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Prolog

Jeg sier ikke at sjgen er et gye
Men dens blikkstille nerhet gjgr meg synlig

Jeg sier ikke at bglgen er en hand

Men dens slag mot land slar meg

Hvis jeg sa at sjgen var et gye

og at bglgen var en hand,

og det sier jeg na,

bergres jeg av det jeg sa og sa...

Karin Sveen'

"Karin Sveen, «Se og si», Nye Dikz, Oslo 1996.
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Fororo

Bentein Baardsons regimetode er en sammensmelting av fortidens kunstneriske arv,
samtidens krav om produksjon og visjoner om fremtidens teaterutvikling. I arbeidet
med 4 f& frem hvorledes, jeg som forsker ser, at denne regissgren gir det norske
teaterliv en ny dimensjon, har jeg stgttet meg til mange.

Mine veiledere dette aret har veert universitetslektor Anne-Britt Gran og professor
Kjell Helgheim. Jeg takker Anne-Britt Gran for kloke r&d om opppgaveskriving og
teaterorganisatoriske analyser og Helgheim for godt regihistorisk overblikk.

Denne oppgaven griper om flere fagfelt og jeg har i den forbindelse fatt hjelp av én
med spisskompetanse innen organisasjonsteori. Jeg vil derfor rette en takk til
doktor, Donatella De Paoli, som tok seg tid til & se pé den organisatoriske delen av
oppgaven, og for at hun ga meg konstruktiv tilbakemelding.

En takk fortjener ogsd Rune Czerniak Thorbjgrnsen, hovedfagsstudent i
pedagogikk. Han har veiledet meg p4 den pedagogiske delen av oppgaven og har
gitt inspirerende, god veiledning.

Jeg vil ogsé takke mine foreldre som har gitt meg de mulighetene de selv aldri fikk.
Uten dere hadde jeg ikke vert den jeg er i dag og jeg kunne derfor ikke sittet her
med en ferdig avhandling i hendene.’

Alt er fglt, fullkomment og erindret.
Alt fornyes evig i mitt Sind:

mildt og gmt har Sorgen, der er lindret,
spredet Mindets Fred om mine Trin.?

Lgchen

? Bildene som brukes i oppgaven har jeg selv tatt under feltarbeidet, dersom ikke noe annet stir
under bildet. Figurene som brukes har Jeg ogsd laget selv. Oppgaven er sprakvasket av journalist
Mona Haug. Layout; Morten Ingenbrethsen.
* Dale, Kunnskapens tre og kunstens skjgnnhet, Oslo 1990, side 220.
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1. 0. Innledning

1. 1. Problemstilling

Arbeidet med utformingen av hovedoppgaven har gétt i flere trinn. J eg har deltatt pa
en vandring der problemstillinger som omfatter absolutt hele produksjonsapparatet
er blitt byttet ut med smalere og mer presise formuleringer. Jeg har latt meg drive
med tankeflommen og endret problemstillinger etter som vinden drev meg, men jeg
har aldri mistet kursen mot fyrtarnet. Hvilke etapper jeg har valgt og hvor mange
knop jeg har seilt med, har variert. Og né ved veis ende ser Jjeg at reisen har veart
fruktbar og at bglgene har fétt meg til 4 tenke meg om, enda en gang.

Utgangspunktet for & skrive denne oppgaven var & dokumentere hva som skjer i
norsk teater. Jeg ville bruke teatervitenskapen for é si noe om levende scenekunst.
Feltarbeidet som metode ble en direkte konsekvens av gnsket om & skrive en
vitenskapelig avhandling basert pa praktisk teaterarbeid. Jeg kontaktet en av vare
mest produktive og omtalte instruktgrer, Bentein Baardson, og fikk av ham
klarsignal fra ham til 4 delta pa en av hans produksjoner som assistent og
observatgr. Fra da av satte jeg hans arbeid og metode 1 fokus. Hvordan han skaper
teater og hvordan hans arbeid pavirker menneskene og institusjonen han arbeider
med og i, ble min synsvinkel pi forskningen jeg skulle utfgre. Jeg kom etterhvert
frem til problemstillingen jeg arbeider ut fra i dag. Men veien har vert lang og
overveielsene mange. Etter at jeg avsluttet feltarbeidet, har notatene og
observasjonene «snakket» til meg, og i samtale med fagfolk, veiledere og
medstudenter har essensen i observasjonene blitt mer og mer tydelig for meg. Det er
denne essensen jeg skriver om i hovedoppgaven du né sitter med i hendene,
strukturert under fglgende problemstilling: Hvordan pédvirker Bentein Baardsons
roller under produksjonen av Garmann & Worse & Co arbeidet pa
institusjonsteateret; Rogaland Teater 7

i (Bl (R 8 Underproblemstillinger

[ analysen av feltarbeidsnotatene er problemstillingen kompasset som styrer arbeidet
1 riktig retning. Jeg s det som en ngdvendighet 4 dele problemet opp i flere sma
problemstillinger. Under hovedfagsarbeidet kommer man over mange ting man
gnsker 4 undersgke og 4 si noe om. Underproblemstillingene mine representerer
noen av de spgrsmélene jeg har stilt meg underveis. Disse underproblemstillingene
vil jeg besvare gjennom de ulike kapitlene i oppgaven. Konklusjonskapittlet vil
omfatte en helhetlig konklusjon av hovedproblemstillingen.

* GW: Garmann & Worse & Co, en omskrivelse av Baardson og Kvamme nér de har slatt
sammen, romanene Garmann & Worse og Skipper Worse av Alexander Kielland til et manus.
RT: Gjennom oppgaven vil jeg forkorte Rogaland Teater til RT for 4 gjgre skrivingen mer
effektiv.
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Underproblemstillinger:

* Hvilke regiroller trer Baardson inn i?

* Hvordan er disse pavirket av regihistoriens store navn?

* Hvilke pedagogiske og regimessige roller bruker Baardson gjennom de ulike
stadiene pa produksjonen?

* Hvordan driver Baardson ensemblet mot premiere?

* Hvordan er arbeidsfordelingen pa produksjonen?

* IT'hvor stor grad styrer Baardson den kreative prosessen og 1 hvor stor grad lar han
prosessen «leve sitt eget liv» i en apen kommunikasjon?

* Pa hvilken méte leder Baardson sine skuespillere for 4 oppna den dramaturgien
han har planlagt for forestillingen?

* Er Baardson en «regikunstner» eller et «organiseringstalent»?

* Er Baardsons méte & organisere produksjonen GW pa spesiell i norsk
sammenheng?

1. 1. 1. En forestilling blir til - hvem betaler?

I det 20. arhundre har regissgren i institusjonsteatrene befestet sin rolle som
teaterkunstens sentrum I vare dager star ikke lengre dramatikerens navn med fete
typer pé bannere utenfor teateret, men regissgrens navn. I samtale med en
skuespiller pa produksjonen av GW, Ole Jorgen Nilsen, ble det tydelig for meg
hvor mye stgrre rolle skuespillere hadde i teateret i Norge for bare 40 ir siden.
Da var det «stjerneskuespilleren» sitt navn teatrene solgte forestillingene med. P4
GW var man aldri i tvil om hvem som brakte inn de store sponsormidler, den
enorme presseomtalen eller de store publikums massene. Selv om alle pa
produksjonen gjorde sitt ypperste for & hgyne produktets kvalitet, var fokus hele
tiden pa hva Baardson gjorde, hvorfor Baardson var i Stavanger og pd hvilken
mate han valgte a sette opp Kiellands store verk.

GW var jubileumsforestillingen som markerte RT sitt 50-arsjubileum. Anledningen
var spesiell og teatrets ledelse valgte derfor en storsatsning av dimensjoner for &
markere jubileet. Men hvem skulle hale det hele i havn? I fplge dramaturgen ved
RT, Michael Evans, var det f4 andre regissgrer i Norge som kunne styrt et sa stort
prosjekt med stg hand. RT valgte Baardson fordi de stolte pé at han var egnet til &
takle et slik storsatsning.

* Denne situasjonen er ikke lik for gruppeteatrene/de frie gruppene o.1. Her er ikke regirollen blitt
befestet som det absolutte sentrum. Mange av disse gruppene fplger en annen og mer demokratisk
linje, slik vi ser Barba jobbe i Odin teateret, se del 2.0. RG.
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Med sponsormidler fra Statoil pa 2 millioner kroner av en total produksjonsvariabel
kostnadsramme® pa 6,9 millioner kroner, ble produksjonen vel den stgrste RT noen
gang har organisert. En vanlig produksjon har en produksjonsvariabel kostnads-
ramme som ligger fra 1 til 1,6 millioner kroner.”Selv om GW ble spilt dobbelt s&
mange ganger som en vanlig forestilling, ser vi av tallene fra regnskapet at
produksjonen var spesielt kostbar. Som gjenytelse for sponsingen, krevde Statoil
alle publikumsplassene i 5 forestillinger av totalt 78. Disse var lukkede og ble spilt
for prominente gjester i tillegg til firmaets egne ansatte. I fglge direktgr Bergkastet

var grunnen til den enorme sponsingen at Stazoils 25-arsjubileum falt sammen med
RTs 50-arsjubileum.

Slik jeg ser det, opptrer den moderne regissgren Baardson i en si stor produksjon
som GW pd mange mater som en helhetsregissgr. Han styrer en hel produksjon,
med et stort team av mennesker. Jeg velger & se pa ham som en regissgr som
bedriver en utvider regi. Med det mener Jeg at regien omfatter hele produksjons-
apparatet. Baardson er en administrativ planlegger som begynte 4 jobbe med
prosjektet 4 ar fgr prgvestart.

Baardson velges ut til 4 lede prosjekter av dimensjonen vi s pd RT varen 1997.
Hva skyldes det? Hvilke regiroller trer Baardson inn i som gjor at han kan styre et
slikt prosjekt? Jeg vil i oppgaven, gjennom et regihistorisk, et pedagogisk og et
organisatorisk perspektiv, komme inn p4 hvordan Baardsons rolle pavirker
organiseringen av produksjonen og det generelle arbeidet ved et av vare institusjons
teatre.

1. 2. Mal med oppgaven
I min oppgave velger jeg & bruke ordet regi videre enn i klassisk forstand. Begrepet
regi blir i klassisk forstand brukt om

/...Ispillelederfunksjonen i teateret./.../ Bide innen teater og film
inneberer regikunst at den kunstneriske helhet blir ivaretatt paen
syntetiserende mate, d.v.s. at de forskjellige elementene i
scenekunstverket eller filmen skal vare avpasset til hverandre, slik at
de fungerer som en helhet?

* Den produksjonsvariable kostnadsrammen utgjer kun en liten del av teaterets totale kostnader.
Den inkluderer ikke Ignn av fast ansatte eller drift av verksteder, lokaler og administrasjon. Teateret
eies av staten, kommunen og fylkeskommunen i et forhold pa 70%-20%-10%. Teaterets totale
kostnadsramme 1 1997 14 pa 49.697.000.kroner.

" Informasjon fra brev datert 20.06.97. fra teaterdirektgr Geir Bergkastet.

*Red. Arntzen, Svendsen 0g Moi, Kunnskapsforlaget, Teater og Film leksikon,

Oslo 1991, side 421.
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Denne definisjonen er for meg for snever nar jeg skal bruke begrepet for 4 si noe
om Baardson sitt arbeid pd produksjonen av GW. Regien Baardson praktiserer
omfatter mer enn «/.../at den kunstneriske helhet blir ivaretatt.»’ Instruktgr
Baardson arbeider med planlegging av produksjonen i forkant, der bade manus
skriving og administrative avveielser kommer inn. I tillegg kommer selve arbeidet
med iscenesettelsen. Denne omfattende méten & arbeide pa gér altsd utover regi
begrepet slik det vanligvis blir brukt. Derfor ser jeg meg ngdt til & endre begrepet
noe slik at det blir operativt for meg i min forskning.

Med der utvidede regibegrep menes ledelsen av hele produksjonen. For &
spesifisere hva jeg legger i det 4 regissere/instruere, vil jeg gé ned i bestanddelene i
regien som aktivitet. I regiarbeidet setter regissgren sammen ulike elementer i
rollen, 1 scenen eller i forestillingen, slik at de harmonerer eller kontrasterer
helheten. En kan ut fra dette hevde at regi er @ komponere deler i forhold til en gitt
helher. Denne helheten blir i min problemstilling produksjonen "Garmann & Worse
& Co" ved Rogaland Teater. Mitt utgangspunkt for feltarbeidet tok til var at:
Bentein Baardson regisserer hele produksjonen for a skape en helhetlig estetisk
forestilling for publikum.

I dette utgangspunktet ligger tanken om at regi er en ledelse av bide kunstnerisk og
ikke kunstnerisk personale. I denne sammenheng har jeg en idé om at det er denne
helhetlige regien; de menneskene han velger 4 arbeide med og mdten han leder dem,
som gjgr at forestillingen far en sépass hgy kunstnerisk kvalitet som Baardsons
arbeider, 1 fglge kritikere, ofte far. Det kan hende at ngkkelen til "den gode
kunsten" ligger i akkurat det 4 kunne organisere den pa en spesiell mate. Denne
organiseringen, eller den utvidede regien, vil jeg g& nermere inn pa i analysen av
mine kilder. Pa bakgrunn av disse analyser vil jeg teoretisk forme en modell over
produksjonen. Jeg vil prgve a se pa hvordan Baardson arbeider og se ndr han gjgr
hva i den kronologiske prosess.

Dokumentasjon av praksis er srdeles viktig i teateret fordi teaterprosessen og
teaterproduktet er en «her og na opplevelse» som aldri kan fanges for s 4 taes frem
1gjen ved senere anledninger. Med dette forskningsarbeidet "foreviger" jeg
Baardsons arbeidsmetode, slik at andre regi interesserte kan betrakte denne i ettertid
for & lzere mer om regikunstens mange muligheter. Mitt bidrag til regiforskningen er
syntesen mellom arbeid i felten via den reelle kontakten med teater, teaterteoretiske
perspektiver, organisatoriske vurderinger, historiske tilbakeblikk og pedagogiske
analyser.

octcit:




1. 3. Strukturering av oppgaven

Denne oppgaven er tradisjonelt akademisk bygget opp. Den begynner med et
historisk kapitte] som plasserer regissgren i forhold til profesjonens historie.
Regihistoriens roller blir gjennomgétt. Jeg konstruerer idealtyper av regiroller og
bruker metaforer for & gjgre dem typiske og gjenkjennelige.

Neste kapitte] omhandler regissgrens rolle som pedagog. Baardsons ulike
pedagogiske roller blir her beskrevet gjennom 1dealtyper som er skapt pa bakgrunn
av leererrollens historie. Jeg forsgker ogsé & se hvordan de ulike regi- og pedagog -
rollene oppstér og nar i prosessen de blir tydelige/dominante.

I det siste av de tre hovedkapittlene beskrives den organiseringsformen Baardson
bruker. Denne organiseringen kaller jeg ez nyr prosjektteater. Hvordan dette
fungerer og hva som er nytt med dette prosjektteatret blir beskrevet i slutten av
oppgaven.

Overskriftene til kapitlene er ledetraden i analysen og bearbeidelsene av mitt
kildematriale. Hovedretningene i oppgaven er det re gihistoriske perspektivet, det
pedagogiske perspektivet og det organisatoriske perspektivet.

Si ikke, «Jeg har funnet sannheten,» men si heller,

«Jeg har funnet en sannhet.» Si ikke, «Jeg har funnet sjelens sti». Si
heller, «Jeg har mgitt sjelen pa min sti». For sjelen gar langs alle
stier. Sjelen fglger ingen strek, og heller ikke vokser den som et siv.
Den folder seg ut som en lotusblomst med utallige kronblad.®

' Gibran, Profeten, Oslo 1991, Om selverkjennelse, side 60.
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1. 4. Metode

Jeg har valgt & dele metoden inn i to deler; en generell vitenskapsteoridel og en
spesifikk forskningsdel.

Vitenskapsteorien tar for seg den retningen innenfor forskningen jeg har arbeidet
under. Den overordnede disiplinen i vitenskapsteorien jeg har orientert oppgaven
min innenfor, er hermeneutikken. Méten jeg har gjort undersgkelsene mine pé er via
kvalitariv analyse. Innenfor denne kvalitative forskningen baseres oppgaven pa flere
fagfelt bl.a. organisasjonsteori, pedagogikk og, naturlig nok, teatervitenskap.

Konkret forskning. Den mer spesifikt rettede forskningsdelen omhandler de
konkrete metoder jeg har brukt i mitt arbeid. Hovedretningene her bestar av
feltarbeid, deltagende observasjon og intervju.

1. 4. 1. Vitenskapsteori

Jeg vil i dette kapittelet beskrive den vitenskapsteoretiske tradisjonenen min
forskning er influert av, og kun presentere de kontrasterende vitenskapelige
retningene jeg velger ikke & bruke. Forskningen min er gjennomfgrt innen den
hermeneutiske tradisjonen. Denne skiller seg sterkt ut fra den positivistiske
retningen, som uttrykkes gjennom den hypotetisk deduktive metoden. Denne
metoden fplger kausale lover og benytter seg av en universell generalisering basert
pa stgrre enheter. «Objektet bestemmer metoden. Spurv skal ikke skytes med
kanoner.»"

Som Kjeldstadli insinuerer med sin spurvemetafor, m& man velge en metode ut fra
det objektet man skal analysere. Den hypotetisk deduktive metoden fungerer ikke pa
mitt materiale, jeg har derfor valgt vekk denne forskningsmetoden. Det er flere
arsaker til at jeg ikke benytter meg av hypotetisk deduktiv metode. J eg vil her kun
komme inn pa to av disse drsakene. Disse er endel av den kritikken som er blitt reist
mot positivismen, som bl.a. August Comte (1798-1857) og John Stuart Mill (1806-
1873) argumenterte for. Hvorfor jeg ikke vil bruke positivismen:

Forskerens egen plassering preger arbeidet, og forskningspraksisen
griper inn i samfunnet og skaper forandring. Vi er «deltagarar» ikke
bare «tilskodarar», som filosofen Hans Skjervheim skrev/.../"2

At mennesket er sammensatt/.../Handlingene vére kan ikke forutsies
som naturfenomenenes. Vi kan frambringe helt nye forhold, vi kan
skape historie. Hver situasjon er unik.”

" Kjeldstadli, Fortida er ikke hva den en gang var, Oslo 1992, side 113.
Ibid, side 114.
“Ibid, side 113.
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Ut fra problemstillingen for denne oppgaven, som setter et levende menneske,
pavirket av sin samtidige omverden og sin kulturelle historie, i sentrum, kan jeg
som forsker ikke benytte den positivistiske metodiske tradisjon 1 min forskning.
Den hypotetisk deduktive metoden baserer sin forskning pa stgrre enheter. Da mitt
feltarbeid kun omfatter én teaterinstitusjon, én produksjon og f4 mennesker, er det
innlysende at den kvalitative forskningen blir mitt utgangspunkt.

Mitt humanistiske menneskesyn er basert pé troen pa en dialektisk verden, der
mennesket pavirker og lar seg pavirke av andre medmennesker. Mitt personlige
stasted medfgrer derfor et valg av den hermeneutiske retning som

/.../ trenger inn i hensikten, malet og motivet hos de handlende og
tolke de meningene som ligger bak ytringer 0g tegn, bak institusjoner
og ritualer."

Robin Georg Collingwood (1889-1943) er en representant for hermeneutikken.
Han hevdet i 1946 at det som skiller natur fra menneskelige handlinger er at naturen
bare har en utside, mens menneskelige handlinger ogsa har en innside.” Det er
denne innsiden jeg gnsker & finne ut av ved prosessen pa RT. Elster har skrevet at
«hermeneutikk er den metode som sgker 4 forsta menneskelige handlinger eller
produkter av slike handlinger.»'

1. 4. 1. 1. Kvalitativ analyse

Jeg har i analysen av observasjoner, uformell samtale og intervju gatt kvalitativt til
verks, i den betydning at jeg har gitt i dybden ved en liten enhet uten & samle inn
data om enheten med den hensikt & kunne generalisere pa bakgrunn av disse. Jeg
har veert tilstede under teaterproduksjonen, deltatt i arbeidet, observert og snakket
med medaktgrer, bade via uformell samtale og intervjuet. Kalleberg sier at:

/...I ordene «kvalitativ» og «felt» har blitt mye brukt for & identifisere
den slags metoder som vi her er opptatt av. Det kan kanskje vare en
smakssak om man karakteriserer disse metodene som «kvalitative»
eller som «feltmetodikk». Men det spgrs om ikke ord i kombinasjon
med «felt» er de beste 4 bruke.”

Med utgangspunkt i Kalleberg, kan man navngi min metode som en kvalitativ
feltmetodisk tilnzerming. Feltmetodikken har tradisjoner i bl.a. fag som
sosialantropologi, psykologi, sosiologi og pedagogikk. «Case studies» betraktes i
disse fagkretsene som basis for mye av forskningen som drives. Min oppgave er en
teatervitenskaplig analyse som har hentet Inspirasjon fra andre fagfelt.

" Ibid, side 116.

** Collingwood, The idea of the History, 1946.

'® Elster, Forklaring av dialektikk, «Samfunnsvitenskaplig metode», Oslo 1979, side 105.
""Kalleberg, Ragnvald, Om samfunnsvitenskaplig forskning, side 7.
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Under feltarbeidet gjorde jeg meg bade sosiologiske, psykologiske og pedagogiske
betraktninger av menneskene som jobbet pa teateret i et dialektisk forhold. Selv om
det er reateret som star i sentrum av virt fag, er skapelsen av dets produkter utfgrt
av individer som kan forstées gjennom psykologien. Regisituasjonen jeg har
analysert, er en interaktiv prosess med innebygde sosiologiske begrunnelser for de
valg og beslutninger som taes i prosessen. Regissgren, som gjennom sine valg og
beslutninger leder sitt ensemble, mé pad mange méter opptre som en pedagog. Det
har da vert naturlig 4 trekke frem pedagogisk teori og pedagogisk filosofi for &
begrunne hva som skjer i samspillet mellom regissgr og aktgr.

Denne oppgaven er altsa en blanding mellom ulike fagfelt som alle har det til felles &
studere menneskelig atferd og kommunikativ handling. Jeg har jobbet metodisk ut
fra tanken om & na ett mal; @ beskrive regisituasjonen under GW pd RT pd en
interessant mate. For a oppna dette malet har jeg prevd, uanfektet av hvilken
fagdisiplin litteraturen har vart skrevet innen, 4 frembringe de synsvinkler og
teoretiske modeller som kunne understreke hva som skjedde mellom menneskene
gjennom regissituasjonen av GW.

I min hovedoppgave bruker jeg organisasjonsteori for 4 analysere organiseringen av
Bentein Baardsons produksjonen av GW pé RT. Jeg benyttermeg bl.a. av Gareth
Morgans teorier i Organisasjonsbilder. Morgans utgangspunkt er 4 gi inn og se pa
ulike mater & organisere p4, for sa 4 skape metaforer pa de ulike organisering-
formene. Disse metaforene sier noe om organiserings formen og den gir nzring til
dem 1 organisasjonen som ser pa den gjennom metaforens «gyne».

Ved & benytte ulike metaforer for & forstd organisasjonens komplekse
og paradoksale karakter, blir vi i stand til a utforme og lede dem pa
madter som vi tidligere ikke ville trodd var mulig.'

Morgan skaper idealtyper av organiseringsformer innen organisasjonsteorien. Disse
typene benytter jeg meg av i min feltarbeidsanalyse. Jeg bruker Morgans begreper i
del 4.0. der teaterorganisering beskrives. Selv om organisasjonsteorien ikke
umiddelbart er endel av teatervitenskapen, er den en vikti g del av min forskning.
Det var Morgan som fikk meg til & se hvordan organiseringen og metabevisstheten
om organiseringen hang sé tett sammen som de gjgr. Og for meg vokste tanken om
metaforbruken frem mens jeg tillzerte meg Morgans tenkesett. Oppgaven min er
gjennomsyret av metaforer.

** Morgan, Organisasjonsbilder, Oslo 1988, sidel3.
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Jeg lager selv metaforer og idealtyper fra en pedagogisk 0g en regihistorisk base.
Dette gjor jeg for & beskrive Baardsons rolle som regissgr og for & plassere denne i
béde en historisk og samtidig kontekst. Metaforer har vart brukt i historien i mange
ulike kontekster; Asops fabler, Jesu lignelser, for & nevne noen

Metaforen har nogle af de samme egenskaber som myten. Den er
konkret og «gér lige ind» forstdelsesmassigt/.../ For at billedet og
billedsproget kan have nogen vardi, ma mottageren l&gge noget i
aleit. ™

I bruken av metaforer som analyseredskap har Jeg som forsker méttet sveve i
metaforens rom i den tid jeg analyserte «fenomenet» Jeg gnsket a beskrive med
metaforer. I skriveprosessen mé altsa forskeren selv tro 100 % pé metaforens
fortreffelighet for & skrive s overbevisende at leseren «kjgper» metaforen og
kommer inn i den tankegangen jeg som forsker prgver 4 lede leseren til. Det er
tankegangen metaforen leder til som er hensikten med metaforbruken, ikke
metaforen i seg selv.

1. 4. 1. 2. Bruk av teori, modeller og idealtyper.

Jeg gnsker med denne hovedoppgaven & bruke teori for & analysere empiri. Med
bakgrunn i dette gnsker jeg, gjennom & skape modeller over produksjonens
prosess, & danne grunnlaget for en ny teori. Denne nye teorien har som nevnt basis
1 flere fagfelt, og kan sees pa som en videreutvikling av allerede eksisterende teorier
pé feltet. Med bakgrunn i Gran og De Paolis teori om teaterorganisering,
konstruerer jeg en ny sammenheng i organiseringen av teaterarbeidet.

En teori er en begrepsmessig helhetsoppfattning av det vi studerer, der
vi uttrykkelig angir hvordan den innbyrdes sammenhengen er mellom
delene i helheten.®

Teorier kan inneha ulik grad av gyldighet. Enkelte teorier generaliserer totalt, mens
andre teorier kun vil vere gyldige i visse situasjoner, de er altsd avgrenset med
henhold til tid og sted. I forhold til min oppgave unngar jeg dette problemet, fordi
jeg 1 utgangspunktet hevder at mine analyser i s stor grad er kontekstavhengig at de
ikke er gyldige i andre sammenhenger. Men nar jeg gar til det skrittet at jeg
idealtypisk former modeller basert pa feltarbeidet, fjerner jeg analysen fra
konteksten og plasserer den pa et overordnet niva.

Jeg konstruerer en teoretisk verden som ikke kan likestilles med virkeligheten, men
som kan benyttes som verktgy til 4 betrakte virkeligheten gjennom.

* Enderund, Harald, Hvad er organisasjons- sosiologisk metode? Den tredje bplge i metodeleren,
Bind 1, side 332.
* Kjeldstadli: Ibid , side 125.
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Prosessen fra felten til dannelse av teori, har vart lang. Jeg og min forskning har
gatt gjennom ulike stadier. Under feltarbeidet som er bakgrunnen for dannelsen av
ny teori, begynte jeg & jobbe innenfor empirismen®. Kjennetegnet for empirismen
er at empirien kan betraktes uten teorier som utgangspunkt. Jeg gikk til feltarbeidet
med «blanke ark» og oppfattet empirien kun gjennom min referansebakgrunn® .
Under forestillingsproduksjonens gang gikk jeg ikke inn for & finne empiri som
kunne passe til en teori jeg pé forhand hadde lest. Dette er et viktig moment i min
forskning. A la kilden farve min analyse i stedet for d la teorien farve empirien.

Under analysearbeidet etter feltarbeidet, oppdaget jeg at det ble mer og mer viktig &
finne teori jeg kunne se observasjonene mine i forhold til, fordi den teoretiske
dimensjonen gir observasjonene en struktur og kontekst sett i forhold til den
kulturen de er hentet ut fra. Men jeg vil gjerne papeke forskjellen mellom & pd
forhand ha plukket ut teorier en skal se om stemmer og det 4 etterpd finne teorier en
ser tar opp det samme som en «fglte pa kroppen» under feltarbeidet.

«Nar vi velger én lyskaster, blir feltene utafor lyskjeglen desto
mgrkere». Om vi er for sterkt opptatt av teori, kan det komme til &
styre tenkningen slik at forskningen forfaller til 4 lete etter eksempler
som bekrefter at teorien er riktig.”

De teoriene jeg bruker i min oppgave er altsé festet til empirien i etterkant. 1
analysearbeidet har jeg jobbet med notater fra feltarbeidet som basis. Forsknings-
prosessen jeg har gétt igjennom fra 4 se empirien uten pa forhind valgte teorier, i
empirismen dnd, til behovet om a feste teorier til feltarbeids notatene i etterkant, kan
betraktes pa samme méte som den historiske utviklingen fra empirismen til kritikken
som er blitt reist mot empirismen i etterkant.

/../sammenhengen mellom dem(les kildene), ut over det mest
apenbare og banale, kan vi ikke observere i kildene sjglv./.../
Forholdene mellom dataene/.../ m& vi kontestruere, vise, skape, ut fra
teori som kan redegjgre for innholdet i kildene, men omfatter mer enn
kildene sjglv.*

' Denne filosofiske retningen ble skapt av David Hume(1711-1776), en skotsk filosof som levde
pa midten av 1700-tallet.
* Referansebakgrunn, nzrmere definisjon av begrepet se del 3.0.
®1bid, side 131.
# Ibid, side 129.
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I analysearbeidet har jeg altsa brukt eksisterende teorier som verktgy til & betrakte
empirien med. Et eksempel er organisasjonskapittlet 4.0. Under arbeidet med &
analysere den organisatoriske situasjonen ved RT under produksjonen av GW,
lagde jeg en modell over hvordan jeg hadde sett maktforholdene pé produksjonen,
via observasjoner, uformell samtale og intervju.

Under skriveprosessen fikk jeg altsé bruk for modeller som ikke eksisterte. Jeg
matte da, som Ottar Brox sier vare «verktgymaker», fordi jeg ikke kunne «kjgpe
ferdig verktgy». Jeg lagde forklaringsmodeller, for & beskrive enkelte arsaksforhold
under produksjonen. Disse har jeg skapt som analytiske modeller «En slik modell
er pé et vis et lukket system, en sammenheng som er ferdig definert”.»

Modellen jeg skapte omfatter forestillingsproduksjonen og administreringen av
denne, viste seg i etterkant 4 plassere seg innenfor det man i organisasjonsteorien
kaller matriseorganisering. Teorier om matriseorganisering har jeg i etterkant tillagt
feltarbeidsnotatene for & understreke maktforholdene og konfliktene som oppsto pé
RT.

For & beskrive Baardsons roller som regissgr og som pedagog, hadde jeg et behov
for 4 stilisere virkeligheten for & vise det sceeregne ved de ulike rollene Baardson
tradte inn i. Jeg valgte & gjgre dette gjennom idealtyper og den tyske sosiologen
Max Webers (1864-1920) teorier pa dette feltet. Webers idealtyper er ment som et
metodisk hjelpemiddel som kan brukes til:

/.../sammenlignende studier av fenomener innenfor ulike samfunn eller
ulike tidsepoker/.../ Idealtyper er begrepet eller symbolet for det
fenomen som forskeren sgker 4 beskrive./.../ Idealtypebegrepet har
sdledes ingenting med et statisk gjennomsnitt & gjgre. Det markerer
heller ikke et vurderingsmessig ideal.®

Jeg har skapt idealtyper i to av kapitlene i oppgaven, idealtyper over pedagogiske
roller og over regiroller. Disse to gruppene er konstruert ut fra ulike variabler. Jeg
har hentet trekk som kjennetegner enkelttilfeller fra virkeli gheten og fgrt dem
sammen til €n teoretisk idealtype. Under konstruksjonen har jeg basert variablene
pa essensielle elementer rollene er skapt av og sett bort fra uvesentlige elementer
som skyldes tilfeldigheter. P4 denne méten har jeg kommet frem til to maler & skape
1dealtyper med, én regimessig og én pedagogisk. Malene fremelsker seregenheter
ved de idealtypene jeg gnsker & konstruere.

* Ibid, side 136.

* Abrahamsson og Andersen, Organisasjon -om 4 beskrive og forstd organisasjoner, Oslo1996,
side 43.
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Det a bruke idealtyper har for min forskning vert klargjgrende og gitt den en
dimensjon en ren deskriptiv rapport ikke hadde kunnet gitt den. Det at jeg fjernet
virkelige hendelser fra sin kontekst, for s& & plassere dem inn i en idealtypisk
verden, klargjorde rollene til regissgren pa en spesiell mate. De ble dermed enklere
a se. Denne klargjgringen fgrte til at sammenligningen mellom de pedagogiske - og
regimessige rollene ble ren og tydelig under analysen av den kronologiske
prosessen. I min oppgave har derfor teorien som er festet til empirien i etterkant,
sammen med modellene jeg har laget, fungert i forhold til idealtypekonstruksjonen
pé en konstruktiv og dynamisk mate. Jeg fgler at jeg ved & ha gjennomfgrt denne
teoretiske prosessen etter feltarbeidet isteden for fpr, har forsknet meg og min
forskning for det mange vil betegne som «modellenens tyranni».

Min ledestjerne pé veien i min type forskning har vart Schmidt som bl.a. noe
ronisk omtaler «metodefrikene» slik:

I hangen til metode ligger der en forestilling til alltid - allerede
afgjorthed. Metode - fortalerene fremstiller sig selv som den rene
videnskabligheds riddere, men praktiserer - nr det kommer til stykket-
en tanke-slaphed, der udmgnter sig tiltroen til, at hvis blot man fglger
en slagen vej, kan man ikke ga fejl. Det er da ogsa muligt, for at man
vil ikke finde nye veje, og man vil end ikke finde noget nytt pa vejen?’

*" Schmidt, Det sosialanalytiske perspektiv, Arhus 1992, side 121.
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1. 4. 2. Konkrete forskningsmetoder

Jeg vil her forsgke & beskrive hvorledes min praktiske forskning har foregétt og
trekke inn teori omkring stoffet der jeg ser det som naturlig. Mine konkrete
forskningsmetoder innebzrer bdde begrensninger for analysen savel som feilkilder
for oppgaven. Jeg vil derfor med dette kapittelet avdekke de feilkilder og tenkelige
forbehold jeg maétte ta i analyseprosessen av feltarbeidsnotatene.

Feltarbeidet som metode kan fgre til fremmedfglelse hos dem man undersgker. De
ansatte pa teateret viste 1 visse sammenhenger frykt for hva de trodde jeg ville skrive
om dem. Men etterhvert som de ble vant til meg, ble de mer dpne og stolte pa mine
evner til & kunne vurdere hva som er privat og hva som er personlig, men likevel
faglig. Jeg som forsker har vert tilstede under innsamlingen av
forskningsmaterialet via deltagende observasjon, uformell samtale og intervju.

Feltarbeid er en spesiell metode som er tidkrevende. I bruken av den m& man gjgre
et utvalg over hvor man vil veere ndr. «Det er banalt, men viktig at man ikke kan
vare flere steder pa en gang®». Forskeren sin tilstedevarelse styrer hva som blir
nedskrevet og hva som forblir ukjent for offentligheten. Det & veere deltagende
observatgr medfgrer at man opplever noe Jeg velger a kalle «borderline
situasjoner»” Som forsker kan det i slike situasjoner vaere vanskelig 4 vite hvem og
hva man skal veere lojal mot. Forskeren skal jo, i fglge vitenskapstradisjonen som
stammer fra naturvitenskapelig forskning, i utgangspunktet ikke ta stilling for eller
mot noe, han/hun skal observere s4 «objektivt» som mulig.

Selv om den hermeneutiske forskningen har tatt avstand fra dette objektivites-
problemet, gjenstar det en spire til «objektivitesredsel» hos mange forskere, fordi
en gjerne vil gi en «sann» fremstilling av objektet. «At en fremstilling er objekriv,
kan bety at den er saklig, at den ikke er misvisende, at den er upartisk og
verdifrix».*

Om en forsker kan gi en objektiv fremstilling av stoffet eller ei, kan vurderes utfra
om forskeren oppfyller de tre kriteriene Hermeréns objektivitetsdefinisjonen bygger
pé. Sett i forhold til mitt materiale fra feltarbeidet, vil Jeg si at fremstillingen jeg gir
av stoffet vil veere saklig i den betydning at jeg benytter relevante argumenterer som
er uavhengige av pastanden de skal bevise/motbevise.

* « Observasjon og feltarbeid» av Pil Repstad 1 «Metodelzre», utvalg og innledning av Anne Britt
Gran. Teatervietenskap, Universitet i Oslo, side 66.

* Borderline-situasjoner, grensetilfelle situasjoner. Hendelser der du er p4 grensen mellom ulike
normer, ulik moral og ulik lojalitet. Def. rg.

* Hermerén, Virdering och objektiviter, 1972.
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Grunnen til at jeg vil hevde det, er at oppgaven min ikke gir inn og vurderer
regiprestasjonene, den viser kun Ava som skjedde ndr og hva hendelsene forte til.
Hvorvidt Baardson eller de andre aktgrene var «flinke» eller ei har jeg ikke gétt inn
pa. Pa punktet om fremstillingen er misvisende, vil jeg hevde at det er den ikke. Jeg
har etter beste evne prgvd a trekke frem ulike sider ved produksjonen og satt den
inn i et helhetlige perspektiv, nettopp for ikke a utelukke vesentlige elementer ved
prosessen. I forhold til Hermereéns siste punkt i objektivitets-definisjonen, om det
upartiske og verdifrie, vil derimot oppgaven min komme til kort.

Grunnen til det er utformingen av min rolle pa produksjonen. Jeg jobbet ikke bare
som en utenforstaende forsker for & betrakte produksjonenes gang. Rollen min pa
GW var mer omfattende enn det observatgr rollen er.” Jeg var en deltagende
observatgr og selv om jeg gjennom prosessens gang ble mer og mer en del av
produksjonsapparatet, var jeg likevel en utenfra for de som jobbet p4 RT.

En poet sine tanker:

Hun skriver flengende linjer utenfra og inn

pa venstre arm. Ei spiss spalte 1 laret.
Lekkasjer overalt. Hennes taushet har revnet.
Smerten drypper ut, og sorgen er de draper
som blir igjen. Hun er innskrevet fra utsiden.®

Vitenskapelige retninger som positivismen hevder at det kun er den ngytrale
forskeren som observerer fakta som er en forsker man kan stole p4 at har korrekte
data. Denne retningen tar jeg, som tidligere nevnt, avstand fra i denne
sammenheng. Min rolle pa produksjonen kan ikke forenes med en positivistisk
forskerrolle, slik jeg ser det. Hermeneutikken som jeg orienterer meg mot,
motsetter seg synet pa den ngytrale forsker og hevder at:

* Min rolle pa produksjonen:I programmet for forestillingen star jeg oppfert som assistent for
instrukter, prosjektleder og dramaturg. Som assistent jobbet jeg med produksjons dramaturgiske
problemer med & finne salmetekster og tilhgrende melodier fra 1870 tallet. Jeg lette i Kiellands
romaner etter gode kortfattede dialoger som lot seg bruke av statistene pa gatescenene, altsa
medskriving av manus. I manusoppdateringen hjalp jeg skuespillere med & f4 orden pa sidene, som
etterhvert var blitt nummerert med ulike nummer ut fra ndr de var oppdatert. Jeg gvde inn tekst med
skuespillere som trengte «pugging». Jeg markerte for rollene til dem som var syke/ikke til stede
under prgvene, slik at de som var pé prgve kunne fa en mest mulig «ekte» spillsituasjon 4 jobbe
med dialogen 1. Jeg hjalp til nar lyset for forestillingen ble satt, ved & markere, fordi jeg visste
hvor alle stod nar, pa bakgrunn av at jeg hadde sett alle prevene. Jeg gjennomfgrte ogs en
undersgkelse for RT ved Stavanger Katedralskole vedrgrende Kielland-samarbeidet mellom teateret,
skolen og Ledaal-museet. Dette samarbeidet omfattet Kiellands liv, litteratur og samtid. Jeg
undersgkte hvordan elevene forholdt seg til tverrfagligheten og om dette prosjektet hadde endret
deres forhold til RT eller til teater generelt. Jeg underviste statistene én gang i uken i teatersport,
kroppsbevissthet pa scenen, konsentrasjonsgvelser, improvisasjoner, avspenningsgvelser og noe
dialoginngvelse med tekst fra stykket

% Karin Sveen, Nye Dikt, Oslo 1996.
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En slik forskerrolle er sjelden mulig. I de fleste tilfeller vil de
utforskede ikke godta en slik (les, ikke involverende) atferd og kreve at
forskeren tar del i deres verden. De prover & innordne nykommeren i en
rolle de er kjent med fra fgr.

Selv mener jeg at forskeren pi et feltarbeid som det jeg deltok pa, mé vere seg selv,
altsa subjektiv, men likevel ikke g& aktivt inn for & gjgre mye ut av seg eller & ta
parti 1 konflikter. En viss ngytralitet er god etikette i slike tilfeller. Under arbeidet
med GW var en slik ngytralitet viktig, spesielt nar konflikter begynte & vokse frem
med bakgrunn i tidspress kombinert med premierenerver. Under feltarbeidet bedrev
jeg dpen observasjon, alle pa produksjonen visste hvem Jeg var og hvorfor jeg var
der.* Dette medfgrte at min rolle i utgangspunktet plasserte meg utenfor
produksjonsaaparatet som en som skulle se alt utenfra, tilnzrmet ngytralt. Grunnen
til at forskeren bgr vare noenlunde ngytral, hvis en kan uttrykke seg slik, er at
forskeren kommer inn i en allerede eksisterende kultur. En m4 i respekt for denne
ikke gd inn og endre pd balansen i systemet. Det at forskeren er tilstede vil selvsagt
forandre klimaet noe, men en noenlunde ngytral holdning kan hindre at de store
endringene finner sted. Det er ikke fordelaktig for forskningsresultatet at livet i
teateret ble sa radikalt endret ndr forskeren var til stede, at det ikke var gjenkjennelig
for dem som erfarte miljget fgr forskeren kom. Forskningsresultatet bgr ligge tett
som mulig opptil «sannheten» om hendelsen som skjedde. Denne sannheten er
speilet gjennom forskerens gyne og deretter penn. Analysen fra felten sier mye om
hva som er skjedd dersom den stgtter seg til flere ulike kilder, som f.eks. intervju,
uformell samtale og observasjon.

A opprettholde distanse og upartiskhet er alltid et problem i
kvalitative studier/.../A vere ekspert pa sitte eget felt er problematisk
fordi man da vil ha en tendens til 4 dele ut karakterer i stedet for agi
presise beskrivelser av det som skjer sett fra aktgrens synspunkt.*

Repstads kommentar om & vare ekspert er noe en som forsker innen teatervitenskap
skal vaere bevisst pa ndr en gér ut i felten, i teateret. Dette fordi en som
hovedfagsstudent kanskje har sett s& mye teater og lest s mye om fagdisiplinen, at
en 1 utgangspunktet er kritisk. En skal heller ikke se bort fra det faktum at enkelte
ved institusjonen, med en anelse frykt, oppfatter deg som en ekspert. For mitt
vedkommende opplevde jeg dette sterkest hos det ikke-kunstneriske personalet.

* Holter/ Kalleberg 1985, side 123.

*RT hadde fatt tilsendt min CV slik at de ulike avdelingene visste hva min bakgrunn var for jeg
kom. Prosjektleder oppfordret meg & sende CVén for & avmystifisere min «inntrengelse» pa
produksjonen.

* Repstad, Mellom neerhet og distanse, side 21.
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Det kunstneriske personalet var mer avslappet pa dette feltet og det skyldes kanskje
at de vet noe mer om hva teatervitenskap som fagdispiplin star for. For 4 fa inn s
korrekte opplysninger som mulig til oppgaven brukte jeg intervju og uformell
samtale 1 tillegg til observasjon™. Pa denne maten kunne andre enn meg si hva de
mente og fglte om hendelsene ved teateret.

Jeg vil ikke kunne generalisere ut fra dette feltarbeidet, fordi observasjonene i sa
stor grad er kontekstavhengige. Likevel vil jeg med basis i observasjonene pa
individnivé gé teoretisk til verks med & lage modeller og teorier som kan brukes for
a betrakte teateret og regissgrens rolle utfra. Dette er en form for generalisering,
men det er likevel ikke snakk om en universell generalisering lik den den hypotetisk
deduktive metoden er tuftet pa. Jeg har ikke mulighet til komme inn p4 en
generaliseringsdebatt i denne oppgaven, jeg gnsker kun 3 skille mellom universell
generalisering basert pa allmenne lover og den form for generalisering jeg bruker i
denne oppgaven. Jeg benytter generalisering i den betydning at jeg forflytter mine
feltarbeidbaserte konklusjoner opp pa et teoretisk plan gjennom modeller. Dette
planet kan 1 neste omgang benyttes til & sammenlikne fenomener innen
teaterorganiseringen. Jeg bruker altsi ett feltarbeid i dannelsen av en teori som kan
benyttes for a se pa andre fremtidige feltarbeid sin struktur.

1. 4. 3. Innsamling av kildematrialet

Som deltagende observatgr var min jobb pA GW, i tillegg til 4 samle inn materiale til
oppgaven min & vare assistent for regissgren, dramaturgen og den
prosjektansvarlige. Men siden innsamlingen av materiale ofte foregikk blant
menneskene pa gulvniva og ikke pa ledelsesniva, fglte jeg det ofte som om jeg sto
mellom barken og veden.” Med det mener jeg at man far problemer med hvor man
hgrer hjemme og kan bli rotlgs, man kan fgle at en viss informasjon blir sagt i
fortrolighet og man vet ikke alltid hva som ikke skal fortelles pa tvers av nivaene i
produksjonen®. Avgjorelsen om hva som ble for privat kontra hva som var faglig
foretok jeg under analysearbeidet etrer feltarbeidet og ikke p4 selve feltarbeidet. Jeg
skrev alt ned og avgjorde i ettertid i samarbeid med veileder hva som skulle med i
oppgaven og hva som skulle utebli.

*¥Loc.cit. , «/.../ det kan ogsa ofte veere aktuelt 4 ga inn i samtaler med aktgrene, blant annet for a
fa tak i deres egen tolkning av de begivenhetene forskerene har observert.»

¥ Med gulvniva mener jeg de under ledelsen:; skuespillere, scenearbeidere, kostymefolk o.1.

* Kalleberg, Om samfunnsvitenskapelig feltforskning, side 7: «Notater og intervjuer er selve data
matrialet i en feltstudie. Slikt materiale kalles ofte for kvalitative data.»
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P4 feltarbeidet var jeg pa 1. prgvedag usikker pa hvordan jeg skulle skrive ned
disse kvalitative data. Jeg kunne jo ikke skrive om alt som skjedde, en synsvinkel
mitte styre skriveprosessen, dersom den skulle vare mulig & gjennomfgre. Denne
tanken forte til at jeg gikk tematisk til verks. Jeg delte notatene inn i kategorier som
falt seg naturlig mens jeg satt og observerte pa provene. Disse kategoriene var bl.a.
sosiale observasjoner, praktiske scenelgsninger, kommunikative observasjoner og
semiologi i regien, for & nevne noen.

Pé prgvene satt jeg i salen og observerte hver dag. Nér det ikke var prgve for
skuespillerne, gikk jeg rundt og snakket med folk pd verkstedene, kontorene og
med andre ved teateret som hadde noe & si om Baardson og produksjon av GW
generelt. Hver dag gjennom hele perioden skrev jeg en tematisk ordnet loggbok.
Etter endt arbeidsdag gikk jeg hjem og skrev det hele inn pa data mens jeg tilfprte
refleksjoner og kommentarer til dagens notater. I tillegg til loggbok som inneholdt
observasjonene, gjennomfgrte jeg intervjuer med folk pé produksjonen. Et intervju
kan, teoretisk sett, omfatte sveert forskjellige handlinger. Jeg bruker Helleviks
intervjukategorisering® for 4 plassere den typen intervju jeg gjennomfgrte i felten.

Intervjukategorisering

* L hvilken situasjon gjennomfgres intervjuet?

* Er intervjuet formelt, med et ferdig formulert spgrreskjema, eller er det uformelr,
uten spgrreskjema?

* Samles informasjonen inn gjennom et personlig intervju, et telefoninterviju, en
gruppeenquete® eller en postenquete ?*

* Hva inneholder spgrsmélene, og hvordan brukes svarene. Er svarene kognitive
slik at intervjuobjektet er en informant om Jorholdene eller fplelsesmessige, slik at
forskeren trekker egne slutninger pa bakgrunn av svarene?

Jeg vil na sette mitt feltarbeid i forhold til kategoriseringen ovenfor. De intervjuene
jeg gjennomfgrte var personlige intervjuer av en formell karakter. Tilsammen
gjennomfgrte jeg ti slike intervjuer. blant informantene var noen skuespillere av
profesjon, enkelte jobbet i administrasjonen pé RT og resten arbeidet pé de ulike
verkstedene pa huset. I disse formelle intervjuene fikk alle de samme spgrsmalene,
med enkelte individuelle spgrsmal til slutt. Noen av intervjuene ble gjort i kantinen,
pé restaurant eller over et glass rgdvin. J eg var fleksibel og lot informanten
bestemme hva som passet best.

* Hellevik, Forskningsmetode i sosiologi og statsvitenskap, Oslo1987, side 119.

“ Gruppeenquete er et intervju der respondentene svarer pa et spgrreskjema mens en forsker fglger
med.

“! Postenquete er en undersgkelse hvor spgrreskjema sendes ut i posten.
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Den informasjonen jeg fikk av aktgrene pa produksjonen p en uformell méate, kom
gjennom samtale. Jeg vil i denne oppgaven nér jeg refererer til slike informasjons-
situasjoner betegne dem som uformelle samtaler® og ikke som uformelle intervjuer.
Dette gjor jeg fordi intervjusituasjonene mer bar ga preg av samtaleformen enn av
intervjuformen. Jeg fgler ogsa at jeg ved & omtale situasjonene som samtale er mer
tro mot de menneskene jeg snakket med, som slett ikke oppfattet settingen som et
intervju. Hvordan informanten fgler seg mottatt av forskeren, pavirker i stor grad
medelsomheten fra informantens side. Intervjusituasjonen bgr derfor vere preget av
en trygg atmosfaere. Dette er imidlertid ikke alltid lett & f4 til under en stressende
produksjon der alle har darlig tid.

Elementer jeg ser som viktige i intervjusituasjonen

* Tryggheten pa at jeg siterer dem korrekt er viktig for informanten.

* Informanten ma fgle at jeg ikke forteller til andre det de har fortalt meg i
fortrolighet.

* Intervjusituasjonen ma vere preget av fplelsen av & informere, ikke av & angi.

* Informanten bgr fa vaere anonym dersom han/hun gnsker det.

* Informanten mé se pa forskeren som en som ser flere sider av prosessen isteden
for & velge side.

Noen av disse elementene var problematiske for meg som forsker under
intervjusituasjonen. Mange av dem jeg intervjuet havnet i det dilemmaet at de ikke
ville si noe «negativt». Enkelte oppfattet min oppgave som vurderende pa
Baardsons regi. Jeg forklarte dem at jeg ikke skulle se pé «riktig» og «galt», men
snarere betrakte de kommunikative handlingene i prosessen for 4 se pa
produksjonens utvikling gjennom regirollen. Dette dilemmaet kommer inn under det
man 1 metodelaren omtaler som validitet.

Validiter omhandler informasjonens relevans for problemstillingen. Har jeg
undersgkt det jeg gnsket & undersgke? Dette spgrsmalet er komplisert og
sammensatt innen den hermeneutiske forskningen fordi vi har med levende
mennesker og deres atferd & gjgre og ikke med tall og konsise beregninger, som
man finner innenfor naturvitenskapen. Problemet med validitet i min oppgave
kommer fgrst og fremst til syne i intervjusituasjonen, fordi informantene ofte
kognitivt svarer ut fra hva de forventer jeg vil de skal svare eller ut fra hva de gjerne
gnsker & svare.

 Mye av informasjonen fikk jeg gjennom «korridorsamtaler». Folk slappet mer av i denne
konteksten. Det kan hende jeg ikke virket s& «forskeraktig» nar jeg lgp langs korridorene for &
koordinere, kopiere og snakke med folk, som jeg gjorde i intervjusituasjonen.
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Det problematiske med intervjusituasjonen var lojaliteten de fleste fglte til Bentein
Baardson som person. De har respekt for ham og fgler at 4 pépeke negative sider
ved ham eller hans metode, er en méte & «baksnakke» ham pa. Jeg ser nd i ettertid at
intervjuene er mindre «sanne» enn de kan se ut som. Mange fglte en slags @refrykt
1intervjusituasjonen. Observasjonene pa prgvene, i korridorene og 1 sosialt samvaer
gir et mer nyansert bilde av Baardson enn det de formelle intervjuene gjgr alene. Jeg
vil heller si at kommentarer i stressende situasjoner, pa mgter og under innspurten
er bedre «bevis» pd ensemblets holdning til Baardson og hans metode enn enkelte
av de formelle intervjuene fungerer som. Aktgrene er mer @rlige og oppriktige fordi
de ikke far tenkt seg om, de er intuitive og sier alt rett ut. Etterhvert som intervjuene
gikk sin gang, ble flere interesserte i 4 fortelle hvordan de oppfattet regien og
produksjonen som sddan. Det hendte ofte at informantene etter intervjuet gikk inn i
uformell samtale med meg for 4 fortelle mer.

For & sikre validiteten, har jeg under intervjuet notert meg de emosjonelle sidene
ved informanten, som ofte kommer til uttrykk gjennom kroppsspréket, toneleie,
uttalemate o.1. P4 denne maten prgvde jeg & avgrense at jeg undersgker noe annet
enn det jeg gnsket & undersgke. Jeg trekker altsi mine slutninger som forsker i
tillegg til 4 bruke de konkrete svarene informanten gir meg. Via denne dualiteten
minsker jeg béde validitetsproblemet og reabilitetsproblemet, som omhandler
ngyaktigheten av informasjonen som er samlet inn. Dette gir meg grunnlag for 4
analysere situasjonen pé produksjonen pa en mer «korrekt» mate.

Det vil alltid oppsté feilkilder en ikke kan avslgre ved sitt eget arbeid, men i og med
jeg bruker en hermeneutisk tilnerming vil mitt forskningsresultat veere sterkt knyttet
til min personlighet og mitt stasted. Det synet Jeg har pa produksjonen av GW er
preget av mitt menneskesyn og referansebakgrunn og vil derfor ikke veere «riktig»
eller «galt», men subjektivt.

Elementene som ligger til grunn for den intervjusituasjonen jeg gnsket 4 oppn4, ble
for det meste innfridd. Fortroligheten med produksjonsteamet var noe jeg
opparbeidet meg etterhvert. Nar de ble kjent med meg som person, slappet de mer
av pd om jeg skulle fortelle til andre det de har fortalt me g. De som ble formelt
intervjuet skrev under pa at deres utsagn kunne bli brukt i min vitenskapelige
avhandling, men de valgte selv om de ville vare anonyme eller ei. Nar det gjelder
de som ville vare anonyme, bruker jeg deres kommentarer i forbindelse med en
formulering som «...enkelte hevder at...» .
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De formelle intervjuene er basert pa en intervjuguide, se vedlegg nr.1. Det vil si at
tervjuet ble prgvd ut pa noen informanter fgrst, for s 4 bli justert pa de omradene
Jeg fikk beskjed om var uklare. Til slutt skrev jeg ut ett intervju med 14 spgrsmal
som alle informantene skulle svare pa. I tillegg til disse 14 lot jeg det sta &pen plass
til individuelt vinklede ekstraspgrsmal. Jeg ser nd i ettertid at intervjuene med fordel
kunne blitt organisert annerledes enn slik jeg gjennomfgrte dem. For 4 slippe dette
med frykten for meg som forsker og at noen skulle oppdage akkurat hva de sa om
Baardson, kunne jeg delt ut et anonymt spgrreskjema som skulle fylles ut hjemme,
tidligere katigorisert som en post-enquete. Det kan hende svarene da hadde blitt mer
zrlige. Det er vanskelig a si.

Jeg valgte personlig intervju for a f4 muligheten til 4 utfylle svarene til informantene
der jeg trengte mer informasjon enn de umiddelbart ga. Dette var en fordel med den
metoden jeg valgte, men det gikk nok pa bekostning av «zrligheten» eller kanskje
det er riktigere 4 si oppriktigheten. For @rlige, det var informantene. De var positive
og ville gjerne bidra til gjgre hovedoppgaven «bra», men noen var nok ubevisst
redde for & si noe feil.

I denne oppgaven benytter jeg meg bade av intervjuer, uformelle kommentarer og
mine egne observasjoner av kroppssprak, handlinger og diskusjoner. Kun denne
sammenblanding kan gi oss et nyansert bilde av Baardsons arbeid og dets
innflytelse pa de han jobber med. Informantene til hovedoppgaven valgte jeg fordi
jeg trodde de hadde evne til gi meg informasjon jeg kunne trenge i mine analyser.

En god informant kan males ut fra f.eks. Repstads kriterier® :

* Har en rolle som gjgr at vedkommende stadig utsettes for den
informasjonen som en vil ha tak i.

* Er samarbeidsvillig og motivert for & fortelle

* Har evne til 4 meddele seg seg

* Har en viss upartiskhet i forhold til settingen

Problemet med & velge ut informanter, pé tross av at man har kriterier & ga utfra, er
at man aldri kan veere sikker pa hvordan informantene oppfgrer seg i
intervjusituasjonen. Enkelte informanter virker meddelsomme og samarbeidsvillige,
mens andre endrer seg i intervjusituasjonen til & bli ekstremt partiske og nesten
manipulerende. De vil gjerne overtale meg som forsker til & bli enige med dem. Ikke
alle ser at jeg gnsker kun deres syn. Mitt syn burde vare uvesentlig for dem. Men
det viser seg at mange gnsker 4 skape konstellasjoner pa produksjonen, at de fgler
at man ma vere for eller mot noe/noen. Disse intervjusituasjonene oppsto som
oftest ndr det var konflikter ved teatret.

“ Repstad : Opcit. , side 32.
24




Informantene var i konfliktsituasjonene opprrte og gnsket at jeg skulle velge side i
konflikten. Det spennende med disse situasjonene var 4 se hvorledes folk endrer
atferd under stress. Jeg brukte observasjoner av informantenes oppfgrsel som kilde
for sosiale observasjoner i felten. Disse observasjonene sier mye om
kommunikasjon, samarbeid og samhold under produksjonen.

De eksemplene jeg i oppgaven trekker frem fra feltarbeidsnotatene er typiske for det
jeg prover & si. Det betyr ikke at Baardson til enhver tid arbeider slik feltarbeids-
notatene insinuerer. Ofte blander Baardson ulike regi- og pedagogroller. Det er i
analysearbeidet jeg har funnet frem til hvilke feltarbeidsnotater som best paviser det
jeg ensker a vise leseren. Disse sitatene kan derfor virke som bevismateriale pa
Baardsons regiroller, men er fra min side kun ment som eksempler pa rollens
seregenher. Analysen skal vere klargjgrende og ikke forvirrende og tilslgrt, derfor
velger jeg sitater som er klare og ikke de som sier oss lite om de rollene Jeg gnsker &
papeke at eksisterer.

Under gjennomlesning av oppgaven vil feltarbeidsnotater vere direkte avskrift av
notater gjennomfgrt pa det tidspunktet som er festet ved sitatet®. Dette har jeg valgt
a gjgre for & vaere mest mulig «zrlig» mot det refleksjonsnivaet jeg hadde pé det
tidspunktet jeg var pa feltarbeid. Det er lett & vare etterpaklok. De refleksjonene jeg
har hatt mens jeg analyserer feltarbeidet skriver Jjeg i teksten for og etter feltarbeids-
notatene. P4 denne méten kommer to dimensjoner frem pa en prosessuell méte.
Dimensjonen i praksisfeltet gir refleksjonene til forskeren en spesiell n&ring.
Likevel fgrer teoridimensjonen i ettertid forskeren inn i en annen verden der det som
skjedde pa feltarbeidet distanseres og trer inn i en stgrre sammenheng sett i forhold
til faglig teori og annen praksis.

*“ Jeg markerer feltarbeidsnotater ved & gjore fglgende; sitatene er skrevet i 10 punkt uten innrykk.
Sitater jeg bruker fra andre verk og avhandlinger markeres pa en annen méte for 4 skille dem fra
feltarbeidsnotatene, de er skrevet i 10 punkt men med innrykk pé begge sider. I oppgaven er
fotnoter brukt for & angi siterte verk eller for 4 komme med utfyllende forklaringer og definisjoner.
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2.0. ET regihistorisk perspekty

Jeg begynner dette kapitlet med en regihistorisk gjennomgang av hovedlinjene i
europeisk teaterhistorie. Kapitlet vil beskrive regirollens spede begynnelse og dens
kronologiske utvikling mot det regirollen representerer av ulike former i vart
arhundre. Her vil selvsagt kun et utvalg av regissgrer vere representert, jeg velger
da ut enkelte som av ulike grunner er blitt stdende som en av «de store» i
regihistorien. Deretter vil jeg konstruere ulike idealtypiske regiroller inspirert av
regihistoriens personligheter. De idealtypiske regirollene fungerer som modeller pa
sveert ulike mater & bedrive regi pa. Jeg vil med dette kaste lys over Baardsons
regirolle 1 dag. Med dette kapitlet konstruerer jeg altsé en analytisk sammenheng
mellom regihistorien, konstruerte idealtyper og Baardsons regirolle.

2.1. Begrepsavklaring

Na pa slutten av 1900-tallet har regissgren befestet sin rolle innen europeisk teater.
Fer denne tid er det usikkert hvilken rolle regissgren hadde i teatrene. Innen
regiforskningen har den dominerende forskertradisjonen pasttt at regirollen oppsto
pd slutten av 1800-tallet med det «revolusjonzre» gjennombruddet til André
Antoine (1858-1943), med Theatre Libré i 1887. Antoine innfgrte at med

/.../ et inngéende studium af den personen, de skulle spille, skal de
overbevise sig selv om, at enhver skuespiller er en del af et ensemble,
og at han maske, for at virke helt naturlig, undertiden vende ryggen til
publikum®

Uten 4 hevde at Antoines bidrag til scenekunsten ikke er verdifull i seg selv, prgver
teaterforskerene Erichsen og Bergman & vise at regirollen ogsa eksisterte fgr
Antoine, om enn i andre former enn den Antoine benyttet seg av.

Kom Antoine virkelig ind i fransk teater uden andre teaterhistoriske
forutsztninger end Zola og hans elever, eller fandt der fgr den tid en
udvikling sted af realismen, iscenesetterkunsten og ensembletspillet?
Var Antoines eget arbejde resultatet af en evolution eller af en
revolution?*

Vi ser av diskursen Erichsen presenterer i sin avhandlling at regirollens opprinnelse
ikke har et entydig svar.

* Erichsen, Realismens gjennombrudd i parisisk teater i det nittende drhundre, Bind 1, Kgbenhavn
1972, side 14.
“Ibid , side 21.
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Om regitradisjonen sier Antoine selv at:

Taught by them (Les Montigny, Perrin og Porel, RG)* and their
influence, we have been able/.../ to continue the work that was
initiated/.../ T was influenced by the new needs and new conditions in

the freer and more living works submitted to me and my associates in
the Theatre Libré.*

Dersom en bruker Tyskland som eksempel, hvor det fgr Meiningerne kom inn i
bildet pa 1870 tallet, var vanlig med kun 5-6 prgver, blir kontrasten til Frankrike
stor. Fgr 1870 var regitradisjonen i Tyskland av mindre omfang enn i Frankrike pa
samme tid. Den korte prgvetiden i Tyskland vitner om at skuespilleren selv hadde
ansvaret for spillet og at instruksjon utenfra ikke eksisterte. Instruksjon og
samkjgring av ensemblet er tidkrevende og forlenger derfor prgvetiden radikalt.

Bergman og Erichsen viser hvordan regirollen gradvis ble utviklet i Frankrike fra en
mer inspisientliknende rolle; directeur du plateau, til en mer kunstnerisk regirolle
som Vi har i dag. I min oppgave tar jeg utgangspunkt i Bergman og Erichsen sine
skrifter som grunnlag for min regihistoriske vinkling.

I vére dager blir regissgren sett pa som det kunstneriske overhodet i forestillings-
produksjonen, men regirollen har ikke alltid hatt denne posisjonen i teateret.
Gjennom historien har regissgrens rolle og funksjon i produksjonen forandret seg.
En av érsakene til den regihistoriske utviklingen er at teaterets plass i samfunnet har
endret seg. Teateret har utviklet seg fra & veere et folkelig kulturelt uttrykk til 4 bli en
mer organisert kunstform. De ulike stadiene i regiutviklingen har behov for

forskjellig type ledelse, og derfor har alts3 regirollen endret karakter fra antikken til
1 dag.

Regiteateret, som vi har i dag, vokste frem med ensemblespillet. Et stort antall
mennesker som skulle spille sammen trengte regiledelse og lang prevetid. Personen
som stod bak regiledelsen er blitt kalt bade instruktgr og regissgr. Uten & sla noe
fast som en absolutt sannhet, vil jeg komme inn pa hvorfor man skiller mellom
instruktgr og regissgr nar det innholdsmessig® sett ikke er noen forskjell mellom
begrepene.

* Disse menneskene er nevnt av Antoine tidligere i artikkelen, s det er dem han refererer til nar
han benytter ordet;them.

* André Antoine, «Behind the Fouth Wall», Directors om directing, Coyle og Chinoy, New York
1963, side 90.

49 Arntzen: Op.cit., Regissgr:« Synonymt med instruktgr/.../»
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En mate a gripe denne begrepsproblematikken pa, er & skille mellom teater og film.
I'Norge i dag brukes regissgr mest innen filmmiljget, mens begrepet instrukter blir
mer brukt i teateret. Likevel ser vi at begrepene ogsa blir brukt om hverandre. Det
eksisterer en slags sammensmelting av begrepene, ogsa innad i yrkesgruppen.

Teaterprogrammer er sjelden konsekvente i sprakbruken med hensyn til begrepet
regissgr og instruktgr. I arsprogrammet 97/98 til Dramaten i Stockholm blir
iscenesettelse, regi og instruksjon brukt om hverandre, mens Nationaltheaterets
brosjyre 1 97/98 faktisk konsekvent bruker begrepet regi. I Skandinavia kan vi se
ulike ord brukt pé regihandlingen i programmer, reklame og brosjyrer. Vi kan alts&
s1 at regissgr/instruktgr og regi/instruksjon er begreper som kan brukes om
hverandre.

For 4 komme n@rmere begrepenes egentlige betydning, ma man g4 tilbake i
historien og finne ut nér begrepene ble tatt i bruk og i hvilken sammenheng. Det &
sette 1 scene eller iscenesettelsen stammer fra det franske begrepet, mise en scéne,
som er blitt brukt om teateroppsettninger siden slutten av 1700 tallet. Det opereres
ogsa tidlig med et annet regissgr begrep, meneur de jeu, 1 litteratur om fransk
middelalderteater. Meneur de jeu omtaler spillederen i middelalderteateret, og denne
lederen kan jo sees pa som en type organisatorisk regissgr.

Selve regissgrbegrepet oppsto fgrst tidlig pa 1800 tallet, blandt annet
som et resultat av troen pa universalgeniet som kom til utrykk i
romantikken.*

Regissgr stammer fra det franske ordet régisseur. Likevel betyr ikke det franske
ordet det samme som det vi legger i begrepet i Norge i dag. Régisseur er et ord som
kan defineres som «a false friend»/ «en falsk venn». Med det mener jeg at ordet er
det samme, men det har forskjellig betydning. Begrepet pa fransk omtaler ikke en
regissgr 1 var betydning, men snarere en blanding av en inspisient og en rekvisitgr.
Sa selv om det i skriftlige kilder omtales mennesker med yrkesbetegnelsen,
régisseur, tidlig pa 1700 tallet, betyr ikke det at vi hadde regissgrer, i var betydning
av ordet, allerede pa dette tidspunktet.

Regissgr, fra fransk, régisseur, som betegner den som har det tekniske
ansvaret for en oppsetning, som ogsa var tilfelle i eldre nordisk teater.
Her har begrepet imidlertid mer og mer blitt brukt om den
kunstneriske funksjonen som ligger i 4 ha ansvaret for
iscenesettelsen.”

% Kaare Stang, « Fra instruktgrfunksjon til regikunst - Utviklingen av instruktgryrket i et
teaterhistorisk perspektiv» Red. Reistad, Regikunst, Tell forlag, Asker 1991,

side 206.

*' Artnzen: Op.cit., side 421.
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Forskere som har misforstétt ordet pa fransk, har dermed produsert feilaktig
forskningsmateriale som «beviser» at vi hadde regissgrer sé tidlig, pd bakgrunn av
skrifter fra begynnelsen av 1700 tallet der régisseur blir nevnt. Den regirollen som
da omtales er det vi ser p4 som en «teaterfunksjonzr som filordner at alt er i stand til
forestillingen.»” Denne funksjonen er foreldet som regirolle 1 dag og utgves mer av
inspisienter enn av regissgren selv. I regihistorien opereres det i opplysningstiden
med et nytt begrep, smaksdommeren/teaterconnaisseuren. En av de mest kjente
teaterconnaisseurene er Voltaire. Teaterconnaisseurene fungerte som radgivere for
skuespillerene, de var «teaterkjennere» og kunne selv veere dramatikere, filosofer
eller generelt kunstinteresserte. Teaterconnaisseurene var radgivende, men hvor stor
kunstnerisk innflytelse de hadde er usikkert.

Problematikken jeg nevnte med regitermenologien innledningsvis er nd noe klarere,
men likevel mangesidig. I denne oppgaven vil jeg benytte meg av bade regissgr- og
nstruktgrbegrepet fordi disse ute i felten oppfattes som det samme. Regissgr:«
Synonymt med instruktgr/.../»* Jeg som forsker vil med denne oppgaven lage en
teoretisk analyse med bakgrunn i empiri og ser det derfor naturlig 4 la min
terminologi styres av de operative begrepene som eksisterer i felten jeg undersgker.

P ILpEei
* Fremmedordboken, Kunnskapsforlaget Oslo 1986, side 135.
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2. 2. Regihistorisk utvikling

Den gryende start p& det som senere blir regirollen finner vi i Europa da
frukbarhetsritualer kommersialiseres inn i organiserte festivaler i den nyopprettede
bystaten Athen.* De tidligere landsbyritualene der alle var deltagere blir nd
«etterliknet» 1 byen og teater, hvor delingen mellom deltager og tilskuer Oppstar.
Dramatiseringene baseres pa vekselsang mellom korleder og kor. Det er i
oppfgringen av denne at instruktgrens rolle kommer pa banen. Choros didaskalios
instruerer sangen, og selv om oppsettingene utvikler seg til & fokusere mer pa
protagonistens utvikling enn pé selve sangen, beholder instruktgren kun jobben
med 4 instruere koret.” Et godt eksempel pd vekselsang er dialogene mellom
korleder for mannekoret og korleder for kvinnekoret i «Lysistrata» av Aristofanes.
Dialogene her inneholder bade korpartier med massiv oppslutning fra alle
kvinnene/alle mennene pa scenen og enkelt dialoger mellom korlederene som
individer.

Etter antikken og romertiden, som teatermessig skiller seg svart lite ut fra antikken,
far vi med middelalderen en todelt teatertradisjon med det geistlige og det verdslige
teater. Kirken benytter teater didaktisk og bygger opp det geistlige teater med
dramatiseringer inne i kirken for & konkretisere bibelhistorien for et delvis analfabet
publikum. Kirken brukte teater for 4 lette formidlingsprossen av det religigse
budskap. Kirkens fremstgt med teater som metode var altsa leringsmessig og
informativt. Denne metoden utviklet seg narrativt og hindverkerne i byen tok
etterhvert over denne fortellertradisjonen. Spillene vokste ut av kirkebygget og det
verdslige teater dukket opp som en videreutvikling av det geistlige teater. Regirollen
finner vi ikke igjen i den europeiske regihistorie fgr dette verdslige teater
organiseres gjennom héndverkerlaugene. Lederen i gruppene kan sees p& som en
slags regissgr, men da kun i den organisatoriske og gkonomiske betydningen av
begrepet. Noen kunstnerisk rolle finnes det ikke kilder p4 at denne lederen har hatt.

Den kunstneriske regirollen finner vi ikke i kildematrialet fer i renessansen. I Italia
dukker da Commedia Dell ‘Arte-grupper opp. Fra 1400 tallet av spiller de en
improvisert maskekomdie som baseres p4 tre elementer:

* Det at en slags regirolle har eksistert siden antikken, er naturlig fordi disse store antikke
teaterfestivalene ble skapt med mengde av mennesker pa scenen. Det var behov for en som tilordnet
og samkjgrte massene pa scenen.

* Choros Didaskailos er navnet pa den regiskikkelsen vi finner i kilder om det greske antikke
teater.
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* Et fast rollegalleri med typeteginger.™
* Scenario som styrer handlingsutviklingen i spillet. >

* Lazzi som er et «glansnummer» skuespillerene har pa lager.®

Grunnen til at jeg vil hevde at regirollen i denne perioden far kunstneriske
kvaliteter, er at lederen i en Commedia Dell’ Arte-gruppe skriver scenarioet som
styrer spillets utvikling i vesentlig grad. Dette er en slags regi. Komposisjonen blir
lagt, om enn pé en lgs mate, fgr improvisasjonen rundt dette komposiasjonsskjema,
tar til. Hvorledes dette scenarioet utformes mé kunne defineres under det man kaller
kunstneriske valg. Disse valgene tar lederen for ensemblet og opptrer derfor i en
kunstnerisk og organisatorisk regirolle for sin teatergruppe.

Fra italiensk renessanse til fransk klassisisme og det Elisabethianske England. Bide
franske Molliere (1622-1673) og engelske Shakespeare (1564-1616) ledet sine
teatergrupper. De organiserte truppens reiser og opptredener og ga veiledning til
sine medskuespillere og truppmedlemmer. At de hadde en mer utpreget regirolle
enn dette er ikke dokumentert s vidt jeg har kjennskap til.

Regissgrfunksjonen som likner den vi har i dag, oppsto pa slutten av 1700-tallet og
begynnelsen av 1800-tallet.* Funksjonen vokste frem i kjglvannet av at teater
etterhvert blir sett pa som kunst. Bade den estetiske og den praktiske
dimensjonen ligger til grunn for at regifunksjonen oppsto. Kunsten matte
organiseres av noen for & fremstd som et kunstnerisk verk, og regissgren kom pé
banen.

Gdr vi /.../ bakover i teaterhistorien, er det naturlig & operere med et
mindre omfattende instruktgrbegrep, hvor en utpreget praktisk
instruktgrfunksjon ikke ngdvendigvis ga status som teaterkunstner/.. /
Han(les regissgren, RG) hadde ikke rang fremfor andre p teateret, og
hans oppgave var som oftest 4 samordne de rent praktiske sceniske
detaljene.®

* Disse typene er unyansert og ekstreme i sin fremtoning. De har et fast kostyme og faste gester
som publikum gjenkjenner. Eksempler pa typer: Harlekin, Pantalone og Doctore.

*"En skisse over hovedhandlingsstrukturen settes opp pé forhand. Denne skrives av lederen i
gruppen. Scenarioet er handligsdrivende og styrer derfor mye av det kunstneriske uttrykket.

* Det benytter de Seg av som et slags pausenummer inni handlingen. Under et lazzi stopper
handlingen opp og publikum applauderer skuespillerens prestasjon.

“Amtzen: Op.cit, side 421. Regissgr: «Kommer fra fransk; régisseur, som betegner den som har
det tekniske ansvaret for en oppsetning, som ogsa var tilfelle i eldre nordisk teater. Her har
begrepet imidlertid mer og mer blitt brukt om den kunstneriske funksjonen som ligger i 4 ha
ansvaret for iscenesettelsen.»

% Gran, «Fornyelsen av var tids teater og regikunst», Red. Reistad, Regikunst, Tell forlag, Asker
1991, side 214.
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Han/hun patok seg ansvaret for helheten- selve forestillingens gang, mens
skuespillerene fremdeles hadde det hele og fulle ansvar for spillet. Regissgren stod
for det produktet publikum ble servert. Kunsten kom frem og bak den stod
regissgren med ansvaret for sitt produkt. Det eksisterer flere forklaringsmodeller pa
hvorfor regifunksjonen oppstar pa 1700/1800 tallet. En forklaringsmodell er at
regifunksjonen oppstér p.g.a. den generelle samfunnsmessige utviklingen i Europa.

I Ippet av 1700-tallet blir det vanlig med faste teaterhus med delvis
faste ensembler. /.../ det betyr at vi far en fast og stabil organisasjon
der det er mulig 4 ha en strengere arbeidsdeling/.../ Regissgrfunksjonen
kan i dette perspektivet forstds som en ytterligere spesialisering av
dramatiker og skuespilleryrket.”'

Fremveksten av bykulturen i Europa pa 1400-tallet driver frem en ny sosial klasse i
samfunnet, borgerne. Byborgerne bedriver handel og gjennomfgrer derfor reiser pa
de veiene som nd bygges for 4 binde de store byene sammen. Dette borgerskapet
utvikler sin eksistens gjennom stadig stgrre spesialisering. Ravarer bringes fra et
sted til et annet der noen andre enn de som dyrker ravarene foredler dem. De
foredlede varene bringes sa ut til konsumentene via en lokal forhandler. Alle disse
handelsleddene sier noe om hvordan samfunnet vart sakte men sikkert spesialisertes
mot den industrielle revolusjonen vi far pa slutten av 1700-tallet i England. De smé
produksjonsenhetene forsvinner til fordel for dampdrevne maskiner i fabrikker der
hver enkelt arbeider fikk ekstremt avgrensede oppgaver. Spesialiseringen er et
faktum. Dette ser vi ogsd i teateret, og regirollens avgrensing som egen profesjon
kan derfor sees pd som en direkte konsekvens av den samfunnsmessige
utviklingen. Dette ser vi i Frankrike pa 1700-tallet, neermere bestemt i Paris.

Der oppsto det en ny type dramatikere i teatrene. De gikk inn for & se pé samspillet
mellom skuespillerene og de begynte sé vidt & organisere folk pa scenen. Vi har
flere beskrivelser av regissgrers arbeid fra sé tidlig som pé 1700- og 1800-tallet.
Beskrivelsen nedenfor er fra midten av 1800-tallet og viser sammenhengen mellom
rollen som dramatiker og regissgr. Den er skrevet av skuespilleren Laferriére der
han omtaler Alexandre Dumas sin oppsetting av La reine Margot under apningen av
Theatre Historique 21.02. 1847. Forestillingen varte i 9 timer fra kl 6 om kvelden
til kI 3 om morgenen!

Hans storhed som iscenesetter var ikke mindre end hans
betydningsfulde indsats som dramatisk forfatter, og bade den situation
og den person, han havde tegnet med sin pen, tog han nu med sin
kraftige hénd, og anbragte dem pa scenen, indgav dem ny glgd og
fordoblede livets intensitet hos dem. Man kan sige, at han skapte to

62
gange.

® Ibid, side 214.
 Erichsen: Op.cit., side 46.
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1700- og 1800-tallet er altsé en periode med store omveltninger p4 regisiden i
teateret. Det er ikke bare i Frankrike vi fikk utpregede «nye» regiroller som er blitt
stdende i regihistorien som eksemplariske p4 sitt felt. T Tyskland far vi Georg II,
hertug av Saxen-Meiningen ( 1826-1914), som beskrives i teaterhistorien som et
vendepunkt i tysk teaters utvikling mot et realistisk teater. Storhetstiden for
Meiningerene var fra ca 1875 til 1890. Ensemblet hadde lang prgvetid p4 sine
forestillinger i forhold til det tilsvarende produksjoner i Tyskland hadde. Hjerte-
saken for Georg Il av Saxen-Meiningen var kravet om realisme pa scenen gjennom
scenografl og scenografisk regi. Med scenografisk regi mener jeg at han regisserte
via bl.a. geometriske prinsipper.

The actor must never stand dead center directly in the front of the
prompter, but always slightly to the left or the right of his box.®

Komposisjon av likevekt i scenebildet var sentralt for ham og bevegelsene av
skuespillerene pa scenen oppfattet han som komposisjonsmgnstre. Hertugens syn
pa regien er «teknisk» og mekanisk. Denne retningen innen det realistiske teaters
regi star for teaterfornyelse via detaljert gjennomarbeidet realistisk scenografi, der
historiske forstudier er en konsekvens av krav om autentitet.

Nar vi na nzrmer oss vért eget arhundre velger jeg a plassere regissgrene tematisk.
De tematiske inndelingene er strukturert ut fra form og innhold i den retningen
regissgren orienterer seg i. De store regissgrene pa 1900-tallet plasserer jeg enten
innenfor realismen, reteatraliseringen eller det fattige teater. *

«Realismen» med bl.a. Stanislavskij og Antoine er fokusert pa det tekstbaserte
teater der regissgren har makt over forestillingens produksjon. Dette regiveldet
finner vi igjen hos de regissgrene som stod for «Reteatraliseringen»; bl.a. Appia,
Craig, Reinhardt, Artaud og Wilson. En opposisjon til regissgrens makt far vi forst
med «Det fattige teater» med regissgrer som Grotowski og Barba.

®Georg II, hertug av Saxen-Meiningen, « Pictoral Motion», Directors om directing, Coyle og
Chinoy, New York 1963 ,side 82
* Amtzen: Op. cit., side 429.«Tyngdepunktet for reteatraliseringens teater ligger i tidsrommet
mellom 1910 og 1925.» Georg Fuchs innfgrte begrepet reteatralisering med boken «Die revolution
das theatre» 1 1909.
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Realismen

I Russland hadde det fgr revolusjonen pagatt eksperimentering innen teateret.
Russland var pavirket av Frankrike bade pa det kulturelle omréidet og via
gkonomiske handelstransaksjoner. Som Erichsen papeker i Realismens
gjennombrudd i parisisk teater i det nittende drhundre, utvikler realismen seg
gradvis fra romantikken mot ensemblespill og et mer registyrt teater. Regissgrene
som sto bak realismen i russisk teater var bl.a. Stanislavskij, Meyerhold, Tairov og
Jevreinov. Disse var alle opptatt av i videreutvikle teateret, men de brukte ulike
teknikker. Innen realismen vil jeg trekke frem Stanislavskij som forgrunnsfigur og
som den epokegjgrende skikkelsen i den russiske realismen. Stanislavskij er mest
kjent for at han utarbeidet en ny skuespillerteori som han beskriver i En skuespillers
arbeid med seg selv.

Revolusjonen i1 Russland i 1917 og den pafglgende politiske situasjonen i arene
etter, setter dype spor i det russiske teater. Dette far selvsagt ogsa fglger for
regiteaterets utvikling i landet. Stalin tar over makten i 1928 og en bglge av terror
og drap skyller over det russiske folk. Med den nye forfatningen i 1936 far vi i
Sovjetunionen en innskrenkning av teatrets frihet og utviklingsmulighet. Det
eksperimentelle teater dgr ut som fglge av at opphavs-mennene enten flykter unna
den politiske situasjonen eller blir drept av regjeringssoldatene. Den som stér igjen
pé arenaen, er Stanislavskij. Han fortsetter sin virksomhet innen det russiske
teaterliv og er blitt stiende som en av de store navnene i regihistorien.

Teateret i Norge er sterkt influert av Stanislavskijs psykologiske realisme og intense
arbeid med innlevelse i rollen.® Selv i vare dager, snart 100 ar etter Stanislavskijs
glanstid pd Moskva Kunstnerteater, er dette den dominerende spillestil i Norge og 1
mange andre europeiske land.” Konstantin Stanislavskijs oppfattning av det &
regissere innebzrer en viss dualitet.

/.../there are directors of the result and directors of the root. We must
distinguish one from the other. We need directors of the root. This is
one of the most important requisities for the Art Theatre.”

% Psykologisk realisme: Beskrevet av Stanislavskij, «Creative work with the actor; a discussion
on directing» Directors on directing, Coyle og Chinoy, New York 1963, side 110.«You recall your
life, you tansfer your emotions to your role/.../this are not merely bits of Romeo, they are bits of
yourself...»
* Denne spillestilen er den vi finner ved vare etablerte scener. Ved Nationaltheateret ser vi stadig
vekk denne psykologiske realismen i tilegnelsen av rollen. Lise Fjeldstad er en av de
«tradisjonelle» skuespillerene innen denne stilen. Motsetningen til denne stilen finner vi pa de mer
«smale» scenene, som pé frigruppenes egen scene Black Box. De fleste forestillingene her er basert
pé en annen metode enn den Stanislavskijske. De tilhgrer ofte en mer fysisk uttrykksform, der
moderne dansefoestillinger og mer eksperimentelle teaterformer kommer til uttrykk. RG.
*’ Stanislavskij, «Creative work with the actor; a discussion on directing», Directors om directing,
Coyle og Chinoy, New York 1963, side 109.
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Han ser ikke pé regi som en profesjon man utdanner seg til, men mer som et
livsverk.

«My experience tells me that you can not create a director - a director
1s born.

Stanislavskij sine ideer var grunnet p4 to hovedpunkter. Den ene var 4 utvikle en
metode for skuespillerteknikk og den andre gikk ut pa at en matte basere enhver
forstilling pa en overordnet idé. Den nye generasjonen skuespillere lzrte etterhvert
om Stanislavskijs teorier pa teaterhggskolen i Moskva. Disse teorienc ble godt
mottatt av den kommunistiske ledelse. Man kan si at den sosialistiske realismen
som den kommunistiske stat er bygget p4, har sin basis i den psykologiske
realismen til Stanislavskij. Stanislavskijs psykologiske realisme var lett for folk &
begripe og stod i kontrast til formalismen som eksisterte i kunsten pa samme tid,
som ble oppfattet som provoserende og «skummel».*

Reteatraliseringen

I'reteatraliseringsprosessen deltok bl.a. den sveitsiske scenografen Appia (1862-
1928) og den engelske scenografen og teaterteoretikeren Craig (1872-1966), med
sine ideer som tok utgangspunkt i lysets, rommets og musikkens dramatugiske
betydning for teaterkunsten. Man kan si at med Craig vakner den moderne
regirollen i betydning Kunstneren med stor K. Det er forst med Craigs tanker om
totalkunsten at vi far et bilde av regissgren som «the artist of the theatres.”

Det 20. &rhundre er pavirket av disse tankene om at regissgren er den som star bak
produktet, der skuespillere, lysfolk, scenograf o.1. kun er arbeidere. Regissgren
blir med Craig dronningen i maurtuen og de andre arbeiderne i teateret de maurene
som flittig jobber for sin dronning. Denne metaforen viser hvilket skille vi, med
Craig, na far i regihistorien. Regissgren blir definitivt plassert 1 midten.

En representant jeg vil trekke frem fra den reteatraliserte teaterfornyelsen i Tyskland
er Max Reinhardt(1873-1943) som gjennom utviklingen av bl.a. bruk av lys pa
scenen fremhevet hvor viktig scenerommet var.

Han brukte

/.../dreiescene og rundhorisnot, noe som bidro til & skape det romlig-
plastiske regiteater som han sarlig anvendte i forhold til klassikere
som Shakespeare./.../ han fikk betydning for norske regissgrer som
Johanne Dybvad og Halfdan Christensen.”

Lo e
* Formalismen ble sett pé som dekadent og lek med former. En representant for denne retningen er
Meyerhold med konstruktivismen. R.G.
" Red. Bentley. The theory of the modern stage, Middelsex, England 1992.
" Arntzen: Op.cit., Oslo 1991, side 424.
S



Reinhardt var opptatt av arbeidet med skuespilleren, noe det fokuseres mer og mer
pa hos de moderne regissgrene. Reinhardt jobbet med spillerytme hos
skuespilleren. Dette skulle oppnd en slags rytmisk musikalitet. Med utviklingen av
regiboken som hjelpemiddel, der ngyaktige beskrivelser av alt pa produksjonen ble
nedtegnet, hevder enkelte at Max Reinhardt star for gjennombruddet for det
moderne regiteater.”

I reteatraliseringen oppsto det i Frankrike pa begynnelsen av 1900-tallet en ny type
teater som Antonin Artaud (1896-1948) star for. Som teoretiker opprettet han noe
han valgte a kalle «Grusombhetens teater».” Denne formen beskrev han som
teaterteoretiker 1 «Manifeste du Theatre de la Cruauté» i 1932. Artaud drev

gjennom et regivelde av dimensjoner for & prgve & gjennomfgre noen av sine
visjoner.

Skuespilleren skal ikke gjgre et blunk med @¢ye som ikke er regissert

av meg.”
I boken Le theatré et son Double, 1938, beskriver Artaud visjoner om hvordan det
teatrale og fysiske sceneuttrykket skulle fremelskes pa bekostning av teksten.
Artaud var ekstremt kritisk til samtidsteateret og ville fremheve de sanselige
pavirkningene i teateret gjennom det fysiske uttrykket basert pa et metafysisk
innhold. Artaud var i en periode med i den surrealistiske krets av kunstnere, men
brgt ut av denne gruppen etter bare noen fa ar. Hans forestillinger skulle spilles i
alternative rom 1 stedet for de mer tradisjonelle titteskapsscenene. Grunnen til det
var at Artaud mente at den nye teaterformen der ville komme mer til sin rett.

Elementene i hans teaterform er gestikk, rytme og bevegelse. Forestillingen skulle
na publikums hjerte for 4 gi en slags renselse. Ogsa Artaud er opptatt av
skuespillerarbeidet for & oppna den regien han gnsker. Dette arbeidet baseres pa
puste- og avspenningsgvelser. Virkemidler fra det balinesiske teater er noe Artaud
tar inn 1 sin teaterform.

" Arntzen: Op.cit., side 296. Regibokeksempel finnes i Max Reinhardt «Regibuch for The
miracle, scene 1».

" Grusomhetens teater = 1. Artauds idealteaterform, en utopi. 2. Et teaterkompani grunnlagt pa
slutten av 1930-tallet.

™ Artaud ble i deler av sitt liv lagt inn pa psykiatriske klinikker . Sykdommen gjorde at han i en
forvirret tilstand ikke fikk konsentrert seg om sitt kunstneriske arbeid mer enn i fa brokker av
gangen.

" Sitat fra Artaud referert av professor Kjell Helgheim.
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Our purely verbal theatre unaware of the sum total of theatre, of
everything that exists spatial density (moves, forms, colours,
vibrations, postures, shouts) could learn a lesson in spiritually form of
the Balinese theatre with regard to the indeterminable, to depence on
the mind’s suggestive power.”

Artaud som visjonar stir for en avantgardistisk retning. Og pa tross av at han selv i
sin samtid ikke pd langt ner fikk gjennomfgrt sine ideer i praksis, har han péavirket
mange moderne regissgrer som arbeider i dag. I Norge er Lars @yno den som
forbindes med formen «grusomhetens teater». Enkelte av hans forestillinger er i den
senere tid satt i scene pa Black Box i Oslo.

Utover 1900-tallet ser vi at regirollen utvikles til 4 omhandle sdvel teaterteori som
praktiske scenelgsninger. Metakognitive prosesser styrer etterhvert innholdet i
teaterkunsten. Fra Artaud av blir teateret en uttrykksform ogsa for indre
drgmmeaktige forestillinger, ikke bare et medie for & uttrykke historiske
fortellinger, samtidsanalyser og politisk budskap.

Robert Wilson(f. 1941-) er en amerikansk regissgr som kombinerer ulike
kunstneriske retninger i sitt arbeid. P& 60 tallet knyttet han seg til performance
grupper 1 USA og utviklet etterhvert workshops der bevegelse og terapi var
hovedelementene. Elevene i disse gruppene ble med tiden skuespillere i
forestillinger Wilson regisserte. Wilson baserer sin regimetode pa at alle mennesker
har en indre og en ytre forestillingsverden; drgmmen og virkeligheten.

Han benytter seg av bevegelse og fragmentariske lydkomposisjoner sammen med
bilder i forestillingene. Tekstenes rolle er beskjeden, og det som brukes skriver han
etterhvert selv. Som i Edison i Festival d”Autome i Paris i 1979 Robert Wilson er
altsé er representant for den postmoderne regissgren.” Teaterkunsten kombineres
na regimessig med andre kunstretninger. Billedkunsten, fotomontagen,
lydsbildeshowene og lydkomposisjonen settes inn i en helhetlig sammenheng p4 en
«scene». Samarbeidet mellom de ulike kunstformene er sentralt for denne
retningen.

/.../ the stage is devided into zones /.../And in each of these zones
there’s a different «reality» - a different activity defining the space so
that from the audience s point of view one sees through these different
layers, and as each occurs it appears as if theres no realization that
anything other than itself is happening outside the particulay
desingated aerea.™

" Antoine Artaud, « From On the Balinese Theatre», 1931, Drain, Twentieth Century Theatre- A
source book, new York 1995, side 300.
"’ Aschehoug og Gyldendal, Store Norske Leksikon, Oslo 1988. Postmoderne: «Betegnelse for en
rekke delvis forbundne oppbrudd 0g nyorienteringer innen andslivet etter 2.verdenskrig, dels
viderefgringer av modernisme tradisjonen, men 0gsé oppgjgr mot dem.»
* Robert Wilson, «From Speech introducing Freud», 1969, Drain. Op.cit.,side 60.
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Teateret i det 20. &rhundre blir mer abstrakt enn fgr og flere moderne regissgrer blir
stadig mer opptatt av «en teoretisk sfere» som eksisterer over selve kunstverket. De
gdr ut over det pragmatiske og filosoferer mer over kunstens virkemidler, enn
tidligere regissgrer gjorde. Det regihistorisk spennende med perioden fra slutten av
1800 tallet av og frem til i dag er at teateret etterhvert «krever» at regissgren arbeider
mer intensivt med skuespilleren. Dette arbeidet ma til for 4 endre skuespillerens
atferd pa scenen mot en mer moderne spillestil. Men hvorledes far regissgren
skuespillerene inn 1 denne nye formen? Hvilken metode bgr instruktgren bruke?
Den moderne regissgr arbeider med & utvikle regimetoden sin, og de ulike
regitypene i vart rhundre har forskjellig syn pa det metodiske og kunstneriske
arbeidet.

«Det fattige teater»”

Begrepet «Det fattige teater» er et begrep Grotowski selv lager. Jeg bruker dette
begrepet pd den retningen jeg gnsker 4 si noe om, fordi det er konsist og
understreker at det eneste som stdr igjen av teateret er skuespilleren. I vért arhundre
oppsto denne retningen, den ville plassere skuespilleren i sentrum. Dermed blir vi i
denne retningen kvitt regiveldet som lenge hadde eksistert. Jerzy Marian Grotowski
(1933-), blir sett pd som en av de viktigste teaterfornyerene pé dette feltet pa 60
tallet 1 Europa. Gjennom «Det polske teaterlabratorium», som han grunnla i 1959,
utviklet han en fysisk spillestil i skuespillerutdannelsen. Han var opptatt av & redde
teateret fra TV, film og media generelt, og fjernet derfor all ytre staffasje for 4
komme na&rmere teatrets egenart som kunstuttrykk.” Grotowski hadde som mal
med skuespilleren & provosere publikum slik at publikum kunne oppleve
selvransakelse.” For Grotowski ble etterhvert prosessen bak forestillingen viktigere

enn selve forestillingen. Den fysiske og psykiske treningen ble det lagt stor vekt pa
1 laboratoriet.

" Det eneste som er igjen er det Grotowski selv kaller «det fattige teater»- bare skuespilleren i
sentrum. Ytre staffasje er fjernet. Pa leting etter teatrets identitet og egenart fjerner Grotowski seg
fra mye av det det realistiske teater star for. RG.

* Med dette begrepet mener jeg, lys, scenografi, sminke o.1.

* Selvransakelse hos Grotowski og renselse hos Artaud minner om Katharsis hos Aristoteles. Bade
Artaud og Grotowski er pa leting etter den teatrale kunstarts opprinnelse og basis. Disse to
teaterfornyerene skaper nye teaterformer ; «Det fattige teater» og «Grusomhetens teater», for 4 finne
det «opprinnelige» teateruttrykket. RG.
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We belive that in order to fulfill this individuality, it is not a matter of
learning new things, but rather of ridding oneself of old habbits. For
each individual actor it must be clearly established what it is that
blocks his intimate associations, thus causing his lack of decicions,
the chaos of his expression and his lack of disipline; what prevents
him from experiencing the feeling of his own freedom, that his
organisim is comletely free and powerful, and nothing is beyond his
capabilities. In other words, how can obstacles be eliminated?®

Pa slutten av 70-tallet gér Grotowski over til bare & Jjobbe med prosessen i seg selv.
Han starter opp noe han kaller «parateater» og «kollektive psykodramatiske
eksperimenter». Sine ideer greier han ut om i Towards a Poor Theatre, 1968.

Vi ser her at den moderne regissgren leter mer i uttrykksformer enn i selve det
kunstneriske produktet. Regissgren fjerner seg mer og mer fra den kommersielle
forestillingen. P4 tross av nye regiroller som dukker opp i regihistorien, eksisterer
fremdeles de «gamle» regirollene side om side med de nye. De regissgrene jeg
trekker frem er ikke typiske for sin tid, de kan mer sees pé som innovatgrer og
foregangsmenn for en utvikling som er underveis.

I sammenheng med Grotowski kan det vare naturlig & trekke frem en
foregangsmann pa omradet, ved navn Eugenio Barba (1936-). Han er opprinnelig
italiensk, men har oppholdt seg i Norge over en tidrsperiode. Med bakgrunn i «Det
polske teatelabratorium» startet Barba selv opp et teaterlabratorium som han kalte
Odin teateret i Oslo i 1964. Dette overfgrte han i 1966 til Holstebro i Danmark og
det er her Barba har videreutviklet sin skuespillerutdannelse. Som regissgr satt han
skuespillerens arbeid i sentrum. De frie gruppene 1 Norge har organisatorisk blitt
pavirket av denne retningen innen teateret. Regissgren blir mer usynlig i
gruppeteaterstrukturen enn i de tradisjonelle institusjonsteatrene. Barba er med paa
dempe ned den autoritere regirollen som vokste frem med den romantiske
oppfatningen av regigeniet pa midten av 1800-tallet.

Den komplekse verden vi lever i p4 slutten av 1990-tallet er sammensatt og
uoversiktelig. Dette skaper et mangfoldig teateruttrykk og et utall av regiroller. I var
tid eksisterer historiens regiroller i ulik forkledning. For 4 kunne analysere hvilke
regiroller Baardson er pavirket av, vil jeg péd bakgrunn av dette regihistoriske
kapitlet tegne opp regityper som jeg vil beskrive 1dealtypisk i kapittel, 2.3.

* Jerzy Grotowski, «Methodical Exploration», 1976, Drain, Twentieth-Century Theatre- A source
book, New York 1995, side 278.
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2. 3. Presentasjon av regi idealtyper

Med bakgrunn i regihistorien har jeg konstruert fire idealtyper som hver
representerer en mate & bedrive regi pa. Typene er ikke historiske, men skapt med
inspirasjon fra regihistoriens store navn. Idealtypene er sosiologiske fordi jeg har
trukket dem ut fra sin historiske kontekst og dyrket frem seregne kjennetegn.
Regirollene jeg idealtypisk kommer til & beskrive i dette kapitlet er «Total-
regissgren»,«Jordmor-regissgren»,«Marionette-regissgren» og «Blekksprut-
regissgren».

«Total-regissgren» er overordnet de andre regirollene og befinner seg derfor pa et
annet niva. Jeg benytter begrepet «Total-regissgr» i betydningen den regissor som
dekker alle de nevnte regiroller. I begrepet rotal legger jeg at regissgren er
sammensatt og kan skifte regirolle utfra hva som er funksjonelt i den gitte situasjon.
Hvilken regirolle regissgren gér inn i, styres av regissgren selv og de
omkringliggende faktorer regissgren blir pavirket av. Modellen under, figur 1, viser
sammenhengen mellom de ulike nivéene idealtypene befinner seg pé og den
konkretiserer ogsa hvor det dominerende fokus ligger, enten pa: tekst, skuespiller
eller bilde. Det ma her presiseres at regirollene ikke er gjensidig utelukkende. Det er
kun «Marionette-regissgren» og «Jordmor-regissgren» som er gjensidig
utelukkende. Man kan ikke vare jordmor og marionettefgrer samtidig fordi deres
seregenheter er sa forskjellige.

Niva 1
RGN B ARl IR e e e
Niva 2
Jordmor regissgr  Marionetteregissgr Blekksprutregissgr
Fokus pa: Skuespiller Bilde Tekst

Figur 1

Vi ser av modellen at «Jordmor-regissgren» og «Marionette-regissgren» begge
forholder seg til fokuset pa skuespilleren, men at «Marionette-regissgren» ogsé
plasserer seg i forhold til fokus pé bilde; det visuelle. Idealtypen «Blekksprut-
regissgren» derimot markerer seg kun i forhold til det tekstlige. Over alle de nevnte
idealtypene befinner «Total-regissgren» seg. Denne overordnede regirollen

plasserer sitt fokus bade det tekstlige, det visuelle og det skuespiller orienterte.
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«Marionette-regissgren»

«Marionette-regissgren» som idealtype er inspirert av Gordon Craigs teorier
omkring regirollen. Craig betrakter skuespillerene som marionetter under den
overordnede regissgrs hand. Marionetteregien forflytter fokus fra skuespillerene
som individer mot skuespillerene som visuelle elementer i forestillingen.

I denne idealtypen er synet pa skuespilleren mekanisk og upersonlig. «Marionette-
regissgren» plasserer det visuelle bildet i sentrum for forestillingsproduksjonen.
Skuespillerene fungerer som rekvisitter eller estetiske objekter. Skuespilleren blir p&
den méten en del av det helhetlige estetiske scenebildet. For 4 oppna dette,
«dirigerer» «Marionette-regissgren» sitt ensemble. Slik blir produktet sterkt preget
av regissgrens «personlige strek pa arket», p4 samme méte som et byggverk blir
stilistisk preget av sin arkitekts geometriske linjer.

«Jordmor-regissgren»®’
Det idealtypiske med denne regirollen et at regissgren forlpser skuespillerens spill
og arbeider individuelt rettet med skuespilleren.” I bunnen av idealtypen ligger

synet pa at mennesker er individer med psykologiske behov. Sentrum for regien er
skuespilleren.

Typiske jordmor-regissgrer er Jerzy Grotowski og Eugino Barba. I
deres arbeid er det skuespilleren som star i sentrum/.../ Forholdet
mellom skuespiller og regissgr ma vare basert pa tillit og
gjensidighet.®

Jeg velger a skille mellom to ulike «J ordmor-regissgrer». En med fokus pa det
psykologiske og én med fokus pa det fysiske. Den psykologisk sentrerte «Jordmor-
regisspren» jobber individuelt og psykologisk for & fremme rollens utvikling hos
skuespilleren.*Skuespillerens eget liv blir base for skapelsen av den fiktive rollen.
Den fysisk sentrerte «Jordmor-regissgren» retter arbeidet med skuespillerens
rolleinnstudering, mot kroppspréak og det Jysiske uttrykk.

¥ Betegnelsen «Jordmor-regissgr» har jeg funnet hos Gran i hennes tekst «Fornyelsen av var tids
teater og regikunst», Red. Reistad, Regikunst, Tell forlag, Asker 1991, side 214.

* Jordmor-regissgrer er som Grotowski og Barba. Ogsa Wilsons tidlige periode, da han enn drev
«terapeutisk», kan betegnes som « Jordmor-regissgr».

¥ Ibid. , side 214.

* I regihistorien stammer denne 1dealtypekonstruksjonen fra Stanislavskij.
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«Blekksprut-regissgren»

Arbeidsoppgavene til «Blekksprut-regissgren» kommer frem av assosiasjonene til
metaforen.”Betrakter en begrepet sprdklig, kommer metaforens betydning
tydeligere frem; blekk-sprut-regissgren. Ordet blekk er i vér kultur knyttet til det &
skrive. Regissgren kan altsa skrive med blekket. I denne idealtypen ligger det &
skrive teksten som brukes i oppsettingen selv. Gar en videre inn pa begrepet
innholdsmessig og legger i ordet det vi vanligvis forstar med bruken av det,
kommer vi frem til dyret blekkspruten. Dette dyret har mange «armer» og har derfor
stgrre handlingskapasitet enn et individ med kun to armer. «Blekksprut-
regissgren» kan ut fra denne forstaelsen skrive med noen av armene og regissere
med resten. «Blekksprut-regissgren» spiller pa flere strenger og handterer to felt,
bade det rekstlige og det regimessige.

Et begrep som er blitt brukt om regissgrer som ligger tett opp til denne idealtypen
er, auteur. Auteur teorien ble lansert av kritikeren og regissgren Fracois Truffaut 1

1954.* Han omtaler regissgren som en auteur i betydning opphavsmann til filmen.
Auteur teorien paviser hvordan én regissgr kan ha «all» innflytelse pa filmen, slik at
den fér et helt personlig preg®. Dette ser vi hos Alfred Hitchcock, som bade skrev
manus og regisserte sine egne filmer.” I arbeidet med bade d skrive og & gi regi ma
«Blekksprut-regissgren» ha et visst sett verktgy. Handverket ligger i det & beherske
begge yrkesgruppenes metodiske verktgy. Med bade penn og regibord har
regissgren makten over forestillingen.”

¥ To kjente regissgrer i regihistorien som gér inn i en slik regirolle der de bade skriver manus og
regisserer forestillingen er Alexandre Dumas og Scribe.

* Denne teorien er brukt innen filmmiljget og ikke i teateret, men auteur-teorien kan brukes om
teater 1 denne sammenheng fordi jeg her vil sette sgkelyset pa en idealtypisk regirolle. Auteurrollen
vil 1 prinsippet kunne fungere pa regissgrer i bade film og teater.

* Her les: teaterforestillingen

* T tillegg til det, sies det at han alltid hadde en liten rolle i de filmene han skapte! Denne
skuespillerfunksjonen har ingenting med min analyse & gjgre. (Kommentaren er kun en liten
kuriositet.)

’' Denne regirollen kan umiddelbart likne pa «total-regissgren», men er annerledes enn den fordi
«dramatiker-regissgren» bare styrer tekst og regi, mens «total-regissgren» ogsa rader over
scenografi, musikk, kostymer o.1.
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2.4. Baardson og idealtypene

Jeg velger i dette kapitlet & betrakte Baardsons regirolle i lys av idealtypene.”
Dermed kan jeg plassere Baardson som regissgrtype. Baardson er sterkt pavirket av
enkelte av idealtypene i sitt arbeid, mens andre typer ikke ligger s4 tett opptil slik
Baardson jobber. Hvilke idealtyper han likner P4, gir oss informasjon om hans
regimetodiske stasted og bringer oss kanskje nermere svaret pé spgrsmalet om
hans effektivitet og arbeidskapasitet.

Baardson som «Marionette-regissgr»

Craig ser for seg skuespillerene kun som marionetter under hénden pé den
allmektige regissgr. Baardson oppfyller rollen Craig ser for seg i henhold til at han
er marionettefgrer i deler av prosessen med GW.Som Craig forespeiler, sitter
Baardson pa toppen og trekker i tradene slik det beskrives i feltarbeidsnotater fra 2.
prgveuke:

Han detaljstyrer ogsa kostymer og scenografi fordi disse to elementene i s& stor grad er rammen for

o 5 A - 9 s s Y :
konseptet om a spille forestillingen i et «dukkehus».”* Baardson leter til og med inn en komponist.
Hékon Berge komponerer musikk pé de stedene i manus der Baardson ser musikken som

overganger og episke kommentarer.

Dette er bare eksempler pa at Baardson styrer hele prosessen der deltagerne utfgrer
marionettefgrerens oppdrag. Maten Baardson organiserer arbeidet sitt p4 er sa
omfattende at det faktisk skaper en ny organiseringsform. Han leder en prosess han
selv har den hele og fulle styringen over. Selv teatersjefen blir satt p4 sidelinjen
under denne organiseringsformen. Mer om en ny organiseringsstruktur se del 4.0.

* Det 4 analysere Baardsons regiroller, na idealtypisk og senere i oppgaven pedagogisk, fgles for
meg som forsker naturlig fordi Baardson selv som menneske 0g regissgr er si «reflektert
analyserende» som han er. P4 tross av at det er Jeg som har laget idealtypene Baardsons regirolle
blir analysert etter, er de nok ikke langt fra det Baardson selv ville beskrevet ettersom han er
regihistorisk oppdatert og dermed influert av sitt fags historie. Min antagelse er basert pa
observasjon, uten grunnlag fra intervju.

* Scenografien ble i sin helhet tegnet av Kathrine Hysing selv om Baardson kommer med innspill
1 planleggingsfasen s er det Hysing som har ansvaret for scenografien.
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Baardson har ved bl.a. 4 styre basisen i scenografien den totale pavirkningskraften
pa hvordan spillet blir. Feltarbeidsnotatene under viser hvor viktig «dukkehus»-
scenografien blir i det sceniske arbeidet, og at detaljstyringen av scenografien pa
dette prosjektet matte til for & fa forestillingen til & bli slik den ble.

«Garmann & Worse & Co» blir puslespillteater fordi Baardson vil ha alle med i spillet samtidig.
Instruktgren far byen til & leve ved 4 lime parallellhandlinger sammen og skape logikk i sted og
tid. Her brukes ingen triks med forflytning av skuespillere pa tvers av realismen. Rollene er til
enhver tid pa plasseringer de logisk kan ha. F.eks. er Madam Torvestad i 2.etg i scene 2 og har i
scene 3 forflyttet seg til 1. etg. Da har vi i overgangen mellom scene 2 og 3 sett henne pa vei ned
trappen i spill med andre for a vise motivasjonen for forflyttelsen. Hun hgrer kanskje noen komme
opp trappen og lurer pd hvem det er, eller sa skal hun ned med noe hun har hentet oppe.
Puslespillet gar alltid opp og publikum kan fglge med i et mylder av liv og menneskeskjebner.
Baardson har selv sagt at: «Det er g@y 4 fa alt til 4 stemme». Dukkehusscenografien muliggjgr

dette puslespill-spillet.

Bildet viser trappen fra Madam Torvestad i 1.etasje til Worse i 2.etasje
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Puslespillregien i denne observasjonen knytter Baardsons praktiske regiarbeid opp
mot teorien om «Marionette-regissgren». Baardson sitter utenfor «dekkens 0g ser
inn 1 dukkehuset nar han regisserer. Han trekker i «tradene til marionettenes», han
har plassert i de ulike rommene fordelt pa de to etasjene. Scenografien er et typisk
eksempel pa Baardson som en marionette opptatt regissgr, fordi den praktiske
scenelgsningen fgrer til at skuespillerene helt og fullt m4 stole pa Baardsons regi
fordi de selv ikke har oversikten over hva som skjer pa scenen.

Gjennom forestillingsproduksjonen slo det meg hvor mye regihandligen er preget
av leken. Regissgren og dramaturgen jobber frem sitt konsept og «leker» med
figurene pé scenen ved & flytte dem rundt som dukker. Den lille historien pa neste
side er en samling av mine tanker omkring regissgrens og dramaturgens lek.

Dukkehusscenografi. Illustrasjon; Kathrine Hysing.
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Historien om det magiske dukkehuset.
Det var en gang en gutt som fikk et dukkehus til jul. I flere dager gjorde ikke gutten annet enn &
leke med huset. Lage historier og finne dukker som passet inn i historiene hans. Men etter en

stund ble det sé sgrgelig ensomt & leke alene.

Derfor spurte gutten om ikke en av vennene kunne fa vere med ham hjem 4 leke en dag. Det fikk
han lov til og etter den dagen var ikke gutten lenger sa ensom. Han og nabojenta satt ved

dukkehuset, diktet historier og laget dukker. De arbeidet med husets liv, jevnt og trutt.

Huset ble etterhvert fullt av forskjellige dukker med kler, som det gikk an & ta av og pa. Huset
hadde mange rare mgbler man kunne flytte fra rom til rom. Det fantes til og med sma kakefat,
glass og kopper som de hadde fatt tak i til sitt lille dukkehus. Skjgnt lite var det ikke lenger.
Moren til gutten hadde hjulpet dem med & lage en etasje til, «sann at man kunne kikke ut fra loftet

og ned 1 byen!», som gutten sa flott hadde sagt.

Likevel var ikke leken bar fryd og gammen fra morgen til kveld. Det var ikke alltid gutten og jenta
var enige om hvordan de skulle leke. Gutten ville gjerne bestemme alt, for det var jo hans hus.
Men jenta sa at hun hadde laget de fleste historiene de lekte, s& derfor burde hun fa bestemme litt

0gsa.

Det hele endte med at de lekte hver for seg, samtidig. De fylte alle rommene med dukker p4 én
gang, men da ble det s& mye brék at det ikke tok lange tiden fgr faren til gutten kom opp for 4 si at

de matte roe seg ned.

Da lekte de én av gangen en stund. Nér han bestemte, kommanderte han henne med dukkene fra
rom til rom slik at leken ble akkurat slik han ville. Best av alt likte han at dukkene ikke bare
snakket, men ogséd danset og sang.

Nar det ble hennes tur til & bestemme, planla hun ofte fgr leken tok til, slik at det dukkene sa til
hverandre tilsammen ble en hel liten historie. Jenta syntes det morsomste var nar de klarte 4 leke
sammen. Da fikk hun lage historien og han fikk bestemme hvor dukkene skulle vare. Og sammen
fylte de alle rommene i hele huset med latter og sang.

Det var da de lekte pa ordentlig, og de fglte seg riktig gode pa det & leke.

Fabuleringer over et feltarbeid.
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Det er spesielt tydelig under instruksjonen av barna og statistene at Baardson
behandler aktgrene som dukker, eller, med andre ord, som marionetter. Baardson
komponerer individene via masseregi. Denne massen plasserer han rundt pa scenen
for & fylle scenebildet med liv, han komponerer en slags levende scenografi oppa
den fysiske scenografien. Den marionettemessige regien ser vi eksempler pé fra
feltarbeidsnotatene under arbeidet med scene 7B.

Under regiarbeidet med denne scenen arbeider Baardson som en komponist. Han teller takter og
dirigerer statister inn og ut p& scenen for & fa det hele dynamisk. Kvamme tar tiden med
stoppeklokke og hele gatescenen er til slutt en eneste stor Jorflytning av mennesker i lppet av et

visst antall takter.

Alle mennesker m4 ta hensyn til de omkringliggende omgivelsene og dermed
moderere atferden sin deretter. Baardson arbeider for & oppna dette, med
detaljregi.**Han bruker fysiske elementer i prgveprosessen for & tvinge
skuespillerene inn i den formen han vil ha dem. Dette gjgr han oftest i regien av de
helt unge skuespillerene, de som har sin bakgrunn i en mer eksperimentell méte &
tenke teater og spillestil p&. Baardson vil gjore skuespillerene realistiske i forhold til
1870, og ikke i forhold til 1997. For & & skuespillerene til 4 spille som om de levde
pa 1870-tallet, plasserer han rekvisitter, mgbler 0g kostymer pa scenen allerede
tidlig 1 prgveprosessen. Baardson krever at kvinnene skal g4 med korsett ogs3 i
prgveperioden, for pa den maten skaper han de realistiske forutsetningene for
bevegelsesmgnsteret anno 1870.” Dette gjgr han fordi han hevder at skuespillerene
altfor ofte bruker sitt private kroppsssprék i spillet.

* Dette kan likne p4 slik Montigny regisserte. Montigny ble kjent for «det runde bordet» han
brukte for 4 tvinge skuespillerene til & spille realistisk.

* Dette skapte bade fysiske og psykiske problemer for kvinnene. Ubehag og pusteproblemer fgrte
til at enkelte utviklet astma under oppsetningens gang. RG.
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Baardson som «Jordmor regissgr»

En «Jordmor regissgr» trenger ikke a4 vare omsorgsfull, forlgsningen av
skuespilleren kan ogsa skje gjennom en «hard» regi der regissgren behandler
skuespilleren «rgft». Forlpsningen blir brukt som metafor pa rollefigurens fodsel
og innholdsmessig sier denne matforen oss at den ikke bare er mild og snill. En
fpdsel er en «brutal», men naturlig prosess der aktgrene lider for 4 komme til malet
som er a gi liv og a fa liv.

Baardson opptrer i deler av prosessen som en «Jordmor regissgr». Arbeidet til
«Jordmor-regissgren» er preget av et interaktivt forhold mellom skuespiller og
regissgr. «/.../Forholdet mellom skuespiller og regissgr mé vere basert pa tillit og
gjensidighet».” Baardson oppnar tilliten sannsynligvis fordi han selv er utdannet

skuespiller og vet hvordan det er som han selv sier; «4 sta pé brettet».”

Skuespillerene pa GW vet at Baardson kan vere «Jordmor regissgr» nar det trengs.
Han trer inn 1 «Jordmor-rollen» tidlig i prgveperioden fordi denne rollen virker
forlgsende pa skuespillerens spill. Flere av skuespillere har under intervjuene
hevdet at Baardson «varer» situasjonen fgr den oppstar, d.v.s. at han ser nar de
ulike skuespillerene trenger «forlgsning». Baardson kan som «Jordmor-regissgr»
forlgse spillet gjennom et intensivt individuelt rettet arbeid. Han jobber personlig og
er en psykologisk sentrert «Jordmor-regissgr». Han leter etter skuespillernes eget
folelsesregister for 4 fremstille sa realistiske roller som mulig. Baardson er utdannet
ved skuespillerlinjen pa Statens teaterhggskole der de brukte og fremdeles bruker
mye av Stanislavskij sine metoder. Det er derfor naturlig at han viderefgrer denne
metoden nar han gar over fra a vere skuespiller til & bli regissgr.

I deler av prosessen er Baardson en slags «Jordmor-regissgr». Dette feltarbeids-
sitatet viser at Baardson bruker flere ulike tilneermingsteknikker for & gi regi som
«Jordmor regiss@r».

1. Regi via diskusjon omkring teksten med bade rolleinnehaveren og resten av skuespillerene.
«Hvordan kan vi her ...» De 10%ene som manglet for & gjgre manus virkelig bra, blir her fulgt
opp 1 en interaktiv regi.

2. Regi via en «streng tone» «Na ma du konsentrere deg, gé inn i...tenk pa...»

3. Regi via eget spill . Her kommer instruktgrens fortid som skuespiller frem. Rytme,
stemmeniva o.1. blir sentralt «Pa34a deznne matzen blir bergensdialzkten.»

4. Regi via komikk. Instruktgren kjenner den sosiale rammen pa pulsen, med humor glir regien
dynamisk inn uten at skuespilleren egentlig er med pé annet enn et privat «spill». Situasjonen er

ikke preget av en formell instruktgr-skuespiller relasjon.

*Gran: Op.cit., side 214.
*" Terminologi fra felten. Dette begrepet betyr & st pa scenen. Brettet er gulvet foran dekken.
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Baardson som «Blekksprut-regissgr»

Baardson arbeider p4 mange miéter slik vi har lest at Alexandre Dumas gjorde.
Dumas var en instruktgr som bade skrev manus og satte opp stykkene selv;
«/.../han skapte to gange».” Baardson skriver ofte hele manus slik han gjorde pa
GW, men i dette arbeidet er han ikke alene, han samarbeider med Bodil Kvamme.
P& andre produksjoner gjennomfgrer Baardson og Kvamme som oftest enten en
omfattende omarbeidelse av teksten i forbindelse med iscenesettelsen eller en total
dramatisering.

Kvamme er dramaturg av utdannelse, med dramaturgi fra Arhus og mellomfag
teatervitenskap fra Universitet Bergen. Disse to opptrer som «et team», de utfyller
hverandre og spiller pa lag gjennom hele prosessen. Mange av informantene til
hovedoppgaven min omtaler hvor uvanlig dette samarbeideter.” De har arbeidet
sammen kontinuerlig i snart 10 &r. Arbeidsfordelingen er klar og prosjektenes
stprrelse gjgr at begge til enhver tid har mer enn nok a gjore. Baardson selv sier at
det er Kvamme som har mye av ansvaret for tekstarbeidet. Det er hun som skriver
det meste inn pa P.C. og sluttfgrer den litterzre prosessen.

En av fordelene med & skrive manus selv, er den dramaturgiske friheten man far.
«Blekksprut-regissgren» kan i stor grad tilpasse tekstens komposisjon til den stilen
og det grepet som vil bli brukt regimessig. Baardson og Kvamme tilpasser til
stadighet teksten til den regien Baardson gir. Dette fgrer til nye manus sider i tide og
utide, iallfall synes skuespillerene det. Nesten hver prgvedag ble startet med & dele
ut nye manussider til bade skuespillere og statister. Dette stresset ensemblet, fordi
omskrivingene medfgrte at arrangementet forandret seg. De ble til tider oppgitt over
den intuitive regimetoden. Dette gjaldt spesielt de eldre skuespillerene. For dem var
denne endringen vanskelig 3 fglge.'”

* Se beskrivelse tidligere i oppgaven, del 2.1.

” I denne oppgaven lar jeg Baardson og Kvamme sammen representere «Blekksprut-regissgren» pa
tross av at de er to mennesker. Samarbeidet dem i mellom er si tett at det ut fra mine observasjoner
ikke kan skilles, de stir utad sammen om alt. I forhold til meg som forsker sto de ogs& sammen,
de svarte pa intervjuer pa samme mate og de sto opp for hverandre der det kunne se ut som om de
egentlig var uenige. Deres arbeid har én farve, én tunge, men to tanker.

'® Som konsekvens av dette satte Baardson og Kvamme igang «stgttekontakter» for de eldre i
ensemblet. Disse kunne vare yngre skuespillere, statister eller andre pa produksjonen som tok pa
seg & hjelpe til med & holde manus «& jour» 0g passe pd at arrangement og tekst omhyggelig ble
innstudert.
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Av feltarbeidsnotatene fra uke 5 ser man Baardson som «Blekksprut-regissgr».

I regikonseptarbeidet gér Baardson innen fra og utover i den fiksjonen han bygger opp. Med det
mener jeg at han legger handlinger utenpa hverandre som kinesiske esker. Disse handlingene ligger
implisitt 1 teksten, og brukes som «mimespill» for & oppklare sosiale relasjoner og personlige
egenskaper. Som for eksempel ndr Madam Torvestad gar «ulovlig» inn i Worses varelse. Utenpa
denne handlingen legger han en ny handling om at Sara, datteren, ser henne og konstaterer via
fysisk holdning at dette ikke er lov. P4 toppen av dette, i den ytterste esken, legger instruktgren
inn genstepikens handling , der hun observerer hele det falske spillet i huset. Tjenestepiken bruker
dette som undertekst 1 neste scene der hun mgter Madam Torvestad med forakt, uten & si det med

rene ord.

«Kinesiske eskers dramaturgi» er skapt i skriveprosessen av manus. P4 scenen
skaper Baardson enné en gang via regien. Regien er basert pa teksten og teksten
kan dermed sees pa som opphavet til det simultane spill. Baardson har skrevet
manus basert pé to av Kiellands romaner. Dette har han gjort pé en slik méte at
teksten lar seg spille simultant. Observasjonene over viser hvordan simultaniteten
oppstar pa scenen.

«Total-regissgren»

Innledningsvis i dette underkapitlet hevdet jeg at Baardson er «Total-regissgr» fordi
han skiftet mellom ulike regiroller gjennom prosessen av GW. Baardson har
gjennom den kreative prosessen vart bade «Jordmor-regissgr», «Marionette-
regissgr» og «Blekksprut-regissgr». Feltarbeidsnotater har vist hvordan han har
gétt inn i de ulike regirollene. Baardson kan pa en og samme prgve gé inn i ulike
roller ut fra hva slags arbeid han vil ha utfgrt. Neste feltarbeidsnotat, fra uke 1,
viser hvordan han raskt skifter fra én rolle til en annen.

Enkelt skissert fungerer de fprste stegene pa gulvet slik:
1. Baardson gir alle posisjoner pa gulvet. Instruktgren har dette i hodet.
2. Baardson gir individuelle forklaringer og bakgrunn for éntre og sorti. Dette var ikke nedskrevet,
men dramaturgen skriver arrangementet ned under instruksjon.
3. Spillet tar til. Baardson gir regi til andre enn de som spiller en dialog og avbryter nar det matte
passe for & gi instruksjon. Dette er visst frustrerende for enkelte av de unge skuespillerene, men det
ser ut til at folk som tidligere har jobbet med Baardson synes avbrytelsene og hans enormt hgye
energiniva er greit og nermest motiverende kreativt.
4. Etterhvert tar skuespillerene fiksjonen pa alvor og gar inn for selv & «farve» rollen med, for &

benytte Baardsons egne ord; flgrt, diskusjoner og fiendskap.
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I en analyse av et levende menneske i forhold til «dgdes idealtyper man har
oppkonstruert, vil resultatet som oftest bli en sammensmelting av flere idealtyper.
Baardson er i regiarbeidet litt «Jordmor-regissgr» og litt «Marionette-regissgr».
Punkt 1 angaende posisjoner er tildels svart pavirket av marionette tankegangen om
at skuespillerene ma plasseres av regissgrens hand. Det samme gjelder i punkt 3
som beskriver den «avbrytende» regisituasjonen. I motsetning til «Jordmor-
regissgren» tar ikke «Marionette-regissgren» hensyn til at skuespilleren trenger tid
for & kunne komme inn i fiksjonen. «J ordmor-regissgren» kommer bedre til uttrykk
gjennom punkt 2 og 4. Da gér regissgren inn med personlige analyser og
tilpasninger som setter hver enkelt skuespiller i sentrum.

Baardson plasserer altsi marionettene pé gulvet i visse mgnstre. Likevel bruker han
ogsd en psykologisk Jjordmortilnerming til rollen. Det forrige feltarbeids sitatet
viser at Baardson béde er «J. ordmor-regissgr» og «Marionette-regissgrs.

Figur 2.

Ukel Uke2 Uke3 Uked Uke5 Tlke7 Uke 8

Total regissoren

Bleldespmut recissorens —coe oo 2L Rl RN 0 0
Jotdmor recissoren - e tln i L D] .- e - - ---

Manlonottcirestssoren - - eyt Sl S TGRS 0 oD B

Figur 2 viser vandringen mellom de ulike idealtypene gjennom den kronologiske
prosessen. I prosessen kan vi tenke oss at Baardson vandrer i en spiral. Han bruker
de ulike rollene flere ganger. Spiralmetaforen viser at rollebyttet ikke foregar
statisk, men gjennom en dynamisk prosess. Ngyaktig nar de ulike overgangene
skjedde, vet jeg ikke, fordi jeg ikke har skrevet opp eksakte datoer for
overgangene. Oppdelingen er basert pa analysen av feltarbeidsnotatene. Der har jeg
lett etter tendensene i rolleskiftene til Baardson. Idealtypene er plassert p4 tidsaksen
fra uke 1 til uke 8. Figuren er forenklet i forhold til det virkelige liv. Derfor er
1dealtypene plassert der de er den dominerende rollen i perioden.

' F& mennesker er enten eller, de fleste er ofte bide og. RG.
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Fra uke 1 av ser vi at «Jordmor-regissgren» dominerer. Baardson prgver &
stimulere skuespillerene til & bruke sitt eget liv i skapelsen av rollen. Utover i
prgveperioden kommer «Marionette-regissgren» mer og mer pa banen. Kontrollen
over helheten blir viktig, og Baardson trer inn i rollen som tar hdnd om marionetten ‘
sine. Pé slutten av forestillingsproduksjonen er det «Marionette-regissgren» som |
dominerer. Det visuelle skal tilordnes estetisk og praktisk. Av figuren kommer det
tydelig frem at «Blekksprut-regissgren» gjennomsyrer hele prosessen. Det ser vi
fordi Baardson og Kvamme produserer ny tekst fra dag én av og nesten helt frem til
premiere.

Baardson gir regi.
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3.0. ET pedagogisk perspektiv

3.1. Regissgren som pedagog

I dette kapitlet vil jeg fgrst avklare hvorledes og hvorfor jeg gnsker 4 sette
begrepene pedagog og regissgr opp mot hverandre. Deretter vil jeg, via en didaktisk
begrepsavklaring, komme inn p4 ulike aspekt ved bade pedagogisk teori og praksis.
Med basis i den didaktiske diskusjonen trekker jeg en linje mellom pedagogens
praktiske arbeid og selvrefleksjon og regissgrens kunstneriske virksomhet og dens
tilhgrende refleksjoner.

Sammhengen mellom regissgrens rolle og pedagogens rolle bruker jeg sa for &
konstruere pedagogiske idealtyper i del 3.2. Idealtypene konstruerer jeg med
bakgrunn i den norske skolehistorie.'” Her bruker Jeg historiske skikkelser som
med sine s@regenheter hjelper til med & konstruere de pedagogiske idealtypene jeg
vil bruke for & vise hvordan Baardson opptrer som pedagog. Til slutt i kapitlet
beskriver jeg gjennom en modell for «situasjonsorientert ledelse» hvordan de ulike
pedagogiske idealtypene pavirker ensemblet pedagogen opptrer i.

Regissgren fungerer som en leder. Ett aspekt ved lederrollen er det pedagogiske.
Norsk skolehistorie inneholder lzrerroller' som ligger tett opptil de rollene
Baardson gar inn i gjennom prosessen med GW. Disse rollenc'™ gnsker jeg a
belyse i denne oppgaven. I dette kapitlet vil jeg bruke begrepene pedagog og larer.
Innholdsmessig kan en si at disse to begrepene ofte overlapper hverandre. Likevel
gnsker jeg i denne sammenheng 4 skille mellom pedagog og lerer. Pedagog-
begrepet vil jeg benytte i sammenheng med den individuelle didaktiske tenkningen
som ligger til grunn for det pedagogiske arbeidet. Leererbegrepet, derimot, vil jeg
bruke som betegnelse pa profesjonen til de historiske skikkelsene jeg bringer inn i
analysen fra den norske skolehistorien. Lzreren uttrykker seg pedagogisk, likevel
kan man ikke si at en som uttrykker seg pedagogisk ngdvendigvis er lerer av yrke.
Innledningsvis gnsker jeg & definere begrepene pedagog og regisser, for deretter &
sette definisjonene opp mot hverandre for 4 se etter mulige likhetstrekk. Min tanke i
det begynnede analysearbeidet var at regissgren har mye av pedagogen i seg 1 sitt
hektiske arbeid med mennesker.

' Brokkene jeg trekker frem fra pedagogikken vil vare usammenhengende for en som kjenner
fagfeltet godt. Men denne hovedoppgaven er skrevet med teatervitenskaplige hensikter der
beslektede faggrupper kun benyttes for & belyse teaterperspektivet.

'® Bokmdlsordboka, Oslo 1991. Def. av en lzrer er «En som underviser.»

'“Baardson som pedagog kan bedre skildres dersom en finner krysninger mellom hans roller og de
rollene historiske skikkelser har hatt i den norske skolehistorie. Grunnen til det er at en med
historisk distanse kan betrakte deres egenskaper og szregenheter. Disse kjennetegnene bruker jeg
for & rendyrke pedagogiske idealtyper.
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*Pedagog :
* «Slaven som fulgte rike borgeres sgnner til og fra skolen og

hadde oppsyn med arbeidet hjemme.»'®
* « Person som beskjeftiger seg med pedagogikk.»'®

*Regissgr:
*«Teaterfunksjonar som tilordner at alt er i stand til

forestillingen.»'”’

* «Synonymt med instruktgr/.../ Kommer fra fransk; régisseur, som
betegner den som har det tekniske ansvaret for en oppsetning, som
ogsa var tilfelle i eldre nordisk teater. Her har begrepet imidlertid mer
og mer blitt brukt om den kunstneriske funksjonen som ligger i & ha

ansvaret for iscenesettelsen.»'®

Pedagogen og regissgren har, slik jeg ser det, til felles at deres arbeid er preget av
en didaktisk tilnerming. Dette skal jeg komme tilbake til senere i kapitlet. Yrkets
hovedmdl og arbeidets intensjon ligger tett opptil hverandre. Organiseringen og
tilordningen er felles. Maten man fglger folk opp pa, er avgjgrende for hvorledes
resultatet blir, uansett om man er pedagog eller regissgr. Som pedagogen ma ogsa
regissogren tilrettelegge regien/leringen til hver enkelt skuespiller/mennesketype.

Innen pedagogikken skiller man mellom ulike pedagogtyper ut fra metoden og
ideologien man benytter seg av i sitt pedagogiske arbeid. P4 samme maten kan man
innen teatervitenskapen skille mellom ulike regiroller. I min oppgave velger jeg a
belyse regirollene i, del 2.0. Regihistorisk utvikling og pedagogrollene i dette
kapitlet. Med hensyn til pedagogen er det viktig & papeke at de lererrollene jeg
kommer inn pa i denne oppgaven, ikke bare er historisk forskjellig, men ogsé
forskjellig 1 forhold til menneskesyn og referanseramme.'” De ulike larerrollene
man ser historisk kan ogsa gjenkjennes i dagens skole.

De pedagogiske rollene jeg har valgt & konstruere idealtypisk for & belyse hvordan
Baardson arbeider er pater familias, idealisten, allviteren, marionettefgreren og
herskeren. Baardson endrer stadig sin instruksjonsmetode ut fra hvem han arbeider
med. Dette er en egenskap som gjgr at instruktgren mgter dpne dgrer inn til ulike
menneskers l@remate, persepsjon og fglelsesliv.

'% Fremmedordboken, side 233.

e Loeyeity

' Tbid, side 252.

‘% Teater og Film leksikon, side 422.

'® Jeg vil komme nzrmere inn pa referanserammebegrepet senere i dette kapitlet.
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Jeg vil kategorisere Baardsons mate 4 nzrme seg mennesker pd som en pedagogisk
tiln@rmingsmate bl.a. fordi han gar bade didaktisk o g metodisk til verks. Forenklet
sett kan man si at man innen pedagogikken distingverer mellom didaktikk og
metodikk. Didaktikken dreier seg i all hovedsak om det samspillet som er tilstede i
en undervisningssituasjon, men ogs4 i planlegging og gjennomfgring av
undervisning generelt.

Med didaktikk forstdr man tradisjonelt lzreplan- og
undervisnings-teori. De grunnleggende temaene i didaktikken er mal,
metode og evaluering i lereplan og i undervisningen. Med didaktikk
menes da teori om hva som skal lzres, om hvordan innholdet skal
organiseres, og svar pa hvorfor.'"

o

Didaktikk fremstar etter dette synet som summen av de prosessene som er med pé &
forme enhver form for undervisning. Sett i relasjon til teatervitenskapen vil
spgrsmélene som stilles i definisjon til Dale om hva, hvordan og hvorfor, vere med
d forme den prosessen som finner sted fra planlegging til gjennomfgring av en
forestilling. Men samtidig er ikke didaktikk bare en abstrakt konstruksjon som
benyttes i form av teoretisk bearbeidelse. Dale benytter seg ogsd av begrepet
didaktisk rasjonalitet og knytter dette til lzrerrollen.

Didaktisk rasjonalitet dreier seg om det indre samspillet nar en
gjennomfgrer undervisningen, for eksempel relasjonen mellom
lererens og elevens handlinger i forhold til undervisningens hensikt,
altsa spgrsmal om handligsflyt og kommunikasjon i
undervisningen.'"!

Dale viser pa denne méten hvordan didaktikkbegrepet ogsa omfatter en
tilneermingsmate pa individniva kognitivt sett. For & knytte denne didaktiske
rasjonaliteten til feltarbeidet mitt, kan en betrakte samhandlingen mellom regissgren
og aktgrene pa produksjonen som den handlingsflyten og kommunikasjonen Dale
omtaler. Baardsons hensikt med regien i forhold til regissgrens og aktgrens
opplevelse av regien, danner den didaktiske rasjonaliteten i den kunstneriske
prosessen.

Metodikken derimot, dreier seg om den praktiske gjennomfgringen av en
leringssituasjon. Metodikken vil samtidig opptre i form av 4 veere en integrert del i
didaktikken, slik at didaktikken vil sta igjen som et overordnet begrep.

" Dale, Pedagogisk profesjonalitet, Oslo 1989, side 11.
" Ibid., side 58.
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Jeg vil senere komme narmere inn pa hvordan didaktikken influerer bade
pedagogrollen og regirollen. Det faller naturlig a legge vekt pa referanserammen
som en del av den didaktiske rasjonaliteten som Baardson opererer med utifra.
Baardson som pedagog, leser mennesket i situasjonen og ser hvorfor individet er
som det er. Baardson opptrer pa denne maten med en didaktisk rasjonalitet som
ogsa forutsetter en dialektisk relasjon til de andre aktgrene pa prosjektet.

Dialektikken samholder den kontinuerlige prosessen og diskontinuerlig
opplevelser slik at hendelsene fullfgres i form av erfaringsfull
innsikt.'"

Den dialektiske relasjonen til de andre aktgrene er en forutsetning i alle pedagogiske
virksomheter, og slik jeg ser det, ogsa i en teaterproduksjon. Gjennom modellen'”
for «didaktisk relasjonstenkning» av Bjgrndal/Lieberg, 1981, kan man se hvordan
relasjonene 1 konteksten dynamisk inngar i en interaktiv sammenheng. Modellen
konkretiserer samhandlingen mellom pedagog og elev, og i den konteksten foretar
jeg en analyse av forholdet mellom regissgr og aktgr.

Figur 1.
Innhold
Mal / Evaluering
Lerings Didaktiske
N

aktiviteter forutsetninger

Elementene 1 modellen stér i et interaktivt forhold. Plasserer vi denne modellen inn i
teatervitenskaplig sammenheng og ser pa analysen av et regiarbeidet, oppdager vi
hvordan aktgrene pa produksjonen star i et dialektisk forhold til hverandre og til alle
elementene som inngar i produksjonen. Regisituasjonen er avhengig av samspillet
mellom menneskene pa produksjonen for & kunne fungere. De individuelle
forutsetningene pavirker derfor prosessen i stor grad. Disse forutsetningene har sin
basis 1 aktgrenes refaranseramme.

' Dale, Kunnskapens tre og kunstnes skjpnnhet, Oslo 1990, side 92.
" Fuglestad, «Klasseromskultur og sosial interaksjon», Norsk pedagogisk tidsskrift
4-5/93, Oslo 1993, side 237.
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Referanserammen omfatter pedagogens profesjonstenkning, der bade praktisk
erfaring og teoretisk sasted kommer inn. Teoretisk vil Jjeg trekke frem to ulike méter
4 se pa begrepet referanseramme p4, via Schgns og Dales forstaelse av begrepet
referanseramme og via Polanyis begrep «taus kunnskap».

Den amerikanske sosiologen Schgn benytter begrepet referanseramme for &
beskrive lererens kognitive ballast. Han knytter altsi referanserammen til det
rasjonelle som er basert pé refleksjon over opplevelser og erfaringer. I fglge Dale er
referanserammen «/.../den forstdelseshorisont praksisen forgdr i'“.» Vi ser at ogsa
Dale plasserer referanserammen innenfor det kognitive feltet via forstielse, likevel
gér Dale videre og knytter forstielsen til praksisen i tillegg. Gér vi til den
amerikanske filosofen Polanyis begrep «tacit knowledge»/«taus kunnskap», ser vi
at referanseramme som begrep innholdsmessig stér for det samme som «taus
kunnskap», selv om Polanyi har beskrevet «taus kunnskap» i forhold til
profesjonstenkning.

Taus kunnskap

«/.../ den s@regne kunnskap som den enkelte har integrert i sin
personlighet og som fglger bareren/.../ den individuelle utformingen
av yrkeskunnskap».'"®

Pedagogens referanseramme pavirker hvordan han/hun former sitt arbeid. Dette
arbeidet er for regissgren regisituasjonen, som regissgren leser ut fra sitt didaktiske
stasted. Etter lesningen av situasjonen tilpasser regissgren, i min oppgave
Baardson, sin tilnarming i forhold til det mennesket han arbeider med. Man kan ut
fra dette si at Baardson bruker den pragmatiske delen av pedagogikken. Bide
intervjuer og observasjoner gir belegg for pastanden om at Baardson opptrer som
pedagog i den forstand at han gir «tilpasset opplaring».'"° Flere av de uformelle
samtalene og intervjuene med skuespillerne inneholder kommentarer som: «Han har
alltid dérlig tid, men tar seg likevel tid nir jeg virkeli g trenger det.»'"’

Han vurderer altsa didaktisk og gér s4 metodisk til verks i det praktiske arbeidet.

«Bentein er en av de instruktgrene som ser nér jeg er nedfor og alt stokker seg for

meg!»'"*

" Dale, Den profesjonelle skole, Oslo 1993, side 26.

" Lauds/Handal, Veiledning og praktisk yrkesteori, Oslo 1990, side 90.
"® Begrep brukt i Mgnsterplanen for den norske grunnskole, 1987.

""" Uformell samtale med Grete Lill Tangen.

" Intervju av Marit Synngve Berg.
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Som observatgr sa jeg at Baardson transformerte'"”

sin instruksjons metode mot det
objektet han instruerte. Det sa for meg, som deltagende observatgr, ut som om
mdlet for Baardson, som pedagog, var & mgte alle mennesker pé sitt niv slik at de
folte seg forstatt. Denne forstaelsesprosessen fgrer til at aktgrene gjgr sin

maksimale innsats for prosessen og forestillingens fremvekst.

Baardson er fleksibel ovenfor sine omgivelser. Innen denne fleksibiliteten legger
Baardson en intensjon og vilje med det kunstneriske arbeidet, han arbeider alts&
som en strateg, noe de metabevisste prosessene viser, se 4.6.1. Metabevissthet/
metakognisjon er begrep jeg i denne oppgaven kommer til & benytte meg av flere
ganger. Jeg ser det derfor som hensiktsmessig 4 kartlegge hva jeg legger i begrepet.
Grunnlaget for begrepet oppsto med John Flavells forskning pa barn og
produksjonssvikt pd 1970-tallet, og ble i samme tidsrom definert og avgrenset som
begrep av Vygotsky.'”

For & klargjgre begrepsinnholdet har jeg naturlig nok valgt 4 bruke Vygotsky, som
deler metakognisjon inn 1 to uadskillelige hovedkomponenter, nemlig kunnskap om
egen kognisjon og kontroll av egen kognisjon. I min bruk av metakognisjons-
begrepet legger jeg begge disse elementene til grunn. I denne hovedoppgaven
omtaler jeg regissgrens metakognisjon som et viktig element i den didaktiske
rasjonaliteten. Denne didaktiske rasjonaliteten ligger til grunn for den
omorganiseringen jeg mener & se muligheten for i institusjonsteatrene, se del 5.0.

Metabevisstheten, samt refleksjon over andres og eget stasted, er essensiell i
profesjonsutgvelse. Intensjonen med arbeidet fgr man gér i gang med et prosjekt er
viktig. Erling Lars Dale hevder at

/.../om det blir et gap mellom intensjon og realitet, oppstar det en
kritikkverdig didaktisk situasjon. Om evalueringen ikke finner sted i
en slik situasjon, blir atferden irrasjonell. Konsekvensen er at om
medlemmene vedvarende er 1 en situasjon med motsigelse mellom
intensjon og realitet, er det umulig a utvikle anerkjennelse av sin egen
kompetanse. "'

""" Nér jeg i oppgaven bruker ord som transformere, kameleon o.1. benytter jeg disse i begrepens
positive forstand. Jeg mener det er en god egenskap som instruktgr/pedagog 4 vere mottakelig for
andres atferd og dermed forandre sin instruksjon i retning av den personen man instruerer. Jeg vet at
disse begrepene tradisjonelt er brukt i negativ forstand, men den bruken tar jeg sterk avstand fra i
denne sammenhengen.
"®Braten, Vygotsky i pedagogikken, Cappelen Akademiske forlag, side 75. Produksjonssvikt: Det
at barn vet hvordan de skal benytte en gitt strategi, men ofte lar vare 4 aktivisere den ved passende
anledninger.
* Dale, Pedagogisk profesjonalitet, Gyldendal norsk forlag, Aurskog 1991.
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Det Dale setter fingeren p4 her er enormt viktig for en pedagog og dermed ogsa for
en regissgr. Forholdet mellom det du gnsker & gjore og det du makter &
giennomfgre er ikke alltid i balanse. I et ensemble blir dette momentet enda viktigere
enn for et individ alene. Nar en jobber i en gruppe, medfgrer det at en av og til ma
slakke pé kravene sine av hensyn til andre mennesker. En instruktgr m4 tilpasse
sine intensjoner med forestillingen til de menneskene han arbeider med og det er i
denne situasjonen viktig 4 veere realistisk. En dyktig regissgr mé ha bena p4 bakken
og vite hva han har & forholde seg til. Fordelen til Baardson er at han skaper seg et
teamog fordeler ansvaret innen teamet.”” Dermed sitter ikke Baardson alene om
intensjonene, de er flere om intensjonen og flere som dermed kan oppdage nar den
ikke nas. Sammen kan de finne nye lgsninger pa hvordan de kan komme lengst
mulig opp mot intensjonen de hadde til & begynne med.

Feltarbeid notater fra 14.01.97 viser Baardson i pedagogrollen. Scenario: «En
levende leseprgve» rundt bordet.

Det var instruktgren som ledet denne prosessen helt bevisst mot en levendegjgring av teksten som
en forberedelse til & g4 pa gulvet i reelt spill. Bentein Baardson prgvde & berolige og motivere til &
prgve ut spilllgsninger, dialekter 0g samspill ved 4 si: «Dette er bare en skisse av en skisse.» «Na
er det tillatt 4 prgve seg frem...jeg vil ikke at dere skal f4 alt med pa €n gang for hva skal jeg gjgre
frem til premiere da?..vi skal nok finne ut av hvilken dialekt vi skal bruke.» Helt bevisst lot
Baardson vzre 4 presse sitt ensemble hardt i denne fgrste fasen. De fikk kun enkelte «drypp av
Kiellands persongalleri» ut fra Benteins synsvinkel. Han motiverte til egen kreativ tenkning og en

emosjonell reise mot rollens handling.

Regisituasjon rundt bordet

"2 Teamet bestar av folk han kjenner fra fgr og har jobbet med tidligere.
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Under intervjuer av bade kunstnerisk og ikke kunstnerisk personale valgte de fleste
ord som lyrtende og apen om Baardson, og de fglte at han var villig til 4 hgre pa
andres innspill. Men Baardson anses ogséa som en autoritet. P4 spgrsmal om han
dermed er autoriteer svarer alle informantene jeg intervjuet nei. Det er en forskjellen
mellom det & vare autorit®r og en autoritet. Begrepet autoriter er ofte brukt i
negativt ladde sammenhenger, men autoritet er tradisjonelt sett en positiv egenskap.

Autoritet beror pa anerkjennelse og derfor pa en fornuftshandling, som
fullt klar over sine egne grenser, setter lit til andre og bedre innsikt.
(Gadamer, 1965.)

/... at vi alle kan handle fornuftig og at vi ved & anerkjenne denne
fornuften samtidig anerkjenner den andre som person.'?

Medarbeiderne beskriver Baardson som en autoritet som er villig til & pata seg
ansvar og ta avgjerelser som er palagt han som leder. Ut fra denne definisjonen av
autoritet vil det si at aktgrene pa produksjonen «/.../kan handle fornuftig og ved &
anerkjenne denne fornuften samtidig anerkjenner» Baardson som en annen person.
Pé denne maten setter de sin lit til ham som sjef og dermed som en autoritet.
Instruktgren viser seg gjennom bade intervjuer og observasjoner som en person
som er villig til & tilpasse seg ulike mennesker og yrkesgrupper i en apen
kommunikasjon. Pedagogen Baardson ser at prosessens ulike faser trenger ulik
styring. Under prosessens gang trer Baardson inn i ulike roller som er tilpasset de
menneskene har jobber med og den situasjonen han er i.

3.2. Presentasjon av pedagogiske idealtyper

De pedagogrollene jeg na vil konstruere idealtypisk er alle underordnet idealtypen
«Totalpedagogen». Med begrepet totalpedagogen mener jeg en person som med
hele seg er pedagog i sitt virke.”” En som er en pedagog av atferd vil i de ulike
arbeidssituasjonene han/hun kommer opp i velge den pedagogrollen som er mest
hensiktsmessig 1 forhold til det pedagogen vil oppné. Under prosessen av GW vil
jeg hevde at Baardson var en «Totalpedagog». Han valgte den pedagogrollen som
situasjonen krevde av ham.

Ingen mennesker er pa noen mate rene idealtyper, men de kan ha i seg elementer fra
en idealtype. Baardson er som instruktgr pa visse tidspunkt mer pavirket av én
pedagogisk idealtype enn en annen. Da velger jeg som forsker & si at denne
perioden er dominert av en slik pedagogisk idealtype.

'® Lovlie, Det pedagogiske argument, Otta 1984, side 66.

'# Totalpedagogen kan vere knyttet til profesjon, men trenger ikke 4 vare det. I denne
sammenheng velger jeg 4 knytte totalpedagogen opp til et annet yrke nemlig regissgren. Da bruker
Jeg totalpedagogen som betegnelse pé atferd og innstilling til omgivelsene.
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Konstruksjonen av idealtypene er basert paé fire variabler.

1. Fokus pa ledelsesstrategi

2. Fokus pé individuell eller kollektiv oppfattelse av ensemblet.'
3. Fokus pé prosess eller produkt.'*

4. Fokus pa indre eller ytre motivasjonsfaktorer.'”’

Flere av variablene kan henge sammen. Eksempel: En idealtype som bruker en
overgripene ledelsesstrategi vil sjelden fremme indre motivasjonsfaktorer i
ensemblet. Nar man overfgrer idealtypene til virkeligheten for 4 bruke dem som
sammenlikningsgrunnlag, kan man oppleve at det er andre elementer i konteksten
som vil kunne pavirke ensemblet til 4 reagere annerledes enn man skulle trodd i
utgangspunktet. Man kan derfor ikke hevde at f.eks variabel 1 og 4 alltid vil henge
sammen. Vi kan med dette konkludere at i enkelte tilfeller henger variablene
sammen, men Vi kan ikke gd ut ifra at de alltid vil gjgre det.

" Sgker pedagogen A tilpasse individuelt eller oppfatter pedagogen gruppen som «en masse».

* Indre motivasjon: Pedagogen arbeider med & motivere via «elevens» egne gleder og gnsker, slik
at arbeidet bli motiverende i seg selv. RG.

" Ytre motivasjon: Pedagogen jobber med 4 pavirke «eleven» til 4 motiveres av noe utenfor selve
arbeidet, av fortjenester, lokkemidler, penger, eller annen ytre stimuli. RG.
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* Baardson som «Pater Familias»

Begrepet Pater Familias blir brukt i Italia som navn pa den store familiefar.
Tradisjonelt sett er det 1 Italia viktig & holde familien sammen, og innenfor denne
konstallasjonen tar man vare pd hverandre. Med familie mener som regel
sydeuropeere mer enn bare kjernefamilien. Familien er alle innen samme slekt.
Innen denne slekten er det et «overhode», ofte en eldre, distingvert mann med en
reflektert holdning til livet. Dersom man trenger hjelp eller rdd kan man g4 til
overhodet med sine problemer og han vil gjgre sitt ytterste for & hjelpe deg mot at
du er lojal mot familien. Dette har jeg selv opplevd i Italia og de beste eksemplene
fra en slik Pater Familias atferd jeg kan tenke meg, er fra Frances O. Coppola sine
«Good Father»-filmer." I bryllupsscenen i «The Good Father 1» er Marlon Brando
en typisk Pater Familias. Han er en autoritet som blir respektert og som oppfgrer
seg «kynisk» dersom det behgves av ham. Pater Familias:

/.../gér ofte inn 1 farsliknende roller og opptrer som radgivere og
lzremestere for dem som trenger hjelp og beskyttelse.'”

Jeg bruker «The Good Father»-filmene for & vise familietankegangen og respekten
for lederen og setter det i forhold til teaterproduksjonen GW og Baardson som
regissgr. Slik Baardson arbeider, leder regissgren et team som, for & nd malet, mé
jobbe i samme retning og vare lojale mot regissgren. Alle ma lytte til lederen og
stole pa de valgene han tar. Dette kan virke frustrerende, men de fleste sier i
intervjuer at de forventer en slik atferd av instruktgren i deler av prosessen, fordi
han har en streng deadline & forholde seg til, nemlig premieredatoen.

Nar Baardson gér inn 1 Pater Familias-liknende roller, har han kun et mél for gye,
nemlig 4 kunne spille hele forestillingen uten stopp innenfor grensen pa fem timer
uten at noe vesentlig gar galt. Produktet og ytre motivasjonsfaktorer styrer i
vesentlig grad Pater Familias sin tankegang. Denne fokuseringen finner vi av og til
gjennom prosessen, men det er ikke f@r de to siste ukene at denne rollen dominerer
bildet. Fgrst da slar Pater Familias ut i full blomst og Baardson lar seg ikke
forstyrre av skuespillere som glemmer tekst eller statister som ikke kommer pé
scenen. Pa tross av manglende rekvisitter og mennesker kjgrer han gjennom
forestillingen med knallhard disiplin og med fokus pa pa tid og diksjon. I denne
fasen er han opptatt av publikum, at de skal fa hgre og se en hel forestilling uten
brudd. Ledelsesstrategien kan her virke overgripende pa ensemblet, og innlevelses-
viljen fra pedagogens side heller mot det a se ensemblet som «en masse.»

" Nar jeg trekker frem en trilogi som belyser mafia virksomheten i Amerika, er det ikke for &
sette likhetstegn mellom mafiabevegelsen og det jeg beskriver i oppgaven.
¥ Morgan, Organisasjonsbilder, Universitetsforlaget, 1988.
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Dersom en bruker Edward de Bono sine begrep, arbeider Baardson pa dette
tidspunkt lateralt.” Han har kun helheten og malet for gye. Organisatorisk arbeider
Baardson helhetlig, altsa lateralt, mens kunstnerisk arbeider han linecert, d.v.s. at
han bygger opp forestillingen bit for bit til noe som til slutt blir en helhet.

Innen pedagogikken gjenkjenner vi den idealtypiske pedagogrollen Pater Familias
som den tradisjonelle huslzreren, slik han tegnes opp av Myhre.”' Denne
pedagogen fant vi i Norge fgr sentraliseringen av skolene begynte og folk fremdeles
ble undervist hjemme pa gardene. Myhre plasserer denne lzrerrollen til tiden rundt
reformasjonen i Europa, 1536/37, og dermed til Luthers lere.

I Luthers lere om det alminnelige herredpmme 1 det en mektig spore
ul undervisning pé elementertrinnet. I fglge lzren skulle nemlig alle
tilegne seg Den hellige skrift.'®

Denne pedagogrollen var «enerddende»pa lese- og skrivefeltet i lokalmiljget og ble
derfor sett pa som en autoritet.”*® En slik autoritet har jeg valgt 4 rendyrke som Pater

Familias. Feltarbeidsnotater fra 24.02.97. belyser Baardsons rolle som Pater
Familias.

Bentein Baardson behandler skuespillere forskjellig. Av og til skyldes dette at ulike mennesker
trenger ulik oppfglging, mens andre ganger ser det ut til at regien som blir gitt er direkte
«urettferdig». Baardson favoriserer ofte den voksne garde, men latterliggjgr samtidig «de gamle»,
som har problemer med 4 fglge tempoet. Av og til kan det ogs4 se ut som om han henger ut de
unge, fordi han sier de mangler dannelse og forstaelse av klassiske sosiale regler og mgnstre. Den
nye utdannelsen og den generelle moderne oppdragelsen er annerledes enn den bakgrunnen de
voksne og eldre i ensemblet har. Denne ulikheten er basis for regissgrens irritasjon over de unge
skuespillerene. Jeg vil ikke pasta at noen av disse mekanismene fra instruktgrens side gjgres
bevisst. Han gjgr det svrt indirekte, men holdningene er likevel tilstede. P& intervjuer er dette

momenter de unge har merket seg.

“’Kruse, Den tenkende kunstner. Universitetsforlaget, Oslo 1995, side 37.

' Myhre, Pedagogikken historie, Oslo 1988.

2 Ibid, side 51.

** Idealtypen Pater Familias sett i forhold til den virkelige, historiske lzrerrollen er nok noe
mildere og ikke fullt s& streng som en kan tenke seg at huslareren var. Ofte kunne denne
huslareren vzre presten eller klokkeren. Det finnes kilder pé at enkelte av disse skikkelsene brukte
tukt som virkemiddel i leringen av «de rette» verdier. De kjennetegnene jeg gnsker & rendyrke i
1dealtypen er de lysere og mer «humane». De brutale og lite <humane» egenskapene bruker jeg
ikke i konstruksjonen av Pater Familias.
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e Baardson som «allviteren»

Baardson trer til tider inn i rollen som en slags allviter. Den pedagogiske allviteren
er en del av 30-40 tallets skole der lzreren var den som hadde en slags innehavende
sannhet. Sakte men sikkert ble denne lrersituasjonen endret med normalplanen av
1939, som Helga Eng var en av de sterke personlighetene bak. Normalplanen tok
opp elevens egenverdi og denne retningen gikk mot a «av-autorisere»
pedagogrollen.

Rollen som «allviteren» er Baardson nok ikke bevisst pa selv, det er slik jeg som
forsker til tider ser at ensemblet behandler Baardson. Hvilke regler og adferdskoder
som er gjeldende, bestemmer hvordan ensemblet oppfatter sin instruktgrs atferd.
Derfor er forstaelsen av konteksten en befinner seg i essensiell for instruktgren som
kommer utenfra. Men det heter seg at «evnen til a anvende regelen krever mer
kunnskap enn selve regelen.»"* Baardson, som tidligere hadde vert teatersjef ved
teateret, kjenner til det sosialt spesifikke; alts spillereglene og kulturen pa huset.
Men han kjenner ogsa til det generelle ved det sosiale miljget, d.v.s. hvordan man
bgr te seg ovenfor mennesker man skal vare en lederskikkelse for. Den generelle
kunnskapen om det sosiale miljget har han fatt via sin lange ferdstid innen
teatermiljget.

Pa grunn av tidligere prosjekters vellykkethet, har ensemblet stor respekt for
Baardson og forventningene er store. Forventningene er knyttet til en
forutforstaelse av hans rolle som regissgr. For ensemblet er denne forutsetningen
enten selvopplevd eller den kommer den via historier om instruktgren som florerer i
bransjen. Mange s& pa Baardson som allviteren allerede tidlig i prosessen. Mange
av de unge skuespillerene noterte nar Baardson snakket om teaterhistorie,
sammenliknet GW med andre dramaer eller holdt «foredrag» om Kielland og hans
diktning. Dette gjorde Baardson mens han drev regi. Maten folk spurte han om ting
pa, viser «@refrykten» og gurustatusen han har for enkelte i ensemblet. Generelt
kan vi si at de eldre hadde en mer avslappet holdning til Baardson enn de yngre.
Kanskje skyldes dette at de kjenner ham personlig fra fgr eller sa kan det ha noe
med generasjonsskiller 4 gjgre. Ulike generasjoner er opplert i ulike tradisjoner og
kan derfor ha problemer med a gjenkjenne regimetode og skuespillerarbeid. De
unge spiller annerledes enn det Baardson kunne gnske at de gjorde og de ma derfor
«omskoleres» for & kunne spille realistisk drama fra 1870 tallet.

'* Morgan, Organisasjonsbilder, Oslo 1988.
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De eldre er derimot fullt pa bglgelengde med Baardson og hans mate 4 tenke regi
pd, de er skolert innenfor samme tradisjon og deler derfor en felles referanse-
bakgrunn. Denne referansebakgrunnen inneholder felles teaterforstielse av samtid
kontra fortid, en felles skuespillerteknikk og et felles kunstuttrykk pavirket av tiden,
impulsene og opplering. Folk med lik referansebakgrunn kommuniserer med
enkelte enhetlige forutsetninger til grunn, og starter dermed diskusjonen pa et annet
niva enn to med ulik referansebakgrunn. Dette kan sammenliknes med
kommunikasjonsproblemer pa tvers av folkeslag og kulturer. To folkeslag som ikke
deler referansebakgrunn har ulik oppfattning om det omkringliggende livs regler og
moral og dets historie. Dette vanskeliggjgr prosessen med 4 forsti hverandres
budskap.

En allvitende leder styrer sitt ensemble med en selviglge og selvsikkerhet som er
unik. Denne utstrélingen gjgr at de du leder etterhvert tror pa deg. Ledelses-
strategien er tildels overgripende, han/hun styrer ovenfra og nedad. «Allviteren»
oppfatter ensemblet som «en masses 0g motiverer dem via bade indre og ytre
faktorer. Den allvitende holdningen gir skuespillerene lyst til & jobbe, men den leder
dem ogsé mot et ytre mal- premieren. «Allviteren» er rettet mot produkt savel som
prosess, begge fasene er viktige for denne idealtypen.

Feltarbeidnotater fra 15.01.97 viser at Bentein Baardson av og til trer inn i rollen
som allviteren. Han bruker regirollen til & formidle kunnskap i tillegg til 4 gi direkte
regi i den aktuelle scenen, noe som er naturlig for den allvitende regissgr.

Filmereferanse:

Baardson refererer stadig til kjente skuespill, instruktgrer, teatermiljger og filmer. I dag nevnte han
bl.a. at Fennefoss sin fortid er lik Forrest Gump sin da han i filmen forlot en gjeng med fanatiske

Joggere pa en motorvei i U.S.A. De som da har et forhold til denne referansen far en billedlig hjelp
til & jobbe videre med. Rolleinnehaveren til Fennefoss skjgnte hva instruktgren mente og fikk da

indirekte regi; fra regissgr via en for begge kjent film til skuespiller.

Litterere referanser:

Baardsons litteratur referanser blir brukt i komposisjonen av budskap og tema for forestillingen.
Instruktgren bruker Tsjekov som sammenlikning grunnlag for temaanalyse. «Kirsebzrhavens s
nye og gamle tid som stadig er i konflikt, likner pa Kiellands «tidsand» som rollefiguren pastor
Martens trekker frem til enhver tid, hevder Baardson. I «Garmann & Worse & Cox» er tidsanden en
gjenganger i konfliktene pé scenen. Ulikhetene mellom Kandidat Johnsens meningsytringer og
Prost Sparres maktbruk er et utrykk for konfliktene mellom den unge Trofimov*/Johnsen# og den
gamle Andrejevna*/ Sparre#. Den nye tid har ideér om fornyelse og likhet, mens den gamle tid vil
holde fast i det autoritere, strenge men dog trygge samfunnet. Likheten er sldende i

Kirsebzrhavens hogst-problematikk og skolereform diskusjonene hos Kielland.
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i rollefigurer fra «Kirsebarhaven «av Tjekkov

# rollefigurer fra «<GW» av Kielland

Psykologiske referanser:

Baardson instruerer ofte med bakgrunn i noe utenfor selve teateret. Han tar tak i virkeligheten og
refererer til den nar han grunngir regien, som her hvor han bruker psykologi i sin forklaring til
skuespiller Erland Bakker. Instruktgren hevder at atferden til rollen ikke alltid er slik en skulle tro,
fordi mennesket har mange psykologiske mekanismer i seg for-a overleve visse situasjoner. Mange
projiserer sin sorg, opplevelse, angst 0.1. pa andre for selv & overleve. Det gjgr rollen Delphin. I
stedet for & ga i seg selv. Nar han fér vite hvem som egentlig er faren hans, géar han inn i sorgen og
skjebnen til Marianne, mens et hav av uro omkring hans egen opprinnelse herjer inni i ham pa

samme tid.

Med disse utsnittene fra feltarbeidsnotatene har jeg prgvd a vise hvordan Baardson
bruker mange ulike referanser for a gi indirekte regi. Ofte gar Baardson inn med
allegorier for & gi ensemblet sitt «kjgtt pa beinet» under innstudering av rollen. Det
allvitende med denne situasjonen er at han bruker mange ulike referanser og gir
inntrykk av «en allvitende holdning» som aktgrene tar innover seg og noterer.

En tankefull Baardson.




* Baardson som «idealisten»

Bentein Baardson opptrer i store deler av produksjonen som «idealistens. Innen
pedagogikkhistorien finner vi idealtypen «idealisten» i en interaktiv
pedagogskikkelse i 68-genrasjonen. Pa midten av 70-tallet reformerte datidens
pedagoger skolen mot en idealistisk retning. Denne pedagogiske retningen ble
pavirket av Habermas og Frankfurterskolen. Sentralt for reformeringen stod
dialektikkbegrepet, fri oppdragelse og den ikke-autoritzre linjen. Denne idealtypen
er konstruert pa bakgrunn av denne genrasjonens pedagogiske reformarbeid.
Idealtypen «idealisten» bruker en overgripende ledesesstrategi fordi han/hun ser
situasjonen ut fra sine idealer. Likevel behandler «idealisten» skuespillerene som
individuelle mennesker. «Idealisten» er bevisst p4 & bruke indre motivasjons-
prinsipper og er like opptatt av produktet som prosessen.

Baardson er i de periodene hans atferd ligner pa «idealistens» atferd svaert energisk
og kommer hver dag pa jobb med ny kunnskap til ensemblet sitt. Han leser historie
teoretiske skrifter om teater og litteratur og andre kilder som vil kunne gi
forestillingen et mer spennene preg. Baardson er positiv og energisk nesten hver
dag og han simpelthen glgder av idealisme i store deler av prosessen. Mange av de
Jeg har snakket med omtaler Baardson som «arbeidsnarkoman», «en positiv
kollega» og «en dyktig og engasjert regissgr». En idealist jobber interaktivt med
kolleger og «/.../tek vare pa relasjonen ved 4 halde kommunikasjonskanalane

>

opne.»'* Regissgren er dpen og positiv til endring og gir dermed andre innflytelse
pé seg selv. Som Goffman hevdet «The gestures we sometimes call empty are
perhaps the fulles of all.»"**Dette sier oss noe om hvor viktig det sosiologiske og
kommunikative aspektet er i all slags pedagogisk arbeid.

Feltarbeidsnotater fra 23.01.97 viser Baardson som idealisten i maten han motiverer
ensemblet pa. Idealister er pAgdende, gir folk lyst til 4 ta i et tak og driver prosessen
frem mot et produkt.

En forestilling bgr pa en eller annen mate treffe publikum i dag, i deres liv. I arbeidet for & komme
sa langt, mé instruktgren hjelpe skuespillerene til 4 finne samtidige referanser der deres
engasjement kan ramme ogsé fiksjonens konflikter. Man kan overfgre eget engasjement, egen sorg
eller egen glede til rollen dersom en finner mater & knytte rollen sin egenart og skuespillerens
personlighet sammen pé. Baardson sammenliknet i dag Garmanns holdning til omverdenen med
Frp sin politikk i dag. Med dette som utgangspunkt trakk han paralleller mellom asylsgkerens
menneskeverd eller mangel pa siledes og arbeiderklassens kir i Stavanger rundt 1870. Et
engasjement over asylsgkerenes situasjon vil da kunne brukes for & forsta arbeiderklassens

gkonomiske og sosiale posisjon.

" Fuglestad, «Klasseromskultur og sosial interaksjon- undervisning i samhandlingsperspektiv,
Norsk pedagogisk tidsskrif: 4- 5/93.
* Locicit
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Dette feltarbeidsnotatet kan sees pa som et idealistisk politisk engasjert menneske
sitt forsgk pa 4 vise andre noe av sitt engasjement. Man kan ogsa betrakte sitatet
som et utrykk for en regissgr som gnsker a gjgre forestillingens problematikk
aktuell i den betydning at grunnkonflikten er den samme i fabelen som 1
virkeligheten.

* Baardson som «dirigenten»

Historiske betraktninger av var egen samtid eksisterer ikke ennd, naturlig nok.
Likevel kan man gjgre seg tanker omkring dagens lererrolle slik departementet gir
signaler om at den bgr vare. Pa grunn av kravene om den effektive skole der
nivatesting og likhetstankegangen ligger som basis for den nye lereplanen, kan
resultatet lett bli at lreren fungerer som en dirigent til elevene. Min assosiasjon
rundt de nye pedagogiske fgringene i tiden ligger tett opp under dirigent-

metaforen."”’

Denne pedagogrollen er stgmlinjeformet, formell og ngyaktig. Pedagog rollen er pa
alle mater meget styrende. «Dirigenten» leder ovenfra, er mest sentrert om
produktet og oppfatter ensemblet som «en masse». Denne idealtypen er ytre
motiverende fordi dirigeringen ikke gar inn pa skuespillerens indre 1 det hele tatt.
Det hele styres utenfra. Idealtypen «dirigenten» likner den typiske institusjons-
instruktgren som vi kjenner fra det borgerlige teaters opprinnelse i Norge. Fgr
personinstruksjonen ble vanlig, var instruktgrens oppgave kun & organisere en viss
mengde mennesker pa scenen.

Baardson prioriterer, 1 de periodene han likner «dirigenten», helheten og det
pragmatiske. Han jobber med a fa «maskineriet» til & fungere. Den dirigerende
fasen er svart teknisk. Baardson ser ut til & bruke gyldne regler. Disse benytter han
seg av 1 oppsettingen for a lage et produkt som er fuksjonellt pa scenen, i forhold til
lys, sorti og entré. Han komponerer figurene i forhold til hverandre slik at
publikum skal se hva som skjer til enhver tid. Oppsettingen av GW er en
storsatsning med 52 personer pa scenen. A organisere dette er en stor jobb, og
dirigentmetoden blir vel en naturlig konsekvens av mengden mennesker pa scenen.
Det kunne 1 midlertid vare interessant & se om Baardson ogsa pa sma produksjoner
trer inn 1 denne rollen av og til, eller om den kun er forbeholdt store produksjoner.

Bentein Baardson trer inn i denne pedagogrollen nér det er behov for en dirigent-
tankegang i prosessen. Til tider ma man i teateret «skj&re gjennom» for & gjgre
massebevegelsesjusteringer slik eksemplene pa neste side viser.

" Dette er en tanke flere unge pedagoger og kolleger av meg deler. Mange som jobber 1 skolen ser
med bekymring pa de fgringene departementet legger for fremtidens undervisning med det nye
lzreplanarbeidet.
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Feltarbeidsnotater fra 03.02.97 viser hvordan Baardson jobber nér han trer inn i
rollen som «dirigenten.»

Mekanisk regi:

I den praktiske regien av massescenene bruker Baardson visse elementer som grunnlag for arbeidet.
Han gir statistene beskjed om 4 passe pé alltid 4 ha siktlinjer for publikum og om ikke & klumpe
seg for mye pa scenen. Utenom det korrigerer han aktgrene pa scenen utifra en geometrisk

prinsipper .

Puslespillregi:

Ofte komponerer han én side av scenen fgrst og fyller s& pa med den andre siden. De store scenene
bygges opp bit for bit, farst den ene siden med skuespillere, sa den andre siden med skuespillere og
ul slutt - alle som er med pa én gang. Regien er et mgysommelig arbeid med 3 f3 alle bitene pa

plass, slik at de fungerer estetisk 0g pragmatisk i scenebildet.

Dirigentregien Baardson bedriver i visse faser av produksjonen er preget av en
nzrmest matematisk-estetisk-basert tankegang. Han plasserer mennesker musisk i
forhold til takter og legger derfor en estetisk dimensjon pa noe som i utgangs-
punktet kan virke mekanisk. Baardson arbeider i deler av prosessen som dirigent og
det kan se ut som om han i dette arbeidet fplger «en indre rytme».Under
observasjoner la jeg merke til hvordan han konsentrert «fplte» pa nar det passet at
folk rytmisk kom inn/ut p4 scenen.

Bildet viser den koplekse scenen som Baardson komponerer pa
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* Baardson som «herskeren»

Idealtypen «herskeren» leder sitt ensemble med en overgripende ledelses strategi og
hersker dermed over en mengde mennesker. For «herskeren» er malet selve
produktet, og for & motivere ensemblet til 4 nd malet, bruker han/hun ytre
motivasjonsfaktorer. En «hersker» bruker makt over «underséttene» sine. Denne
idealtypen har sin basis 1 pedagogrollen i Norge under pietismen. Pedagogen var da
eneherskende og dominerte samfunnet rundt seg. Kjennetegnene er den autoritere
stilen som pedagogrollen brukte for & fremme de pietistiske verdier. Idealtypen
«herskeren» er en typetegnet utgave av pietistpedagogen .

I enkelte situasjoner gar Baardson inn i «hersker» liknende roller. Han oppnér med
denne rollen & fa all makt over konfliktene og interessene i ensemblet. Posisjonen
han inntar er sterk, autoriter og virker ekskluderende pa samarbeidet.
Kommunikasjonen vil vere enveis og hierarkiet vil vere krystallklart og
uforanderlig, sa sant det ikke oppstar mytteri. Kjennetegnene til «herskeren» med
den autoritere stilen gir inntrykk av at en person innehar fasiten. Oppfgrselen er

ikke preget av kommunikasjon, men av befalinger og pabud med tilhgrende forbud.

«Herskeren» tar ikke vare pa «undersattene» sine pa samme méte som «pater
familias» gjor. Herskeren er mer egoistisk og eneradig. «Marinette-fgreren» er ikke
kald som herskeren, men kun opptatt av a fa massene til & fungere sammen.
Feltarbeidsnotater fra siste proveuke viser Baardson som eneherskende og
dominerende.

Pé dette tidspunktet burde regisiden i produksjonen tatt kontakt med alle lederne og sett om alt var
under kontroll og om alle var forngyde. Pa tross av signaler fra avdelingene tar ikke Baardson
problemet med & ha kontroll fgr premiére «pa alvor». Han og dramaturgen sitter fremdeles og
endrer manus. N4 er grunnen til manusforandringene krav om at forestillingen ikke kan ta mer enn
5 timer tilsammen med skift, sminke, spilling og pauser. Dette er et vanskelig arbeid som
frustrerer store deler av staben, ogsa Baardson og Kvamme. Fife dager fgr premiere setter
instruktgren foten ned og sier at han nekter a stryke mer. Teatersjefen godtar dette og staben far né
ro til & legge forestillingen pa plass fgr kritikerne inntar salen. Baardson var her 100%

encherskende. Han dominerte selv teatersjefen.

Dette sitatet kan sees pa som et uttrykk for en uoverenstemmelse mellom
maktpartene ved teateret under produksjonen. Kravet om a korte ned forestillingen
til totalt 5 timer kommer fra teatersjefen. Baardson mé adlyde og skriver derfor om
teksten. Til slutt «skjerer» Baardson igjennom og nekter & korte forestillingen mer
ned. Pa dette tidspunktet godtar teatersjefen besluttingen, pa tross av beskjeden han
hadde tidligere hadde gitt Baardson. Makforholdet er noe uklart. Dette kommer jeg
n@rmere inn pa i kap 4.0.
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3. 2. 1. Situasjonsorientert ledelse

L prosjektet ledelse i skolen ledet av Eiliv Grue brukes en modell basert pa
leringsteorier, motivasjonsteorier og humanistisk psykologi for 4 forbedre leder-
rollen 1 pedagogiske yrker. Likevel er denne modellen relevant innenfor de fleste
profesjoner der en leder andre mennesker. Den norske grunnskole har via Grue sitt
prosjekt dratt pedagogisk nytte av modellen og det den star for.

En regissgr er, slik jeg ser det, en pedagog nér han tilrettelegger teaterproduksjonen
og leder ensemblet mot premieren. Denne ledelsen kan gjennomfgres p4 mange
ulike méter, og forskere ved Ohio State University har utviklet en ledermodell som
«...fokuserer pa atferdsmgnstre som ledere legger for dagen.»"* Denne modellen

viser en fremgangsméte for 4 bedre personalledelse gjennom situasjonsorientert
ledelse.

Situasjonsorientert ledelse gar ut pa a:

Finne frem til en hensiktsmessig lederatferdy/.../ Prinsipper for
situasjonsorientert ledelse/.../ fem sentrale begreper; sjefsfunksjon,
ledelse, lederstil, persepsjon, makt.'

Modellen viser sammenhengen mellom styrende og stgttende atferd.'” Som regissgr
mé man hele tiden finne balansen mellom & vare stgttende og & vere styrende.
Baardson veksler mellom ulike pedagogroller i sitt regiarbeid. Disse rollene er
styrende og stgttende i ulik grad pa forskjellige tidspunkt i prosessen.

Idealtypene jeg har gjennomgatt i del 3.2., er av natur svart forskjellige. De
representerer ulike verdier og méter & tenke p&. For 4 plassere disse i forhold til
hverandre, vil jeg sette dem inn i modellen for situasjonsorientert ledelse.

Her vil vi se at enkelte plasserer seg pd motsatte steder, mens andre idealtyper vil
ligge i samme omrade inni modellen.

 Ledelse i skolen v/Grue, Situasjonsorientert ledelse, Oslo 1986, side 34.

" Tbid, side 4.

" Jeg bruker denne modellen i den pedagogiske delen av hovedoppgaven og ikke i den
organisatoriske fordi den i Norge har pedagogiske rgtter og ikke organisasjonsteoretiske.
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Modell over situasjonsorientert ledelse'' Figur 2

Kvadrant 1- mye styrende atferd, lite stottende atferd.

Kvadrant 2- mye styrende atferd, mye stottende atferd
over gjennomsnittet i begge dimensjoner.

Kvadrant 3- lite styrende atferd, mye stottende atferd.

Kvadrant 4- under gjennomsnittet for begge.

Ved 4 plassere de ulike idealtypene Baardson er pavirket av i modellen for
situasjonsorientert ledelse, ser man at rollene er utrykk for svert ulike mater a jobbe
pa. Baardson varierer metode ut fra de ytre materielle og indre psykologiske
omstendigheter, hans lederrolle og regimetode er situasjonsorientert og pedagogisk
tilrettelagt.

“1bid. , side 34.
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Plassering i modellen
Pedagogrollen, «pater familias», har Jeg plassert slik at den er hgyt
styrende og hgyt stgttende.

Pedagogrollen, «allviteren», har jeg plassert slik at den er hgyt
styrende og lavt stgttende.

Pedagogrollen,«idealisten», har jeg plassert slik at den er lavt styrende

og hgyt stgttende.

Pedagogrollen, «dirigenten, har Jeg plassert slik at den er hgyt

styrende og lavt stgttende.

Pedagogrollen, «herskeren», har jeg plassert i modellen for
situasjonsorientert ledelse slik at den er hgyt styrende og lavt
stgttende.

Idealtypen som befinner seg i kvadrant 3, «idealisten», tar som medmenneske mye
ansvar, men er nok som leder litt for «svak». «Allviterens, «Dirigenten» og
«Herskeren» utfyller denne «svake» lederfunksjonen med & markere seg 1 kvadrant
1, der kjennetegnet er & vare hgyt styrende, men da svakt stgttende. Den siste
typen, «pater familias», ligger oppe i hgyre hjgrnet i modellen i kvadrant 2.
Egenskapene her er bade hgyt styrende og hgyt stgttende, noe som jo er positivt for
en leder. En leder mé for & «gke produktiviteten» styre sine arbeidere med en klar
intensjon om hvor de skal, likevel bgr lederen 0gsa stptte arbeiderne slik at de
trygge og rolige kan utfgre arbeidet.

Det at ingen av idealtypene Baardson er pavirket av i sitt kunstneriske arbeid
plasserer seg i kvadrant 4, kan en ta som et positivt tegn for Baardson. En leder
som béde er lavt styrende og lavt stgttende, er i liten grad egnet til lederfunksjonen.
Det gjenstaende spgrsmalet i denne sammenheng er ndr idealtypene Baardson er
pavirket av kommer til syne i prosessen med GW. Dette er viktig fordi en prosess
gar igjennom mange stadier, og hvert stadium trenger ulik form for ledelse.'*

" Med ulik ledelse mener jeg i denne sammenheng hvor den plasserer seg i modellen for
situasjonsorientert ledelse, hvor mye styrende og stgttende lederrollen er.
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3. 3. Baardsons pedagogroller

For & nerme meg en konklusjon pé hvilke pedagogiske roller Baardson inntar i
prosessen med GW pa RT, vil jeg sette opp en figur. Baardson er i sitt arbeid
preget av ulike idealtyper, og disse former hans individuelle pedagogiske rolle som
regissgr. Bentein Baardson har gjennom sin utdannelse og lange erfaring i !
teaterlivet formet en pedagogrolle han trives med 4 utgve profesjonen sin gjennom.
Enkelte sider ved rollen han trer inn i er ubevisste, mens andre er svert bevisste. I
figur 5 har jeg plassert de ulike idealtypene Baardsons pedagogrolle er influert av.
Man kan betrakte hans individuelle pedagogrolle gjennom de idealtypene som var

mest dominante 1 et gitt tidsrom.

Figur 3 viser vandringen mellom de ulike idealtypene gjennom den kronologiske
prosessen. I prosessen kan vi tenke oss at Baardson vandrer i en spiral. Han bruker
de ulike rollene flere ganger, men pa ulike niva i prosessen. Denne méten 4 se
prosessen pd, via spiralmetaforen, viser at rollebyttet ikke foregar statisk, men
gjennom en dynamisk prosess. Den ene uken overlapper den andre og rollebyttet
skjer dermed ikke plutselig.

Figur 3
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De ulike pedagogiske idealtypene jeg har gjennomgatt i dette kapitlet oppstar i flere (
faser av prosessen. Figuren viser kun hvilken rolle som er dominant i det gitte

tidsrommet. Fra uke en til uke atte grupperte rollene seg i fglge mine observasjoner
med de motiverende rollene som «Idealisten» og «Allviteren» i begynnelsen av
prosessen. Grunnen til dette sd ut til & henge sammen med gnsket om & gi
deltagerne lyst til & sette igang og mot til 4 tgrre 4 ta det fgrste skrittet mot den

ferdige forestillingen.
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Etterhvert som prosessen gikk sin gang, ble de mer «konservatives
lederskikkelsene tydelige; «Herskeren», «Dirigenten» og «Pater Familias.
Produksjonen trengte sannsynligvis en hard hand for 4 ni malet. Mot slutten av
prosessen ble Baardsons roller bestemte og malrettede. Likevel dukket motiverende
og positive roller opp innimellom, sannsynligvis for 4 lgfte humgret og lysten.

Enkelte vil nok hevde at «alle» instruktgrer vil tre inn i idealtypene i den

rekkefplgen jeg har vist under en kreativ prosess. Kanskje eksisterer det noe en kan
kalle «teaterproduksjonens psykologi». Med det mener jeg en utvikling «alle»
teaterproduksjoner gar igjennom. Denne utviklingen vil g4 fra en motiverende atferd
fra regissgrens side i begynnelsen for & skape iver og lyst hos ensemblet, mot en
overstyrende atferd i slutten av prosessen for 4 nd malet. Denne tendensen Ser man
ogsé 1 all pedagogisk virksomhet. Elevene blir motivert av leereren i starten av en
prosjekt og «tvangsstyrt» mot slutten av prosjektet. Det er mulig at en utvikling som
den jeg har skissert gér igjen i flere teaterproduksjoner. Teaterproduksjonens
psykologi er en gjenkjennende tendens for folk som arbeider med teater.

Andre regissgrer trer kanskje inn i noen av rollene, men ikke alle. Det kan ogsa
hende de trer inn i roller jeg ikke har konstruert i denne sammenheng. Baardson
som regissgr trer kanskje ikke inn i alle disse rollene i denne rekkefglgen i andre
produksjoner han leder, men jeg kan pa bakgrunn av ett feltarbeid kun si noe om
akkurat denne produksjonen. Kommentarer utover denne produksjonen vil kun
vere tanker og fabuleringer. Min kronologiske idealtypebeskrivelse i figur 3 er en
analyse av Baardson p4 GW. Den kan ikke generaliseres, men den kan benyttes i
sammenlikninger med andre regissgrers arbeid. Idealtypene er ogsé fra min side
ment som et bidrag til teatervitenskapens regiforskning. Regirollene i var fortid og
samtid kan analyseres via idealtyper og dermed klargjgre regissgrens individuelle
kunstneriske og pedagogiske metode.

Bildet viser Baardson pa kost. og mask. prgve.




3. 4. Pedagogrollens spenn

Det & regissere er ingen enhetlig handling. Méten de ulike regissgrene gjor det pa
varierer sterkt fordi et slikt arbeid er personlig og nzrt knyttet opp til regissgrens
tanker og fglelser. Likevel tror jeg man kan si at de rollene jeg i dette kapitlet har
gjennomgatt er felles for mange regissgrer. Variablene ligger pa ndr de trer inn i de
forskjellige rollene, hvilke roller de trer inn i i Igpet av prosessen og hvor stor
bevissthet de har pa sine egne organisatoriske og kunstneriske roller.

Enkelte regissgrer er meget bevisste pa hvordan de pedagogisk na@rmer seg sine
medarbeidere, mens andre bare oppfgrer seg slik de fgler er naturlig. En leder bgr
vere 1 stand til & fgle stemningen 1 situsjonenen, hvis ikke vil lederjobben bli
vanskelig & utfgre. Man kan beskrive prosessen til regissgren med punkter i et
kvadrat og vandringen han/hun tar er linjene fra punkt til punkt inni kvadratet.
Forholdet mellom rollene instruktgren gar inn i og summen av vandringen inni
kvadratet, sier noe om hvilken type regissgr vi har med a gjgre.

' Figur 4

I fglge Erling Lars Dale er den gode leringssituasjonen preget av pedagogisk
dramaturgi fordi pedagog og elev opptrer for hverandre.

«Dramaturgiske handlinger mellom aktgrer som - i egenskap av

medlemmer- utgjgr publikum for hverandre.»'*

' Dale, Den p‘rofesjonelle skole, Gyldendal, Oslo 1993. s 211 siterer Habermas sin teori 1984.
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Len teatervitenskapelig sammenheng vil da den pedagogiske dramaturgien omfatte
regisituasjonen. Regisituasjonen er et spill der aktgrene kKjenner reglene og kulturen
som er lagt til grunn for handlingen. I dette spillet gér skuespillerene og
instruktgren inn i et samspill. Spillet i regisituasjonen varierer fra instruktgr til
instruktgr og ingen kan hevde at én metode er den riktige. Mange ulike instruktgrer
kan alle komme opp med gode resultater, men det kunsteriske uttrykket og den
kunstneriske prosess er likevel forskjellige.

3. 5. Didaktikkens pavirkning

Baardson opptrer som pedagog i sitt virke. P4 hvilken mate regissgren trer inn i
pedagog rollen, varierer med regissgrens referanseramme. De ulike idealtypene jeg
har konstruert, oppfatter didaktikken forskjellig. Regissgrens eget stisted som
pedagog skapes via de dialektiske relasjonene og den didaktiske rasjonaliteten:
handlingsflyten og kommunikasjonen som eksisterer i regisituasjonen. Man kan
betrakte regissgrens didaktiske rasjonalitet via Dales didaktiske rasjonalitetsmodell'*

Figur 5

mmodelle; finner man hos Dale, Pedagogisk profesjonalitet, Oslo
1989.

i



Modellen pa forrige side, figur 5, viser sammenhengen mellom de tre niviene den
didaktiske rasjonaliteten bestar av.

* Det nederste nivaet i pyramiden, K1, omfatter det & gjennomfgre undervisning.
* Neste nivd, K2, representerer det & konstruere undervisningsprogrammer.

* Pa toppen av pyramidemodellen, K3, finner vi det metabevisste planet. Her
kommuniserer pedagogen, han/hun utvikler selv didaktisk teori.

Niva 3 er et uttrykk for en indre kognitiv refleksjon. Den pyramideformede-
modellen kan se statisk ut, rent billedlig, men er i praksis en dynamisk prosess som
knytter praksisfeltet til en teoretisk sfaere. Denne teoretiske sfeeren er grunnlaget for
utvikling av ny didaktisk teori satt ut i praksis.

Jeg vil gjerne knytte denne modellen til feltarbeidet og mine observasjoner.
Baardson som pedagog gikk inn i flere pedagogroller i lgpet av prosessen med
GW. Transformasjonen Baardson bedriver, nar han skifter roller utfra konteksten,
bevitner hans metabevissthet. Pedagogen Baardson gjennomfgrer ikke bare niva K1
og K2, men mye kan tyde pa at han ogsa gjennomfgrer K3. Jeg vil hevde at
Bentein Baardson gikk inn i metabevisste prosesser, f@r, pa og etter produksjonen
pé RT. Pa nivé K3 utvikler Baardson selv didaktisk teori. I neste kapittel vil jeg
komme narmere inn pa hvordan det kan se ut som om Baardson konstruerer ny
teori. Jeg vil basere min modellkonstruksjon i del 4. 5. p& det sannsynlige reflektive
arbeidet Baardson har utfgrt og som viser igjen i de organisasjons-prinsippene han
bruker som grunnlag for sitt arbeid. En organiseringsstruktur kan oppsté uten at
niva 3 er blandet inn, men pa bakgrunn av observasjoner og samtaler vil jeg hevde
at Baardson metabevisst gér inn i teaterproduksjonens metoder og bevisst tar sine
valg.
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3. 6. Regiroller og pedagogroller

Mot slutten av dette kapitlet ser jeg det som naturlig, fgr vi gér over til den
organisasjonsteoretiske delen av oppgaven, & binde sammen det regihistoriske og
det pedagogiske perspektivet jeg har valgt & se regissgr rollen gjennom. Jeg vil
gjennom en kreativitetsdefinisjon plassere Baardson som regissgr og pedagog i den
kreative prosessen ved forestillingsproduksjonen av GW.

Bentein Baardson er en regissgr som bruker flere typer regiroller i sitt arbeid. Han
trer inn i ulike regiroller ettersom produksjonen gar sin gang. Arbeidet med GW blir
motivert, styrt og drevet fremover av de ledelsesmekanismene Baardson bruker.
Fremdriften i prosessen styres av drivende elementer. Av og til vil
fremdriftselementene vare «kreativt apne», andre ganger «kreativt lukkedes. Den
kreative prosessen spenner altsa i sin vidde fra dpen pa det ene ytterpunktet til
lukket pa det andre ytterpunktet.

Definisjoner pa apen og lukket kreativitet.'**
* Den lukkede kreativiteten er planlagt, styrt av instruktgr og ikke spontan.
* Den apne kreativiteten er 4pen for forslag fra deltagerne, og instruktgren er villig
til & utarbeide Igsninger sammen med produksjonsteamet.

Fremdriftselementene varierer gjennom den kronologiske prosessen mellom & vere
apne og lukkede. Instruktgren avgjer hvor dpent fremdriftselementet kan/skal vare
ut fra arbeidet som skal gjgres denne dagen, hvem han arbeider med og dagsformen
til seg selv og resten av teamet. Er produksjonen i tidsngd, vil kanskje instruktgren
vare strengere i formen og jobbe mer med lukket kreativitet. Er stemningen spontan
og skapende, kan det hende at instruktgren tar innspill og benytter dem i regien. Det
finnes ingen fasit pa hvilken retningen det kreative arbeidet tar, en mengde faktorer
spiller inn. Bade ensemblet og instruktgren er mennesker, levende, pavirkelige og
dermed uforutsigbare. En kreativ prosess er i sin natur intuitiv og ustrukturert
oppbygget. Ut fra bl.a. disse faktorene ser man at det nzr,est umulig 4 fastlegge
retningen pa det kreative arbeidet 100% i forkant.

Fremdriftselementer som i Baardsons regi er lukket i sin kreativitet er:

Diksjon, analyse, motivasjon til replikker og forklaring av personrelasjoner mellom
rollene. Til den dpnekreativiteten i Baardsons regi hgrer dynamikkoppbygging,
Iytme, tempo og situasjonskomposisjon.

*“ Disse definisjonene har Jeg selv laget med bakgrunn i min dramapedagogiske praksis. Jeg har i
flere &r jobbet med dramapedagogikk og teaterproduksjon med barn, unge og studenter.
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Generelt kan man si at den kronologiske forestillingsproduksjonen av GW har gatt
fra overvekt av pen og impulsstyrt kreativitet til overvekt av mer lukket og registyrt
kreativitet. Det betyr ikke at det aldri var lukket kreativitet i begynnelsen, men kun
at den apne var den mest dominante i denne perioden.

Jeg vil na sette de idealtypiske regi- og pedagogrollene opp mot hverandre i forhold
til tanken om lukket og &pen kreativitet. Dette gjor jeg fordi det sier oss noe om
hvordan Baardson som regissgr pavirker mulighetene for forskjellig typer kreativt
arbeid 1 de ulike fasene i produksjonen. Med andre ord: Hvordan pavirker Bentein
Baardsons roller under produksjonen av Garmann & Worse & Co arbeidet pa
institusjonsteateret Rogaland Teater?'*

Figur 6. Pedagogroller
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Figur 7. Regiroller
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“ Oppgavens problemstilling.
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Av figurene pa forrige side, ser man av produksjonens tea fgrste uker at
«Idealisten» og «Allviteren» dominerer pa pedagogsiden mens «Blekkspruten» og
«Jordmoren» er de dominante pa regisiden er . Disse idealtypene er de Baardsons
atferd likner mest p4, i det gitte tidsrom. Baardson som pedagog opptrer i disse
ukene idealistisk og kunnskapsrik ovenfor sitt ensemble. Som regissgr skriver han
manus og arbeider dessuten forlgsende og personlig med skuespilleren.

Selv om de idealtypiske rollene er konstruert ut fra hvordan Baardson jobber med
skuespilleren, har jeg empiri som viser at han pa en demokratisk mate behandler
arbeidere pa alle deler av produksjonen med samme type respekt og engasjement.
Jeg vil derfor hevde at Baardson i de fgrste tre ukene pavirket arbeidet p RT via
1dealisme, kunnskap og personlig engasjement. Dette dpner opp for en apen kreativ
prosess for alle pa produksjonen. En slik &pen kreativitet kommer godt med ien
etableringsfase av en forestillingsproduksjon som krever mye energi, pagangsmot
0g positiv vilje.

Uke 4 og 5 preges pedagogisk av «Pater Familias» og «Idealisten». Regimessig
domineres disse ukene av «Blekkspruten», «Jordmorens og delvis ogsa
«Marionette-regissgren». Produksjonen gér i Igpet av disse to ukene 1gjennom en
periode preget av forlgsning blandet med helhetlig overblikk og en strengt styrende
men likevel personlig ledelse.

)

Uke 6, 7 og 8 som kan betegnes som produksjonens sluttfase, er dominert av alle
de pedagogiske rollene: «Pater Familiasy, «Dirigenten», «Idealisten», «Herskerens
og «Allviteren». Den samme situasjonen ser vi pé regisiden, der «Blekkspruten»,
«Jordmoren» og «Marionettefpreren» dominerer. Arbeidet pa RT pavirkes de siste
ukene av alle regi- og pedagogrollene. Hele skalaen av ledelses-mekanismer trer i
spill. Dette kan tyde pa at Baardson «setter alle kluter til», han spiller p4 alle de
strenger han har 4 spille pé for 4 fa dette enorme prosjektet i land.

De regi- og pedagogrollene som har mest av de lukkede kreativitetselementene i sitt
arbeid dominerer den siste fasen av produksjonen. Rollene med mest av apne
kreativitets elementer i seg dominerer i den begynnende produksjons fasen. Vi ser
av disse to modellene at den lukkede kreativiteten dominerer i begge modellene dess
nzrmere premieredatoen kommer. Regissgren gnsker mer kontroll av produktet i
den avsluttende fasen, mens han motsatt apner opp for innspill og forslag i starten.
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Denne tendensen ser vi nok i flere teaterproduksjoner (se teaterproduksjonens
psykologi, 1 del 3.2.). Likevel er denne produksjonen spesiell i forhold til at
regissgren trer inn i sa mange ulike pedagogiske og regimessige roller. Baardsons
roller er ulike, dukker opp pa forskjellige tidspunkt og det kan se ut som om
rollebyttet styres av regissgrens egen metabevissthet.

Baardson selv initierer det kreative arbeidet gjennom ulike mekanismer. Metodikken
er gjennomtenkt pa enkelte omrader og mer infuitiv pa andre omrader. Om han er
like metabevisst 1 hele prosessen vet jeg ikke. Jeg har ikke gétt n@rmere inn pa nar
han bruker underbevisstheten som rettesnor og nar han er bevisst. Et menneske kan
analyseres og plasseres 1 skjemaer og modeller, men en liten bit av individet bgr
likevel sté igjen urgrt. Denne biten er ethvert menneskets integritet og personlige
rom. Den vil jeg som forsker gjerne la vare regissgrens personlig eie.

Mennesket Baardson.'’

"7 Dette bildet er hentet fra Dagbladet 31.05.97. Bildet er tatt av Odd Wentzel.
82




4.0. ET ny1T prosjekrreater voksex rrea.

[ dette kapitlet vil jeg fgrst komme inn pé organisering generelt. Deretter vil jeg
gjennom ulike metaforer betrakte organisasjonsstrukturen ved RT. Til slutt vil jeg
presentere et knippe idealtyper som viser ulike mater & organisere teater pa. Basert
pa dette grunnlaget vil jeg komme inn pa hvordan Baardson organiserer sitt arbeid
pa RT og hvordan denne organiseringsformen skiller seg fra tradisjonelle mater &
organisere en teaterproduksjon pa. Til slutt i kapitlet benytter jeg meg av erfaringene
fra feltarbeidet og teoretiske analyser for 4 produsere en ny idealtypisk
teaterorganiseringsmodell.

4.1. Organisering

Et teater er en organisasjon, og vi har i Norge mange typer teatre som organiseres
sveert forskjellig. For & systematisere de ulike organiseringsprinsippene kan vi
bruke en idealtypemodell. Ingen av disse modellene passer 100 % inn i
virkeligheten, men de vil si oss noe om det nypiske ved ulike mater & organisere pé.
Jeg vil bruke idealtypemodeller for & definere hva slags organisasjon Rogaland
Teater er. I forbindelse med denne avklaringen gnsker jeg ogsé 4 se pé hvordan
Bentein Baardson bruker RTs organisasjonsstruktur i sitt regiarbeid.

Jeg vil benytte meg av to ulike perspektiver pa organisering. Fgrst vil jeg bruke
bl.a. Gareth Morgans bok Organisasjonsbilder for 4 se pa ulike maéter & betrakte
organisasjonen som en metafor pa. Deretter vil jeg med Teaterorganisering- en
wverrfaglig tilnerming av Anne-Britt Gran og Donatella De Paoli vise hva som skjer
med Rogaland Teater som organisasjon nir Baardson gar inn med sitt team.

4. 2. Organisasjonen som metafor

I fglge Morgan kan man betrakte en organisasjon med 8 forskjellige metaforer. Den
metaforen man velger for sin organisasjon, vil pavirke dens liv og arbeid fordi
metaforen gir nering til tanken omkring hvordan denne organisasjonen bgr leve.
Velger man en ny strukturforstielse, som en ny metafor representerer, vil
organisasjonen snart endre seg i trad med den metaforen du styrer den etter.
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I fplge Morgan kan man betrakte og styre organisasjonen:
* som en maskin

* SOImM en organisme

* som en hjerne

* som en kultur

* som politiske systemer

* som indre fengsler

* som noe som stadig er under omforming

* som instrumenter for herredgmme

Jeg vil kun ga inn pa de metaforene jeg synes passer pa Bentein Baardsons mate &
organisere sitt arbeid ved Rogaland Teater pa. Baardsons arbeid med GW ved
Rogaland Teater kan betraktes ut fra Morgans metaforbaserte modell ved & bruke tre
av hans metaforer. Jeg har gjennomgatt alle metaforene og sett pa dem i forhold til
Rogaland Teater som organisasjon, og kommet frem til at de metaforer som
fungerer pa teatret og pa Baardsons arbeid der er maskinmetaforen, den politiske
metaforen og kulturmetaforen. Grunnen til at disse metaforene passer pa RT i
forhold til Baardsons arbeid, er at de papeker strukturen pa arbeidet til Baardson
ved RT og at de virker klargjgrende. Metaforene understreker ogsa de forskjellige
aspektene ved samarbeidet. Jeg vil nd gjennomga hva som er szregent for Morgans
tre ulike forstaelsesrammer, som metaforene representerer, og vise hvordan det gir
sitt utslag pa arbeidet ved teateret.

* Teateret som Maskin

Jeg vil hevde at institusjonsteateret Rogaland Teater pa mange mater er organisert
som en maskin. Man kan bruke et organiseringskart over en produksjonsbedrift '
for & vise strukturen ved teateret. En organisasjon som maskin er hierarkisk bygget
opp- RT er strukturert under teatersjefen, teaterdirektgren og kunstnerisk rad som
sitter over avdelingene. De ulike avdelingens avdelingssjefer styrer de
underordnede i avdelingene. Innen den maskinelle maten a arbeide pa er arbeiderne
spesialiserte og ansvaret er lagt pa avdelingssjefene, ikke pa de enkelte arbeiderne.
Ved RT var dette systemet tydelig. Kun lederene for hver gruppe gjorde avtaler med
instruktgr, inspisient eller prosjektleder, og avdelings lederene ga tilbakemelding til
sine underordnede. Det mest igynefallende med arbeidsfordelingen var den
spesialiserte funksjonsorganiseringen. Oppgavene ble fordelt ut fra hvilken
funksjon de hadde pa produksjonen. Alle arbeidsoppgaver ved teateret hadde
tilhgrighet til hver sin avdeling.

"“Gareth Morgan, Organisasjonsbilder, Universitetsforlaget, Oslo 1988.
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Organisasjonskart
Figur 1
Kart over en produksjonsbedrift; Rogaland Teater. Denne modellen representerer posisjonene i
hiriarkiet, teatersjefen pé topp over teaterdirektgren som igjen star over kunstnerisk rad. Under
kunstnerisk rad ligger alle avdelingene pd huset( disse er den nederste raden av rektangler. )Helt til
hgyre i modellen er dramaturgen som befinner seg under kunstnerisk r&d. Helt til venstre i

modellen finner vi administrasjonen, med sine underavdelinger, som rapporterer til teaterdirektgren.

EE&::‘/
L

Denne méten 4 organisere en bedrift pé fglger linjemodellens oppbygging.
Hierarkiet bygges opp via linjer oppover og nedover i systemet.

Linjemodellens styrke er at den beskriver ansvars- og
rapporteringsforholdene for de organisasjonsenhetene som opptrer pa
organisasjonskartet. Den viser kommandoforholdene mellom de
forskjellige enhetene i en organisasjon."

mﬁﬁlmnez prosjekistyring, Oslo 1997. Side 88.
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* Teateret som kultur

Nar en betrakter RT ut fra kulturperspektivet og ser pa kulturens seregenhet, mé en
forst definere begrepet kultur. Mener man at en kultur kan observeres, vil en
organisasjonteoretisk basert kulturdefinisjon som denne vare dekkende:

Bedriftskultur kan /.../ forstas som maten & gjgre tingene pa i
bedriften'®

Heller man mer til & se pa kulturen som noe abstrakt, vil en antropologibasert
kulturdefinisjon vere mer fruktbar; kulturen sees da pa som «/.../ et kognitivt
fenomen eller en styrt symbolsk atferd.»"

I arbeidet pa RT kom kulturen til uttrykk i maten ting ble gjort pa, men kulturen
fantes ogsa 1 individet som et kognitivt system. Summen av de ulike individenes
kognitive system, blir da kulturen alle forholder seg til bdde ubevisst og bevisst.
Mitt kulturbegrep er derfor en symbiose mellom antropologien og
organisasjonsteorien. Noe som nzrmer seg B.W. Hennestad sin teori om forholdet
mellom kulturinnhold og kulturuttrykk.

Bilde av Rogaland Teater

" Teori av Peter & Waterman 1982, Deal & Kennedy 1984. De Paoli og Gran,
Teaterorganisering- en tverrfaglig tilnerming, Oslo 1991.
! Tbid.
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Bak vér handling og var egen tilrettelegging av handling ligger det
modeller som tilordner mening til handlingene. Mening fremstir som
et gjensidig forhold mellom innholdet i modellen og hvorledes den
kommer til uttrykk's

Kulturinnholdet til Hennestad er det antropologien beskriver som «/.../ et kognitivt
fenomen eller en styrt symbolsk atferd», mens kulturuttrykk begrepet hans er
organisasjonsteoriens «/.../ méte 4 gjgre tingene pa.» I Hennestads modell lever
disse to komponentene i et interaktivt forhold. J eg vil knytte kulturen pa Rogaland
teater til Hennestads modell og hevde at kulturen pa «huset» er produktet av
Jorholdet mellom individet og samfunnet (les RT).

Figur 2.
Kulturinnhold Kulturuttrykk
Individet < > Teateret

I'min videre analyse av kulturen ved RT bruker jeg kulturbegrepet i betydningen en
symbiose mellom individet og teateret.

Alle kulturer har urtalte og ikke uttalte avtaler om atferd, arbeidsfordeling og
respekt. Fordi Baardson tidligere bade har vart teatersjef og skuespiller ved RT, er
han & betrakte som en «insider». Normene o g reglene Kjenner han derfor til p4
forhand. Disse blir ikke til gjenstand for konflikt, men legger kun grunnen for et
samarbeid alle kjenner rammene for. Kulturen eksisterer og normene blir ikke
rokket ved, dermed er stabiliteten sikret under produksjonen. Prosjektleder Nora
Ibsen og dramaturg Bodil Kvamme har begge tidligere vert ansatt ved RT teater
mens Baardson var teatersjef. Nar bade Ibsen, Baardson og Kvamme kjenner RT"s
kultur, er forutsetningen for produksjonen en helt annen enn for andre instruktgrer
som ikke er kjent pa huset fra fgr.

* Hennestad, Kulturelle perspektiver pd organisering, Bedriftgkonomens forlag, 1987.
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I betraktelsen av RT som en kultur, ma en papeke at enhver kultur ogsa har
underliggende subkulturer. Jeg vil kalle de ulike kulturene som rader i avdelingene
for subkulturer. Med det mener jeg at alle avdelingene i arenes lgp har opparbeidet
seg en mate a jobbe pa, laget et sett regler for hvordan de vil ha det og innarbeidet
en rutine i kommunikasjonen seg i mellom. En utenforstaende vil bruke tid pa a
komme inn 1 avdelingens subkulturelle mgnster, mens en som er kjent med
avdelingens subkultur lettere kan komme inn og fa arbeid gjort. Pa bakgrunn av
tidligere erfaring med RT vet Ibsen hvem hun skal snakke med i subkluturene og
hvordan de ulike menneskene der trenger oppbacking eller oppstramming. Ved a
velge Ibsen ssom prosjektleder far Baardson en bedre flyt i arbeidet enn om han
hadde brukt en som var ukjent pa huset.

Figur 3.

==
s

Figuren over viser kunstproduksjonen av GW i kvadratet til hgyre og
administrasjonen pa RT i kvadratet til venstre. Over det hele sitter Baardson pa
toppen og styrer begge sidene via Nora Ibsen til venstre og Bodil Kvamme til
hgyre. Disse to personene er hans «hjelpere» i prosessen. Kvamme er regiassistent
og dramaturg pa produksjonen. Ibsen er prosjektleder og leder dermed det
administrative arbeidet for a kontrollere, fglge opp og styre produksjonens
utvikling.
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Eksempel p& metaforen «organisasjonen som kulturs: Utsnittet nedfor er hentet fra
feltarbeidnotater fra 15.01.97. Her ser vi et typisk eksempel pa ikke uttalte regler
som er basisen i kulturen og som alle dermed er innforstatt med.

Kommunikasjonsnettet, slik jeg hittil har klart 4 observere det, er mer indirekte enn direkte. Med
det mener jeg at instruktgren ikke kommuniserer direkte med de ulike menneskene pa
produksjonen, men mye gjennom Bodil Kvamme. I prosessen har ogsa hun s& mye 4 gjgre at hun
delegerer ansvaret videre. Som nar Baardson ville vite hvordans flaggene og vimplene s ut i Norge
og pa norske béter rundt 1850. Det var dramaturgen som skulle sjekke dette. I pausen spurte hun
meg om & gjgre resurch pa omradet, og ved andre anledninger har jeg observert inspisienten ha
samme rolle som meg i dette nettet. De eneste Jeg har observert i direkte konfrontasjoner med
instruktgren om faglige ting angiende produksjonen er komponisten, scenografen, kostyme-
designeren, prosjektlederen og dramaturgen, alts3 teamet hans. Det rare med dette nettet er at
stemningen under produksjonen slett ikke blir stiv av den grunn. Baardson snakker med folk og er
svaert humoristisk og omgjengelig, men faglige emner taes kun opp med din nzrmeste leder. For
meg blir det dramaturgen og for andre kanskje avdelingssjefen. Kommunikasjonsnettet i
produksjonen er allment godtatt, det er en slags norm at instruktgren far g4 i fred i pausene og ikke

blir overfalt med en mengde spgrsmal.

Disse feltarbeidsobservasjonene viser hvordan produksjonen er styrt av normer og
regler for kommunikasjon og samarbeid. Kulturen ved RT ser ut til & vaere preget
av tanken om at man ikke tar opp faglige ting med folk hgyere oppe 1 systemet enn
sin overordnede. Alle pa produksjonen arbeider etter visse regler som eksisterer pa
«huset», men som ikke er uttalte og formelle. Menneskene behandler hverandre
gjennom visse koder som er kulturelt styrt og ikke styrt via paragrafer og formelle
ordninger. Ikke-faglige temaer kan taes opp med instruktgren, han er ikke
utilnermelig, men &pen og demokratisk ovenfor ensemblet.

* Teateret som politisk system

Dersom vi velger 4 se pa organisasjonen som et konkret politisk system, er
Rogaland Teater sin styringsform basert pé det vi kaller representativt demokrati.'
Teatrets ledelse bestar av representanter fra de ulike avdelingene, samt teatersjef og
teaterdirektgr. Det er innenfor denne ytre demokratiske rammen instruktgren skal
spille «en ledende rolle» pa produks jonen. Utfordringen en instruktgr pa RT mgter
er det faktum at teateret, pa tross av demokratiet, bare delvis drives ut fra
solidariske prinsipper. RT er ogsa pavirket av elite prinsipper fordi man gjennom
elitetanken tradisjonelt sett fremmer kvalitet i et kunstnerisk produkt.

>

'* Morgan, Organisasjonsbilder, Universitetsforlaget 1988: «Styre gjennom valg av tillitsmenn
som far mandat til 4 handle pa vegne av dem som har valgt dem, og som vil sitte i en bestemt
periode eller s lenge de har elektoratets stgtte...»
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Denne dobbeltheten er paradoksal og kompleks & forholde seg til. Som leder
innenfor et representativt demokrati ma en ta hensyn til de tillitsvalgte og deres
ytringer pa vegne av elektoratet. I denne ledelsesprossesen rader de solidariske
prinsipper. Den tillitsvalgte vil fremme forslag som far positive konsekvenser for
sin gruppe, og gruppen vil mest sannsynlig vere solidariske innad.

Dette eksempelet er hentet fra feltarbeidsnotater fra 24.01.97, altsa tidlig i
prosessen.

I produksjonen «Garmann & Worse & Co» , som er en gigantsatsing fra RT sin side, hadde
instruktgren ytret gnske om 4 ha alle skuespillerene innen prosjektet spillefrie om kvelden i
proveperioden pa «Garmann & Worse & Co». Dette ble fra teatersjefens side «lovet» fgr
produksjonen kom 1 gang, men av gkonomiske og personalmessige grunner ble denne avtalen ikke
holdt. Ut fra tariffavtalene til skuespillerforbundet, kan ikke skuespillere som har forestilling om
kvelden jobbe mer enn ni og en halv time pé dagtid i uken. Dette skaper problemer for instruktgren
pa det nye stykket det prgves pa pa dagtid. Baardson kan ikke bruke skuespillerene s& mye som han
hadde gnsker. Dette fgrer til frustrasjoner fra hans side med hensyn til produksjonens progresjon.
Baardson ma na 1 samarbeid med prosjektleder gé inn og justere arbeidtidsplaner for hele staben,

noe som igjen forskyver fremdriften for produksjonen.

Man ser av feltarbeidsnotatene viktigheten av «det politiske» arbeidet som foregér
ved et institusjonsteater.Avtaleverk og fagforeningsarbeid, de demokratiske
strukturer, legger rammene og begrensningene for det kunstneriske arbeidet pa
teateret.

Ved RT fungerer metaforen om politisk system og metaforen om kultur side om
side. Metaforene belyser bare ulike sider ved den samme organisasjonen.
Organisasjonen som kultur vil belyse det at de interne gruppene, f.eks. malersalen,
har en egen kultur hvor det oppstar indre normer og rangfordeling. Organisasjonen
som politisk system vil fremheve at gruppen ma jobbe politisk ovenfor sin
leder/instruktgr, via tillitsmann, for & oppna best mulig vilkér for sin gruppe.

En ser av de to foregaende feltarbeidssitatene at miljget Bentein Baardson jobber i

pa RT bade styres av tanken om politikk som et rddende instrument i organiseringen
og av kultur som en godtatt norm & se pa samarbeidet pa «huset» pa.
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4. 3. Fabrikkteateret inntas av et registyrt prosjektteater

Under tiden jeg var pé feltarbeid ved Rogaland Teater ble det for meg mer 0g mer
tydelig for meg, at Baardson i sitt arbeid ikke bare styrte forestillingens produksjon,
men ogsd den administrative delen av det 3 produsere forestillingen ved teateret.'™
Baardson hadde en slags «kontroll» over RT sitt administrative arbeid med
produksjonen av GW. Denne kontrollen fikk han ved 4 plassere prosjektleder Nora
Ibsen i administrasjonsbygget allerede fgr jul, altsd én maned fer prgvestart. Med
dette signaliserte Baardson at han ville gé aktivt inn i den delen av den
administrative prosessen ved RT som vedrgrte GW.

Ibsen arbeider pa vegne av Baardson og tilpasser tingenes tilstand ved teateret slik
at forestillingsproduksjonen fra januar til mars kan ga som g¢nsket fra Baardsons
side. Slik henger alts& den administrative organiseringen og organiseringen av
forestillingsproduksjonen sammen fra fgrste stund.

Prosjektleder Nora Ibsen

I begrepet «den administrative delen av arbeidet ved teateret» legger jeg arbeidet med
markedsfgring, gkonomi, produksjonsledelsen, ledelse av avdelingene (verkstedene) og ledelsen av
teateret som helhet.
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For a se pa Baardsons organiseringsprinsipp teoretisk ma jeg bruke en
teaterorganiseringsteori som omfatter bade organiseringen av det administrative
arbeidet og organiseringen av forestillingsproduksjonen. Som teori pa
forestillingsproduksjon velger jeg & benytte meg av Gran og De Paolis idealtype-
teori. Men for & bruke en teori som fanger inn helheten i den prosessen Baardson
setter 1 gang ved RT, ma jeg f@ye til et nytt fokus til Gran og De Paolis allerede
eksisterende teori."” Jeg vil na fgrst gjgre rede for Gran og De Paolis teori om
forestillingsproduksjon. Deretter vil jeg bygge denne ut for & fa den til ogsa a gripe
om den administrative delen ved teaterproduksjonen. Gran og De Paoli arbeider 1
sin teori med idealtyper. Dette gjgr de for & komme n@rmere en forklaring pa
hvordan organisering av forestillingsproduksjonen henger tett sammen med det
kunsmeriske arbeidet pa produksjonen. Forstaelsen av at teateret er en helhet ligger
til grunn for idealtypekonstruksjonen.

Ulike kunstideologier og selve det kunstneriske uttrykket legger sterke
fegringer pa hvordan produksjonen og organiseringen skjer i teateret.'”

I sitt analysearbeid ser Gran og De Paoli pa:

Organiseringen av selve forestillingsarbeidet /.../ Forestillingen er
teaterets kritiske oppgave og organiseringen av denne er derfor helt
avgjerende for resultatet. Det er i forestillingsarbeidet at det

kunstneriske arbeidet ikke kan skilles fra organiseringen av det."”’

Gran og De Paoli bygger opp idealtyper i sin teori. De ulike typene representerer
ulike mater a organisere det kunstneriske arbeidet pa. Ingen av de idealtypiske
organiseringsmodellene er modeller vi finner igjen i virkeligheten, men vi kan
kjenne igjen enkelte elementer fra de teoretiske modellene i organiseringsformer vi
finner i det norske teaterliv i dag. De ulike idealtypene vi leser om hos Gran og De
Paoli er fabrikkteateret, prosjektteateret, gruppeteateret og regiteateret. Disse fire
modellene organiserer det kunstneriske arbeidet svert forskjellig.”® 1 fabrikk-
teatermodellen

/.../dominerer et teatersyn som er tekst- og regissgrbasert.
Forestillingene baseres pa en foreliggende tekst. Man legger til grunn
et reportoir utfra eksisterende dramatikk. Det tekstbaserte teater
legitimerer i en viss forstand en bestemt organisering.

Det betyr nemlig at det gar an & organisere forestillingsprosessen etter
Tylors samlebandsprinsipp. Teksten bearbeides i1 tur og orden gjennom
dramaturgen, regissgren, scenografen og skuespillerene.'”

" Med helheten mener jeg bade det administrative arbeidet og arbeidet med forestillingens
produksjon.

* Paoli og Gran, Teaterorganisering - en tverrfaglig tilnerming, Oslo 1991, side 1.
“TIbid, side 2.

el siele 25,
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I prosjektteatermodellen er kjennetegnet at «/.../organiseringen er tenkt i et
begrenset tidsrom.»'*Forskjellige prosjektteatre er organisert svart ulikt, men de
har det til felles at arbeidet foregér innen en gitt periode fgr det hele avsluttes eller
overlappes av et nytt prosjekt. Prosjektteatermodellen kan enten vaere hierarkisk
styrt eller organisert med flat struktur. ' Idealtypen prosjektteateret er konstruert
med bakgrunn i en historisk organiseringsmodell ved samme navn. Gladsg
beskriver modellens fremvekst «P3 1980- og 1990-tallet finner vi denne koblingen
mellom organisering og kunstnerisk uttrykk/.../omkring prosjektteateret.» '

Dette sitatet kan knyttes til Gran og De Paolis tverrfaglige arbeidsnotat fra 1991 der
de viser hvordan forestillingsproduksjonen og organiseringen av denne henger tett
sammen. Denne sammenhengen legger de til grunn i alle idealtypene de konstruerer
1 «Teaterorganisering - en tverrfaglig tilnaermings.

Gruppeteatermodellen er preget av en kollektiv styringsprosess, der alle i gruppen
deltar i arbeidet med & organisere den kunstneriske prosessen. Denne modellen kan
vi kjenne igjen hos «de frie grupper» i dag f.eks. Teater Joker. For en tyve ars tid
siden brukte ogsa enkelte av vére nvaerende institusjonsteatre denne
styringsformen. De ledet teateret via allmannamgpter. Dette si vib.l.a péd Halogaland
Teater 1 Troms Fylke.

Regiteatermodellen representerer et teater der regissgren er den ledende personen i
prosessen. Regissgren bestemmer, delegerer og fglger opp sitt konsept. De andre
deltagerne gjgr som lederen sier. En slik organiseringsform kan vi ut fra en
europeisk regihistorisk synsvinkel feste til Tysklands gryende regiteater, teateret til
Hertug av Saxen-Meiningen p4 1870-tallet, der

/.../ skuespillernes oppgave var stort sett & tilpasse seg scenografien
og de grupperingene hertugen p4 forhand hadde fastlagt'®.

Denne retningen av regiteateret er selvsagt svart ekstrem i forhold til det vi
forbinder med et registyrt teater i dag, men enkelte av styringsprinsippene er likevel
de samme.

' Ibid., side 35.
"' Nar jeg bruker begrepet prosjektteater i sammenheng med Baardsons arbeid, benytter jeg meg av
teorien om et prosjektteater med hierarkisk struktur, d.v.s. med regissgr Baardson pa toppen. Hadde
Jjeg studert en annen tetaterproduksjon kan det hende at den flate styringsformen hadde fungert bedre
som modell. Som forsker velger man den modellen som ligger n@rmest den virkeligheten man
forholder seg til pa feltarbeidet.
" Gladsg, «Prosjektet - den ikke-institusjonelle institusjon?», Frie grupper og Black Box Teater,
Oslo 1996, side 127.
' Nygaard, Teaterhistorie i Europa del 2, Oslo 1992, side 140.
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Jeg vil na bruke idealtypeteorien til Gran og De Paoli p4 ett konkret tilfelle, nemlig
mitt feltarbeid. For meg er kun tre av Gran og De Paolis idealtyper aktuelle & bruke i
min forskning. Det er disse tre jeg derfor vil ga videre med i analysearbeidet av
organiseringsprosessen bak forestillingen GW.

P& Rogaland Teater kan det se ut som om regiteater-, prosjektteater- og
fabrikkteatermodellene «smelter» sammen nér Bentein Baardson «entrer scenen».
institusjonsteateret som Baardson kommer inn i, er en produksjonsbedrift, som
produserer kunst etter de forutsetningene vi kjenner igjen i fabrikkteatermodellen.
Dette skjer pa en maskinell mate, dersom jeg skal bruke Morgans begrepsapparat.
Avdelingene, som er organisert hierarkisk, har ansvaret for hvert sitt spesialiserte
omrade. Forestillingen produseres etter «samlebéndsprinsippet» til Tylor. Alle gjgr
sin del av jobben, gjerne pé ulike tidspunkt. Den helhetlige oversikten er det kun
regissgren som har. Forutsetningen for en slik struktur er hgy spesialisering og
gnske om effektivitet. Enkelte av vare institusjonsteatre har klare likhetstrekk med
fabrikkteatermodellen. Dette omfatter selvsagt ikke alle institusjonsteatrene og for
de teatrene som likner, gjelder dette som oftest bare enkelte elementer ved
organiseringen av forestillingsproduksjonen.

Det «fabrikkaktige», dersom en velger a kalle det det, med Baardsons arbeid pa RT
er bruken av de allerede eksisterende spesialiserte avdelingene som finnes pé huset.
I'tillegg til disse avdelingene, bringer han inn noen av sine «egne» folk der han ser
det hensiktsmessig."** Inn i det som likner pé fabrikkteateret trekker han med seg et
prosjekt som inneholder hans egne tanker, hans egen arbeidsmetode og hans egne
folk. Mennesker han har arbeidet med fgr far ansvaret for deler av produksjonen
som han mener trenger ekstra styring, bl.a. pa grunn av produksjonens stgrrelse.'*
Menneskene Baardson tar med seg inn i prosjekter er altsa «gamle kjente».
Kommunikasjonen mellom folk som kjenner hverandre gér vanligvis mer knirkefritt
enn mellom ukjente mennesker. Denne allerede eksisterende kommunikasjonen
benytter Baardson seg av, av og til i en uheldig retning. Med det mener jeg at han
under hele produksjonen legger mgtevirksomheten til et minimum. Han bruker ikke
tid pa «langdryge» mgter, men regner med at gamle kjente sier fra dersom noe ikke
er som det skal vere. Problemet med denne mate a tenke pa er at man faktisk kan
misoppfatte selv venner.

'* Scenograf Kathrine Hysing, en bekjent av kostymedesigneren, har ansvaret for scenen og
malersalen. Kostymedesigneren Else Lund har ansvaret for systuen og alt arbeidet som foregar der.
Else Lund var med pa Baardsons tidligere prosjekt, «Géten Knut Hamsun» sammen med Nora
Ibsen, Bodil Kvamme og Hakon Berge.

'* Samtale med prosjektleder Nora Ibsen
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Kostymedesigneren m.fl. har ytret gnske om en mer dpen kommunikasjon pa
produksjonssiden under prosjektets gang.'* Selv om mesteparten av-arbeidet for

deres vedkommende er gjort pa forhand, vil justeringer underveis ogsa vere
viktige.

Kostymedesigner, Else Lund og scenograf, Kathrine Hysing.

Koordineringen har Baardson overlatt til Nora Ibsen, slik at han selv slipper &
bruke mer tid p& & administrere enn det han strengt tatt ma. Ibsen er hentet inn som
en koordinator for hele produksjonen. Hun er plassert pa administrasjons-kontoret
og har overoppsyn med alle deler ved produksjonen og tar seg av det
organisatoriske sd vel som det sosiale. Hun fir endene til 4 mgtes og avlaster
Baardson. Hun tar seg av den tidkrevende kommunikasjonen og samarbeidet det er
naturlig & ha mellom instruktgr, ledelsen ved teateret og de ulike avdelingene.

Avsluttningsvis vil jeg papeke at Baardsons organiseringsmetode er preget av
langsiktig planlegging. Han starter planleggingen lenge for prosjektet tar til og
skaffer dyktige folk til 4 avlaste seg der han trenger det.'”” Nér Baardson tar med
seg et prosjekt inn i fabrikkteateret, er det hele styrt ut fra regiteaterets prinsipper.
Baardsons arbeidsmate fungerer i forhold til regiteatermodellen. Med sin energi, sitt
engasjement, naturlige autoritet og flom av kunstneriske 0g organisatoriske idéer,
befester han sin stilling pa toppen av hierarkiet i regiteatermodellen.

*** Intervju med Else Lund.
" Arbeidet med 4 utforme manus startet Kvamme og Baardson med fire &r fgr provestart ved
Rogaland Teater.
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4. 4. Organiseringen av GW pa RT

Produksjonen av GW pa Rogaland Teater er organisert av Bentein Baardson etter et
hybrid teaterorganiseringsprinsipp. Jeg vil komme n@rmere inn pa formen til
hybriden i belysning av det radende kunstsyn innenfor de idealtypene jeg nettopp
har beskrevet.

En kan hevde at hybridens opprinnelse ligger hos regissgren, som ogsa er
initiativtakeren. Lederen velger selv sine medarbeidere, eller nye medarbeidere
kommer til ham fordi de gnsker & arbeide ham. Vi kjenner her igjen forutsetningene
til regiteatermodellen jeg tidligere har beskrevet. Innenfor denne lederorienterte
teatermodellen hersker «/.../det romantiske kunstsynet som underbygger

regissgrens posisjon som den skapende hjerne bak forestillingen.»'®

Et annet kjennetegn ved den hybride teaterorganiseringen Baardson bedriver pa RT,
er at den har elementer fra prosjektteatermodellen i seg. Lederen starter kanskje
prosjektet med en overbevisning om at denne formen for teater er s@rdeles
fruktbar. Prosjektet er en «ny» form for organisering der det modernistiske
kunstsynet rader. Denne metoden er styrt av et gnske om a skape et dynamisk
prosjekt og et dynamisk teater.'®

Den siste biten av hybriden bestér av elementer fra fabrikkteater modellen.
Idealtypen fabrikkteateret har rgtter fra det borgerlige teater, der det romantiske
kunstsyn setter teatersjef og instruktgr opp pa «pidestaller til beundring». Med dette
kunstsynet kan vi tenke oss et usynlig skille pa organisasjonskartet mellom
kunstnerisk og ikke kunstnerisk personale. De kunstnerisk ansatte beveger seg i en
«hgyere sfere» enn de andre og blir sett pa som unike og begavede.

Den hybride teaterformen Baardson organiserer GW etter, har i seg elementer fra
alle de tre foregaende teatermodeller og influeres dermed av deres kunstsyn. Det
romantiske og det modernistiske gar hand i hand nar Baardson organiserer pa RT.
Hybriden er pavirket av den romantiske oppfatningen av regissgren som
Kunstneren med stor K, samtidig som den har et moderne tilsnitt , fordi den
organiseres temporart i prosjektteaterets dnd. Det romantiske kunstsyn i kontrast til
det modernistiske kan selvsagt vere til gjenstand for konflikt. P4 RT 1a denne
dualiteten ved organiseringen til grunn for samarbeidet. Prosjektets dpenhet og den
hierarkiske styringen sto mot hverandre. Alle «visste» at denne motsetningen
eksisterte, men apne konflikter oppsto sjelden. Morgans kulturmetafor begrunner
denne mangelen pa brudd i samarbeidet. Alle hadde kjgpt spillereglene og innfant
seg med dem.

' De Paoli og Gran: Op.cit., side 32.
' Samtale med prosjektleder Nora Ibsen.
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Fra kunstsynets innflytelse pa organiseringen av produksjonen GW, vil jeg na

gjennom en metafor komme inn pé kjernen av Baardsons organiseringsmetode.

Ved & betrakte noe gjennom en metafor, kommer man via assosiativ tenkning
nzrmere det «fenomenet» man gjerne vi se pd. Fenomenet er i denne sammenheng
er maten Baardson arbeider pa. P& mange mater infiltrerer Baardson Institusjons-
teateret RT som en kameleon. Denne navngivningen kom til meg via assosiasjoner
rundt det som skjedde pd RT. Szregenhetene ved Baardson & Co gameg
assosiasjoner til dyret kameleonen.'J eg bruker her begrepet i positiv forstand,
fordi kameleonen er overlevelsesdyktig og har evne til 4 forandre seg. Dette ser jeg
pd som positive egenskaper for en som jobber med kunstneriske prosesser, de er i
sin natur foranderlige. Jeg er klar over at begrepshistorien er negativt ladet og at
man innenfor litteraturen og psykologien har knyttet begrepet opp mot unnvikenhet
og feighet. Likevel gjgr jeg her i oppgaven et bevisst valg i forhold til 4 benytte
Kameleon metaforen pa Baardson & Co. Grunnen til det er at jeg ser pa det &
tilpasse seg som positivt for en regissgr. Dette argumentet bgr nok settes i forhold
til mitt pedagogiske stasted. Innen pedagogikken blir det 4 tilpasse seg, forandre
seg 1 forhold til konteksten, sett pi som en god egenskap for pedagogen. Nir jeg i
min oppgave knytter pedagogbegrepet og regissgrbegrepet sammen, ser jeg det som
naturlig 4 plassere regissgrens egenskaper i forhold til pedagogikkens
profesjonsforstielse.

Kameleonen er et krypdyr som skifter farve etter omgivelsene. Den er dermed
tilpassningsdyktig og har hgy overlevelsesprosent. Krypdyret lar seg ikke bare
farve av omgivelsene den kan ogsa skifte farve ut fra egen sinnsstemning.'” Den
ytre fremtoningen kan altsi endre seg 1 takt med Kameleonen selv, upavirket av de
omkringliggende faktorer. P4 denne maten vil pavirkningenskraften std i et
dialektisk forhold.

Jeg velger a bruke kameleonen som en metafor pa Baardson & Co fordi de har
serdeles like kjennetegn. Selv om kameleonen skifter ytre fremtoning, eksisterer
den indre grunnstammen som uforanderlig. P4 samme méte er det med Baardson &
Co. Han og teamet tar, som dyret kameleonen, farve av omgivelsene og tilpasser
seg kulturen pa «huset».

" Baardson & Co, med dette begrepet mener jeg Baardson og det teamet han ofte har med seg pa
sine produksjoner. Noen av disse er Ibsen, Kvamme, Berge og Lund. Kun én av dem er alltid med
og det er dramaturg Kvamme. De andre er ofte med. Den indre kjerne i Baardson & Co er altsa
personene Kvamme og Baardson. P4 GW styrte Baardson fagsjefene, som hadde ansvar for hver sin
avdeling. Disse var kostymedesigner Else Lund, scenograf Kathrine Hysing, komponist Haakon
Berge og dramaturg Bodil Kvamme. Prosjektlederen hadde overoppsyn med alt som foregikk.
Likevel er hun maktmessig under regissgren. I GW er det Nora Ibsen som har dette OVEroppsyns-
ansvaret.
""" Aschehoug og Gyldendal, Store Norske Leksikon, Oslo 1988.
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Tilpassningsdyktigheten er et viktig element ved kameleonen, i overfgrt betydning.
Denne «ferdigheten» betyr a utifra konteksten kunne finne den mest
hensiktsmessige strategien & arbeide etter.

Om det a vere tilpassningsdyktig:

Man har en tendens til & overvurdere hvor lett det er & overfgre
teknikker og systemer fra én sammenheng til en annen. For det er
sammenhengen som ofte utgjgr forskjellen mellom suksess og
fiasko.'”

Baardson & Co som kameleon arbeider utfra den konteksten de befinner seg i. Det
er sammenhengen, kulturen pd RT, Baardson & Co greier a tilpasse seg til.
Kameleonen vil ikke 1 alle tilfeller tilpasse seg miljget, av og til vil den skille seg ut
og skifte til en kontrasterende farve. Dette vil pavirke omgivelsene.

Dersom f.eks. miljget Baardson & Co kommer inn i er rgdt, vil kameleonen ogsa
vere rgd fordi den tilpasser seg omgivelsene. Nar kameleonen da plutselig skifter
farve til grgnt vil dette virke forstyrrende pa omgivelsene, omgivelsene blir pavirket
utenfra. Av dette eksemplet ser vi at miljget kan pavirke kameleonen, men at miljget
ogsa vil bli pavirket av kameleonens tilstedevarelse. Nar kameleonen, i betydning
Baardson & Co, kom inn pé RT, tilpasset den seg kulturen, men den kom ogsé
med motspill til den eksisterende kulturen.

Kameleonens kjennetegn:
» Kameleonen har en grunnstamme.
Grunnstammen bestar lederen/lederne og nettverk til lederen/lederne.

» Kameleonen er miljgpbestemt.
Den lar seg pavirke og pavirker omgivelsene.

e Kameleonen er variabel.
Den kan endre seg.

' Morgan: Op.cit. , side 121.
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Kameleonen pi Rogaland Teater'”
Figur 4.
Kvadratet er RT, sirkelen med krysset Baardson & Co (kameleonen). Pilene i modellen er
representanter for makten. Regissgren utgver makt og innflytelse over avdelingene(de fire
rektanglene i kvadratet) i RT. Samtidig utgver RTs ledelse makt over avdelingene ovenfra og ned i

hiriarkiet i RT. Avdelingene ligger derfor mellom RTs ledelse 0g kameleonens ledelse.

T &
s -
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Kameleonen styrer et prosjekt, GW, som finner sted ved RT. RT stiller med sine
avdelinger, som styres gkonomisk 0g organisatorisk av teatersjefen pa den ene
siden. Og faglig av fagseksjonssjefene i kameleonen pa den andre siden. Makten
gér fra regissgr ut til de ulike fagseksjonslederene i kameleonen. Denne maten &
organisere pa kalles matriseorganisering. Med matriseorganisering mener jeg en
organiseringsform som

/.../har forskjellig ansvars- og myndighetsforhold til hverandre,
avhengig av hvilke spgrsmal det dreier seg om./.../ En
matriseorganisasjon letter kommunikasjonen mellom
Instanser/personer som har behov for 4 samarbeide. Det er kortere
kommunikasjonsveier enn i en linjeorganisasjon. '™

" Denne organiseringsformen ligger under det en kaller matriseorganisering som er en kobling
mellom linje/funksjon og prosjekt.

" Andersen, Grude og Haug, Mdlrettet prosjekistyring, Oslo 1997. Side 89.
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I Kameleonen ligger det faglige ansvaret hos lederen, regissgren, som delegerer
ansvar via fagsjefene. Det administrative og organisatoriske ansvaret ligger derimot
hos lederen i RT. Dette er teatersjefen. Vi ser av dette at det eksisterer et
myndighetsforhold som styres av feltet det skal taes ansvar for. Denne matrise-
organiseringen gir en mer fleksibel form med en mer avklart ansvarsstruktur enn det
linjemodellen kan gi.

Linjemodellen avklarer ikke det som det szrlig er viktig a fa avklart,
nemlig forholdet mellom prosjektet og alle bergrte instanser, spesielt
linjen. I linjemodellen er man i stedet opptatt av prosjektets egen
interne struktur - og ikke forholdet til alle bergrte.'”

Figur 5 viser til hgyre matriserorganisering og til venstre linjeorganisering.

-

e (i TN IN

I matrisemodellen er det sorte kvadratet en sjef med et ansvarsomrade og det hvite
kvadratet en annen sjef med et annet ansvarsomrade. De underordnede i hierarkiet
har begge sjefene som overordnede. Hvem de kontakter, styres av hva de skal
spgIre om.

Linjeorganiseringen er strukturert slik at en sjef er over en annen i rette linjer.
Rapporteringen gir oppover i systemet.

' Andersen, Grude og Haug: Op.ciz. , Side 88.
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P4 GW oppsto det konflikter fordi RT var organisert etter linjeorganiserings-
modellen. Kameleonen som kom inn i dette systemet godtok ikke denne méaten &
organisere pa. Som tidligere nevnt oppsto det derfor en matriseorganisering. I
denne matriseorganiseringen oppsto en konflikt mellom linje og prosjekt.

Teatersjefens styringsprinsipper fglger et hierarkisk system av linjer. P4 tvers av
disse linjene stiller prosjektet seg. Det stenger dermed veien for vante
kommunikasjons-kanaler. Dersom denne maktforsyvningen var noe alle parter var
innforstatt med, ville den sannsynligvis ikke ha veert gjenstand for konflikt. Men
nar teatersjefen er vant til 4 styre etter linjeprinsipper, og regissgren i kameleonen
krever 4 styre etter matriseprinsipper fir vi en uoverenstemmelse i makistrukturen.

P4 Rogaland Teater befant produksjonen GW seg organisatorisk i en mellom-
possisjon. Feltstudier fra siste prgveuke viser konflikten.!”

Teatersjef Ola B. Johannesen styrer som en teatersjef pa toppen av fabrikk hierarkiet, mens regissgr
Bentein Baardson er sin egen herre innenfor kameleonteaterstrukturen. Gnisningene mellom disse
to markante skikkelsene ble ikke tydelige for offentlighetens gyne fgr pa slutten av prosessen, det
vil si uken fgr premiere. Da var nervene i hgyspenn og forestillingen varte én time for lenge.
Johannesen, som er gkonomisk ansvarlig for sitt teater, méatte korte forestilling ned én time fordi
gkonomien ved teateret ikke tillot & ha skuespillere pa overtidsbetaling i hele spille-perioden.
Baardson, som var kunstnerisk ansvarlig for forestillingen, var mest opptatt av kvalitet og
dramaturgi. Disse to kjepphestene lot seg ikke kombinere. Baardson var ikke villig til & innfri alle
Johannesens krav fordi dette ville g4 pa bekostning av forestillingens kunstneriske kvalitet.
Konsekvensen var at teatersjefen overprgvde regissgrens avgjgrelser. Han hoppet over et ledd i
prosessen og snakket direkte med skuespillerene. De fikk kommentarer pa sin rolle som gikk i
retning av teatersjefens mening om forestillingen. Dette satte skuespillerene i en krysssituasjon.

Skulle de hgre pa teatersjefen eller pa regissgren?

Feltarbeidsnotatene viser et typisk eksempel pa et uavklart maktforhold.
Kameleonen og RT var ikke enige om hvordan makten skulle fordeles. Denne
konflikten fikk store ringvirkninger fordi ensemblet ble opprgrt og fortvilet.

Nér forholdet mellom instanser og personer i virksomheten ikke Iy
avklart, blir resultatet en ansvarspulverisering - det er uklart hvem

som har ansvar for hva. Ofte fgrer dette til at prosjektet tilriver seg
ansvar for forhold det egentlig ikke bgr ha ansvar for.!”

" Denne konflikten er typisk for matriseorganisering. Linjene og prosjktet krysser hverandre og
gnisninger oppstar.
" Andersen, Grude og Haug, Mdirettet prosjektstyring, Oslo 1997. Side §8.
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Konflikten ble 1gst til slutt. Baardson ga seg et stykke pa vei, og verneombud Even
Stormoen gikk inn 1 konflikten og sa at skuespillerene ikke trengte overtidsbetaling
fordi forestillingen pa én prgve var blitt spilt innenfor tidsfristen. Det beviste, i
fplge Stormoen, at det gikk an a bruke 5 timer fra skuespillerene kom til de gikk.
Heretter ble det derfor skuespillernes eget ansvar a holde tiden. Spilte de «for
sakte» matte de ta det pa sin egen kappe.

Nar en befinner seg i uavklarte organisasjonssituasjoner, vil slike konflikter ofte
oppsta. Regissgren bgr likevel forholde seg til institusjonsteaterets linjestruktur,
fordi det er teatersjefen som sitter pa pengesekken. Pa den andre side burde kanskje
teatersjefen se hvilken lederskikkelse han har med a gjgre, og se at Baardson & Co
som Kameleon «krever plass». Teatersjefen «burde» se at Baardsons regimetode
krever mer makt over produksjonen enn vanlig. Begge parter i konflikten hadde hatt
en enklere arbeidssituasjon dersom de enten hadde blitt enige om maktbalansen pa
forhand, eller om de underveis kunne tatt en prat og blitt enige om en
lederstruktur.'” Konflikten lgste seg. Men de to lederskikkelsene var i denne
produksjonen ikke enige om de samme strukturene for maktbalanse.

" Loc. cit .«Vi er generelt negative til & organisere prosjekter etter linjemodellen» Dette sitatet
bgr vere en god nok indikasjon pa at prosjektet og ledelsen av teateret bedre burde ha avklart
ledelsesprinsippene pa forhand.
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4.5. En ny idealtype; Kameleonteateret

Med bakgrunn i Kameleon metaforen jeg har brukt pa mitt empirimateriale vil jegna
gé videre og konstruere en ny teaterorganiseringsidealtype med basis i idealtypene
til Gran og De Paoli. De fire idealtypene deres, som jeg allerede har beskrevet i del
4.3. omhandler mater 4 organisere forestillingsproduksjonen p4, mens den nye
modellen jeg né skal beskrive omhandler organiseringen av den administrative delen
av teaterarbeidet sével som organiseringen av Jorestillingsproduksjonen.

Gran og De Paoli sitt utgangspunkt var 4 bevise sammenhengen mellom det
kunstneriske arbeidet og organiseringen av det. De hevder at en ikke kan skille
disse to elementene og viser det i sitt forskningsarbeid. I den nye idealtypen jeg
gnsker & konstruere, er sammenhengen mellom det kunstneriske arbeidet og
organiseringen av det ogsa viktig. Teateret er én helhet som ms sees 1
sammenheng."” De enkelte delene er totalt influert av de andre.

Den omskrevne utgaven av Gran og De Paolis modell bestar av tre fokus. Fokus 1
omhandler kun organiseringen av det kunstneriske arbeidet. Fokus 2 omhandler
organiseringen av det administrative arbeidet og fokus 3 bestar av bade det
kunstneriske og det administrative arbeidet.

Tanken med 4 lage en ny modell som bestér av tre nivaer er & g4 videre med
refleksjonen til Gran og De Paoli rundt utsagnet «Teater er en organisert
kunstnerisk prosess»'® I vid forstand er teater bade forestillingen, organiseringen
av produksjonen av forestillingen Og organiseringen av det administrative arbeidet
med & sette i gang bade prosessen og produktet. Alle disse tre delene er i fglge
sitatet organiserte kunstneriske prosesser. De er kunstneriske fordi de organiserer
kunst i en kunstorganisasjon.

Man kan tenke seg 4 viderefgre de undersgkelsene Gran, De Paoli og jeg har gjort
ved 1 en eventuell fase tre 4 g4 inn 0g se pa administrasjonen til de ulike idealtypene
vi har kommet frem til. Dette gjor en i fokus 2. Man spgr seg da. «Er
administrasjonen som undersgkes organisert slik at den bringer frem det at kunst og
organiseringen av den ikke kan skilles?» «Eller er administrasjonen totalt lgsrevet
fra det faktum at den befinner seg 1 en kunstorganisasjon.?»

" Man kan ikke skille forfatteren fra boken. Eller boken fra skriveprosessen bak boken.
Virkeligheten bestér av sammenhenger, og Igsrivelse fungerer sjelden dersom en har som mal & gl
et helhetlig bilde av virkeligheten. RG.

"* De Paoli og Gran: Op.cit., side 8.
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I begge tilfeller er det interessant & se hva denne bevisstheten eller mangelen pé
sadan gjor med selve prosessen og produktet i organisasjonen.”® En kan tenke seg
at nye feltstudier ogsé pé fokus 3 kan bringe inn nye idealtyper. Disse idealtypene
vil kun fungere nér visse forutsetninger er til stede. Mitt feltarbeid resulterte i at jeg
konstruerte en ny idealtypemodell. Jeg na vil komme narmere inn pa den iboende
forutsetninger. Jeg har i analysen av organiseringen av forestillingsproduksjonen
og organiseringen av det administrative arbeidet pA GW ved RT kommet frem til at
Baardson & Co «er» en kameleon. Med bakgrunn i denne forstaelsen av Baardson
& Co, kan man ga opp pa et idealtypisk plan og konstruere en ny idealtype. Denne
idealtypen vil jeg kalle «Kameleonteateret.» Denne nye teatermodellen konstruerte
Jeg fordi jeg hadde behov for en ny idealtype som bedre «matcher» det jeg sa spor
av 1 felten, enn det Gran og De Paolis idealtyper gjgr.

Figur 6. Kameleonteatret.
Firkanten er omgivelsene, sirkelen er kameleonen og
sekskanten er den «nye» organisasjonen.

e

Modellen over Kameleonteateret er oppdelt i to faser fordi Kameleonteateret kan
defineres som forholdet mellom kameleonen og moderorganisasjonen. Dette
forholdet er dialektisk og det fgrer til at en vanlig modell vil oppfattes som en altfor
statisk konkretisering av en dynamisk prosess. For best mulig & vise denne
dynamikken, har jeg laget en dynamisk modell der de to komponentene er i
utvikling.

"' En eventuell hypotese ville da vare: En administrasjon som er bevisst pa at den leder en
kunstnerisk bedrift vil gi bedre gromuligheter for det kunstneriske arbeidet ved bedriften enn det en
adminisatrasjon uten den metabevisste dimensjon vil kunne tilby.
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Figur 6 over Kameleonteateret viser til venstre de to komponentene sammen i fase 1
av samarbeidet, der moderorganisasjonen har kameleonen innj seg. Til hgyre i
modellen har disse to «smeltet» sammen via gjensidig pavirkning og oppstatt som
fase to 1 Kameleonteaterets verden. Figur 6 viser altsd Kameleonteaterets
seregenhet ved at den omformes pa grunn av den dialektiske prosessen
organisasjonsstrukturen er tuftet pA.

Kameleonteateret
* Hva er omgivelsene?
Omgivelsene kan vare en institusjon, et prosjekt, en gruppe e.l. Den er altsi en
annen organisasjon, la oss kalle den en moderorganisasjon, som setter kameleonen
1 funksjon.

* Hvordan er forholdet mellom Kameleonen og moderorganisasjonen ?'*
Kameleonen kommer inn i denne andre organisasjonen i et avgrenset tidsrom og
pévirker organisasjonen og lar seg selv pdvirke av organisasjonen.

* Hvordan er moderorganisasjonen organisert?
Moderorganisasjonen kan i prinsippet vare organisert pé ulike mater.'®

* Hvordan er Kameleonen organisert?
Kameleonen kan vere organisert pé hvilken som helst méte.

'* Ulike moderorganisasjoner en kan tenke seg: Case 1. Nationalteateret kan fungere som en
moderorganisasjon for en kameleon som kommer inn for & gjennomfgre sitt prosjekt.
Linjeorganiseringen i Nationalteateret vil da bli pavirket. Hvordan kommer an pa Kameleonens
pavirkning. F.Eks. Tre skuespillere som bruker én av regissgrene pa huset for & produsere det
konseptet skuespillerene sammen har utarbeidet. Case 2. OL, som har prosjektkarakter med enten
matrisestruktur eller linjestruktur, kan opptre som en moderorganisasjon for en Kameleon under
gjennomfgringen av et prosjekt. Dette s vi under apningssermonien p4 Lillehammer i 1994 hvor
Baardson & Co var Kameleonen. Seremonien var prosjektet de med bakgrunn i moderorganisasjons
midler produserte. Case 3. En fri gruppe med flat struktur kan vare moderorganisasjonen for en
Kameleon som gnsker & bruke gruppen for & produsere et prosjekt. Samarbeidet her kan enten
fungere via matrisestruktur eller linjestruktur. Eks: En prosjektleder med fire medarbeidere som har
en 1d€ og bruker en fri gruppe for 4 sette idéen ut i livet.

" Pa tross av at moderorganisasjonen i prinippet kan vare organisert pa ulike méater kan visse
organisasjonsstrukturer by pa problemer for kameleonen. F.eks. En gruppe med politisk eller
idealistisk begrunnet flat struktur vil ha problemer med & fungere med kameleonen inni seg.
Gruppens balanse vil bli forskjgvet og den flate strukturen vil oppheve.
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4.6. En metabevisst organiseringsprosess

Instruktgren har det overordnede ansvaret for produksjonsprosessen og produktet.
Likevel varierer det sterkt fra instruktgr til instruktgr hvordan han velger 4 styre sitt
ensemble frem mot forestillingen. Det er kjent innen psykologien at metabevissthet
omkring egen atferd styrker muligheten for a adferdsmodifisere seg selv, altsa lare
av sine egne feil og neste gang opptre med en annen type atferd.*Denne
leringseffekten er en konsekvens av speilingsteorien man ofte bruker innen
pedagogikken for a forklare sosialiseringsprosessen.'® Mennesket sosialiseres inn i
en kultur ved & sakte men sikkert tilegne seg de uskrevne og de skrevne reglene
som eksisterer der. Denne prosessen gar via speiling av egen atferd gjennom
medmenneskers gyne. Vi ser hvordan andre reagerer pa var atferd og modifiserer
den slik at reaksjonen fra andre neste gang blir gnsket, og dermed positivt for vart
selvbilde. For & kunne gjennomfgre en slik modifisering av atferd, ma mennesket
ha evne til metakognitiv tenkning. Et menneske som er metabevisst kan ha
tankebevissthet pa sin egen oppfattelse av det han/hun driver med. Personen har
ogsé en bevissthet pa andres tanker om han/hennes oppfgrsel og tanker.

En slik metabevissthet er innen teatervitenskapen viktig bade for forskere og for
pragmatiske teatermennesker. En metakognitiv tankegang brukes av forskere nar en
«star pa glasstaket» for & se ned pa seg selv og sin forskningsmetode.'* Denne
synsvinkelen gjgr deg kritisk til eget arbeid. Og det er nettopp denne kritiske
synsvinkelen man gjerne vil ha for stadig & kunne heve kvaliteten pa det man
bedriver.

Bentein Baardson ser ut til & ha en metabevissthet pa eget arbeid. Han og hans
teamn, vet hva de gjgr organisatorisk nar de gar inn i et institusjonsteater og gjgr det
om til et kameleonteater. Prosjektleder Nora Ibsen er organisasjonsmessig skolert
og kjenner til teatervitenskaplige teorier og litteratur. Teaterorganisering - en
tverrfaglig tilncerming av Gran og De Paoli er blant de dokumentene hun forholder
seg til teaterfaglig.

¥ Imsen, Elevens verden, Otta 1991. Her skrives det om Piaget som er en av de star for denne
maéten & tenke pa. I sin teori om kognitiv utvikling hevder han at barn lerer i stadier, fra & ta og
fple pa ting, til mer bevisste kognitive prosesser der det metabevisste gjgr personen mer moden og
plasserer den pd et hgyere kognitivt leringsniva. Pedagogikken, som baserer seg pa denne
tankegangen, arbeider med adferdsmodifikasjon for & bedre atferden f.eks. sosialt.

ENocTeln

% Begrepet metakognitiv se metodedelen.

106




Bade Ibsen og Baardson fglger med og er aktive i den debatten om prosjektteater
kontra institusjonsteater som foregar i mediene.”*” Metabevisstheten pa eget arbeid

er derfor sterk i Baardson & Co og observasjoner tyder pa at den benyttes som et
verktgy i det videre kunstneriske arbeidet.

Eksempel fra feltarbeidet, p4 en metabevisst organisatorisk prosess.

Baardson valgte helt bevisst en prosjektleder utenfor Rogaland Teater p4 GW . Baardson gnsket en
person som kunne styre uten & matte ta andre hensyn enn akkurat denne produksjonen. Ibsen
fungerer som en «troubleshooter» i situasjoner der konflikten kunne vart gdeleggende for den
kunstneriske prosessen. Baardson plasserer konflikten hos Ibsen, utenfor prosessens «potensial
space», for & skane prosessen. Konflikten blir lgst av Ibsen og de hun trekker inn. Ibsen selv styrer
hva som er en teatersjefkonflikt, hva som er en regikonflikt og hva som er faglige eller sosiale
gnisninger i arbeidsstokken. Prosjektlederen har «nese» for hva som foregér under bordet og i
krokene. Hun fglger opp folk og letter dermed den kunstneriske prosessen betraktelig for Baardson.
Det organisatoriske grepet Baardson bruker ved  trekke inn en prosjektleder, gjgr at han under
prosessen kan konsentrere seg mer om det kunstneriske arbeidet.

Halve jobben er 4 delegere, altsa planlegge Ava som skal gjgres av hvem. Baardson er helt bevisst

pd at han ikke kan gjgre alt selv.

I fplge feltarbeidssitatet over, plasserer Baardson mye ansvar over pa Ibsen. Dette
kan tolkes dithen at Baardson unngdr konflikter. Jeg har trukket den konklusjonen
at han unngér disse konfliktene for & skane det kunstneriske arbeidet og ikke
forstyrre arbeidsroen pa produksjonen. Dette har jeg gjort fordi jeg har plukket opp
signaler om det underveis i intervjuer, samtaler og gjennom egne observasjoner.
Likevel kan en renke seg at Baardson ikke «tgr» mate konflikter og ma ha et
nettverk av folk rundt seg for & kunne jobbe. Personlig synes jeg dette er svart
usannsynlig fordi Baardson via teatersjefstillingen pa RT, gjennom lederjobben for
dpningsseremonien under OL 1994 og som kunstnerisk leder ved Agder Teater har
vist at han frivillig tar utfordrende jobber hvor det 4 Igse konflikter er en vesentlig
del av stillingsbeskrivelsen.

*" T den perioden jeg satt med analysen av feltarbeidet, d.v.s. mars-mai 1997, foregikk en debatt i
«Fzedrelandsvennen» om fremtiden til Agder Teater der Baardson har tidli gere vart kunstnerisk
leder. Baardson var svart opptatt av denne debatten omkring teaterorganisering. Spgrsmalet det hele
dreide seg om var om Agder Teater burde ha en prosjektteaterstruktur eller en
Institusjonsteaterstruktur. Se vedlegg nr. 2.
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Gjennom dette kapitlet har jeg vist at institusjonsteateret har et endringspotensiale.
Det kan, med pavirkning fra bransjens egne folk, omorganiseres. Baardson som
kameleon forandret RT sin mate & arbeide pa under GW. I fglge magister i
teatervitenskap Thorbjgrn Gabrielsen og navaerende amatgrteaterkonsulent i
Nordland, er det & nyskape noe innen institusjonsteateret umulig.'*Gabrielsen

hevder at

Et totalt statisk teater (les institusjonsteateret, RG.) fjerner seg fra
samfunnet, som hele tiden forandrer seg bittelite grann. Ved at teateret
lukker seg ute fra samfunnet, fraskriver det seg samtidig muligheten
for utvikling av det jeg forstar som teatrets spesielle egenart. '*

Han skriver videre at «Nytenkning oppstar aldri tilfeldig eller i totalt vakuum -det
oppstér kun gjennom dialog.»'"** Gjennom min avhandling ser jeg meg ngdt til &
motbevise argumentet til magister Gabrielsen. Baardson har gjennom produksjonen
av GW vist at omorganisering og nytenkning innen klassiske teaterinstitusjoner er

mulige.

Begrepet Kameleonteateret, som jeg har skapt 1 min analyse, arbeider etter
prinsippet om at omorganisering av en organisasjon fra prosjekt til prosjekt, ma til
for at kameleonen skal kunne jobbe. Kameleonen opptrer variert og tilpasser seg
den organisasjonen den mgter pa. Nytenkningen kommer utenfra organisasjonen,
men handlingene settes 1 gang innenfor organisasjonen. Kameleonen «infiltrerer»
en organisasjon. Kameleonen bruker det den trenger fra organisasjonen og skaffer
seg det organisasjonen ikke har.

Det totale vakuum Gabrielsen hevder eksisterer inni institusjonsteateret kan bli fylt

av kameleonen. Dermed ser vi at vare institusjonsteatre slett ikke er nar ved a dg ut.

De er tvert 1 mot tilstede 1 aller hgyeste grad. Utfordringen ligger hos dem som
fyller institusjonen. Teatermennesker som vil omorganisere og gi liv, ma selv ta
ansvaret og bruke de muligheter som ligger foran dem. Men de ma fgrst se at
tomrommet venter pa a bli fylt.

% Artikkelen her henviser til institusjonsteateret, RG.

% Spillerom, , 2/3. Oslo 1989, Gabrielsen: «Teateret har ingen verdi i seg selv!»
side 15-16.

S ocici
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5.0. Konklusjoner

Denne lange reise er na ved veis ende. Kursen mot fyrtirnet ble holdt, men
etappene jeg valgte var mange. Jeg seilte i bade medvind og motvind, sé ferden har
veert lang. N4 stér jeg stille pa fyrtarnets land ved mosekledde rabber og stikkende
strd, helt stille, men likevel duvende som havets egne bglger...

Over alle tinder

er fred.

All skogens vinder
tones ned

1 andelgs kveld,

og fuglene

tier blandt graner.
Vent, fgr du aner

stilner du selv. Goethe, Faust II.

5.1. Vurdering av problemstillinger

Jeg vil avsluttningsvis evaluere mine egne problemstillinger og antagelser.
Gjennom denne teatervitenskaplige avhandlingen har Jjeg, med ulike perspektiver
forsgkt a belyse en av vire samtids regissgrer. Mitt arbeid har vart styrt av én
hovedproblemstilling:

)

Hvordan pévirker Bentein Baardsons roller under produksjonen av
Garmann & Worse & Co arbeidet pa institusjonsteateret Rogaland
Teater?

Bestanddelene i denne problemstillingen er Baardsons regiroller, produksjonen GW
og institusjonsteateret RT. Gjennom regihistorie, pedagogikk og organisasjonsteori
har jeg analysert disse ulike bestanddelene. Enkelte konklusjoner har kommet
underveis i kapitlene. Likevel gnsker Jeg til slutta gi en helhetlig oppsummering av
det jeg gjennom denne oppgaven har kommet frem til.

P4 feltarbeidet i Stavanger véren 1997 observerte jeg utallige mennesker i arbeid p&
Rogaland Teater. Det alle disse menneskene hadde felles var at de arbeidet for
Bentein Baardson. Men der sluttet ogsé likheten mellom dem. Som Shevtsova
hevder, har hver enkelt teaterprofesjon sin seregenhet.'’ Denne seregenheten
bzerer de i seg 0gsa nar de arbeider sammen pd tvers av avdelingene.

"' Shevtsova, «The sociology of the Theatre» Part one, two and three. New theatre Quarterly, nr.
17/feb 1989, nr. 18/may 1989 og nr.19/Aug. 1989.
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Produksjonsapparatet besto altsa av ulike individer med svert forskjellig bakgrunn,
med hensyn til utdannelse og erfaring. Deres ulike bakgrunn medfgrte b.l.a at de
opplevde samarbeidet med Baardson forskjellig. Det & ga inn i hver enkelt skjebne
innenfor teatrets fire vegger er for meg som kvalitativ forsker ikke mulig. Jeg blir
ngdt til & se pé det helhetlige inntrykket jeg som subjekt fikk av situasjonen pé
Rogaland Teater.

Inntrykket mitt av den «gjengse oppfatningen» blant de som arbeidet pa
produksjonen GW, var at de sa pa denne produksjonen som spesiell i forhold til det
de vanligvis arbeider med. Produksjonen var spesiell av flere arsaker; av
gkonomisk, geografisk og tidsmessig art. En av arsakene til at mange opplevde
denne produksjonen som anderledes, er at Bentein Baardson arbeider i et enormt
tempo. Han instruerte 52 personer pé scenen i Igpet av en prgvetid man vanligvis

1'”. GW var en jubileumsforestilling og ble av den grunn

operer med pa kammerspil
sponset med 2 millioner kroner. Den produksjonsvariable konstnadsrammen var ca
5 millioner kroner hgyere enn det teateret vanligvis opererer med. GW ble ogsé spilt
dobbelt sa lenge som andre produksjoner pa huset. En annen seregenhet ved GW
var at produksjonen madtte leie lokaler ved siden av teateret for a fa plass til den
enorme scenografien. Alle disse elementene gjorde GW til en annerledes

produksjon.

Likevel er det min oppfattning at det er mer overliggende faktorer som gjorde
produksjonen spesiell. Regissgr Bentein Baardson organiserte GW pa en slik mate
at institusjonsteateret han gikk inn i endret struktur pa produksjonsarbeidet. Mens
Baardson satte opp GW, forandret «maktbalansen» seg i den delen av teateret som
var innvolvert i produksjonen. Baardson arbeidet meget ner det jeg i min oppgave
har valgt 4 kalle idealtypen kameleonteatrets prinsipper.

2 Med kammerspill mener jeg sma oppsettinger med fa personer. Dette er et begrep som blir
brukt 1 felten.
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5. 2. Baardson og administrering

Administreringenens grunnelement er kommunikasjon mellom ledelse og arbeidere.
Kommunikasjonen mellom avdelingene p RT gér dels offisielle veier og dels
uoffisielle veier. Mye av samarbeidet foregér, i fglge Ibsen, gjennom lobby-
virksomhet og «rgykeroms-taktikk.»' Genrellt er inntrykket av samarbeidet
positivt, selv om det ikke alltid fungerer som det skal. Baardson har overoppsyn
med det administrative arbeidet via Nora Ibsen. I sin organiseringsform passer
Baardson pa 4 ha ett menneske som tar seg av det administrative, slik at alt blir gjort
1rett tid.

RTs egen administrasjon ville ikke fulgt opp produksjonen like godt som det en
person som er knyttet til bare denne produksjonen gjor, hevder Ibsen. Hennes jobb
er kun sentrert om oppsettingen av GW og hun har derfor ingen andre hensyn a ta.
I fglge Ibsen, Baardson og andre er det ikke vanlig 4 plassere en utenfra teateret i
administrasjonen i norske institusjonsteatre. Det er mer vanlig, spesielt for
utenlandske instruktgrer, & ha med egne assistenter, stenografer, kostymedesigere
o.l. enn det er 4 ha med en administrativt ansvarlig.'™

Innledningsvis i denne oppgaven stillte Jeg spgrsmal om Baardson er en
regikunstner eller et «organiseringsgeni»? Gjennom denne oppgaven har jeg
kommet frem til at Baardson som regissgr lykkes kunstnerisk fordi han i si stor
grad er bevisst pa de organisatoriske prosesser. I fplge Kjetil Bang-Hansen'’ er det
«aldri» mangel pa kreative ideer og kunstneriske kvaliteter hos de unge
instruktgrene. Organisatorisk tenkning og menneskelig «innsikt» er det darligere
med. Baardson er rutinert og erfaren. I felge skuespilleren Ole Simensen ved 4
som har kjent Baardson i mange &r bide som sjef og kollega, arbeider Baardson i
dag pa en mer demokratisk méte enn det han gjorde i sine fgrste ar som instruktgr.
Baardsons lange erfaring har gitt ham innsikt i hvordan en instruktgr kan arbeide.
Han har lert seg ledelsesstrategier og utarbeidet et nettverk av folk han kan
samarbeide med. Regissgren er organisatorisk bevisst og bruker sin kunnskap og
erfaring til & gjennomfgre prosjekter av stor dimensjon. I sitt arbeid er han effektiv
og svaert produktiv. Dette skyldes nok at han ser utfordringene i teaterskapelsen og
ofrer mye av sitt privatliv for teateret. For utenforstdende ser det ut som om teateret
er familien og scenen bopelen for Baardson.

* «Rgykeroms-taktikk» er et begrep Nora Ibsen forteller om i samtale med meg. Hun snakker om

hvordan hun bevisst oppholder seg pé rgykerommet fordi mange her finner utlgp for sine
frustrasjoner. Ibsen snakker med folk, observerer og lytter for a fa med seg det underliggende
budskap 1 folks kommunikasjon, det de ikke tgr & si med rene ord.

* Kilde: Samtaler med mange og ulike personer fra forskjellige stillinger innen teateret, samt
samtale med teatervitenskaplige personer.

**Samtale med Bang-Hansen i april 1997, Oslo.
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5.3. Kameleonen, resultat av didaktisk rasjonalitet

Gjennom denne hovedfagsoppgaven har jeg konstruert en organisatorisk idealtype
pa bakgrunn av ett feltarbeid i teaterlandskapet. Fordi min oppgave som forsker kun
har vert & gjennomfgre en teoretisk analyse, kan ikke jeg ta @ren for den nye
strukturen 1 organiseringen av en teaterproduksjon. Baardson er den personen som
med sin pragmatiske forankring i teateret har skapt en ny mate a jobbe pa i et
institusjonsteater. Han viser gjennom sin mate & organisere en stor produksjon som
GW p4, at han har reflektert over den organisatoriske situasjonen i institusjons-
teatrene. Dette sier jeg pa bakgrunn av at han har vert teatersjef pa RT, og at han
som skuespiller og instruktgr har jobbet ved mange av institusjonsteatrene i landet.

Nora Ibsen ble forespurt om hun ville ta jobben som prosjektansvarlig for GW med
den begrunnelse at Baardson trengte en som kunne ta seg sv det overordnede
administrasjonsarbeidet vedrgrende produksjonen. Pa denne maten organiserer
Baardson uavhengig av RTs administrasjon en struktur a styre sitt ensemblet utfra.
Baardson har ikke selv teoretisk formet en modell over den nye organiserings-
strukturen, men han utarbeider den i praksis og viser pa den maten at den fungerer.

Jeg vil derfor na konkludere med at det kan se ut som om didaktisk rasjonalitet har
skapt det grunnlaget jeg har utviklet modellen av Kameleonen utifra. Denne
didaktiske rasjonaliteten, som trolig har funnet sted, er foretatt av Baardson, og det
viser han 1 sitt praktiske arbeid. Det at Baardson er en reflektert pedagog, kan vi se
ved at han tilpasser seg som pedagog og endrer sine regiroller utfra konteksten.
Baardson skaper en ny mate & organisere teater pa innad i institusjonsteateret. |
Denne nyskapningen, mener jeg, er basert pa den didaktiske rasjonaliteten som er j
foretatt. Med det mener jeg at de metakognitive prosessene til Baardson har vert |
med pa a praktisk opparbeide en organisasjonsstruktur.

Det kan diskuteres hvorvidt bevisstheten omkring organiseringsprinsippene er sa
«bevisste» som det jeg hevder at de er hos Baardson. Men pa bakgrunn av de
informasjonene jeg som forsker har fatt, vil jeg likevel hevde at regissgren helt
bevisst gar inn 1 den organisatoriske prosessen og tar sine valg i forhold til et
metabevisst niva. Men siden jeg ikke har vist modellen over kameleonteateret til
Baardson og spurt om han var bevisst pa elementene i organiseringsstrukturen, kan
jeg ikke med sikkerhet si at Baardson metabevisst har skapt organisasjons-

prinsippene som ligger til grunn for kameleonmetaforen jeg bruker i analysen. Men
jeg har under hele skriveprosessen vart i kontakt med Nora Ibsen og diskutert mine 5
analyser med henne. Hun henviser til Baardsons lange engasjement i \
teaterorganisering, som bl.a. kommer til uttrykk gjennom avisdebatten som
foregikk i Fedrelandsvennen varen 1997.
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Her omtales Baardsons prosjektteateridé ved Agder Teater."* Denne
prosjektteateridéen ble delvis gjennomfgrt under Agder Teaters dpningsfase pa
begynnelsen av 1990-tallet, der Baardson var kunstnerisk leder.

Gjennom sin aktivitet pd Agder og opprettelsen av utendgrsscenen i steinbruddet,
«Fjereheia», i1 1993, kan man tydelig se hans tanker om en prosjektstyrt
teaterorganisasjon. Da jeg som teaterviter skulle analysere Baardsons regimetode og
organisasjonsprinsipper, benyttet jeg Gran og De Paolis teorier. Disse teoriene var
Ibsen fullt klar over og henviste til at ogséd Baardson hadde kjennskap til denne
forskningen. At jeg i denne konklusjonen tar utgangspunkt i at Baardson
metabevisst gar til verks i sitt arbeid, fgler jeg derfor & ha belegg for pa bakgrunn av
bade samtale og deltagende observasjon med ulike aktgrer pa produksjonen GW.

' Skribentene tar avstand fra prosjektteateret av ulike arsaker. Disse innvendingene omfatter ikke
min problemstilling og jeg vil derfor ikke komme inn pa dem her. Artiklene er vedlegg 2.
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Epilog

/... bergres jeg av det jeg sa og det jeg sa.

Gjennom feltarbeidet og skriveprosessen har jeg personlig blitt bergrt av det jeg har
veert igjennom. Derfor vil jeg til slutt benytte anledningen til 4 fi formidle noen
tanker omkring noe av det jeg har veert opptatt av det siste aret. Om
institusjonsteaterets lyse fremtid eller mgrke undergang...

Innen teatervitenskaplige kretser, frigruppemiljget og blant mange unge skuespillere
og instruktgrer har det siden 60-70-tallet radet tvil om institusjonsteaterets verdi.
Mange har hevdet at institusjonen var dgd og at nye organiseringsformer m4 til for &
bringe teateret fremover. Ofte har en venstreradikal politisk tanke fulgt disse
meningsytringene. Men ogsa teaterfaglige vurderinger har ligger til grunn for
onsket om nytenkning innen teater-Norge. Tom Remlov er en av dem som har
hevdet at en mé bryte opp institusjonenes faste ensemble struktur for & bedre det
kunstneriske nivaet pa de norske scener.

En nyskapning som kan fungere bl.a. innen institusjonen, er allerede fgdt.
Baardson har med GW vist at det er mulig & bruke ressursene i en institusjon for &
skape et stort prosjekt. Tar vi idealtypen «Kameleonteateret» og ser pa hvordan
denne kan fungere som en modell pa fremtidens teaterstruktur, oppdager vi
Institusjonsteatrenes muligheter i stedet for begrensninger. Alt for ofte fokuseres det
pé alle de begrensningene man kunstnerisk har i et institusjonsteater. Det er na
kanskje tid for 4 fremheve fremtidens muligheter.

Med «Kameleonteateret» som modell, kan vi i Norge skape et dynamisk teatermiljg
der nye prosjekter og alternative konstellasjoner blir en basis for samarbeid. Jeg ser
for meg at institusjonsteateret kan vere en ressurskilde for initiativrike mennesker
som vil skape teater. Vi kan se bort fra dagens fastlaste ensembler og se mot et
teaterlandskap som formes av samarbeid mellom ulike miljger med institusjonen
som base. En konsekvens av dette er at skuespillere og andre aktgrer i teatrets
produksjonsapparat mé vere villige til & oppgi privilegiet med fast ansettelse og
dermed kunne flytte pa seg geografisk. Mange vil nok hevde at dette ikke vil vare
gkonomisk fordelaktig for dem det gjelder og at b.1.a skuespillerforbundet derfor
vil gd i mot forslaget om strukturendring.
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Men setter en «oppsigelsene» av faste ansatte opp mot Gladsgs kulturpolitiske
kommentar om at

«/.../ etablerte institusjonsteatre, som gjennom de nye
stgtteordningene godt kan tenkes som villige vertsinstitusjoner for
prosjekter av hgy kvalitet.»

ser en at Teater-Norge helhetlig sett ikke har noe gkonomisk & tape pa en mer
prosjektbasert teaterorganisering innen institusjonen.

Gladsg setter som et delmal i artikkelen «Prosjektet - den ikke - institusjonelle
institusjon?» at det ikke er institusjonen som skal nyte godt av den nye
stgtteordningen. Han ser heller at andre «/ -../spillesteder det er relevant & investere
1» far de gkonomiske midlene Kulturdepartementet star for."” En gkonomisk
stgtteordning er altsd i emning og den apner opp for prosjektstgtte uavhengig av om
prosjektene settes opp ved en institusjon eller ved andre spillesteder.'*

Dersom en ser for seg at prosjekter som vil motta prosjekitstgtte pa tross av Gladsgs
«delmal» benytter seg av en institusjon som geografisk base for prosjektet, vil dette
kunne skape en dynamikk i institusjonene som vil oppsté pé bekostning av den
statiske situasjonen vi kan se tendenser til i samtidens institusjonsteatre. I stedet for
d se pa den fremtidige utviklingen av institusjonsteatrene med frykt, bgr de
naverende faste ansatte se pa den med tanke Pé de mulighetene som ligger i
utviklingen. Et teatermenneske vil kunne initiere nye prosjekter, oppsgke en
institusjon og legge planer for kommunikasjon mellom faste ansatte og
prosjektinnleide krefter. Sammen kan de bruke de nye gkonomiske og
organisatoriske mulighetene for fleksibilitet til & myke opp institusjonens
tradisjonelle tenkemate og noe statiske syn pa teaterorganisering.'

" Gladsg, Svein, «Prosjektet - den ikke- institusjonelle institusjon?», Frie grupper og Black Box
Teater, Oslo 1996, side 132.

' Kulturdepartementet arbeidet med stgtteordningenen nar Gladsg skrev artikkelen i 1996. S4 vidt
Jeg har kjennskap til har stgtteordningen na gétt igjennom.

'** Nye muligheter: @konomiske: stgtteordninger til prosjektteater fra Kulturdepartementet,
Organisatoriske; Kameleontetatermodellen.
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Jeg ikke har klart & spore opp den manglende informasjonen.

117



VeoleGg

118




Vedlegg 1.

Intervjuguide

1. Hvordan var forventningene til produksjonen fgr den startet?
2. I hvor stor grad pavirker BB dine kunstneriske valg?

3. Hvordan er samarbeidet med BB I forhold til andre instruktgrer du
arbeider med ?

4. Fgler du kunstnerisk frihet i samarbeid med ham?

5. Hvordan vil du beskrive ham som kreativ arbeidspartner? (Apen,

autoriter, bestemt, lyttende...)

6. Hvor stor pavirkning tror du Bentein har pé produksjonen som

helhet - hele prosessen, bade p4 og bak scenen?
7. Har du arbeidet med Bentein for? Nar og hvor?
8. Hvordan trives du med & jobbe med ham?

9. Hvilke forventninger har du til forestillingen?

10. Fgler du en helhetlig samhgrighet med resten av

produksjonsteamet? Hvorfor/ hvorfor ikke?

11. Hvordan blir du motivert av Bentein til & gjore din del av jobben

pa produksjonen?

12. Fgler du at prosessen blir ivaretatt like mye som produktet

(forestillingen)?

13. Hvordan vil du beskrive hierarkiet/maktbalansen i produksjonen?

Hvem avgjgr hva?

14. Hvilken stilling tror du Rogaland Teater har i lokalsamfunnet?

Tror du denne produksjonen vil forandre p4 den stillingen?
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Vedlegg 2.

Avisartikler fra Fedrelandsvennen.
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SKUESPILLERE:
Endelig be-
gynner Ben-
tein Baardson
o 3 forstd at et

§  teater ma ha
skuespillere.

Sannhte time
for Agder Teater

R B Mange vil kanskje si at akkurzr det ikke be-
tyr sa mye. Det er andre ting Serlandet trenger
enn teater. Da kan det vaere nyttig 4 se pa proses-
sen rundt Ericsson-saken i Arendal. Der var den
trivselsmessige irmfrastrukturen pa Serlandet
kanskje den viktigste drivkraften i de ansattes

. kamp for arbeidsplassene. Kultur, bla. teater-
kunst, er en viktig del av dette miljset og denne
trivselen. Decfor ma Apder Teaters eiere, de tr
fylkene. na ta l gder Teater alvorlig

(L LEDER

TR A ey

L i oy Mgy ULl 4 Geinre
for toneangivende personer 1 Agder Teater. Mer
en fem 4r etter at teatret bje dannet, begynner
man 4 skjenne at et teater yten faste skuespfllere
neppe er liv laga, At erkjennelsen kommer fra
Bgentein Baardson. mannen som har veert den fy-
Tigste talsmann for den teatermodellen mag ni
Vlibortﬁ‘a, er verd 4 merke seg,
sin nAvzrende form har Agder T i
blitt den kutturelle motoren ﬁdwﬁaﬁ
fylkespolitikerne fra bide Aust. 0% Vest-Agder
snakket 3 varmt om da teatret ble opprettet. Dot
politiske og skonomiske aspelret i arbeidet med
213 eteget teater for Agder-fylkene dotinerte fo.
kunstheriske sldeni kow
helt i skyggen. Og da tea-

Bedom: med tret endelig var en realitet.
S 1a de prakriske rammebe
kunstneriske elcene, lokaliteter o2
Lyne er Agder teknisk/administrativ
- : stab, beslag pé det aller
Ieaier blitt mer B
o0g mer Ettr en namest skan-
: ; dalepreget organisasjons-
likegyldig. Pl iy sied

nistrativ leder ble priori-

tert fremfor en teatersjef med kunstnerisk kom-
petanse, satset man p4 den sdkalte prosjekttea-
- termodellen. Under kumsmerisk oppsSyn av

" Bentein Baardson skulle teatrets virksomhet

<

veksle mellom innkjepte forestillinger og egen-
produksjoner basert pd innleide skuespiller og
regisserer. Etter noen friske fraspark i begyn-
ner&sen.hardetgétttregereogt*egerebéde
med egenproduksjonene og med InnXjepte fore-
stillinger av nevneverdig kunstmerisk verdi
Selv om Agder Teater visstnok kan skilte med
bra besakswall, er institusjonen bedemt med
kunsteriske svne blitt mer og mer likegyldig.
M M Nar det en sjelden gang blir reist kritikk mot
teatrets kunstneriske innsats. blir kritikken a]l-
tid Dnetegitt med manglende statlige bevilg-
ninger. Tl tross for dette har teatret brukr store
pengebelep pa prestisjeprosjektet i steinbruddet
1 Fjzereheia. Et prosjekt som til tross for den Opp-
sikt det har vakt. kanskje mer er en oppgave for
Grimsiad kommune enn for Agder Teater. Opp-
merksomheten omkring Fjzreheia i hovedsta-
den har ikke fort til okte bevilninger fra kultur-
departementet. Dessuten har det gatt kraftig ut
over Agder Teaters kunsteriske virksomhet ved
hovedscenen i Kristiansand.

Hadde Agder Teater allerede i starten tatt de
rad og advarsler som kom. ville mye wolig vert
annerledes i dag. I arevis etterlyste vi bade en te-
atersjef med kunsmerisk kompetanse og en stah
av faste skuespillere som langsomt kunne bygge
ODD et teaterfaglig milje { landsdelen. Men bade
teaterstyret og fylkenes kulturpolitikere valgte
likevel 4 prioritere den ikke kunsmeriske siden
ved teateroppbyggingen. Resultatet er dobbelt il-
le: Fem ar etter at Serlandet fikk sitt egex tester
mangler bade skikkelige lokaliteter og teater-
kunst i lJandsdelen.
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Baardson e -

B B ] girsdagens avis ble teatermennesket Ben.
tein Baardson intervjuet om teatersituasjoner:
pa Serlandet Han benyttet anledningen il 4 g
Fadrelandsvennen skylden for at det ikke ha-
«att av» for Agder Teater. Vi skal ifelge Baard.
son ha overtatt fv.mks;onen til «borgerskapew
Kristiansand, som i sin tid sa nei til teater i Kris
tiansand. I det hele tatt skal avisen ha spilt en
bakstrebersk rolle i utviklingen av Agder Teater.
Vi bestrider ikke Bentein Baardsons kunsme
riske talent. Han er en profesjonell kunsmer

man an naliticls amakmes came A=3A4¢n 5 o
BT oLk oS
Agder med en tro A at
NorB 5 kulturmidler og teater-
ar pbentein be\nlgmngex: firlatl
Baardson ng hgr ¥unsmerisk  suksess.
. Hans glitrende presisje-
erkjennelse ar den heia har ke gort inn.

oykk pa de som sitier pa

teatermodellen pengesekken. De har ik.
han selv ke utlgst flere teaterkro-
! ner til Agder. Sparere

applauderte har disse prosjektene bi-

90 il Es o by dratt til 4 utarme bud-
kke er Iin sjettene til Agder Teater:

laga, onsker vi Det er denne virkelighe-
ten visom avis har dlla
v
ham velkommen "7 et oo |
erter. Ma vi minne Bememl
Baardson om at han som

kunsmerisk leder av Agder Teater Kjopte argn-
mentasjonen i den famsse kulturmeldingen
1992 som plasserte Agder Teater p4 sidelinjen
med status som «prosjektteater» uten en fast
skuespillerstab. Denne B-statusen a.kseptenq’
Bentein Baardson og det davarende teaterstyreq
Det var da Agder Teaters skjebne som fullverdi
regionteater ble beseglet. Men kulturminis
Ase Kleveland pakket realitetene inn i politiske
honnerd-ord og uforpliktende retorikk som Beny
tein Baardson slo seg til ro med. «Ase Kleveland
er Kjent for ikke a drive med takepreik,» sa han
til var avis i 1992. Det var nettopp det hun gyorde,
og det var nettopp det vi skrev. 1
M N For Fedrelandsvennens anliggende har hes
le tiden vart kravet om at et levende teater pa
Serlandet er avhengig av en fast skuespillerstab
Vihar gnsket et regionteater slik e evrige lands
deler har. Et teater uten skuespillere er en sely
motsigelse. Det er et synspunkt vi har formidlef
med styrke. Dexfor har vi kritisert den teatermo:
dell som ble valgt, hver ressursene i stor grad har
gitt med til 4 finansiere ikke-kunstneriske far
mAl som administrasjon og teaterfoajé. Og vihax
rettet et kritisk sakelys mot politiske kannestaq
perier rundt teaterets styre, administrativt roff
og manglende budsjettstyring. For det herer ogyj
sa med til Agder Teaters historie. |
B ® NAr Bentein Baardson na har kommet til der)
erkjennelse at den teatermodell han selv applaug
derte i 1992 ikke er liv laga, ensker vi ham velf
kommen etter. Bller for 4 sitere hva vi skrev if
1992, etter at kutturmeldingen var lagt fram: «Vij
er mange sorm @nsker & hjelpe Bentein Baa
med & £ etablert et permanent, profesjoneit tes
ter i landsdelen. Men da ma vi fkke p& ny si osg}
forneyde med lite og stilltiende akseptere at Sa
landet igien plasseres nederst ved bordet» .
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styreleder,
Agder Teater

wdrelandsvennen har | vAr to

ganger pd lederplass tatt opp ut-
vikllngen ved Agder Teater. Dot er
gledelig. [ en tid da det synes 4 bll sta-
dig faerre offentlige roeteplasser blir
kufturinstitusjonene stadlg viktigo-
re. Offentlig debatt om kultur og in-
stitusjoner bor derfor hilses ined gle-

Jeg er mindre lywten pA'A takke for -

innholdel. Istedenfor 4 dlakutere tea-
ter, velger avisen & diskutere Bentain
Baardson - eller rettore noe man hev-
der Baardson har stétt for. Avissn har
to hovedpoenger. Det ene er at Baard-
sun forst nd har forstatt at et teater ma
ha skuesplllere. Dot andre er at «pro-
sjekttesterideens {kkes har utlest be-
vilgninger fra staten. P4 begpe punk-
ter L avisen fell.

Alle som har med Agder Teater 3
ere - oy uller mest Benteln Saardson
- harselvfolgellg alltid visat at ot teater
méa ha skuespiliere. Det ma imidlertid
ugsd hu kunstnerisk ledelses, cgnede lo-
kiler, og en leknisk-administratiy
stabs xenn Kat prondusere forestillinger.

vhkelsporsinglel ved stavten var

hvuntan gnao skalle fa alt dette
it phiss nler a malte vente fie 1§ ar
for Aler “Teater vae spillek bt Det
enente i baudde var a) en lite veley:
net waterbygning o b) en teknisk
stab saut ek kuune drive Kultuchuas,
oen vissle lite uin det 4 lage teater.
Heldigvis hadkle mau ogsa Bentein
ssaardson et av de dyktigste og mest
innuovative teatermennesker Norge
har hatt Han klarte det sumn kunns
synes umulig. nesally helt fra starten
A lage Jorestillinger som trakk pu-
bltkun og vakte positiv oppstkt lo-
kalt og nisjonall.

au (kk det th gjennomn sakalt «pro-
sjcklteater», som ikke var noe annet
enn b leic inun alt som trengtes tit den
enkelte forestilling - utstyr, produk-
sjonsstab og skuespillere. Sum hans
selv har presisurt, skapte hin med det
suer en {Husjon enn ot virkellg tenter.
Prousfuktteslerideen var da heller {kko

tonkl som en varlg lasning. Parallelt s

. men det ser na ut tll -

med enkeltprosjektene skulle det byg-
Bes opp et fast teatormilja som etler
hvert skulle srstatte prosjokitentret.

Det er nettopp det som har skjedd.
Teaterbygningen | Kristiansand er
fortsatt llke darlig, »

atdat endelig kan bli
gort litt med den.
Fjerehela er mar-
kert som en spen-
nengds utendsrasce-
ne./Den teknisk-ad-
minjstrative atab -
som (or svrig lkke
har vokst s sterkt
som  Fedrelands-
venhnen synes 4 tro -
en slel | Kristtansand gnen nelcigvis
har vi hittl) klart 4 beholde Bentein
Baardson som kunstnerisk ridgiver).
Og s4 var det skuespillerne da. Fe-

drelandsvennen synes 2 tro at an-
tall skuesplllere ved et teater er lik
antall fast ansatte. Slik er det ikke, og
slik bor dot heller tkke vere. Et (cater
bor ha sn rekke ultke tilknytnings-
former for det kunstneriska persona-
let. Noen bor nok vaere fast ansatt. Kn
del ber vaure Xnjyttet t) teatret for pe-
rioder pa 1-3 &r. Noen bar veere loka-
le trilansere som trekkes inn mer el-
ler mindre regelmessig. Mange bor
vere nasjonale skuespillere som tea-
tret bygger opp et varig forhold til, g

«Nar Fedrelandsvennen
onsker Baardson
«velkommen ettery,
md maz derfor lure pa
hver avisen har veert
de siste fem drenc.»

som ut fya det er hypplge giester. Oy
nocn ber hentes inn fra andie deler
av landet tl enkeliforestillinger.

Det er denne spennvidden | tiiknyt-
ningsformer vi flnner ved andre teatre
0g sum selter desn |
stand (11 4 ha et stort
og varlert repertoar.
Den samme spenn-
vidden har veert ima-
let for Agder T'caler,
og ten er Liitt en re-
alltet furst og
fremst takket veere
Benteln  Buardson
og hans kontaktnett.
Selv om vi pr. i dug
ikke har noen fast
BPUILI L, IUAZIT UK (hadjullas, eunst Sw: vl
aktivt og personlig forhold tH Agder
Teater. Det er kanskje det viklipstc re-
sultut av den langsiktige oppbygging-
en som Baardson Initierte porwdlelt
med aprosjektteatret».

NAr  Fudrelandsvennen  onsker
Baardson avelkaumen etters, iwa man
derfor lwrv p hvor avisen har vaert de
siste fem diene.

Sé kort (1l spursmalet o penyer.
Det pdstds at Baardson og Flase
hela tkke har gitt uttelling fru staten.

Det er positivet galt. Nar teatret fikk

cn budsjettpdplusning for 1997 pa en
millian, var Slorlingets bey nielse

da o el

pa en milljon for to r siden var age+
ct direkte resultat av Baardsons inn-
sats. Av dagens statsstotte kan altsi
nilnst to millioner pr. Ar henfares 1}
hant

O selve teatermodellen har gltt ut-
telllng utover dette, er et sporsmal
hverken Feedrelandsvennen eller jey
kan gl noe avar p4, siden v! lkke vet
hva landsdelen hadde fatt ved en an.
nen modell. En viss pelling kan vi
imidlertid (3 ved 4 se hva landsdelen
har fatt pd andro omrider. Hvordan
har det viert med ponger til utbygging
av E 187 Hvor er de sentrale midlene ti
ot universitet pd Serlandot? Hvor ble
det av Krigsskolen? Hvor er de andre

stalsinstitusjonene som kunne ha
ol Ink ulicnet 11 lnecdadatnn

oe o cos worw va

1) 0 g oraa e e
.’. landct kunne ha fatt reglontoater
pé T0-Lallet, pd et tidspunkt da penger
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... Hagskolen i Harstad med sine ca 1.000 studenter er blant landets
minste hagskoler. Et godt studiemilje og en uformell tone med nzerhet
og god oppfelging av den enkelte student preger skolen. Ved arsskiftet
1996/97 flyttet vi inn i nye lokaler som ligger idyllisk og sentralt
plassert ved byens havnepromenade.

... vare to fagavdelinger - skonomi-/samfunnsfag og helse-/sosialfag -
gir flere studiemuligheter blant ulike grunnutdanninger og videre-
utdanninger:

Grunnutdanninger:

- Varehandel og distribusjon

- @konomi og administrasjon

- Reiseliv og turisme

- Engelsk grunnfag

- Statsvitenskap grunnfag

- Barnevernpedagogutdanning
- Sykepleierutdanning
-Vernepleierutdanning

Videreutdanninger:.

- Revisjon

- Internasjonal handel

- Ledelse og organisasjon

- Helse- og sosialadministrasjon
- Rehabilitering

- Psykiatrisk sykepleie

- Reiseliv og turisme

.. foruten ordinzere undervisningsoppgaver og kurs patar Hagskolen i
Harstad seg ogsa forsknings- og utredningsoppdrag for nzringslivet og
det offentlige. Vare ca. 60 fagansatte innehar hay kompetanse og
dekker et bredt faglig spekter: @konomi/administrasjon, sosialakonomi,
ledelse/organisasjon, statistikk, statsvitenskap, sosialantropologi,
sosiologi, engelsk, matematikk, pedagogikk, spesialpedagogikk,
vernepleie, psykologi, sykepleievitenskap, matematikk, jus.

Post- og besgksadresse: Havnegata 5, 9400 Harstad
Telefon 77 05 81 00. Telefaks 77 05 81 01
Internett: http://www.hih.no
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