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Vad är spelbarhet?  

Sammanfattning 

Den här uppsatsen behandlar förhållandet mellan skådespelare och dramatiker. Den ställer frågan: 

“Vad är det som gör en pjäs spelbar och är det nödvändigt att en pjäs är skriven på ett traditionellt sätt 

för att vara spelbar”? Närmare bestämt, är det nödvändigt att en pjäs är narrativ, logisk och 

konologisk för att den ska vara spelbar? I uppsatsen går jag igenom fyra pjäser: August Strindbergs 

Den starkare, William Shakespeares  Richard III, Martin Crimps Attempts on her Life och Roland 

Schimmelpfennigs The Golden Dragon. Genom analyser av dessa fyra pjäser får jag sedan fram fyra 

kvalitéer som spelbara pjäser har. Dessa kvalitéer är: konflikt, uppgift, mål och relevans. Jag beskriver 

dessa kvalitéer i detalj och förklarar varför det är nödvändigt för en pjäs att ha åtminstone dessa fyra 

kvalitéer för att vara spelbar. Jag delar in analysen i två block. Det första behandlar Den starkare och 

Richard III. Dessa två pjäser är väl erkända för att vara spelbara och det är i detta block som jag 

formulerar de fyra kvalitéerna. Detta resultat använder jag mig sedan av för att analysera Crimps och 

Schimmelpfennigs pjäser i det andra blocket. Attempts on her Life är allmänt erkänd som en 

svårspelad pjäs och jag förklarar några av anledningarna till det utifrån de fyra kvalitéerna. Därefter 

analyserar jag The Golden Dragon, som har mycket gemensamt med Attempts on her Life men som 

samtidigt har de fyra kvalitéerna i texten och därmed är mer spelbar. Jag förklarar också utifrån denna 

syn på spelbarhet vad det är som skådespelare kan göra om spelbarheten inte ligger i texten.  
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Vad är spelbarhet? 

 

1. Inledning. 

Spelbarhet är på en gång viktigt i teater. Gapet mellan dramatiker och skådespelare är väldigt 
stort, dramatikern är sällan på plats i repsalen och han eller hon är inte en del av processen 
med att iscensätta själva pjäsen. Det är därför svårt att skriva pjäser som klaffar med 
skådespelarens arbetsmetoder. Det är därför också viktigt för mig som dramatiker att 
reflektera över innebörden i detta begrepp, "spelbarhet". Samtidigt är det ett svårt ord. Vad 
står det för egentligen? Är det nödvändigt att en pjäs är narrativ i klassisk mening, måste 
tiden vara kronologisk, händelserna följa logikens lagar? Och vad händer när det inte finns 
någon föreliggande historia eller där historien eller språket är medvetet ologiska, karaktärerna 
kanske inte är karaktärer i traditionell mening eller karaktären ständigt ändrar identitet och så 
vidare? Kort sagt, i nutida teater är texten ofta inte en klassisk historia och vad gör 
skådespelaren då? Kan dramatikern följa sin konstnärliga vision och vara nyskapande men 
ändå skriva pjäser som drar nytta av skådespelarens arbetsmetod? Innan vi går in på vad 
"spelbarhet" är så kan det vara värt att nämna vad det inte är. 

När jag här använder begreppet spelbarhet så är det inte en fråga om ett värdeomdöme, alltså 
om en pjäs är bra eller dålig. Sådana värdeomdömen är och för blir subjektiva och kommer 
inte att behandlas i den här uppsatsen. Det är heller inte frågan om något slags recept som, 
om man bara följer det till punkt och pricka, kommer att resultera i en spelbar text. Snarare är 
det en fråga om hur man som dramatiker överbryggar gapet mellan dramatiker och 
skådespelare. Jag kommer att försöka finna några av de egenskaper som en spelbar text har 
utifrån skådespelarens och dramatikerns praktiska arbete. Med andra ord är det alltså i den 
här uppsatsen en fråga om praktik och inte filosofi eller teori. Jag kommer i den här 
uppsatsen att analysera fyra pjäser och utifrån vad jag kan läsa mig till av den analysen 
kommer jag sedan att besvara frågorna ”vad är spelbarhet” och ”är det möjligt att göra 
nyskapande teater som är spelbar?” Många moderna dramatiker och regissörer har under de 
senare åren gått ifrån begreppet spelbarhet och en del har till och med gått ifrån att använda 
skådespelare över huvud taget. Här kan man inte undgå att nämna Heiner Goebbels som är 
professor vid Institute for Applied Theatre Studies i Giessen och med sin Stifter’s Things, 
satte upp en pjäs som helt saknade skådespelare. Gränsen mellan teater och performance eller 
konceptuell konst har också under senare år suddats ut mer och mer, till den grad att det är 
svårt att kategorisera verk som varandes definitivt det ena eller det andra. Samtidigt och 
liksom parallellt med denna utveckling finns traditionell teater kvar, där man sätter upp 
traditionella pjäser med skådespelare som jobbar utifrån skådespelarens metoder i klassisk 
mening. Samtidigt kan man se att skådespelare söker sig till pjäser och 
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performanceuppsättningar som skiljer sig från den klassiska, narrativa modellen. Några 
praktiska exempel på detta som jag själv har observerat är Rubbish City som sattes upp av 
Yingmei Duan på Lilith performance studio i Malmö 2008 (Duan, Lilith Performance Studio 
2008). Yingmei Duan är en performancekonstnär som studerat under Marina Abramovich 
(Duan 2013). Således är hon långt ifrån vad man kan kalla klassisk teater och Rubbish City 
var ingalunda en klassisk pjäs, men i denna performance använde hon sig av professionella 
skådespelare som av allt att döma använde sig av skådespelarens metoder. Likaså kunde jag 
se i Kviss Bumm Bangs föreställning Down Town 24/7 att de använde sig av professionella 
skådespelare också i den uppsättningen, även ifall Kviss Bom Bang liksom Yingmei Duan är 
långt ifrån traditionell teater. Detta visar på behovet av en diskussion om spelbarhet. Och 
även om jag inte förväntar mig att den här uppsatsen kommer att finna något slutgiltigt svar 
så siktar jag i alla fall på att komma en bit på vägen i denna viktiga diskussion. 

 

2. Bakgrund 

Denna undersökning grundar sig dels på min vilja att själv kunna skriva spelbara pjäser, dels 
på iakttagelser av arbete med skådespelare när jag arbetade på Teatr Weimar i Malmö. Teatr 
Weimar är en teatergrupp som producerar nyskapande föreställningar grundade på nyskrivna 
texter av icke-traditionellt slag, men även använder sig av högt utbildade och metodiskt 
medvetna skådespelare. Jag var regiassistent vid föreställningarna och under denna tid kunde 
jag se skådespelaren Linda Ritzén i aktion, både som skådespelare och regissör. Linda Ritzén 
är en skådespelerska baserad i Malmö, där hon också fick sin utbildning på Teaterhögskolan i 
Malmö. Linda har bland annat varit med i uppsättningar på Malmö stadsteater och Teatr 
Weimar, där hon också på senare tid arbetat som regissör (Malmö Stadsteater 2012). Hon 
samarbetar nära med Jörgen Dahlqvist, dramatiker, regissör och konstnärlig ledare för Teatr 
Weimar (Teatr Weimar 2010). 

I många föreställningar utforskar Teatr Weimar bland annat just den fråga som är grunden till 
den här uppsatsen, nämligen hur man som bäst drar nytta av skådespelarens arbetsmetoder, 
som är anpassade för en berättande pjäs baserad på narrativ i en icke-traditionell pjäs och som 
kan vara baserad på allt möjligt annat än narrativt berättande. Under min tid på Teatr Weimar 
diskuterade vi mycket dessa frågor och försökte finna lösningar på dem. Senare, när jag själv 
började skriva pjäser blev frågan ännu mer relevant för mig. Jag upplevde att det är svårt att 
skriva spelbar dramatik, särskilt om man inte följer en narrativ berättelse. Av denna 
anledning har jag under min tid vid LHI övat mig i att skriva narrativt. Men jag som många 
andra vill också gå bortom det narrativa och förflytta dramatiken framåt. Detta är för mig 
särskilt viktigt då vi nu enligt min mening lever i en tid, då teatern i allmänhet och 
teatertexten i synnerhet är mer osäker på sin roll än någonsin tidigare. Denna fråga, alltså, om 
kopplingen mellan dramatikerns arbete och skådespelarens har heller inte behandlats i någon 
större utsträckning i litteraturen om teater. Det förvånar mig, men det är samtidigt roligt att 
utforska ett nytt område.   
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3. Skådespelarens metod 

3.1 Inledning 

I denna uppsats tänkte jag undersöka spelbarhetsbegreppet med utgångspunkt från fyra texter, 
som också kan innebära fyra olika sätt att närma sig spelbarhet. Texterna är Den starkare av 
August Strindberg, Richard III av William Shakespeare, Attempts on her Life av Martin 
Crimp och The Golden Dragon av Roland Schimmelpfennig. Texterna är valda så att de dels 
innehåller sådana förutsättningar som ger skådespelare material att arbeta med i traditionellt 
skådespelande och dels så att de inte är det. Jag kommer också att försöka hitta kvalitéer hos 
de två första pjäserna som är allmänt accepterade som i högsta grad spelbara pjäser, och se 
först och främst vad dessa kvalitéer är, för att sedan se om man kan applicera dessa på de två 
senare pjäserna.  

 

3.2 Skådespelarens arbetsmaterial. 

Skådespeleri brukar man ofta tycka handlar om att förställa sig, att låtsas. Men som 
Stanislavskij beskriver det (”magiskt om”, ”föreliggande omständigheter”) (2008b, s. 261, 
2008a s. 52f) är skådespelande snarare att undersöka en situation. Det vill säga, om jag 
befann mig i den givna positionen hur skulle jag vara då?  Detta förklarar också hur han 
tänker sig att skådespelare skall arbeta med traditionella texter som är fiktiva och bygger på 
en berättelse. Skådespelaren skall enligt denna idé finna fram till vad som är rollfigurens 
situation från början i pjäsen och sedan vidare från scen till scen och till och med till delar av 
scener.  

 

3.3 Om textanalysen 

Jag kommer att dela in min analys av de fyra pjäserna i två block. Det första blocket kommer 
att bestå av Den starkare och Richard III. I detta block kommer jag att analysera vilka 
kvalitéer dessa två pjäser har som gör dem spelbara. Därefter kommer jag att gå in på de två 
senare pjäserna Attempts on her Life och The Golden Dragon, för att se vilka kvalitéer de har 
och hur de skiljer sig från de två förstnämnda. Därefter kommer jag att se vilka slutsatser vi 
kan dra av dessa analyser. 

 

4. Förutsättningarna i Strindbergs Den Starkare 

Strindbergs Den Starkare (1888, 1985, 2012) är skriven i december 1888 då Strindberg 
bodde i Köpenhamn. Den hade sin urpremiär året därpå, 1889. Den starkare är skriven under 
Strindbergs naturalistiska period, nära inpå Fröken Julie. I företalet till Fröken Julie skriver 
han om att han inte formar sina rollfigurer som fasta karaktärer utan gör dem beroende av ”en 
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hel mängd omständigheter” (Strindberg 2013, s. 102), en idé som liknar den Stanislavskij 
skulle lansera senare. 

Pjäsen utspelar sig strax före jul i ett kafé, där en konfrontation uppstår mellan två kvinnor, 
Mlle Y och Fru X. Båda är skådespelerskor, men Fru X har åtminstone tillfälligt gett upp sin 
karriär för att ta hand om hem och barn. Fru X och hennes man Bob har varit nära vänner 
med Mlle Y men Fru X anar att Bob är och alltid har varit förälskad i Mlle Y. Därför har hon 
nu kommit för att konfrontera henne. Mlle Y är tyst igenom hela pjäsen och kommunicerar 
bara med hjälp av gester, ansiktsuttryck, skratt och liknande. Pjäsen kan delas in i tre delar. I 
den första delen utgår Fru X från att Mlle Y är arg på henne av en eller annan orsak. I del två 
misstänker hon att det föreligger en historia mellan Mlle Y och hennes man Bob och i del tre 
inser hon att Bob aldrig slutat älska Mlle Y. Först och främst har Den starkare en tydlig och 
central konflikt som måste lösas i situationen och som ynglar av sig i mindre konflikter. 
Denna konflikt består i grund och botten av ett klassiskt triangeldrama som utvidgas till en 
vidare konflikt rörande dominans, det vill säga vilken av de tre Bob, Mlle Y och Fru X som 
är den starkare. Valet av sekvens, alltså när det som händer på scen utspelar sig eller vilken 
bit av deras historia som visas upp, har också högsta relevans. Det är det ögonblick då deras 
relation bryter samman, det vill säga i själva konfrontationen mellan Mlle Y och Fru X. Det 
är själva fullbordandet av en många år lång relation och motsättning. Scenen på kaféet har 
därför högsta relevans. Det är med andra ord den mest intressanta delen av deras historia. 
Båda har specifika och praktiska uppgifter hela pjäsen igenom. Dessa består av praktiska 
handlingar som utgör hållhakar för skådespelaren. Mlle Y, till exempel, läser tidningar. Detta 
ger skådespelaren en specifik handling och passar karaktärens passiva, lätt oengagerade 
attityd. Fru X har presenterna och sin kopp choklad. Dessa objekt har relevans för pjäsen och 
används för att illustrera en djupare mening.  

Man kan dra slutsatser om de här rollfigurernas liv på grund av vad de säger och eller på hur 
de reagerar på vad som sägs i texten. Det är, som jag tidigare nämnt, en naturalistisk pjäs. 
Texten är skriven som om det var frågan om en verklig händelse. Och det underlättar, 
eftersom det gör det lättare att finna de föreliggande omständigheterna, vilket jag kommer att 
gå närmare in på senare i uppsatsen.   

 

4.1 Sammanfattning: 

Det som gör den här pjäsen spelbar är dess tydliga konflikt, tydliga uppgifter för 
skådespelarna, tydliga mål för rollfigurerna och att det är en relevant scen för historien. Vi ser 
också kvalitéer som gör denna pjäs spelbar.   
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5. De fyra kvalitéerna 

Vi kan i Den starkare se fyra kvalitéer som jag anser vara nödvändiga för att en pjäs ska vara 
spelbar. Dessa är: konflikt, uppgift, mål och relevans. Det är möjligt att man kan hitta flera 
kvalitéer som är nödvändiga för att en pjäs ska vara spelbar, men i den här uppsatsen kommer 
jag att använda dessa och i den här delen kommer jag att beskriva vad jag menar med dessa 
kvalitéer. Jag har berört några av dem i min analys av Den starkare, men jag kommer här 
nedan att gå in på var och en av dem mer i detalj. 

 

5.1 Konflikt 

Med begreppet konflikt menar jag att det finns en motsättning eller ett problem som måste 
lösas, till exempel person A sitter på information som person B vill åt, men person A vill inte 
att Person B skall få veta vad den här informationen är. I princip är detta nog för att två 
skådespelare skall kunna spela en scen som kan pågå hur länge som helst, så länge konflikten 
inte löses upp och den kommer att förbli intressant att titta på. Scenen kommer att vara 
intressant att titta på därför att vi människor till vår natur är fascinerade av konflikter. Man 
kan se det också i våra spel och sporter. Ta schack tillexempel. Spelare A vill schacka spelare 
B utan att själv bli schackad och spelare B vill schacka A utan att själv bli schackad, viket är 
det som gör spelet intressant. Fotboll är ett annat exempel. Lag A vill göra mål på lag B och 
vice versa, vilket skapar en konflikt och det är denna konflikt som gör sporten intressant. 
Gick fotboll ut på att sparka runt en boll och inget annat skulle ingen komma och se på, med 
andra ord. Konflikter är viktiga på scen för skådespelaren, därför att den ger honom 
möjligheter. Vi kan här jämföra två scenarior. En skådespelare/rollfigur står på scen och 
röker. I ena fallet står han under en "Förbjudet att röka"-skylt och i den andra står han bredvid 
en askkopp. I scenario 1 står han i konflikt med sin situation och måste därför förhålla sig till 
den. Om någon kommer, måste han gömma cigaretten eller stå på sig och vara konfrontativ, 
han måste hantera lukten, göra något med askan, fimpen och så vidare. I scenario 2 står han 
bara och röker och det är ok at han gör det, vilket inte leder någonstans. Han bara sparkar runt 
bollen, med andra ord. På många sätt är konflikt den viktigaste kvalitén, men konflikten 
måste leda vidare till något och detta något är de andra kvalitéerna. 

 

5.2 Uppgift 

 Konflikten måste leda till specifika uppgifter. Att gömma cigaretten om någon kommer, som 
i scenario 1 till exempel. Skådespelaren måste alltid ha en uppgift på scen eller en anledning 
att vara där. Detta illustreras bäst av ett fenomen som är allt för vanligt, nämligen detta: tre 
skådespelare står på scen och diskuterar men vid något tillfälle får en av dem inga repliker, 
medan de andra två står och pratar, för att sedan ge honom replik senare i scenen. I denna 
situation har dramatikern lämnat skådespelaren åt sitt öde utan uppgift. Bara gå därifrån kan 
han inte eftersom han fortfarande har repliker att leverera. Skådespelaren har då inget annat 
val än att bara stå och vänta på sin replik eller att försöka hitta en uppgift utanför texten. Det 
finns många fler liknande situationer, men den nyss nämnda är utan jämförelse den 



 12 

vanligaste. Men för att förtydliga så måste jag också påpeka: att inte göra någonting kan 
också vara en uppgift. Men det måste vara ett medvetet val som kommer ur texten och den 
drivande konflikten. 

 

5.3 Mål 

Karaktären måste också ha en målsättning med sina handlingar. Karaktären utför inte bara 
handlingar i största allmänhet utan har en ett specifikt mål med vad han gör. Om vi tar Den 
starkare som exempel, så finns det en anledning till att Fru X inte dyker upp på kaféet av en 
slump. Det är nämligen viktigt att hon kommer för att hon har ett specifikt ärende. Hon vill 
veta vad Mlle Y:s relation är till hennes man. I nästa pjäs Richard III ser vi målsättningen 
ännu tydligare. Men mer om det när vi kommer dit. För att en scen skall vara spelbar, med 
andra ord, måste karaktärerna vilja något och de måste kunna driva den viljan till ett 
förutbestämt mål. Detta mål kan sedan ändras allteftersom förutsättningarna ändras. Låt säga 
att en karaktär gör entré och läser en monolog. För att skådespelaren skall kunna spela den 
scenen och inte bara ”läsa sina repliker” så måste han veta varför han är där, varför han gick 
dit och vem han pratar med och för att kunna besvara dessa frågor måste han veta vad 
karaktären vill åstadkomma. 

 

 

5.4 Relevans 

I det här sammanhanget menar jag med ”relevans” att scenen har en omedelbar effekt på 
pjäsen. Därtill är det en viktig händelse i historien. Relevans i det här sammanhanget är 
sekvenser valda på samma sätt som du väljer vad du svarar på frågan "har det hänt något i 
dag?" Det man väljer kommer alltid att vara det som skiljer sig ifrån det triviala och det som 
är relevant för den som frågar. Det här är av betydelse för skådespelaren, inte bara för att en 
icke relevant scen inte är intressant att se på för publiken, vilket den säkert mycket väl kan 
vara, utan därför den inte driver karaktären som han spelar vidare. Låt oss föreställa oss att 
Den starkare skulle börja med en scen där Fru X handlade presenter till Bob och barnen. En 
sådan scen skulle till och med kunna göras mer spelbar genom att man klistrar dit en konflikt. 
Kanske hon grälar med expediten om priset eller kanske de inte har det hon letar efter. Den 
scenen har handling och mål, men den fyller ingen funktion över huvud taget, därför att den 
inte driver karaktärerna och berättelsen framåt. En sådan scen skulle kunna vara gott och väl, 
men om var och varannan scen var sådan skulle de förta av de andra scenerna och det första 
som man skulle behöva göra i processen med pjäsen vore att stryka alla sådana scener.  

 

5.5 Summering av de fyra kvalitéerna 

Man kan beskriva de fyra kvalitéerna med fyra frågor;  
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a.Vad är problemet?  

b.Vad gör jag?  

c.Vart vill jag komma?  

d.Vem bryr sig? 

 

 Skådespelaren måste hitta svaret på de här frågorna och kan han inte hitta det i texten så 
måste han hitta på det utan för texten för att överhuvud taget kunna spela scenen. Jag vill här 
betona och förtydliga det som jag snuddat vid tidigare i den här uppsatsen: en skådespelare 
kan alltid ”bara” läsa sina repliker och därför är det möjligt att sätta upp vilken text som helst. 
Men om skådespelaren ska spela, det vill säga agera som om han var en karaktär placerad i 
de givna omständigheterna, så måste texten ha åtminstone dessa fyra kvalitéer. Saknar den 
dessa kvalitéer så måste skådespelaren och till viss del regissören, som jag tidigare nämnt, 
hitta på dessa utanför texten. Men om så är fallet är det de facto de som gör dramatikerns 
arbete åt honom. I Den starkare kan vi dock också se att de två karaktärerna inte är lika vad 
gäller det fyra kvalitéerna. Mlle Y saknar helt text och vi får bara hennes del genom hennes 
fysiska reaktioner på vad Fru X säger. Allt vi får ut av texten i övrigt är Fru X sida av 
historien, som det säger sig självt är jävig. Skådespelaren som spelar Mlle Y måste därför 
nästan agera behaviorist och betrakta hennes beteende för att förstå rollen. Av denna 
anledning är det heller inte uppenbart utifrån texten vad det är som Mille Y egentligen vill. 
Därför är det svårare för skådespelaren som spelar Mlle Y att hitta det fyra kvalitéerna och av 
detta kan vi dra slutsatsen att: ifall de fyra kvalitéerna är relevanta så följer det att Mlle Y är 
den mest svårspelade karaktären. Därmed är det en hypotes som rentav skulle kunna generera 
en testbar förutsägelse.  

 

6. Förutsättningarna i Lady Anne-scenen i Shakespeares Richard III. 

Richard III skrevs mellan åren 1592-94 och utgör den sista delen i en serie av fyra historiska 
dramer.  Den här pjäsen är en av Shakespeares mest kända och därmed också en av världens 
mest kända och spelade pjäser. Shakespeare är allmänt erkänd som en av de mest spelbara 
dramatikerna i teaterhistorien och i den här uppsatsen kommer jag att titta framförallt på Akt 
1, scen 2 i Richard III  (1592-94, 2013). 

Det som är intressant med just den här scenen är att den är känd för att vara svårspelad. Men 
inte av den anledningen att den saknar de kvalitéer som jag lade fram, vilket visar på hur brett 
det här ämnet är och att man utan svårigheter skulle fylla många volymer med material om 
det.  
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6.1 Referat av scenen 

Richard III akt 1, scen 2 utspelar sig mellan hertigen av Gloster, alltså han som kommer att 
bli Richard III, och Lady Anne som är svärdotter till Henrik VI, den före detta kungen och 
som var gift med prins Edward. Båda dessa herrar har blivit mördade av Gloster. I början av 
scenen står Lady Anne över Henrik VI:s lik och förbannar mördaren, som kommer in och 
börjar förföra henne, vilket också lyckas. Scenen slutar sedan med att Lady Anne accepterar 
Glosters förlovning och det är detta som har gett scenen rykte om sig att vara svårspelad, 
eftersom den utgör världsdramatikens kanske mest radikala vänding. Detta visar i sig självt 
också att begreppet spelbarhet är ett mångfacetterat och intressant ämne. Men denna scen är 
svårspelad av en anledning som vi inte kommer att gå vidare in på i denna uppsats. 

Gloster lyckas övertyga Lady Anne om att förlova sig med honom genom att övertyga henne 
om att han begick morden därför att han älskade henne. Sedan målar han in henne i ett hörn 
med att hota att begå självmord om hon inte förlovar sig med honom. Därmed befinner hon 
sig i en situation där hon, om hon nekar honom och han begår självmord, blir ansvarig för att 
tre personer har mist livet. Lady Anne som en hederlig, kristen kvinna kan ingalunda ha det 
på sitt samvete, så hon går med på att förlova sig med Gloster, fast hon misstänker honom för 
att vara falsk, vilket Gloster mycket riktigt är. Scenen slutar med en monolog där Gloster 
skryter inför publiken över hur listig han har varit. Scenen har således en solklar konflikt: 
Gloster vill förlova sig med Lady Anne och Lady Anne vill bokstavligt talat att Gloster drar 
åt helvete. Båda har tydliga uppgifter eftersom de konverserar med varandra och de gör det 
utifrån de väl definierade mål som de har i scenen, det vill säga Gloster vill förlova sig med 
Lady Anne och Lady Anne vill först sörja, sedan bli lämnad i fred och slutligen komma ur 
situationen utan att bli ansvarig för Glosters självmord. Scenen har också relevans i meningen 
att det är en intressant scen som driver karaktärerna och historien framåt. Omständigheterna 
är också tydliga. Vi vet vem Gloster är, var han kommer ifrån, vad hans motivering är ock så 
vidare. Vi vet också vem Lady Anne är, var hon kommer i från och vad som motiverar henne. 
Det är således inte svårt för skådespelaren att sätta sig in i situationen och finna de fyra 
kvalitéerna.  

 

6.2 Sammanfattning 

Som jag visat i texten här ovan kan vi hitta alla de kvalitéer och situationer som gör en pjäs 
spelbar i texten. Precis som i Den starkare kan vi hitta de fyra kvalitéerna i texten och 
skådespelaren kan därför lätt finna möjligheter och scenen blir spelbar.  
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7. Att analysera förutsättningarna 

I pjäser som Den Starkare och, som vi kan se, i Richard III, är den bästa vägen att närma sig 
dem att analysera förutsättningarna. Att analysera förutsättningarna i en text går ut på att 
försöka hitta ledtrådar i texten till varför personerna gör det de gör: vad har hänt tidigare i 
historien, vad är det för värld de lever i och vilka regler gäller i den världen? I Den starkare, 
till exempel, får vi veta redan i den första repliken att pjäsen utspelar sig på julafton, vilket 
placerar oss tidsmässigt. Det är jul och Mlle Y sitter ensam och dricker öl på ett kafé. Det 
visar för oss redan i de första raderna något om Mlle Y:s person. Hon saknar både familj och 
vänner att gå till. När det gäller Fru X, å andra sidan, kan vi dra slutsatsen redan av namnet 
att hon åtminstone är gift och snart visar det sig också att hon har barn. Av detta kan vi dra 
slutsatsen som en negation av vår tidigare, att Fru X har någon att vara tillsammans med på 
julafton och att det är i högsta grad osannolikt att det är slumpen som har fört dem samman. 
Om det inte är slumpen, så vad då? Fru X måste ha sökt upp Mlle Y, men varför? Jo för att 
konfrontera henne, och så vidare. Med hjälp av den här sortens detektivarbete kan vi finna det 
fyra kvalitéerna i texten. Men för att kunna göra detta verkar det som om vi måste utgå ifrån 
en del grundläggande antaganden. När Fru X säger;  

" God dag Amelie, lilla! Du sitter här så ensam på julafton, som en stackars ungkarl" (1888, 
1985, 2012) 

måste vi anta att det verkligen är jul. Om Fru X i nästa eller några repliker senare skulle säga 
(vilket hon inte gör) att det är midsommar, vad händer då med vår analys? Eller om Mlle Y 
efter att ha beskrivits som kvinna pjäsen igenom helt plötsligt skulle beskrivas som varande 
en man eller en slags Ferraribil? Om vi inte kan lita på texten kan vi då inte lita på vår 
analys? Betyder det i så fall att en spelbar pjäs måste vara logisk i sin uppbyggnad?  

 

8. Vad händer när förutsättningarna inte finns? 

Många samtida pjäser saknar dessa kvalitéer som vi har sett här ovan och orsaken till det kan 
vara många men en av de främsta är att det kan ses som en begränsning av dramatikerns 
konstnärliga frihet. Dramatikern kanske är intresserad av frågor som går bortom 
historieberättandet. Kanske han/hon vill experimentera med språket eller dekonstruera 
etablerade sanningar, frågor som inte har något med narrativt berättande att göra. Det är för 
den delen inte omöjligt att det som dramatikern vänder sig emot just är narrativt berättande 
som sådant. Om han gör detta kommer han dock ofrånkomligen att stöta på vissa problem, 
problem som jag skall exemplifiera med två pjäser, Martin Crimps Attempts on her Life och 
Roland Schimmelpfennigs The Golden Dragon (Den gyllene Draken). Det finns en skillnad 
mellan pjäser som är ospelbara eller svårspelade på grund av medvetna val och vad jag här 
kommer att kalla inkompetens. Jag är medveten om att ordet inkompetens är ett värdeladdat 
ord och att det ofta används som nedsättande. Men jag menar här en brist på kunskap och inte 
en karaktärsegenskap. Till exempel: jag saknar kompetens som konsertpianist. Om jag sätter 
mig vid ett piano och börjar spela kommer jag producera en kakofoni av läten. Dessa läten 



 16 

kommer dock inte vara ett resultat av mitt val utan av min inkompetens, min brist på 
erfarenhet och kunskap om hur man spelar piano. En kompetent konsertpianist kan också 
producera en kakofoni av läten om han så vill, men han gör det som ett val. Det här är en 
viktig distinktion, för om jag kan fortsätta med exemplet konsertpianist, så kan 
konsertpianisten välja ett spektrum av kakofoniska läten och han kan förklara för en annan 
konsertpianist vad det är som han gör och varför. Det kan inte jag som saknar kompetens och 
det är detsamma med dramatik. En kompetent dramatiker kan välja att gå utanför det 
spelregler som gör en pjäs spelbar och därmed producera en text som strikt sett är svårspelbar 
eller rent av ospelbar. På samma sätt kan han välja ett spektrum av ospelbarhet där han kan 
experimentera med var gränsen går och det är med detta i åtanke som vi går vidare till Martin 
Crimp. 

 

9 Martin Crimps Attempts on her Life 

Martin Crimp är en brittisk dramatiker, född 1956.  Han satte upp sin första pjäs 1982 och är 
fortfarande aktiv. Hans senaste pjäs i skrivande stund kom ut 2012 är The Republic of 
Happiness (Playwright Encyclopedia). I det här kapitlet kommer jag att titta på närmare på 
pjäsen Attempts on her life utkommen 1997. 

 

9.1 Inledning 

Jag har valt den här pjäsen av den anledningen att den är själva sinnebilden i det här 
sammanhanget för en pjäs som inte är spelbar. Pjäsen saknar namngivna karaktärer. I stället 
har vi bara repliker. Vi vet inte vilka som pratar eller ens hur många de är. Det finns inte 
några scenanvisningar som indikerar var de är. Inte heller finns det någon berättelse i 
traditionell mening, inget tydligt händelseförlopp och texten är i sig själv motsägelsefull. Ett 
påstående som är gjort på toppen av en sida kan fullständigt negeras av ett annat påstående 
bara några rader ner på samma sida. På många sätt påminner Attempts on her Life om Samuel 
Becketts pjäser. Även i hans texter kan vi se en lek med vad man som publik förväntar sig,  
icke personifierade röster och en lek med själva teaterformen.    

 

9.2 Referat av scenen/pjäsen 

Pjäsen är indelad i sjutton delar eller kapitel. Delarna är inte sammanhängande och verkar 
inte ens alltid vara en del av samma verklighet. Pjäsen har en huvudperson, Anne som är den 
enda i pjäsen som nämns vid namn, men hon är aldrig närvarande på scen. Pjäsen handlar om 
henne och hon är ämnet som de andra karaktärerna, eller skall man snarare kalla dem röster, 
pratar om. En del kapitel har vad som verkar vara berättarröster som beskriver en plats och en 
situation. Men mellan dessa finns kapitel som är uppbyggda av korta fraser som rimmar, utan 
någon vidare förklaring av hur de ska iscensättas eller ens vad de har med den övriga texten 
att göra. Som jag tidigare nämnt handlar pjäsen om Anne som inte är närvarande. Men även 
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om pjäsen handlar om henne så ger texten ingen klar bild av henne. När man läser eller ser 
pjäsen är man som publik mentalt inblandad i ett slags detektivarbete, där man hela tiden 
försöker lista ut vad eller vem Anne är, eller vad, för i ett av kapitlen, närmare bestämt kapitel 
7, beskrivs hon som en bilmodell. 

9.3 Analys av förutsättningarna i scenen/pjäsen 

Jag kommer i den här avdelningen at behandla tre kapitel i Attempts on her Life som följer på 
varandra. Dessa är kapitel 6 till och med 8. 

 

9.4 Analys av Kapitel 6 ur Attempts on her Life. 

Kapitel 6 går under rubriken ”mom and dad” och har två röster. Vi kan anta att dessa röster är 
den mamma och pappa som hänvisas till i titeln. Mamma och pappa har också en tydlig 
föräldramässig ton kapitlet igenom. Så vi har här två föräldrar som pratar om Anny som vi får 
anta är deras dotter. Kapitlet inleds med att mamma och pappa pratar om att det inte är 
hennes försök, men det är oklart vad det är hon ”försöker” (”its not her first attempt”, s. 223). 
Tankarna går av tonen att döma till självmordsförsök. På svenska heter pjäsen Hot mot 
hennes liv, men denna översättning ger en förutfattad bild av pjäsen. Meningen Attempts on 
her life är i engelskan mångtydig. Det kan hänvisa till självmord, mord men också ett försök 
att förstå eller tolka. Anny i det här kapitlet verkar vara en globetrotter. Mamma och pappa 
beskriver fotografier med Anny från världens alla hörn. Hon besöker exotiska platser och 
hjälper fattiga i tredje världen. Ungefär halvvägs genom kapitlet ändras texten och Anny är 
plötsligt en terrorist och platserna som hon besöker är platser där hon har begått mord eller 
attentat. Rösterna börjar nu också prata om hennes föräldrar och det är oklart i fall det 
fortfarande är mamma och pappa som pratar om sig själva i tredjeperson eller om det är helt 
nya karaktärer. Rösterna talar om att hon vill döda och att hon vill vara som en maskin. Så 
beskriver de vilket slags maskiner hon vill vara och hon vill bland annat vara en bil, vilket är 
viktigt för nästa kapitel. Fram emot slutet av scenen ändras innebörden i texten ännu en gång 
och vi får nu veta att Anny har begått självmord genom att hoppa i en swimmingpool med en 
ryggsäck full av sten (s. 233). 

 

9.5 Analys av Kapitel 7 ur Attempts on her Life 

Kapitel går under namnet ”The new Anny”. I det här kapitlet är Anny en bil och texten låter 
till större delen som en beskrivning av en reklam för bilen Anny. Kapitlet har två röster. Den 
ene är den som beskriver reklamen, i min utgåva på engelska. Den andra är en översättning 
av samma text till antingen ett afrikanskt eller ett östeuropeiskt språk. Från sidan 224, där 
kapitlet börjar, till och med mitten av sidan 236 är texten bara en reklam för eller en 
beskrivning av en reklam för ”The new Anny” men från och med mitten av sidan 236 börjar 
rasistiska tillmälen och svordomar att blandas in i texten. Kapitlet slutar sedan med en 
beskrivning av vad bilen Anny inte är eller vad som inte kommer att hända i Anny. Ingen 
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kommer att bli våldtagen i Anny, ingen kommer att bli angripen av en uppretad mobb i Anny, 
Annys säten kommer inte att bli täckta av sperma, öl, smält choklad och så vidare.        

Förutsättningen i den här texten kan bäst beskrivas som en person som försöker sälja en bil. 
Men jag tror att innebörden i texten är en annan. Jag tolkar den här texten och jag (vill här 
betona att det säkert finns ett otal möjliga andra tolkningar) som metafor för västerländsk 
kapitalistisk kultur, där bilen Anny utgör idealbilden för detta samhälle. Hon är trygg, sexig, 
designad, lyxig, prisvärd och ren från avarter. Vad mera är, hon är drömbilden av detta 
samhälle hos dem som inte är en del av detta samhälle. Med andra ord Bilen Anny är allt det 
som Afrika och Östeuropa inte är. 

 

9.6 Analys av Kapitel 8 ur Attempts on her Life 

 Detta kapitel går under namnet ”Particle physics” och är bara en sida långt. Därmed är det 
också bland de kortaste kapitlen. Kapitlet har bara fyra repliker. De tre första beskriver ett 
tillfälligt och intimt möte och det tredje beskriver Anny som en fysiker som kan prata fem 
språk och just har funnit en ny elementarpartikel kallad Anny. Kapitlet är, som många andra 
av kapitlen, en beskrivning av en plats eller situation och i den här scenen beskrivs i 
synnerhet en askkopp och det är utifrån denna askkopp som resten av kapitlet byggs upp.  

 

9.7 Attempts on her Life och spelbarhet 

I den här delen ska jag diskutera i bästa möjliga mån förutsättningarna i Attempts on her Life 
och försöka se om vi kan dra nytta av det vi lärt oss från Den starkare och Richard III. 
Skådespelarna har inte mycket förutsättningar att jobba med i den här pjäsen. Man får en del 
ledtrådar men det är svårt att vara säker på att de stämmer. Det finns inte mycket av konflikt 
mellan karaktärerna. Alla håller med varandra. Konflikten ligger snarare mellan texten och 
publiken. Det finns inga handlingar föreskrivna i texten. Crimp har alltså inte blandat sig i 
hur pjäsen ska iscensättas och har därför inte lagt till några scenanvisningar i traditionell 
mening. Den enda karaktären som är med pjäsen igenom är Anny, men dels är hon inte 
närvarande och dels ändrar hon ständigt karaktär. De andra rösterna är väldigt odefinierade 
och ändras ständigt. Rösterna tycks inte ha några viljor, bortsett från att beskriva händelserna 
i pjäsen. Med andra ord: ingen vill något och ingen gör något. Texten befinner sig ofta på 
gränsen till det poetiska och det finns ingenting som ens säger att pjäsen nödvändigt skulle 
behöva sättas upp på scen. Det som skådespelaren måste göra är det som jag tidigare nämnt,  
att hitta på omständigheter utanför texten. Skådespelaren måste skapa situationer som ger 
honom/henne de fyra kvalitéerna och det gladde mig mycket när jag i mitten av arbetet med 
Attempts on her Life kom över en intervju med skådespelare som jobbat med Attempts on her 
Life på Teater Tribunalen i Stockholm år 2002. I denna intervju illustrerar skådespelaren Jan 
Ärfström mycket av det jag har gått igenom i den här uppsatsen. Jag har inkluderat intervjun 
som ett appendix.  

9.8 Summering 
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Attempts on her Life är i sin råa form ospelbar på så vis att om man satte upp den obehandlad 
skulle det bara bli två eller flera personer som läste manus högt. Saken är den att texten i sig 
själv antagligen skulle fungera på scen även i en sådan uppsättning. Eftersom texten i sig 
själv håller publiken intresserad. Konflikten i Attempts on her Life ligger mellan texten och 
publiken. Om man som publik sitter och försöker lösa gåtan om vem Anny är och vad pjäsen 
handlar om som om den vore ett slags rebus kan detta i sig självt hålla intresset uppe. 

 Under Teater Tribunalens arbete med Hot mot hennes liv blev uppsättningsteamet tvunget att 
göra mycket av det arbete som dramatikern vanligtvis gör för att få pjäsen spelbar för 
skådespelarna. För att göra det blev de tvungna att bygga förutsättningarna själva utanför 
texten (Rynell 2002). 

   

10. Roland Schimmelpfennigs The Golden Dragon  

 

10.1 Om pjäsen 

Roland Schimmelpfenning är en relativt ny dramatiker. Han började ge ut pjäser omkring 
1997 och är därmed den senaste debutanten bland de fyra dramatikerna som vi har tittat på i 
den här uppsatsen (ATC Drum Theater 2011). Den pjäs vi kommer att behandla i det här 
kapitlet är The Golden Dragon som hade urpremiär så sent som i maj 2011. I den här 
uppsatsen har vi förflyttat oss framåt i tiden och i och med The Golden Dragon kan vi säga 
att vi har nått nutid. Vad man kan se som en liknelse utan att lägga någon djupare mening i 
ordvalet är att om Strindberg är tesen med sin naturalism och Crimp är antitesen så är 
Schimmelpfennig syntesen. Man kan i The Golden Dragon se en återgång till 
historieberättandet. Pjäsen utspelar sig på en Kinakrog och rollfigurerna är personalen och 
gästerna. Pjäsen handlar om deras liv, deras historia, var de kommer ifrån, var de är och vart 
de vill komma. Jag kommer att gå djupare in på detta i referatet av pjäsen här nedan. Trots 
detta är språket förhöjt, poetiskt, och absurt på ett sätt som leder tankarna till Attempts on her 
Life. Texten har också fantastiska drag och är ingalunda naturalistisk. 
Karaktärerna/skådespelarna går in och ur spel och beskriver det som händer och pjäsen är full 
av den sortens Verfremdungseffekt, för att referera till Bertolt Brechts metod att bryta den 
teatrala illusionen för att förhindra att publiken rycks med och därmed slutar att tänka 
(Acting. An International Encyclopedia). Med andra ord, The Golden Dragon balanserar på 
gränsen till det spelbara men håller sig innanför ramarna.   
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10.2 Referat av scenen/pjäsen 

The Golden Dragon saknar scenindelningar eller kapitel som i Attempts on her Life. Jag 
kommer därför i det här kapitlet att referera pjäsen i sin helhet men kommer därför också inte 
att gå in i detalj som jag gjort med de andra pjäserna, utan jag kommer att vara något mer 
allmän. Som jag tidigare snuddat vid, utspelar sig pjäsen på en Kinakrog, i det intilliggande 
lagret och i en lägenhet ovanför restaurangen. Kinakrogen är den sortens krog som serverar 
kinesisk/thailändsk/vietnamesisk mat. I pjäsen är alla karaktärerna benämnda som A man, A 
Man over sixty eller A young Woman. De är alltså namnlösa och anonyma för oss. Pjäsen 
tycks behandla just denna namnlösa anonymitet hos dem som vi i Europa kallar utlänningar. 
Pjäsen belyser detta utanförskap, samtidigt som den försöker bryta det. Mycket av pjäsen 
berättas som en historia av karaktärerna. Historien bygger på en legend om myran och syrsan. 
Legenden går på följande vis: Hela sommaren jobbar myran flitigt och samlar mat för 
vintern, medan syrsan bara roar sig. Myran säger till syrsan: ”du måste samla mat nu för snart 
kommer vintern och då finns det ingen mat längre”. Syrsan svarar bara: ”den tiden den 
sorgen”. Så kommer mycket riktigt vintern och syrsan har ingenting att äta. Så syrsan går till 
myran och ber om mat. Men myran svarar bara: ”jag varnade dig hela sommaren och nu 
kommer du till mig och tigger. Nej du har bara dig själv att skylla du får ingen mat av mig.” 
Pjäsen refererar den här historien i korthet, men tycks anta att publiken känner till den. 
Utifrån den här historien berättar karaktärerna i pjäsen om ett par som skiljer sig från 
varandra på grund av otrohet. Kvinnan i paret, här kallad syrsan, tvingas in i prostitution och 
blir illa behandlad. Av skäl som jag kommer att gå närmare in på i nästa kapitel är det svårt 
att veta med hundra procents säkerhet vad gäller den här historien, men det verkar som om 
syrsan tar livet av sig själv genom att kasta sig i havet. Men väl i havet flyter hon hela vägen 
hem till Kina och tillbaka igen. Den här historien släpps sedan abrupt och man går tillbaka till 
att prata om tandvärken och The Young Boy. 

 

10.3 Analys av förutsättningarna i pjäsen 

Mycket av händelseförloppet rör sig kring det faktum att en av karaktärerna, närmare bestämt 
The young Woman har tandvärk. Denna tandvärk och senare tanden har en central roll i 
pjäsen. Den utgör ett slags grundkonflikt kring vilken alla andra händelser knyts. 
Karaktärerna i pjäsen är för det mesta på sin arbetsplats eller är restauranggäster och har 
således alla specifika uppgifter att fylla. Förutsättningarna i pjäsen är tydliga och det är inga 
svårigheter att finna det fyra kvalitéerna.  
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10.4 Summering 

Pjäsen The Golden Dragon har alla de kvalitéer som en spelbar pjäs bör ha enligt de 
premisser som har lagts fram i den här uppsatsen, men den har samtidigt det förhöjda och 
poetiska språk som Attempts on her Life och den liksom leker med formen på ett liknande vis 
utan att släppa historieberättandet.  

 

11. Sammanfattning och slutsats:  

I den här uppsatsen har vi nu gått igenom först Strindbergs Den Starkare och Shakespeares 
Richard III. I dessa två pjäser, som är allmänt kända för att vara ytterst spelbara, kunde vi 
finna fyra kvalitéer i texten. Dessa är: konflikt, handling, mål och relevans. Vi gick igenom 
varför dessa kvalitéer är viktiga för skådespelarens arbete och vad som händer när det inte är 
närvarande. Sedan gick vi igenom Martin Crimps Attempts on her Life och kunde där se en 
text som saknade dessa kvalitéer. Denna pjäs är också svårspelbar, som vi kunde se 
ytterligare belyst i bifogad intervju med en av skådespelarna i uppsättningen av Teater 
Tribunalen i Stockholm 2002 och på grund av just de skäl jag har visat i den här uppsatsen. 
Slutligen kom vi så till The Golden Dragon, en pjäs som delar många egenskaper med 
Attempts on her Life, men som hade dessa fyra kvalitéer och därigenom utgör ett slags 
kombination. Frågan vad spelbarhet är en väldigt stor fråga och som jag ingalunda hade 
förväntat mig skulle besvaras fullt ut i den här uppsatsen. Men utifrån det som vi har sett kan 
vi besvara frågan på följande vis:  

För att en pjäs skall vara spelbar måste den åtminstone ha dessa fyra kvalitéer: 

1. Konflikt 

2. Handling  

3. Mål 

4. Relevans 

Om en text saknar dessa kvalitéer måste skådespelaren finna dessa utanför texten. Men 
eftersom skådespelaren kan göra detta efter att texten är skriven kan också dramatikern redan 
från början skriva texten sådan, utan att för den skull vara tvungen att skriva narrativa eller 
naturalistiska eller traditionalistiska pjäser.    
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APPENDIX 

 

 

Erik Rynell: 
 

Arbetet med Martin Crimps Hot mot hennes liv, Teater Tribunalen, Stockholm 2002. 

Intervju med Jan Ärfström /skådespelare/ den 5/4 2002 
 

Vi gjorde dramatikerns eller dramaturgens jobb 

 

Vid repetitionsarbetet fick vi först och främst gå igenom: 

 

Vilken replik hör till vilken person? Vilken replik tycks höra till vilken figur? Och när skall man 
inte gå med på det, utan gå emot den enheten? 

 

3 veckors arbete  

Vi delade upp texten i A, B, C osv. Du är A, du är B osv 

 

 

Emellanåt provade vi på scen. Det var alltid så mycket bättre när man läste den.  

 

Ingen konflikt. Ingen handling. Ett tankemässigt drama. Crimp forskar själv i vad som är möjligt 
att göra. 

 

Pjäsen skulle inte behöva vara scenteater. Vi funderade på att göra den på film. 

 

Vi tror att den funkar bra som radio. Vi skall snart göra en radioinspelning.  

 

ER: Har det gjorts någon videofilmning? 
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 Jan svarar att det hade gjorts en inför ett gästspel i Tammerfors.  

 

Crimp har kanske tänkt sceniskt. Problemet är att man inte kan använda något av det.  

 

Man har inga verktyg för en text som den här.  

 

Det vanliga sättet att arbeta, de vanliga verktygen, det som man har lärt sig på scenskolan är 
inte användbart.  

 

En svårighet är att figurerna inte möts.  Alla figurerna har s a s huvudet vänt åt samma håll. Man 
säger aldrig nej. Alla håller med varandra.  

 

Har aldrig varit med om att det är sådan skillnad mellan att sitta och läsa en pjäs och att spela 
den inför publik. Texten är väldigt bra när man läser den, men inte när man skall spela den.  

 

Det finns ingen situation. Det finns en scen i hela pjäsen som är en scen. En person frågar och en 
annan svarar.  

 

Kanske talar man i slutscenen över huvud taget till varandra. Annars inte. 

 

Till synes spånar man associationer och vill ha den bästa bilden.  

 

Ingen hjälp med viljor. Man får göra allting själv. Liknar att arbeta med en dålig pjäs. Skillnaden 
är att man här vet att det är en bra text.  

 

Vad är det för situation? Man hittar inte: så här har han (Crimp) tänkt. Det ansvaret har han inte 
tagit utan det måste man göra själv.  

 

Det skapar en otrolig osäkerhet.  
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Man skulle kunna göra föreställningen med skådespelarna bara sittande på en lång rad.  

 

Det är författaren, som har sagt att man skall göra den på scen.  

 

Jag har aldrig känt mig så bra som när det gått bra och aldrig så dålig när det varit dåligt. 

 

Det finns inget att hänga kvar i, att hålla sig till när det går dåligt.  

 

Det finns en osäkerhet, som ligger i många lager. 

 

Vi skådespelare måste ta fasta på att det finns figurer. 

 

Det har blivit figurer. Hade vi haft det här samtalet tidigare, hade jag sagt att det finns inga 
figurer i pjäsen. Men nu säger jag att det finns figurer.  

 

Vi blev så osäkra, att vi tvivlade på både texten och regissören.  

 

Frågan var: hur skall man göra, när alla till det yttre är överens.  

 

Finns det en grej man längtar efter som skådespelare, så är det konflikt.  

 

En positiv sida är att man börjar tänka för att rädda sig själv som en karaktär, vilket annars är 
livsfarligt.  

/Jan jämför med nästa rollarbete han skall göra: Oswald i Ibsens Gengångare . Där finns 
situation, vilja, bakgrund, en person som har en mamma osv./ 

Hos Crimp får man hitta på ett kärleksförhållande med en, ett konkurrensförhållande med en 
annan … Något som ger verkliga impulser och omständigheter.  

 

I denna produktion har man fått fatta många fler egna beslut än vad som är vanligt och man har 
tagit mycket större risker.  
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Att göra den på scen har mycket handlat om att inte ställa det man brukar göra /för att göra 
impulser och situationer/ i vägen för texten. 

 

Påhittesituationerna får inte ställa sig i vägen för texten. 

 

Den enorma risken är alltid att man agerar oriktigt i förhållande till verkligheten.  

 

Fråga: Vad är verkligheten? 

 

J.Ä Det finns alltid det som är verkligt. Att någon tar i en är till exempel verkligt.  

 

Fråga: Men skulle skådespelaren inte kunna strunta i verkligheten, i riktningen hos rollfiguren, 
vad man vill i situationen, hur relationen är till karaktären? 

 

J.Ä: Det kanske man skulle kunna göra. Men då blir genast frågan: Vad gör jag här? 

En annan fråga är förstås hur det upplevs utifrån, av publiken.   

Men det är inte många som vet vad det är att arbeta som skådespelare. Skådespelararbetet är 
något som inte märks om det är bra. 

Men frågan ”Vad gör jag här?” har kommit många gånger när jag arbetat med den här pjäsen.  

 

Vi har försökt att arbeta med den som 17 olika pjäser. /Uppsättningen består av 17 scener eller 
avdelningar/.  

De här personerna vill pröva detta på 17 olika sätt.  

 

Inte ens säkert att man är samma person igenom allting. Det måste man söka som skådespelare. 
Vi har samma kläder igenom föreställningen och på det viset förblir vi samma personer.  

 

Jag har en bild av hur jag gör som skådespelare. En annan sak är hur jag verkligen gör. De riktigt 
bra sakerna dyker upp oväntat, när man är trött efter en lång dags repetitioner eller liknande.  
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Verktygen jag har som skådespelare är viktiga. Man har samma verktyg i det här arbetet som i 
andra. Det här arbetet är inte vitt skilt från det ”vanliga” sättet att arbeta.  

Ännu har vi i alla fall inte hittat något annat sätt.  

 

Det är för resten samma sak med publiken: den har sina förväntningar redan när den kommer. 
Det har den redan i och med att vi säger att det här är teater.  

 

Fråga: Är det inte så när man arbetar med en text som denna att man hittar verktyg, som ligger 
utanför den vanliga verktygslådan? 

 

J.Ä: Nej, inte mer än med vanliga texter. Säkert har jag lärt mig någonting av detta, men det 
märker jag nog först nästa gång jag arbetar med en sådan text. 

 

Det som är speciellt med den här pjäsen är att den är oerhört känslig för ickenärvaro, mera än 
vad ”vanliga” pjäser brukar vara. 

 

Det som är det stora problemet är att det aldrig finns en fråga hur det skall gå i pjäsen.  

 

Fråga: Och huvudpersonen finns aldrig på scenen.  

 

J.Ä: Anna finns inte närvarande, men för mig är hon så starkt mänskligheten.  

 

Man får ibland en impuls att man skulle vilja göra pjäsen på film. Vi hade en idé om att ha en 
monitor på scen. Det finns en replik om ”att se rakt in i kameran”. Men av olika anledningar 
bestämde vi oss för att inte ha en monitor och det var nog bäst så. Det är hos publiken 
osäkerheten skall gälla om detta är något på teve eller ej.  

 

När det gäller koncentration och närvaro på scen är det något man måste ha i alla pjäser. 
Skillnaden mot den här uppsättningen är att här är alla skådespelarna lika utsatta, lika nakna.  

 

Det hela känns som ett pionjärarbete, de första stegen på månen.  
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Det man har fått göra som skådespelare är både gestaltningen och det som skall gestaltas.  

Skall man gestalta måste det finnas något att gestalta. Det är vi som får göra det som skall 
gestaltas.  

 

Bara att en figur har ett namn ger ett slags förtroende för att dramatikern har tänkt.  

 

Men vi har fått sätta gränserna själva  

Det har i alla fall varit en styrka att ha en regissör, som har ett skådespelartänkande i sitt sätt att 
regissera. 

 

Dramatiker lever i en annan värld än skådespelarna. Men det kanske är bra. Det är bra att göra 
problem för skådespelarna. Men man kan sätta bättre och sämre problem … 

 

Om man inte dukar under för svårigheterna, frigör det en energi att arbeta med en svår text, en 
energi, som vi kanske inte hade haft annars.  
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