Denne utviklingen krevde en hard jobbing som medforte sosial
isolasjon. Skolen la imidlertid ikke opp til denne isolasjonen, men kravene den stilte ga

dette som indirekte resultat. Flere uttrykte ogsa at det ble for liten tid til andre ting, men de
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sa dette pa en litt fordekt méte og i analysen er dette kategorisert som “endring av
forventinger”. Pa spersmal om skuespillerstudiet hadde svart til deres forventninger, ble det

svart slik:

Ja, bortsett fra de skyhoye tankene jeg hadde om denne skolen og at jeg
hadde glorifisert og oppheoyd den og de som gikk her som noe
guddommelig. Det jeg har erfart i ettertid er at ting ikke er sé spesielle,
men ganske alminnelig og det er vanlige mennesker her inne. Det er ikke
noe mystisk. (Intervju 10, 2003)

I sitatet kan en se tydelige spor av det ytre og myteomspunne ved teaterhegskolen, at den
fortoner seg som noe oppheyd, uoppnéelig og ansporer til distanse. P4 den ene siden nerer
dette opp under samfunnets syn pa den som eliteskole og pa den andre siden viser den sitt

indre ansikt som bestar av vanlige mennesker:

Det som har svart til mine forventninger er i forhold til det vi faktisk skal
laere her og hva fagplanen gar ut pa. I tillegg kommer det en del fag jeg
ikke visste at vi skulle ha og som er positivt. Det har ikke veert fullt s&
hardt som jeg trodde det skulle veere. Det harde er at vi er veldig lenge
pa skolen og at den tar mye tid. Pressmessig har det ikke vaert s ille.
(Intervju 8, 2003)

Her poengteres det i forventningene at skolen tar mye tid, men at den ikke er sa toff som de

skulle tro:

[...] det var mye snillere enn jeg hadde forventet. Man herer at det er
veldig hardt & ga her, men for meg har det vaert mindre hardt enn
forventet. Jeg bor alene og har ingen familie forpliktelser derfor er det
ikke s& hardt for meg. Jeg kan prioritere skolen hele tiden. Jeg opplevde
et dedsfall i familien na nylig og det var en ytre faktor som var veldig
vanskelig. Jeg erfarte at den virket inn og det var vanskelig a takle i
forhold til skolen. Jeg har ikke tid til & ha kjaereste. Jeg regner med at det
andre og tredje aret blir verre. (Intervju 3, 2003)

I sitatet kan en ogsa se at tidsfaktoren er vesentlig og at det er vanskelig & etablere nare
sosiale relasjoner. I alle uttalelsene kan en se at skolen blir oppfattet & veere krevende og
hard, men det skinner allikevel gjennom at den ikke var fullt sa hard som de hadde
forventet. Det synes som om den ytre myten om skolen som hard og krevende er langt
sterkere enn studentenes erfaringer tilsier. Et annet problematisk forhold det forste aret er
lerernes forventninger. Studentene bestreber seg pa & vaere idealstudenter det forste aret.

Gjennom skolens program prever de ut alle de instrumentene eller ferdighetene de har fatt
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for & bli ideelle studenter det forste aret. De starter en bevisstgjeringsprosess med
kunstnerisk samarbeid innad i gruppen. Hele veien er det handverksleringen de sliter med &
fa til samtidig som de ogsa skal oppfylle ytre faktorer som eliteforventningen fra
samfunnets side samt skolens visjoner og krav om & innlemmes i den etablerte tradisjonen
som skuespillerutdannelsen bygger pa. De presses pa dette grunnlaget mellom ytre
samfunnsfaktorer som tilsier at de skal bli til noe og skolen som bestreber seg intenst pa at
de skal vaere ideelle studenter basert pa den etablerte fagtradisjonen. I forhold til laerernes
forventninger trer de kunstneriske prosessene pa dette grunnlaget derfor frem som
samarbeid og prestering. Det mest sentrale er fokus pa bevisstgjering, ulike teknikker og
selvdisiplin med underliggende sub-prosesser pa stemme, tale, fysisk trening, dans og
bevegelse. Dette er det studentene etterstreber i utviklingen av seg selv for & bli skuespillere.
De uttrykker imidlertid at samarbeid kan vaere motiverende, men ogsa vanskelig. De
uttrykker ogsa dette pa forskjellige mater noen ganger veldig tydelig og andre ganger mer
indirekte og dette ble i intervjustudien kategorisert som ”samarbeiding”. I det neste folger

en del eksempler pd hvordan de uttrykker seg om samarbeid:

Dette aret har gatt fint vi har erfart & matte samarbeide med
julekabaretprosjektet vart helt uten hjelp fra noen eksterne heller ikke
leererne. Dette har veert et fint “termometer” for hvordan det kanskje kan
bli fremover. Jeg er usikker pa definisjonen av samarbeid, men for meg
er det to former for samarbeid. Det ene er praktisk og mer dugnadsaktig
og det andre er kunstnerisk. (Intervju 2, 2003)

I denne uttalelsen kan en godt se at motivasjonen er hoy nar det gjelder samarbeid. De er
tydelig innstilt pd at samarbeid er helt nedvendig for & kunne samhandle om et selvprodusert
prosjekt som de palegges det forste aret. Det er tydelig at det er en forskjell mellom det
praktiske og kunstneriske samarbeidet der hvor samarbeidet er knyttet opp til
forestillingsutvikling. Det skilles mellom praktiske og kunstneriske samarbeidsformer hvor
det kunstneriske samarbeidet er knyttet til forestillingsutvikling. P4 videre spersméal om hva

som kunne tenkes a veere vanskelig i et slikt samarbeid:

Det kan vere forskjellig syn pa hvor mye man vil eve, ikke ha
tilstrekkelig forstaelse og talmodighet pa den andres vegne i inngving av
stoff som er vanskelig & spille. Man mé vare pa belgelengde”, man ma
vaere skuespillermessig pa “’belgelengde”. (Intervju 3, 2003)

Pé et mer konkretiserende spersmal om hva belgelengde kunne tenkes & vere i samarbeidet:
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Man responderer pa andre ut i fra en reaksjon i seg selv som skuespiller
og forventer helt logisk & fa en reaksjon tilbake pé et logisk utspill. Hvis
dette uteblir og vi ikke skjenner hvorfor, blir samarbeidet veldig
vanskelig. Vi ma lytte og observere den andres logiske og naturlige
utspill. Ofte kan instrukteren se en slik skjevhet mye lettere utenfra.
(Intervju 3, 2003)

Her ses tydelig at det kunstneriske samarbeidet er helt avhengig av at akterene pé scenen
relaterer seg til hverandre i en mellommenneskelig relasjon og en samhandling hvor det er
viktig & vise tydelige og logiske utspill som det naturlig kan reageres pa. Uteblir en slik
tydelighet, blir samarbeidet vanskelig. I dette tilfellet er refleksjonen og bevisstheten rundt

det kunstneriske samarbeidet veldig hoy:

A samarbeide er pA mange maéter viljebasert. Den ber inntre automatisk.
Det er nok forskjell pa folk. Noen ma kanskje ta seg kraftig sammen a
bruke viljen, mens andre gjor det mer automatisk. Man kan bli sliten av &
samarbeide og det kan veere mange diskusjoner. Vi hadde en periode pa
julekabareten hvor vi jobbet uten lerere og da matte man legge godviljen
til for & f& noe ut av det. Jeg har tidligere dramastudier bak meg hvor det
var mer samarbeid mellom studenter uten laerere enn vi har her. Det var
milelange diskusjoner og vi ble drillet i en slik type samarbeidsform. Det
er ikke pd samme maten her dessuten er vi bare ti studenter. (Intervju 10,
2003)

I sitatet kan en se hvordan samarbeid knyttes opp til selvdisiplin og viljestyring som noe
som fremstar som krevende. En kan se konturer av en samarbeidsform som kan virke noe
tilfeldig ved Teaterhegskolen. Studentene ensker tydelig en fastere veiledningsmessig hand
fra skolens side for & kunne samarbeide frem i mot den selvstendige produksjonen som

studentene er palagt det forste dret. Respondenten utdyper dette med samarbeid slik:

Jeg har ikke erfart noe sterre samarbeidsproblemer her, men allikevel er
det slik at man samarbeider bedre med noen enn med andre. En annen
ting kan vere at man kan kommunisere veldig bra med en person rent
privat, men ikke pa scenen og motsatt veldig bra pé scenen og dérlig
privat. Andre ganger fungerer det pa begge omrader. (Intervju 10, 2003)

Eksempelet viser at det jeg vil kalle det “menneskerelaterte” aspektet ved samarbeid er
viktig, men at det er personavhengig. Det synes som om det erfares stor forskjell nar det

gjelder den sosiale og den private kommunikasjonen i samarbeidet pa scenen:

Hvis det skal fungerer m& man lytte til hverandre bade kunstnerisk,
privat og personlig. Det nytter ikke ”liksom” a lytte, men man ma
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virkelig lytte og innta det de andre sier. I dette erfarer jeg at man kan
vaere svaert uenig og nesten kunne si hva som helst bare man lytter. Folk
som ikke lytter, men bare er uenig og svarer uten a lytte er ikke
interessert i det andre sier, men bare i det de selv skal si. Det er et godt
samarbeid hvis man lytter. (Intervju 10, 2003)

Her vektlegges det & vaere aktivt lyttende som en premiss for godt samarbeid. I dette ligger
det rent menneskelige aspektet som empati og innlevelse overfor hverandre som det som
barer frukter uansett om det er snakk om sosialt, praktisk eller kunstnerisk samarbeid. P&
mange mater synliggjer samhandlingen at de menneskerelaterte aspektene er styrende for

godt samarbeid:

Jeg blir mer og mer klar over hvor viktig det er & ha kjemi” som
stemmer med de du jobber sammen med. Spesielt nar det gjelder to og to
som par. Det & kunne prate sammen er viktig. Hvis ikke, er det ikke lett &
utvikle noe sammen. (Intervju 4, 2003)

Her er samarbeidet par-relatert. Det er selve talehandlingen som spiller en medskapende
faktor. Man ma kunne prate sammen. I det par-relaterte ligger ogsé den skapende og
medskapende skuespilleren latent i konstellasjonens samarbeid med fokus pa det

menneskerealterte i kommunikasjonen:

Det 4 jobbe alene er veldig kjedelig. For meg er det det som skjer
mellom to personer pa scenen som er spennende. Ikke at jeg star og foler
at jeg spiller teater. Det er totalt uinteressant. I ar har vi jobbet bare i par
og jeg gleder meg til neste ar hvor vi jobber sammen flere. Jo flere jo
bedre for meg. Det blir vanskeligere og vanskeligere jo flere man har &
forholde seg til, men det er det som er gay. Jeg har ikke sansen for &
spille teater alene. Man kan selvfelgelig spille monologer, men det ser
jeg pa som noe av det kjedeligste jeg kan gjore. (Intervju 8, 2003)

Her kan en se en klar bevisstgjoring pé det kollektive aspektet ved samarbeidet. Her er det
skapende og medskapende i den kollektive sfaeren viktigere enn et rent sololep. Det & ikke
like & jobbe alene oppfattes positivt. Det peker mot et menneskerelatert og medskapende
samarbeid pa scenen hvor den kollektive samhandlingen uttrykkes som et av grunnlagene

for samarbeidet:

Vi hadde et prosjekt til jul hvor hele klassen skulle jobbe sammen uten
leerere. Vi organiserte, skrev og lagde alt selv. Det var en
talmodighetsprove der noen ble veldig dominerende og andre

79



ansvarsfraskrivende. Disse problemene merkes ikke nér vi jobber med
leerere, heldigvis. (Intervju 4, 2003)

I denne uttalelsen kan en tydelig se konturer av forestillingsutvikling hvor studentene skal
gjore alt selv og hvor samarbeidet til tider kunne foles som en talmodighetsprove. Det &

vare medskapende og samarbeidsvillig uttales derfor som viktig i forhold til skolens krav
om de obligatoriske egenproduserte forestillingene det forste aret som er julekabaret ’og
10 minutter”. Selvstendigheten i kunstnerisk arbeid kom i intervjustudien ogsé frem i det

studentene fortalte om hvordan de hadde reagert pa blackout:

Jeg ble veldig “satt ut”. Det skjedde under opptakspravene. Det gikk
utrolig fort der oppe pa scenen. Reaksjonene gikk naermest pa
kommando, men jeg bestemte meg for at jeg skulle gjennomfere scenen
uansett. Det gikk en liten ”faen” i meg. Jeg visste hva teksten handlet
om. Jeg bare fortsatte & fortelle pa historien ut i fra meg selv. Pa denne
maten kom jeg gradvis inn pa riktig spor og den riktige teksten. Slik
forlep det i flere bolker. Jeg matte konsentrere meg veldig for & holde
meg selv ”gaende”. Jeg tenkte etterpa at alt hadde gatt i dass, men slik
ble det ikke. Jeg kom jo inn. Kanskje var det pa grunn av viljen min og
at juryen sa at jeg jobbet hardt. Det handler om & ha tro pa seg selv i den
betydning at man som person kan gi teatret noe. (Intervju 8, 2003)

I sitatet kan en se elementer av det personlig skapende kunstneriske arbeid i forbindelse med
blackout. Det gjelder & bruke vilje og konsentrasjon for & holde fokuset og ikke la seg
distrahere av a8 komme ut av teksten, men 4 stole pa seg selv og gjennom det klare a skape et

uttrykk som er mer personlig og mer dynamisk:

En annen ting nar det gjelder ”black out” er at jeg vil heller jobbe uten &
fa suffli under en forestilling. Jeg mener det tar mer fokus i forhold til at
det kommer en annen person inn og sier det jeg har glemt & si enn at jeg
bruker litt ekstra tid pa & hente meg inn. Stoffet ligger der og man mé
bare jobbe for & hente det frem. (Intervju 8, 2003)

Her ses det tydelig at suffli bare betraktes som et forstyrrende element som ikke lar seg

forene med den skapende og medskapende prosessen.

Den utviklingen studentene har gatt igjennom for & utvikle seg til & bli skuespillere det
forste dret, er preget av endring, bevisstgjoring og selvdisiplin spesielt nér det gjelder
rollefaget og stettefagene og for 4 etterkomme skolen og lerernes krav og forventninger om

samarbeid for & tilegne seg den nedvendige fagkunnskap. Pa et innledende spersmal om det
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4 bli tatt opp som skuespillerstudent hadde svart til deres forventninger, svarte de

forskjellig. Dette ble i intervjustudien kategorisert som “’leering”:

Jeg var spent pd hva som var hemmeligheten bak det & bli skuespiller.
Det er ikke noe hokuspokus, men en lang prosess hvor man blir seg
bevisst pa flere niva. (Intervju 7, 2003)

I sitatet kan en se at innfrielse av forventinger om a bli skuespiller er knyttet opp til et naivt
onske om 4 finne en losning pa skuespillergaten. En endring av denne forventingen kan
derimot ses gjennom gkende refleksjon og bevisstgjering som en del av utviklingsprosessen
mot & bli skuespiller. Nér det gjelder denne bevisstgjeringsfaktoren, som ogsa ble

kategorisert i intervjustudien som “bevisstgjering”, ble det sagt:

Pé dette aret har jeg erfart 4 ha fatt sterre bevissthet pa spesielt min egen
kropp som instrument. Jeg har erfart hvordan man mé lere ting pa nytt
for & kunne fremstille det troverdig. Noe er veldig konkret i denne
prosessen og andre ting er mer udefinerbart. (Intervju 1, 2003)

I dette synliggjores erfaring med bevissthet pa kroppen som instrument i rollefaget hvor det
forventes prestering pa noe som kan oppleves som udefinerbart. Kroppen er skuespillerens
instrument og pa et utvidet spersmal om hva som videre hadde skjedd i rollefaget det forste

aret, het det:

Det ma vare bevisstgjoring pa hvor mye kroppen kan vise i
partnerkontakt, hvordan den kan svare tilbake rent fysisk. (Intervju 4,
2003)

Her ses at den erfaringen de gjor seg i det forste éret, er at det fysiske aspektet er sveert
avgjerende for det de opplever som partnerkontakt. Pa oppfelgingsspersmél om hvordan

dette kunne gi seg utslag ble det svart:

Jo, ved at partner gir deg s mye motstand at du reagerer pa den maten
du ville gjort uten a tenke deg om, det blir rene reflekssvar, en slags
gjennomleving, situasjonen blir satt hardt mot hardt. (Intervju 4, 2003)

Gjennomlevingen som det vises til her, var det flere som snakket om og det ble i
intervjustudien kategorisert som “gjennomleving”. P& spersméal om hva det ville si &

gjennomleve, ble dette uttrykt pa felgende mate:
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Det skal gjennomleves pa scenen hver kveld. Jo mer selvbiografisk dette
kan gjeres for en selv og ens rollekarakter, jo mer ektefolt blir det. Jeg
erfarte dette gjennom det vi kaller for ”etyde periode”. Dette er sma
oppbygde historier hvor vi jobber med mal, vurderinger og hindringer. |
disse avelsene tok jeg en scene som hadde utspilt seg i mitt eget liv
kvelden for. Jeg klarte & gjenskape den episoden veldig levende rundt
meg. Jeg erfarte ikke den store scenedpningen som et stort og svart hull,
men som en imaginar vegg. Konstantin Stanilsavskij nevner dette i
boken En skuespillers arbeide med seg selv hvor han skildrer dette med
levd liv som skal utspille seg i et sluttet rom med fire vegger pa scenen
og at det "sorte hullet” erfares som en vegg. Jeg gjorde denne erfaringen.
Jeg var "hjemme hos meg selv,” ringte den aktuelle telefonsamtalen slik
det hadde utspilt seg kvelden for. Jeg erfarte & f4 den samme vonde
folelsen for jeg ringte. Det er dette som er den sterste utviklingen og
erkjennelsen for meg. Kunsten ma vere sa selvbiografisk som mulig for
at den skal kunne gripe. (Intervju 6, 2003)

I sitatet kan en se at i gjennomlevingen ligger egne erfaringer og opplevelser som grunnlag
for & kunne gjenskape tenkte situasjoner i en gvelse. Dette med & trekke inn egne erfaringer,
er et grunnprinsipp i Stanislavskijs teori 1 En skuespillers arbeid med seg selv. Selve
gjennomlevingen er derfor avhengig av bevissthetsstrukturelle elementer, i dette tilfellet
erindring rundt tidligere erfaringer og opplevelser for & kunne gjenskape en vond folelse. Det
er studentenes egne livserfaringer som styrer deres gjennomleving og til sist deres
reaksjoner overfor hverandre pa scenen. Dette statter opp om det som er diskutert i det

foregaende nar det gjelder samarbeid og relasjonsorientering.
En annen uttrykker gjennomleving pé en slik mate:

Mitt inntrykk er at gjennomleving pé scenen er en psykisk og fysisk
bevisstgjering slik at man klarer & oppleve det der og da. Det a here
replikkene fra motspilleren for forste gang selv om det ikke er for forste
gang. Og at man klarer & uttrykke seg muntlig og fysisk slik at det
kommer over kanten til publikum slik at de far en opplevelse av det de
ser. Dette er vanskelig. Selv om det man selv feler, er ”inni” og kjenner
at her er det sterke ting som skjer og virkelig erfarer pa scenen og
kjenner energien dirre mellom en selv og motspilleren, sé kan det
allikevel hende at de som ser pé ikke far med seg noe av dette. Da
kommer stottefagene inn, med stemme, artikulasjon og stette i kroppen.
(Intervju 1, 2003)

I sitatet kan en se at stottefagene er helt avgjerende i eksponering av gjennomleving.
Stettefagene representerer skuespillerens delinstrumenter som deres stemme, artikulasjon og

det rent kroppslige som de ogsa gjennomlever med sine erfaringer og opplevelser. Pé et mer
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sammenlignende spersmal ble det spurt om dette med skuespilleren som hovedinstrument
og delinstrument kunne sidestilles med en musikers mate & oppeve seg i forhold til sitt

instrument pé. Det ble svart:

Jo, men der er allikevel tydeligere & se progresjon hos en musiker.
Musikeren spiller ofte bare ett instrument. For skuespilleren er det litt
annerledes. Vi er vart eget instrument. Vi ma forholde oss til rollefag og
stottefag. Rollefaget er et hovedfag og det studentene er mest opptatt av.
Stettefagene blir ikke s tydelig nyttig med en gang som etter hvert. Her
kommer selvdisiplinen inn hvor vi mé eve daglig pa flere instrumenter
samtidig som stemme- og tale- trening, sang, dans- og bevegelses
trening. (Intervju 4, 2003)

I sitatet kan en se konturer av det doble forholdet for skuespilleren, nemlig at man ma
beherske bade et hovedinstrument og delinstrumenter som alle mé vere like godt
gjennomarbeidet og som krever selvdisiplin. Pa et oppfelgingsspersmal ble det spurt om

hvilke omréder som krever spesiell selvdisiplin:

[...] det gér pa ting som har med & jobbe med seg selv & gjore som &
jobbe med stemmebruk daglig, sprakoverganger, ting som lett kan flyte
ut hvis de ikke blir kontinuerlig sjekket. (Intervju 4, 2003)

I sitatet ses delinstrumenter eksemplifisert som elementer som inngér i daglig trening.

Dette sier ogsa noe om utdannelsens kompleksitet og de krav som stilles til studentene,
nemlig at de har mange oppgaver som ligger i det sub-prosessuelle eller mer konkret i
stottefagene eller delinstrumentene som i stor grad krever ekstra ressurser og som gjor at

skolen ogsa er kostbar. P& spersmél om hvordan kompleksitet og ressurskrav hadde veert i

forhold til utdannelsen, som ogsa ble kategorisert som prosesser som skuespillerstudenter”,

het det:

Dette er en individuell utdannelse med mye fokus pa det individuelle i
form av rollefag, bifag og kontinuerlige kunstneriske og personlige
oppsummeringer fra laerere gjennom hele aret. Man féar veldig mye
tilbakemeldinger pa deg selv som person. Dette har jeg erfart som bade
positivt og negativt. Dette med det individuelle fokuset har vert den
storste utfordringen fordi noen ganger har man behov for & vere litt
usynlig og anonym. Det er ikke sé lett her inne, man ma vare beredt pa
at folk skal se deg, mene noe om deg, evaluere deg om det du gjer eller
ikke gjor hele tiden. Det kan ver toft. (Intervju 10, 2003)
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I sitatet ses at det individuelle fokuset er nedvendig, men at det fremstar for studentene som

krevende. En annen uttrykker seg p& denne maten:

Det er et privilegium & ga her. Det er eksklusivt. Det er mange lerere pa
fa elever. De har tid og ressurser til & ta seg av hver og en helt personlig.
Alle laererne bryr seg, er konstruktive, vil deg vel og vil gjere deg god.
Dette erfares som et stort privilegium. (Intervju 2, 2003)

Her bekreftes ytterligere det individuelle preget i utdannelsen som stetter opp under det

individuelle ressurskravet:

[...] alle jobber med deg. Det kan nesten bli for mye noen ganger.
Erfares litt absurd. Deilig & komme litt bort av og til, bort fra fokuset.
(Intervju 2, 2003)

I sitatet ser en at det individuelle fokuset fér en litt negativ dreining hvor en ensker seg bort
fra et intenst og individuelt fokus. En annen informant har en helt motsatt oppfatning av

dette forholdet:

Jeg er veldig glad for den maten skolen tar vare pa hver elev. Det er
individet som er satt fokus i stedet for massen. Undervisningen dreier
seg om deg personlig i motsetning til erfaring med vanlig folkeskole.
Her er lerere som brenner for det de gjor og tenker ikke hovedsakelig pa
penger - de er veldig engasjerte. (Intervju 4, 2003)

Her kan en se et ressurskrevende element, nemlig leerernes sterke engasjement. I sitatet ses
et serlig trekk ved skuespillerutdannelsen gjennom et sterkt engasjement og mye omsorg.
Mange av studentene i intervjustudien uttrykte seg rundt dette pa forskjellige mater. Dette
ble i intervjustudien kategorisert som pépassing og snillhet. Det ble i denne sammenhengen

derfor spurt om det var for mye omsorg pa skolen?:

Nei egentlig ikke pa den méten, men det er litt uvant at den ene bryr seg
om stemmen din og har den som sitt hovedfagsomrade og en annen bryr
seg om hvordan en star og gar. Dette gjores for vart eget beste. Det er
ikke slik at vi skal vere sa rakrygget som mulig, men gjore det som er
best for kroppen. Alle har uvaner. Det kan bli slitsomt & fokusere rundt
ting ved kroppen man ikke ante noen ting om. Kroppen min fantes pa en
maéte ikke for jeg kom inn her. (Intervju 9, 2003)

I dette ses at omsorg ikke slar ut som noe s&rtrekk, men heller som et nedvendig individuelt

fokus pa studentene:
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Denne skolen er utrolig flink til & passe pa folk. Vi blir utrolig godt
passet pa og det er mye flotte kvinnelige verdier her. Kanskje litt for
mye noen ganger. (Intervju 6, 2003)

Her uttrykkes at opplevelsen av for mye omsorg var knyttet til kvinnelige verdier som noe i
det alt vesentligste positivt, men det skjules allikevel en litt subtil kjennsdiskriminering. Et
annet aspekt ved omsorg var det forhold at flere uttrykte at det var mange som var snille pa
skolen. Dette ble i intervjustudien kategorisert som “snillhet” og pa spersmal om pa hvilke

maéter denne snillheten gjorde seg gjeldende, ble det uttrykt:

Det gar pé at det virker som om de har en grunnleggende kjerlighet til
det de holder pa med og det pavirker deres forhold til oss. Dette er nok
fordi de sa gjerne vil at vi skal vaere en del av det de er glad i. Et annet
aspekt er at det er mange kvinner her og mye “morsfolelser” og det
merkes. Det er positivt, men det merkes. Det hadde absolutt vaert behov
for flere menn. Det hadde blitt sterre driv og en sterre likevekt. (Intervju
5,2003)

I sitatet kan en se et uttrykk for en viss negativitet rundt fokuset pa kvinnelige verdier.
Negativiteten fremstar som diskriminerende i forhold til studentenes enske om en storre
kjonnsdynamikk. I henhold til at flere snakket om at skolen var flink til & ta vare pa elevene,

ble det spurt om hvordan dette reelt erfartes:

Alle laererne folger oss opp 1 hvert sitt fag og vi har oppsummeringer
hele veien. De sier ifra hvis det er et eller annet vi sliter med eller har en
krise pa noen mate. Jeg har ikke opplevd det ennd. De minner oss stadig
vekk pd & huske at vi gér i forste klasse og at vi ikke skal ha hele
forestillinger, men bare visninger pé dette stadiet. De minner oss pa ting
vi kanskje glemmer selv. (Intervju 7, 2003)

I dette kan en tydelig & se at de blir passet pa og det gjares i overvekt med det
respondentene assosierer som for mye kvinnelig omsorg noe de uttrykker kunne vaere mer
likt fordelt pa kjenn. Det ligger i disse uttalelsene en underliggende tvil nér det gjelder

fraveer av kjennsdynamikk.

Pa spersmal om visjonene om det & bli skuespillere var endret eller om det var andre ting
som hadde kommet inn, ble det svart forskjellig. Dette ble i studien ogsa kategorisert som

visjoner om det & bli skuespiller. Her er et eksempel pa hva som ble svart:

Nei visjonen er ikke annerledes. Det som er annerledes er at jeg far et
”sterkt” papir i forhold til & seke jobber senere. (Intervju 10, 2003)
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[ utsagnet kan en se en antydning av en pragmatisk og praktisk rettet holdning med hensyn
til det & fa seg jobb som synes a vare i endring fra tidligere kull hvor den romantiske myten
om & vaere skuespiller var langt mer fremtredende og hvor det var utbredt & si at det er
talentet som sikrer en jobb. Det & ha en oppfatning av at et “’sterkt” papir kan sikre

inngangen til jobbmarkedet, synliggjor at de oppfatter utdannelsen som en viss sikkerhet.
En annen sier om sine visjoner om & bli skuespiller:

Det er litt vanskelig 4 si, fordi jeg na star midt i dremmen & ma derfor
lage en ny drem & dremme om. Men jeg tror jeg har lyst til & bli en bra
skuespiller. Spille ting folk liker, vaere litt ettertraktet og i tillegg trives
med det selv. Man er ikke en like god skuespiller for alle. En god
skuespiller for meg vil si & vere elsket av noen og hatet av andre. Man
ma satse, ikke vaere midt pa treet. Ma kunne ”getse”. Det er bedre & vare
skikkelig darlig enn & vaere midt pa treet. Andre visjoner som skuespiller
er ogsa 4 jobbe bade med teater og film. Jeg har ingen spesielle ensker.
Det er noe av det jeg skal finne ut av i lapet av disse tre arene enten om
det er institusjonsteater jeg vil pd, i frigruppe eller om det er skuespiller
jeg vil bli. Slik det er na tror jeg at jeg vil bli det, men hvem vet hva som
skjer? Plutselig skjer det noe som gjer at jeg ikke har lyst! Men da ma
det veere noe “stort” som skjer. (Intervju 3, 2003)

Her ses at det & bli skuespiller fremstér som noe en ma finne ut av i lepet av studiet og
kanskje finnes det ogsé andre veier & ga. Dette er en endring fra tidligere studiekull hvor det
4 bli skuespiller har vart noe man er pa livstid, ikke noe man skulle se om man ville bli.
Dette sier ogsa noe om en postmoderne generasjon som fremstar som langt mer pragmatisk

og relativistisk orientert enn tidligere studenter:

Malet mitt i livet var & komme inn pa denne skolen slik som det var pa
tredje proven ogsa. Det som var viktig var 8 komme inn ikke det & bli
skuespiller. Jeg har store tanker og dremmer om & sta pd en av
hovedscenene, men nar du kommer inn her far du det i trynet at det ikke
er sé enkelt & bli skuespiller. Det er ikke alle som klarer det heller.
(Intervju 9, 2003)

Her ses at det a bli skuespiller ikke er det som veier tyngst, men det & ha klart & komme inn
er en prestasjon. Det synes & vere store drammer og tanker om det & eksponere seg som
skuespiller, men i en klar bevissthet om vanskelighetsgraden. Dette viser en form for
relativisme og opportunisme hvor det i dette tilfelle kan antydes en viss endring fra tidligere

mer romantiske oppfatninger hvor det & bli skuespiller er det storste av alt.
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Et annet eksempel sier det pa denne maten:

Mine visjoner fremover er at jeg hiper a kunne leve av & vere
skuespiller, tjene til livets opphold. Det & veere skuespiller knytter jeg
opp til identitet. Héper fremover & meote mange mennesker som lytter.
Skuespillere er nok mest glad i & here sin egen stemme. Jeg haper
inderlig & treffe bra mennesker. Det er viktig for meg at jeg kommer i et
trygt miljo hvor jeg kan jobbe og vere forneyd. (Intervju 10, 2003)

Her synliggjores en holdning som er mer praksisrelatert i den forstand at det er viktig a4 fa
seg jobb under trygge forhold og hvor miljeget er bra. Dette viser en samfunnsmessig
refleksjon hvor trygghet i jobbsammenheng er viktig. Pa et oppfelgingsspersmal rundt det
med trygghet i miljoet, ble det svart:

Det handler om hva slags mennesker jeg treffer. Jeg kan godt leve med
utryggheten av & ikke ha en fast ansettelse, men heller vere frilanse
skuespiller. (Intervju 10, 2003)

Dette utsagnet kan forstas slik at det & fole utrygghet eller usikkerhet med darlig miljo er
verre enn ikke & ha fast jobb. Et spersmal & stille her er om teaterbransjen kan tendere til
dérligere milje enn andre bransjer og om det er sertrekk som er vesensforskjellig fra andre
bransjer. Som det er diskutert, synes det & vaere en endring i maten studentene tenker om
studiet. Det synes & vere en endring i retning av 4 ville sette utdannelsen inn i en mer
samfunnsmessig orientert kontekst selv om de litt ukritisk veksler i sin bevisstgjoring

mellom relativisme og pragmatisme og over til litt reflektert tvil.

I forlengelsen av avslutningsspersmalet i intervjustudien ble det stilt spersmal om
studentene hadde noe mer 4 si eller noe annet de mente det skulle vaert stilt spersmal ved.
Det ble svart forskjellig. I et eksempel, kategorisert som “visjoner om kunstbegrepet”, het

det:

Ja, 1 forhold til spersmalet om hvor viktig kunsten er for skuespilleren.
Dette er et av problemene her pa skolen synes jeg. I motsetning til
hvordan det fungerte pa videregdende hvor det i enkelte perioder dreide
seg om ting vi hadde lyst & si selv og som vi ville snakke om. Jeg har en
oppfatning at teater ber vere en statsmakt pa linje med media. Fordi
kunsten ber si noe. For meg er begrepet knyttet opp til mening. (Intervju
4,2003)

87



Her reflekteres et sparsmél om viktigheten av kunsten for skuespilleren for & kunne ytre seg.
Det poengteres at Teaterhogskolens fraver av kunstrefleksjon kan sies & hemme et slikt
onske om ytring. I et utvidet spersmaél ble det spurt om det ikke for studentene ble ansett

som viktig & reflektere over begrepet skuespillerkunst. Her ble det svart:

Jo, det er viktig & reflektere rundt begrepene, men det er ikke slike
diskusjoner i dag som for 20-25 ar tilbake. Da var det et storre
engasjement Det er ikke s& mye engasjement rundt politikk pa denne
skolen. Det er aldri det de vil si med forestillingene. Det er ikke noe som
er fokusert pa. (Intervju 4, 2003)

Her ses en vilje til refleksjon over begreper fra studenthold, men fordi fraveret av politisk
engasjement synes & vere storre i dag enn tidligere, er motivasjonen dérlig. I intervjustudien
kan en likevel se en svak endring frem mot dette som ble kategorisert som “’visjoner om

politisk engasjement”. Her ble det sagt:

Han oppfatter i dag at det er en slags nytelsessyke” blant folk. S& lenge
man har det bra selv, gidder en ikke & engasjere seg for andre. Selv de
som kommer til Norge fra underutviklede land slar seg veldig til ro. Det
er ikke mange som roper og protesterer og star pa barrikadene for sine
egne og krever mer u-landstette eller at Norge sletter u-landsgjeld. De
fleste jeg kjenner som er medlemmer av Amnesty er nordmenn. Det er fa
norske innvandrere. Det er ikke fordi de er innvandrere, men at det ogsa
kan veere et generelt menneskelig fenomen nemlig det og ikke engasjere
seg. Det burde vaere en starre prosentandel innvandrere som deltok i
protestaksjoner for & vaere med & sette fattige og underutviklede land pa
dagsordenen. De har ofte selv erfart en slik skjebne og har forutsetninger
for & si noe om det. (Intervju 4, 2003)

I denne uttalelsen kommer det frem en erkjennelse som kritisk reflekterer at det
menneskelige engasjementet er viktig for & pavirke endring i samfunnet. Studentene viser et
refleksjonsnivd som kommer mer og mer til overflaten. En videre utdyping pa dette ble

kategorisert som “visjoner om teateret”. Det sies slik:

Jeg mener det er viktigere at teatret bor si noe imot tiden ikke gjenspeile
den. Det forutsetter at man ikke er forneyd med samfunnet slik det er.
Jeg er ikke forneyd med det. Jeg laerer ikke & bli en kunstner pa den
maten. (Intervju 4, 2003)

I dette ses en teaterpolitisk forstielse hvor det individuelle samfunnsmessige engasjementet

ses som nedvendig i utviklingen av teaterkunstneren.
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Noe annet som kom frem i avslutningsspersmalene i intervjustudien var at studentene ogsa
var opptatt av filmutdannelse. Dette var noe de mente de trengte & leere mer av fordi de bare
hadde hatt en uke om film det forste éret. I intervjuene ble dette kategorisert som filming”.

Studentene uttrykte seg forskjellig om dette. Her er et eksempel:

[...] haper for min del og for skolens at det blir et fjerde &r med film og
filmskuespillerteknikk. Det hadde vert interessant. Har hert rykter om
dette! Det vi har i dag er en ukes skolering pé tre ar. (Intervju 7, 2003)

I uttalelsen kan en se at det er et enske om et fjerde ar med film. P4 et direkte
oppfoelgingsspersmal i intervjuet om hva som kunne tenkes & gjore en mer interessert i

skuespilling foran kamera enn pa teaterscenen, ble det svart falgende:

[...] personlig liker han & gé pa kino fremfor teater. Han synes det er et
langt mer spennende medium. P& film er det slik at man forflytter seg. P&
teatret md man gjenta seg selv, selv om det ikke skal virke slik. Det skal
vere for forste gang hver dag og man gjor det samme kveld etter kveld.
Pé film har man en annen frihet hvor man mé prestere nar det gjelder og
har bare noen fé sjanser. Men jeg liker jo & spille teater ogsa det er ikke
det, men forskjellen er stor. Det gér pa en projisering i forhold til
publikum pa scenen. Man ma skille mellom disse forskjellene. Foran
kamera gjelder det & forminske uttrykket og pé teatret gjelder det &
forsterre uten at det blir overspill. (Intervju 7, 2003)

I sitatet uttrykkes at interessen for film er sterre enn teater. Dette henger sammen med film
og teater som medium og forskjellene mellom dem. Som skuespillere er det derfor
nedvendig & forstd og & mestre forskjellene. Dette styrker oppfatningen i det offentlige
ordskifte at det trengs mer utdannelse. En annen uttalelse i forbindelse med filmspersmal

var mer rettet mot selve filmproduksjonen i Norge:

Han har lyst & lage norsk film som er litt mer film enn det norsk film er.
Norsk film setter teater inn i en “’kikkeboks”. Det er en format-
misforstaelse dette med teater kontra tv/film. De tror at ved & lage godt
teater, sa lager de godt tv. Dette mener jeg er feil. (Intervju 6, 2003)

I det overstaende uttrykkes en dypere frustrasjon og maktesloshet over at mediene film,
teater og tv ikke helt synes & korrespondere. Dette henger sammen med at for skuespilleren
er det viktig at mediene forstar hverandres seregenhet, hvorfor tv er tv, film er film og
teater er teater. Medienes selvforstaelse og integritet er viktig for skuespilleren for at de skal

kunne gjore en optimal jobb. Det uttrykkes videre:
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Han har laget god film som ogsé ser bra ut uten hastverkskulisser. Dette
hastverket ser vi i sapeserier. Det er en total opplevelse ved norsk film at
det ser ut som om de filmer filmen pé en norsk teaterscene med
teaterregissorer og med teatrets scenografi. Dette fungerer pa teatret,
men ikke pé film. (Intervju 6, 2003)

Her sies det at for skuespilleren er det viktig at mediene fremstar i kraft av sine
seregenheter som individuelle medier og ikke prover a overga hverandre genremessig.
Dette er viktig for at skuespillerne skal kunne arbeide profesjonelt innenfor klart
genrebestemte medier. Mer spesifikk undervisning i film for skuespillerutdannelsen startet
ikke for pa midten av 1980-tallet og har stort sett vert begrenset til kortvarige kursopplegg.
Pé denne maten har samarbeidet med norsk film vert intakt slik det ble foreslatt i 1952.
Denne endringen kan derfor ses som en historisk politisk linje som bekreftes & vere levende

12003 hvor studentene fortsatt uttrykte at de mangler vesentlig utdannelse innenfor film.

Intervjustudien i 2003 viser at studentene bestreber seg pa & etterkomme de krav og
forventninger som lererne stiller nér det gjelder bevisstgjering, selvdisiplin, samarbeid og
prestering i det a tilegne seg handverksleringen det forste aret. Denne prosessen mellom
leererne og studentene er den viktigste prosessen i selve utviklingen av det & bli skuespillere.
De tilpasser seg kravene gjennom bevisstgjering som endrer deres visjoner og forventninger
til det a bli skuespillere. Bevisstgjoringen oker deres bevissthet om seg selv som instrument
og om medstudentene som samarbeidspartnere pé scenen. Gjennom bevisstgjering og
selvdisiplin oppeves instrumentet til & prestere overfor hverandre i et skapende og
medskapende handlings rom hvor det kollektive samarbeidet stér sentralt. Studentenes
bevisstgjering fremsetter ogsa en mer refleksiv tvil om selve studiet og
utdannelsesinstitusjonens samfunnsengasjement. Dette kan vise en gryende endring av et
mer samfunnskritisk refleksjonsnivd. En endring som det pa dette grunnlaget er mulig & se
konturer av, er en refleksiv skuespillerutdannelse med studenter i en refleksiv og interaktiv

samhandling i forhold til med studenter, publikum og samfunnet rundt.

Intervjustudiens fase IlI

Det som har skjedd av ytre samfunnsmessige endringer i forhold til skuespillerutdannelsen
ved Teaterhogskolen mellom den forste intervjurunden i 2002 og den siste i 2005, var at den
tidligere Statens teaterhogskole bade var innlemmet i KHiO og hesten 2003 fysisk hadde
flyttet fra lokalene pa Aker Brygge til nye og mye storre lokaler i den tidligere

Seildugsfabrikken pd Griinerlokka. Flyttingen var i trdd med fusjonen og innebar bade en
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samlokalisering med tidligere Statens balletthegskole og Statens operahegskole i 2003 og
en samorganisering med disse enhetene i et felles Fakultet for scenekunst i 2005. Fusjonen
omfattet ogsa Fakultet for visuell kunst, tidligere Statens kunstakademi, og Fakultet for

design, tidligere Statens kunst- og hdndverkskole.

Et sparsmal som her kan stilles, er hvordan flyttingen har influert pa indre faktorer som
samarbeid. Samarbeid har stor betydning og relevans for skuespillerutdannelsen. I
gruppeintervjuet i fase 111 1 2005, etter at respondentene var ferdig utdannet som
skuespillere, kommenterte de denne flyttingen, men at den var for neert opp i tid for & kunne
si sa mye om den. I ettertid er det mulig & se mer ytre konturer av samarbeidskonstellasjoner
hvor det synes a vare visse synergieffekter mellom ulike faggrupper pé scenekunst og til en

viss grad mellom avdelingene, uten at det er noe grunnlag for & g naermere inn pa dette.

I gruppeintervjuet i fase III uttrykte de ferdig utdannede skuespillerne at de hadde tilegnet
seg et teaterbegrep hvor teaterkunsten ble bygget pa samarbeid. Intervjustudiene i 2002,
2003 og 2005 viste ogsé at det kullet intervjuene hadde fulgt, hadde hatt en gjennomgéende
sosialt relatert samarbeidsinnstilling. Det avsluttende gruppeintervjuet gjenspeilte mye av
det som hadde kommet frem i diskusjonen i de foregédende fasene og bekreftet en endring i

retning av en mer samhandlende spillestil.

De nyutdannede skuespillerne hadde laert & begrunne sine valg pa scenen. Derfor kunne de
ogsa hente tilstrekkelig statte innenfor et handlingsrom preget av hensikt, motivasjon og
grunn. Skoleringen gjorde at de kunne analysere innenfor sirkler av overordnede mal og
underordnede delmaél frem imot maloppnéelse slik at deres handlinger til enhver tid fikk en
motivert retning. Respondentene uttrykte at de hadde fétt et metodisk rammeverk i
utdannelsen som gjorde dem i stand til & finne frem til sine egne motivasjoner for sceniske
handlinger hvor hver og en kunne velge hvor langt de ville ga i sine analyser. Det kom i
denne sammenhengen ogsa frem at det var en av studentene som ikke var sé interessert i det
analytiske aspektet omkring sine sceniske handlinger og som uttrykte & veere mer interessert
i en dramaturgimodell hvor vekten ble lagt pa mal-vendepunkt-mal og hvor selve
vendepunktet var utgangspunktet for handlingen. Dette star i kontrast til den modellen hvor
mal og delmal stér i et dialektisk forhold til selve maloppnaelsen. I det analytiske arbeidet i
denne modellen ma studentene differensiere sine mal og delmal i handlinger som i
aristotelisk forstand ikke bare er handling, praxis, men ogséa frembringelse, poiesis

(Aristoteles 1999a, 1999b). Dette gjor at skuespilleren i en slik prosessorientert handling ma
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forholde seg til sin mentale forestillingsevne som et potensial. Skuespilleren aktualiserer ut
fra dette sin hensiktsrealterte handling bade gjennom mentale forestillinger og gjennom
praktiske handlinger knyttet opp til det som til enhver tid forestilles som en hensikt for
méloppndelse. Med utgangspunkt i Aristoteles vil jeg betegne dette som en utvidet handling

som har méaloppnéelse og et prosessuelt forlop.

Denne sondringen mellom skuespillerens mentale og fysiske egenskaper er det studentene
uttrykker som det psykofysiske elementet i utdannelsen. Et spersmal a stille er derfor om
ikke en analytisk skolert skuespiller er mer i stand til & reagere naturlig ut i fra en
hermeneutisk forstaelse av hensiktens betydning for a handle adekvat pa scenen heller enn
en som ikke er interessert i & analysere. Kan det vere slik at de skuespillerne som ikke er
interessert i & analysere sine méal, kan fremsta som utvendige og dermed dérligere

skuespillere enn de som er analytisk-hermeneutiske?

De ferdig utdannende skuespillerne uttrykte at de oppnadde trygghet og troverdighet i
karakterfrembringelsen pa scenen ved 4 stille spersmal om hensikten eller grunnen for en
handling. Dette erfarte de fordi handlingsmensteret var personrelatert og krevde relevante
utspill og reaksjoner fra hver enkelt skuespiller. Dette gjorde at respondentene uttrykte at de
kunne fylle scenekarakterer med reelle livserfaringer fordi de var i stand til & analysere sine
mal og delmal i en samhandling. Dette bekreftet pA mange méter den endringen som ble

illustrert 1 utdannelsesmodellen i fase II.

En videre bekreftelse pa dette kan en se i de ferdig utdannede skuespillernes uttrykk om at
det alltid er bade psykologiske og fysiske mal bak enhver handling som ogsa alltid er rettet
mot den man menneskelig sett relaterer seg til. Dette betyr at de ikke handler for & handle,
men at de frembringer en motivasjon, en hensikt for sine handlinger. Innenfor dette
prinsippet fyller de sa opp med ulike grunner, motivasjoner, hensikter med ting de gjor og

slik fylles den sceniske rollen med liv.

Nar det gjelder den hensiktsrelaterte handlingen & straffe som ble brukt som et eksempel i
gruppeintervjuet i 2005, synes det som om det & straffe i en scenisk sammenheng kan
utferes uten & bruke bestemte ord. Handlingen kan da sies & bli aktualisert i den
sammenhengen den inngér i. Det er ikke nedvendigvis utsagnsordet som utgjor handlingen,
men like mye den psykologisk motiverte hensikten som inngér i den kontekstuelle

sammenhengen. Dermed er det ikke nedvendigvis ordet som er sterkest pa scenen, men det
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som er menneskerelatert og handlingsrettet. Handlingen kan allikevel ikke bare vere
praktisk relatert eller fysisk motivert. Den ma ogsa vare psykologisk motivert i form av en
hensikt, motiv eller grunn. Dette gir assosiasjoner til performativer eller ”gjoreord” innenfor

den formelle sprak- eller talehandlingsteorien og dens ”performativer”.

Sammenfatning av intervjustudien

Situasjonen ved skuespillerutdannelsen ved Teaterhogskolen i dag kan ved hjelp av Ellen
Aslaksens (2004) betegnelser beskrives som en kombinasjon av en “handverksmodell” og
en “shamanmodell”. I folge Aslaksen var handverksmodellen en mate & gi kunsten og
kunstnerne en funksjon i samfunnet, mens ”shamanmodellen” representerte det motsatte,
nemlig & opphaye seg selv som geni og utvikle sin kreative kraft i isolasjon fra samfunnet

for ovrig.

Handverksmodellen er fortsatt sentral ved Teaterhagskolen. I intervjuene med studentene i
2003 og 2005 uttrykker de at de har laert seg et “handverk” hvor de har fatt en
“verktoykasse” som de kan velge om de vil bruke eller ikke. Det at de bruker betegnelsene
“handverk” og “verktaykasse” gir assosiasjoner til det rent handverksmessige og til

skuespilleren som en yrkesutever pa linje med andre yrkesutovere.

Pé den andre siden uttrykte skuespillerstudentene i intervjuene bade i 2003 og 2005 at de
opplevde en isolasjon fra samfunnet. Dette bekrefter en shamanmodell hvor de gjennom
studiets isolasjon blir innviet i skuespillerfaget hvor de etter endt utdannelse kommer tilbake
til samfunnet i sin nye skuespillerrolle. Intervjuene viser at respondentene ikke synes & vare
komfortable med den isolasjonen de paferes i utdannelsen. De uttrykker en bekymring i
starten av studiet for & ha lite kontakt med omverdenen. Det ser de som problematisk.
Denne bekymringen bekrefter de i gruppeintervjuet i 2005. Spersmaélet er hva en slik
isolasjon skal vere godt for? Det er ogsa for mange vel kjent at Teaterhegskolen har
opprettholdt visse symbolske innfarings- eller innvielsesritualer, slik som at studentene
bortfares til et "hemmelig” sted for & vere i isolasjon de to ferste ukene som forste ars
studenter. Dette er imidlertid ikke noe som er kommet opp i intervjustudiene, men det er
noe som er med pa a forsterke inntrykket av shamanmodellens posisjon ved

Teaterhegskolen i dag.

Forutsetningene for bade “handverksmodellen” og ”shamanmodellen” er imidlertid i

endring. Denne endringen kan en se i de nyutdannede skuespillernes forhold til de etablerte
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teaterinstitusjonene. Studentene gar ikke lenger ut i faste jobber eller til et fast yrke slik
foregéende kull gjorde. Her kan en stille spersmal om det er blitt en motsetning mellom den
oppleringen de fér fra Teaterhggskolens — og den scenekunstpolitiske situasjonen. I dette
perspektivet kommer det i intervjustudien frem et spenningsforhold som kommer til uttrykk
gjennom respondentene og deres drommer om faste jobber og trygt milje. Denne tendensen
kan fornemmes som et motsetningsforhold mellom skuespillerutdannelsen ved

Teaterhagskolen og norsk teaterpolitikk.

Da de sokte skuespillerutdannelsen hadde studentene dremmer og ambisjoner om & bli
skuespillere, fa et papir som ga dem jobb, trygt arbeidsmilje og ogsa en utdannelse i film for
a kunne virke som profesjonelle skuespillere ogsé innenfor tv og film og ikke bare for
teater. Utdannelsen har i liten grad virkeliggjort studentenes dremmer. De har fatt et papir
pa at de er blitt skuespillere, men utdannelsen innfrir ikke ensket om a fa jobb og fast
ansettelse ved et teater. De fikk ikke utvidet utdannelse i film slik at de kunne virke som
profesjonelle innenfor flere medier. Teaterhogskolen innfridde ikke deres ambisjoner om

politisk engasjement.

Intervjustudien viser ogsa at det har skjedd viktige endringer i skuespillerutdannelsen ved
Teaterhagskolen i perioden 2002-2005. Dette gjelder forst og fremst i méaten man anvender

Stanislavskijs skuespillerteori.

Nér det gjelder Stansilavskij-tradisjonen generelt i Norge, er denne blitt tolket og kritisert
som en psykologiserende spillestil som har som mal & gi en enhetlig illusjon av
virkeligheten. Det var denne tradisjonen som var dominerende da jeg hadde min forste
praksisperiode ved Statens teaterhogskole tidlig pa 1990-tallet. Stanislavskij kan fortsatt
tolkes pa denne maten, men intervjuene viser at det ogsa skjer en endring av Stanislavskij-
tradisjonen ved Teaterhogskolen. Den legger ikke lenger like entydig opp til en enhetlig
illusjonsfremstilling av virkeligheten. Det skapes derimot i sterre grad nye virkeligheter
gjennom karakternzare relasjoner pa scenen som igjen skaper nye historier tilpasset vér tid.
Teatret og skuespillerens funksjon ved Teaterhagskolen synes ikke bare a fremstille

illusjoner av virkeligheten, men ogsé a skape nye, samtidige historier og nye virkeligheter.

For & kunne vurdere den tendensen til en endring i utdannelsen som kom til uttrykk i
intervjustudien og den eventuelle motsetningen som kunne oppfattes mellom utdanningen,

scenekunstpolitikken og situasjonen i norsk teater, trenger jeg et storre og langsiktig
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perspektiv. Jeg vil derfor i del II se pa hva som var utgangspunktet for
skuespillerutdannelsen og hva som etter det har vaert formulert som mal og innhold i

utdannelsen.

Et viktig grunnlag for a fa oversikt over og kunne beskrive denne utviklingen, vil veere
jubileumsboken Drommefabrikken som ble gitt ut i forbindelse med at Teaterhegskolen var
60 ar (Heltberg og Lynne (red.) 2013). Denne oversikten vil jeg utfylle med en grundigere
presentasjon av den pedagogiske profilen til Torill @yen og Irina Malochevskaja slik de
presenterer den i lereboker og gjennom et intervju med Morten Krogh. Dessuten vil jeg
bruke offentlige dokumenter og for perioden etter 1993 vil jeg ogsé bygge pa mine egne

erfaringer fra Teaterhogskolen.
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DEL Il

SKUESPILLERUTDANNELSEN VED TEATERH@GSKOLEN.
FORUTSETNINGER, MAL OG INNHOLD 1953 - 2002.

4. UTGANGSPUNKTET 1953 — 1993

Den anti-akademiske-tradisjonen

Ved opprettelsen av Statens teaterskole var det et uttalt enske fra bade myndighetene og fra
teaterfaglig hold at teaterteori og teaterhistorie ble lagt til et nytt fag ved Universitetet i Oslo
som kunne ivareta teatervitenskapelige spersmal. I stortingsmeldingen om saken i 1952 het

det:

Heller ikke er det forutsetningen at teaterskolen skal vaere en
teatervitenskapelig skole slik det er meningen at Norges
Musikkhegskole skal vaere en musikkvitenskapelig skole. Det er
overmate sterkt behov for en teatervitenskapelig forskning i vart land.
Innenfor norsk teaterliv er det imidlertid oppfatningen at Universitetet i
Oslo ber ta seg av denne oppgave, forst og fremst ved & opprette et
professorat eller dosentur i teaterhistorie og dramaturgi. Men
teaterskolen skal ha det rent praktiske formal; & gi undervisning,
utdannelse og kunnskaper til aktive skuespillere, forst og fremst de
yngre, som star ved begynnelsen av sin teatertjeneste. Det forhindrer
ikke at en slik skole gjennom sitt virke kommer til & fa en farge og
betydning i ner slekt med den et teatervitenskapelig akademi har. I like
stor utstrekning som praktisk utdannelse ma skolen gi teoretisk
undervisning. Ved sin virksomhet kommer den til a bli et kulturelt
insitament 1 hele teaterlivet. Fordi virksomheten formelt begrenses pa
denne maten, mener utvalget at det er naturlig & tale om en teaterskole
og ikke bruke betegnelsen teaterakademi. (St.meld. nr. 48 (1952):9)

Akademistrukturen hadde stor utbredelse i teaterutdannelsene i Europa, men meldingen ga
ingen begrunnelse for at musikkutdannelsen skulle ha et vitenskapelig grunnlag mens
teaterutdannelsen ikke skulle ha det. Teaternemnden hadde heller ingen begrunnelse for a
velge en skolestruktur fremfor en akademistruktur. Fordi Statens teaterskole ikke fikk status
som teaterakademi, men bare status som skole, fikk dette som konsekvens et redusert krav

til teori og til teoretiske kunnskaper ved opptak til skolen.

Etableringen av skuespillerutdannelsen med et skarpt skille mellom teaterskole og
teatervitenskap har pavirket utdannelsen og utviklingen i norsk teater. Skolestrukturen har i

Norge i over et halvt hundrear skapt en lang og vedvarende avstand mellom det praktiske
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teateret og teaterutdannelsen og akademisk teatervitenskap. Skuespillerutdannelsen og det

praktiske teatret har i stor grad veert akademikerfiendtlig og teorisvak.

At en anti-akademisk holdning fortsatt preget Teaterhogskolen pa begynnelsen av 2000-
tallet, bekreftes i flere av bidragene i jubileumsboken Drommefabrikken. Det tydeligste er i

Atle Sperre Hermansens intervju med Qystein Stene:

Da Stene begynte som timelarer i 2001, oppfattet han skolen som
«sekterisk», forteller han. Det var en anti-akademisk holdning pa skolen,
med spesiell avstand til teatervitenskap. «Hadde jeg kommet derfra, er
jeg ikke sikker pa om jeg hadde fatt begynt her. Heldigvis er jeg
litteraturviter,» sier han og ler. (Hermansen 2013:210)

Stenes oppfatning av holdningen ved Teaterhagskolen i 2001, stemmer godt med Torill
yens kommentar til protestene mot den politiske styringen pa 1990-tallet: ”Det viktigste
for oss var a sikre at undervisningen ble kunstfaglig fundert. Slik jeg opplevde det, la
departementet opp til en ren universitetsprofil” (Neess 2013:148).

Oppfatningen av den anti-akademiske tradisjonen ved Teaterhggskolen ma imidlertid
modifiseres noe i forhold til mine erfaringer som student i teatervitenskap i 1993 og
1998/99. Det var pa dette tidspunktet ingen motsetning mellom Teaterhogskolen og
akademisk teatervitenskap, men det hadde siden tidlig pd 1980-tallet veert et samarbeid
mellom Teaterhogskolen og Institutt for teatervitenskap ved Universitetet i Oslo. Studenter i
teatervitenskap kunne bruke praksis ved Teaterhogskolen som grunnlag for & skrive
oppgaver i grunnfag, mellomfag, storfag og hovedfag. Forutsetningen var at man hadde en
reell funksjon tilknyttet Teaterhegskolens virksomhet. Dette samarbeidet nevnes og
bekreftes ogsa i Drommefabrikken: ”Skolen igangsetter et samarbeid med teatervitenskap

for & bryte ned muren mellom akademia og det utevende feltet” (Ramsdal 2013:90).

Den idealistiske Stanislavskij-tradisjonen

Vetle Lid Larsen beskriver i sin artikkel i Drommefabrikken den forste ti-arsperioden 1953-
1963 som preget av idealisme. Det kom en ny generasjon skuespillere med en ny forstaelse
av teatret: "Kunst ble det forst nar fortolkningen kom innenfra, fra skuespillerens hjerte og
sjel. Stanislavskij var stikkordet. Malet var «ved en bevisst teknikk & fa underbevisstheten
igang med skapende virksomhet»” (Larsen 2013:11). Det tydeligste uttrykket for denne nye
generasjonen skuespillere var Studioteatret og lederen Arne Thomas Olsen som ved en

tilfeldighet hadde kommet over Stanislavskijs hovedverk i forsikringsselskapet Iduns
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bibliotek. Dette synet pa kunsten ”som noe mer enn staffasje, som noe mer enn overflate og
teknikk” (Larsen 2013:12) farte Olsen videre til Statens teaterskole som skolens forste
leder, 1953 — 63: ”De hadde en misjon. De ville vise menneskene vei til — for a si det med
Arne Thomas Olsens ord — «noe enestdende hinsides all erfaring og fornuft, til det

storartede i menneskenes liv som heter kunsten»” (Larsen 2013:14).

Dette perspektivet blir ogsé understreket av Arne Thomas Olsen og Else Martinsen i deres
bok Studioteatret: Frihet og fornyelse (1995) hvor de beskriver en ung generasjons mate
med Konstantin Stanislavskijs teaterpoetikk og Studioteatrets etablering og virke pa 1940-
og 1950-tallet. I boken siterer de Carl Fredrik Engelstads omtale av Studioteatret: ”De har et
program, de har en linje & arbeide etter, de er fylt av kunstnerisk idealisme og offervilje og
overbevisning om sitt eget og teatrets kall” (Olsen og Martinsen 1995:26). Engelstads
beskrivelse understreker en romantisk og idealistisk kunstnerrolle knyttet til & ofre seg for
noe man tror inderlig mye pa. Det er i denne sammenhengen Stanislavskijs prinsipper og

troen pa et fremtidig, nytt teater som gjelder.

Selv om Terje Nordby i sin artikkel 1 Drommefabrikken (2013:44) hevder at ”Stanislavskij
og fordypning i innfeling” ikke var nok og at man allerede i den forste perioden satte opp
Brecht og at det senere ble mye mer Brecht, var Statens teaterskole fra starten i 1953 i stor
grad preget av Studioteatrets medlemmer og deres holdninger og idealer. Fordi de hadde
bakgrunn i en idealistisk Stanislavskij-tradisjon, har utdannelsen ogsa senere vert sterkt
pavirket av en slik tradisjon. Fordi tradisjonen ved Teaterhegskolen var anti-akademisk,
manglet den de teoretiske forutsetningene for a falge opp nye retninger og tolkninger av
Stanislavskij. Derfor ble en ubevisst og ureflektert Stanislavskij-tradisjon hengende igjen
ved Teaterhogskolen lenge etter det forste idealistiske ti-aret. Stanislavskij-tradisjonens
sterke stilling kan ogs& umiddelbart bekreftes av mitt erfaringsgrunnlag fra & seke opptak til
skuespillerutdannelsen ved Statens teaterskole i 1980 og 1981. Da var det psykologisk

innfeling og fortolkninger av tekster som var de viktigste kvalitetene for opptak.

Utdannelse for det eksisterende profesjonelle teatret i Norge

I sin artikkel i Drommefabrikken har Terje Nordby en viktig pavisning om
skuespillerutdannelsens rolle og posisjon i perioden 1964—1973: ”Rundt 75 prosent fikk pa
denne tiden jobb ved et teater; tjue prosent ble frilansere” (Nordby 2013:46). Det vil si at
bare fem prosent gikk over i andre yrker eller forsvant ut av teatret for godt. Dette

understreker at: ”’Skolens primaroppgave har vert — mer eller mindre selvsagt — & gi
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grunnleggende utdannelse for skuespillere til det eksisterende profesjonelle teatret i Norge”
(Nordby 2013:46). Mélet for sekerne var & bli fast ansatt ved et institusjonsteater og nar de
forst kom gjennom néleyet og faktisk kom inn pa Teaterskolen, sa 14 veien til teatrene
temmelig 4pen. Konsekvensen av dette var, ifolge Nordby, at det ble “meningsfullt for de
aller fleste & innordne seg den disiplinen og det harde arbeidet som skolen krevde, ganske
spesielt sammenlignet med andre utdanningsinstitusjoner pa tilsvarende niva” (Nordby
2013:46). Utdannelsens sentrale rolle ble ogsé understreket av det faktum at skuespillerne til
de nye regionteatrene som kom rundt 1970 ogsé ble rekruttert fra Teaterskolen. Eller som
Nordby (2013:46) formulerer det, ”at noen teatre skuespillerne utdannet rundt 1970 skulle
fa jobb p4, til en viss grad ble startet av dem selv”’ (Nordby 2013:46).

Carl Henrik Grendahl fremhever i sin artikkel i Drommefabrikken at Teaterhogskolen i
perioden 1973—-1981 fortsatt ble oppfattet som ung og norsk teaters stolthet. Den hadde hay
status og var sentral i norsk teaterliv: ”’Var du kommet inn pa skolen, var du inne i teatret.
Skolen var sa & si eneste inngang for en skuespiller, og elevene var stort sett sikret jobb”

(Grondahl 2013:64).

Denne oppfatningen av Teaterhogskolens rolle ble ogsa representert av Janken Varden som
rektor i perioden 1976-81. Selv om han ble oppfattet som radikal og hadde bakgrunn fra
oppsekende teaterforestillinger, sto han ifelge Morten Faldaas, “med tavle og overskrifter
og forklarte oss hva vi skulle lere a bli, og det var institusjonsteaterskuespillere” (Ramsdal

2013:94).

Dette var ifolge Trine Wiggen fortsatt situasjonen da hun begynte p& Teaterhegskolen i
1991: Vi skulle glemme hvem vi var og hvor vi kom fra. Vi skulle bli noe annet, noe som
lignet pa institusjonsteatret. Slik opplevde jeg det.” Hun oppfattet derfor perioden pa
Teaterhagskolen som tre &r med motstand: “at vi skulle utdannes til & passe inn i den
regjerende teaterformen, folte jeg stor motstand mot. Vi skulle kunne brukes til alt. Bli

poteter. Som om det skulle vaere en hedersbetegnelse!” (Neass 2013:134).

Utdannelsen var rettet mot psykologisk innlevelse og tolkning av tekster
Oppfatningen at utdannelsen var ensidig innrettet mot de etablerte, profesjonelle
teaterinstitusjonene, kan jeg ogsa umiddelbart bekrefte pa grunnlag av mine erfaringer som
soker til opptak til skuespillerutdannelsen i 1980 og 1981. Opptaksprevene var tilpasset de

etablerte teatrenes repertoar. Fremforing av dramatekst og betoning av replikker var det
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essensielle ved opptaksprevene. Sekerne viste sitt talent gjennom & betone teksten for & fa

frem underliggende mening.

Lite av dette var endret til mitt neste mote med skuespillerutdannelsen i 1993. Dette
bekreftes ogsa av Martin Lotherington som ble tatt opp i 1993 og som i intervju med Tale

Naess forteller at det var ”for mye fokus pa tekstarbeid og analyse” (Ness 2013:134).

Som suffler fulgte jeg i 1993 produksjonen av Vildanden av Ibsen med Flemming Weiss
Andersen som instrukter og ansvarlig for bearbeidelsen. Dette var en klassiker fra de
etablerte teatrenes repertoar og produksjonen var dominert av den tradisjonelle oppfatningen
av Stanislavskij og den teksttro maten a tolke Ibsen pa. Pé grunnlag av mine erfaringer fra
denne produksjonen skrev jeg bade min grunnfags- og mellomfagsoppgave i
teatervitenskap. Gjennom disse to oppgavene har jeg en detaljert dokumentasjon av
arbeidsformen ved og innholdet i skuespillerutdannelsen ved Teaterhegskolen i denne
perioden. Jeg vil derfor bevisst prove & gjengi dem som kilder som jeg vil sette inn i en

kontekst.

Intensjonen bak produksjonen var at man gjennom den bearbeidede versjonen skulle gi en
sa helhetlig presentasjon som mulig av Ibsens tekst. Dette var en forlengelse av en sterk
Ibsen-tradisjon i norsk teater fra slutten av 1960-tallet hvor etablerte instrukterer som
Tormod Skagestad og Hans Heiberg og nye instrukterer som Kjetil Bang-Hansen og Svein
Erik Brodal hadde som mél a fortette og rense Ibsens drama og fjerne ungdvendig tekst og
bipersoner for a tydeliggjore handlingen og konfliktene. Eksempler pa dette var Hans
Heibergs Gengangere pé Riksteatret i 1969, Svein Erik Brodals Catilina og Hermennene
pa Helgeland pa Riksteatret 1972 og 1974 og det aller tydeligste Kjetil Bang-Hansens
oppsetning av Kongsemnene pa Teatret Vart i 1974 (Nygaard 1972, 1974 a og b, 1978,
2009).

I produksjonen av Vildanden medvirket fire av avgangsklassens elever. For at skuespillerne
skulle kunne fa en sa helhetlig forstaelse som mulig i den forkortede og bearbeidede
versjonen, var det viktig at de fikk innsikt i hele dramaet. Skuespillerne ble derfor samlet til
leseprove for a lese gjennom hele Ibsens tekst uten noen form for spill. Regisseren la i
denne sammenhengen frem sine forslag til strykninger og feringer rundt det som skulle bli

den forkortede og bearbeidede versjonen.
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Stanislavskijs teaterteori 14 som en av hovedpremissene for regiarbeidet og var avgjerende
for skuespillernes rollebearbeiding, forstielse av stykkets budskap eller hovedoppgave og
den gjennomgaende spillelinje. Dette var vesentlig for at de kunne ta inn regissegrens
strykninger og bearbeidinger. De skuespillertekniske prosessene innenfor Stanislavskij-
tradisjonen gikk ut pé at skuespilleren gjennom sin bevissthet skulle n frem til sine mer
underbevisste handlinger. Gjennom denne prosessen erfarte skuespilleren sin indre sceniske
jeg-fornemmelse. Den var igjen grunnlaget for & utvikle skuespillernes gjennomgéende
spillelinje som var underbygget av hver enkelt skuespillers personlige “hvis”. Disse hvis”
var bade tenkte, konstruerte og gitte omstendigheter. Det magisk “hvis” er i folge
Stanislavskij et teknisk grep som lefter en skuespillers konsentrasjon over i fantasien. Det er

et redskap for skuespilleren til & fantasere seg inn i ulike omstendigheter.

Teksttolkning som 14 til grunn for oppsetningen, var i overensstemmelse med den
idealistiske Ibsen-forskningen som internasjonalt var representert av John Northam (1953) i
England og i Norge av Daniel Haakonsen (1957, 1981). De la vekt pa den symbolske
dybden, det egentlige budskapet som 14 skjult under ordene og overflaten i teksten.
Haakonsen aksepterte ogsa at forkortning og forenkling var nedvendig pé teatret for a fa
frem stykkets hovedoppgave og at a gi liv til skikkelsene pa teatret ogsa vil si ”a fortolke
dem, velge ut én av flere mulige oppfatninger av rollen og forsvare den ved sitt spill”

(Haakonsen 1981:288):

[...] en betoning eller virkningsfull pause pa scenen kan fremheve
replikker som vi knapt la merke til under lesningen. Den sammenhengen
vi for har lest inn i teksten, far uberegnelige tillegg og fradrag i pakt med
iscenesetterens idé og skuespillerens oppfatning av rollen — og med en
helhetsvirkning ingen helt har kunne forutsi.

Ut fra dette synet var det teatrets oppgave & formidle teksten og helst pa en slik mate at vi
oppdager nye og uventede dimensjoner. En av regissarens roller skulle i denne
sammenhengen vere & skape arrangementer for skuespillerne pa scenen som ga
skuespillerne forstéelse for arsaker, betydninger og konsekvenser av konfliktene og
vendepunktene i dramateksten. Dette skjedde i en dialog mellom regisser og skuespiller om
meningen i og betoningen av replikkene. Dette fikk igjen betydning for hvilke
arrangementer regisseren kom til & legge. Men det kunne ogsé hende at replikkene spontant
apnet for betydninger der og da som ikke ble forutsett og dette fikk konsekvenser for

scenen. For skuespilleren var handlingsmensteret viktig for & kunne reagere sansemessig.
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Arrangementene og bevegelsesmanstret var derfor en forutsetning for at skuespillerne
kunne reagere naturlig. Arrangementene var dessuten et holdepunkt for skuespillerne sé de
kunne reagere pa samme mate under hver forestilling under en spilleperiode.
Arrangementene skulle ogsa veilede publikum i forhold til poenger og detaljer pa scenen.

De var bestemmende for hvor publikums konsentrasjon skulle ligge.

Allerede i begynnelsen av preveperioden, bare etter noen fa dager, begynte det a skje
prosesser i gruppen. Det var frustrasjon over a ikke fole seg vel i arrangementene som ble
lagt av regissaren. Regissoren spilte en stor rolle i skuespillerens forarbeid som gikk pa &
forsta mest mulig om karakterene og hvilken rolle og funksjoner de hadde pa scenen.
Stetten i scenearrangementet og karakterforstaelsen gikk parallelt. Det var ogsé uro i
gruppen i starten over at instrukteren kjorte for “lange strekk”. Dette valgte han & gjore for
at skuespillerne skulle fa en storre oversikt over bearbeidelsen. Noen av skuespillerne
onsket seg kortere sekvenser da de fortsatt var inne i utvikling av karakteren og i utforming
av sterre og mindre avsnitt som igjen skulle gi dem de riktige oppgaver a jobbe med i sine

karakterer.

Etter en maned med utforsking av karakterenes personlighet, miljo, bakgrunn og stasted var
den psykologiske forstaelsen sépass inne at regisseren kunne begynne a jobbe med tempo
og nyanser i spillet. Han oppfordret til “sterkere” spill og sterre uttrykk for & forvisse seg
om at forstaelsen var inne. Deretter ble spillet skrittvis “tatt ned”. Dette gjaldt ogsa pauser

der skuespillerne kunne “hvile” pa scenen og fa den nedvendige forstaelsen for karakteren.

Regissoren hadde bestemt at den bearbeidede versjonen skulle legges til Ibsens samtid. Det
var derfor viktig at bade sprak, bevegelser og kostymer stemte med dette tidsbildet. Tre uker
for premieren ble det derfor knyttet stemme- og talepedagog, bevegelseslarer, parykkmaker
og sminker til gruppen. Det ble jobbet systematisk for & fa et jevnt artikulasjonsmenster
blant skuespillerne hvor fokuset var rettet mot trykk pa alle preposisjoner som var vanlig pa
Ibsens tid. Det ble jobbet med a la “rommet jobbe for seg”, at skuespillerne ikke skulle
tenke forsterrelse pa stemmen, men vere avslappet og nyansert i forhold til den.
Bevegelseslareren tok for seg det fysiske uttrykket til hver enkelt for & se hvilket forhold
karakterene hadde til sin kropp. Hjalmar Ekdal “bodde” 1 sin kropp og Gregers Werle gjorde
det ikke. Dette influerte ogsa pa stemmen i hvilken grad den var grunnfestet i karakterens
fysiske uttrykk. Gruppen hadde ogsa veiledning fra en ekstern parykkmaker og sminker.

Dette var viktig for a illudere tidsmessigheten. Regissaren valgte a bruke musikk i den
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bearbeidede versjonen av Vildanden. Musikken skapte den rette stemningen i

selskapsscenen i forste akt.

Alt dette var i trad med at skuespillerne matte etterstrebe det naturlige. Det de sa og gjorde
matte virke sant pa scenen. Ut fra tolkningen av Stanislavskij gjaldt pa samme mate kravet
om psykologisk motivasjon for at skuespilleren kunne fremstille indre realisme. Nar Ibsens
Vildanden i denne sammenhengen ble spilt ut fra denne tolkningen av Stanislavskijs
prinsipper, ble det lagt vekt pé to forhold: Det ene var at selve dramateksten, Vildanden,
allerede var gitt av Ibsen. Det andre var at i selve avdekkingen av underteksten i
dramateksten, skulle skuespilleren spille ut fra i Stanslavskijs ’system”. Motivasjonen og
forstaelsen for karakterens indre realisme fant skuespilleren derfor mellom dramatekstens
linjer. I folge tolkningen av Stanislavskijs prinsipper skulle analysen av Ibsens Vildanden ta
utgangspunkt i karakterenes personlighet, miljo, bakgrunn og stasted for & fa en sa total
forstaelse av karakterene som mulig. Gjennom karakterene fant skuespillerne den indre
sceniske jeg-fornemmelsen, den gjennomgaende spillelinjen, sma og store avsnitt og
stykkets hovedoppgave. Ut fra disse forutsetningene kunne skuespillerne gjenskape og
formidle karakterene. Det er et kollektivt ansvar i Stanislavskijs ”system”. Skuespillerne gir
og tar i forhold til sine medspillere for at stykkets hovedoppgave (budskap), gjennomgaende
linjer, sma og store avsnitt skal komme frem gjennom underteksten og
karakterformidlingen. I folge Stanislavskijs prinsipper for skuespillerteknikk matte
skuespilleren kunne skape et andelig innhold i sin rolle. Det gjores ved & analysere rollen og
stykket i sine respektive enheter. Dette ville gi skuespilleren en indre opplevelse som igjen

ville skape den riktige psykologiske motivasjonen.

Stanislavskijs prinsipper ble i denne oppsetningen overfort til Ibsen fordi begge ble
oppfattet som representanter for psykologisk realisme. I produksjonsprosessen var analysen
av stykkets gjennomgéende spillelinje viktig for & finne stykkets hovedoppgave hvor
skuespillerne kunne trenge gjennom karakterenes realisme og ned til det som 14 skjult
mellom dramatekstens linjer. Gjennom en aktiv analyse trengte skuespilleren inn i
karakterenes psykologiske realisme for & finne sin egen psykologiske motivasjon til &

formidle karakteren og den indre realismen underteksten krevde.
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5. UTVIKLINGEN PA 1990-TALLET

Skuespillerutdannelsen ved Teaterhogskolen var ifelge Nordby (2013:46) tilpasset det
eksisterende, profesjonelle teatret. Denne oppgaven for skuespillerutdannelsen ved
Teaterhagskolen ble forst utfordret av nye teaterformer og nye utdannelsestilbud for
skuespillere. I 1996 ble den neste offentlige teaterutdannelsen i Norge, Akademi for
figurteater, opprettet som en del av Hogskolen i Ostfold. I 1996 ble ogsd myndighetenes
krav om en ny organisering av scenekunstutdannelsen gjennomfert med opprettelsen av
Kunsthegskolen i Oslo (KHiO). Jeg vil derfor presentere og analyser den utviklingen som
skjedde pa 1990-tallet ut fra endringene av rammebetingelsene for skuespillerutdannelsen
ved Teaterhagskolen og de konsekvensene dette fikk for skuespillerutdannelsens innhold og
mal. Konkret vil jeg i denne sammenhengen serlig ga inn pa den rollen Toril @yen, Irina
Malochevskaja og Morten Krogh hadde i den indre omorganiseringen av

skuespillerutdannelsen.

De endrede rammebetingelsene

Den forste viktige endringen av rammebetingelsene for skuespillerutdannelsen skjedde 1983
da Statens teaterskole fikk hagskolestatus og skiftet navn til Statens teaterhegskole.
Statusendringen i 1983 har, bortsett fra en kort setning om navneendringen (Ramsdal
2013:90), ikke vaert kommentert ytterligere i noen av bidragene i jubileumsboken

Drommefabrikken.

Dette tyder pa at overgangen fra Statens teaterskole til Statens teaterhegskole ikke innebar
noen ytre utfordring. Den var ikke mer enn en navneendring. Den mé sees i sammenheng
med utbyggingen av hegskolesystemet pa 1970-tallet som ble fulgt opp av Hernes-utvalget
(NOU 1988:28) som “gikk inn for en fornyet satsning pa heyere utdanning og forskning, og
mente det var behov for reformer pa alle nivaer innenfor alle institusjoner” (NOU
2004:2:148). P4 bakgrunn av dette foregikk det pa hele 1990-tallet en dyptgdende

omorganisering av heyere utdannelse i Norge.

Som en del av denne omorganiseringen eller samorganiseringen av kunstutdannelsene ble
Teaterhagskolen innlemmet i Kunsthegskolen i Oslo (KHiO). En tilsvarende
samorganisering skjedde i Bergen hvor Vestlandets kunstakademi og Statens
kunsthandverk- og designhagskole ble til Kunsthegskolen i Bergen (KHiB). Begge disse
fusjonene ble besluttet i Stortingsvedtak i 1996 i en utvidet behandling av Statsbudsjettet.
De var del av en utvikling som hadde foregatt over flere ar og i 1996 ble ogsé bdde KHiO
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og KHiB omfattet av Lov om universiteter og hagskoler (Lov 1995-05-12-22).
Myndighetene sé det nd som naturlig at disse institusjonene skulle ha et nasjonalt ansvar hva

gjaldt forskning og kunstnerisk utviklingsarbeid:

Malene for kunstheyskolene var at de skulle gi hoyere utdanning pa sine
fagfelt, basert pé det fremste innenfor kunstnerisk og faglig
utviklingsarbeid, forskning og erfaringsbasert kunnskap. De skulle ha et
serlig ansvar for & fremme og dokumentere kunstnerisk utviklings
arbeid pa heyt niva, samt drive pedagogisk utviklingsarbeid og tilby
etter- og videreutdanning pé sine fagfelt. (St.meld. nr. 18 (2001-2002):7)

Myndighetene hadde ogsa klare ambisjoner om & gi kunstutdannelsene samme vilkar som
andre heyere utdannelser hadde i Norge. Det langsiktige mélet for endringene pa 1990-tallet
var at det skulle vere en synergieffekt pa tvers av faggrenser og samme gradsstruktur og

generelle organisering av alle hogskolene:

De institusjonene som tilbyr kunstutdanning, ivaretar en sveert viktig
oppgave i det norske samfunn. Det er et mél 4 gi kunstfagene de samme
vilkar som evrig norsk heyere utdanning. Det legges derfor opp til at
kunstfagene innpasses i den samme struktur for grunnutdanning som St.
meld. nr. 27 (2000-2001) Gjer din plikt - krev din rett foreslar, det vil si
en trearig grunnutdanning som forer til bachelorgrad. Det legges videre
opp til at kunstutdanningsinstitusjonene skal kunne tilby utdanning pa
heyere grads niva pa to ar. (St.meld. nr. 18 (2001-2002):2)

Samorganiseringen i KHiO og de nye lovene og politiske vedtakene i 1996 har i stor grad
pavirket skuespillerutdannelsen ved Teaterhegskolen. Bade Tale Naess (2013:126) og Mette
Karlsvik (2013:156) har beskrevet motstanden i ledelsen, hos de ansatte og studentene mot

”samorganiseringen” 1 KHiO i 1996 og mot departementets enske om nye studieplaner.

Karlsvik omtaler perioden 1996-2003 som at den “liknar ein revolusjon”, men at ”Folket,
studentane, enskjer ikkje samanslaing” (Karlsvik 2013:156). De fundamentale endringene
oppfattes som styrt igjennom av ”’[k]yrkje-, utdannings- og forskningsminister Gudmund

Hernes [...]. Han blir rekna som skaparen av KHiO” (Karlsvik 2013:157).

Ytre og indre krefter
Tale Neess dpner spersmalet om ikke utviklingen pa 1990-tallet bade var styrt utenfra
gjennom lovverk og politiske beslutninger — og innenfra gjennom en intern nytenkning og

faglig bevissthet ved skuespillerutdannelsen ved Teaterhogskolen:
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Kanskje ble de store endringene for Statens Teaterhegskole forst pa
1990- tallet bade styrt av ytre krefter og drevet fram av de faglige
kreftene pa skolen. Pa den ene siden ble de drevet fram politisk og
departementalt, men samtidig var ogsa endringene et resultat av et sterkt
onske om storre faglig fokus fra ledelsen (Naess 2013:148).

Nass begrunner det indre engasjementet som et enske om et sterkere faglig fokus fra
ledelsen. Det betegner hun som en overgang fra idealismen mot en mer samfunnsbevisst

rolle:

I dag hevdes det at den politiske idealismen og svarenes tid er
tilbakelagt. 80-tallet tok knekken péa den for godt. Og da
Teaterhegskolen var pa full fart inn i 90-tallet, lette Sverre Rodahl og
teamet hans etter et faglig fokus. Et fokus som kunne gi mer dedikerte
skuespillere og regisserer. Et mer levende og samfunnsbevisst teater.
Men hvordan far man et levende teater? (Ness 2013:150)

Atle Sperre Hermansen som beskriver perioden 2003-2013 har et oppsummerende
perspektiv pa samorganiseringen av KHiO og understreker at det var en turbulent periode
der studentene demonstrerte og aksjonerte, men at den var “bade forstyrrende og
skjerpende; den tvang Teaterhagskolen til & tenke igjennom og diskutere hva slags skole

den var og hva den ville” (Hermansen 2013:196).

Naess knytter de indre reformene pa 1990-tallet til Irina Malochevskaja, Torill @yen og
Morten Krogh.

Irina Malochevskaja kom til Teaterhogskolen fra Teaterakademiet i St. Petersburg tidlig pa
1990-tallet, forst som gjestelarer og deretter ble hun fast ansatt som professor i regi og
skuespillerkunst. Hun var pd mange mater svaret pa daverende rektor Sverre Redahls
onsker. Norske skuespillere ble tusenkunstnere. Det skolen trengte né, var a fokusere pa

undervisningen, ifelge Ness (2013:130).

Det er ut fra dette ogsa rimelig & sporre om ikke motstanden blant ledere og lerere mot at
Teaterhagskolen skulle innlemmes i Kunsthegskolen i Oslo i 1996 var et uttrykk for den
anti-akademiske holdningen. Fordi oppbyggingen og utviklingen av utdannelsen i stor grad
var basert pa leererne og ledernes subjektive valg og engasjement, ble det ogsé sterke
reaksjoner fra leererne mot Irinia Malochevskajas endring av undervisningsopplegget pa

1990-tallet. Konfliktene skyldtes i stor grad at hun kom fra teaterakademiet i St. Petersburg
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og overforte akademiets struktur til Teaterhegskolen. Dette fikk positive konsekvenser for

Torill @yen og apnet nye mulighet for Morten Krogh.

Irina Malochevskaja hadde vaert med pa & videreutvikle Stanislavskijs metoder, og hun var
serlig opptatt av & modernisere og viderefore ‘Metoden for fysiske handlinger’ og ‘Metoden
for handlende analyse’. Ved Teaterhegskolen hadde 1980-tallet veert dominert av Rudi
Penka og hans kombinasjon av Stanislavskij og Brecht. Dette arbeidet var blitt viderefort av
Torill @yen. Da Irina Malochevskaja kom til Teaterhegskolen, gikk hun sammen med Torill
Oyen gjennom en rekke Stanislavskij-evelser. Gjennom dette oppdaget Torill Qyen at
“Irinas metodikk var grunnleggende den samme som Penkas, men hun brukte nye ord, en ny
terminologi” (Naess 2013:133). Ifelge Neess (2013:142) sier Torill @yen at «Irinas
pedagogikk var, for mange pa 90-tallet, det Penka var for meg pa sytti og 80-tallet».

Irina Malochevskaja kunne tilby en metode, ifolge Torill @yen: "Hun introduserte et sett
med nye begreper, begreper som skulle skape et felles sprak rundt verktayene hun bed oss”
(Neess 2013:136). Den endringen Malochevskaja representerte blir ogsa bekreftet av de
studentene Ness har intervjuet. Martin Lotherington tilherte et av de forste kullene som fikk

Malochevskaja som lerer. Han forteller:

Jeg hadde opplevd det forste aret pa skolen som frustrerende. Det virket
som om lererne stort sett underviste oss ut fra de erfaringene de selv
hadde og jeg opplevde undervisningen som uklar og eklektisk. [...]Sa
kom Irina. For ferste gang opplevde jeg at jeg fikk konkrete oppgaver.
Gjennom henne fant jeg fram til en mer kroppslig méte & jobbe pa. Jeg
fikk det plutselig til! (Naess 2013:134)

Denne oppfatningen stettes ogsd av Morten Espeland ifelge Karlsvik:

Irina var sars viktig for meg og for heile skulen. Sann eg ser pa skulen
tidlegare, sa var det ganske tilfeldig: Nokre klassar fekk gode
rolleleerarar pa skodespelarlinja. Andre klassar var ikkje sa heldige. [...]
Det er neppe nokon som har forma og farga skulen sa mykje som henne.
(Karlsvik 2013:168)

Trine Wiggen er derimot mer skeptisk til Irina Malochevskajas krav om at alt skal vere sant
og ekte og gjennomlevd: “Det ‘4 vaere sann mot seg selv’ heres for meg fryktelig
navlebeskuende ut — og det er jo nettopp det Stanislavskijtradisjonen bygger pa, og som jeg

opponerte mot den gangen. Som jeg fortsatt er dypt skeptisk til” (Naess 2013:137).
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Espeland oppfatter derimot hennes opplegg som at hun var “oppteken av a fa levande og

tenkjande skodespelarar og plukke vekk det som liknar pa overspel” (Karlsvik 2013:168).

Lotherington og Espelands beskrivelse av Malochevskaja som en som radikalt endret
innholdet i undervisningen, blir ifelge Karlsvik (2013:164) bekreftet av Morten Krogh:
”Leerarane var desperate. Faga og arbeidsmetodane deira var minimaliserte.” Disse
endringane oppfattet Krogh som positive: “Ho vekte oss. Ho fekk oss til & setje sperjeteikn

ved det vi gjorde fordi ho var s klar pé sin eigen metode.”®

Og i likehet med Lotherington
og Espeland understreker Krogh at hennes metode ikke forte til ensretting, men tvert i mot
ga grunnlag for selvstendighet og ulikhet: “’Irina introduserte noko nytt til scena som vi

ikkje skjonte. Mange av dei registudentane ho utdanna blei ulike. Dei fekk lov til & utvikle

ei kjerne i seg sjolv og stole pa den.”

Selv om Malochevskaja spilte en viktig rolle i endringen av Teaterhegskolen pd 1990-tallet,
var hun ikke alene om denne endringen. Neess siterer Redal som fremhever at ”det skjedde
ogsa viktige reformer pé skolen i denne tiden som ikke direkte hadde noe med
Malatjevskaja’ & gjere”. Det man ofte glemmer, legger han til, “er at Morten Krogh og jeg
pa denne tida ogsa var opptatt av det vi kalte “motstrem’”. I denne sammenhengen
understreker Rodal at "Morten Kroghs egen undervisning med utgangspunkt i akrobatikk og
kampsport fikk stor betydning for den pedagogiske profilen” (Ness 2013:142).

Oppsummert viser bidragene i jubileumsboken Drommefabrikken at det skjedde endringer i
skuespillerutdannelsen pa 1990-tallet. Det var en endring fra tilfeldighet, uklarhet og et
eklektisk studieopplegg — til system og metode med Dyen og Malochevskaja. Det var en
endring fra fokus pa tekstarbeid og analyse — til fysisk teater under Morten Krogh.

¢ Karlsvik skriver nynorsk og siterer ogsé Krogh i nynorsk gjengivelse.

7 Russiske navn som i original skrives med kyrilliske bokstaver mé enten transkriberes eller translittereres nir
de skal gjengis med latinske bokstaver. Ved transkribering forseker man a gjengi uttalen sa neyaktig som
mulig. I Drommefabrikken har man valgt a transkribere navnet M A JIO U E B C K A 4 til Malatjevskaja.

I andre sammenhenger er det i Norge valgt a translitterere navnet til Malochevskaja ved at hvert tegn i det
kyrilliske alfabetet er gjengitt med en bokstav eller kombinasjon av bokstaver i det latinske alfabetet.
Forskjellen i skrivemate mellom Malatjevskaja og Malochevskaja er at trykksvak o blir uttalt som a pa russisk
og derfor transkriberes til a. Det andre avviket er gjengivelsen av den kyrilliske bokstaven 41 som ifelge Norsk
sprakrad skal gjengis med bokstavkombinasjonen “tsj”, men som i svensk og dansk skrives tj”” — slik det ogsa
skrives i Drommefabrikken. Sprékradet folger imidlertid ikke transkribering, men translitterering nar de oppgir
at kyrillisk o skal gjengis pa norsk som o. Det vil si at den korrekte translittereringen av navnet ifolge Norsk
sprakrad skulle ha veert Malotsjevskaja. For a unnga for mange varianter av navnet, har jeg valgt a bruke
konsekvent den vanligst brukte formen i norske sammenhenger, Malochevskaja, selv om dette er inkonsekvent
fordi jeg skriver Tsjekhov og ikke Chekhov, og feil i forhold til Norsk sprakrads gjeldende regler
(http://www.sprakrad.no/upload/9261/russ.pdf). Men i sitat, som her, bruker jeg den skrivematen som star i
sitatet, Malatjevskaja.
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Jeg vil derfor se naermere pa hva @yen, Malochevskaja og Krogh sto for og hvordan jeg

med utgangspunkt i egen erfaring kan bidra til & beskrive endringene p& 1990-tallet.

Ut fra mine egne erfaringer hadde skuespillerutdannelsen i 1993 sin vesentligste teoretiske
og praktiske oppbygging fra Stanislavskij og arven fra Studioteatret, men den hadde ogsa
sterke islett av Brechts teaterteori og Penkas syntese av bade Stanislavskij og Brechts
prinsipper. Dette var radikale innslag fra en tysk teatertradisjon pa slutten av 1960-tallet.
Penka bearbeidet prinsippene fra Stanislavskijs fysiske handlingers metode og Brechts
episk-dialektiske teater til et omfattende ovelsesmateriale beregnet for skuespilleropplaring.
Penkas gvelsesmateriale (Penka 1985) og Stanislavskis prinsipper ble fortolket og
bearbeidet av Torill @yen (2001) og Irina Malochevskaja (2002). Bade Qyen og
Malochevskaja fokuserte pé sentrale ovelser hvor studentene skulle ga gjennom et svert
krevende opplaringsprogram der de skulle erfare og bade fysisk og psykisk matte yte svaert

mye.

Jeg vil vise at selv om reformarbeidet ble teoretisk begrunnet av Torill Gien (2001) og Irina
Malochevskaja (2002), hadde det startet allerede under Morten Kroghs periode som rektor
ved Statens teaterhogskole i 1985-86, og det ble viderefort i hans senere oppsetninger av

Ibsen i perioden 1992-1998/99.

Torill @yen

Torill @yen er den som over lengst periode har utviklet skuespillerutdannelsen ved
Teaterhagskolen. I sin teoretiske og praktiske bearbeiding av skuespillerutdannelsen stér
hun i en Stanislavskij-, Brecht- og Penka-tradisjon (@yen 2001:13-25). I
skuespillerutdannelsen har hun lagt vekt pé trygge rammer hvor studentene skal erfare og
kunne bryte sine grenser og barrierer som skuespillere i samarbeid med medstudenter og
leerere. Disse grensene som hele tiden skal og mé brytes, blir ved evelser suksessivt og
svert forsiktig avdekket. Det hele starter med gvelser som viderefarer Penkas metodikk.
Disse er bearbeidet for & kunne treffe og stimulere de ulike mentale og fysiske grensene ut i
fra det forste opplaeringsarets mélsetting. I denne sammenhengen er det viktig at studentene
leeres opp til & bruke hele sitt sanseapparat og kropp for & fa det innevde livet til & leve pa
scenen. De laerer gjennom elementare gvelser & oppove sanseevner og mentale strukturer.
Studentene oppdras til ikke & late som om de ser, horer eller tenker. Utdannelsen har som

mal at studentene: skal kunne fremstille troverdige uttrykk. De skal kunne fremstille alle
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menneskelige skjebner og vanskeligheter, og det skal gjores troverdig, elegant, gripende og

fylt med skapende personlighet” (Qyen 2001:27).

For & kunne gjennomfere denne ambisjonen, ma studentene laere seg & anvende sitt
sanseapparat og kropp pa nytt. De ma bevisstgjore seg nadvendigheten av hele tiden &
handle logisk ut i fra enhver situasjon og ikke late som om. For a fa dette til, ma
bevisstheten om fantasien gkes. Fantasien er en viktig forutsetning for & aktivisere
iakttakelsesevne og forestillingsevne. Fantasien kan sies & pavirke ulike nivaer i den
mentale strukturen. Fantasien har ingen tilfeldig betydning og skal ikke romantiseres over i
betydning “det er bare fantasi” eller ”slipp fantasien los” osv. Den har en serigs betydning i
forhold til skuespillerens mentale og fysiske strategier. Sansene syn og harsel star derfor i
forhold til & skape et organisk og troverdig uttrykk. Ved sansning og tenkning forstir en
altsa fantasiens betydning for skuespillerens iakttakelse og forestillingsevne. Dette er ogsa
et grunnlag for et psykofysisk apparat som er knyttet opp til skuespillerens mentale og
fysiske handlinger. Det kreves en mental og fysisk aktivitet for a iaktta noe pa en ny mate,

forestille seg og here noe for forste gang, se noe pa en ny eller annerledes mate.

Fordi skuespilleren skal gjenskape det samme uttrykket kveld etter kveld i en forestilling, er
det nedvendig for ham & vite hvilke virkemidler han kan benytte seg av i kraft av seg selv
som menneske. Skuespilleren er seg selv pa scenen i den forstand at han skal fremstille et
uttrykk, en karakter eller en rolle. Til dette kreves, bade av Stanislavskij og Brecht, -

innlevelse og distanse.

Skuespilleren er en utgver, men er ogsa sitt eget instrument. Dette inneberer hele den
menneskelige kompleksiteten, den menneskelige tenkningen, abstraksjonsevnen og den
kroppslige og fysiske utfoldelse. Skuespilleren har seg selv som sitt eget instrument og i
dette ligger et krav til & nyttiggjere seg den mentale og fysiske strukturen som ligger i kraft
av & veere et menneske. Skuespilleren ma i sin utdannelse starte med & tenke og a
bevisstgjere seg sine ferdigheter og livsutfoldelser pa en ny mate. Studentene og
skuespillerne blir seg bevisst det privatpersonen tar for gitt og det vi som mennesker utforer
helt instinktivt og mekanisk uten & tenke oss om. Alt det ubevisste som skuespilleren ma fa
en bevissthet om i forhold til & nyttiggjere seg sitt instrument, skal forstds som skalagvelser.
En forutsetning for at skuespillerstudentene skal kunne gjore sine skalagvelser er at de ma
gjennom det skolen betegner som utvikling av grunnholdninger og grunnevner. Disse

utvikles gjennom det forste aret og frem til studentenes mote med dramatisk tekst.
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I grunnholdninger fokuseres det pa etikk og det & oppeve den kollektive bevisstheten og
videre at skuespillerfaget er forankret i ensemble-tanken. I dette ligger ogsa et krav om &
kunne ta imot kritikk. Kritikk skal her forstas som et hjelpemiddel for skuespillerstudentene
til & fa korrigeringer utenfra. Dette er viktig fordi de ikke kan se seg selv og sin egen rolle
utenfra. For & oppeve den kollektive bevisstheten og for & kunne identifisere seg med
ensemble-tanken, gar studentene gjennom fellesevelser som er sammensatt pa en slik méte
at de leerer & forsta de forskjellige prosessene de skal igjennom. For & oppave bevisstheten
pa & utvikle disse grunnholdningene, ma studentene ved & gjore klassen til et

arbeidsfellesskap laere & gi og motta konstruktiv kritikk samt & utvikle sine grunnevner.

A utvikle grunnevner vil si at studentene oppever bevisstheten rundt skuespillerfagets
grunnholdning som bygger pa ensemble-tanken som inneberer samspill med partnere. I
dette samspillet er det derfor viktig & oppeve konsentrasjonsevnen i forhold til
samhandlingen i samspillet. I samhandlingen oppever de evnen til kontakt med en sidestilt
person. Grunnevnene kan med dette forstas ved at konsentrasjonsevnene og evne til
partnerkontakt ekes i takt med forstaelsen av samhandlingen og den kollektive bevisstheten
der skuespilleren bruker sin iakttakelse, forestillingsevne og sin fantasi. Det sorterer med
dette under bevissthet, konsentrasjonsevne og evne til partnerkontakt som aktualiseres
gjennom iakttakelsesevne, forestillingsevne og fantasievne. Bevisstheten og derigjennom
konsentrasjonsevnen er utsatt for store mengder informasjon og ma sorteres hensiktsmessig.
@yen (2001) viser til Tor Nerretrander som gir en illustrasjon av hvor store mengder
informasjon som passerer sansene i lapet av et sekund. Denne stadige informasjonen males i

bits dvs. enhet for informasjonsmengde per sekund:

Oyet sender minst 10 millioner bits informasjon videre til hjernen i lapet
av et sekund, huden sender minst 1 million, eret og luktesansen ca.

100 000 bits hver og smaken minst pa 1000 bits — alt pa ett sekund. Det
blir over 11 millioner bits i sekundet, et ufattelig tall. Det hevdes videre
at bevisstheten omsetter knappe 40 bits i sekundet og er avhengig av at
den informasjonen som bevisstheten er rettet mot er blitt erkjent. (Qyen
2001:48)

I dette kan man ogsa se bevissthetens fleksibilitet til & velge sitt gjenstandsomrade, men
ogsa bevissthetens begrensning i forhold til menneskets sansningsevner. Dette gir en god
illustrasjon over sansenes betydning og muligheter for skuespilleren. Det er allikevel klart at

ved skuespillerutdannelsen ble det lagt mest vekt pa synssansen.
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Irina Malochevskaja

Irina Malochevskaja har videreutviklet Stanislavskijs prinsipper for de fysiske handlingers
metode innenfor bade skuespiller- og regiutdannelsen ved Teaterhagskolen (Malochevskaja
2002). Det legges stor vekt pa registudentenes skuespilleropplaering fordi de skal vere i
stand til & forsta og veilede skuespillerne nar de kommer ut i teaterlivet. Registudentene far
derfor opplaring innenfor skuespillerfaget i deres forste studiear. Skuespillerutdannelsen og
regiutdannelsen er gjensidig viktige for hverandre og pa flere omrdder sammenfallende.
Stanislavskijs system og metoder for handlende analyse ligger til grunn for & arbeide bade
med forestillinger og roller. Regiutdannelsen har dessuten en ekstra dimensjon ut over
skuespillerutdannelsen fordi den skal arbeide frem forestillinger. Der hvor
skuespillerutdannelsen har et faglig fundament i & arbeide med andre innfallsvinkler til
skuespillerfaget, utover metode for fysiske handlinger, har regiutdannelsen sitt faglige
fundament innenfor metode for handlende analyse i tillegg til metode for fysiske handlinger.
I begge utdannelsene skal man trenes i 4 fa innsikt i det kollektive ved kunstarten. Begge
retningene skal utvikle forstaelse for og anvende litteracre tekster for egen kunstnerisk
utvikling og begge skal innom retninger som ikke har teksten som sitt fundamentale
utgangspunkt. Der hvor forstdelsen og videreutvikling av regikonsept er vesentlig for
skuespillerutdannelsen, er det forstaelsen av skuespilleren som er grunnleggende for
regiutdannelsen. Der hvor skuespillerstudentene skal laere & anvende kostymer, scenografi,
musikk og koreografi, skal registudentene oppeve sin evne til visuell og kompositorisk
tenkning. Begge utdannelsene legger vekt pa mangfold av uttrykksformer. Der hvor
skuespillerutdannelsen legger vekt pa utforsking av skuespillerfagets muligheter og teater
som kunstart, legger regiutdannelsen vekt pa selve teatrets muligheter med fokus pa ulike

teaterretninger.

Studieplan for skuespillerutdannelsen (KHiO 2004) og Studieplan for regiutdannelsen
(KHiO 2005) viser at utdannelsene metodisk ble tett forbundet med hverandre. De fysiske
handlingers metode er felles for begge. Dette er en konsekvens av Malochevskajas arbeid.
Et viktig aspekt er “etyden”. Det vil si at studentene trenes i & huske fysiske handlinger og
fornemmelser gjennom evelser. Disse er ment for & utvikle den mentale forestillingsevnen.
Pa bakgrunn av erindringer og fornemmelser gjor studentene gvelser og improvisasjoner
som ogsa trener hukommelse og logisk tenkning. Det er videre viktig & merke seg at de
fysiske handlingers metode ligger som en forutsetning for handlende analyse for

registudentene og som en forutsetning for hele utdannelsesforlopet for
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skuespillerstudentene. P4 denne maten gir man et innblikk i den metodologien som begge
retningene blir innfort i det forste dret av utdannelsen. Dette betyr at skuespillerstudentene
skoleres i de fysiske handlingers metode som videreutvikles gjennom de to siste arene av
studiene. Registudentene utvikler med basis i de fysiske handlingers metode det forste aret
metoden for handlende analyse i sine to siste ar. Begge retningene profilerer sin egenart pa

denne maten.

Morten Kroghs rolle i utdannelsen

De skriftlige fremstillingene til @yen og Malochevskaja og studieplanene for skuespiller- og
regiutdannelsen viser derfor at selv om utdannelsen fortsatt var forankret i Stanislavskij,
skjedde det en dpning og oppmykning av denne tradisjonen. Denne &pningen synes
imidlertid ikke & vere sd radikal som den rollen Morten Krogh hadde i utdannelsen.
Grunnen til at Irina Malochevskajas revidering av Stanislavskij fikk s sterkt og raskt
gjennomslag ved Teaterhegskolen, var at det for henne ble lagt et grunnlag for endringer der
Morten Krogh i funksjonene som rektor, fersteamanuensis og instrukter har vaert en sentral

akter. Det var ogsa Krogh som knyttet henne til Teaterhogskolen.

Morten Krogh kom til Statens teaterskole i 1982 som bevegelse- og fektelerer. Han var
sentral i Statens teaterhegskoles administrative ledelse som rektor 1985-1989 og hasten
1996. Han har fremstatt som en av de mest radikale og visjonare kreftene ved institusjonen
sammen med Sverre Redahl som var rektor i perioden 1992-1996 (Valvik 17.4.2007). I sitt
administrative virke var Krogh fra starten av opptatt av profesjonsfagenes forankring og

utvikling og han var padriver i deres kontekstuelle forhold til samfunnet.

Krogh jobbet aktivt utover 1990-tallet med & fa instrukterutdannelsen, som ble etablert i
1979 og som han ledet fra 1989-2004, til a bli en profesjonsutdannelse. Han sier folgende

om dette i et intervju med meg:

Instrukterutdanningen hadde blitt mer og mer et slags master-
klassestudium hvor folk kunne komme og produsere ting under en slags
veileder. Instrukterutdanningen var ingen profesjonsutdanning fordi den
ikke hadde de nedvendige profesjonselementene i seg. (Krogh
23.5.2007)

Krogh stilte derfor spersmal rundt det rent metodiske for en regiutdannelse og forsekte a
finne ut hvor man kunne hente denne type inspirasjon. I denne forbindelsen kom han i St.

Petersburg i kontakt med Irina Malochevskaja ved Tovstonogovs regiskole og med Hans
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Henriksen som var skuespillerstudent i St. Petersburg. Irina Malochevskaja ble fast ansatt
ved Teaterhogskolen i 1995 og startet i 1996 med regiutdannelsen. Hun ble ogsa involvert i
arbeidet med & utvikle skuespillerutdannelsen. Hans Henriksen og Sverre Redahl har begge
veert sentrale stottespillere for Malochevskaja i1 hele denne perioden. Krogh har folgende 4 si

om dette:

[...] stafettpinnen fra St. Petersburg tok Sverre Redahl over som rektor i

1996 og det ble en driv i skolen i en periode. Vi tok en del grep og kjorte
en del ting videre her. Det Sverre Rodahl gjorde, har vist seg i etterkant &
vaere ekstremt viktig noe som jeg har veert veldig glad for og bakket opp.
(Krogh 23.5.2007)

Krogh ansa regiutdannelsen for & vaere godt fundamentert etter Irina Malochevskajas
prinsipper og at det var nye friske krefter som arbeidet videre med hennes arbeid. Han
uttrykte at de alle var optimistiske med tanke pa videre utvikling av regiutdannelsen. Han
mente derimot at det var grunn til bekymring nar det gjaldt skuespillerutdannelsens

metodikk og dens grunnlag for rekruttering av nye pedagoger:

Nar det gjelder skuespilleren, er vi i ferd med & utdanne nye pedagoger
som kommer naturlig via regiutdanningen. Gjennom regiutdanningen
har disse pedagogene en grunnforutsetning til & forsta skuespillerens
arbeid pa en genuin mate. De kan etter hvert undervise pa
skuespillerlinjen slik at det metodiske arbeidet i hovedfaget, som har
veert det svakeste leddet, kan bli styrket. (Krogh 23.5.2007)

Det er i denne sammenhengen grunn til & se neermere pa Kroghs bidrag nar det gjelder &
trekke inn skapende og medskapende skuespillere i forestillingsutviklingen i kontrast til den

tradisjonelle, utevende skuespilleren. Krogh uttrykte dette slik:

Det handlet om refleksjon. Sett bort fra det rent faglige og respekten for
grunnutdanningen, s& handlet det om profesjonsutdanning at man skulle
gi unge folk, uten noen bakgrunn, en profesjonsutdanning pa 3 éar. Nar de
kommer ut sé skal de std pa hovedscener rundt omkring i landet pa
institusjonsteatrene. Dette var ikke noe jeg kunne forholde meg med
letthet til. Jeg matte ta dette veldig pa alvor og seriest finne ut hvordan
jeg neyaktig skulle gjore det for & kunne ”stemple” papirene pa det.
(Krogh 23.5.2007)

Dette svaret synliggjor mye av Kroghs ideologiske stasted. Han mente at skulle
profesjonsfagene kommunisere med samfunnet, matte de ogsé ut og ikke lukkes inne rent

institusjonelt. Morten Krogh iverksatte derfor i sin forste periode som rektor i 1985-1989 et
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utdannelseseksperimentelt prosjekt med studentene i kull 1986-1989, Husbergoya-
prosjektet. Husbergoya var en nedlagt brislingfabrikk i Indre Oslofjord som fungerte som

lokaler for eksperimentelle studenter i perioden 1986-1989. Om dette prosjektet sier han:

I Husbergoya-prosjektet som jeg satte i gang oppsto det spesielle at det
ble skapt en atmosfeare og diskusjoner rundt hva funksjonen med
Teaterhogskolen skulle vaere. Skulle den vaere et akvarium for
institusjonen eller skulle den veare en selvstendig del som utviklet
selvstendige scenekunstnere som pa et fritt grunnlag skulle kunne velge
sin kunstneriske vei. Eller var den eneste veien via institusjonene?
(Krogh 23.5.2007)

Krogh forteller at prosjektet initierte utdannelses- og scenekunstpolitiske sporsmél av
prinsipiell karakter som konfronterte institusjonene og det lukkede teaterrommet. Det
utleste et studentopprer som krevde et alternativt uttrykk innenfor institusjonene.
Studentengasjementet gikk sa langt som at de ville boikotte institusjonene og ikke soke

institusjonsansettelser, men skape sin egen gruppe, De unges forbund:

Det ble et ramaskrik. Jeg ble nedringt med spersmal om hva jeg ’drev”
med pa skolen og hvordan jeg kunne gjore dette som rektor. Jeg svarte
tilbake at sdnn er det bare og at det ikke var meg som bestemte hva
studentene skulle gjore, det fikk de bestemme selv. Etter dette fikk vi
”De unges forbund” som ikke var noe sarlig vellykket, men som
forteller noe om tiden. Det var akkurat som om tiden var moden for at
det skulle skje noe. Det 14 en slags attakk i det unge miljoet og skolen
ble etter hvert moden for & ta imot det og komme det i mote, utfordre det
og det gjorde den. Det ble en viktig tid sénn sett. (Krogh 23.5.2007)

Krogh som rektor insisterte pa at studentdemokratiske prinsipper var et vesentlig grunnlag
for skolen. I dette 1a studentoppreret og studentdemokratiets frihet til & velge alternative
arenaer til de faste institusjonene og at skolen etter hvert tok inn over seg det teaterpolitiske
oppreret den ble utfordret pa. Krogh sier videre: ”Jeg har inntrykk av at vi kom ut med et
ganske godt erkjennelsesmateriale og vi kom ut med en slags selvstendiggjering av skolen
som et slags potensial for & gjare ting” (Krogh 23.5.2007). Prosjektet ga denne gruppen
studenter frihet til & prove ut alternativer til institusjonsteatermodellen og fikk en positiv

effekt pa utdannelsen som en arena for aktivitet:

Det interessante var at det ble s& mangefasettert. Det var ingen bestemt
forutsetning for hva studentene skulle gjore. Vi fikk studenter som valgte
et slags tradisjonelt studieforlop og fikk det. Vi fikk studenter som
onsket & jobbe med spesifikke prosjekter som var relatert mer mot
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spesielle teatrale problemstillinger og de som ensket & gé ut, eksponere
og jobbe med mer eksperimentelle og uttrykksmessige ting og
kommunisere dette ute. Alle disse tingene kom i en og samme
smeltedigel. (Krogh 23.5.2007)

Husbergoya-prosjektet ble oppfattet som et kortvarig opprer, men prinsippene som 14 til
grunn for det ble fort videre i Kroghs langsiktige arbeid med Ibsen. De endringene som na
skjedde ved Teaterhogskolen startet i 1992 med Kroghs forste Ibsen-eksperiment som ble
kalt "Ibsenringen” basert p& Peer Gynt, Bygmester Solness, Lille Eyolf og Rosmersholm.
Krogh uttrykker:

Ibsen er en slags nasjonalhelligdom og ikon. Han er en del av
kanoniseringen av dramatikken og i tillegg er han en del av
verdensmesterne. [...] Jeg bare la merke til at hver gang vi mette ham i
Norge, var det med en slags erbedighet og en tilnermingsmate som var i
overensstemmelse med hvordan hans dramatikk skulle spilles. (Krogh
23.5.2007)

Krogh bekrefter at det fantes en normativ oppfatning av Ibsens dramatikk i den norske
teatertradisjonen som i stor grad var preget av hvordan Ibsen burde gjores eller ikke burde

gjares. Krogh sier videre:

For i det oyeblikket jeg begynte & lese dramatikken, var det flere ting jeg
begynte & legge merke til. En av tingene var hans strenge foringer pa
estetikken, hans forstaelse av rommet, av karakterene, karakterenes
forlep og utvikling, feringer i rommet, relasjonsbygging og til og med
karakterenes mate & reagere pa partners utsagn pa. (Krogh 23.5.2007)

Krogh grep fatt i motsetningene i Ibsens tekster:

Denne selvfolgelige inspirasjonen, men samtidige rigiditeten var pé en
mate merkelig fordi det var akkurat som om det ikke ga rom for
omgivelsene. (Krogh 23.5.2007)

Han lot seg inspirere av Ibsen samtidig som han ogsa felte seg bundet av ham. For & folge
inspirasjonen matte Krogh finne en méte & sprenge den rigide rammen tekstene og

tolkningstradisjonen var bundet i:

Da jeg begynte & fabulere rundt dette, fikk jeg en absurd ide om at jeg
skulle gjore Ibsen-tekster i en fribrytering. Jeg lette etter en klasse som
kunne klare & mestre fribryting og som var villig til & ga inn i et ekstremt
ekspressivt sprak. Jeg var avhengig av at de ga samtykke til en slik
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kontrakt og det gjorde de. Den aktuelle klassen leerte seg fribryting i et ar
og jobbet parallelt med fragmenter av ulike Ibsen tekster som Peer Gynt,
Bygmester Solness, Lille Eyolf og Rosmersholm. Det var mange aktuelle
stykker inne og studentene var med pa & velge stykkene. (Krogh
23.5.2007)

Krogh bret her bade med den normative oppfatningen av Ibsen og skuespillernes rolle ved &
realisere Ibsen tekster i en fribryter ring. Samtidig som han sekte et “ekstremt ekspressivt
sprak” for Ibsen, dpnet han for studentenes medvirkning gjennom & gi forestillingen et
fysisk uttrykk i kombinasjon med at de valgte ut fragmenter av Ibsen-tekster. Krogh sier om

”Ibsenringen”:

Det viste seg at med en gang man begynner & hdndtere dramatiske
tekster pa denne maten, sa mé en vare oppmerksom pa at et slikt sprak
(ekstremt ekspressivt i fribryteringen - et slags autrert sprak) forer til det
a kaste ut underteksten. [...] Dette betyr at man ikke far tekst og
undertekst som to lag, dvs. man far ikke den sanse- og tankemessige
sammensmeltningen pa det man herer, ser og det man erkjenner, men
man far alle disse presentert samtidig. I dette utvinnes en sjanger og et
sprak som er humoristisk og litt burlesk. Man far umiddelbart en sjanger
som er vanskelig & tenke seg skulle bli noe dypere psykologisk realistisk.
(Krogh 23.5.2007)

Her sidestiller Krogh tekst og undertekst som samtidige elementer. Denne samtidigheten
utvinner en ny sjanger som ikke er psykologisk realistisk. I dette er det mulig a se at Krogh
allerede i 1992 antyder et oppgjer med den mer tradisjonelle (normative) tekstoppfatningen
av Ibsen og slik sett er det mulig & se konturer av et brudd med en psykologisk-realistisk

tradisjon hvor det fysiske uttrykket hos Krogh kommer til overflaten som en egen sjanger.

Kroghs utsagn bekrefter pd mange mater at den generelle tekstoppfatningen var under
endring. Denne endringen, som allerede er synlig hos Krogh i 1992, kom langt tydeligere
frem i 1998-1999 i hans oppsetning Et dukkehjem: en fysikal i tre akter. Her fortsatte Krogh
sin utforskning av det sceniske uttrykket i brudd med teksten som han startet med i
”Ibsenringen”. I 1998-1999 videreforte han dette med musikalske virkemidler. Krogh lot i
1998-1999 Ibsens Et dukkehjem bli til en helt ny sjanger nemlig som fysikal. I dette begynte
Krogh for alvor & bryte med teksten og Ibsen-tradisjonen. Krogh forklarer bakgrunnen for

fysikalsjangeren:

Pa skolen var det en tradisjon for oppferinger av musikaler for at
studentene skulle leere seg og forberedes pa a vaere med i musikaler.
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Dette var det en tradisjon for, men det problematiske med dette, var at
det ble sé ulikt fordelt. Dette er fordi musikalene ofte har klare
inndelinger i hovedkarakterer og bikarakterer slik at det lett kunne bli et
misforhold mellom de ulike karakterene og at noen studenter fikk mer &
gjore enn andre. Dette opplevde jeg som rektor i 1996 som litt absurd i
forhold til at studentene skulle lere seg et sjangersprak. Derfor forandret
vi og innforte et nytt sang- og danseprogram hvor studentene skulle lere
a fortelle ulike dramatiske forhold i situasjoner gjennom flere
kunstnerisk uttrykk som innbefattet: sang, koreografiske elementer,
dans, det rent dramatiske, mikrofonteknikk samt alt som fulgte med
dette. Disse elementene fremsto i programmet rent fragmentarisk, men
relevante i forhold til at studentene skulle laere seg et sjangersprak. Dette
opplevde jeg som en rett utvikling sett i forhold til 8 komme seg vekk fra
dette traume som jeg opplevde disse musikalene ble. Jeg syntes ikke de
var sa vellykket & gjore. (Krogh 23.5.2007)

Som rektor utfordret Krogh allerede i 1996 musikalsjangeren og la opp til en endring. Dette
var et ledd i en omstilling i forhold til tekst-tradisjonen generelt og Ibsen-tradisjonen

spesielt. Han sier om dette:

Det neste skrittet for meg ble a tenke pa hva jeg hadde lyst & gjore i
forbindelse med danseprogrammet. Jeg ble opptatt av crossover-
fenomenet hvorvidt man i uttrykket kunne klare & krysse uttrykkene med
en slags likebyrdighet og likeverdighet at ikke uttrykkene (sang, det
koreografiske, det dansemessige) ble bi-elementer eller
underleverandarer til de dramatiske forlepene. Dette startet jeg med &
forske i og ut ifra dette ble nok tanken om Et dukkehjem fodt. Dette var
fordi jeg mente at hvis man gar los pa Ibsen, ma man begynne med det
store ikonet. Da ma man begynne med Et dukkehjem som er det som alle
kjenner til og har et forhold til for & se om man kan klare & ga inn og
prove a fortelle denne historien pa en litt ny méte der man sier at man
har et likebyrdig forhold med flere kunstneriske uttrykk for & se om det
faktisk er mulig eller ikke mulig. Jeg hadde en hypotese om at det skulle
veere mulig, men jeg kunne ikke vite om det egentlig gikk. (Krogh
23.5.2007)

I dette sitatet kan en se at bruddet med den tradisjonelle dramatiske teksten, i dette tilfellet
Ibsen, er tydelig i og med at Krogh velger & gjore Ibsen som musikal. Han vil utfordre
fortellergrepet i Ibsens tekststruktur gjennom & benytte flere kunstneriske uttrykk i en

crossover. Krogh utdyper endringen som et oppgjer med hele illusjonsteatrets tradisjon:

[...] det er et forhold ved teatret hvor jeg opplever & bli bade forlegen og
flau. Dette skjer nér jeg konfronteres med realistiske elementer som
padytter en illusjon om et rom eller en virkelighet som jeg skal godta
eksisterer pa scenen. Jeg klarer ikke & godta dette fordi jeg ser at det er
en illusjon. Det byr meg imot og det virker direkte pd meg som
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ukunstnerisk. Jeg klarer simpelthen ikke & forholde meg til det. Ut i fra
dette startet jeg et objektarbeid med Lille Eyolf. (Krogh 23.5.2007)

Kroghs enske om & bryte med illusjonsteatret, var et brudd med det tradisjonelle
virkelighetsskapende i teatret og derfor ogséd med en spillestil som bygget pa dette. For &
kunne gjennomfore dette bruddet, trengte han et annet kunstnerisk grunnlag for teatret. I
stedet for & etterlikne eller skape illusjon, valgte han & konkretisere sitt teatersyn og gi det et
mer presist kunstnerisk uttrykk ved a innfore det unaturlige, ting eller objekter som han

sidestilte med skuespillerne. Krogh definerer dette slik:

Objekt som et storre eller mindre fabrikkprodusert eller selvprodusert
element som akteren gjennom improvisasjon trakterer og levendegjor
med det mal at fusjonen akter og objekt blir meningsbarende overfor
karakter, relasjon og situasjon. (Krogh 23.5.2007)

Her kan en se at han bestemmer objektet som en gjenstand eller element som anvendes og
sammensmelter med skuespilleren og det skuespillermessige i et nytt, meningsbarende

uttrykk:

At objekt som kunstnerisk strategi kan vekke den kinestetiske sansen
som kunstnerisk refleksjon og kommunikasjon hos et publikum likestilt
med identifikasjon med en skuespillers sceniske handlende
gjennomlevelse. (Krogh 23.5.2007)

Krogh viser her at objektet som kunstnerisk strategi har evne til & pavirke publikums
fornemmelse av objektets meningsskapende kraft i likhet med skuepillerens
meningsbearende sceniske uttrykk. Krogh antyder en identifikasjon mellom publikum og
skuespilleren hvor objektet som bevegelig virkemiddel kan bringe publikum og
skuespillerne sammen. En kan med dette ane konturer av en kommunikativ samhandling
mellom publikum og skuespillerne. I objektarbeidet gar Krogh videre med Ibsen og bruker
Lille Eyolf:

Jeg fikk to assosiasjoner. Den ene var borgerligheten/smaborgerligheten
med sin bortgjemte virkelighet som plutselig blir oppsekt av noe. (Dette
er ogsa typisk for Ibsen at man har en statisk situasjon, noe kommer inn
og oppseker og prosesser settes i gang). Den andre assosiasjonen var
flaggstanglyd hvor jeg s& for meg dette innelukkede tunet, bygningen
eller omréadet hvor flaggstangen stér staut og med denne lyden
(forarsaket av vinden) fremtonet som bing-bing-bing-bing-bing. Denne
lyden fremsto inne i hodet pa meg. Assosiasjonene kom nar jeg leste
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Lille Eyolf. Sméborgerligheten symboliserte for meg begrensningen
mellom deg og meg, mellom mitt og ditt og gjennom vi og dere. Jeg
opplevde at alt dette kunne jeg se gjennom stakittgjerdet. Gjennom dette
lille hvite og vakre stakittgjerdet som var malt og som man kunne titte
over, sa jeg at det hadde en viss sméaborgerlighet ved seg og at det
representerte pa en eller annen mate en slags integritetssfere. (Krogh
23.5.2007)

Her omfunksjonerer Krogh Ibsens struktur. Stakittgjerdet blir utviklet til et nytt objekt og
gitt en ny meningsbaerende funksjon i et brudd med det symbolske og illusjonsskapende:

Jeg begynte na & jobbe aktivt med stakittgjerder sammen med
skuespillerne. Vi laget mange forskjellige varianter og endte til slutt opp
med et gedigent rundt hjul med stakitter pa sidene og som var pa over to
meter i diameter. Det fungerte liggende (nedlagt) og det kunne rulles
Skuespillerne kunne bevege seg i og pd hjulet og pé ulike nivaer. Det var
en veldig interessant apning for meg fordi dette var den forste apningen
min hvor jeg folte at jeg kunne begynne & kommunisere med et uttrykk
og med en slags vilje sammen med et objekt hvor skuespilleren kunne
jobbe objektet. I dette arbeidet var det sekvenser som for meg ble mer
meningsbarende gjennom objektarbeidet enn det ville blitt i en slags
realistisk situasjon. (Krogh 23.5.2007)

Krogh involverer her skuespillerne i en direkte objektrelasjon som er meningsskapende for
skuespillerne og hvor de ”jobber objektet”. Krogh konkretiserer relasjonen mellom
skuespillerne og objektet i TV2s fjernsynsdokumentar, ”Dremmefabrikken — del 27, 16.
desember 2007. Dokumentaren presenterte skuespillerutdannelsen ved Teaterhogskolen. I
dokumentaren jobbet Krogh med objektarbeid med avgangsstudenter. Innledningsobjektet
var en sveart tung jernbetongsirkel, anslagsvis 1,5 m i diameter. Krogh jobbet i denne
sammenhengen med tyngdekraften som et element frem mot en dialog med objektet. Han
var opptatt av at nar hjulet er ute av balanse, tradte tyngdekraften inn og det stabiliseres.

Etter at balansen var gjenopprettet, ville hjulet foye seg etter skuespillernes bevegelser.

Dette viser pé en illustrerende mate Kroghs hovedintensjon om at skuespillerne skal jobbe
objektet.” Poenget hos Krogh kan med aristoteliske begreper betegnes som at skuespilleren
ma frembringe, poiesis, sin egen balanse gjennom praktisk handling, praxis, og ved hjelp av
en kunnen, tehcné. Dette skjedde gjennom en godt utfert traktering av hjulet for & oppna
balansekunsten som gjorde det mulig & finne hjulets tyngdepunkt. Det er forst i samspillet
med tyngdekraften at Krogh mener det er mulig for skuespilleren & kommunisere med hjulet

i likeverdige bevegelser hvor tyngdekraften er en medspillende faktor. Krogh betegnet dette

120



som et likeverdig kommunikativt forhold i en tenkt subjekt-subjekt-relasjon. For a fa frem
det motsatte, nevnte Krogh traktering som et eksempel pa en enveis kommunikasjonsmodell
nar skuespillerne gikk inn for & beherske og bestemme over hjulet i et subjekt-objekt
forhold. Selve det & traktere i en enveis kommunikasjon sto her i motsetning til en toveis
dialektisk samspillende kommunikasjon. Der hvor traktering av hjulet indikerer et subjekt-
objekt-forhold, vil en subjekt-subjekt-relasjon indikere et samspill hvor det & beherske hjulet
rent praktisk er nedvendig for & finne balansen og tyngdepunktet som er nedvendig for
samspillet. For Krogh er det derfor viktig at studentene arbeider med objektet og ikke mot
det. De skal gjennom balansekunsten lytte til objektets bevegelser slik at de kan jobbe i
samspill med tyngdepunktet. Dialogen med objektet foregikk i denne sammenhengen derfor
i samspill mellom to parter, den ene var skuespilleren og den andre var tyngdekraften. 1
dette ligger, slik det er mulig & forstd Krogh, i selve subjektiveringen av objektet (TV2
16.12.2007).

Krogh konkretiserte sitt objektarbeid med crossover-eclementer i Et dukkehjem: En fysikal i
tre akter 1 1998-1999:

Med disse to fenomenene som innbefattet objektarbeid og crossover
begynte jeg arbeidet med Et dukkehjem for & se om det var mulig &
fortelle historien. Jeg ville gjerne fortelle historien og pé det grunnlaget
ble jeg fanget i en form for dramaturgi som i dette tilfelle var en slags
linezer dramaturgi. Dette tiltros for en stor grad av fragmentering av
gamle og nye sekvenser. Likevel fantes det en grunnstruktur som man
kunne finne igjen i stykket. Det var na jeg virkelig begynte & kombinere
selve objektarbeidet med crossover-elementer for forste gang. Dette for &
fore dem sammen for & se om jeg kunne klare & f4 noe meningsbaerende
ut av dem i kombinasjon. (Krogh 23.5.2007)

Krogh var opptatt av a fortelle en historie, men pa en ny mate. Han anvendte objekter i stor
grad og det kom i analysen av produksjonen ogsa frem at objektene spilte en dramaturgisk
rolle i & konstruere nye tekstfragmenter i samspill mellom skuespillerstudentene, Kroghs
regi-ideer og Ibsens opprinnelige tekststruktur. I denne oppsetningen kan en derfor si at
instrukter og studenter forholdt seg til hverandre i en gjensidig medskapende
forestillingsutviklingen. Dette skjedde blant annet ved a nyutvikle og bearbeide fragmenter i

Ibsens tekst fra dag til dag.

Det en kan se konturer av i Kroghs uttalelser, er at arbeidsdelingen i teaterproduksjonen

langt pé vei var under opplesning fordi instrukterrollen ble endret og skuespillerne fikk en
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direkte medskapende funksjon i & utvikle nye, flertydige historier i Ibsens dramatikk. Denne
medskapende tekstproduksjonen som utfordres av objektene og crossover-elementenes
meningsbearende funksjon, er ut fra en tradisjonell arbeidsdeling med pé & opplese rollenes

egenart.

De endringene som begrunnes i utdannelsens teoribidrag og Morten Kroghs arbeid, kommer

tydelig til uttrykk i Et dukkehjem: en fysikal i tre akter i 1998—1999.

Et dukkehjem: en fysikal i tre akter 1998—-1999

11998-1999 hadde jeg en prosjektstilling ved Teaterhegskolen med hovedansvaret for den
tekniske utarbeidelsen av manuskriptet til produksjonen av Et dukkehjem: en fysikal i tre
akter med Morten Krogh som instrukter. Manuskriptet var bygget pa Svein Sturla Hungnes
bearbeidede versjon av Henrik Ibsens tekst. Pa grunnlag av dette arbeidet skrev jeg i 2000

min hovedoppgave i teatervitenskap (Skutvik 2000a).

Morten Kroghs malsetting for prosjektet var a bldse stov” av en klassisk Ibsen-tekst og
presse den inn i en form som skulle passe akkurat til skuespillerlinjens fagplan. Det var et
helt annet utgangspunkt enn Weiss Andersens oppsetningen av Vildanden i 1993 der
hensikten var & formidle budskapet i Ibsens tekst og bearbeide den slik at de indre
hovedlinjene ble tydelige. Det primaere i Kroghs oppsetning var & fortelle historien om Nora
og Thorvald Helmer ut fra en forenklet tekst, et raskjelett, som skulle utfylles med musikk,
sang, dans og bevegelse som forsterkende og kommenterende tillegg til den dramatiske
teksten. Det vil si at han ikke ville rense og tydeliggjore teksten, men bygge videre pa den
og legge pa nye virkemidler (Skutvik 2000b). I produksjonen av Vildanden 1 1993 var
onsket en naturlighet i spillet, tidsmessige kostymer og scenografi og en musikk som skulle
understreke dette. I Kroghs oppsetning i 1998-1999 skulle musikken fé en selvstendig rolle
og vere fri fra genrebestemmelse og tidskoloritt i et stort spenn fra rolige ballader til blues
og rock. Det skulle dessuten synges pa flere sprak i tillegg til dans og bevegelse. Det skulle
skapes en konstruksjon av musikk og drama samtidig som en ville forseke & g nye veier i

bruk av en klassisk Ibsen-tekst. Det skulle fortelles en ny historie i historien i Ibsens tekst.

Det var pé forhdnd inngétt et samarbeid med Open Scene ved Det Norske Teatret. Open
Scene var et offentlig kunstpolitisk prosjekt med formal & fa frem innvandrerminoriteter
innenfor norsk teater. Det var viktig a fa til et kunstnerisk samarbeid med det flerkulturelle

miljeet, men fra Teaterhegskolens side var det imidlertid avgjerende at disse var rene
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amaterer og ikke skulle std i noe konkurranseforhold til skolens skuespillerelever. Gjennom
samarbeidet med Open Scene ble det gjort flere utvelgelser for det endelige ensemblet pa
atte akterer ble etablert. Fokuset pa akterene ble lagt pa de sceniske uttrykkene som sprak,
sang, dans, musikk og klesdrakt. Det skulle vare et kulturelt meote med scenisk eksponering
hvor det skulle bygges inn problemstillinger som skulle gi historien nye perspektiver.
Integrering av det flerkulturelle hadde til hensikt & rette blikket mot flere aspekter slik som
at de i det norske samfunnet var henvist til de underbetalte service- og rengjeringsjobbene.
Spersmal som ble tatt opp, var dessuten om kjennskamp kunne ses som frigjering og om
identitetskonflikt kunne tenkes & vare kulturbestemt eller mer allmenngyldig. Det religiose
aspektet ble knyttet til Bibelen og Koranen med spersmal om disse kunne vere veiledende
for frigjering og personlige valg eller som et grunnlag for fundamentalisme. Kulturkollisjon
og konflikter skulle ses som en positiv kraft nar det gjaldt det fremmedkulturelle. Det skulle
dessuten i den nye historien utover Ibsens réaskjelett problematiseres et privat rom” for a gi
et innblikk i hva innvandrerungdom gjor nar de er samlet til fest i sin egen kultur. Alt dette
skulle inn i Et dukkehjem og skulle spille ssmmen med et visst minimum av Ibsens tekst for

a kunne fortelle den nye historien i historien.

Mitt arbeid med den tekniske utarbeidelsen av manuset startet i forkant av produksjonens
proveperiode med skanning og redigering fra den bearbeidede versjonen. Jeg hadde ikke
noe ansvar for den tekstlige bearbeidingen, men jeg matte vere tilstede og tilgjengelig for &
stryke i tekstmaterialet. Hele tekstgrunnlaget for produksjonen skulle vaere et minimum av
Ibsens tekst for & kunne gi plass til alle sangene, dansen, bevegelsene og alle elementene
som skulle vaere med pa & skape den nye historien i historien. Produksjonen skulle altsa ikke
formidle budskapet i Ibsens tekst, men Ibsens tekst var bare et grunnlag for 4 kunne

produsere mange andre, nye historier.

Alle som var involvert, trodde at strykningene og bearbeidelsen av teksten ville vare
gjennomfort pa de to ferste dagene, slik det var vanlig i andre prover. Men strykningene
kom til & paga kontinuerlig gjennom hele preveperioden pa 8 uker. Den opprinnelige teksten
ble stroket fortlopende fra dag til dag som et resultat av et kollektiv samarbeid mellom
skuespillerelever og instrukter. Hele manuset ble bygget opp rundt denne prosessorienterte
jobbingen. Strykningene og det nye matte preves ut der og da pa scenen. Ting matte strykes
og tillempes for & passe til alle elementene. Det var derfor ikke mulig & fa til en ferdig

stroket tekst. Teksten ble til underveis.
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I overforingen fra den praktiske produksjonen til hovedoppgaveskriving fikk jeg problemer.
For det forste eksisterte det ikke suffli i denne produksjonen. Det hadde som konsekvens at
jeg fikk en mer distansert rolle i forhold til denne produksjonen. Som suffler hadde jeg i
1993 vaert midt inne i produksjonen. Na sto jeg egentlig ved siden av produksjonen. Ut fra
en generell oppfatning av hvordan Ibsen vanligvis skulle gjores og ut fra et mer ideologisk
og filosofisk stasted, var jeg grunnleggende negativ og skeptisk til & bruke Ibsen i en
forenklet og endret versjon fordi det idémessige innholdet i teksten ville forsvinne i en

forenklet versjon.

Fordi jeg hadde bestemt meg for a bruke erfaringen fra prosjektet som det empiriske
materialet i min hovedoppgave, matte jeg angripe skepsisen pa en dypere méte og finne ut

av hva jeg var negativ til — og hvorfor.

Bakgrunnen for min skepsis var at mitt utgangspunkt var den tradisjonelle, idealistiske
tolkningen av Ibsen. I forlengelsen av Ibsen-forskere som John Northam, Daniel
Haakonsen, Vigdis Ystad og Bjern Hemmer la jeg til grunn at Ibsen i sine dramaer bruker
ideene for & anskueliggjore hvordan mennesket kan oppna erkjennelse og dypere innsikt
under forutsetning av at de var villige til & tile smerte, morke og forsakelse. Det var bare
gjennom 4 tale smerte og & forsake sitt eget liv at individet kunne oppnd og erkjenne andre
dimensjoner pa et andelig niva, hinsides det begrensede jordiske og materielle. Dette
erkjennelsesnivaet apnet for den absolutte frihet og ga mennesket andelig vekst. I drama
som Keiser og Galileeer og Brand viste Ibsen det guddommelige i altet og altet i det
guddommelige. Anden skulle gjennomsyre materien og materien anden, - da var malet
nadd. Ibsen mente at mennesket var i besittelse av den abstrakte evnen til & kunne erkjenne
en hayere orden ved 4 torre & gé ut over seg selv. Ibsen folte seg ideologisk knyttet til et
prosjekt om & oppdra folket til en &ndelig vekst hvor de borgerlige idealer om det sanne og
det skjonne fikk betydning. Fremveksten av den moderne nasjonalstaten gjorde at teatret ble
en arena for oppdragelsen av folket til disse verdiene. Kunstestetikken til Marcus Jacob
Monrad innebar ifelge Arild Linneberg (1992) at teatret ga mulighet for forsoning mellom
den enkelte og det allmenne i den nasjonale identitet. Ibsen brakte derfor inn forsakelse som
tese og det & ville bete med sitt eget liv som antitese. Dette ga syntesen i den evige martyr
som oppnédde en dypere erkjennelse og viten. Ibsen bringer inn denne ekstreme form for
forsakelse for & vise at bare i et slikt merke hvor man er villig til & oppgi seg selv og sin
egen livsangst, kan man erkjenne og anskue ideenes verden og det absolutte sanne. Dette er

det Linneberg, med utgangspunkt i Monrad, kaller: ”Forsoninga mellom det subjektive og
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det objektive er den hoyeste forma for skjennhet i kunsten, det ’i seg selv (objektivt)

skjonne’” (Linneberg 1992:77).

Nar jeg ut fra dette grunnsynet sa pé skikkelsen Nora i denne oppsetningen av Et
dukkehjem, sa jeg imidlertid ikke en Nora som betet med sitt liv, men en skikkelse som til
syvende og sist fulgte sine subjektive folelser. Hun var slik sett en “moderne kvinne” av var
tid. Det vil si at subjektiviteten var lgsrevet fra objektiviteten og var en del av en

fragmentarisk virkelighet som hele “moderniteten” er bygget pa.

Jeg trodde heller ikke at musikalsjangeren kunne la seg bruke pa Et dukkehjem uten at
teksten matte bli omarbeidet i en annen form og da var det nerliggende & tenke at den ville
miste sitt ideologiske innhold. Jeg var overbevist om at musikken ville vinne over teksten.
Pa dette grunnlaget sa det for meg ut som om teksten enten matte omarbeides eller sa matte
det spesialkomponeres musikk som kunne innordne seg den dramatiske teksten pé en

naturlig mate.

De forste notatene jeg har, er fra det forste produksjonsmetet jeg var med pa 16. februar
1999. Her ble det redegjort for fortellerteknikk. Det skulle fortelles en historie i historien.
Det skulle anvendes fem sett karakterer, 5 Nora, 5 Helmer, 5 Fru Linde, 5 Rank, 5 Krogstad.
Disse karakterene skulle ga inn og ut i sekvenser. Den méten regisseren skulle bygge den
nye historien i historien p4, gikk mye pa ironi og humor slik jeg oppfattet det. Hele grepet
skulle vaere at det nettopp var fem roller av hver. Det i seg selv skulle tilfere historien flere

lag som skulle gjore det mulig & anvende ironi og humor som virkemiddel.

Det ble redegjort for strukturen i manuskriptet som skulle ha sekvensinndelinger og ikke
sceneinndeling (Skutvik 2000b). Barna til Nora og Helmer skulle fremstilles som dukker i

form av torsoer pa hjul.

Provestart var 8. mars 1999. Et ovalt speil var i bruk pa scenen den forste dagen (Skutvik
2000c). Jeg sa i et blaff hvilken kraft og potensial som 14 i dette objektet og begynte & dpne
meg for denne nye fortellingen i fortellingen (Vedlegg 1X). Jeg var fremdeles skeptisk, men
jeg sa hvordan dette objektet, ca. 1x2 m, svingbart og stept i massivt jern, formelig lekte seg
med skuespillerne. Jeg opplevde umiddelbart en konstruktivistisk og mekanisk regitradisjon
hvor det & bringe inn store elementer fikk skuespillerne til & fa en aktivitet ut over seg selv,

noe som var storre enn dem selv.
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Det neste steget i min endring var i en sekvens der Nora og Thorvald ble forvandlet til
dukker. Thorvald var den som ferst gikk inn i forvandlingen. Han utferte dukkebevegelsene
uten trader, i motsetning til Nora som skulle fremstille en marionett. Det vil si at han matte
hente motivasjonen for sine bevegelser innenfra, hans fysiske instinkt trer inn. Det var ingen
psykologi og indre motivasjon innblandet her, men det var det rene fysiske uttrykket som
helt automatisk skapte replikkferingen. Fordi de var satt i gang gjennom fysikkens presisjon
og konsentrasjon, ble replikkforingen organisk ekte. Dette ga meg assosiasjoner til hvordan
Stanislavskijs ”system” var videreutviklet av Vsevolod E. Meyerhold som fordret at
fysikken er sa godt opptrenet at skuespilleren automatisk anvender den som et redskap som
skal baere frem motivasjonen for de fysiske bevegelsene. Nora derimot skulle utfere sine
bevegelser ut i fra hvordan tradene beveget seg. Hun hentet bevegelsene utenfra ved a folge
tradenes bevegelser for & kunne etterligne dem. Forskjellen mellom dem 14 i tilneermingen
og hvordan bevegelsene ble motivert. Begge uttrykkene ga replikkfremferingene en
organisk ekthet. De var ikke psykologisk motivert, men fysisk motivert. Det kreves
presisjon og koordinering fra begge parter. I lopet av replikkforingene i denne scenen gikk
skuespillerne inn i forvandling av de respektive dukkeuttrykkene, men pé forskjellig
tidspunkt. I dukkeuttrykkene etableres de som ikke-menneskelige samtidig som de forenes
hos hverandre i problemene. Den hammen de var omsluttet av som dukker, fikk en overfort
betydning. Dette ble tydelig nar de "vred seg ut” av dukke- og marionettrollen og forvandlet
seg til vanlige mennesker. Allerede her merket jeg meg konturene av den nye historien i
historien og var i ferd med & dpne meg for et nytt tekstgrunnlag. Min skepsis begynte &
endre seg. Jeg s at kampen med & frigjore seg i billedlig forstand tilferte historien nye
dimensjoner. Det ble en ny liten historie i historien ved & bruke henholdsvis dukke og
marionett for & markere dukke som maskulint uttrykk og marionett som feminint. P4 denne
maten ble ogsa kampen mellom det feminine og det maskuline tydelig i scenerommet. Nora
tripper som dukke i trddene, noe som konnoterer koketteri og oppfattes som et feminint
utrykk. Nora 1& ogsa rent stemmemessig pa et tynt, litt hayt nivd med en forforerisk
undertone for & oppna gunst. Thorvald pa sin side gikk statisk og tungt i sine bevegelser.
Dette konnoterte overlegenhet og kunne oppfattes som maskulint. Han hadde et betydelig
lavere stemmeleie og uttrykte med stemmen en fasthet og bestemthet som sto i kontrast til
Noras. Forskjellen mellom det maskuline og det feminine blir tydelig. Det er ingen som

vinner eller taper. De star frem som kontraster.
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Forskjellene mellom erfaringene i 1993 og 1998-99

Allerede tidlig i praveperioden i Vildanden-produksjonen i 1993 klaget studentene pa de
lange proveforlopene og ensket kortere sekvenser. Et dukkehjem-produksjonen i 1998-1999
var derimot fra starten av bygget pd sekvenser med egne overskrifter. Det gjorde at
proveprosessen ble enklere og studentene kunne gé direkte pa den fysiske utprevingen uten
a skulle analysere og motivere handlingene ut fra Stanislavskijs prinsipper og skape et
andelig innhold i sin rolle. Inndelingen i sekvenser skapte brudd i overgangen fra en
sekvens til neste sekvens. Disse overgangene viste at det ikke var karakterene, men
scenerommet som var fylt av energi. Denne energien kan forstas ut i fra et brudd fra full
aktivitet som bratt gar over i et totalt fravaer og en helt tom scene. Energien levde i rommet
til tross for fravaeret av menneskelig aktivitet. Dette ble brukt som dynamiske overganger.
Det oppsto et nytt rom i det tomme rommet pa scenen hvor historien fortsatte & skrive seg

inn.

Her snudde min skepsis til Kroghs regiopplegg. Jeg strakte meg positivt mot regiens
dynamikk i & anvende tomrom som energifelt. Det syntes ikke & vare noe evig og sant ved
skuespillernes fysiske nerver pa scenen. Det var fullt mulig & skape blaff av nye rom, men
det forutsatte et brudd med en aktivitet, dvs. at noe forflyttes fra noe, til noe, til noe annet — i
det uendelige. Det mé vaere slik at narrasjonen skrives inn nettopp fordi tingene oppstar i
stadig nye posisjoner — og det gjorde Ibsens tekstskjelett” her. Den flot” rundt den nye
historien og sammen fant de nye posisjoner. Det var ikke mye som var igjen av Ibsens tekst,
men den la som en likeverdig, men samtidig ikke likeverdig premiss for historiene i stadig
nye “rom”. Forskjellen mellom Helmer og Nora ble vist i forlengelse av Ibsens tekst i maten
tekstbrokkene var satt sammen pa i en egen dramaturgi. Historien i historien fikk en ny
historie. Min skepsis ble snudd til en positiv holdning fordi jeg fikk bekreftet min tolkning
av hvordan humor og ironi kunne brukes som dramaturgisk virkemiddel som utfylte Ibsens
raskjelett. De regimessige og dramaturgiske virkemidlene var brukt nennsomt til &
produsere ny tekst som kunne sidestilles med Ibsens tekst fordi den hadde en

overforingsverdi til samfunnet i dag.

Min skepsis oppherte i det @yeblikket jeg sé konturene av det vi med Niels Lehmann (1995)
kan kalle en "ubekymret” estetikk. Denne estetikken 14 i selve konstruksjonen av tekst som
la virkemidlene til grunn for & produsere uttrykk som sto i opposisjon til hverandre. I dette

1a det ubekymrede — som med selvfolgelighet brukte Ibsen som raskjelett. Det er saledes
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ikke tilfeldig at valget 1a pa akkurat Ibsen og Et dukkehjem fordi dette dramaet representerte
historiske og temamessige komponenter som et postmoderne uttrykk er avhengig av. Det
postmoderne uttrykket i “fysikalen” Et dukkehjem var en rendyrket ekspresjonistisk form
hvor en hadde muligheten til & observere produksjonen av regimessige og dramaturgiske
virkemidler som gjorde det mulig & fortelle en ny historie i Et dukkehjem. 1 dette frie spillet
med regimessige og dramaturgiske virkemidler i produksjonen, 14 hele min
holdningsendring. Jeg sd med dette hvordan Ibsens tekst kunne brukes. Kroghs eksperiment
i denne produksjonen viste et teater med innlemming av flere kunstformer og med et
fragmentert uttrykk. Rent teknisk kan dette sees klart i manusstrukturen som har brutt ned
de konvensjonelle inndelingsstrukturene og fremsto med et mangesidig og fragmentert

uttrykk helt i trad med forestillingens rendyrkede ekspresjonistiske form.

De to funksjonene jeg hadde i disse produksjonene, markerte ogsa at det hadde skjedd en
endring i skuespillerutdannelsen pa 1990-tallet. I 1993 hadde jeg vert sufflor. Suftlerens
rolle var & hjelpe skuespillerne i gang med sine replikker dersom de fikk blackout. Det var
derfor viktig & veere lydher og kunne skille mellom naturlige pauser i spillet og blackout.
Som suffler var det ogsa viktig for meg & fa med meg alle analyser og nyanser slik at jeg
visste noe om skuespillernes motivasjon for & holde pauser. Fordi det ikke var suffli i
oppsetningen i 1998-99, ble det nedvendig for skuespillerne & relatere seg til seg selv og
andre pa en ny mate. Dette ble grunnlaget for det jeg senere, gjennom intervjuanalysen,

kunne fastsla som en ny spillestil og utviklingen av skapende og medskapende skuespillere.

Omslaget i 1996

11996, i forbindelse med overgangen fra a vacre Statens teaterhagskole til & bli en del av
Kunsthagskolen i Oslo, hadde skuespillerutdannelsen gatt bort fra den tradisjonelle og
tekstbaserte sufflien. 1996 innebar derfor ikke bare var et ytre, organisatorisk skille, men det
markerte ogsa et viktig skille i skuespillerutdannelsens innhold. Dette skillet kommer
tydelig frem ved & se pa Flemming Weiss Andersens regiarbeid i Vildanden i 1993, tre ar
for endringen, og Morten Krogs Et dukkehjem.: en fysikal i tre akter 1 1998-1999, tre ar etter

endringen.

Selv om jeg gjennom prevearbeidet pa Et dukkehjem: en fysikal i tre akter hadde endret min
holdning til dette prosjektet, hadde jeg ingen opplevelse av at denne produksjonen var et
uttrykk for en endring av skuespillerutdannelsen. Forskjellen mellom Vildanden i 1993 og

Et dukkehjem: en fysikal i tre akter var for meg mer et uttrykk for en forskjellig tilneerming
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til regioppgaven mellom to ulike instrukterer. For meg var det ogsé bare snakk om en
endring i mine arbeidsoppgaver fra & vaere suffler til & veere med i redigeringsarbeidet av

forestillingens tekstgrunnlag.

Jeg hadde heller ingen andre erfaringer som skulle tilsi at det skjedde noen endring i 1996. 1
1996 gjorde jeg i forbindelse med min storfagsoppgave i teatervitenskap en studie av
Aftenpostens teaterformidling. For a f et dypere innblikk i teaterformidlingen, intervjuet
jeg teaterkritikeren Jan E. Hansen. Han uttrykte noksé bestemt at han ville avvike fra det
som kunne sies & vaere den “ideelle” kritiker som dro inn kunnskap og viten om teatrets
ulike kunstneriske elementer. Som teaterkritiker var han opptatt av a ga sine egne veier og
hans stésted var forst og fremst som skribent overfor avisen og avisens lesere. Det a bedrive
teaterkritikk var for ham forst og fremst skribentkunst. Ordet skulle gjenskape kritikerens
opplevelse. Selve formidlingen av kunstinntrykket matte inneholde skrivekunstneriske
kvaliteter som ikke var ren formidling av opplevelse, men gjenskaping av kritikerens

erindringer og fornemmelser.

Ut i fra dette var det likegyldig for ham om opplevelsene var i teatret eller andre steder i
samfunnet. For ham var det selve ordene som skulle gjenskape opplevelsene for leseren. Det
kunne derfor hende at han begynte & skrive anmeldelsen for han (som han selv sa) hadde
satt seg 1 salongen. Dette var fordi han visste noe om hva teksten handlet om. Han hadde
kanskje sett ’stykket” bli satt opp flere ganger og kjent flere mater & tolke sentrale figurer
pa. Som teaterkritiker mente han at hans hensikt var & formidle skribentmessige ferdigheter
rundt sin tolkning av dramateksten for avisens lesere. Teaterkritikken skulle ikke skrives for
noen andre enn avisens lesere. Den skulle ikke skrives for dem som hadde statt pa scenen
eller som hadde vaert pa premieren. Leserne skulle gjennom kritikken forsta dramatekstens
tematikk. Den skulle oppfattes som en konstruksjon som ogsa ivaretok andre elementer i en
oppsetning. Hva disse elementene skulle vere, gikk ikke Hansen inn pa. Han understreket
imidlertid at dramaet som tekst var det viktigste elementet. Han presenterte pa denne méten
en tydelig litterert orientert teaterkritikk. Det var derfor liten plass i hans perspektiv for
andre viktige elementer i teateret som skuespillerkunst, regi, scenografi, kostymer, lys,
rekvisitter, stemmebruk, bevegelse og lyd som alle inngér i teatrets kunstform. Leseren av

Hansens teaterkritikk ble derfor sjelden presentert for noe kritisk om disse elementene.

Det jeg oppfattet som det problematiske med Jan E. Hansens teaterkritikk, var at

Aftenposten hadde som ambisjon & gi kommenterende innspill til samfunnsdebatten. Dette
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var vanskelig for meg & forsta nar det som skulle kommenteres og kritiseres i en
teaterkritikk, nemlig selve teatret, var uinteressant. Teatrets virkelighet besto av flere
kunstskapende elementer. Det burde derfor vaere naturlig & trekke inn alle kunstformene i
teatret og vurdere disse. Dette var Jan E. Hansen ikke enig i. For ham var teaterkritikk en
skrivekunst. Min konklusjon var at konsekvensene av Hansens syn var at teatret ikke ble tatt
pa alvor som kultur- og samfunnsinstitusjon. Teaterkritikken ble derfor en ensidig litterert
orientert teaterkritikk som ikke fanget det kunstneriske mangfold en kritikk av teatret skulle
fange (Skutvik 1996). Men ut over det trakk jeg ingen mer omfattende perspektiver og

konsekvenser.

Ved é lese mine eksamensoppgaver pa 1990-tallet fra mitt ndvarende perspektiv, er det
tydelig at det pa 1990-tallet skjedde en endring uten at jeg klarte & fange den opp. Dette
skyldtes mine mentale sperrer mot & se eller innse endringer. Jeg var sosialisert inn i en
bestemt tenkemate som gjorde at jeg automatisk aksepterte det eksisterende teaterutrykket
og de etablerte vurderings- og verdikriteriene. Dette gjorde at jeg umiddelbart hadde

motstand mot det nye og til endringer av det bestdende.

Mitt vendepunkt kom forst etter mye motstand under arbeidet med Et dukkehjem: en fysikal
i tre akter. Min grunnholdning til teatret da jeg gikk til arbeidet med Et dukkehjem: en
fysikal i tre akter, var fortsatt bygget pa en idealistisk, tekstro tradisjon i forlengelse av
Stanislavskij. Jeg gikk derfor heller ikke i gang med intervjustudien i 2002 med noen
forventning om & avdekke endringer. Malet var & studere skuespillerstudentenes opplevelse

av forberedelsene til, opptaket ved og gjennomferingen av skuespillerutdannelsen.

Det var forst i bearbeidelsen av intervjuene av studentene pé kullet som ble tatt opp i 2002
og gikk ut i 2005 at jeg ved hjelp av grounded theory som metode kunne se at det var skjedd
en indre endring ved skuespillerutdannelsen ved Teaterhegskolen. Min forstéelse av at det
hadde skjedd en endring, ble bekreftet ytterligere ved gjennomgangen av den teater- og
scenekunstpolitiske utviklingen fra 1953 og utviklingen av pedagogikk og
utdannelsespolitiske reformer opp til 2005.

Rent historisk hadde vi i Norge ingen skuespillerutdannelsespolitikk for 1953 med
etableringen av Statens teaterskole. Denne utdannelsespolitikken ble knyttet til en
teatersituasjon som fra 1960-tallet ble fylt av kriser, indre strid og isolasjon av teatret frem

mot den nye kulturpolitikken som tok form i Norge rundt 1970. I denne nye kulturpolitikken
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ble teatret innlemmet i en sterre samfunns- og kulturpolitisk kontekst hvor teatrets rolle og

betydning i samfunnet ble tydeliggjort (Frisvold 2005:163).

Skuespillerutdannelsen ved davarende Statens teaterskole sto imidlertid fortsatt svakt rent
utdannelsespolitisk, men sterkt 1 betydning av & vaere den eneste offentlige
skuespillerutdannelsen i Norge frem til 1996. Parallelt med dette fikk man en politisk
endring i rammene for skuespillerutdannelsen gjennom universitets- og hegskolereformen

som innlemmet Statens teaterskole som hegskole i 1983.

I dette perspektivet er det gjennom hele 1990-tallet mulig & se parallelle linjer mellom en
mer etablert kultur- og scenekunstpolitikk og en ny utdannelsespolitikk. Den nye kultur- og
scenekunstpolitikken pa 1970-, 1980- og 1990-tallet var preget av mye uforutsigbarhet.
Dette gjaldt ogsa skuespillerutdannelsespolitikken. Dette skyldes ikke bare det generelle
trekket ved all politikk, at politiske visjoner splittes i ulike partipolitiske interesser som gjor
at politikken fremstar som uforutsigbar og med stor grad av endring. Dette har saerlig
rammet felt som teater- og skuespillerutdannelse. Den politiske viljen har heller ikke veert sa
stor for disse feltene fordi de er oppfattet som marginale. I denne perioden kan det ogsa
registres et spenningsforhold og en politisk uvilje mot teatret og teaterutviklingen
sammenlignet med stortingsmeldingen fra 1952 som var preget av stor politisk velvilje.

Dette spenningsforholdet vekslet, men ble sarlig tydelig pa 1990-tallet.

Deler av endringene som skjedde i teaterutdannelsen, hadde jeg vert en del av i mine
praksisperioder, men uten & ha vert det bevisst. Grunnen til dette var at jeg helt til jeg
gjennomforte intervjustudien hadde oppfattet Teaterhogskolen som en konservativ
institusjon som var orientert mot de etablerte teaterinstitusjonene og dominert av en bestemt

maéte & forstd Stanislavskij.

Det jeg hadde oppfattet som “Boygen” i norsk teater, syntes ikke lenger & vaere den
konservative Stanislavskij-tradisjonen ved skuespillerutdannelsen ved Teaterhogskolen. Det
sa 1 stedet s ut til & ha oppstatt et spenningsforhold eller en motsetning mellom
skuespillerutdannelsen ved Teaterhagskolen — og scenekunstpolitikken. Denne
motsetningen innebar at de politiske rammebetingelsene som fikk konsekvenser for
Teaterhegskolen i stor grad ble lagt uavhengig av den indre utviklingen jeg kunne

fornemme ved Teaterhaggskolen.
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Skuespillerutdannelsen ved Teaterhogskolen fikk et nytt innhold som i stor grad var i
overensstemmelse med de ytre, utdannelsespolitiske endringene og kravene som ble nedfelt
i Lov om universiteter og heyskoler. Men samtidig med denne endringen i
skuespillerutdannelsens ytre betingelser og innhold, skjedde det en ytre scenekunstpolitisk
endring av rammebetingelsene for teatrene som gikk den motsatte veien. Det s& derfor ut til
at det var blitt en manglende sammenheng mellom utdannelsespolitikken og
scenekunstpolitikken. Denne fornemmelsen av et spenningsforhold mellom
scenekunstpolitikken og skuespillerutdannelsen som kunne avdekkes i intervjustudien, og
som jeg ikke var bevisst for jeg gjennomferte intervjustudien, har jeg i denne delen kunnet
bekrefte retrospektivt, sammenlignende og oppdagende. Jeg vil i neste, tredje del, forseke a

forklare og forsté dette forholdet bedre.
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DEL 11l

FORHOLDET MELLOM SKUESPILLERUTDANNELSEN, TEATRET OG
TEATERPOLITIKKEN 2002 - 2013

6. EN OPPDAGENDE, FORTOLKENDE OG SAMMENLIGNENDE FORKLARING PA
FORHOLDET MELLOM SKUESPILLERUTDANNELSEN VED TEATERH@GSKOLEN
OG SCENEKUNSTPOLITIKKEN

Ytre pavirkning og indre utvikling

Utviklingen ved Teaterhogskolen pa 1990-tallet hadde i stor grad sammenheng med
rammebetingelser som ble gitt av en profilert politiker som Gudmund Hernes som styrte
sammensladingen til KHiO og generelt var initiativtaker til de nye reformene i
utdannelsessystemet. De ytre rammebetingelsene som har vert viktige for den videre
utviklingen av skuespillerutdannelsen ved Teaterhegskolen har ogsa vaert pavirket av aktive
politikere, som kulturminister Trond Giske. Dette stemmer med Karlsviks fremstilling i
Drommefabrikken om at det var Giske som épnet for dramatikeroppleringen ved

Teaterhegskolen:

Mot slutten av tusendrsskiftet kjem Trond Giske pa scena. Han layver
kulturridspengar inn i teatermiljoet: Ragnhild Meerli fri Det Apne
Teatret blir sett til & utvikle ei dramatikarutdanning. (Karlsvik 2013:176)

Denne utvidelsen av virksomheten ble ifolge Karlsvik mulig gjennom en omprioritering av
midlene til Teaterhegskolen: ”— Politikarane kutta i sjolve skodespelarutdanninga. Men
dramatikarutdanninga, den blei stotta” (Karlsvik 2013:176). Jeg vil derfor legge til grunn
for beskrivelsen av den videre utviklingen av skuespillerutdannelsen ved Teaterhogskolen at
mye av utviklingen ved Teaterhogskolen har vaert et resultat av sterke politikere og politiske

foringer — og dermed av disse politikernes interesser, oppfatninger og vurderinger.

Samtidig skjedde det en indre utvikling ved Teaterhagskolen som bret med den
opprinnelige tradisjonen. Dette understrekes av Atle Sperre Hermansen som i sin artikkel i

Drommefabrikken sammenfatter utviklingen ved Teaterhogskolen etter tusenarsskiftet som:
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Mellom 2002 og 2007 skjedde en vesentlig utvikling pa skolen. Det som
tidligere hadde vart en mester- og lerlingtradisjon, med et lerermiljo
som hadde vart trygt for en handverksskole, ble gradvis mer preget av
laererkrefter og ledere knyttet vel sa mye til teori som til praksis.
(Hermansen 2013:202)

Ifolge Hermansen utviklet det seg “en tydelig bevissthet om at skolen na befinner seg pa
hegskoleniva. 1 2006 blir Thea Stabell Norges forste professor i skuespillerfag” (Hermansen
2013:210). Dette betegner han som en dreining bort fra en anti-akademisk holdning og mot
akademia. Mitt utgangspunkt for en presentasjon, fortolkning og forklaring av
Teaterhagskolens videre utvikling etter at jeg avsluttet intervjuanalysen, vil derfor veere at
det skjer en dreining mot akademia — bade ved Teaterhogskolen og i teaterfeltet. Dette

innebzrer bade nye opptakskrav og nye mal for utdannelsen.

For & beskrive forholdet mellom den ytre utviklingen av scenekunstpolitikken og den indre
utviklingen av skuespillerutdannelsen, vil jeg forst presentere teatersituasjonen og
scenekunstpolitikken da jeg startet intervjuundersekelsen i 2002. Deretter vil jeg vise
utviklingen i arene etter at intervjuundersekelsen var avsluttet i 2005. Til slutt vil jeg
oppsummere og drofte situasjonen nér arbeidet med denne avhandlingen avsluttes ved
arsskiftet 2013 — 2014. Dette vil jeg gjore ved hjelp av alle de relevante offentlige
utredningene, stortingsmeldingene, innstillingene til Stortinget og debattene i Stortinget som
kom i denne perioden. Utvalget av disse kildene er derfor bestemt av et totalitetskriterium.
Sé langt jeg har oversikt over har jeg tatt med alle relevante offentlige dokumenter om
teaterpolitikk og skuespillerutdannelse. Jeg vil for perioden etter 2005 utfylle dette med
eksempler fra den generelle scenekunstdebatten i aviser og pa nettstedet scenekunst.no.
Fordi denne debatten har veert omfattende og uoversiktlig, har dette utvalget av kilder veert
bestemt av deres relevans i forhold til de offentlige dokumentene. Her har jeg prioritert
debatten i de sterste avisene og det viktigste nettstedet scenekunst.no. Jeg vil sammenfatte
utviklingen av forholdet mellom scenekunstpolitikken og skuespillerutdannelsen forst og

fremst pa grunnlag av offentlige dokumenter og offentlig debatt.

Manglende sammenheng mellom skuespillerutdannelsen og teaterinstitusjonene
Det forste uttrykket for den manglende sammenhengen mellom skuespillerutdannelsen og
teaterinstitusjonene kan vi se nar de nyutdannede skuespillerne ikke lenger far faste
stillinger, men bare kontrakter og engasjementer. I denne situasjonen opplever

skuespillerstudentene en manglende sammenheng mellom opplaeringen og erfaringen de har
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fra skolen og den scenckunstpolitiske situasjonen i samfunnet utenfor. De har ikke den
samme muligheten i dag til & forbli i stillinger over lang tid slik som for tidligere
skuespillerstudenter. Studentene i intervjustudien i 2005 uttrykte derfor bekymring nar det
gjaldt & tjene penger til livets opphold. Det hadde de all grunn til. Deres utdannelse har fra
starten vaert rettet mot teaterinstitusjonene, men institusjonene tar ikke lenger i mot dem slik

som for og det er fa muligheter utenfor institusjonene.

I en rapport om kunstnernes aktivitet, arbeids- og inntektsforhold i perioden 1993-2006
(Heian, Loyland og Mangset 2008) kommer skuespillerne som gruppe sardeles darlig ut.
Dette skyldes i stor grad ekt heterogenitet i skuespillerfeltet og okt tilfang av skuespillere.
Levekarsundersekelsen sammenligner sitt datagrunnlag med en tilsvarende rapport fra
1993-1994 offentliggjort i 1996 (Elstad og Pedersen 1996). Denne sammenligningen viser
at skuespillerne som gruppe ikke har hatt noen reell vekst siden 1993 (Heian, Loyland og
Mangset 2008:189-231). De skuespillerne som har vaert fast ansatt ved institusjoner, har hatt
tariffmessig lennsutvikling pé linje med befolkningen ellers. Det vil si at de skuespillerne
som ikke har hatt fast tilknytning, har vaert under stort konkurransepress pa jobber og derfor
har hatt en negativ lennsutvikling. Situasjonen for skuespillere i Norge har historisk veart at
de i stor grad har vert fast ansatt ved institusjonsteatrene og dermed har veaert lennet
gjennom tariffavtaler mens mer frittstiende kunstnere har vaert avhengig av stipendier og
garantiinntekter. Slik er ikke situasjonen lengre for skuespillerne. Fordi de nyutdannede
skuespillerne ikke fér faste ansettelser, vil de kunne fa svaert darlig inntektsutvikling og

dermed darlige levekér (Heian, Loyland og Mangset 2008:19-24).

Selv om skuespillerne ikke lenger far fast ansettelse, blir de nyutdannede skuespillerne
likevel knyttet til de etablerte institusjonene gjennom korttids-engasjementer og stykk-
kontrakter. De blir dermed innlemmet i en fagtradisjon som er basert pa en sterk,

tradisjonell Stanislavskij-tradisjon. Dette gker spenningen mellom utdannelsen som er

basert pa samarbeidsorientering og teaterinstitusjonene.

De ferdig utdannede skuespillerne uttrykte i intervjuanalysen at de fryktet at de i den
etablerte teatertradisjonen ville fa problemer i forbindelse med blackout. De hadde gjennom
studiet leert seg & lose dette problemet ved & samarbeide pragmatisk og rasjonelt for & plukke
opp “ques” fra hverandre. Ved & relatere seg til hverandre, hjalp de hverandre med blikk og
andre sansemessige strategier for & komme seg videre pa scenen. De gjorde seg avhengige

av hverandre pa en helt annen mate enn om de skulle lene seg pa suffli. Dette er en annen
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type samarbeid enn den som var etablert ved de norske institusjonsteatrene som var
gjennomgéende tekst-dominert og hvor skuespillerne var avhengige av suffli nar de glemte
teksten. Studentene uttrykte i intervjustudien i 2005 at de nok kom til & mete blackout-
problemer ved institusjonsteatrene og at de kom til & matte fa suffli. De var imidlertid ikke
sikre pd hvordan de skulle forholde seg samhandlingsmessig til andre skuespillere som var
vant til & jobbe ut fra stikkord og ikke fra relasjonsorientert samhandling, slik skuespillerne

nd var utdannet for innenfor det de omtalte som Irina-tradisjonen”.

Fordi den nye “Irina-tradisjonen” ved skuespillerutdannelsen ved Teaterhegskolen enna
ikke har fatt noe sarlig nedslag i den etablerte tradisjonen ved institusjonsteatrene, vil de
nyutdannede skuespillerne innenfor Irina-tradisjonen” matte tilpasse seg den gamle
tradisjonen og slik sett er de indirekte med pé & opprettholde den gamle tradisjonen. Det vil
derfor ta tid for en ny spillestil ved Teaterhagskolen vil feste seg i de etablerte
institusjonsteatrene. Dette bekreftet ogsd Tyra Tennesen i sitt kunstneriske utviklingsarbeid,
Planlagt intuisjon, bevisste veier til det ubevisste - en utvikling av Stanislavskij’s
improvisasjonsmetoder (Tennesen 2009). Selv om det i 2009 hadde veert undervist i Irina-
tradisjonen ved Teaterhagskolen i 14 ér, sd man fortsatt fa spor etter dette i institusjonene
ifelge Tonnesen. Institusjonene trenger & endre seg, men hun trodde ikke det kom til & skje
for de ble tvunget til det. Hun kritiserte det selvforsterkende i institusjonene og var oppgitt
og fortvilt fordi hun vanskelig kom noen vei nar hun jobbet med skuespillerne i
institusjonene. Hennes viktigste grep som regisser var skuespillernes evne til
improvisasjoner for & &pne seg menneskelig sett. Hun opplevde at alle skuespillerne i stor

grad hadde redsel for dette i institusjonene.

Et annet aspekt som gjor at en ny spillestil vanskelig far utfolde seg, er at offentlige
utredninger og den statlige kulturpolitikken fortsatt opererer med et tradisjonelt
tekstteaterbegrep som stér i motsetning til det relasjonsnare og samhandlende
teaterbegrepet som skuespillerutdannelsen ved Teaterhagskolen na representerer. Ut i fra
dette er det derfor nedvendig & se nermere pa noen teater-, kultur-, scenekunst- og

utdannelsespolitiske forhold.

Ny utredning av scenekunstpolitikken, men ikke av utdannelsespolitikken

12000 ble det nedsatt et utvalg som skulle utrede scenekunsten i Norge for de neste tyve
arene. Scenekunsten ble i denne sammenhengen definert som teaterinstitusjoner og frie

grupper. Dette resulterte i utredningen E'tter alle kunstens regler (NOU 2002:8). Mandatet
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for utredningen ble gitt pa grunnlag av statens hovedmal for scenekunst. I disse malene het

det:

- & sikre flest mulig tilgang til opplevelse av teater, opera og dans av hay
kunstnerisk kvalitet

- & fremme kunstnerisk fornyelse

- & sikre god og mélrettet ressursutnyttelse. (NOU 2002:8:7)

I scenekunstutvalgets mandat inngikk en rekke vurderinger, beskrivelser av finansiering,
eierskap, rammebetingelser, spesifikke vurderinger av statens hovedmal, resultatmal og
resultatindikatorer samt drefting av kvalitetsbegrepet. I mandatet 1a ogsa forslag til

endringer. I et vedlegg til mandatet ble det lagt inn viktige premisser for utvalgets arbeid:

Utredningsutvalget skal legge til grunn at summen av dagens offentlige
overforinger til teatersektoren ikke skal utvides. Forslag som betinger
okninger i bevilgningsniva skal saledes ogsa omfatte forslag om
tilsvarende besparelser. Scenekunstfeltet skal ogsa framover omfatte et
fatall institusjoner med en nasjonal/internasjonal rolle og et sterre antall
institusjoner med en regional/lokal funksjon. I den kongelige
resolusjonen er det videre presisert at utredningen ikke skal omfatte
opera og ballett, men konsentrere seg om teatret, dvs. — bade
institusjonsteatrene og frie grupper. (NOU 2002:8:8)

Utvalgets gjennomgang av statens finansieringssystem, eierforhold og styringsregime viste
at tilskuddet til de faste institusjonene, det staten betegner som rammefinansiering, gikk
direkte over statsbudsjettet, mens de frie gruppene ble finansiert av midler fordelt fra Norsk
kulturrad. Statens eierskap viste seg i det vesentligste i fordelingsforholdet 70-30 mellom
stat og fylkeskommune/kommune. Statens styringsregime var fra midten av 1990-tallet mal
og resultatstyring ogsa kalt for "New Public Management” (NOU 2002:8:33). Dette

styringsregimet var statens verktoy til & styre institusjonene:

Til kravene som stilles i mal- og resultatstyringen er det dels fastsatt
kvantitative resultat-indikatorer, dels egenevaluering og omtale.
Hensikten med rapporteringen pa resultatindikatorene er, (jf. St.prp. nr. 1
(1996-97), s. 40), bade & etablere et verktay for at staten skal kunne
styre institusjonene basert pa mal og resultater — og dokumentasjon som
danner grunnlag for & evaluere institusjonenes méaloppnéelse over tid.
(NOU 2002:8:33)

Gjennom denne strukturen palegges institusjonene i stor grad a rapportere i det vesentligste

kvantitativt, dvs. i form av tallbaserte fakta, men ogsé kvalitativt i form av egenevalueringer
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og omtaler fra institusjonenes side (NOU 2002:8: kap. 3). Dette ma sies & vere en form for
triangulering hvor det anvendes en metodisk tilnaerming ut fra det som er hensiktsmessig for

a samordne og generalisere institusjonenes resultater.

For 4 illustrere konsekvensene av mal- og resultatstyringen av teatrene, vil jeg ta
utgangspunkt i et av hovedmaélene for & vise hvordan scenekunstutvalget kommer frem til
sine krav og rapporteringsgrunnlag — og hvordan dette faller uheldig ut for teatret. I
hovedmalet heter det: 2. Fremme kunstnerisk fornyelse og utvikling” (NOU 2002:8:34).
Dette malet skal ikke males ved hjelp av kvalitative kriterier, men ved kvantitative kriterier.

I et av utvalgets resultatmal heter det:

2.1. Institusjonene skal fremme bruken av ny norsk
dramatikk/musikkdramatikk og koreografi. (NOU 2002:8:34)

Dette malets resultatindikator er antallet oppsetninger og forestillinger med ny norsk
dramatikk/musikkdramatikk og koreografi. Dette er et spesifisert, kvantitativt krav som far
kunstneriske konsekvenser og som tydeliggjor en motsetning mellom scenekunstpolitikken
og skuespillerutdannelsen. I scenekunstpolitikken legges det vekt pa teatret som et sted for
kvantitativt malbar produksjon, antallet oppsetninger og forestillinger med et bestemt

innhold, og ikke, som skuespillerutdanningen, pa kvalitet og relasjoner.

Scenckunstutvalget opererer ogséd med kvalitative mal og forseker gjennom det & fa frem de

kvalitative aspektene. De kvalitative indikatorene uttrykkes slik:

1.2.2. Gi en kortfattet omtale av tiltak rettet mot grupper som tradisjonelt
ikke har tilhert institusjonenes malgruppe. [...] Gi en kortfattet omtale
av hva som er gjort for & mélrette virksomheten (organisasjonsplaner,
sikring av interne rutiner, kompetanseutviklingsplaner mv.). (NOU
2002:8:34)

Utvalget forsgker her & "myke” opp de rent kvantitative indikatorene ved a innfere
beskrivende omtale av forskjellige tiltak. Dette skal pa en mer differensiert mate vise mal-
og resultatoppnaelsen. Det er ifolge scenekunstutvalgets opplegg allikevel bare de
kvantitative og mélbare indikatorene som institusjonene i tillegg kan kommentere. Det
kvalitative kommer derfor pd mange méter i skyggen av det kvantitative og mélbare.
Utvalget gir derfor bare et slags skinn av & skulle nerme seg det jeg vil betegne som det

”prosessuelle” innenfor scenekunst og uten at det helt vet hvordan det skal gjores.
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Hovedmalet er & fremme kunstnerisk fornyelse og utvikling, men det er problematisk &
kvalitetssikre denne fornyelsen og utviklingen gjennom en mal- og resultatstyring. For
lettere a kunne kvantifisere og kvalitetssikre fornyingen, settes antallet oppferinger av ny

norsk dramatikk som en resultatindikator.

Dette eksemplet viser konsekvensene av de styringsparametrer scenekunstutvalget legger
opp til. Det er vanskelig & kvalitetssikre det rent prosessuelle innenfor scenekunst. Derfor
blir antallet oppferinger av ny, norsk dramatikk det viktigste kriterium for fornyelse og ikke
det kvalitative og prosessuelle som er teatrets egenart og som skuespillerutdannelsen ved

Teaterhogskolen har endret seg i forhold til.

Motsetningsforholdet mellom scenekunstpolitikken og skuespillerutdannelsen er her
prinsipielt. Det er stor avstand mellom oppfatningene og norsk scenekunstpolitikk i 2002

star i motsetning til den mer dynamiske skuespillerutdannelsen ved Teaterhagskolen.

Scenekunstutvalget dpner imidlertid for at teater ikke alltid ma oppstéd pa grunnlag av en

tekst:

Utvalget onsker a understreke at den kunstneriske prosessen ikke
nedvendigvis er basert pa at det foreligger en tekst som deretter blir lagt
til grunn for en oppsetning. Scenekunsten oppstar under arbeidet med
produksjonen, ofte uten at det skilles mellom det skapende og utevende
arbeidet. (NOU 2002:8:57)

Utvalget apner her for at teater ikke alltid ma oppsta pa grunnlag av en tekst. I dette
perspektivet, hvor man apner opp for det menneskelige og prosessuelle aspektet, er den
dramatiske teksten underordnet. Den dramatiske teksten oppfattes likevel nesten alltid som
et hovedelement i teatret. Det er derfor viktig rent teatervitenskapelig & understreke at
teksten (litteraturen) bare kan veere et utgangspunkt for prosessene i teatret. Litteratur og

teater er pr. definisjon to helt forskjellige disipliner.

Dette perspektivet som apner for det menneskelige og prosessuelle folges imidlertid ikke
opp av utvalget. Kravet om kvantitativ rapportering av ny norsk dramatikk er det
grunnleggende. Men i dette kravet ligger det ingen feringer for hvilke typer dramatikk som
skal settes opp. Det ville for staten vare & gripe inn i det rent kunstneriske. Utvalget

formulerer statens avstand slik:
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Det at det skal rapporteres pa antall nye norske verk, innebaerer ikke krav
om et visst volum produksjoner, eller utvalg, av nélevende dramatikere
eller koreografer.[...] All dramatikk som ikke tidligere er oppfert,
dramatiseringer av eksisterende verk, verk av ndlevende dramatikere og
koreografer, inngér i begrepet. (NOU 2002:8:57)

Her kan en tydelig se skinnet av avstand samtidig som det nye defineres og kontrolleres.
Utvalgets vekt pa dramateksten far negative konsekvenser for teateret fordi det ikke er
utviklet et begrepssett som kan kvalitetssikre kunstneriske prosesser. Pa dette grunnlaget
blir den kunstneriske fornyingen knyttet til de nye dramatiske tekstene og ikke til de
menneskelige og kunstneriske prosessene som gjelder innenfor teatret. Ved a folge statens
maél- og resultatstyring i denne sammenhengen, er det derfor mulig & se hvorfor dramaet og

teksten fortsatt star sterkt 1 norsk teater.

Dette forholdet kan sammenlignes med 1952 hvor staten den gang foreslo en teksttro og
dramatikkneer teaterkonvensjon i forbindelse med etableringen av en statlig teaterskole. I
denne tradisjonen skulle det idémessige i dramaet vaere av allmenndannende karakter
(St.meld. nr. 48. 1952). For staten er det na den nye norske dramatikken som skal speile
samtiden i teatret og pd den maten vere allmenndannende. Slik sett er det fortsatt den
statlige teaterpolitikken som holder fast en tekstteatertradisjon i Norge og som hindrer en ny
skuespillerstil i & utfolde seg. Dette kan vi se i mandatet for den offentlige utredningen om
norsk scenekunst Etter alle kunstens regler (NOU 2002:8). Vi kan ogsé se det i den

manglende viljen og evnen til & formulere kriterier for kvalitet.

I statens hovedmal for kunst- og kulturforvaltningen heter det: ”Stimulere til skapende
andsliv innenfor alle kunstomradene, verne om var kulturarv og virke for at flest mulig skal
fé del i kulturgodene” (NOU 2002:8:59). I hovedmalet opererer staten fortsatt med et
idealistisk kunst- og kulturbegrep hvor det idémessige i kunsten og kulturen skal vere av
allmenndannende karakter. I hovedmalet sier staten at teatret skal: ”Bidra til igangsetting av
nyskapende og eksperimentelle prosjekter og til utviklingen av et desentralisert kulturtilbud
pa et hoyt kvalitetsniva” (NOU 2002:8:36). I statens hovedmal settes det et grunnleggende
krav om hey kunstnerisk kvalitet. | mandatet for scenekunstutvalget 14 det derfor en

utfordring til drefting av kvalitetsbegrepet. I utvalgets drofting star det imidlertid kort:

Kvalitetsvurderinger basert pé en entydig definisjon av hva kvalitet er, er
etter utvalgets mening, ikke mulig. (NOU 2002:8:55)
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Utvalget behandler ikke kvalitetsbegrepet refleksivt. Dette avsleres ved at utvalget hevder at
det ikke er mulig & gi en entydig definisjon av "hva kvalitet er”. Dersom man ser pa
begrepet kvalitet i et aristotelisk perspektiv, er det en substanskategori som skal forstas som
hvordan noe kan utsies om noe. Kvalitet betegner derfor essensen ved et fenomen, den
egenskapen det md ha og som uten den vil opphere a eksistere. For kvalitet som
substanskategori sondrer en derfor mellom objektiv og subjektiv kvalitet. Den objektive,
eller mer presist den primeere kvaliteten, er forstatt som de egenskaper tingene objektivt
bestér av i seg selv. Nér kvalitet ses som substanskategori, vil man se at det er egenskaper
ved kategorien man kan observere. Nér hoy kvalitet skal veere malestokken for vurdering av
teatret, sa er det i den grad teatret aktualiserer sitt potensial - som er den menneskerelaterte
interaksjonen mellom scene og sal, som er avgjerende for teatrets kvalitet. Det er bare
egenskapene ved kategoriene som kan indikere grader og dimensjoner. Dimensjoner og
grader ved kvalitet kan bare observeres utenfra (Aristoteles 1999 a, b). Pa4 den méten kan
egenskapen ved kvaliteten vurderes og bestemmes og det er det som er den subjektive
vurderingen av kvalitet. Nar institusjonene far denne innsikten, blir det lettere & forsta at
kvalitet er en allmenn kategori som institusjonene bare kan ha et subjektivt forhold til og

vurderingene ma gjores pa bakgrunn av kvalitetens egenskaper.

Den subjektive eller sekundaere kvaliteten er egenskaper som tingene ikke bestar av i seg
selv, men som mennesket ilegger dem i kraft av sine sansemessige muligheter. De
subjektive fenomener er f. eks. (herbar) lyd, (felbar) lukt, (synbar) farge og (folbar,
kjennbar) varme. Dette er fenomener som kun fremstér subjektivt fordi de kan
oppfattes/oppleves. Den herbare lyden kan eksempelvis tillegges dimensjoner og
vurderinger (perspektiver). Pa dette grunnlaget er det prinsipielt galt & si at kvalitet ikke kan

defineres.
I sin videre drefting sier utvalget folgende:

Utvalget forstar det slik at det politiske hovedmalet om at scenekunsten
skal vaere “av hey kunstnerisk kvalitet” ma forstds som en mélsetning
om at statens samlede engasjement skal bidra til en kvalitetsheving i
feltet, men ikke som et mal som kan felges opp gjennom spesifiserte
resultatkrav og nekkelindikatorer. (NOU 2002:8:55)

Ut fra et refleksiv stasted er utvalgets drofting av kvalitet trivielt. Utvalget drefter kvalitet i

forhold til oppgavefordeling mellom statsstettede institusjoner med hensyn til publikum og
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et forventet produkt og til kunstnerisk profesjonalitet for & etterkomme produksjon, tilbud
og etterspoarsel. Utvalget drofter videre at kunstnerisk kvalitet ogsd ma komme fra de
fagmessige og skolerte akterene selv. Dette betyr at kunstnerisk kvalitet mé ses i tilknytning
til utdannelsen og at det ma utvikles faglig kompetanse gjennom et differensiert
skoleringstilbud. Utvalget mener derfor at spersmal om utdannelse knyttet til kulturfeltet er
helt vesentlig. Her star utvalget i et dilemma fordi mandatet avgrenser seg mot utdannelse.
Utvalget fremhever allikevel en del forutsetninger som de mener ma ligge til grunn for &
formidle kunstnerisk profesjonalitet som kvalitetsindikator herunder “kontinuitet, mangfold

og fleksibilitet i kunstnernes yrkesutevelse” (NOU 2002:8:56).

Sett ut fra et historisk og teaterpolitisk perspektiv, ma det sies & vere et fremskritt i
scenekunstutvalgets utredning av 2002 i retning av en ambisjon om & ville utvikle en mer
helhetlig scenekunstpolitikk. Problemet er at det er vanskelig & se denne helheten nér det
rent utdannelsespolitiske aspektet ikke tas med. Det som mé ses som problematisk med
denne avgrensingen, er at man fér et kunstig skille mellom scenekunsten og
scenekunstutdannelsen. Det er imidlertid vanskelig & se at det er et historisk grunnlag for &
skape dette skillet. Dersom grunnen for en avgrensning skulle vaere at det
skuespillerutdannelsespolitiske landskapet var vanskelig & behandle fordi det ikke hadde
veart en sé stor del av teater-, kultur- og scenekunstpolitikken, sa opprettholdes skillet
mellom scenekunstpolitikken og utdannelsespolitikken ved at de utdannelsespolitiske
aspektene ikke blir tatt med i en utredning av en mer helhetlig scenekunstpolitikk. Det er
bare gjennom utdannelsen at man forst og fremst kan fremme kunstnerisk profesjonalitet

fordi utdannelsen i sterst grad rekrutterer til teaterfeltet som stadig er i endring og utvikling.

Debatten om scenekunstpolitikken

P& bakgrunn av utvalgets gjennomgang av scenekunstfeltet de siste 20 arene, kom det
forslag til reformer hva gjaldt finansiering av institusjoner herunder programfinansiering
ved siden av den eksisterende rammefinansiering for nasjonalt definerte institusjoner.
Denne nye modellen var ment & skulle virke besparende og dermed minske negdvendigheten
av a oke tilskudd og finansieringer for feltet. Ved siden av en ny finansieringsmodell foreslo
utvalget ogsa et nytt rapporteringssystem som skulle ha til hensikt & forenkle

resultatindikatorene.

Heringene til scenekunstutredningen ble dreftet i kulturmeldingen Kulturpolitikk fram mot

2014 (St.meld. nr. 48 (2002-2003)). Pa bakgrunn av heringene slés det fast i meldingen
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at mandatet ikke var radikalt nok i betydningen at det ikke ville gke tilskudd og finansiering

av scenekunstfeltet:

Mange er kritiske til at mandatet la til grunn at dei offentlege
overferingane pa teatersektoren ikkje skulle utvidast, og meiner det er
behov for a tilfera feltet meir midlar. (St.meld. nr. 48 (2002-2003):138)

Videre gar det frem at endringene som ble foreslatt i innstillingen (NOU 2002:8), herunder
utvalgets forslag til ny struktur for finansiering, programfinansiering og nytt
rapporteringssystem, ble ansett for & vaere for radikale. Departementet sé seg derfor ikke
tjent med disse endringene. Det departementet la stor vekt pa etter heringene, var & styrke
det frie scenekunstfeltet og & &pne for et storre ansvars- og samarbeidsforhold mellom de

etablerte institusjonene og de frie gruppene.

Nar det gjelder kultur- og scenekunstpolitikken i St.meld. nr. 48 (2002-2003), er den preget
av visjoner om mangfold bade nasjonalt og internasjonalt og den endringen som hadde

skjedd i kunstfeltet blir klart understreket:

Norge i dag ser ganske annleis ut enn den gongen hovudinnhaldet i den
noverande kulturpolitikken vart utforma. Dei siste tidra har det skjedd
omfattande endringar i samfunnet og pa kulturomradet. Nokre av dei
viktigaste endringane er knytte til den aukande graden av globalisering
og individualisering. Dette har medvirka til ein meir samansett
kulturinstitusjon, og tradisjonelle forestillingar om norsk felleskultur og
nasjonal identitet vert utfordra. (St.meld. nr. 48 (2002-2003):9)

Her kan en se en erkjennelse som er med pé a legge foringer for politikken frem til &r 2014.
Et annet interessant aspekt i kulturmeldingen er statens ambisjoner om & utvide
kulturbegrepet til bade & vare prosessuelt og sektorovergripende. Om et utvidet, prosessuelt

begrep sier meldingen:

Dette krev forstding av kultur som opne prosessar, ikkje som isolerte
system. Det ma leggjast til grunn at kultur er noko som oppstér, veks
fram og vert endra i metet med andre kulturar. I dette perspektivet vert
kulturelt mangfald eit vilkar for danning og utvikling av levande
kulturar. (St.meld. nr. 48 (2002-2003):21)

Her kan ses et dynamisk kulturbegrep som stér i et nart forhold til det samfunnsmessige
aspektet ved kultur som stér i en interaksjon med ulike kulturer bade nasjonalt og

internasjonalt. Det prosessuelle blir derfor viktig for ikke a lase seg fast i systemer.
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Det sektorovergripende kulturbegrepet ses best pé et lokalt politisk plan. I meldingen heter
det derfor:

Kultur ma setjast inn i ein sterre heilskap og sjdast i samanheng med
andre samfunnssektorar og verkefelta til andre departement. (St.meld. nr.
48 (2002-2003):21)

Det dpnes opp for politiske synergier hvor malet er & fi mest mulig impulser fra ulike hold i
samfunn og politikk. Gjennomferingen av disse visjonene ble i stor grad avhengig av
politikken innenfor de enkelte sektorene. Dette gjelder bade scenekunstpolitikken og

utdannelsespolitikken innenfor scenekunst.

Pa grunnlag av den offentlige utredningen om norsk scenekunst Etter alle kunstens regler
(NOU 2002:8) og kommentarene til utredningen i kulturmeldingen Kulturpolitikk fram mot
2014 (St.meld. nr. 48 (2002-2003)) fremla Kultur- og kirkedepartementet
scenekunstmeldingen Bak kulissene (St.meld. nr. 32 (2007-2008)). I meldingen fastholdes at
fornyingen innenfor scenekunst skal vaere av hay kvalitet. Dette er ikke et nytt mal, men det
nye i scenekunstmeldingen er at staten né ensker & anvende og utvikle rent kvalitative
termer i sin mélstyring. Det gjelder ogsa kvalitetsbegrepet, men staten reserverer seg mot a
definere kvalitet slik ogsé scenekunstutvalget i NOU (2002:8) gjorde: ”Det er alminnelig
enighet om at et hovedmal for de kunstneriske satsingene er & oppna hey kvalitet. Hva
kvalitet og ikke minst hoy kvalitet er, er imidlertid vanskeligere & definere” (St.meld. nr. 32

(2007-2008):111).

I scenekunstmeldingen Bak kulissene (St.meld. nr. 32 (2007-2008)) tok staten et oppgjer
med det kvantitative mélstyringsparameter og innferte kvalitativ vurdering av
maéloppnaelse. Der hvor scenekunstutvalget i NOU (2002:8) hadde sett statens kvantitative
malstyringsparameter gjennom antall oppferinger av ny norsk dramatikk som det som mélte
det fornybare i teatret, var det i scenekunstmeldingen Bak kulissene (St.meld. nr. 32 (2007-
2008)) hey kvalitet som skulle sikre det fornybare i repertoaret. For at staten skal kunne
utvikle og sette krav om kvalitativ vurdering for maloppnéelse, er det nedvendig & definere
hva kvalitet er og ikke unngé den utfordringen. Men scenekunstmeldingen unngikk
utfordringen ved 4 vise til knutepunktsmeldingen Knutepunkt: Kriterium for
knutepunktsstatus og vurdering av gjennomforing av knutepunktoppdrag (St.meld. nr. 10

(2007-2008)). Her forsokte staten & fremlegge et system for at institusjonene selv skulle
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veaere i stand til kvalitetsvurdere sine mal og resultatoppnéelse. Det vil si at kravet om hoy

kvalitet var noe institusjonene selv skulle vurdere.

Den nye scenekunstmeldingen understreket fortsatt tekstens betydning i teatret, blant annet
med etablering av et eget Dramatikkens Hus med vekt pa teatertekstutvikling. Dette
forsterket statens teatersyn hvor det fortsatt synes a vere litteraturbegrepet som stér sterkere

enn teaterbegrepet.

26.2.2009 behandlet Stortinget scenekunstmeldingen Bak kulissene (St.meld. nr. 32 (2007-
2008)). Det ble innledningsvis anfert noen saker som regjeringen ville komme tilbake til
Stortinget med. En av disse var den store levekarsutredningen som tok for seg
inntektsutviklingen for kunstnere i perioden 1993-2006 (Heian, Loyland og Mangset 2008).
I den sammenhengen ville ogsa regjeringen behandle spersmal om utdannelse og

videreutdannelse for scenekunsten.
I stortingsbehandlingen understreket kulturminister Trond Giske hovedmalene i meldingen:

- et profesjonelt scenekunsttilbud over hele landet

- et scenekunsttilbud av hey kvalitet

- at tilbudet skal nd hele befolkningen over hele landet

- at vi skal sikre et sterre mangfold, nyskaping, kvalitet

- at vi skal ha en effektiv ressursutnyttelse. (Stortinget, sak nr. 5 (2008-
2009):15)

I dette 1& en bred og solid politikk i trdd med det “Kulturlgftet ’som Stoltenberg I1-
regjeringen gikk til valg pa i 2005. Kulturpolitikken ble ogsé i stor grad styrt av
kulturmeldingen Kulturpolitikk fram mot 2014 (St.meld. nr. 48 (2002-2003)) som ble
fremlagt av Bondevik II-regjeringen ved kulturminister Valgerd Svarstad Haugland i 2003.
Scenekunstmeldingen anferte en dreining i politikken mot blandet ekonomi hvor krav til
egeninntjening og utnytting av kommersielt potensial ble vektlagt. Det ble spesielt nevnt
den nye operaens potensial for kommersiell utnytting og det samme ville gjelde alle
institusjoner som hadde denne type potensial. Kravet til egeninntjening var allikevel
prosentvis lite i forhold til den statlige stotten. Regjeringen ville ikke at slik inntjening
skulle virke inn pa statlige stotteordninger eller at fraveer av slik stette skulle gi krav om mer
stotte. I denne politikken 14 det an til sterre fleksibilitet og mangfold for institusjoner og frie
grupper. Det en kan si om budsjettekninger generelt, er at regjeringen la seg pé det

Kulturleftet den gikk til valg pa i 2005 og ambisjonen om & utvikle scenekunstfeltet.
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Arbeiderpartiets Gunn Karin Gjul sa i sitt hovedinnlegg i stortingsdebatten folgende om
dette:

I perioden 20062009 er bevilgningene til scenekunst ekt med 450 mill.
kr. Satsingen inkluderer Riksteatret, nasjonale teatre og region-
/landsdelsteatrene, Den Norske Opera & Ballett, region- og
distriktsoperaene og dansetiltak. I tillegg er bevilgningene til
scenekunst under Norsk kulturrad styrket betraktelig. Jeg kan nevne at
tilskuddsordningen for fri scenekunst, den nye ordningen for dans,
ordningen for ny norsk dramatikk og ordningen for gjestespill har fatt en
okning. Dessuten er det opprettet en ny ordning for basisfinansiering av
frie scenekunstgrupper for & gi storre grad av ekonomisk forutsigbarhet.
12008 ble Dansens Hus apnet, og mange tiltak innenfor dansefeltet har
fatt et kraftig loft. (Stortinget, sak nr. 5 (2008-2009):5)

Budsjettene var kraftig utvidet pa scenekunstfeltet. Det er derfor nyttig & se pa noen
eksempler i forhold til ekningen pa 450 mill. kroner. Regjeringen ville 1 2009 satse pé det
frie feltet som fikk en ekning i basisfinansieringen fra 6 til 12 mill. Selv om dette er en
dobling, utgjer ekningen en svart liten del av 450 mill. Noe steorre er satsningen pé dans,
herunder etablering av Dansens Hus, med en ekning fra 0 til 30 mill. Men de virkelig store
sprangene i bevilgningene er for vedlikehold av bygninger med ekninger fra 4,3 mill. til 140
mill. Statsrad Trond Giske understreket ogsa dette i replikkordskiftet: ”Jeg vet ikke hva
prosenten blir, fra 4,3 til 140 mill., men det blir noen tusen prosent” (Stortinget, sak nr. 5
(2008-2009):18). Disse eksemplene illustrerer den gkonomiske fordelingen av midlene til
scenekunst og motsetningen mellom de politiske visjoner og pastander — og hva som er de
okonomiske realiteter. Regjeringen proklamerte at den ville satse pa det frie scenekunstfeltet
og understreket feltets betydning, men ekonomisk prioriteres institusjoner som den nye
operaen, distriktsopera, Riksteatret, region-, landsdels- og nasjonale institusjoner. Det er
vedlikeholdet av de store institusjonenes bygninger som far de sterste bevilgningene og den

storste okningen.

Denne politikken legitimeres gjennom formuleringer om at scenekunsten skal ut til hele
landet og at institusjonene skulle samarbeide bade nasjonalt og lokalt og hele Norge skal ha
scenekunst med vekt pd barn og unge gjennom den kulturelle skolesekken, Kulturell
skulesekk for framtida (St.meld. nr. 8 (2007-2008)). Distriktene skal oppleve synergi
mellom lokale og regionale institusjoner hvor etnisk mangfold herunder ogsé samisk og
minoriteter og likestilling skal rekruttere til sterre mangfold og synergi. Denne visjonen om

rekruttering mangler en redegjorelse for hvor det profesjonelle teatret skal rekruttere fra.
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Rekrutteringen ligger utenfor institusjonene selv. Dette er forst og fremst et
utdannelsessporsmél. Men utdannelsessporsmalet ville regjeringen forst drofte senere.
Derfor er den manglende sammenhengen eller motsetningen mellom den generelle kultur-

og teaterpolitikken og utdannelsespolitikken fortsatt tydelig i 2007.

Et annet tema av politisk interesse, er likestilling. Det heter om dette i Stortingskomiteens

innstilling:

Meldingen har viet et helt kapittel til likestilling, og foreslar tiltak for &
styrke likestillingssituasjonen innenfor norske scenekunstinstitusjoner.
Blant annet foreslar departementet at det stilles som en forutsetning for
statstilskudd at institusjonene utarbeider strategier for a sikre at menn og
kvinner féar like muligheter til kunstfaglige, tekniske og administrative
posisjoner. (Stortinget, sak nr. 5 (2008-2009):6)

Her kreves det strategier for rekruttering nar det gjelder likestilling. Rekrutteringsstrategien
blir imidlertid vanskelig & forsta nar den ikke sammenfaller med en strategi for utdannelse.
Her er det gunstig med et eksempel. Ved scenekunstutdannelsen ved KHiO praktiseres 100
% likestilling. Det tas opp 50 % kvinner og 50 % menn hvert ar. Bildet er imidlertid mer
skjevfordelt for dans- og operautdannelsen hvor antall kvinner pr. i dag er i overvekt og
mennene i mindretall. Det synes derfor a ligge en betydelig utfordring i rekruttering. Skal
man fa likestilling innenfor scenekunstens ulike kunstneriske funksjoner, mé en satse pa
rekruttering av mannlige danse- og operastudenter i fremtiden. Gunstige arenaer for dette er
regjeringens satsning pa a styrke bade dans og opera over hele landet. Det nytter ikke &
anvende et mal om rekruttering som ikke er avgrenset tilstrekkelig overfor utdannelsen all
den tid meldingen slar fast at det er den profesjonelle scenekunsten innenfor teater, opera og

dans som skal utvikles.

Iinnstillingen fra kulturkomiteen understrekes teatret og dramatikkens rolle for utviklingen
av det norske spraket: ”Det talte ordet er kjernen i det klassiske teatret. Teatrene er fortsatt
svert viktige for det norske sprak og bidrar til & sikre norsk som levende sprak” (Innst. S.
nr. 157 (2008-2009):6). Komiteens teater- og scenekunstsyn hviler klart pa et litterert
teater- og scenekunstbegrep og ikke et menneskerelatert og prosessuelt teater- og
scenekunstbegrep. Det er spraket og teksten som har betydning i teatret. Spraklig tekst
innenfor teatret er det som skal fortsette & danne det norske sprak. Med denne forstaelsen er
det lett & se den politiske motivasjonen for satsningen pa Dramatikkens Hus som fremfor

noe prosjekt understetter regjeringens sprak- og tekstidealistiske oppfatning av
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scenekunsten. Et annet illustrerende eksempel i stortingsdebatten er der hvor statsrad Trond
Giske ble utfordret i replikkordveksling med Hoyres Olemic Thommessen nér det gjaldt
nyskapningskravet innenfor Norsk kulturrads tildelingskriterium for fri scenekunst.
Thommessen anforte i sin replikk at Kulturradets krav om nyskaping nok opplevdes
problematisk for deler av miljoet. Han ba statsraden ta dette opp med Kulturraddet for om

mulig & se n@rmere pa problemet. Til dette svarte Trond Giske:

Dette er egentlig en ganske interessant problemstilling, som kunne
diskuteres mye. Kulturrddets opprinnelige formal var den gangen i
veldig sterk grad & serge for a lofte norsk litteratur, gjennom
innkjepsordningen til bibliotekene. Litteratur er alltid ferskvare. Det
skrives ny litteratur — man skriver ikke gamle beker om igjen pa en ny
mate, man lager sin egen her-og-né-opplevelse. (Stortinget, sak nr. 5
(2008-2009):18)

Giske kommer her med en relativt ensidig forklaring pa Kulturradet som en institusjon som
skulle lofte norsk litteratur. Det gar tydelig frem av det han sier at han oppfatter litteraturen
som ferskvare, mens teatret underforstétt bare gjenforteller gamle beker pé en ny mate. Det
er litteraturen som ut fra Giske lager en her-og-na-opplevelse — og ikke teatret. Teatret kan
ut fra denne logikken bare veere nyskapende og her-og-né hvis det formidler ny dramatikk —
og ikke nar den tar utgangspunkt i gammel litteratur, som klassikere som Ibsen. Den
vesensforskjellen mellom litteratur og scenekunst som Giske fremhever i replikkvekslingen,
er bade stikk i strid med selve definisjonen av teater innen teatervitenskapen og helt uten
forbindelse med det som er blitt det faktiske opplegget ved skuespillerutdannelsen ved
Teaterhagskolen. Som jeg har vist foran i forbindelse med Morten Kroghs virksomhet, har
mye av den nyskapningen som har skjedd ved skuespillerutdannelsen ved Teaterhogskolen,
skjedd pé grunnlag av "gammel” litteratur, som Ibsens drama. Nar denne oppfatningen av
forholdet mellom litteratur og teater formidles til Stortinget av den ansvarlige statsrad for
kultur, blir det dette utsagnet som ma tillegges vekt og oppfattes som retningsgivende for

regjeringens kulturpolitikk.
Giske sa videre i samme innlegg:

Jeg har en viss forstéelse for sparsmalsstillerens og opposisjonens
tilneerming, at dette med nyskaping kan virke som en begrensende faktor
i forhold til hva som har fatt stette. Men jeg mener at Kulturradet i
praksis finner gode losninger. Det er aktiviteter som fér stette fra
Kulturrddet som ikke nedvendigvis trenger & vaere helt i spissen og
avantgardistisk. Vi har ogsa laget noen ordninger som er tilpasset dette
mellomsjiktet, f.eks. den firearige stotteordningen for frie
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scenekunstgrupper, som gir en slags kombinasjon av langsiktig
forutsigbarhet, frihet for institusjonen eller for ensemblet og en
fleksibilitet nar det gjelder & slippe nye til. (Stortinget, sak nr. 5 (2008-
2009):18)

Her ses at Giske gar rett til ekonomi og ordninger for & legitimere sitt politiske stdsted. Han
gar fortsatt ikke inn pé & korrigere seg selv og svarer heller ikke pa oppfordringen om a
bringe dette inn for Kulturradet for & se naermere pa begrepet og konsekvenser av det. Det er

derfor ut fra Giskes svar helt umulig & vite hva som politisk ligger i begrepet *nyskapning’.

Et annet eksempel pa uklarheten er i Giskes hovedinnlegg i stortingsdebatten: ’Scenekunst
er gyeblikkets kunst. Tilskuerne blir medskapere av dramaet nar kontakt mellom scene og
sal er god” (Stortinget, sak nr. 5 (2008-2009):17). Her fryser” Giske det prosessuelle 1
scenekunsten ved a redusere det hele til “oyeblikkets kunst”. Han legger for dagen et
fordekt litteraturbegrep pa teater- og scenekunsten ved a si at publikum er medskapere av
dramaet under de forhold av at kontakten er god. Medskapning vurderes her normativt og
han setter normative krav til kontakt. Han viser en snever og enkel oppfatning av handling

som er redusert til normer og regler om medskapning.

Det er i denne sammenhengen grunn til & sperre om ikke scenekunstpolitikk ma ha andre
mal enn bare det skonomiske og om en scenekunstpolitikk som ikke ogsé har kvalitative
maél er en gyldig scenekunstpolitikk. M& man ikke forvente en sterre kvalitativ forstdelse av
feltet som grunnlag for scenekunstpolitikken? Kan scenekunsten leve med en politikk som
dypest sett ikke forstar den? Er en scenekunstpolitikk som unndrar seg & definere et teater-

og scenckunstbegrep en troverdig scenekunstpolitikk?

Med dette som utgangspunkt er det nedvendig & se nermere pa hvilke kriterier som skal
vaere viktige for & vurdere mal i scenekunstpolitikken. Suksesskriteriet for scenekunsten er
antall oppferinger av nye dramatekster, nykoreograferte balletter og nye libretti for operaen.
Dette viser for det forste at scenekunsten ikke oppfattes som en selvstendig skapende kunst,
men bare som en fremstillende eller formidlende kunst der det ’egentlige” innholdet og det
som har kvalitet og verdi, er tekstene som fremfores. Dette bekrefter at Giskes uttalelser
ikke var uheldige formuleringer, men et uttrykk for det som er den gjeldende

scenekunstpolitikken.

Kriteriene viser den sterke kvantitative orienteringen i scenekunstpolitikken. Det

regjeringen anser for a vare det mest nyskapende innenfor feltet, kan males og telles. I det
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kvantitative perspektivet er mélbarhet og telling det viktigste og fremfor alt en indikasjon pa
suksess. Det samme gjelder for publikumsoppslutningen. Hoye publikumstall er derfor en
viktig indikator for suksess. Det var allikevel roster i opposisjonen som hevdet at suksessen
maétte males péd innhold og ikke antall. Dette hjelper ikke stort s& lenge innholdet ogsa skal
maéles. For s lenge politikk handler om ekonomiske mél om stadig & utvide
budsjettrammer, sa er politikken avhengig av det kvantitative aspektet for & méale om noe er
helt legitimt. Men det er prinsipielt galt og tre kvantitative og mélbare forhold ned over
scenekunstfeltet der hvor man trenger en kvalitativ forstaelse. Et eksempel pa dette temaet
er stortingsinnstillingens behandling av kunstneriske satsinger pa & oppna hey kvalitet
(Innst. S. nr 157 (2008-2009):16). Her besvares spersmalet rundt kvalitet igjen med at den
ma vare hoy, men politikerne vegrer seg samtidig mot en neermere avklaring av
kvalitetsbegrepet: ”Det er alminnelig enighet om at et hovedmal for de kunstneriske
satsingene er a oppna hey kvalitet. Hva kvalitet og ikke minst hva hey kvalitet er, er

imidlertid vanskeligere & definere” (Innst. S. nr. 157 (2008-2009):16).

I stortingsinnstillingen synliggjeres et politisk enske om a finne nye vurderingsformer for
kvalitet: "Nyskaping og utvikling er viktige elementer i forstaelsen av scenekunstens
kvalitet” (Innst. S. nr. 157 (2008-2009):16), men dette fremstér ikke helt troverdig i og med

at definisjonen av kvalitet undras. Det heter allikevel videre i stortingsinnstillingen:

Den enkelte institusjon/virksomhet ma selv ta stilling til hvordan
virksomhetens kvalitet skal sikres, utvikles og fornyes. Kunstnerisk
repertoar er et kjerneelement i kvalitetsutviklingen, og er ogsa et viktig
element nér det gjelder & ta vare pa og rekruttere nye publikumsgrupper.
(Innst. S. nr. 157 (2008-2009):16)

Her gjentas igjen repertoaret, det vil si teksten, som grunnlaget for kvalitet,
kvalitetsutvikling og rekruttering av nye publikumsgrupper. Det er typisk at
stortingsinnstillingen anvender kvantitativt ladede termer i forbindelse med kvalitative
vurderinger. Det er ogsé helt klart at man ikke har en forstéelse av kvalitetsbegrepet som
substanskategori. Det er derfor vanskelig & modifisere og nyansere innspill. I
stortingsinnstillingen heter det videre: ”Systematiske evalueringer vil ogsa bli et verktey for
kvalitetsutvikling. Utgangspunktet for evalueringene vil vaere departementets mal for
tilskuddet” (Innst. S. nr. 157 (2008-2009):16). Her kan en se at stortingsinnstillingen
gjennom formuleringen av malet for tilskudd bekrefter at kvalitative tiln@rminger og

vurderinger kan fé politisk betydning for scenekunsten nér det gjelder tildelinger av midler.
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Ambisjonen om & legge kvalitative vurderingen inn som en del av rapporteringen, er slik

sett noe helt nytt.

Spersmalet er hvordan departementet har tenkt a tilneerme seg dette? I en telefonsamtale
med Martin Schjerven i Kultur- og kirkedepartementet den 20.3.2009 var det kun mulig & fa
informasjon om at det planlegges et seminar rundt temaet varen 2009 og at de forseker &
gjore dette i et samarbeid med Norsk teater- og orkesterforening (NTO). Slik sett hadde det
ennd ikke startet noen utviklingsprosess. I en oppfelgende telefonsamtale (Schjerven
2009.17.11.) ble det bekreftet at det hadde funnet sted et forberedende seminar i juni 2009

og at man var i en utviklingsprosess som anses a vaere bade vanskelig og komplisert.

Tekstens plass i teaterpolitikken og debatten om teater

Scenekunstpolitikken var fortsatt i 2009 gjennomsyret av en litterer og kvantitativ
oppfatning av scenckunsten. Men hvis scenekunstfeltet skal kunne utvikles som
menneskerelatert og prosessuelt, er det nedvendig at kvantitative avlesninger kombineres
med kvalitative fortolkninger. Det handler derfor om utvikling, modifisering og tilpasning
av kvalitative begreper som er helt nadvendige for scenekunstens praksisfelt. Her er det
narliggende & tenke at en kan hente innspill fra kvalitative metoder innenfor
samfunnsfagene og humanistiske fag generelt. Det er de som har drevet denne type
begrepsutforskning og -utvikling. Scenekunstfeltet er basert pa menneskerelaterte prosesser.
Et viktig poeng er at skuespillerne, danserne og operasangerne er frembringende akterer i
scenekunstfeltet. Det er deres handlingsvalg pé scenen som gjer historiene de formidler
begripelig for publikum. Det er ikke skuespillerens fortolkning av en tekst som er styrende
for publikum, men skuespilleren er handlingsrettet ut fra det som er naturlig & gjare. Det er
dette som skiller teater fra litteratur. Kultur- og teaterpolitikken ma derfor tilpasses teatrets

egenart.

Nar teksten har hatt en sa sterk og selvfolgelig plass i teaterpolitikken og den politiske
debatten om teater, skyldes det at det ogsa har dominert offentligheten og den generelle
oppfatningen av teater. Dette gjelder ogsé den delen av offentligheten som representerte det
toneangivende teatersynet, nemlig teaterkritikker og teaterdebatter. Dette gjelder
eksempelvis bade landets ledende avis, Aftenposten, og de norske teaterorganisasjonenes

nettsted, scenekunst.no.
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I Aftenposten var Jan E. Hansen i markert grad en representant for oppfatningen at teksten
var det grunnleggende i teatret. Hans etterfolger som Aftenpostens teaterkritiker i 2002,
Elisabeth Rygg, fulgte i stor grad opp Hansens teatersyn. Det er f4 som utfordret dette
teatersynet. Et unntak er skuespiller og scenekunstner Jarl Flaaten Bjork som i Aftenposten
20.12.2008 hadde et innlegg med tittel “Uforlost om teater” (Bjerk 2008:11). I dette
innlegget kommenterte han Ryggs anmeldelse av scenograf Monica Valse Nestvolds
diplomoppgave ved KHiO, Krasnoyarsk: Dagdraumsnasjonen, pa Det Norske Teatret.
Bjerk skrev i sitt innlegg om Ryggs anmeldelse:

Det er derfor svaert overraskende at Aftenpostens anmelder heller ikke
denne gangen legger sarlig vekt pa forestillingens visualitet, og som
alltid ellers i stedet fokuserer pa oppsetningens karakterdrevne handling
[...]. Som scenckunstner leser jeg Aftenpostens anmeldelser for & fa et
innblikk i hva mine kollegaer og bekjente jobber med om dagen, som
publikummer om jeg skal gidde & gé og se forestillingen. (Bjerk
2008:11)

Det som kommenteres her, er forst og fremst anmelderens ensidige fokus pd dramatekstens
karakterer og funksjon. Det finnes ingen visuelle nyanser eller andre elementer som er av
betydning i denne kritikken som kan utvide en scenekunstners kritiske forstielse av et reelt
fagmilje. Heller ikke ligger det forutsetninger for publikum til & kunne forsta teatrets
sceniske elementer pa et dypere plan. Bjerk fremhever i denne sammenhengen den
endringen som har skjedd ved Teaterhegskolen og som samsvarer med det jeg avdekket

gjennom intervjuanalysene:

Scenekunsten i Norge er og har de siste ti drene vaert gjennom en
endringsprosess. Det er ikke lenger slik, som det i mange ar ble hevdet
pa Teaterhogskolen, at regissorens oppgave er a iscenesette
dramatikerens verk. I dag er potensielt bade regisser, koreograf,
scenograf, dansere, sangere og skuespillere medskapende i en
oppsetning. (Bjerk 2008:11)

Aftenpostens teateranmelder Elisabeth Rygg kritiseres for ikke & ta innover seg at det har
skjedd store endringer og at regisserens rolle er endret, noe som forer til at flere og flere
faggrupper er samhandlende og medskapende i teatret. Bjork kritiserer Rygg, slik jeg ser
det, for & sta for mye av det samme som Jan E. Hansen uttrykte, nemlig favorisering av den
littereere teksten i teatret og den manglende interessen for vesentlige elementer som herer til
i teatermessige prosesser. Slik sett kan man si at Elisabeth Rygg ikke representerte noe nytt,

men fortsatte & trakke i Jan E. Hansens fotspor. Det er derfor ingen ting som tyder pa at det i
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2008 hadde skjedd en endring i Aftenpostens teaterkritikk siden 1996 da jeg intervjuet Jan
E. Hansen (Skutvik 1996).

Andre ytringer som bekrefter at den littersere oppfatningen av teatret fortsatt sto sterkt i
2008, var utspillet fra forlegger William Nygaard i Aftenposten 9.4.2008 hvor han i sitt
innlegg, ”Svikter ny norsk dramatikk™ (Nygaard 2008:6), gikk til frontalangrep pa teatrene
og deres sviktende omsorg for dramatikerne. Han uttrykte at det ble skrevet for lite
dramatikk i Norge i dag. Med dette innlegget ble det reist en prinsipiell debatt som la til
grunn at det bare er ny norsk dramatikk som kan fornye norsk teater. Dette synet hadde full
statte i den offentlige kultur- og scenekunstpolitikken. Slik fikk en toneangivende autoritet
og privat akter 1 litteraturbransjen en teaterpolitisk legitimitet. Det var ingen som stilte
sporsmél ved at forleggeren William Nygaard la ansvaret for & utvikle norsk dramatikk over
pa teatret — og ikke tok det selv. Harry Guttormsen, tidligere dekan (2003-2005) ved
Fakultet for scenekunst, KHiO, var pa linje med William Nygaard. I sitt innlegg i
Aftenposten 23.4.2008, ”Uten norsk dramatikk stopper teatret” (Guttormsen 2008:11),
understreket han at den litteraere dramatikken var det viktigste i teatret og hevdet at
“teaterkunsten oppstar i spennet mellom teksten og fortolkningen” (Guttormsen 2008:11).
Det var ikke det menneskerelaterte, samhandlende og medskapende i teateret som var viktig
for Guttormsen. Han la vekt pa tekstens betydning for teatret selv og for menneskene i
teatret. Slik forsterket og legitimerte han den radende litteratur- og tekstteatertradisjonen og
dermed var han med pa & undergrave den nye utviklingen i skuespillerutdannelsen ved
Teaterheagskolen. Finn Iunker, forfatter og dramatiker, etterspurte i sin kronikk i
Aftenposten 19.12.2008, ”Et uviktig teater” (Iunker 2008:4), bade dramatikerens plass, rolle
og muligheter i teatret og etterlyste sterre vilje til & ville ta vare pa talentene. Slik var han pa
linje med bade William Nygaard og Guttormsen i a forsvare dramatikeren og dramatikkens

sentrale plass i teatret.

Disse innleggene viste tydelig et litterert orientert tekstteaterbegrep med en ensidig vekt pa
den littereere dramateksten. I den litteraere teaterkritikken var det derfor ikke noe perspektiv
som kunne fange den nye teateroppfatningen som understreket det menneskerelaterte og

samhandlingen i teatret.

Therese Bjorneboe overtok fra 2009 som hovedanmelder i Aftenposten etter Elisabeth
Rygg. Bjerneboe er idéhistoriker og skrev sin hovedfagsoppgave om Anton Tsjekhovs
forfatterskap i en mentalitetshistorisk analyse (Bjerneboe 1993). Bjerneboe hadde fra for

153



bakgrunn som teaterkritiker i Klassekampen og som skribent og redakter i Norsk
Shakespeare og teatertidsskrift. Som sine forgjengere ma hun sies & sta i en litteraert
orientert tradisjon. Aftenposten presenterte henne som sin nye hovedanmelder lordag
17.10.2009. I presentasjonen het det: "Bjerneboe karakteriserer sin interesse for teater som
vid, men hun har lenge veert opptatt av klassisk dramatikk” (Wang-Naveen 2009:9).
Bjerneboe sier selv i presentasjonen ” jeg er ogsa interessert i nyere scenekunst, og har
bredere interesse for det nyskapende som gér over i performance enn det man har sett i
Aftenposten tidligere. Jeg er interessert i regisserer med en tydelig og personlig stemme”
(Wang-Naveen 2009:9). I sin virksomhet som kritiker har hun fert videre interessen for den
avantgarde og performance-relaterte teaterestetikken. Samtidig vektlegger hun regisserens
rolle. Bjorneboe gir ikke uttrykk for at regisserens rolle er endret fordi regisseren pa mange
mater samhandler med skuespillere og andre akterer frem mot et felles uttrykk. Men hun
trekker frem teatermessige elementer og gir derfor et bidrag til det Jarl Flaten Bjerk mente

har manglet i Aftenpostens teaterkritikk da han kritiserte Elisabeth Rygg.

Bjerneboes estetiske perspektiv som anmelder er i stor grad & vere fortolker av det
flertydige og a beskrive dette for leseren. Dette betyr at hun i sin teateranalyse avdekker
ulike hendelser og aktiviteter i teksten som hun formidler. Men hun fremstar med et mer
utvidet litteraturbegrep enn sine forgjengere og dreier det dramalitterere teaterbegrep i

retning av et mer prosessorientert teaterbegrep.

I debatten pa scenekunst.no i forbindelse med vedtaket om etableringen av Dramatikkens
Hus i scenekunstmeldingen Bak Kulissene (St.meld. nr. 32 (2007-2008)) utfordres det

tradisjonelle tekstbegrepet og selve organiseringen av Dramatikkens Hus:

Spersmalet er om et hus som skal fremme ny norsk scenetekst ogsa kan
inkludere prosessorienterte skriveprosesser, hvor regisser og skuespillere
sammen skriver og bearbeider teksten for sitt sceniske verk i lopet av
proveprosessen — enten det er med eller uten ord? (Roll et al. 2009)

Her kan en se spor av en ny teateroppfatning. I likhet med endringen ved Teaterhagskolen
fokuserer man pa prosessorientert medskapning av nye historier. Gjennom medskapning og
samhandling utvides det tradisjonelle tekstbegrepet gjennom & oppheve skillet mellom den
tradisjonelle dramatikken (skrivebordsdramatikk) og ny produksjon av scenetekst. I lys av
det nye opplegget av skuespillerutdannelsen ved Teaterhogskolen er det mulig & se

utviklingen av en ny teateroppfatning som bryter med den konservative,
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dramatikerorienterte reduksjonen av teater til & vere gjengivelse av tekst som har vart

ledende i norsk kultur- og scenekunstpolitikk frem til na.

Det er vanskelig a se at reduksjonen av teater til tekst kan forenes med det nye opplegget av
skuespillerutdannelsen. Det nye opplegget som bygger pa et dynamisk, menneskerelatert
teaterbegrep, gjor at det mer konservative og konserverende tekstteaterbegrepet blir ensidig
og uten evne til & fornye teateret. Ut fra den nye oppfatningen er det bare menneskene i
ulike handlingsforlep som kunstnerisk kan fornye teatret. I diskusjonen omkring
etableringen av Dramatikkens Hus 1 2009 kan en se at en ny oppfatning er i gang med &
feste seg ogsa utenfor teaterutdannelsen. Dette viser at selv om det fortsatt er en
motsetningen mellom idealene i skuespillerutdannelsen og i scenekunstpolitikken, skjer det
en positiv dreining av dette forholdet og av forholdet mellom skuespillerutdannelsen og

teaterfeltet.

1 oppropet vises det direkte til Akademi for Scenekunst: ”Deres utdannelse innebeerer blant
annet forstaelse for konseptutvikling, dramaturgi, komposisjon, samt det & skrive egne
teatertekster ut fra improvisasjon” (Roll et al. 2009). Men det tradisjonelle
teksteaterbegrepet utfordres like klart ved Teaterhagskolen og ved teaterutdannelsen i Nord-
Trendelag og ifelge oppropet skjer det né en generell endring innenfor hele

scenekunstfeltet:

Det finnes en rekke norske scenekunstnere som arbeider med alternative
metoder for framstilling av scenetekst. Det er viktig & arbeide for &
oppheve fordommer og skiller mellom de ulike miljeene. En omfattende
satsing som Dramatikkens Hus er en mulighet til & skape storre
forstaelse, interaksjon og kompetanseutveksling mellom flere felt. (Roll
et al. 2009)

I den utviklingen som denne nye oppfatningen av teater frembringer, ligger teatrets
mulighet for nye lesninger. Det at teatret setter det menneskerelaterte som sitt ontologiske
grunnlag, gjer at grunnlaget for handling i teatret styres ut fra menneskerelaterte prosesser i
et samhandlende, medskapende og frembringende perspektiv. Slik sett blir det & skape ny
scenetekst en forenklet handling. Slik ma forstaelsen av & skape knyttes til det menneskelige

potensialet der samhandling og medskapning er naturlige premisser.

Oppropet om Dramatikkens Hus viser at teaterfeltet til en viss grad synes & vare apnet for

nye forstéelser av teater. Men skal den etablerte oppfatningen at teater bare er fremforing av
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tekster endres, vil det forutsette at det menneskerelaterte i teatret ma styrkes pa den maten at

samhandling og medskapning far en overordnet betydning.

I Aftenpostens artikkel 19.10.2009: Vil skape et kraftsenter” (Christiansen 2009)
presenteres visjonene rundt Dramatikkens Hus (apnet 1.1.2010) under daglig leder Marit
Solbu, kunstnerisk leder for tekstavdelingen, Kai Johnsen, og kunstnerisk leder for scenen,
Jon Tombre. Artikkelen formidler at Dramatikkens Hus har ambisjoner om & veaere et
kraftsenter og at de har fatt i oppdrag & vere et “nasjonalt kompetansesenter” og vektlegger
den “’kreative prosessen — pa selve utviklingen av de gode tekstene” (Christiansen 2009:8). I
dette indikeres en klar ambisjon om noe prosessuelt, men hvor man allikevel kan fornemme
noe normativt. Kai Johnsen uttrykker videre: - Vi er i skjaringspunktet mellom de som
skriver og de som fremforer” (Christiansen 2009:8). Pé et direkte spersmél fra Aftenposten
om hva ny dramatikk er, ga Marit Solbu et klart inntrykk av fleksibilitet og prosessuell
ambisjon noe Kai Johnsen i neste hand modererte: "Men spraket, ordet, ma st sentralt i det

vi holder pa med ” (Christiansen 2009:8).

Dramatikkens Hus proklamerer & skulle vaere et kraftsenter mellom det skrivende og det
fremforende. I dette ligger det derfor et insitament for den menneskerelaterte
samhandlingen. Dette indikerer nedvendige og forskjelligartede handlinger mellom
mennesker for & kunne frembringe nye scenetekster med utgangspunkt i hvordan
interaksjonen mellom mennesker kan utfolde tematiske aspekter i tekstgrunnlaget. Dette star
i skarp kontrast til det som proklameres i en mer normativ oppfatning av spraket (gode
tekster) og ordhandlingers betydning (ordet er sentralt). Ved & kondensere sprak og ord slik,
undras det menneskerelaterte som ligger mellom de som skriver og de som fremforer og
man far bare et skinn av noe prosessuelt. Pa dette grunnlaget blir det bare mulig a forestille
seg det prosessuelle som noe tenkt i utviklingen av scenetekster. Slik reduseres utviklingen
av nye scenetekster til forenklede handlinger hvor tenkningen kretser rundt forestillingen

om den prosessuelle utviklingen.

Utdannelsen var ikke en del av scenekunstutvalgets mandat

Scenekunstutvalget hevdet at kunstnerisk kvalitet matte komme fra de fagmessige og
skolerte akterene selv. Dette betyr at kunstnerisk kvalitet ma ses i tilknytning til utdannelsen
og at det ma utvikles faglig kompetanse gjennom et differensiert skoleringstilbud. Utvalget
mente derfor at spersmal om utdannelse knyttet til kulturfeltet er helt vesentlig. Her stér

utvalget i et dilemma fordi mandatet avgrenser seg mot utdannelse. Utvalget fremhever
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allikevel en del forutsetninger som de mener ma ligge til grunn for & formidle kunstnerisk
profesjonalitet som kvalitetsindikator herunder “kontinuitet, mangfold og fleksibilitet i

kunstnernes yrkesutevelse” (NOU 2002:8:56).

Ut fra et historisk og teaterpolitisk perspektiv, var det en viktig ambisjon fra statens side a
ville legge grunnlaget for en mer helhetlig scenekunstpolitikk gjennom scenekunstutvalgets
utredning av 2002. Men det er ut fra offentlige utredninger, Stortingsmeldinger, innstilling
fra Stortingskomiteen og debatten om scenekunstmeldingen i Stortinget fortsatt tydelig & se
en motsetning mellom en konservativ, tekstbasert og estetisk-idealistisk kultur- og
scenekunstpolitikk — og den endringen av scenekunstutdannelsen ved Teaterhagskolen som
kunne avdekkes i intervjustudien og utdannelsens teoribidrag. Denne motsetningen gjelder

ogsa i det praktiske arbeidet og i de nye retningslinjene ved Teaterhogskolen.

Selv om denne idealistiske holdningen til skuespilleryrket og den romantiske troen pa
Stanislavskijs prinsipper fortsatt kan anes i intervjuene i 2002, har det skjedd viktige
endringer i utdannelsens rammebetingelser som ogsé har hatt konsekvenser for innholdet i

utdannelsen og formaélet for den.

Lov om universiteter og hayskoler (Lov 2005-04-01-15) bygget pa to Stortingsmeldinger,
henholdsvis Gjor din plikt — Krev din rett: Kvalitetsreform av hoyere utdanning 2001
(St.meld. nr. 27 (2000-2001)) og Kvalitetsreformen: Om hoyere kunstutdanning av 2002
(St.meld. nr. 18 (2001-2002)). Den nye loven definerer KHiO som en kunsthagskole som

tilbyr heyere utdannelse. Dette skal pa bakgrunn av lovens formal innebaere at KHiO:

a) tilbyr heyere utdanning pa heyt internasjonalt niva b) utforer
forskning og faglig og kunstnerisk utviklingsarbeid pa hoyt
internasjonalt niva. c¢) formidler kunnskap om virksomheten og utbrer
forstaelse for og anvendelse av vitenskapelige og kunstneriske metoder
og resultater, bade i offentlig forvaltning, kulturliv og naeringsliv. (Lov
2005-04-01-15: § 1-1)

I lovens formal ligger ogsa “akademisk og kunstnerisk frihet” (§ 1-5) pa linje med
universiteter og haoyskoler. I 2003 vedtok regjeringen et nytt nasjonalt rekrutteringsprogram
for kunstnerisk utviklingsarbeid som skulle rekruttere fremtidig stipendiater i kunstnerisk
utviklingsarbeid. Dette stipendprogrammet var ment & skulle sammenlignes med et

doktorgradsprogram innenfor akademia.
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Den utdannelsespolitiske endringen har hatt som konsekvens at det opprinnelige kunstige
skillet mellom det praktiske teaterfeltet og akademia og mellom praksis og teori, er i ferd
med & bli opphevet. Teaterutdannelsen pa hagskoleniva ma oppfylle de samme
grunnleggende krav som annen hogskoleutdannelse. Det opprinnelige idealistiske malet om
teaterskolen som et dannelsesprosjekt ikke bare for teaterverdenen, men ogsé for samfunnet
generelt, star derfor i kontrast til presentasjonen av dagens utdannelse slik dette presenteres i

nye prosedyrer i forbindelse med seknad om opptak:

Yrket er hardt og krever stor psykisk og fysisk styrke. Skolegangen er
krevende, med lange arbeidsdager. Undervisningen starter kl. 09.00 om
morgenen, og varer utover ettermiddagene og kveldene, noen ganger
inntil 10 timer - enkelte ganger ogsa i helgene. I flere av fagene kreves
det forberedelsesarbeid, og i teoretiske fag gis ogsé skriftlige oppgaver
med eksamen. (KHiO 2007d:1)

KHiO gir her informasjon om at bade studiet og yrket er krevende. Samtidig settes det krav
om intellektuelle prestasjoner gjennom skriftlige oppgaver. Dette sammenfaller med kravet
til studieckompetanse. KHiOs forventninger synes & vare i samsvar med det teoretiske kravet

til en bachelorutdannelse i Norge i dag.

Relevante spersmal i denne sammenhengen er derfor hvilke type sekere KHiO kan tenkes &
rekruttere etter disse nye opptaksprosedyrene? Vil det komme sekere med storre teoretisk
ballast og sterre evne til motivasjon og begrunnelser for sine valg? I dagens
opptaksprosedyrer er det egne rubrikker for bl.a. utdannelsesbakgrunn, herunder
videregdende og hayere utdannelse samt annen relevant utdannelse, kurs og arbeidsfaring
(KHiO 2007d). Det fantes ingen slike rubrikker i 2002. Men intervjustudien viste at mange
av spkernes bakgrunn hadde en viss betydning i deres forberedelsesfaser og evne til

refleksjon. Dette star i forhold til dagens opptaksprosedyrer:

Det stilles heller ikke formelle krav til at sekerne skal ha erfaring fra
teaterarbeid. Tenk likevel igjennom at dette er en utdanning pa
hegskoleniva, og at det vil stilles store krav bade til kunnskaper, erfaring
og modenhet. (KHiO 2007d:1)

Ser vi funnene fra fase 1 i intervjustudien i forhold til de nye ytre faktorene som endrede
opptaksprosedyrer ved Teaterhogskolen fra og med 2007, viser flere av funnene frem mot

de endringene som skjer med de nye opptaksprosedyrene.
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12002 sto sekerne foran juryen og ble klemt mellom ytre og indre faktorer for & komme
gjennom naleyet. Denne situasjonen er endret etter at det kom nye opptaksprosedyrer i
2007. Disse nye prosedyrene er en del av KHiOs kvalitetssikringssystem i henhold til Lov
om universiteter og hayskoler (Lov 2005-04-0-15). Lovens formal og virke er & legge til
rette for universiteter og hogskoler samt & gi akkrediteringer ut i fra loven som samsvarer
med det utdannelsestilbudet universiteter og hegskoler gir. Akkrediteringen gis av
myndighetenes sarlige kontrollorgan for kvalitet i utdannelsen, NOKUT. Gjennom
NOKUTSs kvalitetssikringssystem og Lov om universiteter og hayskoler skjer det en
samfunnsmessig endring for skuespillerutdannelsen ved KHiO. Seknaden om opptak og
opptaksprosedyrene ble pa dette grunnlaget endret 1 2007 (KHiO 2007d) og fremsto som

langt mer regulerte enn hva som var tilfelle i 2002 da intervjustudien startet.

I de nye opptaksprosedyrene ble kravet til forbereding og samarbeid mye storre enn
tidligere. Dessuten var kravet om studiekompetanse som kriterium, med mulighet for
dispensasjon, tydeligere uttalt. Sekerne var ut fra de nye prosedyrene forpliktet til & opplyse
om sitt programvalg og sin motivasjon for & ville bli skuespillere allerede ved soknad om

opptak. Dette er nytt fra tidligere ar.

I sitatene fra intervjustudien uttrykkes pé en indirekte mate sekernes egne krav til
forberedelser, men det uttrykkes ingen kollektiv samarbeidsinnstilling. Dette star i kontrast

til de nye opptaksprosedyrene ved Teaterhagskolen. Her heter det:

Teater er en kollektiv kunstart, - og alt teater bygger pa ensket om a
samarbeide med andre. (KHiO 2007d:1)

I dette ses at Teaterhogskolen i sine nye opptaksprosedyrer setter klare krav til samarbeid. 1
lys av de nye prosedyrene er det derfor mulig & se en endring i opptaksprosedyrene, noe
sokerne etterlyste 1 2002. Det er fra 2007 helt andre krav til forberedelse enn det som i 2002
ble kategorisert som forberedelser for og under opptaksprever. Disse prosessene uttalte

sokerne seg vagt om den gangen:

Han uttrykte at det var helt tilfeldig hvordan han forberedte seg, at det
kommer an pa humeret og nar han feler for det. (Intervju 15, 2002)

Gikk og tenkte og forberedte seg uten & se pa monologen. Han fikk en
venninne til & hare pa seg og som ga tips. Pa spersmal om hva hun tipset
svarte han “det & vaere seg selv”. (Intervju 24, 2002)
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Det en kan se i disse eksemplene i 2002, er uttalelser som ikke star i forhold til de nye

prosedyrene hvor det settes krav til det & forberede seg:

Det er nodvendig & forberede seg godt til provene. Et viktig punkt er
motivasjon. (KHiO 2007d:1)

Her kan en se at for Teaterhogskolen er det na viktig at sekerne forbereder seg, men sekerne
skal ogsa vise motivasjon. I dette ligger et krav til bevisstgjering om hvorfor de ville bli
skuespillere. Allerede i seknaden om opptak fra 2007 har dette na fatt en egen rubrikk,

nemlig punkt 3 som heter begrunnelse. Teaterhogskolen setter i dette punktet folgende krav:

Med seknaden skal det vedlegges: 1. En tekst pa minimum en halv A4-
side med tittelen: ”Hvorfor jeg vil bli skuespiller”. 2. En tekst pa
minimum en halv A4-side med tittel: ”En personlig begrunnelse for mitt
valg av stoff til ferste og andre opptakspreve”. (KHiO 2007d:2)

I dette punktet er kravet om motivasjon veldig tydelig uttalt. Den sterste endringen ved
opptak etter 2002 er kravet om motivasjon og begrunnelser for hvorfor hver enkelt vil bli
skuespillere. Dette stér i skarp kontrast til den mer konservative og idealistiske holdning
som tidligere var knyttet opp til en romantisk myte om at det & vere skuespiller naermest

kunne vaere som et kall & regne.

Et annet aspekt som de nye prosedyrene tar opp, er sekernes program til opptaksprevene
hvor de er pliktig & opplyse om sitt valg av monologer bade til forste og andre prove samt &
opplyse om valg av sang og at de ikke kan gjenta monologer og roller. Dette kravet har pa
samme mate som begrunnelsen for 4 ville bli skuespiller fétt sitt eget punkt i den nye
opptaksprosedyren med krav om denne type opplysning. Dette ble i intervjustudien i 2002

begrepsfestet som forberedelser i forkant og under opptaksprover:

I forberedelsene til forste preve fikk han hjelp av en venninne til & se pa
seg. Han kunne teksten til monologen dagen for. Til andre prove valgte
han den samme monologen som til forste prove fordi han ikke fant noe
annet. Valgte videre et kort dikt og en sang. Han sa ikke pa seg selv som
sanger, men valgte en sang som han kjente godt. Til tredje prove hadde
han ikke forberedt noe, men tok en monolog han kjente og en karakter
som 14 ham neer. (Intervju 22, 2002)

Her kan ses at forberedelsene i 2002 var langt mer tilfeldig enn hva som aksepteres i 2007:
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Han valgte den samme monologen han brukte til forste proven ogsa til
andre proven. (Intervju 15, 2002)

I dette ses at 1 2002 kunne sgkerne vise samme monolog til andre prove som til forste:

Til andre preve valgte han samme tekst som til forste praven og i tillegg
et dikt og en sang. (Intervju 23, 2002)

12007 er dette tydelig endret til:

Til andre preve skal du fremfore et lite program. Programmet skal besta
av en annen monolog/rolle enn til ferste prove. (KHiO 2007d:2)

En annen sak som kommer tydelig frem i de nye prosedyrene, er & skrive tekster selv. |

2002 hadde ikke sgkerne et avklart forhold til egenproduserte tekster:

Til opptaket forberedte han et selvskrevet repertoar med monolog, dikt
og en liten historie om seg selv fra barn til voksen. (Intervju 18, 2002)

Det var vanskelig for ham & finne tekst til opptakspreven. Fant til slutt
en tekst uten komplott og matte skape sin egen fabel som han gjorde en
monolog av. (Intervju 6, 2002)

I de nye opptaksprosedyrene vil Teaterhegskolen ha en standard pa de tekster som sekerne

skal fremfore:

Teksten ber holde en profesjonell standard. En tekst du har skrevet selv
godtas ikke. (KHiO 2007d:2)

I forhold til det overstaende har KHiO i de nye prosedyrene foretatt to radikale endringer
som gér pa gjentagelser og egenproduserte tekster. Dette er endringer som gjor at

opptaksprosedyrene er blitt mye klarere.

Nér det gjelder forberedings- og samarbeidsaspekter var disse 1 2002 mer tilfeldige enn hva
kravet er blitt etter 2007. Sentrale trekk ved endringene er at det legges storre vekt pa
forberedings-, samarbeids- og bearbeidingsprosesser. Forbedringene en kan se i dag, i
forhold til tidligere opptak, ligger i et storre potensial for bevisstgjering og motivasjon hos
fremtidige sokere gjennom definerte krav til forbereding og samarbeid. Nar dette ses i

sammenheng med tilsvarende tilfeldige og lite uttalte visjoner og forventninger om det &
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ville bli skuespillere i 2002, sa kan dette ses i forhold til dagens endringer hvor
Teaterhagskolen krever bevisstgjoring og selvrefleksjon av sine fremtidige sokere.
Kuvalitetssikringen i de nye opptaksprosedyrene ved KHiO synes a gi en storre

forutsigbarhet i opptak av skuespillere enn det var i 2002.

Teaterhogskolens oppfelging av KHiOs malsetting om studiekvalitet fra 2008 omfattet
innferingen av et fjerde pabygningsér, en ambisjon om at studentene skulle kunne skape en

forestilling uten en dramatisk tekst — og endringer i studieplanen.

Om det fjerde padbygningsaret star det at studentene skulle vaere “bevisste pa kraften og
bredden i sitt medskapende potensial” (KHiO 2008c:6). Her kan en se at Teaterhogskolens
maélsetting bekrefter en endring som allerede var synlig i intervjustudien i 2003. Denne
endringen kan en se enda klarere i lys av Teaterhagskolens malsetting for

forestillingsutvikling:

[...] oppeve studentene i selvstendig kunstnerisk arbeid. (KHiO
2008¢:7)

Teaterhogskolens nye malsetning om & gjere studentene mer selvstendige ogsé i forhold til

dramatiske tekster:

[...] - fortrolige med at en dramatisk tekst ikke er en nedvendighet for &
skape en fullverdig teaterforestilling — [...] (KHiO 2008¢:6)

bekrefter en endring som viser samarbeidsorienterte og selvstendige skuespillere i

kunstnerisk samarbeid.

Endringene i den nye studieplanen fra 2008 er konkretiseringer av de indre substansielle
faktorene ’samarbeid” og “’prestering” som kom frem i intervjustudien i 2003. Et annet
aspekt som kom frem i intervjustudien var det kvinnelige omsorgsforholdet. Dette kan ogsa
ses mer prinsipielt i forhold til et ressursfordelingsspersmal i utdannelsen. I KHiOs

maélsetting for studiekvaliteten heter det:

Kjernen i studiekvalitet ligger i motet mellom lerer og student. Men
studiekvaliteten avhenger av mer enn dette metet. Den begynner i
rekrutteringen av studenter og pavirkes av hvordan undervisningslokaler
og verksteder fungerer. Den avhenger av hvordan informasjon og
kommunikasjon oppleves og hvordan fagene utvikles gjennom
kunstnerisk utviklingsarbeid, stipendiater og internasjonale nettverk.
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Den pavirkes av hvordan ekonomiske ressurser fordeles og av hvordan
administrative og faglige ressurser brukes. Kunsthegskolens
maélformuleringer spenner over hele dette spekter og beskriver krav til
kvaliteten pa ulike mélomrader. (KHiO 2008a:4)

I sitatet kan en se at det er KHiOs ambisjon & legge sterre vekt pa informasjon,
kommunikasjon og ressursfordeling. En kan derfor tenke seg at et sterkt fokus pa at
studentene blir passet pa, kan erstattes med en mer utviklet og velfungerende
informasjonsflyt ved at informasjonen gar ut til studentene i storre grad heller enn at den
etterproves ved at de blir minnet pé ting. Dette vil ogsé kunne influere pa
kommunikasjonsaspektet og i siste instans pa selve ressursfordelingen ved at det

kommuniseres klarere og at unedige ressurser ikke brukes til papasning.

11952 foreslo departementet & innfore samfunnslare i etableringen av teaterskolen
(St.meld. nr. 48 (1952):8-10). I 1952 synes det imidlertid som om departementet hadde til
hensikt & blande seg inn og styre det kunstfaglige nar det ville innfore samfunnslare. Dette
synes ikke & eksistere pd samme méte i dag. Lov om universiteter og hoyskoler regulerer
dette gjennom punkter om akademisk og kunstnerisk frihet (§ 1-5) og
kvalitetssikringssystemer (§ 1-6) pa en helt annen mate enn hva som var tilfelle i 1952.
Teaterhagskolens stasted i 2008 er derfor klart forskjellig fra situasjonen i 1952. Denne
forskjellen bestar i at KHiO i 2008 selv tar et utdannelsespolitisk samfunnsansvar.

Teaterhogskolen beskriver emnet “teater og samfunn” slik:

Emnet tar for seg forholdet mellom teateret og den kontekst det befinner
seg i. All scenekunst speiler den tid den er formet i, men samtidig er den
samme kunsten med pé & forme tiden. Med utgangspunkt i at all kunst,
ogsé scenekunst, formidler en holdning, en ideologi, blir det ngdvendig &
underseke hva denne ideologien er, og hvordan den formuleres. Videre
undersekes hvordan teateret kan brukes til & diskutere og problematisere
— og i siste instans endre samfunnet? (KHiO 2008c:8)

I sitatet konkretiseres Teaterhagskolens ambisjon om et mer kritisk perspektiv for
systematisk a kunne trekke det samfunnspolitiske aspektet inn i utdannelsen. Denne
endringen kom til syne til en viss grad allerede i 2003 og sett i forhold til teaterhagskolens
ambisjon 1 2008, er det mulig & se endringen klarere. I Teaterhagskolens malsetting for

emnet “teater og samfunn” heter det videre:
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[...] at studentene gjennom publisering av en artikkelsamling selv skal
bidra til det offentlige ordskiftet om problemstillingene knyttet til teater,
kunst samfunn og politikk. (KHiO 2008c:8)

Her konkretiserer Teaterhagskolen sin ambisjon om at studentene gjennom en mer
intellektuell teatermessig refleksivitet skal kunne ytre seg samfunnskritisk i det skriftlige

ordskiftet om kunst og politikk.

I intervjustudien ses en vilje til refleksjon fra studenthold, men fordi fravaeret av politisk
engasjement synes & vere storre i dag enn tidligere, er motivasjonen darlig. I KHiOs

ambisjoner i 2008 heter det videre:

[...] at studentene skal {4 okt kjennskap til aktivistisk og politisk
orientert teater i fortid og samtid, samt til teatersosiologiske og
teaterantropologiske perspektiver. (KHiO 2008c¢:8)

I dette bekreftes Teaterhggskolens ambisjon om & eke studentenes kritiske bevissthet om
samfunnspolitisk orientert teater bade i en historisk og samtidsorientert kontekst samt oke
forstaelsen av teatrets funksjon bade i samfunnet og i fremmede kulturer. I intervjustudien i
2003 kan en se en svak endring frem mot dette som ble kategorisert som “visjoner om

politisk engasjement”.

I flere av uttalelse i intervjustudien i 2003 kom det frem en erkjennelse som kritisk
reflekterte at det menneskelige engasjementet er viktig for & pavirke endring i samfunnet.
Dette korresponderer langt pa vei med Teaterhogskolens ambisjoner i 2008. Studentene

viser et refleksjonsnivad som kommer mer og mer til overflaten.

I dette ses en teaterpolitisk forstaelse hvor det individuelle samfunnsmessige engasjementet
ses som nedvendig i utviklingen av teaterkunstneren. Denne endringen er mulig & se klarere

gjennom KHiOs videre omtale av emnet teater og samfunn’:

[...] oke evnen til & forstd og analysere teaterets rolle i samfunnet, bdde
det teater som opptrer politisk, og det som tilsynelatende ikke gjor det.
(KHiO 2008c:8)

Her konkretiserer Teaterhogskolen sitt sosiologiske perspektiv i en innvendighetstenkning
hvor teatrets funksjon og rolle i samfunnet anses for & vere viktig. Dette er tydelig & se i

Teaterhegskolens ambisjoner om & “gi innsikt i teaterets muligheter til & bidra i den
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offentlige debatt” (KHiO 2008c:8). Her konkretiseres Teaterhogskolens ambisjon om

teatrets potensial i den offentlige debatten.

Videre endringer med hensyn til bidrag i den offentlige debatten ligger i Teaterhogskolens
gjennomforing av utvidet filmskolering med 6 ukers filmkurs for bade 2. og 3. klasse samt
emnet “regikonsept og regiforstaelse” (KHiO 2008c). Begge emnene har vert debattert
tidligere i offentligheten og startet allerede i 1952 under etableringen av Statens teaterskole.

I St.meld. nr. 48 1952 het det om film:

Utvalget mener at en teaterskole ogsa i stor utstrekning vil bety
opplaering av skuespillere for filmen og finner det naturlig at norsk film
slutter opp om skolen, og at skolens ledelse samarbeider med norsk film.
Men etter utvalgets mening er tiden ikke inne til & utarbeide en skoleplan
som tar direkte sikte pa & utdanne skuespillere bade til teater og film.
Nar skolen har veert i drift en tid og har funnet sin form, ber skolens
ledelse og representanter for norsk filmproduksjon ta dette spersmalet
opp til ny behandling. (St.meld. nr. 48 (1952):5)

I sitatet kan en se en politisk vilje til & gi opplering innenfor film allerede i 1952 og i
uttalelsene i intervjustudien 1 2003 blir dette ensket understreket i forbindelse med planene

om er fjerde pabygningsér:

[...] héper for min del og for skolens at det blir et fjerde &r med film og
filmskuespillerteknikk. Det hadde vert interessant. Har hert rykter om
dette! Det vi har i dag er en ukes skolering pé tre ar. (Intervju 7, 2003)

Dette er imidlertid ikke skuespillerutdannelsens intensjon. Det er bare snakk om en
utvidelse av et allerede eksisterende tilbud innenfor et fjerde pabygningsér. I en e-mail

uttrykker studieleder ved Teaterhogskolen, Even Lynne seg slik om filmskoleringen:

Siden vi ser pa de fire arene som et integrert lop, vil det fa noen
konsekvenser ogsa for bacheloren. I dret som kommer gar vi mer inn i
det. Allerede fra hesten blir det mer film. Fra mindre ”workshopper” gér
vi over til et stort seksukers-samarbeid med filmskolen og var andre og
tredjeklasse. (Lynne 20.6.2008)

I sitatet vises det til en utvidelse av filmskoleringen som ikke korresponderer helt med

studentenes gnsker i 2003 om mer filmutdannelsen.

Et svart positivt trekk nar det gjelder teaterhegskolens ambisjon om et fjerde pabygningsar

ser vi 1 saksfremlegget:
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Pébygningsstudiet er ikke forbeholdt kandidater fra KHiO, det vil vere
apent for sgkere fra andre institusjoner. Det kan bli attraktivt for mange,
kanskje ikke minst for sekere som har tatt skuespillerutdanning i
utlandet. (KHiO 2007a:2)

Her kan en se en begynnende endring ved KHiO. Endringen er tydelig gjennom ambisjonen
om & ville utvikle en fremtidig mastergrad og dermed etterkomme Bologna-direktivet som
inneberer at alle i prinsippet kan avlegge en mastergrad i skuespillerfag ved
Teaterhagskolen. Denne endringen representerer begynnelsen pé en utvikling hvor
Teaterhogskolen strekker seg mot andre impulsbarere som ikke har veert til stede tidligere.
All rekruttering til institusjonene har gétt via Teaterhogskolen og kandidater med utdannelse
fra utlandet har hatt problemer med & fa jobb i Norge. Teaterhogskolen er né i ferd med a
apne seg ogsé for kandidater fra utlandet. Dette vil kunne innebere en radikal endring ved

skuespillerutdannelsen.

Det andre viktige tema i den offentlige debatten om teaterskolen i 1952, var spersmélet om
regikonsept og regiforstielse (KHiO 2008c¢). I Stortingsmeldingen fra 1952 het det i en

uttalelse fra Nationaltheatret:

[...] det vil vaere av stor betydning at det f.eks. i 3. skolear gis en
innfering i sceneinstruksjon og forelesningstimer om teaterdekorasjon.
(St.meld. nr. 48 (1952):6)

Her kan en se konturer av det som er Teaterhogskolens ambisjoner i 2008 om at regilinjen i
den nye studieplanen er ment a skulle fa en sterre plass i utdannelsen for a gi skuespilleren

storre regiforstéelse:

Utgangspunktet for emnet regikonsept og regiforstaelse er mogtet mellom
skuespillerens skapende vilje og en instrukters kunstneriske visjon.
Dersom dette motet skal bli vellykket, ma skuespilleren oppeve evnen til
sterk folsomhet overfor hva et regikonsept innebarer og krever. En
skuespiller ma forsté konseptets estetiske ambisjoner og iboende
emosjonelle atmosfaere, samt hvilke konsekvenser dette far for spillestil
og scenisk formsprék. I tillegg til & ta til seg regikonseptet pa denne
maten, skal skuespillerstudentene ogsa videreutvikle formen som blir
gitt, og slik inspirere instrukter og medspillere i det skapende arbeidet.
Normalt tas det i denne perioden utgangspunkt i en dramatisk tekst med
valgfri sjanger, og prosessen leder frem mot en forestilling. (KHiO
2008¢:5)

166



Det interessante i denne sammenhengen er a kunne sammenligne de utdannelsespolitiske
maélene som 14 der allerede i 1952 og som i dag har fitt en mer konkret form. Vesentlige fag
som ble foreslatt den gangen, eksisterer fortsatt, men er under stadig utvikling. Det er i
denne sammenhengen viktig & understreke at davarende Statens teaterskole si sent som i
1979 fikk sin egen instrukterutdannelse. Egen scenografiutdannelse fikk KHiO og det
daverende fakultetet for scenekunst sé sent som i 2005. Det skulle derfor ga henholdsvis 27
ar for teaterutdannelsen i Norge fikk en egen regiutdannelse og 53 &r for ambisjonene fra
1952 om a gi skuespillerstudentene konkret skolering i regikonsept og regiforstaelse ble
aktualisert. Nar det gjaldt film, skulle det ga mer enn 22 ar for et forslag om en utvidelse av

et eksisterende og minimalt tilbud fra 1980-tallet ble aktualisert ved KHiO.

Det en kan se s langt, er derfor at den refleksive endringen som er mulig & pévise fra
studentenes side, kommer til overflaten gjennom skuespillerutdannelsen ved KHiOs
endringsvillighet i form av samfunns- og kunstpolitisk engasjement og dermed oker

institusjonen og studentenes mulighet for kritisk ytring.

En "performativ vending”

Der hvor endringen virkelig kom til overflaten, var i Morten Kroghs Ibsen-produksjon ved
Teaterhegskolen, Nora versus Torvald, i februar 2008 (KHiO 2008d). Her fornemmes en
indre endring ved skuespillerutdannelsen. Produksjonen var ogsa i denne sammenhengen
bygget pa Et dukkehjem og studentene hadde veert sentrale i utformingen av forestillingen.
De hadde skrevet all teksten selv og innlemmet fagpersonell etter sine egne behov. Dette
gjaldt ogsé instrukteren som fagperson. I denne oppsetningen kan en se at rollene
dramatiker, instrukter og skuespillere er under opplesning. Slik sett baerer produksjonen i
seg den ambisjonen Teaterhegskolen har om & utvikle kyndige skuespillere i

forestillingsutvikling.

Et element i denne produksjonen er opplesningen av skuespiller-rollen hvor en av
skuespillerne har en rolle som spill-leder som inviterer publikum inn i forestillingen hvor
publikum forholder seg til spill-lederen for forestillingen starter og pé slutten av denne. P4
grunn av dette mellomleddet som spill-lederen representerer, kan det oppstd en samhandling
mellom publikum og skuespillerne. Dette er fordi skuespillerne hadde bestemt at
forestillingen skulle funderes rundt et rettslig ritual som sosial-politisk motivasjon for
forestillingen hvor publikum skulle inn som jurymedlemmer. P4 bakgrunn av den rettslige

prosedyren i forestillingen, rettssaken, skulle de ta stilling til Noras krav om foreldreretten
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til barna. Nora vender tilbake til Helmer for & kreve dette etter at han har hatt omsorgen
siden hun dro. Det at Nora vender tilbake, er pa sin side et noksa vanlig regigrep og
representerer i og for seg ikke noe nytt. Det nye ligger i aspektet rundt studentenes skapende
og medskapende forestillingsutvikling som i dette tilfelle ogsa innebaerer en medskapende
samhandling med publikum. Dette utvider slik sett Teaterhegskolens ambisjon om

opplesning av roller fordi publikumsrollen trekkes inn og gér tilsvarende i opplesning.

Denne endringen ma ses i forhold til en tradisjonell enveis kommunikasjonsmodell i teatret
hvor skuespilleren er senderen av et budskap som publikum mottar, slik det 14 til grunn for
produksjonen av Vildanden 1 1993. Endringen i februar 2008 14 i at publikum som jury
kunne samhandle med skuespillerne ved hjelp av spill-lederen som mellomledd. Spill-
lederen medvirket til at publikum som jury kunne stemme om hvem som skulle ha
foreldreretten og dermed kommunisere med skuespillerne. Denne interaksjonen kunne
foregd i et aktivt handlingsrom mellom skuespillerne og publikum i gjensidig pavirkning og
samhandling via en spill-leder. I dette er det derfor mulig & se en helt ny, tre-trinns
kommunikasjonsmodell dvs. en samhandlingsmodell. Den tradisjonelle publikumsrollen i
betydning av & veere en mottaker av et budskap som sendes fra skuespillerne, er derfor gatt i

opplesning i oppsetningen Nora versus Torvald.

I lys av denne nye samhandlingsmodellen er det mulig a se endringen i rollefordelingen
klarere. Endringen skjer ved & lase opp skuespillerrollen i en spill-leder funksjon som gjer
at publikum kan avgi sine stemmer som jury. Kommunikasjonen gér derfor gjennom et
dialektisk forhold mellom publikum og skuespillerne i en samhandling ved hjelp av den
oppleste skuespillerrollen til spill-lederen. Der hvor Krogh i 1998-1999 fortsatt bygget sin
Ibsen-produksjon pa en enveis kommunikasjonsmodell dvs. sender via budskap til mottaker,
1& det allikevel en endring hvor bade sender og budskap var flertydig noe som gjorde at

publikum fikk mulighet til & tolke denne flertydigheten.

Den store endringen ved Teaterhogskolen skjedde derfor forst i Kroghs oppsetning i februar
2008 hvor den tradisjonelle enveis kommunikasjonsmodellen var gétt i opplesning og
erstattet med en samhandlingsmodell. Der hvor publikum hos Krogh i 1998-1999 fikk rollen
som aktivt a skulle tolke flertydighet, fikk de i 2008 rollen & skulle samhandle. Der hvor
skuespillerne var flertydige for publikums tolkning i 1998-1999, var skuespillerne aktivt
involvert i publikum i februar 2008. Der budskapet var tvetydig for publikum i 1998-1999,

var budskapet 1 betydningen resultatet givende for skuespillerne og informasjonsgivende for
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publikum i februar 2008. Den endringen jeg i ettertid kunne se i 1998-1999, fremsto klarere
som en endring i lys av den nye samhandlingsmodellen i februar 2008. Den endringen jeg
har pavist i forhold til det skapende og medskapende i forestillingsutviklingen bade hos
Morten Krogh og i intervjustudien i 2003, viser at den tradisjonelt utevende skuespilleren
star i et skjerpende forhold til det skapende og medskapende i skuespillerutevelsen gjennom
samarbeid i en aktiv samhandlingsprosess. De endringene som har kommet til overflaten i
samhandlingsmodellen i februar 2008, kom i intervjustudien i 2003 til uttrykk gjennom krav
om samarbeid og prestering og ble beskrevet som en av de to gjennomgaende prosessene i
utviklingen av skuespilleren det forste aret. Deretter kom den frem i KHiOs ambisjon om et

pabygningsar for skuespillerutdannelsen.

Den nye spillestilen i Kroghs Ibsen-oppsetninger og den apningen dette ga for relasjonene
mellom menneskene, er ”performativ” i Erika Fischer-Lichtes betydning. Kroghs Nora
versus Torvald er helt i trdd med den post-rituelle teateravantgarden som Erika Fischer-
Lichte (2005) beskriver hvor det rituelle anvendes rent pragmatisk. I Kroghs Ibsen-
oppsetninger kan en se kraftig kutting, ”’dismembering” (Fischer-Lichte 2005:231), av den
opprinnelige teksten til fordel for mer rituelle handlinger som bringer ny tekst inn i en

samtidskontekst med historier som er overferbare til samfunnet i dag.

Da Morten Krogh startet med sine eksperimentelle Ibsen-oppsetninger, sto han overfor en
svert rigid og tekstbasert Ibsen teatertradisjon i Norge. Denne tradisjonen var ogsa min
bakgrunn og preget min grunnleggende skepsis mot hans oppsetning av Et dukkehjem som
en fysikal i tre akter i 1998-1999. Norsk Ibsen-tradisjon var opptatt av & begrunne hvordan
Ibsen selv mente hans tekster skulle spilles i teatret. Krogh gikk utenom denne rigiditeten og
direkte inn i dramatikken pé et teatermessig grunnlag. Dette var i overensstemmelse med

den utviklingen som samtidig hadde skjedd i teatervitenskapen.

Det er ogsé et pafallende samsvar i tid mellom Morten Kroghs arbeid med & opplese
oppfatning av at teater er fremforing av tekster i oppsetningen av Et dukkehjem som fysikal
1 1998-1999 og den endringen som samtidig skjedde i den littereere Ibsen-forskningen. I
samme periode som Kroghs regiarbeid kom to doktorgrader, Frode Hellands Melankoliens
spill (2000) og Lisbeth Waerps Overgangens figurasjoner (2002), og for dem Erik Osterud
(1997, 1998) og senere Toril Mois (2006) arbeider som legger vekt pa det visuelle, det
rituelle og teatraliteten” i Ibsens tekster. Disse Ibsen-forskerne tar som Krogh et oppgjor

med idealismen i Ibsen-forskningen og understreker flertydigheten i tekstene.
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Det de litteraere Ibsen-forskerne som Helland og @sterud ikke folger opp, er at den
endringen som parallelt skjer i teaterfeltet nedvendigvis vil utfordre den etablerte
oppfatningen av teater. Teater er ikke en formidling av Ibsens tekst, men Ibsens tekst er en
idé eller et utgangspunkt for skapende arbeid. Kroghs arbeid med Ibsen ved
Teaterhagskolen kan derfor ogsd ses som et arbeid som utvider forstdelsen av hva en
dramatisk tekst er. I Kroghs sammenheng var den menneskerelaterte samhandlingen og
medskapingen vesentlig for & kunne skape nye historier og virkeligheter i forhold til den
mer kanoniserte tolkningen av Ibsens dramatikk. Dette apner igjen for at skrevet dramatikk
ikke behever a vere grunnlag for & skape, medskape eller frembringe nye historier pa
scenen. Teaterhogskolens nye malsetning om a gjere studentene mer selvstendige ogsa i
forhold til dramatiske tekster, gjor at teksten ikke lenger er det mest nedvendige elementet i

en forestilling (KHiO 2008c).

Denne utviklingen ses klart og konkret i forestillingen "DONDER//TORDEN" for 4.
pabygningsér ved Teaterhogskolen, (KHiO 2013j). I denne forestillingen er tekstelementet
helt utelatt. Studentene hadde samarbeidet med ekstern regisser Suze Milius hvor de har
utforsket eksistensielle tema som bererer hvordan mennesker gjennom sosial bevissthet
relaterer seg til hverandre gjennom fysisk nervaer: “We always try to find a new language
that does not necessarily include the spoken word, but rather research the utmost
consequence of the subject from an existential point of view” (KHiO 2013j). Skuespillerens
fysiske og mentale handlingsvalg gjor at de tekstlase hendelsene i forestillingen blir
begripelig for publikum. Utviklingen av et mer differensiert tekstsyn ses endelig i KHiOs
masterstudium i teater 2013 med fordypning i scenetekst: ”Studiet skal primeert gi
studentene anledning til & utforske sine egne ideer om hva scenetekst kan vere, og har som
mal a utdanne teaternare dramatikere.” [...] "Tekstene som skapes vil jevnlig bli gjenstand
for scenisk undersekelse, gjennom ulike former for lesninger og iscenesettelser. Noen

ganger vil studentene kunne pavirke iscenesettelsen, noen ganger ikke” (KHiO 2013e¢).

Teaterhagskolen vil utdanne dramatikere for teater og ikke for lesere i en litteraer forstand.
Slik utvider Teaterhogskolen ogsa dramatikerfunksjonen fra skriving i tradisjonell forstand

til & utvikle teksten pé alternative mater:

Gjennom studiet skal studentene utvikle en bred forstaelse for hva
dramatisk tekst er og kan vere. Masterstudiet tar sikte pa & introdusere
studentene til ulike méater & skape scenetekst pa, med utgangspunkt i
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konsept, dokumentarisk materiale, prosatekst, karakterer, situasjoner,
teoretisk materiale, musikalsk materiale etc. (KHiO 2013e¢)

Dette viser en endring som bekrefter at den tekstbaserte teateroppfatningen star for fall og at
nye stremninger tar seg inn i utdannelsen. Det som var radikale tendenser i utdannelsen pa
begynnelsen av 1980-tallet, er i 2013 uttrykk for en endring som har skjedd gjennom flere
ti-ar og som kulminerte i dagens masterutdannelse i teater med fordypning i skuespillerfag,

regi, scenografi og scenetekst (KHiO 2013m).

Mine analyser sammenfaller med Ramsdal og Naess’ beskrivelser av Morten Krogh og Irina
Malochevskajas betydning for utdannelsen gjennom deres pedagogiske og metodiske
reformer. Videre er Karlsviks perspektiv sammenfallende med noen av mine
utdannelsespolitiske refleksjoner av reformenes betydning for den endringen jeg paviser. Til
slutt er Hermansens beskrivelser av utdannelsens “akademisering” pa masterniva noe som
kan sammenfalle med min pavisning av en endring i utdannelsen. Forskjellen er at jeg ser
denne endringen i et lenger perspektiv hvor tidshorisonten for endringen strekker seg over

en periode pa mer enn 20 ar.

I folge Hermansen har Even Lynne vart en padriver for master og Lynnes oppfatning av
utviklingen understreker den endringen jeg har pavist i skuespillerutdannelsen fra utevende
til skapende skuespillere: At skuespillerkunsten, som i utgangspunktet er en utevende
kunstart, ogsé blir skapende — det skal bli spennende & se hvilken virkning det far”
(Hermansen 2013:206). Dette bekrefter mine analyser og min vurdering at det skapende blir
en utfordring for teaterpolitikken og den generelle oppfatningen som ikke betrakter

skuespilleren som skapende, men bare som utevende.

Lynne hevder ifolge Hermansen at visjonen for Teaterhagskolen “er & utdanne studenter
som forener den tradisjonelle hdndverksorienteringen som har statt sterkt pd mange av
institusjonene, med det mer eksperimenterende og skapende arbeidet som har preget det frie
feltet” (Hermansen 2013:212). Mélet for utdannelsen er ifelge Lynne: ”En skuespiller som
veksler mellom forskjellige verdener. En skuespiller som bade selv initierer og medvirker”
(Hermansen 2013:216). Det vil si at utdannelsen er blitt apnet for skuespillere som selv
bade kan skape og medvirke i en veksling mellom ulike arenaer. Dette bekrefter den
tendensen jeg har diskutert hvor skuespilleren har krav pé seg til storre fleksibilitet med

kontrakter, stykkontrakter og egen frilansevirksomhet. I folge Hermansen sier tidligere
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dekan ved fakultetet for scenekunst, Harry Guttormsen, at: “Masternivaene har hevet
refleksjonsnivéet blant studentene. Et generasjonsskifte er i ferd med & skje blant
pedagogene. Skolen star vesentlig sterkere i dag enn den ville gjort uten denne
omorganiseringen og tilpassingen til internasjonale standarder.»” (Hermansen 2013:216).

Med dette bekreftes reformenes betydning. Dette styrker min analyse.

En endring av forholdet mellom norsk teater og skuespillerutdannelsen

Det har de siste 20 drene vart en motsetning mellom en konservativ, tekstbasert og estetisk-
idealistisk kultur- og scenekunstpolitikk - og en mer dyptgaende omorganisering av hoyere
utdannelse, herunder ogsé heyere kunstutdannelse og scenekunstutdannelse. Det er derfor
vanskelig & skille scenekunsten og utdannelsen fra hverandre. Myndighetene har gitt
kunsthegskolene de samme vilkar som andre hoyere utdannelser hadde. Nye
kvalitetssikringsprinsipper er tradt i kraft gjennom Lov om universiteter og hayskoler (Lov-
2005-04-01-15). Disse skal sikre at staten kan handheve krav til soliditet og effektivitet i
studietilbudet uten a berere faglige aspekter. Det er pa dette grunnlaget mulig & se en langt
mer samlet og integrert utdannelsespolitikk i1 dag enn tidligere. Dette far konsekvenser for
det scenekunstpolitiske landskapet fremover. For det vil kunne vare gjennom
skuespillerutdannelsen at det kan skje en fornyelse i norsk teater. Det er gjennom
skuespillerutdannelsen at nye generasjoner skuespillere rekrutteres og det er de som vil
kunne representere potensialet for fornyelse innenfor teateret i Norge. Den fornyelsen som
allerede har skjedd, er det blant annet mulig & se i hvordan Ibsen er blitt reprodusert og
rekonstruert innenfor skuespillerutdannelsen ved Teaterhegskolen. Derfor vil
skuespillerutdannelsen ved Teaterhegskolen vare sentral fordi det er her de storste
endringene har vert synlige og det er innenfor denne utdannelsen at de viktigste ressursene

og impulsene til fornyingen kan hentes.

Igangsettingen av et nytt pdbygningsar ved Teaterhogskolen var det forste eksempel pa a
utnytte de mulighetene som Lov om universiteter og heyskoler ga for & utvikle en hoyere
skuespillerutdannelse i Norge og utviklingen av utdannelsen mot et ledende akademisk niva.
I prinsippet var dette i trad med Kvalitetsreformen: Om hoyere kunstutdanning (St.meld. nr.
18 (2001-2002)) og Lov om universiteter og hoyskoler og de krav og forventninger som
fulgte av reformen og loven. I loven het det bl.a. at institusjoner, som i dette tilfelle KHiO,

bade kunne videreutvikle, utvide og nedlegge utdannelser pa bachelor-niva. KHiO var
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imidlertid ifelge Lov om universiteter og hoyskoler avhengig av & bli akkreditert av

NOKUT for & kunne utvikle en mastergrad ved skuespillerutdannelsen.

Et interessant og utfordrende innspill i denne sammenhengen kom fra Norsk
Teaterlederforum (NTLF) som pa sitt varseminar 10. og 11. april 2008 diskuterte
skuespillerutdannelsen i Norge og skrev til KHiO: "NTLF hilser et forskningsbasert
masterstudium velkommen, men det ma etter var mening veere mulig & innfere et slikt toarig
studium uten & ga veien om et pabygnings ar” (KHiO 2008b:1). Til dette kan kommenteres
at sd lenge KHiO hadde et akkrediteringsproblem 4 lose, sd var det rimelig og fornuftig &
satse pa et pabygningsar i pavente av en akkreditering. Men gnsket fra NTLF og KHiOs
ambisjon om & opprette en master er en viktig kunstutdannelsespolitisk sak som har
betydning for hvilke skuespillere som skal utdannes ved den sterste statlige
skuespillerutdannelsen i Norge. NTLF understreket dette: ”"NTLFs medlemmer har
ambisigse mal for norsk teater, og mener at impulser fra et kompetent fagmiljo pa hoyt
internasjonalt niva er nedvendig for at norsk scenekunst skal utvikle seg videre i &rene som
kommer” (KHiO 2008b:1). Dette knyttes i stor grad opp til en mastergrad ved
skuespillerutdannelsen ved Teaterhagskolen. KHiO bekreftet sine videre ambisjoner pa

dette feltet i strategiplanen for 2007-2011:

KHiO skal innen alle fagomrader utvikle masterstudier som gir
studentene rom for spesialisering og fordypning. Undervisningen skal
utfordre studentenes evne til selvstendig faglig praksis, kritisk
refleksjon, metodebruk og teoridannelse. Masterstudiet skal kvalifisere
til opptak i Det nasjonale Programmet for kunstnerisk utviklingsarbeid
eller relevante doktorgradsprogrammer.[...] KHiO skal utvikle program
som styrker utviklings- og forskningskompetansen innen fagomradene.
KHiO skal arbeide for & utvide sin andel av stipendiater som foelger det
nasjonale kunstneriske utviklingsprogrammet. KHiO skal bygge opp et
doktorgradsprogram i samarbeid med aktuelle nasjonale og
internasjonale samarbeidsinstitusjoner. KHiO skal i perioden seke om
godkjennelse som vitenskapelig hoyskole. (KHiO 2006)

Her bekreftes at KHiO vil utvikle masterutdannelsen innenfor alle sine fagdisipliner samt at
KHiO har en utstrakt vilje til & videreutvikle praksisrelatert kunnskapsutvikling gjennom a
bli en vitenskapelig hogskole. Slik forsterker disse ambisjonene NTLFs mél om en videre
kompetanseutvikling av norsk scenekunst som vil styrke norsk teater bdde nasjonalt og
internasjonalt. I Teaterhegskolens forslag til pabygningsaret frem imot en master for

skuespill kan en se nermere pa ambisjonsnyansene:
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Mens BA skuespiller er et studium som legger vekt pa skuespilleren som
utevende kunstner, rettes sokelyset i pabygningsédret mot skuespilleren
som en skapende og medskapende kunstner. En bachelor i skuespillerfag
kombinert med pabygningsstudiet muliggjor en syntese mellom den
utevende skuespilleren som til fulle behersker fagets handverk, og den
skapende skuespilleren som flytter fagets grenser og strekker seg mot
utfordrende kunstneriske uttrykk. Et slikt meote mellom verksted og
laboratorium er tenkt som ferste steg pa veien mot & utvikle en
mastergrad i skuespillerfag. (KHiO 2008c:2)

Det er interessant at Teaterhegskolen oppfattet at pdbygningsaret skulle knyttes til den
skapende og medskapende kunstner som en motvekt til bachelorgraden. Teaterhegskolen er
tydeligvis ikke bevisst at det allerede var skjedd en endring i bachelorstudiet slik jeg har
pavist i intervjustudien. Denne utviklingen gjorde at dette ikke lengre bare omfattet den

utevende kunstneren, men ogsa den skapende og medskapende kunstneren.

Rent innholdsmessig skulle pabygningsaret besta av 2 ”fagblokker” med underliggende
emner. Den ene er “skuespillerfaglige emner” og den andre er teaterfornyere, samfunn og

forskning” (KHiO 2008c:3).

De mer overordnende og statlig styrte forutsetningene for endringene som gjelder for bade
teater/scenekunst- og utdannelsespolitikk, kom allerede i kulturmeldingen, Kulturpolitikk
Sfram mot 2014 (St.meld. nr. 48 (2002-2003)) og Lov om universiteter og hayskoler. I begge
1a det krav om og ble &pnet muligheter for endringer i institusjonene. Men selv om
endringene innenfor skuespillerutdannelsen ved KHiO hadde skjedd pa et tidlig tidspunkt,
var disse endringene ikke blitt tatt opp i kultur- og scenekunstpolitikken. De er snarere blitt
motarbeidet fordi bade regjeringen og Stortinget behandlet teatret som om det var en del av

et litteraert felt — og ikke et menneskerelatert, prosessuelt forhold.

For skuespillerutdannelsen ved Teaterhagskolen som la vekt pd den menneskerelaterte
samhandlingen, var det derfor lite hjelp & hente i kultur- og scenekunstmeldingene sé lenge
regjeringen opererte med et litteraturbegrep snarere enn et teaterbegrep. Pa dette grunnlaget
la den politiske feringer overfor institusjonsteatrene og det frie feltet om utvikling av ny
norsk dramatikk. Dette var ogsa en politikk som utelukket Ibsen og andre klassikere fra &

vaere en del av en nyskapning og utvikling av hey kunstnerisk kvalitet.

Scenekunstpolitikken har vert gjennomsyret av en litteraer og kvantitativ oppfatning. Men

scenekunstfeltet omfatter menneskerelaterte prosesser. De er handlingsrettet. En litterer
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dramatekst er ikke handlingsrettet. Det er grunn til & understreke at det bare er menneskene
innenfor scenekunstfeltet som kan veere handlingsrettet. Det er derfor prinsipielt galt & legge
til grunn et litterert teater- og scenekunstbegrep slik den norske scenekunstpolitikken har
gjort. Et slikt begrep undergraver scenekunstens egenart som er performativ i betydningen
at den er basert pd menneskerelaterte prosesser og utvidet handling. Utviklingen av
scenekunstpolitikken i dag handler slik sett ikke bare om at institusjonenes
rapporteringssystem skal forenkles gjennom kvalitativ evaluering for & effektivisere
rapporteringssystemet, men det handler om en helt annen politisk mate & tenke om
scenekunsten pa som vil vere i takt med den endringen avhandlingen har pavist i

utdannelsen.

Mye av grunnlaget for at den etablerte scenekunstpolitikken har endret seg de siste par arene
er at det er kommet konkrete uttrykk for hvordan kvalitetsvurderingen av teater kan
gjennomfores. Det har i teaterfeltet kommet en helt annen bevissthet om forskning og
forskningens innhold og metoder med en klar kritikk av de etablerte
samfunnsvitenskapelige metodene. Men, pa tross av utviklingen innen
skuespillerutdannelsen, legger fortsatt offentlige utredninger til grunn at det er dramatikerne

og ikke skuespillerne som er skapende.
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7. ENDRING | TEATERFELTET

I St.prp. nr. 1 (2012-2013) ble det i trad med St.meld. 32 (2007-2008) Bak kulissene
bestemt at scenekunstinstitusjoner skulle evalueres kvalitativt. I desember 2012 ble det
oppnevnt et panel som skulle gjennomfere en kvalitativ vurdering av teaterinstitusjonene.
19. juni 2013 kom den ferste rapporten fra dette panelet, Kvalitet for alle penga? En
evaluering av Nationaltheatret, Rogaland Teater og Sogn og Fjordane Teater (Be m. fl.
2013). Her heter det:

Formalet med evalueringen er a framskaffe informasjon og innsikt som
kan belyse hvordan institusjonene bidrar til at mélene pa
scenekunstomradet nds. Evalueringen skal legge vekt pa malene om
kunstnerisk kvalitet og effektiv ressursutnyttelse. Det er ogsa et formal &
utvikle en modell som kan benyttes ved senere evalueringer og pa andre
kunstfelt. Nér det gjelder vurdering av kunstnerisk kvalitet, legges den
sékalte “enskekvistmodellen” til grunn”. (Be m. fl. 2013:7)

Panelet overforer @Onskekvist-modellens samtalerom og aktualiserer de tre mest sentrale

begrepene i modellen: ”Villen”, ”Kunnen” og ”’Skullen” (Bg m. fl. 2013:10). For &

CEENET)

konkretisere ytterligere velger panelet & fornorske disse begrepene til: “vilje”, ”evne” og
“relevans”. Prinsippet i @nskekvist-modellen er at begrepene inngar i samtale og

vurderinger rundt kvalitet i den performative kunsten og fungerer apnende:

”Villen” er engasjementet, den kunstneriske visjonen og
kommunikasjonsviljen. ”Kunnen” er de evner og ferdigheter som skal til
for & realisere den kunstneriske visjonen. ”Skullen” finnes i relasjonen til
samtiden og dialogen med publikum”. (Be m. fl. 2013:10)

I denne apningen kan kunsten ses i den sammenhengen den er i og fungerer i:

[...] baret fram av engasjement, ikke av likegyldighet [...] basert pa
utfoldelse av kunstnerisk talent og sarlige kunstneriske evner, ikke
overlatt til tilfeldigheter [...] bererer sin samtids mennesker og
problemstillinger, som ikke er uvedkommende eller tilbakeskuende. (Bo
m. fl. 2013:10)

Pé denne maten gir panelet en mer refleksiv forstaelse av kvalitet — og hevder videre:

[...] det har veert fornuftig & frigjere seg fra bade de overordnede mélene
for scenekunstomradet og de mange resultatindikatorene
scenekunstinstitusjonene rapporterer etter i sin vurdering av kunstnerisk
kvalitet. Slik sett har det vart konstruktivt & heller forfelge
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institusjonenes kunstneriske vilje og mot, deres evner og kompetanse til
a realisere disse og den relevansen arbeidet har i samtiden. Derfor er det
ogsa grunnleggende nedvendig at slike evalueringer har form av
samtaler mellom panel og institusjon, og mellom panelets medlemmer.
Det er pa denne méten refleksjon rundt kunstnerisk kvalitet kan oppnas.
(Bo m. fl. 2013:43)

Med dette ses at Onskekvist-modellen har skapt et samtalerom rundt de kriteriene som skal
ligge til grunn for evaluering av kunstnerisk kvalitet. Slik er det mulig & se at man na
begynner & fa kvalitative kriterier for vurderinger. Dette er sammenfallende med mye av
min etterlysning av en mer refleksiv behandling av kvalitet. Det er derfor nd ogsa mulig & se

en kvalitativ vending i scenekunstpolitikken i trdd med tidligere meldinger og proposisjoner.

Grunnlaget for denne kvalitative vendingen er kommet fra teaterfeltet selv gjennom
kvalitetsrapporter som Kvalitet for alle penga? Det er bade fra representanter for
teaterlederforeningen, NTLF, og teatrenes organisasjon, NTO, uttrykt et klart enske om & fa
utredninger av teaterfeltet som er basert pd humanistiske og kvalitative metoder.
Bakgrunnen for vendingen, var en utredning bestilt av Kunnskapsdepartementet, Teater som
fag, kall og yrke. En utredning om teaterfaglige utdanningstilbud og kompetansebehov
(Hylland og Mangset 2011). Hensikten med utredningen var &:

[...] bedre beslutningsgrunnlaget for videre tilpasning, utvikling og
samordning av det teaterfaglige utdanningstilbudet pa universitets- og
hoyskoleniva [...] bidra til & gi institusjoner med teaterfaglig utdanning
grunnlag for & utvikle en relevant og godt dimensjonert utdanning.
(Kunnskapsdepartement, 2011)

Rapporten gir et bilde av studietilbudene bade i Norge og i utlandet, antall utdannende
fordelt pa hayskolene i Norge, arbeidsmarked, utdannelses- og kompetansebehov og
anbefalinger for utdannelsene videre (Hylland og Mangset 2011). Med dette har regjeringen
kommet tilbake med en utredning av scenekunstutdannelsene slik det ble varslet i 2009. 1
motsetning til scenekunstmeldingen Bak kulissene, som manglet behandling av

scenekunstutdannelsen, blir dette na tatt inn i scenekunstpolitikken.

Scenekunstutdannelsen ble ogsa et tema i den offentlige debatten og i forlengelse av dette
kom det en debatt om metoder og perspektiver i scenekunstforskningen. Utgangspunkt for
disse debattene var at Hylland og Mangsets rapport blant annet konkluderte med at antallet

skuespillere som utdannes “fra hegskoler, fagskoler og utenlandske utdanninger er for hoyt”
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(Hylland og Mangset 2011:117). Norsk teaterlederforum (NTLF) var blant initiativtagerne
til utredningen. I Dagbladet 23. februar 2012 skrev Ellen Horn og Carl Morten Amundsen,
NTLFs leder og tidligere leder, at det ikke var for mange skuespillere og at det burde
utdannes flere scenekunstnere enn arbeidsmarkedet i snever forstand etterspurte (Horn og
Amundsen 2012). For teatret var det kvaliteten pd utdannelsen som var avgjerende. Derfor
matte de tre hogskolene som ga skuespillerutdannelse pa bachelorniva fa tilstrekkelig med
ressurser slik at studentene kunne sikres at utdannelsen de fikk, holdt faglige mal. Disse
spersmélene ga ikke utredningen fra Telemarksforskning svar pa. Den bygget pa tradisjonell
samfunnsvitenskapelig analyse der man var avhengig av informantene og hva de sa om
kvalitet og innhold. Utrederne selv hadde ingen synspunkter om kvalitet eller innhold i
utdannelsen. Derfor understreket Horn og Amundsen at det var en generell svakhet med
kulturforskningen i Norge at samfunnsviterne var bortimot enerddende. Norsk teater trengte
kvalifiserte undersekelser innenfor det estetiske omradet om spersmal om kunstnerisk
kvalitet. Horn og Amundsen kritiserte derfor den samfunnsvitenskapelige kulturforskningen
for ikke & berare kvalitet og innhold. I denne sammenhengen mente Horn og Amundsen
ogsa at det var et paradoks at faget teatervitenskap skulle legges ned ved Universitetet i

Oslo.

De samme problemene behandlet ogsa direkter i Norsk teater- og orkesterforening (NTO),
Morten Gjelten, i en kronikk pé forskning.no 18.4.2012. Gjelten la et prinsipielt fokus pa
nedvendigheten av humanistisk og estetisk forskning sett i forhold til mye av
oppdragsforskningen som i stor grad hadde samfunnsvitenskapelig vinkling — noe han sa
som uheldig. Han hevdet at solide humanistiske og estetiske fagmiljeer ved universitetene
var essensielt for & sikre grunnleggende forskning som var kultursektorrelevant, men ogsa

for a styrke humanistiske og estetiske perspektiver i den mer brukerrettede forskningen.

Gjeltens kronikk var skrevet ut fra en bekymring for at mandatet til Kulturdepartementets
eksterne FoU-utvalg, Grund-utvalget, synes & vare begrenset til kun a skulle se pa
departementets eget kunnskapsbehov. Gjelten understreket at Kulturdepartementet hadde et
overordnet ansvar for forskning pd kultursektoren. NTO sa det som svert viktig a styrke
tilgangen til forskningsbasert kunnskap hos akterene i kultursektoren som ikke var en del av
forvaltningsapparatet. P4 samme méte som Horn og Amundsen understreket han behovet for

en humanistisk og estetisk forskning:
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I oppdragsforskningen ser vi at det ofte er de samme forskningsmiljeene
som féar oppdragene, og at det gjerne er samfunnsvitenskapelige
innfallsvinkler som dominerer, mens humanistiske og estetiske
perspektiver og analyser av innhold og kvalitet mangler. (Gjelten 2012)

Det var derfor viktig a ha solide humanistiske og estetiske fagmiljoer ved universitetene for
a sikre grunnleggende forskning som var kultursektorrelevant og for & styrke humanistiske
og estetiske perspektiver i den mer brukerrettede forskningen. Han uttrykte derfor ogsé, som
Horn og Amundsen, sterk bekymring for den truede situasjonen for teatervitenskap som et
humanistisk og estetisk kjernefag. For norsk teater var det svert viktig at det fantes et vitalt
teatervitenskapelig miljo i Oslo og derfor uforstaelig at Universitetet i Oslo hadde lagt ned

teatervitenskap.

Verken Grund-utvalgets utredning, En kunnskapsbasert kulturpolitikk (Grund m. fl. 2012),
og Kulturutredningen 2014 (NOU 2013:4) som kom éaret etter, kunne gi Gjelten grunn til
bekymring nar det gjaldt forskningsprofil og forstaelse for kulturomradet. I begge
utredningene ble det understreket at forskningsbasert kunnskap var avgjerende for en god
kulturpolitikk. Grund-utvalget understreket spesielt at kulturomradet var kommet ”darlig ut
med hensyn til bade finansieringsformer, bestillerkompetanse og forskningsmilje av en viss
storrelse, kvalitet og mangfold” (Grund m. fl. 2012:37). Utvalget foreslo derfor at det ble
etablert et nytt forskningssenter for kultursektorforskning. Forskningen ved senteret skulle
bygge pa kunnskap om kunst- og kulturfeltets saerskilte kjennetegn. Enger-utvalget (NOU
2013:4:22, 304, 321) sluttet seg til Grund-utvalgets forslag om & opptrappe

forskningsinnsatsen pa kunst- og kulturfeltet.

I vurderingen av scenekunsten bygget Enger-utvalget i stor grad pa utredningen
Scenekunsten i Kulturloftet av Anne-Britt Gran og Sigrid Reyseng (Gran og Reyseng
(2012). De stiller sparsmal om ikke modellen ”med at produksjon, formidling og
scenehusdrift er uleselig sammenkoblet (kan) bety at formidlingsarbeidet blir
skadelidende?” Dette falger de opp med et spersmél som utfordrer den etablerte
institusjonsteatermodellen: ”Kan andre modeller bidra til at formidlingen av scenekunst blir
mer spisset og dermed mer treffsikker?” >’ (29 Gran og Royseng 2012: 33. (NOU 2013:4:131)).
Enger-utvalget understreker ogsa at utviklingen pé scenekunstfeltet etter 2005 har vist at
okningene i bevilgninger ikke har falt sammen med en ekning i antall forestillinger og
publikumsbesek ved teaterinstitusjonene. Dette misforholdet mellom de okte bevilgningene

og det utvalget omtaler som den malbare “outputen” i forestillinger og publikumsbesek, er
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etter utvalgets mening uheldig og det foyer seg inn i et langvarig menster pa
scenekunstomradet: ”Gjennom flere tidr har scenekunstinstitusjonene fatt bevilget en
voksende andel av det totale kulturbudsjettet, uten at publikumsbesgket har gatt opp” (NOU
2013:4:131). Denne negative utviklingen ser imidlertid ikke utvalget i sammenheng med at
de hevder at utviklingen pa scenekunstfeltet etter 2005 har vaert en videreforing av den
langvarige utviklingen pa dette omradet der “’storparten av de offentlige bevilgningene har
blitt brukt til & bygge opp og styrke nasjonale og regionale scenekunstinstitusjoner” (NOU
2013:4:131). I stedet for a se pa dette problemet som det Kuhn (1970:69) betegner som et
”break down of normal puzzle solving” som vil vaere en viktig forutsetning for & utvikle et
nytt paradigme som ikke lengre bygger pa nasjonale og regionale scenekunstinstitusjoner,
slik Gran og Rayseng legger opp til, fastholder utvalget den etablerte oppfatningen og
argumenterer for “nedvendigheten av 4 opprettholde og utvikle kulturinstitusjonene som er
etablert ulike steder i landet, og dette gjelder i hoy grad ogsé scenekunstinstitusjonene.
Utvalget mener derfor at den modellen for drift av scenekunstinstitusjoner man har i dag ma
viderefores ogsé i framtiden (NOU 2013:4:131). Den eneste justeringen utvalget &pner for,
er at det er viktig & ta grep for a stimulere den kunstneriske produksjonen ved institusjonene.
“Det ber legges opp til en mer fleksibel drift av institusjonene, og eierstyringen av
institusjonene ber 1 sterre grad enn i dag fokusere pa kunstnerisk kvalitetsutvikling” (NOU

2013:4:132).

Denne situasjonen understreker ytterligere behovet for en ny, praksisner teatervitenskapelig
forskning og forskningspolitikk. Dette ma bygge pa en bevissthet om hva som er
bakgrunnen for den situasjonen vi har hatt for a tydeliggjore den endringen som na skjer

innenfor teaterfeltet og i skuespillerutdannelsen.

Heltberg og Lynne bekrefter i forordet til jubileumsboken Drommefabrikken at
Teaterhagskolen ikke har noen historisk forskningstradisjon og at det ogsa er fa andre som
har skrevet om Teaterhegskolen (Heltberg og Lynne 2013:4). Men dette er ikke vanskelig &
forsta nar vi vet at det var en politisk beslutning at skolen i 1953 ble etablert som praktisk
teaterskole og ikke innenfor en akademitradisjon. Opplegget av boken om Teaterhogskolens
historie er ogsa et uttrykk for det politiske valget som ble tatt for 60 ar siden. Redakterene
skriver tydelig at boken ikke er et forsek pa & lage et standardverk om Teaterhagskolen. For
a kunne gjore det "hadde et mye mer omfattende faghistorisk arbeid vert nedvendig”
(Heltberg og Lynne 2013:4). Det narliggende spersmalet er derfor hvorfor Teaterhogskolen
ikke har benyttet faghistorisk forskning nar det finnes flere kompetente teatervitenskapelige
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forskere i Norge som kunne ha gjennomfert et slikt prosjekt. Opplegget av jubileumsboken
gir et innrykk av at redakterene ikke har hatt et enske om eller vilje til 4 f4 en historisk og

kildekritisk gjennomgang av Teaterhogskolens historie.

Opplegget av jubileumsboken Drommefabrikken og bidrag i boken bekrefter at det lenge har
vert en avstand mellom teaterutdannelsen og akademia. Men det er samtidig klart at det har
skjedd en endring etter 2005. Dette bekreftes av Thea Stabell. Selv om det fortsatt er liten
tradisjon for akademiske strukturer i utdannelsen av skuespillere og regisserer og at
akademiske grader blant kunstnere er noe nytt, sier Stabell i et intervju i Aftenposten at
«masterutdanningen i scenekunst vil kunne bidra til & fa flere kompetente akademikere i
teaterutdanningen» (Hermansen 2013:204). Denne akademiske vendingen kommer tydelig

til uttrykk nar Teaterheogskolen nd vil seke om & bli en vitenskapelig hegskole:

Departementet registrerer at Kunsthegskolen i Oslo har sterke faglige ambisjoner,
noe som kommer til uttrykk gjennom en planlagt utbygging av heyskolens
mastertilbud, samt den igangsatte utredningen som skal utrede muligheten for & bli
akkreditert som vitenskapelig heyskole. (KHiO 2013k)

Dette viser at Teaterhagskolen ved KHiO, som har hatt en lang tradisjon for & vere fjernt
fra akademia fra starten av i 1953, né er ferd med & tilpasse seg mer akademiske former,
men at det vil ta tid & innordne seg akademiske strukturer. Utviklingen ved Teaterhogskolen
folger da den samme utviklingen som har skjedd innenfor NTLF og NTO. De understreker
behovet for kvalitativ humanistisk forskning og fremhever spesielt en praksisorientert

teatervitenskapelig forskning.

Dette er en del av den utviklingen Jorn Langsted (2013) har betegnet som “akademisering af
teateruddannelsene” og den har vert behandlet i temanummer av Nordic Theatre Studies
20/2008, The Artist as Researcher”; Peripeti 19/2013, ”Kunstnerisk udvikling/forskning”
og 1 Norsk Shakespeare- og teatertidsskrift 2/2013 (Bjerneboe 2013). Utviklingen innebaerer
bade at teatervitenskap ved universitetene apner seg mot praksis, slik det var da jeg begynte
mine studier pa 1990-tallet og slik denne avhandlingen er et uttrykk for, og at

teaterutdannelsene far et teoretisk grunnlag.

Teaterutviklingen og norsk teaterpolitikk
Mitt utgangspunkt var at Stanislavskij var problemet i norsk teater generelt og ved
skuespillerutdannelsen ved Teaterhagskolen spesielt. Intervjustudien viste at Stanislavskij-

tradisjonen ved Teaterhagskolen var blitt revidert i et spill pa relasjoner basert pa
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selvstendig skapende skuespillere. Dette har vert en vending bort fra et tekstbasert teater i

det jeg vil betegne som en “performativ”’ vending.

Denne endringen er ogsa registrert av akterer i teaterfeltet, som regisser Runar Hodne. I en
enquet i Norsk Shakespeare- og teatertidsskrift 2/2013 sier han at den viktigste tendensen i
dagens teater er “at naervar blir viktigere enn fortolkning, og at det litterere erstattes av det
performative.” Dette har som konsekvens at improvisasjon og tilstedevarelse blir viktigere
enn rolletolkning og teknikk” (Hodne 2013:4). I den samme enqueten sier produsent og
kurator ved BIT-Teatergarasjen, Karoline Skuseth: ”Det er interessant & se hvordan

skuespilleren oftere er en del av de skapende kreftene bak en forestilling” (Skuseth 2013:4).

Men samtidig med denne endringen i skuespillerutdannelsens ytre betingelser og innhold,
har det ikke skjedd en tilsvarende scenekunstpolitisk endring av rammebetingelsene for
teatrene. Problemet i norsk teater er derfor ikke lenger Stanislavskij, men har lenge vaert en
manglende sammenheng mellom skuespillerutdannelsen og teaterinstitusjonene og mellom

utdannelsespolitikken og scenekunstpolitikken.

Grunnlaget for denne manglende sammenhengen har vert at oppfatningen av teater som
gjengivelse eller fremforing av tekst fortsatt har veert dominerende i norsk kulturell
offentlighet. For & lose motsigelsen og apne for en fornyelse i norsk teater, ma denne
teateroppfatningen endres. Det vil si at den samme endringen som har skjedd i utdannelsen
og teatervitenskapen, ma skje i teaterpolitikken og teaterkritikken og i den kulturelle

offentligheten.

Konkret innebarer dette en utfordring for Teaterhagskolen ved KHiO om a bli en
vitenskapelig hagskole som kan felge opp den performative vendingen og forene en
menneskerelatert teatervitenskap med en utdannelse av selvstendig skapende skuespillere.
Pé dette grunnlaget vil det veere mulig & utvikle en utforskning av teori og praksis og &

formidle dette til en kulturell og akademisk offentlighet bade nasjonalt og internasjonalt.

Holder vi oss til Kuhn (1970:76), kommer ikke et paradigmeskifte for det herskende
paradigmet er uttemt. I denne sammenhengen er det viktig at jeg i denne avhandlingen har
avdekket utviklingen av en endring innenfor Norges eldste og fortsatt viktigste
skuespillerutdannelse. Gjennom “dypdykk” i spesielle analyser i arene 1993, 1998-1999,
2002-2005, 2007-2008 og 2013-2014 har jeg pavist at denne endringen har skjedd over en

periode pa 20 ar. Dette lange tidsspennet og detaljnivaet i analysene, sarlig i perioden 2002-
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2005, eker studiens troverdighet nar det gjelder avdekking av endringer over tid. Den
endringen jeg har avdekket ved skuespillerutdannelsen ved Teaterhogskolen synes & vare
en del av en generell endring av teaterutdannelsen i Norge. Fordi Teaterhogskolen
representerer den eldste og fortsatt hayest respekterte teaterutdannelsen i Norge, har
endringene ved Teaterhogskolen langt storre betydning og vil kunne fi konsekvenser for et
skifte i norsk teater som er sa omfattende at det kan betegnes som “’paradigmatisk™ eller et

paradigmeskifte.

Den endringen som kan pavises ved Teaterhogskolen bade nar det gjelder
skuespillerutdannelsen og i skolens teatermessige Ibsen-utforskning, kan betegnes ved hjelp
av en utvidet handling i Aristoteles’ betydning. Endringen er ikke knyttet til en handling for
handlingens og praksisens skyld, men til spersmalet om hva som er handlingens méal og
hensikt. Det at handlingen i teatret skal ha et mal og en hensikt, utfordrer studentenes evne
til & ville bestrebe seg i teatret. Deres evne til & bestrebe seg, er det som apner teaterets
muligheter for fornyelse. Eksempler pa dette kan en innenfor Teaterhagskolen se klart ogsa
i Morten Kroghs arbeid med Ibsen. Denne fornyelsen av Ibsen ved Teaterhegskolen er igjen
i overensstemmelse med bade en litteraturvitenskapelig og en teatervitenskapelig

bestrebelse og vilje til & tolke flertydighet i Ibsens dramatikk.

Morten Krogh praktiserer det jeg vil kalle en “menneskerelatert” Ibsen-tolkning. Morten
Kroghs oppsetning av Et dukkehjem: En fysikal i tre akter 1 1998-1999 hadde ikke
vitenskapelig karakter. Krogh er praktiker og pedagog og ikke Ibsen-forsker. Krogh som
Ibsen-tolker er en praktiker med en menneskerelatert oppfatning av teatret. Han uttrykte i
intervjuet 23.5.2007 at han var opptatt av at menneskene skulle ha “en tilknytning til
hverandre”, at det er menneskene som uttrykker falelser (Krogh 23.5.2007). Dette passer
godt med en performativ teatervitenskap som setter det menneskerealterte som selve
hensikten med teatret. Krogh tar ogsa opp i seg og lar seg inspirere av avantgarden og

postidealistiske stremninger, men han taper aldri det menneskerealterte av syne i sin praksis.

Det viktigste i Kroghs arbeid er at han pa et tidlig tidspunkt trakk skuespillerstudentene inn
som aktivt medskapende i produksjonen. Studentene lerte gjennom konkret og aktuell
praksis & vaere medskapende, men de larte ogsa pa et mer generelt reflekterende og
teoretisk niva at teater er en medskapende prosess. Det vil si at den nye oppfatningen av
teater bade uteves og erfares i praksis og denne praktiske erfaringen er med pé a endre den

teoretiske forstaelsen av teatret. I dette vekselspillet mellom praksis og teori ligger
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grunnlaget for KHiO som vitenskapelig hegskole som ogsa kan gi teatervitenskapen en
mulighet til 4 knytte seg til praksisfeltet (slik den ikke fikk i 1952) og & frigjere seg fra en
teoretisk litteraturvitenskap. En slik utvikling vil ikke minst ha betydning for Ibsen-

forskningen og forstielsen og formidlingen av Ibsen i Norge.

Det er klare likheter mellom Kroghs tolkning av Ibsen og hans utvikling av Ibsen-
prosjektene i skuespillerutdannelsen og den vekten en ny generasjon littereere Ibsen-
forskere, som Frode Helland (2000) og Lisbeth Weerp (2002), la pa det flertydige i Ibsens

tekster.

I denne sammenhengen er det viktig & understreke at det er Kroghs praktiske arbeider og
prosjekter som har ligget foran i utviklingen. For omslaget kom i den litterere Ibsen-
forskningen med Helland og Werp rundt 2000, hadde Krogh gjennom nesten hele 1990-
tallet utviklet nye perspektiver pa Ibsen som i praksis apnet for flertydigheten og de ulike
lagene i teksten. Hans Ibsen-oppsetning av Et dukkehjem i 1998-99 kan beskrives med de
begrepene Toril Moi (2006) innferte i Ibsen-forskningen mer enn 14 &r senere og fremstilles

som nyskapende bidrag til Ibsen-tolkningen.

Helland, Werp og Moi dpnet pa ulike mater teksten for teatret, men de forble teoretiske,
litteraturvitenskapelige teksttolkere og fulgte ikke dpningen videre inn i teatret som
menneskerelatert praksis. Nar Kroghs Ibsen-oppsetninger apner for en endring ogsa i Ibsen-
forskningen fra teksttolkning til teaterpraksis, er det fordi hans fornyelse av Ibsen skjer
gjennom og ut fra det praktiske arbeidet med Ibsen i teatret. Det er derfor det praktiske
teatret som bade utfordrer teksthegemoniet i Ibsen-forskningen og hegemoniet i
tekstanalysen. Kroghs Ibsen-prosjekter inneberer ikke bare en “performativ” vending i
forhold til tekstlesningen og en “dismembering” i forhold til den tradisjonelle lesningen av
teksten som autonom helhet ved at den kuttes opp og blandes med nye tekster, men de
innebarer ogsa en konkret fysisk og kroppslig vending. Det er ikke tilfeldig at Krogh ga
Ibsen-prosjektene pa 1990-tallet titler som “’Ibsen-ringen” og undertittelen en “fysikal”.
Starten pé prosjektene var ikke at skuespillerstudentene skulle lese seg til en forstaelse av
Ibsen gjennom teksten, slik det var i tradisjonelle produksjoner som i Vildanden-prosjektet i
1993, men de startet omvendt med & eksperimentere fysisk med fribryting eller med &

handtere store og tunge fysiske objekter.
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Selv for meg, som hadde erfaring som skuespiller og sanger og burde vere dpen for en
fysisk tilnaerming til teksten, var Kroghs opplegg for Et dukkehjem i 1998-1999 i
utgangspunktet en sjokkerende opplevelse fordi det bret sé radikalt med den forstaelsen jeg
hadde til tekster generelt og til Ibsen spesielt. Det Kroghs Ibsen-prosjekter innebar, var en
“re-fysikalisering” av teatret og av Ibsen. Mot den “andeliggjorte” og idealiserte tradisjonen
i Ibsen-forskningen, satte han en fysisk og realistisk eller menneskenar tilneerming til Ibsen.
Han realiserte gjennom dette teatret som, i Fischer-Lichtes forstand, ’bodily co-presence”,
en felles kroppslig tilstedevaerelse. Teater er noe som oppstar mellom mennesker som er

fysisk til stede i samme rom pa samme tid.

Allerede fra Husbergoya-prosjektet midt pd 1980-tallet hadde Krogh apnet for at teatret er
en prosess. Det er derfor en lang utvikling som ligger bak den endringen som det 20 ar
senere var mulig a registrere i skuespillerstudentenes erfaringer fra studiet og som deretter
fra 2007 er nedfelt i studieopplegget og retningslinjene for skuespillerutdannelsen ved

Teaterhogskolen.

Denne endringen har ikke skjedd ved at det er skapt nye tekster, ny dramatikk, men ved at
klassikeren Ibsens etablerte og pa mange méter “uttemte” tekster ble videreutviklet i nye
sammenhenger og pa nye méter. Det vil si at fornyelsen i teatret ikke skjer gjennom nye
tekster eller gjennom teoretiske nytolkninger av etablerte tekster, men gjennom nye mater a
arbeide pa i praksis. Denne nye maten innebarer at skuespillerne utdannes for & vare
selvstendig medskapende og ikke lenger som gjenskapende eller fremstillende kunstnere.

Deres grunnlag er kroppslig, fysisk og ikke abstrakt og teoretisk.

Skuespillerutdannelsen ved Teaterhggskolen i et utdannelsespolitisk perspektiv
KHiO har allerede et nasjonalt ansvar for forskning og kunstnerisk utviklingsarbeid. Dette
ble konkret markert gjennom Tyra Tennesens kunstneriske utviklingsarbeid, Planlagt
intuisjon, bevisste veier til det ubevisste - en utvikling av Stanislavskij’s
improvisasjonsmetoder 1 2009. Pa dette grunnlaget plasserte KHiO seg pa et hoyt faglig
kunnskapsutviklingsniva i trdd med sitt mandat av 1996. Tyra Tennesen har selv vert
regielev under Irina Malochevskaja og har videreutviklet hennes teori og praksis i sitt eget

prosjekt hvor vekten er lagt p4 den handlende analysen.

Tennesens erfaringer og uttalelser styrker pa mange mater min studies pavisning av

institusjonene som rigide, konserverende og ikke sa dynamiske som skuespillerutdannelsen.
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Pé denne maten blir min intervjustudies pavisninger ogséa bekreftet av
skuespillerutdannelsens eget praktiske- og teoretiske utviklingsarbeid. Dette understreker
KHiOs potensial for et videre arbeid i utviklingen av det kunnskapsbaserte forsknings- og

utviklingsarbeidet.

Intervjustudien viste at det var en gjennomgaende tendens blant respondentene at det & vere
seg selv var viktig. Denne holdningen ligger nart opp til dagens krav om reality, forstétt
som sosial realisme, innenfor alle medier ogsa teater. | KHiOs utdannelsesperspektiv kan vi
se noe av dette i deres ambisjon om 4 ville utjevne rollene mellom dramatiker og
skuespillere 1 utvikling av nye ”scenetekster” (KHiO 2008c). Dette er resultat av en
utvikling som har gatt over lang tid og startet med Morten Kroghs ferste periode som rektor.
For & utvikle dette ytterligere, sokte Teaterhegskolen samarbeid med ”Aschehoug forlags
forfatterskole” hvor ti skuespillere og ti forfattere skulle mates i jevnlige workshops i
perioden 2009-2010. Tanken var “at skuespillere og forfattere kan ha gjensidig utbytte av
hverandres ferdigheter og prosesser. Dessuten at metodene kan overfores, og at det er mulig

& utvikle dramatikk i felleskap” (KHiO 2009a).

Den forste visningen av resultater av dette samarbeidet, var forestillingen Soloprogram av
studentene ved pabygningséret som foregikk ved Teaterhegskolen 19.-21. nov. 2009. Her
ble publikum pa scenen en del av tekstutviklingen, ikke pa grunn av det de sa med ord, men
gjennom det de gjorde. Slik fikk den menneskelige og kroppslige tilstedeverelsen en utvidet

betydning for scenetekstutviklingen.

Det publikum var en del av i Soloprogram, inngikk i en reality-praksis som frembrakte noe
av det personlige og private ved publikum. Det & videreutvikle tematikk via menneskelig
atferd og reaksjoner direkte i en realistisk teaterkontekst, krever for publikum mot til &
utfordre det private aspektet i seg selv. Dette synes & vere noe kvalitativt nytt i teatret. Men
det gjenspeiler samfunnsfenomener som pa samme mate setter krav til privat eksponering,
slik som sosiale medier. Det & vegre seg for privat eksponering, medferer en folelse av

sosial utestenging i samfunnet.

En ny dimensjon i det menneskerelaterte teaterbegrepet ligger derfor i & terre & utfordre det
personlige og private som publikum for dermed & kunne téle et mer aksjonsbasert teater
hvor sosiale grenser utfordres. Det sosiale aspektet innebarer at menneskene alltid og

allerede er situert 1 en sosial kontekst.
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Et slikt reality-aspekt gir teatret nye praktisk-etiske utfordringer. Dette har vi allerede sett
tendenser til innenfor Teaterhogskolens skuespillerutdannelse. Nar det gjelder implikasjoner
rundt det praktisk etiske kan vi se dette nermere i KHiOs programerklering eller pamflett
fra oktober 2009, Kultur og merkeplattform for Kunsthogskolen i Oslo (KHiO 2009c). 1
denne pamfletten anferer KHiO det som nedfelles som deres virksomhet under 2

”virksomhetsidéer”. Det sies under virksomhetsidé 1:

Kunsthegskolen i Oslo samler utdanning og utviklingsarbeid innen
visuell kunst, scenekunst og design i et praksisnaert samspill med
internasjonale og nasjonale fagmiljeer. Vi er et sted for de helt
nedvendige vanskeligheter, konflikter og selvmotsigelser som ma til for
at fag, mennesker og samfunn ikke stivner. (KHiO 2009c:2)

KHiO skriver videre:

Vi er bade en utdanningsinstitusjon og et sted for utvikling av vare fag,
Disse to virksomhetsomradene er likestilte, og vi kan ikke lykkes med
det ene uten a lykkes med det andre. /.../ "Utviklingsarbeid" er valgt
fremfor "forskning" for & gi de rette assosiasjonene. Forskning bringer
tankene hen pa akademisk forskning, mens kunstnerisk utviklingsarbeid
utfordrer faglige grenser og forer fram til offentlig tilgjengelige
kunstneriske produkter. (KHiO 2009c:2)

Ved a bruke betegnelsen ”produkt” i alle sine fag, faller imidlertid KHiO her for en
instrumentell innstilling som ikke kan dekke den menneskelige og prosessuelle
scenekunsten. Dette synes problematisk rent etisk fordi det i scenekunsten handler mest om
menneskerelaterte prosesser som ikke lar seg redusere til et salgbart produkt. Nar KHiO
proklamerer at ting ikke ma “’stivne”, sa er de selv med pé a ”stivne” scenekunstfagene ved

a redusere dem til “kunstneriske produkter”.

KHiO skriver videre i sin virksomhetsidé at ”praksisnert samspill forteller om fagomrader
som utvikles i tett samspill mellom handling og refleksjon” (KHiO 2009c¢:3). KHiO
bestemmer her sin virksomhet rundt handling og refleksjon. Pa bakgrunn av dette kan vi si
at det sentrale i KHiOs virksombhet er det som er det felles menneskelige i deres oppfatning
av handling og refleksjon. Mennesker i sin alminnelighet appliserer naturlig refleksjon og
handler naturlig deretter. Handling og refleksjon star derfor i et konstant forhold til
perspektiver og mater & gjore ting pd. Slik bekrefter KHiO et utvidet handlingsbegrep pa
linje med det avhandlingen har avdekket i skuespillerutdannelsens handlingsrelaterte og

refleksive skuespillerbegrep. Det er derfor grunnlag for & si at KHiO ma justere sitt
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produktrelaterte kunstbegrep ved a supplere det prosessuelle og handlingsrelaterte i
scenekunsten side om side med de mer produktrelaterte fagene ved KHiO. Det fruktbare er
né at KHiO gjennom sin praksisbaserte virksomhetsbestemmelse kan plassere sitt
ontologiske grunnlag og ke sin vitenskapsteoretiske legitimitet. Det er derfor viktig & endre

betegnelsen produkt” i sammenheng med skuespiller- og teaterutdannelsen.

I virksomhetsidéer 2 kan vi se at KHiO avgir direkte "lofter” og angir “verdier”. I dette kan
anferes at KHiO forplikter seg moralsk. For & fa frem denne innstillingen tydeligere, heter
det i deres lofter til studentene: ”Stette og motstand som gjor at du utvikler deg profesjonelt
og personlig” (KHiO 2009c:3-4). I sitt lofte til medarbeidere heter det: ”En arbeidsplass der
du gjer andre bedre og andre gjor deg bedre” (KHiO 2009c:4). Her bekrefter KHiO bade
personlig og kollektiv omsorg. Videre ser vi gjennom deres verdier og verdivalg at verdipar
som “genergsitet og ambisjon”, “mot og refleksjon” samt lidenskap og arbeidsdisiplin”

viser balansegang mellom ytterpunkter. Verdiparene er ikke motsetninger, men angir hver

for seg en styrke som gjor at de “komplimenterer” det som gjeres (KHiO 2009¢:5-6).

Det KHiO anmerker til slutt i sin pamflett, er sitt syn pa visjoner. De sier det slik: Vi har
opplevd gjennom arbeidet at enhver Visjonsformulering vi kom opp med, svekket
refleksjonsnivaet, flertydigheten og det spesielle med Kunsthegskolen, fremfor & spisse og
tydeliggjore” (KHiO 2009c:7). Til dette er a si at KHiO i dag ensker a std som visjonsles
fordi visjonen i seg selv ses som lite fruktbar og konkret. Dette synes & henge sammen med
deres trang til & veere handlingsrettet i en utvidet forstand heller enn a vaere ideologisk

bundet.

KHiO utviser en vilje til & ta et dypt moralsk ansvar overfor de menneskerealterte
handlingene i institusjonen. Dette sier oss at KHiO er omsorgsfull nok til 4 ivareta de
praktisk-etiske utfordringene som matte folge i en mer sosialrealistisk reality-preget

scenetekstutvikling.

Et nytt mal for skuespillerutdannelsen?

Intervjuene har vist at skuespillerstudentene ved Teaterhogskolen for opptak, under
utdannelsen og som ferdig utdannede hele tiden tenker over sine roller som skuespillere. De
viste en refleksiv og interaktiv samhandling ikke bare i forhold til sine medstudenter, men
ogsa til sitt publikum og til samfunnet generelt. Denne endringen synes mest tydelig i

arbeidet med Ibsen. Det er derfor rimelig & hevde at vi har fatt en ny generasjon refleksive
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skuespillere. Dette stemmer med KHiOs mal om & sette utdannelsen inn i en

samfunnskontekst (KHiO 2008c).

Det gamle malet om & utdanne skuespillere for de etablerte teaterinstitusjonene, blir radikalt
endret med den nye mastergraden i skuespillerfag, regi, scenografi og scenetekst.
Mastergraden i teater skal kvalifisere for arbeid "innen det frie teaterfeltet, pa etablerte
scener og i ulike sammenhenger i samfunnet, men ogsé for & ”seke Nasjonalt
Stipendprogram for kunstnerisk utviklingsarbeid og andre relevante stipendiatprogrammer”
(KHiO 2013m). Det vil si at arbeid i det frie teaterfeltet og forskning er like relevant for

dem som tar mastergrad i teater som arbeid ved etablerte scener.

Skuespillerne utdannes ikke lengre til & bli formidlere av en tekst, slik det var i det tidligere
opplegget, men de skal vere selvstendig skapende og medskapende i samspill med andre
skuespillere og publikum. Et lite, men viktig tegn p& denne endringen, er at suffli ikke
lenger inngar i skuespilleropplearingen. Dette er en vending til et nytt handlingsbasert
dramabegrep der dramateksten ikke lenger oppfattes som et entydig budskap som skal
formidles, men som mangesidig og i stadig endring. Slik Fischer-Lichte og Nygaard
understreker er derfor ikke teater gjengivelse av en tekst, men en fysisk handling som

oppstar mellom kroppslig tilstedevaerende mennesker.

Denne nye forstaelsen av teater har vokst frem innenfor Teaterhogskolen over en lang
periode og i denne endringen har Morten Krogh spilt en viktig rolle. Men endringen er ikke
enestdende for Teaterhogskolen. De to andre offentlige teaterutdannelsene i Norge pa

bachelor-niva bygger pa den samme teaterforstaelsen.

Denne nye forstaelsen av teater krever et nytt teater og en ny teaterpolitikk. Den nye
forstaelsen utfordrer derfor den eksisterende scenepolitikken som fortsatt bygger pa at teater
er gjengivelse av tekst. Dette utfordrer ogsa den tradisjonelle holdningen til klassikere, ikke

minst til Ibsen og oppfatningen av Ibsens tekster.

Alle tekster, ogsé Ibsens tekster, ma brukes fritt for 4 &pne nye perspektiver. Morten Krogh
har vist at man fornyer Ibsen ved & gjore noe annet enn det "teksten sier” og at & kjempe for
Ibsen, er & kjempe mot den tradisjonen som na har bundet ham. Teatrets oppgave er ikke &
skape illusjon av virkelighet, men & skape nye samtidshistorier og nye virkeligheter i
forlengelse av Ibsens og alle andres tekster. Fornyelsen i teatret ligger ikke i #va man

spiller, om det er Ibsen eller ny norsk dramatikk, men Avordan man spiller.
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Dette skiftet er i overensstemmelse med den endringen som i samme periode har skjedd i
internasjonal teatervitenskap og som Erika Fischer-Lichte ogsa kaller en ”performativ
vending”. Det har derfor vert et problem at endringen i skuespillerutdannelsen ikke fant
stotte 1 den norske kultur- og scenekunstpolitikken som ensidig forfektet en litterer
teaterforstaelse som var tuftet pa et konserverende og idealistisk teatersyn. Dette betyr at det
eksisterte to retninger i norsk teater og teaterpolitikk som begge syntes & hindre hverandre
gjensidig. Fordi kultur- og scenekunstpolitikken fortsatt sto igjen i en litteraer forstaelse av
teater, sa hindret dette den nye endringen i skuespillerutdannelsen i & utvikle en ny kulturell
verdsetting av Ibsen i en menneskerelatert spillestil. Den radikale verdsettingen sto derfor i
kontrast til en mer konservativ som mente at det var de nye norske dramatiske tekstene som
skulle veere det fornyende elementet i teatret slik dette kom frem i kulturmeldingen
Kulturpolitikk frem mot 2014 (St.meld. nr. 48 (2002-2003)), i scenekunstmeldingen, Bak
kulissene (St.meld. nr. 32 (2007-2008)), men ogsé i Kulturutredningen 2014 (NOU 2013:4).

Et paradoks er det ogsé at de departementene som representerte forvaltningen av
kulturinstitusjoner og av heyere kunstutdannelser 1 Norge ikke har vert samkjorte pa hva
som skal gjelde som Norges offentlige teaterutdannelse og kulturelle verdsetting av den
teatermessige siden ved Ibsen-tradisjonen. Teaterhggskolen rekrutterer for institusjoner som
forvaltes av kulturdepartementet, men ansvaret for skuespillernes utdannelse ligger hos
departementet for forskning og hayere utdannelse. Den negative konsekvensen av dette, har
vert at Teaterhogskolen faktisk har utdannet helt andre skuespillere enn det
kulturdepartementet i sin politikk la opp til. Kultur- og scenekunstpolitikken pa den ene
siden og utdannelsespolitikken pa den andre ma derfor samkjeres i en felles forstaelse av

hva teater er.

Mange av de motsetningene og problemene jeg har beskrevet i norsk teater, eksisterer
fortsatt, men mye av det er ogsa problemer som har vart mer akutte tidligere enn i dag. De
motsetningene og det spenningsforholdet jeg kunne beskrive i perioden 2002 — 2007,

oppleves som mindre utfordrende nar jeg avslutter denne avhandlingen 2013 — 2014.

Et viktig bidrag for a forstd hva den utviklingen som har skjedd de siste drene innebarer, er
Bernd Stegemanns essay Skuespille. Skuefele. Skuevaere” i Norsk Shakespeare- og
teatertidsskrift 2/2013, oversatt av redakteren Therese Bjorneboe. Stegemann bruker
motsatt av meg betegnelsen “den performative vendingen” snevert om den postmoderne

performance og det han kaller "performancens diktat”. Det han paviser er at den
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postmoderne performance har gjort om spillet med motsetningsfylte tegn til en
frembringelse av presens. Slik tegnet gér opp i betegnelsen uten & henvise til noe
utenforliggende, stiller performanceskuespilleren ene og alene frem seg selv. Stemmen
produserer ikke talehandling, men er redusert til et stemmemessig lydmateriale. Kroppen
gjennomforer ikke handlinger, men henviser bare til sin egen kroppslighet. Performancen
viser pa denne maten bare tilbake til seg selv og forsterker derfor hendelsens
oyeblikkskarakter og hendelsens materialitet (Stegemann 2013:22). Stegemann kobler dette
til kontroll og overvékning av arbeidsytelsen innenfor det han betegner som en “emosjonell
kapitalisme”. Muligheten til & skape distanse mellom den spillende og det som blir fremstilt
gjennom spillet, dpner et erkjennelsesrom i det dialektiske teatret. Men denne
distanseringsmuligheten blir ifelge Stegemann mistenkeliggjort under performancens diktat
(Stegemann 2013:23).

Denne utviklingen innebarer med mine betegnelser en tingliggjering og ikke en
menneskeliggjoring av et teater som fastholder eyeblikket og ikke fremmer handlingen og
prosessen. Dette tydeliggjor konsekvensene av en teaterpolitikk og en teateroppfatning som
ikke er menneskerelatert. Stegemann begrunner derfor min vekt pé handling — og min
kritikk av alle forsek pé & redusere forstaelsen av teatret til & gjelde et forhold her og né. Pa
samme mate som Stegemann vil jeg understreke prosessen i teatret, dialektikken, handling
og menneskelige relasjoner. Dette er med mine betegnelser innholdet i den performative
vendingen” som jeg altsd bruker i en helt annen betydning enn Stegemann. For & unndra seg
den permanente kontrollen over arbeidsytelsen og utvikle en kritisk og selvbevisst
skuespiller, er det nedvendig a forsterke utviklingen av en kritisk og selvbevisst
utdannelses- og forskningsinstitusjon med vekt pé at kritikk og refleksjonen blir en del av

skuespillerutdannelsen.

Avsluttende refleksjon i forhold til aktuelle analyser

Som avslutning vil jeg oppsummere mitt prosjekt i forhold til aktuelle analyser som kom

rett for, under og rett etter min studie av skuespillerutdannelsen ved Teaterhggskolen.

Anders Jérlebys anslag, ”Det centrala studieobjektet i min forskning &r skadespelaren,
ménniskan” (Jarleby 2001:31), virker umiddelbart svart ssmmenlignbart med mitt opplegg
fordi det spesifikt menneskelige har vert et viktig perspektiv i min avhandling. Jarleby
bygget ogsa sin studie pa kvalitative intervju. Men i motsetning til mitt opplegg, intervjuet

han bare sentrale pedagoger og han hadde “avstatt fran att intervjua studenter” (Jarleby
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2001:27). Min intervjustudie bygget derimot pa intervju med skuespillerstudenter for & fa
frem deres erfaringsbakgrunn i et sosiologisk og teatervitenskapelig perspektiv. Jeg mener
derfor at jeg har kommet tettere pd menneskene som har hatt direkte erfaringer med

skuespillerutdannelsen ved Teaterhegskolen.

Der hvor Jarleby har befattet seg med innholdet i alle de svenske utdannelsene, har jeg
konsentrert meg om & avdekke en prosessuell endring og symptomer pé endring i den mest
etablerte av de norske skuespillerutdannelsene. Jarleby har lagt vekt pa innholdet i
utdannelsene. Jeg har i min avhandling ikke isolert hatt innholdet i utdannelsen som mal,
men jeg har gjennom undersekelsen av skuespillerstudentenes erfaringer kunne épne for a

pavise den endringen som har skjedd i norsk teater og teaterutdannelse de siste 20 ar.

Kent Sjostroms vaerensbestemmelse av skuespilleren som Att vara Ingen” (Sjostrom 2007:
236) er vesensforskjellig fra vaeerensbestemmelsen i min studie. I mine analyser kommer det

a "veere seg selv” frem som en hovedkategori.

Der hvor min studie kan synes & ga ut over Sjostrems intensjonelle handlingsbegrep, gjelder
det jeg betegner som en utvidet handling, det vil si den performative handlingen som ikke
bare belyser hensikt og mél, men ogsa maloppnéelse. Den performative handlingen
konkretiserer i dette perspektivet det prosessuelle i et handlingsforlep pé en litt annen méte
enn det jeg finner hos Sjostrom. Dette gjor at jeg langt pa vei kan forsvare mitt

handlingsbegrep som mer prosessuelt enn Sjostroms.

Sjostrom bestemmer handling rent aristotelisk gjennom Om diktekunsten og han utvider
handlingsbegrepet i det sosialpsykologiske perspektivet sentrert rundt det relasjonelle og
intensjonelle ved det handlende mennesket. Han er opptatt av relasjon, handling og mal.
Min studie er mer sentrert rundt méloppnaelse som en del av det prosessuelle i handlingen
og jeg finner belegg for dette i Aristoteles’ Den nikomakiske etikk og Form og Stoff.

Sjostrom og jeg har forskjellige handlingsbegrep, men de utfyller hverandre.

Sjostrom er influert av Stanislavskijs handlingstermer i ’den fysiska handlingens metod”
(Sjostrom 2007:150) — som handler om hva skuespilleren gjor i relasjon til sine mal. Dette
er i trdd med det jeg finner i norsk utdannelse, hvor det antydes at det alltid handles med en

hensikt mot et mal.
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Jeg finner stotte hos Erik Rynell (2008) for min oppfatning av tenkning som handling og i
hans handlingsanalyse hvor tenkehandlingen operasjonaliserer seg i skuespillerens
bevissthet om sitt analytiske potensial. Rynell mener i et historisk perspektiv at
handlingsanalyse alltid har veert tilstede i teaterpraksis og -teori, men at det har veert lite
uttalt: action analyses is not an established concept in all theatre practice” (Rynell
2008:32). Rynells poeng er at Stanislavskij har vaert en padriver nar det gjelder & stimulere
skuespilleren til aktivitet slik som & nedtegne analyser av situasjoner. Dette korresponderer
med min studie av studentenes utdannelse ved Teaterhogskolen. Innenfor Irina
Malochevskajas videreforing av Stanislavskij-tradisjonen praktiseres analyse i stor grad.
Denne handlingstilnarmingen har i folge Rynell fort til en ny interesse i ’the Cognitive
turn” i teaterstudier (Rynell 2008:32). Rynell hevder at handlingsanalysen har sin
opprinnelse i teaterpraksis og har vert anvendt mer eller mindre systematisk av skuespillere,
praktikere og teoretikere opp gjennom hele historien, men uten a vare nevneverdig uttalt.
Slik jeg fortolker Rynell blir dette et hermeneutisk og forstandsmessig redskap for
skuespilleren i skuespillerens forstaelse av tenkning og bevissthet. Det er ikke slik at
skuespilleren bare tenker om analysen, men slik Rynell hevder, tenker de ogsé mer
systematisk rundt den. Dette dpner opp for tenkningens betydning for teaterpraksis. Dette
korresponderer mye med mine funn hvor skuespillerstudentene ogsa var opptatt av analyse,
men den var pd en usystematisk mate. Derfor har ogsd min bruk av betegnelsen “tenkning”
vert lite uttalt og til dels usystematisk brukt. Nar det gjelder tenkning og forstaelse slik som
hermeneutikk og fortolkning, ser jeg dette ogsa som et utdannelsesansvar som hviler pa
utdannelsens akterer hvor hermeneutikken blir et forstandsmessig redskap for
skuespillermessig kunnskapsutvikling. Forstaelsen av tenkningens betydning for analysen

blir da vesentlig.

Rynell har i sin studie pavist mye av det jeg har prevd a avdekke. Motsatt Rynells
sammenlignende perspektiver har jeg i min studie bare sett pa en tendens til utvikling i
Norge. Jeg startet min intervjuanalyse i 2002 og Rynells avhandling kom i 2008. Vi har
begge hatt nedslag i praksisfeltet og taus kunnskap. Rynell har overordnede og teoretiske
perspektiver. Jeg har empiriske analyser av situasjonen ved én utdannelsesinstitusjon i

Norge.

Rynell beskriver og sammenligner det kognitive og den bevissthetsmessige, filosofien og
fenomenologien i sine teoretiske perspektiver. Det gjor at han finner konsistens og kan sette

adekvate ord pa den tause kunnskapen i teaterpraksisen. Han sammenligner
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bevissthetsteoretiske begreper som er relevante for bade teaterpraksis og den
interdisiplinere kognitive forskningen. Han tar for seg begreper som bevissthet, handling og
intersubjektiv forstaelse pa forskjellige mater. Han setter begreper pa noe som jeg kun har
sett en tendens til i utviklingen av den norske tradisjonen. Dette gjelder spesielt det moderne

teatret som han setter som motsetning til det tradisjonelle.

Skuespillerutdannelsen ved Teaterhggskolen representerer tradisjon og posisjon og dette
forsterker det karismatiske trekket ved kunstnerrollen som ogsa Per Mangset (2004) trekker
frem. Dette er sammenfallende med min intervjustudie hvor informantene omtaler seg selv
som litt “overtroisk” og at de er ”heldige” som har kommet inn pa den mest prestisjefylte
skuespillerutdannelsen i Norge. De oppfatter folk som er innenfor skolen som helt
”gudommelige”. Dette understreker kallstanken ved det karismatiske som pévises hos

Mangset.

Min studie sammenfaller ogsa med den seleksjonsprosessen Mangset nevner, som & vere
isolert, utenfor samfunnet, passet pa og skjermet (Mangset 2004:221-232). Det Mangset
synes a finne som profesjonsregulering samsvarer ogsa med mitt materiale nér det gjelder
”handverkskompetanse” fra nettopp Teaterhegskolen hvor de ogsa, som hos Mangset
(2004:158), sier at de har fatt en verkteykasse. De er bevisste pé at de far sin utdannelse fra
en utdannelsesinstitusjon som tidligere var enerddende. Det finnes derimot i liten grad
sammenfallende funn i min studie og Mangsets undersekelse nar det gjelder alternative
roller slik som “kulturentrepener” eller “kunstnerentertainer”. I min studie er
skuespillerstudentene unisont opptatt av & fa seg jobb innenfor institusjonsteatrene, og det er

lite 1 utdannelsen som viser at utdannelsen legger til rette for noe annet.

KHiO fikk i januar 2013 innfert mastergrad for skuespillerutdannelsen som endrer dette og

apner for det skapende og medskapende skuespilleren:

Masterstudiet ensker & mote behovet for okt kompetanse innenfor
skuespillerfaget. Det avgjerende skrittet i et slikt arbeid blir a utvikle den
enkelte student til & bli en skapende og medskapende skuespiller som
flytter fagets grenser, bringer inn nye perspektiver og strekker seg mot
utfordrende kunstneriske uttrykk. (KHiO 2013m)

Her oppfattes det skapende og medskapende som kompetanseutviklende. Videre stéar det:

Arbeidet med & skape forestillinger star sentralt i studiet. I den skapende
prosessen legges det vekt pa a utvikle en samhandlingsetikk der
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ensemblet soker en fleksibel rollefordeling mellom teaterkunstens
spesialdisipliner. Et viktig moment for & f4 til dette er pedagogisk arbeid
som bygger opp interdisiplinaer kompetanse, slik at gjensidigheten i det
kunstneriske arbeidet kan bygge pa faglig innsikt. Skuespillerstudentene
vil ellers mote interne og eksterne veiledere, ha workshops og foredrag
med teaterkunstnere og — teoretikere fra inn og utland, samt delta pa
festivaler. (KHiO 2013m)

I utdannelsen vektlegges ogsa interdisiplinaer kompetanse gjennom samhandling og
interaktiv forstéelse av teatrets faglige og prosessuelle forlop. Dette er sammenfallende med
min studie som har forsekt a vise hvordan en slik endring har foregétt de siste 20 ar, i
perioden 1993 —2013. Fokuset har ligget pa skuespillerens handlingsvalg i det utevende

hvor det & skape og medskape inngér i en naturlig samhandling pa scenen.

I min studie har jeg vist hvordan skuespillerne setter seg mal for sine handlinger og for &
oppna sine handlingsmal har de hatt en klar kognitiv forstaelse av handlingens hensikt.
Dette skuespillerpedagogiske og hermeneutiske perspektivet sammenfaller darlig med
samfunnsvitenskapelige strukturanalyser som hos Mangset (2004). Det synes derfor
nedvendig, som i Onskekvist-modellen, a poengtere forskjellen mellom humanistiske og
samfunnsvitenskapelige tilneerminger for & f4 frem de menneskelige og prosessuelle sidene
ved scenekunsten. Den kulturpolitiske oppfatningen Kleppe, Mangset og Rayseng (2010)
har i sin samfunnsvitenskapelige rapport nar det gjelder det "medskapende” som en
“kvalitet ved kunstverket” er et eksempel pa en slik forskjell. Begrepene tingliggjores og

blir lite egnet for & forsta teaterprosessen i et teatervitenskapelig perspektiv.

Et viktig spersmal, som ogsa er tatt opp av Horn, Amundsen og Gjelten og NTLF og NTO,
er derfor hvordan kultur- og teaterpolitikken kan forholde seg til et begrepspar som synes
ensidig & vaere avgrenset av samfunnsvitenskap og ikke humanvitenskap. Mitt humanistiske
perspektiv gjorde at jeg kunne beskrive Mangset (2004) og hans idealtypiske rollemodeller
som forskjellige fra den skuespillerrollen jeg fant i min studie av skuespillerutdannelsen ved
Teaterhagskolen. Den karismatiske skuespillerrollen jeg ogsa fant i min studie, star
imidlertid ikke i forhold til den utevende rollen alene, men det er en hermeneutisk,
humanistisk og samfunnsrelatert rolle. Dette gjor at jeg finner a kunne tolke skjevheten i
begrepsparet det skapende og det utovende 1 dagens kulturpolitikk. Dette viser at
kulturpolitikken ikke er dynamisk orientert pa scenekunstfeltet pA samme mate som

politikken er det innenfor scenckunstutdannelsen. Her mener jeg a se en forskjell.
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8. OPPSUMMERING

Utgangspunktet for dagens skuespillerutdannelse ved Teaterhegskolen ved Kunsthagskolen
i Oslo var etableringen av skuespillerutdannelsen ved Statens teaterskole i 1953. Gjennom
disse 60 arene og sxrlig i lopet av de siste 20 arene har skuespillerutdannelsen endret seg
som folge av universitets- og hagskolereformer og nye pedagogiske prinsipper. I dag star
skuespillerutdannelsen overfor sarlige utfordringer pa grunn av gkte krav som folge av det
vi ut fra badde Atle Sperre Hermansen og Jorn Langsted kan betegne som en

”akademisering” av kunstutdannelsene inkludert teaterutdannelsen.

Stanislavskij-tradisjonen i Norge var sterkt preget av en estetisk-idealistisk tolkning da den
ble etablert gjennom Studioteatret p&d 1940- og 1950-tallet. Skuespillerutdannelsen ved
Statens teaterskole ble etablert i 1953 innenfor en dramalitterer og retorisk teatertradisjon
som i overensstemmelse med Stanislavskijs prinsipper og datidens teaterkonvensjon la vekt

pa psykologisk innfeling og tolkning av dramatekstens handling.

I skuespillerutdannelsen ved Teaterhogskolen har Irina Malochevskaja pa 1990-tallet
redefinert Stanislavskij i et hermeneutisk fortolkningsprosjekt. Dette har hun kombinert med
de fysiske handlingers metode og handlende analyse. Dette innebarer en syntese mellom
den utevende, den skapende og medskapende skuespiller. I Malochevskajas (2002) tekster
finnes det fortsatt flere estetisk-idealistiske vendinger som gir assosiasjoner til
skuespillerutdannelsen pa 1950-tallet, men dette far ikke et negativt utslag fordi hennes
videreutvikling av Stanislavskij-tradisjonen dpnet for endringer i praksis- og spillestilsfeltet.
Irina Malochevskajas Stanislavkij-tolkning ga grunnlaget for er en relasjonsorientert og
samhandlende spillestil. I hennes Stanislavskij-tolkning ligger en endring henimot en
hensiktsrelatert tenkning. Hensikten er & utfore en handling. Irina Malochevskajas
videreforing av Stanslavskij-tradisjonen kan derfor karakteriseres som en ”performativ”
spillestil og endringen som har skjedd ved Teaterhogskolen under Malochevskaja, kan

karakteriseres og oppsummeres som grunnlaget for en ”’performativ vending”.

Men verken institusjonen Teaterhagskolen eller jeg selv som observater og forsker hadde
mulighet til & se konsekvensene av denne “performative” vendingen mens den pagikk pa
1990-tallet. I 2000 var derfor mitt utgangspunkt for & starte pa et doktorgradsprosjekt en
fornemmelse av at problemet i norsk teater fortsatt var knyttet til Konstantin Stanislavskijs
poetikk. Jeg ville derfor forseke & lose problemet ved & avklare eller begrepsliggjore

Stanislavskij. Problemet jeg hadde erfart, 14 i den norske tradisjonens ensidige forstielse av
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Stanislavskijs handlingsbegrep. Jeg kunne i utgangspunktet ikke avdekke det pa noen annen
maéte enn & trekke ut bevissthetsteoretiske begreper fra Edmund Husserl (1992, 1997) som
for meg 14 latente, men ikke uttalt i Stanislavskijs tekst (Stanislavskij 1988 a, b). Jeg hadde
ingen ambisjoner om & applisere denne teorien, men ensket & avdekke den rent induktivt og
komparativt i en kategorianalyse. Jeg sokte det rent prosessuelle i Stanislavskij-tradisjonens
tekstgrunnlag. Dette prosessuelle potensialet var det forst mulig & avdekke gjennom

intervjustudien i 2002-2005.

Mélet for intervjustudien var i ferste omgang & avdekke prosessene under opptaksproven og
deretter under utdannelsen og til slutt som ferdig utdannede skuespillere. Studien viste at det
var en motsetning mellom de dremmene og visjonene de hadde hatt da de sekte opptak og
det de hadde fatt gjennom utdannelsen — og den arbeidshverdagen de motte som ferdig
utdannet. Kullet hadde en pragmatisk holdning béde til opptak og i forhold til a fa jobb.
Noen sa rett ut at det som var viktig, var & komme inn — ikke & bli skuespiller. De var ogsa
apne for at det etter studiet var andre veier & ga. I forhold til beskrivelsene i jubileumsboken
Drommefabrikken var dette en endring fra tidligere kull hvor den romantiske myten om a bli
og veere skuespiller hadde veert langt mer fremtredende. Det a bli skuespiller var noe man

tidligere valgte pa livstid, ikke noe man skulle se om man ville bli.

Den pragmatiske holdningen hos de nye studentene som viser en endring fra tidligere
romantiske oppfatninger der det & bli skuespiller var det sterste av alt, har sammenheng med
endringene i Teaterhagskolens status og rolle. Gjennom myndighetenes krav har
Teaterhagskolen rettet seg etter palegg om nye strukturer, rammer og
kvalitetssikringssystemer. Dette har gitt en okt forutsigbarhet béde i opptaksprosessen og i
studieopplegget og dermed en avromantisering bade av opptaket og studiet. De ytre
politiske endringene av rammene for utdannelsen har ogsa gitt ekt krav om akademisk
tilknytning. Disse foringene og kravene har skuespillerutdannelsen etterkommet og
Teaterhagskolen har vist dette konkret gjennom ambisjoner om & ville bli en vitenskapelig

hegskole.

De indre faktorene som har vaert med pa & endre innholdet og metodene i utdannelsen har
bade vert pedagogiske og ideologiske. Resultatet av disse endringene var imidlertid en ny
spillestil som ikke var i overensstemmelse med teaterfeltet generelt. Det var ogsé lenge et
manglende samsvar mellom skuespillerutdannelsens egen utvikling og utviklingen i

utdannelses- og kulturpolitikken. Kulturpolitikken evnet ikke & meote det endrede kvalitative
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innholdet ved skuespillerutdannelsen. Dette har jeg pavist som et misforhold mellom
utdannelsen og teaterfeltet hvor det ble utdannet andre skuespillere enn de institusjonene

ville og kunne ta.

Dette apnet et kulturpolitisk spersmal i forhold til skuespillerutdannelsen: Nar
skuespilleryrket ble preget av korttidskontrakter og mangel pé faste ansettelser, var det et
apent spersmal hva utdannelsen ga samfunnet tilbake nar en skuespiller ikke kunne regne
med utsikter til en fast jobb etter endt utdannelse. Selv om de hadde fétt en utdannelse som
pa mange mater bryter med den etablerte tradisjonen, ble det likevel forventet at de som
ferdig utdannede skuespillere skulle folge den etablerte tradisjonen. Foringene og

forventningene var sterke overfor studentene og de ferdig utdannede skuespillerne.

De starste endringene vi kan se innenfor utdannelsens innhold, er av pedagogisk og
ideologisk karakter. Radikale pedagoger og intern aktualisering av pedagogiske stremninger

bade nasjonalt og internasjonalt, har vist oss hvorfor og hvordan endringen har skjedd.

Den utviklingen som jeg gjennom intervjuene avdekket som en endring, og kalte en
”performativ vending”, kunne jeg teaterhistorisk og teaterteoretisk begrunne at var en
performativ vending. I denne forbindelsen er det grunn til & nevne et aspekt ved den
performative vending som kom til uttrykk av Erika Fischer-Lichte under hennes /bsen
Lecture ved Universitetet i Oslo, hegsten 2008. Hun ville innlemme teaterforskeren som
publikummer som et naturlig element hvor teaterforskeren skulle erfare og vaere i en
medskapende prosess. Med dette utfordrer hun forskerrollen og dens kvalitative
implikasjoner. Hun initierte med dette en teatervitenskapelig metodeutvikling med serlig
fokus pa forskerens erfaring rundt sin egen rolle og betydning i & vaere medskapende. Dette
bekrefter pd mange mater Jon Nygaards (1991, del 1-3) teatervitenskapelige
metodeutvikling hvor han allerede tidlig pd 1990-tallet satte et mer generelt fokus pa
forskerrollen som en nedvendig del av den teatervitenskapelige metodeutviklingen. Som en
konsekvens av dette synet spesielt og en mer generell teoretisk avgrensning av forskerrollen
i kvalitative metoder i samfunnsfag, har jeg foretatt en refleksiv avgrensning av

forskerrollen i denne avhandlingen.

Konklusjon
Det viktigste funnet i denne studien har vert oppdagelsen og pavisningen av en endring i

skuespillerutdannelsen ved Teaterhagskolen som ikke har vert systematisert tidligere. Dette
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funnet har det veert mulig & gjore ved & forfelge en undring rundt skuespillerutdannelsen
som oppsto i tidligere praksisperioder (1993, 1998-1999), lenge for intervjustudien startet
og ble gjennomfort (2002-2005). Denne undringen kunne skjerpes mot dataene fra
intervjuanalysene som gjorde det mulig & sondre bakover i tid for & kunne se dagens
situasjon i perspektiv. Forskningsmetoden grounded theory ga meg spesielle muligheter for

sammenligninger.

Malet for avhandlingen har vert  sette mine egne erfaringer og innsamlede kunnskaper om
Teaterhagskolen inn i en sterre kontekst. Gjennom dette kan jeg vise hvordan
skuespillerutdannelsen ved Teaterh@gskolen har utviklet seg med serlig vekt pa de siste 20
arene. Endringen i skuespillerutdannelsens innhold og funksjon kunne jeg gjennom
refleksjon over egen erfaring spesielt se i Ibsen-oppsetningene jeg hadde veert med pé. I
1993 var det en oppsetning i en tekstbundet spillestil. I 1998-1999 var det en flertydig,
fortolkende og samhandlende spillestil. Fra og med 2008 var det en refleksiv og
menneskelig relasjonsbundet spillestil. Bakgrunnen for disse endringene 14 bade i
samfunnspolitiske og pedagogiske stremninger samt en generell utdannelsespolitisk

endring.

Mitt viktigste forskningsbidrag i avhandlingen er intervju-analysen av ett kull
skuespillerstudenter i perioden 2002 — 2005. Gjennom denne analysen kunne jeg vise
hvordan endringen i skuespillerutdannelsen ved Teaterhogskolen hadde skjedd. Denne
endringen har jeg karakterisert som en “performativ vending” med vekt pa teatret som et

forhold eller relasjon mellom mennesker.

Basert pa refleksjon over egne erfaringer fra skuespillerutdannelsen kombinert med
dokumentstudier av leerebeker, offentlige planer, lover og vedtak ved Teaterhogskolen og
KHiO kunne jeg pavise at endringen hadde skjedd over lang tid og at det viktigste
vendepunktet i utviklingen skjedde allerede midt pa 1990-tallet. Endringen innebar et brudd
med det opprinnelige mélet og innholdet i skuespillerutdannelsen ved Teaterhogskolen.
Utdannelsen var blitt etablert innenfor en anti-akademisk tradisjon, med et klart mal om a
utdanne skuespillere for det etablerte, profesjonelle teatret og dette teatrets repertoar og krav
om & innordne seg den etablerte tradisjonen. En idealistisk tolkning av Stanislavskij og hans
metoder hadde fra starten av hatt en dominerende posisjon bade i utdannelsen og i norsk
teater. Men bade som et resultat av ytre palegg om sammenslaing av

utdannelsesinstitusjoner, ny lover og reformer i utdannelsessystemet, utviklingen av nye
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teaterformer og utdannelsestilbud og en indre utvikling av pedagogikk og metoder, skjedde
det en endring av skuespillerutdannelsen ved Teaterhegskolen. Denne endringen innebar at
Teaterhegskolen na ikke lenger utdanner skuespillere for fast ansettelse ved institusjonene,
men utdanner selvstendig skapende skuespillere for i prinsippet alle typer teatervirksomhet.
Pa linje med andre hogskoler tilbyr ogsd Teaterhegskolen utdannelse pé tre nivaer fra
bachelor, master til doktorgrad i kunstnerisk utviklingsarbeid. Stikk i strid med den
opprinnelige anti-akademiske profilen ensker Teaterhogskolen na & bli en vitenskapelig

hegskole.

Mange av de ytre endringene har ikke vert ensket ved Teaterhegskolen og de har vert mott
med protester bade fra ansatte og studenter. Det har ogsa vaert motstand mot de indre
endringene. De viktigste personene i endringsprosessen har hatt en helt annen bakgrunn enn
det etablerte teatret, som fekteleereren Morten Krogh, eller har kommet til Teaterhagskolen
fra en helt annen tradisjon enn den norske, som Irina Malochevskaja som kom fra
teaterakademiet i St.Petersburg. Selv om endringene skjedde over et relativ langt tidsrom og
det var et aktivt enske ved institusjonen om & fa nye impulser, skjedde ikke endringene som
en utvikling innenfor den etablerte tradisjonen i skuespillerutdannelsen og norsk teater.
Endringene ved skuespillerutdannelsen ved Teaterhegskolen skjedde ved & innfare nye
prinsipper i utdannelsen og de har vert sé radikale i forhold til den etablerte forstielsen av
teater og skuespillerutdannelse at det er riktig & karakterisere dem som et paradigmeskifte
bade i skuespillerutdannelsen og i norsk teater. Fra & vare tekstbasert, ble det nye
paradigmet menneskerelatert. Fra & vere basert pa tekst- og rolletolkning ble utdannelsen
basert pa fysiske handlinger og samspill ut fra relasjoner. Mélet var ikke lengre & utdanne
utevere til de etablerte teaterinstitusjonene, men & utdanne selvstendig skapende

skuespillere som kunne arbeide uavhengig av institusjonene.

Endringen innebar at problemet i norsk teater ikke lengre var Stanislavsskij-tradisjonen.
Problemet na er derimot at mens skuespillerutdannelsen ved Teaterhogskolen apner for en
fornyelse av skuespilleren og teatrets rolle, er teaterpolitikken fortsatt preget av en
instrumentell tenkemate knyttet til etablerte institusjoner og at teatrets verdi og resultater
vurderes ut fra kvantitative og ikke kvalitative kriterier. Eksempler pa dette er maling av
antall oppsetninger av ny, norsk dramatikk. Teaterpolitikken er fortsatt basert pa at
skuespillere bare er utevende kunstnere og at den dramatiske teksten fortsatt oppfattes & ha
den avgjerende betydning i teatret. Slik blir teaterpolitikken med pa & forankre et littereert
teaterbegrep. Derfor vil, slik ogsa Tyra Tennesen bekrefter, en rigid, tekstbundet og
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fortolkende spillestil fastholdes i teaterinstitusjonene pa tross av den endringen som skjer i

skuespillerutdannelsen i retning av en fleksibel, performativ og handlingsrelatert spillestil.

Teaterpolitikken motvirker i dag teatrets forutsetninger for & fungere som en
menneskerelatert institusjon. Fordi teaterinstitusjonene i Norge fortsatt forvaltes ut fra en
teaterpolitikk som bygger pa et snevert teaterbegrep, far ikke det performative og aktive
teaterbegrepet gjennomslag. Det er derfor en nedvendig forutsetning for en vitalisering av
teatret at teaterpolitikken far en ny grunnleggende forstaelse av hva teater er og at det er

menneskene i teatret og ikke ny, norsk dramatikk som fornyer teatret.

En viktig forutsetning for en endring av denne situasjonen er at den samfunnsvitenskapelige
forskningstradisjonen, som har fatt hegemoni i offentlige utredninger, utvides med en
humanistisk forskningstradisjon og et performativt teaterbegrep som fremhever det
skapende og medskapende og legger vekt pa glod og engasjement, slik som Onskekvist-

modellen fremhever.

Intervjuanalysen viste at bade sekerne og de som ble tatt opp som studenter uttrykte
forventningene til & bli skuespiller pa en veldig indirekte mate, og de fleste hadde ingen
romantiske dremmer om & bli skuespillere. Denne realistiske og pragmatiske holdningen til
skuespillerutdannelsen understrekes ogsa tydelig i de nye prosedyrene for opptak: Yrket er
hardt og krever stor psykisk og fysisk styrke. Skuespillerutdannelsen ved Teaterhogskolen
er derfor ingen utdannelse som virkeliggjor romantiske drommer om & vere skuespiller.
Studentene var i stor grad klar over av at det var fa eller ingen muligheter for & fa fast
ansettelse etter endt utdannelse. Visjonene for skuespillerutdannelsen ved Teaterhogskolen
er tilpasset de nye arbeidsbetingelsene. Malet er ikke lenger & utdanne for de faste
institusjonene, men & forene handverket med mer eksperimenterende og skapende arbeid og
utdanne skuespillere som kan veksle mellom forskjellige arbeidsoppgaver og selv vere
skapende. Denne endringen har gjort at skuespillerutdannelsen ved Teaterhegskolen nd har

ambisjoner og muligheter for & bli et sted for & utvikle selvstendig skapende skuespillere.

Konsekvenser

I avhandlingen har jeg vist at det innenfor skuespillerutdannelsen ved Teaterhegskolen
allerede er fullt mulig a realisere dremmen om & utvikle selvstendig skapende skuespillere.
Men skal utdannelsen fa denne funksjonen, ma den tydelig kunne fremheve teater som en

performativ og menneskerelatert kunstart — som motsetning til litteratur og film. Derfor det
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vert logisk at filmundervisningen allerede har hatt en sveert liten plass i
undervisningsopplegget. En mer pragmatisk tilpasning til markedsmulighetene for
skuespillerne ved a utvikle tilbud innen film, slik det ble ensket av noen studenter, vil kunne
vare med pa & svekke profilen og mulighetene for & utvikle selvstendig skapende

skuespillere i teatret.

For at utdannelsen skal kunne utvikle selvstendig skapende skuespillere, er den avhengig av
en kulturpolitikk som kan gi de nyutdannede skuespillerne arbeidsmuligheter — og en
kulturforsking som legger til grunn at skuespillerne er de skapende i teatret og som kan

vurdere det kvalitative innholdet i teateret pa disse premissene.

Problemet jeg har avdekket, er at dagens kultur- og teaterpolitikk er undergravende for et
nytt paradigme i skuespillerutdannelsen fordi denne politikken ikke er apen for den
refleksive teaterfornyingen som det nye paradigmet i skuespillerutdannelsen representerer.
Den avgjerende forskjellen mellom disse to paradigmene ligger i oppfatningen av teatrets
ontologiske grunnlag. Det refleksive paradigmet legger til grunn at det er menneskenes evne

og potensial for utvidede handlinger som er det som kan favne teatrets kompleksitet.

Det at teatret kan fornye seg, er et menneskerelatert spersméal og ikke et spersmél om hoy
kvalitet og at ny norsk dramatikk skal veere det fornyende i norsk teater. En teaterpolitikk
med vekt pé det dramalittereere har derfor sttt i motsetning til den dynamiske
utdannelsespolitikken ved Teaterhogskolen. Dette gjor at fornyingen i
skuespillerutdannelsen ikke har fétt det nedvendige nedslaget i institusjonene. Dette blir
alvorlig for nyutdannede skuespillere fordi de ikke kan f& utfolde seg og utvikle seg
innenfor det teaterparadigmet de er utdannet for. Det er et problem for
scenekunstutdannelsen at scenekunstpolitikken henger etter. For selv om naturlig avgang
ved institusjonene vil dpne for det nye paradigmet, sa vil det ta tid & etablere det nye

paradigmet i de faste institusjonene.

En annen viktig konsekvens av avhandlingen er at det blir viktig & fokusere pa
spillestilsendringene og Teaterhogskolens mate a spille Ibsen pa. Oppfelgingen av dette kan
gi Teaterhogskolen og norsk teater en ledende rolle i fornyelsen av Ibsen i internasjonalt
teater. Det bor ogsé fordres at Norge har en solid Ibsen-forskning innenfor teater.
Skuespillerutdannelsen ved Teaterhogskolen er i ferd med a legge et grunnlag for at

overensstemmelsen med den utdannelsespolitiske endringen kan strekke seg mot et
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vitenskapelig og praksisorientert forskningsfelt. Det vitenskapelige ansvaret for den
teatermessige utforskningen av Ibsen kan derfor legges til Teaterhogskolen slik den nye
universitets- og hayskoleloven apner for. Det kunstige skillet mellom teori og praksis,
akademi og teaterskole som ble skapt i 1953 ved opprettelsen av Statens teaterskole, kan
dermed oppheves. Dersom KHiO tar dette ansvaret, vil man kunne stotte seg pé tilsvarende
refleksive endringer bade i teatervitenskapen og i den littereere Ibsen resepsjonen. Dette
betyr at den refleksive endringen ved KHiO korresponderer med endringene i de
toneangivende teoretiske felt og at KHiO kan forvalte denne utviklingen videre innenfor den

teatermessige utforskningen av Ibsen.

Skal den endringen i skuespillerutdannelsen jeg har pavist fa muligheter til & utvikles videre,
trenger den en bred forankring i en institusjon som bade kan falge opp utdannelsen og som
kan gi den praktiske utviklingen, undervisningen og erfaringen en teoretisk begrunnelse. I
de mulighetene som ligger i den nye universitets- og hagskoleloven, har Teaterhagskolen na
alle forutsetninger for a bli en vitenskapelig hagskole som kan forene teaterutdannelsen og
teatervitenskapelig utvikling pa alle nivaer fra bachelor- til master- og kunstneriske
utviklings- og doktorgradsprogrammer. Gjennom dette vil Teaterhegskolen ogsa i

forlengelse av Morten Kroghs arbeid kunne forvalte og nyskape Ibsen-tradisjonen i Norge.

Erika Fischer-Lichte har initiert en kvalitativ metodeutvikling som et resultat av hennes
teaterperformance-begrep som er menneskenes erfaring av & vere skapende og
medskapende i en felles verden (teatret) hvor hun utvider det menneskerelaterte til ogsé a
innbefatte teaterforskeren. I dette ligger et naturlig insitament for videre forskning og

utviklingsarbeid ved Teaterhogskolen.

Teaterhagskolen har na fatt alle muligheter til & utvikle det teoretiske grunnlaget
institusjonen selv har etterlyst. Sparsmalet for videre forskning og utvikling blir derfor pa

hvilken méte Teaterhogskolen kan folge opp denne utfordringen.
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VEDLEGG

Vedlegg |

Oppslag Statens Teaterhogskole. Til kandidatene ved opptaksprevene

Jeg viser til Qysteins orientering lordag 8. juni 2002 ang. et forskningsprosjekt om

Konstantin Stanislavskijs skuespillerkunstbegrep.

Jeg er teaterviter med hovedfag i teatervitenskap. I forbindelse med mitt
doktorgradsprosjekt trenger jeg respondenter til 4 gi meg en kort beskrivelse av hvordan
hver og en av dere forberedte opptakspreven til Statens Teaterhogskole. Dette er helt
frivillig og har ingen ting med opptakspreven og gjere, men det er av stor verdi for meg og
mitt forskningsprosjekt at s& mange som mulig av dere kan bidra med en kort samtale —
maks 15 min. om denne prosessen. Ingen vil bli omtalt med navn i prosjektet. Alle

bidragene vil bli behandlet konfidensielt. Haper s mange som mulig kan stille opp pé dette.

Hilsen

Sigrid Skutvik

TIf. 22560793
sigridsk(@sensewave.com
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Vedlegg Il

Informert samtykkeerklering

Skriftlig informert samtykke om deltagelse i forskningsprosjekt med tittel ”Fra praksis til

teori”.

Jeg holder pa med doktorgradsprosjektet ”Fra praksis til teori”. Prosjektet er tilknyttet
Avdeling for teatervitenskap ved Universitetet i Oslo og omhandler skuespillerprosesser og
forberedelser i forkant, under og etter opptaksprever ved Statens teaterhagskole. Hensikten
med studien er & fa vite mer om forberedelser og bearbeidingsprosesser til opptaket. Du
husker kanskje jeg intervjuet deg under 3. opptakspreve. Na ensker jeg a intervjue dere ti
som kom inn pa teaterhegskolen for & here hvordan det forste aret har vaert for deg. I denne
forbindelse vil jeg sporre deg om tillatelse til & intervjue deg om dine erfaringer med det &
komme inn kontra det & vaere i sekeprosessen samt visjoner fremover. Dersom du velger &
delta vil folgende skje: Et &pent intervju som varer ca 30 min. Ta intervjuet opp pa lydband,
samtidig som jeg gjor notater. Svarene fra intervjuene anonymiseres og alle omtales som

grupper. Veiledere er 1.amanuensis Eli Haugen Bunch (e.h.bunch@sykepleievit.uio.no) og

professor Jon Nygaard (jon.nygaard@imt.uio.no). De vil begge lese dataene og da er de

anonymisert. Lydbandene skal ikke skrives ut i sin helhet, men brukes som "huskelapp" og
slettes nar studien er ferdig. Om du har spersmaél til veilederne méa du bare kontakte dem.
Resultatene av intervjuene vil bli brukt i min doktoravhandling og presentert i internasjonale
tidsskrifter og event. pa konferanser. Om du ensker et sammendrag av avhandlingen kontakt

meg medio hesten 2004 (sigridsk@sensewave.com)

Det er ingen direkte risiko ved & delta i studien og studien vil ikke medfere noen direkte
goder for deg. Det kan derimot oppleves som positivt, men ogsa vanskelig, & drefte
komplekse situasjoner. Hensikten er at fremtidige skuespillerstudenter og teaterstudenter
kan nyttiggjere seg resultatene ved okt kunnskap om det & vaere skuespillerstudent,

prosesser og forberedelser under og etter opptaksprover.

Dersom du er villig til & delta, skriver du under pa dette samtykke og om du vil kan du fa en

kopi av dette i underskrevet form.
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Sigrid Skutvik erklerer at bare jeg far tilgang til data som kan tilbakefores til deg, og at alle

opplysninger som gis ut i forbindelse med studien, vil vare i anonymisert form.

Jeg er villig til & bli intervjuet i forbindelse med prosjektet ”Fra praksis til teori” om
erfaringer ved & vaere skuespillerstudent, om det & komme inn kontra det & veere i

sokeprosess.

Sted Dato
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Vedlegg Il

Halvstrukturert intervjuguide

Til de 30 jeg fikk mulighet til & snakke med ga jeg et relativt lost spersmél som hadde som
utgangspunkt & gi en kort beskrivelse av hvordan de hadde forberedt seg til opptakspreven
og litt om prosessen i forkant. Jeg fikk mulighet til & snakke med hver og en i ca. 30 min.

Dette var premissene fra skolens side av administrative og praktiske grunner.

Jeg innledet intervjuprosessen med & presentere meg selv og prosjektet. Det var opp til hver
enkelt & fortelle hva de ville og fra nér i sin egen historie, men jeg antydet at det kunne vere
greit 4 starte litt i forkant for eksempel fra det tidspunktet de bestemte seg for a ville bli
skuespillere. Jeg innformerte videre om at jeg kom til 4 stille et par utdypende spersmal
underveis pé grunnlag av det de selv fortalte og at jeg kom til & notere stikkord. Til slutt
presiserte jeg at dersom det var noe de synes var vanskelig & svare pé eller som de ikke ville

svare pa, matte de bare si i fra. Alle aksepterte dette.

Jeg innledet ellers alle intervjuene med a sperre om alder, om de hadde sekt for og hvor

langt de da kom.
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Vedlegg IV

Strukturert intervjuguide mai 2003

Noe av det som kan sies & vere gjennomgéende fra informantene i datamaterialet fra forrige
intervjurunde i juni 2002 er utsagn et om viktigheten av ”a vare seg selv”’. Denne
kategorien viser seg & gé igjen i datamaterialet i flere prosesser bade nar det gjelder for og
under opptaksprevene. Den er gjennomgaende i forhold til rollebearbeiding, folelser, selve
rollespillingen (acting), prestering foran juryen og videre til ulike samarbeidskonstellasjoner

(bade for og under opptaksprevene).

1) Kan denne kategorien med det a vaere seg selv” sies a ha hatt betydning for det & ha

kommet inn pa teaterhegskolen?

For samtlige av informantene i den forrige intervjurunden var mélet & overbevise juryen om

at de var gode nok til 4 komme inn pa teaterhogskolen.

2) Kan du fortelle om dine erfaringer ved det & komme inn? Ble du overasket?
3) Har det at du ble tatt opp som student svart til dine forventninger?

Hvordan har dette aret vert som skuespillerstudent?

Flere av informantene i forrige runde hadde klare dremmer og visjoner om det & bli

skuespiller

5) Erfarer du visjonen om & bli skuespiller annerledes i dag? Er det i tilfelle andre ting som

er kommet inn?
6) Kan du fortelle noe om hvordan det har vaert a utvikle dette a bli skuespiller?

I de forrige intervjuene var det flere som snakket om samarbeidsprosesser i forhold til andre

enkeltvis eller i gruppe kontra det & jobbe alene.

Hvordan erfarer du samarbeidsprosesser na?
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De fleste respondentene i intervjuene hadde klare visjoner og forventninger om a vere

skuespiller.

Hvilke visjoner har du fremover?
Avslutningsvis

Er det noe annet du kunne tenke deg & si?

Er det noe annet du mener jeg kunne spurt om?
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Vedlegg V

Introduksjon til gruppeintervju med hovedspersmal

Jeg takker dere for at dere har stilt opp pé dette prosjektet hele veien. Det har ikke veert
mulig & gjennomfore uten dere. Jeg har fatt muligheten til & komme pa en innside ved
utdannelsen. Denne innsiden representerer gruppens egne erfaringer. Det gir muligheten til
4 se pa aspekter ved utdannelsen pé en helt annen mate enn om jeg skulle innta et pa
forhand teoretisk perspektiv og vurdere dette fenomenet “utenfra”. Jeg har i dette prosjektet

fatt en genuin mulighet til & analysere aspekter innenfra.

For & repetere har vi i de forrige intervjuene fra 2002 og 2003 tatt for oss spersmal omkring
forberedingsprosesser i forkant og under opptak til utdannelsen, videre til spersmal rundt
det 4 komme inn, det & vaere skuespillerstudenter det forste aret samt visjoner om a skulle

bli skuespillere og spersmal rundt det praktiske og det kunstneriske ved utdannelsen.
Hovedspersmal

Det interessante er derfor i dag & sperre om utdannelsen har innfridd forventningene?
Intervju 2002

Vesentlige funn i analysen fra forste intervju runde er at det sosiale aspektet dvs. den sosiale
rollen synes & spille en storre rolle enn den fiktive i det &8 komme inn pa skolen. I dette synes
a ligge en utvelgelse av sosiale egenskaper som synes & overga den fiktive rollen som spiller

en mindre rolle i det rent sosiale og opptaksmessige.
Intervju 2003

Vesentlige funn fra forrige intervjurunde er fenomener som skal ses som dyp tvil og eufori
dvs. en slags gledes rus. Tvilen er knyttet opp til at dere som gruppe er en postmoderne

generasjon og eufori er knyttet opp til fenomenet av det & vere en elite.
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Vedlegg VI

Informasjon til informanter angdende gruppeintervju

Sigrid Skutvik

Camilla Colletts vei 9

0258 Oslo 06.05.05
TIf. 22560793

Mobil: 41404179

sisku@online.no

Kopi: Norsk samfunnsvitenskapelig datatjeneste AS
Hans Holmboes gate 22
N-5007 Bergen

Informasjon til informanter angdende gruppeintervju i forbindelse med forksningsprosjekt,
med arbeidstittel, Fra Praksis til Teori. Prosjektet dere har vaert med pa i intervjurunder fra
henholdsvis 2002 og 2003 avsluttes na i 2005 med et gruppeintervju. Prosjektet i sin helhet
forventes avsluttet i utgangen av 2005 eller forste halvdel av 2006. Jeg ensker a oppbevare
det samlede datamaterialet helt frem til prosjektslutt. Innen mai 2006 vil opptak slettes og
datamaterialet bli anonymisert. Datamaterialet vil bli behandlet konfidensielt. Opplysninger
som fremkommer i oppgaven vil ikke kunne tilbakefores til enkeltpersoner. Prosjektet er
vurdert og godkjent av Personvernombudet for forskning, Norsk Samfunnsvitenskapelig
Datatjeneste AS. Det er godkjent ut i fra at det i prosjektet er gitt skriftlig informasjon, at
det er innhentet skriftlig samtykke fra informantene og at utvalget er rekruttert og opprettet
av dekan ved teaterhegskolen. Datatjenesten er utpekt som personvern av Universitetet i
Oslo. Prosjektets intervjumateriale er meldepliktig i henhold til personopplysningsloven §

31.

I det forestaende gruppeintervjuet ensker jeg & innhente informasjon om hvorvidt
forventningene er innfridd nar informantene na er ferdig med 3-arig skuespillerutdanning.
Jeg vil stille utdypende sporsmal ut fra den informasjonen som gis. Gruppeintervjuet vil bli
tatt opp pa lydbéand. Det skal ikke skrives ut, men brukes som "huskelapp” i tillegg til

nedvendige notater.

Overstaende orientering har datatjenesten bedt om. Derfor oversendes en kopi til dem.

222



Vedlegg Vil

Utfyllende informasjon i forbindelse med forskningsprosjekt

Hei

Prosjektet, med arbeidstittel, Fra Praksis til Teori som du har vaert med pa i intervjurunder
fra henholdsvis 2002 og 2003 har né blitt avsluttet med et gruppeintervju. I forbindelse med
gruppeintervjuet ble det utarbeidet et informasjonsskriv nar det gjelder tidspunkt for
prosjektslutt, anonymisering og sletting av elektroniske data. Denne informasjonen har jeg
lagt som vedlegg til denne e-posten etter krav fra samfunnsvitenskapelig datatjeneste og

personvernloven.

Jeg vil ellers benytte anledningen til & takke deg for at du har stilt opp pé de foregaende

intervjuene og ensker deg lykke til videre som nyutdannet skuespiller.

Vennlig hilsen

Sigrid Skutvik
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Vedlegg Vil

Informasjon til informanter som ikke deltok pé gruppeintervju

Sigrid Skutvik

Camilla Colletts vei 9

0258 Oslo 12.05.05
TIf. 22560793

Mobil: 41404179

sisku@online.no

Kopi: Norsk samfunnsvitenskapelig datatjeneste AS
Hans Holmboes gate 22
N-5007 Bergen

Informasjon til informanter som ikke deltok pa gruppeintervju i forbindelse med

forskningsprosjekt, med arbeidstittel, Fra Praksis til Teori.

Prosjektet du har vaert med pa i intervjurunder fra henholdsvis 2002 og 2003 har na blitt
avsluttet med et gruppeintervju. I forbindelse med gruppeintervjuet har det blitt utarbeidet et
informasjonsskriv nér det gjelder tidspunkt for prosjektslutt, oppbevaring, anonymisering og

sletting av elektroniske data.

Prosjektet i sin helhet forventes avsluttet i utgangen av 2005 eller forste halvdel av 2006.
Jeg ansker a oppbevare det samlede datamaterialet helt frem til prosjektslutt. Innen mai
2006 vil opptak slettes og datamaterialet bli anonymisert. Datamaterialet vil bli behandlet
konfidensielt. Opplysninger som fremkommer i oppgaven vil ikke kunne tilbakefores til
enkeltpersoner. Prosjektet er vurdert og godkjent av Personvernombudet for forskning,
Norsk Samfunnsvitenskapelig Datatjeneste AS. Det er godkjent ut i fra at det i prosjektet er
gitt skriftlig informasjon, at det er innhentet skriftlig samtykke fra informantene og at
utvalget er rekruttert og opprettet av dekan ved teaterhegskolen. Datatjenesten er utpekt som
personvern av Universitetet i Oslo. Prosjektets intervjumateriale er meldepliktig i henhold

til personopplysningsloven § 31.

Dersom du egnsker & reservere deg fra at den elektroniske informasjonen blir beholdt frem til

prosjektslutt, sd har du full anledning til & ta kontakt med meg.
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Overstaende orientering har datatjenesten bedt om. Derfor oversendes de en kopi av denne

informasjonen.

Jeg vil ellers benytte anledningen til & takke deg for at du har stilt opp pa de foregaende

intervjuene og ensker deg lykke til videre som nyutdannet skuespiller!

Med vennlig hilsen

Sigrid Skutvik
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Vedlegg IX

Fotomateriale fra Et Dukkehjem: En fysikal i tre akter 1999

Foto: Sigrid Skutvik, var 1999
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