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Abstract
Open worlds, reserved rooms. On status and politics of child culture in the everyday practice of performing 
arts

This doctoral thesis is about child culture and status, power and social relations in everyday practice. The aim is to 
explore the everyday practice within the production of performing arts and problematize what is at stake in the practice 
with regard to child culture as an artistic field. The research focuses on how the everyday practice is organized, how 
status-power influences the practice, and lastly, the potential relevance that the everyday practice within the production of 
performing arts has for understanding child culture as an artistic field.

The thesis ethnographically explores the everyday practice of a theater. The fieldwork was performed in a section that 
produces performing arts for children and young people. The practice is analyzed and interpreted through the practice theory 
of Theodore Schatzki, Stephen Kemmis et al.’s methodological concept of practice architecture and Theodore Kemper’s 
theory on status-power. Other important concepts are child culture, culture and childhood.

The analysis shows the everyday practice as organized around an artistic objective that is simultaneously artistically 
and pedagogically oriented. This split orientation of the objective sets the section apart from the other artistic sections 
within the theater. The artistic objective generates important status for a production aimed at children and young people. 
However, compared to other sections within the institution, this section has differing material and economical prerequisites, 
which complicates, and sometimes obstructs, the process of asserting artistic status within the theater. The weaker material 
and economical arrangements underlines the importance of positive social relatings (Kemmis’ term), social status and 
the maneuvering of power-relations within the theater, in order to ensure artistic, technical and material resources.

The practice appears organized in a practice tradition that displays a firm artistic hierarchy, and this illuminates how what 
is understood as artistic rather than pedagogical or technical in nature always carries a higher status within the practice. 
This is significant in the work of the section, since large parts of their production are presented as pedagogical rather than 
artistic projects, and therefore generate lower artistic status. Yet, the analysis also shows a third kind of policy related 
status being generated by the production of the section. The section and its production is a central part of legitimizing the 
production of the theater regarding cultural policy, state bureaucracy and funding. Its production therefore upholds a kind 
of policy related status within the institution.

The analysis reveals three kinds of status in the practice, one social, one artistic and one related to cultural policy. 
The weaker power position and lower artistic status of child culture creates dependence of visibility within the theater. It 
also shows child culture and pedagogy as deeply intertwined phenomena, with pedagogy both diluting and obscuring the 
production of artistic status while simultaneously generating possibilities for the policy related kind of status within the 
institution. Thus while pedagogy can generate low artistic status, the analysis shows it can also be understood as creating 
a radical artistic potential within child culture as an artistic field.
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Till min mor och mina
döttrar.
 
För berättelserna jag fått
och för dem jag får ge.





 

Förord 
 
 
 
 
 
 
 

 
Att sätta punkt, vilken omöjlig uppgift. Jag har funderat på det här förordet 
sedan jag blev antagen som doktorand och längtat efter att få skriva det. Jag 
har sparat det, som den godaste pralinen, till sist. Att skriva avhandling, vilken 
pärs. Och vilken ynnest! Det är det svåraste och roligaste jag gett mig på. Ald-
rig mer ska jag skriva en avhandling och här tar det slut, det är både vemodigt 
och exalterande. Det finns ett stort antal personer jag vill tacka. 

Bästa informanter – medarbetare, som ni kallas i den kommande texten. Ni 
litade på mig och bjöd in mig i era liv. Det är nästan helt obegripligt modigt. 
Jag är evigt tacksam för det förtroendet, jag hoppas att jag lever upp till det. 
Er kommer jag bära med mig hela livet. Båda mina handledare, Karin Helan-
der och Ann-Christin Cederborg, som ni läst mina texter! Tack för all tid, alla 
reflektioner och för tilltron ni visat mig! Karin, som min huvudhandledare har 
du mer än någon annan varit en del av den här resan. Du har varit fantastisk. 
Du har en förrädiskt mjuk hand. Så här på sluttampen inser jag hur otroligt 
bestämt du lett mig framåt, samtidigt som du låtit mig söka och hitta min väg 
intellektuellt. Ibland har du bett mig övertyga dig. Ofta har du bett mig förtyd-
liga. Aldrig har du nöjt dig och alltid har du manat mig vidare. Och nu står jag 
här, tack vare din vägledning. Tack Karin.  

Rikard Jonsson, även du har läst och läst igen. Tack för all granskning un-
der årens lopp och alla kommentarer längs vägen. Min avhandling har vuxit 
så mycket genom dina kommentarer, tack! Tack också till Johan Söderman 
och Anna Lund som var mina granskare vid slutseminariet. Ni gav mig värde-
fulla nya perspektiv på min text. Tack för ett konstruktivt och roligt samtal!  

Under åren har jag utvecklats mycket genom att vara en del av forsknings-
miljön på Avdelningen för barn- och ungdomsvetenskap. Tack kolleger för 
alla samtal i högre seminarier. Och särskilt till prefekt Mats Börjesson och 
ämnesansvarig Rikard Jonsson, återigen. Som ledare för högre seminariet har 
ni spelat en stor roll för den intellektuella miljön vid Buv. Och tack till studi-
erektor för forskarutbildningen, Kari Trost, som håller i trådarna. Tack för ditt 
stöd och din uppmuntran under slutfasen, du värnar om oss och det känns. 

Kära doktorander – att vara en del av doktorandkollegiet har varit något av 
det bästa med den här tiden. Tack för stödet och gemenskapen som funnits i 
kollegiet under åren. Tack särskilt till Henning Årman, Mari Kronlund och 
Lina Lundström. Ni har fångat mig fler gånger än ni vet. Tack också till alla 



fantastiska administratörer vid TA som tagit er tid och hjälpt mig på olika sätt 
under åren. Det är en sådan trygghet att ni finns! 

Ylva Ågren, Ellinor Lidén, Catharina Hällström, Manilla Ernst och Moa 
Wester, mina lärare, kolleger och vänner. Utan er och alla våra samtal om 
barnkultur under åren hade det inte blivit någon avhandling, så enkelt är det. 
Att prata barnkultur med er är något av det roligaste jag vet! Det ska bli så 
roligt att fortsätta med det, alltid! Tack också till Magnus Öhrn, Malena Jans-
son och Margareta Aspán för peppning och stöd. Att tillhöra Centrum för 
barnkulturforskning är och har varit ett privilegium. 

Ett särskilt tack till Moa Wester, för samtalet som aldrig tar slut där allt får 
plats. Du är mig guld värd, både som kollega och vän. Du har den mest fan-
tastiska blandning av hjärta och intellektuell skärpa. Ett särskilt tack också till 
Rebecca Brinch. Du är den mest oväntade delen av avhandlingsarbetet. Jag 
kan inte sätta fingret på när det skedde, det gick nästan sömlöst. Men plötsligt 
var vi där, i samma fas, med samma frågor. Det har varit en sådan trygghet, 
du har varit en livlina.   

Så finns ju också alla vänner och familj, ni som frågat och hejat under åren. 
Tack! Tack Sofia för att du så oförtrutet står vid min sida. Tack Lotta, Eva och 
Lisa, mina systrar, för att ni (och era underbara familjer!) alltid finns där i stort 
och smått. För att larv och allvar är lika viktigt och båda får plats. Tack 
mamma och pappa för all läsning och för all uppmuntran under åren med av-
handlingen. Ni har läst och konstruktivt gått i dialog med min text och om att 
vara doktorand. Ni har alltid tagit mina texter på största allvar, även de obe-
gripliga. Tack mamma för att du lyssnar på allt det som inte alltid sägs. Och 
pappa, du har som ingen annan kunnat trycka på den svagaste punkten och fått 
mig att se klart när jag har behövt det som mest, tack! 

Tora och Disa. Det är så roligt att vara er mamma. Jag är ledsen att jag varit 
så sur ibland, och uppslukad. Ni har tålmodigt låtit mig jobba på men ibland 
sagt till, att det räcker nu, att det varit dags att komma ut till er. Jag tackar min 
lyckliga stjärna för det, och er! Ni har hållit mig i vardagen och den har gett 
mig kraft, ork och mening.  

Andreas, ingen har levt mer med den här avhandlingen än du. Ja, möjligen 
jag då. Ingen har trott lika bestämt på min förmåga och kapacitet som du. Tack 
för att du så självklart sa åt mig att göra det, den där dagen på Skogskyrkogår-
den för så länge sedan. Tack för att du är mitt ankare. Ditt lugn har hållit mig 
på spåret och jag är så lycklig att komma i mål. 
 
 
Ylva Lorentzon 
Årsta, den 21 oktober 2018   
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Ett. Inledning 

Mitt första möte med barnkultur på universitetet skedde inom ramen för 
litteraturvetenskap. Jag skulle bli lärare i svenska och läste därför 
litteraturvetenskap som en del i svenskämnet. Efterhand fick jag chansen att 
fördjupa mig i en temakurs om barn- och ungdomens berättelser och något 
senare om barnlitteratur som genre. Att läsa litteraturvetenskap var något av 
det roligaste jag gjort och när möjligheten kom att välja ett område att fördjupa 
mig i föll valet snabbt på litteratur för yngre åldrar, av rent 
njutningsorienterade skäl.  

På min topplista står alltjämt idag A. A. Milnes Nalle Puh och Michael 
Endes Momo, eller kampen om tiden jämte José Saramagos Blindheten och 
Emile Ajars Med livet framför sig. Det är böcker jag mött och upplevt i olika 
delar av mitt liv men som aldrig, i någon läsning, lämnat mig oberörd; de är 
böcker som öppnat nya världar och fönster till slutna rum, som lockat mig ut 
i det okända och som trängt allra längst in i mitt innersta och där lagt sig varmt 
tillrätta. 

Litteraturvetenskap var det bästa jag visste och en sådan ynnest att få ägna 
sig åt, tyckte jag. Att få läsa om barnlitteratur var bara ett ytterligare 
privilegium. Två saker inträffade dock i dessa seminarier som väckte ett nytt 
intresse. Det första var att i stället för att vända och vrida på berättartekniska 
grepp, granska motiv och identifiera teman så väcktes frågor om läsarna. Inte 
av föreläsarna, men av studenterna. Plötsligt började studenterna fråga efter 
barnen, de som skulle läsa eller som blev lästa för.  

Läsare hade inte tidigare varit en del av samtalet i någon seminariegrupp 
jag ingått i men nu drogs plötsligt den förmodade läsaren in i blickfånget och 
tänkta läsande barn var ständigt närvarande. Vad skulle barnen läsa? Hur 
kunde dåtidens barn tänkas ha förstått en historiskt intressant text vi nu 
analyserade och vad skulle dagens barn kunna tänka om den? Hur påverkades 
barn av att läsa Pelle Snusk av Heinrich Hoffman, utgiven 1845, där Konrad i 
sin ovilja att sluta suga på tummen till slut får den avklippt? Och den stackars 
katten i Ivar Arosenius Kattresan utgiven 1909, som får magen uppklippt för 
att den ätit för mycket, den mindes alla med skräck. Var inte det brutalt? Var 
all litteratur verkligen lämplig för barn, undrade studenterna. Frågan väcktes 
gång på gång. Litteraturen hade förstås ett värde, som litteratur betraktad, men 
hur den påverkade barn visade sig vara en återkommande fråga.  

Aldrig hade någon student under tidigare kurser på samma sätt engagerats 
så av tänkta läsare. Huruvida Strindberg var lämplig läsning för sina läsare när 
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hans texter bitvis är starkt misogyna var inte en fråga som ställts under kursen 
om det sena 1800-talets litteratur. Att diskutera misogynin, det gjorde vi, bitvis 
intensivt. Men frågan om läsare och deras eventuella reception väcktes inte 
och skulle sannolikt ha avfärdats som ointressant; vi skulle ju lära oss förstå 
och tolka den litterära texten och dess särart! I relation till barnlitteratur blev 
dock idén om det läsande barnet bortom texten en ständig följeslagare, barnet 
fanns alltid där som idé och gäckade både läsningen och samtalet i 
seminarierna med moraliska dimensioner.  

Där girade mitt studieintresse. Inte för att jag tyckte att frågorna var fel i 
sig. Hur konst kan påverka människor och samhällen, vad som uppfattas 
önskvärt, gott, utmanande eller komplext i relation till konst diskuterar jag 
gärna. Flertalet polemiska och heta debatter om konst har handlat om detta på 
olika sätt de senaste åren, särskilt i fråga om konstnärliga uttryck för barn och 
unga. Det jag reagerade på var snarare att själva frågorna visade på en radikalt 
annorlunda hållning till barnlitteratur än till annan litteratur. Barnlitteratur 
gjordes annorlunda, inte för att texterna var annorlunda, utan för att det skedde 
något med läsarna och vår läsning då vi läste en text som att den var skriven 
för barn. Från att ha drivits av en lust att begripa och analysera litterär text 
vaknade då ett intresse för relationen mellan barn och vuxen och vad idén om 
barnet gör med den vuxna blicken. Det var det första som hände. 

Det andra var en insikt jag gjorde om hur annorlunda status barnlitteratur 
har i förhållande till övrig litteratur. Jag blev plötsligt medveten om att det 
fanns en diffus men ändå påtaglig förståelse om att litteratur för yngre åldrar 
var enklare, inte lika litterärt avancerad och därför betraktades som simpel i 
både form och innehåll. Barnlitteraturforskning har länge tampats med idén 
om barnlitteratur som en andra klassens litteratur. Begreppet adaptation var 
nu paria inom den seriösa barnlitteraturforskningen, det nämndes på en av de 
allra första föreläsningarna. Barnlitteratur var inte adapterad, det vill säga att 
den inte ansågs vara en redigerad och förenklat omskriven text i syfte att passa 
en psykologiskt och verbalt mindre avancerad läsare, utan en litterär och 
konstnärlig genre i sin egen rätt. Adaptation hade i den tidiga pedagogiskt 
orienterade forskningen setts som ett barnlitteraturens särdrag, men 
representerade ett förlegat och underteoretiserat perspektiv på 
barnlitteraturens litteraritet (Westin, 2003, s. 133). Den moderna 
barnlitteraturforskningen ville synliggöra barnlitteraturens konstnärliga 
komplexitet, djup och mångfald.  

Som för att ytterligare understryka barnlitteraturens lägre status var vi i 
kursen plötsligt bara kvinnor i seminarierummet, från att i tidigare kurser ha 
varit förhållandevis jämnt fördelade mellan könen. Runtomkring mig slutade 
bekanta snabbare fråga vidare om mina intresseområden inom 
litteraturforskning sedan jag berättat att det var barnlitteratur jag läste. Som 
barnkulturstudent fick jag lite senare en kommentar från en bekant om att mitt 
akademiska ämnesval var förståeligt eftersom jag hade barn själv. Egna barn 
gjorde tydligen akademiskt intresse för barn helt naturligt. I denna bekants 
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ögon framstod inte mitt ämne längre vara litteraturvetenskap eller forskning 
om konstnärliga uttryck, utan helt enkelt barn.  

Inte bara gör idén om barnet något med den vuxna blicken utan det 
konstnärliga området har också en låg status, dessa aspekter både provocerar 
och engagerar mig. Att befinna sig i marginalen av något kan vara förknippat 
med en rad erfarenheter. För mig har det, i relation till konst och kultur för 
barn och unga, skapat en känsla av stark gemenskap med andra som också är 
verksamma eller har intressen inom detta område, oavsett om det gällt 
forskning, tjänstepersonsuppdrag eller konstnärlig praktik. Det har också 
skapat en vilja att rubba relationen mellan centrum och marginal, att 
synliggöra och problematisera både syn på barn och idéer om och inställningar 
till barnkultur som konstnärligt område. 

Barnkultur som politiskt laddad 
Idag, som barnkulturvetare, är jag medveten om att den ofta påtagligt mora-
liska vinkeln i vuxnas syn på barn, som jag reagerade så starkt på som barn-
litteraturstudent, förenar konstnärliga och kulturella uttryck för barn. Som re-
gel åtnjuter också barnkultur i alla dess former lägre status än sin vuxna variant 
och samma mönster upprepas överallt inom olika konstnärliga fält.  

Vuxnas föränderliga idéer om barn och ungdom är ständigt närvarande, 
både som gestaltade i konstnärliga uttryck för barn och unga liksom i bemö-
tandet och receptionen av dem. Karin Helander (2011b, s. 4) uttrycker det som 
att barnkultur ”genomsyras av vuxenvärldens tolkningsföreträde, värderingar 
och normer”.  Helander (2011a, s. 81 f) understryker, i relation till scenkonst 
för barn och unga, hur det är:  

 
vuxna som skriver, regisserar och spelar pjäserna, marknadsför och re-
censerar föreställningarna, köper biljetter och ordnar besök av försko-
legrupper och skolklasser. Barnteatern genomsyras av ett underlig-
gande syfte (eller syften). (…) Men vad man ansett vara lämpligt och 
skojigt för barnpubliken skiftar med samtidens uppfattning om barnets 
kultur och plats i samhället. 
 

Maktrelationer genomsyrar på detta sätt barnkultur i stort. Konst och kultur i 
alla former för alltid fram idéer om människor och samhällen, om hur världen 
är, kan, eller borde vara beskaffad. Makt- och statusrelationer är påtagliga i 
relation till barnkultur mellan vuxna konstnärer, inköpare och förmedlare och 
barnbesökare/-läsare/-åskådare och påverkar både vuxna och barn i mötet med 
konsten. Därför förstår jag barnkultur som politiskt laddad. 

Det barnkulturella fältet är också ett område som det aktivt stridits inom i 
fråga om just konstnärlighet. Lennart Hellsings välkända aforism om att ”all 
pedagogisk konst är dålig konst – och all god konst är pedagogisk” (Boëthius, 
2010, s. 165) kan ses som symbol för den processen, där olika aktörer från 
1900-talets mitt försökt lyfta, understryka och uppvärdera kultur och konst för 
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barn och unga konstnärligt. I Hellsings fall sker genom ett aktivt uttryckt mot-
stånd mot sensmoraliska pekpinnar och konst med uppfostrande syften. Även 
om Hellsing gärna fostrade själv, men då genom estetiska upplevelser och me-
nade att barnlitteraturens uppgift var att väcka barns glädje och fantasi (1963, 
s. 20 ff.). Genom att sätta barns upplevelser och känslor i spel och i centrum 
presenterade Hellsing en egen slags konstens pedagogik (Boëthius, 2010, s. 
175). Även regissören Suzanne Osten har under senare delen av 1900-talet 
varit central i att företräda ett konstnärligt fokuserat perspektiv på teater för 
barn och unga i strävan att höja den konstnärliga statusen (Brinch, 2018, s. 9). 
Motstånd mot pedagogiska moraliserande syften är en hållning jag menar både 
varit och är tongivande ur konstnärliga perspektiv inom barnkulturfältet, även 
idag. Jag uppfattar det som ett sätt att framhäva och hävda barnkulturens 
konstnärliga värde och status genom distansering av pedagogik och fostran.  

Jag funderar kring hur maktasymmetrierna och statusrelationerna kring 
barnkultur påverkar vardagen i arbetet med att skapa kultur för barn. Jag frågar 
mig hur de makt- och statusrelationer som omgärdar barnkultur som konstnär-
ligt område är märkbara i vardagens praktik. Går de att fånga i farten, när de 
görs? Jag tänker mig att om barnkulturens lägre status är märkbar för mig som 
forskarstuderande, så måste den också vara känn- och märkbar i andra delar 
av fältet. Därför handlar den här avhandlingen inte bara om barnkultur utan 
också om barnkulturproduktionens vardagspraktik.  

Ett nedslag i empirin 
Ung är en sektion på en institutionsteater med konstnärligt uppdrag att produ-
cera scenkonst för vuxna och för barn och unga. Teatern är belägen i en svensk 
storstad och jag tillbringade ett spelår hos Ung då jag följde deras arbete, från 
hösten 2014 till och med våren 2015.1  

När jag kom till Ung hade valet 2014 just avslutats. Socialdemokraterna 
hade vunnit valet och bildat minoritetsregering med Miljöpartiet. Vänsterpar-
tiet hade uteslutits ur regeringsbildningen. Sverigedemokraterna blev tredje 
största parti i riksdagen och fick därmed den vågmästarroll övriga partier och 
medier varnat för inför valet. Den tidigare strategin från de redan etablerade 
partiernas sida, att isolera Sverigedemokraterna i riksdagen, var nu omöjlig-
gjord. Den nya regeringen bildades utan majoritetsstöd i riksdagen och den 
partipolitiska framtiden sågs som mycket osäker. Osäkerheten rörde både hur 
den nya regeringen konkret skulle kunna genomföra sin politik utan majoritet, 
men också hur tvåblocksystemet i längden skulle komma att påverkas av det 
stora stöd Sverigedemokraterna fått. Under tiden för fältarbetet ledde det 
osäkra parlamentariska läget fram till Decemberöverenskommelsen, som 
skulle garantera en minoritetsregering fram till 2022 att få igenom sin budget 
utan majoritet i riksdagen. Överenskommelsen upplöstes knappt ett år senare. 
                                                      
1 Teatern, liksom Ung, är fingerade namn. 
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Under de första dagarna i oktober utnämndes Alice Bah Kuhnke till kultur-
minister. Utnämnandet uppmärksammades stort i dagspress och i sociala me-
dier. Bland annat det faktum att hon blev medlem i Miljöpartiet några dagar 
före tillkännagivandet diskuterades flitigt. Det ifrågasattes hur hon meriterade 
sig för uppdraget och många kritiska röster hördes kring hennes avsaknad av 
tidigare politiska uppdrag. Utnämnandet berördes också på Ung.  

En eftermiddag precis efter tillkännagivandet gjordes följande observation 
på Ungs kontor: 

 
 

Samtal om den nya ministern   
Nästan alla är på kontoret, det är eftermiddag och jag och en av 
medarbetarna plockar undan efter en sen lunch, alla är lagom upptagna med 
sitt. Någon sitter med sin telefon i handen, försjunken i något. Hon säger 
plötsligt Alice Bah! Det var det nog ingen som gissade! Nej… svarar jag, lite 
dröjande. Den nya ministern får mycket kritik i media och åsikter duggar tätt 
i sociala medier, högt och lågt. Ändå blir det lite tyst i rummet nu. Ingen hakar 
på och ger sig in i ett samtal, trots att den nya ministern debatteras så flitigt. 
Jag får en känsla av att de väntar in mig, min respons. Det blir ju spännande 
att se vad det blir av det, säger jag till slut. Ja, det är väl den första ministern 
med riktig barnkulturförankring, utbrister en av medarbetarna då. Jag menar 
som faktiskt jobbat med kultur själv och barn och unga. De tystnar lite igen. 
Fast vad har hon gjort sedan det där barnprogrammet, frågar någon ut i 
rummet efter en stund. Jag menar det gick väl på nittio-talet någon gång, vad 
har hon gjort sedan dess? Hon har suttit i Ungdomsstyrelsen, svarar en 
annan. Men vad de gör, det är det ingen som vet riktigt, lägger hon skrattande 
till.  

Medarbetarna försjunker var och en i sitt. Men det är ju lite sjukt samtidigt 
hur mycket kritik hon får säger hon som sitter med telefonen i hand. Skulle det 
ha varit så om det var en vit medelålders man liksom? Nej, verkligen, håller 
alla med. Fast det är klart, lite osnyggt är det ju att hon inte varit medlem i 
partiet innan och så, det var väl typ veckan innan som hon gick med. Det är 
ju lite… Ja, alltså, skrattar någon. Men för alla som jobbar med barnkultur 
är det ju fantastiskt med någon som liksom har det perspektivet, säger en 
annan medarbetare och riktar sig till mig. Jag tycker att det är modigt! bryter 
någon in. Sen får man ju se vad det blir av det, fortsätter hon, men det känns 
ju som att det här fokuset på barn och unga, det har ju hon också, tänker jag. 
Mm, jo, det kan man ju tänka, svarar jag. Men vad det betyder för huset, det 
vet vi ju inget om, lägger hon sedan till. Nej… svarar jag dröjande, osäker på 
vad hon menar. 

Har man hört något om renoveringen? frågar någon. Nej, inget, svarar 
hon, så vitt jag vet. Jag pratade med [annan kollega] härom dagen, vi hade 
ju ett möte om ombyggnationen. Hen sa att tills vi hör något så arbetar vi på 
som det var planerat. Så de håller på och förstuderar nu. Medarbetarna 
försjunker i arbete framför sina datorer. Samtalet fortsatte en stund senare, 
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då med fokus på en kommande repetition och ett problem med klädhängare 
till barnpubliken, utrymmet de ska spela i saknar ordentlig garderob.  

 
Hur relaterar då detta samtal till mitt intresse för vardagspraktik, 
barnkulturproduktion och makt- och statusrelationer? I samtalet förefaller 
finnas en gemensam förståelse för barnkultur som något annorlunda än vuxen 
kultur. Barnkultur fordrar personligt engagemang och fokus på barn och unga 
framstår som något särskilt. Ministerns närhet till barnkultur och till 
åldersgruppen barn och unga betonas flera gånger genom referensen till 
Ungdomsstyrelsen och Bah Kuhnkes eget arbete som programledare. 
Möjligtvis kan Bah Kuhnke ha fokus på barn och unga som minister just då 
hon jobbat med målgruppen själv, verkar den underliggande uppfattningen 
vara.  

Medarbetarna räknar inte med fokus på barn och unga hos en 
kulturminister. Barnkultur måste betonas särskilt för att synas. Indirekt 
framstår då både barnkultur och målgruppen barn och unga som befinnande 
sig i marginalen. En tolkning är att just för att barnkultur är något annorlunda, 
lite osynlig, lätt att förbise och med låg status, så blir ministerns egna 
erfarenheter av särskild vikt och intresse.  

Att barnkultur måste betonas särskilt för att synas framstår i relation till 
barnkulturens konstnärligt lägre status som allt annat än en slump. Det är 
ingen lösryckt uppfattning hos just individerna på sektionen Ung, utan ett 
symptom i en mycket större ordning. Den lägre statusen visar sig längre fram 
i de empiriska kapitlen göras gällande i såväl konstnärliga som i materiella, 
ekonomiska och sociala förhållanden, liksom att relationerna till 
Kulturdepartementet, kulturpolitiska mål och kulturministern, visar sig viktiga 
och centrala i vardagspraktiken. 

Barnkultur och scenkonst 
Barnkultur omfattar alla estetiska konstformer och bestäms genom relationen 
till barn och unga som målgrupp snarare än genom medial bestämning, som 
bildkonst, litteratur, film eller spel exempelvis. Alla dessa slags medier och 
konstformer för med sig olika praktiker när de omsätts i verksamhet med barn 
som målgrupp. Genom mitt intresse för vardagspraktik krävs således en av-
gränsning rörande konstform och scenkonstproduktion är då det område mitt 
projekt fokuseras på.  

I Sverige har teater länge spelats för barn och ung publik. Ett antal större 
scener har sedan omkring sekelskiftet 1900 kontinuerligt spelat familjeföre-
ställningar, eller sedermera inrättat scener särskilt för denna publik. Kungliga 
Operan spelade familjeföreställningar redan under sent 1800-tal och Kungliga 
Dramatiska Teatern likaså sedan första hälften av 1900-talet. Riksteatern, som 
startades under 1930-talet, har sedan 1960-talet regelbundet spelat för barn 
och unga i hela landet och specifika scener vid stadsteatrar har också spelat 
för målgruppen sedan sent 1960-tal.  
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Backa teater vid Göteborgs stadsteater, Kulturhuset Stadsteatern Skärhol-
men och Operaverkstan vid Malmö Opera är alla scener vid stadsteatrar som 
spelar specifikt för barn och unga och som haft stor betydelse för barnteatern 
i Sverige. Unga Klara, tidigare vid Stockholms stadsteater, har varit en bety-
delsefull scen för utvecklingen av barn och ungdomsteater sedan 1970-talets 
mitt. Unga Klara friställdes och blev en egen scen år 2009 och år 2017 ut-
nämndes Unga Klara till nationalscen för barn- och ungdomsteater. Regionala 
scener som ung scen/öst och Regionteater väst har spelat för barn och unga 
sedan tidigt 2000-tal.  

Under 1970-talet spelades också mycket teater i Sverige i skolor av frigrup-
per och det fria teaterlivet har alltjämt fortsatt producera för målgruppen barn 
och unga. Frigrupper har stått för en stor del av antalet spelade föreställningar, 
men når samtidigt en mindre publik per spelad föreställning. Det gör förhål-
landet mellan fria grupper och institutionsteatrar svår att med bestämdhet väga 
mot varandra, särskilt i relation till en specifik publikgrupp. Exempelvis spe-
lade Teatercentrums 25 medlemmar 1 354 föreställningar för såväl barn- som 
vuxenpublik i 46 av Västra Götalandsregionens 49 kommuner år 2017. Det 
kan jämföras med att regionens stora institutionsteatrar Regionteater Väst och 
Göteborgs stadsteater, inklusive Backa Teater, spelade 1 099 föreställningar, 
också för både barn och vuxenpublik, under samma år (Marcus Lil-
liecrona/Teatercentrum, personlig kommunikation, 9 oktober 2018). Sanno-
likt spelar institutionsteatrar för större publik per föreställning, men det fria 
scenkonstlivet producerar alljämt ett stort antal produktioner och spelar 
mycket frekvent för barn och unga. 

Barnteater har i kraft av den breda produktionen sedan 1960-talet haft en 
förhållandevis hög status och stark konstnärlig ställning inom svensk scen-
konst, jämfört med andra länder. Internationellt respekterade konstnärer och 
regissören som Suzanne Osten, har ofta arbetat med både vuxen- och barnpro-
duktioner och på så vis har barnteaterns konstnärliga status hävdats (Davet, 
2011, s. 40 ff.). Samtidigt kan också konstateras att tystnad råder om teater för 
barn och unga medialt, som Natalie Davet (2011, s. 127) påpekar, vilket hon 
kopplar samman med en ambivalent och svag status hos barnteatern generellt. 
Sedan 1970-talet har scenkonst för barn och ung publik i övrigt beforskats 
genom bland annat föreställningsanalys och receptionsstudier. Mötet mellan 
scen och skola har behandlats ur sociologiska, pedagogiska och utbildnings-
vetenskapliga perspektiv, ofta i relation till intresse för estetiska lärprocesser 
eller kultur i skolan. Området scenkonst erbjuder därmed både ett forsknings-
område att ta visst stöd i och att bidra till. Dessutom är det en konstform som 
kräver stora kollektiv av människor i sin produktionsprocess. Därför bedömer 
jag att scenkonstproduktion kan erbjuda en social rikedom som lämpar sig väl 
för mitt intresse för vardagspraktik och barnkultur som konstnärligt område.  

I vardagspraktik inom kultursektorn spelar formell politisk styrning förstås 
roll. Som Johan Fornäs (2006, s. 7) skriver så svarar ”kulturpolitiska program 
och åtgärder (…) på fenomen i kulturlivet, samtidigt som kulturpolitiken re-
glerar och påverkar kulturproduktionens utveckling”. Att definitivt skilja på 
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en politisk makro- och mikronivå tycks mig därmed vanskligt. Som jag ser det 
så existerar styrningspolitik på makronivå och makt- och statusrelationer i var-
dagspraktik på mikronivå tillsammans och samtidigt, även om de görs på olika 
sätt i olika lokaliteter. I min utgångspunkt är politisk makro- och mikronivå 
hela tiden sammanbundna med varandra och därför blir också kulturpolitik 
indirekt en del av mitt problemområde.2   

År 2009 fördes kultur för barn och unga explicit in på den nationella kul-
turpolitiska agendan genom det nya kulturpolitiska målet att ”särskilt upp-
märksamma barns och ungas rätt till kultur” (Prop. 2009/10:3, s. 13). Ett mål 
som specifikt prioriterar produktion för barn och ung publik kan tänkas spela 
stor roll för ett konstnärligt område med låg status, dock oklart på vilket sätt i 
praktiken. Vidare blev svenska kulturmyndigheter och -institutioner ålagda att 
integrera barnperspektiv i sin verksamhet 2007 och modellen för fördelning 
av statliga medel transformerades 2011 genom den så kallade Samverkansmo-
dellen, ett steg mot en alltmer decentraliserad kulturpolitik. På en rad punkter 
har på det viset det kulturpolitiska landskapet kring barnkultur och scenkonst-
produktion transformerats de senaste decennierna. Samtidigt är kulturinstitut-
ioner inte särskilt beforskade, men en central del i kulturpolitisk styrning.  

Kulturpolitik är således en viktig pusselbit för att djupare förstå vardags-
praktik samt för att ge ram och sammanhang till makt- och statusrelationer 
inom scenkonstens vardagspraktik, samt för att problematisera produktionens 
praktik i relation till barnkultur som konstnärligt område. 

Syfte och frågeställningar 
Den här avhandlingen handlar om barnkultur och vardagspraktik. Mer 
specifikt undersöks produktion av barnkultur med utgångspunkt i 
scenkonstens vardagspraktik och jag lyfter fram frågor om status och makt 
inom teaterproduktion.  Forskningsintresset rör konst och kultur för barn och 
jag är intresserad av att undersöka sociala processer kring barnkultur som jag 
uppfattar som ett politiskt laddat konstnärligt område.  

Syftet med avhandlingen är att undersöka scenkonstproduktion för barn 
och unga på en institutionsteater med utgångspunkt i vardagspraktik samt att 
problematisera vad som står på spel i praktiken i relation till barnkultur som 
konstnärligt område.  

                                                      
2 Lennart Lundquist (1993) gör en översiktlig begreppsuppdelning av politikbegreppet i en 
institutionell definition där politik ”omfattar beteenden, idéer och institutioner som är relaterade 
till det offentliga”, en definition som motsvarar det jag i avhandlingen benämner kulturpolitik 
(Lundquist, 1993, s. 27 ff.). Han gör också en funktionell definition som handlar om vad 
människor uppfattar som vad som måste lydas och följas i ett samhälle, en dimension som oftast 
står i relation till staten och ett samhälles lagar och regler. Slutligen gör Lundquist vad han 
kallar en stilmässig definition, vilken omfattar ”beteenden, idéer och institutioner som är 
relaterade till utövandet av makt” (ibid). Detta sker mellan människor i alla slags sammanhang, 
både i det privata och det offentliga. För vidare analys av politikbegreppet se Enroth (2004). 
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Forskningsfrågorna som vägleder arbetet formuleras: 
  
- Hur organiseras praktiken inom scenkonstproduktion för barn och 

unga? 
- Hur spelar status-makt in i denna praktik? 
- Vilken relevans kan praktiken inom scenkonstproduktion ha för 

barnkultur som konstnärligt område?   
 
Jag har valt att utgå från en institutionsteater på grund av dess centrala plats 
för kulturpolitisk styrning och att kulturinstitutioner är så lite beforskade. 
Empiriskt bygger forskningsprojektet på ett fältarbete i vilket jag studerat 
vardagspraktik på en teater under närmare ett år. Jag har valt att fokusera på 
produktionsprocessen och har därför lämnat de konstnärliga uppsättningarna 
och produkterna av Teaterns arbete utanför forskningsprojektet i den 
meningen att jag inte gör föreställningsanalyser eller liknande. 

Disposition 
Avhandlingen disponeras så att efter inledningen följer en bakgrund i kapitel 
två där en kort sammanfattning av samtida kulturpolitiska förutsättningar ges. 
Hur barnkultur debatterats och varit aktuell på den politiska styrningsagendan 
behandlas, liksom kulturpolitiska mål. Därpå ges en forskningsöversikt i 
kapitel tre där tidigare studier med relevans för barnkultur, 
scenkonstproduktion och konstnärliga organisationer presenteras.  

Avhandlingens teoretiska orientering presenteras därefter i kapitel fyra 
vilket fokuseras på kulturbegreppet, praktikteori och praktikarkitektur. 
Begreppen status-makt behandlas också, liksom dubbelt medvetande och 
outsider within, ett par ytterligare begrepp jag inspireras av i diskussion av 
praktiken. Avhandlingens metod, fältarbetets genomförande och 
analysprocessen presenteras sedan i kapitel fem. 

En översiktlig introduktion till Ung ges i kapitlet Teatern, Ung och 
vardagen på kontoret, kapitel sex. Därefter ägnas en stor del av avhandlingens 
analytiska kapitel produktionens vardagspraktik i kapitel sju till tio. I det sista 
ledet diskuteras praktiken i ett bredare barnkulturellt perspektiv samt i relation 
till avhandlingens utgångspunkter och övergripande syfte i kapitel elva. 
Avhandlingen avslutas med en sammanfattning på engelska.  
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Två. En kulturpolitisk bakgrund  

Intresset i avhandlingen rör vardagspraktik inom scenkonstproduktion samt 
dess relation till barnkultur, snarare än hur kulturpolitik officiellt formuleras 
eller organiseras. Jag tänker mig dock att en kort orientering i kulturpolitiska 
mål och det kulturpolitiska området kan tjäna väl som kontextualisering av 
fältarbetet, Teatern och produktionen på Ung. Nedan följer därför en överblick 
över kulturpolitiska mål och reformer och sedan några nedslag i politiska 
debatter, beslut och direktiv med bäring på barn och unga, barnteater och 
barnkultur.  

Som politiskt område skiljer sig kultur från andra. Inom andra områden 
riktas politiska agendor på ett självklart sätt mot att styra och vägleda 
innehållet i specifika verksamhetsområden. Genom utbildningspolitiska 
program och initiativ kan exempelvis nya läroplaner initieras för att styra 
utbildning konkret i detalj och i en viss riktning. I Sverige styrs det 
konstnärliga området däremot enligt en annorlunda princip. Svensk 
kulturpolitik vilar på en grundidé om att stötta snarare än styra, eftersom konst 
förstås som något autonomt, en sfär som utgör något självständigt och obundet 
i samhället. Konstens värde ligger just i dess möjlighet att vara obunden och 
fri, vilket gör att styrning av området politiskt måste ske enligt principen att 
stötta på armlängds avstånd för att vara förenlig med demokratiska principer 
(Frenander, 2014, s. 260).  

Principen om armlängds avstånd återfinns i politiska system där staten 
upprättar myndigheter och departement där tjänstemän utarbetar former för 
stöd och finansiering av kultur. Storbritannien och Frankrike har varianter av 
denna typ av system, medan USA har ett som går ut på skattelättnader för 
enskilda och organisationer som väljer att stötta konstnärliga initiativ eller 
institutioner ekonomiskt (Chartrand, Hendon, & McCaughey, 1989).  

Som eget område är kulturpolitiken relativt ung i Sverige. Anders 
Frenander (2014) visar hur svensk kulturpolitik formerats i en långsam 
process under större delen av 1900-talet och då i nära relation till 
samhällsutvecklingen i övrigt och betonar hur kulturområdet formerades som 
en del i byggandet av välfärdsstaten. Konst och kultur utgjorde en integrerande 
länk mellan stat och civilsamhälle men det kulturpolitiska området av idag 
formades formellt först genom 1974 års kulturpolitiska mål, efter 
folkhemmets principer om jämlikhet (Frenander, 2014, s. 242). 
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Kulturpolitiska mål och reformer 
Statens kulturråd bildades 1969 med uppgiften att utreda och ”lägga förslag 
till den statliga kulturpolitikens utformning” (Frenander, 2014, s. 153). Under 
1970-talet formerades sedan kulturpolitik som ett eget avgränsat sakområde 
(Klockar Linder, 2014, s. 101 ff.; Frenender, 2014, s. 33) och 1972 kom den 
första kulturutredningen (SOU 1972:67). Utredningen gjordes vid 
Utbildningsdepartementet, vilket då ansvarade för landets kulturfrågor, och 
den utredde frågan om kulturens roll och förutsättningar i och för samhället. 
Utredningen föregicks av en intensiv kulturdebatt under 1960-talet och i 
utredningen betonades kulturens vikt för samhällskollektivet, dess 
demokratiska potential och roll i folkbildningen. Folkbildningsidéer och 
folkrörelser, tillsammans med etableringen av demokratin, var starka 
grundbultar i den tidiga kulturpolitiken (Jacobsson, 2014, s. 39).  Just för att 
konst och kultur betonades som en resurs i samhället skulle den 
tillgängliggöras, vara relevant för medborgarna och samtiden, ha en plats inom 
den offentliga sektorn och bidra till jämlikhet och bildning. 

Den första kulturutredningen (SOU 1972:67) resulterade i formuleringen 
av 1974 års kulturproposition (Prop. 1974/28) och de första målen för 
kulturpolitiken formulerades vara att: 

  
 medverka till att skydda yttrandefriheten och skapa reella för-

utsättningar för att denna frihet skall kunna utnyttjas. 

 ge människor möjligheter till egen skapande aktivitet och 
främja kontakt mellan människor. 

 motverka kommersialismens negativa verkningar inom kultur-
området. 

 främja en decentralisering av verksamhet och beslutsfunktioner 
inom kulturområdet. 

 i ökad utsträckning utformas med hänsyn till eftersatta gruppers 
erfarenheter och behov. 

 möjliggöra konstnärlig och kulturell förnyelse. 

 garantera att äldre tiders kultur tas till vara och levandegörs. 

 främja ett utbyte av erfarenheter och idéer inom kulturområdet 
över språk- och nationsgränser (Prop. 1974/28, s. 295). 

 
Framförallt var det de traditionella konstarterna som stod i fokus. En 
underliggande ambition i målen var spridning av god kvalitativ kultur och de 
traditionellt ansedda konstarterna gavs särskild ställning. Genom 



13 

propositionen (Prop. 1974/28) organiserades en infrastruktur för att föra ut 
konst och kultur i landet. Ett antal teatrar och bibliotek omvandlades till 
länsteatrar och -bibliotek och länsmusikorganisationer inrättades. Delar av det 
tidigare fria scenkonstlivet underkastades därigenom en process av 
disciplinering in i ett system av institutionsteatrar, då det var genom dessa nu 
fasta institutioner det ekonomiska stödet i första hand kom att organiseras 
(Hoogland, 2005, s. 301). Genom den formaliserade kulturpolitiken skapades 
en infrastruktur för tillgången till kultur och att nå hela befolkningen och 
demokratisera kulturen var mycket viktigt.  

Ett utmärkande och omstritt mål var att politiken skulle motverka 
kommersialismens negativa verkningar. Målet kritiserades länge i sin 
markerade ideologiska och kulturradikala ståndpunkt emot kapitalistiska 
marknadsideal (Jacobsson, 2014, s. 52). Kommersialism diskuterades flitigt i 
relation till specifikt barn, barnkultur och barnteater under det sena 1960-talet 
och tidiga 1970-talet och målet fortsatte att debatteras så länge formuleringen 
var aktuell. Jag återkommer till detta i avsnittet om barnkultur i kulturpolitik 
nedan.  

År 1991 bildades Kulturdepartementet och kulturfrågor särskildes på det 
viset formellt från utbildningsfrågor. År 1993 gjordes ytterligare en 
kulturutredning (SOU 1995:84) vilken resulterade i en omformulering av de 
kulturpolitiska målen vilka antogs år 1996 (Prop. 1996/97:3).  

Kulturpolitikens uppgift formulerades då som att: 
 

 värna yttrandefriheten och skapa reella förutsättningar för alla 
att använda den 

 verka för att alla får möjlighet till delaktighet i kulturlivet och 
till kulturupplevelser samt till eget skapande 

 främja kulturell mångfald, konstnärlig förnyelse och kvalitet och 
därigenom motverka kommersialismens negativa verkningar  

 ge kulturen förutsättningar att vara en dynamisk, utmanande och 
obunden kraft i samhället 

 bevara och bruka kulturarvet  

 främja bildningssträvandena  

 främja internationellt kulturutbyte och möten mellan olika kul-
turer inom landet (Nilsson, 1999, s. 422.)  

Även om kärnfrågorna om konstarterna, bildning, kulturarv och delaktighet i 
kulturlivet i denna omformulering i grunden är desamma som i 1974 års mål 
så märks en glidning från att fokusera på kollektivet till att uppmärksamma 
individens möjligheter till skapande och engagemang. Kommersialismens 
negativa verkningar sätts i direkt samband med mångfald, kulturell förnyelse 
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och konstnärlig kvalitet genom att formuleras som dess motpol. 
Kulturarvsbegreppet har förts in i vokabulären, liksom begreppet delaktighet, 
vilket understryker hur fokus skiftats från medborgarna som grupp till 
medborgarna som en samling av individer. Demokratiseringsprojektet har 
kommit närmare den enskilda medborgaren.  

Under perioden mellan 1974 och 1996 års kulturpolitiska mål påbörjas en 
annan signifikant utveckling i svensk politik. Från folkhemmets och 
socialdemokratins starka stat, med höjdpunkt under mitten av 1900-talet, sker 
en ökad decentralisering och en gradvis nedmontering av välfärdsbygget i 
linje med vad som kallas New Public Management (NPM). NPM 
karakteriseras av en logik av att byta ut en antaget hierarkisk och 
ickefungerande statlig byråkrati mot en förmodat effektiv marknadslogik eller 
-ordning, enligt Michael Power (1999). Kontrollen av statens ekonomiska 
medel förväntas då ske i högre grad lokalt, inom varje institution, vilket ger 
upphov till allt fler system för revision och intern granskning för att 
upprätthålla redlighet (Power, 1999. s. 42). Argumentationslinjen är att 
skattebetalarna har rätt att veta och ha insyn i hur deras skattepengar används 
effektivt och förväntan är att all förvaltning ska ske så ekonomiskt effektivt 
som möjligt. Det offentliga kommer enligt denna process att starkt färgas och 
organiseras enligt en marknadslogik som i sig ska säkerställa kvalitet, som för 
med sig en ökad regionalisering, en svagare stat, avregleringar, 
skattesänkningar och ökad privatisering av centrala delar av 
välfärdsinrättningar och samhällstjänster. Statens uppgift är inte längre så 
mycket att tillgodose att statens samhälleliga funktioner fungerar, utan att 
kontrollera, reglera och överse att de gör det (Power, 1999, s. 52). 

Bengt Jacobsson (2014, s. 100 ff.) lyfter denna process i relation till 
kultursektorn och menar att granskningssamhällets anammande av 
marknadsideal inte så mycket skapar möjlighet att synliggöra hur 
verksamheter drivs, utan effekten av konstant granskning blir snarare att 
verksamheter formas på ett sådant vis att de klarar granskning. För 
kulturinstitutionernas del innebär gransknings- och marknadsidealen i 
offentlig sektor en ökad mål- och resultatstyrning där direktiv ges i 
regleringsbrev vilka följs upp och återrapporteras till Kulturdepartementet via 
rapporter och årsredovisningar. Krav på ökad granskning inom kultursektorn 
kom kring sekelskiftet 2000, medan managementidéerna började vinna mark 
redan under 1980-talet (Jacobsson, 2014, s. 96). 

Under 1990- och tidiga 2000-talet märks ett ökat fokus på mångfaldsfrågor, 
i de kulturpolitiska målen lyfts kultur som ett medel för att aktivt bekämpa 
rasism och arbeta för jämlikhet. Världskulturmuseet inlemmas nu i den 
statliga politiken och Forum för levande historia instiftas. Satsningen på 
Mångkulturåret 2006 kan också nämnas i detta sammanhang. De nuvarande 
kulturpolitiska målen formulerades i propositionen Tid för kultur och 
introduceras med orden att kulturen ska vara ”en dynamisk, utmanande och 
obunden kraft med yttrandefriheten som grund. Alla ska ha möjlighet att delta 
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i kulturlivet.  Kreativitet, mångfald och konstnärlig kvalitet ska prägla 
samhällets utveckling” (Prop. 2009/10:3, s. 26).  

Målen lyfter att kulturen ska: 
 

 främja allas möjlighet till kulturupplevelser, bildning och till att 
utveckla sina skapande förmågor, 

 främja kvalitet och konstnärlig förnyelse,  

 främja ett levande kulturarv som bevaras, används och utveck-
las,  

 främja internationellt och interkulturellt utbyte och samverkan,  

 särskilt uppmärksamma barns och ungas rätt till kultur (Prop. 
2009/10:3, s. 26) 

2009 års mål är mer avskalade och förenklade än tidigare års. Den 
omdebatterade skrivningen om kommersialismens negativa verkningar har 
strukits liksom att bildning nu inte figurerar som ett eget mål. Likaså har 
mångfald tonats ner i formuleringarna genom att ”möten mellan kulturer inom 
landet” strukits. De nuvarande kulturpolitiska målen fokuserar på lika 
möjligheter, konstnärlig kvalitet och förnyelse, kulturarv, internationalisering 
och (för första gången) barns och ungas rätt till kultur, vilket jag återkommer 
till nedan i avsnittet om barnkultur i kulturpolitik.  

En ytterligare viktig utveckling inom det kulturpolitiska området är att 
systemet för fördelning av statliga medel gjordes om 2011 i vad som kallas 
Samverkansmodellen. Syftet med modellen är, i enlighet med NPM, att öka 
regionernas inflytande och ansvar över resursfördelningen ytterligare och 
förflytta medel från statlig kontroll till regional nivå. Regionerna ska enligt 
modellen formulera egna kulturplaner tillsammans med kommunerna och i 
den processen skall det finnas utrymme för kulturaktörer och medborgare att 
bidra med synpunkter (SOU 2010:11). Kulturen skall på detta sätt föras 
närmre medborgarna. Samma år som Samverkansmodellen trädde i kraft 
inrättades också Myndigheten för kulturanalys, vars syfte är att föra statistik, 
göra kulturvaneundersökningar och utvärdera effekter av kulturpolitiska 
åtgärder. Också denna utveckling är i linje med NPMs målstyrning och den 
ökade vikten av granskning och revision av förvaltning av statliga ekonomiska 
medel som NPMs marknadslogik för med sig.  

Jag ser den samtidiga utvecklingen mot NPM och glidningen från att 
betona kollektiv till att lyfta individen som de två viktigaste linjerna i den 
kulturpolitiska exposén jag tecknat. Dock bör också understrykas att strävan 
efter jämlikhet och demokratiska ideal kan ses som en förhållandevis orubbad 
kärna i svensk kulturpolitik, omformuleringen av dess mål till trots. I linje med 
den blev Kulturdepartementet ansvarigt för demokratifrågor i och med 
regeringsskiftet 2014. Det kan ses indikativt för det Anders Frenander (2014) 
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och Jacobsson (2014, 2016) genomgående belyser som ett epicentrum i svensk 
kulturpolitik, nämligen den intima och ömsesidigt beroende relationen mellan 
kultur och demokrati som jag inledde kapitlet med. 

Enligt principen om armlängds avstånd kan kulturpolitiska mål ses som 
något som pekar ut en önskvärd utveckling av kultursektorn och i 
förlängningen för kulturinstitutioner och -myndigheter. Kulturpolitiska mål 
kan samtidigt ses som mer distanserade eller polemiska i sin relation till 
praktiken, menar Jacobsson (2016). Han påpekar att kulturpolitiska mål kan 
läsas som en slags motverkande kraft, mindre som något som ska uppnås och 
efterlevas utan mer som något att ”ställa den existerande praktiken mot” 
(Jacobsson, 2016, s. 49). Ur det perspektivet säger kulturpolitiska mål mer om 
strävan och ideal än om normer som existerar i praktiken. Deras potential 
ligger då i att sporra utveckling genom hur de skiljer sig från praktiken. Det 
är en intressant tanke att ha med in i analys av vardagspraktik inom 
scenkonstproduktion.    

Jacobsson (2016) menar att svensk kulturpolitik, trots sin rörelse med 
utvecklingen i det övriga samhället mot ökade marknadsideal, förändrats 
mycket lite sedan 1974 års mål formulerades. Han beskriver kulturpolitiken 
som en ”frusen politik” vilken både i kärnvärden och organisering präglats av 
stabilitet och kontinuitet sedan den formaliserades (Jacobsson, 2016, s. 56). 
Något som dock kan uppmärksammas som en markant utveckling i relation 
till detta tröga politiska område är att barn och unga i 2009 års mål för första 
gången utpekas som en särskilt viktig målgrupp genom ett eget formaliserat 
mål. Det kulturpolitiska intresset för barnkultur har vuxit parallellt med 
formerandet av kulturpolitik som eget politiskt område sedan slutet av 1960-
talet. Barnkultur har under de senaste decennierna politiskt varit nära 
förknippat med etableringen av FN:s konvention om barnets rättigheter från 
1989, vilken Sverige ratificerade 1990, där barns rätt till kultur ursprungligen 
hävdas (UD, 2006). Dock har barn och unga varit mål och fokus i både 
kulturdebatt och politiska ställningstaganden innan och efter målet togs, vilket 
jag nu ska gå närmare in på.   

Barnkultur i kulturpolitik  
Redan under sent 1960-tal uppmärksammades barnteater som en politisk 
fråga. Gunila Ambjörnsson (1968) skrev exempelvis i debattboken 
Skräpkultur åt barnen fram barnet som kompetent kulturkonsument men i 
behov av antikommersiell och kvalitativ kultur. Hon menade att den kultur 
som riktades till barn som regel hade kommersiella inslag i högre grad än den 
kultur som riktades till vuxna. Barn fick helt enkelt för mycket skräpkultur 
och barnkulturen höll inte samma konstnärliga kvalitet. Barn hade rätt att tas 
på allvar konstnärligt och vuxna behövde engagera sig i barnkultur. Hon 
menade att det engagemanget och en högre konstnärlig ambition skulle sudda 
gränserna mellan barn- och vuxenproduktion. Distinktionen mellan barn- och 
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vuxenkultur borde lösas upp och samtiden skulle göras mer närvarande i 
barnkulturen. På så vis skulle den göras mer kvalitativ.  

De tidiga kulturpolitiska målens demokratiserings- och 
bildningssträvanden är ständigt närvarande i Ambjörnssons (1968) 
resonemang men också en slags vuxencentrering. För trots fokus på barn, 
deras kompetenser och konstnärliga förmågor, så var det de vuxnas kultur och 
perspektiv som skulle förbättra barnkulturen. Genom att barnkultur blev mer 
lik vuxenkultur skulle den uppvärderas. Barnteater debatterades också under 
samma period som en klassfråga och lyftes som ett demokratiprojekt 
(Ambjörnsson & Holm, 1970), en hållning som tydligt överensstämmer med 
tidens kulturpolitiska jämlikhets- och bildningsideal. Gunila Ambjörnsson 
och Annika Holm (1970) efterfrågade teater med politiska avsikter som tog 
barn på allvar som politiska subjekt.  

Att tillgången till teater för barn inte skulle styras av föräldrars 
socioekonomiska förutsättningar och bakgrund lyftes i rapporten Barnen och 
kulturen (1978) från Barnkulturgruppen, tillsatt av Utbildningsdepartementet. 
Utbyggnad av förskolan fokuserades i rapporten som en viktig institution i 
satsningen på barnkultur då den menades både kunna tillgängliggöra kultur 
och möjliggöra barns eget skapande. Förskolan kunde genom barns möten 
med egna och andras konstnärliga verk verka för ökad förståelse för egna och 
andras livserfarenheter.  

Kulturpolitiskt utpekades barn och unga som särskild målgrupp på en lokal 
nivå under slutet av 1980-talet. Anne-Li Lindgren (2006, s. 139 f.) skriver 
exempelvis i relation till den lokala kulturpolitiska utvecklingen i Linköping 
och Norrköping från 1980 till 2004 om hur det under sent 1980-tal sågs som 
viktigt för kulturinstitutioner att nå nya publikgrupper. Barn och unga 
utpekades som särskild målgrupp då det eftersöktes förnyelse och utveckling 
av kulturlivet och -politiken i frågor om mångfald. Lindgren (2006, s. 151) 
lyfter fram att denna betoning på barn och unga kan uppfattas som ett sätt att 
skapa legitimitet för den lokala kulturpolitiken då det på den nationella nivån 
pågick ett breddande av kulturbegreppet med allt större fokus på mångkultur, 
vilket på en lokal nivå omsattes bland annat genom fokus på barn och unga.    

År 2004 gavs i uppdrag att utreda barnkulturens situation i syfte att 
förbättra denna. I bilagan till Aktionsgruppen för barnkulturs rapport Tänka 
framåt, men göra nu (SOU 2006:45b) slogs två år senare fast att möjligheten 
att ta del av barnkultur varierade kraftigt i landet (SOU 2006:45a). Den 
skiftande tillgängligheten sattes i samband med bristande samordning mellan 
organisationer och aktörer samt brist på kunskap rörande behov hos olika 
målgrupper på fältet. I rapporten lyftes rätten till kultur som det yttersta 
motiverande målet för arbetet med barnkultur. Att kunna tillgodose rätten till 
kultur är på en gång syfte, mål och orsak till att området behöver stärkas, enligt 
rapporten (SOU 2006:45a).  

År 2007 gavs direktiv i regleringsbrev att 35 statliga kulturinstitutioner och 
-myndigheter i Sverige skulle integrera barnperspektiv i sin verksamhet i syfte 
att stärka barnkulturen (Statens kulturråd, 2007, s. 19). Efter att de nya 
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kulturpolitiska målen tagits år 2009 följdes direktivet upp med ett nytt; att 
utforma strategier för arbetet för målgruppen barn och unga inför åren 2012-
2014. Direktivet riktades till 26 kulturinstitutioner och i strategierna framgår 
att institutionerna uppfattar barns eget perspektiv som något centralt att lyfta 
fram och bemöta (Lorentzon, 2012, s. 34). Det är inte en nödvändig ambition 
givet att institutionernas uppdrag i huvudsak går ut på att sprida och 
tillhandahålla kultur. Här framträder en meningsförskjutning under 2010-talet, 
från att förstå uppdraget att som kulturinstitution i huvudsak producera kultur 
för barn och ung publik till att skapa och erbjuda möjligheter också till barns 
egna uttryck och skapande. Rörelsen är i linje med den mellan 1974 och 1996 
års kulturpolitiska mål, en rörelse från kollektiv mot individ och dennas 
konstnärliga och kulturella utövande. Det visar dock samtidigt på större 
lyhördhet för barnets eget perspektiv och agens och en viss utveckling från 
fokuset på vuxna perspektiv på konst som kan skönjas i den tidiga 
barnkulturdebatten under sent 1960-tal och under 1970-talet. I Tid för kultur, 
där det kulturpolitiska målet om att uppmärksamma barns och ungas rätt till 
kultur formuleras, så poängteras också att barn och unga ska ”ges möjlighet 
till inflytande och göras delaktiga såväl i planeringen som i genomförandet av 
de verksamheter som rör dem” (Prop. 2009/10:3, s. 32).  

Strax innan de nuvarande kulturpolitiska målen formulerades inrättades ett 
fast statligt bidrag i syfte att stärka kulturens närvaro inom skolan, Skapande 
skola. År 2008 fick Kulturrådet i uppdrag att fördela bidrag om 55 miljoner 
kronor i skolår 7-9 med en första uppföljning 2009. Bidraget växte sedan i 
omfattning och under läsåret 2013-14 omfattades hela grundskolan samt 
förskoleklass. Sedan 2015 finns också Skapande förskola, inriktat på områden 
med särskilt låg tillgång till kulturaktiviteter (Kulturrådet, 2018a).  

Bidraget ska vara ett komplement till skolors egen kulturbudget och söks 
av skolor för samarbeten med det professionella kulturlivet. Kulturpedagoger, 
kulturskapare och konstnärer kan på det viset integreras i undervisningen med 
sina kunskaper, färdigheter och konstnärliga uttryck. Betoningen på 
professionella kulturaktörer är tydlig från Kulturrådets sida samtidigt som 
rådet uppmuntrar till samarbeten mellan kulturaktörer och skolor. Skolor 
uppmanas att under en treårsperiod se över sina samarbeten för att ge elever 
möjlighet till att möta flera olika konstformer. Meningen är att samverkan 
mellan skola och kulturliv ska främjas liksom att elevernas möjlighet till eget 
skapande ska öka (Kulturrådet, 2018b). 

Skapande skola innebär till viss del ökade arbetstillfällen för konstnärer 
och konstpedagoger. Syftet med denna samverkan är att estetiska och 
pedagogiska processer tillsammans ska skapa en god lärmiljö för elever. 
Kulturaktörer som arbetat i Skapande skola-projekt oroas dock av att kulturen 
blir ett medel för att nå skolans mål och fylla skolans syften och att konsten 
riskerar att inte längre stå som en obunden kraft i samhället, enligt Anna Lund, 
Joakim Krantz och Birgitta E. Gustafsson i en rapport (2013). I linje med detta 
lyfts en diskussion om huruvida bidragen i allt större utsträckning ges till 
pedagoger, snarare än konstnärer, i betänkandet Konstnär – oavsett villkor? 
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(SOU 2018:23, s. 309). Något som i sin tur följer den utveckling som 
Myndigheten för kulturanalys slog fast redan det föregående året; att 
tendensen är att Skapande skola i högre grad tycks resultera i paketlösningar 
som sätts samman från kulturinstitutioner med tydligt utbildningspedagogiskt 
orienterade upplägg (Myndigheten för kulturanalys, 2017, s. 64). Skapande 
skola är för närvarande den avgjort största statliga ekonomiska satsningen 
rörande barns och ungas tillgång till kultur och som genomgången ovan visar 
har den en stark utbildningspolitisk förankring. Beate Elstad och Donatella De 
Paoli (2014, s. 47) lyfter i enlighet med det just bidrag som Skapande skola 
som den främsta kulturpolitiska insatsen rörande barn och unga även i Norge. 

Under 1990-talet kom barnets rättigheter att formaliseras genom 
barnrättskonventionen (UD, 2006) och kultur kom då i relation till barn 
alltmer att kopplas samman med rätten till lek, vila och fritid samt rätten till 
yttrandefrihet. Karin Helander (2014a) menar att artikel 31, som hävdar rätten 
till lek, vila och rekreation såväl som fritt deltagande i det konstnärliga och 
kulturella livet, haft stor inverkan på den barnkulturella utvecklingen i 
Sverige, både kulturpolitiskt och konstnärligt. Hon betonar hur begrepp som 
barnperspektiv, delaktighet och barnets bästa kommit att bli centrala inom 
barnkulturen och menar att begreppen finns närvarande såväl i de frågor som 
gestaltas som i arbetsprocesser (Helander, 2014a, s. 191-194). 

Tre viktiga aspekter 
Jag ser tre aspekter som centrala i den samtidskontext som nu tecknats för 
dagens barnkultur- och scenkonstproduktion. Först och främst finns en stark 
kulturpolitisk betoning på demokrati och barns rätt till kultur. Redan innan 
barns rätt formaliserades som ett kulturpolitiskt mål är rätten närvarande som 
ambition i politiska direktiv om att integrera barnperspektiv exempelvis samt 
i rapporter och debatter.  

Uppmärksammandet av rätten till kultur löper parallellt med en politisk 
strävan att öka barns möjligheter till delaktighet och inflytande på flera sätt 
under 00- och 10-talen, vilket jag ser som en andra aspekt. Barns delaktighet 
och aktivitet understryks på flera håll, liksom vikten av att anlägga eller inte-
grera barnperspektiv. Barns delaktighet betonas inom skola och förskola, i lä-
roplaner, stadsplanering samt i politiska beslut och strategier för barns var-
dagsliv och fritid, liksom inom kultursektorn och i kulturinstitutioners egna 
strategier (Lorentzon, 2012, s. 34). Barns rätt till delaktighet omtalas ofta i 
dessa sammanhang som en medborgerlig och demokratisk rättighet med refe-
rens till artikel 12 i Barnrättskonventionen om rätten att bli hörd och få sin 
åsikt beaktad (UD, 2006). 

Den tredje aspekten av hur barnkultur berörs kulturpolitiskt, som jag ser 
det, är inlemmandet av kultur i skolan. Skapande skola ska stärka barns och 
ungas möjligheter till lärande och eget skapande samt öka samverkan mellan 
konst- och kulturliv och skolan. Bidraget kommer via Kulturrådet men ska 
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stärka kulturens närvaro i skolan och det är skolor som söker bidraget, inte 
konstnärer i första hand. Ambitionen att stärka samverkan inordnar därmed 
kultur som ett bidrag till skolans miljö, med tydlig betoning på det senare. 
Skolan kan då väntas vara en viktig part för barnkultur- och scenkonstprodukt-
ion, men samtidigt inte en oproblematisk sådan då skolans uppdrag rör lärande 
och kunskapsutveckling i första hand på ett sätt som skiljer sig från konstom-
rådets fokus på meningsskapande. Det komplexa i mötet mellan dessa olika 
kunskapssyner har problematiserats ur pedagogiskt perspektiv för barns möte 
med scenkonst i skolan (Gustafsson, 2008; Gustafsson & Fritzén, 2004). Det 
har dock inte uppmärksammats ur teaterproduktionens synvinkel vilket mitt 
projekt kan bidra till att öka kunskapen om.  
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Tre. Forskningsöversikt 

Min studie fokuserar på vardagspraktik inom scenkonstproduktion för barn 
och unga på en institutionsteater i syfte att problematisera vad som står på spel 
i relation till barnkultur som konstnärligt område. Nedan presenteras en 
forskningsöversikt delad i två större områden. I syfte att orientera 
forskningsprojektet som en studie om barnkultur så introduceras först 
barnkultur som ämnes- och forskningsområde.  

För att ett konstnärligt uttryck ska kunna kallas barnkultur i min avhandling 
måste målgruppen på ett eller annat sätt kunna identifieras som barn eller 
unga. Inom teater generellt finns målgrupperna barn, unga och unga vuxna för 
målgrupper yngre än vuxna. Jag låter den flytande, diffusa åldersskalan uppåt 
gälla barnkulturbegreppet i avhandlingen då den sektion jag gör fältarbetet i 
också producerar för åldersgruppen unga vuxna. Nedan följer en introduktion 
till barnkultur som ämnes- och forskningsområde. Därefter presenteras 
forskning med mer direkt bäring på fältarbetet; om kulturinstitutioner, arbete 
inom teater och teaterproduktionens relation till kulturpolitisk styrning, 
marknad och näringsliv.  

Barnkultur  
Klassiska media som litteratur, musik, teater, leksaker och spel, med barn som 
målgrupp, utgör den kanske mest traditionella användningen av termen 
barnkultur. Yngre medier som digitala spel och verktyg samt 
populärkulturella uttryck räknas också in i termen. Konstnärliga uttryck med 
barn som uttalad målgrupp är dock en förhållandevis sentida företeelse. 
Framväxten av barnkultur är nära förbunden med formandet av den moderna 
barndomen under 1600- och 1700-talen och är också jämnårig med pedagogik 
som disciplin (Mouritsen, 2002, s. 17).  

Barnkultur utvecklades som en slags parallell till utbildning, där skolan 
ombesörjde den instrumentella utbildningen, medan konstnärliga uttryck 
riktades mot barns tillvaro i hemmet och under fritid. Den tidiga barnkulturens 
syfte var att dana barnet moraliskt (Mouritsen, 2002, s. 17). Den tidiga 
barnlitteraturen, en av de tidigaste konstformerna som riktades till barn, var 
tydligt fostrande. Göte Klingberg (1964), en av pionjärerna inom 
barnlitteraturforskning, lyfter fram detta redan i sin avhandling, den första 
avhandlingen om barnlitteratur i Sverige. Det kan ses symptomatiskt för 
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sammanbundenheten mellan barnkultur och fostran, att avhandlingen skrevs i 
pedagogik och inte i litteraturvetenskap.  

Den fostrande hållningen kom att utmanas av andra förhållningssätt och 
ambitioner, märkbart exempelvis vid sekelskiftet 1900 i Ellen Keys (1900) 
Barnets århundrade. Key argumenterar för värdet av konstnärliga uttryck och 
dess förekomst i barnets vardagsliv och utbildning, genom att understryka hur 
konstnärliga och estetiska upplevelser är viktiga för barnets (själsliga) 
utveckling. Även om det är utveckling och i en mening fostran som är målet 
även för Key, så är konstnärliga upplevelser en väg dit. Det är ett 
förhållningssätt som skiljer sig från tanken att konst för barn bör ha ett 
didaktiskt eller moraliskt budskap som är uppbyggande.  

Frågan om vilken roll konst bör spela för barnpublik berörs av Helander 
(1998) som lyfter fram hur dramatik för barn och unga under 1900-talet 
motiverats på olika sätt. Dels genom pedagogisk och bildande potential, dels 
som förströelse, såväl som genom konstnärligt värde i likhet med Key. 
Helander (1998, s. 46) lyfter förströelse som påtaglig redan i det tidiga 1900-
talets sagospel vilka gestaltar både sedelärande sensmoral och visar på en vilja 
att roa och skapa förundran hos barnpubliken genom fantastiska upptåg och 
scentekniska lösningar.  

Alla konstnärliga medier har däremot inte haft samma ställning inom det 
barnkulturella fältet. Litteratur, teater och musik har oftare och i högre grad 
motiverats i sina konstnärliga aspekter jämfört med yngre medier som digitala 
spel och annan populärkultur som snarare förstås som förströelse än som del 
av ett konstnärligt bildningsprojekt. Här gör sig konstnärlig hierakisering 
påmind i särskiljande av ”finkultur” och ”populärkultur” eller 
”massproducerad” kultur i relation till barn.3 Mouritsen (2002, s. 18) 
understryker hur frågan om fostran i relation till konstnärlighet, 
marknadsintressen och kommersiell kultur åtföljt barnkulturens utveckling. 
Han menar att det är i spänningsfältet mellan dessa poler som barnkultur 
utvecklats.  

Frågan om fostran och pedagogik kontra konstnärlighet och förströelse är 
tydlig inom barnkulturområdet under hela 1900-talet, som en ständigt 
återkommande fråga om barnkulturens vara. Helanders (1998, s. 259 ff.) 
analys av barnteater visar också hur vuxna intentioner om fostran, konst och 
förströelse ofta blandas och laddas med olika innehåll. Även om Helander 
identifierar dessa tre som olika och distinkta drag, kan de ändå samsas i samma 
uppsättning.  

Mouritsen (2002) markerar ett tydligt brott i den konstnärliga produktionen 
för barn efter andra världskriget. Där författare tidigare etablerat ett vuxet, ofta 
fostrande och sensmoraltungt perspektiv i gestaltningen för barn, började 
författare och konstnärer på ett nytt sätt gestalta barnets perspektiv, med Astrid 

                                                      
3 Gränserna mellan dessa kategoriseringar är rörliga, därav citationstecknen kring dem. För att 
dock skapa en mer läsvänlig text använder jag bara citationstecknen här, för att markera just 
dess kontingens. Begreppen berörs kort igen i det teoretiska kapitlet om kulturbegrepp. 
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Lindgren som radikalt exempel (Mouritsen, 2002, s. 18). Att barnets 
perspektiv ges konstnärligt utrymme öppnar för att både barns lättsamma, 
njutningsfulla och svåra erfarenheter sätts i fokus som komplexa, mänskliga 
erfarenheter. Perspektivförändringen kan ses som symptomatisk med hur 
synen på barnet förändras under 1900-talet mot en syn på barnet som ett 
alltmer kompetent, mänskligt och aktivt subjekt.  

Barnkultur och barndom 
Mouritsen och Qvortrup (2002, s. 7 f.) diskuterar barnkultur som 
ämnesområde i relation till barndomssociologisk och -antropologisk forskning 
och understryker närheten mellan barnkultur och barndomshistoria. De lyfter 
också fram dessa respektive par som två närliggande fält vilka förenas på flera 
punkter. Kanske mest centralt i utforskandet av olika manifestationer av 
barndom, samt i intresset för barns vardagsliv och livsvärldar och hur de 
använder och förhåller sig till sina sociala och kulturella omständigheter. 
Genom mitt intresse för barnkultur är barndom en intressant kategori i mitt 
forskningsprojekt. Jag ska kort redogöra för relationen mellan barnkultur och 
barndom och förklara på vilket sätt barndom är relevant i avhandlingen och 
inom barnkultur som ämnesområde.  

Den konstruktionistiska utgångspunkten i att barndom är något socialt och 
kulturellt bestämt utgör en av de viktigaste poängerna i det paradigmskifte 
som tillskrivs den så kallade nya barndomssociologin (James & James, 2004; 
James, Jenks, & Prout, 1998; James & Prout, 2015). I fältets tidiga formering 
under 1980-talet utgjorde en konstruktionistisk hållning till barndom en stor 
del i att detta synsätt kunde beskrivas som ett paradigmskifte (Prout & James, 
2015, s. 8 ff.). Barndom som beroende av kulturella och historiska kontexter 
stod i bjärt kontrast till förhållningssätt där biologi, kognitiv utveckling och 
socialiseringsprocesser bestämde barndom som en universell, stabil och 
naturlig kategori. Barndom kom att uppmärksammas på nya sätt inom 
forskning. Qvortrup (2002, 2005; Qvortrup, Bardy, Sgritta, & Wintersberger, 
1994) skriver exempelvis fram barndom ur sociologiskt perspektiv som en på 
en gång stabil och föränderlig del i samhällsstrukturen. Barndom är stabil i 
bemärkelsen att den historiskt framstår som ett relativt varaktigt fenomen i 
modern tid. Qvortrups poäng är dock att trots den märkbara permanensen hos 
barndom historiskt och geografiskt, är den samtidigt inbördes föränderlig. 
Perspektivet synliggör hur barndom laddas och förstås olika beroende på 
omgivande samhälleliga omständigheter.4  

                                                      
4 Qvortrups framskrivning av barndom som institution erbjuder få verktyg att förstå den rörlig-
het han understryker. Genom att skriva fram just barndom, enkom, som en stabil, men rörlig, 
institution, finns få verktyg för att synliggöra rörligheten då det blir oklart hur den rör sig och i 
relation till vad den förändras. Alanens (2001, 2011) relationella hållning medger större ut-
rymme för rörlighet inom och mellan kategorierna barn/vuxen då de kan läsas relationellt. 
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I och med den nya barndomssociologin skulle barndom förstås som 
situerad och gärna genom barns egna röster då barn började ses som aktörer i 
sin utveckling samt som aktivt deltagande i den pågående konstruktionen av 
barndom (James & Prout, 2015, s, 7). Den tidiga barndomssociologin 
formulerades till stor del genom sitt motstånd mot synen på barnet som passiv 
mottagare i socialiseringsprocesser (James  & Prout, 2015, s. 8 ff.). 
Socialiseringsperspektiv på utveckling representerade en hållning som 
menades konceptualisera barnet i en slags bristsyn, där barnet genom 
socialisering utvecklades mot en alltmer socialt kompetent och färdig vuxen. 
Denna dikotoma hållning har flera forskare lyft som fortsatt närvarande inom 
fältet som istället för passivt istället vill positionera barnet som aktivt. 
Invändningar har gjorts om att synen på barnet som aktör är ett förhållningssätt 
som förvisso ställt tidigare synsätt på ända, men som i grunden endast vänt på 
en dikotomi. I stället för brist betonas kompetens men ett dikotomt perspektiv 
kvarstår. Nick Lee (2001) menar exempelvis att den nya barndomssociologin 
velat uppvärdera barndom genom att skriva fram den som ett tillstånd av 
being, snarare än becoming.  

Relationen blivande/varande förankras, menar Lee (2001, s. 38), i ett 
socialiseringsperspektiv där barndom som biologisk, naturlig och outvecklad 
kontrasteras mot vuxenhet som social, kulturell och utvecklad eller färdig. Det 
är ett förhållningssätt som omfattar en problematisk bristsyn på barndom som 
meningsfull endast genom ett framtida realiserande av vuxenhet. Dock, lyfter 
Lee (2001), att varesig identiteten vuxen eller barn ryms i begreppsparet 
varande/blivande. Så istället för att fokusera på barnets kompetens och 
barndom som varande är det mer adekvat, menar Lee (2001, s. 103 ff.), att 
överskrida kategorier av slaget varande/blivande och natur/kultur. En genuint 
förändrad syn på barndom innebär uppmärksammande av såväl barns som 
vuxnas ständigt pågående blivande och varande.  

Även Prout (2005, s. 64) understryker vikten av att på allvar lämna 
dikotomisering och inte försöka förändra synsätt genom att uppvärdera men 
samtidigt reproducera binäritet. Han understryker, liksom Lee (2001), 
barndom som både biologiskt och socialt betingad, som ett i grunden rörligt 
fenomen vilket kräver teoretiska verktyg som möjliggör hybriditet.5 Han 
framhåller vikten av att dels studera barndom tvärvetenskapligt, dels som ett 
hybridfenomen genom analyser förankrade i materiella, konstruktionistiska 
och dekonstruerande förhållningssätt (Prout, 2005, kap 5). Han efterlyser 
teoretiska perspektiv som kan lyfta fram barndomens status av ”excluded 
middle” och menar att det krävs teoretiska verktyg som inte på förhand 
dikotomiserar barndom som ett tillstånd av antingen eller (Prout, 2011, s. 8).  

                                                      
5 Även detta perspektiv har kritiserats för att fortfarande inte upphäva eller överskrida dualiteten 
i natur/kultur, utan snarare omformulera den. Kevin Ryan (2011) menar exempelvis att na-
tur/kultur som begreppspar snarare dominerar barnforskning och har gjort det genom hela dess 
utveckling över flertalet discipliner sedan Rousseau, den har bara konceptualiserats olika.  
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Leena Alanen (2001, 2011) fokuserar på relationella aspekter och 
maktrelationer mellan barn/vuxen för att uppmärksamma rörligheten i hur 
barndom konstrueras. Hon menar att relationen mellan barn och vuxen är den 
mest centrala för konstruktionen av barndom. Hon teoretiserar maktrelationen 
mellan kategorierna med hjälp av Karl Mannheims (1952) generationsbegrepp 
och hon introducerar generationsordning som ett sätt att förstå barndom som 
relationellt och barn/vuxen-relationer i linje med intersektionell teori. 
Generationsordning är ett sätt att teoretisera den underordning och 
maktobalans som råder mellan sociala grupper i relation till ålder och är 
därigenom ett perspektiv med potentiell bäring på den låga status barnkultur 
åtnjuter i relation till vuxenkultur.  

Barndom är också en viktig forskarkategori i studier som analyserar 
konstnärliga uttryck. Litteraturvetaren Jaqueline Roses (1993) tes i The Case 
of Peter Pan kan tas som exempel. Den går ut på att barnet i barnlitteraturen 
snarare än speglar barn, svarar mot vuxnas behov, begär och fantasier om 
barndom (Rose, 1993, s. 7). Hennes resonemang visar i en mening hur barn 
och vuxen är ömsesidigt beroende identiteter, i likhet med Alanens (2001, 
2011). Rose argumenterar dock för att barndom som den skildras i fiktion bör 
förstås som ett uttryck för den vuxna författarens nostalgiska relation till en 
redan passerad, historisk barndom. Teaterforskaren Roger L. Bedard (2009, s. 
23) lyfter i sin tur, i relation till teater för barn och unga, hur kategorierna barn 
och barndom (och därigenom vuxnas syn på dessa) determinerar det 
konstnärliga, sociala och politiska utrymme barnteater får. Han 
problematiserar relationen mellan kategorierna barn och teater och lyfter att 
teater för yngre målgrupper än vuxna aldrig kan konceptualiseras utanför 
gängse idéer om barndom och därför är låst i ett slags ”teater, men inte teater”-
fack (Bedard, 2009, s. 25 f). 

Rebecca Brinch (2018, s. 277 ff.) visar å andra sidan i sin avhandling om 
Osten hur barndom som konstnärligt gestaltad på teaterscenen öppnar för 
möjligheten av hybrida barndomar, som annars sällan tar form i vuxna 
perspektiv på barndom. Brinch använder Kathryn Bond Stocktons (2009) 
begrepp att växa sidledes för att problematisera hur barndom konstnärligt kan 
tillåtas ta just andra former än den förhållandevis tillrättalagda bilden av barn 
och barndom som återfinns inom forskning och hos olika professioner som 
arbetar med barn. I artikeln ”Enacting (real) fiction: Materializing childhoods 
in a theme park” (Lindgren, Sparrman, Samuelsson, & Cardell, 2015) står 
också beröringspunkter mellan barnkultur och barndom i fokus. Här 
analyseras relationen mellan materialitet och fiktion på Astrid Lindgrens värld 
och hur fiktionens barndomar möts och blandas med verkliga besökande barns 
barndomar. Författarna lyfter också den roll vuxna spelar i att iscensätta och 
på olika sätt möjliggöra detta konstruerande av fiktionella och verkliga 
barndomar.  

Barndom är en ofrånkomlig aspekt av barnkultur i estetisk bemärkelse, och 
studier av barnkulturella konstnärliga uttryck kan indirekt ses som studier av 
barndom. Genom att barndom, som trögrörlig och föränderlig struktur, 
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kategori och identitet, påverkar (och påverkas av) barnkulturproduktion är de 
båda förbundna. Forskning om barnkultur visar hur idéer om barn och ungdom 
är just föränderliga, oavsett om de uttalat intresserar sig för barndom eller inte 
(se exempelvis studier som Helander, 1998, 2014b; Johansson, 2000; Janson, 
2007; Paulsson, 2006; Pettersson, 2013). Jag dristar mig till att säga att 
barnkultur inte kan undersökas utan att barndom på ett eller annat sätt 
samtidigt aktualiseras. 

Barnkulturella konstnärliga uttryck är en arena, bland många, där barndom 
görs, liksom att vardagspraktik inom scenkonst- och barnkulturproduktion är 
ett led i att göra barndom. Barndom är dock inte i sig vad som står i fokus i 
mitt projekt, utan barnkultur. Det är det konstnärliga området som engagerar 
mig. Kunskap om barndomssociologiska perspektiv på barndomskategorin 
och insikt om barndom som social, trögrörlig och hybrid kategori är dock 
viktiga resurser för mig för att kunna förstå förhållningssätt till barn inom 
scenkonst- och barnkulturproduktion och distansera dem som just idéer, 
snarare än sanningar, om barn. 

Olika slags barnkultur och olika slags forskning 
Som forskningsområde är barnkulturfältet märkbart brokigt och det rymmer 
också ansatser som inte fokuserar på konstnärliga medier utan på levda erfa-
renheter. På den punkten relaterar barnkulturforskning till forskning om ung-
dom och ungdomskultur. Ungdomsforskning fokuserar på ungdom både som 
livsfas och som en socialt bestämd kategori. Inom området är dock levda er-
farenheter i fokus, både avseende transitionsforskning om exempelvis över-
gång mellan utbildning och arbete eller ungdom och vuxenhet, och i studier 
av de sociala och kulturella omständigheter som formar ungdomars sociala 
tillhörighet. Konstnärliga uttryck kan vara en central del av de processer som 
formar ungdomars identitet som grupp, se exempelvis Ove Sernhedes (2006) 
Barndom och kulturens omvandlingar eller Andy Bennetts (2000) Popular 
music and youth culture. Konstnärliga uttryck är centrala i dessa studier, men 
intressanta främst som identitetsskapande potential. Studier av kultur som 
unga tar del av samlas inte under termen ungdomskulturforskning, till skillnad 
från kultur för barn inom barnkulturforskning, utan ungdomsforskning fokus-
eras främst på ungdomar själva. Därför uppmärksammas inte ungdomsforsk-
ning i forskningsöversikten, då mitt problemområde är det konstnärliga områ-
det barnkultur och inte den unga publiken och deras meningsskapande. 

Bland forskare som uttryckligen lyfter barnkultur som företeelse finns 
några jag särskilt vill lyfta fram. Gunnar Berefelt (1983, s. 6 ff.), grundare av 
Centrum för barnkulturforskning, beskriver barnkulturforskning som delad 
mellan studier av barnkultur (som i konst och kultur med barn som målgrupp) 
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och forskning kring barns (egen) kultur.6 Han framhåller barnkulturforskning 
som särskilt riktad mot estetiska aspekter avseende såväl konstnärliga uttryck 
som kulturella erfarenheter av och med barn. Med kulturella erfarenheter 
menas då regellekar eller kollektivt traderade former av umgänge, som ramsor 
och sånger. I likhet med det lyfter Mouritsen och Qvortrup (2002, s. 7) fram 
att forskning på området, utöver klassiska medier och dess reception, också 
omfattar barns (lek)kultur och deras symboliska, estetiska uttryck samt sociala 
och kulturella nätverk, liksom den förmedling och rörelse som pågår mellan 
vuxenkultur, barn, och barnkultur.  

Mouritsen (2002, s. 16) understryker vidare närheten mellan det som kan 
kallas barnkultur respektive barns kultur, samt hur (barn)kultur är ett viktigt 
element i den ständigt pågående konstruktionen av barndom genom att 
barnkultur transformeras till en del av barns kultur genom barns lekpraktiker. 
På det viset är kulturprodukter (leksaker, filmer, spel och så vidare) högst 
aktiva agenter i samtiden och i barns liv. Rörelsen mellan barnkultur och barns 
kultur har studerats av Ylva Ågren (2015). I sin avhandling undersöker hon 
syskonsamspel och medier i barns vardag i hemmet. Ågren visar, i enlighet 
med Mouritsens (2002) resonemang, på hur konsumtion är central i barns 
mediala världar och hur smak och stil är viktiga komponenter i 
identitetsskapande och lek. Med utgångspunkt i ett etnografiskt fältarbete i 
barns hemmiljö visar hon hur identitet görs i samspel mellan syskon och 
fenomen som Melodifestivalen, TV-program som Big Brother och 
medieplattformar som YouTube. 

Catharina Hällström (2011a, 2011b) undersöker det meningsskapande som 
sker på Kamratpostens insändarsida i sin avhandling. Med utgångspunkt i 
insändarsidan som en skärningspunkt mellan privatliv och offentlighet, lyfter 
hon fram insändarsidan som en intressant barnkulturell såväl som offentlig 
arena. Hon illustrerar hur barn använder insändarsidan för att kommunicera 
med andra barn men också för att höras och framföra åsikter i ett offentligt 
rum.  

Även Hällströms (2011a) studie rör sig mellan vad Mouritsen (2002, s. 14-
15) beskriver som barnkultur respektive barns kultur. Hällström (2011a, s. 
245) menar att meningsskapandet på och kring insändarsidan kan förstås som 
en ”socialisationskultur där barnkulturella yttringar för, av, med och bland 
barn löper samman i betydelsen att normer inom yttringarna möter varandra 
och skapar villkor för skribenternas uttryck”. Hällström (2011a, 2011b) 
diskuterar också innebörderna i kategorierna kultur för, av, med och hennes 
eget tillägg, bland, barn med referens till Mouritsen (2002).  

Anna Sparrman (2002) tar fasta på rörelsen mellan barnkultur och barns 
kultur, eller kanske snarare på hur kulturella uttryck och ikoner, som Spice 
Girls, är betydelsebärande element i diskursiv praktik i barns kultur. Empiriskt 

                                                      
6 Denna uppdelning av barnkultur som forskningsområde kan återföras på klassiska uppdel-
ningar av kulturbegreppet. Dessa diskuteras närmare i det kommande kapitlet om teoretiska 
utgångspunkter. 
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utgår Sparrman från etnografiskt material från fritidshem och hennes 
forskningsområde är visuell kultur. Sparrman och Ann-Carita Evaldsson 
(2009) utvecklar resonemanget och sammanför visuell kultur i barns vardag 
med social interaktion och analyserar hur rörelsen mellan barnkultur och barns 
kultur sker i verbal och kroppslig interaktion i barns kamratkulturer.  

Sparrman (2011, s. 28) framhåller vidare vikten av att försöka förstå 
barnkultur situerat och identifiera vad som ”skapar och upprätthåller 
barnkultur som barnkultur” i en given kontext, istället för att försöka definiera 
barnkultur som fenomen genom olika kategoriseringar. I artikeln ”The 
ontological practices of child culture” utvecklas detta angreppssätt vidare och 
Sparrman, Tobias Samuelsson, Anne-Li Lindgren och David Cardell (2016, s. 
268) argumenterar för begreppet ”child culture multiple” i en ansats att förstå 
barnkultur som ett situerat och kontextberoende fenomen. De menar att en 
utgångspunkt i praktiker kan öppna för att synliggöra hur uttryck, materiella 
aspekter och sociala praktiker samspelar samt hur barnkultur i sin 
utgångspunkt är rörlig, en ståndpunkt jag sympatiserar med. Författarna menar 
att denna rörlighet bör förstås som en ontologisk förutsättning, något de menar 
tidigare kategoriseringar av begreppet vilseledande döljer.  

Barbro Johansson (2000) lyfter också hon barnkultur. Hon påtalar i sin tur 
vikten av att förstå barnkultur som ett i grunden vuxet perspektiv. Hon menar 
att barnkultur som begrepp är ett teoretiskt redskap att tala om och synliggöra 
aktiviteter genom, men som är omöjligt att använda i relation till barns eget 
meningsskapande (Johansson, 2000, s. 139). Ur barns perspektiv kan inte 
vissa handlingar skiljas från andra som barnkulturaktiviteter, ur barns 
perspektiv finns endast ett pågående meningsskapande, oavsett hur det ur 
forskningsperspektiv kan teoretiseras.   

Forskning om barnkultur och barnkulturforskning  

Både Sparrman (2002) och Hällström (2011b) menar att forskning om 
barnkultur är mer omfångsrik än forskning om barns kultur, samtidigt som 
båda dessa kan samlas under termen barnkulturforskning. Jag uppfattar dock 
en väsentlig skillnad mellan det jag gör i det här projektet, som jag skulle vilja 
kalla forskning om barnkultur (i bemärkelsen om kultur för barn) och 
barnkulturforskning (i bemärkelsen forskning med utgångspunkt i barns 
kultur). För trots den rörelse som flera barnkulturforskare ovan poängterar 
mellan barnkultur och barns kultur empiriskt, spelar alltid utgångspunkten i 
forskningsperspektiv en avgörande skillnad för hur forskningsobjekt 
identifieras och hur kunskap kan skapas, som Johanssons (2000, s. 139) 
reflektion uppmärksammar.  

Teckningen av barnkulturämnet som omfattande både forskning om konst 
och kultur för barn och barnkulturforskning, står i direkt relation till en 
diskussion inom kultursociologi rörande kultur som forskningsobjekt 
respektive perspektiv (Alexander & Smith, 2003; Larsen, 2013; Reed, 2009). 
Forskning om barnkultur förhåller sig till kultur som ett forskningsobjekt 
medan forskning om barns kultur förhåller sig till kultur som ett 
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forskningsperspektiv, riktat mot den mening som skapas i och bland 
gruppen/grupper av barn. Vikten av och möjligheten i att undersöka 
barnkultur med utgångspunkt i dess praktiker, sammanförande synsätt och 
materialitet, betonas av flera forskare (Lindgren m.fl., 2015; Sparrman, 2011; 
Sparrman m.fl., 2016). Det förhållningssättet präglas dock av hållningen att 
inte på förhand definiera vad barnkultur är utan istället undersöka hur något 
blir barnkultur. Mitt intresse är lite annorlunda, jag har redan bestämt mig för 
vad barnkultur är. Jag undersöker det som konstnärligt område med 
utgångspunkt i scenproduktion och jag behåller därför termen barnkultur för 
mitt problemområde i avhandlingen. Kultur som objekt, motsvarade det jag 
vill kalla forskning om barnkultur, är således ett sätt att karaktärisera ansatsen 
i mitt forskningsprojekt. Samtidigt är kultur som perspektiv (dock inte 
barnkultur som perspektiv) metodologiskt intressant för avhandlingen. Detta 
behandlas och utvecklas i nästa kapitel om teoretiska perspektiv och 
utgångspunkter. 

Som ämnes- och forskningsöversikten ovan ger indikationer om, är detta 
sätt att konceptualisera och förstå barnkultur som ett å ena sidan konstnärligt 
område och å andra sidan kulturell samvaro mellan och bland barn, i stor 
utsträckning en nordisk företeelse. Barnkultur som ett konstnärligt och 
samtidigt kulturellt fält problematiseras inte i större utsträckning i 
internationell forskning utom i pedagogiska eller utbildningsrelaterade 
sammanhang och då med helt andra intressen. Dock ska tilläggas, så bedrivs 
mycket forskning om barnkultur inom ramen för enskilda discipliner, som 
barnlitteraturforskning, barnteaterforskning eller datorspelsforskning. Det gör 
forskning om barnkultur till ett fragmenterat ämnes- och forskningsområde. 
Intresse för det jag benämner barnkultur i avhandlingen, konstnärlig 
produktion med barn som målgrupp, görs genom inomdisciplinära ansatser 
många gånger till nicher inom forskningsämnen med följden att sådant som 
förenar konst för barn över de mediala gränserna osynliggörs.  

Genom att utgå från scenkonst som empiriskt exempel, och knyta an till 
barnkultur som ämnesområde, vill jag nyttja möjligheterna med att överskrida 
ett disciplinärt förhållningssätt. Jag anlägger ett tvärdisciplinärt perspektiv och 
därför uppmärksammas i det kommande avsnittet ett urval av tidigare 
forskning kring teater ur fler discipliner. Fältarbetet kontextualiseras genom 
forskning om teater med fokus på konstnärligt arbete och teaterproduktion, 
scenkonst för barn och ung publik och forskning kring marknad och politisk 
styrning i relation till scenkonstproduktion.   

Teater och arbete i konstnärliga organisationer 
I relation till arbete inom konstnärliga organisationer vill jag inledningsvis 
lyfta att det finns anledning att uppehålla sig vid den plats där teaterhändelsen 
tar form och utspelar sig, teaterhusets materiella dimensioner. Teaterforskaren 
Gay McAuley (1999) lyfter fram teaterhuset som centralt för förståelsen av 
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teater vad gäller såväl husets arkitektoniska utformning och dess lokalisering 
i en stad, som scenrummets och -golvets utformning. Relationen mellan både 
artister på scenen och besökare i salongen, teaterarbetare och omvärld, präglas 
starkt av den skarpa uppdelning som finns inbyggd i teaterhusen. Det strikta 
särskiljandet av publika, öppna, utrymmen där interaktion och möten 
förväntas ske, och teaterns inre, slutna, utrymmen dit endast de särskilt 
behöriga har tillträde, menar McAuley (1999, s. 70) är en vital del av 
teaterhändelsen. De slutna utrymmena är en förutsättning för att upprätthålla 
och skapa det sociala fiktionskontraktet mellan scen och salong, just genom 
att de konkreta aspekterna av skapandet av teaterhändelsen hålls dolda för 
åskådarna (McAuley, 1999, s. 64). 

Dessa slutna utrymmen är de minst beforskade och teoretiserade, menar 
McAuley (1999, s. 26). Hon anser att de kan ge en rik inblick i teaterns sociala 
organisering, vilken i hennes mening i förlängningen har bäring på 
kommunikationen mellan scen och salong och på scenisk gestaltning. Mitt 
forskningsprojekt ger inblick i dessa teaterns slutna rum, men med fokus på 
arbetet med produktion för barn och unga, snarare än på konstnärliga 
processer eller själva teaterhändelsen och uppsättningarna i sig.   

Teatern jag gör fältarbetet i är en så kallad repertoarteater, där en viss 
uppsättning produktioner hålls aktiva och spelbara i längre perioder. Nya 
uppsättningar kan tillkomma och andra kan tas ur repertoaren permanent, men 
en viss repertoar samlas under varje spelår och dessa uppsättningar turas om 
att spelas under året. Marika V. Lagercrantz (1995, s. 35) studerar en 
repertoarteater och lyfter hur dessa präglas av hierarkiska strukturer och en 
hög grad av specialistkunskap på avskilda områden som kostym eller 
scenografi. De rymmer också en mycket stor konstnärlig bestämmanderätt hos 
regissörer, vilka till stor del på förhand bestämmer konstnärliga koncept innan 
möte med ensemble eller artister (Mangset, Kleppe, & Røyseng, 2012, s. 167). 
Produktionsarbetet på en repertoarteater följer en slags löpandebandprincip 
där arbetsprocessen tar form i relation till det fysiska teaterhusets 
förutsättningar snarare än i relation till individuella konstnärliga projekt. 
Verkstäder bidrar var och en med sin specialistkunskap och bit för bit i en på 
förhand bestämd ordning läggs pusslet till en färdig produktion. I jämförelse 
med arbetet i frigrupper har repertoarteater liknats vid både fabriker (Elstad & 
De Paoli, 2014, kap. 3) och feodala system (Mangset, Kleppe & Røyseng, 
2012, s 167).  

Lagercrantz visar hur den ”understödjande personalen”, med andra ord den 
tekniska eller administrativa, förstås som utbytbar, medan den konstnärliga 
personalen i takt med ökad status (där regissör i regel står överst) förstås som 
oumbärlig och ”förlänar produkten dess status av konst” (Lagercrantz, 1995, 
s. 63). Hennes avhandling vittnar därmed om en inbördes hierarki där 
arbetsuppgifter värderas olika beroende på relationen till en gestaltande 
process. Även inom symfoniorkestern märks denna tydliga uppdelning mellan 
artister och administrativ personal. Ann-Sofi Köping (2003) studerar det 
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kreativa arbetet i en orkester och hennes relationella fokus visar på en nästintill 
misstänksam hållning mellan musiker och administrativ personal, särskilt från 
musikernas sida. Den administrativa personalen i hennes fältarbete har ofta en 
bakgrund som musiker, vilket av dem själva bedöms som en fördel genom 
insikten i musikernas arbete. Från administratörernas sida finns därmed en 
lyhördhet inför musikernas arbete, men från musikernas sida framgår istället 
en brett utbredd misstänksamhet och ett oförstående inför vad det 
administrativa arbetet utgörs av.  

Ledarskap inom teater är ett område för forskning som jag inte går vidare 
in på här, men det ska ändå nämnas att konstnärligt ledarskap reflekterar en 
slags vördnad inför såväl konstnärer (inte minst regissörer) som konstnärliga 
ledare, då dessa traditionellt ofta tillsätts på konstnärliga meriter. Per Mangset, 
Bård Kleppe och Sigrid Røyseng (2012, s. 162) omtalar exempelvis en slags 
”’enchanted’ internal culture” inom teatern där det konstnärliga, skapande 
arbetet och dess kapital förstås annorlunda jämfört med annat arbete. De gör 
också en koppling mellan arbetet på en teater och Erving Goffmans (1990) 
totala institutioner och då med stöd i hur deras informanters sociala världar är 
starkt begränsade till relationer inom teatern de arbetar på (Mangset, Kleppe 
& Røyseng, 2012, s. 164). Fenomenet sätts samman med teaterns ofta 
irreguljära arbetstider, tider som förvisso ska planeras långt i förväg men som 
förväntas kunna ändras med kort varsel och hamna långt utanför 
kontorstimmarnas åtta till fem, vilket också Lagercrantz (1995) studie visar. 
Det gör att teaterns inre sociala ordning, struktur och meningssystem får en 
förhärskande funktion i teaterarbetarnas liv. Arbetet omtalas av teaterarbetare 
själva som något mer än ett vanligt arbete, mer som en livsstil (Mangset, 
Kleppe & Røyseng, 2012, s. 162).  

Arbete med barn- och ungdomsteater 
Köping (2003) har liksom Lagercrantz (1995) det kreativa respektive 
gestaltande arbetet i fokus, vilket ger glimtar in i det övriga arbete som pågår 
kring de konstnärliga processerna. Anna Lunds (2008) kultursociologiska 
avhandling Mellan scen och salong ger viss inblick i vad det arbetet består i 
vad gäller produktion för ung publik. Med utgångspunkt i arbetet med en 
specifik uppsättning visar Lund (2008) hur centralt publikarbete är i 
produktion för barn och unga, liksom hur viktig relationen till skolan är. En 
av hennes informanter uttrycker sig om skolpubliken att ”det är tillsammans 
man skapar föreställningen”, samtidigt som det blir tydligt hur svårt 
skådespelarna tycker att det är när publiken inte beter sig på ”rätt” sätt (Lund, 
2008, s. 54).  Genom Lunds fokus på möten mellan teater, publik och skola, 
visar hennes resultat hur kännedom om skolor, kulturombud och så kallade 
eldsjälar är viktiga för att en uppsättning ska nå ut till sin ”rätta” publik (Lund, 
2008, s. 119). Hennes studie synliggör också hur man inom barn- och 
ungdomsteatern aktivt använder sig av mötet med publik, ofta redan i 
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repetitionsprocessen. Mötet med referenspublik ses under Lunds (2008) 
fältarbete som en självklar del i arbetet. I det sättet att arbeta framgår även en 
väl utarbetad selekteringsprocess. Viss publik värderas över annan beroende 
på publikens möjlighet att ta till sig en föreställning på ”rätt sätt” i relation till 
det sociala kontrakt teatern vill ingå med sin publik (Lund, 2008, s. 132).  

Mer än något visar Lunds avhandling hur viktig relationen till skolan är. 
Relationen framstår som paradoxal, som samtidigt eftersträvansvärd och 
nedvärderad. Lund drar slutsatser om att teaterns tolkningsföreträde och 
definition av teaterhändelsen till stor del står outmanad i mötet med skolan. 
Trots uttalad ambition och vilja att möta ung publik på de ungas villkor och 
skapa teater för barn och unga på ett sätt som utmanar deras livserfarenheter, 
så underordnades publiken och dess reception ändå teaterns egna ideal (Lund, 
2008, s. 188 ff.).  

Anna Lundberg (2014c) har undersökt konstnärligt arbete i relation till 
produktion för ung publik i ett gemensamt forskningsprojekt med en 
regionteater. Forskare från Tema Genus och Tema Barn vid Linköpings 
universitet bedrev ett forskningsprojekt tillsammans med ung scen/öst i 
relation till (och ibland med utgångspunkt i) konstnärliga processer (Gerge, 
2014). Frågor om genus står i fokus och även här understryks hur mötet med 
barnpubliken hade stor del i projektet. För ung scen/öst var publikinteraktivitet 
ett medvetet konstnärligt och politiskt val, grundat i en tro på den utopiska 
scenkonstens (Dolan, 2005) förmåga att verka för samhällsförändring 
(Axelsson, 2013; Gerge & Axelsson, 2014). Lundberg problematiserar de 
känslomässiga aspekterna i det konstnärliga arbetet (Lundberg, 2014b, 2014a) 
och gör också en slags föreställningsanalys med utgångspunkt i en 
kollaborativ repetitionsprocess (Lundberg, Hallberg, & Zetterqvist Nelson, 
2012).  

Mötet med den unga publiken framgår även i Lundbergs texter som en 
central aspekt av barnteater, vilket förstärks av att teatern hon samarbetar med 
formulerar just interaktion som en central del i sin konstnärlighet. Detta fokus 
på och intresse för interaktivitet och kommunikation mellan scen och salong 
inom produktion för ung publik kan kopplas till det fokus på delaktighet och 
vikten av att uppmärksamma barns perspektiv som Helander pekar ut som ett 
utmärkande drag för samtida barnteater i Sverige (2014, s. 191-194). Även 
Helander & Lidén (2012, s. 96) och Davet (2011, s. 128 ff.) understryker detta 
som ett centralt fokus och konstnärligt grepp inom scenkonstproduktion för 
barn och unga.  

Konstnärliga praktiker, teater, marknad och kulturpolitik 
Som empiriskt intresse inom sociologi har konst på många sätt varit ett 
omtvistat område, präglat av de olika förhållningssätt till konst som sociologin 
respektive det konstnärliga fältet utgått från. Bourdieu (1993, s. 139) skyller 
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områdenas problematiska relation på konstfältet och på konstens 
självupptagenhet:  

 
Sociology and art do not make good bedfellows. That's the fault of art and ar-
tists, who are allergic to everything that offends the idea they have of themsel-
ves: the universe of art is a universe of belief, belief in gifts, in the uniqueness 
of the uncreated creator, and the intrusion of the sociologist, who seeks to un-
derstand, explain, account for what he finds, is a source of scandal.  

   
Denna disharmoni mellan sociologi och konst menar Bourdieu till stor del gör 
områdena oförenliga och präglar relationen dem emellan med en oförståelse 
inför den andres perspektiv. Vera Zolberg (1990) tog denna relation som 
utgångspunkt för etablerandet av ett konstsociologiskt fält, till stor del genom 
att synliggöra hur dessa divergerande synsätt fungerar var för sig. Ur 
sociologiska perspektiv har konst sedan berörts till stor del genom att lyssnade 
på musik, läsande av litteratur och besök på teatrar undersökts och satts i 
samband med dominansförhållanden och identitetsskapande (Heinich, 2016, 
s. 199). Det är med andra ord till stor del sociala aktiviteter kring konst som 
uppmärksammats medan konstnärliga produkter, producenter och praktiker är 
mindre beforskade inom det konstsociologiska fältet (Heinich, 2016, s. 199 
ff.).  

Ett lite annorlunda perspektiv på konst inom sociologi etableras i Howard 
Beckers (2008) Art worlds i vilken han utarbetar begreppet konstvärldar. 
Beckers angreppssätt ligger nära mitt, avseende att det är praktiken i 
produktionsprocessen jag undersöker. Begreppet konstvärldar motsvarar hela 
det kollektiv som gemensamt arbetar för att producera ett konstverk, från de 
snickare som bygger instrument, till scenarbetare som dukar en scen, till 
dirigent och kompositör, samt marknadsförare, biljettförsäljare och betalande 
publik. Tillsammans skapar detta kollektiv exempelvis symfoniorkesterns 
konstnärliga verk. På sätt och vis står Beckers (2008) konstvärldar för det 
definitiva avmystifierandet av konst genom att han skriver fram det som en 
kollektiv process styrd av konventioner och hantverkskunnande i olika 
bemärkelser. Begreppet konstvärldar synliggör det stora kluster av personer 
och aktiviteter som är inbegripna i produktion av konstverk. Hans resonemang 
ger inblick i hur stora och brokiga konstvärldar kan vara, men inte i vardagen 
av att producera konst, vilket jag gör i mitt projekt.  

Arbete inom konstnärliga organisationer har vuxit fram som ett 
intresseområde inom organisationsstudier. Nedan följer en överblick över hur 
arbete inom konstnärliga områden undersökts och fokus ligger på forskning 
som synliggör arbetet inom Teaterns kontext och betoningen är därför även 
här på nordisk forskning.  

En påtaglig process under sena 1900-talet är ett närmande mellan konst- 
och näringsliv. Emma Stenström (2000, s. 71) visar i sin avhandling på en 
parallell process där näringslivet estetiseras alltmer medan konsten 
ekonomiseras. Estetisering av näringslivet är märkbar i exempelvis 
näringsutveckling av kreativt kapital. Den kulturpolitiska betoningen på 
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kulturella och kreativa näringar dök upp under det tidiga 2000-talet, ungefär 
samtidigt med att det kulturpolitiska målet om att motverka 
kommersialismens negativa verkningar försvann (Stenström & Strannegård, 
2013, s. 9).  

En ökad förekomst av sponsring inom konstproduktion kan också 
observeras som en process av närmande mellan närings- och konstliv 
(Stenström, 2008, s. 30). Anne-Britt Gran och Donatella De Pauli (2005, s. 
20) lyfter, med Norsk Hydros sponsring av Oslo-Filharmonin som exempel, 
hur denna överföring eller sammanblandning av tidigare förhållandevis 
särhållna samhällssfärer i en mening placerar konst i hjärtat av näringslivet.7 
Samt att det ur de konstnärliga organisationernas perspektiv är ett sätt att 
hantera en upplevd resurskris inom konsten.  

Sedan andra världskriget har konstlivet i de nordiska länderna i allt högre 
grad varit beroende av närhet till offentliga myndigheter och statligt stöd, 
menar Gran och De Pauli (2005), vilket sammanfaller med framväxten av 
kultur som ett eget politiskt område för statlig styrning och resursfördelning 
(Frenander, 2014, s. 153). Samtidigt kan studier av exempelvis enskilda teatrar 
visa långtgående ekonomiska beroendeförhållanden, även om de först under 
andra hälften av 1900-talet politiskt inkorporerades som del av välfärdsstaten. 
Jeanette Wetterström (2001) visar till exempel hur Kungliga Operan i 
Stockholm genom flera processer rört sig från ett ekonomiskt beroende av 
hovet över till staten och i förlängningen offentligheten mot senare delen av 
1900-talet.  

Den närhet Gran och De Pauli (2005) observerar mellan konstnärliga 
organisationer och näringsliv innebär ett allt tydligare förhållande till 
marknadsideal inom konstnärliga organisationer, som också Jacobsson (2014, 
s. 96) och Røyseng, Wennes och De Paoli (2017, s. 173) uppmärksammar. Det 
är intressant för produktionen av konst då ekonomiskt kapital är något som på 
ytan värderats lägre i sammanhang där det är konstens egenart står i centrum 
och där symboliskt och kulturellt kapital är statusbärande, för att använda 
Bourdieus begrepp (2000). Det uttalade målet inom kulturinstitutioner8 är som 
                                                      
7 Ekonomiskt stöd till konsten är ur näringslivets perspektiv centralt för att uppbära företagens 
samhällsansvar, vilket omtalas som Corporate Social Responsibility (CSR). 
8 Då jag lyfter forskning från både organisationsstudier, sociologi och och humanistiska 
traditioner finns här anledning att kommentera relationen mellan begreppen organisation och 
instution, för att klargöra hur jag använder dem. I kulturpolitiska perspektiv samt inom 
teaterfältet benämns teatrar och museer som kulturinstitutioner. Ur sociologiskt perspektiv 
motsvarar dock kulturpolitikens ”kulturinstitution” snarare en organisation, vilken styrs av 
konstfältets institutioner som idébaserade, regulativa element, i likhet med det perspektiv 
Svensson & Tomson (2016b, s. 28) anlägger. Se vidare Scott (2014). Mary Douglas (1986, 
2002) skriver att för att något ska kunna talas om, för att kommunikation ska bli möjlig, behöver 
gemensamma kategorier finnas etablerade. Den etableringen sker genom institutioner: ”nothing 
else but institutions can define sameness” (1986, s. 55). Douglas (2002, s, 44 f.) Hon 
exemplifierar i sin ikoniska studie om smuts och tabun hur förekomsten av smuts i sig indikerar 
ett system som klassificerar materia som konceptuellt olika eller lika och som relationellt ordnar 
och bestämmer kategoriers relation till varandra. Materia förstås på vissa ställen som smuts, på 
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regel att producera kvalitativ eller nyskapande konst, inte att göra ekonomiska 
vinster. Emma Stenström (2000, s. 220-232) resonerar kring särhållandet av 
konst och näringsliv och menar, i likhet med Bourdieu (1993), att fälten i 
grunden dyrkar olika slags kapital; där konsten dyrkar det konstnärliga, dyrkar 
näringslivet det ekonomiska, vilket separerar fälten som konceptuellt olika. 
Røyseng, Wennes och De Paoli (2017, s. 173 ff.) Gör överenstämmande 
iakttagelser.     

Gran och De Pauli (2005, s. 201) menar att den öppenhet som vuxit fram 
inom konstnärliga organisationer gentemot näringslivet visar ett försök att ta 
sig ut ur ett vacuumtillstånd och ”den marginaliserte rollen som den [konsten] 
spiller i samfundet utenfor”. De menar också att den betoning på konstnärlig 
förnyelse och nyskapande som länge präglat konstnärlig verksamhet (såväl 
som kulturpolitiska mål) till viss del har underbyggt den marginaliserade 
position de menar att konst har. Författarna identifierar en ny vändning inom 
en del av konstfältet, mot ett mer omvärldsorienterat perspektiv. De anser att 
det i delar av konstfältet finns ett ”sug etter å noble seg på sociale, politiske 
og identitetskapende prosjekter, og det finnes tilsvarende en åpenhet i forhold 
till å gi konsten andre funksjoner enn de kunstinstitusjonen tillater” (Gran & 
De Paoli, 2005, s. 28).  

Detta utåtriktade fokus menar de kommer till uttryck som en önskan att 
göra konsten nyttig som en del i ett aktivt politiskt och samhälleligt 
förändringsprojekt. Förståelsen för konst som samhällskritik är inte ny, men 
de ”andra funktioner” konsten kan få eller ges, utöver de som traditionellt 
förstås som exempelvis teaterns eller museets uppgifter, är relevanta att ha i 
åtanke i mitt fältarbete. En utåtriktad hållning kan dock invändas redan tidigt 
varit en del av det barnkulturella projektet.  

Intresset inom produktionen för barn och unga avseende interaktion 
(Lundberg, 2014c; Axelsson, 2013; Gerge & Axelsson, 2014) delaktighet 
(Helander, 2014a, s. 191-194) och barns perspektiv (Davet, 2011, s. 128) blir 
anmärkningsvärt i relation till det Gran och De Pauli (2005, s. 28) skriver om 
som ett nytt utåtriktat samhällsengagerande perspektiv inom delar av 
konstfältet. Med stöd i denna forskning om fokus på barns perspektiv, 
delaktighet och interaktion som starkt inom scenkonst för barn och unga, 
menar jag att den strömning inom konstfältet, som Gran och de Pauli (2005, 
s. 28) skriver om som ny, snarare kan ses som en utmärkande aspekt av 
teaterproduktion för barn och ung publik.  

Barnkultur har alltid skapats med barnet som särskild målgrupp i åtanke 
och kan på det viset förstås som ett slags identitetsskapande projekt, vilket 
upprättats med olika syften i olika tider. Som Helander (1998, 2014b) skriver 
                                                      
andra inte, beroende av skiftande idébaserade system, institutioner. Jag använder trots det som 
regel organisation och -institution som synonyma begrepp, då kulturinstitution är så etablerat 
inom avhandlingens empiriska område men organisation förekommer inom 
forskningslitteraturen. I ett fall på sidan 166 använder jag dock uttrycket institutioner i 
bemärkelsen av teaterns idésystem i relation till utbildningens, men tydliggör då det.    
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har barnteater formats som exempelvis moralisk och pedagogisk fostran för 
ett oskyldigt, naturligt barn i utveckling under 1900-talet, såväl som att 
barnpubliken fostrats till politiskt subjekt i 1970-talets teateraktivism. 
Barnteater på svenska scener har på så sätt därmed länge visat en slags 
utåtriktad hållning och har medvetet använt, och debatterats i, dess 
identitetsskapande potential, med Ambjörnsson (1968) och Ambjörnsson och 
Holm (1970) som belysande exempel.  

Oavsett förutsättningarna för just barnkultur framstår dock ett allt närmare 
förhållande mellan konst, näringsliv och marknad viktigt att ha med in i 
analysen av arbetet med att producera scenkonst för barn och unga då det är 
närvarade inom konstfältet i bred bemärkelse. 

Kulturpolitik och marknad 

Målet för svensk kulturpolitik har som tidigare nämnts varit att stötta, inte 
styra, konstnärlig verksamhet (Blomgren, 2012; Frenander, 2007; Vestheim, 
2007). Kulturpolitik kan förstås som olika begrepp och därmed 
forskningsområden. My Klockar Linder (2014, s. 101 ff.) menar i likhet med 
Frenander (2014, s. 33) att kulturpolitik först kring 1960-talet kom att 
konstitueras på det sätt som termen som regel förstås idag, som styrning och 
administrering av kultursektorn. Forskning om hur den formella styrningen 
går till eller hur den utvecklats lämnas utanför här då det ligger utanför 
avhandlingens syfte att undersöka.  

Nedan följer nedslag i nordisk kulturpolitisk forskning med relevans för 
scenkonstproduktion som berör frågor om ideal, idéer och synsätt som jag 
uppfattar som viktiga för analysen av mitt fältarbete. I min sammanställning 
finns starka inslag av marknadsideal inom teater i syfte att möjliggöra viss 
problematisering av vardagspraktik inom produktion i relation till barnkultur 
och kulturpolitik. Då de nordiska länderna som välfärdsstater skiljer ut sig i 
fråga om kulturpolitiska system, även om vi har en viss överensstämmelse 
med Storbritannien och Frankrike i principen om armlängds avstånd, så är 
nordisk forskning i fokus även här.  

De olika typer av kapital och värdesystem mellan konst- och näringsliv som 
berörts ovan (Gran & De Paoli, 2005; Stenström, 2000; Røyseng, Wennes & 
De Paoli, 2017) har också bäring på hur konstnärliga organisationer och 
konstnärligt arbete under mitten av 1900-talet kommit att mål- och 
resultatstyras allt mer i de nordiska länderna (Duelund, 2003, 2008). Detta 
hänger samman med utvecklingen av New Public Management (NPM), som 
tidigare berörts i bakgrundskapitlet (Jacobsson, 2014, s. 96). De 
marknadsideal och den styrning som NPM för med sig har väckt frågor och 
oro bland kulturarbetare, liksom inom kulturpolitisk forskning, om konstens 
fortsatta autonomi och frihet (Røyseng, 2007).  

Røyseng (2007) visar hur NPMs finansiella, administrativa och målstyrda 
logik som 1990-talets senare hälft fört med sig, införlivats och blivit 
tongivande i norsk teaterproduktion och resonerar om NPMs inverkan på 
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konstens högt hållna autonomi. Mål- och resultatstyrning inom teater går 
generellt ut på att tydliga, konsekventa och konkreta mål sätts för arbetet, vilka 
ska följas upp genom krav på återrapportering från teatern, och slutligen ska 
ansvarigt departement straffa respektive premiera icke uppnådda eller 
uppnådda mål (Elstad & De Paoli, 2014, s. 53). Røyseng (2007) visar hur 
målen inom teatern sedan 1990-talet blivit alltmer specificerade och 
hierarkiserade, även om hon också lyfter att tron på konstens autonomi 
fortfarande är en starkt konstituerande idé inom teatern. Även om inte norska 
förhållanden på alla punkter nödvändigtvis är helt jämförbara med svenska, 
kan ändå relationen mellan NPM och marknadsideal och tron på konstens 
autonomi antas ha bäring även på svenska förhållanden. NPM infördes 
exempelvis under samma tid i bägge länderna, vilkas kulturpolitik båda ordnas 
enligt principen om armlängds avstånd. 

I linje med NPM finns nu en grundläggande idé om att teaterns produktion 
och verksamhet skall vara mätbar, trots konstens oinskränkta konstnärliga 
frihet. Røyseng (2008, s. 42) visar i en senare studie att idealet om konst för 
konstens skull och tron på konstens autonomi fortfarande fungerar som en 
konstituerande kategori genom att just det synsättet aktualiseras som argument 
då teaterarbetarna i hennes studie upplever att konsten hotas av ekonomiska, 
administrativa eller målfokuserade aspekter. Røyseng (2008, s. 43) lyfter i 
samma artikel hur de olika kapitalformerna mellan näringsliv och teater skapar 
det konstnärliga arbetet (och själva teateruppsättningen) som ett konstnärligt 
verk, respektive en vara. Hon problematiserar dock hur detta inte behöver föda 
oförenliga mål inom teatern och exemplifierar med hur en uppsättning med 
högt hållen konstnärlig ambition kan vara den mest kvalitativa varan ur ett 
marknadsföringsperspektiv. Trots konceptuellt olika förhållningssätt till teater 
som konst eller kommersiell vara, kan således divergerande perspektiv i bästa 
fall förstärka, snarare än försvaga, varandra. Dock påpekar Røyseng (2008, s. 
44) att det trots allt fortfarande är de konstnärliga valen och idealen som 
dikterar vad det är som kan marknadsföras och vad en vara utgörs av inom 
teatern. En marknadsförare kan inte ta konstnärliga beslut, trots den allt större 
vikten som läggs vid det ekonomiska och administrativa resultatet av en 
teaterproduktion. Varan är fortfarande konstnärlig.  

Hur NPM på ett institutionellt plan vuxit sig stark inom 
kulturorganisationer behandlas av Jenny Svensson och Klara Tomson (2016a) 
och synliggörs i forskningsprojektet Kampen om kulturen, där Kulturhuset i 
Stockholm används som empiriskt exempel (Mujkic, 2016; Svensson, 2016b, 
2016a). Också här är det tydligt hur starkt mål- och resultatstyrning kommit 
att prägla organisering och hur verksamhet skrivs fram. I forskningsprojektet 
framgår, i överensstämmelse med tidigare refererad forskning, hur snabbt 
etableringen av NPM skedde, liksom införlivandet av dess nya synsätt.  

I en något senare intervjustudie drar Røyseng, Wennes och De Paoli (2017, 
s. 186) slutsatsen att ett ekonomiskt och administrativt synsätt på många sätt, 
sedan 1990-talet till och med överordnats ett konstnärligt inom teatern. 
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Författarna understryker dock att det utifrån deras intervjustudie med 
teaterarbetare är svårt att avgöra hur dessa synsätt och deras eventuellt 
svårförenliga positioner blir aktiva resurser i praxis, i arbetet på teatrar. Här 
kan eventuellt mitt forskningsprojekt bidra med kunskap.  

Det fokus på resultat och mål som NPM för in i teaterproduktion 
aktualiserar frågor om teaterns relation till det omkringvarande samhället och 
i förlängningen till allmänheten och medborgarna. I relation till allmänheten, 
vilken teatern som kulturpolitiskt central institution förväntas tjäna, uppstår 
genom NPMs marknadsideal ett redovisningskrav och ett 
legitimeringsmoment. De spänningsförhållandena kan ses i de mål som sätts 
för teatrar, som att skapa kvalitativ scenkonst med både spets och bredd, att 
spela klassiska verk såväl som att verka för nyskriven dramatik, att bredda sin 
publik och nå alla samhällsgrupper och samtidigt spela smal, experimentell 
scenkonst. Teatrarna förväntas hålla en hög produktionstakt, spela för fulla 
hus och ta ansvar för sin ekonomi och sitt budgetutfall. De konstnärliga 
organisationerna måste inte bara rapportera sina resultat och hur de lever upp 
till de direktiv som Kulturdepartementet ställer. De måste också ta ansvar för 
sin av departementet formulerade position och roll, både i relation till 
departement och till allmänheten.  

Håkon Larsen (2014, 2016) skriver om detta legitimeringsarbete i relation 
till bland andra Den Norske Opera & Ballett, Oslo Filharmonien och Norsk 
rikskringkastning (Norsk public service) och understryker hur 
organisationerna gör sig till trovärdiga, legitima och värdiga mottagare av 
skattemedel genom att betona demokratiska värden och synliggöra hur 
verksamheterna bär upp sitt samhällsansvar. Legitimering och 
legitimeringsarbete innebär att övertyga en viss publik eller vissa instanser om 
vikten och relevansen av en verksamhet (Larsen, 2014, s. 458). I en 
marknadslogik kan legitimeringsarbete därför också ha rent ekonomiska 
aspekter. En direkt beröringspunkt mellan näringsliv och teater är den ökade 
förekomsten av sponsring inom kulturorganisationer.9 Stenström (2008, s. 30) 
lyfter i linje med det att kommersiell sponsring, genom införlivandet av NPM, 
blir ett sätt att legitimera i övrigt offentligt stödd verksamhet genom 
ekonomiska medel. 

Demokratiska principer, tillgänglighet och ambitionen att nå alla 
medborgare, är i övrigt centralt i legitimeringsarbetet i Larsens (2014) 
analyser. Han menar att tillgänglighet måste betonas utan att devalvera eller 
hota konstnärlig kvalitet (2014, s. 460). Larsens studier kommer mycket nära 
en slags kulturpolitisk praktik i en bemärkelse jag uppfattar högst relevant i 
frågan om vardagspraktik inom scenkonst. Han befinner sig dock, genom sin 

                                                      
9 I linje med rådande regelverk och skattebestämmelser har sponsring och donationer inte varit 
särskilt vanligt förekommande inom nordiska kulturorganisationer. Det grundas i det faktum 
att den nordiska kulturpolitiska modellen inkorporerar kulturinstitutioner i välfärden och skat-
telättnader ges inte för donation till vare sig privatpersoner eller företag. 
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empiriska utgångspunkt i en språklig dimension, i talet om produktionen av 
verksamhet, och han problematiserar hur legitimering görs diskursivt, medan 
min utgångspunkt grundas i scenkonstproduktionens vardagspraktik. Den 
forskning som finns redogjord för här synliggör förhållningssätt inom 
konstnärliga organisationer och scenkonstproduktion. Den empiriska 
utgångspunkten i forskningen som presenterats ligger genomgående i 
intervjumaterial och textdokument och -analys, vilket gör att frågor om hur de 
processer som initierats genom NPM och kulturpolitiska initiativ, fortfarande 
är relativt okända. Detta finns möjlighet att få inblick i genom mitt 
forskningsprojekt då jag har en etnografisk ansats och ambitionen att 
synliggöra vardagspraktik. 
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Fyra. Teoretiska perspektiv och utgångspunkter 

I följande kapitel redogörs för avhandlingens teoretiska utgångspunkter och 
angreppssätt. Jag intresserar mig för barnkultur som konstnärligt område. 
Samtidigt är det scenkonstproduktion jag utgår från empiriskt. Det är en 
konstnärlig produktionsprocess, en praktik, som studeras. I den 
produktionsprocessen pågår sociala processer mellan människor, medan 
arbetet på teatern i fråga som statligt finansierad institution, inlemmas i 
nationell kulturpolitisk styrning. Utöver olika möjliga användningar av 
barnkulturbegreppet som behandlades i kapitlet innan, figurerar därmed också 
ett antal kulturbegrepp i avhandlingen. Innan jag går in på det viktigaste 
teoretiska ramverket, praktikteori, ska jag därför kort ge en kort bakgrund till 
kulturbegreppet och förklara hur det är metodologiskt relevant i mitt 
forskningsprojekt. Nyckelbegrepp i kapitlet är kultur, tolkning, praktikteori, 
praktikarkitektur och status-makt. Begreppen dubbelt medvetande och 
outsider within, vilka jag inspireras av i relation till status-makt i praktiken, 
presenteras också.  

Kulturbegrepp 
Kulturbegreppet är både omstritt och mångtydigt och många forskare och 
filosofer har tagit sig an att reda ut begreppets användningar och betydelser. I 
min kortfattade bakgrund utgår jag från Johan Fornäs (2017) indelning av 
kulturbegreppet i fyra huvudsakliga kategorier. 

Den äldsta formen av kulturbegrepp handlar om odling, cultura, och bygger 
på särskiljande av natur och kultur. Det här kulturbegreppet relaterar närmast 
till förädling och användes redan under 1400-talet (Fornäs, 2017, s. 11 ff.). 
Begreppet särskiljer och särställer det mänskligt skapade från det förmodat 
naturliga och orörda. Genom människans pågående förädling av det naturliga 
skapas en högre stående och utvecklad civilisation och människa, ett ideal. 
Fornäs (2017, kap 2) beskriver begreppet som ontologiskt, beskrivande 
människan som socialt formad kulturvarelse särskild från, och särställd i 
relation till, naturen (se vidare Williams (1967) om kultur som ideal och 
civilisation).  

Begreppet har kritiserats i det distinkta åtskiljandet av natur och kultur. 
Genom människans stora påverkan på såväl geologiska sediment som 
ekologiska system, kan naturen knappast ses som opåverkad eller ”ren”. Även 
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naturen är kultiverad, vilket de pågående klimatförändringarna är ett tydligt 
tecken på. Vad som uppfattas som naturligt varierar och eftersom naturen på 
många sätt utvecklas tillsammans med mänsklig handling, liksom att 
människan utvecklas i kraft av att vara en del av naturen, är särskiljande av 
natur och kultur både tveksamt och svårt att upprätthålla (Fornäs, 2017, s. 15 
ff.). Det här begreppet lever kvar främst i vardaglig användning av ordet 
kultur, men är inte aktuellt i min avhandling.  

Kulturbegreppet utvecklades i två ytterligare riktningar under 1800-talet 
vilka står för de kanske huvudsakliga användningarna. Ett estetiskt begrepp 
med fokus på de estetiska och konstnärliga produkter människan skapar 
kontrasterar mot ett antropologiskt begrepp, omfattande människans 
levnadssätt och erfarenheter. Den innebörd som kom att kretsa kring de så 
kallade ädla konstarterna beskrev Matthew Arnold (1938, s. 5) som 
människans strävan efter perfektion, som ”the best which has been thought 
and said in the world”, medan det antropologiska begreppet riktades mot ” that 
complex whole which includes knowledge, belief, art, law, morals, custom, 
and any other capabilities and habits acquired by man as a member of society” 
(Edward B. Tylor enl. Williams, 1967, s. 274).  

Det antropologiska begreppet växte till stor del fram genom utvecklingen 
av antropologi som akademisk disciplin. Begreppet omfattar de konstnärliga 
verk och artefakter som det estetiska begreppet identifierar, men innefattar 
dem i en levd kontext vilken står i fokus. Det antropologiska begreppet 
utmanar det ontologiska i att det talar om kulturer i plural och lyfter kultur 
som föränderlig och rotad i en grupp människors gemensamma liv. Dock kan 
det kritiseras i att det förutsätter gränser mellan grupper som är svåra att dra, 
samt att det essentialiserar sociala mönster och värderingar (Fornäs, 2017, s. 
27 ff.). Inte heller detta begrepp är aktuellt i avhandlingen.  

Det estetiska begreppet dras med liknande problem kring att avgränsa vad 
som ska förstås som konst och omfattas av kulturbegreppet. Kultur i estetisk 
bemärkelse särskiljer det konstnärliga som en autonom sfär i relation till andra 
sociala sfärer, men vad som kvalificerar som konst debatteras ständigt, liksom 
att olika konstformer konkurrerar om status. Relationen mellan fin- populär- 
eller masskultur har debatterats i relation till massproduktion på flera vis. 
Massproduktion kritiserades under första delen av 1900-talet som ett hot mot 
konstens unicitet. Walter Benjamin (2008) menade exempelvis att fotografins 
möjlighet att flerfaldiga verk och motiv urholkade det konstnärliga verkets 
aura. Samtidigt är det ett historiskt faktum att gränser mellan fin-, populär- 
och masskultur hela tiden rör sig.  

Fornäs (2017, s. 42 ff.) menar att den rörliga gränsdragningen mellan fin- 
och populärkultur hänger samman med att det estetiska begreppet i grunden 
är beroende av sociala och ekonomiska förhållanden. Det varaktiga i 
särhållandet av fin- och populärkultur ligger således i att något antaget 
konstnärligt skiljs från något antaget kommersiellt och att dessa områden 
rangordnas. En statusrelation upprättas mellan olika slags estetiska 
uttrycksformer, snarare än att artefakter med estetiska egenskaper skiljs från 
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sådana utan estetiska dimensioner. Konstbegreppet kan således 
problematiseras som både elitistiskt och vagt. Det är dock med utgångspunkt 
i denna statusrelation mellan fin och populärkultur som barnteater som 
konstnärligt område kan menas ha en förhållandevis hög status i relation till 
exempelvis barn-TV, som jag kommenterade inledningsvis (s. 7). Så trots, 
eller kanske tack vare, det problematiska i kultur som konst, knyter jag an till 
detta kulturbegrepp eftersom idén om kultur som konst är ett underliggande 
villkor i avhandlingens problemområde. Teater, särskilt inom 
institutionsteatrar, har en ganska oomstridd och hög status inom konstfältet. 
Den scenkonstproduktion jag studerar åtnjuter därmed hög status, även om 
den konst som riktas till barn som regel har lägre status än den som riktas till 
vuxna. Vilka gränser som dock kan upprättas mellan olika slags konst eller 
estetiska uttrycksformer ligger däremot utanför avhandlingens syfte att reda 
ut.  

Den praktik jag undersöker empiriskt är en social samvaro, vilket berör 
kulturbegreppet i ännu en bemärkelse. Inom sociologi formas ett fjärde 
kulturbegrepp som ett ”system of artefactually and symbolically coded 
traditions, norms and values of a group or a society” (Fornäs, 2017, s. 50). 
Detta hermeneutiskt orienterade kulturbegrepp är metodologiskt viktigt i 
avhandlingen då det är vardagspraktik jag försöker förstå.  

Kultur och tolkning 
Fornäs (2017, kap. 5) beskriver ett hermeneutiskt kulturbegrepp om kultur 
som meningsskapande. Hermeneutik, läran om tolkning, är en central del i 
detta perspektiv och handlar om hur människan skapar förståelse. Det intrikata 
med ett hermeneutiskt perspektiv är att all form av förståelseprocess 
förutsätter ett möte mellan nya erfarenheter och redan existerande kunskap. 
Hans Georg Gadamer (1988, 1997) beskriver detta genom en metafor om 
horisonter, där en individs tolkning av något alltid bestäms av dess 
förförståelse. Förförståelse utgör grund och förutsättning för att skapa mening 
och mening skapas i relation till uttolkarens förståelsehorisont och vad som är 
möjligt för uttolkaren att förstå. En förståelsehorisont är på en gång en 
individuell företeelse, beroende av individens erfarenheter, och samtidigt en 
del i en kollektiv tradition av ständigt pågående tolkning, förståelse och 
meningsskapande i en viss tid och plats. 

Clifford Geertz (1973, s. 5) skriver (med hänvisning till Max Weber) om 
denna parallellt individuella och kollektiva process som meningsvävar; att 
”man is an animal suspended in webs of significance he himself has spun, I 
take culture to be those webs”. Kultur som meningsvävar är ett perspektiv som 
binder samman meningsskapande på individuell och kollektiv nivå. Den 
mening individen skapar är tillika något som skapar människan, eller som ger 
henne mening. Ett ytterligare sätt att beskriva kultur enligt detta perspektiv är 
som meningslandskap, vilka både möjliggör och möjliggörs av människans 
tolkning, förståelse, handling och interaktion. Isaac Reed (2011, s. 110) 
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skriver om mening som ett både konkret materiellt och idébaserat landskap, 
på en gång möjliggörande men också betvingande: ”This landscape is the 
concrete instantiation of meanings made by humans, to which humans become 
subject, and through which humans must act and interact.”  

Ett hermeneutiskt kulturbegrepp förhåller sig således till kultur som 
process, där förståelse, tolkning och meningsskapande knyts samman i en 
signifierande praktik. Det är ett perspektiv som sätter tolkning i centrum för 
forskning för det är genom tolkning som meningsvävar eller -landskap kan 
avkodas (Fornäs, 2017, s. 52). 

Mitt studieobjekt är praktiken i vilken scenkonst och barnkultur 
produceras, vilket sätter den mening jag och mina informanter skapar i och 
kring den praktiken i centrum. Jag observerade och tolkade medarbetarna i 
deras arbete. I sin tur observerade och tolkade de mig, min närvaro och mitt 
forskningsprojekt. I den dubbla meningsskapande relationen har 
avhandlingens empiriska material (och i förlängningen själva analysen) 
formats. Det innebär att det implicit finns en mångfald sätt att förstå i mitt 
material och i min text. Clifford Geertz (1973, s. 9) poängterar detta dubbla 
förhållande i relation till etnografiska studier generellt, att det vi kallar 
etnografiska data i grunden är tolkningar av tolkningar av vad människor 
håller på med.  

Tolkning utgörs av en process, den hermeneutiska cirkeln (Gadamer, 
1988), där delar i en praktik läses mot helheten i densamma och där rörelse 
mellan del och helhet kontinuerligt ger upphov till ny tolkning. Tolkning utgör 
därmed en förståelseprocess stadd i konstant rörelse och förändring:  

 
We can only try to understand the parts of a sentence in their linguistic meaning 
when we have parsed or construed the sentence. But the process of parsing is 
itself guided by an expectation of meaning from the preceding context. Of 
course this expectation must be corrected as the text requires. This means then 
that the text is consolidated into a unified meaning under another expectation. 
Thus the movement of understanding always runs from whole to part and back 
to whole. The task is to expand in concentric circles the unity of the understood 
meaning (Gadamer, 1988, s. 68). 

 
Rörelse mellan del och helhet är nödvändig för förståelse, liksom att syna den 
egna tolkningshorisonten då förväntan om en mening alltid färgar och 
informerar tolkning. Därav vikten av reflexivitet. Gadamers term för det som 
ska analyseras är text, precis som hos Paul Ricoeur, en annan viktig 
hermeneutiker Fornäs (2017) liksom Geertz (1973) bygger sina resonemang 
utifrån. Termen text ger idén om ett fast bestämt objekt som ska analyseras 
(som en litterär text eller en scenkonstuppsättning). Fornäs (2017, s. 54) 
understryker dock att meningsskapande inte ska förstås som en uteslutande 
intellektuell process, i likhet med Geertz (1973, s. 12), utan som beroende av 
också kroppsliga och materiella aspekter.  

Mina forskningsfrågor om vardagspraktik indikerar ett socialt och rörligt 
forskningsobjekt. Under fältarbetet visade sig vardagen vara både kaotisk och 
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full av logistik, långt ifrån en hanterbar eller överskådlig text, oavsett hur brett 
textbegreppet kan göras. Vardagspraktiken framstod till en början som ett 
sammelsurium av ord, tankar, handlingar, saker, rutiner, representationer och 
traditioner. Att kunna identifiera det som pågick och därmed isolera det som 
något som gick att tolka tedde sig avgörande. I spelet mellan mening och 
materialitet lyfter Fornäs (2017, s. 214) också fram att det finns ett utrymme 
för ytterligare teoretisering, där den hermeneutiska, tolkande traditionen med 
fördel kan sammanföras med andra praktikteorier. I mötet med vardagens 
ständigt rörliga och röriga tillstånd blev det tydligt för mig att inte bara 
tolkning krävs, utan också en teori om praktik, för att rikta blicken och 
tolkningen. Att använda praktikteori i det här projektet grundas i behovet av 
att kunna avgränsa och därmed möjliggöra mitt meningsskapande rörande 
vardagspraktiken på Ung och Teatern. 

Praktikteori och praktikarkitektur  
Begreppet praktik används i många olika avseenden. I vardagligt tal används 
det gärna för att beskriva hur något sker eller görs. Idén om praktik som något 
konkret och materiellt förankrat i motsats till teori som något abstrakt och 
immateriellt gör sig också påmind. Theodore Schatzki (2002) skriver fram 
praktiker som de minsta enheterna för analys av socialt liv och som intimt 
förbundna med den tid och plats där de äger rum.  

Schatzki kallar sin teori för en site-ontologi och menar att praktiker endast 
kan förstås med utgångspunkt i hur de tar form och utspelas. De är rotade i 
den plats där de sker och måste därför studeras situerat, med empirisk 
utgångspunkt i en aktiv process. En site i Schatzkis (2002, s. 63 ff.) mening 
utgör både den fysiska plats där praktiker sker och vävs samman med andra, 
men också det mentalt eller intellektuellt konstituerade utrymme där praktiker 
ordnar socialt liv. Att ta examen exempelvis sker för en individ på en särskild 
plats i tid och rum, men det sker samtidigt som ett led i en människas liv. Det 
kan också sägas ske i det större sammanhang av samhällsorganisering där 
social status och hierarkisk ordning strukturerar människors liv enligt vissa 
bestämda punkter, som att bli myndig eller att ta examen.  

Att spela en teaterföreställning är både en praktik här och nu på en viss scen 
med en specifik uppsättning deltagande personer som skådespelare, publik 
och tekniker. Det är samtidigt ett deltagande i en bredare scenkonstnärlig 
praktik där konstnärliga och existentiella frågor gestaltas i relation till teater 
som konstform. Oavsett hur och mot vad praktiken orienteras måste tolkning 
av den ha sin utgångspunkt i praktikens specifika lokalitet, så som den sker i 
det individuella fallet för att en god förståelse av den ska bli möjlig (Schatzki, 
2012, s. 24). 

Schatzki (2010) skiljer mellan vad han kallar aktiviteter/handlingar och 
praktiker. Aktiviteter lyfts fram som handlingar med en tids- och rumsmässigt 
sammanbindande effekt. De sker någonstans vid en tidpunkt och genom att de 
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sker binder de ihop dåtid med framtid. En hand sträcks, en kropp sjunker till 
golvet, en tangent trycks ned på ett tangentbord, ett fönster blåser upp, varje 
sådan individuell aktivitet kan förstås som en respons på ett då som orienteras 
mot ett sedan.  

En hand som sträcks eller ett fönster som blåser upp gör det någon särskild 
stans, det är ett specifikt fönster som blåser upp. Ett fönster som blåser upp i 
ett hus mitt i natten skiljer sig från ett fönster som blåser upp på en teaterscen 
som del i en scenografi. Aktiviteter är på det viset knutna till en plats. Isolerade 
från varandra framstår handlingar dock som relativt obegripliga eller kaotiska 
och meningslösa. En hand som sträcks betyder inget i sig, liksom blåsande 
fönster, om vi inte infattar dem i någon slags arrangemang som gör dem 
meningsfulla. Människan uppfattar sig också, trots individuella tankar, 
drömmar och minnen (vilka var för sig kan förstås som separata aktiviteter) 
som levande i en gemensam och delad, relativt stabil värld. Stabil i bemärkelse 
av att vi förväntar oss att morgondagens värld är densamma som den som levs 
idag, som vi levde igår. På något sätt binds således tillvarons kaotiska 
händelser samman.  

Reproduktionen av tillvaron som ett stabilt kontinuum sker i en kollektiv 
process i vilken individer orienterar sig mot en gemensam existens som en 
delad samvaro (Schatzki, 2002). Schatzki (2002, 2010, 2001) menar att sociala 
praktiker är vad som binder samman tillvarons disparata aktiviteter tidsligt 
och rumsligt. Schatzkis praktikteori ger ett starkt materiellt förankrat 
perspektiv på meningsskapande som en process och illustrerar hur det är i 
praktiker mening etableras.  

Praktikers organisering i/genom arrangemang 
Tillvaron kan ses som uppbyggd av ett sammelsurium av aktiviteter, vilka 
utgörs av handlingar och tal (Schatzki, 2002, s. 72 ff.). Tal är en slags handling 
men skiljer sig från andra former av handling i det att det är en handling som 
säger något om något. Genom den definitionen behöver inte tal vara språkligt 
men närvarande genom att vinkningar, blinkningar eller skak på huvudet säger 
något om något i ett visst sammanhang, trots att inga ord uttalas. Handling och 
tal hänger vidare ihop och samordnas genom att de orienteras mot något 
tillsammans. Den organiseringen utgör sociala praktiker. Praktiker är ur 
Schatzkis perspektiv de system som skapar begriplighet, sammanhang och 
mening och hans utgångspunkt är samverkan mellan handling och tal. I 
Schatzkis perspektiv handlar således inte praktiker endast om hur människor 
gör saker, utan praktiker är själva väven och spelplatsen i socialt liv. Praktiker 
är ”the site of the social” där aktiviteter förs samman, organiseras och blir 
meningsfulla (Schatzki, 2002, s. 146).  

I dialog med Schatzki understryker Stephen Kemmis m. fl (2014, s. 5 ff., 
28 ff.) att praktiker är ett intersubjektivt utrymme där människor interagerar 
och skapar mening. Detta intersubjektiva utrymme ligger mellan människor, 
både i rent bokstavlig och en mer abstrakt bemärkelse. Liksom Schatzki 
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(2002) menar Kemmis m. fl (2014, s. 4 f.) att praktiker formas genom 
materiella och immateriella arrangemang. Människor möter omvärlden i dessa 
intersubjektiva utrymmen som praktiker utgör, genom språk, i ett specifikt 
materiellt tidsrum och genom sociala relationer. Dessa tre dimensioner lyfter 
Kemmis m. fl (2014, s. 31 f.) som arrangemang, vilka jag förstår som ett slags 
både möjliggörande och begränsande resurs och förutsättning. Arrangemang 
omfattar de möjliga resurser praktiker har där och när de tar form.  

Diskursiva arrangemang är resurser för hur något kan sägas eller hur vi kan 
tala om något i praktiker (Kemmis, m.fl., 2014, s. 28).10 Här finns en uttalad 
relation hos Schatzki (2002, s. 105) till Wittgensteins teori om language 
games. Språk ses inte som ett fast system, objektivt avspeglande verkligheten, 
utan som resultatet av en ständigt pågående kollektiv process av tal. Språk är 
en aktivitet och att tala är en handling som både använder och prövar 
meningsstrukturer och -möjligheter i språket. Meningsskapande i språklig 
bemärkelse sker genom interaktion i tal, skrift och genom att lyssna; genom 
att interagera i det intersubjektiva utrymmet som den språkliga dimensionen 
utgör. Praktiker är samtidigt beroende av det materiella tidsrum där de 
utspelas, som nämnts ovan. Det som sägs, sägs på en särskild plats och 
diskursiva arrangemang hänger på det viset samman med materiella och 
ekonomiska arrangemang, vilka är närvarande som resurser för det som görs.  

Schatzkis (2002) teori har handlingar och tal som utgångspunkt, men hans 
resonemang visar samtidigt på praktikers sociala och relationella dimensioner. 
Han kommenterar också att makt och maktrelationer återkommande spelar in 
i praktiker, särskilt när det kommer till hierarkier och auktoritet. Han är dock 
tydlig med att han inte teoretiserat praktikers maktförhållanden (Schatzki, 
2002, s. 267). Kemmis m. fl (2014, s. 30) formulerar därför sociala och 
politiska arrangemang som en tredje dimension vilka begränsar och möjliggör 
relateranden mellan människor, artefakter och ting i praktiker för att lyfta 
denna dimension.11  

I en organisation finns exempelvis sociala arrangemang närvarande i 
arbetsfördelning. Funktioner och arbetsbeskrivningar är kopplade till vissa 
roller och befogenheter, vars inbördes organisering blir resurser som både 
möjliggör och begränsar de relateranden som kan ta form i praktiken. 
Relateranden uppfattar jag som observerbara dels i formella relationer som 
mellan chef och anställd, men också i tonfall, samspel och attityder i social 
interaktion, vilka etablerar hierarkier, allianser och motsättningar i praktiker.  

                                                      
10 Kemmis m.fl. (2014, s. 28) använder termen ”kulturella diskursiva arrangemang”. Då jag inte 
uppfattar att ledet ”kulturella” teoretiseras eller tillför perspektivet något specifikt benämner 
jag det härefter endast som diskursiva arrangemang för att inte skapa förvirring genom ett dif-
fust användande av kulturbegrepp. 
11 Det är i den sociala och politiska dimensionen som status-makt görs mest påtagligt i praktiker 
och Kemmis m.fl. (2014, s. 28) använder just termen sociala politiska arrangemang. Då politik 
indirekt berörs i avhandlingen avseende kulturpolitik, liksom att status-makt behandlas teore-
tiskt nedan, benämner jag härefter sociala politiska arrangemang som endast sociala för att inte 
skapa förvirring genom användning av fler politikbegrepp än nödvändigt. 
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Kemmis m.fl. (2014, s. 30) framhåller att det är viktigt att göra denna 
sociala dimension explicit i analys av praktiker. Dock utvecklar inte heller 
Kemmis m. fl (2014) hur maktrelationer fungerar eller görs, varför jag valt att 
ta stöd i Theodore Kempers (2006, 2011) teori kring status-makt som 
relationella och rörliga sociala fenomen.  

Status-makt och praktik 

Kemper använder Webers (1968) definition av makt som möjlighet att kunna 
driva sin vilja igenom trots andras motstånd (Kemper, 2011, s. 21). Makt tar 
sig därmed uttryck i beteenden som syftar till att komma över eller runt andras 
motstånd och tvinga fram medgörlighet. Dessa beteenden är förknippade med 
både fysiska och psykologiska metoder. Listan på exempel kan göras lång, 
alltifrån den mest definitiva makthandlingen att döda någon eller tillfoga 
fysisk skada, till att utöva psykologiskt våld, till mer subtila beteenden som 
att undanhålla någon förväntade förmåner eller till de mer undanglidande som 
att avbryta någon eller vägra svara vid tilltal. Maktbeteenden kan också vara 
indirekta och omfatta manipulation eller vilseledande. I en organisation är 
makt i denna definitiva bemärkelse ofta förknippad med arbetsfördelning, 
formella positioner och befogenheter. En VD har som regel större 
befogenheter än en tidsbegränsat anställd. Men dessa förhållanden kan 
utmanas genom aktivt motstånd mot beslut eller arbetsordningar, vilket visar 
maktrelationers situationella karaktär.  

Medgörlighet eller lydnad ges också frivilligt, medarbetare kan frivilligt 
välja att acceptera en annans krav eller vilja. Kemper (2006, s. 90) skriver att 
människor också “accept, approve, support, respect, admire, and, ultimately, 
love others without compulsion or coercion” och det är i dessa relationer han 
talar om status. I mindre grupper är som regel statusskillnaderna mellan 
medlemmar inte så stora (Kemper, 2006, s. 90 f.) men etablerade grupper 
uppvisar ofta ändå en tydlig statushierarki mellan medlemmarna (Kemper, 
2011, s. 16). I dessa relationer spelar ofta en kombination av ledarposition 
eller särskilt ansvarsområde roll, liksom att besitta särskilda kunskaper eller 
färdigheter som är viktiga för gruppen. Status är därigenom centralt i att skapa 
handlingsutrymme genom andras goda vilja och vilja att samarbeta.12 

Kempers perspektiv (2006, 2011) ger förståelse för status-makt som relat-
ionella fenomen och därmed som centrala processer i sociala relateranden. 
Kemper (2006, 2011) håller också status-makt samman genom att skriva dem 
som ett ord med bindestreck, för att understryka att de är tätt förbundna och 
sammanknutna processer. Status-makt som närvarande i relationer använder 

                                                      
12 Kemper (2006, 2011) utvecklar teorin om status-makt i relation till affekt och teoretiserar 
förhållandet mellan dessa och de sociologiska implikationerna av detta. Eftersom den aspekten 
ligger något utanför avhandlingens problemområde går jag inte vidare in i den delen av 
Kempers teori.     
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jag som perspektiv för att komma åt och analysera praktikers sociala arrange-
mang, även om jag också använder dem som särskrivna i analysen av prakti-
ken i de fall då det markant rör sig om det ena eller andra fenomenet.  

Den här avhandlingen fokuserar på vardagspraktik inom scenkonstprodukt-
ion för barn och unga. Ungs arbete är specifikt inriktat på en yngre målgrupp 
och idéer om barn är därmed både närvarande i arbetet och särskiljer det ge-
nom att sektionens arbete förknippas med barnet som kategori. Barn har som 
regel mindre makt än vuxna och barnkulturens lägre status är en central aspekt 
av avhandlingens problemområde. Produktionen för barn och unga och den 
praktik jag analyserar tar vidare form inom ramen för en annan produktions-
praktik och inom en konstform som för vuxna åtnjuter hög status. Det gör att 
relationen mellan centrum och periferi, norm och marginal, är närvarande i 
praktiken. När det kommer till att vara en praktik med lägre status inom ramen 
för en större med hög status, så inspireras jag av två ytterligare teoretiska be-
grepp i min analys av sociala arrangemang som relaterar till status-makt. 

Dubbelt medvetande är ett begrepp som härstammar från W. E. B. Du Bois 
(1999), och beskriver en mekanism där den i underordnad hierarkisk position 
utvecklar parallella seenden. Du Bois (1999) utvecklar begreppet utifrån 
afroamerikaners erfarenheter av att leva i ett rasistiskt samhälle i USA efter 
slaveriets upphävande. Dubbelt medvetande rotas i konflikten i att både erfara 
omvärlden som ett agerande subjekt, ett jag, och ett objekt utifrån omvärldens 
perspektiv på en som underordnad, lägre stående och främmande. Lund (2017, 
s. 79) lyfter, med referens till Lewis (1993, s. 281) W.E.B. Du Bois: biography 
of a race, 1868-1919, fram att dubbelt medvetande, att både uppleva sig och 
se sig själv med omvärldens blick, ger upphov till ett ”andra seende”. Den 
dominerandes och den dominerades perspektiv blir därigenom samtidiga och 
dubbla tolkningshorisoner uppstår. I den utsatta underordnade positionen 
skapas då möjligheter till handlingsutrymme i en annars dominerad och 
marginaliserad position genom den rörelse mellan perspektiv som det dubbla 
seendet för med sig.  

Dubbelt seende erbjuder också ett unikt perspektiv för att se och förstå det 
normsamhälle som individen marginaliseras och sterotypiseras i. Patricia Hill 
Collins (1986) skriver om afroamerikanska kvinnors position som outsiders 
within. Som inkluderade som en andra, tredje eller fjärde klassens individ, 
som osynliggjorda och därför förbisedda, men samtidigt (genom sin låga 
status) givna en unik inblick i hjärtat av det vita, dominerande samhället. 
Collins (1986, s. 26) menar i likhet med Du Bois (1999), att afroamerikanska 
kvinnor behöver ”assimilate a standpoint that is quite different from their 
own” och utveckla ett visst dubbelt seende. Hon lyfter den unika potential som 
positionen outsider within har i relation till forskning. Den som är en outsider 
within kan, genom dubbelt seende och genom att inte dela de fullt 
inkluderades värderingar, grundläggande antaganden eller övertygelser, se 
samhället på ett nytt sätt. 
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Det intressanta med dessa perspektiv på att befinna sig i marginalen och 
åtnjuta lägre status är de möjligheter till handlingsutrymme dubbelt seende 
kan skapa. Det kan ge verktyg att förhålla mig kritisk till Ungs vardagsprakitik 
och den eventuellt marginaliserade position produktionen för barn och unga 
har.   

Båda dessa begrepp har formulerats specifikt i relation till erfarenheter av 
att leva som afroamerikan i ett rasistiskt amerikanskt samhälle. Begreppet 
outsider within är också sprunget ur, och fokuseras på, att teoretisera en 
akademisk tradition, black feminism. Begreppen bär därigenom upp en 
intellektuell tradition jag vill respektera genom att inte rycka loss begreppen 
ur sina sammanhang. Jag låter mig dock inspireras av dessa perspektiv på 
marginalisering emedan jag applicerar tänkandet på en annan uppsättning 
maktrelationer, avseende Ungs relation till övriga Teatern. Detta i syfte att 
bättre förstå Ungs position som både inkluderad och annorlunda. 

Aktiviteter och arrangemang  

Praktiker organiserar aktiviteter i relation till varandra utifrån diskursiva, 
materiella, ekonomiska och sociala arrangemang som gör aktiviteter 
meningsfulla. Som exempel: en sträckt hand binds samman med ivrig 
handskakning, leenden och glada frågor om familj och hälsa. Aktiviteterna 
samordnas och organiseras genom de materiella och immateriella 
arrangemangen och binds samman i något som blir meningsfullt som en 
hälsningspraktik, i detta fall troligen mellan goda vänner.  

Samma slags händelse kan vidare ingå i flera slags praktiker men bli 
meningsfull på olika sätt, beroende på att arrangemangen varierar. En 
teaterscen är exempelvis en plats där arrangemangen skapar händelser i en 
praktik som på låtsas, som skådespel och fiktion. Även om samma två 
personer tar i hand och hälsar på scenen på precis samma sätt som utanför 
scenen, så förstås det inte på samma sätt. Det som utspelas på scenen förstås 
som en medveten illusion som skådespelare och publik engagerar sig i och 
accepterar, i enlighet med en gemensam förståelse för scenkonstens praktik.  

I Kemmis m.fl. (2014) presentation av arrangemang och praktikers tre 
dimensioner vill jag kommentera att språkliga arrangemang listas före 
materiella och ekonomiska och sociala. Jag uppfattar det som en viss 
omstrukturering av Schatzkis (2002, 2010, 2001) framställning där tal är en 
form av handling. Han skriver (2002, s. 72): ”sayings, moreover, are a subset 
of doings.” Tal är en handling som skiljer sig från annan handling genom att 
säga något om något, som nämnts ovan. Handling kan på så vis uppfattas 
föregå tal. Jag uppfattar site-ontologin som rotad i sociala praktikers 
kroppsliga och materiella grund, vilket kommer lite på kant då tal kan 
uppfattas som överordnat i Kemmis m. fl (2014) beskrivning. Det centrala för 
site-ontologin är i min uppfattning att de materiella och immateriella 
arrangemangen samverkar, att ingen dimension ges prioritet över en annan 
(Schatzki, 2002, s. 19).  



51 

Praktikarkitektur 
Kemmis m. fl (2014) utvecklar ett antal begrepp i relation till site-ontologin. 
De utgår från Schatzkis teori om materiella och immateriella arrangemang och 
utvecklar ett begreppskluster för analys av praktiker, ett sätt att synliggöra 
praktikers organisering genom vad de kallar praktikarkitektur.  

Händelser i vardagen menar Kemmis m.fl. (2014, s. 39), i likhet med 
Schatzki (2002, s. 73), klumpas ihop i olika projekt. Ett projekt motsvaras av 
svaret på frågan ”vad gör du?” och är som regel ett av flera som ingår i en 
praktik, som att ha möte, att repetera och skicka e-mail. De projekten kan alla 
vara en del av exempelvis en scenkonstproduktionspraktik, eller en 
undervisningspraktik. Projekt orienteras mot en övergripande praktik som 
fogar dem samman, som teaterproduktion.  

Praktiker får med tiden ett visst minne rörande hur praktiken har tagit form 
och hur händelser och projekt ordnats. En slags tradition skapas inom 
praktiker, vilken påverkar hur det kan talas, göras och på vilka sätt 
relateranden kan ta form inom den. Praktiktradition (Kemmis m.fl., 2014, s. 
32 f.) kan handla om idéer knutna till just den plats där praktiken tar form, hur 
ett visst arbete fungerat under årens lopp. Men praktiktradition kan också 
fungera i en bredare mening, exempelvis avseende hur en viss form av 
scenkonst identifieras, liksom hur deltagarna relaterar till denna, till teatern 
som konstform. Praktiktradition har därigenom viss bäring på resonemanget i 
forskningsöversikten om olika förståelse för konstens autonomi respektive de 
olika kapitalformer som finns mellan konst- och näringsliv eller teater och 
skola. De olika sfärerna kan antas förvalta olika slags praktiktraditioner, 
liksom olika materiella och immateriella arrangemang.     

Människor som agerar inom en praktik tillägnar sig med tiden ett slags 
praktiskt förkroppsligat kunnande avseende hur handlingar kan utföras inom 
praktiken. Schatzki (2014, s. 25) kallar det praktisk förståelse, medan Kemmis 
m. fl (2014, s. 38) benämner det som dispositioner, förmågan att agera på ett 
sätt som uppfattas lämpligt. Här använder Kemmis m. fl (2014, s. 39) Pierre 
Bourdieus (1992) begrepp habitus. Schatzki (2002, s. 79) är dock noga med 
att påpeka att hans perspektiv på praktisk förståelse skiljer sig från Bourdieus 
perspektiv. Där habitus som ett förkroppsligande av dominansförhållanden 
kan förklara människors handlande fokuserar Schatzki på kroppens kunnande 
som förmågan att utföra handlingar som ter sig ändamålsenliga. Schatzki 
(2002, s. 79) skriver: ”practical understanding, in my account, resembles 
habitus and practical consciousness in being a skill or capacity that underlies 
activity. It differs in almost never determining what makes sense to people to 
do, in almost never, therefore, governing what people do. Practical 
understanding instead executes the actions that practical intelligibility singles 
out.”  

Jag förstår Schatzkis perspektiv som mer konkret fysiskt kunnande och 
närvarande i själva handlingen, än som förkroppsligad identitet eller förståelse 
för hur något lämpligen (och i en viss kontext) bör utföras. Han skriver 
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exempelvis i relation till konstnärliga praktiker att de som regel kräver en 
gedigen praktisk förståelse. Att professionella musiker äger en tillägnad fysisk 
förmåga som särställer dem från lekmannamusiker, ett slags 
hantverkskunnande förstår jag det som (Schatzki, 2014, s. 25).  

Den maktdimension som Bourdieus begrepp öppnar upp för är intressant, 
men eftersom status-makt redan är en egen utgångspunkt i avhandlingen, samt 
eftersom Schatzki (2002, s. 79) själv påpekar en bestämd skillnad mellan hans 
och Bourdieus perspektiv så frångår jag Kemmis användande av begreppet 
dispositioner i relation till praktikarkitektur. Jag utgår istället från Schatzkis 
syn på praktisk förståelse som en skicklighet eller förmåga som visar sig som 
ett praktiskt kunnande i handling. 

Praktiklandskap (Kemmis m.fl., 2014, s. 39) är vidare ett begrepp som 
identifierar de fysiska utrymmena, vilket förstärker och understryker 
uppmärksamhet på materiella och ekonomiska arrangemang. Praktiklandskap 
kan också binda samman praktiker av vitt skilda slag. Repetition i en 
teaterproduktion lämnar materiella spår efter sig i form av rekvisita eller 
tejpade scenmarkeringar på ett golv. Dessa kan bli en del av praktiklandskapet 
under ett möte rörande verksamhetsutveckling som sker i samma sal dagen 
efter, trots att möte respektive repetition kan vara projekt i olika praktiker. 
Praktiker som ligger nära varandra, som lärande och undervisning, eller regi- 
och skådespelarpraktiker, kan också komma att färga av sig på varandra. En 
skådespelares tolkning av en rollkaraktär kan omforma en regissörs tolkning 
av densamma och få följder för dennas fortsatta regi. Det här förhållandet, 
rörelsen mellan praktiker har gett upphov till förståelsen för praktiker som 
invävda i ekologier (Kemmis m.fl., 2014, s. 47 ff.), då de vävs samman på fler 
sätt än i materiella ekonomiska arrangemang genom praktiklandskap. 

Att analysera vardagspraktik på Ung innebär att placera in händelser som 
utspelas där i det sammanhang av diskursiva, materiella ekonomiska och 
sociala arrangemang vilka möjliggör dem och gör dem meningsfulla.13 De 
olika aspekterna av en praktikarkitektur, beskrivna genom begreppen ovan, 
ska användas som en analytisk verktygslåda av forskaren för tolkning av 
praktikarkitektur menar Kemmis m.fl. (2014, s. 227 f). Vilka aspekter som bör 
läggas tonvikt på är upp till forskaren att avgöra utifrån det enskilda fallet och 
utgångspunkten är samtal, göranden och relateranden som kan observeras.14 
Med hjälp av teorin om praktikarkitektur analyseras därmed Ungs praktik med 
fokus på att förstå och synliggöra materiella och immateriella arrangemang. 
Projekt, praktiklandskap, praktiktradition, praktisk förståelse och 

                                                      
13 Jag analyserar diskursiva, materiella ekonomiska och sociala arrangemang med grund i Kem-
mis m.fl. (2014). Ibland använder jag också Schatzkis (2002) benämning materiella och imma-
teriella arrangemang eftersom jag uppfattar dessa som synonyma, som betecknande samma fe-
nomen. 
14 Min översättning av begreppen sayings, doings och relatings av Kemmis m.fl. (2014). Jag 
har valt att benämna det som sägs som samtal, då det är kontentan av samtal som mina 
observationer ger inblick i, snarare än exakta formuleringar. 
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praktikekologi är de begrepp jag använder mig av, om än i olika utsträckning 
och i olika delar av analysen.  

Slutligen vill jag kommentera att i likhet med Heinich (2014, s. 32 f.), så är 
min ambition att med fokus på informanternas meningsskapande och genom 
en tolkande process beskriva, snarare än kritisera, hur praktiken organiseras 
på Ung och hur status-makt spelar in i den. Analysen av praktikarkitekturen 
handlar om att förstå hur praktiken organiseras och att förstå hur status-makt 
spelar in i den. Sociala arrangemang läggs särskild tonvikt vid för att 
synliggöra och förstå status-makt i vardagspraktiken. I det syftet diskuteras 
också praktikarkitekturen i relation till begreppen dubbelt medvetande och 
outsider within. Den kritiska potentialen ligger i problematiseringen av 
scenkonstens vardagspraktik och de kopplingar jag vill göra mellan 
vardagspraktik och barnkultur som konstnärligt område, inte i kritik av 
praktiken i sig. 
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Fem. Metod och analysprocess  

Praktiker bör studeras etnografiskt, där och när de sker (Schatzki, 2012, s. 24 
ff.). Under spelåret 2014-2015 studerade jag arbetet på en institutionsteater 
genom deltagande observation. Jag ville studera en verksamhet som hunnit 
forma, kanske också befästa och pröva, olika arbets- och tankesätt. En viktig 
urvalsprincip var att teatern lydde under statlig styrning för att få en så direkt 
relation som möjligt till nationell kulturpolitik och på så vis undvika eventuell 
komplexitet mellan statlig, regional och kommunal styrning.  

Jag tog kontakt med de ansvariga för barn- och ungdomsproduktion vid två 
teatrar som mötte dessa kriterier. Den ena institutionens intresse visade sig 
vara förhållandevis svalt, medan den andra genast återkom efter vår initiala 
kontakt och var sedermera också villig att ingå i avhandlingsprojektet. 
Institutionen kallas här, som nämndes i inledningen, för Teatern och sektionen 
som ansvarar för produktion för barn och unga för Ung. Den initiala kontakten 
togs under våren 2014 och från och med oktober 2014 följde jag deras arbete 
på daglig basis fram till och med juni 2015. Efter fältarbetets slut i juni 2015 
upprätthölls fortsatt kontakt med Ung och jag deltog i utvalda moment i 
arbetet, som avdelningsmöten exempelvis, av och till under hösten 2015 och 
våren 2016. Uppföljande kortare samtal med medarbetarna genomfördes 
också muntligen och via e-mail efter den dagliga närvaron på Teatern avslutats 
men då i relation till mer avgränsade detaljer av arbetet, vilka krävt 
förtydligande i efterhand. Denna kontakt med Ung har varit aktiv ända fram 
till avhandlingens färdigställande. 

I följande kapitel beskrivs metodiska aspekter och utgångspunkter för 
fältarbetet. Min roll som forskare på fältet och de etiska överväganden och 
reflektioner som arbetet kantats av utgör en stor del av kapitlet, liksom 
tekniker i fält. Det material som genererats och samlats in beskrivs, liksom 
bearbetning och efterbehandling. Kapitlet avslutas med en redogörelse för hur 
jag gått tillväga i analysarbetet och hur min tolkande process gått till. 

Forskningsetiska överväganden 
Den första kontakten med Teatern togs under våren 2014. Då hade en intern 
etikgranskning av avhandlingsprojektets forskningsfrågor och design vid 
Barn- och ungdomsvetenskapliga institutionen, Stockholms universitet, 
genomförts. Projektet bedömdes inte innebära risk för fysisk eller psykisk 
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påverkan på informanter och inte heller omfatta information eller 
personuppgifter av känslig karaktär och kunde därför genomföras utan extern 
etikgranskning (Vetenskapsrådet, 2017, s. 15).  

Vägen ut i fält inleddes därefter med att jag ställde en fråga om Ungs 
eventuella intresse av att medverka i forskningsprojektet till den konstnärliga 
ledaren. Den konstnärliga ledaren kontaktades via e-mail där jag förklarade 
att jag var intresserad av att följa arbetet på en institutionsteater, att jag var 
intresserad av barnkultur och vad kulturpolitik kunde vara i praktiken. Jag 
undrade om det var något de kunde vara intresserade av att delta i. Jag fick 
snabbt positivt svar och träffade den konstnärliga ledaren och ytterligare en 
medarbetare på deras kontor och presenterade mig och projektet lite närmare.  

Jag informerade om mina frågeställningar, att jag önskade utgå från deras 
vardag och följa dem i deras arbete, att jag var intresserad av barnkultur och 
vad kulturpolitik kunde vara utifrån praktiken sett. Jag lämnade skriftlig 
information om forskningsintresset och syftet, min etnografiska metod, att 
medverkan var frivillig och kunde dras tillbaka under arbetets gång, samt att 
insamlat material skulle förvaras inlåst samt vem som stod som huvudman. 
Kontaktuppgifter till mig och mina båda handledare fanns också med.15  

Den konstnärliga ledaren återkom till mig efter ett antal veckor och de var 
då intresserade av att ses för ett nytt möte. Det hade skett vissa organisatoriska 
och administrativa förändringar sedan vårt första möte (ungefär två månader 
innan). Sektionen hade fått en ny tjänst som skulle tillsättas under sommaren 
och den medarbetare jag tidigare träffat skulle vara tjänstledig under det 
kommande spelåret och en vikarie söktes för tjänsten. Vi satte upp en tid för 
ett nytt möte. 

Denna gång träffade jag återigen den konstnärliga ledaren och en annan 
medarbetare. De var fortsatt positiva till medverkan och förklarade att 
forskningsprojektet låg i linje med den strategi de formulerat på Kulturrådets 
uppmaning för sitt arbete för åren 2012-2014 där forskningssamarbeten lyftes 
som önskvärda. De förklarade också att VD godkänt att studien genomfördes 
i deras sektion. VD hade tagit del av den skriftliga informationen om studien 
och muntligen godkänt denna.16 VD visade sig vara vad som inom etnografi 
benämns en gatekeeper, en individ som öppnar dörren till fältet och möjliggör 
forskarens tillträde (Hammersley & Atkinson, 2007, s. 49). Efter att den 
konstnärliga ledaren själv muntligen samtyckt till genomförandet invigde hon 
medarbetarna. När alla muntligen sagt ja till medverkan mötte jag 
medarbetarna återigen i september och beskrev projektet ännu en gång. 
Medarbetarna var vid denna tidpunkt medvetna om att VD gett sitt 
godkännande. Samtliga lämnade muntligt såväl som skriftligt medgivande och 
fältarbetet tog sin början vid starten av oktober.  

Medarbetarna hade under året ett antal praktikanter. Dessa informerades 
om min närvaro av den konstnärliga ledaren innan de tackade ja till 

                                                      
15 Ett exempel på samtyckes och informationsblankett finns som bilaga. 
16 VD gav också skriftligt godkännande då fältarbetet påbörjades i oktober 2014. 
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praktikplats. Därpå informerades de av mig på plats muntligen och skriftligen 
och samtliga gav samtycke. Ytterligare en medarbetare ingick i projektet som 
inte formellt hörde till Ung, men som hade sitt skrivbord i samma kontorsrum 
som medarbetarna. Genom det delade fysiska utrymmet var det ofrånkomligt 
att denna person skulle beröras av min närvaro på daglig basis. Samtliga med 
kontorsplats i rummet interagerade också hela tiden, dels socialt genom 
luncher, över kaffekokande och småprat, dels i sina yrkesroller och 
arbetsuppgifter. Den ytterligare medarbetarens arbete kom att visa sig ge 
viktig inblick i Teaterns övriga avdelningar och sektioner, då denna arbetade 
med planering av lokaler och produktioner. Jag gav medarbetaren samma 
information muntligt och skriftligt som till de på Ung och denna lämnade 
muntligt och skriftligt samtycke.  

I ytterligare ett fall har samtycke inhämtats från en kollega som inte tillhör 
Ung utan en annan del av Teatern. En ny chef tillträdde under året vilken Ung 
skulle komma att ha mycket samarbete med. Denna besökte samtliga 
avdelningar och sektioner på Teatern för att presentera sig och lära känna 
Teaterns olika delar. Jag bedömde att det mötet vore intressant för mig att 
närvara vid då det erbjöd möjligheten att få en internt riktad presentation av 
sektionens verksamhet och arbete. Sektionen presenterade sitt arbete både 
muntligen och skriftligen i många sammanhang men som regel för 
utomstående med fokus på produkterna av arbetet, själva uppsättningarna eller 
de pedagogiska verksamheterna. Här såg jag en möjlighet att i stället höra 
deras funderingar kring själva arbetet. Jag presenterade mig och 
forskningsprojektet för kollegan, liksom mitt intresse av att närvara under 
mötet och hen lämnade samtycke muntligen och skriftligen.  

Teatern är en stor arbetsplats med flera hundra anställda. Dessa 
informerades om att jag skulle genomföra min studie på Ung via intranätet ett 
antal veckor innan jag kom till Teatern i oktober.17 Det var tydligt att denna 
information gått fram då jag under de första veckorna ideligen träffade nya 
människor, skakade hand och presenterade mig och fick reaktionen ”– det det 
är du som är den där forskaren?!”. De kolleger jag genom medarbetarna på 
Ung stött på, suttit i möten med och mött i varierande sammanhang, har vid 
varje tillfälle uppmärksammats på vem jag är och varför jag varit med. 
Medarbetarna på Ung har också vid möten med externa parter, då de bedömt 
det intressant för mig att närvara, stämt av innan huruvida det varit okej att jag 
närvarat. Som regel har jag alltid varit välkommen. Jag har då kort presenterat 
mig och mitt forskningsintresse, att jag studerat Ungs arbete och inte den 
externa parten ifråga.  

Samtycke var med andra ord inte något som avklarades en gång för alla 
innan fältarbetet påbörjades, utan nya informanter tillkom och informerades 
under arbetets gång. Fältarbetet har genomgående utgått från arbetet på Ung 
och det är medarbetarnas arbete där som utgjort kärnan i mina observationer. 
Övriga kolleger på Teatern och deras arbete eller andra samarbetspartners har 
                                                      
17 Informationen till Teaterns infranät finns som bilaga.  
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inte studerats i sig. Däremot är de indirekt närvarande i mitt material. I de fall 
de får en explicit, tydlig plats i observationerna så är det analytiska 
perspektivet riktat mot att tolka Ungs vardagspraktik. 

Avidentifiering 
Kravet på avidentifiering enligt God forskningssed (Vetenskapsrådet, 2017, s. 
38) rör samtliga individer som deltar i forskning och kravet är absolut. Oavsett 
hur informanter eventuellt ställer sig till anonymitet skall deras identiteter 
skyddas. Dock ingår de flesta informanter i etnografiska studier som aktörer i 
en särskild kontext, som elever i en skola, skådespelare på en teater eller del-
tagare i en rörelse. Forskaren måste då förhålla sig och avidentifieringen till 
just den kontexten.  

I föreliggande avhandling utelämnas Teaterns namn i syfte att avidentifiera 
både Teatern och medarbetarna. Teatern där fältarbetet utförs benämns 
Teatern, för att särskilja den som organisation samt i relation till teater som 
konstform. Även lokaler och scener på Teatern har fått nya namn i 
avidentifierande syfte. Informanterna benämns medarbetare och då de är 
relativt få har deras yrkesroller ofta utlämnats då dessa, för den insatte, hade 
kunnat peka ut deras identitet.  

I och med valet att benämna informanterna medarbetare döljs också deras 
kön eftersom kön i en så liten arbetsgrupp som Ungs hade kunnat verka 
identifierande. Dock får det valet följden att frågor om kön till stor del 
avgränsas ur projektet, vilka potentiellt har bäring på status-maktrelationer 
och vardagspraktik. Jag bedömer dock att kravet på avidentifiering i mitt fall 
inte går att uppfylla utan att informanterna homogeniseras. Det är ett faktum 
att kvinnor är överrepresenterade inom barnkultur generellt. När texten krävt 
att pronomen används har jag därför använt ”hon” när det gäller Ungs 
medarbetare och ”hen” för personer utom Ung. Kvinnors överrepresentation 
och status-maktrelationer specifikt kopplade till frågor om kön inom 
barnkulturområdet är dock av stor vikt att synliggöra och problematisera i 
framtida studier. Davet (2011, s. 127) lyfter också att detta kan ha 
beröringspunkter med det konstnärliga områdets lägre status, vilket 
understryker relevansen i vidare studier.   

I somliga fall har yrkesrollen eller medarbetarnas ansvarsområden varit 
viktiga för analysen av Ungs praktik. I dessa fall har medarbetarna benämnts 
som konstnärlig ledare eller projektledare på ett sätt som jag menar reflekterar 
Ungs organisation. Det är dock inte nödvändigtvis medarbetarnas egentliga 
titlar som används i dessa fall. Detsamma gäller andra kolleger på Teatern. 
Dessa benämns där nödvändigt med en titel jag menar avspeglar deras roll och 
position, men den är inte nödvändigtvis densamma som deras formella titlar. 

Inga personregister har upprättats i samband med forskningsprojektet och 
allt insamlat material har förvarats inlåst vid Barn- och ungdomsvetenskpliga 
institutionen vid Stockholms universitet. 
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Att avidentifiera en offentlig organisation 

Kravet på avidentifiering rör samtliga individer som deltar i forskning och 
kravet är absolut, som nämnts ovan (Vetenskapsrådet, 2017, s. 38). Oavsett 
hur informanter ställer sig till anonymitet skall deras identiteter skyddas. I en 
offentligt tillgänglig verksamhet, som en teaters, är det dock näst intill 
omöjligt att helt och hållet omöjliggöra identifikation. För den insatta läsaren 
kommer verksamhetens innehåll i sig verka identifierande.   

Sedan lagen om etikprövning (SFS 2003:460) trädde i kraft har både krav 
på och medvetenhet om forskningsetiska aspekter skärpts och ökat. Men det 
finns också olika förhållningssätt till avidentifiering inom olika vetenskapliga 
discipliner. Ett exempel är Lagercrantzs (1995) teatervetenskapliga 
avhandling. Den skrevs innan lagen om etikprövning trädde i kraft, men kan 
ändå användas som illustration.  

Lagercrantz (1995) följer två uppsättningar vid Stockholms Stadsteater. 
Teatern står namngiven men till skillnad från många andra teatervetenskapliga 
studier är de specifika produktioner hon följt avidentifierade. Produktionerna 
måste i hennes fall avidentifieras för att skådespelarna i sin tur ska bli det. Det 
är dock förstås så att den väl insatte läsaren kan lista ut vilka uppsättningar det 
rör sig om och därmed vilka skådespelare som figurerar i studien.   

Motsvarande situation rörande en etnografi i en skola vore otänkbar. 
Skolans namn, elevers och lärares identiteter måste till varje pris skyddas. Det 
är dock så att ett konstnärligt verk, eller arbetet med det, inte kan analyseras 
utan att dess utformning på ett eller annat sätt framgår. Inom humanistiska 
ämnen finns också ett stort fokus på konstnärer och upphovspersoner, vilket 
på sätt och vis omöjliggör avidentifiering då ett konstverk och en konstnär är 
offentligt tillgängliga.  

Det är också så att forskningsseden kräver avidentifiering av individer, inte 
organisationer, och utan ett visst mått av kontext kan det i vissa fall bli svårt 
att granska forskningsdata på ett adekvat vis. Teater i storstad och landsbygd 
behöver exempelvis inte drivas av samma frågor, inte heller frigrupper och 
statligt eller kommunalt finansierade teatrar. I det avseendet kan det eventuellt 
vara relevant att namnge den organisation en etnografi utgår ifrån för att det 
empiriska materialet ska kunna analyseras på ett så initierat vis som möjligt. 
Däremot, eftersom en teateruppsättning alltid är förknippad med vissa 
upphovspersoner, bör ändå höga krav ställas på avidentifiering av individer 
inom etnografiska teaterstudier, om kravet på avidentifiering i 
forskningsseden alls ska kunna respekteras.  

Jag betonade för medarbetarna att Teatern i sig inte var det centrala för 
mina forskningsfrågor. I en mening är Teatern i sig ointressant även om den 
också är avgörande för hur Ungs praktik tar form. Forskningsintresset rör 
vardagspraktik, scenkonstproduktion och barnkultur. Det är barnkultur som 
konstnärligt område som står i fokus, inte Teatern. Så eftersom Teatern 
möjligen kan identifieras i min text av den insatta läsaren vill jag understryka 
att Teatern råkar vara den lokalitet där jag gör mitt empiriska nedslag. Att 
utelämna Teaterns namn är ett sätt att försvåra identifikation av informanterna 
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och ett sätt att understryka att Teatern i sig inte står i fokus i frågeställningarna. 
Det hade kunnat vara vilken teater som helst med produktion för barn och 
unga, även om arbetet på just den här teatern förstås är det exempel jag bygger 
mitt forskningsprojekt utifrån.  

Avidentifiering och forskningsetiska återbesök 
Fältarbetet innebar vissa formella forskningsetiska aspekter rörande tillgång 
till fältet, hantering av insamlat material och avidentifiering. Men det innebar 
i lika stor utsträckning ett informellt forskaretiskt ansvarstagande mellan 
forskare och informanter samt en etisk relationell lyhördhet inför varandra. 
Informanterna ville ge mig tillträde, som en av dem uttryckte det: ”någon 
måste ju donera sin kropp till forskning, annars blir det ju inget”. Men de hade 
som informanter, liksom jag som forskare, etiska dimensioner och relationer 
att respektera och upprätthålla som stod på spel i deras informantskap. 

Då och då behövde de forskningsetiska principer som jag och 
informanterna inledningsvis diskuterat tas upp på nytt under fältarbetets gång, 
liksom frågan om mitt forskningsintresse. Utgångspunkten i fältarbetet var 
medarbetarnas vardag och jag kom väldigt nära deras personliga upplevelser 
och relationer. En arbetsplats är full av både personliga och formella relationer 
och sådana är fyllda av konflikter, såväl personliga som arbetsrelaterade. 
Avdelningar i en stor organisation fungerar också olika och behöver 
samarbeta. Mitt i dessa människors (arbets)liv satt jag, bokstavligen, i närmare 
ett år och lyssnade uppmärksamt, studerade dem och hade hela tiden frågan 
”vad händer nu?” på tungan. Jag (och likaså de) kunde aldrig på förhand veta 
vad som var eller skulle kunna bli intressant för frågan om hur praktiken 
organiseras. Det är en inte helt lätt situation att befinna sig i för vare sig 
forskare eller informant. Därför såg jag återkommande till att föra 
forskningsetiska principer på tal för att påminna om varför jag var där och för 
att bemöta den oro som då och då blossade upp hos informanterna.  

När konflikter uppstod med andra avdelningar eller personer framträdde 
frågan om hur jag skulle skriva om dem. Deras oro gällde oftast hur Ungs 
framtida arbete skulle påverkas, hur det skulle bli för dem i efterhand om jag 
skrev om något som de där och då upplevde som känsligt, svårt och 
problematiskt. I de forskningsetiska återbesöken lyfte jag fram vilket ansvar 
jag hade gentemot dem och den information jag fick ta del av. Att identiteter 
skulle döljas framgick allt tydligare under arbetets gång var en viktig punkt 
för dem, just då arbetsrelationer var en så känslig punkt. Hur avidentifiering 
kunde ske, genom att de exempelvis döptes om eller att informanten bakom 
ett uttalande kunde benämnas endast som ”medarbetare” exempelvis, snarare 
än med deras yrkesroll, samtalade vi också om.  

Dessa återkommande samtal skedde under mer informella former än 
inledningsvis då formellt samtycke gavs. Det viktiga för medarbetarna 
framstod vara att relationen till de övriga delarna av huset, eller 
arbetsrelationer till andra teatrar, inte påverkades negativt av vad jag skrev. 



61 

De oroade sig för att kolleger kunde bli utlämnade genom att jag hörde saker 
om dem i det ständigt pågående samtalet på Ungs kontor. Teaterns identitet, 
anseende och varumärke var också viktigt för dem att värna. Det var en sak 
att den initierade läsaren möjligen kunde lista ut var fältarbetet bedrivits, det 
viktiga för dem var dock att Teatern inte skulle kunna beskyllas eller anklagas 
utifrån för något jag skrivit som härstammat från ett informellt samtal 
medarbetarna emellan där de kanske varit arga, ledsna eller upprörda över 
något. Möjligen fanns också där en rädsla för att i efterhand tvingas hantera 
övriga Teaterns reaktioner på sådant medarbetarna endast avsåg dela med sina 
närmaste kolleger. Jag och medarbetarna talade om avidentifiering utifrån 
deras osäkerheter om vad de egentligen utlämnade och blottade för min 
forskarblick. Jag framhöll i dessa samtal att mitt forskningsintresse i grund 
och botten rörde produktionen av barnkultur och även om det kunde involvera 
relationer mellan människor så var det inte dessa relationer som egentligen 
stod i fokus. Jag betonade för medarbetarna att Teatern i sig inte var det 
centrala för mina forskningsfrågor.  

Forskningsintresset rör vardagspraktik inom scenkonstproduktion. Det är 
ett högst generellt syfte jag vill förstå något om även om jag undersöker det 
med en ideografisk utgångspunkt. Det som upplevdes som utlämnande för 
informanterna under fältarbetet omfattades därför som regel inte av mitt 
forskningsintresse i en direkt mening. Det var dock inte alltid så självklart för 
medarbetarna när jag satt där och lyssnade uppmärksamt och var nyfiken på 
vad som pågick mitt i en konflikt. De forskningsetiska återbesöken blev på så 
vis ett sätt att upprätthålla mitt tillträde till fältet genom medarbetarnas 
förtroende.  

Forskare lyder under den generella regeln att inte skada människor, djur 
eller miljö med eller genom sin forskning (Vetenskapsrådet, 2017, s. 12). Jag 
har genom hela processen med att samla in material, bearbeta det och slutligen 
formulera den här texten, haft det i åtanke och stundtals behövt fundera kring 
vad skada skulle kunna innebära i relation till ett projekt som detta. Som jag 
har tolkat den skrivelsen i forskningsseden är min absoluta ambition att mina 
resultat eller formuleringar i denna text inte ska skada Ungs, eller Ungs 
medarbetares, framtida arbete eller relationer inom eller utom Teatern. Dock 
har jag under forskningsprojektets senare delar behövt fundera över 
implikationerna av att synliggöra frågor om status och makt i en praktik inom 
ett område som generellt lider av låg status.  

Det är åtråvärt att ha status menar Kemper (2006, s. 27) och status eftersöks 
nästan alltid i sociala relationer. Att då som forskare sätta fokus på utsatthet 
och svagheter och hur den svagare statuspositionen hanteras, kan eventuellt 
förknippas med en upplevelse av ytterligare försämring av en redan låg status 
och obehag. Att inte skada medarbetarnas eller Ungs arbetsrelationer är en 
sak, men jag har också, särskilt i skrivfasen, ibland behövt göra avvägningar 
rörande det obehag som kan vara förknippat med att sätta fokus på människors 
svaga punkter. Inte för att försköna eller förändra bilden jag förmedlar, men 
för att respektera medarbetarna och deras arbetssituation.   
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Informellt tillträde 
Medarbetare som dagligen arbetar tillsammans, i bemärkelsen med 
gemensamma projekt såväl som i bemärkelsen samtidigt på samma plats, 
småpratar. Både informellt om väder, vind och allehanda mer eller mindre 
personliga ting men också om det arbete de utför. Samtal på ett kontorsrum 
kan på det viset röra sig in i och ut ur arbetsrelaterade ämnen. De kan också 
röra sig kring privata ämnen, för att snabbt övergå till arbetsrelaterade med 
ibland mycket lös koppling till arbetsuppgifter, utan med fokus på sociala 
relationer exempelvis. Det är lätt att prata över huvudet på någon som är ny 
under de förutsättningarna, bara genom dennas oförmåga att hålla isär namn 
på personer och deras yrkesroller, särskilt i en organisation med hundratals 
anställda. Det blev plågsamt tydligt hur mycket jag inte förstod under de 
inledande veckorna i fält.  

Jag var inte helt ny inför arbetet med scenkonst men om den här 
arbetsplatsen och Teaterns arbetssätt visste jag ingenting, insåg jag snabbt. Jag 
och medarbetarna hade heller inte någon egentlig relation till varandra innan 
jag var på plats i deras vardag. Då skulle vi plötsligt vara med varandra varje 
dag. Vi kände inte varandra, det var inte givet för någon (allra minst mig) vad 
som var intressant för mig att följa med på eller vad deras arbete egentligen 
bestod i. Ett stort antal arbetsuppgifter utförde medarbetarna också tysta 
framför sina datorer, varpå de plötsligt kunde resa sig och försvinna iväg på 
ett möte i en annan del av byggnaden. Jag hade fått ett formellt tillträde men 
det visade sig inte räcka så långt. Det informella tillträdet och vägen in i fältet 
fick jag börja arbeta på när jag väl var på plats, och det fick jag sedan dagligen 
arbeta på att upprätthålla.  

I grund och botten vilade mitt informella tillträde på medarbetarnas lust att 
släppa in mig, att tolka åt mig och förklara. På så vis var det informella 
tillträdet sammanbundet med och beroende av de relationer jag skapade under 
fältarbetet eftersom det var genom de sociala relationerna oss emellan jag fick 
inblick. Småprat pågick ständigt och genomsyrade alla aktiviteter som skedde 
under arbetsdagen och småprat visade sig vara min främsta väg in i mitt fält. 
Jag försökte ha ett så öppet och socialt tillgängligt sätt jag kunde och visa mig 
intresserad av allt från vardagliga detaljer till de mest intrikata 
arbetssituationer och -uppgifter. Jag behövde förhålla mig öppen för att följa 
vart pratet ledde, vilket var omöjligt att förutse. Medvetet ville jag dock inte 
ta en alltför aktiv del i samtalet för att på så vis riskera att styra det (Atkinson, 
2015, s. 27), vilket gjorde småpratet extra intrikat. I den här processen försökte 
jag läsa av medarbetarnas intressen och sinnesstämningar för att bedöma hur 
öppna de var för min närvaro just där och då. Jag behövde visa lagom intresse 
och alltid vara öppen för interaktion, däremot kunde jag inte vara alltför 
angelägen. De behövde också andrum och vi behövde stå ut med varandra och 
situationen. 

I processen att skapa en relation till medarbetarna och upprätthålla det 
informella tillträdet visade det sig viktigt att delta i de få saker jag kunde delta 
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i på samma premisser som de andra. Erving Goffman (1989) skriver om att 
aktivt använda den egna kroppen och personligheten för att skapa samhörighet 
i fält. Genom att ha upplevt samma saker som informanterna kan forskaren bli 
en av deras grupp. På Ung kunde det bestå i småsaker som att torka bordet när 
vi ätit lunch eller inför ett möte, vattna en blomma, koka kaffe och andra 
liknande husliga göromål. Medarbetarna reagerade ibland med ” – men Ylva! 
Inte ska väl forskaren tömma diskmaskinen!” när jag hjälpte till med 
vardagliga sysslor. Men jag upplevde att dessa gjorde mig till en del av 
vardagen. Jag tog alla chanser jag kunde att hjälpa till med sådant jag 
behärskade, att sortera pysselmaterial inför familjedagar, bära kostymer eller 
liknande. Det fanns också ett helt personligt skäl till detta. Tiden i fält visade 
sig vara intensiv och spännande. Att vara mitt i en verksamhet som sjuder av 
aktivitet och inte kunna delta i den på lika villkor och dessutom vara sysslolös 
i långa stunder gjorde att jag ofta välkomnade dessa chanser till aktivitet.  

Jag förändrade gradvis hur jag klädde mig under fältarbetet. Jag kom att 
klä mig lite mer omsorgsfullt, mer stiligt, än vad jag gjort i min kontorsvardag 
på universitetet. Arbete inom teater förutsätter också tillställningar där 
klädkoden informellt, men tydligt, är tjusigare, som till premiär exempelvis. 
Att förändra min klädsel var något jag medvetet gjorde för att passa in i och 
göra mig till en del i gruppen. Till viss del var den processen medveten, men 
den var också ett resultat av att vara ny i ett socialt sammanhang där jag 
försökte finna mig tillrätta socialt. Den dagliga närvaron som deltagande 
observatör i vardagen visade sig också kräva att jag i perioder behövde kunna 
klara mig själv, då medarbetarna helt enkelt inte hade tid eller lust att 
interagera med mig. Jag inrättade därför med tiden en egen liten arbetsstation 
vid ett stort mötesbord som stod i mitten av rummet. Där kunde jag sitta och 
anteckna och stundtals läsa eller skicka e-mail i de perioder då det inte skedde 
så mycket, när det pågick sådant jag inte kunde delta i eller då medarbetarna 
behövde koncentrera sig på sitt och vara ifred.  

Väl på plats i fält var matlådan, rutiner kring kaffekokande och mina 
sociala färdigheter i småprat minst lika viktiga för det informella tillträdet och 
vägen in i fältet som att vara övertygande och pålitlig som forskare. 
Medarbetarnas lust att hänga med forskaren varierade, liksom möjligheten att 
göra det. Deras intresse varierade också från person till person och för varje 
person över tid. Samtliga av medarbetarna hade perioder då de hade högre 
arbetsbelastning. I de perioderna var inte att sitta och prata med forskaren 
något som kom högt på prioriteringslistan. Det fanns också perioder under året 
då det skedde saker i medarbetarnas privatliv som var socialt märkbara på 
jobbet, vilket kunde påverka deras lust att bjuda in mig i deras arbete. Det 
informella tillträdet var med andra ord ingen stabil företeelse. Jag blev aldrig 
helt en av dem, men under fältarbetets gång blev jag en annan av dem. Jag 
hörde till Ung även om jag inte var en del av Ung på samma premisser som 
medarbetarna själva. 
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Forskarrollen och etisk (a)symmetri 
Inom etnografisk forskning betonas på olika sätt den centrala roll forskaren 
har i insamling av etnografiskt material och hur forskaren på olika sätt kan 
agera i fält. Det bemötande forskaren upplever och de relationer som skapas 
under fältarbetet ligger till grund för materialet som genereras och hänger ihop 
med den roll forskaren tar. Hammersley och Atkinson (2007, s. 79) beskriver 
bland annat positionen som novisen, särskilt inledningsvis i ett fältarbete då 
etnografen främst saknar kunskap. Jag utvecklade, som nämnts ovan, en 
samhörighet med medarbetarna som en annan av dem, som en del i gruppen 
men på andra premisser än medarbetarna själva. Jag blev inbjuden i 
medarbetarnas verksamhet och gavs inblick i deras vardag. De var i sin tur väl 
bekanta med min arbetsplats på universitetet och vår verksamhet där. Flera av 
dem kände till min huvudhandledare, som såväl föreläsare, scenkonstkritiker 
och som lärare på universitetet. Jag bar därmed en slags identitet som ”den 
kunniga”, i och med vår gemensamma förtrogenhet med universitetet som 
intellektuell miljö. Samtidigt var jag novis eftersom jag de facto inte hade svar 
på mina forskningsfrågor och själv inte arbetade med scenkonst på det sätt de 
gjorde. Jag blev paradoxalt nog en slags expert som var fullständig novis. 

Den här olikheten, som både möjliggjorde att jag blev en del av gruppen 
och skilde mig från de andra på Ung, markerar hur olika relation forskare och 
informant har till forskningsprocessen. Den visar också hur informanter på 
många vis är utlämnade till forskaren, såväl i fält som i relation till den skrivna 
avhandlingen. Forskaren planerar och driver forskningsprocessen och avgör 
vad som kommer fram i forskningsrapporten. Detta ställer rättmätigt höga 
krav på forskningsetik såväl som för ett forskaretiskt förhållningssätt i fält. 
Fältarbetet gjorde dock tydligt också hur beroende jag är som forskare i fält. 
Jag var i varje stund beroende av informanterna i att skapa avhandlingens 
etnografiska material och för att begripa något av vad som pågick i 
vardagspraktiken. Jag kontrollerade inte processen i fält utan måste följa 
informanterna och underkasta mig de processer som pågick och de pågick till 
stor del oberoende av min närvaro.  

Barbara Czarniawska (2007, s. 11) menar att forskare i en mening kan 
kolonisera informanters värld under ett fältarbete. Att informanterna förser 
forskaren med olika redogörelser, med utgångspunkt i hur de tolkat forskarens 
intresse och forskaren återvänder från fältet med en uppsättning empiriska 
data, som en kolonisatör. Mina och informanternas forskningsetiska återbesök 
visade hur mitt forskningsintresse var något de genomgående arbetade med 
att tolka och orientera sig kring. Forskaren kan samtidigt vara mer intresserad 
av det informanterna inte vill dela med sig av, eller det informanterna anser 
viktigt endast för dem själva, snarare än det informanterna uppfattar som 
forskarens intresse. Vad som sedermera delas av forskare och informant under 
fältarbetet kommer an på hur de båda uppfattar varandra och den relation de 
skapar samt i vilken mån positionerna forskare och informant öppnas för 
ifrågasättande och granskning av den andre. Häri ligger möjligheten, men 
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också behovet av, av en etisk symmetri för att fältarbetet inte ska bli en 
kolonisering, menar Czarniawska (2007, s. 12). Forskaren behöver erkänna 
sin beroendeställning och bjuda in informanternas perspektiv på och 
upplevelse av fältarbetet i processen och på så vis kan relationen mellan 
forskare och informant bli mer jämnspelt.  

Jag och informanterna förde ett ständigt pågående samtal om vad jag kunde 
och inte kunde följa med på eller hur olika situationer i deras arbete kunde 
hanteras med tanke på min närvaro. På det viset blev min roll i fält något jag 
och medarbetarna förhandlade om och skapade tillsammans allteftersom tiden 
gick. Jag uppfattade dessa samtal som ett viktigt led i att få och upprätthålla 
ett informellt tillträde och på så vis kunna bli en annan av dem. I vår relation 
som den formades i fältarbetets vardag upplevde jag ett kontinuerligt och 
ömsesidigt utforskande av vad den andre höll på med, en slags etisk symmetri, 
även om det är jag som författar den här avhandlingen. I fält lärde jag mig om 
dem och deras vardag, samtidigt som de lärde sig om mig. De lärde känna 
mig, vad jag gjorde och vad en forskares vardag kan bestå i. Med 
Czarniawskas (2007, s. kap 1) tankar om etisk symmetri i åtanke försökte jag 
förhålla mig öppen för att låta medarbetarna reagera på min närvaro och bjuda 
in deras tankar om mitt projekt. Projektet blev på det viset öppet för diskussion 
och deras funderingar om fältarbetet och forskningsprocessen kunde ta plats.  

Fältarbete på Teatern som arbetsplats 
Jag spenderade som regel minst tre dagar i veckan på Teatern, men ofta fler. 
Min arbetsdag och -tid följde medarbetarnas. Vardagen i fält präglades av att 
jag försökte begripa vad som pågick på arbetsplatsen, vad som skedde och 
varför det skedde just på det viset; hur praktiken organiserades. Det gjorde att 
vad som skulle göras under dagen var i fokus för mig liksom hur aktiviteterna 
och projekten hängde ihop i lite längre perspektiv. Parallellt försökte jag förstå 
vad som pågick i arbetsgruppen socialt liksom hur arbetet utfördes just där 
och då.  

Oavsett medarbetarnas öppenhet för att bjuda in mig som observatör i 
samtal och social gemenskap är tillträde till många delar av arbetet på Teatern 
avhängigt specifika kvalifikationer. Ta som exempel arbetet som musiker i en 
orkester. Det arbetet är villkorat en hög individuell musikalisk färdighet och 
varje medlem i orkestern har gått igenom en lång urvals- och 
kvalifikationsprocess för att få plats. Flera delar av Teaterns och Ungs arbete 
fungerar på liknande vis. Det finns givetvis arbetsuppgifter på en teater som 
inte kräver någon specifik utbildning eller formella kvalifikationer, som 
publikvärd eller påklädare. Men de flesta positioner kräver lång utbildning och 
särskild kompetens.  

Eftersom mitt forskningsintresse rör vardagspraktik har jag arbetat utifrån 
antagandet att så många aspekter och arbetsuppgifter som möjligt är relevanta 
att få inblick i. Jag har därmed försökt följa samtliga av Ungs medarbetare i 
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mån av möjlighet. Det innebär att mina dagar på Teatern kunnat omfatta allt 
från möten med konstnärer till produktionsmöten med projektledare eller 
teknisk personal, sortering av returmaterial på kontoret, dukning inför 
föreställningar, närvaro vid repetitioner och avtackningar av personal som 
pensionerats, för att nämna några ytterligheter. De olika slags projekt jag 
observerat har medfört olika förutsättningar för mig som medföljande 
observatör, från att sitta som tyst åskådare, i det närmaste som en del av 
inventarierna, till fullt deltagande i handling.  

Då jag valde att följa med på allt jag kunde eller blev medbjuden i, var det 
till en början svårt att få en helhetsbild av Ungs arbete. Att jag växelvis följde 
olika medarbetare förde med sig att jag parallellt behövde hålla i minnet vad 
som var pågående för samtliga i arbetsgruppen. Det var inte helt lätt då det 
kunde innebära mycket olika verksamheter, från att arbeta fram mallar för 
anställningsavtal till utformning av pedagogisk verksamhet eller författande 
av text till en uppsättnings programblad. Jag kunde inte på förhand planera 
vad varje dag i fält skulle komma att omfatta eftersom medarbetarnas 
individuella scheman förändrades samtidigt och kontinuerligt och jag endast 
kunde vara på en plats i taget. I organisationer pågår arbete simultant i 
textdokument, samtal, verksamhet, i åtgärder och idéer om framtida 
verksamhet. Ofta kan högst några av dessa aspekter observeras vid ett och 
samma tillfälle eller i ett och samma textdokument exempelvis. 
Dimensionerna plats och tid hänger samman när det gäller studiet av arbete, 
och i fält framstod arbete som ett slags nät av fragmenterade aktiviteter med 
diffusa gränser.  

Ett exempel är när jag deltog i en workshop rörande arbete med en del av 
Teaterns verksamhetsplan. Personalstyrkan arbetade i mindre grupper med att 
reflektera kring och utveckla idéer utifrån ett utkast av organisationens strategi 
för det framtida arbetet. Personalen arbetade på olika håll med delar av ett och 
samma dokument, utifrån de perspektiv som fanns representerade i gruppen. 
Grupperna var sammansatta beroende på roller och positioner i 
organisationen. Jag observerade i en grupp och deltog genom att ställa frågor 
då och då för att kunna hänga med i deras samtal och fick ganska god inblick 
i just den gruppens tankar kring verksamhetsplanen. Jag kunde också på ett 
övergripande plan följa stämningen i rummet i övrigt, vilka grupper som 
verkade komma överens och vilka som talade med mindre entusiasm. Men 
arbetet med visionen i sig, själva textdokumentet eller verksamhetsplanen, 
pågick i flera grupper samtidigt. Hur ett sådant arbete dels kan observeras och 
dels avgränsas blev den metodiska frågan, oavsett att jag där jag var så att säga 
och empiriskt kunde utgå från samtal. göranden och de relateranden som 
kunde observeras.  

Czarniawska (2007, s. 16) menar att organisering sker som 
”kalejdoskopiska rörelser”, där förflyttning, språk och göromål är centrala 
aspekter. Hon lyfter särskilt tre sammanflätade dimensioner vilka på olika sätt 
komplicerar studiet av arbete: Tid, plats och synlighet. Arbete präglas 
generellt av en konstant ökad hastighet rörande takten uppgifter förväntas 
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utföras i, liksom att information ofta finns omedelbart tillhands genom digitala 
lösningar vilket ökar tempot i många slags arbetsuppgifter. Samtidigt sker 
aktiviteter i allt högre grad samtidigt i organisationer, ofta tack vare just 
tekniska lösningar. Czarniawska (2007, s. 60 ff.) menar att denna ökande 
samtidighet när det gäller tid och plats ställer nya krav på 
forskningsprocedurer, genom att tid inte flyter jämntrögt eller linjärt och 
arbete inte nödvändigtvis utgår från en särskild stabil plats.  

Alla delar av arbetet i en organisation syns heller inte alltid, eller är möjliga 
att direkt observera. Arbete som sker vid en dator, vilket utgör en betydande 
del av det mesta arbete som sker i kontorsmiljö, är ett gott exempel. En 
observatör i ett kontorslandskap kan notera en stor del av den aktivitet som 
pågår i rummet i det som sker öppet och synligt. Men innehållet i e-mail, 
chattar, dokument eller liknande och den intellektuella process arbetet 
innebär, är inte lika omedelbart möjliga att följa genom observation endast. 
Min tid i fält bekräftar detta, därav det starka beroendet av sociala relationer 
jag erfor. Det här är inte förutsättningar som kan lösas, men som måste 
hanteras i fält och de kräver en rörlig närvaro från forskarens sida samt 
möjligheten att vid sidan om egen närvaro kunna integrera komplement till 
deltagande observation. Jag har samlat olika slags dokumentationer av 
produktioner och tillhörande arbetsmaterial, e-mail och mötesprotokoll, samt 
utöver informella samtal gjort intervjuer mot fältarbetets slut. Jag har också 
kontinuerligt fört anteckningar i fält. 

Avgränsningar i fält 
Under spelårets gång följde jag arbetet i huvudsak som det skedde i själva 
teaterhuset med utgångspunkt i medarbetarnas dagliga uppgifter och göromål. 
Det fanns tillfällen då kolleger arbetade på andra platser, gjorde uppdrag eller 
var på möten på andra kulturinstitutioner. Dessa har i regel inte inkluderats i 
fältarbetet av två skäl. I relation till medarbetares eventuella uppdrag eller 
möten har mitt deltagande som regel varit välkommet men i de flesta fall har 
det samtidigt pågått andra projekt i huset som jag lika gärna kunnat delta i. I 
de situationerna har jag valt att fokusera på praktiken på Teatern för att låta 
den vardagen stå i fokus och för att vara så effektiv med min tid i fält som 
möjligt. I de fall där jag bedömt planerad verksamhet utanför huset som 
central för att få grepp om något pågående, har jag följt med på denna.  

En annan typ av projekt som reguljärt sker utanför Teatern är olika 
pedagogiska verksamheter som Ung genomför i form av workshops i skolor. 
Dessa köps in av skolor och är som regel delar av Skapande skola-projekt och 
är på så vis en integrerad del i elevers skolarbete. Mitt intresse i fältarbetet har 
rört produktionsledet, inte produkterna av det, varför jag valt att inte följa med 
ut i skolklasser, liksom jag valt att inte analysera uppsättningarna i sig, utan 
fokuserat på arbetet med att producera dem.  

Vissa delar av arbetet är vidare helt lämnade utanför fältarbetet av den 
enkla anledning att jag nekats tillträde dit. Ledningsgruppsmöten och 
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styrelsemöten liksom donations- eller sponsorstillställningar har jag inte fått 
tillträde till. Detta genom att medarbetarna mer eller mindre uttryckligen sagt 
att dessa sammanhang inte lämpade sig att följa med i. Jag fick gärna ta del av 
Teaterns digitala intranät, men inte själv utan endast genom att en medarbetare 
eller kollega visade mig innehåll. Intranätet är en viktig informationskanal 
inom Teatern och VD motsatte sig min fria tillgång dit.  

Teatern har ett internt bibliotek och arkiv där allt material rörande produkt-
ioner och verksamhet bevaras. Hit omöjliggjordes tillträde genom att jag be-
hövde skriva på ett avtal om tystnadsplikt för att kunna få tillgång. Jag valde 
då att avböja tillgång till arkivet då jag bedömde att den typen av stum känne-
dom snarast skulle komplicera forskningen.   

En sista aspekt jag vill nämna här i relation till avgränsningar är återigen 
sociala relationer. Flera utav medarbetarna arbetar i projektledande kapa-
citeter. I det arbetet ingår ledarskapsaspekter som rotas i individuella möten 
mellan medarbetare och kolleger (utom Ungs arbetsgrupp) som är i samarbete. 
De relationerna har jag endast kunnat få begränsad inblick i. Det kan tyckas 
trivialt, men personlig kontakt med konstnärer, artister, hantverkare och tek-
niker är en central del av konstnärligt ledarskap och detta har jag inte fått sär-
skild inblick i då det många gånger omfattar personliga möten på tu man hand, 
då konstnärer eller andra kolleger behöver stöd och vägledning.  

Tekniker i fält 
Deltagande observation, min huvudsakliga metod i fältarbetet, går ut på att 
växelvis observera och delta i det sociala sammanhang som studeras. 
Problematiken i förhållandet mellan tid, plats och synlighet som Czarniawska 
(2007, s. 13) betonade, gjordes dock gällande även i mitt fältarbete. Det blev 
tydligt under fältarbetet att det fanns delar av informanternas arbete som 
sköttes utan att det syntes. Det kunde gälla sådant som de gjorde ensamma och 
tysta vid sina datorer eller helt enkelt inte bedömde att jag var intresserad av. 
Det kunde också vara uppgifter jag av olika skäl inte blev medbjuden i. Det 
fanns eventuellt även arbetsuppgifter jag inte ens var medveten om att jag inte 
fick inblick i. Deltagande observation hade helt enkelt sina begränsningar. 

För att också försöka få insikt i det osynliga arbetet bad jag medarbetarna 
föra arbetsloggar under avgränsade tidsperioder. Czarniawska (2007, s. 60 ff.) 
kallar metoden observant deltagande och den går ut på att informanter själva 
får observera sitt arbete med hjälp av forskarens mer systematiserade 
observationstekniker. Inspirerad av detta utformade jag en arbetslogg där 
informanterna först markerade med tidsangivelse sina arbetsuppgifter under 
en dag, så som de själva benämnde dem. Därpå gjorde de en något längre 
reflektion över dagens arbete som helhet. När veckan var till ända gjorde de 
en längre reflektion kring veckans och Ungs samlade arbete.  

Jag utformade loggen lika för alla medarbetare, trots att de hade olika 
arbetsuppgifter, för att möjliggöra att deras individuella skillnader skulle bli 
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tydliga. Jag ville komma åt detaljer i arbetet och hur de tänkte kring sitt arbete 
och kring Ungs verksamhet i stort med så liten styrning som möjligt. Samtliga 
medarbetare fick i uppgift att skriva arbetsloggar vid två tillfällen, en vecka i 
taget, dock inte nödvändigtvis två veckor i följd. Hälften av medarbetarna 
lämnade loggar under min dagliga närvaro i verksamheten och de andra 
arbetade med loggarna vid senare tillfällen och lämnade in i efterhand.  

Loggarna gav viss blick för helheten i medarbetarnas arbetsdagar. 
Framförallt tydliggjorde de hur arbetsuppgifter skiljde sig mellan konstnärligt 
och pedagogiskt orienterade verksamheter. Men även om arbetsloggarna gav 
viss insikt i sådant jag inte annars kunde observera, så reflekterar de enligt min 
bedömning främst de olika fokus jag och medarbetarna hade då vi observerade 
deras arbete. Medarbetarna fokuserade i hög grad på sin egen prestation och 
hur de tyckte att arbetet gick. De la mycket tid på sina reflekterande, ofta 
självkritiska, kommentarer medan jag var intresserad av att få se detaljer som 
hittills varit dolda och bättre förstå principerna för arbetet. Aspekter av arbetet 
som jag kunde undra över uppfattades av medarbetarna själva kanske som 
alltför vanliga eller självklara för att nämnas i loggen. Där jag fokuserade på 
att notera detaljer i nuet, vad som skedde, vad som sades, vilka som närvarade 
och i vilken roll, tog de tillfället i akt att reflektera över sina insatser. Kanske 
var loggarna ett uttryck för hur medarbetarna upplevde min blick och närvaro 
som forskare, att de i någon mening upplevde sig bedömda som informanter. 

De osynliga detaljer jag inte kunde ta del av men eftertraktade uteblev 
således till stor del, tror jag, på grund av vårt skilda fokus. Loggarna löste 
alltså bara till viss del problemet med synlighet och att jag som forskare endast 
var en och medarbetarna flera. De tydliggjorde däremot hur olika fältarbetet 
framstod för oss beroende på den blick med vilken vi betraktade det.  

Informella samtal och semistrukturerade intervjuer 

Genom hela fältarbetet har jag aktivt använt mig av ett informellt småpratande 
som nämnts ovan, vilket kan ses som informella samtal. De har ibland tagit en 
intervjuliknande form genom att samtalen blivit mer ensidiga i bemärkelsen 
drivna av mina frågor. Mellan de olika projekt arbetet på Ung organiseras 
genom fanns ganska mycket tid för småprat medan vi gick mellan olika delar 
av Teatern. Frågor av typen: Vad hände? Hur ska du gå vidare med det här? 
Varför blev det såhär? Vad tänker du nu? var frekventa.  

Mot fältarbetets slut genomfördes sex längre semistrukturerade 
individuella intervjuer med några av medarbetarna. Intervjuerna 
ljudinspelades digitalt och följde en semistrukturerad intervjuguide. 
Intervjuerna utgick från öppna frågor där medarbetarna ombads berätta om 
sina upplevelser och uppfattningar. Medarbetarna frågades om hur de kommit 
att arbeta på Ung, vad deras arbete bestod i och hur Ung och arbetet utvecklats 
under deras tid på sektionen. Intervjuerna var mellan 40 och 60 minuter långa. 
Dock ska kommenteras att jag ser intervjuerna främst som en chans att 
tydliggöra saker för mig själv inför arbetet med analysen, snarare än som ett 
eget material. Det huvudsakliga empiriska materialet utgörs av mina 
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observationer av arbetet när det skedde och det är utifrån observationerna och 
erfarenheterna i fält som analysen av vardagspraktiken tagit form i de 
empiriska kapitlen. 

Vid några tillfällen har digitala ljudinspelningar gjorts vid möten. Fyra 
möten har ljudinspelats. Ljudupptagning visade sig mycket problematisk för 
medarbetarna som märkbart ändrade hur de talade och agerade då mikrofonen 
var på. Det blev som att de spelade ett skådespel där de skulle visa upp hur de 
arbetade, snarare än att fokus låg på att få jobbet gjort. Jag fick känslan av att 
de fick lämna vissa punkter till efter mötet, då inspelningen var avklarad. 
Konkret kunde det också handla om att de uppmärksammade varandra genom 
nickanden mot mikrofonen för att påminna varandra om att de blev inspelade. 
De kunde plötsligt tystna, le markerat och avsluta meningsutbytet abrupt med 
en tydlig referens till mikrofonen, ”– det det kan vi tala vidare om senare!”. 
De uppmanade mig också av och till att stänga av mikrofonen, för att avhandla 
något, varpå de indikerade att jag kunde återuppta inspelningen.  

I de situationer där informanternas oro blossade upp i förhållande till 
inspelning uppfattade jag ett obehag inför att något som fångats på band kunde 
komma att bli obekvämt i relation till andra kolleger inom eller utom Teatern. 
Inte för att medarbetarna ägnade sig åt att tala illa om kolleger, utan för att 
intressekonflikter alltid uppstår mellan avdelningar med olika arbetsområden. 
Det ska dock tilläggas att jag inte på något sätt uppfattade det de sade, oavsett 
med mikrofonen på eller inte, som anmärkningsvärt. Men som nämnts ovan 
hade informanterna sina etiska dimensioner i arbetsrelationer att respektera, 
vilka jag inte alltid i stunden hade inblick i eller förstod fullt ut. Därför 
försökte jag respektera deras betänkligheter och inte använda mikrofonen 
slentrianmässigt utan bara där jag såg en särskild anledning. 

Att avsluta ett fältarbete – från fältarbete till text 
Inom socialantropologi rekommenderas ofta att fältstudier utförs under ett till 
två år (Evans-Pritchard, 1967). Czarniawska (2007, s. 14) ifrågasätter dock tid 
som förutsättning för förståelse av moderna organisationer. På en arbetsplats 
kan en arbetsstyrka bytas ut under loppet av ett år, organisationsstrukturer 
förändras och samarbetspartners utanför organisationen kan helt komma att 
förändras. Ungs arbetsgrupp och tjänstefördelning hann förändras bara mellan 
de första två tillfällena jag var i kontakt med den konstnärliga ledaren innan 
fältarbetet ens startade och arbetsgruppen var under året i konstant förändring. 
Nya medarbetare tillkom liksom praktikanter. Nya arbetsuppgifter uppstod 
och arbetsuppgifter bytte utförare. Czarniawska (2007, s. 14) lyfter fram att 
det är svårt att förutse en bestämd gräns då en organisation kan antas förstås 
på riktigt. Det finns ingen essens i en organisation som kan avslöjas om bara 
tillräcklig tid investeras. Däremot menar hon att det finns en flytande gräns 
för när ett fältarbete i en organisation fullgjorts, vilken jag tolkar som nådd 
när forskaren inte längre upplever praktiken som främmande.  
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Hammersley och Atkinson (2007, s. 94.) skriver också om att lämna fältet 
och menar att det också kan ske när tillgängligt material förefaller uttömt. Jag 
tolkade situationen kring avslut av fältarbetet som att när händelser och 
sammanhang uppfattas begripliga och upphör att förvåna, har punkten för att 
avsluta nåtts. När fältarbetet avslutades kände jag mig väl förtrogen med 
Teatern som organisation och jag hade blivit en del i Ung, på mina egna 
premisser, som en annan av dem. Jag kunde vid det laget följa och till viss del 
förvänta mig arbetsgången i de olika projekt och situationer som uppstod.  

Efterarbete och bearbetning   
Forskare och forskningsobjekt är alltid en del av varandra. Etnografiskt 
material baseras på att forskaren interagerar med, och reagerar på, fenomen i 
fält. Därigenom är forskare och material sammanlänkade och oupplösligt 
invävda i varandra (Atkinson, 2015, s. 26). Forskare försöker förstå, och 
kanske förklara, sociala fenomen genom att studera människor och deras liv, 
i sammanhang i vilka människor själva försöker förstå och skapa mening kring 
vad de upplever (Atkinson, 2015, s. 27). I etnografiskt material är därmed 
olika sätt att tolka, olika förståelsehorisonter, alltid närvarande (Geertz, 1973, 
s. 9) som nämnts tidigare. Alla steg i forskningsprocessen är dock beroende 
av de avvägningar forskaren gör, från val av forskningsområde och 
forskningsdesign, teoretiska utgångspunkter och analys, till presentation av 
forskningsresultat. Därför läggs stor vikt vid att som forskare kunna förhålla 
sig reflexivt, med både närhet och distans till det som undersöks.  

Reflexivitet och den egna analysen kan förstås som en process av att 
medvetandegöra sig i den egna förståelseprocessen och synliggöra 
processerna i denna, för att säkerställa viss distans och vetenskaplig 
reliabilitet. Etnografi beskrivs ibland som bestående av två huvudsakliga 
uppgifter, fältarbete och författande av text. Det vill säga omvandlande av 
erfarenheter i fält till en skrivprodukt, en (skriv)process i vilken begrepp och 
förhållningssätt spelar en central roll. Avslutningsvis avseende metod och 
fältarbete ska jag därför redogöra för hur jag efterarbetat och bearbetat mitt 
material på vägen mot färdig avhandlingstext och därigenom ge inblick i min 
analysprocess. De huvudsakliga material som krävt efterarbete är inspelade 
samtal och intervjuer samt observationer. 

Samtal och intervjuer 

Att överföra ett talat samtal till text är inte en självklar process. Människor 
talar inte som de läser eller skriver och det är inte bara de ord som sägs som 
kommunicerar information under ett samtal, det gör även tonläge, 
kroppshållning, tystnad, pauser, blickar och skratt (Linell, 2005, s. 19). Ett 
samtal är därmed inte självklart att överföra till skrivet språk för någonstans 
måste en gräns dras för vad som ingår i samtalet. Lästa uppfattas också en 
sammansättning ord annorlunda än vad de gör hörda. När människor talar 
används allehanda ljud, halva ord och oartikulerade läten och dessa uppfattas 
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inte nödvändigtvis av de samtalande. Per Linell (2005, s. 21) lyfter också att 
det talade språket sker här och nu, medan det skrivna ordet kan föregås av 
långa processer där budskap och form kan omarbetas och språkets mening bli 
alltmer explicit. Inte heller uppfattas de halva meningar och bristande syntax 
människor använder i tal som märkliga när ett samtal lyssnas på; när talspråk 
däremot överförs i skriven text uppfattas sådana mycket tydligt då skriven text 
och talat språk har så olika förutsättningar. Ambitionen att vara ordagrant 
trogen ett samtal kan därmed bli oförenlig med en ambition att så nära som 
möjligt förmedla ett upplevt samtal i en transkription.  

Språkvetaren Milda Rönn (2009, s. 93) skriver att en mindre 
talspråksmässig transkription och en varsamt redigerad tolkning av ett samtal 
ger en närmare representation av det upplevda samtalet. Jag har först 
transkriberat intervjuer och inspelade möten verbatim. Det jag uppfattat som 
längre pauser har markerats (…), liksom skratt (inom parentes) och halva ord. 
I relation till inspelningen har jag sedan tagit mig frihet att interpunktera de 
delar av transkriptionen jag velat använda i avhandlingen. När någon avbrutit 
någon annan har detta markerats genom att utesluta punkt i det uttalande som 
avbrutits. Markant talspråklig syntax, obestämbara läten och upprepanden har 
klippts ut, vilket också markerats (…). Korrigeringarna har gjorts för att de 
citat jag velat använda skall kommunicera ett innehåll, bli läsbara och ge en 
rättvis bild av informanterna och samtalet. 

Observationer 

Fältanteckningar renskrevs, lästes och reflekterades kring kontinuerligt under 
fältarbetet. I första skedet i efterarbetet med observationerna fokuserade jag 
på att synliggöra variationen av de projekt jag observerat. Jag gjorde då en 
översikt över de olika typer av projekt jag observerat, som produktionsmöten, 
repetitioner, kollationeringar och så vidare samt sorterade de övriga 
dokumentationer jag samlat in. Utifrån den översikten valde jag ut specifika 
observationer, med stöd i fältanteckningarna och dokumentationerna, som jag 
uppfattade som intressanta för mina frågeställningar för att de illustrerade 
något jag uppfattade som centralt i praktikarkitekturen. Därpå började jag 
skriva fram de specifika exemplen utifrån fältanteckningarna genom att 
använda samtal, göranden och relateranden samt praktiklandskap som verktyg 
för en tunn beskrivning (Geertz, 1973, s. 14).  

Clifford Geertz (1973, s. 13-14) diskuterar termerna tunn, respektive tät 
beskrivning, i relation till den skrivna etnografiska produkten och lyfter 
skrivande som centralt i det etnografiska projektet. Begreppen knyter samman 
erfarenheter i fält och analys med skrivande. Geertz (1973, s. 9) menar att 
sociala fakta är tjocka, eller täta, på grund av att de är meningsfulla, eller 
meningsimpregnerade. Han använder själv en ögonblinkning för att 
exemplifiera hur flertalet tolkningar, från flirt till sarkasm, är möjliga och 
illustrerar hur mycket som måste tas hänsyn till för att en sådan handling ska 
kunna förstås. Det gör att om handling ska kunna beskrivas på ett sätt som 
förmedlar mening på ett relevant vis, så krävs att de aktiva meningssystemen 
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tolkas, identifieras och förmedlas i en skrivprocess från tunn till tät 
beskrivning. Termen tät beskrivning kan associeras med att beskriva något 
tätt, nära och detaljerat. För att en tät beskrivning ska kunna skrivas fram 
föregås den som regel av en tunn, eller en minimal tolkning i Reeds vokabulär 
(2011, s. 16 ff.).  

En första nivå av tolkning sker genom att de mest basala handlingar 
noteras, som att exempelvis redogöra för med vilken marginal 
Socialdemokraterna vann valet 2014. I denna nivå är redogörelsen fokuserad 
på att återge händelser, som samtal, göranden och relateranden, och 
tolkningen är, för att istället tala med Reeds ord, minimal (Reed, 2011, s. 16 
ff.). Etnografisk forskning handlar dock inte endast om att beskriva och återge 
det som erfarits i fält, utan att förstå principer eller system som ordnar det 
sociala bortom den manifesta ytan av handlingar (meningsvävar i Geertz 
mening) och på så vis göra etnografisk erfarenhet begriplig. Först då är en 
beskrivning tät (Geertz, 1973, s. 14). Paul Willis och Mats Trondman (2000, 
s. 6) menar i enlighet med det perspektivet att oberoende av vad för slags 
fenomen det är som undersöks, ekonomiska, politiska eller ideologiska, så är 
etnografins ambition att förstå dem genom de kulturella förutsättningar som 
berättigar dem och får dem att framstå som begripliga och meningsfulla, i den 
egna kontexten.  I den praktikteoris vokabulär jag använder motsvaras det av 
att praktikens materiella och immateriella arrangemang måste begripliggöras 
för att handlingarna praktiken omfattar ska bli meningsfulla. 

När jag formulerat observationer utifrån samtal, göranden, relateranden 
och praktiklandskap började jag sätta dem i samband med varandra utifrån 
ambitionen att få observationerna begripliga för en utomstående läsare och 
göra dem tätare. I viss mening handlar det arbetet om att lyfta fram ytterligare 
kunskap som behövs för att djupare förstå sammanhang, men det handlar 
också om att välja bort information. Att redogöra för allt en vet som forskare 
efter ett fältarbete är ett omöjligt projekt och den etnografiska texten är på det 
viset ett urval, ett förhoppningsvis väl avvägt narrativ, om fältarbetet. I min 
skrivprocess kring observationerna tillkom ytterligare reflektioner om 
projekten och observationerna lästes och skrevs igenom medan jag dels 
arbetade med att göra observationerna tätare samt att jag sökte samband och 
mönster rörande materiella och immateriella arrangemang, varpå aspekten 
praktiktradition (Kemmis m.fl., 2014, s. 39) fördes in i analysarbetet. 

Observationerna fördes i denna process samman genom sammanbindande 
avhandlingstext där ytterligare reflektioner och kunskap från fältarbetet spelar 
stor roll, liksom begreppen status-makt, för att göra beskrivningen alltmer tät. 
Paul Willis och Mats Trondman (2000, s. 12) beskriver den centrala roll 
teoretiska begrepp och perspektiv spelar inom etnografi och lyfter relationen 
mellan data och teori som mest fruktbar när de agerar med varandra som 
”överraskningar”. När de får varandra att framstå i ny dager och hjälper till att 
identifiera nya dimensioner i teori och/eller material. På det viset kan 
teoretiska begrepp vara ett verktyg också för reflexivitet, genom att de hjälper 
forskaren att rikta analysen och ge intellektuell distans i processen att bearbeta 
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och tolka material. Genom att föra in teoretiska begrepp som analytiska 
redskap i täta beskrivningar görs dock också något annat, vad Reed (2011, 
kap. 1) kallar maximal tolkning.  

För att en redogörelse av samtal, göranden och relateranden, eller en 
beskrivning av slaget att socialdemokraterna vann valet 2014, ska kunna ge 
djupare inblick i något utöver faktumet att händelsen inträffat, behöver den 
infogas i ett sammanhang som i högre grad tolkar händelsen. Som att sätta 
valresultatet i relation till socialdemokratins historiska framväxt och idén om 
folkhemmet och välfärdsstaten. Det som observeras empiriskt och beskrivs i 
minimal tolkning (eller tunn beskrivning) resignifieras då genom ytterligare 
tolkning och teoretiska perspektiv, och ges en fördjupad innebörd. Händelser 
kan därigenom förstås på ett nytt sätt, genom maximal tolkning. Genom att 
observationer och erfarenheter från fältarbetet kopplats samman och 
problematiserats med hjälp av teoretiska begrepp har min tolkning av projekt, 
som praktikens delar, lästs mot praktikarkitekturens helhet och min tolkning 
har blivit allt mer maximal (Reed, 2011, s. 16 ff.).  

Vägen till min maximala tolkning i de analytiska kapitlen startade redan 
under tiden i fält och tolkningsprocessen pågick kontinuerligt genom 
fältarbetet, genom bearbetning av materialet såväl som under färdigställandet 
av avhandlingstexten. Praktikteori och begreppet praktikarkitektur gjorde det 
möjligt för mig att förhålla mig till erfarenheterna i fält och rikta blicken i 
mina observationer. De teoretiska begreppen har på det viset hjälpt mig att 
förstå observationerna och erfarenheterna jag gjorde och hjälpt mig att göra 
beskrivningarna täta och tolkningarna maximala.  

Efter slutseminariet, innan avhandlingen färdigställdes för tryck, erbjöds 
informanterna att läsa de analytiska kapitlen och kommentera dem. Ett antal 
kommentarer lyftes då vilka i första hand rörde korrigeringar om antal, mängd 
eller särskilda detaljer eller orsaker till händelser, vilka justerades i min text. 
Ett par kommentarer rörde min tolkning av vissa delar av arbetet. 
Informanternas kommentarer hjälpte mig då att i efterhand djupare förstå 
processer jag inte fullt uppmärksammade under tiden i fält, särskilt i fråga om 
konstnärligt ledarskap. Inga utav kommentarerna motsade min helhetsbild av 
vardagspraktiken. Jag uppfattade snarare att informanternas läsning befäste 
min analys.  
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Sex. Teatern, Ung och vardagen på kontoret 

De analytiska kapitlen inleds nu med en redogörande introduktion till Ungs 
verksamhet samt ett avsnitt som synliggör hur arbetet i vardagen fungerar. 
Kapitlet är tänkt som en slags introducerande grund för den analys och 
maximala tolkning av praktikarkitekturen som sedan följer i de 
efterkommande kapitlen. 

Från testprojekt till Ung  
Teatern har en förhållandevis lång historia av att producera scenkonst för barn 
och ung publik. Produktion för barn och unga har historiskt varit en del av de 
två ursprungliga konstnärliga sektionernas produktion, inriktade på dans 
respektive sång, och har då tagit formen av familjeföreställningar. Med andra 
ord har produktionen för barn och unga på Teatern historiskt snarare varit en 
produktion för familjer. Idag finns dock en sektion som arbetar för barn och 
unga specifikt, Ung. Idén om verksamhet för barn och unga kom från ett par 
kolleger som arbetade i Teaterns musikbibliotek. Teaterhuset är fullt av 
sevärdheter, konst och arkitektoniska detaljer och dess publika delar nyttjades 
inte i så stor utsträckning dagtid. Idén gick ut på att bjuda in barn och unga för 
guidade visningar och den fick gehör hos ledningen. Ett par personer 
engagerades utifrån med erfarenhet av att hålla visningar.  

Visningarna blev lyckade och välbesökta och ytterligare personer 
engagerades utifrån. Fler idéer om aktiviteter för barn och unga fanns och det 
så kallade testprojektet blev en fast verksamhet. Visningarna fick sällskap av 
andra projekt för barn, unga och familjer. Familjedagar, kolloverksamhet, 
workshops och lovaktiviteter startades allt eftersom och konstnärliga 
produktioner kom med tiden till. Initiativet till att börja producera 
uppsättningar kom från den dåvarande projektledaren som såg en möjlighet i 
att börja producera konstnärligt specifikt för publikgruppen barn och unga. 
Efter träget arbete fick en konstnärlig idé gehör hos Teaterns ledning. Samtliga 
uppsättningar som har producerats därefter har varit nyskrivna eller kraftigt 
bearbetade versioner av klassiska verk där både musik, text och handling fått 
ny form.  

Bland uppsättningarna som spelats finns verk med en klassisk ensemble. 
Som regel består de av en blandning av personal från Teaterns fast anställda 
personal och frilansande konstnärer. Ung har också producerat uppsättningar 
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som är samarbeten med skolklasser av barn och med studenter från 
konstnärliga högskolor. Några av produktionerna har varit samarbeten mellan 
Ung och andra teatrar eller kulturorganisationer. 

Produktionerna har spelats i olika rum på Teatern, i Spegelsalen (ett stort 
rum som används för olika slags verksamhet, men som saknar fast scen), i 
Teaterns lager- och verkstadslokaler (där det finns gott om utrymme att bygga 
scenrum) och på andra teatrars scener. Dock aldrig på Teaterns egen stora 
scen. 

Spelåret 2014-2015, då fältarbetet pågår, har testprojektet gått från att vara 
en testverksamhet till en egen avdelning, och slutligen blivit en sektion med 
ett konstnärligt uppdrag. Ung är under fältarbetet en av Teaterns tre 
konstnärliga sektioner och en del av Teaterns kärnverksamhet, med det 
konstnärliga uppdraget att öppna scenkonstens världar för barn och unga. 
Spelåret 2014-2015 initierades en angiven produktionstakt om två 
scenkonstproduktioner om året. 

En aktuell överblick 
Ung producerar två uppsättningar per år. Dessa spelas både vardagar och 
helger för att möjliggöra både skolbesök och att möta barn och unga under 
deras fritid. Ung har spelperioder på omkring en månad och har hela 
åldersspektrumet från förskoleålder till ung vuxen i sin målgrupp, men har vid 
fältarbetets början inte spelat för barn yngre än förskoleålder.  

Uppsättningarna har genomgående långa produktionsprocesser. En 
konstnärlig idé måste formellt godkännas av VD, den ska förstuderas 
ekonomiskt, varpå olika beredningsgrupper inom Teatern ska analysera 
förslaget. Först efter det kan ett produktionsbeslut vara aktuellt, varpå musik 
och libretto exempelvis kan beställas. Dessa kan ta minst ett år att färdigställa. 
Efter godkännande i alla led går processen vidare för övriga delar av 
uppsättningens konstnärliga utformning avseende scenografi, kostym och 
ljussättning samt att musiker och rollbesättning kan engageras. När 
konstnärligt och tekniskt team är klara påbörjas det alltmer handgripliga 
arbetet med att färdigställa produktionen. Repetitionsprocessen är den kortaste 
delen av arbetet och den pågår i omkring ett par månader. Ungs produktioner 
spelas sedan under ungefär en till två månader efter premiär, ibland tas de upp 
igen på repertoaren. 

Den övriga verksamhet som produceras på Ung omfattar ett stort utbud. 
Enklare scenframträdanden, en slags miniföreställningar, är ett exempel. De 
är närmast en slags dramatiserade konserter där ett antal arior eller 
instrumentala musikstycken fogas samman med hjälp av en enklare handling, 
rekvisita och kostym. Miniföreställningarna kräver inte fulla tekniska eller 
konstnärliga team. De erbjuds främst skolor som vill besöka Teatern och 
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spelas då i Teaterns foajé. Ofta ges dessa i samband med guidad visning. De 
kan också erbjudas som del av lovaktiviteter eller under familjedagar.  

Lovaktiviteter är verksamhet som erbjuds under skollov, främst höst- 
sport- och påsklov. Då spelas miniföreställningar, visningar ges i anknytning 
till det liksom att prova kostymer eller pyssla erbjuds. Familjedag är en 
ytterligare verksamhet som kan se väldigt olika ut men också inbegriper de 
verksamheter som just nämnts. Vid familjedagar involveras ofta en särskild 
avdelning på Teatern, som teknikavdelningen eller en annan konstnärlig 
sektion. Familjedag har formen av ett slags öppet hus där Teaterns lokaler 
visas och en blandning av verksamhet erbjuds barn och unga och deras 
familjer. Ofta kombineras något slags sceniskt framträdande med visningar 
och att barn och unga själva får prova på olika saker som att spela ett 
instrument, dansa, sjunga eller styra teknisk utrustning. Den avdelning eller 
sektion som står i fokus brukar det göras någon slags mer eller mindre 
interaktiv utställning kring, som att teknikavdelningen visar teaterteknik på 
scenen, eller att orkester eller kör spelar/sjunger för och med barn och unga.  

I samarbete med skolor utarbetar Ung verksamhet i vilken workshops som 
regel är en central del (också miniföreställningar, kostymprovningar och 
visningar kan ingå). Teaterns resurser och Ungs kompetens kring scenkonst 
blir då del av skolans undervisning. Detta sker i samarbete med skolor och 
finansieras antingen genom Skapande skola-medel eller genom donation. Ung 
har ett stort utbud av workshops där barn och unga på olika sätt får utforska 
scenkonsternas olika estetiska uttryck som sång, skådespeleri och dans men 
också scenografi, bild och form samt textproduktion ingår.  

Ung har en handfull tillsvidareanställda och ett större antal tim- eller 
uppdragsanställda musiker, dansare och skådespelare engagerade som 
pedagoger och guider. De saknar egen konstnärlig och/eller teknisk personal. 
Ungs tillsvidareanställda arbetar med projektledning av verksamhet och 
övriga uppdragsanställda eller timavlönade arbetar med genomförande, att 
möta barn och unga, skolklasser och familjer inom ramen för Ungs olika 
verksamheter.  

Teaterns övriga sektioner dediceras musik respektive dans. Teatern är 
organiserad så att ett stort antal avdelningar med fokus på avgränsade delar av 
scenkonstproduktion, som kommunikation, försäljning, scenteknik, rekvisita 
och kostym, arbetar mot de tre konstnärliga sektionerna. Teatern har 
sammantaget flera hundra fastanställda och utöver det projekt- och 
uppdragsanställda. Teatern samarbetar med andra scenkonstorganisationer 
nationellt och internationellt, samt med konstnärliga högskolor och 
utbildningar. I relation till övriga konstnärliga sektioner är Ung en mycket 
liten verksamhet när det kommer till såväl antal produktioner, spelade 
föreställningar och anställd personal. 
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Medarbetarna 
Medarbetarnas ålder är mellan 25 och 50 år. De bor samtliga i närförorter till 
staden och merparten är högskoleutbildade inom humaniora och 
samhällsvetenskap. På Ung har de roller som projektledare, producenter, 
konstnärliga ledare, dramaturger och pedagoger och i flera roller finns 
arbetsuppgifter som kan sorteras som såväl projektledning och planering som 
kommunikation och marknadsföring. Samtliga har tidigare erfarenhet av 
antingen scenkonstproduktion eller annan kulturverksamhet som musei- eller 
konstpedagogik. Flera har också personliga intressen och engagemang som 
utövare av olika konstnärliga uttryck. Jag uppfattade majoriteten som 
engagerade i samhällsdebatt och jämlikhetsfrågor, samt av frågor som rör 
barns livsvillkor och -förutsättningar. 

Vardagen 
I det kommande avsnittet introduceras hur det vardagliga arbetet fungerar och 
hur arbetsfördelningen inom sektionen ser ut. Ung består av en handfull 
medarbetare, alla med olika ansvarsområden men samma närmaste chef, Ungs 
konstnärliga ledare. Den konstnärliga ledaren är ansvarig för samtlig 
produktion på Ung. En stor del av arbetsuppgifterna som är förknippade med 
att driva och projektleda verksamhetens genomförande är dock fördelad på 
medarbetarna. Den konstnärliga ledaren är knutpunkt för ledningskontakter 
inom, men kanske framförallt utom, Teatern. Det är den konstnärliga ledaren 
som står som ansvarig gentemot Teaterns ledningsgrupp, olika interna råd och 
beredningsgrupper, VD och styrelse. Den konstnärliga ledaren tillsattes i och 
med omorganisationen från avdelning till sektion och arbetar under 
tidsbestämda förordnanden.  

Samtliga av Ungs anställda arbetar i samma kontorsrum, där finns också 
ett stort bord för gemensamma möten. Nedan följer en observation på kontoret 
för att ge en första inblick i hur arbetet på Ung ofta ter sig i det vardagliga, hur 
medarbetare och kolleger kommer och går och hur det pågående samtalet kan 
te sig på kontoret.18  
 
 

5 minuter på kontoret  

Ska du ner på repet, frågar en medarbetare över rummet då den ena kollegan 
ställt sig upp och börjat plocka med sina saker. Ja, jag tänkte det, kommer det 
till svar. Jag tänkte gå en liten tur samtidigt, se hur det går med klädhängarna. 
Ska du ned? Ja, kanske lite senare, jag måste bara svara på ett mail och så 
ska jag och [medarbetare] ha möte om programmet, men sen tänkte jag! Hon 

                                                      
18 De empiriska observationerna är i det kommande kursiverade. 
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återgår till sin dator. Samtidigt kommer två guider in på kontoret 
småpratandes. De har just lämnat av sina skolklasser.  

Teaterns elräkning, så himla rolig fråga! utbrister den ena. Men det är 
klart, det är ju såå mååånga lampor i salongen, haha. Va? frågar en av 
medarbetarna. Guiderna förklarar att i den ena klassen frågade ett barn vad 
Teatern hade för elräkning. De hade gått in i salongen och hon hade berättat 
om underhåll och detaljer i interiören. Alla skrattar igenkännande, så himla 
smart fråga! menar en av pedagogerna.  

Jag hörde från [kollega i huset], bryter en medarbetare in och vänder sig 
mot kollegan som är på väg ner till repet, att det kanske fanns några på lagret 
som kunde funka. Ja, men det är väl sådana där höga, som kostymvagnar typ, 
tror jag? Kommer det funka, de är ju så stora, det kommer inte få plats? Ja, 
nej jag vet, svarar medarbetaren, men det är nog dem de tänkte fixa. Ja, svarar 
hon suckande. Jag måste bara få något slags besked nu känner jag, hur svårt 
kan det vara att ordna klädhängare till publiken, avslutar hon. Ses sen, säger 
hon och går. 

Hur gick det för er då? frågar en medarbetare de båda pedagogerna. De 
svarar att de är nöjda, samtidigt som de tar av munkjackorna med Teaterns 
logga, det var bra grupper och det.. Jag går över till [kollega i huset], hon 
hade tid nu, bryter en annan medarbetare plötsligt in. Om [medarbetare] 
kommer kan du väl säga var jag är bara, vi har ett möte strax, men jag måste 
bara stämma av med [kollega i huset] nu när jag fick chansen! Hon går raskt 
iväg. 

Jo men lärarna var lugna och eleverna var med och intresserade, det var 
bra! fortsätter den ena pedagogen. Jo, imorgon, grupperna som kommer då, 
svarar medarbetaren, de är från xxxskolan. Och det är miniföreställning då. 
Det är tre klasser och det är ni och [medarbetare] som jobbar, så det blir bra. 
Läraren är jättepositiv. Hon har tydligen varit här med flera klasser, men jag 
känner inte igen namnet. Pedagogerna nickar instämmande och fortsätter 
byta om till sina vanliga kläder.  

Samtidigt som guiderna tar på sig ytterkläder och lämnar kontoret kommer 
en annan medarbetare in med ytterkläderna på. Hej! hälsar hon och går fram 
till sin plats och börjar ställa ifrån sig sin väska. Hej! [medarbetare] sprang 
bara in till [kollega i huset] och skulle stämma av en grej, jag skulle hälsa att 
hon kommer tillbaka strax! Ah, ok, svarar hon. Vi ska ha möte om 
programmet, jag har skrivit några texter nu. Medarbetarna försjunker i sitt. 
 
Samtalet mellan personal rör sig snabbt mellan olika delar av Ungs 
verksamhet, utan inbördes sammanhang. Medarbetarna kommer och går till 
kontoret och delger varandra information längs vägen. Alla arbetar med sina 
egna uppgifter och görandena skiftar därefter, från att skicka mail, till att 
samtala och byta om.  

Relaterandena är glada och stämningen trevlig. Praktiklandskapet utgörs av 
Ungs kontor, där alla medarbetare och pedagoger både har egna utrymmen 
och gemensamma ytor, även om pedagogerna saknar egna skrivbord. 
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Pedagogerna saknar specifik arbetsyta, men i landskapet finns fortfarande 
deras arbete materiellt förankrat i exempelvis pärmen där visningsschemat 
sitter (som oftast ligger på mötesbordet i mitten av rummet) och i skåpet där 
information till klasser och lärare finns. Deras arbetskläder har sin fasta plats 
i klädhängaren. På detta vis reflekterar rummet den blandning av göranden 
och projekt som samtalet uppvisar, liksom den informella ton och vänliga 
attityd som relaterandena indikerar. Alla hör hemma i det här rummet. 

Denna korta observation av några helt vanliga fem minuter på kontoret 
visar viktiga aspekter av vardagspraktiken och Ungs arbete. Först och främst 
händer allt samtidigt. Det innebär inte att arbetsuppgifterna inte följer någon 
slags inre kronologi, men all verksamhet som Ung erbjuder pågår samtidigt, i 
likhet med hur Czarniawska menar att arbete fungerar i moderna 
organisationer (2007, s. 14 ff.). Medarbetarna har särskilt ansvar för olika 
delar i arbetet, men produktionen av visningar, repetitioner, 
kontraktskrivande, workshops, produktionsmöten och repetitioner, sker alla 
parallellt, eftersom de många delarna av Ungs samlade produktion pågår till 
viss del utan inbördes beroende. Familjedagar genomförs oavsett vilka 
skolsamarbeten och uppsättningar som pågår samtidigt. Självklart kan inte för 
många evenemang genomföras vid samma tidpunkt, men ska det ena kunna 
följa på det andra krävs att båda arbetas med till största delen parallellt, fram 
till att ett evenemang genomförs.  

De olika projekt som är förknippade med den verksamhet Ung producerar 
omfattar därtill en mängd olika arbetsuppgifter av olika slag, från 
beslutsfattande och projektledning till ombyten av kläder, som i observationen 
ovan. Många av arbetets göranden, som förbises vid en formell beskrivning 
av Ungs produktion, blir istället centrala element då arbetet observeras i 
vardagen.  Att som pedagog klä om inför visning är lika mycket del av arbetet 
med att producera visningar som inbokning av grupper, att visa och berätta 
om teaterhusets sevärdheter, eller tänka ut vad som kan berättas var och hur.  

Dessa vardagliga detaljer, att byta om, sortera, bära, skriva ner, skriva in, 
söka upp, läsa, stämma av, lyssna eller fråga, förbises då produktion 
presenteras genom sina resultat: uppsättningar, visningar, familjedagar. 
Vardagliga göranden som att koka kaffe, småprata, kopiera papper, ställa i 
ordning mötesbord, ordna fikabröd och vattna blommorna, förbises som regel 
helt när verksamheten presenteras uppfattar jag det som. I observation av 
vardagspraktiken är det dock det alldagliga som träder fram och dominerar.  

Rörlig kommunikation 
Ett evenemang kan genomföras på ett par timmar medan arbetet som föregått 
de två timmarna kan vara i princip hur omfattande som helst. Arbetet på Ungs 
kontor fungerar oftast så, som observationen ovan visar, att medarbetarna 
kontinuerligt kommer och går, fokuserade på sina individuella uppgifter. 
Deras arbetsuppgifter i kontorsrummet kan växla mellan att arbeta i datorer, 
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till att ha möten och mer eller mindre planerade samtal med varandra, till att 
göra mer triviala saker som att äta och byta om. Det vardagliga arbetet på 
kontoret är fyllt av ett ständigt pågående småprat, vilket kan handla om helt 
andra saker än arbetet som saker de gjort på sin fritid, familjemedlemmar och 
relationer. Samtalet kan dock snabbt glida över i att handla om arbete, både i 
mer triviala avseenden, som att man träffat och pratat med kolleger men också 
till ämnen med mer direkt och uppenbar konsekvens för arbetet. I detta 
konstanta görande, samtalande och relaterande tar hela tiden verksamhet form.  

I samtalet i observationen på kontoret framgår att information inom 
Teatern kan färdas på mycket olika vis, vilket jag tidigt uppfattade som 
signifikant. Dels kan information gå genom formella kanaler, som att en 
ansvarig vid en avdelning tar kontakt och ger ett besked om något. Dels kan 
en kollega informellt i något sammanhang förmedla vad hon hört eller tror om 
pågående fråga. Information framstår dock som helt avgörande i hur arbetet 
tar form.  

Medarbetarna lämnar frekvent sitt kontor, som observationen ovan visar. 
Nedan följer en observation av hur samtal, utbyte och uppsökande av 
information är centralt i vardagspraktiken samt hur det kan gå till då en av 
medarbetarna lämnar kontoret. När observationen startar befinner vi oss på 
kontoret, liksom när den avslutas, men däremellan har vi rört oss genom stora 
delar av huset och mellan flertalet avdelningar.  
 
 

Rörlig, uppsökande kommunikation 

Vi sitter på kontoret och småpratar. En medarbetare verkar göra sig i 
ordning, hon samlar ihop sina telefoner, hänger på sig en handväska, drar en 
hand genom håret, tar en anteckningsbok och en plastmapp översållad av 
post-its i handen. Hon säger att hon ska gå en tur. Jag frågar om jag kan 
hänga på, hon går mot dörren och svarar över axeln att det går fint. 

Framför mig berättar medarbetaren att hon har samlat på sig en hel massa 
smågrejer hon behöver reda ut. Hon förklarar att det ibland är lättare att göra 
såhär, att helt enkelt söka upp folk, än att skicka ett mail. Dessutom är det ett 
sätt för henne att hålla kontakt med folk, det behöver man i det här huset 
menar hon.  

Vi letar oss ut genom korridoren i riktning mot det publika utrymmet. Vi 
möter en man i korridoren, medarbetaren stannar till. Vad bra att jag sprang 
på dig, säger hon glatt och småprat uppstår. Efter en liten stund säger hon att 
hon skulle behöva laminera några skyltar, varpå hon får en kort instruktion 
till var lamineringsapparaten står och hur hon kan använda den. Hon tackar 
och hejar och vi fortsätter genom korridoren medan medarbetaren skriver 
något på en post-it i mappen.  

Jag följer henne ut i det publika utrymmet utanför Ungs korridor och går 
mot andra sidan av stora scenen, vi går från ena sidan av salongen till den 
andra. Jag låser upp dörren och medarbetaren stannar plötsligt till halvvägs 
genom korridoren och spanar in i ett rum bakom en glasdörr. Innanför syns 
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flertalet stängda dörrar som nås via ett litet förrum. Den musikaliska 
administrationen sitter här förstår jag på skyltarna bredvid dörrarna. Vi går 
in och hon knackar på vid det enda kontoret som är öppet. Personen hon söker 
är inte inne.  

Medarbetaren stannar ändå i dörröppningen och säger att hon skulle vilja 
höra efter hur det ser ut med rollbesättningen för det kommande 
säsongsprogrammet. Övriga projektledare, på andra sektioner, har redan den 
här informationen men hon menar att Ung också kan behöva den för att ha 
lite överblick över vad planeringen under det kommande året innebär.  

Medarbetaren frågar återigen om när kontorsgrannen kan tänkas vara 
tillbaka, varpå hon säger hej då och knackar på ytterligare en dörr. Väl där 
inne slår vi oss ner och hon efterfrågar namn på de i casten som är klara för 
en av Ungs kommande produktioner. Vi får veta att en av de tilltänkta har 
valts bort av dirigenten. Den rollen är fortfarande inte besatt och ensemblen 
således inte klar. En roll ska också tillsättas utifrån.  

Medarbetaren vill också stämma av rörande en sångerska Ung gärna vill 
ha med under en lärarkväll. Hon måste förstås tillfrågas själv, men frågan är 
vem som ska göra det. Hon får svaret att kollegan gärna tar den första 
kontakten, men att medarbetaren sedan kan ta över, om sångerskan kan tänka 
sig att vara med. Det måste sedan bestämmas repertoar, beställas fram noter 
och en pianist engageras. Medarbetaren undrar om pianisten bäst tas från 
huset eller om Ung ska engagera någon utifrån. De kommer överens om att 
det blir en senare uppgift, först och främst måste sångerskan tillfrågas, vi 
reser oss och säger hejdå.  

Medarbetaren plockar loss en fullskriven post-it när vi kommer ut i 
korridoren och skrynklar ihop den i handen och skriver något på en annan. 
Då ska vi mot kostymavdelningen, säger hon. Jag tänker att det är lite konstigt 
att Ung inte själva avgör vilka som ska ha vilka roller i deras produktioner. 
Jag frågar om det och får förklaringen att det är ett delat konstnärligt beslut 
mellan konstnärlig ledare och dirigent. Och om dirigenten markerar så, så 
var det nog en person som bara inte skulle funka.  

På vägen mot kostymavdelningen kommenterar medarbetaren att det var 
synd att den första personen inte var inne, de skulle behöva prata om ett 
kommande premiärsamtal. Premiärsamtal brukar innehålla små musikaliska 
utsnitt ur uppsättningen och intervjuer med sångare, dansare eller 
konstnärligt team eller någon upphovsperson. Samtalen är tänkta som något 
extra för särskilt intresserade i publiken. De som vore intressanta att ha med 
i premiärsamtalet i Ungs produktion är dock upptagna på annat håll vid det 
här tillfället. 

Premiärsamtalet är också planerat att ske under ett evenemang i staden då 
kulturinstitutioner gemensamt har öppet och fri entré förklarar hon. Det är 
bara det att det kanske inte blir helt bra med tanke på att besökarna vid 
evenemanget inte är Ungs publikgrupp, det är ju vuxna besökare främst. 
Premiärsamtalet kräver en gemensam planeringsinsats för att det ska bli bra. 
Men den tråden får ligga för nu. 
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Vi ska uppåt när vi kommer till trapphuset och vi går upp tills hissen inte 
når längre och ytterligare en våning upp via en mindre trappa. Överallt står 
stänger med kostymer. Vi går in genom ett slags förrum med tvättmaskiner 
och kläder sorterade i korgar och behållare. I en kontorshörna står två 
personer inbegripna i samtal. Medarbetaren hälsar och säger att hon skulle 
vilja prata om att flytta fram fotograferingen av en av Ungs produktioner.  

Kollegerna har sina reservationer mot det föreslagna datumet. Det är 
pianogenomdrag på en föreställning på stora scenen den dagen (första 
gången kostym testas). Det är en produktion med exceptionellt avancerad 
kostym. De påpekar också att det är oklart hur mycket personal som Ungs 
produktion kommer att kräva och menar att det är klart att det går att lösa 
men de får nog kalla in extra personal. Det vore bättre om det låg en annan 
tid. Det fungerar dock inte för kommunikationsavdelningen menar 
medarbetaren. Då hinner inte bilderna bli klara i tid för när programmet ska 
gå till tryck. Jag ska kolla lite med kommunikation, jag återkommer, avslutar 
hon. 

Medarbetaren skriver på en post-it när vi går ut i trapphuset igen. Jag 
frågar vad resultatet egentligen blev. Hon svarar att hon först ska kolla med 
sin medarbetare hur det ser ut i planeringsboken om det vore möjligt att flytta 
fram fotograferingen till kvällstid samma dag, eller om de kanske kan göra en 
speciallösning gällande deadline till tryckeriet.19 

Nu ska vi till kommunikation, säger hon, och vi går genom hela trapphuset 
ner till entréplanet. En grupp unga dansare springer förbi oss på väg upp, 
upptagna av samtal. På entréplan svänger vi vänster och går längs en 
korridor med kontor. Medarbetaren ska lämna korrektur på det kommande 
säsongsprogrammet.   

Kommunikationsavdelningen får inte kontakt med det utländska förlag som 
äger den bild de vill använda till programmet. De diskuterar möjligheten att 
trycka på lite via det svenska förlaget. De går igenom texterna till 
säsongsprogrammet och det dyker upp en fråga om en formulering, ett 
samarbete mellan Teatern och några andra institutioner. Texten är inte så 
säljig, men det måste ju stämma juridiskt. Medarbetaren antecknar, jag får ta 
det säger hon, och komma tillbaka till dig. Vi avslutar och går tillbaka samma 
väg vi kom.  

Medarbetaren går ut i sceningången och knackar på en ny dörr. En kvinna 
välkomnar oss. Väl inne på kontoret får medarbetaren svaret att texten om 
den kommande föreställningen stämmer. Den är bara som sagt inte så säljig. 
Medarbetaren antecknar i mappen och vi tackar för hjälpen. 
                                                      
19 Planeringsboken är ett digitalt system för schemaläggning där samtliga lokaler, samt avdel-
ningars och sektioners verksamheter, från repetition till dukning och uppassning, preciseras och 
samordnas. I planeringsboken finns alla göranden som hör produktionerna till, vilka lokaler och 
resurser de tar i anspråk samt vilka avdelningar eller grupper ur ensemblen (solister, kör eller 
orkester) som ska medverka. Det enda som saknas avseende verksamheten i planeringsboken 
är medarbetares enskilda möten. Planeringsboken omfattar repertoar och schemaläggning minst 
fyra år framåt.  



84 

Återigen går vi uppför trapporna, mot Ungs våning. På vägen tillbaka 
förklarar medarbetaren att det är lättare för henne att göra såhär ibland. När 
det är sådana här frågor som bara måste lösas och som faller på henne för 
att de rör det konstnärliga men som inte har någon solklar lösning. Hon 
berättar att i början när hon kom till Teatern såg hon till att äta lunch i 
personalmatsalen så ofta hon kunde, bara för att kunna hälsa på och snacka 
med folk, för att få ansikten på alla. Det gör hon fortfarande. Det är så man 
får någonting gjort här i huset, det är lite management by walking skrattar 
hon, man måste känna folk.  

Jag frågar om hennes strategi nu efter mötena och hon svarar att hon ska 
ta hjälp av planeringsansvarig och se om fotograferingen i första hand kan 
flyttas på något sätt hon inte sett. I värsta fall får det ske som nu planerat, 
trots att kostym protesterade. De andra punkterna får hon ta och diskutera 
med de andra på kontoret. Väl inne på kontoret tar medarbetaren genast upp 
frågan om att flytta tiden för fotografering med den planeringsansvariga som 
står vid sitt bord. 

 
Samtalen under de korta mötena under turen går från att handla om text i ett 
kommande program, till rollbesättning, planering av en fotografering, till 
laminering av skyltar. Samtalen rör tre olika uppsättningar, en lärarkväll och 
en kommande familjeaktivitet; verksamheter som spänner brett över Ungs 
produktion. Medarbetarens arbete i observationen är ett slags pärlband av 
samtal där den främsta uppgiften visar sig som dels utbyte av information och 
dels en konstant förhandling om plats och resurser.  

Relaterandena präglas av att medarbetaren förhandlar, men med kolleger. 
Alla representerar någon del av Teaterns arbete och de behöver komma 
överens. De flesta hon talar med är också ansvariga för någon del av husets 
avdelningar, liksom hon själv. På det viset är deras relationer förhållandevis 
kollegiala, alla arbetar tillsammans, på Teatern. Samtidigt är det tydligt att 
Ung efterfrågar någonting som innebär arbete för den andre och även om 
avdelningarna ska serva sektionerna är det vid två tillfällen medarbetaren som 
lämnar mötet med ytterligare arbetsuppgifter.  

Praktiklandskapet omfattar potentiellt hela huset givet att Ungs 
verksamheter för medarbetaren dit. I det här fallet rörde vi oss mellan olika 
kontor i första hand, alla sammanknutna via trapphuset, hissen och 
sceningången. Under observationen fick jag intrycket av att Teatern var som 
ett garnnystan av resurser och att själva arbetet under den uppsökande 
promenaden gick ut på att röra sig i landskapet och nysta resurserna samman 
för Ungs räkning.20 Medarbetaren behöver de övrigas insats och hon bereder 
hela tiden väg för Ungs verksamhet genom att aktivt söka upp specifika 

                                                      
20 Medarbetaren kallade detta projekt för Management by walking vilket påminner om uttrycket 
Management by wandering around som förekommer inom management och ledarskap sedan 
1970-talet. Uttrycket är relativt spritt i företagsvärlden och går att läsa vidare om i exempelvis 
In search of excellence (Peters & Waterman, 1982). 
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kolleger. Arbetet bedrivs dock både genom på förhand bestämda möten och 
tidpunkter och genom slumpmässiga möten i korridoren. Samtalen är ständiga 
och information tas emot och ges. Viss information söks upp medan annan 
förefaller uppenbara sig slumpmässigt. 

Utanför Ungs kontor är den fysiska rörligheten påtaglig, precis som att 
arbetet både inom och utom kontoret många gånger framstår som rätt rörigt, 
som ett sammelsurium av projekt med oklar inbördes ordning. Inte för att 
medarbetarna inte är organiserade i sitt arbete, utan för att en enda tur i huset 
eller fem minuter på kontoret, kan involvera mycket spridda projekt och arbete 
med många olika verksamheter, som observationerna ovan visar.  

Även om arbetet är rörligt och kan verka lite kaotiskt finns förstås en 
arbetsfördelning. För att synliggöra denna ges härnäst en kort inblick i Ungs 
organisering. 

Arbets- och verksamhetsdelning  
Medarbetarnas arbete är riktat mot scenkonstproduktion eller mot de andra 
verksamheter Ung också arbetar med som familjedagar, guidade visningar 
eller Skapande skola-finansierade verksamheter för skolor och skolklasser. 
Det präglar den formella arbetsfördelningen mellan medarbetarna. Redan från 
start i fältarbetet framgår att medarbetarna själva gör en bestämd uppdelning 
av sin produktion i konstnärlig scenproduktion och pedagogiska projekt. 
Nedan följer ett citat som beskriver den här tudelningen. En av medarbetarna 
förklarar här Ungs produktion för en ny blivande kollega: 

 
Vi har liksom två grenar, en pedagogisk gren och en 
konstnärlig. Och historiskt när vi startade så fanns det 
bara en pedagogisk gren, eller det fanns ju ingenting då. 
Då var uppdraget rent pedagogiskt. Så, då började vi med 
visningar och tog fram familjedagar. Började jobba med 
workshops och kollon och det här växte och växte och 
växte och så småningom så fick vi börja producera en 
produktion, den blev väldigt bra, så då fick vi göra en till, 
som blev väldigt bra, och så småningom då så för två år 
sedan tror jag det blev, att [VD] beslöt sig för att Teatern 
skulle ha tre kärnverksamheter. (…) Så att vi också fick 
ett konstnärligt uppdrag. Från och med i år så gör vi två 
produktioner om året.21   

 
Det konstnärliga uppdraget utmärker Ung som en av tre konstnärliga sektioner 
och understryker förändringen från avdelning till sektion. Den konstnärliga 
och pedagogiska verksamheten omtalas genomgående av medarbetarna som 
två olika grenar inom sektionen. När en uppsättning eller en miniföreställning 

                                                      
21 Direkta ordagranna citat presenteras även i det kommande på detta sätt som blockcitat. 
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inkorporeras i ett Skapande skola-projekt, genom att fogas samman med en 
workshop exempelvis, blandas dock dessa olika slags kategorier. Det får till 
följd att medarbetarnas arbetsuppgifter och gränserna för deras 
ansvarsområden, liksom informationsvägarna, är rörliga.  

I observationen under turen i huset märks tydligt denna sammanblandning 
av formellt skilda verksamheter och arbetsuppgifter. Det är exempelvis både 
uppsättningar och lärarkvällar som dyker upp i samtalet under medarbetarens 
tur i huset. Detta för att medarbetaren som ansvarig för konstnärlig 
projektledning också ansvarar för konstnärliga kontakter i den verksamhet 
som särskiljs som pedagogisk. Olika slags produktioner engagerar på så vis 
medarbetarna, i olika skeden, trots att produktionerna på ytan sorteras som 
exempelvis uppsättningsproduktion eller Skapande skola-projekt och därmed 
kunde tänkas vara den ena eller andra projektledarens ansvarsområde. Oavsett 
vad det gäller för slags produktion är också många gånger arbetsuppgifterna 
likartade och medarbetarnas arbetsuppgifter överlappar stundtals varandras. 
Både konstnärlig och pedagogisk personal kräver kontraktskrivning, 
schemalägging och projektledning och liknande. 

Ung kan som helhet ha så många som åtta uppsättningar igång samtidigt, i 
olika skeden från konstnärlig idé till färdig föreställning. Detsamma gäller 
också alla övriga verksamheter sektionen har i sin repertoar. Det dagliga 
arbetet präglas därmed av både den breda repertoaren av produktion och av 
det mycket långa planeringsarbete all verksamhet på Teatern kräver samt 
rörligheten mellan och i medarbetarnas arbetsuppgifter.  

I planeringsarbetet finns två moment som jag uppfattar det. Dels måste 
familjedagen, visningen eller miniföreställningen utformas och planeras 
innehållsligt i sig själv. Dels måste evenemanget fås att fungera tillsammans 
med övriga husets verksamhet och genomföras, vilket samtalet med 
kostymavdelningen under turen i huset visade på utmaningar i. Att få Ungs 
verksamhet att fungera med övriga husets finns mer eller mindre som synlig 
tråd i alla möten under observationen av medarbetarens tur i huset. Varje 
förfrågan medarbetaren gör konfronteras med och viktas mot den övriga 
verksamhet den tillfrågade avdelningen engageras i.  

Följande observation gjordes under ett möte med en sedan tidigare okänd 
person för Ung. Det här är ett slags möte som liksom medarbetarens tur i huset 
var ganska vanligt förekommande i arbetet. Dessa möten rör sig ofta om att 
kompositörer, manusförfattare eller regissörer sonderar möjligheter till 
samarbeten. I detta möte är besökaren representant för en skola och det är de 
pedagogiska projekten som ges det huvudsakliga utrymmet. Observationen 
ger inblick i hur medarbetarna själva delar sitt arbete i två områden men också 
hur arbetet med att få Ungs verksamhet att fungera med övriga Teaterns ter 
sig. Observationen startar i hissen på väg ner till entrén och sker sedan till 
större delen i personalmatsalen. 
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Ett första möte 

Medarbetaren förklarar för mig på vägen ner i hissen att det är en person från 
en grundskola i kommunen som initierat mötet. Två personer från 
kostymavdelningen står längst in i hissen med en vagn kostymer mellan sig. 
De småpratar och tittar upp när vi går in i hissen. De nickar mot oss och 
medarbetaren hälsar. En ung person står mellan oss, smal och vältränad i 
joggingbyxor, svart t-shirt och puffiga tygskor, ser ut som en dunjacka på 
foten. Hen tittar rakt ut i luften, hälsar inte.  

Medarbetaren berättar att hon inte riktigt vet vad det är personen vi ska 
möta är intresserad av och förklarar att hon har den här typen av möten 
ganska ofta. Någon tar kontakt, oftast för att rekognoscera någon slags 
samarbete. Vi går ut i sceningången. Längst bort i rummet står en person med 
en besöksbricka i handen. Medarbetaren ler, tar i hand och hälsar 
välkommen. Hon presenterar mig och förklarar min närvaro, håller sedan upp 
den tunga dörren för oss alla tre och vi går tillbaka in i trapphuset.  

Återigen står vi vid hissen och väntar i ett litet myller av folk som kommer 
och går åt olika håll. En äldre person står och väntar vid hissen med en bunt 
papper i famnen. Hen hälsar vänligt leende på medarbetaren som hälsar 
tillbaka. Hen kommenterar att hen tittade in på repetitionen härom dagen, att 
det ser fint ut. Medarbetaren ler och instämmer, de är riktigt duktiga, 
sångarna!  

Vi står tysta i hissen. Ingen tar något initiativ att säga något, det känns lite 
obekvämt. Vi kommer till rätt våning och medarbetaren leder vägen från 
trapphuset genom en fönsterlös korridor. Vi svänger vänster och följer en skylt 
mot personalmatsalen.  

Vi kommer in i ena kortändan av rummet, i andra änden finns serveringen. 
Den ena långsidan består av stora fönster. Rummet är kallt och kalt men ljust. 
Det är tomt, enstaka personer sitter med kaffekoppar och smörgåsar, 
lunchrusningen är ett par timmar bort. På väggen bredvid serveringen hänger 
en stor TV-skärm som visar stora scenen. Just nu verkar det dukas eller ställas 
i ordning på scenen. Vi serverar oss kaffe och slår oss ned. 

Besökaren utbrister att det är roligt att hen kunde få komma hit! Hen 
undrar om medarbetaren känner till hens skola? Hon svarar att hon inte gör 
det varpå hen förklarar att de är ganska nystartade och fortsätter med att 
berätta om initiativet bakom skolan. Hen betonar hur arbetet inte bara 
inkluderar barnen utan också deras familjer och det omkringliggande 
samhället. Skolan har redan nära samarbeten med flera musikinstitutioner, 
då en av de grundläggande idéerna är att låta eleverna möta och musicera 
med professionella musiker från början i sin musikundervisning. Hen 
poängterar att de fokuserar på att etablera verksamhet i socioekonomiskt 
svaga områden och att de i dagsläget finns i flera förorter kring staden. Hen 
avslutar med en reflektion om att hen förstås känner till några av 
produktionerna för barn på stora scenen, men att hen inte vet någonting om 
Ungs verksamhet. Hen medger att hen inte ens visste att Teatern hade en 
avdelning för barn.  
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Medarbetaren förklarar snabbt att familjeproduktionerna på stora scenen 
inte är Ungs, men att Ung har ett konstnärligt uppdrag för just barn och unga 
där de producerar uppsättningar två gånger om året. Hon säger att de länge 
jobbat pedagogiskt med scenkonstformerna på olika sätt, även innan de 
började producera föreställningar.  

Medarbetaren berättar att de började för över tio år sedan, med guidade 
visningar och att det sedan utvecklades och blev till en fast verksamhet. Under 
åren har vi jobbat med flertalet projekt där vi varit ute i skolor och jobbat i 
längre projekt, just i ekonomiskt svagare områden, berättar hon. Till exempel 
i en produktion de gjort där barn och professionella sångare och musiker 
agerat tillsammans på scen i skolans egna lokaler. Hon berättar vidare om 
olika pedagogiska program de nu erbjuder och om några längre samarbeten 
med skolor de genomfört tidigare. Besökaren lyssnar tyst och uppmärksamt. 

Ett nuvarande Skapande skola-projekt kommer på tal och medarbetaren 
nämner flera sätt på vilka Ung kunnat gå in i skolans undervisning och 
bidragit med specifik kompetens. Att projekten på det viset låtit eleverna och 
skolorna arbeta med specifika mål i undervisningen i flera olika ämnen. Ungs 
uppdrag, att öppna scenkonstens världar för en ung publik, nämns också och 
medarbetaren kommenterar att barnen själva måste få ta ställning till om det 
som finns här i huset är något för dem. Hon understryker att de arbetar med 
detta både genom sina uppsättningar och sin pedagogiska verksamhet.  

 
Som projekt framstår detta så här långt som ett slags sonderande möte. 
Relaterandena mellan deltagarna är relativt opersonliga men vänliga och 
präglade av deras formella status, de är båda representanter för sina respektive 
arbetsplatser. Dock är det besökaren som efterfrågat mötet och som på så vis 
uppvaktar och ges insyn i medarbetarens verksamhet. Samtalet handlar främst 
om självpresentation, där båda parter presenterar sig och sin verksamhet i ett 
slags sonderande av avsikter och möjligheter. Besökaren måste på något sätt 
göra klart varför denna har sökt kontakt, varpå representanten från Ung 
responderar på den avsikten. I detta fall resulterar mötet i positiv respons från 
båda parter.  

Samtalet visar på den delning i konstnärlig produktion respektive 
pedagogiska verksamheter som görs på Ung. Den framgår i betoningen på att 
de har ett konstnärligt uppdrag men också lång erfarenhet av att arbeta 
pedagogiskt. Erfarenheten Ung har av att samarbeta med skolor på olika sätt 
är vad som därefter framhävs under mötet, och det är här som arbetet med att 
hantera övriga husets verksamhet framträder.  

 
Medarbetaren fortsätter berätta om en kommande produktion för publik i 
tidiga skolåldern. Besökaren bryter in efter en stund, att det låter fantastiskt 
och intressant. Hen förklarar att de försöker bygga långvariga relationer med 
musikinstitutioner då de är beroende av dessa för att få sin egen undervisning 
att fungera, eftersom tanken är att eleverna ska möta professionella musiker. 
De har dock haft svårt med just sång, menar hen. Nu har de ett uppstartsförsök 
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med körsång i en av sina skolor och hen frågar hur det ser ut på Teatern med 
sång, om Ung arbetat med det. Medarbetaren förklarar hur Ungs arbete 
fungerar i relation till Teaterns övriga verksamhet, att de får konstnärliga 
resurser från de övriga sektionerna. Musiker, sångare och dansare går oftast 
att engagera men det är alltid beroende på hur produktionerna ligger på stora 
scenen. Längre, fasta, samarbeten kan vara svåra. Men allt hänger på vad 
som ligger på repertoaren. 

Det är tydligt att besökaren är mycket intresserad av någon slags 
samarbete och att hen är särskilt intresserad av körverksamhet. Besökaren 
vill ta tillbaka denna information till sina medarbetare, fundera vidare och 
gärna boka tid för ytterligare ett möte om några veckor. Medarbetaren verkar 
positivt inställd och vi reser oss och lämnar matsalen.  

Vi letar oss tillbaka mot trapphuset. Det är ett stort ställe, kommenterar 
besökaren. Medarbetaren svarar leende att det tar ett tag att lära sig hitta, att 
det är lätt att gå vilse. Hon lägger till att då får man hålla sig kall och ha hög 
svansföring, hon ler och vi skrattar till svars. Vi följer besökaren nedför 
trappan mot sceningången, nu är trapphuset tomt. Vi åker ner och skakar 
hand i sceningången, säger hej då och på återhörande.  

Vad spännande, säger jag på vägen tillbaka till kontoret. Medarbetaren 
nickar och ler, sen får man se vad det kan bli, säger hon. Jag frågar hur hon 
ska gå vidare och hon svarar att hon först måste höra med en av 
medarbetarna, hur det ser ut i deras planering under året med Skapande 
skola-projekt. Sedan ska hon titta i planeringsboken, vilka man skulle kunna 
få loss och vad man skulle kunna hitta på. Om det ser ljust ut får hon sedan 
höra efter med orkesterchefen eller den ansvariga för kören och se vilka som 
skulle kunna komma loss. Det måste ju vara folk som är bra med barnen och 
som vill jobba med oss, kommenterar hon.  

Väl på kontoret sitter en person och talar i telefon medan TV-skärmen 
bredvid dörren visar arbetet på stora scenen. Det är genomdrag på stora 
scenen snart. 
 
I samtalet framgår att arbetet med att samordna den egna verksamheten med 
övriga husets omfattar ett slags villkorande. Ungs verksamhet är avhängig 
övriga sektioners repertoar på stora scenen. Det framstår också finnas en starkt 
personberoende aspekt. Den pedagogiska verksamhet Ung vill skapa är 
beroende av att resurser blir tillgängliga, vilket de blir beroende på repertoaren 
på stora scenen. Ung är dock också beroende av att resurserna, de personer 
som går att ”få loss”, är lämpliga för Ungs tänkta verksamhet. De ska vara 
”bra med barnen”. Den här typen av planering och avvägning om vilken 
personal som går att få, vid vilken tidpunkt och vilken personal som Ung 
önskar, vilka resurser de behöver för att viss verksamhet eller produktion ska 
bli möjlig, utgör en markant del av arbetsuppgifterna i vardagen. 

Utöver att sitta ner och samtala inbegriper mötet ett signifikant görande i 
själva lotsningen i teaterhuset. Besökare måste enligt säkerhetsregler skrivas 
in som besökare till en person som sedermera ansvarar för besökarens närvaro. 
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Lotsning i huset är på så vis ofrånkomlig för möten med personer utifrån 
Teatern. Lotsning är också nödvändig för nya bekantskaper då huset är stort 
och svårt att hitta i.  

Besökare utifrån är obehöriga, de befinner sig på annars onåbart område. 
Vistelsen i trapphuset understryker detta då flera av de artistiska 
yrkesgrupperna som Teaterns arbete engagerar som dansare, musiker och 
sångare är närvarande i trapphuset, liksom i matsalen där mötet i 
observationen i huvudsak sker. I dessa utrymmen rör sig dock dansare, 
skådespelare, musiker och sångare på ett annat sätt än vad teaterbesökare 
annars möter, oavsett om de är klädda i scenkostym eller i vanliga kläder. 
Besökare utifrån sticker ut, de är både markant obehöriga och annorlunda. 
Även om vi vidare är i en ganska stramt och opersonligt inredd 
personalmatsal, gör sig scenkonsten påmind också här.  

Matsalen är ett allmänt utrymme dit alla anställda på Teatern har tillgång. 
Den är vitmålad med enkla vita och svarta möbler. Det hade kunnat vara en 
personalmatsal var som helst, om det inte vore för den stora bildskärmen som 
visar stora scenen i realtid. Skärmen låter alla i matsalen orientera sig i relation 
till den repetition, föreställning, ombyggnation eller dukning som pågår på 
stora scenen. Skärmen, som har en något mindre motsvarighet på Ungs kontor, 
liksom på de flesta avdelningar och kontor på Teatern, fungerar i första hand 
som en informationskälla. Men den fungerar också som en konstant 
påminnelse om husets konstnärliga verksamhet, som en bestämd riktning av 
blicken mot stora scenen.  

I Teaterns inre utrymmen är besökare utifrån både främmande och 
tillfälliga och i dessa annars slutna rum är de ofrånkomligt skilda från 
görandena både genom sin formella otillhörighet men också genom sitt 
annorlunda fokus. Det markant scenkonstpräglade praktiklandskapet 
kontrasterar hela tiden mot samtal som i Ungs fall ofta handlar om 
undervisning, pedagogiska frågor och skola, ämnesområden som då sticker ut 
och framstår som annorlunda.  

Sammanfattning 
Observationerna ovan visar att vissa moment i vardagspraktiken är 
slumpmässiga, medan andra är planerade och uppgjorda på förhand. Dessa 
kan vara lika viktiga för att föra en arbetsprocess framåt. Ung har en bred 
repertoar av pedagogiska verksamheter, vilka därmed tar en stor del av deras 
arbetstid i anspråk. Arbetsfördelningen är gjord i enlighet med en uppdelning 
i konstnärlig respektive pedagogisk verksamhet, samtidigt som 
arbetsuppgifter i de två ”grenarna” blandas samman i det vardagliga arbetet.  

I Ungs arbete är de pedagogiska verksamheterna ett påtagligt inslag i 
vardagen. De pågår hela skolåret, medan spelperioden för uppsättningar är 
mer begränsad. Det framgår samtidigt att de så kallat pedagogiska 
verksamheterna inte verkar ha samma självklara plats inom Teaterns arbete, 



91 

sett till hur de framstår som avhängiga och annorlunda övriga Teaterns 
produktion. Detta trots Ungs position som sektion och kärnverksamhet.  

Frågor om hur medarbetarna ska gå tillväga i olika frågor är en stor del av 
samtalet mellan medarbetarna i vardagen. De kastar ofta ut frågor i rummet då 
de stöter på ett problem eller ställs inför något de inte direkt vet hur de ska 
hantera. De samtalen visar ofta på en och samma uppgift, att få samarbetet 
med huset att fungera och att ordna resurser, ofta i form av lämplig personal. 
Att samarbeta med övriga sektioner och avdelningar och få samarbetet att 
fungera väl, utgör en stor del av arbetet i vardagen. Det samarbete som finns 
inbyggt i Teaterns organisering, att Ung ska få sina konstnärliga resurser från 
övriga konstnärliga sektioner och servande avdelningar, utgör ett slags arbete 
i sig. I nästföljande två kapitel kommer därför Ungs interna relationer inom 
Teatern lyftas fram i syfte att undersöka frågan om hur praktiken görs och 
organiseras och utveckla analysen av praktikarkitekturen.  
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Sju. Materiella och immateriella arrangemang 

I kapitlet utvecklas analysen av Ungs praktikarkitektur genom att synliggöra 
hur det vardagliga arbetet fungerar för sektionen inom Teatern. Betoningen 
ligger på frågeställningen om hur praktiken görs och organiseras och på 
materiella och immateriella arrangemang (Schatzki, 2002). Frågeställningen 
om hur status-makt (Kemper, 2006, 2011) spelar in i praktiken berörs också.  

I det föregående kapitlet fanns tecken på att den pedagogiska produktionen 
på Ung är avhängig den konstnärliga på stora scenen. Observationen ”Ett 
första möte” visade hur de påtagliga konstnärliga görandena i huset gjorde att 
Ungs pedagogiska verksamhet stack ut. Föregående kapitel visade att grenarna 
(pedagogiskt och konstnärligt) sett till arbetsuppgifter och -fördelning blandas 
samman i Ungs produktion. Ändå är områdena något jag i det följande tar fasta 
på. Detta för att områdena skiljs åt diskursivt genom att benämnas som olika, 
vilket kommande kapitel kommer att ge djupare insikt i. Ungs medarbetare 
ser den pedagogiska produktionen som sektionens startpunkt, samtidigt som 
de nyligen fått ett konstnärligt uppdrag. Jag inleder med att närma mig det 
konstnärliga uppdraget, då jag uppfattar det som en viktig utgångspunkt i 
Ungs samarbete med övriga Teatern. Jag väljer i det följande alltså att använda 
medarbetarnas uppdelning men benämna områdena som konstnärlig 
respektive pedagogisk produktion för att understryka att jag ser dem som delar 
av samma praktik.  

Ett annorlunda uppdrag 
Att Ung blev en egen sektion och därigenom uppvärderades till en av Teaterns 
kärnverksamheter är förknippat med det konstnärliga uppdraget och den 
angivna produktionstakten om två produktioner om året. I omorganisationen 
ökade sektionens sammantagna anspråk av Teaterns budget och samtidigt 
förändrades hur de ekonomiska medlen riktas inom sektionen, från att omfatta 
både pedagogisk och konstnärlig produktion, till att riktas mot konstnärlig. 
Parallellt med det transformerades en tjänst och dedicerades till att arbeta 
specifikt mot skolor och verksamhet stödd av Skapande skola-medel. Detta 
för att kunna fortsätta den pedagogiska produktionen, men lägga Teaterns 
ekonomiska medel i huvudsak på konstnärlig produktion.  

Formulerandet av ett konstnärligt uppdrag är diskursivt markant som 
statushöjare av Ungs verksamhet genom att de därigenom identifieras som 
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konstnärlig kärnverksamhet. Det är tydligt att Ungs position hävdas genom 
uppdraget, särskilt då det åtföljs av en utökad del av Teaterns budget.  

Det konstnärliga uppdraget kan tolkas som både pedagogiskt och 
konstnärligt riktat, att öppna scenkonstens världar för ung publik. Det kan 
handla om att introducera barn och unga till scenkonst som konstnärligt 
uttryck. Det kan också inbegripa att sammanföra barn, unga och scenkonst i 
en mer allmän social mening, att skapa kulturvana och bilda barn och unga 
genom att ge erfarenhet av konstnärliga uttryck. Det kan också tolkas som att 
scenkonst ska göras relevant för barn och unga. 

Sett till hur det är formulerat finns med andra ord både konstnärliga och 
pedagogiska aspekter diskursivt inskrivna i Ungs uppdrag. Det konstnärliga 
och pedagogiska finns vidare också materiellt och ekonomiskt inskrivet i och 
med att det konstnärliga uppdraget åtföljdes av en ekonomisk förstärkning i 
budget samt en omstrukturering av ekonomiska prioriteringar i fråga om hur 
tjänsterna riktas på sektionen. Det finns en betoning på det konstnärliga 
avseende hur Teaterns medel ska riktas och parallellt en markering av 
pedagogiska motiv genom den nya tjänsten.  

I relation till övriga sektioners uppdrag så kontrasterar Ungs mot övriga 
genom att uppdraget baseras på ålder. Ungs uppdrag definieras av deras 
målgrupp, medan övriga sektioner definieras av sin konstform. Ung ålder 
markeras därigenom i relation till konst, som två skilda fenomen vilket skapar 
ett intressant dilemma ur statussynpunkt. Sektionerna förenas i relation till den 
gemensamma positionen som konstnärliga huvudområden, men Ung särskiljs 
genom sitt annorlunda fokus.  

Olika riktade konstnärliga uppdrag kan förväntas innebära olika premisser 
för sektionernas verksamheter. Följande observation gjordes i körsalen under 
en workshop och ger inblick i hur detta konstnärliga och pedagogiska fokus 
på ålder i uppdraget kan fungera i relation till Teaterns övriga sektioner och 
avdelningar.  
 
 

Workshop om verksamhetsplan  

Folk utspridda lite överallt kring utrymmet i mitten, det är ganska många här, 
ett fyrtiotal. De flesta avdelningar är representerade av i alla fall några 
kolleger. Jag och medarbetarna från Ung sätter oss och väntar tills sorlet 
lägger sig och VD tar ordet. Vi är här för att ha workshop om den nya 
verksamhetsplanen. VD introducerar med att kommentera att de flesta redan 
tagit del av planen eller delar av den och att vi är här för att diskutera den 
lite närmare och fundera över vad de olika delarna i planen kan ha för 
konkreta konsekvenser i verksamheten. Vi uppmanas att dela in oss i grupper 
som är blandade så vi inte bara sitter med personer från den egna 
avdelningen. Medarbetarna från Ung sprider sig i olika grupper och jag 
hänger på en av dem. 

Varje grupp har verksamhetsplanen till hands i ett översiktligt schema med 
en tidslinje och olika mål. Gruppen har som uppgift att skriva ner på lappar 
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de möjligheter, problem och idéer som dyker upp i samtalet om målen. Jag 
försöker följa samtalet så gott jag kan men är inte så insatt i detaljer i andra 
avdelningars eller sektioners pågående projekt och verksamhet. 
Medarbetaren visar sig ha god insikt i de andra avdelningarnas arbete och 
gemensamt reflekterar gruppen kring flertalet pågående processer i huset.  

Plötsligt kommenterar någon att målet att nå alla barn i Sverige ju är styvt. 
Uppmärksamheten riktas genast mot medarbetaren från Ung, som leende 
svarar lite menande att, ja, det ska bli spännande. Det kräver ju sin egen 
planering menar hon, men vi har en massa idéer om det. Hon vänder sig till 
mig och säger förklarande att ett mål i den nya planen är att alla barn och 
ungdomar i Sverige under sin skoltid ska ha tagit del av Teaterns verksamhet 
innan 2018. 

Oj! svarar jag. Ja, får jag leende till svar från medarbetaren, det blir 
spännande. Samtalet fortsätter om andra delar av verksamhetsplanen och 
Teaterns verksamhet.  

 
Det för mig markanta i samtalet är kombinationen av att det mycket ambitiösa 
målet att nå alla barn i Sverige lämnas därhän, medan mål som direkt påverkar 
andra avdelningar diskuteras ingående. I och med att målet är så omfattande 
torde det engagera samtliga sektioner och avdelningar. Möjligen är det så att 
de övriga målen som diskuteras handlar om avdelningarnas arbete och 
eftersom de i en mening är underställda sektionerna, vilka bär upp de 
konstnärliga uppdragen, är deras arbete därmed kanske tillgängligt för alla på 
ett annat sätt. Samtalet får dock relationen mellan Ung och övriga avdelningar 
och sektioner att framstå som ojämn. Inte för att inte alla avdelningars arbete 
är rimligt för Ungs medarbetare att engagera sig i, utan för att det omvända 
inte tycks gälla. Målet att nå alla barn är inte per definition Ungs utan Teaterns, 
och torde därmed kunna vara samtliga avdelningars angelägenhet. 
Medarbetaren från Ung engagerar sig också märkbart i de andra 
avdelningarnas arbete genom diskussion av olika punkter i 
verksamhetsplanen. Motsvarande engagemang visas dock inte Ungs arbete, 
något jag uppfattar som ett manifesterande av en lägre status. Det framgår ett 
förhållande där Ungs publik och verksamhet ligger bortom det gemensamma.  

Övriga sektioners uppdrag har en scenkonstgenre i fokus och den 
konstformen har då avdelningarna i uppdrag att serva sektionen i att 
producera. I uppdraget är det därmed konstformen som diskursivt fokuseras. 
En möjlig effekt av att Ungs uppdrag är formulerat med fokus på målgruppens 
ålder är att ansvaret för just målgruppen anses ligga på Ung. Det konstnärliga 
uppdraget är således målgruppen i sig, snarare än scenkonst.  

Genom att ung ålder skrivs fram som ett särskilt uppdrag, skrivs 
målgruppen kanhända ut ur andras ansvar. Den här ojämna statusrelationen, 
där Ung kan engageras i övriga avdelningars/sektioners arbete medan frågor 
med bäring på barn och unga lämnas över till Ung, kan sättas i samband med 
hur planeringsarbetet med gemensamma produktioner och projekt går till. 
Familjedagar exempelvis, är ett återkommande projekt som inbegriper övriga 
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sektioner och avdelningar.  Familjedagar planeras in gemensamt mellan Ung 
och en annan sektion eller avdelning och hålls en gång per termin. De planeras 
med upp till två års framförhållning. Trots detta är det mer regel än undantag 
att det är svårt att få ihop resurser när det väl är dags för genomförande. 
Evenemanget tycks ofta krocka med övriga sektioners och avdelningars 
reguljära verksamhet och fick under fältarbetet ställas in vid ett tillfälle på 
grund av bristande kommunikation inom den avdelning som var planerad att 
stå i fokus för dagen. I slutänden är det familjedagen, en del av Ungs 
produktion, som blir lidande.  

Medarbetarna diskuterar länge hur de gått tillväga i planeringen av dagen 
och om de kunde gjort något annorlunda för att undvika att dagen kom att 
ställas in. Detta trots att det är problem hos en annan avdelning som orsakar 
att dagen ställs in, vilket återigen är intressant ur statussynpunkt både i relation 
till att dagen ställs in med så kort varsel och att medarbetarna tar ett slags 
ansvar för det beslutet genom att ifrågasätta sitt eget agerande. 

Den särskillnad jag uppfattar mellan Ung och Teaterns övriga verksamhet 
skulle kunna vara en konsekvens av att deras uppdrag definieras av deras 
målgrupp. Avståndet, eller den ojämna statusrelationen, gör att Ung framstår 
som något av en egen organisation i en för övrigt förhållandevis 
sammanhållen verksamhet. Som nästa avsnitt pekar fram emot, är det dock 
inte bara diskursiva dimensioner i konstnärliga uppdrag som särskiljer Ung 
som sektion inom Teatern, utan även materiella ekonomiska arrangemang 
vilka är centrala i planeringsarbetet.  

Att ta och göra plats för sin målgrupp 
Som framkom i en observation i det föregående kapitlet har arbetet på stora 
scenen prioritet på Teatern. Den verksamheten ska inte störas av Ungs 
pedagogiska produktion. Övriga sektioners arbete och Ungs pedagogiska 
produktion hålls på det viset tydligt isär. Guidade visningar är ett frekvent 
närvarande element i såväl familjedagar, lovaktiviteter som Skapande skola-
projekt och förekommer ofta tillsammans med en miniföreställning. Trots att 
dessa projekt är så frekvent förekommande presenterar just visningarna och 
miniföreställningarna återkommande utmaningar i samarbetet med övriga 
avdelningar och sektioner. Så även om verksamheterna kan ses skilda så är 
övriga sektioners fokus på stora scenen en högst central aspekt i arbetet med 
den pedagogiska produktionen på Ung. 

Vid varje individuellt tillfälle som visningar ska hållas fungerar 
arbetsgången ungefär på samma sätt. Pedagogerna som är engagerade för 
dagen kommer först till kontoret. De klär om till arbetskläder och samlas kring 
pärmen där inbokade visningar samlas. Där står vad det är för klasser eller 
grupper som är bokade för dagen samt kontaktuppgifter till ansvariga lärare 
och ungefärligt antal elever. De pratar ihop sig kring vad de vet om pågående 
verksamhet i övriga huset; vad som sker på stora scenen och om det är något 
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annat som pågår i någon annan del av huset. Om visningarna, som ofta är 
fallet, hänger samman med en miniföreställning blir föreställningens starttid 
och längd riktmärken för visningen. Det ges ofta då också en kort introduktion 
till föreställningens innehåll under visningen och denna måste pedagogerna 
planera in. Visningarna kan också innehålla en kostymprovning som då måste 
planeras logistiskt. På vilken plats kostym kan provas vägs mot vad som kan 
visas i huset och hur grupperna kan röra sig mellan olika utrymmen kring 
scenen samt i de publika utrymmena.  

Vid de tillfällen som miniföreställning är aktuell går någon direkt efter 
mötet till stora scenen för att stämma av arbetet där. Om guiderna kan visa 
scenen kollar de då av vad som finns framme i fråga om rekvisita och 
scenografi att visa och tala om. Om de kan visa scenen måste också skoskydd 
för barnen ställas fram. Övriga pedagoger i arbetsgruppen går till foajén för 
att förbereda där. Kuddar och stolar för publiken placeras ut. Om visningen 
genomförs i samband med en miniföreställning pågår parallellt med 
pedagogernas planeringsarbete förberedelser med själva föreställningen. 
Foajén ska ställas i ordning. Den scenografi och rekvisita som behövs ska 
komma på plats liksom eventuellt ljud och ljus. Sångare och musiker ska 
värma upp, komma i kostym och göra hår och mask – detta sköter artisterna 
själva. De tekniska delarna tar som regel Ungs medarbetare hand om att ställa 
iordning, trots att det egentligen ska skötas av ansvarig teknisk avdelning. 
Men eftersom så ofta inte sker, löses det ofta i stunden genom att medarbetarna 
själva tar hand om den teknik som krävs.  

Efter detta görs gemensamt en avstämning och en överenskommelse om 
hur barngrupperna ska röra sig genom huset via de platser som visningarna 
nu, efter all samlad information, visat sig ha att tillgå. Grupperna behöver 
kunna starta samtidigt och röra sig genom huset så att samtliga får ta del av 
alla platser och hinner genomföra alla moment (som kostymprovning 
exempelvis). De ska kunna röra sig genom huset utan att krocka med varandra 
eller störa det arbete som samtidigt pågår på stora scenen samt i huset i övrigt. 
När pedagogerna kommit överens går de ner till entrén och möter sina 
besökare. Visningarna avslutas ofta med att barngrupperna äter matsäck i de 
publika utrymmena högst upp i huset och visas sedan ut. Ett avgörande 
moment i att genomföra denna verksamhet parallellt med arbetet på stora 
scenen är helt enkelt ett gediget planeringsarbete. 

Planeringsarbete 
Planeringsarbetet har både kortsiktiga och långsiktiga delar. De kortsiktiga 
sker dagen då visningarna och eventuellt miniföreställningarna ges och 
präglas utav att i första hand arbeta runt det övriga arbetet i huset som måste 
flyta obehindrat, med andra ord runt all övrig verksamhet. Det kräver en 
intrikat samordning av den verksamhet som visningarna omfattar och den 
logistik det för med sig; att undvika att mötas i fel korridor eller i fel trapphus, 
allt för att minimera risken av för hög, störande ljudvolym; att hinna utforska 
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kostymerna i kostymprovningen; att hinna samtala om de artefakter och 
platser som valts ut som visningens moment; att kunna ta in och svara på 
barnens frågor och intryck av husets olika delar och visningarnas innehåll. De 
två mest framträdande materiella aspekterna i kortsiktigt (och långsiktigt) 
planeringsarbete är ljud, att inte störa arbetet på scen oavsett om det är 
repetition eller ljudprovningar, samt de fysiska utrymmenas 
rörelsemöjligheter avseende förflyttningar mellan utrymmen och tänkta 
aktiviteter i dem.  

De långsiktiga delarna i planering av större evenemang, där fler 
verksamheter ska samsas, präglas också av att planera runt det arbete som i 
övrigt pågår i huset, men kräver en annan slags kunskap om Teaterns övriga 
verksamheter. När det gäller visningar och miniföreställningar i större 
evenemang som lovaktiviteter eller familjedagar, sker ofta det långsiktiga 
planeringsarbetet inom hela gruppen medarbetare, medan Skapande skola-
projekt ofta planeras av en mindre grupp. I det långsiktiga planeringsarbetet, 
när visningar ska paras ihop med miniföreställningar, eventuella utställningar, 
prova-på aktiviteter, kostymprovningar och liknande, samlar medarbetarna sin 
gemensamma kunskap om kommande produktioner på stora scenen och allt 
vad de för med sig och innebär för avdelningar i övriga huset.  

Ett exempel på denna långsiktiga materiella logistik mellan Ung och övriga 
sektioners arbete är att om det byggs på scenen samtidigt med en 
kostymprovning, är det sannolikt inget problem att vara i de publika 
utrymmena bredvid scenen. Det är något som går att förutse om tillräcklig 
kunskap finns. Är det ljudprov är det omöjligt att befinna sig i närheten av 
scenen, eftersom det då kan läcka in ljud. Medarbetarna behöver med andra 
ord hela tiden samordna den verksamhet de försöker planera internt (hur 
kostymprovning ska följas av en visning och hur barn då ska slussas runt i 
huset mellan olika platser) och samtidigt förutse vad som faktiskt är möjligt 
att få till stånd utifrån att övriga husets pågående arbete ska kunna löpa 
obehindrat. I det långsiktiga planeringsarbetet för medarbetarna helt enkelt 
samman sin kunskap och vänder och vrider på alla möjliga konsekvenser och 
aspekter av den information som planeringsboken ger.  

Utöver de fysiska utrymmen som finns tillgängliga tar de långsiktigt också 
i beräkningen vilken personal som är engagerad i aktiviteterna kring stora 
scenen. De funderar i linje med det kring vilket tekniskt understöd som är 
möjligt att räkna med liksom vilket som är möjligt att efterfråga. När sedan en 
långsiktig, möjlig planering sammanställts börjar arbetet med att engagera 
berörda övriga sektioner och avdelningar för att slå fast vad som i realiteten 
kan bli av.  

Vad som slås fast tillsammans med övriga Teatern och som skrivs in i 
planeringsboken behöver dock inte alltid komma till stånd. Under fältarbetet 
blir höstens familjedag exempelvis inställd, som nämndes ovan. Några veckor 
innan den planerade dagen uppdagas att det behövs provbyggas scenografi i 
verkstäderna just den period som familjedagen är planerad där. Provbygget 
gör det omöjligt att bjuda in allmänheten och provbygget som gäller en 
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scenografi för stora scenen går först och återigen blir Ungs lägre status 
påtaglig. Omständigheterna uppdagas i sista stund, trots att dagen godkänts i 
planeringen och skrivits in i planeringsboken.  

Det blir uppenbart genom flertalet observerade planeringsmöten att även 
om alla aktiviteter i huset hypotetiskt finns inskrivna i planeringsboken så 
kräver varje moment i Ungs planering både kortsiktigt och långsiktigt en 
detaljkunskap kring vad olika arbetsmoment i huset innebär rörande både rum 
och personal, på ett sätt som bara lång personlig och platsspecifik erfarenhet 
kan ge. Denna kunskap finns inte tillgänglig som nedskriven information 
befäst i planeringsboken, utan förvärvas genom erfarenhet av arbetet på 
Teatern som ett slags administrativt praktiskt kunnande bland medarbetarna.  

Utgångspunkten för planeringsarbetet är hela tiden planeringsboken, men 
det blir tydligt i vardagspraktiken att det inte räcker med att en lokal är ledig 
för att den ska kunna brukas. När Ung vill bruka lokaler för verksamhet gäller 
det ofta för göranden och projekt som lokalerna inte är byggda för. Då ställs 
krav från verksamheten omkring. Att bruka rum på nya sätt är i sig är inte 
nödvändigtvis svårt. Att testa kostymer i ett utrymme bredvid garderoben i 
stället för i en loge exempelvis, är inte så krångligt. Utmaningen ligger i att 
göra det samtidigt som ordinarie verksamhet lämnas intakt och den 
förutsättningen för Ungs produktioner och verksamhet gör Ungs lägre status 
tydlig och sätter materiell logistik kring deras produktion i förgrunden. De 
göranden som är de förväntade i praktiken är inte de som Ung försöker göra 
plats för och produktionen på stora scenen, dess praktik, företräde och prioritet 
i huset sluter till stor del Teaterns utrymmen för Ungs praktik och produktion. 
Att acceptera stora scenens företräde och i konkret mening ta vägen runt de 
andra sektionernas arbete är en förutsättning för att få sin verksamhet till 
stånd.  

Att göra, och sakna, plats 
Ung saknar en fysisk fast plats för såväl sin pedagogiska produktion, som för 
den sceniska. De besökande barnen syns dock, de låter och väsnas, något 
medarbetarna och deras guider hela tiden hanterar och planerar runt. Dessa 
materiella förutsättningar och just avsaknaden av plats är något som följande 
observation ger ytterligare inblick i. Observationen görs under ett möte på 
Ungs kontor och mötet är del av en förstudie om en eventuell ombyggnation. 
I fokus står Ungs verksamhet, som den är idag och som medarbetarna önskar 
utveckla den. 
 
 

Ung om tio år 

När alla är samlade är vi fyra, en medarbetare från Ung, två projektledare 
från huset och jag. En annan medarbetare på Ung sitter vid sitt skrivbord och 
arbetar vid sin dator. En av projektledarna inleder med att förklara att de fått 
i uppdrag att förstudera hur planeringen långsiktigt ser ut hos sektionerna för 
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att samla så mycket information som möjligt om verksamhetens 
utvecklingslinjer för att i nästa steg kunna ha så mycket kunskap som möjligt 
inför en eventuell ombyggnation.  

Den sammankallande projektledaren påpekar att de inte fått några 
indikationer på hur den nya regeringen ställer sig till de utlovade pengarna 
för ombyggnation, men att de ändå vill fortsätta arbetet med att förbereda 
Teatern för en sådan eftersom behovet av bara renovering är så stort. Bara 
att förnya ventilationssystemet till godtagbar standard skulle sluka en stor del 
av de utlovade pengarna, anmärker den ena projektledaren. Men för nu så 
fortsätter vi som planerat tills vi får höra något annat. Med det förs frågan 
över till vad som händer på Ung framöver.  

Medarbetaren påpekar att Ung nu gör två egna produktioner per år om 
ungefär 30 föreställningar per produktion, och där finns deras första behov i 
framtiden. En mindre scen som rymmer deras uppsättningar bättre än 
Spegelsalen eller foajén, de är ju inte byggda för föreställningsverksamhet. 
De önskar en blackbox. Deras publik behöver också utrymme för ytterkläder 
och en matplats i angränsning till scenen, eftersom publiken ofta behöver 
kunna äta i samband med besöken. De har också stort behov av ett 
workshoprum, så att de kan erbjuda sina pedagogiska verksamheter i huset, 
inte bara på skolorna. De önskar tillgång till vatten och möjlighet till 
verkstadsarbete. Förvaringsutrymme är också behövligt, idag bär de runt 
kostymer och rekvisita och förvarar material på lite olika ställen i huset. 
Material som används vid familjedagar, miniföreställningar och under loven, 
vore bra att ha en ordentlig plats för.  

En av projektledarna för samtalet tillbaka till den mindre scenen som det 
finns planer på att bygga och frågar om Ung spelat på stora scenen. 
Medarbetaren svarar att de inte har det, hittills. Men då ska vi väl planera 
långsiktigt för att ni ska det? utbrister hen. Medarbetaren instämmer, varpå 
hon tar upp det faktum att Teatern i sin vision inför 2017-18 formulerat ett 
mål om att alla barn och unga i Sverige då ska ha varit i kontakt med Teatern. 
Hon säger att en ny strategi ska skrivas, bland annat för att huset ska kunna 
realisera det målet. Projektledarna nickar igenkännande.  

Skolföreställningarna förs på tal och den ena projektledaren undrar hur 
Ung tänker kring dessa i framtiden. Medarbetaren svarar att de ju inte har så 
mycket inflytande över vad som ges som skolföreställningar men att de gärna 
kunde vara mer involverade i det. Ibland väljs inte de mest lämpliga 
uppsättningarna ut, utan kanske de som säljer dåligt. Det blir inte alltid så 
bra för den unga publiken. Medarbetaren tar sedan upp att de ibland kan 
känna ett behov av öronmärkta pengar hos övriga delar av huset. De upplever 
att de ofta får det som blir över när det gäller resurser eller spelmöjligheter. 
Det kanske skulle hjälpa om det fanns pengar som var öronmärkta för Ungs 
produktioner i avdelningarnas budgetar, eftersom Ung nu ska få resurser från 
de andra sektionerna och avdelningarna till sina uppsättningar.  

När det börjar bli dags att runda av mötet för medarbetaren fram en sista 
reflektion; att det i grunden handlar om tillgänglighet. Vill man att den unga 
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publiken ska komma hit måste de få plats. Då måste barnen få ta plats, låta 
lite och leva runt. De kan liksom inte stå fint och vänta som den vuxna 
publiken, menar hon. De ska inte behöva trängas hundra barn på en toalett, 
de måste få känna att det här stället också är för dem.  

Mötet avrundas och projektledarna tackar för mötet, vi säjer hejdå och de 
lämnar kontoret. 

 
Praktiklandskapet utgörs av Ungs eget kontor. Det är inga andra som kommer 
och går i rummet och dörren ut mot köket och de övriga utrymmena i 
korridoren är stängd. Landskapet bidrar på det viset till en stilla, hemtam, 
stämning. Samtalet är en blandning av en presentation av Ungs verksamhet 
och ett identifierande av brister, en slags reflektion kring Ungs verksamhet i 
relation till övriga sektioner och avdelningar. Fysiska områden, faciliteter och 
funktioner som inte finns, alternativt inte fungerar så bra för Ung och/eller den 
unga publiken, pekas ut.  

Görandena är begränsade till de förväntade i ett möte, deltagarna sitter runt 
ett bord och konverserar; de antecknar, lyssnar, ställer frågor och svarar och 
relaterandena uppfattar jag som vänliga och kamratliga. Om vikten av 
projektledarnas roller inom Teatern kan jag bara spekulera men ingen av dem 
tillhör specifikt en sektion utan företräder Teatern som helhet under mötet. 
Det är tydligt att det inte finns någon motsättning mellan parter där Ungs 
verksamhet ställs mot någon annan sektions exempelvis, även när 
medarbetaren påpekar att Ung är beroende av övriga sektioner och 
avdelningar i fråga om resurser och att det inte alltid fungerar så väl. När 
medarbetaren för fram önskemål som kunde uppfattas problematiska för andra 
delar av Teatern, som att ta stora utrymmen i anspråk för en ny slags 
verksamhet på Teatern som workshop- och verkstadsrum, eller att spela 
föreställningar på stora scenen (vilket skulle innebära att någon sektion fick 
mindre tid på stora scen), så bemöts det endast med positiv respons.  

Det framgår med all tydlighet att den fysiska platsen som saknas ses som 
mycket viktig för framtida utveckling. Inte minst genom den avslutande 
kommentaren om tillgänglighet, att den unga publiken måste få plats om man 
vill att de ska komma hit. Om Ung ska kunna öppna scenkonstens världar för 
barn och unga, måste också rummen rent faktiskt öppnas. Det kan tolkas som 
att den unga publiken i dagsläget inte upplevs beredas ordentlig plats, som att 
rummen är delvis slutna.  

Att få plats kan handla om fysisk plats, att barnbesökare behöver utrymmen 
att röra sig i på ett sätt som fungerar bra för dem. Det kan också handla om 
huruvida det accepteras att den unga publiken tar mötet med scenkonstens 
världar i mer social bemärkelse i anspråk och då kanske på andra sätt än andra 
(vuxna) besökare. Det hänger samman med hur den unga publikens ljudnivå 
måste dämpas, hanteras och tas i beräkningen hela tiden och hur de blir 
bemötta då de möter Teaterns övriga personal. Ljudnivån är ju något Ungs 
medarbetare lägger mycket stort engagemang i att eliminera risker med, som 
planeringsarbetet visar.  
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Under framtidsmötet märks inte något motstånd mot Ungs önskade 
utveckling. Men det är heller inte i relation till det konstnärliga uppdraget eller 
Teaterns ledning som utmaningarna i att planera och producera verksamhet 
uppstår för Ung, utan i arbetets materiella logistik. Det är i rutiner, 
kommunikation och arbetssätt, i arbetet runt övriga husets sektioners och 
avdelningars arbete, som utmaningarna ligger. Dock erbjuder också arbetet 
och produktionen i utrymmena runtomkring stora scenen jämte utmaningarna 
med att planera verksamhet samtidigt särskilda möjligheter. 

McAuley (1999) lyfter fram teaterhusets arkitektoniska utformning som 
viktig för teaterhändelsen. Hon menar att de slutna utrymmena är en 
förutsättning för att upprätthålla och skapa det sociala fiktionskontraktet 
mellan scen och salong (McAuley, 1999, s. 64). I Ungs pedagogiska 
produktion, som tar form överallt utom på själva scenen, är teaterhusets 
arkitektoniska utformning också central. Uppdelningen i slutna och öppna 
utrymmen är många gånger just en förutsättning för Ung, då det spelar en 
avgörande roll för exempelvis visningar att de kan öppna upp utrymmen som 
annars är stängda. Jag uppfattar att det skapar särskilda förutsättningar; Ung 
kan visa något som annars är låst, dolt och slutet.  

Skillnaden i miljö i de publika utrymmena i relation till de inre låsta är 
markant. Där de publika utrymmena är vackra, fyllda av konst, vackra lampor, 
tunga draperier och rummen präglas av rymd är de inre utrymmena kala, slitna 
och snarare präglade av avsaknaden av rymd. För vuxna besökare utifrån är 
ofta de publika utrymmena kända sedan tidigare, vilket kan understryka 
konstrasten mellan det publika vackra och det slutna slitna. Så är dock inte 
fallet för flertalet av de besökande barnen som ofta är förstagångsbesökare på 
Teatern, men kontrasten i yttre och inre utrymmen är oavsett erfarenhet 
markant. Den skarpa kontrasten understryker att de slutna utrymmena är en 
särskild, annars låst eller sluten, plats, vilket gagnar Ung genom att deras 
produkt, visningen, distingeras och görs till något särskilt. Stängda utrymmen 
och hemligheter bakom scenen ges tillfällig inblick i och Ungs produktion blir 
något särskilt, visningen ger exklusivt tillträde. Vore Teatern en allmänt 
tillgänglig plats vore visningen inte ett särskilt erbjudande på samma sätt. 
Visningarna ger möjlighet att vistas på Teatern på annars stängd och fördold 
tid på annorlunda sätt, inte som traditionella teaterbesökare. Så även om 
närvaron i dessa utrymmen är förknippad med komplexitet för Ungs räkning 
så är samtidigt den begränsade och villkorade tillgången ett möjliggörande 
villkor för hur de kan låta (främst pedagogisk) produktion ta form.  

Att arbeta bredvid stora scenen 
Uppdelningen i slutna och öppna utrymmen och att genomföra verksamhet 
bredvid stora scenen är viktiga aspekter i vardagspraktikens materiella och 
ekonomiska arrangemang som jag uppfattar det. Uppdelningen är en 
möjliggörande och begränsande resurs. Att producera verksamhet och hela 
tiden befinna sig utanför blickfånget på Teatern, bredvid stora scenen, präglar 
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Ungs arbete starkt. För sin konstnärliga produktion innebär det att de 
konsekvent bygger scenrum i utrymmen som är byggda i andra syften. Det har 
inte bara innebörd för den scenkonstnärliga iscensättningen, utan för hela 
teaterbesöket ifrån det att besökarna går in i Teaterhuset. En medarbetare 
uttrycker sig som följer om att befinna sig bredvid stora scenen med sin 
konstnärliga och pedagogiska produktion: 
 

När vi spelar i Spegelsalen så blir det salsentrén, man går 
upp där vid musikbiblioteket. Så går man upp där, två 
våningar upp. Det är massa saker som följer av att man 
spelar där, som ibland hamnar mellan stolar. (…) Har vi 
en foajé? Det där rummet som kallas salsfoajén mellan 
personalmatsalen, är det då foajén till Spegelsalen? Var 
hänger man av sig? Nu kommer det att komma 150 
åttaåringar, det finns två toaletter. De krokarna är här 
uppe, barnen är såhär korta, hur löser vi det?  
 

Som citatet indikerar så förefaller det inte finns någon rutin i materiellt 
avseende som svarar mot och backar upp Ungs verksamhet då den befinner 
sig vid sidan av Teaterns egentliga spelplats. De spelar i utrymmen som är 
byggda för annan slags verksamhet och sådana saker som att kunna hänga av 
sig ordentligt, gå på toaletten och stå och vänta, sådant som annars är inbyggt 
i husets publika delar, saknas och måste skapas på nytt inför varje uppsättning. 

Jag förstår dessa komplikationer som en direkt följd av att verka utom 
blickfånget och i marginalen rent materiellt i någon mening. En följd av det är 
att Ungs medarbetare alla av och till tvingas agera som konstnärlig ledare, 
projektledare, pedagog, guide och handgripligen många gånger tvingas utföra 
i princip samtliga av Teaterns andra yrkesgruppers arbete, särskilt i den 
pedagogiska produktionen. Det är samtidigt tydligt att även om medarbetarna 
önskar förstärka sin verksamhet genom en framtida egen scen och ser och 
poängterar brister i hur deras verksamhet backas upp av avdelningarna, så 
accepterar de också det fokus som ligger på stora scenen:  

 
När vi pratar om det, att vi löser alla situationer, att vi är 
kreativa. Nu jobbar ju jag med våra förhållandevis stora 
produktioner, inte stora i huset sett men på vår avdelning. 
Och de kan ju ha nog så stora svårigheter (…) det [är] 
svårt att spela på andra lokaler än stora scenen, det kan ju 
vara nog så svårt. Men där finns det ändå en tydlig 
struktur för vem som gör vad, och vad jag kan förvänta 
mig för leverans till produktionerna i fråga om 
rekvisitatekniker och allt. (…) Men sedan så har vi den 
här delen som heter miniföreställningar som vi gör i 
foajén, som är väldigt små koncept där en till tre personer 
på väldigt liten budget gör något för mindre grupper av 
barn, och även de familjedagar vi har, (…) det är liksom 
de här verksamheterna (…), som har varit med från 
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början på den här avdelningen (…). Och de får inte riktigt 
den backningen, vi hanterar själv kostymerna och såhär 
kan vi inte ha det. För nu måste vi lyfta det här 
arbetssättet ett steg, så att vi liksom införlivar alla typer 
av produktioner i samma arbetssätt. Och det har inte 
riktigt varit en idé att ta den striden, än, för det skulle vart 
en för stor revolution. Men nu, nu är det ju snart dags. 
– Mm, nej men det kan man ju se också, att maskineriet 
är byggt för scenen, stora scenen. 
– Och så ska det ju va! 
– Arbetslag och allt det (…) där har du ju en infrastruktur, 
resursmässigt, tekniskt, stöd, support, allt ligger där. Och 
så kryper nya verksamheter in. 
– Vi gör ju lite offpistverksamhet.   
(…) 
– Det är klart att då blixtrar det till, när man börjar rycka 
i resurser. Men där händer ju faktiskt saker. 
 

Maskineriet är byggt för stora scenen, och så ska det ju vara menar de. Ungs 
produktion rycker i resurser och det ”händer saker” men samtidigt framstår 
de, med sina två grenar, som en verksamhet i Teaterns gråzon. Som en av dem 
uttrycker det: ”off pist”.  

Ungs konstnärliga och pedagogiska praktik är ofrånkomligen en del av 
Teaterns, de är en kärnverksamhet och uppbär ett konstnärligt uppdrag. I 
relation till övriga sektioners verksamhet arbetar de dock med helt andra 
villkor och det är tydligt att särskilt den pedagogiska produktionen sticker ut 
som något radikalt annorlunda i relation till produktionen på stora scenen. 
Medarbetarna beskriver det ibland som att uppfattningen hos övriga i huset är 
att Ung inte riktigt ryms i den övriga verksamheten.  

Medarbetarna brottas hela tiden med hur de kan ta plats och komma ifrån 
att vara ett störningsmoment för de rutiniserade processerna till att bli en del 
av dem. En medarbetare uttrycker det som att de är som ”en liten racerbil som 
kommer och ska trycka sig in” i det nästan industriella arbetssättet som finns 
på Teatern. Som nämndes i det föregående kapitlet framstår samarbetet med 
övriga huset vara ett arbete i sig. Medarbetarna talar ofta om hur olika frågor 
bäst löses, vem som bäst kontaktas i vilken fråga och hur de ska formulera 
förfrågningar, invändningar eller reaktioner till övriga sektioner och 
avdelningar. På det viset är det ett starkt kollektivt förankrat arbete som sker 
på Ung. Medarbetarna diskuterar frekvent just kommunikationsvägar i huset 
rörande framförallt den pedagogiska produktionen men också den 
konstnärliga. En återkommande fråga är att de inte vet vilken teknisk personal 
som ska dyka upp som resurser i miniföreställningarna och de menar att det 
är lika tveksamt om de personerna själva vet vem på Ung de svarar inför.  

Parallellt med frågan om hur de ska kommunicera med kolleger i huset 
diskuterar de möjligheterna av tydligare arbetsfördelning inom Ung, i syfte att 
ytterligare underlätta kommunikationen med sektioner och avdelningar. De 
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båda projektledarna tar vid ett tillfälle beslut om att låta den konstnärliga 
projektledaren ha samtlig kontakt med konstnärlig och teknisk personal inom 
Teatern, medan den pedagogiska projektledaren fokuserar på att planera och 
administrera de pedagogiska samarbetena och verksamheterna i relation till 
skolor och kommuner och kommunikation med utomstående kontakter samt 
pedagogisk personal. Detta i syfte att bli tydligare inför kollegerna på Teatern.  

Som ett led i att utveckla den pedagogiska produktionen och samarbetet 
med övriga huset har medarbetarna beslutat sig för att inlemma den i samma 
slags arbetsprocess som scenkonstproduktionen. De kallar därför till 
produktionsmöten med berörda kolleger på avdelningarna och i övriga 
sektioner, på samma sätt som för uppsättningar och försöker på detta sätt 
tydliggöra för övriga huset vad verksamheten går ut på, vad den innehåller och 
vem som står som ansvarig för den. Att införliva den pedagogiska 
produktionen i den konstnärliga produktionens arbetssätt, att underkasta den 
en produktionsprocess för att genom det skapa synlighet, tolkar jag som att 
tydlighet inte bara handlar om konkret närvaro utan också om att skapa 
begriplighet för kolleger i övriga huset. I att skapa begriplighet ligger en 
potential att öppna slutna rum för Ungs produktions räkning, som jag uppfattar 
det. Att göra plats och skapa begriplighet innebär också ett synliggörande av 
verksamheten för organisationen. Det handlar lika mycket om att finnas i 
planeringsboken som att vara närvarande i den dagliga rutinen för kolleger i 
huset. Synlighet tänker jag dock också handlar om att kunna ses, att kunna 
anta en form och lyfta ett innehåll som är begripligt, och det pedagogiska 
framstår avsevärt svårare att få övriga huset att se. Detta återkommer jag till i 
kommande kapitel rörande diskursiva arrangemang.  

I ljuset av den pedagogiska produktionens vardag inom Teatern framstår 
tydlighet, synlighet och kunskap om övrig verksamhet genomgående som 
mycket viktigt, liksom att synliggöra den egna produktionen. Den dagliga 
verksamheten med barn och unga kan inte ta plats fullt ut, trots Ungs förstärkta 
diskursiva position som konstnärlig sektion medan deras materiella närvaro är 
villkorad övriga husets produktion. Ungs produktion framstår således starkt 
präglad av att sakna en designerad plats samt av att befinna sig utanför stora 
scenen. Det framgår en avsaknad av materiella ekonomiska arrangemang som 
möter upp det diskursiva befästandet av produktion för barn och unga i det 
konstnärliga uppdraget.  

Att Ungs tillgång till rum och utrymmen villkoras av övriga sektioners 
produktioner inom Teatern indikerar asymmetriska statusförhållanden mellan 
sektionernas verksamheter. Den asymmetrin, eller de skilda förutsättningarna, 
har bäring också på praktikens sociala arrangemang, vilket nästa avsnitt 
behandlar. 



106 

Resurser och personliga sociala relationer 
Många arbetsuppgifter är personbundna på en arbetsplats. Anställda i en 
organisation har olika tjänstebeskrivningar, befogenheter och uppgifter. I 
observationen av turen i huset i det föregående kapitlet framhöll en av 
medarbetarna att det var viktigt att ha en personlig kontakt med folk i huset, 
att det var så man fick något gjort. Jag fick intrycket att personlig kontakt var 
särskilt viktig just här och sociala relationer uppfattar jag är signifikanta 
avseende hur Ungs tillgång till resurser fungerar.  

I samband med Ungs omorganisation från avdelning till sektion 
förändrades arbetsprocessen för samtliga sektioner. Producenter infördes som 
projektledare och samordnare för de konstnärliga produktionerna. Det förde 
med sig att produktionsprocesserna blev mer formaliserade än tidigare och 
varje produktion fick tydligare specificerade budgetar. Som nämnts tidigare 
ska avdelningarna på Teatern leverera mask, kostym, rekvisita, scenteknik och 
sköta kommunikation och marknadsföring till Ungs produktioner. Ung har 
dock ingen egen konstnärlig personal i form av anställda sångare, dansare, 
musiker eller skådespelare, till skillnad från övriga sektioner, utan får de 
resurserna till låns. Om frilansande personal behöver tas in hos övriga 
sektioner för att fylla upp för den resurs som tillfälligt placeras hos Ung, så 
belastar det Ungs produktionsbudget. Det händer också att Ung engagerar 
frilansande personal direkt för sina produktioner, om den kompetens som 
efterfrågas inte finns tillgänglig i huset. Sektionerna ska gemensamt producera 
scenkonst och verksamhet utifrån de resurser Teatern som helhet har. 

I och med att en stor del av Ungs produktioner är pedagogiska ser behovet 
av resurser ofta lite annorlunda ut än avseende konstnärliga produktioner. 
Andra kunskaper, kvalifikationer och egenskaper efterfrågas. Hos Ung kan 
artister behövas för konserter och uppsättningar men också i lärarkvällar 
exempelvis; kostymer kan lika gärna behövas som material för 
kostymprovning som till en uppsättning. Musiker kan behövas som 
pedagoger. I sina ofta annorlunda (från övriga huset sett) behov av resurser 
hittar Ung, trots ibland bristande kommunikation med övriga avdelningar och 
sektioner, alternativa sätt att tillgodogöra sig resurser, genom personliga 
kontakter, vilket nästa avsnitt belyser. 

Personliga relationer och preferenser 
För Ungs pedagogiska produktion går tillgången till kostym genomgående via 
en och samma person. Denna kontaktas alltid i första hand när det är något 
som behövs till en miniföreställning, lärarkväll eller liknande, och så har det 
varit länge. Kollegan tar bitvis själv kontakt med Ung då material som kan 
vara av intresse för dem ska rensas ut eller blir tillgängligt och hen har 
överblick över hur länge olika plagg kan disponeras av Ung innan de behövs 
i andra produktioner.  
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Ung beskriver denna kontakt som en av deras klippor och det hörs ofta 
lovord rörande kollegans insatser för Ungs räkning på kontoret, liksom att de 
ömsesidigt gillar varandra. Hen gillar oss! förklarar medarbetarna ofta för mig. 
Det signifikanta i min tolkning är inte att kollegan gör de uppgifter hen gör 
för Ungs räkning, utan att hen framstår göra det för att hen vill. Det görs inte 
som en följd av formella beslut om resursfördelning eller för att 
kostymavdelningen har det uppdraget, utan lite vid sidan av, för att hen 
personligen vill göra det, vilket aktualiserar förhållandets statusrelationer. En 
person med hög status är någon som åtnjuter uppskattning av andra i form av 
förmåner och belöningar (Kemper, 2006, s. 90). I relationen mellan Ung och 
denna kollega pågår ett ständigt givande av status i form av uppskattning som 
jag uppfattar skapar en slags gemenskap eller allians mellan kollegan och Ung. 
Kemper (2006, s. 267) menar att ”liking is the receiving emotion for other’s 
loving”. Att få status skapar välbehag och då väcks positiva känslor gentemot 
den andra. Ung har således funnit ett sätt att tillgodogöra sig resurser, vars 
tillgång beror på ömsesidig uppskattning och kollegans personliga 
engagemang och vilja. 

I den ibland bristande kommunikationen med andra avdelningar som lyftes 
i det tidigare avsnittet, är utvägen för Ungs medarbetare att ordna en stor del 
av den materiella logistiken själva. Att hoppa in som tekniker, eller guide 
exempelvis, för att lösa en akut situation. Då leverans av resurser inte 
fungerar, då tekniska resurser för miniföreställningar inte levereras, tvingas 
medarbetarna själva sköta aspekter av sina produktioner som formellt ligger 
utanför deras ansvar. Medarbetarna ordnar också med kostymer, ljus och 
rekvisita i sina miniföreställningar, som citatet ovan visar. Detta sätter samtal 
om vikten av personliga kontakter och synlighet inför resten av huset i kritiskt 
ljus. Resurser framstår då som mer tillfälliga lösningar och personliga 
överenskommelser, än stabila säkrade tillgångar. Relationerna i sin tur 
framstår som ojämlika då parterna, oavsett personligt gillande eller 
engagemang, har så olika insatser på spel i relationen.   

I fråga om konstnärliga resurser framstår också personliga preferenser och 
givande av status genom uppskattning som centralt. Under observationen, i 
föregående kapitel, av ett möte med en representant från en skola, framgick 
att tillgången till musiker eller korister berodde dels på huruvida det gick att 
få loss personer som skulle vilja vara med, och dels på om det i sin tur var 
personer som skulle vara bra med barnen. Liksom i relation till kollegan på 
kostymavdelningen som betonas vilja jobba med Ung, är det en 
återkommande fråga i samtalen om dessa artister och musiker (som är på tal 
om att engageras i Ungs produktioner), huruvida de just vill jobba med Ung.  

De personliga preferenserna hos konstnärlig personal motiveras på lite 
olika sätt. Medarbetarna menar att musiker gärna vill jobba med Ung för att 
deras produktioner är annorlunda och utmanande. Detta återförs ofta på 
kvaliteten i musiken; musikerna uttrycker att den är välskriven och 
spelmässigt avancerad. Det ska förstås i relation till att musiker i den här 
genren annars spelar en betydande mängd regelbundet återkommande 
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klassiker. Somliga uppsättningar återkommer också vid samma tider på året, 
av den enkla anledningen att de säljer bra, och musiker kan därmed ha spelat 
samma verk många, många gånger och återkommande i flera år. Medarbetarna 
reflekterar att musiker, liksom ibland teknisk personal, ofta återkommer till 
deras produktioner för att produktionerna lockar en viss typ av yrkesperson. 
Medan andra, de som gillar att sitta i diket och spela sina klassiker, gärna 
slipper utsätta sig för nya processer. Det låter som att det är de som gillar det 
nyskapande och lite annorlunda som gärna kommer tillbaka till Ungs 
produktioner.  

Som nämnts ovan i relation till medarbetaren som går på tur i huset så 
påtalas vidare hur viktigt det är att ha ett ansikte på folk, att det är så 
medarbetarna får något gjort i huset. Jag tolkar det som att det utöver att vem 
som är vem, handlar om att bygga personliga relationer och allianser. I dessa 
pågår ett ständigt givande och byggande av status. I citatet nedan talar en av 
medarbetarna om sin första tid som projektledare och just om hur centrala de 
personliga relationerna är: 

 
Men då gjorde vi ju den [tidigare produktion] i lagret och 
sedan [senaste produktion] här i huset. Och det var ju, 
våren var ju som en, vad ska man säga, som åka tvättma-
skin för mig. Det var ju, det kom så himla mycket folk på 
mina produktionsmöten, jag satt där det var nya männi-
skor varje gång, alltså då pratar jag från tekniken, och 
man var så här jaha, hej, vem är du, vad jobbar du med? 
Och sedan nästa gång kommer någon annan och då bara 
– men det var ju någon annan här från scen förra gången? 
Jajaja, men nu är det andra laget bara! Och jag bara jaha, 
jaja, ok! Och (…) det där förstod inte jag liksom, hur det 
funkade och ingen hade förklarat hur det kom olika män-
niskor varje gång och bara ja ok! Nej men vi kör! Men nu 
(…) i [senaste produktion] så var det väldigt många utav 
dem [teknisk personal] som kom tillbaka, så nu var det ju 
lättare att navigera för mig med vem som gör vad. (…) 

Nu är jag lite varmare i kläderna än den där våren och 
jag fick tillbaka så pass många människor som jag börjat 
relatera till liksom så att det blev bra samarbete. 

 
Medarbetaren fortsätter att jämföra de två huvudsakliga spelplatserna Ung har, 
Spegelsalen och lagret, och det blir tydligt hur närhet möjliggör ett 
statusgivande och relationsbyggande som jag uppfattar som viktigt: 
 

Och skillnaden att va på lagret och att va i huset, 
Spegelsalen är ju mer problematisk som lokal än vad 
lagret är. Lagret är ju mycket mer anpassat för den här 
typen av verksamhet. Men de problemen som man i 
stället fick genom att inte själv vara närvarande. Här [i 
huset] kunde ju jag så här gå förbi och tjabba lite på 
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morgonen när jag kom och fråga scenteknik, ja hur går 
det idag och hinner ni och hur var det igår och sådär. Så 
kunde jag inte göra där, jag kom ju ut någon gång i 
veckan. 

 
Som jag observerade medarbetarens relateranden med dessa kolleger 
handlade det genomgående om att bygga på och skapa kollegiala relationer 
och en känsla av ett vi. Liksom med kollegan på kostymavdelningen skapades 
allianser, ett vi för dem som arbetade tillsammans i en produktion. Som 
arbetsledare var medarbetaren alltid närvarande, uppmärksam och positiv i 
dessa möten, snabb med att ge feedback på hur arbetet utvecklade sig. I 
samtalen har hon alltid nära till skratt, samtidigt som information om vad som 
står på agendan just nu i produktionen ges och samlas. Uttrycket ”tjabba” i 
citatet uppfattar jag i linje med det, jag tolkar detta som ett relaterande som 
skapar ett vi genom jargong eller gemensamma slanguttryck. Medarbetaren 
uttrycker det inte i citatet som att hon genom att arbeta nära spelplatsen kan 
ha bättre kontroll över hur personalen från teknik arbetar när de har 
produktioner i huset. Hon understryker istället att hon kan ha kontinuerlig 
kontakt och som jag tolkar det därmed bygga allianser och solidaritet, vilket 
blir sociala resurser för Ungs produktioner.   

Genom vikten av personliga relationer framträder också personliga 
preferenser och konstnärlig status som kritiska för tillgången till resurser, 
särskilt avseende konstnärlig personal. Då handlar det exempelvis om artisters 
medverkan i Ungs produktioner och deras karriärmöjligheter. Vid ett tillfälle, 
strax innan kollationering av en produktion, meddelar en av 
huvudrollsinnehavarna att hen blivit erbjuden en roll på stora scenen vars 
spelperiod överlappar Ungs produktions föreställningar. Hen kan därför inte 
spela mer än hälften av de planerade föreställningarna.  

Artisten har sedan hen engagerades varit uttalat mycket positiv till sin 
medverkan och givande av uppskattning och skapande av status har varit 
påtagligt i en ömsesidigt uttryckt uppskattning mellan Ung och artisten i fråga. 
De har båda betygat hur roligt engagemanget och uppsättningen är, samtidigt 
som det blivit tydligt för mig att det är en stor och konstnärligt ansedd artist 
som tackat ja till rollen hos Ung. När en roll på stora scenen blir tillgänglig, 
förklarar artisten att hen väldigt gärna vill spela i Ungs föreställning och 
verkligen tycker att den är rolig, men samtidigt att hen från början sagt att hen 
inte vill avsäga sig något på stora scenen. Min tolkning är att statusen i 
engagemanget på stora scenen trumfar det hos Ung för artisten och en annan 
artist engageras för resterande föreställnignar hos Ung. De delar på rollen. 
Statusgivande, personliga relationer och preferenser är således ingen pålitlig 
grund för att säkra resurser, även om strategin många gånger framstår som 
framgångsrik.   

Personliga val, preferenser och status kan också spela in i direkt negativ 
bemärkelse då resurser allokeras till Ungs produktioner. I en uppsättning var 
överenskommet inom Teatern att artister till produktionen skulle göras 



110 

tillgängliga ett antal veckor tidigare än vad som är vanligt (vanligtvis är 
artister tillgängliga från kollationeringen, dessförinnan görs egen instudering). 
Detta för att den utifrån engagerade regissören arbetade med devising, som 
förutsätter ett kollektivt kreativt arbete mellan artister och regissör. 
Uppsättningens koncept byggde på artisternas personliga engagemang och 
bidrag. Det här arbetssättet är inte vanligt förekommande på Teatern annars, 
men godkändes på planeringsstadiet av övriga involverade sektioner.  

Då artisterna enligt överenskommelse ska levereras så uteblir de. Sektionen 
som ska upplåta artister blir inte klara med sin rollbesättning vilket får till följd 
att Ungs arbete inte kan starta. Den sektion som ska tillhandahålla artister 
ifrågasätter då varför artisterna behövs så tidigt i produktionen, trots tidigare 
överenskommelse. Processen blir lång och utdragen med återkommande 
ifrågasättanden rörande Ungs behov av artister, vilka kvalifikationer och 
förmågor som verkligen behövs i produktionen och vad som nu är möjligt i 
fråga om tillgängliga artister. En efter en kommer artister på plats, flera veckor 
efter överenskommen tidpunkt. Somliga kommer inte förrän ett par veckor 
innan premiär och vissa utan att kunna fullfölja vad som förväntades och 
efterfrågades avseende praktiskt kunnande och färdigheter i Ungs produktion.  

Den här processen kantas av och skapar konflikter inom det konstnärliga 
teamet, i deras relation till medarbetarna på Ung samt mellan teamet, Ung och 
den involverade sektionen som ansvarar för artisterna som inte levereras. Jag 
följde processen från Ungs horisont och kan endast tolka den därifrån, men 
tillbakahållandet av artister förklaras (när det alls förklaras) för Ung som en 
fråga om den andra sektionens interna behov av resurser. Resultatet för Ungs 
produktion är drastiskt. Produktionen blir konstnärligt en helt annan än vad 
som var planerat och överenskommet med det konstnärliga teamet genom att 
förutsättningarna ändras under tidens gång. Produktionsprocessen tvingas ta 
en form regissören uttryckligen inte önskade.  

Oavsett varför artisterna inte levereras som överenskommet var beslutet 
som styrde resurserna inte Ungs utan en annan sektions. I den processen märks 
mycket lite av det relationsbyggande och statusgivande och de sociala 
arrangemangen i övrigt visar upp. Det blir då märkbart att de relationer där 
uppskattning, byggande av allianser och statusgivande framträder är i 
relationer med enskilda kolleger som personligen besitter mycket lite makt på 
Teatern. Den makt de har är begränsad till möjligheten att i någon mening 
ordna fram resurser i form av material till Ungs produktioner eller själva ställa 
sig till förfogande som resurser med sin kunskap. Det är i dessa relationer som 
uppskattning och solidaritet är påtagligt.  

I processen med den andra sektionen är det ytterst den ansvariga vid 
sektionen som gör prioriteringar för den egna sektionens räkning och som tar 
beslut. Oavsett uppsåt eller bakomliggande anledning hos ansvarig vid den 
andra sektionen så tvingar undanhållandet av resurser Ung att mot sin 
uttryckliga vilja förändra sin produktion och konstnärliga arbetsprocess. Det 
understryker ett asymmetriskt maktförhållande mellan Ung och den andra 
sektionen, där Ung märkbart är i underläge.  
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Sammanfattning 
Ungs verksamhet har diskursivt uppvärderats som en av Teaterns 
kärnverksamheter. Det konstnärliga uppdraget är centralt i Ungs position 
inom Teatern, dock är detta både konstnärligt och pedagogiskt orienterat, 
vilket skiljer ut Ung i de diskursiva arrangemangen från övriga sektioner vilka 
dediceras specifika scenkonstarter. Samtidigt som Ung som sektion 
uppvärderats till kärnverksamhet och fått en ökad andel av Teaterns budget 
saknar de en egen designerad spelplats och tar fysiskt plats i huset i de fall då 
tillfälle ges, då övrig verksamhet inte störs. Deras produktion villkoras 
materiellt och ekonomiskt av övriga sektioners och avdelningars arbete. Det 
finns således ett asymmetriskt beroendeförhållande i de materiella 
ekonomiska arrangemangen samt i relationen till övriga Teatern. 

Beroende av personliga relationer, statusbyggande arbete och en 
underställd maktposition präglar de sociala arrangemangen samt sätter 
relationen till övriga sektioner i kritiskt ljus. För frågan är vad som sker om 
Ungs produktioner exempelvis får dåliga recensioner, om de plötsligt inte 
anses utmanande eller inte tar fram musik i en stil musikerna uppskattar. Med 
andra ord om Ungs produktioner konstnärligt förlorar i status. För även om de 
personliga relationerna och social status många gånger skapar tillgång till 
konstnärliga, materiella och tekniska resurser, trots svaga materiella 
ekonomiska arrangemang, så visar de samtidigt på en ojämlikhet mellan Ung 
och övriga sektioner och avdelningar. Frågan är vad som händer om 
medarbetarna inte kommer överens med kolleger eller ställer för höga krav.  

Jag uppfattar det som att beroendet av status i de sociala arrangemangen 
underbyggs och förstärks av svaga materiella ekonomiska arrangemang, samt 
av det diskursivt annorlunda konstnärliga uppdraget. Det annorlunda fokuset 
i Ungs uppdrag skapar tvetydigheter om Ungs status som konstnärlig sektion 
genom sitt pedagogiska och åldersinriktade fokus. Jag tolkar det som att det 
är ojämlikhet i materiella ekonomiska arrangemang, samt det diskursivt 
annorlunda uppdraget som föder det starka beroendet av social status och 
personliga relationer. Men konstnärlig status framstår också som relevant i 
fråga om hur artister relaterar till Ung och hur Ung i gengäld förhåller sig till 
dem. Därför ägnas nästa kapitel åt praktiktradition (Kemmis m. fl, 2014, s 39) 
och idéer om konst och hur det konstnärliga arbetet görs och fungerar i interna 
relationer. 
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Åtta. Praktiktradition och konstnärlig hierarki 

Det stora utrymmet för personliga preferenser och relationer, som synliggjorts 
i det föregående kapitlet, kan möjligen föras tillbaka på idéer om artistisk 
frihet, en central aspekt av synen på konsten som autonom. I enlighet med ett 
sådant synsätt kan det vara viktigt att konstnärer tillåts stor valfrihet då de 
genom detta ges ett mått av konstnärlig frihet. Det kan i sin tur ha bäring på 
den konstnärliga status som praktikarkitekturens sociala arrangemang vittnar 
om. Även i detta kapitel står frågorna om hur praktiken organiseras samt hur 
status-makt spelar in i den i fokus. I syfte att utveckla analysen av 
praktikarkitekturen riktas nu uppmärksamhet specifikt mot den konstnärliga 
produktionen och praktiktraditionen. Detta i syfte att bättre förstå och 
synliggöra också den konstnärliga status jag uppfattar central i 
praktikarkitekturen.  

Konstnärlig hierarki 
Praktiktradition kan avse hur ett arbete har utförts på en specifik plats (på 
Teatern) men också på hur arbetet inom ett visst kunskapsområde utförts i en 
vidare bemärkelse (inom teater som konstnärligt område) (Kemmis m.fl., 
2014, s. 5 ff.). Som det tidigare kapitlet visar förefaller det finnas svaga 
materiella ekonomiska arrangemang i form av avsaknad av spelplats och 
villkorande av övriga sektioners verksamhet och ett starkt beroende av 
personliga relationer, kontakter och social status i sociala arrangemang. 
Teaterns sociala arrangemang visar sig stå i direkt relation till arbetsroller och 
konstnärliga positioner, vilket blev tydligt under följande observation av en 
kollationering. En kollationering är det möte då konstnärligt och tekniskt team 
möts för att starta en uppsättnings repetitionsprocess. Samtlig personal som 
engageras i produktionen har samlats i en repetitionssal som tillfälligt 
möblerats med stolar i rader, en vit duk och dator har ställts fram för att visa 
presentationer. En skärm står uppställd vid sidan av stolarna där kostymskisser 
och ritningar av scenografi hänger. 
 
 

Kollationering 

Folk dyker upp i salen i lite olika takt, somliga i grupper, andra ensamma. 
Det finns en vagn till höger om dörren med kaffe och mackor. Jag kommer 
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tillsammans med tre av medarbetarna från Ung. Regissören är på plats, 
liksom en av skådespelarna och ytterligare ett par personer jag inte har något 
namn på men som jag känner igen. Jag hälsar på regissören, som jag är 
bekant med sedan tidigare. Jag ser en medarbetare från Ung som står ensam 
och rör mig ditåt. På vägen hör jag regissören kommentera att hen inte 
planerat kollationeringen i detalj utan tänkte låta folk presentera sig efter 
hens presentation av uppsättningen och planeringen. Somliga känner jag igen 
då de kommer från Teatern eller från någon tidigare produktion från Ung. 
Vissa är helt nya för att arbeta med både Ung och/eller i huset.  

Vi är i en repetitionssal. Längs ena långsidan är det fönster medan väggen 
mittemot är klädd i speglar. En flygel står inrullad i det bortre hörnet. Längs 
väggarna i den bortre änden av salen bredvid flygeln står vad som ser ut som 
gammal scenografi. Salen ger ett lite övergivet intryck med den gamla 
rekvisitan och den undanrullade flygeln. Två rader med stolar står uppställda 
med ryggen mot spegeln i en flack halvcirkel. Det finns en skärm uppställd åt 
vänster, mittemot från stolarna, med ett litet bord framför, vilket lämnar ett 
litet utrymme för en presentatör framför stolarna.  

Efter en stund när folk i allmänhet verkar sätta sig snarare än förbli 
stående och klockan närmar sig starttid sätter jag mig också. Jag sätter mig 
där det finns plats, i främre raden, ute på kanten längst bort ifrån entrédörren 
och fikavagnen, nära den undanrullade rekvisitan. När alla satt sig sitter de 
flesta i främre raden. Några få sitter i bakre raden, närmast entrén.  

Regissören välkomnar alla och inleder med att kort berätta om sig själv 
och hur idén till föreställningen vuxit fram. Hen pratar lite om hur 
planeringsarbetet sett ut hittills, från föreställningsidé till val av kompositör 
och sammansättning av konstnärligt team. Hen berör modellvisningen för ett 
år sedan och framtagandet av den text och den komposition som de nu ska 
börja arbeta utifrån under repetitionerna för att ta fram själva 
föreställningen. Regissören lämnar över ordet till medlemmarna i det 
konstnärliga teamet som en efter en presenterar sig och sitt arbete i 
produktionen. Somliga presenterar sig själva och sina arbetsuppgifter och de 
som har arbetsmaterial att visa, som skisser, modeller, ritningar eller 
animationer, gör det.  

Kompositören talar efter regissören och tar längst tid i anspråk. Hen talar 
initierat om sin komposition, idéerna bakom och möjligheterna att utveckla 
dem musikaliskt under repetitionsprocessen. Hen spelar upp stora delar av 
kompositionen som midi-filer. Regissören och kompositören samtalar under 
tiden som musiken spelas om hur olika delar av musiken kan användas och 
förändras, beroende på hur texten och koreografin utvecklas. 

När de konstnärliga aspekterna av arbetet med föreställningen har 
presenterats, liksom dansare och skådespelare, presenterar sig övriga 
medlemmar i produktionen. Det gäller då medlemmar i det tekniska teamet 
och personer som på andra sätt har något med produktionen att göra, det kan 
gälla kommunikation, försäljning eller att skriva program. Presentationerna 
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blir allt kortare och sparsmakade, personerna tar allt mindre plats i anspråk, 
både verbalt och fysiskt.  

Ju längre åt vänster turen att tala kommer, desto färre visar upp något eller 
ställer sig i det lilla talarutrymmet framför stolarna. Jag är en av de sista som 
presenterar sig och när turen kommit till mig har det blivit kutym att 
presentera sig sittande. Jag har ju inte riktigt med föreställningen i sig att 
göra, men jag berättar att jag kommer att finnas med i olika sammanhang 
under repetitions- och spelperioden då jag studerar Ungs arbete. Sist 
presenterar sig de i bakre raden. Där sitter främst personer från huset som 
arbetar med försäljning och/ eller kommunikation. Kollationeringen avslutas 
då samtliga presenterat sig med att regissören tackar och säger något kort om 
att komma igång med arbetet. 

 
Samtalet och görandena är relativt okomplicerade under kollationeringen. 
Deltagarna presenterar sig och sina arbetsuppgifter och lyssnar på andra som 
presenterar sig. Genom detta möte startas arbetet med den sceniska 
gestaltningen och kollationering är därmed en symbolisk markör i det 
konstnärliga arbetet. Samtalet och görandena markerar en rituell milstolpe i 
produktionsprocessen, ett startskott och en vändpunkt.  

I relaterandena synliggörs dock något mer intressant. Det finns i varje 
scenkonstproduktion en hierarkisk ordning enligt vilken beslutsrätt och 
tolkningsföreträde fördelas. Under kollationeringen är stämningen positiv och 
alla presenterar sig glatt inför övriga. Det blir dock tydligt att ju längre åt 
vänster i rummet en person sitter, desto längre ifrån det som står i centrum för 
produktionen, eller det som sker på scengolvet under föreställningen, är 
personen i fråga och dess arbetsuppgifter. Tillika då längre från de 
konstnärliga frågorna och den konstnärliga beslutsrätten. De konstnärliga 
rollerna ges störst talutrymme, visas mest intresse och de arbetsrollerna 
etableras därigenom som de med högst status i rummet och i förlängningen i 
själva produktionsarbetet. 

Kollationeringen var inte planerad i detalj enligt regissörens kommentar till 
en av medarbetarna, utöver att samtliga skulle få presentera sig och sina 
uppgifter. Jag vet inte hur medvetna deltagarna är om hur de placerade sig i 
rummet, placeringen var fri och inga platser var reserverade på förhand. Den 
hierarkiska ordningen inom scenkonstproduktion iscensattes och upprätthölls 
dock tydligt, så pass tydligt att det hade kunnat vara uppgjort på förhand hur 
talarordningen skulle se ut. Eftersom talarordningen dock inte var uppgjord på 
förhand utan följde deltagarnas placering i rummet så framstår relaterandena 
under kollationeringen förkroppsliga denna konstnärliga hierarkiska 
maktordning.  

De olika delarna i konstnärliga och tekniska team måste samspela och 
samtliga är beroende av varandra. Hur arbetet organiseras mellan yrkesposter 
hänger ihop med en rang- och statusordning mellan dessa. Regissör, 
kompositör, koreograf, dirigent och konstnärlig ledare, liksom alla 
konstnärliga ansvarsområden i en produktion, har ett begränsat inflytande 
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över andra områden, men dominerar helt det egna. En kompositör blandar sig 
som regel inte i regi, liksom en dirigent inte blandar sig i koreografi. 
Funktionerna i ett konstnärligt team behöver balansera mellan lyhördhet inför 
de andra områdena och behärska det egna. Den konstnärliga processen innebär 
en konstant avvägning mellan det egna praktiska kunnandet i relation till det 
kollektiva, det är en ofrånkomlig aspekt av scenkonst som en kollektiv 
konstform.  

Konstnärlig ledare, regissör och dirigent har en tydlig särställning, även om 
det finns en distinkt skillnad i deras befogenheter. En konstnärlig ledare på 
Ung är involverad från start, oftast från idé till beställning av musik och 
libretto och framförallt i att sätta samman konstnärliga team. Så snart ett 
konstnärligt team är engagerat övergår de konstnärliga besluten alltmer till 
teamet, vilket i olika delar av processen leds av regissör och dirigent samt i 
dialog med konstnärlig ledare. Regissör och dirigent är i olika skeden 
ansvariga för att leda det dagliga repetitionsarbetet och utformningen, verkets 
iscensättning. Det konstnärliga ledarskapet handlar i den fasen mycket om att 
skapa förutsättningar för det konstnärliga teamet att arbeta och utvecklas i sin 
process. Den konstnärliga ledaren är samtidigt, som beställare av ett verk, 
ytterst ansvarig för dess uppförande. Det betyder att det kommer an på den 
konstnärliga ledaren att säkerställa att den konstnärliga utvecklingen är i linje 
med vad Ung, och i förlängningen Teatern, vill stå för konstnärligt, från 
konstnärlig idé till färdig produktion.  

Konstnärliga beslut är exklusivt distribuerade inom ett konstnärligt team 
och de konstnärliga frågorna och ansvarsområdena är som regel förknippade 
med högre status än de tekniska, vilket presentationsordningen under 
kollationeringen visade. I det vardagliga arbetet är dock inte konstnärligt och 
tekniskt strikt åtskilt även om de har olika ansvarsområden, utan interaktion 
mellan ansvarsområden är ständigt pågående. De frågor som bedöms 
konstnärliga ska dock avgöras inom den hierarkiska konstnärliga ordningen 
och tekniska frågor enligt den lika hierarkiska arbetsfördelning som finns 
inom tekniskt team. Tekniska förutsättningar gör sig ständigt påminda i den 
konstnärliga iscensättningen, liksom i den pedagogiska produktionens 
beroende av materiella arrangemang, vilket synliggjordes i tidigare kapitel. 
Särskiljandet av konstnärligt och tekniskt är således främst diskursivt och 
saknar materiell motsvarighet. Snarare är det så att tekniska göranden ofta har 
en framskjuten roll att spela i den konstnärliga utformningen. 

En medarbetare berättar som exempel på detta om den senaste 
produktionen då hon och scenografen redan från den förberedande 
modellvisningen och under det första produktionsmötet var oroade över om 
scenografin skulle fungera säkerhetsmässigt. Det var ett stort bygge och 
fungerande utrymningsvägar är en viktig teknisk aspekt att ta hänsyn till när 
det kom till hur scenrummet kunde utformas. Scenografen och medarbetaren 
hade båda en skavande känsla av att det inte var helt säkert och att de svar de 
fick om att allt var ok kanske inte stämde.  
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Det blev uppassning och scenografin byggdes upp i Spegelsalen. Plötsligt 
visade det sig att gradängerna var större än man trott och när bygget väl stod 
färdigt hade de ett produktionsmöte i lokalen. Samtliga ifrågasatte då om 
utrymningsvägarna i bygget verkligen var godkända. Medarbetaren och 
scenografen påpekade att de återkommande frågat och stämt av detta under 
arbetets gång och hela tiden fått OK. Projektledaren tog direkt efter mötet upp 
detta med den som är ytterst säkerhetsansvarig på Teatern.  

Säkerhetsansvarig förklarade att hen redan var förberedd på att frågan 
skulle komma, hen hade hört av scenvakten kvällen innan att bygget var 
oroande stort. Projektledaren beskrev i hur många instanser hon och 
scenografen stämt av detta på vägen ner till Spegelsalen. Medarbetaren 
berättar att väl där blev säkerhetsansvarig helt ifrån sig för att det inte alls 
fanns fungerande utrymningsvägar. Som det var byggt menade hen att vi inte 
ens fick vistas i lokalen, än mindre ta in publik där, berättar medarbetaren. 
Följden av detta var ett samtal till scenografen. En utrymningsdörr togs upp 
mitt i scenografin. Den konstnärliga utformningen fick därmed en fullt synlig 
och tydligt utmarkerad grön och vit skylt centralt placerad i publikens 
blickfång på teknisk, inte konstnärlig, grund. Det var tekniska förutsättningar 
i Spegelsalen som tvingade fram vad som blev en konstnärlig utformning.  

På liknande vis sker också spontana rörelser mellan tekniskt och 
konstnärligt. Det är fredag och jag sitter på kvällsföreställningen. Plötsligt 
hörs ett mycket rytmiskt dovt ljud. Det är märkbart att ljudet inte hör till 
föreställningen då ingen aktör på scenen interagerar med ljudet. Det 
samordnas heller inte med ljud eller ljus i övrigt, utan kommer markant 
utifrån. Efter en stund avtar basgången, som jag har identifierat ljudet som vid 
det laget, att bryta in. En god stund är den dock en markant del i Ungs 
föreställning. Det visar sig i efterhand vara en nattklubb som är belägen i 
samma byggnadskomplex som Teatern. Just den dagen råkar föreställningen 
sammanfalla med att nattklubben valde att höja volymen på musiken under 
kvällens afterwork. En medlem ur det konstnärliga teamet som förstod vad 
som skedde sprang över till nattklubben och bad dem sänka volymen. 
Materiella aspekter avseende hur nattklubben är belägen i närheten av 
Spegelsalen och hur de bedriver verksamhet gav således upphov till 
förändrade, tekniska och materiella förutsättningar. De fick konstnärliga 
effekter som blev en del av den konstnärliga iscensättning som pågick.  

Det är också många gånger så att innan de konstnärliga besluten kan börja 
tas har den tekniska avdelningen satt ramar för vad som är möjligt. Vilken 
slags scenografi som kan utformas beror förstås till stor del på det rum den 
ska stå i, men också på vad som samtidigt kan stå och förvaras i de övriga 
fysiska utrymmena på Teatern, beroende på aktuella produktioners scenografi 
och dekor. Kunskap om detta, vilka tekniska ramar som finns, samt 
befogenhet att avgöra vad som är möjligt och inte, ligger hos teknisk, inte 
konstnärlig, chef.  

En av medarbetarna ägnar vid ett tillfälle flera veckor åt att försöka få svar 
på om en befintlig scenografi går in i Spegelsalen där föreställningen är tänkt 
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att spelas. Föreställningen har spelats på andra scener och scenografin finns 
redan utformad, men frågan om huruvida den kan användas på Teatern visar 
sig allt annat än enkel att få svar på. Jag förstår under arbetets gång att det är 
viktigt för Ung att föreställningen kan spelas i huset och om scenografin inte 
kan användas måste nya konstnärliga beslut till eftersom scenografin då måste 
byggas om och modifieras. Det är dock den tekniska ramen som avgör om det 
blir nödvändigt. Den springande punkten i processen, liksom återkommande 
för Ung när det kommer till den här rörelsen mellan tekniska förutsättningar 
och konstnärliga möjligheter, är att i de rum där Ung spelar finns ingen sådan 
teknisk ram upprättad och formellt befäst. Det finns inget dokument 
medarbetaren kan gå till för att få reda i frågan om vad som tekniskt och 
materiellt är möjligt i Spegelsalen. Det gör att den tekniska ramen i praktiken 
avgörs av den kollega som inom teknisk avdelning är i position med 
bestämmanderätt nog att avgöra vilka tekniska lösningar som är godtagbara.  

Status kan enligt Kemper (2006, 2011, s. 16) etableras genom att innehav 
av särskilda, åtråvärda specialistkunskaper. Med andra ord genom uppvisande 
av vad Schatzki (2001, s. 79) kallar praktisk förståelse. Tekniska roller är 
direkt förknippade med just en stor praktisk förståelse, särskilt hos de som 
arbetat sig upp till sitt nuvarande ansvarsområde, vilket är mycket vanligt 
förekommande på Teatern. Flertalet kolleger inom teknikavdelningen har 
arbetat mycket länge, somliga hela sina yrkesliv, på just Teatern. Trots den 
framskjutna status den typen av erfarenhet och kunnande ger i praktiken är 
förhållningssättet dock att konstnärliga beslut är överordnade tekniska och har 
företräde framför dem. Det förhållandet tolkar jag som en effekt av den höga 
status som konst har på Teatern och hur konstnärligt förstås som distinkt 
annorlunda och särställt. Det tekniska ska serva uppsättningen och 
konstnärerna, inte tvärtom. Det konstnärliga är på det viset märkbart diskursivt 
överordnat.  

I vardagspraktiken är dock tekniska förutsättningar och lösningar en minst 
lika stor del av den sceniska gestaltningen som artisternas musikaliska 
tolkning eller regin. På sätt och vis kunde de tekniska ses överordnade, som 
föregående de konstnärliga men, menar jag, de diskursiva arrangemangen 
särställer och upphöjer det konstnärliga. Den konstnärliga hierarkin görs 
genom de konstnärligt centrerade diskursiva arrangemangen, som samtidigt 
döljer och underordnar den tekniska och materiella förankring som 
konstnärliga beslut i grund och botten har.  

Ung, med och mot traditionen 
I Ungs scenkonstgenre finns ingen stor mängd verk skrivna för ung publik. 
det gör att Ungs medarbetare behöver vara kreativa redan på idébasis i sina 
produktioner då så lite finns att falla tillbaka på i fråga om färdiga 
uppsättningar. En uppsättning på Ung startar som regel med en konstnärlig idé 
från den konstnärliga ledaren i dialog med en dramaturg. Idén kan handla om 
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ett ämne eller ett tema, ofta i relation till ålder på en tänkt publikgrupp, eller 
en klassisk uppsättnings tema. Idéerna kan också handla om att sammanföra 
och utforska ett sceniskt uttryck, en estetik, en särskild scenkonstgenre eller 
konstnär. Uppsättningsidén behöver därpå ges en dramaturgisk form, musik 
måste komponeras och libretto måste skrivas. 

Medarbetarna menar att de har förhållandevis långa processer för att 
komma fram till bra konstnärliga idéer eller koncept och förklarar de långa 
processerna med sin ambition att spela för dagens barn och unga. De vill inte 
spela för unga som morgondagens vuxna besökare utan bemöta den unga 
publiken på ett sätt som är relevant för barn och unga, här och nu. De menar 
att det gör det omöjligt att spela barnvarianter av större klassiska verk för 
vuxen publik, som Lilla Carmen eller Lille Don Giovanni.  

När de arbetar med klassiska uppsättningar för de en lång tankeprocess där 
budskap och innehåll vänds och vrids i relation till de frågor som Ung tänker 
sig är aktuella för den tänkta åldersgruppen och som de vill gestalta. Här 
framträder ett absolut fokus på målgruppen barn och unga och vad 
medarbetarna tänker, tror och funderar kring rörande barns position och 
livsvillkor. Aspekter av ett klassiskt verk som Ung inte vill lyfta och 
värderingar de inte vill förmedla får i den här processen ibland ny form när 
material skrivs om. De klassiska verken är fulla av kvinnor som utnyttjas, 
dödas och våldtas, gestaltade som offer eller mäns egendom exempelvis. 
Medarbetarna resonerar så att om Ung ska arbeta med en uppsättning som har 
sådana inslag måste de på något sätt ta ställning till de synsätt och värderingar 
om människor som verket bär med sig för att möta dagens barn och unga på 
ett bra sätt.  

Eftersom deras scenkonstgenrer genomgående bygger på musik som 
dramaturgiskt element så går det dock inte att klippa ut det som upplevs inte 
fungera, vilket hade kunnat ske med talteater. Uppsättningarna Ung vill arbeta 
med måste därför ofta bearbetas från början till slut. I en opera förvandlades 
som exempel ett dansparti till en vredesaria i syfte att låta den kvinnliga 
huvudrollen reagera med ilska på orättvisan som drabbar henne, istället för att 
tyst acceptera den. Musiken bearbetades och ett nytt libretto skrevs. De 
klassiska uppsättningarna är vanligtvis också så långa att de därför blir 
omöjliga för ung publik.  

När Ung sätter upp klassiska stycken omarbetas de därmed som regel så 
kraftigt att de i slutänden blir ett slags tidsförskjutet samarbete mellan 
klassiska kompositörer och nutida, en process som tar tid. Samtidigt måste alla 
konstnärliga idéer kontinuerligt vägas mot vad som ligger i repertoar på stora 
scenen och vad som är möjligt att tekniskt genomföra, vilket gör att det redan 
i idéstadiet börjar ”stängas dörrar kring projektet”, som en medarbetare 
uttrycker det.  

I arbetet omfattas som regel konstnärer utifrån vilka engageras för 
specifika uppsättningar. Uppsättningarna omfattar också ofta samarbeten med 
andra teatrar, utbildningar och/eller skolor. Den konstnärliga produktionen på 
Ung startade genom ett samarbete med en teater med en annan scenkonstform. 
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Med utgångspunkt i sceniska uttryck från de båda institutionerna resulterade 
samarbetet i en uppsättning för barn i förskoleålder. Uppsättningen togs väl 
emot av recensenter och följdes upp ett par år senare med en produktion som 
spelades på en tillfälligt uppbyggd scen i en skola i en av stadens förorter. Den 
uppsättningen var ett resultat av ett tre år långt pedagogiskt projekt Ung haft i 
skolan, tillsammans med elever och lärare. Elever agerade på scenen 
tillsammans med artister från Teaterns ensemble och uppsättningen spelades 
för föräldrar, familjer, skolans elever och personal och var även öppen för 
publik utifrån.  

Ytterligare en uppsättning där barn agerade på scenen producerades efter 
detta men då på en scen i Teaterns lager en bit utanför staden. Den spelades 
för barn i mellanstadieålder. Då fältarbetet planerades spelades den första 
uppsättningen i den nya angivna produktionstakten om två konstnärliga 
produktioner per spelår, våren 2014. Den spelades för ungdomar i 
gymnasieålder, också i Teaterns lager, och använde sig av digitala 
projektioner som ett bärande element i sin scenografi. Då fältarbetet startar 
har den andra produktionen för året snart premiär och vänder sig till ungdomar 
i högstadieålder och uppsättningen spelas i Spegelsalen på Teatern. Den är ett 
samarbete med en konstnärlig högskola.  

Även om Ungs produktionshistoria är förhållandevis kort, är det tydligt att 
uppsättningarna varit väldigt olika och, kan anas, därmed haft olika arbetssätt. 
Ung spelar vidare på olika platser och scener i de olika samarbetena. Med 
produktionsprocesser på upp emot fyra år och repetitions- och spelperioder 
om sammanlagt som mest fyra månader är det en stor del av Ungs arbete som 
sker innan uppsättningarna börjar ta form på Teatern. Under samtliga skeden 
i det konstnärliga produktionsarbetet rör de sig emot den tradition som finns 
inom deras konstnärliga genrer. Det har konkreta materiella dimensioner 
märkbara i arbetets rutiner, vilket jag nu ska belysa med utgångspunkt främst 
i arbetet efter kollationering. 

Rutiner 
En produktions repetitionsschema, från kollationering till premiär, innehåller 
i princip alla moment i att konkret sätta samman och skapa en föreställning. I 
schemat finns moment som fotografering för marknadsföring och 
programskrivning medberäknat. Det här schemat sätts, enligt en schablon för 
repetitionsprocessen och allt som finns kring den, inte i relation till den 
enskilda produktionen. Regissören har visst utrymme i att fördela 
repetitionstid på olika delar av ensemblen eller delar av föreställningen, men 
vissa moment som fotografering eller genomdrag med kostym exempelvis 
förläggs till ett visst tillfälle, för att alla delar av produktionen och alla 
involverade avdelningars arbete ska kunna utföras parallellt.  

Schablonen och schemat befästs i planeringsboken, men styr aspekter av 
repetitionsarbetet vilka inte alla gånger står specificerade där. Det gäller 
rutiner som kan ha med exempelvis marknadsföring eller fackliga avtal om 
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arbetstid att göra. De förutsättningarna ligger osynligt inbyggda i schemat. 
Dessa moment i arbetsgången behärskas genom kännedom och erfarenhet av 
praktiken, ett slags administrativt praktiskt kunnande. Ytterligare rutiner av 
det här informella slaget är exempelvis att orkester och dirigent kommer in i 
repetitionsprocessen efter pianogenomdraget. Instudering av det musikaliska 
materialet sker innan repetitionsstart och repetition sker endast med piano till 
det sista pianogenomdraget. Under den perioden är det vidare regissören som 
leder repetitionsprocessen och utformar den sceniska gestaltningen. Efter 
pianogenomdraget då orkestern kommer på plats är det dock dirigenten som 
styr repetitionerna. Dessa rutiner står inte formulerade i planeringsboken, men 
är väl kända och förväntade inom Teaterns praktik samt inom 
scenkonstgenrens praktiktradition. Arbetssätten på Teatern är således starkt 
rutiniserade i hur den konstnärliga arbetsprocessen från kollationering till 
premiär utformas.  

Att schablonen berör processer som pågår omkring reptitionsarbetet med 
uppsättningen, som arbete med marknadsföring och programskrivning, får 
ibland märkbara konsekvenser.  En medarbetare försökte vid ett tillfälle flytta 
en fotografering. Det berördes kort i ett tidigare kapitel under observationen 
av den uppsökande promenaden i huset. Medarbetaren ville flytta 
fotograferingen av en uppsättning då det bättre passade produktionens 
förutsättningar. Det visade sig mycket svårt för kostymavdelningen att 
genomföra då det fanns andra viktiga uppgifter på stora scenen. Anledningen 
till att medarbetaren tog upp frågan om att flytta fotograferingen var för att 
orkestern syntes i scenbilden i Ungs uppsättning, de satt inte i ett traditionellt 
dike utan var en del i scenografin. Därför ville hon att även orkestern skulle 
vara med på fotograferingen samt ha hunnit testa kostym på scen under 
repetition, så att eventuella justeringar kunde hinnas med. Samtidigt 
organiserar och samordnar ju dock schablonen för repetition processer som 
pågår omkring reptitionsarbetet med uppsättningen och inte bara hur 
konstnärlig sektion och hantverksavdelningarna ska samordna sig. I det här 
fallet spelade det en central roll. Orsaken till det smala fönstret för 
medarbetaren rörande hur fotograferingen kunde flyttas var att bilderna 
behövde komma till tryck i tid, annars skulle inte programmet hinna tryckas 
till premiär.  

Jag som saknade vidare insikt i praktiktraditionen undrade, medan detta 
pågick, varför fotograferingen alls var planerad som den var om det inte 
passade Ungs produktion. Problem av det här slaget uppstår ofta i 
produktionsarbetet då Ungs uppsättningar plötsligt inte lämpar sig för, eller 
finner sig i, Teaterns rutin och utmanar den. Att utmana en rutin sätter igång 
ett dominospel mellan Teaterns avdelningar, vilket synliggör hur inarbetade 
rutinerna och är och tillika hur stark praktiktraditionen är. Flyttas något 
någonstans får det genast konsekvenser för andra avdelningar, ofta i flera led. 
Rörelser av det slaget tar oerhörd tid i anspråk att följa upp och hantera, både 
socialt och materiellt. Allt måste konkret fås att fungera och alla måste 
fortsätta att komma överens. I processen av att lösa dessa situationer dyker 
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ofta uppsökande promenader upp och medarbetarna söker metodiskt upp 
samtliga inblandade för att genom personlig kontakt och socialt statusarbete, 
återigen, lösa problem och skapa förutsättningar för Ungs produktion.  

Den här typen av dominoeffekter och problem(lösnings)kedjor synliggör 
vidare hur rutinerna är satta i relation till produktion på stora scenen. Det 
ställer särskilda krav på relationen mellan Ungs konstnärliga och tekniska 
team, där medlemmar ur konstnärliga team oftast engageras utifrån Teatern 
och de tekniska i huvudsak inifrån Teaterns fasta personal.  

Tekniskt inifrån och konstnärligt utifrån 
De konstnärliga frågorna överordnas som regel de tekniska, samtidigt som de 
tekniska har särskilda förutsättningar för Ung som spelar i rum utan teknisk 
ram. De tekniska frågorna avgörs därmed som regel av kolleger som är fasta 
på Teatern, men som har sin utgångspunkt i produktionen på stora scenen. 
Flera av dessa personer ”kommer tillbaka” till Ungs produktioner, som en 
medarbetare uttrycker det. Det uppfattas som positivt av medarbetarna som 
arbetar målmedvetet med att skapa goda relationer och sociala allianser med 
den tekniska personalen, något som jag uppfattar som nödvändigt för deras 
produktion.  

De konstnärliga teamen är däremot ofta engagerade utifrån och är då ofta 
nya för de scenkonstgenrer Ung är verksam inom. I gengäld är de ofta erfarna 
inom exempelvis talteater och/eller i arbete med ung publik. De konstnärliga 
frågorna avgörs därmed i inbjudna, tillfälliga, team som arbetar utifrån en 
mycket kortvarig erfarenhet och kännedom om Teaterns arbetssätt och rutiner. 

När de konstnärliga teamen sätts samman vägs konstnärligt uttryck, 
personliga relationer, arbetslivserfarenheter och arbetssätt samman och 
balanseras mot medarbetarnas konstnärliga idéer om produktionen. 
Medarbetarna diskuterar exempelvis vad konstnärerna gjort tidigare, med 
vem, vilka deras styrkor, potential och ambitioner är. Medarbetarna menar att 
de försöker sätta samman team som de tror kan passa för och tona in i det Ung 
försöker lyfta i en uppsättning. Ett återkommande drag i den här typen av 
diskussion är medarbetarnas förståelse för att arbetssätt skiljer sig åt mellan 
scenkonstgenrer och mellan teatrar samt att det är en svår förutsättning för 
teamen när de jobbar tillsammans på Teatern.  

Att guida nya tillfälliga kolleger i konstnärliga (eller tekniska, men det är 
sällan förekommande) team i Teaterns arbetssätt är därför nödvändigt. Vissa 
poster i de konstnärliga teamen matchas därför med poster i de tekniska 
teamen, för att överbrygga de kunskapsglapp som uppstår. En regissör utifrån 
matchas vid ett tillfälle exempelvis med en regiassistent som annars är anställd 
inom tekniskt team, som har erfarenhet och kunnande om arbetssätten på 
Teatern som tros nödvändiga för att regissören utifrån ska komma till sin rätt. 
Den typen av matchning förutsätter i sin tur att medarbetarna själva behärskar 
och känner arbetsrutiner och -ordningar på Teatern väl, liksom inom teater i 
stort. Under fältarbetet dyker det upp flertalet tillfällen när arbetssätt och 
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förväntningar på kommunikation och relationer kommer på kant och 
konflikter uppstår.  

Vid ett tillfälle uppstår friktion mellan ett av Ungs konstnärliga team och 
kostymavdelningen. Utifrån sina förväntningar på arbetssätt och rutiner 
ifrågasätter en kostymör (engagerad utifrån) varför kostymavdelningen tar 
egna beslut när hen själv är i närheten och enkelt kan komma förbi och göra 
materialval. Genom att göra materialval hade kostymören kunnat leda den 
konstnärliga processen i detalj. Kostymavdelningen, van att arbeta med 
internationella (och sällan tillgängliga) kostymörer, förbisåg sannolikt 
möjligheten av kostymörens inspel på den detaljnivån. Kostymörer är som 
regel inte tillgängliga i den delen av processen på Teatern. Möjligen såg 
kostymavdelningen heller därför inte materialval som ett konstnärligt beslut, 
utan mer som ett tekniskt för att det är så praktiktraditionen etablerats. 
Kostymören ifrågasatte dock varför hens konstnärliga frihet inskränktes och 
den konstnärliga beslutsrätten kringskars. Kostymavdelningen blev i sin tur 
irriterade på att designern hade så liten tilltro till dem, deras hantverk och 
kunnande.    

Ett annat exempel är regiprocessen. Inom talteater arbetar flertalet 
regissörer med en, i förhållande till Ungs genrer, förhållandevis rörlig 
utforsknade process. Vid första repetition träffas ensemble och regissör och 
kanske läser manuskript för första gången tillsammans, varpå de arbetar till 
stor del kollektivt med rollsökande och gestaltande processer. Många 
regissörer arbetar också med devising, en kollektivt iscensättande process där 
en föreställning eller vissa scener tas fram och utvecklas utifrån en idé, snarare 
än från ett färdigt manuskript. Då är det ensemblen som grupp som 
tillsammans med konstnärligt team ger ett ämne eller en idé en scenisk form.  

På Teatern kommer artisterna till första repetitionen med allt material 
instuderat. Förväntan från artisterna inom Teatern är därmed att regissören ska 
leda arbetet med att föra samman sång/dans och musik sceniskt. 
Arbetsordningen är att regissören ska ha hela föreställningen klar för sig och 
repetitionsprocessen handlar om koordinering. Kommer då en regissör från 
talteater till Teatern genom en av Ungs produktioner är det en helt annan slags 
process som regissören vill ha än den artisterna förväntar sig.  

Att som regissör vilja arbeta i en friare process uppfattas gärna som 
oprofessionellt av Teaterns artister, samtidigt som regissörer utifrån blir 
bestörta över att exempelvis inte kunna repetera ända fram till premiär. 
Medarbetarna talar ofta om dessa krockar och hur de arbetar med att bemöta 
reaktioner från Teatern om att teamen (och i förlängningen Ung) är 
oprofessionella. Parallellt måste de hantera utomståendes oförstående inför de 
osynliga rutiner de utomstående möter och brottas med på Teatern. 

Sammanfattningsvis framgår hur Ung i sina produktioner hanterar både 
Teaterns rutiner och arbetssätt samt teaterns, och på något vis blir de avvikare 
i relation till båda, genom sin genreöverskridande produktion. 
Praktiktraditionen på Teatern är starkt befäst historiskt och jag uppfattar den 
som intimt förenad med en förståelse för scenkonsten som producerad för 
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stora scenen, och idéer om konst som autonom sfär. Produktionen på stora 
scenen särställs också och ges status diskursivt genom att dess pågående 
produktioner är ett av de mest frekvent återkommande temana i det allmäna 
samtalet inom Teatern och produktionerna byggs på så vis mycket förväntan 
kring. Genom valet att sätta upp nyskrivet material med nya konstellationer 
av konstnärliga förmågor och perspektiv i sina produktioner så startar Ung 
kontinuerligt processer på Teatern där dess praktiktradition utmanas. 
Diskursivt utmanas den genom konstnärligt genreöverskridande och 
annorlunda projekt. Materiellt utmanas den genom att förändra rutiner och 
arbetsuppgifter och socialt utmanas den genom att deras uppsättningar ruckar 
på varande sociala relationer och arbetsordningar och introducerar nya 
kollegor.  

I överensstämmelse med Elstad och De Paolis (2014, kap. 3) resonemang 
om repertoarteater som en slags löpandebandsproduktion kunde Teatern 
förväntas präglas av hierarkiska strukturer. Och vidare av en hög grad av 
specialistkunskap på avskilda områden som kostym eller scenografi, som 
Lagercrantz (1995, s. 35) lyfter. Också i överensstämmelse med annan tidigare 
forskning kan en stor konstnärlig bestämmanderätt hos regissörer förväntas i 
Ungs praktik, liksom arbetssättet med på förhand bestämda konstnärliga 
koncept (Mangset, Kleppe & Røyseng, 2012, s. 167). Däremot är 
löpandebandprincipen i Ungs praktik snarare förknippad med övriga 
sektioners produktion och praktiktraditionen i min uppfattning. I sin 
genreöverskridande produktion gör Ung snarare rutinmässigt brott mot 
löpandebandprincipen. Som tidigare beskrivits förklarar Ung sitt val att skapa 
nytt med att hänvisa att det är dagens barn och unga de vill spela för, inte 
gårdagens barn eller framtidens vuxna. De vill vara relevanta för barn, som 
Ung uppfattar dem, här och nu. Principen om löpande band är således 
närvarande i Ungs vardag snarast som ett motstånd, som något Ung 
konfronteras med och utmanar genom att fokusera på sin målgrupp. Jag tolkar 
det som att detta kommer sig av kombinationen av att Ungs produktion tar 
form bredvid en etablerad scenkonstproduktion med hög status, med en 
produktion som uppfattas annorlunda, eller som riktas mot en annan slags 
publik.  

Lagercrantz (1995) menar att den administrativa personalen inom teatern 
förstås som oumbärlig men samtidigt utbytbar. Det kunde i Ungs praktik 
förklaras av den absoluta status och det företräde konstnärliga aspekter 
därmed ges över andra. Min analys stöder Lagercrantz (1995, s. 63) slutsatser 
kring hur den konstnärliga och tekniska personalen i och med ökad konstnärlig 
status och/eller närhet till konstnärliga beslut, förstås som alltmer oumbärlig 
och ”förlänar produkten dess status av konst”. Däremot är det tydligt att även 
om Ungs medarbetare kan ha samma poster hierarkiskt som kollegor på andra 
sektioner, så är maktbalansen mellan sektionerna inte jämställd utan 
asymmetrisk, som lyfts i tidigare kapitel.  

Mangset, Kleppe & Røyseng (2012, s. 162) omtalar en slags ”’enchanted 
culture’ inom teatern där konstnärligt, skapande, arbete förstås annorlunda 
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jämfört med annat arbete. I min analys framstår dock skillnader mellan såväl 
konstnärligt, administrativt och tekniskt som pedagogiskt, arbete inom 
Teatern. Det jag uppfattar som tydligast relatera till en slags förtrollad status 
är produktionen på stora scenen och den står Ung långt ifrån. Däremot finns 
en annan slags ”enchantedness” som jag uppfattar det, just i relation till Ung. 
Mangset, Kleppe & Røyseng (2012, s. 164) gör en liknelse mellan arbetet på 
en teater och totala institutioner (Goffman, 1990) baserad på att deras 
informanters sociala världar är starkt begränsade till relationer inom teatern 
de arbetar på. Sådana tendenser kan jag inte se vad gäller Ung i relation till 
omgivningen utom Teatern. Den har jag för liten inblick i för att kunna uttala 
mig om. Däremot är det tydligt att relaterandena inom Teatern präglas av att 
Ungs medarbetare och deras produktion definieras annorlunda den övriga 
Teatern. Och i relation till den anorlunda statusen uppfattar jag medarbetarna 
som mycket dedicerade att det just är barn de arbetar för. Det finns därmed 
något särskilt viktigt i deras arbete.  

Det finns lite generaliserande en syn på konstnärligt arbete med 
barnproduktion bland somliga artister som går ut på att jobbet med 
barnproduktion är något de gör när de måste tänka utifrån ekonomiska 
aspekter. Som artisten som tveklöst tackar ja till rollen på stora scenen och 
därmed endast kan spela de överenskomna föreställningarna i Ungs 
produktion till hälften. Är hen ledig är Ungs produktion intressant, men när 
hen har alternativ väljs barnproduktionen bort. I min uppfattning skulle den 
hållningen inte vara möjlig bland Ungs medarbetare. De arbetar med den unga 
målgruppen för att de väljer det aktivt och det vore en omöjlighet att göra det 
utan en bestämd övertygelse om en slags ”enchantedness”. För varför välja ett 
konstnärligt område med lägre status, om inte för att det just finns en 
övertygelse, dedikation eller ett högre syfte eller meningsfullhet. Just för att 
området har en lägre status så kräver engagemang i det en särskild dedikation, 
utöver det konstnärliga. Den implicit konstnärligt ifrågasatta positionen som 
barnkulturarbetare uppfattar jag skapar starka band till både arbetet och det 
konstnärliga området bland medarbetarna.  

Konstnärliga ledare har ofta en särställning och status inom teater då de 
tillsätts på konstnärliga meriter vilket genererar konstnärlig legitimitet, och de 
förväntas leda genom karisma och konstnärlig inspiration (Mangset, Kleppe 
& Røyseng, 2012, s. 167, Røyseng, 2008, s. 40). Ungs konstnärliga ledare är 
dock tillsatt med grund i sin pedagogiska erfarenhet av ung publik snarare än 
endast på konstnärliga meriter, som jag förstår det. I en mening understryker 
det hur Ungs produktion diskursivt framstår definieras konstnärligt genom 
målgruppen barn och unga snarare än genom konstnärligt uttryck. Barn och 
unga och ung ålder är vad som särställer, definierar och identifierar Ung som 
sektion, medarbetarna som kolleger, den konstnärliga ledningen, och verkar 
dessutom vara vad som driver motståndet mot praktiktraditionen i 
vardagspraktiken. 
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Att vara bredvid stora scenen 

Ungs produktion är pedagogisk och konstnärlig, dess praktiklandskap 
omfattar i princip hela teaterhuset. Deras guidade visningar rör sig i alla 
publika utrymmen, i delar av de inre utrymmena, bakom scenen, under scenen, 
i salongen både på parkett, i fond och på raderna högre upp i salongen. I sin 
konstnärliga produktion spelar de i flera utrymmen på Teatern som i foajén 
och Spegelsalen och dessutom under många olika slags evenemang som 
lärardagar, premiärsamtal och familjedagar. I den administrativa delen av 
arbetet rör de sig likaså från vackra, smyckade rum i de publika utrymmena 
genom husets samtliga inre delar, från matsal, till andra avdelningars kontor, 
till lastplatser och soprum. De rör sig således i en mycket stor del av huset, i 
både publika och ickepublika delar. I sin produktion och praktik rör sig Ung 
överallt på Teatern, förutom på stora scenen.  

Internt i huset genomsyras deras arbete av ett kontinuerligt hävdande av, 
och förhandlande om, plats och resurser på Teatern. I den processen tar Ung 
avdelningarna och sektionernas resurser och engagemang i anspråk. Arbetet i 
produktionerna präglas också av ett tolknings- och översättningsarbete där 
Ungs medarbetare arbetar med, och ofta mot, Teaterns arbetssätt och 
kontinuerligt försöker skapa nytt, på nya sätt i huset. När de gör det interagerar 
de med och gör motstånd mot praktiktraditionen. 

Att Teaterns praktiktradition har vuxit fram i relation till produktion på 
stora scenen är dominerande i Ungs arbete. Det är verksamheten på stora 
scenen allt annat formas och formuleras i relation till. Det är stora scenen som 
drar blicken till sig och det var kring stora scenen som Teatern en gång 
byggdes, vilket visar sig ha implikationer för samtliga av de materiella och 
immateriella arrangemangen. Materiellt förefaller detta ha påtagliga effekter i 
hur göranden tagit form och med tiden rutiniserats. En tydlig social och 
konstnärlig hierarki är påtaglig, i vilken det är närhet till konstnärliga beslut 
som avgör status, position och arbetsrelationer. Diskursivt överordnas 
konstnärliga processer de administrativa och tekniska, vilket sätter all annan 
form av produktion i periferin, trots eventuella pedagogiska aspekter i Ungs 
konstnärliga uppdrag och tekniska eller administrativa aspekter i den 
konstnärliga produktionen.  

Att konstant befinna sig bredvid den plats i relation till vilken Teaterns hela 
praktik organiserats har sina konsekvenser och sätter annorlunda premisser för 
Ungs produktion i relation till övriga sektioners. Det gör också att 
sammanhang där konstnärlighet kan hävdas, och därmed öka sektionens 
konstnärliga status i relation till övriga huset, blir särskilt viktiga. Ett sådant 
sammanhang är vid premiär, vilket nästa observation ger inblick i. 
Observationen är gjord på Ungs kontor.  
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Timmarna innan premiär 

Dagen har varit hektisk. Det har varit stojigt nästan var vi än varit. Inte rörigt 
eller kaosartat men lite högre skratt, lite större gester, snabbare steg, tystare 
när det varit tyst och mer spänd koncentration. Som att alla reglage varit lite 
högre uppdragna. Tidigare på dagen följde jag några av medarbetarna på 
deras sista runda, som de kallade det. Sista rundan gick via alla de utrymmen 
som föreställningen på något sätt berör i huset. Särskilt de utrymmen där 
publiken ska stå och vänta har varit svåra att iordningställa och göra 
välkomnande. Dessa var viktiga att inspektera.  

Stämningen är koncentrerad, ganska tyst och spänd, på ett förväntansfullt 
vis. Den balanserar på gränsen mellan fnissig och sammanbiten. Några 
medarbetare sitter vid sina datorer. Två sitter med mig vid bordet. Den ena 
sitter böjd över en hög med kort och omsorgsfullt skriver hon en hälsning i 
varje. Bläcket måste torka lite innan det viks ihop och fästs vid den lilla lådan 
med gåvan. Varje kort skrivs med samma hälsning, men personligt till varje 
person som enligt Teaterns premiärsed ska ha en premiärgåva. Det är inte 
nödvändigtvis alla som medverkat utan de med nyckelroller och -positioner.  

Bredvid ett av skrivborden hänger en klänning på galge. Den är klart 
tjusigare än för en vardag på kontoret. En annan medarbetare har en rad med 
skor bredvid sitt skrivbord, också tjusiga, med höga klackar. Jag har en 
groende känsla av att jag missat något centralt. Det är premiärdag. En klär 
upp sig till premiär. En av medarbetarna vid bordet slår igen pärmen hon 
bläddrade i och går bort till sitt skrivbord. Hon kommer tillbaka med ett 
nagellack.  

Hur kunde jag missa en så uppenbar sak? Det är klart att det inte bara är 
premiärpubliken som klär upp sig. Det är ju Ungs premiär, medarbetarna står 
värd för hela tillställningen. Det är fyra års arbete som knyts ihop i kväll.  

Det kommer ytterligare en person in på kontoret. Hon har varit delaktig i 
arbetet med produktionen, men hon jobbar inte på Ung för närvarande. Hon 
hälsar glatt på alla, lika förväntansfull som de övriga. Hon slår sig ner vid 
bordet och hör efter om allt är i ordning för ikväll. Medarbetarna nickar och 
fortsätter med det de höll på med, de småpratar och pysslar kring bordet. Den 
nytillkomna skriver och delar ut små namnlappar där alla medarbetarnas 
namn skrivs ihop med titel på föreställningen. Förväntan ligger i luften.  

Det finns inget mer att göra för medarbetarna nu, allt är egentligen klart. 
Uppsättningen är ur deras händer, alla förberedelser gjorda, en premiärfest 
väntar. Från nu till insläpp är det ett tomt fönster av tid. Bara detta pyssel och 
den förväntansfulla stämningen, alla samlade. Alla korten är till slut skrivna 
och en medarbetare kommer in i rummet, plötsligt ombytt. Samtidigt sätter sig 
en annan på huk framför en liten spegel hon placerat på ett skåp och börjar 
bättra på sin makeup, lite mer färg, lite mer glans. En annan försvinner iväg 
mot toaletten med en klänning i handen. Sakta men säkert förvandlas de till 
sina premiärjag.  
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Jag sitter kvar i mina byxor, tack och lov valde jag ett par lite snyggare i 
morse. De ler och nickar åt varandra, kommenterar en snygg klänning, ett par 
fina skor, hjälper varandra med smakråd. 

När vi lämnar kontoret är de alla glada och spända, vissa mer utåtriktade 
än andra, men redo eller inte, nu är det dags. Mina byxor får duga och jag 
följer den lilla gruppen ut i korridoren, genom det publika utrymmet till 
korridoren på motsatta sidan mot hissen. Väl i trapphuset ler alla vi möter. 
Toi, toi! önskar de glatt och blinkar förväntansfullt. På hissdörrarna sitter 
små affischer med inbjudan till premiärfest efteråt. Väl framme försvinner 
medarbetarna iväg på sina egna håll. I vimlet som den annalkande 
premiärpubliken snabbt förändrar den annars ganska trista korridoren till, 
har alla medarbetarna sina separata uppgifter med fullt fokus på att möta 
publiken och samtidigt smidigt lösa problem som alltid riskerar att uppstå i 
sista stund. Jag gör mitt bästa för att hålla någon av dem i sikte men sväljs 
snart av vimlet.  

Efter föreställningen under applådtacket, står de allihop på scenen en liten 
stund. Leende, stolta och glada tar de emot applåder och blommor. Där i 
strålkastarljuset är de plötsligt representanter för huset, för Ung och 
ansvariga för föreställningen vi just sett. En uppsättning som nu kommer 
upplevas och bedömas av sin publik under veckorna framöver, i salongen och 
utanför salongen, i korridorer, recensioner och samtal. De är ansvariga och 
ser så självklara ut där de står på scenen och tar emot publikens jubel och 
tack. För en stund sedan var de helt vanliga personer, en lite ovanlig dag på 
jobbet, men det är svårt att se det där de står, som självlysande i scenljuset.  

 
Oavsett vad arbetsuppgifterna hos varje medarbetare är till vardags, alla är inte 
involverade i alla led i produktionsarbetet och de har olika ansvarsområden, 
så stillnar allt annat arbete i det här skedet av en konstnärlig produktion.  
Samtal och göranden under timmarna innan premiär karaktäriseras av 
frånvaron av egentliga arbetsuppgifter. I enlighet med det är också samtal, 
göranden och relateranden plötsligt ganska personliga och hemtama. 
Görandena är på alla sätt ovanliga i ett kontorsrum. Ett skåp blir ett stöd för 
en spegel, ett bord som annars samlar sektionen till möten blir en plats för 
pyssel och manikyr. Kontoret, praktiklandskapet, kan inte riktigt 
ackommodera allt det medarbetarna plötsligt behöver; att kunna byta om och 
sminka sig.  

Frånvaron av vardagens arbetsuppgifter lämnar plats åt dessa göranden, 
premiärkvällens arbetsuppgifter. De är göranden som är markant personliga 
men som ingår i jobbet. Jag uppfattar pysslet som en slags ritual som markerar 
det särskilda i det som nu ska hända, att produktionen ska presenteras för 
omvärlden och möta sin publik. Jag uppfattar det också som att relaterandena 
får mer personlig karaktär i takt med att vardagens arbetsuppgifter lämnar 
plats för premiärkvällens; att sminka sig, byta kläder, måla naglarna och fixa 
håret. I det gemensamma görandet av dessa personliga sysslor skapas en 
känsla av ett vi, alla deltar oavsett egentliga arbetsuppgifter eller 
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ansvarsområden och status ges i alla riktningar genom visad uppskattning. Det 
rör de små kommentarerna om klänningar och skor men är också märkbart i 
den lilla symboliska gåvan, namnlappen som delas, vi är alla en del av 
uppsättningen som förenar oss.  

En uppsättning tar som regel ungefär fyra år att producera. Perioden då 
konstnärer och ensemble är som mest aktiva på Teatern, perioden mellan 
kollationering till premiär, är en begränsad del av en produktions livstid. 
Under repetitionsarbete fram till premiär infinner sig en distans mellan Ung 
och själva uppsättningen. I det skedet befinner sig de konstnärliga besluten till 
största delen i repetitionssalen eller på scengolvet, inte mellan medarbetarna 
på Ungs kontor i första hand. Den konstnärliga statusen på individnivå ökar 
också, som jag upplever det, ju närmare de konstnärliga besluten en befinner 
sig. För mig, som följer arbetet genom medarbetarnas arbete och relationer, så 
underbyggs säkert upplevelsen av avstånd mellan Ung och uppsättningen av 
att det konstnärliga arbetet i det skedet pågår i relationer jag inte är en del av, 
som i relationen mellan konstnärlig ledare och medlemmar i ensemblen.  

Det finns också medarbetare på kontoret som inte personligen är så 
involverade i det skedet av produktionen. Dock är det Ung som helhet som 
vid premiär står som avsändare, som äger uppsättningen. Det är Ung som är 
avsändare och produktionen är gemensamt deras, oavsett hur stor distansen 
för individerna varit till konstnärliga beslut under repetitionsarbetet. Samtliga 
medarbetare verkar känna ansvar för uppsättningen, oavsett hur nära eller 
involverade i de konstnärliga besluten de varit. Samtliga av Ungs medarbetare 
ska nu, tillsammans med ensemble och konstnärligt och tekniskt team, möta 
en publik. 

En medarbetare påtalar flera gånger under fältarbetet i olika sammanhang 
att det är så viktigt för Ung att spela i huset. Hon menar att det inte bara handlar 
om tillgänglighet för besökarna, att Teatern ligger mer centralt än lagret 
exempelvis, där de spelar ibland, eller att Teatern som avsändare måste vara 
tydlig om det kommer på fråga att göra gästspel på andra Teatrars scener. Hon 
understryker att det är viktigt för relationen till övriga huset och då inte bara 
avseende den materiella närvaron och den sociala kontakten med kolleger. 
Hon menar att ”det måste synas vad vi gör”.  

Någon dag efter premiären talar vi om kvällen, att föreställningen gick så 
bra och att alla var så positiva. Både artister och medarbetare i teamen var 
nöjda och kolleger i huset har varit mycket uppskattande. Men en medarbetare 
kommenterar betänksamt att ”vi får se hur det blir sedan, när recensionerna 
kommer”. Hur menar du, frågar jag. Hon menar att det kan börja ”låta lite 
annorlunda” om recensionerna blir kritiska, då förändras snabbt den positiva 
stämningen som finns i huset, ”plötsligt blir det inte så bra längre” menar hon. 

Uppsättningarna är deras ansikte inför Teatern. Uppsättningarna 
identifierar och definierar Ung inför Teatern och bär upp deras konstnärliga 
status. Spelar de inte i huset syns de inte, då blir de identitetslösa för sina 
kolleger i den dimension som verkligen betyder något, den konstnärliga. 
Konstnärlig status visar sig på det viset som det främsta sättet att öppna världar 
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och slutna rum på Teatern för Ungs räkning. Uppsättningarna är konstnärliga 
representanter för Ung. Jag uppfattar den konstnärliga produktionen, i det 
avseendet, som annorlunda än den pedagogiska. Det är genom produkterna av 
den konstnärliga produktionen som Ungs konstnärliga status värderas. 
Lyckade, välrecenserade, konstnärliga produktioner ökar konstnärlig status 
och tillför resurser i ekonomisk mening, de säljer biljetter och gör intäkter. 
Lyckade produktioner hjälper genom ökad status också framtida tillgång till 
materiella, konstnärliga och tekniska resurser, genom kombinationen av goda 
sociala relationer och social och konstnärlig status i huset. Kanske viktigast 
av allt så synliggör uppsättningarna Ung som konstnärlig (snarare än 
pedagogisk) kärnverksamhet, vilket befäster deras identitet och position som 
konstnärlig sektion. Konsekvenserna av att spela bredvid stora scenen är 
således många och flerdimensionella.  

Sammanfattning  
Arbetssätt och rutiner i den konstnärliga produktionen präglas av en stark 
praktiktradition (Kemmis m. fl, 2014, s. 5 ff., 39) som i princip i sin helhet är 
formad i relation till övriga sektioner, innan Ungs praktik började ta form samt 
med utgångspunkt i produktion på stora scenen. De materiella ekonomiska 
arrangemangen försvårar vidare Ungs etablerande som sektion då deras 
tillgång till resurser är villkorade övriga sektioners verksamhet samt är 
beroende av personliga relationer och social status, personliga val och hur 
Ungs konstnärliga status uppfattas, bedöms och erkänns. 

I praktiken kan en konstnärligt orienterad etablering av status för 
medarbetare och kollegor avläsas som relaterad till närhet till konstnärliga 
beslut och praktiskt kunnande. Ungs val att skapa scenkonst utifrån sina tankar 
om sin målgrupp gör att olika scenkonsttraditioner möts och blandas i deras 
konstnärliga produktion. Att de genomgående spelar bredvid 
praktiktraditionens nav, stora scenen, gör i kombination med det att Ung 
befinner sig i konstant utdragen och utmanande kollosionskurs med Teaterns 
praktiktradition.  

Den pedagogiska, liksom den konstnärliga, produktionen utmanar 
arbetssätt, rutiner och praktiktradition på Teatern. Detta genom att inte 
producera scenkonst enligt Teaterns varande rutiner i första hand samt genom 
att möjliggöra andra slags göranden i huset. Även om Ungs medarbetare är 
hemmastadda i sin konstant nyskapande verksamhet på tvärs mot 
praktiktraditionen och i dagsläget arbetat fram en omfattande verksamhet, så 
arbetar de dagligen med att göra och hävda plats för den. Detta till stor del 
genom att skapa synlighet och begriplighet. 

Den pedagogiska produktionen har svårast att synas och ta plats internt i 
huset. Såhär långt i analysen kan det tänkas bero på praktiktraditionens fokus 
på stora scenen och den konstnärliga statusens centrala roll. Därför är det 
intressant att ge kontext till de interna relationerna mellan Ung och övriga 
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Teatern genom att härnäst analysera praktikarkitekturen med utgångspunkt i 
de externa relationerna mellan Ung och aktörer utom Teatern.  
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Nio. Skolan som samarbetspartner 

Praktikens organisation och status-makt omfattar och berör även Ungs externa 
relationer. Det här kapitlet fokuserar på att tydliggöra och ge kontext till Ungs 
praktikarkitektur genom fokus på hur praktiken organiseras i Ungs relation till 
skola och utbildning och fokuseras på projekt Ung bedriver tillsammans med 
skolor.  

Arbete som involverar kontakt med skolan bedrivs till stor del, liksom det 
interna arbetet, i form av möten där idéer, innehåll, ansvarsfördelning och 
tidsramar avhandlas. Det omfattar också ett stort mått administration som 
handlar om att söka, upprätta och hålla kontakt med framförallt lärare. Ungs 
relateranden med skolledare, kommuntjänstemän, lärare och i förlängningen 
också elever, blir då viktiga. När Ung som representant för Teatern möter en 
skola kan det gå till som i följande observation, där ett par medarbetare (och 
jag) åker för att starta upp ett samarbete. Vi möts i skolans lokaler. 

 
 

Att möta en skola 

Jag och två medarbetare är på väg till ett möte på en skola som Ung planerar 
ett längre pedagogiskt arbete tillsammans med. Vi möts av en lärare i entrén 
och blir visade genom en korridor med lärarrum, kontor och ett konferensrum. 
Det är ljust och känns nybyggt, det är stora fönster och vad som ser ut som 
nya Ikeamöbler och -inredningsdetaljer. Vi blir visade in i ett konferensrum, 
där ett par personer redan väntar. Vi skakar hand och presenterar oss. Alla 
ler och verkar glada och förväntansfulla. 

Några ytterligare personer kommer in och hejar. Medarbetarna på Ung 
skakar hand med lärarna och rektorn startar mötet så snart alla satt sig. Hen 
lämnar snabbt ordet till Ungs medarbetare. De presenterar sig lite närmare 
och berättar om sina arbetsuppgifter och Ungs verksamhet på Teatern. När 
medarbetarna presenterat sig tar lärarna vid. De presenterar sig med namn, 
de nämner sitt ämne, vilka årskurser de arbetar i och lämnar kortfattat ordet 
till nästa person. Medarbetarna förklarar bakgrunden till varför vi är där, att 
det kommit en större donation till Teatern, som riktats till den här skolan. 
Lärarna är glada om än lite avvaktande. Rektorn tar ordet då medarbetaren 
avslutar med att kommentera att den här typen av erbjudanden får man ju inte 
varje dag. Hen hade bara skrikit rakt ut här i korridoren då de lagt på luren 
sist, säger hen skrattande. Rektorn är jätteglad att de fått den här chansen, 
vilken present!  
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Trots rektorns positiva utrop är det påtagligt att det finns viss avvaktan i 
rummet. Lärarna verkar väldigt glada men också osäkra på vad det är de har 
fått. En av medarbetarna på Ung tar vid och lyfter fram att de har stor 
erfarenhet att skapa den här typen av verksamhet i skolor och att de idag 
framförallt vill höra efter vad som är aktuellt på skolan och hur deras läsår 
är planerat så att Ung kan glida in i den existerande verksamheten och fylla 
på med det Teatern har att erbjuda.  

Medarbetaren visar snabbt genom en presentation av Ungs verksamhet en 
avväpnande hållning till idén om scenkonst som finkultur och understryker att 
Ung vill skapa verksamhet för dagens publik på ett sätt som engagerar barn 
och unga här och nu. Då får man ofta tänka nytt menar hon och understryker 
att Ung vill sätta skolans, elevernas och lärarnas intressen främst, så att Ung 
kan bli användbara i skolans arbete.  

Hon lämnar över ordet till sin kollega som berättar om visningar och 
workshops. Hon nämner också sin egen lärarutbildning. Den första 
medarbetaren bryter in att tanken är att den andra medarbetaren ska jobba 
väldigt nära skolan i det här projektet, till och med i skolan. Hon föreslår att 
de kanske kunde utgå från ett tema att arbeta kring i projektet, som kan 
engagera alla elever på olika sätt, som Barnkonventionen möjligen. Vi har ett 
hus fyllt av möjligheter, betonar hon, vad behöver ni?  

Under mötet rör sig och kommunicerar medarbetarna med hela kroppen, 
de talar lätt och ledigt och har nära till skratt. De sträcker på ryggarna i sina 
stolar, sitter lite längre från bordet, längre fram på stolsitsen. Lärarna sitter 
med stolen indragen till bordet, tillbakalutade i stolarna med armarna i kors 
eller med armbågarna på bordet, väntande. Det är något i medarbetarnas 
yttre och deras kroppsspråk i relation till lärarnas slutna, stilla och 
kortfattade formuleringar, som kontrasterar mellan teater- och skolpersonal. 
Här är det två skilda världar som möts. 

Efter Ungs presentation ger lärarna, mycket försiktigt, uttryck för en oro 
att konstformen är så okänd och främmande för deras elever. De poängterar 
att barnen inte är så kulturvana, att det nog kommer att vara svårt för många 
att ta till sig något sådant här. De betonar att 87 procent av barnen har en 
icke svensktalande bakgrund och att det finns stora svårigheter bara med att 
förstå varandra och att eleverna definitivt inte besöker Teatern på fritiden.  

Medarbetarna svarar genomgående med att lyfta fram de möjligheter som 
konstformen erbjuder i att engagera och kommunicera. De påtalar hur 
gemensamma scenkonstupplevelser kan vara en ingång att kommunicera med 
fler språk än det talade. Att arbete med identitet och värdegrundsfrågor 
brukar vara väldigt lyckade områden att fokusera på, särskilt genom att 
arbeta med kroppen och kreativa material i workshops. Det är Ungs uppdrag 
att öppna dessa konstformer för den unga publiken så att de själva kan få 
avgöra om de är något för dem. Ett sätt att göra det är att låta barn och unga 
testa och utforska konstformerna genom att själva prova på.  

De berättar vidare om sina pedagoger och guider, varav flera är artister 
och har stor erfarenhet av att möta fördomar som ofta dyker upp rörande 
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konstformerna. En pedagog som Ung ofta engagerar är pensionerad 
balettdansare. Hen brukar inleda sina workshops med en dialog om just 
fördomar om klassisk dans, identitet och sexualitet. Det är samtal hen på sätt 
och vis tvingas ha just då fördomar om manliga klassiska dansare ofta duggar 
tätt i ett rum med ungdomar, då måste man möta det rakt på. 

Lärarna förklarar hur läsåret är planerat i de olika årskurserna, vad som 
inte går att flytta och när tid finns, vilka ämnen som skulle kunna vara 
involverade. När mötet avrundas har de kommit överens om att de skulle vilja 
engagera en så stor del av skolan som möjligt, även om niondeklassen kommer 
att vara svår att få lektionstid från. De har samlats kring att Ung ska ta fram 
ett förslag på projekt de olika klasserna skulle kunna göra på temat 
Barnkonventionen. Alla verkar glada och nöjda när vi skakar hand och 
avslutar. 

 
Görandena skiljer sig inte så mycket från vilket annat inledande möte som 
helst. Deltagarna talar, lyssnar och antecknar, och initierar på det viset en 
relation. Relaterandena är till en början trevande men vänliga. Deltagarna är 
intressenter som uppbär olika praktiker, skola och scenkonst, och som närmar 
sig varandra genom mötet. Vid mötets slut är de samarbetspartners i en 
gemensam, blivande, konstpedagogisk verksamhet.  

Det är tydligt i samtalet att medarbetarna har erfarenhet av att möta skola 
och lärare. Medarbetarna kommunicerar att de förstår lärarnas situation genom 
att ta deras invändningar och frågor på allvar men kontrar samtidigt med 
möjligheter där lärarna ser svårigheter. På så sätt visar samtalet en slags subtil 
välvillig övertalning. Genom att lyfta sin erfarenhet i mötet mellan scenkonst 
och skola samt sin förtrogenhet med pedagogiska förhållningssätt visar Ung 
sin kompetens och stillar lärarnas oro. Medarbetarna visar förståelse för 
lärarnas situation och skolans administrativa förutsättningar. De frågar efter 
årsplanering och schemaläggning och skänker på så vis skolans praktik status 
genom uppmärksammande av skolans förutsättningar. Vänliga relateranden 
och givande av status visar medarbetarnas lyhördhet för skolans villkor. 
Medarbetarna arbetar målmedvetet för att skapa engagemang och tro på 
samarbetet hos pedagogerna genom att ge skolan status och prioritet. 

För att bli insläppta i skolans verksamhet verkar både lärarnas förtroende 
och acceptans av eller intresse för scenkonst och dess möjligheter vara av vikt. 
Ungs ambition formuleras i samtalet som att stötta och fylla ut skolans egen 
verksamhet, det är genomgående skolans behov och önskemål som står i 
fokus. Denna approach allierar medarbetarna och den planerade verksamheten 
med lärarna och skolans praktik, och låter på så vis Ung närma sig skolans 
praktik. Samtalet tar form som en slags avsiktsförklaring med syfte att bygga 
det som jag uppfattar är mötets nålsöga, att grunda en god social relation 
mellan Ung, Teatern och skolans lärare och ledning. Genom att visa att de vill 
ställa sig till skolans förfogande och ge skolans behov företräde etablerar Ung 
en social grund för projektet som ett genuint samarbete. 
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Praktiklandskapet utgörs av skolans egna lokaler, främst deras 
konferensrum, vilket sannolikt inverkar på hur mötet avlöper. I 
praktiklandskapet görs lärarnas tveksamheter och skolans 
utbildningsperspektiv självklara. Deras frågor framstår som självklara och 
berättigade. De vill säkra potential för lärande och både materiellt och 
diskursivt inramas mötet av deras vardag, inte Teaterns eller Ungs. Det är 
märkbart skolans värderingar och behov som är tongivande under mötet, inte 
scenkonstens. Scenkonst värdesätts hela tiden i samtalet som en resurs till 
skolan genom fokus på hur scenkonsten kan användas och komma lärandet 
och skolans verksamhet till gagn. 

Ungs undvikande av en överordnad position, trots att det är de som i 
praktiken för detta erbjudande till skolan och sitter på specialistkunskapen, är 
ett val som jag uppfattar har direkt påverkan på att samtalet och relaterandena 
blir så positiva under mötet. Ung hade kunnat närma sig lärarna med en idé 
om att de i kraft av det konstnärliga, som en autonom sfär och något 
annorlunda än skolans vardag, hade kunnat erbjuda något ”bättre” än det 
skolan annars erbjuder, men så är inte alls fallet. De hade också kunnat närma 
sig skolan med mer markerade konstnärliga syften då donantionen gått till 
Teatern och Ung i första hand och de på så vis är inskrivna i projektets 
ekonomiska arrangemang. Ung betonar dock i stället genomgående hur 
scenkonst kan användas för olika pedagogiska syften och ger skolans 
förhållningssätt företräde. Genom detta visar sig Ung kompetenta i och öppna 
för skolans diskursiva arrangemang och värdesystem. Det läggs också stort 
fokus på att skapa en positiv social grund för samarbete mellan 
organisationerna och Ung visar uttryckligen ambitionen att vara en 
pedagogisk resurs för skolan, genom betoningen på den ena medarbetarens 
lärarutbildning och framtida närvaro i skolans vardag. Det indikerar att goda 
sociala relationer samt statusrelationer är bärande byggstenar även i den 
pedagogiska produktionen (inte bara i den konstnärliga).  

Den lyhördhet inför skolans administrativa vardag som Ung visar i mötet, 
ger vidare indikationer om en materiell dimension av att skapa samarbete med 
skolan. Ekonomiska aspekter ligger vanligen utanför den direkta relationen 
mellan Ung och en skola i planeringsarbetet då de ekonomiska medlen 
vanligen kommer från en tredje part i form av Skapande skola eller som i detta 
fall en direkt donation. Det materiella och ekonomiska särskiljs på det viset 
sett till arbetsuppgifter, även om de ofrånkomligen hänger ihop. Det är alltid 
någon som betalar för lokalen ett projekt tar form i exempelvis. Då Ungs 
produktion måste ta plats och form i skolans lokaler så underkastas projekten 
den specifika skolans materiella ekonomiska arrangemang, vilket också visar 
sig vara en stor del i arbetet i den pedagogiska produktionen, som nästa avsnitt 
fokuseras på.  
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Att samarbeta med skolan 
Att projektleda den pedagogiska produktionen är en av medarbetarnas ansvar. 
Projektledaren bokar, planerar och administrerar allt som hör skolbesök och 
längre projekt till. När det kommer till innehållsplanering av workshops och 
längre samarbeten med skolor engageras andra medarbetare och ibland 
pedagoger och guider. Projektledaren för pedagogisk produktion arbetar också 
nära projektledaren för konstnärlig produktion (liksom den konstnärliga 
ledaren), då den pedagogiska verksamheten också engagerar konstnärlig och 
teknisk personal.  

Den pedagogiska projektledaren har en övergripande blick på att allt 
fungerar i det dagliga då skolklasser är på besök. Den övergripande blicken 
blir handgriplig av och till då problem uppstår, som tidigare framgått i hur 
medarbetarna rycker in i att ställa iordning scenrum och sköta teknik för 
miniföreställningar exempelvis. Ung har ett stort antal guider och pedagoger 
som arbetar med att genomföra pedagogisk verksamhet, både på Teatern och 
i skolor. De utgör en egen arbetsgrupp och de ses för informationsmöten, 
fortbildning och planering tillsammans med medarbetarna på Ung, under 
ledning av projektledaren. De här delarna av Ungs arbete äger ofta rum i 
teaterhuset, men arbetet är som regel riktat mot besökande skolor och 
pedagogisk verksamhet utom Teatern.  

Vägen fram till att elever och/eller att pedagoger besöker Teatern kan se 
lite olika ut. Ibland föregås besöket av årslång planering, ibland bokas klasser 
in med bara ett par veckors framförhållning. I den inledande observationen i 
det första kapitlet om arbetet på Ung tog en representant för en grundskola 
kontakt för att få inblick i Ungs verksamhet, ett möte som visade sig bli 
startskott för ett längre samarbete. De materiella ekonomiska och sociala 
arrangemang som tillfälligt uppstår i längre samarbeten för ofta med sig vissa 
återkommande utmaningar och svårigheter, något följande observation ger 
inblick i.  

Teatern och skolan samarbetar men det är som regel Ungs medarbetare som 
äger projekten innehållsmässigt. Det är medarbetarna och Ung som fyller 
produktionerna med innehåll, som planerar och driver dem, i likhet med vad 
Myndigheten för kulturanalys (2017, s. 64) hävdar, att Skapande skola tycks 
resultera i paketlösningar från kulturinstitutioner med tydligt 
utbildningspedagogiska upplägg. Utförandet sker dock ofta i skolans lokaler, 
något som ekologiskt binder samman Ungs och skolans praktiker och skapar 
ömsesidigt beroende. 
 
 

Att administrera med skolan 

Åh, sånt här är så jäkla frustrerande! utbrister en av medarbetarna. Vi sitter 
på kontoret, det är bara vi här. Hon har suttit ganska koncentrerat skrivande 
på sin dator ett tag. Hon förklarar att hon försökt få tag i en lärare på en skola 
för att boka in en workshop, men att personen i fråga inte svarar. Och när 
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någon annan äntligen svarar så vidarebefordrade den till ytterligare någon 
annan, som sen inte heller svarar. Vad ska man göra liksom, jag jagar och 
jagar suckar hon. Jag vill ju liksom bara att de ska få sin workshop. Hon 
tystnar lite och fortsätter sedan ut i rummet; det är liksom bara en klass 
annars i hela skolan som inte fått något alls - alla de andra klasserna har fått 
kulturaktiviteter med oss, hela högstadiet, men inte den här klassen. Det är så 
sjukt orättvist mot eleverna!  

Men det är liksom ingen som verkar ta ansvar för det här av lärarna, 
fortsätter hon efter en stund. Men någon måste ju ha startat upp det eller, 
frågar jag. Ja, alltså, den första läraren, som jag gjorde ansökan med, var 
superengagerad. Men sen har hen fallit ifrån, jag vet inte om hen blev 
sjukskriven. Men sen är det ingen som tagit över, det är som att det här var 
hens grej. Det är ju liksom deras pengar och de försvinner ju om de inte 
använder dem.  

Medarbetaren försvinner in i sitt arbete en stund men tar sedan upp tråden 
igen, om hur Skapande skola-pengar brinner inne om de inte används. Hon 
berättar om lärare som ringer till henne helt jagade för att de har sökt 
Skapande skola och fått men inte använt pengarna och nu riskerar att mista 
dem för att de inte använts. Hon säger att de ringer och säger; vi har alla de 
här pengarna, kan vi göra något för dem?! Och det är klart vi kan, menar hon, 
men inte när som helst och inte på samma sätt som om vi hade planerat något 
ihop från början. Vi kanske inte har någon miniföreställning som vi bara kan 
plocka upp då för den målgruppen, de behövs ju repas och bokas, planeras in 
i tid. Och om vi inte får ihop något då, då brinner pengarna inne och eleverna 
blir utan. Det är ju liksom eleverna som drabbas i slutänden. 

Medarbetaren fortsätter berätta om hur ojämnt fördelat bidraget blir 
beroende på hur van skolan är vid att ha Skapande skola-projekt, om det finns 
lärare på skolan eller tjänstemän i kommunen eller stadsdelen som driver på. 
Finns det inte det, så finns det ju skolor som i princip aldrig har Skapande 
skola-medel, vars elever i princip aldrig möter professionell kultur. Alltså det 
är ju lite krångligt, att ansökan måste göras så lång tid i förväg, lägger hon 
till. Skolorna som kommer hit nu på våren gjorde ju sin ansökan för över ett 
år sedan. Det kräver ju verkligen att skolan engagerar sig, och det är ju rätt 
mycket att sätta sig in i. Och det är ju därför jag finns, lägger hon skrattande 
till.  

Men det är så frustrerande att det inte kan fungera bättre, så att barnen får 
sina kulturupplevelser. Och hur ska jag göra nu, frågar hon ut i luften, när 
jag ska fakturera dem? Jag kan ju inte ta betalt för en workshop vi inte 
levererat, även om de beställt den och det är deras eget fel att den inte blir av. 
Men tänk om jag hade varit en frigrupp eller en ensam konstnär? Nej, det här 
kan jag prata om länge, skrattar hon. 

 
Samtalet visar en stor frustration som medarbetaren upplever i arbetet med att 
konfronteras med skolans inre organisation, i det interadministrativa arbete 
som praktikekologin mellan skolan och Ung skapar. Något så enkelt som att 
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boka en tid och en plats kan visa sig nästan omöjligt att genomföra, genom att 
medarbetarens möjligheter i det här skedet är begränsade till att kontakta 
skolan via telefon eller email och dagtid är lärare som regel upptagna med 
elever. Att personligen besöka skolan för att göra en detaljplanering av 
genomförandet av projekt är något Ung ofta gör inledningsvis i ett samarbete 
just för att förbättra och underlätta genomförandet av verksamhet. Det är dock 
omöjligt i det skede av samarbete projektet nu befinner sig i. 

Framförallt är det internberoendet mellan materiella och sociala 
arrangemang jag ser som intressant i detta. Engagemanget och organiseringen 
på den enskilda skolan är ofta, i medarbetarens erfarenhet, kopplat till en 
specifik, drivande, person. All verksamhet som omfattar arbete i själva skolan 
förutsätter tillgång till skolan materiellt. De behöver nyttja skolans fysiska 
rum, vilket relationen till en enda engagerad person agerar kanal till. Det ligger 
också i Skapande skolas premisser, att det är skolan som förfogar över 
ansökan, budget och som formellt äger själva projekten, trots att kunskapen 
om hur projekten kan genomföras kommer helt och hållet från Ung. 

Medarbetaren behöver kontinuerligt arbeta på att bygga vägar för 
kommunikation och kontakt för att möjliggöra samarbete för att kunna sätta 
produktionen i verket. För varje nytt samarbete och projekt gäller det att 
upprätta dessa goda sociala relationer och kontaktkanaler, engagera nya lärare, 
identifiera skolans interna behov, önskemål och förutsättningar för att en kort 
tid bli kolleger. För som observationen visar, kan själva projektet falla på att 
de sociala relationerna upphör eller brister. 

Medarbetarna återkommer ofta till att det krävs en eldsjäl på den enskilda 
skolan som driver på för att det ska kunna bli längre samarbeten med Ung, och 
ofta så krävs förankring högre upp i skolans organisation. Detta skapar en 
konstant återkommande osäkerhet i samarbeten då de vilar till stor del på 
sociala arrangemang. För att därför bygga fram så mycket stabilitet i 
relationerna till de engagerade lärarna och hålla ett så nära samarbete som 
möjligt har Ung skapat ett eget nätverk. Lärarna anmäler sig som kulturombud 
för sin skolas räkning och får därefter information om Ungs verksamheter och 
uppsättningar och blir inbjudna till lärarkvällar. Det övergripande syftet med 
nätverket från Ungs sida är att nå ut till sin publik, skoleleverna, via deras 
lärare. Ju mer kontakt med lärarna de har, desto lättare har de att få till stånd 
pedagogisk produktion. 

Medarbetarna är måna om att lärarna ska känna sig påkostade när de bjuds 
in till lärarkvällar eller annat. Att de inte bara får information om kommande 
verksamhet då de besöker Ung och Teatern, utan att de får se genrep gratis, 
att det bjuds på mat och kaffe och att de då och då får erbjudanden om rabatter 
och exklusiva erbjudanden. Det ska vara fint iordningställt och vackert dukat, 
lärarna ska känna sig utvalda och de ska få något extra, de ska ju både orka 
komma efter jobbet och vilja komma tillbaka, menar medarbetarna. 
Medarbetarna arbetar tydligt med att ge lärarna status genom att visa dem 
engagemang och uppskattning under lärarkvällarna. På det viset bygger de 
långvariga relationer till specifika lärare, vilka blir en slags talespersoner. 
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Tanken är att lärarna sedan kan föra ut information om kommande 
produktioner och verksamheter på den egna skolan och i de egna nätverken, 
vilket främjar Ungs produktion. 

Den kontakt som upprättas med skolor genom lärare har också en direkt 
marknadsföringsmässig poäng utöver att chanserna för gemensamma längre 
Skapande skola-samarbeten ökar. Marknadsföringsaspekten ska inte 
underskattas. Ungs uppsättningar säljer sig inte själva på samma vis som 
klassiker på stora scenen, menar medarbetarna. De kräver både 
marknadsföring och riktade insatser, och ju mer kontakt som etableras med 
lärarna, desto bättre träffar de rätt med sina marknadsföringsinsatser. 

Det investeras stora resurser i arbetet med Skapande skola, en hel tjänst är 
dedicerad det arbetet. Samarbeten med skolor och arbetet med att upprätta och 
främja personliga relationer framstår som en central del av de externa 
relationerna. Det finns drag i det förhållandet som påminner om hur tillgången 
till resurser i de interna relationerna villkoras av personligt engagemang och 
hur central social status var i de processerna inom Teatern. I relationen till 
skolan är det eldsjälar, personliga val och övertygelser om konstens 
pedagogiska potential som är förutsättningen för att samarbeten och projekt 
ska bli till.   

I relationen till skolor framgår hur Ung vill ha lärarna på sin sida genom att 
alliera sig med skolan och göra scenkonst till en resurs. Ett viktigt led i att 
realisera pedagogisk produktion är att upprätta personliga sociala relationer 
och på så vis skapa materiella resurser och sociala arrangemang. Samtidigt är 
de inte lärare själva i första hand, de representerar scenkonsterna och arbetar 
med konstnärlig pedagogisk produktion och att öppna scenkonstens världar. 
Då är det intressant att titta närmare på vad som sker med innehållet i deras 
verksamhet, scenkonsten, när de gör sin produktion till en resurs för skolan 
och en del av skolans praktik i denna praktikekologi. 

Scenkonst blir skola 
Mötet på skolan som observerades inledningsvis i det här kapitlet visade sig 
bli start på ett samarbete som sträckte sig över ett år. Mötet kan läsas som ett 
första steg i processen när scenkonst blir skola och är en viktig aspekt av den 
pedagogiska produktionen. Nedan följer en observation av arbetet med att 
utforma pedagogisk verksamhet för och i skolan där scenkonst får nya 
förtecken och andra potential. Vi befinner oss på Ungs kontor. 
 
 

Att planera verksamhet 
Två medarbetare sitter vid stora bordet på kontoret, de ska göra en planering 
för ett längre projekt med en skola som fått donerade medel. De börjar med 
att gå tillbaka till mötet ute på skolan och vad som då kom fram, hur stora 
klasserna var och vad de olika årskurserna hade för fokus i undervisningen 
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under året. Medarbetarna påminner sig om hållpunkter som lovtider och tider 
för nationella prov. Sedan börjar de spåna utifrån olika projekt som de 
genomfört tidigare med andra skolor och hur de kunde ta ny form och knyta 
an till olika rättigheter som formuleras i Barnkonventionen.  

Den ena medarbetaren (som är lärarutbildad) har tagit fram läroplanen 
och läser igenom lärandemål för de olika årskurserna och ämnena. Genom 
samarbeten mellan ämnen kan Ung få loss mer tid till olika projekt på Teatern, 
givet att lärandemålen kan mötas och knytas samman.  

Den ena medarbetaren vänder sig till mig och förklarar att den andra 
kollegans anställning tar slut om några månader men att hon då skulle kunna 
arbeta dedicerat just med det här, hålla workshops i skolan, visningar och 
projekt på Teatern, samt i planering och samordning, så långt medlen räcker. 
För vissa typer av workshops vill de ta in andra pedagoger, men en stor del 
av verksamheten de planerar skulle medarbetaren kunna genomföra. De 
resonerar också att det vore bra med en fast person på plats i skolan som både 
lärare och elever kunde relatera till och kontakta direkt, som en samordnare 
för både skolan och Ung. 

För varje idé om projekt på Teatern som inkluderar någon annan än den 
närvarande medarbetaren, som musiker, sångare eller andra pedagoger, 
tittar de i planeringsboken. De ser över vilka föreställningar som spelas och 
vad som repeteras för att se om idén överhuvudtaget är möjlig att genomföra. 
I nästa steg stämmer de av varje idé med de hållpunkter för klassernas 
planerade arbete och tider som är låsta av skolans övriga verksamhet. 
Samtalet rör sig mellan planeringsboken, förslag på verksamhet, läroplan, 
rättigheter i barnkonventionen och intryck av skolan och lärarna. De skrattar 
ofta och tystnar av och till i egna funderingar medan de antecknar och går 
igenom material.  

När mötet avrundas har de parat ihop rättigheter i konventionen med 
lärandemål i olika ämnen och olika verksamheter som Ung har i sin repertoar. 
Planeringen omfattar att guida och tala inför grupp, utforska röst och kropp 
i sång, dans och teater, att arbeta med språk, rytm och identitet och skrivande 
samt skapande i bild, form och rörelse i olika slags workshops. Samtliga delar 
är förbundna med upplevelser av scenkonst på Teatern, under både 
föreställningar på kvällstid och föreställningar i olika stadier av repetition 
dagtid, omfattande både Ungs produktioner och övriga sektioners på stora 
scenen. Samtliga klasser får guidade visningar av Teaterhuset liksom av 
Teaterns lager, förvarings- och verkstadslokaler.  

Medarbetarna inser att planeringen de har arbetat fram nog är mer 
omfattande än vad prislappen i dagsläget tillåter. Möjligen kan de få fram 
mer medel att backa upp med, men de måste först paketera och presentera för 
det donerande företaget. Kanske kan de göra två projektplaner, en som möter 
prislappen som den är nu och en som har det extra. Nästa steg är oavsett att 
räkna på vad förslaget skulle kosta och göra en budget och en detaljplanering 
så att hela projektet blir överskådligt. Medarbetarna delar upp arbetet mellan 
sig och mötet avslutas. 
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Praktiklandskapet är deras eget kontor, för dem båda en hemtam sättning, 
vilket kan avläsas i deras lediga kroppsspråk och lättsamma relateranden. I 
samtalet märks att de båda är vana vid att arbeta tillsammans i hur de lätt följer 
varandras tankebanor och bygger på varandras idéer. Relaterandena mellan 
medarbetarna uppfattar jag som avslappnade, samtidigt som det etableras en 
ordning där den ena medarbetaren ges status som beslutsfattare och den andra 
som pedagog, genom hur arbetsuppgifterna fördelas hur och 
specialistkunskaperna de har är orienterade olika.  

Samtalet och görandena under det här mötet karakteriseras av ett 
gemensamt spånande och testande av idéer. Den lärarutbildade medarbetaren 
sitter med läroplanen vid sin sida och antecknar och frågar om den andras 
erfarenheter av olika göranden och projekt, medan den andra lyfter exempel 
på tidigare verksamheter och efterfrågar lärandemål och andra ämnesmässiga 
och årskurselaterade förutsättningar. Tillsammans läser och begrundar de 
Barnkonventionens artiklar och diskuterar hur de kan kopplas till deras 
projekt.  

Inom Teatern formuleras göranden utifrån sina estetiskt och konstnärligt 
konceptualiserade aspekter. Medarbetare och kolleger talar om kvalitet och 
uttryck i röst och rörelse, hantverk i kostym eller dekor. Det betonas förmåga 
att kommunicera, öppna världar av känslor och erfarenheter, och att gestalta 
sceniskt. När nu samma göranden möter Barnkonventionens formuleringar 
och läroplanens lärandemål förskjuts fokus då medarbetarna funderar kring 
hur görandena kan skrivas fram i relation till skolämnenas lärandemål. Genom 
medarbetarnas prövande av formuleringar visar scenkonst plötsligt i stället för 
estetiska värden eller kapaciteter, på möjligheten att nå eller arbeta med 
lärandemål i läroplanen.  

I formuleringsarbetet rekryterar medarbetarna skolans, och indirekt 
Barnkonventionens, formuleringar och värderingar, dess diskursiva 
arrangemang. De konstnärliga inslagens närvaro motiveras som en del av 
skolans verksamhet genom att de formuleras som vägen till olika kunskapsmål 
och som medel för att utveckla önskade förmågor. I den processen uppfattar 
jag det vidare som centralt att sammanföra scenkonst som upplevd på scen 
med elevers egna göranden, att själva utöva och uttrycka sig konstnärligt. 
Formuleringsarbetet förflyttar på så vis scenkonsten diskursivt från teaterns 
till skolans diskursiva arrangemang och i den transformationen görs 
signifikanta modifikationer av de scenkonstnärliga görandena. Från att vara 
konst i ett eget konstnärligt värdesystem, görs konst till ett verktyg. Den görs 
den nyttig och till ett medel för något som ligger utanför den själv, elevers 
lärande, aktivitet och utveckling. Det är således inte bara i administration och 
materiella ekonomiska hänseenden som närheten mellan Ung och skolan är 
märkbara i praktikekologin utan även i fråga om själva scenkonsten och vad 
den utgörs av.  

Att relationen till skolan är viktig för barn- och ungdomsteater har tidigare 
konstaterats, exempelvis av Lund (2008, s. 132) som lyfter publikarbete som 
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centralt i produktion för barn och unga. I det avseendet överensstämmer mina 
och Lunds resultat. Hon lyfter hur marknadsförarnas kännedom om skolor, 
kulturombud och eldsjälar många gånger är vad som möjliggör teaterns möte 
med publik. Ung arbetar, i linje med Lunds (2008, s. 119) resultat, 
kontinuerligt med att både upprätthålla kontakt och goda relationer till skolan 
i samtliga av sina verksamheter. Även för Ung framstår publikarbete som 
strategiskt viktigt, även om jag dock uppfattar att relationen till skolan hos 
Ung är närvarande i en större del av produktionen och på ett mer 
genomsyrande vis än i Lunds resultat där det främst verkar vara som testpublik 
och traditionell publik mötet sker. För Ung är inte bara skolan en viktig 
institution för att nå publik utan Ung producerar bitvis verksamhet direkt för 
skolan.  

Lund (2008, s. 112 ff.) resonerar också kring att relationen, från teatern sett, 
både ses som eftersträvansvärd och nedvärderad. Att teaterns 
tolkningsföreträde till stor del stor står outmanad i mötet med skolan och att 
teaterns hållning framstår som överlägsen, som nedvärderande skolan. På den 
punkten skiljer sig våra resultat markant åt. I rörelsen in i och ut ur skolans 
diskursiva arrangemang uppfattar jag snarare att Teaterns tolkningsföreträde i 
stället medvetet underordnas skolans, att skolans synsätt ges företräde och 
status. Ungs medarbetare må fortfarande eventuellt härbärgera en personlig 
övertygelse om scenkonstens konstnärliga värde exempelvis, men de hävdar 
aldrig det perspektivet i gemensamma projekt på bekostnad av skolans behov 
eller kunskapssyn.      

Det fokus på interaktivitet och kommunikation mellan scen och salong som 
Lundberg (2014a, 2014b) i sin tur visar på inom produktion för ung publik, 
kopplades i forskningsöversikten till det fokus på delaktighet och barns 
perspektiv som Helander (2014a, s. 191-194) pekar ut som utmärkande i 
samtida barnteater. Jag påpekade då att det draget inom barnteater var 
anmärkningsvärt i relation till det nya samhällsengagerande perspektiv inom 
delar av konstfältet som Gran och De Pauli (2005, s. 28) skriver om. Jag 
pekade också ut ett fokus på delaktighet som en viktig aspekt i den 
kulturpolitiska exposén rörande barnkultur i kulturpolitik. Analysen av 
praktikarkitekturen visar inget större fokus på barns delaktighet i Ungs 
praktik. Medarbetarna talar inte om sin produktion i termer av att skapa 
delaktighet, samtidigt som de gjort flera produktioner där barn och unga både 
med och utan tidigare erfarenhet av att stå på scenen agerat i Ungs 
uppsättningar. I deras produktion ligger således konstnärliga koncept och 
idéer där barns delaktighet och egna uttryck både tar plats, utvecklas och tar 
form. Helheten i deras produktion visar på så sätt på ”sociale, politiske og 
identitetskapende prosjekter, og (…) en åpenhet i forhold till å gi konsten 
andre funksjoner enn de kunstinstitusjonen tillater” (Gran & De Paoli, 2005, 
s. 28). Hela repertoaren av produktion inom Ung, förutom de två större 
scenkonstproduktionerna per år (beroende på hur de genomfördes), skulle 
kunna falla inom de andra, eller nya, funktioner Gran och De Paoli (2005, s. 
28) skriver om. 
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Jag lyfte dock i forskningsöversikten att det utåtriktade, interaktiva och 
gränsöverskridande draget inom scenkonstproduktion för ung publik kan 
förstås som en central del i barn- och ungdomsteaterns experimentella 
nyskapande form, snarare än som ett synsätt som vuxit fram i relation till nya 
relationer mellan konst och marknad. Utifrån min analys av Ungs praktik vill 
jag poängtera att det finns ett påtagligt nyskapande drag i Ungs konstnärliga 
produktionsprocess, utöver det utrymme för barns aktivitet som finns i deras 
produktion. Detta i hur de för samman scenkonstgenrer, arbetssätt och 
konstnärer från olika områden, liksom i den stora variation av produktion de 
står för.  

En ”annan dimension” 
I relation till sin scenkonstgenre kan Ungs produktion tolkas påtagligt 
nyskapande i hur de kontinuerligt gör brott mot Teaterns praktiktradition och 
utmanar den genom att föra in perspektiv och arbetssätt från andra genrer. De 
driver på förnyelse i arbetsprocessen och som jag tolkar det grundar sig denna 
rörelse mot praktiktraditionen i medarbetarnas bestämda fokus på sin 
målgrupp.  

Medarbetarna påtalar stundtals i samtal om sitt arbete en ”annan 
dimension” som finns närvarande i Ungs produktion. Denna dimension, 
menar de, finns närvarande då barn är med och agerar på scenen tillsammans 
med artister eller själva prövar sceniska uttryck i workshops, eller för den 
delen när de får upp ögonen för scenkonst. Medarbetarna menar att denna 
dimension inte kan mätas på samma sätt som konstnärlig kvalitet kan mätas i 
produktionen på stora scenen. Ung och de andra sektionernas produktioner 
kan därför inte riktigt alltid jämföras. Denna ”andra dimension” omtalas också 
i relation till den pedagogiska produktionen, det är där den blir som tydligast, 
och jag uppfattar att det är den som betonas och lyfts när scenkonst blir skola. 
Att öppna scenkonstens världar kan handla om att bjuda in barn i huset som 
kanske aldrig annars hade kommit till Teatern. De kanske hittar något för dem 
hos Ung som gör skillnad i deras liv och det ligger ett annat slags värde i det. 
Medarbetarna menar dock att det inte alltid är helt lätt att få övriga huset att 
se det värdet, när allt fokus där ligger på att producera för stora scenen och få 
goda recensioner. 

Detta oförstående inför det diffust oartikulerade ”andra” som finns som 
dimension i Ungs arbete, skulle kunna förklaras av att de immateriella 
arrangemangen mellan teater och skola divergerar. Ett arbete med värdegrund, 
demokrati och identitet som pedagogiskt syfte hör hemma i skolans diskursiva 
arrangemang och blir en del av Ungs praktikarkitektur genom externa 
relationer. Dessa pedagogiska värden är dock inte helt främmande inom 
Teaterns interna arrangemang. Scenkonst lyfts gärna som källa till personlig 
utveckling och till identifikation med andra individer över tid och rum, något 
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som inom teater poängteras som en demokratisk och omstörtande potential 
och kopplas till affekt, exempelvis hos Dolan (2005).  

Inom scenkonst, liksom inom Teatern, lyfts den dimensionen dock inte på 
det riktade vis som inom Ungs produktion där scenkonstens potential i relation 
till lärandemål tar form. Något som också drivs på genom de externa 
relationerna som jag uppfattar det. Därför blir kanske dessa värden också svåra 
att både artikulera och få gehör för inom Teatern, då de hos Ung formuleras 
både genom skolans diskursiva arrangemang, men också i relationen till 
skolan. 

Ibland skojar medarbetarna om förfrågningar om samarbeten från skolor 
eller skolors köp av föreställningar att ”bara de [skolorna] får jobba med 
identitet, så går det mesta hem”. Det kan tolkas som ett generaliserande 
förhållningssätt från Ungs sida i hur de uppfattar att skolan förhåller sig till 
scenkonst. Som att teaterbesök endast kan användas i en instrumentell 
kapacitet, som arbetsmaterial för att uppfylla ett värdegrundsarbete. Samtidigt 
kan det tolkas som indikativt för hur skolor som regel använder scenkonst i 
undervisning genom att de ändå får antas efterfråga just detta i kontakten med 
Ung. Det understryker konstrasten mellan de diskursiva arrangemangen som 
sammanförs i praktikekologin mellan skola och teater i Ungs vardagspraktik.  

Sammanfattning  
En stor del av den pedagogiska produktionen tar inte plats på Teatern i paritet 
med hur omfattande produktionen är. De externa relationerna med skolor, i 
synnerhet i Skapande skola-projekt, för samman skola och teater på ett sätt 
som gör att Ungs produktion vävs ihop med skolors organisation och 
förutsättningar. Det för med sig att Ungs praktikarkitektur också organiseras i 
den relationen, i praktikekologin med skolan (Kemmis m.fl., 2014, s. 47 ff.). 
I samarbetet förskjuts scenkonstens diskursiva arrangemang till stor del till 
förmån för skolans, liksom att de materiella ekonomiska och sociala 
arrangemangen är förlagda utanför Teatern, i skolorna. I dessa externa 
relationer ter sig Ungs produktion nästan kameleontisk, i konstant i rörelse 
mellan skolans och Teaterns materiella och immateriella arrangemang.      

De sociala arrangemangen mellan skolan och Ung framstår, liksom rörande 
de interna relationerna, som centrala byggstenar i praktiken, både i planering 
och genomförande av gemensamma projekt. Detta understryks av att 
projekten materiellt ekonomiskt organiseras till stor del i skolans praktik. Det 
ställer krav på en slags interadministration där Ung behöver skapa former för 
samordning och social allians mellan Ung och skolan, som tillfälliga 
medarbetare. Relaterandena mellan Ung och skolan visar också på att social 
status och uppskattning är viktiga i rörelsen mellan diskursiva arrangemang 
samt i att skapa just en arbetsallians. Detta även om samarbete mellan Ung 
och individuella skolor bara är tillfälliga, eller kanske just därför. Ungs 
medarbetare är tydligt fokuserade på att ge status till lärare och göra scenkonst 
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till en resurs för skolan. Därigenom verkar de för att öppna scenkonstens 
världar och i gengäld öppna rum som annars kan förbli slutna för teater, 
nämligen skolans. 
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Tio. En politiskt styrd organisation 

Den konstnärliga och pedagogiska produktionen i Ungs praktik framstår som 
förknippad med sina olika respektive svårigheter i vardagspraktiken. På så vis 
framstår relationen mellan konstnärligt och pedagogiskt som i navet av 
praktikarkitekturen, avseende såväl interna som externa relationer. Det 
konstnärliga har högre status än det pedagogiska inom Teatern medan det 
konstnärliga får värde genom att motiveras pedagogiskt i relationer utom 
Teatern. Det gör att produktionerna i Ungs praktik är stadda i konstant rörelse 
mellan skolans och Teaterns arrangemang. Dock finns ytterligare en viktig 
extern relation att beakta i detta sista led i analysen av Ungs praktikarkitektur, 
den till Kulturdepartementet. Frågeställningarna om hur praktiken organiseras 
och hur status-makt spelar in i praktiken står i fokus även i detta kapitel.  

Att räkna teater 
Såhär långt i analysen har mål- och resultatstyrning varit närvarande i arbetet 
främst i workshopen om verksamhetsplanen. Att Teatern har bestämda 
riktlinjer och mål för produktionen är tydligt i sådana sammanhang, liksom 
när Ungs medarbetare av och till påtalar den strategi Teatern formulerat för 
arbetet med barn och unga. I följande observation visar sig mål- och 
resultatstyrning på ett direkt sätt, då Teaterns verksamhet ska summeras och 
redovisas till Kulturdepartementet.  
 
 

Årsredovisning 

Jag ska ha ett möte med konsulten nu, om redovisningen, säger en av 
medarbetarna. Vill du hänga med? Absolut, svarar jag och undrar för mig 
själv hur hon menar med redovisning. Medarbetaren förklarar på vägen mot 
sceningången att årsredovisningen och verksamhetsberättelsen skrivs av en 
konsult. Konsulten samlar in information från varje sektion och avdelning, 
gör intervjuer och skriver sedan den formella redovisningen. 

I sceningången är det lugnt, endast en person står och väntar. 
Medarbetaren ler och hälsar välkomnande. Jag hälsar också och 
medarbetaren förklarar min närvaro. Så snart besöksbrickan är på plats går 
vi tillbaka in i trapphuset. Medarbetaren och konsulten småpratar skämtsamt 
om att man får hålla ordning på hur man går, så man inte går bort sig i huset, 



148 

att det är mycket att hålla reda på. Här brukar det vara bekvämt att sitta och 
man brukar få sitta ifred, kommenterar medarbetaren då vi slår oss ner på 
andra raden i det publika utrymmet. Det pågår repetition på stora scenen och 
det letar sig ut musik från dörrarna till salongen vid sidan om oss som då och 
då avbryts av mumlande prat. 

Konsulten och medarbetaren börjar tala om vad Ung gjort det senaste året. 
De talar om uppsättningarna som spelats, vad de handlat om, vilka åldrar de 
spelats för och om det bemötande de fått i press och av publik. De nämner 
antal föreställningar och publiksiffror och medarbetaren kommenterar att 
hon ska dubbelkolla exakta siffror. Hon poängterar också att den ena 
uppsättningen, tack vare en donation, kunde erbjuda alla besökande 
skolklasser en workshop på skolorna innan föreställningen, på temat identitet. 
De talar om de föreställningar som spelats på stora scenen som 
skolföreställningar, som de andra sektionerna producerat. De har varit något 
färre detta år. Medarbetaren nämner de övriga verksamheter som Ung står 
för, som familjedagar och lovaktiviteter. Konsulten antecknar och efterfrågar 
antal besökare och frekvens på verksamheterna. 

Besökssiffrorna Ung hade året innan visar sig vara något högre än vad 
årets ser ut att vara, något konsulten lite frågande tar upp. Medarbetaren 
förklarar att Ungs siffror påverkas av att Teatern var stängd en längre period 
för ombyggnation under sommaren och då inte kunde öppnas för barn, unga 
och skolklasser. Ung har också fått förändrat uppdrag, att fokusera större del 
av sina medel på egna produktioner vilket betyder att de pedagogiska 
verksamheterna inte ska vara gratis från årsskiftet, det kommer påverka 
siffrorna framöver. Det kommer nog bli färre besökande i 
visningsverksamheten. Ung har nu dock fått en tjänst dedikerad till att arbeta 
mot skolor för att hjälpa dem att söka Skapande skola-medel, så att de 
pedagogiska samarbetena och verksamheterna kan fortsätta men bära sig 
själva ekonomiskt och inte belasta Teaterns budget. De nya förutsättningarna 
gör genomströmningen lite lägre i övergången, men i gengäld innebär det i 
förlängningen djupare projekt med färre barn.  

Medarbetaren lyfter andra pedagogiska verksamheter där de genom 
Skapande skola-medel kan ha just längre engagemang med skolor eller 
kommuner. Hon berättar om ett pågående samarbete med en skola en bit 
utanför staden som fått särskilt donerade medel för ett längre samarbete med 
Ung. Konsulten lyser märkbart upp, ett slags CSR-projekt, frågar hen.22 
Medarbetaren betonar att mycket av det som Ung gör faller under den typen 
av samarbeten och att det i det här fallet rör en hel grundskola, inte bara 
utvalda klasser.  

När konsulten verkar nöjd avslutas mötet och vi följer hen ner till 
sceningången. Väl tillbaka på kontoret sätter sig medarbetaren vid sin dator, 
hon vänder sig till sin ena kollega för att stämma av att de publiksiffror hon 

                                                      
22 CSR står för Corporate Social Responsibility och idén att företag bör ta ansvar för hur de 
påverkar samhället och kan vara en positiv kraft i en hållbar samhällsutveckling. 
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uppgivit verkligen stämmer. De lägre besökssiffrorna är inte vad de hade 
önskat föra in i årsredovisningen, och medarbetaren vill ha noga koll på 
varför de ser så ut. Medarbetarna återgår snart till arbete i sina respektive 
datorer. 

 
Görandena under mötet är de förväntade, deltagarna sitter ner, samtalar, frågar 
och antecknar. Det sker ett utbyte av information där samtalet fokuseras på 
verksamheten i termer av hårda fakta: vad, när och hur många. Samtalet har 
formen av en slags avrapportering och det blir tydligt att viss information är 
mer eftertraktad, den som handlar om statistik och besökssiffror. Särskilt 
verksamhet som konsulten förstår som CSR. 

Relaterandena deltagarna emellan är korrekta, artiga och vänliga, vilket 
återspeglas i sakligheten som råder under mötet. Det skojas och skrattas inte. 
Ingen behöver heller övertygas eller vinnas över i meningsutbytet utan de 
visar sig båda lyhörda och fokuserade på samarbete. Konsulten är engagerad 
av Teatern och är i sin tur beroende av medarbetarens kunskap för att kunna 
skapa en tillfredställande slutprodukt. Medarbetaren och hennes verksamhet 
är vad som nu granskas. Jag uppfattar ett tydligt vägande och mätande i 
granskningen, särskilt med tanke på hur medarbetaren dubbelkollar sina 
siffror tillbaka på kontoret. Då siffrorna framstår som så viktiga, de 
rapporteras inte bara, får jag en känsla av att de måste räcka till i någon 
mening. Hellre stigande siffror än fallande, förstår jag det som. Det bygger på 
en känsla av pågående bedömning. 

Praktiklandskapet är en del av Teaterns publika utrymmen, inte Ungs eget 
kontor eller personalmatsalen, som annars ofta används vid möten. Delar av 
husets inre utrymmen, genom lotsningen till mötesplatsen, ingår också i 
landskapet. I de publika utrymmena finns den konstanta påminnelsen om 
görandena och fokus i huset, scenkonsten, både genom närheten till stora 
scenen (vilken läcker ljud under observationen), utsmyckningen och 
interiören i rummen. Praktiklandskapet skriver därmed i en mening in Ungs 
verksamhet i övriga Teaterns, även om samtalet många gånger snarare 
separerar Ung från övriga Teatern då skillnader i förutsättningar mellan Ung 
och övriga sektioner blir tydliga. Särskilt genom att Ung rapporterar andra 
slags siffror för besökande och annan slags produktion än vad huset i övrigt 
omfattar. 

Besökssiffror är annorlunda för Ung att beräkna i relation till andra 
sektioner och på flera punkter är de ekonomiska förutsättningarna för 
publiksiffror och recetter annorlunda för Ung. För de sektioner som i princip 
endast spelar på stora scenen, som inte har så många andra verksamheter, är 
statistik lätt att beräkna via recetter. Recetter motsvarar sålda biljetter i 
salongen och är det ekonomiska räknesystem som produktion på stora scenen 
etablerat genom sin praktiktradition.23 Höga recetter innebär god försäljning 
av biljetter, vilket i sin tur anses visa framgångsrika uppsättningar. Det visar 
                                                      
23 Recett är den gängse termen för inkomst av en teaterföreställning inom teater i stort. 
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också ett stöd från publikens sida, hos medborgarna, för Teaterns produktion 
vilket också är ett viktigt moment i resultatredovisningen (Larsen, 2014, s. 
463). 

Recetter kan aldrig helt bära uppsättningar ekonomiskt på Teatern, men är 
ändå ekonomiskt avgörande som Teaterns huvudsakliga inflöde av 
ekonomiskt kapital, utöver statliga medel, eventuella donationer eller 
sponsring. De är också centrala som mätinstrument för att visa ekonomisk 
pålitlighet och kompetens. Teatern är ålagd genom regleringsbrev att ”genom 
det egna resultatet säkerställa ett kapital som ger ekonomisk stabilitet”. Det 
egna resultatet räknas inte här i konstnärlig kvalitet utan i mätbar ekonomi. 
Recetter blir på det viset både en ekonomisk valuta och en kulturpolitisk 
legitimeringsprocedur, i överensstämmelse med vad Stenström (2008, s. 30) 
skriver om ekonomisk legitimering; att kulturinstitutioner inte längre endast 
kan förlita sig på offentligt stöd, utan behöver visa ekonomisk kompetens och 
förmåga att göra kapital.  

På stora scenen kan en föreställning spela för en mycket stor publik och 
därmed räkna höga recetter, givet att uppsättningarna säljer. Ung spelar för 
avsevärt mindre salonger under sina två produktioner per år. De måste vidare 
se till att deras biljettpriser ligger i linje med andra teatrars, för att skolor ska 
kunna motiveras att välja Ungs produktioner framför andra sceners, som de 
kanske bättre känner till. Detta även om Ungs produktionskostnader är högre. 
Deras biljettpriser följer därmed snarare andra sceners än övriga Teaterns. 
Ung är också förhållandevis ny som scenkonstproducent och har inte en 
stadig, inarbetad publik, även om sektionen arbetar hårt på att skapa sig en.  

I den pedagogiska produktionen är det omöjligt att räkna recetter, däremot 
kan Ung räkna besökare. Det är dock så att i många av familje- och 
lovaktiviteterna, räknas både barn och vuxna in och det går inte alltid att räkna 
biljetter då flera evenemang är öppna och gratis. I dessa fall räknas besökare 
av pedagoger med klockare för hand. Ett långt mindre säkert system än 
recetter för att räkna besökare med andra ord och dessutom icke-betalande 
besökare många gånger. 

Stora scenens föreställningar öppnas ibland för skolor i de så kallade 
skolföreställningarna, med ett lägre biljettpris än annars. Då förloras stora 
ekonomiska medel men antalet besökare i kategorin barn och ung publik ökar 
drastiskt. Skolföreställningar tas upp på mötet med konsulten, och i 
redovisningen, som relaterade till Ung, trots att det inte rör sig om verksamhet 
som Ung producerat, eller som ursprungligen riktats till ung publik, även om 
det är barn och unga bakom besökssiffrorna (och recetterna). 
Skolföreställningar är inget Ung har någon beslutsrätt kring, annat än att de 
kan ge råd kring vilka föreställningar som lämpar sig bättre och sämre för 
vilken åldersgrupp, givet att de blir tillfrågade vilket inte alltid är fallet. Att 
skolföreställningar räknas till Ungs produktion tolkar jag som indikativt för 
vikten av att fylla ut kvoten barn och unga i redovisningen. 

Ung spelar i mindre lokaler och för en publik och marknad som inte 
fungerar på samma sätt som för vuxen teaterpublik. Barn- och ungdomspublik 
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är inte köpstark och betalar som regel heller inte sina egna biljetter, utan 
besöker Teatern genom vuxnas försorg. Skolor är den största köparen och har 
i sin tur många fler poster i sin (kultur)budget än scenkonstupplevelser. Även 
om scenkonst kan prioriteras av den enskilda skolan finns alltid fler poster att 
väga varje utgift mot. Dessutom har skolor annorlunda syften med 
scenkonstbesök än annan vuxen/barn- eller fritidspublik, eftersom de är där 
som del i en utbildningspraktik. Precis som Ung måste motivera sina 
pedagogiska projekt inför Teatern måste skolan motivera sin konsumtion av 
scenkonst i sin verksamhet, styrd av lärandemål. Det är något lärare kan 
uppleva som ”systemmässiga strukturer” som hindrar och försvårar mötet med 
scenkonst inom skolan, visar Gustafsson och Fritzéns (2004, s. 70.) rapport 
om scenkonst i skolan, men som icke desto mindre är en del av skolans 
diskursiva arrangemang (Gustafsson & Fritzén, 2004, s. 22).  

I mötet om redovisningen framgår hur Ungs verksamhet är komplicerad att 
räkna på då deras produktion inte följer samma mönster och form som 
Teaterns verksamhet i övrigt. Samtalet i observationen visar att Ungs 
verksamhet inte kan dra in medel i form av recetter i någon utsträckning att 
tala om, men att det samtidigt är viktigt att kunna redovisa ett stort antal 
besökare i gruppen barn och unga. Ungs produktion kostar avsevärt mer än 
vad den kan generera i fråga om ekonomiska medel och bidra med för att 
”genom det egna resultatet säkerställa ett kapital som ger ekonomisk 
stabilitet”, som direktivet lyder. Medarbetarna framhåller ibland att de både är 
”ett kostnadshål”, som de uttrycker det, samtidigt som att de är med och ”drar 
in statsbidragen”.  

Ungs verksamhet presenteras under överskriften ”hållbarhet” i 
årsredovisningen, vilket är intressant i relation till den ”andra dimension” som 
påtalades som närvarade i Ungs produktion och diskuterades i det föregående 
kapitlet. Ung för inte med sig recetter eller konstnärligt värde i första hand 
utan ett annat slags värde. Företag kan använda Teaterns och Ungs verksamhet 
i CSRsyfte (som i fallet med donationen till skolprojektet i det föregående 
kapitlet). Som jag tolkar det, betonar termen hållbarhet som beskrivande Ungs 
produktion snarare pedagogiska och sociala värden, än i konstnärliga. Det står 
i bjärt kontrast till att pedagogiskt orienterade diskursiva arrangemang, som 
finns etablerade i de externa relationerna hos Ung, nästintill är obefintliga i de 
interna relationerna på Teatern. Teatern vinner dock samma kulturpolitiska 
status genom att producera verksamhet för barn och unga, som näringslivet 
kan vinna på att bidra till konsten för att återinvestera för ett socialt hållbart 
samhälle. I relation till det statliga uppdraget är Ungs verksamhet ur det 
perspektivet en viktig förutsättning för Teaterns övriga verksamhet. 
Kulturpolitiskt är det inte de övriga sektionerna som bär upp Ung genom att 
förse dem med konstnärliga resurser, utan Ung hjälper till att bära upp Teatern 
genom att legitimera den kulturpolitiskt. 

Stenströms (2000, s. 71) resonemang, att konst och näringsliv dyrkar olika 
slags kapital, framstår här sättas på sin spets i Ungs praktik, men görs än mer 
dynamiskt genom att kulturpolitisk styrning också aktualiseras. Att konsten 
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dyrkar konstnärligt kapital, och status vill jag tillägga, framgår med all 
tydlighet i Ungs vardagspraktik. I relation till redovisning blir dock närmande 
mellan näringsliv (genom donationer), marknadsideal (i redovisningsform och 
-normer) och konst särskilt synligt. Det är då resultatredovisning görs och 
NMP materiellt görs i praktiken, som dessa olika ideal knyts samman.  

Røyseng (2008, s. 42) resonerar kring en oro som funnits kring NPM och 
hur resultatstyrning hotar konstens autonomi, men slår ändå fast att tron på 
konstens autonomi är fortsatt stark inom konstnärliga institutioner. Dock 
verkar resultaträkning i egenskap av marknadifiering av konsten inte åtföljas 
av någon slags motstånd eller oro på Ung. Jag uppfattar marknadsideal snarare 
som införlivade i arbetet. Det är märkbart viktigt för Ung att prestera de siffror 
som behövs och det framstår viktigt att vara framgångsrik i redovisningen, 
inför både Kulturdepartementet och övriga Teatern. Som att sifforna ger tyngd 
åt Ungs verksamhet och förankrar den inom Teaterns produktion som helhet. 
I Ungs vardagspraktik tolkar jag det som att kraven på redovisning, 
ekonomiskt ansvarstagande och införlivande av marknadsideal omfamnats 
och flätats samman med kulturpolitiska mål. Om marknadsideal och NPM 
någonsin skapat oro så är den vid det här laget utspelad.  

Røyseng (2008, s. 43 ff.) lyfter hur de olika kapitalformerna mellan 
näringsliv och teater skapar det konstnärliga arbetet (själva 
teateruppsättningen) som ett konstnärligt verk, respektive en vara. I Ungs fall 
kan det tolkas något annorlunda. Jag uppfattar det snarare så att Ungs 
produktion, både konstnärlig och pedagogisk, blir en slags kulturpolitisk vara 
för övriga Teatern i relation till redovisning. Røyseng, Wennes och De Paoli 
(2017, s. 186) menar i sin tur att det är svårt att avgöra hur marknads- och 
konstnärsperspektiv blir aktiva resurser i praxis, i arbetet på teatrar. I Ungs 
fall förstår jag omfamnandet av NPM och marknadsideal som en framgångsrik 
strategi för att hantera de komplexa interna statusrelationerna på Teatern. 
Genom att spela en viktig kulturpolitisk roll så kringskär de eller balanserar 
till viss del upp den svaga maktpositionen samt de materiella och sociala 
arrangemang som de kontinuerligt måste hantera ur underläge i 
vardagspraktiken. Med andra ord förstår jag både konstnärliga och 
marknadsorienterade ideal som högst närvarande och aktiva i praktiken, dock 
inte som i konflikt hos Ung. Marknadsideal och konstnärsperspektiv framstår 
snarare som olika värdehierarkier i Teaterns diskursiva arrangemang vilka 
görs gällande på olika sätt, i relation till olika slags projekt inom 
praktikarkitekturen. I årsredovisning görs marknadsideal och NPM särskilt 
påtagliga och knyts samman med kulturpolitisk styrning då det är till 
departementet (och indirekt till allmänheten) som redovisningen görs.   

I Ungs vardagspraktik framstår det snarast som en fråga om att kunna 
navigera och hantera olika perspektiv och ideal parallellt och i relation till 
varandra. Inte riktigt som Røyseng (2008, s. 44) resonerar, att marknads- och 
konstnärsperspektiv kan sammanfalla och ha samma mål, att exempelvis den 
kvalitativa scenkonstproduktionen kan vara den starkaste varan ur 
marknadsföringssynpunkt. I Ungs praktik framstår det snarare som att 
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utmaningen ligger i att få det ena perspektivet att stötta och motivera, och på 
så vis legitimera, det andra. Jag tolkar förmågan att lyfta fram styrkor ur 
marknadsperspektiv i redovisning av ekonomiska medel och CSR således som 
ett sätt för Ung att legitimera scenkonstproduktion kulturpolitiskt. I de interna 
arrangemangen på Teatern blir också mål- och resultatstyrningen, för Ungs 
räkning, ett slags legitimering av de aspekter av Ungs produktion som inifrån 
Teaterns konstnärliga perspektiv uppfattas falla utanför det konstnärliga 
uppdragets ram, den pedagogiska produktionen.   

Målet inom kulturpolitiken har sedan länge varit att stötta, inte styra, 
konstnärligt innehåll, som nämndes i forskningsöversikten (Blomgren, 2012; 
Frenander, 2007; Vestheim, 2007). I likhet med Stenström (2008, s. 30) visar 
vidare analysen av Ungs praktik att införlivandet av NPM och förekomst av 
kommersiell sponsring och engagemang i CSR-projekt också kan vara ett sätt 
att legitimera offentligt stödd verksamhet. Införlivandet av NPM, vilket nästan 
framstår som en stödjande förutsättning för Ungs praktik och produktion i min 
mening, står på det viset i viss kontrast till den kulturpolitiska principen om 
armlängds avstånd. Ur Ungs produktion sett är NPM en påtagligt 
organiserande princip i linje med det sätt som Jacobsson (2014, s. 100 ff.) 
lyfter fram att granskning kan fungera på. Han lyfter att granskning snarare än 
synliggörande leder till att verksamhet skapas för att passera en specifik 
granskning. Så även om kulturpolitiska principer går ut på att styra 
infrastruktur för kultur, på håll, så uppfattar jag NPMs marknadsideal som 
påtaglig i vardagspraktiken på ett mer handgripligt vis än så. Det är 
pedagogiska och sociala värden som betonas i i resultatredovisning i 
förhållande till barn och ung publik, inte konstnärlig kvalitet. Och det är 
konstnärlig kvalitet som i sin tur genererar den mest centrala, konstnärliga, 
statusen inom Teaterns praktik.  

Den motstridighet i diskursiva arrangemang mellan teater och utbildning 
som relationen till skolan underblåser, tillsammans med införlivandet av NPM 
och marknadsideal, är ett slags kärnfrågekluster för Teatern som politiskt styrd 
organisation. Jag förstår det som att detta formellt skrivs in i Teaterns 
vardagspraktik i dess egenskap av statligt finansierad verksamhet. 
Produktionen för barn och unga har därigenom både skjutits fram och hävdats 
genom kulturpolitiska mål och genom NPMs granskningsprocedur görs den 
viktig för övriga Teaterns produktion. Samtidigt marginaliseras den genom att 
i relation till NPM och pedagogiskt och socialt orienterade arrangemang 
betonas pedagogiskt i en praktik där konstnärligt värde överordnas och har 
högst status.  

Konstnärligt, pedagogiskt och rätten till kultur 
Det kluvna förhållningssättet till konstnärligt respektive pedagogiskt kan 
återföras på det kulturpolitiska målet om barn och unga. Målet hävdar att barns 
och ungas rätt till kultur särskilt ska uppmärksammas (Prop 2009/10:3, s. 13). 
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Det är rätten som betonas i relation till själva kulturen som ska riktas till barn 
och ung publik. Det kulturpolitiska målet kan på det viset tolkas snarare 
medborgarrättsligt än konstnärligt orienterat, även om konstnärlig kvalitet är 
ett av kulturpolitikens övergripande mål, och därmed bör omfatta 
produktionen för barn och unga. Målet om barns och ungas rätt till kultur styr 
inte hur Teatern drivs i direkt mening. De kulturpolitiska målen ska vägleda 
Kulturdepartementets arbete som i sin tur kan ge särskilda direktiv till 
institutioner för att verka för att målen ska realiseras. Indirekt är det 
kulturpolitiska målet om barn och ungas rätt till kultur dock påtagligt i 
vardagspraktiken på Ung. En medarbetare förklarar såhär: 
 

Den förra regeringen hade ju barn och ungas rätt till kul-
tur som en prioriteringsfråga, en fokusfråga. Och den kul-
turministern som vi haft sedan valet har ju varit tydlig 
med att det är en demokratifråga, kultur, och det är ju så 
vi har jobbat här också, att vi tycker att barn och unga har 
rätt till kultur och att de har rätt till att få komma hit och 
upptäcka de här konstformerna för att själva få ta ställ-
ning till om det här är något som passar dem. Man skulle 
kunna introducera mig för hockey hur mycket som helst, 
men jag är inte intresserad av det liksom, men tack att jag 
fick välja. Och det är ju likadant med våra former. 

 
Barns rätt till kultur åberopas återkommande som bevekelsegrund, som en 
motiverande och legitimerande aspekt för Ungs produktion, både i kontakt 
med skolor men också inom Teatern. Barn och unga har rätt att få chansen att 
välja, men får de inte möta kultur kan de inte göra det valet aktivt. Ung kopplar 
genom den här sortens formuleringar diskursivt sin verksamhet direkt till rät-
ten till kultur och det kulturpolitiska målet, vilket också visas i följande obser-
vation under en workshop med kolleger från Teatern som Ung ordnar. Works-
hopen sker på en konsultbyrås kontor.   
 
 

Workshop om framtida verksamhet 

Ung har bjudit in till workshop. De har planerat dagen med hjälp av en 
konsultfirma och målet är att arbeta fram idéer kring hur målet att samtliga 
Sveriges barn ska ha tagit del av Teaterns verksamhet innan 2018 ska kunna 
nås. Ledningspersonal och nyckelpersoner på sektioner och avdelningar har 
bjudits in. Innan vi börjar diskutera i mindre grupper ges en kort introduktion 
av en representant från konsultbyrån där både ungas medievanor och delar 
av Ungs pedagogiska produktion presenteras.  

En bit in i presentationen rörande några projekt som Ung driver med 
skolor så utbrister en av deltagarna frågande ”men varför gör Teatern det 
här?!” Flera av deltagarna vänder sig genast mot Ungs medarbetare. ”Vårt 
uppdrag är ju att producera högkvalitativ scenkonst?” lägger hen till. En 
medarbetare på Ung förklarar att Ungs uppdrag är att öppna scenkonstens 
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världar för ung publik och att barns rätt till kultur är väldigt starkt i 
kulturpolitiken. Barn och unga måste mötas och nås på flera olika sätt och 
Ung har arbetat fram flera för att låta målgruppen möta konstformerna. Det 
är också i skolan som de når grupper av barn som inte besöker Teatern på 
fritiden och då måste de förhålla sig till skolan.  

Deltagaren nöjer sig lite dröjande och aningen motvilligt med svaret. Inga 
övriga frågor lyfts och snart delas vi in i mindre diskussionsgrupper och 
workshopen fortsätter. 

 
Det är tydligt att deltagaren inte är insatt i Ungs produktion eller vad den 
pedagogiska produktionen går ut på. Alla kolleger på Teatern behöver inte 
vara insatta i övriga sektioners verksamhet i detalj men Ung växte samtidigt 
fram genom sin pedagogiska produktion och arbetar hårt med att få den att bli 
en integrerad del av Teaterns produktion. Ung lägger mycket tid på att göra 
plats för den pedagogiska produktionen och ändå genereras ganska lite 
uppmärksamhet internt. Att en viktig aspekt i vardagens praktik handlar om 
Ungs (o)synlighet internt har redan konstaterats. Det mest anmärkningsvärda 
i samtalet under workshopen menar jag dock ligger i ifrågasättandet; varför 
gör Teatern det här? Den betoning på pedagogiska och sociala värden (och 
möjligheter) i Ungs produktion i relation till statlig styrning som blir tydlig i 
redovisningen av Teaterns verksamhet, saknar märkbart förankring diskursivt 
hos kolleger inom Teatern.  

Politiska mål och relationer 
Formella uppdrag och direktiv till Teatern formuleras i regleringsbrev och 
workshopen om att nå alla Sveriges barn säger något om hur implementering 
av direktiv och mål går till. Det är särskilt ansvariga i organisationen som 
chefer, mellanchefer och administrativt ansvariga, som engageras för att ta sig 
an den typen av styrningsrelaterade frågor. Arbetet med att producera 
verksamhet bestäms dock i hög grad genom vad som är logistiskt möjligt i 
fysiska rum, med de materiella och immateriella resurser som är tillgängliga, 
som tidigare kapitel visat. De direktiv som formuleras formellt framstår 
förhållandevis opersonliga, som byråkratisk styrning rätt och slätt. I praktiken 
tar dock också personliga relationer mellan Ung och Kulturdepartementet 
form.  

Nedan följer en observation som gjordes under ett möte mellan en av 
medarbetarna och en tjänsteperson från Kulturdepartementet. Under 
observationen visste jag inte hur det kom sig att mötet hölls, men i efterhand 
fick jag informationen att medarbetaren själv initierat det. Initiativet föregicks 
utav att medarbetaren (och jag) var på konferens på Kulturdepartementet. 
Departementet bjöd då in kulturaktörer, konstnärer, tjänstepersoner, 
kulturarbetare och ett antal forskare. Konferensen var på ett sätt den första 
kontakten mellan den nya kulturministern och barnkulturfältet. Jag uppfattade 
det som ett sätt för ministern att presentera sig för fältet. 
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Under konferensen gav ministern ett öppningsanförande där hon 
underströk hur viktigt arbetet med kultur för barn och unga är och den viktiga 
roll kultur kan spela i barns liv och uppväxt. Ministern berättade om hur kultur 
gjort henne till den hon är på många sätt, om hur hon alltid var sist kvar i 
bokbussen under sin uppväxt. Hon underströk också den viktiga roll kultur har 
att spela i ett demokratiskt samhälle och hur kulturaktörer behöver arbeta med 
tillgänglighet och representationsfrågor. Att vi måste skapa ett kulturliv där 
alla får och ges plats och där alla barn och unga ges chans att identifiera sig 
och får se sina historier och identiteter gestaltade. Där alla kan få ta del av den 
resurs kulturen är och vidare hur viktig kontakten mellan kultur och skola är 
för att barn ska nås av kultur. Ministern betonade att hon var mycket 
intresserad av att höra hur dagens diskussioner skulle utveckla sig och att hon 
värdesatte samtal och nära kontakt mellan kulturlivet och departementet. 

Efter ministerns tal presenterade olika aktörer som scener och regissörer, 
andra kulturarbetare och tjänstepersoner sitt arbete i olika projekt, med fokus 
på hur de arbetade med mångfald och inkludering samt med den unga 
publikens delaktighet. De närvarande kulturaktörerna uppmanades att ta 
kontakt med departementet, hålla dem uppdaterade och informera om vad som 
pågick i verksamheterna. Ett sådant möte ger nästa observation inblick i. 
Mötet sker i ett särskilt mötesrum på Teatern och det är jag, en medarbetare 
och tjänstepersonen från departementet som närvarar. 

 
 

Möte med Kulturdepartementet 

Jag sitter med en av medarbetarna i ett av husets vackraste rum. Jag har inte 
varit i det här rummet förut. Möblerna är stiliga och arrangerade kring ett 
större elegant mötesbord i polerat trä. Det är bara jag och en av 
medarbetarna som närvarar, utöver en tjänsteperson från departementet.  

Jag vet inte riktigt hur det kommer sig att tjänstepersonen är här eller vad 
mötet syftar till, men sitter med. Medarbetaren börjar med att välkomna 
tjänstepersonen hit och fråga om hen känner till Ungs verksamhet. Nej, jag 
vet egentligen inte så mycket om er, jag är dåligt insatt i verksamheten, säger 
hen dröjande och lägger till; du får gärna berätta! Medarbetaren berättar om 
Ungs verksamhet, om uppsättningarna som producerats under åren och det 
konstnärliga uppdraget. Hon ber också mig att presentera mig och berätta om 
mitt forskningsprojekt och -intresse. Medarbetaren tar sedan vid igen och 
berättar om projekten som erbjuds barn och familjer i huset och lyfter fram 
de pedagogiska verksamheterna, att uppsättningarna ofta paras med 
workshops då de spelas för skolklasser och samarbetena med olika skolor och 
går igenom de många olika sätt som Ung samarbetat med skolor genom åren. 
Särskilt skolor i socioekonomiskt svagare områden. De Skapande skola-
projekt där Ung ingår i undervisningen i skolor ges också en introduktion. 

Medarbetaren nämner den strategi för arbetet med den unga publiken som 
de formulerat på uppdrag av den tidigare regeringen och betonar hur viktig 
och användbar strategin varit i deras arbete. En kopia av strategin ligger på 
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bordet. Hon menar att den gjort stor skillnad för dem som avdelning och sedan 
som sektion i relation till övriga Teatern; att det funnits ett gemensamt 
beslutat dokument att hänvisa till och falla tillbaka på där Ungs arbete 
formuleras som något Teatern åtar sig och prioriterar. Verksamheten för ung 
publik har på det viset blivit något huset formellt och gemensamt valt att 
fokusera på, vilket kunnat åberopas från Ungs sida när det behövts. Hon lyfter 
dokumentet i handen samtidigt som hon illustrerande understryker att ”hallå, 
vi har ju faktiskt tagit den här!”. Medarbetaren berättar att Ung har för avsikt 
att arbeta för att de ska ta fram en ny strategi för kommande år, nu när 
strategin löper ut till 2014.  

Tjänstemannen frågar under presentationen intresserat om Ungs olika 
slags verksamheter och av frågorna att döma är hen obekant med Ungs 
produktion. Endast en av Teaterns familjeproduktioner på stora scenen var 
hen bekant med sedan tidigare. Mötet avrundas efter närmare en timme med 
att tjänstepersonen och medarbetaren ömsesidigt tackar för mötet och 
tjänstepersonen understryker att hen gärna har fortsatt kontakt om hur 
verksamheten utvecklas. Vi följer hen ut till sceningången och säger hej då. 

 
Mötet omfattar, som så många möten av det här slaget på Ung, samtal i form 
av en presentation av Ungs arbete och göranden därefter. Deltagarna sitter 
kring ett mötesbord och samtalar, den ena presenterar, den andra lyssnar och 
ställer frågor. Denna gång utspelar sig mötet i dock i märkbart fina lokaler, 
Ung och Teatern visar sin bästa sida. Något utmärkande i samtalet är att 
betoningen ligger på den pedagogiska produktionen och verksamheterna som 
kringgärdar uppsättningarna, helt i enlighet med den pedagogiska och sociala 
betoning jag uppfattar i hur kulturpolitiska mål och NPM görs i praktiken på 
Teatern, som belysts ovan.  

Det är intressant att notera att produktionen på stora scenen är vad den 
utomstående blicken riktas mot, även om det i årsredovisningen till 
departementet är de pedagogiska och sociala värdena som är av högsta 
intresse. Det kunde därmed vara vad tjänstepersonen hade inblick i, inte 
produktioner på stora scenen. Tjänstemannen var dock bekant med en 
familjeproduktion på stora scenen (i likhet med besökaren från en grundskola 
i det inledande kapitlet som helt saknade kunskap om Ungs verksamhet, men 
kände till några av övriga sektioners familjeproduktioner). Även i de externa 
relationerna finns därmed ett visst fokus på produktionen på stora scenen, det 
är till stora scenen som förväntan om produktion knyts.  

Mot bakgrund av konferensen som föregick detta möte framstår samtalets 
betoning på den pedagogiska produktionen som ett strategiskt val för att skapa 
maximal synlighet. Under konferensen uppmanades till kontakt mellan 
departementet och kulturinstitutionerna. I samtalet finns genomgående, som 
jag tolkar det, en parallell till det samtal som fördes under departementets 
konferens, särskilt i departementets politiska och demokratiska strävan att nå 
alla barn, samt publik som annars inte hade mött Teaterns konstformer. 
Medarbetaren ger inblick i Ungs verksamhet och visar på hur de konkret 
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arbetar med flera av frågorna som departementet betonade som viktiga för 
framtiden. På det viset identifierar medarbetaren sin praktik som 
överensstämmande med departementets diskursiva arrangemang. 
Förhoppningsvis, kan antas, vinner Ung departementets (och i förlängningen 
kanske även ministerns) stöd.  

Genom det personliga mötet initieras också en personlig kontakt vilket gör 
vänliga, professionella och inbjudande relateranden viktiga. Att mötet hålls i 
ett så fint rum förlänar den besökande tjänstepersonen hög status. 
Tjänstepersonen visar sig i sin tur intresserad och uppskattande och 
medarbetaren som kompetent, generös och inbjudande. Medarbetaren vill 
etablera kontakt och de båda ger varandra status genom en positiv, leende, 
öppen och bekräftande inställning.   

Den här direkta och personliga kontakten med departementet aktualiserar 
observationen av samtalet om den nya kulturministern, som inledde 
avhandlingen.  

 
 

Samtal om den nya ministern (kortad version) 

Alice Bah! Det var det nog ingen som gissade! Nej… svarar jag, lite dröjande. 
Det blir lite tyst i rummet nu. Ingen hakar på och ger sig in i ett samtal, trots 
att den nya ministern debatteras så flitigt. Jag får en känsla av att de väntar 
in mig, min respons. Det blir ju spännande att se vad det blir av det, säger jag 
till slut. Ja, det är väl den första ministern med riktig barnkulturförankring, 
utbrister en av medarbetarna då. Jag menar som faktiskt jobbat med kultur 
själv och barn och unga. Det tystnar lite igen. Fast vad har hon gjort sedan 
det där barnprogrammet, frågar någon ut i rummet efter en stund. Jag menar 
det gick väl på nittio-talet någon gång, vad har hon gjort sedan dess? Hon 
har suttit i Ungdomsstyrelsen, svarar en annan. Men vad de gör, det är det 
ingen som vet riktigt, lägger hon skrattande till.  

Medarbetarna försjunker var och en i sitt. Men det är ju lite sjukt samtidigt 
hur mycket kritik hon får säger hon som sitter med telefonen i hand. Skulle det 
ha varit så om det var en vit medelålders man liksom? Nej, verkligen, håller 
alla med. Fast det är klart, lite osnyggt är det ju att hon inte varit medlem i 
partiet innan och så, det var väl typ veckan innan som hon gick med. Det är 
ju lite… Ja, alltså, skrattar någon. Men för alla som jobbar med barnkultur 
är det ju fantastiskt med någon som liksom har det perspektivet, säger en 
annan medarbetare och riktar sig till mig. Jag tycker att det är modigt! bryter 
någon in. Sen får man ju se vad det blir av det, fortsätter hon, men det känns 
ju som att det här fokuset på barn och unga, det har ju hon också, tänker jag. 
Mm, jo, det kan man ju tänka, svarar jag. Men vad det betyder för huset, det 
vet vi ju inget om, lägger hon sedan till. Nej… svarar jag dröjande, osäker på 
vad hon menar. 
 
Det här är ett informellt samtal mellan kolleger, vilket visas i hur samtalet 
ömsom snabbt utvecklas, ömsom rinner ut i tystnad. Det är ingen debatt, det 
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finns ingen fråga att besvara eller komma tillrätta med, inget som driver 
samtalet framåt förutom deltagarnas intresse och samvaro. Relaterandena är 
vardagliga och hemtama, de skrattar uppsluppet och avslutar nästan varandras 
meningar. Görandena är fragmenterade i bemärkelsen att alla samtidigt arbetar 
med sitt medan de pratar, samtal och göranden hänger därmed förhållandevis 
löst ihop.  

Samtalet visar delvis positiv inställning till den nya ministern samtidigt 
som medarbetarna avvisar kritiken som ifrågasätter hennes meriter. Det görs 
med grund i hur de uppfattar att kritiken är förknippad med kön och hudfärg 
snarare än faktiska yrkesmässiga kvalifikationer. De kvalifikationer som lyfts 
fram är högst centrala för observationen, då de alla är förknippade med barn 
som målgrupp. Det är engagemanget i Ungdomsstyrelsen liksom arbetet som 
programledare för ett barnprogram som specifikt pekas ut.  

Som resonemanget i kapitlet om materiella och immateriella arrangemang 
och observationen om ”Ung om tio år” visade, kan de utlovade medlen för 
renovering och ombyggnation stå och falla med Kulturdepartementets nya 
ledning. Det ger särskild laddning åt kännedomen hos departementets 
personal om Ungs verksamhet och understryker vikten av tjänstepersonens 
insikt i Ungs verksamhet i observationen innan. Den nya ministerns personliga 
eventuella engagemang i verksamhet för den unga målgruppen kan 
tillsammans med tjänstepersonens kännedom om Ungs verksamhet vara 
element i att göra plats för Ungs verksamhet och skapa framtida resurser. 
Resurser som i det här fallet kan innebära en välbehövlig förstärkning i 
materiella ekonomiska arrangemang som Ung i dagsläget dagligen arbetar 
med att hantera. Även i dessa till synes formella relationer framstår således 
personligt engagemang och social status vara av vikt.  

Sammanfattning av praktikarkitekturen  
Analysen av praktikarkitekturen visar att Ungs praktik, i de interna 
relationerna, domineras av Teaterns praktiktradition och av diskursiva 
arrangemang, som är organiserade kring scenkonstens konstnärliga estetiska 
aspekter samt produktion på stora scenen. Dessa är dimensioner där Ungs 
produktion har svårt att ta plats, vinna gehör och synas, trots den formella 
uppvärderingen av Ungs produktion som skett genom omorganisationen till 
en sektion med ett konstnärligt uppdrag. Ungs konstnärliga uppdrag kan 
diskursivt läsas som både konstnärligt och pedagogiskt orienterat, vilket ger 
en diffus konstnärlig status, där deras konstnärliga identitet knyts till ålder 
snarare än scenkonstgenre. 

I och med omorganisationen till sektion förstärktes Ungs position 
ekonomiskt då en större del av Teaterns budget nu tas i anspråk av Ung. Dock 
saknas motsvarande engagemang materiellt, genom att Ung inte äger sina 
konstnärliga resurser utan måste få dessa genom övriga sektioner och 
avdelningar. Vidare saknas en fysisk plats för Ungs produktion och de rör sig 
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runt i Teaterns lokaler, villkorade produktionen på stora scenen. De materiella 
ekonomiska arrangemangen framstår därigenom som splittrade och svarar inte 
upp mot den diskursiva förstärkning och prioritering som omorganisationen 
inneburit.  

De splittrade och bitvis osäkra materiella ekonomiska arrangemang som 
identifieras i praktikarkitekturen sätter jag samman med hur sociala relationer 
inom Teaterns framträtt som mycket viktiga för att säkra resurser. De sociala 
relationerna visar sig vidare starkt präglade av praktiktraditionens 
premierande av närhet till konstnärliga beslut, konstnärligt tolkningsföreträde, 
social status och konstnärlig hierarki. Praktiktraditionen visar också hur 
betoningen av vad som förstås som konstnärligt underordnar det som förstås 
som tekniskt eller pedagogiskt. Detta trots att produktionen, liksom flertalet 
av de konstnärliga besluten, har en påtaglig materiell, och teknisk, dimension 
och förankring. 

Praktiktraditionens främsta valuta är förknippad med konstnärlig status, 
närhet till konstnärliga beslut, uppsättningar och göranden på stora scenen. 
Praktiken reproducerar på det viset en klassisk scenkonstnärlig hierarki, där 
närhet till konstnärliga beslut och praktiskt kunnande dominerar. Då stora 
scenen i princip är det enda rum Ungs verksamhet inte beträder på Teatern så 
understryks deras svaga maktposition i hierarkin och deras behov av 
konstnärlig synlighet i Teaterns andra utrymmen ökar. Detta för att 
praktiktraditionens främsta valuta centreras kring konstnärlig status.  

Analysen visar också att Ung genom sitt fokus på sin publik och dess ålder 
gör motstånd mot praktiktraditionen, diskursivt genom att betona andra 
värden än de rent konstnärliga och materiellt ekonomiskt genom att bryta 
formaliserade rutiniserade arbetssätt. Socialt utmanas den genom att Ung för 
samman Teaterns personal med personal utifrån, vilket skapar nya arbetssätt 
och nya sociala relationer och förutsättningar. De externt engagerade tillfälliga 
kollegerna är nyckeln till hur Ung för in nya arbetssätt i Teaterns 
vardagspraktik.  

I de externa relationerna framgår att personliga och goda sociala relationer 
till lärare och skolpersonal är centrala för Ungs pedagogiska produktion, 
liksom för försäljning av konstnärlig produktion. Ung arbetar intensivt med 
att initiera och upprätthålla kontakter med lärare, då deras produktioner som 
regel är beroende av specifika drivande individer inom skolans organisation. 
I etablerandet av samarbetsallianser visar analysen att en införståddhet med 
skolans diskursiva arrangemang är av stor vikt. 

De externa relationerna visar också hur kännedom om skolans 
förutsättningar och diskursiva arrangemang innebär en transformation av det 
konstnärliga innehållet. Då scenkonst, genom språkligt formuleringsarbete, 
transformeras till en del av skolans diskursiva arrangemang och så att säga blir 
pedagogik, så görs den till medel att uppnå utbildningssyften. Scenkonsten får 
därigenom andra värden än inom Teaterns immateriella arrangemang. Vidare 
förskjuts också fokus mot elevers aktivt görande och egna skapande. 
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Analys av externa relationer visar hur Ung i den pedagogiska produktionen 
inte bara diskursivt befinner sig utom Teaterns praktik. Projekt med externa 
organisationer för ofta med sig att Ungs praktik både i sociala och i materiella 
ekonomiska arrangemang tar form till stor del utanför Teatern och tar både 
skolans personal och lokaler i anspråk. Projekten stöds ofta ekonomiskt av 
Skapande skola-medel. Det gör att de är starkt beroende av ett 
interadministrativt arbete där Ungs sociala relateranden med skolans eldsjälar 
är särskilt centrala som möjliggörare.  

Personliga relationer och beroende av personligt engagemang och social 
status är närvarande även i externa relationer. Av redovisningen att döma så 
är Ungs produktions förutsättningar markant annorlunda övriga sektioners, 
liksom att Ungs produktion kulturpolitiskt spelar en viktig roll för Teatern. 
Den hjälper till att legitimera Teaterns produktion i egenskap av statligt 
finansierad verksamhet. Svårigheterna med redovisning av Ungs verksamhet 
visar Ungs ambivalenta position inom Teatern som samtidigt konstnärligt 
underordnad och uppbärande en kulturpolitisk status. 
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Elva. Barnkulturens politik 

Avhandlingen syftar till att undersöka scenkonstproduktion för barn och unga 
på en institutionsteater med utgångspunkt i vardagspraktik samt att problema-
tisera vad som står på spel i praktiken i relation till barnkultur som konstnärligt 
område. Det syftet har börjat besvaras genom att praktikarkitekturen analyse-
rats med fokus på frågeställningarna om hur praktiken inom scenkonstpro-
duktion för barn och unga organiseras och hur status-makt spelar in i prakti-
ken. I det kommande kapitlet ligger fokus fortsatt på frågeställningen om hur 
status-makt spelar in i praktiken men också om den relevans som praktiken 
inom scenkonstproduktion kan ha för barnkultur som konstnärligt område för 
att problematisera vad som står på spel i praktiken.  

Kapitlet är indelat i två huvudsakliga delar. Den första delen, ”Status-makt 
i praktikarkitekturen”, behandlar i första hand frågor om status-makt och de 
olika former av status jag identifierar i praktikarkitekturen utifrån vad jag upp-
fattar som viktiga element i vardagspraktiken. I den andra delen, ”Annorlunda 
kultur – barnkultur, konst och pedagogik” ligger fokus på syftets avslutande 
del om den relevans och de kopplingar jag tycker mig kunna göra mellan var-
dagspraktik inom scenkonstproduktion och barnkultur som konstnärligt om-
råde. 

Status-makt i vardagspraktiken 
I sin mest förenklade form uppfattar jag att praktikarkitekturen organiseras 
inifrån Teaterns praktik genom diskursiva arrangemang med starkt fokus på 
konstnärliga värden och konstnärlighet. Ungs pedagogiskt och konstnärligt 
vinklade uppdrag särskiljer därmed Ungs produktion genom att definieras av 
målgruppens unga ålder snarare än en scenkonstform. Materiellt ekonomiskt 
framstår arrangemangen splittrade för Ungs räkning. Det finns en särskild och 
ökad budget men också ett materiellt beroende av andra sektioner och 
avdelningar genom att Ung inte äger egna resurser. Ung saknar också en fast 
scen och spelar inte på Teaterns gängse spelplats, stora scenen. Dessa 
dimensioner uppfattar jag vara intimt förbundna med det stora beroendet av 
positiva sociala relateranden, uppskattning i personliga sociala relationer och 
kontinuerligt skapande av sociala allianser. Ungs produktioner måste hela 
tiden väljas och därmed också göras attraktiva. De sociala arrangemangen 
visar därför ett kontinuerligt pågående socialt statusarbete.  
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I enlighet med Kempers (2006, s. 27) resonemang om relationen mellan 
status och makt, menar jag att beroendet av status i Ungs praktik vittnar om 
en svag maktposition. Detta då maktrelationer i min analys framträder i 
relationer där statusarbete är negativt eller svagt. Att arbeta markerat med 
statusrelationer tänker jag kan vara ett sätt att samtidigt arbeta runt eller i en 
svagare maktposition. Status visar sig inte vara en alltigenom trygg resurs i 
vardagspraktiken och svårigheterna visar sig extra tydligt då artister inte 
levereras till en produktion. Produktionens hela planering måste, på grund av 
artisterna uteblev vid den tidigare överenskomna tidpunkten i arbetet, radikalt 
förändras (som beskrivs i kapitel sju). Den processen visar kombinationen av 
negativt eller svagt statusarbete mellan sektionerna och en svag maktposition 
för Ung då den andra sektionen genom att undanhålla resurser aktivt tvingar 
Ung till att förändra sin planerade arbetsprocess mot sin uttryckliga vilja.  

Att inte äga sina konstnärliga och tekniska resurser hotar hela tiden att 
tvinga medarbetarna att antingen själva utföra arbetsuppgifter de egentligen 
inte ska, som att både projektledare från kontoret och pedagoger dukar och 
sköter teknik under miniföreställningar (kapitel sju). De tvingas också böja sig 
för artister som plötsligt tackar nej till att spela överenskomna föreställningar. 
Medarbetarna uttrycker själva att de ibland önskar ”öronmärkta” medel i 
övriga sektioner och avdelningars budgetar för Ungs produktioner (kapitel 
sju). Jag tolkar samtliga av dessa företeelser som indikationer på en svag 
maktposition, vilket sätter statusarbetet i kritiskt ljus. Statusarbetet är förvisso 
ofta framgångsrikt men nödvändigt.  

Avseende sociala arrangemang och relateranden går status som en röd tråd 
i Ungs praktik och statusen leder på ett eller annat sätt ofta tillbaka till 
konstnärligt värde och erkännande. Här uppfattar jag att status spelar in i två 
olika bemärkelser i vardagspraktiken, dels i en social sådan som rör personliga 
relationer och byggande av allianser, dels i en konstnärlig sådan. Förekomsten 
av konstnärlig status blir särskilt tydlig i relation till hur praktikarkitekturen 
organiseras i relation till en praktiktradition (Kemmis m.fl., 2014, s. 31 ff.) 
som markant etablerar och reproducerar en konstnärlig hierarki. 

I alla moment en arbetsdag kan omfatta på Ung löper frågor om hur 
medarbetare säkrar resurser för att bäst göra sig och verksamheten synliga 
genom att ta plats. Möjligheten att synas villkoras i de materiella och 
immateriella arrangemangen (Schatzki, 2002) och i många aspekter arbetar 
dessa mot Ung. Det blir kanske mest påtagligt i hur praktiktraditionen 
genomgående utgår från produktionen på stora scenen, vilken utgörs av de 
övriga sektionernas produktion.  

I praktikarkitekturen uppfattar jag att synlighet hänger ihop med att 
framhäva Ungs produktion som just en konstnärlig kärnverksamhet och att 
genom erkännande skapa konstnärlig status. Att betona det konstnärliga 
uppdraget är genomgående signifikant, liksom att ta plats med sin produktion 
i teaterhuset för att materiellt skapa synlighet för produktionerna. Att 
identifieras ekonomiskt som konstnärlig sektion genom en egen budget, egna 
fasta tjänster och därigenom öronmärkta ekonomiska medel i relation till 
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Teatern, är också viktiga led i att skapa synlighet. Genom sociala relateranden 
och statusarbete skapas konstnärlig synlighet genom att resurser kommer till 
och i processen skapas insikt om och förhoppningsvis erkännande av den 
konstnärliga produktionen.  

Ungs primära utgångspunkt är inifrån Teaterns praktik och det är också 
inom denna som konstnärlig och social status framstår som mest centrala. 
Praktikarkitekturen organiseras dock genom både interna och externa 
relationer, vilket är signifikant för att förstå vardagspraktiken. Genom att 
förhålla praktikens interna och externa relationer till varandra framgår 
ytterligare en form av status. 

Legitimering 
I relation till skolan är Ungs uppgift att ikläda scenkonsten skolans språkdräkt 
och på så vis göra den meningsfull och användbar inom skolans diskursiva 
arrangemang. Scenkonst blir begriplig och användbar som ett medel för att nå 
kunskapsmål inom skolan, som lyfts i kapitel nio. Här är rörelsen i en mening 
den rakt motsatta från processen inom Teatern. På Teatern arbetar Ung aktivt 
för att göra plats för den pedagogiska produktionen och att göra det 
pedagogiska till en del av det konstnärliga genom att exempelvis låta 
produktionen av pedagogiska projekt anpassas till konstnärliga produktioners 
arbetssätt, som behandlas i kapitel sju. Genom den processen hoppas 
medarbetarna göra det pedagogiska mer likt det konstnärliga och därigenom 
göra det mer begripligt och meningsfullt för kolleger på Teatern.  

Medarbetarna behöver skapa begriplighet och trovärdighet för scenkonst, 
respektive för pedagogiska värden och förhållningssätt. Processerna har 
gemensamt att då produktionens innehåll diskursivt formuleras om och 
betonas i endera konstnärliga eller pedagogiska värden så ställs den i antingen 
konstens eller utbildningens tjänst. I båda processerna finns ett element av 
legitimering genom att produktionen görs relevant och meningsfull (Larsen, 
2014, s. 458). Ung arbetar lika aktivt för att legitimera den pedagogiska 
produktionen inom Teatern som att legitimera den konstnärliga inom skolan. 
Legitimering handlar i vardagspraktiken för Ung om en rörelse mellan 
konstnärligt och pedagogiskt. För barnkultur generellt kan legitimering tänkas 
vara dubbelsidig på det här sättet i de fall då skolan är en viktig publikarena, 
något den märkbart är i Ungs praktik.  

Dubbelsidigheten i legitimeringsarbetet är vidare något jag uppfattar skiljer 
scenkonstproduktion för barn och unga från produktion för vuxna. Det kan 
säkert pågå legitimering i flera led eller på olika sätt även för 
vuxenproduktion, men för barn och unga är noderna konst och skola tydligt 
definierade då skolan är ett led mellan barnteater och dess publik. Det medför 
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en specifik rörelse mellan konst och utbildning som sociala, idébaserade 
institutioner för barnteater.24  

Larsen (2014, 2016) menar att legitimering sker i relation till tre 
huvudsakliga slags intressen. Dessa utgörs av intressen från det egna 
konstnärliga fältet, från olika publikgrupper och slutligen från den statliga 
byråkratins och kulturpolitikens håll (Larsen, 2014, s. 457). Det dubbelsidiga 
legitimeringsarbetet i Ungs vardagspraktik uppfattar jag ske i relation till 
teaterns konstnärliga område. Jag uppfattar att det framträder tydligare i mitt 
material, än i Larsens (2014, 2016) vars resonemang i större utsträckning 
fokuserar på legitimeringsarbete i relation till det omgivande samhället. Jag 
tänker mig att det är ett resultat av den etnografiska ansatsen i min avhandling 
och min utgångspunkt i vardagspraktik då legitimeringsarbete inom det 
konstnärliga fältet är en mer internt än externt orienterad process.  

Jag uppfattar den dubbelsidiga legitimeringen mellan konst och pedagogik 
som en process som i första hand hanterar intressen från det egna konstnärliga 
området, trots att det till stor del är relationen till skolan som orsakar den. 
Skolan kan invändas vara en utomstående part, en institution utom teaterns 
egna konstnärliga fält. Relationen till skolan är dock inskriven i barnteaterns 
vardagspraktik då skolan utgör områdets huvudsakliga publikkälla. Något 
som däremot kan poängteras är att de tre intressena Larsen (2014, 2016) 
nämner, förefaller sammanbundna när det kommer till scenkonst för barn och 
unga och barnkulturproduktion. Det påståendet har bäring på den ytterligare 
form av status jag tycker mig identifiera i praktikarkitekturen.  

I redovisningen av Teaterns produktion till Kulturdepartementet framgår 
hur inte bara den konstnärliga produktionen för barn och unga, utan också det 
pedagogiskt fokuserade arbetet, hjälper Teatern att uppfylla de utåtriktade 
intressen en kulturinstitution har att förhålla sig till. De utgörs av att kunna 
möta en bred och varierad publik samt att leva upp till krav från statlig 
byråkrati och kulturpolitik (Larsen, 2014, 2016, s. 457). Här spelar barnkultur 
en viktig roll i vardagspraktiken inom scenkonstproduktion. Med barn och 
unga som särskild målgrupp är Ungs produktion en viktig del i att Teatern 
lever upp till dessa intressen. Genom att spela för yngre åldrar och nya 
publikgrupper och genom att via skolan möta barn i alla samhällsklasser; 
genom den pedagogiskt orienterade produktionen som en slags CSR- eller 
hållbarhetsprojekt, så skapar Ung (och indirekt barnkultur) legitimerande 
mervärden för Teaterns produktion. Det kulturpolitiska bidraget blir som 
tydligast och explicit i årsredovisningen och arbetet kring den.  

Ungs produktion bidrar med andra ord på flera sätt till att svara upp mot 
kulturpolitik och statlig byråkrati, för hela Teaterns räkning. I praktiken pågår 
därmed dels en dubbelsidig legitimering av Ungs produktion i rörelsen mellan 
teater och utbildning inom teaterns eget intresseområde, och dels så är Ungs 
produktion en viktig pusselbit i Teaterns kulturpolitiska och utåtriktade 

                                                      
24 Här avses institution inte i bemärkelsen organisation utan som idébaserade meningsskapande 
system (Douglas, 1986, kap 5). 
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legitimeringsarbete. Häri ligger en potential för produktion för barn och unga 
till en kulturpolitisk status.  

Trots den viktiga roll Ung spelar i legitimeringsarbetet, som kunde göra 
produktionen för barn och unga till en av de mest framhävda på Teatern, 
uppfattar jag dock tillhörighet som ett viktigt moment i vardagspraktiken. 

Kulturpolitisk status och tillhörighet 
Även om Ung uppvärderats till en sektion med konstnärligt uppdrag och fått 
utökad budget så saknas motsvarande satsning rörande materiella 
förhållanden. De saknar en egen scen, egna konstnärliga och tekniska resurser. 
Jag har inte kunnat få siffror på hur stor del av Teaterns budget som under 
spelåret 2014-2015 faktiskt investerades i Ungs produktion och jag kan heller 
inte redovisa hur många kvadratmeter som deras produktion tar i anspråk 
materiellt. Däremot kan konstateras att de enda rum i teaterhuset som Ung 
nyttjar som sina fasta är sitt kontor samt ett förråd där kreativt material till 
verksamheter samt trycksaker, informationsblad och liknande förvaras. I 
övrigt är Ungs materiella närvaro på Teatern rumsligt rörlig och tillfällig. 
Deras rumsliga närvaro inbegriper därmed ett kontinuerligt utforskande av var 
gränsen mellan öppna och sluta rum går. Ungs materiella plats måste 
förhandlas och etableras som Ungs, i varje enskilt fall. Varje scenrum måste 
byggas fram liksom att varje verksamhet måste inredas särskilt och därigenom 
ges ett fysiskt rum. Materiellt skapas tillhörighet temporärt när Ung arbetar 
för att öppna Teaterns rum med och genom sin produktion.  

Som analysen av praktikarkitekturen visar får det faktum att Ung inte äger 
sina resurser märkbara effekter i sociala relateranden, att social och 
konstnärlig status blir avgörande för tillgången till tekniska och konstnärliga 
resurser. Även resurserna är tillfälliga då varje sammansättning av personer 
och material i verksamhet och uppsättningar är temporär. Arbetet med att 
skapa tillhörighet socialt genom statusarbete pågår i relateranden med den 
tillfälliga personalen utifrån Teatern i konstnärliga team, vilka på ett självklart 
vis är nya arbetskolleger till medarbetarna och Ung. Att skapa tillhörighet är 
dock lika framträdande med den tillfälliga personalen från Teatern som 
engageras (främst, men inte endast) i tekniska team, samt med personal från 
avdelningarna.  

Det pågår parallellt en långsam process inom Teatern där Ungs verksamhet 
från att ha betonats som helt och hållet pedagogisk, nu kommit att betonas 
alltmer som konstnärlig. Ett viktigt element i det är det konstnärliga uppdraget 
och att nu utgöra en konstnärlig kärnverksamhet med en angiven 
produktionstakt. Det visar sig vara viktiga rörelser för att hävda och synliggöra 
den konstnärliga produktionen internt på Teatern och för att skapa konstnärlig 
status. Genom etablerande av konstnärlig status skapas tillhörighet med eller 
inom Teaterns produktion. Dubbelsidig legitimering kan i sin tur också 
uppfattas som ett slags tillhörighetsarbete. I rörelsen mellan olika diskursiva 
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arrangemang etableras en tillfällig, om än annorlunda, tillhörighet i än den ena 
än den andra praktiken.  

Arbetet med tillhörighet, som analysen visat på olika sätt, synliggör 
tillsammans med legitimeringsarbetet och beroendet av status den 
marginaliserade position Ungs praktikarkitektur organiseras i. Den kan liknas 
vid en slags ”outsider within”-position, som tillhörande men samtidigt 
otvetydigt annorlunda (Collins, 1986). Genom att skapa tillhörighet och 
genom dubbelsidig legitimering framgår att Ungs medarbetare hittar sätt att 
skapa handlingsutrymme genom rörlighet på ett sätt jag uppfattar relaterar 
också till ett slags dubbelt medvetande (Du Bois, 1999). I sin position av 
annorlunda tillhörighet är det genom förståelse för skolans behov och synsätt 
som medarbetarna kan göra scenkonst möjlig inom skolans ramar. Genom att 
behärska och skapa social och konstnärlig status samt ha kunskap om 
produktion på stora scenen och övriga sektioners och avdelningars arbete kan 
Ung göra plats för sin produktion.  

Teaterns praktiktradition utmanas ofta i processen genom att Ung för in 
annorlunda arbets- och synsätt på Teatern. Medarbetarna gör det möjligt 
genom att aktivt använda sin kunskap om produktionen på stora scenen och 
kontinuerligt ägna sig åt ett översättningsarbete mellan praktiktraditionen, 
sina egna idéer och ambitioner samt utomstående konstnärers perspektiv. I 
min förståelse förutsätter det ett slags dubbelt seende. I sitt kameleontiska 
förhållningssätt till andras syn på sin produktion och genom att använda 
utifrånsynen på sin egen praktik, kan de både översätta och utmana arbetssätt, 
skapa tillhörighet och legitimera sin produktion, sin svagare maktställning till 
trots. 

Vardagspraktiken domineras av att hantera den förändring och de brott som 
uppstår i processen mellan konstnärliga och pedagogiska eller 
utbildningsorienterade arrangemang. Detta för att Ung genomgående behöver 
ta kraft av att vara både en konstnärlig och pedagogisk praktik. Ungs 
verksamhet befinner sig samtidigt i ett slags skruvstäd mellan 
tolkningsföreträden och agerar i en process av konstant påtvingad rörlighet 
och förändring. Det ligger en enorm konstruktivitet i hur medarbetarna rör sig 
mellan olika värdesystem och legitimerar verksamhet. Att så tydligt använda 
utifrånsynen på den egna verksamheten innebär dock ett accepterande av sin 
annorlunda tillhörighet. Den annorlunda tillhörigheten genererar med andra 
ord, tillsammans med det dubbla seendet, potential för ett ökat utrymme, även 
om den är förknippad med en svagare position i en maktasymmetri. I 
vardagspraktiken har medarbetarna att hantera att acceptera eller göra 
motstånd mot den annorlunda tillhörigheten, alternativt att hantera dilemmat 
av att försöka göra både och. I vardagen framstår medarbetarna som regel 
acceptera sin annorlunda tillhörighet, men jag uppfattar där också bitvis ett 
subtilt motstånd. 

Det korsvisa förhållandet mellan konst och pedagogik, märkbart i den 
dubbelsidiga legitimeringen mellan teater och utbildning ter sig på ytan som 
ett tecken på Ungs svagare maktposition. Detta eftersom rörelsen gör att 
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utifrånblicken framstår som något de accepterar och underordnar sig. De 
uttrycker exempelvis att de finner det självklart att Teatern prioriterar och är 
byggd kring produktion på stora scenen och när det förs på tal att de väl borde 
spela på stora scenen i framtiden så kommer förslaget från en kollega utifrån, 
inte från medarbetarna själva. Den dubbelsidiga legitimeringen och 
rörligheten ges dock ytterligare implikationer i förhållande till kulturpolitiska 
intressen och byråkratisk styrning. Som jag ser det så legitimerar pedagogiska 
och sociala värden, som har låg status internt på Teatern, Teatern externt i 
kulturpolitiskt avseende.  

I enlighet med Jacobssons (2014, s. 100 ff.) synsätt kan 
granskningsprocedurer och -krav som NPM medför, menas mana på 
verksamhet i en riktning som svarar upp mot den specifika granskningen. 
Røyseng, Wennes och De Paoli (2017, s. 186) lyfter å sin sida en skepsis inför 
huruvida kulturinstitutioner genom granskning tvingas producera dokument 
som i grunden saknar bäring på praktiken. Då kultur i skolan och barns rätt till 
kultur ”är väldigt starkt i kulturpolitiken”, som en medarbetare uttrycker det, 
kan med Jacobssons (2014, s. 100 ff.) perspektiv tänkas att produktion för barn 
och unga, bortom konstnärliga ambitioner eller idéer, plötsligt får en lite 
förändrad roll inom kulturinstitutioner. I Ungs praktik uppfattar jag att det är 
genom att svara upp mot granskningsprocedurer (producera den statistik som 
efterfrågas) och leva upp till kulturpolitiska och pedagogiskt och socialt 
orienterade mål, som Ungs medarbetare bit för bit större skapar sig och 
barnkulturproduktionen utrymme och en stabilare position i Teaterns 
konstnärliga praktik. Detta eftersom kulturpolitik i ett mål- och resultatstyrt 
system av styrning, möjliggör kulturpolitik som en källa till en annan slags 
status än den rent konstnärliga eller sociala, på ett mer påtagligt sätt än 
tidigare. Det kulturpolitiska målet i kombination med tvånget i 
granskningsproceduren understryker att Ung tillför något specifikt och 
värdefullt till Teatern, vilket betonar kulturpolitisk status i vardagspraktiken. 
Det är i min mening en aktiv process i praktiken och inte endast tomma 
formuleringar, även om processen underblåses genom kravet på 
återrapportering inför staten, för att gå i dialog med Røyseng, Wennes och De 
Paoli (2017, s. 186).  

Det kulturpolitiska fokuset på barns och ungas rätt kan vidare också tänkas 
ha bäring på att Ung uppvärderats till en konstnärlig kärnverksamhet 
överhuvudtaget, eftersom det tydligare än något visar att barn och unga 
identifieras som särskild målgrupp av Teatern. Genom att erbjuda sin 
produktion som kulturpolitisk valuta för Teatern möjliggörs således en annan 
slags, kulturpolitisk, status för Ung. Däri uppfattar jag ett strategiskt drag i 
underkastelsen från Ungs sida, ett slags subtilt motstånd. Barnkultur 
legitimerar scenkonst och kulturpolitik legitimerar barnkultur. Den 
kulturpolitiska fokuseringen på barn och unga och kultur i skolan framstår i 
vardagspraktiken inom scenkonstproduktion som en slags hävstång när det 
gäller barnkultur, samtidigt som barnkultur framstår som lite av ett 
kulturpolitiskt alibi för konsten.  
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I positionen av annorlunda tillhörighet genereras en potential till 
förändring. I spelet mellan de tre formerna av status i praktiken, framträder en 
slags vardagens barnkulturpolitik i min analys av praktikarkitekturen som 
handlar om en balansgång mellan legitimering, statusarbete och strategisk 
underkastelse. Ung öppnar slutna rum, både i skolan och på Teatern genom 
socialt statusbyggande, genom att stärka och framhäva konstnärlig status, 
genom dubbelsidigt legitimeringsarbete, och genom att erbjuda sig som valuta 
i den kulturpolitiska legitimeringen av konsten. Att omfamna och vara rörlig 
mellan skolans, teaterns och kulturpolitikens synsätt blir en vardagspolitisk 
dynamisk potential som låter Ungs medarbetare öppna slutna rum för 
barnkultur.  

Annorlunda kultur – barnkultur, konst och pedagogik 
Den annorlunda tillhörighet som vardagspraktiken omfattar gör sig påmind i 
relation till flera grupper av deltagare som finns med i fältarbetet, utöver 
medarbetarna. I relation till de som besöker Ung, vilka ges tillfälligt tillträde 
till Teaterns stängda, inre rum, är ett annorlundaskap påtagligt. I 
observationen ”Ett första möte” i det första analytiska kapitlet gjorde 
lotsningen genom huset, särskilt genom trapphuset där artister och tekniker 
från stora scenen hela tiden rör sig, tydligt hur besökare i teaterhusets annars 
stängda rum är främmande. Inte bara för att de är tillfälliga besökare, att de 
måste skrivas in som besökare och en anställd måste formellt ansvara för deras 
närvaro i huset. De görs också främmande genom sitt stora avstånd till 
görandena på stora scenen i enlighet med vad McAuley (1999, s. 64) skriver. 
Hon påpekar det nästintill heliga särskiljandet mellan teaterarbetarnas 
arbetsutrymmen och vad som tillgängliggörs för teaterbesökares blick i 
publika utrymmen, vilket understryker just en främmandegöring av 
utomstående och ickekonstnärlig personal.   

Det framgår hur även barnbesökaren är främmande på Teatern. Formellt är 
de förstås inbjudna som en särskild målgrupp för Ungs produktion. Genom 
observationerna framgår dock hur varje besök av barn och unga kräver 
särskilda lösningar. Arbetet på Teatern (på stora scenen) måste obehindrat 
kunna flyta på, trots barnens närvaro. I observationen av mötet om framtiden 
framgår vidare hur barnens närvaro stör, de låter och väsnas och rör sig på sätt 
som skiljer ut dem från annan publik. Barns och ungas närvaro på Teatern 
föregås därför av minutiös planering som visar hur barnens fysiska närvaro 
förknippas med särskilda hänsyn och ett stort mått av planeringsarbete. Även 
om barn som grupp och som idé är välkomna, så tar de Teatern i anspråk på 
ett annorlunda sätt. Så trots en slags tillhörighet är verkliga besökande barn en 
närvaro som sticker ut och som stör ordningen.  

Precis som Ungs produktion och besökare har inte heller jag en självklar 
tillhörighet under fältarbetet. Min praktik som forskare kan ses som skild från 
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Ungs praktik och därmed inte som en del i vardagspraktiken. Jag tänker dock 
tvärtom. Med utgångspunkt i ett hermeneutiskt kulturbegrepp och som ett 
reflexivt etnografiskt forskningsprojekt (Fornäs, 2017; Geertz, 1973) är min 
praktik som forskare i fältarbetet förbunden med Ungs, även om vi har olika 
fokus och projekt i våra praktiker. Som forskare delar jag och övriga besökare 
en bestämd förutsättning vilken i allra högsta grad är en del i denna 
vardagspraktik. Även om alla deltagare i fältarbetet deltar på olika sätt så delas 
en gemensam nämnare – barnet som kategori.  

På samma sätt som Ung som sektion definieras genom sin relation till barn 
och unga, är vi alla närvarande genom en relation till barnet som besökare 
eller målgrupp. Barndom kan därmed uppfattas som något som rotar vår 
annorlunda tillhörighet och även om barnet som idé välkomnas på Teatern så 
sorteras det samtidigt ut. En möjlig tolkning är att barndom, som en social 
kategori med lägre status, främmandegör barnet på Teatern som en 
generationellt ordnad praktik (Alanen, 2011). I ett generationellt 
statusperspektiv borde konst för vuxna som regel värderas över konst för barn, 
genom vuxnas högre status. I Teaterns praktik premieras produktion på stora 
scenen, där Ung inte spelar, stora scenen är det rum på Teatern som är mest 
påtagligt slutet för Ung i vardagspraktiken. Det är ett faktum att det är just 
barnkultur, produktionen för barn och unga, som inte spelas där.  

Dock spelas där för barn i familje- och skolföreställningar. Barnet som 
besökare är således inte utestängt från produktion på stora scenen, utan 
produktionen som specifikt och i första hand har barnpubliken i åtanke, 
barnkulturen. Förklaringen att barndom och barnkategorins lägre status 
främmandegör barnet på Teatern belyser därmed bara bristfälligt 
utmaningarna som visar sig i Ungs praktik; att produktion för barn har lägre 
status och en svagare maktposition. Status framstår dessutom också som starkt 
kopplad till konstnärlighet inom scenkonstproduktionen, inte enkom till 
sociala eller kulturpolitiska relationer.  

Ett annan möjlig tolkning är att scenkonst, centrerad kring förståelsen för 
konst och kultur som en autonom sfär, fokuserad på konstnärlig kvalitet och 
status, främmandegör barnkultur genom dess konstnärligt annorlunda 
orienterade perspektiv. Denna möjliga tolkning ska jag ta mig an i det 
kommande via en diskussion om kulturpolitisk styrning och barnkultur som 
konstnärligt område.  

Barnkultur, kulturpolitik och skola 
I den kulturpolitiska exposén jag gjorde i bakgrundskapitlet pekade jag ut vad 
jag ser som utmärkande kulturpolitiskt i relation till barnkultur idag generellt. 
Där nämndes rätten till kultur och barns delaktighet som viktiga moment. 
Båda dessa har visat sig närvarande i scenkonstens vardagspraktik. Rätten till 
kultur åberopas återkommande i Ungs vardag och även om Ung inte uttalat 
arbetar för att skapa projekt där barn och unga görs delaktiga så omfattar flera 
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av deras produktioner just den typen av samarbeten mellan barn, unga och 
vuxna konstnärer som skulle kunna benämnas som konstnärliga 
delaktighetsprojekt. Den sista aspekten jag nämnde i exposén var betonandet 
av kultur i skolan. Förhållandet mellan Ung och skolan samt mellan barnkultur 
och pedagogik vill jag lyfta i det här avslutande avsnittet om den relevans jag 
uppfattar att scenkonstens vardagspraktik har för barnkultur som konstnärligt 
område och vad som står på spel i praktiken.  

Relationen till skolan är påtaglig i Ungs praktik. Praktikarkitekturen visar 
hur rörelser mellan pedagogiskt och konstnärligt orienterade arrangemang 
kontinuerligt krävs i rörelsen mellan teater, skola och kulturpolitik, samt hur 
det pedagogiska värderas lägre inom Teaterns praktik. Konstnärligt och 
pedagogiskt förefaller dock inte som skilda från varandra i Ungs praktik, även 
om det ofta låter så diskursivt, utan de framstår snarare som invävda i 
varandra. Pedagogisk produktion görs till en del i konstnärlig sådan, eller tvärt 
om, genom att diskursivt sorteras om och framhävas på olika sätt. När 
scenkonst blir skola och formuleras enligt skolans diskursiva arrangemang 
låter det som att konstnärligt måste överges för att pedagogiskt ska kunna träda 
fram. I samma process sammanförs de dock materiellt. Scenkonst förs in i och 
tar plats i skolan genom att dess pedagogiska värden lyfts fram. När 
konstnärligt och pedagogiskt diskursivt framstår som två skilda punkter, visar 
praktikarkitekturen dem med andra ord som ömsesidigt beroende och som 
ständiga följeslagare.  

Det kan vidare konstateras att en kulturpolitisk betoning på kultur i skolan 
är märkbar i Ungs praktik genom den frekventa förekomsten av Skapande 
skola-projekt. Som Jacobsson (2014, s. 21 f.) skriver, så styr staten 
kulturpolitiskt på armlängds avstånd genom sådan organisering. Genom att 
ekonomiska medel placeras i Skapande skola kan bidraget i förlängningen 
påverka också synen på konst för barn och unga genom att det pekar ut en 
politisk vilja om ett nära förhållande mellan kultur och skola. Det 
kulturpolitiska målet, att särskilt uppmärksamma barn och ungas rätt till 
kultur, uppfattar jag vidare innebär viss styrning. Målet kan läsas som att det 
är rätten till kultur som är det centrala, snarare än vad för slags kultur rätten 
ska möjliggöra tillgång till. Fokuseras på rätten snarare än kulturen sätts frågor 
om tillgång, tillgänglighet och att tillgodose rätten i centrum. Fokuseras 
istället på kultur så möjliggörs frågor om vad som är kultur för barn, vad konst 
och kultur borde vara, om kvalitet och innehåll.  

Jag tror att kulturpolitiskt fokus på barns och ungas rätt till kultur, bidrar 
till en slags skolfokusering inom scenkonst. För utifrån ett kulturpolitiskt 
perspektiv på rättigheter och tillgänglighet framträder skolans förutsättningar 
som en arena där potentiellt alla barn kan nås, som oerhört central att nyttja. 
Med en sådan kulturpolitisk utgångspunkt är fokusering på skolan given 
genom den starka demokratiska potential skolan erbjuder. Skolan är helt 
relevant att nyttja kulturpolitiskt i strävan efter ett jämlikt samhälle med lika 
villkor och möjligheter. Demokrati, bildning och jämlikhet har från starten 
varit en grundprincip i svensk kulturpolitik (Frenander, 2014, s. 242). Rätten 
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till kultur har därtill framförallt Skapande skola som huvudsaklig 
kulturpolitisk medspelare när det kommer till barnkulturproduktion. Skolan är 
på så vis det enda område (scen)konst för barn och unga uttryckligen sätts i 
samband med kulturpolitiskt.  

Jag tolkar det som att det i vardagspraktiken uppfattas blåsa 
utbildningspolitiska vindar avseende barn och unga inom kulturpolitiken. Det 
aktualiserar den politiska laddningen i relation till barnkultur jag talade om 
inledningsvis. Jag lyfte olika hållningar till barnkultur som konstnärligt 
område. Lennart Hellsings (1963) uttryckliga motstånd mot fostran och 
moraliserande pedagogik påtalades som exempel för att illustrera hur 
konstnärliga värden inom barnkultur har hävdats under 1900-talet genom 
motstånd mot pedagogik och fostran, mot att göra konsten nyttig. Den 
styrande dimension jag uppfattar i det kulturpolitiska målet, att det är rätten 
till kultur och tillgänglighet, som (kan) fokuseras snarare än själva kulturen, 
behöver dock inte endast innebära lägre status i scenkonstpraktiken. Sett till 
hur pedagogiska och sociala dimensioner av Ungs produktion är länken till 
kulturpolitisk status kan det pedagogiska också vara en resurs för barnkultur 
inom Teaterns praktik, trots att närheten till skola och pedagogiska värden kan 
tänkas grumla barnkulturens konstnärliga status inom konstens rum.  

Även om skolfokusering på sätt och vis kan tänkas främmandegöra 
barnkultur inom scenkonst, så stärker relationen till skolan samtidigt Ungs 
etablering inom Teatern. Detta genom att Ungs annorlunda tillhörighet på 
Teatern ges sin subversiva potential just genom att barn och unga betonas som 
särskilt viktig målgrupp kulturpolitiskt och genom att samarbeten med skolor 
hålls kulturpolitiskt önskvärda. Här menar jag att statliga medel och 
kulturpolitiska mål fungerar som en distanserad motverkande kraft för Ung, 
som ”något att ställa den existerande praktiken mot”, som Jacobsson (2016, s. 
49) poängterar. Det är när barn och unga osynliggörs som målgrupp som 
åberopande av kulturpolitik blir särskilt kraftfullt. Då Ungs pedagogiska 
produktion ifrågasätts av en annan sektion så används argumentet att fokus på 
barns rätt är starkt i kulturpolitiken, och på så vis övertygas (eller i alla fall 
accepteras) den produktion som ifrågasattes, som lyfts i kapitel tio. Det 
kulturpolitiska målet om barns och ungas rätt möjliggör därmed, tillsammans 
med existensen av Skapande skola, kulturpolitisk status, vilket kan främja 
produktionen av barnkultur i scenkonstens vardagspraktik.  

Barnkultur, pedagogik som konstnärlighet 
En nära analys av en praktik får lätt dess skeenden att framstå som isolerade 
och autonoma system. Schatzki (2002, s. 138-157) betonar också praktikers 
förankring i en specifik plats, en site, men framhäver denna som ett fysiskt 
och ett mentalt konstituerat utrymme. Kemmis m.fl. (2014, s. 31 ff.) 
understryker detta genom att betona hur praktiktradition omfattar både en 
lokal, materiellt förankrad tradition och en bredare som i Ungs fall omfattar 
teaterns (som i konstformens) arbets- och tankesätt. Mouritsen (2002, s. 17) 
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påtalar att barnkultur utvecklades som en slags parallell till utbildning i syfte 
att dana barnet moraliskt genom konstnärliga uttryck. Helander (2011a, s. 81 
f.) lyfter i sin tur hur barnkultur präglas av vuxnas tolkningsföreträde och att 
barnteater ”genomsyras av ett underliggande syfte (eller syften)”. Därmed 
formeras barnkultur ontologiskt i relation till, och utifrån en förståelse för, 
barn och barndom. Ur det perspektivet aktualiserar barnet som kategori 
pedagogiska dimensioner genom att upprätta en relation mellan vuxen 
konstnärlig avsändare och barnet som mottagare. Detta sker utan eventuell 
närvaro av skolutbildning. Barnkultur som konstnärligt uttryck har på så vis 
inneboende pedagogiska dimensioner menar jag. Detta genom att avsändaren 
förstår sig och mottagaren som fundamentalt olika och aktivt väljer att både 
gå in i den relationen och skapa konstnärligt i den.  

Med den utgångspunkten kan konstateras att analysen av 
praktikarkitekturen visar Ungs vardagspraktik som både konstnärlig och 
pedagogisk, i sig själv, helt utan kopplingen till skola eller utbildning. Ung är 
den enda konstnärliga sektion som definieras genom sin målgrupp snarare än 
av sin scenkonstgenre. Det ger ett annat fokus i hur Ung identifieras inom och 
av övriga Teatern, de blir ”de som arbetar med barn och unga”. Ungs 
annorlunda uppdrag präglar också märkbart hur medarbetarna organiserar sig 
kring sitt konstnärliga uppdrag, att de uttalat gör det i relation till hur de 
uppfattar sin målgrupp. Ungs praktik är därmed förbunden med en särskild 
relation, mellan vuxen konstnärlig avsändare och barnet som mottagare. Ungs 
konstnärlighet formerar sig genom den relationen. I och med det motstånd de 
samtidigt gör mot praktiktraditionen kan konstateras att de just skapar 
konstnärligt på ett märkbart annorlunda sätt i jämförelse med övriga sektioner.  

I den konstnärliga produktionen är hela tiden en pedagogisk dimension 
närvarande då fokus på målgruppen barn och unga genomsyrar arbetet. Idéer 
om mottagaren, frågor om ansvar och uppsåt i relationen mellan (vuxen) 
avsändare och (barn) mottagare är en dimension som aktualiseras genom 
förledet barn. Utan förled till kultur är mottagaren oidentifierad och konst kan 
då uppfattas som ett fenomen som uppfyller sina egna syften och som bärs 
upp av ett egenvärde. Barnkulturens pedagogiska dimension är, vill jag hävda, 
en central aspekt av det barnkulturella projektet. Förbundenheten mellan konst 
och pedagogik i relation till barnkultur behöver dock inte konceptuellt 
innebära eller omfatta skolutbildning. 

Den annorlunda tillhörighet barnkultur har på Teatern uppfattar jag som 
förknippad med ojämlika makt- och statusrelationer, främst avseende 
konstnärlighet. Som konstnärlig form skiljer sig barnkultur från annan kultur 
i hur den konceptualiseras i relation till en tänkt publik och barn och barndom. 
Jag menar att den skillnaden särskiljer denna slags scenkonstproduktion från 
annan och det kan förklara varför barnkultur sorteras ut och främmandegörs i 
relation till den vuxna normkulturen inom Teatern – för att den helt enkelt är 
annorlunda.  

Barnkultur är annorlunda genom att vara konstnärlig inte enkom genom 
tron på konstens egenvärde, utan i stället i sin relation till barnet som 



175 

mottagare. Jag menar att barnkultur faktiskt är annorlunda, genom att den 
formerar sig dialektiskt och att den upplevda relationen till barnet präglar dess 
estetik och utformning, arbetssätt och produktion. Barnkultur kan på det viset 
skiljas ut i en praktiktradition inom såväl scenkonst som konstform som i den 
specifika praktiken på Teatern. Det paradoxala är då att det fokus på skola som 
kommuniceras kulturpolitiskt, som möjliggör kulturpolitisk status, kan 
motarbeta etablering av konstnärlig status hos barnkultur som konstnärligt 
område. Omfamnande av relationen till skolan kan med andra ord både 
möjliggöra kulturpolitisk status, vilket kan öppna rum för 
barnkulturproduktion, och försvåra etablering av konstnärlig status och sluta 
rum för barnkultur. Detta genom att en nära relation till skola och utbildning 
kan understryka den annorlunda pedagogiska förutsättningen hos barnkultur 
som konstnärligt område.  

Barnkultur som konstnärligt område bär en pedagogisk dimension i sig 
själv. Det är en dimension jag vidare uppfattar möjliggör barnkulturens 
konstnärligt dynamiska potential. Det är genom fokus på kommunikation med 
målgruppen barn och unga som annorlunda, samt genom asymmetrin i 
relationen mellan barn och vuxen, som praktiktradition utmanas hos Ung. Så 
öppnas slutna rum för både Ung och gruppen barn och unga på Teatern. 
Konstnärligt värde är dock vad som i första hand skapar status inom 
kulturinstitutionen och även om annorlunda tillhörighet och 
legitimeringsarbete hjälper till att skapa utrymme för Ungs praktik på Teatern, 
så uppfattar jag att Ung lider av barnkulturens lägre konstnärliga status. Även 
om kulturpolitik kan erbjuda en hävstång för barnkulturproduktion genom att 
möjliggöra kulturpolitisk status, så kvarstår således till viss del problematiken 
med lägre konstnärlig status. Det är också i fråga om barnkulturens 
konstnärlighet som min förståelse för barnkultur förändrats allra mest genom 
det här forskningsprojektet.  

När jag inledde det här forskningsprojektet lyfte jag fram att jag innan mina 
barnlitteraturstudier aldrig riktigt reflekterat över vidden av statusskillnad 
mellan barn- och vuxenkultur. Jag skrev också att mitt intresse för barnkultur 
skapat en vilja att rubba relationen mellan centrum och marginal, att 
synliggöra och problematisera både syn på barn och inställningar till 
barnkultur som konstnärligt område. Den tanken kvarstår, men jag har genom 
min utgångspunkt i görande och praktik fått nytt perspektiv på barnkultur i 
relation till annan kultur. Jag har haft en idé om att barnkultur på orimliga 
grunder uppfattats som en lägre klassens kultur. Även efter min forskning på 
området står jag fast vid det. Innan min djupdykning i produktionens praktik 
hade jag dock ingen vidare förståelse för hur central och avgörande 
fokuseringen på barnet inom barnkulturen är. Tidigare har jag uppfattat att den 
lägre konstnärliga statusen hos barnkulturen i stort är oförtjänt. Jag har menat 
att barnkultur borde puttas in från marginalen och få ökad status och tänkt att 
den genom att uppmärksammas i sin konstnärlighet automatiskt borde 
uppvärderas.  
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Nu kan jag konstatera att barnkultur inte bara är ett konstnärligt område 
som (oförtjänt) dras med en lägre status. I vardagspraktiken på Ung och 
Teatern kan barnkulturens lägre status sättas i visst samband med närheten till 
skola och pedagogiska ambitioner men inte endast. Det uttalat pedagogiska 
har märkbart svårare att ta plats på Teatern. Och ja, pedagogiska intentioner 
kan bli till didaktiska pekpinnar och uppfostringskonst som stundtals kanske 
rättmätigt genererar en konstnärlig lägre status och rakt av ointressant konst, 
som Hellsing kanske skulle fyllt i. Visst kan barnkultur skolifieras genom att 
som nytta drivas in i skolans materiella och immateriella arrangemang. Med 
hjälp av nuvarande kulturpolitisk organisering och av Skapande skola ökar 
också kulturens närvaro i skolan samtidigt som kulturinstitutioners praktik 
riktas mot utbildningspraktik. Min analys visar dock att annorlunda 
tillhörighet kan skapa handlingsutrymme och möjlighet till förändring inom 
scenkonstproduktion till barnkulturens fördel. Genom legitimeringsarbete och 
kulturpolitisk fokusering på barn, unga och kultur i skolan, kan en annan slags 
kulturpolitisk status genereras. Förbättrade produktionsförhållanden inom 
kulturinstitutionerna kan följa av det och därigenom med tiden högre status 
generellt. Barnkultur är dock fortfarande beroende av konstnärlig status här 
och nu, vilken kan riskera att grumlas genom en alltför betonad relation till 
skolutbildning.  

Helander (2014a s. 191-194) menar att det finns ett påtagligt fokus på barns 
perspektiv, delaktighet och rättigheter inom scenkonst för barn och unga, både 
i arbetssätt och i konstnärligt innehåll, vilket lyfts på flera håll (Helander & 
Lidén, 2012, s 96; Davet, 2011, s, 128 ff.). Jag tror att det kan ses som en följd, 
eller en del av, det inneboende fokus på målgruppen jag vill lyfta fram inom 
barnkultur som konstnärligt område. Brinch (2018, s. 287-288) synliggör, i 
överenstämmelse med det resonemanget, just fokus på målgruppen och 
intresset för barnets horisont, perspektiv och upplevelser, som ett 
underliggande subversivt drag i Ostens konstnärliga estetik. Som en slags 
samtidigt konstnärlig och politisk strategi. Även ur konstnärligt 
forskningsperspektiv tangeras således vikten av relationen mellan barn och 
vuxen i relation till barnkultur som konstnärligt område.   

Inledningsvis tänkte jag att scenkonst för barn och unga nog led av 
kulturpolitikens skolfokus. Relationen mellan barnkultur och pedagogik samt 
mellan barnkultur och kulturpolitik är dock mer intrikat än så. Konstnärlighet 
kan förhålla sig till pedagogiska dimensioner på motsatt vis, inte som 
grumlande men som stödjande barnkulturens konstnärliga potential. De 
inneboende pedagogiska dimensionerna i barnkultur omfattar en stark 
konstnärligt nyskapande och dynamisk kraft. På sätt och vis överträffar 
barnkultur i det hänseendet vuxna kulturformer i sin överskridande, 
utforskande dialogiska hållning. Fokus på målgruppen, de idéer om barn och 
barndom som kategorin barn skapar hos vuxna, tillsammans med det 
definitiva avstånd som ligger i att vuxna konstnärer ofrånkomligt inte tillhör, 
eller helt kan förstå, gruppen individer som är barn idag, är förutsättningar 
som kan göra barnkultur till ett utåtriktat, experimentellt och konstnärligt 
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nyskapande projekt. Det är förutsättningar som gör att barnkultur kan vara i 
konstant konstnärlig förändring.  

För att öka statusen hos barnkultur och rubba relationen mellan centrum 
och marginal är det därmed kanske fruktlöst att påpeka och lyfta fram 
barnkulturens konstnärlighet som något som förenar den med annan konst; att 
betona dess likhet med annan kultur. Det är kanske snarare i kraft av att 
barnkultur skiljer ut sig som den kan vinna konstnärlig ställning, för däri ligger 
dess radikala konstnärliga potential. Det är i spelet mellan konst och 
pedagogik som konstens ännu oupptäckta, slutna rum kan bli barnkulturens 
öppnade världar. 

Blickar framåt 
Min analys är gjord i en mycket specifik produktion, på en särskild institut-
ionsteater, och även om min ambition varit att förstå praktiken för att kunna 
lyfta generella frågor om barnkultur som konstnärligt område så domineras 
min analys av just den scen jag varit vid. Ung är speciell genom att samtidigt 
vara en förhållandevis ung sektion till produktionsår sett och ändå tillhöra en 
scen och teater med långtgående traditioner. De bygger sin verksamhet med 
statligt uppdrag i en storstad och i relation till scenkonstgenrer med förhållan-
devis hög konstnärlig status. I relation till andra scener som producerar för 
barn och unga spelar det förstås också roll att Ung startade som ett pedagogiskt 
orienterat projekt, att sektionen arbetar utan fast scen och att Teatern bär en 
lång, i år räknad, praktiktradition. Det är också en scenkonstinstitution som 
både arbetar med en repertoar av klassiker och nyskriven scenkonst. De är på 
en gång både en öppen och ung sektion och en ganska sluten och regelstyrd 
organisation. Det här är samtliga aspekter som gör Ungs praktik unik och som 
på olika sätt skiljer den från andra scener och teatrar.  

Utifrån resultaten av mitt avhandlingsarbete har jag dock uppfattningen att 
relationen mellan konstnärlighet, pedagogik, skola, marknadsideal och kultur-
politik har bäring på scenkonstproduktion för barn och unga i stort. Relationen 
till skolan är exempelvis till stor del ofrånkomlig och nödvändig inom barnte-
atern, då den står för den huvudsakliga publiken, som lyfts tidigare. Hur relat-
ionen till skolan hanteras och påverkar barnkulturproduktion i det individuella 
fallet kan dock bara analys av den enskilda praktiken visa. Jag kan vidare 
sträcka mig så långt som att kommentera att etablering av och förhandling 
kring konstnärlig och kulturpolitisk status sannolikt spelar en central roll för 
barnkulturproduktion generellt. På vilket sätt och i hur hög grad beroendet av 
olika statusformer påverkar barnkulturproduktion framstår dock nära förbun-
det med de makt- och beroenderelationer och den praktiktradition som den 
specifika produktionen för barn och unga har vid en scen eller institutions-
teater. Jag tror att de materiella ekonomiska arrangemangen för produktionen 
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för barn och unga generellt starkt påverkar vikten av social, konstnärlig och 
kulturpolitisk status, i produktionspraktiker.  

I fortsatt forskning vore det av intresse att undersöka fler barnkulturpro-
duktionspraktiker, inom olika konstnärliga områden, för att få en bredare bild 
av barnkulturens politiska förutsättningar. Det vore också av intresse att göra 
vidare etnografiska studier inom scenkonstproduktion, gärna då på scener med 
varierande kulturpolitiska förutsättningar. Institutionsteatrar, frigrupper, läns-
teatrar och privatteatrar arbetar med olika formulerade mål och relationer till 
kulturpolitisk styrning. Fler undersökningar av scenkonstproduktionens prak-
tik skulle ge ökad förståelse för hur kulturpolitisk styrning och exempelvis 
NPM görs i vardagen. Det kunde möjliggöra en mer nyanserad diskussion om 
principen om armlängds avstånd och samspel mellan kulturpolitiska ambit-
ioner och synsätt inom teaterproduktionen självt och konstnärlig legitimering 
inom konstens eget fält fungerar. På så vis kanske konstens sfär kan närmas 
kulturpolitikens, vilket möjligen kunde gjuta liv i den kulturpolitiska debatten.   

Det vore också högst relevant och viktigt att göra en studie om status-makt 
omfattande frågor om intersektionella relationer, särskilt inom ett så kvinno-
dominerat område som barnkultur, eftersom de dimensionerna av vardags-
praktiken av forskningsetiska orsaker avgränsas ur mitt projekt.  

Ett ytterligare fenomen som intresserat mig i det här forskningsprojektet är 
diskrepansen som förefaller kunna finnas mellan en praktiks diskursiva och 
materiella ekonomiska och sociala arrangemang. Hur vuxna tänker om barn, 
repektive presenterar sin verksamhet och sedan faktiskt bemöter barn eller ar-
betar. På Teatern blir det tydligt att idéer om barnet kan vara förhållandevis 
progressiva, märkbart exempelvis i viljan att bemöta barn som hela individer, 
som viktiga teaterbesökare här och nu istället för i sin framtida potential. Sam-
tidigt som bemötandet av verkliga barn socialt och materiellt kan visa motstri-
diga förhållningssätt. Relationen mellan materiella och diskursiva arrange-
mang har genomgående visat sig intressant att syna närmare, då det som sägs 
och den diskursiva dimensionen så tydligt kan avvika från de materiella eko-
nomiska och sociala dimensionerna. På det viset har avhandlingsprojektet un-
derstrukit potentialen och vikten av att fortsätta undersöka fenomen etnogra-
fiskt med utgångspunkt i praktiker. Jag upplever att göranden som empirisk 
startpunkt utmanat min forskarblick och fått mig att upptäcka relationer och 
mekanismer i det vardagliga som jag annars nog skulle ha förbisett. En prak-
tikteoretisk infallsvinkel har gett mig nya perspektiv på hur språkliga, materi-
ella och sociala dimensioner hela tiden just samverkar. Genom analysen har 
det varit omöjligt att isolerat uppehålla mig vid den ena eller andra dimens-
ionen; fokus på den ena dimensionen har hela tiden lett analysen vidare mot 
nästa.  

Analysen har vidare tydliggjort hur viktig den tolkande processen är i en 
sådan processuell och rörlig analys som praktikanalys visat sig vara i den form 
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jag genomfört. Hermeneutiska perspektiv är dock inte vidare tydligt teoretise-
rade inom praktikteori. Jag uppfattar därför relationen mellan tolkning, etno-
grafi, reflexivitet och praktikteori vara av intresse att fortsätta teoretisera.  
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English summary 

The thesis is about child culture and status, power and social relations in eve-
ryday practice within the production of performing arts. The aim is to explore 
the everyday practice within the production of performing arts and problema-
tize what is at stake in the practice with regard to child culture as an artistic 
field. The research focuses on how the everyday practice is organized, how 
status-power influences the practice, and lastly, the potential relevance the 
everyday practice within the production of performing arts has for understand-
ing child culture as an artistic field.  

In the perspective employed, everyday practice and social relations are in-
terlinked with cultural policy in the sense of legislation and formal govern-
ance. Therefore, cultural policy is implicitly made part of the research project. 
In recent years Swedish cultural policy has evolved in ways that may poten-
tially influence production for children and young people and thereby also the 
artistic field of child culture. For instance, one of the objectives (since 2009) 
of Swedish cultural policy is directed especially towards children and young 
people acknowledging their right to culture and artistic activities. However, it 
is unclear and unknown how this new objective influences the practice of child 
culture production within cultural institutions like theaters and museums. 
Also, cultural institutions are not particularly well researched, yet an important 
element of cultural policy.  

Method, data and analysis 
A theater relying on state funding as part of national cultural policy was cho-
sen as the setting for the project and the project ethnographically explores the 
everyday practice of that theater. The fieldwork was performed in the section 
that produces performing arts for children and young people and was per-
formed during the early fall of 2014 until late spring 2015, with occasional 
visits during the following year. At least three days per week where spent in 
participant observation with the employees of the section in question. Informal 
interviews were continually part of the techniques of data collection in the 
field, and a number of semi-structured interviews were made in the concluding 
part of the fieldwork. A few meetings were also audio recorded during the 
year.  
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The data collected consists mostly of field notes, which are the most sig-
nificant material generated. All sorts of documentation available from within 
the theater, such as records of meetings or programs of performances, were 
also collected. The interviews and recorded meetings were transcribed. The 
collected data was then analyzed using an interpretive approach employing a 
practice theoretical framework based in Theodore Schatzkis’ (2002) site on-
tology, Stephen Kemmis et al’s. (2014) concept of practice architecture and 
Theodore Kempers’ theory on status-power. The theory of status-power as 
rooted in social relations is used to further the analysis of the social arrange-
ments surrounding the production of child culture within the theater. 

Results  
The analysis and interpretation of the practice shows the everyday work as 
organized around an artistic objective that is simultaneously artistically and 
pedagogically oriented. This split orientation of the objective sets the section 
apart from the other artistic sections within the theater. The artistic objective 
generates important artistic status for a production directed at children and 
young people. However, compared to other sections within the institution, the 
production for children and young people have differing material and econom-
ical prerequisites. This complicates and sometimes obstructs the process of 
assertion regarding artistic status within the theater. The poor material and 
economical foundation underlines the importance of positive social relatings 
(Kemmis et al. 2014), social status and the maneuvering of power-relations in 
order to ensure artistic and material resources.  

The practice appears organized in a practice tradition displaying a strong 
artistic hierarchy, which supports the observation that what is understood as 
artistic in nature always carries and generates higher status within the practice. 
This is significant for the practice of the section in question since a large part 
of their production is presented as pedagogical rather than artistic, thereby 
generating lower status within the theater. The employees are continually 
working to make the pedagogical projects both visible and understandable for 
the other colleagues within the theater. This is accomplished, for instance, by 
subjecting the pedagogical projects to production processes otherwise em-
ployed within the production of performing arts, in an attempt to make them 
more visible and genuinely a part of the larger practice of the theater.  

The pedagogical projects are carried out, to a large extent, together with 
schools as part of the national subsidy Creative school. The subsidy orients a 
significant part of the section’s practice towards the school and educational 
system, its educational values and pedagogical curriculum. These pedagogical 
projects highlights how a key part of the practice revolves around a creative 
and fluid movement between the differing discursive, material and social ar-
rangements between the practices of education and theater. This movement is 
absolutely crucial within the everyday practice, since it is key to generating 
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another kind of status within the theater, a status related to cultural policy. The 
production for children and young people is highly important to the larger 
practice of the theater in question since it is a vital part of legitimizing it in 
relation to current cultural policy, state bureaucracy and funding.  

Concluding remarks 
The analysis reveals three kinds of status within the everyday practice, a social 
one, an artistic one and one related to cultural policy. It also shows how the 
child culture production is dependent on visibility. Further, it shows child cul-
ture and pedagogy as deeply intertwined phenomena, apparent in a kind of 
two-sided legitimization between the institutions of theater on the one hand 
and the educational system on the other. The movement between these two 
appears crucial for the everyday practice in order to accomplish a kind of be-
longing within the arrangements. The movement is also central to legitimize 
the production for children and young people, either though it’s artistic quali-
ties within the theater or through its pedagogical potential in relation to 
schools. In the movement between artistic and educational arrangements the 
section creates a space for action, furthering the production of child culture.  

While pedagogy appears to both dilute and obscure the production of artis-
tic status, it simultaneously generates possibilities for the third kind of status, 
related to cultural policy. Therefore it is also furthering and supporting the 
practice and artistic production for children and young people. The relation 
between pedagogy and artistic values in relation to child culture are thereby 
not clear cut, but multi-facetted.  

Pedagogy can be understood as an ontological aspect of child culture. The 
artistic field carries a certain pedagogical dimension in itself since it estab-
lishes a relation between the grown up artist and the young(er) child. It is an 
artistic expression that is dialogically conceived within this asymmetrical re-
lation, a relation which continually challenges and questions the aesthetics and 
contents of the arts. Thus while pedagogy and pedagogical dimensions of child 
culture can generate low artistic status, and perhaps even bad or uncreative 
art, it can also be understood as creating a radical artistic potential within child 
culture as an artistic expression. 
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i relation till politiska direktiv. Jag är intresserad av hur det går till då politiska 
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