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FORORD

Thomas Hylland Eriksen

I en uforglemmelig scene fra tv-serien »Riget« star den autoritaere svenske overlegen
Stig Helmer (Ernst-Hugo Jaregard) i vannkanten pa Amager og skuer utover til sitt
fedreland. Han forer en heftig samtale med seg selv der han sammenligner det gjor-
mete, flate, usle lille landet hvor han har sin arbeidsplass, med sitt robuste og ikke minst
romslige hjemland, som er fundert pd granit. Avstanden over sundet er jo ikke lenger
enn at man lett kan se over til den andre siden, og sammenligningen er ikke til 4 unnga.
Geografisk inngér Skane og Sjelland i det samme landskapet, men de har fristet tilve-
relsen rygg mot rygg lenge nok til at den mentale avstanden tidvis kan veere betydelig.
Nar et komfortabelt flertall av den skanske befolkningen stemte ja til EU i 1994, skyldtes
det ifolge mine lokale hjemmelsmenn ikke at de elsket Brussel, men at de hatet Stock-
holm. Likeledes ble det sagt, noen ér senere, at den skanske entusiasmen for broen ikke
var et resultat av kjeerlighet til Kebenhavn, men glede over a kunne vende ryggen til
Stockholm.

I direkte kontakt med dansker blir skaningene imidlertid raskt minnet pa at de er
svenske. Landene har mye felles, men nok som skiller til at enhver kommunikasjon blir
en gvelse i interkulturalitet. Denne boken, som tar utgangspunkt i et teatersamarbeid
over broen, viser i sa mate med all gnskelig tydelighet at Freud var inne pa noe vesentlig
da han snakket om ‘de sma forskjellers narsissisme.

Teateret egner seg sardeles godt til & utforske det interkulturelle rommet mellom
det danske og det svenske: Det er et av den moderne tids store rituelle arenaer, men
uten en felles, entydig dramaturgi (eller for den saks skyld liturgi). Det kan kort sagt
fylles med mange typer innhold, og et stykke dramatikk kan tolkes pa forskjellige ma-
ter. Samarbeidet som beskrives i denne boken, har bade en konkret, teknisk og logistisk
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side, en kulturell side og en viktig sosial dimensjon ettersom en vesentlig del av ekspe-
rimentet dreier seg om a underseke i hvilken grad et fellesnordisk stykke er i stand til &
kommunisere med publikum pa begge sider av @resund.

‘De sma forskjellene’ kan veere reelle, og viktige, nok. En klassiker i svensk-danske
kulturstudier er etnologen Anders Linde-Laursens beskrivelse i Det nationales natur
(1995) av oppvasken i henholdsvis Danmark og Sverige. Som ung dansk student i Sve-
rige ville han tilby seg a hjelpe til med oppvasken etter en fest, og gikk i gang, helt til
vertskapet kom busende inn pa kjokkenet og brutalt avbret ham. Linde-Laursen hadde
nemlig vasket opp pa dansk mate, uten & skylle av sapeskummet da han var ferdig.
Denne unnlatelsen var, for hans svenske venner, ikke bare uttrykk for en interessant
kulturforskjell. Det var feil.

I forbindelse med teatersamarbeidet blir forskjellene mellom det danske og det sven-
ske tematisert pa flere mater. Et (dansk) utkast til en reklameplakat mé forkastes fordi den
fremstiller kvinner pa en mate som ikke ville vaere akseptabel i Sverige. En kort reklame-
film om Kebenhavn avstedkommer reaksjoner fordi den sveiper innom Christiania og
prostitusjonsmiljoet pa Vesterbro. Klisjémessige ideer om svensker som politisk kor-
rekte byrékrater svirrer i luften. Pa flere plan skaper teatersamarbeidet et komprimert
kulturmete der forskjellene kanskje pa noen omrader er storre enn akterene i utgangs-
punktet var forberedt pa - kjonn og nasjonalitet blir ustanselig tatt opp — mens andre ty-
per distinksjoner, som rase og klasse, ikke tematiseres. Faktum er jo, som en av bidrags-
yterne papeker, at teaterpublikum for en stor del bestéar av hvite middelklassemennesker.

Et av globaliseringens paradokser er at naboer na star hverandre fjernere enn de
gjorde for en generasjon eller to siden. Det er dokumentert at dansker, svensker og
nordmenn forstar hverandre stadig darligere. Engelskspréklig populerkultur er na to-
talt dominerende, og skandinaver reiser heller pa ferie til Thailand enn til nabolandet.
For en liten generasjon siden sendte de tre statlige tv-kanalene underholdningspro-
grammet »Kontrapunkt; ikke bare snakket de danske, svenske og norske deltagerne
sitt eget sprak, men programmet ble i alle ar ledet av Sten Broman med sin ureformerte
skanske dialekt. Vi som var barn den gangen, hadde f4 problemer med & henge med.
Ingen hadde jo fortalt oss at de rare dialektene var Helt Fremmede Sprak.

Et tilbakevendende problem i teateroppsetningene som beskrives her, er nettopp
sprikforstaelsen. Riktignok kan publikum felge med i dialogen pé en app eller skjerm,
men lite er mer fremmedgjorende enn a folge med pé et teaterstykke der man ikke
skjonner hva som blir sagt. Dette er kanskje den viktigste lerdommen fra teatersam-
arbeidet: Hvis gresundingene bare venner seg til hverandres dialekter, faller nesten alt
annet pa plass av seg selv. Til dette trengs flere broer enn den fysiske.



Interior fran Kebenhavns Musikteater.




Ur forestillningen Jeg er drommenes labyrint pd Kebenhavns Musikteater.
I bild: Lila Nobel Mehabil.




INTRODUKTION

Malena Forsare & Anja Molle Lindelof

Det star ett tilt i en park. Det dr en vilvuxen skapelse, med dubbla dukar for att stinga
ute allt ljus. Ur ett helikopterperspektiv liknar téltet en glinsande svamp i det frodiga
sensommargriset. I sjdlva verket dr detta platsen for en teaterproduktion i storformat:
ett samarbete som lankat samman en rad teatrar i Norden under loppet av flera ér.
Sérskilt mycket fantasi behovs inte for att ana att ett tvirnordiskt teaterprojekt av den
hiar dimensionen inte ar lika fridfullt som den resta rodvita tiltkroppen, tvirtom -
forestéllningen Bastard ar kantad av provningar. Som till exempel den ostyriga jakten
pé lamplig dramatiker. Som till exempel frdgan om hur repetitionerna skulle ga till nar
ett manus fran Hollywood anldnde i embryo-form och med kort tid till urpremiaren i
Reykjavik i maj 2012. Med dessa praktiska forutsattningar har ocksa teatrarnas mark-
nadsavdelningar satts pa harda prov.

Om Bastard var en teaterhdndelse med extrem disposition dr utmaningar av ovan
ndmnda slag anda inte unika. Fragan om hur en dnnu inte fardig férestallning ska mark-
nadsféras och ddrmed konstrueras i sitt forsta mote med omvérlden, &r snarare att be-
trakta som en central uppgift for en teaterscen av idag. For vad signalerar egentligen en
pjastitel? Vilka kanaler ska teatern anvénda for att na ut? Hur paverkas teatrarnas kom-
munikation i férldngningen av publikens upplevelser och pressens mottagande? Och
- i en vidare mening - vilken betydelse far en stigande publikorientering for teaterns
praxis? Den hir sortens fragor har dryftats inom ramen for det omfattande publik-
utvecklingsprojektet Teaterdialog Oresund (2011-2013), som utformats med avstamp
i tva produktioner, Bastard och Jeg er drommenes labyrint, i ett nira samarbete mellan
tre teatrar i Oresundsregionen. Det rér sig om teatrar med skiftande tradition, politik
och ekonomi: institutionen Malmo Stadsteater samt de fria scenerna Teater Farzo2 och
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Kgbenhavns Musikteater, som trots olikheter i organisation och inriktning uttrycker en
liknande 6nskan om att utveckla sin relation till framtidens publik.

Bastard utformades som ett konstnarligt utbytesprojekt med ytterligare tva akto-
rer: Islands internationellt framgéngsrika Teater Vesturport och Reykjaviks Stadstea-
ter. Efter Sverigepremiiren i Malmo i juli 2012, liksom efter premiéren i Képenhamn
knappt tva manader senare, kunde alla som f6ljde svenska och danska tidningsmedier
den hédr sommaren skonja hur kritiker och journalister lamnat tiltet med helt olika
upplevelser. I spalterna haglar epiteten: Expressen kallar forestéllningen for »en sentida
samnordisk utvixt pa broderna Karamazovs slakttrad«'; Svenska Dagbladet utndmner
forestallningen till en »bisarr hybrid«’. Berlingske skriver om »en kulert soap eller et
sydende sydstatsmelodrama pa crack«, och om »klichéroller for fuld saft og kraft«*. I
Informations recension diktas det lyriskt om att »bastarder ma tage opgeret om natten,
og morgenen ma gry«*.

Vad var egentligen Bastard? Vad berittar denna omskrivna scenkonsthdndelse om
Teaterdialog Oresund? Blev forestillningen en gestaltning av de nordiska lindernas
svarigheter att kommunicera? Var det en sinnebild av de nordiska linderna som en tré-
tande syskonskara, vars klangbotten i Nordens natur och mytologi ér i upplosning? Ar
Bastard ett symptom pa en teater med identitetskris, ddr en konstnérlig uttrycksform
som i sin sjal préglas av langsamhet hér och nu kdnner sig utmanad av ett medieland-
skap i reptilsnabb utveckling? Och vad avgor egentligen om en teaterforestillning ar
framgéangsrik eller inte? Inte séllan rapporterar bade medier, politiker och teatrarna
sjdlva om huruvida en produktion haft full belaggning, vilket sdger mycket lite om
konstnérlig kapacitet och sceniska upplevelser - inte heller sdger det nagot om huru-
vida en specifik forestdllning kan ha en meningsbdrande funktion ur ett samhilleligt
perspektiv.

Om recensenternas virdering av Bastard uttryckte kulturella olikheter pa tvirs
over Oresund, fanns det ocksa skillnader i receptionen bland kritiker och évrig publik
inom respektive land. Nationella stereotyper fungerar alltsa knappast som ingéng for
att forstd vidden av en diffus storhet som »konstnérlig kvalitet«. Det finns inte heller
nagon metod for att forsta varfor en kritiker virderar pa ett visst sétt, och varfér denna
virdering kan skilja sig radikalt fran en ndra kollegas. Detta dr en anledning till att
foreliggande antologi inte presenterar expertbedomningar av det konstnarliga samar-
betet eller rymmer nagra traditionella forestéllningsanalyser. I gengéld bidrar boken
med andra analytiska ndrmanden till samarbetet i Teaterdialog-projektet. Genom att
exempelvis beskriva utmaningar i marknadsforingssamarbetet, genom att presentera
en metod for publikutveckling som pa ett radikalt sitt lamnar 6ver ordet till publi-
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ken och genom att studera en forestillning i ett postkolonialt perspektiv, ppnas andra
tolkningsmodeller och végar till forstaelse for en teaters stravan att utforma menings-
skapande och estetiskt uppfordrande dramatik - vilket i férldngningen svarar mot stra-
van att skapa publikkontakt.

Inom ramen for Teaterdialog Oresund har teatrarnas ambitioner att utveckla sina
kontaktytor med framtidens publik befunnit sig under tva universitets, Malmé hogsko-
la och Roskilde Universitet, gemensamma intresselupp. Bokens innehéll 4r en konse-
kvens av teatrarnas olika iscenséttningar i projektet, men den rymmer ocksé forslag pa
metoder och perspektiv som kan vidga tolkningshorisonten — och da férhoppningsvis
vidare dn tre teatrars samarbete i Oresundsregionen.

»Dialog« inom ramen for Teaterdialog Oresund har flera olika innebérder. For det
forsta betyder Teaterdialog Oresund en dialog 6ver sundet mellan nimnda teatrar i ett
forsok att locka publik fran Sverige till Danmark, och vice versa. For det andra betyder
Teaterdialog Oresund ett bdde estetiskt och dramatiskt fokus pa dialog som integra-
tionsverktyg. De tva forestdllningar som utgdr kdrnan i teatersamarbetet beror i olika
grad och mening utmaningar for var tids migrations- och integrationsprocesser. Me-
dan Bastard har forestallningen om »det nordiska« som tema, utgick Jeg er drommenes
labyrint fran en biografisk roman av den frdn Afghanistan bordige exilforfattaren Atiq
Rahimi. Med ett fysiskt laddat scensprak, nyskriven musik och en interkulturell ensem-
ble ville forestéllningen skriva sig in i flyktingdebatten. Ett gemensamt incitament for
de bada produktionerna ar sokandet efter gransoverskridande méten: kulturellt och
konstnarligt.

For det tredje betyder Teaterdialog Oresund en énskan om att utveckla en dialog med
publiken. Detta kan betraktas som ett led i det vixande intresset for »publikutveckling«,
ett falt som fatt accelererande uppmarksamhet fran bade politiker, praktiker och fors-
kare frén olika filt pa senare ar. En utgédngspunkt i intresset for publikutveckling &r ett
engagemang i fragan om kulturinstitutionernas dilemma, som enkelt uttryckt innebér
att offentliga institutioner idag nar fram till en alltfér smal och homogen publik: den
vita och dldrande medelklassen. Engagemanget rymmer ménga olika fragestéllningar,
delvis sprungna ur ett klassiskt upplysningsideal som vill demokratisera konsten. Men
det hor ocksa samman med ett marknadsekonomiskt nairmande till »produktionen av
upplevelser«. En annan intressesfar rér de socialpolitiska mal som ibland kopplas till
kulturella aktiviteter. Teaterdialog Oresund ér planerat och iscensatt som ett led i allt
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detta — en omfattande satsning med vida ambitioner, vars utgangspunkt i grund och
botten hor samman med viljan att samla erfarenhet och inhdmta kunskap om de kom-
plexa kommunikationsprocesser som konstant pagar mellan teatern, repertoaren och
publiken.

»Dialog« som begrepp har dven en fjarde betydelse. Det kan tolkas som en scenisk
eller litterdr framstdllning av ett samtal och det 4r sa vi viljer att betrakta den har anto-
login. Ur universitetens synvinkel har Teaterdialog Oresund inneburit ett flerveten-
skapligt arbetssitt med teoretisk och praktisk kunskap i samverkan, dér erfarenheterna
av att arbeta i, utviardera och forska om scenkonst varit skiftande. Forskare fran amnes-
discipliner som medie- och kommunikationsvetenskap, performance design, kultur-
produktion och kulturjournalistik har tillsammans utvecklat en samtalskultur, som
préglats av olika analytiska perspektiv. Antologins heterogena karaktér d4r med andra
ord ett resultat av ett méangfacetterat samarbete, som iscensatts i motet mellan en rad
olikartade praktiker. Den illustrerar samtidigt de manga och delvis oférenliga avsikter,
som ryms i publikutvecklingsbegreppet.

Publik i perspektiv ror sig bade extremt néra och lite ldngre ifran projektet Teaterdialog
Oresund. Detta giller savil bokens forfattare som deras respektive kapitel. I de tvé inle-
dande avsnitten 6ppnas dorren till projektets teman av tva forfattare, som bada skriver
fran en position utanfor projektets ramar. Inledningsvis bygger Orvar Lofgren i essdn
»Oresundsregionen som skadespel« en scen for att skapa perspektiv pa regionala ut-
vecklingsprojekt. Med avstamp i erfarenheter av 20 drs brobygge 6ver sundet beskriver
och bekriftar Lofgren forekomsten av den sorts kulturella stereotyper, som med ndd-
vandighet tycks spela en roll i interregionala samarbeten. Med metaforen »den lutande
bron« understryker Lofgren betydelsen av olikheter — att det ar olikheterna pa omse
sidor som skapar rorelsen.

I »Medansvar och missndje. Om publikens roll i samtida scenkonst« placerar Ri-
kard Loman in den fornyelse av publikrelationer som teatrarna eftersoker i aktuell
teatervetenskaplig forskning. Han ger exempel pa forestillningar som pa olika sitt
experimenterar med och markerar publikens roll och funktion. Publikens nérvaro &r
konstituerande for performancekonsten - utan askadare, ingen teater — och Loman
efterlyser kunskap om pa vilket sitt publiken faktiskt bidrar till utformningen av teater-
héndelsen.
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Behovet av nya relationer mellan teater och publik dr ocksa temat i paféljande ka-
pitel, »Fra publikumsudvikling til teaterudvikling«, men hér ur ett institutionellt per-
spektiv. Kathrine Winkelhorn pekar pa en paradox: bland de publikutvecklingsinitiativ
som beskrivs som lyckade ar framgéngen oftast ett resultat av organisatoriska forand-
ringar. Hon understryker hiarmed att publikutvecklingsprojekt inte séllan stravar ef-
ter att utveckla (eller utbilda) publiken, medan framgangen i praktiken snarare tycks
handla om institutionens egen vilja till f6randring.

Ett omrade dér teatrarna uttrycker en explicit vilja till utveckling, ar frigan om
representation och gestaltning av kon och etnicitet. I bokens fjarde kapitel underso-
ker Malena Forsare hur metaforen »teaterns begirsmasking, inspirerad av postkolonial
teoribildning, kan anvidndas som ett redskap i arbetet med att analysera vardenormer
inom visterldndsk teater. Vidare resonerar hon om hur begirsmaskinen som tankefi-
gur kan bjuda kritiskt motstand i teatrarnas egen praxis.

Fragan om reproduktionen av kulturella stereotyper diskuteras narmare i Anja Mol-
le Lindelofs och Ulrika Sjobergs fallstudie »Straeben efter dialog«. Kapitlet undersoker
forestéllningar om teater och unga i ett gymnasieutbyte, som iscensattes inom ramen
for Teaterdialog Oresund. Aven hir ropar kapitelforfattarna efter analys av existerande
praxis, liksom efter ett behov av 6kad institutionell reflexivitet. Med samma nira an-
knytning till Teaterdialog-projektet gar Ulrika Sjoberg i efterfoljande kapitel »bakom
kulisserna«, nir hon undersoker transnationella ambitioner och lokala praktiker som
uttryckts i samband med marknadsforingssamarbetet i Bastard. Makt och larande in-
troduceras hir som centrala och delvis motstridiga nyckelord for att férsta utmaningen
att se bortom de egna institutionella och regionala ramarna.

I bokens avslutande kapitel, » Teatersamtaler. Publikumsudvikling gennem dialogx,
presenteras en konkret metod fér publikutveckling. Anja Melle Lindelof och Louise
Ejgod Hansen menar att det 4r just genom dialog med publiken som teatrarna kan né
inblick i vad for slags upplevelser en forestillning ger. Att anvanda teatersamtal som
publikutvecklingsmetod krdver att teatrarna ger publiken mandatet att sitta dagord-
ningen i samtalet. Men ocksa att de skapar utrymme for att reflektera 6ver den grund-
liggande fragan - vad ska vi 6verhuvudtaget med teatern till?

Det ér forst nér retoriken, de stora orden och mediebegivenheterna ersitts med
handling som regionen skapas, menar Orvar Lofgren. Gemensamt for den har bokens
kapitel &r att forfattarna pé olika sétt forsoker formulera och sitta i perspektiv de utma-
ningar och landvinningar som f6ljt med Teaterdialog Oresunds extraordinira tilltag.
Som redaktérer dr vi medvetna om att det existerar ett glapp mellan projektets val-
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vilja och dess misstag, och att det i denna balansakt ryms en férandringspotential. Var
onskan &r att det sistndmnda ska pragla boken som helhet, inte minst eftersom viljan
till fordndring svarar mot teatrarnas uttalade ambitioner att utvecklas i ndrkamp med
sambhillet.

Malen med Teaterdialog Oresund ér svarforenliga. Relevansen i tilltaget att forsoka
flytta publik 6ver sundet 4r inte helt enkel att motivera i en tid dd manga ménniskor
inte dr delaktiga i en offentlighet; manniskor for vilka teater &r en abstraktion. Men
samtidigt som det dr rimligt att kritisera utformningen av projektets svaroverskadliga
malsattningar, vet vi att dess giltighet till syvende och sist avgors av hur erfarenheterna
omhiéndertas. Hur den troga fordndringsprocessen av djupt rotade virderingssystem,
som béde teater- och forskarvirld ar del av, langsamt transformeras till nymornad kun-
skap ér en fraga som handlar om allt annat 4n antalet sélda biljetter och publicerade
fotnoter.

Ur det hanseendet 4r det i den fjarde dialogforstaelsen - i tanken pa dialog som en
litterdr och dramatisk framstallning av ett samtal — som det hir projektets egentliga po-
tential ryms. Vi kan vilja hur vi formulerar oss, hur vi s6ker oss till eller ifrdn varandra.
Motet mellan teatrar och universitet vittnar om att dialog uppstar och blir meningsfull
i det 6gonblick som den &ppnar en vég till kritisk sjalvforstéelse.

Noter
1. Nils Schwartz, Expressen, 28 juli 2012.
2. Theresa Benér, Svenska Dagbladet, 29 juli 2012.
3. Jacob Steen Olsen, Berlingske, 12 september 2012.
4. Anne Middelboe Christensen, Information, 10 september 2012.
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Interior fran Kebenhavns Musikteater.



Detalj fran interior pd Malmé Stadsteater.




ORESUNDSREGIONEN
SOM SKADESPEL

Orvar Lofgren

Pa teaterldger

Varje morgon samlas vi under téltduken runt arbetsbordet for att forsoka komma vi-
dare med projektet. Men vi ér inte ensamma; runtomkring oss i lagret ror sig andra
arbetsgrupper. Vara ndrmaste grannar 4r i full fird med att skapa en koreografi f6r en
uppsattning av Verdis Aida som ska ga av stapeln i Bryssel till hosten. Pa andra sidan
om oss sitter ett gang hogljudda ryska konstnarer och forbereder en installation om
kapitalismen, skissar pé falska dollarsedlar och Leninaffischer att hinga upp i traden.
Forsta dagen tdnkte vi: hur ska vi kunna bedriva vetenskap i detta kaos? Nu kan vi
knappt vénta pé att fi hora Verdis musik.

Hit har vi kommit, en grupp forskare, arkitekter och teaterfolk, till den amerikanske
teatermannen Robert Wilsons sommarldger Watermill ute pa Long Island. Vi kidnner
oss som sparvar i tranedansen. Vi ir hér for att arbeta med ett projekt kring Oresunds-
regionen, som ér en del av Kulturbro 2002. Det handlar om att lita yrkespersoner fran
konst och vetenskap diskutera hur man kan gestalta ett regionbygge som det som nu ér
i full géng efter brons 6ppnande ar 2000. Robert Wilson star som inspiratér och konst-
nirlig ledare for detta projekt som vi fortfarande inte riktigt vet vad det ska handla om.

Det kdnns lite som att vara pa scoutliger, tiltdukarna vajar och var utrustning &r
enkel och filtmissig: ett arbetsbord, ett traskap dér vi kan forvara var litteratur, farg-
pennor, skissblock och utkast. Vi far lagga vart sedvanliga textskrivande at sidan; me-
ningen dr att vi ska tvingas arbeta med andra gestaltningsformer. Allt &r mojligt. En dag
nér vi kort fast i diskussioner om hur man ska perspektivera det kénsliga och ofta irri-
tabla kulturmétet 6ver Oresundsbron far nigon idén att vi istillet for att sitta bland ord
och bilder ska prova att koreografera ett rorelsemonster. Pa Watermill ar allt 14tt, man
bara gar till koordinatorn som till vardags ér inspelningsledare i Hollywood och for-
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klarar vad man vill géra: efter lunch stér tva videofilmare, en koreograf och 25 dansare
och statister till vart forfogande. Nu brinner det i knutarna. Tre timmar har vi pa oss att
producera en videofilmad forestdllning om kroppar, rorelser och instillda kulturmaten
pé den stora grasplanen. Vi ar verkligen ute pa djupt vatten, men det finns ingen &ter-
vando. Det blir en video, tre minuter av kroppar i regional rorelse, och nu ser vi faktiskt
sammanhang och mojligheter som inte gick att ge form i det tvidimensionella. Rytmer,
ytor, konfrontationer, rérelser. Videon blir en hjalp att komma vidare. Det kianns lyxigt
att ha en sadan 6verdadig verktygsldda till hands bland alla fotnotter.

Kulturbro 2002 dr bara ett av otaliga projekt som med hjélp av EU-pengar kom att
bli en del av Oresundsregionens vardag. Under snart tjugo ar har jag foljt manga av
dessa projekt — bade som forskare och deltagare - och det 4r dessa erfarenheter som
jag vill diskutera i det foljande. For det forsta handlar det om hur ett regionbygge kan
fa formen av skadespel. Det var ingen tillfillighet att vi som projektgrupp och forskare
hamnade pa Robert Wilsons teaterlager. Nar regionen genom brobygget tog form un-
der é&ren kring sekelskiftet 2000 var det i en tid som dominerades av idéer om en ny
»upplevelse-ekonomi«. Det blev hir fraga om en iscenséttning av det regionala med
starka teatermetaforer: dramaturgi, koreografi och scenografi. Har vill jag for det forsta
diskutera denna teatralisering. Vad hdnder ndr man ser ett regionbygge som en teater,
en bro som en scen? For det andra ser jag pé det kulturella samarbetet ver Oresund
som blev en viktig del av den regionala utvecklingen. Vad sker nér tva nationer ska
samarbeta i projekt och hur skapas bilder och motbilder av folket »pa andra sidan bron«
i denna process? Och inte minst: vad kan man dra for lardomar infor framtida samar-
beten?

Bron som scen

Vid forsta anblicken kunde brobygget med de vildiga investeringarna i betong, jarn
och asfalt te sig som ett ganska traditionellt projekt med rétter i klassisk ingenjors-
konst, men det d4gde rum i en tid d& man i hog grad tdnkte pa bade bron och regionen
i termer av branding och catwalking. Den gamla ekonomins ingenjorer, stadsplanerare
och byggare blandades med den nya ekonomins event-managers, media consultants,
brand builders, destination developers och place-marketeers - specialister pa profile-
ring, iscensittning och kommunikation.

Inledningsvis skapades regionens dynamik och dramatik i hég grad genom pro-
duktionen av visioner och begivenheter — en markant hindelse, en stark upplevelse, en
magisk atmosfir. Det gillde att gora sig synlig och framsta som en attraktiv lokalitet,
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att kunna inteckna framtiden med l6ften om expansion och kreativitet. Det var tanke-
figurer som aterfanns i tidsandan.

1999 publicerade tva Harvardekonomer, B. Joseph Pine II och James H. Gilmore, sin
entusiastiska handbok The Experience Economy. Work is Theatre and Every Business a
Stage. Har far lasaren ldra sig att »there’s no business that’s not show business« och ges
konkreta rdd om hur produktion av upplevelser, evenemang och »events« blir en viktig
del av marknadsforingen och varumérkesutvecklingen hos bade foretag och offentliga
institutioner. »Event-management« handlar om att férvandla tid till handelser, géra
dem tydliga, avgransade och uppméarksammade. Handbdckerna i denna konst tillim-
par en kulturell grammatik med verb som fokusera, stegra och intensifiera intryck.
Pine och Gilmores bok kom att fa en sérskild stark genomslagskraft i Skandinavien, dér
bade politiker, administratorer och foretagare sag en mojlighet att utveckla verksam-
heter i den euforiska tid som kallades »Den nya ekonomin« (se Lofgren 2006). Under
aren kring millennieskiftet kom man att alltmer tala i termer av upplevelseindustri
och -ekonomi med ambitionen att paketera och marknadsféra varor, miljder, tjanster
och evenemang som starka och mangsinnliga upplevelser. Men detta var inte bara ett
resultat av skicklig marknadsforing. I ett alltmer genommedialiserat samhille skapades
en langtan efter intensifiering och nérvaro, en lust att aktivt delta, att sitta kropp och
sinnen i rorelse och inte bara passivt konsumera bilder, texter och stimningar. Det
utvecklades ett nytt intresse for kollektiva evenemang, rituell lek, festivaler, kick-offs
och kulturnatter.

Produktlanseringar fick formen av pakostade mediaforestillningar, museer for-
vandlades till upplevelsecentra, kommuner och institutioner satsade pa evenemang.
Nistan allt kunde forvandlas till en firgstark upplevelse. »Gor styrelsemotet till ett
eventl« lit ett av slagorden. Teatervarldens kompetenser blev viktiga — det var ju har
man visste ndgot om hur man iscensitter en upplevelse — och det skapades nya former
for samarbete och dialog mellan teaterinstitutioner och privata och offentliga institu-
tioner. Teaterfolk hyrdes in som konsulter eller kursledare. (Detta intensifierade sam-
arbete hade konsekvenser for bada parter och ér virt sin egen historieskrivning.)

Brobygget och regionutvecklingen blev narmast ett skolexempel pa denna nya tea-
tralisering. Nar Sveriges forsta motorvidg mellan Lund och Malmé invigdes ar 1953
rickte det med tal av vdgdirektéren och landshévdingen, militairmusik och si en sax
till prins Bertil som klippte av bandet. Ar 2000 - 47 &r senare, nir motorvigen mellan
Lund och Malmé fick sin forlangning ut till broféistet — sag det emellertid helt annor-
lunda ut. Nu framtradde inte bara ndringsminister Bjorn Rosengren som klippte det
obligatoriska (blagula) bandet utan dven Dansstudio 1 frin Képenhamn och Kémpinge
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Gymnastikfoérening, som tillsammans med fyra gravskopor genomférde en »vagbalett
6ver temat resandex.

Kungariket Pylonia

Det dr mot denna bredare bakgrund man maste se alla de resurser och all den tid och
energi som lades ner pa den nya genren broteater. En strid strom av evenemang och
symboliska markeringar skapade kédnslan av en spadnnande resa. Forsta ralsspiken, for-
sta pylonen, slutférandet av muddringsarbetet och de fiardiga motorvégsldnkarna fira-
des. En konstant strom av pressmeddelanden, avklippta band, ballonger mot skyn och
hojda glas omgirdade dessa etappmél. Handelsministrarna invigde tunneldelen i ett
os av grillfest, medan det dansades perrongbalett ndr jarnvagsstationen vid Kastrup
6ppnades. Kronprinsessan Victoria och kronprins Frederik méttes mitt ute pa bron i
en valregisserad kyss i evenemanget »Closing the Gap«, nir sista broelementet var pa
plats.

P& Brokonsortiets hemsida kunde man under aren f6lja hur »bron vixer med tio
meter om dagen«. Kanslan av att vara ndstan framme understroks av de sitt pa vilka
medierna avbildade bron i tusentals varianter, samtidigt som nedrakningen bérjade pa
skyltar och i annonser: Nu bara 183 dagar kvar! Betongfundamenten och stalbalkarna
blev till en materialiserad vilja, som strackte sig ut och upp langs horisonten, och sam-
ma optimistiska kurva visade samtidigt bade den danska och den svenska aktiemark-
naden. Mycket av brons symboliska arbete var avklarat innan den 6ppnades for trafik,
eller som en affirsman i Malmo uttryckte det 1999: »Den optimism som brobygget har
skapat i Malmo ér faktiskt viktigare dn sjdlva bron.« Runt om Oresund byggdes det
flitigt andra symboliska broar: vinskapsbroar, vetenskapsbroar, kulturbroar.

Sjélva broinvigningen ar 2000 blev kronan pa verket i denna evenemangskultur. Till
broinvigningen producerade Brokonsortiet en vacker presentbok som dokumenterade
brobygget, betitlad Pylonia. Vad for slags kungarike uppstod hir under de sex aren av
brobygge? Pylonia blev en tankesmedja, dér planer och drommar konfronterades, kan-
ske dven ett ingenmansland. Pylon betyder portal, ndgot som skapar passager, fangar
upp och riktar rorelser. Som ett rum for tanken hamtade Pylonia sin styrka ur férestall-
ningen om en bro som slas over vatten mellan tva nationer - ett mycket inbjudande
tankeredskap.

Pylonias kraft forstarktes ytterligare genom dess karaktér av vantrum — det faktum
att broprojektet fanns »dédrute« under sex ar mellan himmel och hav, befolkat av for-
vantan. I detta vintrum kunde man under devisen »Vanta bara tills bron ér klar...!«
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samla manga och ofta motségelsefulla projekt och ambitioner. I drommarnas rum var
det hogt i tak, alla kunde vara med. Drémmarnas bro béde forankrade och forenklade
visionerna, men representerade ocksa en hegemonisk strategi dir dven kritikerna kun-
de inneslutas i gemenskapen. Diskussioner om problem har och nu kunde undvikas
genom hénvisning till att vi 4r pa vdg och pa denna resa mot framtiden kan alla folja
med - miljokdmpar, akeriforetag, folkrorelser, storkoncerner. Det tidigare bromotstan-
det kom av sig. Bron stod ddr, vacker och jungfrulig, ett mycket avvdpnande monument
over framtiden. Pylonias mangtydiga, brokiga vérld gavs en behiandig och ekonomisk
forkortning: Bron, ritt och slétt. Bron blev en kraftfull aktor: bron skapade, medforde,
forhindrade eller underldttade ... Séllan har ett regionbygge haft en lika tydlig materiell
aktor och det ar viktigt att reflektera 6ver hur regionens utveckling fortfarande styrs av
denna brofixering.

Utgangspunkten for planeringen av sjilva invigningsfestligheterna var det lyckade
evenemang som man genomfort vid 6ppnandet av bron 6ver Stora Bélt négra ar tidi-
gare. Da liksom ar 2000 var teaterorganisationen Arte Event ansvarig. Nar man motte
upp for att diskutera programmet for invigningen av Stora Béltbron sade en av de an-
svariga: »Drottningen som klipper bandet - det rdcker mer 4n vil for oss«. Men iscen-
sittarna drev igenom ett allegoriskt skadespel som samtidigt skulle vara en tv-show.
Det blev pa det hela taget en succé och sa lag vagen klar till ndsta broinvigning, som
kunde bli en 4n mer grandios, pakostad och genomarbetad forestallning — ett mega-
evenemang. Nu skulle man i 4nnu hogre grad integrera en traditionell statsritual med
ett kronikespel och en tv-show. Ledaren for Arte Event formulerade denna utmaning
sa hér i en intervju i Politiken den 1 juli 2000:

Det er det mest vilde, jeg har veeret med til. Det er et totalt koncept, et gennemkore-
ograferet forlgb, lige fra de to tog og monarkernes mede - et smukt lille billede - til
storskeermens montager og tv-kameraernes placering. Det er et 100 % kunstnerisk fore-
tagende, der er instrukter pa hele vejen, komponister, koreografer, sangere, skuespillere.

For os er det afgorende, at det er en samlende idé med de ting vi laver.

Slutprodukten blev ett omfattande arrangemang med folkfester, kungatag, stor scen-
show och nattliga fyrverkerier.

Nér bron éntligen stod klar att tas i bruk hade den saledes hunnit leva ett omfat-
tande invigningsliv, med ritualer, ceremonier och festligheter. Genom att linka sam-
man olika evenemang &ver de atta dren iscensattes en sammanhangande berittelse, en
vision om den framtida Oresundsregionen (se Berg, Linde-Laursen & Lofgren 2002).
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Den lutande bron

Om broinvigningen var kulmen pa en ldngsam uppbyggnad av ett slags forvantans
ekonomi, sa kom den senare att foljas av en rad dansk-svenska samarbetsprojekt, ofta
med stod fran EU:s regionala utvecklingsmedel. Det var samarbeten mellan statliga
verk, fran arbetsformedling till forsikringskassa, vinortsbesok, skol- och universitets-
kontakter samt inte minst kulturprojekt: fran de tva kulturbroarna 2000 och 2002 till
samarbeten mellan museer, teatrar och en mingd andra kulturinstitutioner.

Vad kan man ldra sig av detta? Manga av projekten blev ganska kortlivade och mat-
tades av nar EU-pengarna var slut, andra hade storre livskraft. Det ér visserligen svart
att mita effekten av saidana samarbetsprojekt, men det 4r uppenbart att skillnaderna i
framgang pekar ut de vigar som var mest framkomliga.

De mest framgangsrika projekten var ofta de som drevs av eldsjilar pa bada sidor av
bron. Danska och svenska aktorer beh6vde inte ha samma forvantningar eller intres-
sen, men om entusiasmen inte var émsesidig fick projektet snabbt en slagsida. I de fall
dér grupper och aktorer motvilligt drogs in i projekt, som de bara hade ljummet in-
tresse for, skapades ldtt obalanser. Rent generellt var intresset ofta storre pa den svenska
an den danska sidan, vilket inte minst hingde samman med regionens asymmetriska
form: en stark och sjalvmedveten huvudstadsregion och sé den svenska »provinsen« pa
andra sidan bron, dar det ofta var langt till maktens centrum i Stockholm.

Under Pylonias tid fanns det en entusiastisk och medieorienterad grupp av vad man
skulle kunna kalla regionauter (ett begrepp som myntas i O’Dell 2002) som med full
kraft drev visionerna om den nya regionen. Det var politiker, marknadsforare, forskare
och niringslivsfolk. De utgjorde till stor del ett tatt och sjélvbekriftande natverk som
mottes i moéten, workshops och invigningar. I sin gemensamma entusiasm 6ver regio-
nen missbedomde de ofta dess folkliga férankring.

Med broinvigningen kom en ny generation av regionauter, som bérjade utnyttja
det nya transportsystemet for att arbeta, bo och konsumera pa andra sidan bron. Deras
rorelse- och kontaktmonster formades av de sitt pa vilka bron kom att luta at olika hall.
Lutningarna handlade om dragningskraft: vad var billigare, béttre, mer fordelaktigt pa
andra sidan bron? Somliga varor, idéer och kontakter gled ldttare at ett hall dn ett annat.
Det handlade inte bara om skiftande marknadspriser utan dven om skattelagstiftning
och lokala konjunkturer.

Ett tydligt exempel pa detta var konsumenternas region. Nya Oresundskonsumen-
ter undersokte vilka varor och tjdnster som var billigare eller battre pa andra sidan
bron. Ett landskap av inkopsmojligheter uppstod, som utvecklades fran den ganska
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ensidiga tradition som svenskarnas alkoholresor utgjort till ett alltmer sammansatt
och omsesidigt inkopsmonster. Lonade det sig att besoka en optiker, en tandlédkare,
en halal-slaktare eller bilreparatdr pa andra sidan? Detta var ett landskap och ett rese-
monster som formades av de oberikneliga valutasvingningarna, dar den svenska kro-
nan som en ging var Nordens hardvaluta blev allt svagare, men dven av dndrad lagstift-
ning, skatteregler och nya EU-direktiv.

Regionauter med olika konsumtionsprofiler skapade system av alltmer upptram-
pade inkopsstigar. Medan det tidigare fanns en lang tradition av svenska inképsresor
till Danmark och framférallt metropolen Képenhamn, tog det betydligt lingre tid for
ett danskt inkopsmonster att utvecklas. Verklig fart tog det forst under aren 2007 och
2008, da danska medier med full kraft lanserade Sverige som Discountland. Néstan allt
var billigare pa svenska sidan, hdvdades det.

Man kan diskutera i hur hog grad inkopsresor ar en integrerande kraft. En mer
avgorande form for konsumtion har handlat om bostadsval. I takt med att priserna
pa lagenheter och hus i Oresundsregionen forindrades, inte minst genom de starka
prisdkningarna i Képenhamnsomradet, skapades en transnationell bostadsmarknad i
en omfattning som Overraskade ménga, inte minst genom att flyttlassen 2000-2008 i
s hog grad kom att ga frén Sjélland till Skéne.

Pendlarnas region formas avasymmetrier bade i arbets- och bostadsmarknad. Var ér
detmojligtattbo — som ung ensamstéende, som barnfamilj eller som sommarstugedgare?
Har skapas en vaxlande kartbild formad av huspriser, kommunikationsméjligheter och
eftertraktade element i ndrmiljon. Danska sommartorpare sokte sig till ensamheten
i skogarnas Orkelljunga, unga barnfamiljer till villaférorter runt Malmé, pendlande
singlar till lagenheter nira Oresundstiget. Arbetsmarknaden formas av skillnader i
arbetsloshetssiffror, 16ne- och anstéllningsvillkor, och pa ldngre sikt av den demogra-
fiska obalansen, dir Skane har en betydligt yngre befolkning én Képenhamnsomrédet.

Men valutakurserna fortsatte att svinga och i takt med att bostadspriserna férand-
rades och den svenska kronan blev starkare flyttade en del danska regionauter hem igen
och svenskarna borjade ater handla flitigare i Danmark.

Aven i foretagandets region kunde man utnyttja asymmetrier av olika slag. For det
forsta sag néringslivet mycket olika ut pé de tvé sidorna av sundet. For det andra var
kostnads- och léneldget annorlunda. Har handlade det dock inte bara om att forsoka
utnyttja stordriftsfordelar eller kostnadsldge utan aven att skapa en ny marknad, vilket
inte alltid visade sig sa latt. Det nya dansk-svenska mejeriforetaget Arla fick till exempel
uppleva i vilken hog utstrackning en produkt som mjolk har en nationell infargning —
konsumenterna visade ett markant motstind mot mjolk fran grannlandet. Har fanns
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aven moajligheter att utnyttja de tva nationernas olika foretagsregler och lagstiftning,
som da genetikfirmor kunde undersoka vilken produktions- eller laborationsverksam-
het som var tillaten pé andra sidan sundet.

Den viktigaste lirdomen av framvéxten av dessa samarbetslandskap ar att en trans-
nationell regions framgang framférallt skapas av konstruktiva asymmetrier - men ock-
sd att forandringar i dessa dr svarforutsigbara.

En speciell asymmetri 4r den mellan centrum och periferi. For manga skaningar
sags regionbygget som en chans att minska beroendet av storebror uppe i Stockholm.
Vad man ofta inte insag var att alliansen med Kopenhamn innebar att man hamnade i
famnen pé en lika kaxig storstadsmetropol och huvudstad - ett Képenhamn som girna
sag allt utanfor Valby bakke eller brofastet vid Kastrup som ’provinsen I en intervju-
studie av gymnasister pa badda sidor av Oresund var denna asymmetri tydlig (Linde
Laursen 1995). De skinska gymnasisterna hade stort intresse for Kopenhamn, medan
képenhamnarna inte sag ndgon storre anledning att intressera sig for det skanska.

Men denna geopolitiska asymmetri &terfinns dven i mindre skala inom regionen.
Var nagonstans blir regionen tydlig eller fokuserad och vem ser sig som vinnare eller
forlorare? Det har funnits en standig rddsla for att hamna i periferin, i ett scenario dér
det édr brostiderna Képenhamn, Malmé och Lund som setts som de stora vinnarna.
Finns regionen i Neestved eller Hissleholm, eller dr det pendlarrickvidden som defi-
nierar territoriet? Hur langt frén bron kan man bo for att pendla till andra sidan?

I diskussioner om regional planldggning handlar det mycket om transportlogistik,
men regionen har dven en kulturell logistik, som skapas av de sitt pa vilka nérhet el-
ler distans upplevs och formas. Varfor ér det langre fran Képenhamn till Eslov 4n fran
Eslov till Kopenhamn - och f6r vem? Och pa vilka sitt ar det langre frdn Malmo till
Kopenhamn én fran Slagelse?

Perspektivet med den lutande bron visar vilka ménniskor, aktiviteter, varor eller
idéer som har ldtt att glida 6ver till andra sidan. Men for att trafiken ska ga at bada hall
maste lutningarna skifta och sa har varit fallet i regionen. Sjalland och Skane lockar pa
olika sdtt. En lirdom av dessa ér ér att en bro som slutar luta inte ldngre fungerar som
en regional integrationsmaskin. Det dr olikheterna pa 6mse sidor som skapar rorelsen.

Men somligt har mycket svart att ta sig 6ver bron. I en artikel i tidningsbilagan
Oresundsnytt 2001 skriver en dansk framtidsforskare om vikten av att det skapas ett
gemensamt medialt rum - utan detta, ingen framgéngsrik integration. Under brons
forsta &r pumpades dven mycket resurser och uppmirksamhet in i att skapa Oresunds-
overgripande medier, inte minst genom ett antal EU-projekt. I efterhand kan vi konsta-
tera att detta inte lyckades. Gemensamma Oresundsbilagor lades ner, nyhetssamarbetet
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i tvbromsade in ndr EU-medlen tog slut (Falkheimer 2005). En dansk reporter som var
stationerad av TV 2 i Malm§ for att skapa Oresundsnyheter klagade 6ver redaktionens
kallsinnighet infor hennes inslag. De sag det som hénde i Malmo eller Skidne som pro-
vinsnyheter, konstaterade hon.

I de misslyckade forsoken att skapa nationsoverskridande Oresundsmedier visar sig
den nationella inférstaddhetens kraft. Manniskor har lért sig att prioritera nationella
nyheter pa ett sitt som gor det svart att fa tv, radio eller dagspress att organisera sig
tvirnationellt. Det mediala misslyckandet lar oss nagot annat om villkoren for trans-
nationellt regionbyggande: att inte underskatta nationalstatens genomslagskraft.

Nationell rollfordelning

For ett par ar sedan satt jag pa ett stort dansk-svenskt mate for att diskutera den fram-
tida turistlanseringen av Oresundsregionen. Vi har just sett den nya marknadsforings-
filmen om Képenhamn som ocksé hinner med svep éver Christiania och »the red light
district« pa Vesterbro. Nu borjar diskussionen och en kvinna stéller fragan om det
verkligen ér sa klokt att ha med associationer till droger och prostitution i ett sidant
hir ssmmanhang. Det blir tyst bland publiken, men jag hor en dansk suck: »Sa typiskt
svenskt! Har kommer de dragande med sin féorbudsmentalitet igen.« Typiskt svenskt,
typiskt danskt — sddana behindiga férenklingar har utgjort ett staende inslag i sam-
arbetet dver Oresundsgrinsen. Med de 6kade kontakterna och samarbetena éver bron
har dven klichéerna och stereotyperna om folket pa sidan blivit fler.

En av utgdngspunkterna for Oresundsregionen var just att den skulle forena tvé smé
och ganska likartade nationer. Hir, menade man, fanns inte det stora nationella ego
som gjorde det svart for Storbritannien och Frankrike att bygga en gemensam region
utifran tunnelprojektet 6ver kanalen, eller den ojamlikhet i skala och makt som gjorde
samarbetet mellan Danmark och Tyskland i Senderjylland till ett kinsligt projekt. Men
kvar fanns likavil forestdllningen om att de tva nationernas intressen maste balanseras
i samarbetet ver Oresund. Vid broinvigningen 4r 2000 intervjuades en av organisa-
térerna om hur viktigt, men svart, det var att hantera det nationellas mote med det
transnationella:

Vaegtningen mellem de to nationer er uhyre vigtig. Det skal gores rigtig. Ikke bare for
VIPernes skyld, men ogsa for de to nationers selvfolelse. Alt skal ga retfeerdigt til (Ber-
lingske Tidende 27 juni 2000).

Allt maste gé rattvist till. Regionbygget rymmer en balansakt dér tvd nationers intres-
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sen, traditioner och lagar, men dven den nationella fafingan, stindigt maste hanteras.
Paradoxalt nog gjorde regionbygget de tvd nationerna mer synliga och det pa flera sitt.
Hir mottes tva valfardsnationer, dér staten under 1900-talet varit en mycket homoge-
niserande kraft i skapandet av inte bara nationella regler, men &ven rutiner och vanor.
Hur ska ett kok eller ett daghem inrittas, hur ska en universitetskurs examineras, ett
foretag beskattas? Det har skapats nationella standarder som &ven har kommit att gélla
oskrivna regler, férhallningssétt och vanor. »S& gor vi har hemmal« Det nationella har
gomt sig i forestallningar om vad som &r normalt och sjdlvklart, och mycket av detta
som tagits for givet kom att provoceras nir kontakterna éver Oresund intensifierades.

Med i talet om det danska och det svenska finns &ven en traditionell rivalitet: har
har vi tva linder som élskar att jamf6ra sig med varandra, som inte minst etnologen
Anders Linde-Laursen (1995) visat. I de dansk-svenska relationerna har dessa kontras-
ter med jamna mellanrum blivit ideologiska slagtrén. I ett utkast till en reklamkampanj
for Oresundsbron 2003 resonerar den stackars bortglémda bron ver vad det dr som
héller trafiksiffrorna nere:

Kanske var det alla fordomarna, tédnkte bron. Danskarna trodde att svenskarna drack for
mycket och svenskarna trodde att danskarna lurades i affarer. Men sa vitt bron kunde se,

sa kunde ingen av ldnderna egentligen ta patent pa superi eller svindleri.

I borjan av 1900-talet praglades manga danska stereotyper fortfarande om Sverige som
ett underutvecklat skogsland, ddr man hade l4tt att ta till bade flaskan och kniven. I takt
med att Sverige industrialiserades och blev Nordens storebror borjade man tala om det
som Forbudslandet, fyllt av grd och stela byrakrater.

Rivaliteten handlar aven om vad Freud (1929:305) kallat »de smé skillnadernas nar-
cissism«. Vi speglar oss helst i ménniskor som inte ér alltfér annorlunda, och har blir
de smé olikheterna viktiga. Nérheten i sitten att vara och tdnka kan bli provocerande.
Vi kdnner igen oss orovickande mycket, och detta kan skapa ett behov av avgransning
eller snarare utgransning. Allt det vi inte vill vara eller kidnnas vid projiceras utanfér
o0ss, och i detta fall kan det laggas pa det betryggande avstind som kallas »utomlands,
pé andra sidan grinsen. Framlingsfientligheten finns inte hos oss svenskar, men hos
danskarna; forbudsmentalitet &r nagot som bara svenskarna har.

Det finns en kulturell ekonomi i sddana forenklingar, som reducerar regionens
mangfald till nagot som kallas ‘danskt’ eller ’svenskt’. I denna polaritet férsvinner in-
vandrarna ofta spéarlost. Vad som ocksa forsvinner ar det enkla faktum att linder som
Sverige och Danmark befolkas av helt skilda livsstilar och livsformer. Méanniskor som
hemma i Képenhamn inte fraimst var danskar utan tonaringar, akademiker, kvinnor
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eller fotbollsentusiaster férvandlas nér de flyttar till Annestad pa andra sidan bron till
néagot homogent som kallas for ‘danskar. Samma tendens att gripa till nationella for-
klaringar kan vi mota i samarbetet mellan institutioner och foretag 6ver bron. Skillna-
derna mellan dem kan bero pa olika institutionskulturer snarare dn nationella drag.

I balansakten finns dven den nationella fafingan och lusten att profilera sig mot eller
tdvla med grannen pa andra sidan Sundet. Kraften i detta ska inte underskattas. Vid ett
seminarium med regionplanldggare i Stockholm dér Oresundserfarenheterna diskute-
rades sade en av deltagarna att han som stockholmare avundades ett regionbygge som
har en medspelare och motpart som &r en annan nation: det ger ett helt annat slags
energi. Och vad for slags energi? En del av denna energi kommer fran den nationella
lusten att jamfora och profilera sig, att tavla. »Kan danskarna sa kan vi vél ocksé« eller
»Inte ska svenskarna tro att de dr bést pa detta«. Att operera inom tvé nationella system
kan vara frustrerande, men dven skapa nya mojligheter.

Oresundsregionen som arkipelag

Vad kan man léra sig av tjugo &r av regionbygge och projektsamarbeten? Jag har visat
hur starkt arbetet med att frambesvirja en transnationell region formats av teaterme-
taforer och teaterverktyg, pa en rad olika nivéer. Regionbygget har skildrats som ett
drama - ibland som en fars, men oftast som en komedi (»béttre och battre dag f6r dag«)
— och man har valt ut scener, situationer och rekvisita for att gestalta dessa beréttelser. I
rollbeséttningen fanns inte bara »den typiska« dansken eller svensken, utan dven bakat-
striavare och framtidsentusiaster, goda och daliga regionauter. Det skapas uppdelningar
mellan regissorer, aktorer och en mer avvaktande publik.

I backspegeln kan man se att mycket av detta frambesvirjande var framgéangsrikt
dven om det skapade alltfér uppskruvade forvintningar pé integration ver Oresund.
De sitt pa vilka regionen iscensattes placerade somliga aktorer och aktiviteter i stral-
kastarbelysning. Nar medieintresset svalnade och vardagen tog vid kunde det te sig
som om regionen hamnat i bakvattnet. De nya regionaut-generationerna spelade inte
upp regionen, de anvinde den bara. Sakta men sakert trampade de upp nya stigar, larde
sig navigera pa dmse sidor bron. Deras vardagsaktiviteter gavs inte samma mediebelys-
ning, det var fordndringar som ofta skedde i det tysta.

»Kdra oresundare«, borjade den svenske kungen sitt tal vid broinvigningen. »Kén-
ner du dig mer eller mindre dansk/svensk nu?« frigade journalisterna oupphérligen
folk fran de bdgge linderna och ville veta hur lang tid det skulle ta innan regionen var
befolkad av dessa nya »6resundare«. Denna identitetsretorik fanns inte bara i medi-
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erna utan dven bland politiker och planerare. Den blockerar for forstaelsen att identitet
ar nagot som dr betydelsefullt i vissa situationer, inte i andra. Det viktiga ar inte hur
nationellt infirgade regionauterna ar — nir, var och hur de ser sig som danskar eller
svenskar — utan de hogst olika ting de g6r med regionen. Det 4r i dessa handlingar som
regionen skapas.

Pa samma sétt ar det latt att forforas av kartans magiska homogenisering av ett
territorium, dir regionen far en enhetlig firg. Men var bérjar och slutar Oresunds-
regionen och fér vem? Kanske 4r det klokare att tinka region i termer av en arkipelag,
befolkade av olika aktorer och grupper med hogst varierande intresse for att verskrida
nationsgrinser. »Det kortaste avstaindet mellan tva nationer &r att stanna hemmag, som
en norsk poet uttryckt det.

Samtidigt fortsdtter regionauterna att pendla, handla och roa sig pa andra sidan
bron. Samarbetsprojekt sjositts, avslutas och gloms, men dven ett kortlivat och kanske
misslyckat projekt skapar nidgot nytt. Folk tranar formégan att tdnka utanfor de na-
tionella ramarna, de provoceras eller fascineras av andra sitt att organisera vardagen.
Sakta men sdkert férvandlas regionen till nagot mer sjilvklart — och fortsitter bara
bron att luta at olika hall sa byggs Sjélland och Sydsverige sakta ihop.
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OM PUBLIKENS ROLL
[ SAMTIDA SCENKONST

Rikard Loman

Som kritiker har jag en gang varit ensam askddare pd en teateruppsittning. En skola
hade tagit fel pa dag och de vdnliga skiddespelarna bestimde sig for att spela dnda efter-
som jag rest dnda fran Skane for att recensera forestéllningen. Jag klappade s& mycket jag
kunde for att visa min tacksamhet. Det dr mitt livs pa en géng tystaste och ljudstarkaste
applad. Det dr ocksa en av mina mest besynnerliga teaterupplevelser som dvertygat mig
om att teater, utanfor repetitionssalen, ska upplevas tillsammans med andra. Utan in-
teraktionen mellan scen och salong och inbérdes, mellan askadare, ingen riktig teater.

De flesta som arbetar med teater eller reflekterar &ver scenkonst brukar narmast
vanemadssigt framhava publikens betydelse, teaterns sjalva livsnerv och raison détre.
Samtidigt far publiken pafallande ofta spela rollen av skurk. Titt som tétt hors vanligt-
vis sansade teaterménniskor tala nedlatande, bide om den publik som faktiskt kommer
till teatern — av fel anledning, till fel scen, till fel typ av teater, utan férmaga att bete sig
som man ska i en teatersalong, utan férmaga att uppskatta verklig kvalitet — och om
den publik som inte kommer alls, som dnnu befinner sig i det ingenmansland som
teatern har uppenbara problem med att inkludera i sitt revir.

Alldeles for ofta tycks denna nedlatande syn pa faktiska och potentiella publiker
ligga till grund f6r teatrarnas problemdefiniering: Om inte publiken var sa obstinat och
obildad, om det bara gick att justera publiken sé att den battre forstod teatern, skulle
teaterns problem genast vara 19sta.

I foreliggande text hoppas jag — utifran aktuell forskning kring publik och recep-
tion, och mot bakgrund av en forskjutning inom samtidens scenkonst mot dskadarnas
delaktighet och medansvar - for det forsta kunna bidra till en uppvirdering av publiken
och de manga aspekter av teaterhidndelsen som receptionsperspektivet aktualiserar, och

33



RIKARD LOMAN

for det andra kunna bidra till en omdefiniering av teaterns problem och dess uppdrag
visavi publiken. Jag hoppas for det tredje kunna bidra till en omvidrdering av publik-
arbete i bred bemaérkelse och den betydelse detta arbete ndodvéindigtvis méste ha for
framtidens teater. Slutligen vill jag dra fram en viktig tanke ur vetenskapliga artiklar
om publiken: ndmligen att man ska vara forsiktig med att enbart mita teaterframgang
kvantitativt, i beldggningsprocent och antal besokare, eller auditivt, i appladens styrka.

I. Teaterforskningens forskjutning mot receptionen

Vad gor iscensittningen med publiken? Vad hiander i den enskilda askadaren under
forestillningens gang? Vilka faktorer dr det som paverkar dskadarens kognitiva pro-
cesser? I vilken mén paverkas askadarens upplevelse av en enskild iscensattning av re-
klammaterialet och recensionerna och de erfarenheter dskddaren har av den aktuella
teatern? Hur interagerar publiken med iscensdttningen? Vem ar det egentligen som
gar pa teater? Varfor gar de pa teater? Vad gor publiken ndr den gar pa teater? Hur ser
publiken pa teaterhdndelsen? Hur har publiken/askadandet fordandrats 6ver tid? Vilka
effekter far teaterbesoket pa askédarna?

Detta dr nigra av de ménga fragor som ligger till grund for den teaterforskning som
kretsar kring publik och reception. Det dr angeldgna fragor. Om vi kan besvara dem
tillfredsstéllande kan vi i férlangningen béttre beskriva teaterns sétt att kommunicera,
optimera denna kommunikation, kanske genomskéada vad det dr som lockar, eller skulle
kunna locka, folk till teatern och gora sakrare prognoser nir det géller teaterns framtid.

Publikforskningen bor dirmed kunna appellera 4ven till dem som anser att teater-
forskning i allménhet dr irrelevant eller obrukbar i forhallande till den levande teatern.
Det dr ocksa péa detta omrade svensk forskning kring fenomenet teater har kastat av
sig mest intressanta resultat, fran Harald Swedners demografiska kartlaggningar, ver
Ingvar Holms publikstudier fran Odin Teatret i Holstebro, till Willmar Sauters Theatre
Talks med olika teaterpubliker i Stockholm.

Teaterforskningen befattar sig med ett ytterst flyktigt fenomen, som blir till och
forsvinner i samma nu. Amnet har dirfor kimpat i motvind for att ringa in sitt forsk-
ningsobjekt och gora skal for sig som sjélvstindigt kunskapsomrade. For att vinna ve-
tenskaplig legitimitet har det ofta lutat sig mot mer etablerade forskningsfalt och i forsta
hand hamtat inspiration fran samhéllsvetenskaperna. I jimforelse med den teaterforsk-
ning som uteslutande kretsar kring det estetiska objektet, férefaller publikforskningen,
med sina kvantitativa studier, genomskadliga forskningsprocesser och inarbetade me-
toder, genast handgripligare och mindre spekulativ.
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Det verkliga genombrottet for publik- och receptionsforskningen har trots detta
latit vanta pa sig. I en forskningsoversikt 6ver nordisk teaterforskning under aren
2000-2008 1 Theatre Research International (Sauter 2009) skriver Willmar Sauter att
faltet préglas av en storre teorimedvetenhet - i forsta hand genus- och queerteoretisk
medvetenhet — och en storre nyfikenhet péa det filt som pé svenska brukar beskrivas
som »konstnarlig forskning« eller »praktikbaserad forskning«, samt av nya historiska
studier kring ideologiskt laddade perioder i svensk historia (exempelvis den svenska
teaterns agerande under 1930- och 4o0-talen). I detta sammanhang beklagar Sauter att
nordisk publikforskning avancerar sa forsiktigt:

Although performance analysis has expanded rapidly, studies of the audience’s response
to performances are rare. Reception research was well established in the 1980s, but only
recently has a renewed curiosity towards the spectator’s real’ experience been noticeable,

both internationally and in the Nordic countries.

Det enda nordiska exempel som Sauter pekar pa ar Yael Feilers studie av Mats Eks
iscensattning av Kopmannen i Venedig pa Dramaten i Stockholm 2004 dér Feiler visade
att iscensdttningen av Shakespeares pjds bidrog till att forstdrka askadarnas antisemi-
tiska attityder.!

Internationell teaterforskning om publiker

En internationell utblick bekraftar pd ménga sitt Sauters slutsatser: De stora framste-
gen forefaller ligga bakom oss. Det finns forstas atskilliga internationella studier som
indirekt kretsar kring teaterpubliken. Det finns dessutom en rad undersékningar av
teaterpubliker ur ett historiskt perspektiv.? Pafallande fa studier kretsar emellertid ex-
klusivt kring publiken och mottagandet. Denna férsummelse har att gora med att tea-
tervetenskapen lange definierat sig som en disciplin som undersoker ett estetiskt objekt
(forst dramat, senare iscensittningen).

Utvecklingen har ocksa bromsats av en rad oldsta metodologiska problem. Hur
ska man egentligen komma at enskilda askadares kognitiva och emotionella respon-
ser? Gar det att utveckla instrument som kan fanga upp askddarens reaktioner? For att
komma till rdtta med dessa och liknande problem skulle teaterforskaren helst behéva
utveckla (psykologiska, sociologiska) kompetenser som han eller hon vanligtvis saknar.
Dirfor kan den tyske teaterforskaren Christopher Balme (2008) utan vidare sla fast: »it
is much easier to insist on the importance of theatre spectators than to actually investi-
gate their contribution to a performance in a given historical or contemporary case.«
(Balme 2008:35).
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Till de arbeten som explicit betraktar teaterhdndelsen ur publik- och receptions-
perspektivet hor Herbert Blaus The Audience och Susan Bennetts Theatre Audiences,
som bada utkom 1990. Bennetts dr den mest lattillgdngliga av dessa bada bocker. Den
beskriver pedagogiskt inflytandet frén det som inom litteraturvetenskapen kallas
»reader-response theory« som kretsar kring den djarva grundtanken att texten bara i
ndgon man »styr« lasningen och pa ménga sitt blir till genom lasakten.’ I den revide-
rade utgévan av sin bok har Bennett lagt till ett kapitel med rubriken »Spectatorship
across culture« som visar att en globaliserad teatermarknad 6ppnar for nya perspektiv
péa - och manga nya problematiker i forhallande till — publiken och mottagandet, dar
iscensattningar moter publiker som de inte ursprungligen var avsedda for och dar olika
publiker kan sakna 6verlappande kulturella referenser.*

Bokens huvudkapitel, tredje kapitlet (»The audience and theatre«), beskriver bade
var kulturella kodning av fenomenet teater — for att nu tala semiotiska — och relatio-
nen mellan dem som skapar och dem som konsumerar konst, mellan utbud och efter-
fragan: inramningens inverkan pa teaterhdndelsen (fran teaterhuset till programmet),
samt det inre och yttre ramverk som Bennett anvinder for att genomskada teaterns
specifika kommunikationssituation.®

Utgéangspunkten i Bennetts bok dr emellertid Brechts teaterteorier, som man inte
kommer forbi i dessa sammanhang. Den tyske dramatikern, regissoren, visiondren for-
knippas kanske i forsta hand med sina skadespelar- och dramateorier - sitt episka,
anti-aristoteliska drama — men som visionér var han stadigt forankrad i sina praktiska
erfarenheter. Han insag att en ny typ av teater krdvde en ny relation till publiken (ska-
despelaren ska inte latsas som om publiken inte dr ndrvarande), en ny publikattityd
(den som Brecht ville avla fram genom sin berémda Verfremdungseffekt och som han
bland annat beskrev nir han talade om den distanserade, diskuterande, rokande publi-
ken), men i férlingningen ocksé en ny, bredare teaterpublik.

Grunden for denna sista tanke var overtygelsen att den publik som redan fanns
starkt bidrog till att underhalla en teater som inte var virdig den vetenskapliga tids-
aldern. Det ar virt att hélla fast denna tanke eftersom atskilliga publikundersokningar
verkar tas till intdkt for att bekrifta att den inslagna végen dr den enda som leder till
mal. Tanken bygger pa en upp- och nedvind logik: Det &r bara vilutbildade, medel-
alders askddare ur medelklassen som gar pa teater, alltsd méste vi utga fran deras behov
nér vi gor teater. Just den typen av 6destinkande var Brecht fraimmande f6r och vi
aterkommer till detta.

Publikarbete f6r Brecht innebar inte att locka fler ménniskor till teatern for att sdkra
teaterns existens, utan att na ut till &skddargrupper som efterfrigade en annan typ av
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teater — en teater som tjinade publiken, tillvaratog deras reella intressen (inte anvinde
teatern for att engagera askddare i saker och idéer som de egentligen inte var intres-
serade av) och striavade efter att forandra samhallet och ritta till defekter snarare an att
bara spegla dem. Brecht ville med andra ord i forsta hand gora teatern till ett viktigare
medium och detta skulle i férlingningen leda till att fler skulle vara intresserade av att
komma till teatern.

Genom att betona att teatern &r ett slags ideologiskt situerat kontrakt har Brecht
blivit en given utgangspunkt for teorier som drar at det aktivistiska, politiskt engage-
rade hallet, och som inte nojer sig med att spakt konstatera att teaterpubliken har en
viss sammansittning, vars underhéllningsbehov det giller att till varje pris tillgodose.®

Bennetts genomgang av teorier om publiken och receptionen visar att det inte ar
sarskilt manga som tinkt sa storslaget om publiken som Brecht. Den brasilianske ska-
despelaren och regissoren Augusto Boal ér ett annat exempel pa en visionar som végat
tanka ur makroperspektivet. Den generella tendensen tycks emellertid vara att upp-
marksamheten har vints mot mer hanterliga, jordnéra aspekter och fragor - publiken
ur ett mikroperspektiv — som exempelvis hur askadare, som del av publikkollektivet,
péaverkas av andras uttryck for gillande, ogillande, engagemang och ointresse. Teater-
semiotikern Keir Elam talar hirvidlag om en »homogeneity of response« (Elam 1980:
96). Andras responser verkar emellertid pa oss pa olika sitt och det finns olika faktorer
som inverkar pa om vi reagerar med eller mot andra i publiken. Ytterst ar det forstas
den enskilda askddaren som avgor vad en teaterhdndelse betyder pé olika plan, men
som Baz Kershaw papekar, i en text som vi snart ska atervinda till:

[A]pplause is the moment in which an imagined community is forged. So the pitch of
applause — whether it is a standing ovation or a desultory clap - indicates different types
of consensual abandon, a giving up of individual judgement: we lose something of our-

selves in putting our hands together with others in public. (Kershaw 2001:135)

Publikkollektivets reaktioner verkar med andra ord pa den enskilda askiddaren. Det &r
ofrankomligt. Vi gor som andra gor och forlorar dérigenom négot av var individuali-
tet, men om man &r kinslig for denna typ av paverkan kan man ockséa kidnna ett starkt
behov att distansera sig fran kollektivet. En ung askadare kan exempelvis kdnna stark
aversion mot bade Strindberg och Mats Ek for att hon eller han inte for allt i virlden
kan identifiera sig med den dldre, inforstadda publik som entusiastiskt avbryter Eks
Spoksonaten med applader efter varje dansnummer. Om denna askadare redan kinde
aversion mot Strindberg och Ek kan den forstarkas av att »fel« publik tycks uppskatta
uppsittningen pa Dramaten.
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Kershaw talar om appldden som en konservativ kraft. Andra har diskuterat publiken
ur samma perspektiv. Jill Dolan har exempelvis i en viktig studie, The Feminist Spectator
as Critic (1988), undersokt hur faktorer som kon, klass och kulturell bakgrund péaverkar
upplevelsen av att ingé i kollektivet publiken och bli tilltalad som en homogen grupp
dér individualiteten undertrycks »under an assumption of commonality« och dar allt
— ljuset, scenografin, scenerierna, kostymerna, replikerna — verkar for att gora iscen-
sattningen begriplig for en oerhort smalt definierad askadare, som i amerikansk och
vasterlandsk kultur oftast kan réknas till kategorin vit heterosexuell man av medelklass.
Teatern skapar genom detta riktade tilltal »an ideal spectator carved in the likeness
of the dominant culture whose ideology he represents«. Hir narmar vi oss dterigen
makroperspektivet, men utan den tydliga férankring i en konstnérlig praktik och vi-
sion som fanns hos Brecht.

I Dolans motlisning av teaterhdndelsen och receptionen uppmarksammas en ideo-
logiskt laddad skevhet som feministisk kritik pa omradet arbetat for att exponera. Den
feministiska askédaren befinner sig i detta sammanhang alltid i en utanférposition, pa
och framfor scenen. Som askédare ar hon inte inkluderad i malgruppen och pé scenen
- om hon 6ver huvud taget ar representerad pé scenen - agerar hon passivt, i biroller,
ett objekt for »the male spectator’s gaze«.

Antingen ger den feministiska askadaren efter for denna manipulation, identifierar
sig med de representationer som star till buds och betraktar fiktionen ur det maskulint
konade perspektiv som 6verordnas alla andra. Eller s& drar hon slutsatser och lamnar
teatern. For Dolans feministiska askadare finns inget reellt alternativ: »she leaves the
theatre while the audience applauds at the curtain call and goes off to develop a theory
of feminist performance criticisme.

Det finns naturligtvis medier som i jamforelse med teatermediet nér fler, verkar
och utnyttjas pa ett annat sitt, och darfor har en annan ideologisk laddning som forsk-
ningsfalt. Nicholas Abercrombies och Brian Longhursts intressanta studie Audiences.
A Sociological Theory of Performance and Imagination (1998) ar en utgangspunkt sa god
som négon ndr det giller att bredda forstaelsen for publikforskningen och kommuni-
kationsprocessen, och for att framhéva sambandet mellan kultur/kontext och de kom-
munikationsformer som uppstar med samhillsutvecklingen. Abercrombie och Long-
hurst gér en egen beskrivning av progressionen inom publikforskningen med hjalp av
tre paradigm - »Behavioural«, »Incorporporation/Resistance« och »Spectacle/Perfor-
mance« — som ringar in forskningens aktuella fokus pa ett specifikt falt. Utifran dessa
paradigm beskriver forfattarna forskjutningen frén undersékningar av vad medierna
gor eller kan gora med (den passiva, virnlosa eller aktivare, mal- och mediemedvet-
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na) publiken, 6ver undersokningar av publikens forhallningssitt till den dominerande
ideologi som formedlas via mediet, och slutligen till publikundersokningar i »a media-
drenched society« dér det blir allt svarare att dra en gridns mellan fiktion och verklighet,
askadare och aktor, dér alla betraktas och betraktar sig som »performers«.

Utéver overblicken over forskningsfiltet definierar Abercrombie och Longhurst de
olika typer av publiker som denna forskning uppméirksammar. De talar harvidlag om
»the simple audience«, »the mass audience« och »the diffused audience«. I teaterns
fall ar det den forsta kategorin som dr mest aktuell och som utgor grundmodell for de
Ovriga. Hir finns en direkt kommunikation som ar knuten till en viss plats och som
oftast dger rum i offentligheten mellan nagra som skapar och andra som konsumerar.
Hiéndelsen dr exceptionell och har en viss ceremoniell karaktir. Som Abercrombie och
Longhurst poédngterar: »Performances to simple audiences are noticed.« (Abercrombie
& Longhurst 1998: 44) Den inbegriper ocksa forberedelser, bade fér dem som skapar
(repetitioner, scenbyggande osv.) och for publiken (som ofta klér sig speciellt for tillfal-
let). Det finns vidare ett foreskrivet avstdnd i denna typ av publikupplevelse, en social
skillnad mellan dem som gor och dem som tittar pa, och dessutom en ndrhet som bara
inkluderar dem som hor och ser och utesluter dem som befinner sig for langt bort for
att hora och se det som hénder i denna i grunden ofésrmedlade upplevelse. Spelplatsen
anvinds slutligen oftast bara for att spela teater och ndr man inte spelar teater dédr an-
vinds den inte alls.

Som Abercrombie och Longhurst papekar har bade avantgardeteatern och per-
formanceteatern bidragit till att utmana och omférhandla det kontrakt som reglerar
denna typ av kommunikation. Har finns det séillan en skarp grans mellan dem som
skapar och dem som betraktar, mellan verklighet och fiktion. Hér har det helt enkelt
blivit svarare att nagla fast teatern bade som medium och som konstart.” Vi ska dréja
en smula vid den avvikande scenkonsten.

II. Forskjutningen mot publiken i samtida scenkonst

Man kan beskriva den samtida scenkonsten och det som gor scenkonsten samtida pa
en rad olika sdtt. De som 4r intresserade av att forstd scenkonstens utveckling brukar
vanligtvis vara intresserade av att frildgga de faktorer och gemensamma ndmnare som
forenar scenkonsten hér och nu och skiljer den fran scenkonsten dir och da. Det dr en
minst sagt prekar uppgift eftersom var tid smickrar sig med att vara spretig, oforutsag-
bar och eklektisk, och kanske &r det just detta som skiljer nu fran da: traditions- och
konventionsbrytandet har blivit norm.
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Utover spretigheten kan man vilja att fokusera pa olika typer av tyngdpunktsfor-
skjutningar som man anser karaktériserar samtida scenkonst. Det kan exempelvis rora
sig om forhallandet mellan verklighet och fiktion. Just detta forhallande &r intrikat
eftersom teatern i s& hog grad hamtar kraft och néring ur verkligheten och traditionellt
har definierats som en ikonisk konstart dir det som forestaller har en pafallande likhet
med det forestillda (minniskor som representerar ménniskor osv.), men ocksa for att
teatern historiskt sokt fornya sig genom att pa olika sitt ndrma sig verkligheten och
bryta med inarbetade konventioner for att osédkra det kontrakt som reglerar métet mel-
lan skadespelare och publik.

I en artikel med titeln »Reality and Fiction in Contemporary Theatre« (2008) pekar
den tyska teaterforskaren Erika Fischer-Lichte pa att det just dr ett utmarkande drag for
samtida scenkonst att den i hogre grad én tidigare exploaterar spanningsforhallandet
mellan verklighet och fiktion, genom att fora in mer verklighet — verkliga kroppar, verk-
liga rum - for att skapa en speciell estetisk effekt, som hon, med termer lanade frén den
brittiska antropologen Victor Turner, kallar »betwixt and between« eller »liminala rum«.

Tvé av de exempel som Fischer-Lichte lyfter fram &r sarskilt intressanta i detta sam-
manhang. Det forsta hdmtar hon fran ett Tyskland som é&r delat i 6st och vést, den
andra fran ett aterforenat Tyskland. I Klaus Michael Griibers Rudi fran 1979 var det ett
verkligt rum, ett forfallet, nedlagt lyxhotell, Esplanade, i narheten av Potsdamer Platz,
som borgade for en annorlunda teaterupplevelse. Griiber var vid det laget redan kdnd
for att spela teater pa platser som inte byggts specifikt for teaterverksamhet. Tillsam-
mans med scenografen Antonio Recalcati valde han i Rudi att utga frén en ruin som
var laddad med historisk betydelse, i anslutning till Berlinmuren och med Ostberlins
monumentala byggnader och tv-tornet pa Alexanderplatz i bakgrunden.

I ett av rummen pé detta hotell satt skddespelaren Paul Burian framfor en 6ppen
eld och ldste hogt ur Bernard von Brentanos roman Rudi fran 1934. Med hjélp av hog-
talare kunde delar av denna hoglasning dven horas i andra rum. Det som framfor allt
kénnetecknade denna teaterhdndelse var den »spelregel« som tilldt askddarna att hela
tiden rora sig fritt genom alla rum i det nedlagda hotellet. Nar Burian hade last fardigt
och gatt stod det dem fritt att fortsétta rora sig i lokalerna som de ville. Iscenséttningen
Oppnade for en annan typ av beteende - teaterbesokarna kunde bete sig som man bru-
kar gora pa ett museum - en annan typ av relation mellan fiktion och verklighet, och
manga olika forsok att forklara teaterhdndelsen.

Aven om Fischer-Lichte papekar att de flesta skadare formodligen reflekterade
6ver kopplingen mellan texten, platsen och Tysklands moderna historia - »a history
that was shaped and determined not by a permanent progress leading to perfection but
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by catastrophes, madness and atrocities« — s& 6ppnade arrangemanget dnda for ytterst
individuella upplevelser och tolkningar. Det fanns ingen guide som végledde publiken,
inget privilegierat perspektiv, inget ramverk som antydde hur publiken férvdntades
forhalla sig till det hela, och ingen skarp grins mellan fiktion och verklighet.

Fischer-Lichtes andra exempel ar inte fullt sa avlagset i tid. Har granskas gruppen
Hygiene heute som Stefan Kaegi grundade dr 2000 och som har turnerat i en rad tyska
stdder med en genre som de kallar audio-tours. Under dessa evenemang utrustas aska-
darna med horlurar som under en timme guidar dem genom den stad de befinner sig
i. Varje askédare skickas ividg ensam med femtonminutersintervaller. Via horlurarna
dras de in i en detektivhistoria om bibliotekarien Kirchner som férsvann i slutet av
1990-talet under mystiska omstdndigheter. Lyssnaren upplever sig snart pa en gang
vara nagot pa spéret och sjilv vara forfoljd. Pa detta sdtt blir askadarna protagonister i
en pahittad historia dér de forvintas lyda de direktiv som ges i horlurarna - »Spring!«
»Oppna dérren!« — och reagera pa rostens antydningar som pa en ging drar in och
misstdnkliggor ovetande manniskor i den stad dskadarna fardas igenom.

Fischer-Lichte ser bade Rudi och Hygiene heutes audio-tours som teaterhdndelser
som forflyttar askddarna genom verkliga rum for att aktivera deras fantasi, transforme-
ra verkliga rum till fiktionella rum och skapa liminala rum, en situation »betwixt and
between«. I Fischer-Lichtes material kan man emellertid ocksa ta fasta pd denna med-
vetna strévan att kasta askadarna ut i en frimmande situation som osikrar det kontrakt
som vanligtvis reglerar beteenden och férvantningar i samband med teaterbesok. I fal-
let Rudi 6ppnade ett verkligt rum for alternativa forflyttningar i bade det fysiska och
det dramatiska rummet, det vill sdga nya 6verenskommelser om hur man som askadare
forvantas bete sig. I Hygiene heutes audio-tours rustades askddarna for aktivt agerande,
som protagonister i berattelser dér de sjdlva valde vem de spelade med och mot.

Klaus Michael Griibers platsspecifika ansats har fatt atskilliga efterfoljare pa senare
ar. I Malmo finns exempelvis en fri grupp med namnet InSite som fran borjan avsag
att arbeta utanfor traditionella teaterrum eller otraditionellt i rum som avsetts for tea-
ter. Den forskjutning mot publiken, mot receptionen och upplevelsen, som gér igen i
Rudi och Hygiene heutes audio-tours, aterspeglas ocksa i samtida svensk scenkonst.
P& senare ar har atskilliga scenkonstnirer visat en storre medvetenhet om éskadaren
som inkluderad, medskapande, medansvarig faktor. Det ligger nira till hands att i
denna medvetenhet se en starkare 6nskan att utmana de konventioner som definie-
rar konstarten, som reglerar den estetiska upplevelsen (i forhallande till en rad andra
upplevelser) och vidga det spektrum av upplevelser som férknippas med scenkonst.

Ett intressant exempel ar konstnarsduon Lundahl & Seitl, det vill sidga koreogra-
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fen Martina Seitl och bildkonstnaren Christer Lundahl, som debuterade 2006 och slog
igenom med Symphony of a Missing Room pa Nationalmuseum 2009. Som i Hygiene
heutes audio-tours utrustades »askddarna« har med horlurar och dessutom glaségon
som kraftigt reducerade alla synintryck till ljus och skugga. Sex-sju 4t gangen lotsades
askadarna, av en rost i lurarna och av hjilpande hinder, genom museets géngar och sa-
lar, och genom en tunnel som ledde till ett hemligt rum - »the missing room« - dir man
fick forsoka finna sig till rétta till dess man aterigen togs om hand och lotsades vidare
till nagot som verkade vara en skog, varefter glasdgonen togs av och &skadaren fann
sig std 6ver en gammal, till synes livlos kropp tillsammans med de andra askddarna.®

Valet av plats leder tankarna till Rudi. Museet aktiverar andra forvéntningar och
Oppnar for andra publikbeteenden én ett traditionellt teaterrum. I likhet med Hygiene
heutes audio-tours var publiken p& Nationalmuseum sjélv ansvarig for den timslanga
upplevelsen. Hiandelsen utgick fran ett forefintligt rum och arbetade med suggestion
och sinnesaktivering snarare @n firdig vision. Den enskilda askadaren kunde vilja att
helt omforma och prigla upplevelsen efter eget huvud.

En annan typ av publikexperiment presenterade frigruppen Turteatern i Kérrtorp
i sodra Stockholm med SCUM-manifestet. Uppsattningen utgick fran Valerie Solanas
text frdn 1967 som Oversattes av Sara Stridsberg, iscensattes av Erik Holmstrom och
framfordes av Andrea Edwards med premiir i Stockholm 2011. Dérefter turnerade den
i hela landet. Iscenséttningen blev mycket omdiskuterad och drog igang en infekterad
debatt, bade i massmedierna och i olika bloggfora pa internet — sé infekterad att bade
Andrea Edwards och en kritiker mordhotades.

De som provocerades av denna teaterhandelse ogillade troligtvis inte bara Solanas
text och den sérartsfeminism hon representerar — texten hade trots allt nagra ar pa
nacken vid det laget. Att doma av ndtinlaggen ogillade de dven Turteaterns val att dela
publiken i tva halfter, dér alla kvinnor i publiken fick ga in forst och sla sig ner i be-
kvima stolar pa ena sidan scenen, medan méinnen i publiken snéllt fick vanta pé sin tur
och direfter ta plats i mindre bekvédma stolar pa andra sidan scenen, forst uttittade och
sedan ignorerade nir Edwards genomgéende valde att agera med ryggen mot ménnen
och tala om ménnen och till kvinnorna.

SCUM-manifestet dr inte sa uppenbart besliktad med de scenkonstexempel som
ndmns ovan: uppsittningen drog varken mot platsspecifik teater eller performance-
teater. Kanske kan man séga att iscensittningen avvek pé »fel« sitt och dirmed inte
ar det bésta exemplet pa samtida scenkonst. Samtida var den emellertid i hog grad
- om inte annat genom mottagandet och debatten — och den gjorde publiken oerhort
medveten om askadarrollen. De enskilda askaddarna pamindes om att de inte ingick i
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ett kollektiv eftersom publiken delades i tva halfter. Samtidigt var kollektivtanken pé-
trangande eftersom askédaren enbart kunde vilja mellan tva biologiska kon, man eller
kvinna, tva kollektiv som han, hon eller hen eventuellt inte kinde sig bekvim med att
inga i och representeras av.

For att knyta an till Jill Dolan var det en iscensittning som inverterade en ideolo-
giskt laddad skevhet, som forsokte atererdvra teatermediet fran en utanforposition,
som ville ruska om teaterpubliken och exponera »the male spectator’s gaze« genom att
utsdtta den for »the female spectator’s gaze«.

Det var i hog grad den avvikande publikupplevelsen, dskadarnas reaktioner pa upp-
sittningen, ovissheten nér det géllde vissa askadares medverkan i uppsattningen — hing-
des de ut eller valde de att medverka? — och diskussionerna infor och efter premiéren
som gjorde iscensittningen exceptionell.

Nya askadarupplevelser/Nya dskadarroller
Jag inledde denna text med att formulera en trosbekdnnelse: Utan interaktionen mellan
scen och salong och inbérdes, mellan askadare, ingen riktig teater. Flera av mina scen-
konstexempel utmanar denna grundévertygelse, men det ror sig & andra sidan inte hel-
ler om »riktig teater«, utan om scenkonst som ror sig mellan renodlade konstarter och
som utmanar publikens forestallningar om vad teater dr f6r ndgot. SCUM-manifestet
byggde i hog grad pa interaktion mellan scen och salong och mellan askddarna, som
i ménga fall kom i séllskap som konsseparerades i foajén, slussades in efter biologiskt
kon - alla kvinnor forst, darefter alla mén — placerades pé varsin sida om scenen, och
forvantades identifiera sig med sitt konskollektiv snarare 4n med sitt séllskap och sin
kamratkrets (i de fall dir de inte 6verensstimde). I exemplet Rudi ingick askadarna i
publikkollektivet dven om alla kunde vilja egna vigar genom de forfallna lokalerna
och egna forklaringar till relationen mellan platsen och Brentanos berittelse. Hygiene
heutes audio-tours och Lundahls & Seitls Symphony of a Missing Room byggde dar-
emot i vildigt liten utstrickning pa interaktion med andra askadare. Askadarna blev i
béda dessa exempel aktorer; i det forra fallet i jakten pa den forsvunna bibliotekarien
Kirchner, i det senare fallet i forsoket att orientera sig i »morker« och forsoka fa rétsida
pé en designad upplevelse. I samtliga dessa exempel kunde man emellertid inte bortse
fran att man var askadare i forsta hand: antingen som ensam, ivigskickad och vigledd,
som intvingad i ett definierat kollektiv, eller som fri att vélja sin egen vég i ett givet rum.
Hygiene heutes audio-tours aktualiserade Abercrombies och Longhursts paradigm
»Spectacle/Performance« som beskriver ett samhalle dar det blir allt svarare att skilja
askadare fran aktorer, ddr alla kan sdgas agera och vara »performers«. De horlursfor-
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sedda askadarna visste inte vilka stadsbor som ingick i jakten pé& Kirchner eller pa dem
sjalva. Forsoken att skilja aktorer fran stadsbor forsvarades dessutom av att askadarna
sjdlva betedde sig sd markligt och dirmed drog till sig uppmirksamhet (och misstank-
samhet) fran oinvigda stadsbor. Det ligger nidra till hands att konstatera att dven re-
aktionerna pa SCUM-manifestet visar att manga i dagens mediedrankta samhalle har
allt svarare att skilja mellan verklighet och fiktion, aktér och roll: Andrea Edwards var
Valerie Solanas som var dramat och dérfor skulle Edwards och Turteatern stéllas till
svars for dramats oforsonlighet.

Denna handfull scenkonstexempel kan inte pa nagot sitt sidgas ge en tillfredsstal-
lande eller heltidckande bild av scenkonsten hér och nu, &ven om jag tror att ldsaren latt
kan addera exempel som skulle gora det lttare att med starkare emfas tala om en trend
alltsedan slutet av 1970-talet fram till idag. Samtida blir dessa nedslag atminstone sa till
vida att det 4&r mycket svérare att grava fram besldktade exempel och publikexperiment
fore 1970-talet.

Att den mer traditionella teatern maste prova nya vagar ar uppenbart for alla som
tror pa tanken om teaterns kris. I dessa exempel finns kreativa ansatser som skulle kunna
tjdna som inspiration for andra. Sa lange fokus ligger pa estetisk férnyelse ar publiken en
av de mest intressanta faktorerna att experimentera med. Det mesta dr annu ogjort pa
detta omrade och med en tyngdpunktsforskjutning mot publikens delaktighet och upp-
levelse ar det sannolikt att man kan skapa scenkonst som verkligen kdnns annorlunda.

Det édr genast svarare att exploatera dessa exempel och gora dem till féremal for
imitation om fokus i stéllet ligger pd en strivan att bredda publiken, vinna nya publiker
och forandra publikens attityd till teaterhdndelsen. Det dr fullt tankbart att dessa exem-
pel, betraktade ur Brechts perspektiv, kan sdgas styra in teatern i en atervandsgrand dar
den blir ett medium som annu firre kinner sig lockade av och som kréaver en grad av
inforstiddhet som de flesta formodligen saknar. I Hygiene heutes och Lundahl & Seitls
scenkonst finns inbyggda problem nar det giller att bredda publiken eftersom det helt
enkelt dr sa fa som samtidigt kan uppleva dessa verk. Hirvidlag ar SCUM-manifestet
det intressantaste exemplet eftersom iscensattningen verkligen, genom turnerandet
och genom debatten, upplevdes av en ovanligt bred publik och nadde en publik som
sallan gar pa teater. I denna sistndmnda grupp ingick bade de som verkligen sig pjdsen
och de som tyckte till om iscenséttningen dven om de inte sett den. Teatern blev med
ens en viktigare plats, i synnerhet for kollektivet kvinnor som fick en ovanligt framskju-
ten position, genom att Turteatern valde att inte bortse fran den ideologiska skevhet,
det skenbara och forradiska »vi«, som bland andra Jill Dolan ifragasétter i The Feminist
Spectator as Critic.
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Mot bakgrund av exemplet SCUM-manifestet ar det intressant att fraga sig hur fram-
géng pa teatern egentligen ska mitas. Ar en iscensittning battre om den uppskattas av
alla eller om den vicker vildigt motstridiga reaktioner? Antalet silda biljetter brukar
anviandas som matt pa framgang. Det dr svért att argumentera mot detta. Till vardags
brukar dven appladens styrka anvindas for att mita framgang pa teatern. Detta &r ge-
nast mer problematiskt. I svensk teater dr vi vana vid att klappa artigt nar vi forstar att
forestillningen ar slut. Det hander att publiken stéller sig upp och appladerar och under
vissa perioder och pé vissa platser tycks det hora till gott publikbeteende att stélla sig upp
och applddera alldeles oavsett om man verkligen har uppskattat forestillningen eller
inte. Appladens styrka sager ofta mer om sociala 6verenskommelser &n om upplevelsen
i sig. Ibland uttrycker applédden i forsta hand en 6nskan om medlemskap i ett kollektiv.

I en artikel med titeln »Oh, for Unruly Audiences!« (2001) riktar den engelske regis-
soren, dramatikern och teatervetaren Baz Kershaw uppméarksamheten mot appladen,
denna forsummade aspekt av teaterhidndelsen. Appldden betyder nagot, skriver Ker-
shaw, men den betyder inte nddvéindigtvis det vi tror att den gor. Att en publik appla-
derar hogt och linge kan betyda att den verkligen fatt en stark teaterupplevelse. Det kan
emellertid ocksa betraktas som ett uttryck for att publiken inte ldngre vagar vara olydig
- unruly — pé teatern.

Det skulle kravas en mer omfattande undersokning for att prova tanken om det
finns en trend i samtida scenkonst att medvetet fjarma sig fran teatern som en kollektiv
upplevelse - med alla de kdnnetecken som Abercrombie och Longhurst raknar till »the
simple audience« — for att ge den enskilda askddaren en ny och annorlunda upplevelse
som dskddare. Det dr emellertid inte sdrskilt svért att rada upp scenkonstexempel dér
publiken fatt en pataglig, framskjuten roll i teaterhdndelsen, si att den pa manga sitt
blivit verket, skapat verket genom sin interaktion och delaktighet. Bortom detta kan
man emellertid urskilja en annan, i grunden mer pétaglig, bade slaende och nedslaende
trend - att publiken pa olika sitt passiviseras, genom att dess uttrycksregister och dess
forméga att paverka begransas.

I Kershaws text saknas exempel dér scenkonstndrer gett initiativet och huvudrollen
at publiken. Daremot ges nagra exempel dédr publiken fagit initiativet och huvudrollen,
och desto fler exempel som ger stod for tanken att askddarrollen har omdefinierats
samtidigt som dskadarna fatt mindre att saga till om.

Kershaw beskriver en langsam forskjutning for publikens del fran en hog grad av
aktivitet till hog grad av passivitet, och han beskriver denna férskjutning med hjalp av
begreppen »patrong, »client« och »customer«. Publiken var en gang i tiden patron i
forhéllande till teatern, blev 6ver tid i stillet client och reducerades ytterligare till custo-

45



RIKARD LOMAN

mer. I rollen som »husbonde« ligger publikens upplevelse av att vara teaterns beskyd-
dare och uppdragsgivare, med ritt att stilla krav och vddra missnoje. I ett framgangs-
rikt forsok att disciplinera publiken omvandlades denna roll sa smaningon till rollen
som »kundg, dédr utévarna och experterna tog over ritten att definiera vad som ar bra
for publiken. Rollen som »konsument« markerar en ytterligare inskrankning dér dska-
daren enbart kan visa gillande eller missnéje genom att kopa eller avsta fran att kopa
biljetter och genom appladen visa om hon eller han tyckte att teatern var vird pengarna
eller inte. Denna utveckling férutsag redan Frankfurtskolans foretradare (i forsta hand
gillande filmmediet): For att maximera vinsten maste konsumenterna likriktas si att
de efterfragar samma sak — och dnnu mer av samma sak.

I denna utveckling ser Kershaw en olycklig evolution. »Kunden« och »konsumen-
ten« dr ur teaterns perspektiv littare att ha att géra med 4n »husbonden«, men med
denna passivisering och reducering av askadarens inflytande foljer en drinering av
teaterns kraft och betydelse. Kershaw beskriver denna marginalisering av askadaren,
och - i forlangningen — av mediet, som ett symptom pa att samhallet i stort haller pa
att avdemokratiseras.

Publiken har man lyckats disciplinera, i synnerhet under de senaste fyra decen-
nierna, skriver Kershaw, men man har samtidigt offrat teaterns egenart, motstandspo-
tential, vitalitet och angeldgenhet:

Theatrical performance is the most public of all the arts because it cannot be constituted
without the direct participation of a public; reduce that participation and you reduce the

political, and especially the democratic, potential of theatre.

Kershaw avrader dérfor fran att lyssna fér mycket pa appladen, vare sig det ar en ensam
kritiker i publiken som klappar febrilt eller en folkmassa som stéller sig upp under
appladtacket. Den kan vara vilseledande. For teaterns del giller det i stéllet att vdrna
om teaterns egenart, att fokusera pa det som gor teatern unik: exempelvis detta att tea-
tern — till skillnad fran de flesta andra konstformer och medier — genom den samtidiga
nérvaron av publik och aktér rymmer forutséttningen for en demokratisk interaktion
som annars dr svar att fa till stand.

Appladera mindre, avbryt mer

Var det samma typ av publik som besokte Rudi, Hygiene heutes audio-tours, Lundahls
& Seitls verk och Turteaterns SCUM-manifestet? Besoker dessa publiker dven mer
konventionella teaterhdndelser? Skulle dessa dskddare beskriva sina upplevelser som
avvikande och annorlunda i jaimforelse med andra teaterupplevelser? Finns det fog
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for att sdga att deras upplevelser var starkare dn andra upplevelser av scenkonst?

I detta sammanhang far vi ndja oss med att dessa exempel &r just exempel pé olika
satt att inkludera och delaktiggora publiker i en teaterupplevelse och att de har det
gemensamt att de i forsta hand sokt estetisk fornyelse genom att forhélla sig pa nya satt
till publiken. Det torde st klart att varken Klaus Michael Griiber, Stefan Kaegi, Chris-
ter Lundahl, Martina Seitl eller ens kollektivet bakom SCUM-manifestet i forsta hand
stravade efter att attrahera sa manga askddare som mojligt. Ddremot kan man siga att
samtliga bidragit till att lagga en grund f6r en annan typ av interaktion med publiken.

For egen del dr jag 6vertygad om att publiken dr en forsummad aspekt av teaterhdn-
delsen och att vi dnnu bara lyft pé flikar nar det giller teaterns potential till fornyelse
genom en storre medvetenhet om publiken. I samtidens scenkonst finns intressanta
exempel som Oppnar for en annan typ av interaktion, som ger och tar mer till och fran
publiken, och som kréver att teaterutdvare vagar slappa taget samtidigt som publiken
fostras till att dra mer bestdmt i tyglarna.

Aven om inte alla dskddare skulle uppskatta delaktigheten far man siga att dven
de motvilliga hér trdnas i att aterta rollen som »husbonde« i ett samhaille som vant oss
vid att bara vara kunder och konsumenter. Pa det sittet kan teatern etablera sig som
en motkraft, en repetitionsarena for en mer meningsfull interaktion med den virld vi
lever i. Publiken borde, ur det perspektivet, uppmuntras att klappa lite mindre och av-
bryta lite mer - vilket dr den uppmaning som Kershaws artikel mynnar ut i. Framgang
borde oftare mitas i 4skadarnas engagemang, i intensiteten i den dubbelriktade kom-
munikationen mellan scen och salong.

I mina 6gon ér det kanske teaterns fraimsta problem idag att alldeles for manga med
inflytande enbart ser till teaterns kortsiktiga behov: det som maste goéras under denna
chefs- eller mandatperiod. Den som ser till teaterkonstens bésta maste tvirtom ténka
langsiktigt och skada bortom beldggningsprocenten. Harvidlag forefaller det sarskilt
angeldget att teatrar forsoker appellera bredare och inte nojer sig med att attrahera det
smala publiksegment som redan gar pa teater. Vill man ha en bredare publik maste
man tdnka om — och brett betyder hir inte simre, det betyder bara just annorlunda,
och djirvare. Det betyder att man inte i forsta hand arbetar for att till varje pris halla
kvar sin befintliga publik, utan att man arbetar for att bli viktig dven for den publik som
aldrig satt sin fot pa teatern, som dnnu befinner sig i teaterns ingenmansland.

Ritt ofta hinder det att spannande publikexperiment forbises for att teaterkriti-
ken fokuserar alltfér snivt pd iscensittningen pa scenen och for att publiktinkandet
6verlats & dem som &r vana vid att vdga in mottagarna, ndmligen marknadsavdelning-
arna. Bastard - en familjesaga, som var ett samarbetsprojekt mellan Malmo Stadstea-
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ter, Teater Far3oz, Reykjavik City Theatre och islandska Vesturport, &r ett intressant
exempel pa detta. Jag utvirderade sjélv, som kritiker, iscenséttningen i sig, utan att rik-
tigt kunna lyfta fram de fortjanster som hade med publikperspektivet att gora. Bastard
spelades sommaren 2012 pa tre olika sprak - svenska, danska och islandska - och tur-
nerade mellan de lainder som samproducerade iscensittningen. Den svenska publiken
motte Bastard i ett télt pa Molleplatsen, som ligger relativt centralt i Malmé - i Slotts-
parken som blir &n mer central pa sommaren ndr fokus forskjuts mot stranden och
Ribersborg — men 4nda langt fran stadsteatern och langt fran de omraden som forknip-
pas med ndjesteater, etablerad teater och alternativ scenkonst. Ur ett teaterperspektiv
dgde teaterhdndelsen Bastard med andra ord rum pa opldjd mark. Det 6ppnade genast
for ett helt spektrum av teaterupplevelser som inte liknade nagot annat, och iscensatt-
ningen samlade teaterménniskor som inte forknippades med en viss typ av teater: dra-
mat skrevs av Richard Lagravenese, som i forsta hand 4r kidnd som filmmanusforfattare
(bland annat The Fisher King och Broarna i Madison County), regisserades av Gisli Orn
Gardarsson, med scenografi av Borkur Jonsson, kostymer av Maria Gyllenhoft, ljus-
design av Carina Persson och musik av Lars Danielsson och Cecilie Norby.

Genom att flytta teatern ut fran stadsteaterns lokaler och bort fran stadens teater-
centra lades en grund for en annan typ av publikméte och en annan typ av teaterhdn-
delse. Vil inne i téltet tog publiken plats pa alla fyra sidor om spelplatsen, som hade
flera plan i och med att skadespelarna béde agerade pa golvet, 6ver dskaddarnas huvu-
den, pa det nit som spints upp under télttaket, och i den runda bassdng som grévts
ut under scenens mitt. Inramningen bor ha appellerat till en publik som ville ha nagot
annat dn det vanliga, som kom for att se ndgot nytt och som eventuellt ocksid kom for
att synas. Valet av spelplats, valet att spela p4 sommaren, valet att vdga in publiker frén
olika sprakomraden, det ovanliga konstnérliga samarbetet, valet av teaterrum, sittet att
arrangera motet mellan skadespelare och publik: allt detta 6ppnade f6r en annan publik
an den som traditionellt kdnner sighemma pa Hipp eller Intiman. I teatersammanhang
vicker talt l4tt associationer till tiltprojekt i det forflutna (kanske i synnerhet i Sverige)
men for en teaterovan, yngre publik vicker sadana télt som de Bastard sattes upp i —
med sina provisoriska barer och ringlande kéer till bajamajorna - snarare associationer
till sommarens rockfestivaler.

Efter iscensittningen kunde man ockséa dréja sig kvar och bearbeta upplevelsen i
bartalten, nagot som bland andra Susan Bennett — nir hon talar om »the importance of
the immediate post-production period« (s. 164) — pekar pd som en forlangning och for-
djupning av upplevelsen. Hér gavs andra forutsittningar f6r det Bennett kallar »intra-
audience relations« (s. 153) och béttre forutsattningar for en starkare upplevelse som pa
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ménga satt var frikopplad frén iscensittningen i sig; en upplevelse som hade att gora
med det som hiande infor och det som hiande efter uppsittningen. Nytinkandet i denna
teaterhdndelse hade sin grund i ett alternativt sitt att tdnka kring publikmdtet. Det
skulle emellertid krivas en mer omfattande publikundersokning for att forvissa sig om
att denna alternativa inramning bidrog positivt till upplevelsen av iscenséttningen. Ris-
ken finns att dskadare blir besvikna pé iscenséttningen i sig om den inte motsvarar de
férvantningar (p& nytankande och angeldgenhet) som inramningen vécker. Hur som
helst 4r Bastard ett intressant experiment som visar att publikmedvetenhet kan berika
teaterupplevelsen.

Jag vill avslutningsvis lyfta fram att det finns atskilliga anledningar att vara hoppfull:
Man kan sjélv vilja vad man vill l4gga i ordet »publikarbete«, men det behéver inte
leda tankarna till regnvéta vagar, hostrusk, motvind och fuktlukt i tranga lokaler. Det
kan dven omfatta exempelvis tankar pa hur publikens sammanséttning kan paverkas
for att maximera utbytet av forestallningen, hur man kan vécka publiken till menings-
fullt medagerande, hur man kan vicka teaterns slumrande demokratiska potential med
askadarnas hjdlp, och hur man kan 6vertyga publiken om att teatern tillhor dem. Det
sags ibland att teaterns publik blir mindre och mindre. Egentligen innebér det bara att
en gigantisk publik vantar pa en riktigt bra anledning till varfér de ska bege sig dit.

Interior fran Kebenhavns Musikteater.
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Noter

1. Sauter kunde i sammanhanget ha lagt till sin egen bok The Theatrical Event (2000) som forsoker integrera
forestillningsanalys och reception.

2. Det finns t.ex. en rad studier om Shakespeares publiker frin Alfred Harbages Shakespeare’s Audience
(1941) till Andrew Gurrs Playgoing in Shakespeare’s London (1987).

3. Tanken Oversattes snabbt till teatersprdk. Wolfgang Isers koncept »implied reader« och Umberto Ecos
»model reader« fick dirfor snabbt en motsvarighet, t.ex. i Patrice Pavis »implied spectator« och Marco de Marinis
»model spectator, pd teateromradet dar det dr sa latt att forvissa sig om mottagarens och mottagandets betydelse
for iscensittningen. Denna tanke om receptionens betydelse har ofta inom teaterforskningen utgatt fran en se-
miotisk forstaelse for det som Roland Barthes kallade for teaterns »vév av tecken« som i varje 6gonblick verkar pa
publiken. For att uppné en balanserad syn pa relationen mellan iscenséttningen och mottagandet har t.ex. Jacqu-
eline Martin och Willmar Sauter kombinerat empiriska studier och forestillningsanalys med semiotiska fortecken.
John Tulloch har exempelvis i sin studie Shakespeare and Chekhov in Production and Reception. Theatrical Events
and Their Audiences (2005) pa ett liknande sitt kombinerat kvalitativa och kvantitativa metoder. Denna typ av
unders6kningar mynnar ofta ut i en battre forstaelse for diskrepansen mellan det teaterkollektivet vill siga med
sin iscensdttning och det olika &skadare faktiskt far ut av teaterbesoket.

4. Idessa sammanhang blir det angeléget att infora begrepp for den teater som - i forhallande till publiken
- kan definieras som antingen internationell, interkulturell, intranationell, »crosscultural«, »transcultural« eller
»multicultural«.

5. Idetyttre ramverketingér det tolkningssammanhang publiken ingér i - en alltid redan etablerad »interpre-
tive community« och »all those cultural elements which create and inform the theatrical event« — som aktiverar en
viss typ av forvintningar och utgér ifran en viss typ av tolkningskompetenser. Det inre ramverket kretsar kring den
fiktiva varld som skapas pa scenen som utgér fran kombinationen av visuella och auditiva tecken: »The audience’s
role is carried out within these two frames and, perhaps most importantly, at their points of intersection. It is the in-
teractive relations between audience and stage, spectator and spectator which constitute production and reception,
and which cause the inner and outer frames to converge for the creation of a particular experience.« (Bennett 1997:
139) Eftersom Bennetts bok har en teoretisk, 6versiktlig karaktir maste den ldsas mot egen empiri. For egen del
far jag t.ex. nya perspektiv pa ovan beskrivna erfarenhet som ensam dskadare i f6ljande stycke: »The experience of
the spectator in a packed auditorium is different from that of one in a half-empty theatre. When a theatre has very
few spectators, the sense of audience as group can be destroyed. This fragmentation of the collective can have the
side-effect of psychological discomfort for the individual which inhibits or revises response.« (Bennett 1997:131)

6. Det arketypiska exemplet pa en publikundersokning som kan ge stdd for denna tanke ar William J.
Baumols och William G. Bowens omfattande studie av publiker och publikvanor i USA och England som forsta
gangen publicerades 1966 och som mynnade ut i féljande publikbeskrivning, som &tskilliga andra studier bekraf-
tar: »In the main, it consists of persons who are extraordinarily well educated, whose incomes are very high, who
are predominantly in the professions, and who are in their late youth or early middle age.« (Baumol & Bowen
1966/1973, citerad i Bennett 1997: 87)

7. Samtidighet och narvaro dr emellertid, 4n si linge, ofrdnkomliga aspekter av teaterhindelsen. Som den
tyska teaterforskaren Erika Fischer-Lichte skriver: »In theatre, production and reception are concurrent processes.
While the physically present performers execute certain actions and present signs, the physically present specta-
tors react directly by receiving the actions in one way or another and interpreting the signs in whatever way they
choose. The performance is always realized in this sense as a process of face-to-face interaction between performer
and spectator. Theatre, thus, is an event which happens in a community of physically present people.« (Fischer-
Lichte 1997: 20)

8. Ett annat exempel r Stockholmsbaserade gruppen Poste Restante (Linn Hilda Lamberg, Stefan Akesson,
Tormod Otter Johansson) som é&r 2008 bjod in publiken, en och en, i Sekuldra sdllskapet, ledsagade av en personlig,
tystlaten funktiondr, genom édtta meditativa rum och en dunkel frivilligverksamhet som konfronterade publiken
med béde liv och d6d. Samma &r bjéd gruppen med Nattpass under tre nitter in besokare till nattpass i S:t Jacobs
kyrka dér det fanns »varm mjolk, tystnad och 12 nybdddade singar i altargangen« i vilka besokaren kunde vila bara
en stund eller éver natten. Aret efter, den hir gingen under tio kvillar, bedrev Poste Restante The Dinner Club i
Polska institutets lokaler dér besokarna vigleddes genom sociala festkonventioner — »minglets a och o« - och fick
visa upp sina nyforvirvade kunskaper under en avslutande trerattersmiddag.
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FRA PUBLIKUMSUDVIKLING
TIL TEATERUDVIKLING

Kathrine Winkelhorn

Den dannelseskultur, som teatret kan siges at have veeret, eller at vaere en del af, er i de sid-
ste artier blevet erstattet af en mere konkurrencepraeget oplevelseskultur. Teatret er bare
et ud af en reekke af kulturelle tilbud, hvoraf flere findes gratis pa nettet som film og spil.
Veluddannede borgere bruger i stigende grad hele den kulturelle palet, lige fra det mere
populere til det eliteere. Dorte Skot-Hansen kalder simpelthen dagens hejtuddannede
for ’alteedende’ kulturforbrugere, for de bryder greenserne mellem populer og finkultur
ved at veere de storste forbrugere af stort set alle typer af kultur. Der tegner sig saledes et
langt mere fragmenteret kulturelt landskab. Det er i det landskab, at teatrene ma finde ud
af, hvilken rolle de skal spille i forhold til publikum. Det rejser markante udfordringer for
teatrene. Saledes skriver kulturteoretiker og tidligere leder af Netherland Teatre Institute
Dragan Klaic i Kulturministeriets rapport om Scenekunst i Danmark. Veje til udvikling:

Offentligt stottede teatre og kulturhuse pa tveers af Europas greenser oplever, at publi-
kumstallet stagnerer eller endda falder, og at det publikum, der kommer, i gennemsnit

bliver sldre, mindre forudsigeligt og mindre loyalt. (Klaic 2010: 71)

Som Dragan Klaic pointerer, oplever de fleste teaterhuse i Europa et faldende publi-
kumstal. I lyset af denne udvikling har betegnelsen publikumsudvikling vundet poli-
tisk terreen. Googler man audience development, far man langt over 1 million hits - en
indikator pa, at begrebet har faet fodfaeste. P4 det seneste har publikumsudvikling ogsa
faet fodfeeste i de nordiske lande, men der eksisterer stadig kun begraenset litteratur om
feenomenet pa de nordiske sprog.

Dette kapitel vil se neermere pa begrebet og fenomenet publikumsudvikling og de
dilemmaer, som ligger indlejret i det strategiske arbejde med teater og publikum. Ka-
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pitlet onsker at udfolde de muligheder, der kan ligge i at skabe nye og andre relationer
til publikum og dermed udvide rammerne for teatrets virke. Kapitlet falder i to dele.
Forste del af kapitlet ser pa de kulturpolitiske dilemmaer, der viser sig i publikums-
udvikling. Anden del fokuserer pa institutionsteatret og pa de udfordringer, institu-
tionsteatret har, med et seerligt fokus pa Malmo Stadsteater. Her folger eksempler pa
andre former for publikumsudvikling, som handler om 1) brugerorienteret kommuni-
kation og om 2) teater som »co-creation«, som er et udvidet samarbejde mellem teater
og andre aktorer.

Hvordan publikumsudvikling?

Lad os forst se pa, hvordan publikumsudvikling er blevet beskrevet i de sidste artier.
Det er seerligt i Storbritannien, at man har arbejdet systematisk med publikumsudvik-
ling. Den japanske forsker Nobuko Kawashima har i Storbritannien gennemfort en
raekke storre undersogelser, der opsummerer den engelske tilgang til omradet. Kawa-
shima skriver:

Taken together, the definitions and origins of the term audience development outlined so
far show that it has at least four specific aspects: financial, artistic, social, and educational
in the sense of human development in general. The benefits of audience development
are supposed to be greater financial security for the arts industry, an increase in artistic
opportunities, social cohesion’ and individual development and fulfillment. (Kawashima

2000:10)

Ser man pa definitionerne for publikumsudvikling, som Kawashima fremstiller dem,
ser man, at begrebet er meget bredt og deekker over helt forskellige typer af initiativer:
1) flere solgte billetter og dermed bedre skonomi; 2) initiativer, som sigter mod at fa et
eksisterende publikum til at interessere sig for den mere eksperimenterende scenekunst;
3) social inklusion, hvor man sigter mod socialt ekskluderede mennesker, som ikke har
tradition for at gé i teatret; 4) som serlig retter sig mod undervisning og ’social sam-
horighed’ og med mulighed for udvikling af det enkelte menneske. Det, som dermed
kendetegner de fleste former for publikumsudvikling, er forskellige former for mar-
kedsfering, hvorimod kategorien social inklusion retter sig mod borgere, som ikke er
teaterbrugere. Det er seerligt kategorien outreach, man har forsket i, hvor man forseger
at nd socialt udsatte borgere.

I alt blev der i Storbritannien over fem ar fra 1998-2003 gennemfort 1157 publi-
kumsudviklingsprojekter, og der blev brugt 20 millioner pund fra New Audience Fund,
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hvor kulturinstitutionerne forsegte at ga nye veje. Man spillede klassiske koncerter i
storre indkebscentre, opforte teater i feengsler og pa hospitaler, og man reducerede bil-
letpriser — iser for unge - i hab om, at de, som deltog i disse initiativer, ville fa lyst til
selv at opsage teater og koncerter, ogsé efter at de seerlige publikumsudviklende aktivi-
teter var tilendebragt. I det perspektiv kommer publikumsudvikling imidlertid ofte til
at dreje sig om noget andet end selve kunstoplevelsen (Kawashima 2006:56). Snarere
end at handle om at give kulturelle oplevelser til alle bliver publikumsudvikling i denne
form set som et instrument til at handtere social og kulturel ulighed. Det svarer til, som
Kawashima polemisk papeger, at bede et sygehus om ikke blot at helbrede patienter,
men tillige at sorge for, at de holder op med at drikke og ryge og dermed sendrer livs-
stil. I den forstand kan publikumsudvikling indeholde krav, som ligger uden for, hvad
kulturinstitutioner traditionelt set har betragtet som deres primeere virke.

Hermed peges pa en raekke centrale spergsmal for arbejdet med publikumsudvik-
ling: Hvordan kan og skal teatre skabe meningsfulde relationer til et nyt publikum - for
eksempel socialt ekskluderede? Hvordan kan det haenge sammen med teatrenes kerne-
kompetencer? Hvordan kan man vurdere, om publikumsudviklingsinitiativer bidrager
til at skabe kvalitativt bedre kulturoplevelser? Til disse spergsmal fojer sig en raekke
mere principielle kulturpolitiske diskussioner om forholdet mellem (eliteer) kunst og
(markedsorienteret) folkelighed. Det er nogle af disse temaer, jeg vil undersoge i det
folgende.

Publikumsudvikling deekker altsa over meget forskellige mal og aspekter, hvilket
gor begrebet til en vanskeligt handterbar sterrelse.

Mellem kunst, kulturpolitik og socialpolitik

Hvilket billede tegner der sig af det nordiske kulturforbrug? En reekke forskningsresul-
tater (Bjornsen et al. 2012, Benner & Elkjeer 2011, Bille 2008) viser, at det er mennesker
med hej uddannelse, som opseger kulturinstitutioner. Ogsa i forhold til teatret er der
et markant overtal af hejtuddannede og vellennede. Det viser sig ogsa i den offentlige
diskussion om kulturstetten. I august 2011 kerte Dagbladet Politiken en artikelserie med
overskriften »Elitens Kunst«. Her viste en undersegelse, at den gkonomiske krise til
trods enskede danskerne ikke for alvor at spare pa de offentlige udgifter til kunst og
kultur. Tveertimod enskede 67 % at fastholde eller oge stotten, der arligt udger 12 mil-
liarder kroner, mens 19 % enskede at nedsette kulturstetten, og 9 % ville afskaffe den.
Der er stadig en vilje i befolkningen til at give stotte til kulturlivet, men man ma samti-
dig bemerke, at mere end hver fjerde dansker onsker at nedsztte stotten. Spergsmalet
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er, om den politiske og folkelige opinion fortsat vil acceptere den gkonomiske favorise-
ring af skattepenge, som i seerlig grad tilgodeser de store institutioner og deres brugere
og publikum. Diskussioner som Politikens »Elitens Kunst« tvinger os (der er optaget af
kunst og kultur) til at drefte og forsege at artikulere kunstens materielle og immateri-
elle veerdier. Kunstens kvalitet er en diffus storrelse, der hele tiden ma kaempe for at vise
sit veerd. Vi har i arhundreder antaget, at teater, musik og kunst er godt for samfundet.
Imidlertid er det sveert at vise eller bevise, hvad kunstnerisk kvalitet er, og hvad det er
godt for. Det er med andre ord en vanskelig kulturpolitisk debat at fore. Debatten i dag
har en tendens til at blive temmelig forenklet med det primere fokus pd malbare kon-
sekvenser’ af kunst (Belfiore & Bennett 2007: 136). Dette kan til dels tilskrives kravene
om »faktabaseret politikudformning«, som er blevet noget af et dogme i Storbritannien
(Belfiore & Bennett 2007). En slags "Hvad er det, vi fir for pengene?; hvor kunstinsti-
tutioners virke primeert gores op i kvantificerbare enheder. En tendens, som (pa godt
og ondt) har bredt sig til Skandinavien. Det kan haenge sammen med tidens politiske
stromninger, hvor »markedet er alt«, som den britiske professor i Medie- og Kommu-
nikationsvidenskab Nick Couldry heevder. Modsatningerne i samtidens demokratiske
politik er komplekse, men uanset hvad, har den neoliberale doktrin de sidste 30 &r
veeret at f4 markedet til at fungere som det overordnede princip for social og politisk
organisation (Couldry 2012).

Publikumsudvikling kan i det lys ses som et politisk svar pa at markedstilpasse
scenekunsten. Samtidig melder et mere grundleggende spergsmal sig om, hvordan
teatret kan skabe andre koblinger mellem teater og publikum, s& ogsa ikke-brugere
benytter sig af de offentlige kulturtilbud. I Storbritannien, Norge, Tyskland og Holland
har man etableret publikumsagenturer, som er serlige centre med en vis ekspertise,
der kan stotte teatrene i arbejdet med publikum. Méske vil et sidant agentur kunne
bidrage med ny og nyttig viden under forudsetning af, at et agentur ogsa far tildelt
forskningsmidler. Det centrale i publikumsudvikling i et demokratisk perspektiv er at
fa jkke-teaterbrugere til at ga i teatret. Hermed peges der p4, at beslutningstagere ma
gore klart, hvad der er i spil i forhold til, hvad de divergerende kulturpolitiske rationaler
betyder. Taler vi om flere mennesker i teatrene, hvilket i sig selv er en udfordring, eller
er onsket at tiltreekke gruppen af ikke-brugere. Forskellige tilgange kraever helt forskel-
lige strategier.
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Andre veje — nye relationer

I publikationen Navigating Difference. Cultural Diversity and Audience Development
(British Arts Council 2006), skrevet af en reekke engelske forskere og praktikere, og
i Arts Councils rapport How to Reach a Broader Audience (Morton et al. 2004) peges
der pa flere centrale aspekter ved publikumsudvikling. Begge rapporter anbefaler, at
man skal veere arlig i gnsket om at udvikle et nyt publikum og at satte mél, som er
autentiske. Disse mal skal ses som et supplement til kunstneriske, sociale og finansielle
mal. Arts Council anvender ordet autentisk, der kan ses som et forseg pa at artikulere,
at publikumsudvikling ma og skal betragtes som andet end blot reklamestunts. Der
leegges veegt pd, at institutionen indgar i en meningsfuld dialog med den mélgruppe,
man vil involvere. Endelig fremhaves det som centralt, at institutionen er &ben for
forandring bade i organisationskulturen og i det kunstneriske program. Flere forskere
peger pa, at saerligt storre teatre vil fa behov for at organisere sig pa nye mader (Morton
et al. 2004). Det kan betyde, at man organiserer sig mere som en projektorganisation
- blandt andet for at veere aben for eksterne samarbejder og relationer. Men man kan
ogsa forestille sig, at skuespillere pa ensemble-teatrene er aktive ogsa uden for scenen
og dermed bidrager til det relationelle arbejde med publikum (Arts Council 2006).
Morton et al. (2004) har for Arts Council gennemfort en reekke studier af 32 kulturelle
organisationer i Storbritannien, som peger p4, hvordan organisationer kan seendre deres
struktur, og hvad der skal til for at fa et bredere publikum:

Whilst it would be almost impossible to reposition without alienating (and therefore
losing) some people, the evidence suggests that provided you do enter into change who-
leheartedly, the gains will far outweigh any losses - so the biggest danger is that you may

sell a lot more tickets. (Morton et al. 2004: 11)

Morton et al. understreger her vigtigheden af, at hvis man @ndrer sin struktur og or-
ganisation, kreever det en reel strategisk forankring. Det betyder, at man mé have en
vision om, hvordan man effektuerer publikumsinddragelse i det daglige arbejde. Det
pointeres samtidigt, at man i en sddan reorganisering formentlig vil miste nogle pub-
likummer, men i leengden vil man selge flere billetter. @nsker en kulturinstitution at
henvende sig til et mangfoldigt publikum, lykkes dette bedst, safremt institutionen
netop afspejler en sédan mangfoldighed.

Successful organisations model internally what they wish to express externally. On
this basis, logic tells us that to have the best chance of achieving a culturally diverse

audience you need first to achieve this with your own team. (Arts Council 2006: 131)
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Dermed understreges det centrale i, at ogsa kulturinstitutionen i sig selv afspejler kul-
turel mangfoldighed. Det er med andre ord ikke tilstraekkeligt, at teatret forholder sig
til mangfoldighed i forhold til programmet. Teatret ma i sig selv repraesentere en mang-
foldighed. Det koster ikke nedvendigvis mange penge at omstrukturere. Men der er
ingen tvivl om, at det for enhver institution er en markant udfordring, der kraever, at
alle pa teatret deltager og tager ansvar.

The important thing to note about successful organizations is that many of the things
youve done are about doing things differently, rather than doing new or additional
things. And some of the most important changes are to do with internal structures and

management behaviour — which are not by definition cost items. (Morton et al. 2004:57)

Mellem resultatkontrakt og udvikling

I hvilken udstreekning publikumsudvikling i den engelske variant er en lgsning, har
Bjornsen et al. (2012) set neermere pa i en aktuel norsk forskningsrapport om publi-
kumsudvikling i Oslo, Bergen, Trondheim, Stavanger og Kristiansand. Her skal kort
naevnes et par af de mere interessante hovedkonklusioner, som kaster lys over de kul-
turpolitiske dilemmaer, som er indlejret i arbejdet med publikumsudvikling. I rappor-
ten argumenteres der ikke for, at alle kunstinstitutioner nedvendigvis skal prioritere
kulturel inkludering. Endelig leegges der veegt pa kontinuitet, og det understreges, at
publikumsudvikling er en langsigtet proces, som systematisk skal udvikles trin for trin.
Dermed peger rapporten pd, at det er ledelsens ansvar at arbejde systematisk og lang-
sigtet pa at engagere et publikum.

Undersogelsen fremhaver de mest almindelige bevaggrunde for at ikke-brugere
ikke gar i teatret som 1) mangel pa tid, 2) billetpris - man anser det som dyrt, 3) man fo-
ler sig fremmed i institutionen og savner identitetsmarkerer, og endelig 4) spiller fysisk
neerhed ogsé en rolle. Bor man langt veek fra teatret, anses denne afstand som en bar-
riere. Men der er ogsa andet i spil. Teatre er dyre og modtager mange offentlige midler.
Det er et dilemma set i en storre samfundsmeessig kontekst, hvilket fra tid til anden
kommer frem i den offentlige debat. Nar det kun er de vellonnede, som gar i teatret, kan
der sa vere tale om en demokratisk set skeev fordeling af midlerne? Og hvis problem
bliver et stigende politisk enske om at kunne fremvise bred samfundsmaessig nytte af
kulturinvesteringer? Bjornsen et al. skriver:

Det som i mindre grad kommer frem i debatter rundt gkonomisk subsidiering av kunst-
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institusjoner og deres skjeve publikumsgrunnlag er i hvilken grad vi trenger disse insti-
tusjonene som meningsbaerere uansett; at det offentlige rom hadde blitt fattigere uten
dem. Altsa, at institusjonene har en eksistensberettigelse selv om bare en mindre elite
gjor bruk av den. For mange institusjoner har dette vert akseptert, hvor fokus i storre
grad har vert pa om de kunstneriske produktene holder hoy kvalitet enn pa deres evne

til 4 nd ut til et stort publikum. (Bjornsen et al. 2012:123)

Bjornsen et al. (2012) fremheever, at der sjeeldent argumenteres for, at vi — altsa at sam-
fundet - har brug for institutionerne som meningsberere. Den argumentation synes
fortreengt af argumenter om gkonomisk holdbarhed og rentabilitet, eller som lektor i
kulturpolitik Peter Duelund formulerer det:

Man er pa vej veek fra overordnede mal om lige muligheder for borgerne og fokuserer i
stedet pd, om kunsten kan betale sig. Det kan du for eksempel se pa resultatkontrakterne
for kulturinstitutioner, som nu fokuserer pa turisme og pa at tiltreekke sponsorater fra

erhvervslivet. (Duelund i Benner & Elkjeer 2011)

Resultatkontrakter fokuserer pé, hvad der kan méles, hvilket kan veere problematisk for
teatrene. Teatrenes primeere virksomhed ses som at skabe gode forestillinger, men na-
turligvis ogsa at generere et publikum. For teatret bliver det alfa og omega at leve op til
kontrakten, hvilket ofte betyder, at man satser pa det sikre og gor, som man plejer. Det
vil sige, at resultatkontrakter kan sta i vejen for, at teatre forsoger at arbejde langsigtet
med at nd gruppen af ikke-brugere, som naturligt koster bade tid og penge.

Selvom Bjornsen et al. i en vis forstand peger pé, hvad britiske forskere har under-
streget, rummer rapporten nogle overraskende konklusioner i en tid, hvor publikums-
udvikling er pa alles laeber: Hvis man med publikumsudvikling forstar malrettede ini-
tiativer for at na nye publikumsgrupper, altsé noget, som raekker ud over den ordinaere
markedsforing af et program, er der fa eksempler i Norge og det ovrige Europa pa, hvad
der egentlig virker. Det interessante ved rapporten er, at den ikke argumenterer for, at
alle kunstinstitutioner skal prioritere kulturel inkludering. Derimod peges der pa, at
det er et kulturpolitisk ansvar at serge for, at hver by har et tilbud, som favner bredt.
Dermed peger rapporten p4, at det er op til kommuner og regioner at sorge for, at der
over en bred kam er et varieret kulturliv for de fleste.

I den forbindelse kan det veere veerd at navne, at trods reekken af udviklingsinitia-
tiver i Storbritannien og i Norge er det vanskeligt at finde overbevisende eksempler pa
vellykkede publikumsudviklingsinitiativer, der fungerer ud over det malrettede pro-
jekts tidshorisont, et faktum, som ogséd Kawashima navner (2006). Nar projektstotten
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er vaek, stopper projektet, og som oftest er der ikke midler til at fortsette initiativet.
Derfor ved vi ikke, om de gennemferte publikumsudviklingsprojekter ogsa fungerer
over tid.

Publikumsudvikling: kvalitet og demokratisering

Man forventer, at teatre, som far offentlig stotte, repreesenterer en serlig kvalitet, som
ma vere kvalitativt forskellig fra, hvad de kommercielle aktorer tilbyder. Hermed neer-
mer vi os diskussionen om kunst og kunstnerisk kvalitet. Hvordan kan de offentligt
stottede institutionsteatre handtere storrelsen ’kvalitet’? I en rapport fra Scenekunst-
netverket, Region Midtjylland (Ejgod Hansen 2011) om publikumsudvikling peges der
pé de udfordringer, der er forbundet med kulturproduktion i en relativistisk kultur-
politisk ramme. I sin yderste konsekvens kan et massivt fokus pa publikumsudvikling
betyde radikale andringer af kulturinstitutionens formal og daglige praksis, hvor det
kunstneriske produkt kommer i anden rakke. Det betyder, at man beveger sig fra at
skabe forestillinger pa kunstens preemisser til at skabe forestillinger pa publikums pree-
misser. »I den radikale version betyder det, at vurderingen af en kulturel oplevelse er
totalt overladt til brugeren, og at der altsd ikke findes nogen privilegeret vurderings-
position hverken for anmeldere, scenekunstnere eller kulturpolitiske forvaltere« (Ejgod
Hansen 2011: 37). Hvad sker der, hvis der ikke leengere findes en privilegeret position for
kunst, hvis mennesker, som ved noget om teater, ikke leengere har eller far en stemme?
Risikerer vi dermed at forfalde til en relativisme, hvor alt er lige godt eller lige darligt,
som Ejgod Hansen frygter (2011:37). Hvis de professionelle kunstnere ikke anerkendes
for at kunne noget andet end amatorer eller kommercielle kulturtilbud, er der naeppe
grund til eller fornuft i at have offentlige teater- og filmskoler. Hvis alt har samme vaer-
di, bliver det grundlaeggende vanskeligt at argumentere for offentlig kulturstette. Hvis
grundsynet bliver, at der ikke eksisterer en privilegeret position for kunst, kan det vere
sveert at argumentere for professionelt producerende kulturinstitutioner. Kulturpolitisk
peger det pa behovet for en dobbelt strategi: Pa den ene side ma man forholde sig til en
demokratisering af kulturen. P4 den anden side mé man fastholde kunstnerisk kvalitet
som en kategori, der peger pa de kvaliteter, kunst har i et samfundsperspektiv.
Publikumsudvikling i en europzeisk kontekst er knyttet til en kulturpolitisk malseet-
ning om, at kunst skal veere tilgeengelig for alle. I kulturpolitikken findes en forestilling
om, at kunstneriske oplevelser er gode og gavnlige for mennesker og for samfundet
som helhed. Man kan sige, at kunst endnu i en vis forstand anses som en dannelsesop-
levelse. I Europa og ikke mindst i Skandinavien giver det offentlige relativ stor stotte
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til kunst og kulturelle aktiviteter sammenlignet med USA. Demokratiseringen af kul-
turen er baseret pa en universel kunstforstaelse, hvor alle principielt skal have samme
adgang til kunstoplevelsen uatheengig af personlig, social og kulturel baggrund. So-
cial inklusion i denne sammenhzng er montet pé at fa en underprivilegeret gruppe,
som ikke interesserer sig for kunst eller kultur, til at blive kunst- og kulturforbrugere.
Som Kawashima (2006) antyder, kan en konsekvens af publikumsudvikling veere, at
kunst- og kulturorganisationer treeder ind pa omrader, hvor de principielt skal opna
mal, som hverken er kunstneriske eller kulturelle. Hvad betyder dette, og er det egentlig
onskeligt? Det peger i hvert fald pa, at der er flere reesonnementer, der kolliderer, nar
man taler om publikumsudvikling - og at teatrets relation til publikum i stigende grad
fremstar som ikke-selvfolgelig.

I forste del af kapitlet har jeg forsegt at kaste lys pa selve ideen om publikums-
udvikling, men ogsé set pa de kulturpolitiske dilemmaer, som er indlejret i begrebet.
Det helt centrale er at skabe langsigtede relationer med publikum (Ejgod Hansen, Lin-
delof, Sjoberg 2013, Kawashima 2000, Bjornsen et al. 2012), sa publikum oplever, at de
tages alvorligt. Det vil betyde, at man inddrager publikum og forer en lpbende dialog
ogsa med et ikke-kunstvant publikum. Helt grundlaeggende rorer publikumsudvikling
ved kulturinstitutionernes selvforstaelse, men ogsé ved kunstens status i et kulturpoli-
tisk perspektiv.

Malmé Stadsteater og publikumsudvikling

Det neeste afsnit ser nermere pa, hvordan Malmé Stadsteater handterer arbejdet med
at engagere publikum. Samtidig preesenteres eksempler pa alternative mader at enga-
gere publikum pa. Men lad os forst se naermere pa Malmo Stadsteater. Teatret er Sve-
riges femtestorste teater med 56 fastansatte, i alt 96 arsvaerk, og med en omsetning pa
omkring 84 millioner svenske kroner (arsberetning 2012). Teatret holder til i Kalende-
gatan i den gamle cirkusbygning, Hipp, midt i byen og har ca. 450 pladser og dertil
kommer to mindre scener, Intiman med 198 pladser og Studion med 40 pladser. P&
Malmo Stadsteaters hjemmeside siger teatret om sig selv:

Malmo Stadsteater ar en av Sveriges ledande stadsteatrar och satter upp cirka femton
produktioner per ar. Repertoaren bade speglar det nya Malmé och haller de klassiska
masterverken levande. Vi vill vara en teater som engagerar, underhaller och berér alla

malmobor. (www.malmostadsteater.se, 28. december 2012)

Teatret onsker saledes at engagere, underholde og veere vedkommende for alle malme-
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itter og ensker at spejle det nye Malme og at holde det klassiske repertoire levende. I
en by som Malme, hvor 31% af indbyggerne (eller 93.222 personer) er fodt i udlandet
(Aktuellt om, nr. 2: 2012:18) og dermed indvandrere, er der mange borgere, som (ifelge
Kawashimas definition) tilherer gruppen af ekskluderede fra kulturlivet.

Som de fleste andre teatre i Skandinavien og Europa er ogsa Malmo Stadsteater ud-
fordret i forhold til byens demografiske udvikling, som kommer til at stille andre krav,
der geelder social inkludering. At drive et teater med et skiftende repertoire er en keem-
pe produktionsmaskine, der konstant arbejder med prever, programlegning, kostu-
mer, dekorationer, forestillinger, markedsforing, billetsalg osv. Teatret er pa den ene
side offentligt, og pa den anden side skal det tjene penge, men ikke generere overskud.
Det er en balancegang. Sterre institutionsteatre er ofte presset politisk og skonomisk
med et stadigt krav om kunstnerisk kvalitet og salg af billetter. Seren Friis Moller fra
Copenhagen Business School, der har skrevet Phd om lederskab i den kulturelle sektor,
peger pa, at kulturinstitutioner opererer i et komplekst forhold til bade publikum, po-
litikere og samarbejdspartnere, der gor det ledelsesmzessige arbejde mere kompliceret
end det, man ser i det almindelige erhvervsliv (Meller 2012).

I forhold til at engagere et nyt publikum har Malmo Stadsteater taget flere initiati-
ver, som vi skal se naermere pd. I samarbejdet med Studiefrimjandet arbejdede man fra
2010/2011 med Troskelprojektet. Grundtanken var at nd ud til iseer unge ikke-teater-
vante personer, herunder ikke-etniske svenskere, og at veekke en interesse for teater.
Projektet rummede fem forskellige typer af moder og arrangementer: 1) I alt 11 forenin-
ger arrangerede studiecirkler, hvor man til steerkt reducerede priser fik mulighed for
at ga i teatret; 2) studiebesog pa teatret med 28 besag for 425 mennesker; 3) uformelle
meder, hvor teatret modte i alt 25 foreninger; 4) nyborjartur (nybegyndertur), hvor
man pa teatrets hjemmeside lavede en konkurrence for mennesker, som ikke tidligere
havde veeret i teatret; og 5) endelig besogte teatrets personale Islamisk Center og af-
holdt et seminar med Romskt Informations- och Kunskapscenter i Malmo, og skraedder-
afdelingen spiste frokost pa Yalla Trappan i Rosengard og »fick besoka syateljén och
prova olika typer av muslimska sléjor«. I en sammenfatning i en intern rapport af Tro-
skelprojektet 2011 skriver teatret:

Troskelprojektet har haft som malsittning att forsoka utveckla kontakterna till riktiga
relationer och samarbeten, men ibland har det varit svért. [...] och teatern vet inte rik-
tigt hur man ska anvénda relationen till nagot konkret fér bada parter. [...] Tanken med
Troskelprojektet har varit just det att den nya kunskapen pa lang sikt ska ge avtryck i

verksamheten och sa smaningom dven pé repertoaren. Viktigt ar ocksa vad som lovas
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vid méten med nya foéreningar och organisationer. Om teatern inte &r beredd pa att ta
emot de nya impulserna och idéerna sé 4r det snarare en dalig effekt med kontakterna.
Vill man gora ett utvidgat publikarbete som Troskelprojektet dar kontakterna inte bara
innebir att komma och se en forestéllning utan ger forhoppning om ett samarbete pa na-

got sitt sa méste teatern se till att ha resurser for att kunna ta emot och arbeta med detta.

Set i Kawashimas perspektiv har Troskelprojektet forsegt at etablere nye relationer
til en seerlig gruppe af borgere, som ikke er teatervante, og den form for publikums-
udvikling benaevner Kawashima outreach. Projektet udspillede sig over et ar, hvilket er
relativt kort tid. Det kan vaere en af grundene til, at Troskelprojektet ikke blev forankret
blandt deltagerne eller i teatrets organisation. Men ogsa et andet forhold spiller ind.
Troskelprojektet savnede konkrete malsetninger og en grundleggende refleksion over,
hvad projektet ville i et leengere perspektiv. At medet mellem foreninger, teatret og
ikke-brugere har fundet sted, kan i sig selv veere veerdifuldt og kan genere forudsaetnin-
ger for nye moder. Samtidig kan det veere sveert at folge op, hvis man ikke har en klar
forestilling om, hvad medet kan, skal og vil. At teatrets personale har besogt Islamisk
Center og har haft et seminar med romersk forening, kan spille en rolle pa leengere sigt.
Dermed har teatrets personale faet et vigtigt kendskab til andre kulturelle udtryk og
livsanskuelser. Vanskeligheden bestér i at omsaette denne kundskab til praktisk hand-
ling. Som Stadsteatrets interne sammenfatning understreger, kreever det et onske fra
teatrets side at afseette ressourcer til at fortsaette arbejdet med at inkludere de eksklu-
derede eller de ikke-teatervante brugere. Det er ikke nok at fa mennesker til at komme
og se en forestilling. Det kreever langsigtet samarbejde. Heri ligger en udfordring for
teatret med hensyn til at artikulere og preecisere, hvad et sadant graenseoverskridende
samarbejde, i ordets egentlige forstand, vil kunne rumme. Det er den slags nyskabende
initiativer, som flere forskere peger pa (Morton et al. 2004, Arts Council 2006), og som
kan bidrage til at udvikle andre relationer til publikum, som igen kan betyde et udvidet
virke for teatret i byen.

I forbindelse med udviklingsprojektet Teaterdialog @Oresund (2011-2013) gennem-
forte man to publikumsstudier, rettet mod henholdsvis gymnasielever og en blandet
gruppe af publikummer.! Samlet peger Troskelprojektet og gymnasieprojektet pa, at
Malmo Stadsteater ikke har etableret en grundfeestet og langsigtet strategi for pub-
likumsudvikling for at nd gruppen af ikke-teatergaengere, hvilket de fleste forskere
fremhaever som en forudsetning for, at den slags initiativer kan lykkes pa lang sigt
(Bjornsen et al. 2012, Kawashima 2006, Ejgod Hansen 2011). Den tilgang, Malmé Stads-
teater har haft til publikumsudvikling, svarer nogenlunde til den tendens, som flere
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britiske undersegelser peger pa (Kawashima 2000, Morton et al. 2004, Belfiori 2007):
At det er vanskeligt for teatrene at forankre og integrere publikumsudvikling i et lang-
sigtet perspektiv. Flere mener, at der bor teenkes i et perspektiv pa 3-5 ar, for man kan
heste frugterne og notere en forandring. Forandring kraever nye initiativer, og erfa-
ringsmeessigt tager det tid, for nye tankegange og mader at agere pa indlejres i og blandt
publikum.

Pé den anden side har Malmo Stadsteater et bredt repertoire, som raekker fra mor-
skabsteater til mere eksperimenterede mainstream-forestillinger, ligesom teatret viser
berneteater og har en raekke undervisningstilbud for skoler. Spergsmalet er, om Malmé
Stadsteater maske gennem deres forestillinger og programlegning udvikler de mest
effektive publikumsudviklingsinitiativer? Stadsteatrets programleaegning er varieret og
henvender sig til bade voksne, born og unge. Her ligger maske ogsa en publikums-
udviklingsteenkning i bred forstand. Man kan haevde, at mélrettet programleegning ikke
behgver at tage form af markedstilpasninger, men kan tages som kuratoriske greb med
en seerlig programleegning, praecis som man ger pa Malmo Stadsteater. Som teaterchef
Jesper Larsson skriver i en mailkorrespondance 11 december 2012:

Men mitt resonemang gér ut pa att vi inte jagar ny publik genom att forsoka vara publi-
ken till lags och ge dem det de redan vet att de vill ha och ddrmed anpassa forestallningen
efter dem. Vi forsoker i vér repertoarlidggning att leta langt utanfor oss sjilva for att hitta

nya utmanande uttryck och teman. Om vi lyckas ér en annan sak.

Hermed undgir teatret at ga pa kunstnerisk kompromis ved at planleegge med bestem-
te malgrupper for gje. Dermed flytter fokus fra tanken om publikumsudvikling for en
bestemt malgruppe til publikumsudvikling som et spergsmal om helhed i program-
laegningen.

Fra envejs- til flervejskommunikation

Teatrene har formentlig en del uartikuleret viden om deres publikum, men den viden
er sjeeldent baseret pa systematisk erfaringsopsamling, som anses som en forudseet-
ning for, at publikumsudvikling kan lykkes. Ved at systematisere viden kunne teatrene
formentlig indheste ny kundskab om publikum. I et interview med teaterchef Jesper
Larsson, Malmo Stadsteater (okt. 2012), understreger han de vanskeligheder, teatret har
med at fa unge og iseer unge indvandrere i teatret:

Vi utgar fran att var produkt, om réitt méalgrupp och ritt personer kommer och tittar pa
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den, sa kommer de ha utbyte av det. Det 4r ju det som &r vér podng, men vi misslyckas i

kommunikationen, vi misslyckas i hur vi beréttar att det har 4r nagot for dig.

Som Larsson antyder, har teatret vanskeligt ved at nd ud til andre malgrupper. For Lars-
son er det et spergsmél om at finde det rette kommunikationsverktej. Hermed kan det
synes, som om Larsson reducerer publikumsudvikling til et spergsmal om at finde et
veerktej, hvormed man kan kommunikere med publikum. I Larssons argumentation
ligger et implicit reesonnement om, at god kunst er godt for alle, og dermed er Larsson
pé linje med den kulturpolitiske norm, der arbejder med en klassisk kompleksitet. Men
sporgsmélet er, om Malmé Stadsteater ikke ber udvide denne norm. Det har teatret
forudsaetningerne for at gere, og tager man i betragtning, at byen har s mange unge
indvandrere, kunne man forestille sig, at det vil blive en nedvendighed ogsa politisk,
hvilket sammenfatningen fra Troskelprojektet antyder. Jesper Larsson tilfojer i en mail-
korrespondance:

Att vinna en ny publiks fértroende dr svart och tar tid, tid som en forestallningsperiod
kanske inte ger. Eftersom varje uppsittning skiljer sig ganska mycket fran den forra spiller
inte publik 6ver fran en uppsittning till nésta, bland icke-besokarna. Varje uppsittning

borjar fran scratch med att na ny publik, ar var upplevelse. (Larsson, 11 dec. 2012)

Preecis s& vanskeligt er det at engagere et nyt publikum, som Jesper Larsson pointerer.
Kunne man forestille sig en praksis, der retter sig mod nye mader at situere teatret pa
i byen, som giver andre muligheder for at interagere med, om ikke alle, sa mange flere
malmeitter? Kan det veere et spergsmal om at ga fra kommunikation til en anden form
for facilitering af brugere og ikke-brugere? Om dette skriver Dragan Klaic:

Over hele Europa er kulturinstitutionernes websites ikke andet end elektroniske flyers el-
ler foldere, en digital version af trykte brochurer. De forstér ikke, at de faktisk er tvunget
til at arbejde simultant pa to spor. Det levende og det digitale. Og de saetter ikke kreefter
ind for at zendre dette. Mange kulturinstitutioner forstar ikke 24-timers skonomi og dens
konsekvenser og omfanget af de tjenester, de besogende forventer af dem. Derfor skuffer
og frustrerer de offentligheden i stedet for at vinde paskennelse og loyalitet. (Klaic 2011;

min oversettelse).

Klaic er kritisk over for teatrenes hjemmesider og peger p4, at teatrene ma udvikle de-
res digitale flervejskommunikation. Hermed peger Klaic p4, at flervejskommunikation
kan veere en af flere mulige strategier for enkelte teatre til at udvikle mere langsigtede og
interaktive relationer til publikum. Som hos flere andre teater fungerer Malmé Stads-
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teater hjemmeside primert som et online billetkontor med en kort omtale af de aktu-
elle forestillinger. Derudover er der ikke meget information at hente, og der er ingen
grund til at ga ind pd Malmé Stadsteaters hjemmeside, med mindre man vil bestille
billetter. Ser man pa tilsvarende hjemmesider pd Dramaten, Det Kongelige Teater el-
ler Betty Nansen Teatret, adskiller deres hjemmesider sig ikke veesentligt fra Malmo
Stadsteaters.

Kigger man indenfor pa flere af museernes hjemmesider, er der mere for gjet, noget
at leese og noget at lytte til, og man bliver nysgerrig. Tankegangen er klar. Er det en god
oplevelse at besage hjemmesiden, kommer man som bruger naturligvis igen og beret-
ter om det til andre, eller ogsa »liker« man bare. At der er forskelle mellem museers og
teatres hjemmesider, kan hange sammen med, at museer har en lang tradition for at
arkivere og systematisere genstande og dermed viden. Museer er vidensinstitutioner
med oplevelse for gje for den besogende, men ogsa med det sigte, at man som gaest kan
laere noget. Teatret har ikke den samme tradition. Selvom der over den Gamle Scene pé
Det Kongelige Teater stér: Ej blot til lyst, s& synes samtidens teater at have sveert ved at
definere sin rolle som vidensinstitution.

Nér publikum har forladt salen, har teatret ingen kontakt med tilskueren, for man
neste gang gér i teatret. Dermed reduceres relationen med publikum til noget, der min-
der om et kundeforhold. Skal man arbejde med publikumsopbygning, kan et relevant
sporgsmal vere, hvordan man kan etablere en taettere relation mellem teater og publi-
kum, ogsé efter at den sidste geest har forladt teatersalen. Her har institutionsteatret en
udfordring. Skal det offentligt stottede teater distancere sig fra det kommercielle, kunne
det veere en mulighed for institutionsteatret at se sig selv som en vidensinstitution.
Huvilket vil betyde en anden méde at arbejde pa - ogsé i forhold til kommunikation og
tilstedeverelse pa forskellige platforme. Interessant nok ger flere af de frie teatergrup-
per meget ud af deres online tilstedeveerelse. Her kan naevnes performanceteatret Hotel
Pro Forma og teaterlaboratoriet Odin Teatret. Pa deres hjemmesider finder man inte-
ressante artikler, som reflekterer over, hvad teater er, klip fra forestillinger osv.

Alternative former for publikumsudvikling

Det er min antagelse, at der er interessante eksempler pa publikumsudvikling blandt
mindre teatergrupper. I det folgende bringes et par eksempler pa engagerende pub-
likumsudvikling, som retter sig mod forskellige malgrupper, men som har et felles
traek, nemlig et samarbejde mellem professionelle og amatgrer. Odin Teatret i Holste-
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bro arbejder bredt med inddragelse af byens borgere og akterer i en reekke forestillinger
og projekter. Odin Teatret er et mindre teater, der turnerer over det meste af verden
med et ensemble pa ni personer. Teatrets skuespillere har leenge haft til opgave at re-
latere til byens publikum. Det gor teatret gennem blandt andet Holstebro Festuge, der
gennemfores som et samarbejde mellem byens borgere og en raekke institutioner. Den
grundleggende tanke er at skabe meder og dialog mellem mennesker, der normalt
ikke samarbejder. Pa teatrets hjemmeside star der:

Tilrejsende kunstnere vil ssammen med Odin Teatret og byens gvrige kulturinstitutioner,
foreninger, forretninger og engagerede borgere skabe optrin, forestillinger, koncerter,
udstillinger og meget mere. Nar alle pd den made &bner deren ind til deres egen verden,
opstar der et storre rum, hvor vi kan medes og veere falles om vores forskellige vaerdier.

(www.odinteatret.dk)

Bade for byen og for teatret har Holstebro Festuge betydet, at mange borgere er stolte af
at bo i Holstebro, fordi man ger noget andet her. Man har sin helt egen festuge med et
program, som involverer amaterer og professionelle fra ind- og udland. I et interview
med bibliotekaren i juni 2008 forlyder det:

Festugen for mig er de professionelles samarbejde med amatererne. De far amatorerne
til at gare det unikke. [...] Det er det helt serlige, at Odin Teatret nar si langt ud til bor-
gerne. De far borgerne til at gore noget, som de ikke vidste, de kunne gore, og far dem
interesseret i noget, de ikke vidste, de interesserede sig for. [...] Og s& ser man, at naboen
kan noget, som man overraskes over. Der bliver sat fokus. Min nabo treeder i karakter.

(Citeret fra Winkelhorn 2012:120)

At involvere en bys borgere aktivt er en strategi, som kan generere stor kraft i en by,
hvor det lokale teater spiller en central rolle, og det bidrager til at udvide rammerne for,
hvad et teater kan veere. Det interessante er, at byens borgere ser hinanden i andre rol-
ler og funktioner i det offentlige rum, end de normalt ger: den gamle er ikke laengere
bare gammel, men ogsa en danser, politimanden er ikke kun politi, men ogsé et legende
menneske. Dermed opleves et fellesskab med andre borgere i deres forskellighed. Her
er der tale om en anden type publikumsudvikling, som kunne kaldes »co-creation«.
Netop det, at en reekke af byens borgere selv er aktive sammen med og indrammet
af professionelle kunstnere fra ind- og udland, ger Holstebro Festuge anderledes end
mange andre kulturarrangementer. Min pointe er, at man ma forsta publikumsudvik-
ling som andet end at kommunikere et feerdigt produkt. Publikumsudvikling er et sam-
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mensat begreb, som ogsé drejer sig om at mede dem, vi ikke kender - og méske endda
skabe noget sammen, som eksempelvis C:NTACT, der er del af Betty Nansen Teatrets
aktiviteter i Kebenhavn.

C:NTACT er et andet eksempel pa publikumsudvikling. C:NTACT er en selvsteendig
fond, der selv har modtaget massiv stotte fra en anden privat fond for at kunne initiere
projekter, som iser engagerer unge. Siden 2004 har c:NTACT lavet kunstneriske pro-
jekter for unge med forskellig kulturel og social baggrund. Det essentielle er at skabe
levende meder imellem mennesker med den personlige fortelling som udgangspunkt
(www.contact.dk, 30.12.2012).

En af aktiviteterne er c:NTACT Taskforce, som bade er navnet pa en teaterforestilling
og en indsatsstyrke bestdende af unge med vidt forskellige baggrunde. Forestillingen
hedder det samme som indsatsstyrken, fordi de unge pa scenen i hej grad er forestil-
lingen. De forteller deres personlige, helt almindelige og alligevel steerkt opsigtsveek-
kende historier om at leve i Danmark og om at medes med andre kulturer. Den turne-
rende teatergruppe c:NTACT Taskforce bestar af op mod 30 unge imellem 15 og 25 ar.
Unge med vidt forskellige sociale og kulturelle baggrunde, der drager ud i hele landet
og forteller deres personlige historier. Som et sidste skud pa stammen har c:NTACT ta-
get initiativ til en forestilling, som havde premiere januar 2013 pa Betty Nansen Teatret
med titlen For gammel? - til hvad? Her er de medvirkende mellem 65 og 9o ar og viser
sig selv i en forestilling, der byder pa personlige fortellinger, dans, sang og stump. Flere
af de medvirkende er rekrutteret fra workshops pa plejehjem og aktivitetscentre i byen.
Eksemplerne fra c:NTACT viser, hvordan man kan na ud til mennesker, som normalt
ikke kommer i teatret, og som ofte er gruppen af aeldre mennesker og indvandrere.

Det, som kendetegner eksemplerne her, er for det forste, at man engagerer og invol-
verer grupper af borgere, som péa den ene eller den anden made er udsatte, og for det
andet, at man skaber noget sammen.

Fra publikumsudvikling til teaterudvikling

I dette kapitel har jeg forsegt at differentiere billedet af publikumsudvikling og gere det
Kklart, at det handler om meget mere end blot veerktej og kortsigtet kommunikation.
Det drejer sig om 1) at finde nye strategier for formidling, 2) at arbejde vedholdende
med projektet og over lang tid, 3) at se teatret som mere end blot en scene, men ogsa
som en vidensinstitution og en kulturel platform, samt 4) at organisere teatrets aktivi-
teter pa andre mader. Men naturligvis handler det ogsa om, hvad der spilles pa scenen.
Som det er fremgéet er der bred enighed blandt forskerne om, at hvert teater ma ud-
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vikle sin seerlige, langsigtede strategi, der matcher det enkelte teaters lokale geografi og
borgere. Kapitlet angiver to mulige kategorier for publikumsudvikling, som det kan
veere interessant at arbejde videre med. Den ene er digital kommunikation. Her teenkes
pé en mere indholdsrig og levende online tilstedeveerelse, hvor teatret tilbyder at dele
viden, erfaringer og oplevelser. Denne form for publikumsudvikling henvender sig i
storre omfang til et eksisterende publikum. Rationalet er, at hvis det er interessant at fa
viden fra teatret, tager man oftere et kig ind pa teatrets site og inspireres til at kebe en
billet til den neeste forestilling. Og samtidig etablerer teatret en levende kulturel plat-
form, hvor teatret kan treede i karakter. Den anden kategori kalder jeg co-creation, hvor
det grundleggende drejer sig om at udvikle et samarbejde mellem teatret og amaterer,
og her kan man ogsa inddrage byens forskellige foreninger. Den strategi henvender sig
seerligt til ikke-brugere og kan opfattes som en form for outreach, set med udgangs-
punkt i Kawashimas begrebsapparat.

Gennem »co-creation« kan teatrene maske udvikle et format, der kan engagere en
raekke unge eller aldre borgere, sa disse far et seerligt ejerskab til teatret. Det helt cen-
trale er samarbejde, hvilket Malmé Stadsteaters interne rapport fra Troskelprojektet
fremforte. Hvis man vil »gora ett utvidgat publikarbete som Troskelprojektet dar kon-
takterna inte bara innebér att komma och se en forestéllning utan ger forhoppning om
ett samarbete pa nagot sitt sa maste teatern se till att ha resurser for att kunna ta emot
och arbeta med detta« (intern rapport fra Stadsteatret).

Som det fremheeves i Kulturministeriets rapport Scenekunst i Danmark. Veje til ud-
vikling (Dithmer et al. 2010), s »gor de nye eksistensvilkar for scenekunsten det by-
dende nedvendigt at reflektere over, hvilken funktion teatret skal have fremover, og ud
fra hvilke veerdikriterier samfundet skal stotte og investere i det« (s. 7). Dermed peger
Kulturministeriet pa, at teatrets funktion og dermed rolle i samfundet ber dreftes og
ikke mindst, hvilke veerdier der skal tilskrives teatret. Den diskussion ma teatrene tage i
samarbejde gerne med Kulturministeriet og ikke mindst med andre teatre og med pub-
likum. Teatrene ma afseette tid og midler til at ga i teenkeboks og udvikle nye tankesaet
for at na et bredere publikum, hver for sig og sammen. Men det kraever, at politikerne
giver teatrene mulighed for at gore dette og for en stund slipper de stramme resultat-
kontrakter. Publikumsudvikling er et jomfrueligt begreb, som lyder tillokkende. Kan
det taenkes at publikumsudvikling, nér det kommer til stykket, mest af alt er teaterud-
vikling? Et teater, som har identificeret sine egne veerdier, og som efterlever sine vaerdier
i en veerdiles tid, er i mine gjne et godt teater. Det er det teater, som netop kan blive et
socialt, kulturelt og @estetisk erfaringsrum.
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Noter

1. Gymnasieprojektet beskrives neermere af Lindelof og Sjoberg i kapitlet »Streeben efter dialog« i neervi-
rende bog.
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TEATERNS BEGARSMASKIN

Malena Forsare

Det ér april, en milt regnig dag strax efter lunch i centrala Képenhamn. Inne i Keben-
havns Musikteaters dockskéapslika hus pa Kronprinsensgade ér det trangt i black boxen.
Atminstone kanslomissigt. Ett seminarium om jamstilldhet inom scenkonsten arrang-
eras av Malmo Stadsteater, men lokalerna tillhor den lilla danska vénteatern, som hellre
vill att seminariet ska handla om etnicitet.

Begreppet »jamstalldhet« viacker kénslor: Trotthet. Engagemang. Entusiasm. Irrita-
tion. I efterhand har de danska och svenska teatercheferna utifrén sina olika Oresunds-
horisonter beskrivit sin frustration 6ver det hir seminariet — hur det kom till och
iscensattes. Orsaken &r att teatrarna betraktar olika perspektiv pa jaimlikhet som mer
alarmerande att dryfta 4n andra. Fran svenskt hall anser man numera att jamstélldhet
hor samman med konstnirlig utveckling: en insikt som grott genom det faktum att
svenskt scenkonstliv under 2000-talet arbetat metodiskt for att inkludera jamstélld-
hetsperspektivet i kvalitetsbegreppet.! Som en konsekvens av detta beskriver Malméo
Stadsteaters chef Petra Brylander idag att ett genomsyrande jamstalldhetsarbete blivit
en strategi for teatern att »6ppna dorrar« och bearbeta dven andra former av diskri-
minering. I likhet med de flesta danska scenkonstaktorer jag métt menar Kebenhavns
Musikteaters chef Allan Klie & sin sida att jamstélldhet inte dr uppe till diskussion inom
dansk scenkonst. Den stora utmaningen ifrdga om jamlikhet pa teatern anno 2012
handlar istallet, enligt Klie, om etnisk méangfald.

Det hir kapitlet diskuterar inte de politiska parametrar som paverkar synen pé jam-
stilldhet i Sverige och Danmark idag. Sa har inledningsvis 4r det dnda vésentligt att
konstatera att det finns avgorande skillnader mellan de bada landerna, som har for-
klaringar i respektive lands politiska och ekonomiska historia.> Min avsikt dr dock inte
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att utreda orsakerna till dessa skillnader, utan istdllet att belysa hur olika aspekter av
jamlikhet i Sverige och Danmark inverkar pa bade repertoarlaggning och scenisk ge-
staltning. I detta hinseende undersdks hur tva teatrar i Oresundsregionen, som mottes
i en samproduktion spelaret 2011-2012, ser pa konstnarlig kvalitet.

Framfor publiken pa seminariet i Képenhamn star moderatorn Ellen Nyman,
svensk-dansk skadespelare och regissor, som én sa ldnge inte vet att flera danskar ska
limna rummet i pausen. Hon 6ppnar programmet genom att efterlysa ett »bekinnel-
serume for dagen: en plats dar det ar mojligt att prata om vilka verktyg vi har for att
bedriva jimlikhetsarbete. Nyman formulerar ocksa en retorisk friga: Ar vara redskap i
jamlikhetsarbetet tillrackligt slipade for att skapa forandring?

Négra timmar senare ska hon avrunda med att 14gga fram en egen bekannelse. Ny-
man beskriver hur hon under seminariets gdng inte kint sig inkluderad, eftersom hon
som icke-vit inte syns i den statistik 6ver kvinnor och mén som presenterats i elektro-
niskt powerpointsljus. I det 6gonblicket snartar det till mot min tinning; jag &r ju en
av de svenskar som sa ivrigt studerat, utvarderat och offentligt debatterat utvecklingen
av jamstélldhetsperspektiv inom svensk scenkonst. Jag tillhor dessutom en generation
som ar akademiskt fostrad i att ha flera olika perspektiv i atanke samtidigt. Men etnisk
mangfald - hur explicit har jag egentligen stridit for den? Att som feminist och anti-
rasist plotsligt och brutalt bli varse att man ar en del av »den vita erfarenheten«, som i
sig rymmer ett slags »rasmiéssighets, ar ett uppvaknande som feminister konfronterats
med alltsedan andra vagens feminism.? Det 4r ocksa en fragestallning som i lite olika
skepnader konfronterats i svenskt kulturliv under tiden som den hér texten blivit till.*
Eftersom svensk scenkonst arbetat for att gora jamstalldhet till en del av sitt medvetan-
de, men fortfarande inte har utarbetade verktyg for att bearbeta sitt rasistiska forflutna,
ar denna historiskt betingade kollision en av den hir textens viktiga utgangspunkter.

Kapitlet ska handla om teatern som en begirsmaskin, ett begrepp som figurerar
inom postkolonial teoribildning.” Men dir postkoloniala teoretiker anvander begars-
maskinen som ett sétt att fa syn pd hur rasistiska mekanismer finns inristade i vart
vasterlandska samhallsbygge, vill jag istallet anvdanda begarsmaskinen for att forsta hur
olika drommar om jamlikhet, tillika forestillningar om konstnarlig kvalitet, projiceras
pé teatern och i viss man konkurrerar med varandra. Teaterns begdrsmaskin tar emot
idéer om vad konsten kan och ska i ett samhdlle priglat av globala rorelser, starka in-
formationsfloden och stora péfoljande politiska utmaningar. Men den utgér ocksé en
vagg mot vilken vi projicerar bilder av oss sjdlva och varandra. Jag vill pa det hér sattet
anvianda begarsmaskinen som en tankefigur med potentialen att synliggéra var egen
vita blindhet.
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Texten tar teoretiskt stod i den feministiskt postkoloniala teoretikern Sara Ahmeds
begreppsapparat, som med sina rumsliga, metaforiska kvaliteter formar en kontaktyta
mellan teori och teaterpraktik. I likhet med andra postkoloniala forfattare menar Ah-
med i Vithetens hegemoni (2011a) att kolonialismen drojer sig kvar i véra institutioner.
Ett sitt att fa syn pa denna kvardrojande effekt &r att studera institutionens historia.
Diérmed ar mitt kapitel ett forsok att bade belysa historien och lanka den till teaterns
tid och rum idag.

Med nedslag i Malmé Stadsteaters repertoar ur ett historiskt perspektiv studerar jag
hur forestéllningar om kvinnor och min, liksom om méanniskor med annan etnisk bak-
grund dn svensk, har uttryckts 6ver tid, fran 1940-talet fram till idag. Med den histo-
riska vyn som utgangspunkt vill jag nirma mig férhéllandet mellan teaterns repertoar
och sjilvbild. I egenskap av en stor och etablerad teaterinstitution med lang historia har
Malmo Stadsteater en framtrddande position i studien, men begarsmaskinen framtra-
der ocksa i skenet av Stadsteaterns samarbete med Kebenhavns Musikteater i projektet
Teaterdialog Oresund, som pagick mellan véren 2011 och varen 2013.

Historiens programblad

I ett historiskt perspektiv dr ledarskapet pa Malmo Stadsteater idag unikt: Petra Brylan-
der och Jesper Larsson delar pé chefskapet sedan tilltrddet 2007. En av de forsta dtgarder
som Brylander och Larsson genomforde som chefer, och som direkt kom att avspeglas
i teaterns repertoar, var att upprétta en mer handlingskraftig jamstédlldhetsplan. For
forsta gangen blev teaterns chefer ocksa sjalva del av institutionens jamstalldhetsgrupp.
Central i 2008 ars jamstilldhetsplan ar dessutom satsningen »En stadsteater for alla,
som beskrivs som ett sitt att integrera jamstilldhetspolitiska mal i organisation, pro-
duktion och i kontakten med publiken. »En stadsteater for alla« handlar inte bara om
jamstélldhet, utan den 6vergripande malsattningen ar att »lyfta fram konkreta betydel-
ser av jamstalldhet och mangfald inom den egna organisationen och koppla dessa till
teaterns uppdrag och produktioner«. Tonvikten i det praktiska arbetet har de senaste
sex dren legat pa ett utvecklat och genomsyrande jamstilldhetsarbete pa teatern.

Vad dr det mer konkret f6r arv som Malmo Stadsteater under nuvarande ledning
utmanar? Teatern Oppnade sina portar for forsta gdngen i ett pakostat funkismonu-
ment vid Fersens vég, ritat av en trio stjarnarkitekter vid tiden f6r andra varldskrigets
slut. Valet av plats at den funktionalistiska byggnaden var ingen tillfallighet: har mottes
arbetarnas stad och borgerlighetens kvarter. Som 6ppningsférestéllning gavs William
Shakespeares En midsommarnattsdrém pa Stora scenen, medan Intiman fordjupade sig

75



MALENA FORSARE

i Vilhelm Mobergs dramatiserade roman Mans kvinna. Starkt manlig och vésterldndsk
entré séledes, en britt och en svensk, vilket kan betraktas som en direkt avspegling av
de kommande decenniernas dominans av vit, manlig dramatik. Vid en studie av Mal-
mo Stadsteaters repertoar med tva decenniers intervaller (spelaren 1948/49, 1968/69,
1988/89 respektive 2008/09), sdsom pjdserna presenteras i teaterns eget digitala arkiv
pa hemsidan (www.malmostadsteater.se/pa_scen/arkiv), 4r den mest anméarknings-
virda tendensen att representationen av kvinnor okar i alla professioner med tiden,
samtidigt som representationen av olika nationaliteter bland dramatikerna minskar.
Vi kan se hur det pé 2000-talet finns en stark tonvikt pa svensk dramatik, jamfort med
40- och 60-talen, dé spridningen av europeiska forfattare var storre. Genomgangen be-
star av just nedslag och bygger pa ett urval ur programtexter som gjorts av teatern sjalv
— den bidrar alltsd inte med nagon heltidckande eller uttémmande bild. Likval skissas
hiarmed konturerna av en utveckling, som pekar mot hur manniskan som démne och
stoff representeras pa teatern.

1948/49: En nyfodd stadsteater hdmtar perspektiv utifran Europa

Spelaret 1948/49 ar Malmo Stadsteater fortfarande en ung scen, men ser snabbt ut att
ha etablerat sig som en brett upplagt repertoarteater med tentakler ut mot europeiskt
teaterliv. Tre spelar gammal iscensitter Stadsteatern med sjalvfortroende hela 16 pjéser
hidmtade fran olika delar av vistra Europa och USA. Franska dramatiker &r lika starkt
representerade som svenska. Till svenskt och franskt l4ggs engelsk och spansk dramatik
for en vuxen publik.

Ett par citat ur teaterns programtextarkiv ar intressanta att betrakta ur ett genus-
och méngfaldsperspektiv. Det forsta hor hemma i presentationen av Tennessee Wil-
liams Linje Lusta. Tennessee Williams egna reflektioner om sin hembygd Mississippi
finns med i programtexten i Stadsteaterns webbarkiv:

Jag dlskar cypressdungarna och folket i Mississippi, och till och med de tragiska sociala

svarigheterna dér nere har en Tjechov-artad skonhet over sig. Jag dlskar ocksd negrerna.

Det dr ingen nyhet att det var okontroversiellt i Sverige pa 1940-talet att anvinda ordet
»neger«. Men varfor jag lyfter fram just den hédr passagen beror pa att citatet ovan &r
ett av tva undantag i arkivmaterialet under den har perioden, dér en grupp ménniskor
tematiseras utifran sitt etniska ursprung. I andra pjasbeskrivningar handlar det ritt och
slatt om mdnniskor: om »sidor av minskligt medvetande«, om »ménskliga relationer
och reaktionssitt« eller om »gripande ménsklig visentlighet«.

Den andra gruppen som lyfts ur det allmanménskliga figurerar i programtexten till
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Albert Camus Missforstandet. Har presenteras den algeriskfodde Camus som »icke-
europeisk« dramatiker och beskrivs vidare s& har:

Han kommer frén ett land dar livet ter sig ljust och latt och [dar] han fatt uppleva den

héxkittel som Europa de senaste decennierna varit mer én nagonsin.

En tillvaro utanfér den svenska, och fran krig foérskonade, verkligheten sipprar in pa
Malmé Stadsteater. Att livet i Algeriet beskrivs som »ljust och litt« dr forstas bade en
forenkling och en forskoning som skulle ha varit svar att komma undan med idag.

Den enda gangen kvinnor nimns under tidsperioden r i anslutning till Federico
Garcia Lorcas Yerma. Att det sker just hér ér inte sa forvanande - pjasen handlar om
en kvinna i landsbygdens Spanien, som nirs av en sa stark barnlédngtan att hon till slut
mordar sin man. Pjdsen var kontroversiell redan vid urpremiéren 1934 och i Malmo
Stadsteaters programtext ett och ett halvt decennium senare beskrivs Lorcas dramatik
s& har:

Det &r inga polerade médnniskor vi moter i hans verk. De lever nira jorden och livets
ursprung — betecknande 4r att hans huvudpersoner alltid 4r kvinnor. Men deras blod ar

rott och deras konflikter, som gilla liv och dod, dr hela mansklighetens.

Alltsa, trots att de ar kvinnor tillhor deras konflikter hela ménskligheten.

1968/69: Viirldssamvetet tringer sig pa
P& 1960-talet syns ett starkt samhéllsengagemang i Malmé Stadsteaters repertoar. Ned-
slaget i spelaret 1968/69 synliggor hur teatern utvecklas till ett kritiskt sprakror for
amnen som &ldrevird, milj6forstoring, vérldssvilt och atombomben. Pa sa sitt kom
Stadsteaterns utbud av dramatik att fungera som ett alternativ till Malmos framvéxan-
de rykte som en glittrig och underhéllande scenkonststad med operetter som framsta
genre. Dramatikerna som spelas pé Storan och Intiman &r fortfarande uteslutande mén,
medan spridningen av dramatiker fran olika delar av Europa &r storre én pé 1940-ta-
let. Vid sidan om den dominerande svenska dramatiken, dir tva olika pjéaser nu riktas
mot en ung publik, finns franskt, engelskt, tyskt och italienskt pa repertoaren. Bland
fransménnen aterfinns dessutom Victor Haim med grekiskt turkiskt ursprung. Dirtill
spelas den politiske tjeckiske forfattaren Ivan Klimas berémda pjds Slottet. Betraktat
med dagens teaterogon ar detta en repertoar med ovanlig bredd ifraga om dramatiker-
nas etniska hemvist.

Vilka motiv Stadsteatern haft for att satta upp en pjés av en utlaindsk dramatiker vet
vi inte sikert, men presentationstexterna i arkivet kan majligen ge oss en fingervisning.
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Vid anblicken av programbeskrivningen av Victor Haims pjds vicks fragan om den
skulle vara intressant att sitta upp idag och hur den isafall skulle iscensittas. I Malmo
Stadsteaters eget arkiv pa hemsidan star det sa hér:

Det tysta vapnet handlar om de mer eller mindre oklara motiv som f6r en familj och ett
folk blir bestimmande nir en ung man eller en ny generation gar ut i krig pa en frim-

mande kontinent for att forsvara vad man brukar kalla »sina ideal«.

Vad ér en familj? Vad ér ett folk? Vad ar det for slags ideal — inom citationstecken — som
den unge mannen i pjasen vill férsvara? Och vad representerar det »frimmande« har?
Utan att den korta texten avslojar ndgot om regisséren Sandor Gyorbiros tolkning, st6-
ter vi emot en rad ideologiskt laddade storheter som oundvikligen praglas av den tid
de formuleras i.

Aven Luigi Pirandellos drama Man vet inte hur ér virt att drdja kvar vid. Ur ett
feministiskt perspektiv blir pjasbeskrivningen intressant: den ar formulerad utifran ett
»vi« och riktas mot négot sa pass symboliskt omfattande som »var make«. Savil pjas-
forfattare som regissor dr mén och detta »vi« kan alltsé forstas som upphovsméannens
idéer om vad kvinnan hir tilldelas for slags dramatisk position eller funktion:

Vi har vil alla varit otrogna nan gang mot var make - i drommen? Men om man va-
rit otrogen i verkligheten men utan att vilja det mer eller mindre omedvetet och sedan

»glomt bort« hela hindelsen som om den varit en drom. Vilket brott ar dé storst?

Vem kan det vara som édr bade otrogen, utfor detta brott omedvetet eller utan att vilja
det, och sedan »glommer bort« alltsammans? Det har r ett citat som aktualiserar den
centrala frdgan om vem som beridttar om vem: om dramatikerns perspektiv och teatern
som medium for en specifik rost. Citatet visar ocksa med vilken latthet ett objekt ska-
pas. Vidare tydliggor det vem som har makten att definiera objektets konturer.

1988/89: Underhdllningens dterkomst — men vad menar egentligen norrmdnnen?

Pé 1980-talet 6verviger de forestdllningar som gar i underhallningens tecken. Nu ges
ocksa nagot for barnen: Lewis Carrolls beromda Alice i underlandet dramatiseras for
den unga publiken. Annars visar spelaret 1988/89 hur 1980-talets 6kade medvetenhet
i jamstalldhetsfragor blir synlig dven pa teatern, om 4n i blygsam omfattning. I havet
av manliga dramatiker och regissorer dyker en kvinna upp: Eva Skold iscensitter P. O.
Enquists Lodjurets timma pa Konsthallsscenen. Nér hon far regiuppdrag ror det sig inte
om négon av Stadsteaterns tongivande scener, utan om en mer anonym sidoscen. An-
nars dr det mest uppseendevickande teaterns beskrivningar av tvé olika norska pjéser:
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Pa en 6 i vdrlden nagonstans bor en liten befolkning. Tillvixten har avstannat pa alla
omraden, savdl méinskligt som materiellt. Nu hotas 6n av den slutliga katastrofen, den
som sitter definitiv punkt for 6ns 6verlevnad: alla mén tros ha forlist och kvar pa 6n ar
bara kvinnorna. Kvinnorna har att vilja mellan att hoppas pd mdnnens dterkomst och
under tiden vaka Gver ons traditioner, eller att liimna 6n och ldta sig uppslukas av en annan
kultur... Kan man undvika att bli férintad om man accepterar en modern utveckling och
hur linge kan man std emot en for dem frammande kulturs inflytande medan de sjilva har

att kdimpa for att 6verleva fran den ena dagen till den andra? [min kursivering]

Citatet beskriver Julian Garners pjas Skordetid. Programtexten skisserar ett undantags-
tillstand. Undantagstillstindet manifesteras genom nérvaron av kvinnor och franva-
ron av man. De kvarldmnade kvinnorna star infor ett val: antingen kan de »vaka over
ons traditioner, eller s& kan de »lata sig uppslukas av en annan kultur, vilket alltsa
presenteras som tva motsatser. Vidare kan den avslutande formuleringen se drastisk
ut idag, men skulle samtidigt kunna vara en realistisk utgangspunkt i exempelvis en
sverigedemokratisk argumentation pa 2010-talet: »hur linge kan man sta emoten [...]
frimmande kulturs inflytande medan de sjalva har att kimpa for att 6verleva fran den
ena dagen till den andra?«

Utgéngspunkten for det andra exemplet, Knut Faldbakkens Mitt liv med Marilyn,
ar ett samhille som forandrats i riktning mot jamstilldhet. Men dramat beréttas inte
genom kvinnan, utan istéllet ur en férdndrad mansrolls perspektiv:

Hur klarar han av att uppfylla plikten att helt och fullt dela ansvaret om barn och familj,
nér [han] samtidigt bar pa hela det kulturhistoriska arvet av mannen som jégare, familje-

forsorjare och odiskutabelt 6verhuvud.

Niér jag drygt tjugo ar senare laser den meningen har jag svart att veta om jag ska skratta
eller grata. Jag vet heller inte om jag ska tolka texten pa allvar, fér med dagens genusmed-
vetna scenkonstrorelse skulle det kunna rora sig om en ironisk gliring. Min osakerhet in-
for programtexten dr ocksé tecken pa nadgonting annat. For just sa har skora, tidsbestam-
da och kontextberoende dr alltsa véra forsok att kommunicera ménniskors uppgift och
stallning i samhallet. D4, pa 1980-talet, handlade det om kvinnors méjlighet att ta plats i
offentligheten. Det gor det fortfarande. Men idag handlar det dessutom om nya medbor-
gares synlighet och representation pa teaterscenerna, vilket vi strax ska se exempel pa.

For att inte rusa forbi vésentliga bitar i Malmo Stadsteaters historia, krévs nu en
bromskloss. I mitten av spranget fran 1980-tal till 2000-tal skrivs namligen historia
pé en av landets storsta teaterinstitutioner. Pa 1990-talet limnar Stadsteatern det stora
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funkishuset vid Fersens vag for att istéllet installera sig i den nyrenoverade Hippo-
dromen, ett stenkast fran Centralstationen. Under Staffan Valdemar Holms ledning
(1994-1999) far Stadsteatern rykte om sig att vara en spjutspetsscen for nyskapande
dramatik, eftersom man bryter mot en konvention om vad teater ska vara. Genom
Holms intresse for tysk dramatik tillkommer nya influenser, som exempelvis Hein-
rich von Kleist och Frank Wedekind, vilket béde tilltalar och stéter bort publik. Holm
bidrar ofta sjdlv med regi, i ndra samarbete med scenografen och kostymoren Bente
Lykke Moller. Fran operettstad till experimentverkstad — det faktum att Malmo vander
blad i teaterhistorien skapar publicitet, samtidigt som det rader storm inne pa teatern.
Det rensas i ensemblen och ett stort antal skadespelare far ga, eller viljer sjélva att av-
bryta sina kontrakt i protest. En studie av Staffan Valdemar Holms chefstid, hur teatern
péaverkades av Holms och Mgllers konstnirliga samarbete, och hur detta kan tolkas ur
ett genusperspektiv, aterstar att gora.

2008/09: Genus pd teatern — men var tog dramatiken fran Europa vigen?
Spelaret 2008/09 ér Petra Brylanders och Jesper Larssons andra dr som teaterchefsduo.
Det ar ocksa den forsta sisong som den nya ledningen helt och héllet star for repertoa-
ren. I pjasvalet aterspeglas nu det jamstélldhetsarbete som pagatt inom svensk scenkonst
under oo-talet, och som skapat livaktiga samtal savil inom branschen som i medierna.
Bland premiérerna finns en feministisk nyckelpjas, Josses flickor — dterkomsten, skriven
av Suzanne Osten och Margareta Garpe pé 1970-talet, och som vidareutvecklats med
en andra akt av Malin Axelsson for att bli just en »aterkomst«.

Men fortfarande ar det manlig 6vervikt bland dramatikerna. Vid sidan om Garpe/
Osten/Axelsson finns tva unga kvinnliga pjasforfattare. Emma Brostrom har skrivit
en monolog for en ung publik, Panik panik kom inte hit, och Ada Berger har diktat
ett Marilyn Monroe-portritt, Marilyn-passionen. Parallellt med att ett storre utrymme
skapas for kvinnor bland bade regissorer och dramatiker, kan vi se att representationen
av andra nationaliteter under spelaret 2008/09 minskar. I takt med att Malmos befolk-
ning blir alltmer diversifierad ifrdga om nationalitet, koncentreras alltsa pjdsvalen till
alltmer svenskt. Exemplen pa icke-svensk dramatik hidmtas dels fran en vésterlandsk
teaterkanon: Friedrich Schillers Maria Stuart och ]. B. Priestleys 40-talspjés, kriminala-
ren Mordet i Midlands, dels fran fransk 8o-talsdramatik och ny tysk dramatik: en pjés
av Bernard-Marie Koltés och en av den framgangsrika Marius von Mayenburg. Intres-
sant att notera hér &r att av dessa fyra pjaser regisserades tre av kvinnor.

Om utvecklingen i riktning mot nyskriven svensk dramatik vid en forsta anblick
rimmar daligt med utvecklingen mot ett globalt rorligt samhalle, 4r trenden pa ytan
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inte hela sanningen. Kikar man bakom de svenska dramatikernamnen hittar vi flera be-
réittelser som harror fran andra delar av virlden: Emma Brostroms pjés Panik panik...
bygger pa skadespelaren Sandra Stojiljkovics erfarenheter av att leva i Sverige med rotter
i Serbien. Dennis Magnussons nyskrivna Zlatans leende kretsar kring en flickas liv i ett
samtida Malmo, dér fotbollskungen fran Rosengérd symboliserar en interkulturell stad.
Erik Uddenbergs China, som ges pa den lilla sidoscenen Studion, dr berittelsen om en
ung flickas liv som barnsoldat i Uganda och utgér fran material med stark verklighets-
forankring, China Keitetsis sjédlvbiografiska bok Child Soldier. Fighting for my life. Men
trots att representationen av perspektiv fran andra horn av véirlden punktvis finns dar,
ar det fortfarande svenska och vita uttolkare som bidrar med sina namn och sina roster.
Detta ér jamforbart med hur kvinnans utvecklade delaktighet i samhallet pa 1980-ta-
let skildrades pé teatern genom en forindrad mansroll, och av manliga dramatiker.

Entré: Ahmed

Parallellt med att Malmo utvecklas till en stad som rymmer alltfler nationaliteter och
kulturella erfarenheter, kan man genom nedslagen i programbladen frin 1940-talet
och framat se att Stadsteatern satsar alltmer pa nyskriven dramatik. Satsningen pa nya
pjaser kan tolkas som en mdjlighet att frangd den vésterlaindska manliga klassiker-
dominansen och i gengéld ge kvinnor mojlighet att utveckla sina konstnarskap pa lika
villkor som mén. Men satsningen pé nyskrivet blir ocksé ett satt att i forlingningen
skapa beredskap for att fanga upp erfarenheter frdn andra generationens invandrare. I
en intervju inom ramen for Teaterdialog Oresund-projektet beskriver Petra Brylander
och Jesper Larsson det sistndmnda som en komplex utmaning - inte minst eftersom
andelen studenter med utldndsk bakgrund pé teaterhogskolorna fortfarande ar lag. De
beskriver ocksa att dessa skiddespelare ofta forsvinner till Stockholm, dar man é&r lika
angeldgen om att fainga upp och spegla ett nytt Sverige pa sina scener. Teatercheferna
identifierar vidare problemet med att repertoaren idag inte dr representativ for Malméos
heterogena befolkning, men ser ocksé risker med att okritiskt driva den fragan. De
forklarar att de soker efter specifika berittelser, istillet for pjdser som fungerar som
alibi for att uppna en méngfaldskvot. Fragan om hur teatern ska forhélla sig till sitt
kolonialistiska forflutna i en varldskulturstad som Malmo utkristalliserar sig som en
stor utmaning fér framtiden.

Liksom andra postkoloniala teoretiker menar Sara Ahmed att vart historiska arv
smittar dven vér egen tid. Hon definierar vithet som nagot som »sldpar efter« (2011a:135)
- ndgot som fir historiens urvalsprocesser att fortlopande péverka vara vanor, beslut
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och handlingar. Dédrigenom, menar Ahmed, 6kar ocksé vitheten sin utbredning. Ge-
nerellt innebér detta att medan medvetenheten om olika diskrimineringsgrunder for-
starks, gar den faktiska omséttningen av den intellektuella processen langsamt.

Historiens eftersldpande effekt blir ett tankeredskap for att forsta hur teaterns be-
garsmaskin fungerar. I institutionens inre, arkiverade rum skriver vita mian dramer
om sig sjilva. I takt med att begidrsmaskinen byggs ut och organiseras om, till exempel
genom chefsbyten, férandras ocksd dess ideologier. Men ideologierna omférhandlas
inte som genom ett slag. Istllet korsas de och bryter igenom i vardagen. Robert Young
menar att kolonialismen fungerar som ett latent begdr snarare dn en fantasi (2011:173).
Skillnaden daremellan kan tyckas harfin. Jag véljer att forsta det latenta begéret som
undermedvetet och oartikulerat, i kontrast till fantasin som i storre grad dr medve-
tandegjord och gestaltad - vilket skulle implicera att begdrsmaskinens byggmaterial ar
osynligt fram till den punkt da vi drar fram det i dagsljuset.

Virt icke-kladsamma kolonialistiska forflutna smittar av sig. Vi vill fordndring.
Men hur? I lasningen av Sara Ahmed kan man fa kinslan av att férandringsarbetet ar
en omojlig ekvation, eftersom kolonialismens virdegrund ar sa djupt infiltrerad i den
vita vérldsbilden. Sa har skriver hon i inledningen av sin artikel » Vithetens fenomeno-
logi« fran 2007 (i svensk 6versattning, Ahmed 2011a:125):

Vad hinder da privilegiernas osynliga tecken gors mer synliga? [...] Vi skulle kunna saga
att vilket projekt som helst, som syftar till att avveckla eller utmana kategorier som gors

osynliga genom privilegier, 4r domt att ingé i objektet for sin egen kritik.

Citatet rymmer en paradox. Intentionen att utmana sin egen position och sin egen
blick d4r domd att misslyckas ndr vi sjilva ingér i objektet. For att studera ett objekt
krévs ett visst matt av distans, vilket vi enligt Ahmed alltsd inte har eftersom den vita
positionen befinner sig inuti problemet. Ahmed menar att »vithet som erfarenhetskate-
gori [...] forsvinner som kategori da den upplevs« (ibid.). Vithet f6rblir osynligt i ett
samhallsklimat som utgér fran vithetens norm.

For att ndrma sig den hér konflikten anvinder Ahmed begreppet »orientering«.
Orientering definieras som »riktlinjer som vi foljer, som gor att vissa saker dr inom
rackhall, i motsats till andra«. Hon anvander bilden av ett skrivbord i ett arbetsrum,
med utgangspunkt i en bildvérld som lanats fran filosofen Edmund Husserl. Hur vi
star vid skrivbordet, vad som finns bakom oss och vartat vi riktar var blick bildar ut-
gangspunkter for var analys. Ahmed poéngterar att var héllning och riktning inte &r
slumpmassig, utan bestdms av de orienteringar vi redan gjort (s. 128f).

Vi kan hdrmed forsta var kroppsliga och rumsliga orientering pa teatern, det vill
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saga hur vi for var uppmarksamhet och hur vi bade faktiskt och bildligt méblerar dess
rum, som en del av teaterns begarsmaskin. Vi kan se att teaterns fysiska disciplinering,
som avtecknas savil i organisationen som i repertoaren och inne i sjélva teaterrummet,
bygger pa en 6verenskommelse om organisering, lagd lager pé lager utanpa vért histo-
riska arv. Denna inre organisering &r vi ofta oformogna att sjdlva fa syn pa, pa samma
sitt som vi har svart att se vad den spelar for roll i vara resonemang och handlingar.

Sara Ahmed menar att kolonialismen har skapat en vit virld som &r mer redo for
vissa kroppar dn andra, och som gor att foretradesvis vita kroppar 4r kapabla att »na«
saker i omvérlden. I »saker« inkluderar hon inte bara fysiska objekt, utan ocksa stilar,
mojligheter, tekniker, vanor och stravanden; jaimfor hir teaterns bendgenhet att till-
ldmpa en viss estetik eller ett visst konstnérligt sprédk. Ahmed menar vidare att ras kan
forstés i en vidare mening dn hudfirg. Ras 4r allt det som finns inom rackhéll, allt det
som ar mojligt att uppfatta och utfora (s. 131).

Risken &r forstas overhdngande att det uppstar ett spanningsférhallande mellan den
som har tillgang till teaterns rum och sprak — och den som inte har det. Detta svarar mot
den koloniala konstruktionen mellan »vi« och »de«. Jag menar att denna polarisering
kompliceras av det faktum att teatern uttrycker en langtan efter det annorlunda. Samti-
digt som en teaterinstitution behover underhalla sin publik genom igenkénning, vilket
stirker upplevelsen av ett »vi«, soker teatern ocksa det frimmande. Denna strivan sva-
rar mot viljan att bryta ny konstnarlig mark. I teaterkroppen finns alltsd inlemmat ett
slags begir efter »de andra« i termer av »det frimmande«, som gor att sérskiljandet av
ett »vi« och ett »de« i virsta fall uppritthalls, trots att den uttalade stravan dr den mot-
satta. Detta visar att begdrsmaskinen inte bara en komplex och historiskt praglad kon-
struktion, utan ocksa en ytterst motsigelsefull upplevelseapparat. Ett hjirta med taggar.

Vad krévs av oss for att trdnga f6rbi den gingse ordningen och hava uppdelningen
mellan »vi« och »de«? Hur fir vi syn pa vara vanor och vardagliga beteenden? Lat oss
atervanda till Sara Ahmeds bild av skrivbordet. Vithet, menar hon, skapar en form av
offentlig trivsel genom att rum och kroppar matchar varandra och darigenom upplevs
som bekvama (s. 138). Hon ldgger fram tankefiguren att skrivbordsstolen och kroppen
tar avtryck av varandra; att rum och kroppar forldnger varandra. Hon menar ocksé att
vi bor 6verviga att striva efter »desorientering«:

For att saga det enkelt: vithet blir en social och kroppslig orientering givet att vissa krop-
par kdnner sig mer hemma i en vérld som orienterar sig kring vithet. Om vi istallet
borjade med desorientering, med kroppen som forlorar sitt séte, d& blir framstallningen

helt annorlunda. (s. 141)
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Den svéra fragan blir till slut: Hur far vi syn pa gransen mellan det som orienterar oss, det
vill séga, det historiska arvets pragel i begirsmaskinen, och vér bendgenhet att lata oss
desorienteras for att utvecklas konstnarligt? Annorlunda uttryckt: Hur sarskiljer teatern
sin langtan efter det konstnarligt nyskapande och estetiskt annorlunda fran begiret ef-
ter »det frimmande«? Ett begér som i vrsta fall behaller distansen for att sjalv fortsatta
lita sig attraheras? Utan ansprak pa att formulera gjutna svar pa dessa problem, vill jag
nidrma mig den smirta som uppstar nér vi ror vid den begirsmaskin vi sjilva ér del av.

Konsten att gestalta det frammande

Vid urpremidren av Jeg er drommenes labyrint pa Kebenhavns Musikteater (septem-
ber 2011) hdnder nagot for mig ovanligt. Forestillningen ér ett samarbete med Malméo
Stadsteater och bygger pa en dramatisering av en bok av den afghanske exilforfattaren
Atiq Rahimi. Publiken sitter pa tvd sidor om den lilla spelplatsen. Stimningen &r
tryckande; texten framfors pa danska. Bebe Risenfors langsamt pulserande musik, den
mjuka sprakintonationen och morkret som glider upp i den stigande varmen, bidrar till
att jag plotsligt inte kan vara kvar i rummet. Jag kranglar mig férbi nagra par knan och
hittar ut i teaterbaren. Kénslan av klaustrofobi sldpper hastigt; pa hall ar forestéllningen
en teatral konstruktion i vilken jag inte langre ingédr. Det friska syret far flimret och
illamaendet att dra sig tillbaka.

Teatercheferna i Malmé och Kopenhamn har i efterhand uppgett att de ar néjda
med samarbetet i allménhet och produktionen i synnerhet. Musikteaterns chefer be-
tonar i en intervju att de valde att tro pa berittelsen, det vill sdga, att ligga sé nira Atiq
Rahimis vittnesbord som mojligt i 6verforingen till scenen. Cheferna pd Malméteatern
for ett liknande resonemang och beskriver forestillningen som en subjektivt berattad
historia med starka bilder ur en flyktingerfarenhet.

Forklaringen till min sorti fran black boxen pa Kebenhavns Musikteater den kvil-
len &r enkel - trots teatervana och trots en hyfsad orientering i danska, forstod jag inte
spréket. Jag befann mig i ett frimmandegjort rum som via ett fysiskt sceneri skildrade
konflikter i krig och flykt. Déar kunde jag se och identifiera teaterns tecken pa ytan: den
kringvandrande vite mannen som reciterade text. Hur han blickade tillbaka pa sitt liv
som utspelade sig synkront som en drém i scenens mitt, dir det forflutna gestaltades
av skadespelare och musiker. Men utan forstaelse av den text som trots allt spelade en
avgorande roll for iscensdttningen, forsvann upplevelsen av att vara i teaterns kollektiv.®

I efterhand kan jag ocksa se ndgot mer, som har med begédrsmaskinen att gora. Jag
kan se att den vite mannen med sitt langt utvecklade verbala utrymme och kretsande
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runt scenen hade ett abstrakt 6vertag om berittelsen. Pjdsens kvinnor, méin och barn
med rotter i Mellanostern befann sig i den vite mannens sprakliga vald. Forskargrup-
pen som observerat teatrarnas samarbete f6ljde med intresse spelperioden och teat-
rarna har med rétta varit stolta Gver ett pa flera sétt unikt konstnarligt utbytesprojekt.
Men fragan om forestallningens kolonialistiska risktagande — som s& hér pa distans blir
uppenbar - har inte diskuterats inom ramen for samarbetet mellan teater och akademi.
Uppritthallandet av ett »vi« och »de« har inte konfronterats i intervjuerna av teaterns
chefer, eller av mig sjélv. Detta debatterades inte heller under det jamstalldhetssemina-
rium som anordnades med utgangspunkt i samarbetet mellan de bada teaterinstitutio-
nerna i Oresundsregionen ett halvér senare. Vad jag hirmed péstér ir inte att teatrarna
skapade kolonialistisk teater i rakt nedstigande led — men att leken med de sceniska
tecknen ldg ndra ett exotiserande av det andra, det frimmande, och att vi, inneslutna i
var vita erfarenhet, forblev blinda for det.

Ur forestillningen Jeg er drommenes labyrint pd Kebenhavns Musikteater. I bild: Morten
Liitzhoft, Jacob August Ottensten, Lila Nobel Mehabil, Suad Demirovic, Marvin Spahi Wilkins
och Ronni Morgenstjerne.
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Det ir ett obestridligt faktum att teater i Oresundsregionen ett drygt decennium in
pé 2000-talet &r en vit milj6. Majoriteten av dramatikerna ar vita, teaterns ensembler
ar vita och publiken dr vit. Nar Malmo Stadsteater, Kebenhavns Musikteater och Tea-
ter Farzo2 har métt den dansk-svenska forskargrupp som foljt projektet Teaterdialog
Oresund, har sammantridesrummen ocksa varit vita. Fragan om den totala vita do-
minansen har inte varit prioriterad eftersom det huvudsakligen har handlat om att ut-
veckla »ett nordiskt samarbete«. Men med tanke pa att teatercheferna i intervjuer har
uttryckt att etnicitet dr en viktig dimension av arbetet med jamlikhet och mangfald
— som del av respektive teaters publikutveckling och som del av Teaterdialog Oresund
— ar den relativa avsaknaden av problematiserande diskussion dndé dverraskande.

Genusvetaren Vanja Hermele har i en rad rapporter visat hur forestdllningar om
kvalitetsbegreppet i (scen)konstvirlden ofta sérskiljs frdn perspektiv som jamstalldhet
och mangfald, ifraga om savil representation som gestaltning.” Hermeles arbete 4r del
av ett storre konskritiskt konstsamtal som utvecklats det senaste decenniet pa bade stat-
lig, hogskolepedagogisk, medial och konstnérlig niva i Sverige. Detta ar en forklaring
till varfor det pa svensk mark idag har etablerats en diskussion om hur kvinnor och
mén gestaltas pd teaterscenerna. Den som pa néra hall foljer den svenska teatervérlden
kan se en pataglig utveckling av genusmedvetenhet som paverkar bade tillsdttningen
av chefer, val av dramatiker och regissorer samt skadespelarnas rollarbeten. Detta &r
naturligtvis inte nagot som sker hela tiden och pa alla scener. Likvil dr tendensen tydlig:
i vaxande utstrackning dr ett genusperspektiv med och skapar forutsittningarna for
svensk scenkonst, fran urval till publikméte. En motsvarande strategi for jamstalldhet
och genusanalys inom scenkonsten finns inte i Danmark och detta dr en orsak
till att det finns generella skillnader mellan svenskt och danskt sitt att resonera om
scenkonstndrlig jamlikhet — och olika synsitt pa hur vi nar dit.

Idag drivs Malmo Stadsteaters chefer av 6vertygelsen att jamstalldhetsarbete dr en
metod med potential att bearbeta dven andra former av diskriminering. Som beskrivs
i inledningen av det hér kapitlet menar Petra Brylander att kampen for jamstalldhet
Oppnar dorrar. Mer specifikt sdger hon i en intervju att jamstalldhetsarbete bidrar med
en storre forstaelse for hur man »som vit europé forhaller sig till resten av vérlden«.
Det ér ett uttalande som uttrycker hopp, men som naturligtvis ocksa ar mojligt att ifré-
gasidtta. Postkolonialt orienterade feminister visar att positionen som vit europé, savil
kvinna som man, dr konfliktladdad och kréver bade specifik analys av historien och
mélmedveten handling i samtiden for att pa allvar utmanas. Den vita dominansen &r
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ingenting som léser upp sig av sig sjdlvt, lika lite som jamstélldhet. Men det finns trots
allt en mojlighet att Brylanders staindpunkt kan vara ett steg i riktning mot en jamlik
teatermiljo.

For att belysa detta vill jag aterknyta till ett konkret exempel i Jeg er drommenes
labyrint. Nér Petra Brylander ska beskriva det konstnérliga samarbetet narmare, véljer
hon att lyfta fram skadespelaren Hakan Paaskes arbete med huvudrollen i pjdsen. Detta
var en roll som Paaske tog 6ver fran sin danska kollega Morten Liitzheft nir dramat
flyttade over sundet till sin svenska spelperiod. Brylander beskriver utforligt hur den
svenske skiddespelaren, som ingér i Malmo Stadsteaters fasta ensemble, reagerat pa att
den danske kollegan klivit in i scenens mitt, i sin egen drom, for att dér kyssa sin yngre,
kvinnliga kollega — for 6vrigt den enda skadespelaren i ensemblen som var kvinna.
Enligt Brylander ansdg Paaske att detta var ett tvivelaktigt konstnérligt val, som ut-
trycker ett skevt maktférhéllande: »Varfor ska han, som sextiodring i kostym, gé fram
och borja kyssa pa henne?«

P& samma sétt som Petra Brylander och Jesper Larsson tillsammans axlar chefsupp-
giften pa Malmo Stadsteater, delar Allan Klie och Anne Rasmussen ledningsuppdraget
pé Kebenhavns Musikteater. Nir jag fragar dem hur de vill reagera pa att Jeg er drom-
menes labyrint ir en mans berittelse med en mans blick pa kvinnan, hinvisar de till
forfattaren Atiq Rahimis perspektiv. De betonar dven att de inte gér in i varje enskild
kontur, utan ser till helheten i en uppsittning. Allan Klie reflekterar vidare 6ver vikten
av att betrakta hela repertoaren och menar att Kebenhavns Musikteater i egenskap av
scen for i forsta hand géstspel, ar hdnvisade till att valja bland de grupper som fatt
ekonomiskt stod. I relation till kyssens vara eller inte vara — med tanke pa att det ar en
symbolbarande scen, vilken tagits upp i intervjun med de svenska cheferna pa deras
initiativ — forklarar de danska cheferna senare i mejl att ett sadant val inte &r upp till
skddespelaren. Istdllet menar de att det var Allan Klie som i egenskap av regiassistent
bett Hakan Paaske att lata kyssen vara kvar. Cheferna anger alltsa olika versioner av
den sceniska arbetsgangen, som kan vittna om att skadespelarens handlingsutrymme
i Sverige och Danmark skiljer sig at. Det kan ocksé vittna om att den svenska skade-
spelaren ér del av ett genuskritiskt arbete pa teatern, som foljer med varje produktion.
Vidare kan man konstatera att bendgenheten att tala om ldnga tidslinjer och pa olika
sitt argumentera kring jamstdlldhet som understéllt andra faktorer, samt att hitta for-
klaringar som for fokus bort fran en genusproblematik, dr nagot som gar igen i Vanja
Hermeles intervjuer med svenska teaterchefer (2007; 2012 m.fl.). Hermeles analys av
den hir typen av argumentation ar att det dr en vanligt forekommande strategi for att
slippa konfrontera genusproblem.
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Nér Klie och Rasmussen senare resonerar kring skillnaderna mellan de danska och
svenska skidespelarnas rolltolkningar, ar det inte makthierarkier mellan olika kon som
lyfts fram, utan istéllet de biografiska erfarenhetsbanker som finns representerade i
ensemblen. De danska cheferna beskriver skillnader i alder och flyktingerfarenhet som
avgorande i den danska respektive svenska uppsattningen. Detta, menar de, fick f6ljden
att uppsattningen i Kdpenhamn blev ungdomlig och vild, medan den i Malmo blev mer
mogen. Utan att virdera betydelsen av de olika aspekter som cheferna viljer att lyfta
fram i skddespelarnas gestaltning (samtliga perspektiv har antagligen betydelse och
péaverkar sammantagna det konstnirliga arbetet) kan man se resonemangen som en
aterspegling av hur man pa respektive teater tanker kring konstnarlig kvalitet, och vad
man viljer att inkludera i kvalitetsbegreppet.

Allan Klie och Anne Rasmussen vill inte identifiera sig med det som de menar &r
den radande danska synen: att ett konstnérligt arbete opererar fritt fran ideologier.
Istillet forhéller de sig kritiska till att en teater skapar konst utan tanke pa sin publik.
Anne Rasmussen sager till exempel att hon, inte minst efter arbetet med Jeg er dromme-
nes labyrint och samarbetet med Malmo Stadsteater, blir provocerad nér hon marker
att en forestdllning producerats utan tanke pé sin mottagare, da teaterns uppgift ju ar
att spegla verkligheten. I relation till fragan om forhallandet mellan kvinnor och mén
betraktar cheferna pa Kebenhavns Musikteater sin teater som jamstélld, men siger
samtidigt att de inte tittar pa fragan i siffror. Detta val visar sig uppritthélla ett glapp
mellan personlig uppfattning och reell verklighet. I intervjun framhalls exempelvis att
hela produktionsteamet bakom Jeg er drommenes labyrint bestar av kvinnor. Nar jag
ser efter, forst pa musikteaterns hemsida och sedan i pappersversionen av programbla-
det, visar det sig att fem av atta personer i forteckningen 6ver medverkande (regissor,
manusforfattare, scenograf, kompositor, koreograf, ljuddesigner, ljusdesigner och af-
fischfotograf®) &r méan. Representationen av kon i programbladet skiljer sig alltsa fran
chefernas bild av densamma. Vanja Hermeles undersokningar pekar pa att nir man
antar att det rader jamn konsbalans i en grupp, dr kvinnorna i sjilva verket ofta farre i
antal (Hermele 2007).

Bade Malmo Stadsteater och Kebenhavns Musikteater anser allts sjélva att de &r
jamstillda teaterinstitutioner. Men nér fragan problematiseras och knyts till synen pa
repertoar, statistik och den sceniska gestaltningen, skiljer sig resonemangen at. Che-
ferna pa den svenska sidan om sundet tillskriver analysen av genus - i organisationen
och pé scenen - central betydelse. De visar ocksa en stark tro pa att det gar att bearbeta
andra former av diskriminering via ett genomsyrande jamstalldhetsarbete, med pa-
foljande genusanalys pa scenen. Detta fir konsekvensen att de svenska cheferna ofta
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aterknyter till fragan om vikten av medvetna och aktiva val pé teatern. Cheferna pa den
danska teatern hanvisar till att man i Danmark numera anser att man lever i ett jam-
stallt samhille och att man &r 6verens om att inte ldngre fokusera pa kon. Istallet menar
de att framtidens interkultur &r teaterns viktigaste utmaning och man ser till exempel
kontakten med invandrarféreningar som ett sitt att na ny publik.’ De olika sitten att
resonera och prioritera kring vigen mot en jamlik scenkonst far konsekvenser i den
sceniska gestaltningen - har exemplifierat av en kyss iscensatt av en éldre, vit skddespe-
lande man och en yngre, icke-vit kvinnlig kollega.

Ingen av de intervjuade cheferna formulerar nagonting om gestaltningen av etnisk
mangfald i Jeg er drommenes labyrint. 1 Malmo foreslar man en genusanalys av dramat;
i Kopenhamn talar man om betydelsen av skadespelarnas biografiska erfarenheter. I
efterfoljande mejlkorrespondens berittar de danska cheferna att de lagt ner ett stort
arbete pa att finna en skadespelare som inte var vit till rollen som den dldre mannen,
men att det inte gatt att finna nagon. Har lyfts fragan om ansiktsdrag fram som en viktig
faktor i castingprocessen.

En analys av framstéllningen av etnicitet i pjasen ndmns inte av vare sig danskar
eller svenskar som ett alternativ. En siddan analys av uppsattningen hade visat att en vit
skddespelare nadde en egen rumslig position och en stark verbal status; att han intog
en intellektuell, relativt distanserad hallning och med den som utgangspunkt hemsokte
dofterna, ljuden och de fysiska scenerierna pa ett liknande sitt som kolonisatorerna
en gang vittnade om. Det generella intrycket 4r att teatrarnas uppmarksamhet har en
tendens att fastna pa annat dn rasism, med f6ljden att den radande vithetsnormen pa
scenen aldrig dissekeras.

Intervjuerna med cheferna visar ocksa att bade Malmo Stadsteater och Kebenhavns
Musikteater har viljan att ga i braschen f6r hur vi kan se pa varandra, som ménniskor,
medborgare och individer, bortom kon och etnicitet. Samtidigt ar det tydligt att teat-
rarna dr begransade i sin sikt och att det kravs en utvecklad analytisk blick for att bryta
vithetens dominans och status pa scenen. Hér tror jag att begdrsmaskinen kan anvén-
das som en kritisk metafor, med kraft att utveckla en mer progressiv genusmedveten
och anti-rasistisk gestaltning.

Sara Ahmed beskriver i sin artikel » Att forkroppsliga mangfald« (2011b, s. 239) arbe-
tet med mangfald som »att se bra ut och kdnna sig bra« — en orientering som hon sedan
liknar vid ett skinande dpple med ett ruttet kirnhus. Bilden av dpplet kan ses som en
direkt omskrivning av begdrsmaskinen. Ahmed menar vidare att strivan efter mang-
fald behover »visa pa det som doljs av denna [lyckliga, leende] bild: de bakomliggande
ojamlikheter som gor att dess yta ér tilltalande« (s. 241).
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Jag skriver: Rasism pa teatern. Forskargruppen sager: »Se upp! Rasism ér ett starkt
ord.« Jag funderar vidare: postkoloniala teoretiker anvander begreppet rasism hela ti-
den, liksom de analyserar de reaktioner som begreppet vicker. Forr eller senare beho-
ver vasterldndsk teater géra som de postkoloniala teoretikerna. Teatern behover ta till
sig ordet rasism, precis som den behover forhélla sig till ordet patriarkat. Sara Ahmed
beskriver triffande rasism som ett »klibbigt« begrepp: »Sé fort vi siger det gor det na-
got« (s. 243).

Det svara med rasism &r att det instinktivt gor oss radda. Vi ryggar tillbaka och
skjuter ifrdn oss. Sara Ahmed vinder pa perspektiven och skriver om »bra anledningar
att kdnna daliga kinslor«:

Vad hinder om »det som dr bra« - positiva kédnslor, goda praktiker, positiva historier - dr
det som avleder var uppmiérksamhet fran det som &r daligt, det som gor ont, det som tar

sig under huden, det dér stora skriket som du aldrig riktigt far ur dig? (s. 244)

Teaterns begdrsmaskin gor ont. Teaterns begarsmaskin skriker. Men den harbargerar
ocksa drommen om en stark, meningsskapande plats for alla som narmar sig den. Trots
meningsskiljaktigheter mellan den danska och svenska delegationen pa jamstalldhets-
seminariet i Kdpenhamn véren 2012, tror jag inte att de olika héllningar som pyrde i
black boxen den eftermiddagen gick upp i enkel rok. Istillet dr jag Gvertygad om att
konfrontationen som deltagarna medvetet, och mer eller mindre frivilligt, utsatte sig
for tog sig in i begidrsmaskinens innersta rum. Dér ligger den kvar och skaver, som all
torandring gor nér den slar rot.

Noter

1. Set.ex: Plats pa scen, SOU 2006:42; Hermele 2007; Edemo 2009; Rosenberg 2012.

2. Enkelt uttryckt blev svenskt jamstélldhetsarbete i ett tidigt skede del av samtida partipolitik, medan mot-
svarande rorelse pa dansk mark organiserats underifran. Detta har medfort att man i Sverige haft ett langtgaende
och stadigt fokus pa jamstélldhetsfrédgor som saknar motsvarighet i grannlandet. Statsvetaren Drude Dahlerup ar
en av dem som papekat hur dansk jamstalldhetsdiskussion slog in pa ett nytt spar nar Dansk Folkeparti kom in i
Folketinget 1995 och att det kritiska perspektivet pa makt och kén inom dansk politik sedan dess har forskjutits
mot en kritisk diskurs som ror etnicitet. For en nérmare inblick i danskt jamstélldhetsarbete, se Borchorst &
Dabhlerup 2003.

3. For en antropologisk vy, se Ruth Frankenbergs personliga betraktelse 1993.

4. Debatterna om Stina Wirséns tecknade figur Lilla Hjértat och stormen runt Tintin i Kongo pa Kultur-
husets ungdomsbibliotek, liksom diskussionen om hur dessa debatter fordes, dr att betrakta som milstolpar i ett
offentligt samtal om det vésterlandska samhallets rasistiska art.

5. Young (2011) resonerar om begreppet mot bakgrund av i férsta hand Edward Said, men dven andra cen-
trala postkoloniala teoretiker som Homi Bhabha, Gayatri Chakravorty Spivak, Gilles Deleuze och Félix Guattari.

6. Se vidare Anja Molle Lindelofs och Louise Ejgod Hansens kapitel i denna volym, om teatersamtalet som
metod, dér olika nivéer i sprakforstaelse diskuteras.
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7. Hermele 2002; 2006; 2007; 2008; 2009; Edstrom et al. 2004.

8. Affischfotografen stir med bland medverkande pa hemsidan, medan namnet star under rubriken »Bag
scenenc i pappersversionen.

9. Att na nya medborgare genom att fokusera pa invandrarféreningar kan vara begriansande, pa samma sétt
som kontakten med ungdomar begransas nar denna uppritthalls via skolan. Jfr Lindelofs och Sjobergs diskussion
av homogeniseringen av en grupp i denna volym.
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STRABEN EFTER DIALOG

TEATER OG UNGE
[ ORESUNDSREGIONEN

Anja Molle Lindelof ¢ Ulrika Sjoberg

Kénns som om teatern &r ett nerlagt projekt. Kravs mycket mer att fa unga att kidnna

»detta ar nice«.

Saledes lod en konkluderende bemaerkning fra en svensk gymnasieelev ved den af-
sluttende evaluering af det teaterprojekt for svenske og danske gymnasieelever, som er
udgangspunktet for dette kapitel. I citatet settes grundleeggende sporgsmalstegn ved
teatrenes eksistensberettigelse: Hvad er teater? For hvem? Det er en illustration af de
udfordringer, teatrene star over for, nar de ensker at komme i dialog med et ungt og
ikke-teatervant publikum. Selv om teatrene og de unge over en periode pa fem méne-
der har medtes gentagne gange béde i og uden for teatret i forbindelse med projektet
og afslutningsvis igen er sammen, i samme fysiske rum og med et felles erfarings-
grundlag, befinder de sig oplevelses- og interessemaessigt alligevel to forskellige steder.
Det er netop disse udfordringer, som ligger til grund for samarbejdet mellem Malmo
Stadsteater og Kebenhavns Musikteater og for et feelles publikumsudviklingsprojekt in-
den for Teaterdialog @resunds ramme med unge gymnasieelever i @resundsregionen i
forbindelse med forestillingen Jeg er drommenes labyrint i efteraret 2011."

Med udgangspunkt i dette konkrete projekt diskuterer vi de to teatres arbejde med
disse udfordringer i relation til spergsméal om magt og forhandling ud fra sociologen
Pierre Bourdieus centrale begreb om kulturelle felter. Vi underseger og problematiserer
de observerede kommunikationsprocesser mellem teatrene og de unge i gymnasiepro-
jektet, men ogsé hvordan disse kommunikationsprocesser er et udtryk for mere over-
ordnede samfundsstrukturer. Netop denne kobling mellem mikro- og makroniveau er
central for Bourdieus teori; at hverdagslige praksisser i skole, arbejde, familie og fritid
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er teet ssmmenveaevet med samfundsmeessige magtstrukturer (Carle 2003). Men ensket
er ogsa kritisk at reflektere over analysens resultater og de konsekvenser, det kan fa for
teatrenes arbejde med publikumsudvikling og forseget pa at overskride graenser og
fremme integration, bade pa tveers af @resund og imellem teatrene og de unge. Kom-
munikation er med andre ord et helt centralt begreb, og vi tager teatrenes eget onske
om at komme i dialog med de unge som vores afseet. Kommunikation er et populert og
ofte anvendt begreb, men dermed ogsa et vagt begreb, som sjeldent preeciseres. Ordet
har haft forskellige betydninger til forskellige tider. Oprindeligt stammer det fra latin
communicare med betydningen at dele, at gore feelles (Durham Peters 1999:6), mens en
anden ofte anvendt betydning, som forbindes med begrebet, er spredning af informati-
on (ibid.: 8). I dette kapitel betoner vi netop betydningen af delagtiggorelse og gensidig
abenhed, snarere end overforsel af information og viden.

Et vigtigt udgangspunkt i Bourdieus teoretiske ramme er, at moderne samfund ud-
gores af en rakke forskellige og uathangige felter, heriblandt det kulturelle felt. Et felt
bestar af relationer mellem aktorer og institutioner, der indtager forskellige positioner
athaengigt af, hvor stor magt akteren eller institutionen har i det givne felt (Engdahl &
Larsson 2011). Mgdet mellem teatrene og ungdomskulturen repreesenterer i Bourdieus
perspektiv et magtfelt inden for to semi-autonome delfelter, nemlig et kunstfelt med en
teaterpraksis, hvis grundleggende veerdier handler om kunstnerisk kvalitet og aestetisk
erfaring, og en langt mere markedsorienteret ungdomskulturelt felt, hvor forbrug, me-
dier og underholdning veegtes hojt (jf. Bjurstrom 1997).

Her er tale om et mgde mellem to grundleggende forskellige og konkurrerende
delfelter (Bourdieu 2000) — med hver sit doxa, det vil sige hvert felts specifikke seet af
regler, strukturer, normer, vurderinger, tankesat og praksisser, som inden for feltet ofte
tages for givet. For at kunne deltage og positionere sig i feltet kraeves specifikke res-
sourcer eller kapitalformer. I dette kapitel er vi ikke mindst interesserede i det, som hos
Bourdieu kaldes kulturel kapital, og som betegner viden om og evnen til at forholde sig
til og vurdere kunst, og som udmentes i en vis habitus »[...] sétt att gd, std och tala pa
och ddrmed ocksa sitt att tinka och kidnna« (Engdahl & Larsson 2011: 246). Hver aktors
position i feltet markeres i kraft af en raekke sociale distinktioner, der kommer til ud-
tryk i smag og stil. For at forsta de respektive felter ma vi, igen ifelge Bourdieu (2000),
placere dem i relation til andre omkringliggende felter. Det handler i denne sammen-
hezeng ikke bare om en hierarkisk rangordning mellem hej og lav kultur, men ogsa om
forholdet mellem voksne og unge og de fremherskende diskurser om bern og unge.
Mellem disse relativt autonome felter foregar en kamp og en forhandling om magt. Det
er netop denne forhandling, og hvordan den kommer til udtryk i kommunikationen
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mellem to teatre og deltagende unge, som dette kapitel retter sin opmeerksomhed mod.
Vores héb er, at det bliver et konstruktivt indlaeg i den abne dialog med teatrene, som
overhovedet har gjort vores arbejde muligt.

Gymnasieprojektet: kort om mal, baggrund og opleeg

Som en del af Teaterdialog @resund indgik altsé et udviklingsprojekt med fire gymna-
sieklasser, to fra Malme-omradet og to fra Kebenhavnsomrédet, som sammen skulle
se og diskutere forestillingen Jeg er drommenes labyrint, bdde i Kebenhavn og i Malme.
For at forsta teatrenes meode med gymnasieungdommen er det vigtigt at undersoge
medet i den aktuelle projektkontekst. I projektansegningen veegtes folgende mal:

Genomfora ett samarbete mellan gymnasieklasser fran Malmé och Kopenhamn. Pa sa
satt far vi till stdnd nya moten och skapar kontakt mellan unga ménniskor som véxer
upp idag i regionen. Samtidigt ger det oss kunskap om hur dessa unga tanker, vilka saker
de prioriterar och vilka problem och méjligheter de ser, bade vad giller teaterkonsten
och Oresundsregionen som spriklig och geografisk foreteelse. (Uddrag fra projektan-

segning, vores fremheevelse.)

Gymnasieprojektet har altsa — i lighed med det samlede Interregprojekt Teaterdialog
Qresund - et dobbelt sigte: dels at skabe nye moder mellem teatrene og publikum og
dels at undersege mulighederne for at samarbejde om publikum og publikumsudvik-
ling i @resundsregionen. Unge er ikke fremhavet som et selvsteendigt delmal i projekt-
beskrivelsen, men nevnes i forbindelse med beskrivelsen af projektet uden at det dog
konkretiseres naermere, hvad der forventes af udbyttet af de skabte kontakter og den
opnaede viden. Der er séledes ikke serskilte argumenter for, hvorfor netop unge eller
gymnasieelever er malgruppen for dette udviklingsprojekt, eller hvordan gymnasie-
skoleudbyttet adskiller sig fra (eller ligner) andre publikumsudviklingstiltag. Men som
det antydes i ovenstdende formulering om de unges opvaekst i regionen, er de unge den
forste generation, der er vokset op med broens og regionens tilstedeveerelse. En anden
grund er en generel enighed om, at der er (for) fa unge, der gar i teatret (jf. Hansen
2010, Kulturministeriet 2010).

Med tanke pé Bourdieus (2010/1984) kritiske analyse af reproduktionen af den le-
gitime smag’ i skolesystemet og kulturinstitutionerne skal det bemzerkes, at valget af
deltagere automatisk faldt pa elever fra det almene gymnasium, frem for f.eks. handels-
gymnasiet, teknisk gymnasium eller pa grupper af unge fra helt andre kontekster end
skolekonteksten. Teatrenes valg af netop disse fire klasser var overvejende pragmatisk
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begrundet i eksisterende kontakter med de respektive leerere. Det vil sige, at de unge
hermed er udvalgt i kraft af deres rolle som gymnasieelever, og der er altsé ikke taget
det hensyn, at 'unge’ eller ‘gymnasieelever’ ogsa er en uhomogen gruppe, som bade
rummer teatergeengere, potentielle kulturbrugere og ikke-brugere. Konsekvenserne af
denne homogenisering diskuteres naermere i folgende analyse.

Inden det forste mode med de unge uddybede den projektansvarlige pa hvert af
teatrene formalet med projektet for os saledes:

Vi dr nyfikna pa ungdomar, vi har inte god kontakt, dom kommer bara hit pa skoltider
och vi dr daliga pa att finga upp dom efterat. [...] Att kunna djupjobba med négra klas-
ser skulle ge oss bittre kontakt och bittre insikt i hur vi kan kommunicera med dom.
[... ] Att unders6ka hur ungdomar, hur svenska ungdomar forstar danska och tvartom.
Ar det intressant att flytta pa sig for att se teater? (Interview med projektansvarlig pa

Malmé Stadsteater, 1. september 2011, vores fremheavelse.)

For os at se er det vigtigt i dette projekt at de unge modes i ojenhojde, og som voksne/
fremtidige kulturbrugere - ikke som skoleelever eller undersogelsesobjekter. (Mail-korre-
spondance med projektansvarlig pa Kebenhavns Musikteater, september 2011, vores frem-

heevelse.)

Med andre ord betoner begge teaterrepreesentanter gnsket om at komme ud over skole-
konteksten, og det sociale og kulturelle mgde mellem klasser fra begge sider af @resund
fremhaeves. Derudover er der ogsa enighed om et konkret mal om at opbygge et trofast
ambassaderkorps af unge teatergaengere.

Projektet gennemfortes (ligesom forestillingen, det handlede om) i et samarbejde
mellem de to teatre. Valg af medested og forplejning blev arrangeret af Malmé Stads-
teater for de treef, der foregik pa svensk side, og af Kebenhavns Musikteater for de treef,
der foregik pa dansk side. Derudover havde hvert teater i udgangspunktet ansvar for
et spor,, dvs. for den mere detaljerede, indholdsmeessige planlaegning og facilitering af
de ialt fire meder mellem to klasser pé tveers af sundet. Det var et stort anlagt program
med et indledende besag, hvor de to klasser kunne leere hinanden at kende, herefter
et forestillingsbesog pa hvert teater og til sidst et afsluttende mede med diskussion af
forestillingen og teateroplevelserne. Dertil kom et introducerende og et evaluerende
mede. Ved hvert af disse treef var ogsa de involverede klassers laerere og repraesentanter
for begge teatre til stede.

Der er séledes tale om et stort anlagt projekt med et mangesidet formél, som af
teatrene er formuleret som viden om og dialog med de unge, sociale moder for og mel-
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lem de unge og ensket om at udvikle egen kommunikationspraksis. Det er netop disse
kommunikationsprocesser mellem de to teatre og de ca. 100 deltagende unge, som vi
vil underspge med henblik pé en kritisk refleksion over, hvordan teatrenes formulerede
ambitioner og intentioner ikke altid gar hand i hand med konkrete handlinger i medet
med de unge.

I fem méneder (september 2011-januar 2012) har vi fulgt teatrenes arbejde med pro-
jektet og i medet med de unge. Observationerne er foretaget lobende med kamera og
feltnoter.

Vores fokus har veret pa opleg og indhold af gymnasieprojektet samt kommunika-
tionsmenstre mellem repraesentanter fra teatrene og de involverede unge. Desuden har
vi gennemfort interviews med de projektansvarlige pa de respektive teatre og indsamlet
dokumentation i form af arbejdspapirer, modereferater, tidligere publikumsundersegel-
ser og materiale uddelt til de unge.

Kapitlet er opdelt i tre temaer, som diskuterer 1) den forskel som teatrene oplevede
imellem projektets to forskellige spor, 2) sprogets og nationalitetens betydning og 3)
stedets og rummets betydning. Afslutningsvis argumenterer vi pa baggrund af analy-
sens hovedkonklusioner for ngdvendigheden af aget institutionel refleksion i teatrenes
videre arbejde med publikumsudvikling.

“Teatret’ og det sociale’ to strategier
for at mode ungdomskulturens felt

Huvis ikke I begynder at komme i teatret, sa har vi ikke noget job om 10 ar. (Projektansvar-

lig pd Kobenhavns Musikteater som velkomst til unge, feltnoter, september 2011.)

Séddan led sammenfatningen af gymnasieprojektets formal i velkomsten til klasserne,
da de modte hinanden: At skabe et fornyet og varigt forhold mellem teatrene og de
unge. Hvordan man kan skabe et sadant forhold, havde de to teatre hvert sit bud pa,
og forskellen illustreres tydeligt i afviklingen og opfattelsen af det forste mede i de
to respektive spor. To spor, som i udgangspunktet repreaesenterede hver sin grundleg-
gende opfattelse af, hvordan et sddant forhold etableres: en produktorienteret eller
malgruppeorienteret tilgang inden for publikumsudvikling (Kawashima 2000), som vi
i forleengelse af teatrenes eget ordvalg beskriver som hhv. ’teatret’ og ’det sociale’
Karakteristisk for den produktorienterede tilgang er, ifolge Kawashima, at det er i
den aktuelle opforelses aestetiske udtryk, at teatrets betydning skal findes. Vurdering-
en sker inden for en kunstfaglig kontekst, hvor teaterforestillingen *forstds’ ud fra en
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grundleggende biografisk og stilhistorisk viden og interesse, som fokuserer pé teksten
og de kunstneriske valg, som de f.eks. kommer til udtryk i scenografi og isceneszt-
telse, og som tager teatrets sociale ritualer for givet (jf. ogsa Small 1988). Her er tale
om en liberal, humanistisk tro pa teatrets og kunstens autonomi pa tvers af sociale og
kulturelle skel, som er kendetegnende for kunstfeltet (Kawashima 2000:3; Bourdieu
2010/1984). — Teater er per se noget godt, og noget, alle kan og ber leere at nyde. Noglen
til en bedre teateroplevelse er viden og forberedelse:

Ungdomar kan se vad som helst bara vi pratar om en forestillning fore och efter. Att
dom har férkunskap till exempel har last ett manus. Detta dr véldigt bra, for hade dom
inte haft det s tror jag inte dom visste vad det handlade om och sé dér. (Interview med

projektansvarlig pa Malmo Stadsteater, 31. oktober 2011.)

Denne intention kom tydeligt til udtryk i Teatersporets forste sociale klassetreef, som
netop havde produktet i centrum. Her informerede teatret om gymnasieprojektets
planlagte forleb, om teateret og om den aktuelle forestilling. Der taltes bl.a. om for-
skellen mellem manuskriptet og den roman, som manuskriptet til Jeg er drommenes
labyrint bygger pa, og om overvejelserne i forbindelse med valg af scenografi. Efterfol-
gende berettede to af skuespillerne om arbejdet med forestillingen, hvorpa de svarede
pé sporgsmal fra de unge. I ensket om at bibringe de unge viden om teatret og derigen-
nem en oget forstaelse for teatrets felt, preesenterer teaterinstitutionen sig som eksper-
ten, der formidler viden til de unge, der séledes implicit positioneres som de mindre
vidende. Kommunikationsprocessen var kendetegnet af informationsspredning sna-
rere end en dialog mellem to jeevnbyrdige partnere og med det formal pa baggrund af
forskellighed at opna en fzlles forstaelse (Jansson 2009; Phillips 2011). Med oprethol-
delsen af dette ekspertperspektiv, frem for at tage udgangspunkt i ungdommens egen
kultur, smag og stil, blev der opretholdt et skel mellem ungdomskulturens og teatrets
felt, ligesom teatrets traditionelle afsender- og modtagerforhold, skellet mellem scene
og sal, blev reproduceret.

Heroverfor star den malgruppeorienterede tilgang, som tager udgangspunkt i pub-
likums interesser og ensker. Her er det idealistiske syn pa kulturens transcendentale
evne erstattet af en sociologisk overbevisning om, at kulturel praksis ikke overskrider,
men tveertimod markerer og reproducerer sociale distinktioner (Kawashima 2000: 3;
Bourdieu 2010/1984). Det betyder, at kulturel veerdi er relativ og athenger af den ak-
tuelle malgruppes sociale status og kulturelle erfaringer. Dermed bliver spergsmalet
om kunstnerisk veerdi underordnet den samlede teateroplevelse som béde kulturelt,
socialt og eestetisk feenomen, ligesom teaterkonventionerne ikke leengere er naturalise-
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rede, men tveertimod er noget, som opmerksomheden henledes péa (Schechner 1988,
Frith 1996).

Dette fokus er fremherskende i det, som af teatrene blev formuleret som det sociale
spor, som tager udgangspunkt i feelles leg med sproget og med hinanden pa tvers af
nationaliteter for at f4 de unge til at tale sammen pa trods af den oplevede sprogbar-
riere (som diskuteres mere indgéende nedenfor). P4 dette forste treef var den sociale
interaktion mellem de unge afgerende, og mens hejlydte gruppesamtaler og opleaeg
handlede om de unges hverdag og fordomme om hinanden, blev der kun ganske kort
indledningsvist talt om teater. Netop ensket om at nedbryde kulturelle og nationale for-
domme er intentionen med béde gymnasieprojektet og den aktuelle forestilling, som
handler om

[...] at se ind bag ved det vi ser forst, at se ind bag begrebet flygtning og forsta den men-
neskelige historie. P4 samme méde har vi en fordom, og specielt de unge har rigtig mange
fordomme og forventninger til, hvem det er, der bor pa den anden side af sundet. En rent
humanistisk, social tilgang om at se ind bag det vi umiddelbart ser. (Interview med pro-

jektansvarlig pa Kebenhavns Musikteater, 8. november 2011.)

@nsket om at se ligheder frem for forskelle er et pa én gang abstrakt mal med direkte
tilknytning til den aktuelle forestilling, som tager begrebet flygtning og det at veere
i eksil i kunstnerisk behandling, og en ganske konkret intention om, at projektet vil
skabe en (blivende) kontakt bade mellem de unge fra begge sider af sundet og mellem
gymnasieungdommen og teatrene. Ved dette treef fik de unge lejlighed til at seette deres
egne hverdagserfaringer i centrum for teatrenes interesse.

Mindst lige vigtig som de faktiske forskelle pa de to treef er teatrenes egen oplevelse
af forskel. Den kommer klart til udtryk i teaterrepraesentanternes refleksioner over og
kritiske stillingtagen til det andet spor over for os:

Teatersamarbejdet er mellem to meget forskellige teatre — bade i storrelse, stotteforhold,
placering i det lokale kulturudbud og publikumsforpligtelse. Dette gor at vores grund-
leeggende syn pa udbyttet af dette gymnasieprojekt nok er meget forskellige. Forskellen
blev meget tydelig for mig i onsdags. [...] Hvis projektet skal give mening for os efter-
folgende, ber det ogsd indeholde en ekstern metodeundersegelse af forskelle og ligheder
i vores tilgang til nye grupper. (Mail fra projektansvarlig pd Kebenhavns Musikteater,

september 2011.)

Det var jdtteintressant, forsta traffarna pa Stapelbadden skiljde sig jattemycket at. Jatte-,

jattemycket for da, hur var det nu jag gjorde, jag pratade ju ratt s& mycket om teater-
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forestillningen redan frén borjan [...] och nu sa ska vi ta reda pa vad ni tycker om teater
och sa dar. Det var inte s att vi gjorde nagot socialt med en gang [...]. Men det var ju
lite roligare pa den andra sociala triffen som X [Kebenhavns Musikteater] holl i. Han
struntade 6verhuvudtaget att prata om pjésen, det var nistan si att jag tdnkte »Men ska
du inte prata om pjdsen nan gang!«. (Interview med projektansvarlig pd Malmo Stads-

teater, 31. oktober 2011.)

I det lys er det sarligt interessant, at forskellen pa de to spor sloredes i det videre pro-
jektforlgb. I det sociale spor’ blev der lagt op til en dialog om forholdet mellem unge og
teater, som tog udgangspunkt i de unges habitus frem for i teatres egen kulturelle prak-
sis. Men en sadan sidestilling af de unges og teatrenes kulturelle erfaring udeblev, og
det antydede brud pa teatrets traditionelle scene/sal-hierarki udeblev i det videre pro-
jektforleb. Sammenhzaengen mellem de unges samtaler ved det forste sociale treef og det
videre projektforlgb blev ikke ekspliciteret, og det betod, at de unge ikke fik mulighed
for at seette dagsordenen for, hvad der skulle ske i det videre projektforlgb. Det fik heller
ikke synlige konsekvenser for de spergsmal, teatrene senere stillede de unge. Dermed
fungerede samtaletemaerne primeert som ‘motor’ for en indledende ’leer-hinanden-
at-kende-snak] mens det dialogiske potentiale ikke blev udfoldet. Den produktorien-
terede og oplysningsbaserede vinkel var, som vi kommer narmere ind pé i analysen
nedenfor, fremherskende for begge spor og dermed hele projektet. Det sociale blev forst
og fremmest opretholdt i ensket om at etablere ambassaderkorps efter endt projekt.

Sproget og nationalitetens betydning

Pa en latinamerikansk restaurant i Malme serverede man svenske kéttbullar til alle
deltagerne inden et besag pa Malmo Stadsteater, og her kommer valget af mad - ube-
vidst - til at udgere en national marker i konstruktionen af svenskhed. Ifolge Bour-
dieu (2010/1984) ma de respektive felter forstas i forhold til det omgivende samfunds
magtfelter. Et af disse magtfelter, som fik afgerende betydning i medet mellem tea-
trene og gymnasieungdommen, er nationalisme. Nationalisme defineres her som »[...]
att kulturella eller etniska grupper, med sina speciella karaktirsdrag, anser sig behova
sjalvstyre for att kunna forverkliga sina virden och intressen och bevara sin kulturella
sarart« (Nationalencyklopedin, band 14, citeret i Stier, 2004: 100).

Forestillingen om en feelles skandinavisk sprogforstaelse blev allerede sldet i stykker
ved det forste mode med de unge. Det geelder for begge de to 'spor’ Pa trods af gode
intentioner blev den sproglige barriere, »Forstdr I hvad jeg siger?«, naermest emble-
matisk for integrationen mellem danske og svenske unge, som det blev illustreret af
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den halvironiske reaktion fra en dansk
ung: »Hvad sagde hun!?« pd et sporgs-
mal pa svensk ved det afsluttende mode
med de danske klasser (feltnoter, januar
2012). Og en banal og vigtig konklusion:
der er en sproglig barriere, og den bety-
der noget. Tilsvarende findes en raekke
eksempler pé, hvordan nationalitet op-
retholdtes som et centralt skel igennem
hele projektet, hvor tolknings- og magt-
strukturen vi og dem’ var gennemga-
ende i kommunikationen, hvilket ikke

understottede teatrenes streeben efter
dialog, men snarere skabte adskillelse

Billede 1: Svenske kottbullar som national

(cf. Jansson 2009). marker i konstruktionen af svenskhed (feltnoter,
Forenkling i form af nationale kon-  yovember 2011).
traster er et af de punkter, Orvar Lof-
gren (2010) fremheever som en ofte
oplevet barriere i interregionale dansk-svenske samarbejder, hvor det i et samarbejde
over sundet bliver legitimt at bruge sproget og nationaliteten som en begrundelse for
forskelle. Saledes lod et spergeskemasporgsmal f.eks.: »Hvordan var det at medes med
de svenske elever igen?«, en Leer-hinanden-at-kende-ovelse i forbindelse med restaurant-
besog gik ud pa netop at diskutere »forskelle og ligheder mellem svenske og danskex,
ligesom hhv. de danske og de svenske klasser blev omtalt som enheder i planleegningen,
uagtet at der var tale om forskellige klasser og fra flere forskellige skoler og at hvert
'spor’ bestod af unge fra badde Danmark og Sverige. P4 den méde var kommunikationen
med til at reducere en mangfoldighed af arsager og regionale identiteter til et sporgsmal
om, hvorvidt noget er dansk eller svensk. Der er en ganske klar risiko for at havne i
"(u)lighedsfeelden, en diskursiv konstruktion af ‘os og dem, nar vi i medet med den
anden’ orienterer os efter forskelle snarere end ligheder (Stier 2004:146fF).2
De projektansvarlige formulerer eksplicit oplevelsen af forskel, hvilket har veeret
medvirkende til at forsteerke stereotyperne og understotte den dikotomiske tankegang
‘os/dem’”:

[...] der er faktisk mere forskel pa eleverne, og hvordan de grupper [dansk/svensk] har

veeret. Og hun [en projektansvarlig pa Malmo Stadsteater] har endda veeret rigtig aerger-
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lig over det, hej, hvorfor er de svenske elever sadan [...] det har for mig veeret en meget
storre forskel. (Interview om gymnasieprojektet m. projektansvarlig pa Kebenhavns Mu-

sikteater, november 2011.)

Det finns en allmén syn, danskar: »dom ér sa trevliga, dom ar hogljudda« och att dom
ar sa jovialiska och skojiga pa ett sitt som vi inte ar. Vi ar blyga och tillbakadragna. Da
tanker jag ndr jag triffar ndgon dansk att jag kan kdnna mig sa svensk bara for att jag tan-
ker »Det dr s det dr«. Det dr s inpréntat, sa jag tdnker att dom svenska klasserna ocksa
rékar ut for de hér stereotyperna. (Interview med projektansvarlig p4 Malmo Stadsteater,

31. oktober 2011.)

Stedets og rummets betydning

Som eksemplet med valget af mad ovenfor viser, udger verbalsprog og nationalsprog
ikke den kommunikative situation alene; kommunikationsmenster konstitueres ogsa
af materielle aspekter. Den fysiske isceneszettelse har en veesentlig betydning for, hvilke
kommunikationsprocesser der kan udspille sig i et givet mode (Jansson 2009). Her
spiller bade stedets geografi og historie, dets genius loci, og rummets arkitektur en rolle
for, hvilke forventninger der etableres og for den potentielle interaktion mellem de
deltagende (Eigtved 2003).

For at bryde med de teaterkonventioner, der indgér som en central del af den ople-
vede kloft mellem feltet ungdomskultur og teater, var rammerne for begge indledende
treef ikke Malmo Stadsteater, men ungdomskulturhuset Stapelbddden i Malme. Valget
af Stapelbadden var et konkret udtryk for gnsket om at mode de unge i gjenhojde: at
bryde med bade teatrets og skolens rammer og mede de unge pa et sted, som repree-
senterer ungdomskulturens smag og stil, og som besidder noget af den subkulturelle
kapital (Thornton 2005), som teatrene gerne vil have del i:

Vi ville bara ha en neutral milj6 som inte var teatern. Ett stélle dar det var mycket ungdo-
mar och som kunde vara kul fér ungdomarna att besoka. (Interview med projektansvar-

lig pA Malmo Stadsteater, 1. september 2011.)

Her ser vi et eksempel pa teatrenes strategiske brug af kommunikative virkemidler for
at skabe et konstruktivt mede, bide i forhold til den konkrete eftermiddags forleb og
ud fra den betydning, valget af sted har, for det billede, teatret tegner af sig selv over
for de unge. I modsaetning til Stapelbaddens signalvaerdi som nabo til den superflotte
skaterbane er teaterhusenes sarlige arkitektur og indretning afgerende for fastholdel-
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Billede 2: Teaterscenen forflyttet til Stapelbddden (feltnoter, september 2011).

sen af et veletableret afsender/modtager-forhold. Det er ikke tilfeeldigt, at selv mo-
derne skuespilhuse, som er arkitektonisk eksperimenterende, etableres med samme,
klassiske, scene/sal-opbygning. En arkitektur, som ikke alene videreforer og plejer en
veerkhistorisk teatertradition, men som ogsa vil »[...] remain passive receptacles for
performance maintaining (rather than challenging) theatre practice and disciplining
the collective body into well-behaved citizens that consume culture rather than actively
co-create it« (Hannah 2008: 354). @nsket om at forstd arkitektur som en akter i den
kommunikative proces har betydet et oget fokus pa sted og rum. Ikke mindst har det
affodt en oget interesse for ’alternative rum;, nar f.eks. byrummet udger scenen for site
specific performance, hvor stedets iboende potentiale og dagligdagsbrug udnyttes til at
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udfordre savel etablerede konventioner om publikumsroller, som opfattelsen af stedets
egne rytmer og rutiner (Irving 2008).

I praksis fik valget af sted ikke den enskede effekt. Det skyldtes forst og fremmest at
de daglige aktorer pé stedet ikke blev inddraget i eftermiddagens program. Tveertimod
nedtonede den konkrete rumlige isceneszttelse stedets egen ungdomskulturelle prak-
sis, og med henvisning til billede 2 m& man sperge, om det ikke snarere blev teatersce-
nen, som for en kort stund flyttede til Stapelbddden?

Stolenes placering signalerer en entydig centrum/periferi-opfattelse; der er tale om
en scene med tilskuerpladser, og oven i kebet angiver stolenes forskellige design, hvilke
personer, der i udgangspunktet opfattes som vigtige i dette rum. Bourdieu (2010/1984)
skulle her tale om, hvordan valg af stole og deres placering afspejler en bestemt smag
og veerdiopfattelse, som igen er et udtryk for sociale og klassemeessige relationer, der
skaber séavel tilhgrsforhold som distance. Igen fastholdes den konventionelle forvent-
ning til relationen mellem teatret og de unge: Teatret og skuespillerne som aktarer og
de unge som det passivt-receptive publikum. Allerede i kraft af mebleringen bekraeftes
de fordomme, som kendetegner medet og forhandlingerne mellem teatrets og ung-
dommens felt.

Et tilsvarende eksempel pa, hvor veletableret den rumlige metafor er for teatrets
praksis, kommer fra det efterfolgende treef, hvor forestillingsbesoget pa Kebenhavns
Musikteater blev afsluttet med en fellessamling i teatrets lille sal (se billede 3).

Umiddelbart giver billede 3 indtrykket af en fungerende dialog mellem teater og
gymnasieungdom. Selv om alle befandt sig i samme fysiske rum, var der en stor mental
afstand mellem de deltagende. For det forste mellem unge fra hhv. Danmark og Sve-
rige, idet de svenske unge blev ekskluderet pa grund af de allerede navnte problemer
med at forsta det danske sprog. Men ogsa pa grund af deres manglende mulighed for
at forsta den danske opseetning af Jeg er drommenes labyrint pa grund af sprog. For det
andet blev afstanden mellem scene og sal, mellem teatret og de unge, opretholdt, nar
det ligesom under forestillingen ogsa efter er teatret, som ’indtager scenen’ og seetter
dagsordenen for samtalen med de unge som publikum. Her skabes et rum, hvor bade
nationale skillelinjer og graenserne mellem det finkulturelle og ungdomskulturelle felt
opretholdes og for nogle endda forsteerkes:

Efter forestillningen gar jag med néagra svenska ungdomar till Nerreport station - man-
ga vill bara hem, klockan dr 6ver tio pa kvillen. Jag hor nagra killar i bakgrunden: »Jag
hatar teater, att vi fick offra en kvill f6r detta.« (Feltnoter, oktober 2011.)

Med henvisning til indledningscitatet er det maske netop en af disse unge, der i et
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sadant ekskluderende mode med teatret
har folt sig bekraeftet i, hvad han allerede
vidste — han forstar ikke teater, og teatret
forstar ikke ham.

Ogsé i en anden, overfort, betydning
spiller stedet og rummet en rolle, nemlig i
projektets indramning i den skolekontekst,
som var eksplicit igennem hele projektet.
Det er ikke bare teaterscenen, som er flyt-
tet til Stapelbddden, men ogsa skolens
felt, som konstant er til stede — pa trods
af teatrenes indledningsvise problemati-
sering af, at kontakten med de unge oftest
sker gennem skolen. En del af de unge
havde leest dele af manuskriptet og roma-
nen i undervisningen samt arbejdet med
sporgsmél fra teatrets skolemateriale. De
unge var til stede som del af en klasse
under ledsagelse af deres leerer(e) og ind-

gik dermed i en social kontekst, hvor de
pé forhand var defineret som elever. Det

Billede 3: Repreesentant fra teatret indtager
scenen (besog pd Kobenhavns Musiketater,
oktober 2011).

kommer konkret til udtryk, nar leereren
f.eks. stiller spargsmal og kalder dem ved
navn eller tysser pa dem (feltnoter, janu-
ar 2012). Selv om vi ikke har undersogt
en bestemt klasses eller skoles kultur- og
kommunikationsmenstre, spiller det ind pa teatrets mede med de unge. Det bliver ty-
deligt i evalueringerne af projektet (som foregar i skoletiden og -klassen), hvor flere
konkluderer, at »det var bedre end at have almindelige timer« (feltnoter, januar 2012),
og det stiller spergsmalet om, hvilke stemmer der faktisk artikuleres i projektet: Tea-
trets, selvfolgelig, men de unges? Eller snarere skolens og elevernes rejser — og maske
endda lerernes?

At begge teatrene i planleegningen generelt omtaler de unge som elever indikerer, at
det ikke kun er de unge, der har skolekonteksten med i bagagen. Ved at positionere de
unge som elever kommer teatrene let til at positionere sig selv som lerere eller voksne.
Voksne, som har et budskab til de unge, der skal fa dem til at komme i teatret — snarere
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end som dialogpartnere, der lader de unge deltage pa egen vilkar og med mulighed for,
at de unges input kan vere generator for, hvordan teatrene kan forandre deres kom-
munikation med de unge. At teatrene positionerer sig som lerere eller voksne, kaster
ogsa lys over deres syn pa de unge, og hvilken forestilling de tror, unge har om teater:

Jag tror att dom tanker att teater 4r ndgot som man gar pa ibland med skolan. Jag tror
att dom flesta har varit pa teater ndgon gang. Jag traffat ritt manga gymnasieungdomar
nér jag har visningar och sint. D4 brukar jag kolla av lite - »Vi har nog varit har nagon
gang« men kommer inte ihag vad dom sag. Dom vet vad teater dr och de har gatt nagon
gang med skolan men jag tror att den 6vergripande kénslan ér att de inte forstar varfor de
ska g& mer pa teater. (Interview med projektansvarlig pd Malmo Stadsteater, 31. oktober

2011.)

Citatet peger pa en opfattelse af, at de unge behgver mere viden om teatret, mens det
egentlige spergsmal om, hvorfor de unge overhovedet skal ga i teatret ikke tages op og
tematiseres. Som det ogsé sas i teatersporet: at forsta teater handler kort sagt om viden,
uddannelse og @velse, om at opbygge den rette kulturelle kapital. Dermed fastholder
klasserumsdiskursen og oplysningsparadigmet et asymmetrisk kommunikationsfor-
hold pa mange niveauer. Pa trods af, at det i forste omgang sa anderledes ud i det sociale
spor, kommer samme grundleggende opfattelse af unge til udtryk, nar det alligevel
forbliver teatret, som indtager scenen, og nar ’teater’ ogsd her formidles som noget,
der er sveert at forstd, og som skal beskrives og forklares til de unge: »[...] nar jeg gér
i teatret, lader jeg ogsé tankerne flyve. Det er okay for mig, I behover ikke at forsta det
hele,« lyder en afsluttende kommentar fra den projektansvarlige p4 Kebenhavns Mu-
sikteater, og igen er det — i begge spor’ - forstaelsesparadigmet, kunstdiskursen og den
produktbaserede tilgang til publikum, der er den fremherskende. Denne positionering
af teatrene i forhold til de unge harmonerer darligt med de grundlaeggende krav til dia-
logisk kommunikation om gensidig respekt og forstéelse. Dermed har vi en vesentlig
arsag til, at det er sveert at skabe nye kulturelle relationer, nar man ubevidst kommer til
at reproducere eksisterende kulturelle skel - pa trods af gode intentioner og eksplicitte
mal om netop at kommunikere pa en anden méde, end man ’plejer’

Et af de aspekter som reproduceres er den rumlige teatermetafor. Det er som vist til-
syneladende svert at bryde med teatrets traditionelle rumlige organisering af forholdet
mellem scene og sal. Tilsvarende kan den vigtige rolle, som de mange overvejelser om
de fysiske moder spillede i planleegningen af gymnasiesamarbejdet ses som en naturlig
konsekvens af teatrets definitoriske kendetegn, der netop fremhaever den fysiske og
rumlige tilstedevearelse i et her-og-nu (jf. f.eks. Fischer-Lichte 2008). Det er samtidig
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en fremheevning, der bidrager til at positionere teater som noget andet — og bedre —
end det populerkulturelle felt igennem kontinuerlig understregning af teatrets serlige
kendetegn, live-oplevelsen, og igennem f.eks. sammenstilling af teater og film:

Jeg er drommenes labyrint handler om at fole sig splittet, at have efterladt noget et andet
sted. Noget af det, som eleverne forhabentlig oplever’ pa egen krop. (Interview med pro-

jektansvarlig pa Kebenhavns Musikteater, 8. november 2011, vores fremhzvelse.)

Dom missar liveupplevelse. [...] Det dr ju det som ar hiftigt med teater. [...] Sa detta
ar helt enkelt en kontrast som man vill visa dom plus att det ocksa ar coolare 4n film
eftersom den estetiska upplevelsen kan vara helt annorlunda. (Interview med projekt-

ansvarlig pd Malmo Stadsteater, 31. oktober 2011.)

Det er i den sammenhaeng karakteristisk, at muligheden for at etablere virtuelle rum
ikke blev neevnt. Brugen af nye sociale medier indgik ikke i teatrenes opleeg, selv om
det hurtigt blev »klart att det inte blir integration nér det kostar sa mycket att aka over
sundet« (interview med projektansvarlig pa Malmo stadsteater, 31. oktober 2011). Her
kunne et online-forum veere en lgsning, et forum, som desuden ofte fremheeves som
et sted, hvor udseende og sprog spiller en langt mindre rolle for, hvem man etablerer
kontakt til, end det gor ved traditionelt etablerede bekendtskaber (Baym 2010:103ff).
Samtidig bygger et sadant rum pé en hverdagspraksis, der indgér som en naturlig del af
mange unges uformelle leringsrum, hvor de unge selv veelger tid og sted for at arbejde
med det, de tager med sig fra de mere formelle leeringsrum (Cattier 2006), som f.eks.
skolen - og som teatret ogsa kan siges at veere en del af. Ligesom gymnasieprojektets
rumlige isceneszttelse reproducerer teatrets staerke tradition for at indtage scenen i
medet med det tavse publikum, forbliver idealet om live-oplevelsen altsa afgerende
ikke bare for selve forestillingsoplevelsen, men for gymnasieprojektet som helhed.

Institutionel refleksivitet: en forhandling om magt

Vores undersogelse af, hvordan teatrene kommunikerer med gymnasieungdommen
affeder relaterede spergsmél om, hvad dialog indebeerer, og hvad det vil sige at »kom-
munikere i gjenhgjde«. Igennem vores analyse bliver det tydeligt, hvor stor en udford-
ring dialog faktisk er, og en afgerende konklusion er, at dialog forudsaetter selvrefleksi-
on og lyst til forandring hos de involverede parter. I diskussionen af konsekvenserne
af fremveeksten af det senmoderne samfund fremhaever sociologen Anthony Giddens
(1991) iseer dets institutionelle konsekvenser med nedvendigheden af konstant refleksi-
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vitet. Institutionel refleksivitet rummer en ébenhed overfor samfundsmeessige forand-
ringer, og det betyder ogsa, at nodvendigheden af at reflektere over, hvorfor man veelger
at teenke og handle pa bestemte mader, bliver central. Det er en proces, som kan vare
béde hébefuld og risikofyldt, utryg og frigerende. Det kan givetvis altid diskuteres hvor-
vidt en ligestillet og fri dialog overhovedet er muligt, idet alle felter per definition er
magtfelter, og kommunikationsprocesser permanent er indvevet i sidanne tolknings-
og magtstrukturer. Men den institutionelle refleksion eger netop teatrenes bevidsthed
om disse strukturers betydning for teatrets kommunikation og for dets sammenspil
med omverdenen. Og det kan fa betydning for teatrets egen praksis og det videre ar-
bejde med publikumsudvikling. Gymnasieprojektet har netop veeret en made for de
involverede teatre at blive bevidste om den sékaldte ’tavse viden’ (jf. Polanyi 1967), i
dette tilfeelde igennem deres mede og kommunikation med unge i @resundsregionen.
Dermed er Teaterdialog @resund et vigtigt skridt pa vejen til gget samarbejde og inte-
gration i @resundsregionen, uanset at det ikke har affadt de konkrete resultater, som
projektansegningen angav.

De formulerede mal for gymnasieprojektet var, at teatrene skulle blive klogere pa
ungdommen, ligesom ungdommen skulle blive klogere pa teatret. Det kan diskuteres,
i hvilket omfang det er lykkedes. Hvis vi i stedet ser teatrenes egen leereproces som det
egentlige succeskriterium har projektet kastet et godt resultat af sig. Om ikke andet sa
ma et afsluttende udsagn som det, der indledte dette kapitel give stof til eftertanke og
grund til selvrefleksion: Hvordan havde man kunnet arbejde anderledes for at komme
forbi sprogbarrieren og dermed opmuntre til diskussion og dialog pa andre méader end
ved at tale sammen om forskelle, ligheder og fordomme? Eller sagt pd en anden made:
Hvad ville der ske, hvis man fastholdt udgangspunktet om, at de unge har noget til
feelles i kraft af deres alder og fritidsinteresser, deres potentielle status som @resunds-
beboere, eller som grupper pa tvaers af nationalitet, f.eks. deres forhold til teater eller
viden om integrationspolitiske spergsmél? Man kunne ogsé sperge, hvorfor teatrene
veelger at bruge talesproget som primus motor i kommunikationen med unge pa tveers
af sundet. Det at merke noget pa egen krop, blev tidligere fremhaevet som en made,
hvorpé oplevelsen af lighed kunne opsté, og her kunne man forestille sig, at nogle af de
arbejdsmetoder som netop karakteriserer teatret med held kunne anvendes: det krops-
lige naerveer og den symbolske kommunikation, brugen af dans, musik og gestik.

Erfaringerne fra gymnasieprojektet har vist, at det grundleeggende er de samme ud-
fordringer, som de to teatre — pé tvaers af greenser, teaterstorrelser og oplevede forskelle
— star overfor. Nar forskelle frem for ligheder loftes frem, er der stor risiko for at bar-
riererne for den enskede integration haeves. Projektet har vist, hvor let det er at havne i
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ulighedsfeelden i et samarbejde over sundet — og i modet mellem de unge og teatrene.
Hvad enten det drejer sig om nationale forskelle og oplevet dansk- og svenskhed eller
om medet mellem ulige kulturelle felter, tager teatrene det for givet, at unge skal ga i
teatret: At det er noget, man skal leere at veerdseette, en verden, man skal treede ind i -
et felt, hvis doxa man i et vist omfang skal acceptere og indoptage i sin habitus for at
kunne deltage i det. I det magtfelt, som modet mellem teatrene og ungdomskulturen
repraesenterer, kan man sige, at projektet snarere opretholder end genforhandler de
eksisterende kulturelle distinktioner, som findes mellem teatret og ungdomskulturen
som to semi-autonome delfelter.

Det er i kraft af forhandlinger om mening og i medet mellem divergerende stem-
mer, at kreativ forstaelse og ny viden opstar — forstéelse og viden, som kan erstatte
kulturel reproduktion med nyskabelse (Dysthe 2010: 5). Det er altsa interessen i det
fremmede, som er afggrende, fordi vi derigennem kan stille nye spergsmal, ikke bare
for at forsta det fremmede, men ogsa for at forsta os selv: » Vi stiller nye spersmal til en
fremmed kultur, som den selv aldri har stilt seg, vi soker svar pa vare egne spersmal i
den, og den fremmede kulturen svarer oss ved a apenbare nye sider av seg selv for oss,
nye meningsdybder.«* Og forudsetningen for gensidig dialog er viljen til institutionel
forandring. Med andre ord: for teatrene er dialogen med de unge ikke alene en made at
nuancere deres viden om ungdomskulturens felt pa. Det er ogsa en mulighed for at se
pé teatrets egen praksis med de unges gjne og med de ojne at blive klogere pé, hvordan
teaterfeltets doxa og indbyggede smagsdomme kommer til udtryk, og hvilke konse-
kvenser det har for teatrets kommunikative potentiale.

Grundleggende fastholder begge teatre igennem hele projektet en position, hvor
de som afsendere videreformidler ekspertviden til en gruppe af unge i en kommuni-
kationsstruktur, som spreder information frem for at skabe ny viden gennem dialog.
Herved risikerer man let at positionere de unge som uvidende - som elever i teatrets
skole. Det betyder samtidig, at de unge ikke for alvor far mulighed for at sette dags-
ordenen i samtalerne med teatrene, hvorfor teatrene ikke far nuanceret og kvalificeret
deres viden om de unge og deres syn pa teater. Eller med andre ord: Dialogen med de
unge udvikler sig forst for alvor, nar det lykkes for teatrene at frigere sig fra de teatral-
ske konventioner, som satter de unge i en position som publikum, og i stedet gore dem
til samtalepartnere.
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Noter

1. Jf indledning og Kathrine Winkelhorns kapitel i naerveerende bog.
2. Se ogsd Orvar Lofgrens kapitel i nervarende bog.
3. Mikhail Bakhtin citeret hos Dysthe 2010:5.
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BAKOM KULISSERNA

LARDOMAR AV
ETT MARKNADSFORINGSSAMARBETE

Ulrika Sjoberg

Det transnationella, det gransoverskridande och majligheten till vidgade horisonter
lyfts inte séllan fram som centrala drag for var samtid och speglas ocksa i projektet
Teaterdialog Oresunds mél och ambitioner med publikutveckling éver sundet.! Syftet
med detta kapitel ar att ga bakom kulisserna och ge ldsaren inblick i de faktiska utma-
ningar som tva teatrar, Malmo Stadsteater och Far3oz i Kdpenhamn, stélldes infor i
ett gemensamt regionalt marknadsforingsprojekt gillande forestallningen Bastard - en
familjesaga. Marknadsforingsarbetet influerades av savil inre och yttre organisatoriska
villkor som kulturella férutsittningar och forstaelsehorisonter kring exempelvis valet
avlampliga marknadsféringsstrategier for den svenska respektive danska publiken. Ka-
pitlet bygger pé intervjuer med marknadsféringschefer, marknadsforare, teaterchefer
pa Malmo Stadsteater och Far3o2, insamlat material i form av métesanteckningar samt
interna styrdokument saisom kommunikations- och marknadsféringsplaner. Betydel-
sen av att lyssna pa involverade personer i projektet, att genom samtal fa inblick i deras
sé kallade livsvarld, utgér fran ett symboliskt tolkande perspektiv pa organisationer och
organisationskultur ddr uppfattningar och tolkningar, enligt organisationsteoretikern
Mary Hatch (2002) 4r meningsskapande, sker genom social interaktion, vilket i sin tur
péaverkar hur en medarbetare tanker och agerar. Meningsskapande processer uppstar
enligt detta perspektiv i relation till andra, vilket innebdr att ménniskors tolkningar
inte dger rum i ett vakuum utan vévs in i olika kontextuella »ramar« pé savil samhal-
lelig och organisatorisk som personlig niva. Med detta som utgangspunkt blir en 6kad
medvetenhet om varje medarbetares livsvirld, det vill sdga deras uppfattningar och
upplevelser, och livsvdrldens koppling till olika strukturella villkor, central for varje
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organisations framtida visions- och strategiarbete. Denna medvetenhet utgdr ocksa
en grundforutsittning for mojligheten att inta ett kritiskt perspektiv pa den aktuella
verksamheten. Det handlar hdr om att se bortom det uppenbara, det som ofta tas for
givet, och bli varse hur olika faktorer paverkar konstruktionen och rekonstruktionen av
organisationsstrukturers, och dess medarbetares, sociala verklighet (Heide, Johansson
& Simonsson 2005).

Att skapa nya medierade rum i en transnationell kontext

Forestéllningen Bastard var ett samarbete mellan Malmo Stadsteater, Teater Far3oz
samt islaindska Reykjavik City Theatre och Vesturport. De tva sistndimnda teatrarna
var inte medsdkande i projektet Teaterdialog Oresund, men kom &nda att utgora
en viktig del i sjalva marknadsforingsarbetet da de ingick i det nordiska samarbe-
tet kring just produktionen av Bastard under aren 2011-2012. Forestéllningen fick
medel frin Nordisk Kulturfond, Region Hovedstaden, Kebenhavn Kommune, Kul-
turkontaktNord, Bikubenfonden, Malmé Stad, Region Skane och Statens Kulturrad.
Bastard ér skriven av den amerikanske forfattaren Richard Lagravenese och regissor
var islinningen Gisli Orn Gardarsson. Pjisen har spelats i Reykjavik, Malmé och
Képenhamn. I marknadsfoéringen lyftes Bastard fram som érets nordiska scenkonst-
hindelse med 700 platser i Skandinaviens storsta teatertalt, komplett restaurang och
spektakuldr scenografi. I Malmo Stadsteaters folder om forestillningen gér det att
lasa foljande:

Historien kretsar kring en dysfunktionell familj — en far, hans fyra séner och deras res-
pektive. Ingen av sonerna har en néra relation till sin far, men efter manga ar utan kon-
takt far de plotsligt en inbjudan till hans bréllop. Fadern har en kuslig paverkan pa sin
omgivning och nir det star klart att han ska gifta sig med éldste sonens barndomskirlek,

inleds ett mycket destruktivt kalas.

Bastard spelades pa tre sprak — svenska, danska och islandska. Forestéllningens sprak
textades och formedlades till publiken via bildskdrmar. Publiken kunde dven fi texten
pa svenska, danska eller engelska genom att ladda ner en gratisapp till sin smartphone
eller genom att lana en iPod.

I Teaterdialog Oresunds projektbeskrivning betonas svenska och danska teatrars
behov av 6kad kunskap och férméga att utveckla kommunikationsverktyg i ett gemen-
samt marknadsforingsarbete, med malsattningen att nd en bredare regional publik i
Oresundsomrédet, behovet av att
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[...] skabe faelles kommunikationsveerktgjer for information og markedsfering af teater-
forestillinger pa begge sider af sundet.

Det er ogsa et uudnyttet potentiale (marked), som ligger i at flytte publikum over
greensen for at se teaterforestillinger pa den anden side af sundet. Der mangler kom-
petence til at lave fzlles opmaerksomhedkampagner og markedsforing, samt viden om

publikum-adfzerd og -intresse. (Fran beslutsbrev 2011, s. 2 och 4.)

Det handlar med andra ord om en stravan att kommunicera 6ver granserna, att oka
mobiliteten hos sévil befintliga som nya malgrupper — en ambition som kan ségas vara
ett uttryck for den dkade transnationaliseringen i samhillet och en del av Oresunds-
regionens identitetsprojekt med integration, gransoverskridande och mobilitet som
byggstenar. Med intresse for fragor om globalisering och migration talar socialantro-
pologen Steven Vertovec (2009) om skapandet av transnationella »sociala félt« inom
vilka manniskor utvecklar andra férhéllanden till plats och rum, bortom nationsgréan-
ser. Medan organisationer tidigare huvudsakligen skulle forhélla sig till en nationell
politisk och kulturell kontext kraver dagens samhille ett alltmer méngfacetterat (kul-
turellt, socialt) och globalt forhéllningssitt, inte minst i fragan om public relations
(Falkheimer 2009:114). I sin avhandling Att gestalta en region. Kdllornas strategier och
mediernas forestillningar om Oresund definierar medieforskaren Jesper Falkheimer
(2004:27) transnationalisering som

[...] den mojliga forflyttningen fran nationalstatens politiska, kulturella och ekonomiska
ram till politisk-ekonomiska projekt som istéllet bygger pa integration mellan tva eller

flera nationer.

Etnologen Orvar Lofgren, som riktar sin forskarblick mot bland annat nationell identi-
tet och transnationella processer i Oresundsregionen, menar dock liksom Falkheimer
att tankarna kring den transnationella Oresundsregionen snarare ér en strategi och
vision 4n en realitet dn sa lainge. Manga utmaningar vantar den som vill skapa ett trans-
nationellt rum, som ér nagot annat dn danskt eller svenskt.

Det existerar [...] en handfallenhet eller fantasiloshet nar det géller att tinka pa former
som Overskrider nationalstaten som modell — en modell som har en starkt konserve-

rande effekt (Lofgren 2010: 294).

Lofgren och Nilsson (2010:16) konstaterar: »Regionbygget rymmer dock en stindig
balansakt dar tvd nationers intressen, traditioner och lagar, men dven den nationel-
la faifingan méste hanteras.«* Det 4r just dessa utmaningar som detta kapitel vinder
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sin blick mot. De erfarenheter av marknadsfoéringssamarbete som Malmo Stadstea-
ter och Far3oz har gjort utgér en viktig grund i teatrarnas fortsatta utvecklingsarbete.
Men dessa lairdomar blir ocksa intressanta for andra aktdrer inom kulturomradet i
Oresundsregionen: aktorer som nirs av en nyfikenhet och vilja att lyfta blicken fran det
lokala till det transnationella.

Den storsta utmaningen som Malmo Stadsteater och Far3oz stélldes infor i skapan-
det av en gemensam berittelse var att marknadsfora ett femte varumarke (den nordiska
teaterforestallningen Bastard) snarare dn sin egen organisation:

— Hela det hir uppléagget, hela vagen sa jobbar man med, att den gar i Malmo, Kopen-
hamn, det ar arets nordiska teater, de fyra teatrarna finns med men inte med logotyper
utan detta ar ett eget brand. (Intervju med marknadsforare pd Malméo Stadsteater, 19

december 2011.)

For att skapa en femte plattform anlitades en dansk varumirkes- och designbyra med
visuell identitet som specialitet. Byrdn kom att utgéra ett viktigt bollplank i marknads-
foringsprocessen da teatrarna befann sig i en helt ny situation med fragor som »Kan
man kommunicera med samma text och bild?« »Ar referensramarna for publiken lik-
artade och applicerbara?« (utdrag frin Kommunikationsplan Teaterdialog Oresund).
Det visade sig senare att marknadsforarna pa respektive teater hade olika uppfattningar
om vad som fungerar i olika nationella kontexter. Det vill sidga, fokus kom snabbt att
laggas pa betydelsen av det nationella och det lokala (till exempel val av plats) snarare
an det transnationella:

- Malmo Stadsteater dr vildigt duktiga pa Malmd, men dven fér Malmo Stadsteater ar
detta helt nytt, att sitta upp en stor utomhusforestillning i Képenhamn. I Képenhamn
kiandes det annu tyngre for att dven om Malmo ér bra pa vér egen marknad, Stadsteatern
som 4r jattestor men i Kdpenhamn har vi en jattelik marknad och en liten teater som ar
jaah...

- Vi er et toneangivende teater i Kebenhavn, men slet ikke i den skala. (Intervju med

marknadsforare pd Malmo Stadsteater och Far3o2, 19 december 2011.)

Varumarkesbyggande handlar om att vilja ett namn och férknippa detta med specifika
betydelser, positiva associationer och 16ften i olika uttrycksformer (Kotler 2002). Det
ar med andra ord en fraga om att utnyttja imagindra och upplevda virden som konkur-
rensmedel (Magnusson & Forssblad 2003). Marknadsféringen av Bastard som en mork
och nutida saga skulle genomsyras av kdrnvarden sasom sexig, spektakuldr och nord-
isk. Forestillningen marknadsférdes som ett event, en hindelse som maéste upplevas
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(Powerpointpresentation, december 2011, samt personlig intervju med marknadsférare
pé Malmo Stadsteater och Fér3o2, 19 december 2011).

Aven om samtliga involverade parter var 6verens om ovanstdende kdrnvirden, det
vill siga sjilva essensen i forestillningens varumarke, visade det sig finnas olika syn
pé hur dessa virden bast kunde uttryckas bildmassigt och grafiskt. Men 4ven valet av
titel pa forestéllningen skapade oenighet. Diskussioner som till stor del kom att handla
om att vara svensk eller dansk blottlade underliggande kulturella ménster, nagot teat-
rarna och deras medarbetare inte varit medvetna om vid projektets begynnelse. Orden
bastard och bastards hade exempelvis enligt teatrarna olika konnotativa betydelser i
Sverige respektive Danmark:

- Vi havde store diskussioner om titlens ordlyd. I Danmark var det vigtigt for os, at titlen
kunne udtales pa dansk og ikke pa engelsk. En engelsk titel som Bastards kunne risikere
at signalerer darligt, internationalt geestespil.

- Viville att den skulle heta Bastards. (Intervju med marknadsférare pd Malmo Stads-

teater och Féar302, 14 november 2012.)

I citatet om forestallningens titel 4r det intressant att notera hur diskussionen inte ror
exempelvis det nordiska kontra det anglosaxiska, utan »vi i Sverige - vi i Danmark«.
Den nationella inramningen av samarbetet dr ett faktum dar det femte varumarkets
transnationella ambitioner stalls pa sin spets. Enligt historikern Rune Johansson (1999)
utgor just spraket en viktig del i formandet av nationell identitet och nationsbildning.
Samtidigt som vi anvander spraket for att uttrycka tankar och erfarenheter sitter det
ramar for véra handlingar och tankevirldar. Att teatrarna fick uppleva liknande kul-
turella krockar ett flertal ganger ar inget ovanligt, utan visar snarare att alla represen-
tationer, uppfattningar och tolkningar formas av sin historiska och kulturella sérart
(Winther Jorgensen & Phillips 2000:11). Med ett tolkande-symboliskt perspektiv som
utgangspunkt blir vart sprak (savil tal- och skriftsprak som bildsprak) centralt i kon-
struktionen av var sociala verklighet, inklusive vara sociala identiteter och relationer
(Winther Jorgensen & Phillips 2000). Inte minst i transnationella samarbeten ar det
darfor av storsta vikt att medvetandegéra dessa sociala och kulturella konstruktioner.
Denna process kraver tid och reflektion, men &ven en vilja forsta »den andra«.

Att vara en bricka i ett spel

Diskussionen om utvecklandet av ett femte varumirke visade gemensamma ambitioner
med marknadsféringen av Bastard. Men det visade sig ocksa att ambitionerna succes-
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sivt kom att stillas infor ett antal hinder. Att utveckla en organisationskultur i ett
transnationellt samarbete med gemensamma mal och arbetssitt kraver 6ppenhet och
kontinuerliga reflektioner kring respektive teaters kultur och virderingar. Inte minst in-
begriper det mer dvergripande nationella och kulturella inramningar som formar varje
medarbetares perspektiv. Mer tid for att kunna ldra kdnna varandras organisationer
och respektive medarbetare efterlystes for att kunna skapa gynnsamma forutsittningar
for ett gemensamt femte varumarke. Centralt var ocksa behovet av en vilfungerande
intern verksamhets- och kommunikationsplan med tydliga mal och ansvarsférdelning
saval for samarbetet i dess helhet som fér marknadsforingen av Bastard:

— Som mit arbejde skrider frem kan jeg se, at en intern kommunikationsplan ville have
veeret et stort og godt veerktej at have. Hvordan kommunikerer vi med hinanden in-
ternt, hvilke procedurer er der, hvordan er vores tone og hvad er det at vi gerne vil opna
sammen. En intern kommunikationsplan er der ikke. (Intervju med marknadsforare pa

Far302, 19 april 2012.)

Det &r latt att ta for givet att samarbeten fungerar per automatik, helst nir det ar fra-
gan om en ndra granne 6ver sundet, nagot som far medhall fran Lofgren och Nilsson
(2010:17):

Det nationella har gomt sig i forestdllningar om vad som dr normalt och sjélvklart, och
mycket av detta som tagits for givet kom att provoceras nir kontakterna éver Oresund

intensifierades.

En organisations interna kommunikation kan ha olika funktioner ddr de mest fore-
kommande dr att informera, reglera verksamheten, koordinera uppgifter och ansvar,
leda for att na utsatta mal och 6vertala. Man fir dock inte glomma socialiserings-
funktionen: att fa varje medarbetare att kdnna sig delaktig i formella och informella
kommunikationsnétverk pa en arbetsplats (Heide, Johansson & Simonsson 2005: 43f).
Enligt marknadsforarna pa Malmé Stadsteater och Far3zo2 utnyttjades inte dessa funk-
tioner till fullo. Konsekvensen blev att marknadsavdelningarnas arbete forsvarades och
att ytterligare barridrer utvecklades efter hand.

En grundférutséttning for samarbetet var att en av marknadsforarna fran Far3oz
tillbringade tvd dagar i veckan pa Malmo Stadsteater. Att vara pé plats, att ta frigor nér
de dyker upp och kunna fatta snabba beslut anségs viktigt, men inte minst syftade den
fysiska nérvaron till att bygga upp en kénsla av tillhorighet. Detta var dock inte en frik-
tionsfri tid. Emellanat kdnnetecknades den fysiska nédrheten av misstro och oséikerhet
betraffande roller och ansvar med fragor sdsom »Samarbete for vem? Samarbete eller
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konkurrens?”. Den mindre teatern, Far3o2, brottades mer med hur man skulle kunna
gora sin rost hord gentemot en mycket mer resursstark teater, sdvil ekonomiskt som
personalmassigt:

[...] men jeg har mest oplevet at jeg er derovre for at sikre mig, at det vi gor i Danmark,
at det ogsa bliver hert. Altsa der er sadan lidt damage control over det, jeg seorger for at
[NN] gor sadan som vi gerne vil have. (Intervju med marknadsforare pa Far3o2, 19 april

2012.)

I sitt kapitel i denna volym menar Lofgren att en transnationell regions framgéng bott-
nar i méjligheterna att skapa konstruktiva asymmetrier. Makt blir hir ett centralt be-
grepp i vér forstéelse av en organisation, dess kultur och kommunikation. Asymmetrier
utifrdn ett maktperspektiv ses som oundvikliga, da varje verksamhet genomsyras av
allt fran medvetna till omedvetna maktrelationer. Det sistndimnda kan exemplifieras
av det som kallas symbolisk makt (Thompson 1995), som innebdr att en viss organisa-
tionskultur, med sina specifika virderingar och normer, gynnar en viss verklighetsbild
och utesluter andra. Kommunikation ses hdr som ett maktredskap for att gynna en
viss symbol- och meningsproduktion (Heide, Johansson & Simonsson 2005; Berglez &
Nohrstedt 2009). I detta ssmmanhang blir det viktigt att synliggora faktiska och upp-
levda maktférhallanden men ocksa att tydliggéra mal och ambitioner med det gemen-
samma projektet i syfte att skapa ett samarbetsklimat préglat av samverkan snarare dn
undvikande och misstro. Skapandet av konstruktiva asymmetrier i ett regionalt samar-
bete bygger pa att lyssna snarare 4n att hora, att vaga och vilja fordndra, att ha tdlamod
nér tva olika »samarbetskulturer« mots:

- Vi startede med at tage med i betragtning hvad det er for nogle forskellige organisatio-
ner vi kommer fra, og forskellige arbejdstraditioner vi har. Malmo Stadsteater, kan man
sige, er en meget mere bureaukratisk kolos, hvor vi er meget mere ad hoc arbejdende.

(Intervju med marknadsforare pa Far3o2, 19 april 2012.)

Det har under projektets gdng varit svart for involverade marknadsforare att fa klara
besked och tydliga beslut fran styrgruppen for forestillningen Bastard, men dven att
fran ledningen for projektet Teaterdialog Oresund f4 veta vem eller vilka som haft be-
fogenheter att fatta vissa beslut. Marknadsforarna efterlyser en tydligare struktur dar
det klart och tydligt framgar var de befinner sig i beslutsordningen och vilka mandat de
har. En frustration 6ver att endast vara en bricka i ett spel var synlig i intervjuerna och
kan ses som ett uttryck for verksamhetens befintliga maktstrukturer och asymmetrier
mellan olika befattningar och avdelningar:
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- Vi jobbade p4, vi eftersokte material, det kom inget material, vi var tvungna att ha
material, vi hittade pa material sjilva. Nar materialet var fardigt sa kom det en prop4 att
materialet var fel. Och da gick det upp till styrgruppen [...] och sen kom det ett direktiv
fran styrgruppen hur det skulle se ut istallet. (Intervju med marknadsférare pa Malmo

Stadsteater, 14 november 2012.)

Forutom behovet att ldra kidnna varandra beréttar marknadsférarna hur de redan in-
ledningsvis befann sig i en arbetssituation fylld av osdkerhet och adngslighet eftersom
de aldrig kunde vara helt sdkra pa hur det skulle bli i slutindan. Till exempel gjordes
andringar i scenografin i sista minuten. Marknadsforingsarbetet och dess strategier
handlade i detta skede om att skapa positiva férvantningar hos malgruppen, en process
som inte dr helt ovanlig for marknadsforarna:

- Det diskuterades bland annat om marknadsféring ddr man som teaterarbetare kanner
sig dngslig over att sinda ut fel budskap. Man vill skapa ritt forvintningar om fore-
stallningen for sin publik, sa att ingen kdnde sig lurad. For det har vid ett par tillfillen
forekommit en falsk marknadsforing, dar en forestallning som marknadsforts som en
komedi i slutdndan visade sig vara en tragedi. (Filtanteckningar frin reflektionssemina-

rium med involverade teatrar, mars 2012.)

De intervjuade marknadsforarna efterlyser storre delaktighet i produktionsprocessen
fran start och att de ddrmed ges mojligheten till battre inblick i och kunskap om aktuell
forestéllning. Att ga fran envigskommunikation eller 6verféring av information till en
konstruktiv dialog med mojlighet till inflytande anses vara en grundforutsattning for
skapandet av en gemensam referensram och forstaelse. Det sistndimnda ger dven andra
mojligheter att just tillsammans bygga upp en gemensam bild eller uppfattning av verk-
ligheten och en 6msesidig forstaelse som underlattar ett samarbete. Svarigheten med
att balansera praktiskt arbete med olika 6nskemal samt kontinuerliga patryckningar
fran exempelvis konstnirliga ledare fran alla fyra teatrarna, inklusive fran Island, sags
som stora utmaningar i det gemensamma marknadsfoéringsarbetet. Marknadsforarnas
frustration och uppgivenhet var uppenbar:

- [...] dd kommer [NN] fran Reykjavik City Theatre, kommer pa ett mote i Képenhamn
och l6per amok néstan och far med sig andra som plotsligt borjar bli oroliga for, missar
man allt det storslagna, det akrobatiska, det speciella med Vesturport som ju ar vildigt
speciella och det maste in mer showbiz och Vesturport bla, bla Hollywood och sa vidare.
[...] Dé ar vi tillbaks dér vi startade, ja men da gor vi en vanlig teateraffisch sd dr det bra
med det.
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- Og der er det sa, at instrukteren, fordi han far sa meget at skulle have sagt, han géar
ind og forkaster totalt hele den made vi har lagt vores strategi i Kebenhavn pa. Og det
er jo et faktum vi star med i dag, at vi ved ikke om det salger billetter. (Intervjuer med
marknadsférare pA Malmo Stadsteater och Far3oz, 19 december 2011 och 14 november

2012.)

I ett konstant flode av krav och férvantningar fran projektets samarbetsparter och olika
medarbetare betonar marknadsforarna, 4 andra sidan, vikten av att ha ett malgrupps-
perspektiv som litt gloms bort: »Vad tycker egentligen publiken? Vad vill publiken?
Vad behover publiken? Vad betyder egentligen forestdllningen for publiken?« Alltfor
mycket fokus har, enligt marknadsforarna, varit pa fragor som: »Vad vill vi f4 ut? Vad
vill vi att det ska sta?« Hade de inledningsvis transnationella ambitionerna kunnat fa
bittre genomslag med ett underifranperspektiv, med fokus pa publikens behov, vanor
och férvantningar?

— Det ér fyra teatrar, det ér ett fifth brand, och allt detta ska man ta hinsyn till nar man
gor sin marknadsforing. Det tycker jag dr min storsta svarighet som marknadsforare,
att behélla tanken »Varfor gor jag det har?«, for det dr valdigt latt att tanken hela tiden
befinner sig i att »produktionen vill, forestallningen vill, Interreg kréaver, EU kraver, alla
de andra teatrarna kraver«. (Intervju med marknadsforare pa Malmo Stadsteater, 14 no-

vember 2012.)

Overordnande marknadsforingsstrategier har diskuterats gemensamt, och det fanns
en overenskommelse om en gemensam grafisk profil. Idag finns det en viss sjalvkritik
hos marknadsférarna — mer tid borde ha dgnats at diskussioner pé detaljniva géllande
de olika teatrarnas marknadsforingsplaner. Detta hade gett 6kad inblick i och kunskap
om respektive teaters marknadsféringsarbete och utvecklande av nya strategier. Det
réder &ven en viss splittring ifrdga om vilka marknadsforingsstrategier som rymts inom
ramen for Teaterdialog Oresund och vilka som initierats fran respektive teater pa egen
hand. Denna fragmentering kan delvis forklaras av svarigheten att »kld av sig« och
tanka i nya banor kring marknadsféringsarbetet, att medarbetare méanga ganger foljer
en redan upplagd basmarknadsforing och gor det man alltid gjort (filtanteckningar
fran reflektionsseminarium med involverade teatrar, mars 2012).
Marknadsforingsstrategin for att lansera Bastard handlade dven om risktagande,
om att utnyttja teaterns egen budget till att profilera sin verksambhet, snarare dn ett
femte varumirke. Det handlade om att satsa pa det sidkra snarare 4n det osikra, med
tanken om att det inte 4r internationella samproduktioner som séljer teaterbiljeter:
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- Der er ikke salg i internationale coproduktioner, det viser alle statistikker. Men lige
sd snart der er noget der bliver dansk, det er ogsa derfor den hedder bastard og ikke
bastards, det kan udtales pa dansk. [...] Vi skal markedsfore os med det her Teaterdialog
Qresund, vi skal nermest markedsfore Malme sammen med os selv. Det er ogsa risky

business at vi skal gore det. (Intervju med marknadsforare pa Far3oz, 19 april 2012.)

- Jag upplever att Malmo Stadsteater har gjort en egen Bastard-kampanj, [...] som det
vore var produktion och Far3oz har ju gjort en egen kampanj. Sen har vi gjort en ge-
mensam Oresundskampanj, till exempel annonser i tidningar som ligger i taget, turist-
byragrejer som ligger pa bada sidor sundet. (Intervju med marknadsférare pa Malmo

Stadsteater, 14 november 2012.)

I ett samarbete dér det finns skillnader i ekonomiska resurser skapas latt asymmetrier.
Den mindre teatern hade langt ifran samma marknadsféringsresurser, vilket bidrog till
olika férvantningar pa respektive samarbetspart och en otydlighet om vad som faktiskt
ingick och inte ingick i samarbetet. Ytterligare hinder hade darmed utvecklats i teatrar-
nas transnationella ambitioner:

- Der er simpelthen noget ressourceforvridning, vi mangler nogle muskler som de har i
Malmé. Og det synes jeg er meget stressende, nar jeg er der ovre sa kan jeg bare se, at sa
har de gjort det og det og det. [...] - Vi skulle lave en pressestrategi sammen og lancere
historierne pa samme tid, men der har de kort meget solo derovre [...].

— Det er Stadsteatret der spiller pA Molleplatsen, det er ikke en international kollabora-

tion. (Intervju med marknadsforare pa Far3oz, april 2012).

Samtidigt som marknadsforarna pa Far3oz har kint sig tvungna att gora sin rost hord
var den mindre teatern sjilv bendgen att ha kontroll 6ver sin »publik« och sina mark-
nadsforingsstrategier:

—[...] lige sa snart forestillingen er feerdig i Malme, sa vil [NN; marknadsférare pa Mal-
mo Stadsteater] blive fri til at kunne hjelpe os. Men jeg vil da til en hver tid mene at
det er os, der skal udstikke retningslinjerne for det. (Intervju med marknadsforare pa

Far302, 19 april 2012.)

Visuell identitet: Att berdtta med bild

Medan involverade parter stillde sig bakom forestédllningens kdrnvarden uppstod det
snabbt oenighet om hur dessa virden skulle uttryckas visuellt och i grafisk form. I
denna diskussion blev inte minst frigan om vad som tilltalade den svenska respek-
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tive danska publiken central; olikheter snarare in likheter lyftes fram. Aterigen blev
det nationella snarare dn det transnationella av betydelse. Det férstndmnda associeras
inte séllan med en viss symbolisk gemenskap och kulturell homogenitet som kommer
till uttryck genom gemensamma vérderingar och sedvanor i skapandet av en nationell
identitet (Olausson 2009; Johansson 1999). Att ett samarbetsprojekt med mobilitet som
ledord automatiskt leder till gransoverskridande &r langt ifrén sjalvklart, utan kan till
och med »[...] leda till att traditionella identiteter som den nationella forstiarks i en
form av motreaktion« (Olausson 2009:141).

Dagens mediesamhille genomsyras av medier med visuell dominans och fotogra-
fen Stefan Lindberg (2006: 113) lyfter fram det fotografiska bildsprakets méjligheter:

En bild kan engagera och entusiasmera, vicka minnen och péverka kinslor, skapa asso-
ciationer och idéer. Den kan ge perspektiv pa tillvaron och fordjupade insikter. Den kan
forstarka identiteten. Bildens sprék ar ett viktigt verktyg for bildskaparen for att kunna
férmedla sitt budskap.

Forutom sandarens intentioner och en bilds kapacitet att formedla ett specifikt bud-
skap maste betraktarens roll i skapandet av en viss bilds betydelse beaktas. Detta ar
en meningsskapande process, som formas av savil personliga (egna erfarenheter och
minnen) som kulturella associationer. Det sistnamnda handlar om att ett bildmotiv
»[...] far sin betydelse av véirderingar, stromningar och erfarenheter fran den radande
kulturen« (Lindberg 2006: 114). I ett regionalt marknadsforingsprojekt med transna-
tionella ambitioner stills inte minst kulturella associationer pa sin spets. Det handlar
hir inte bara om interna olikheter i synen pa bilder mellan teatrarna, utan dven om
marknadsforarnas syn pa den svenska och den danska publiken, och vad som anses
vara kulturellt acceptabelt. Ett belysande exempel ar hur en kvinna kan framstallas utan
att en bild anses som pornografisk. Var griansen gar mellan nakenhet och pornografi
blev en central fraga savil bland marknadsforarna som i ledningsgruppen fér samt-
liga teatrar. Bild 1 visar exempel pé en foreslagen affischbild, riktad speciellt till en ung
mélgrupp i dldern 25-30, vilken vackte diskussioner om jamstalldhet och vem som ér
objekt respektive subjekt i en bild.* Fér Farzo2 handlade det om en viss fotografs sti-
listiska uttryck och hur forestéllningens kdrnvarden kunde representeras bildmassigt.
Den danska teatern menar dessutom att det ror sig om skillnader mellan en teater som
ar verksam i en storstad kontra en mindre stad:

— Men det er jo hele diskussionen om ligestilling og hvordan man portreetterer kvinder i

Sverige. Jeg ved ikke om det er sadan i Stockholm ogsa eller i hele Sverige, men jeg synes
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ARETS NORDISKE
TEATERFORESTILLING

REYKJAVIK CITY THEATRE "' FAR302
MALMO STADSTEATER “®VESTURPORT

Bild 1: Forslag pa affischbild.

man kan sige Malme, det er altsa pro-
vinsteater og Kebenhavn, vi bor altsa
i en metropol her, selv om den er lille
i forhold til andre metropoler. (Inter-
vju med marknadsforare pa Far3oz,

19 april 2012.)

- Ideen var jo, at det var low life. At
det handlede om en gold digger og
hans gold digger wife — og vi ville
preesentere Waage Sande — som er en
kendt dansk skuespiller — pa en lidt
mere cheesy’ made. Og sa var der
selvfolgelig (fotografen) Per Morten
Abrahamsen. Hele hans stilistiske
univers som virkelig har kant og det
skal veere lidt groft, lidt pa greensen
for at gere det catchy. Men der er
klare kulturelle forskelle pa, hvordan
man i Danmark fremstiller kvinder,
og hvordan man fremstiller kvinder
i Sverige. Men det var ikke noget, vi
var klar over for vi havde billedet.

[...]

— Nar vi forsokte diskutera detta sa upplevde jag att danskarna hela tiden upplevde att

vi tyckte det var provocerande, alltsd att nakenheten var provocerande. Jag kommer ihag

vi hade en diskussion dér det diskuterades "hjélper det om vi tacker 6ver brostvartorna?’

Det 4r inte att hon visar brosten som é4r problemet, for oss svenskar ar det maktforhél-

landet i bilden. Hon &r naken, han ar pakladd, han har handen i hennes trosor. Man ser

inte hennes ansikte. Han &r en man. Hon &r en kropp. (Intervju med marknadsforare pa

Malmo Stadsteater och Far3o02, 14 november 2012.)

I ovanstaende utdrag dr det intressant att notera hur en av de svenska marknadsforarna
under intervjun positionerar sig utifran en nationell diskurs som yttrar sig i generalise-
ring och andrafiering genom att tala om »f6r oss svenskar«. Tolkning av en bild sker hér
inte utifran personliga eller institutionella referenser utan snarare fran en viss kulturell

tillhorighet kopplad till nationell identitet.
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I en intervju med samtliga teaterchefer pa Malmo Stadsteater och Far3oz talades det
om en kommunikationskollaps i projektet:

- Vi talte jo meget om, at vi skulle finde det femte brand. Vi var fire institutioner, og vi
skulle sa finde forestillingens brand. Det er jo svert, ikke!? Det ved jeg heller ikke, om vi
fandt. Vi syntes jo til dels, at vi fandt foretillingens udtryk - i hvert fald her i @resunds-
omradet. At vi ligesom koblede et logo p4, som gav mening i neeromradet, det kan man
sd ogsa diskutere: skulle man have gjort det, skulle man ikke have gjort det? Det forste
billede synes jeg egentlig var markant. Jeg blev sa overrasket over, at vi sd, s& forskelligt
pa det, ikke? Igen, til dit allerforste spergsmal: hvorfor havde man ikke planlagt den der
proces?

- Men det tror jag, fran var synpunkt, for nir det kom till nar [NN] stér i trosor och han
hade handen dér och sa da kédnner man bara — Neej! Vi har 700 platser i téltet. I véart per-
spektiv sa blev det for smalt, alltsa tilltalet &r for smalt. Och det tror jag har att géra med
vara forvintningar och ni kidnde ju precis tvirt om, vi maste profilera for annars nar vi

inte igenom. (Intervju med teaterchefer pa Malmo Stadsteater och Far3o2, 1 oktober 2012.)

I samtalet med ansvariga teaterchefer blir diskussionen kring bildval en fraga inte bara
om den svenska och danska publiken, utan om graden av risktagande som ledning och
verksamhet ér villig att ta. Varje teater har sitt eget varumarke, sin profil och image att
viarna om. Det handlar har om férmagan att hantera balansgangen mellan en bred och
en sndv positionering i uppbyggnaden av sitt varumarkeskapital. Philip Kotler (2002:79)
varnar i detta sammanhang for exempelvis dverpositionering (att varumirket forbises av
potentiella malgrupper pa grund av alltfér snéav positionering) och irrelevant positione-
ring (framhallandet av en viss fordel som fa i en potentiell malgrupp ar intresserad av).

Forutom intensiva diskussioner om hur kvinnan kunde framstillas stotte mark-
nadsforarna pa ytterligare svarigheter. Den isldndska teatern Vesturport, som tagit det
konsnarliga initiativet, hade asikter om det grafiska uttrycket dér det femte varumar-
ket, enligt de intervjuade marknadsforarna, hamnade i bakgrunden. Det resulterade
i att den slutgiltiga affischbilden (se bild 2) blev en kompromiss. Malmé Stadsteater
och Far3o2 fick sjilva utforma sina marknadsféringsplaner men grafisk utformning
och bildmaterial bestimdes med hansyn till Vesturports 6nskemal, med tanke pa deras
bredare internationella erfarenhet:

- Overhuvudtaget, bildspraket som vi tog fram, upplevde dom ju inte fungerade pa
Island. [...] Den sdg ju inte ut sa fran borjan [se bild 2], det var ju en lerdker utanfor

Kopenhamn som dom stod pa, utomhus, men liksom en soffa och sént. Men det kunde
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inte funka pa Island. D4 bytte vi ut till en konst-
gjord skog.

- Igen var der den her forstaelse af, at det
femte brand ikke var kommunikeret klart ud.
Eller der var i hvert fald ikke et gnske om, at
det skulle veere sadan, altsd der var forskellige
interesser. Vi laver en felles forestilling og fra
islandsk side tror jeg mere, at de ville lave deres
egen.

- Dom pratade hela tiden om att det dr en
Vesturport-produktion. Materialet maste ha
en Vesturport-feeling. Det maste synas att det
ar Vesturport. Medan vi sa: »Det 4r ingen Ves-

turport-produktion. Det dr en samproduktion

f i 2 S My Boh ¢g] mellan fyra teatrar.« (Intervju med marknads-
EN Fﬂﬁ,‘ﬂ LJES AG }.Jl, [ ) forare pA Malmé Stadsteater och Far302, 14 no-

vember 2012).

P& den slutliga affischen har &kern ersatts av
en konstgjord skog (jamfor med bild 1). Bak-

grunden i gult, en firg som av involverade
Bild 2: Fiirdig affisch till teaterforestdll- marknadsforare valdes for att skapa uppmirk-
ningen Bastard - en familjesaga. samhet och 6kad synlighet i det offentliga
rummet, dr ocksa borta. Denna gula inram-
ning ansag Vesturport, enligt marknadsfoérarna, kunde férknippas med lagpriskedjan
Netto och ddrmed riskera ge forestillningen en billighetsstimpel. Oenigheterna kring
forestallningens visuella identitet visar pa behovet av det som kulturteoretikern Stuart
Hall (1997) kallar gemensamma begreppsliga kartor, for att mojliggora lanseringen av
det femte varumiérket med dess transnationella ambitioner. Men oavsett svarigheterna
att samverka for att na dessa ambitioner valde involverade teatrar att kompromissa. Nér
marknadsforarna blickar tillbaka hade de 6nskat att det fanns tid for att just hitta dessa
gemensamma begreppsliga kartor, som samtidigt kraver att varje deltagande teater har
en vilja att tinka nytt och bortom sin egen verksamhet - en process som hade underlit-
tats med tydliga mal och tydlig ansvars- och rollférdelning i samarbetet.
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Att se bortom lokala och institutionella ramar

Att som teater ha transnationella ambitioner, hiar med fokus pa ett gemensamt mark-
nadsforingsprojekt i Oresundsomradet, innebir ett risktagande, som kriver att invol-
verade parter ska tinka och agera bortom nationstillhérighet och institutionella ramar.
Att ta dessa ambitioner pa allvar forutsitter organisationer som soker férandring, som
besitter egenskapen rorlighet snarare an stabilitet. Hatch (2002) talar hédr om ldrande
organisationer, ndgot som anses vara en noédviandighet i dagens postindustriella sam-
hille med dess ekonomiska, tekniska, sociala och kulturella férandringar. Projektet
Teaterdialog Oresund och marknadsforingssamarbetet kring forestillningen Bastard
kan ses som ett sitt att bemota dessa fordndringar, och som en del av teatrarnas or-
ganisationsutveckling. Detta kapitel har visat att denna ambition i sin tur innebdr ett
antal utmaningar och pafrestningar for den enskilda marknadsféraren och for orga-
nisationen i sin helhet. Men det ror sig samtidigt om utmaningar som kan generera
ny kunskap. En nyckelfraga har blir hur ledningen, vid sidan om varje medarbetare,
medvetandegor olika ldroprocesser i ett systematiskt utvecklingsarbete i den dagliga
praktiken. Allt lirande borjar med en nyfikenhet, att vara ordadd for det okdnda, négot
som bland annat lyfts fram av en av de tva teatercheferna pd Malmo Stadsteater apropa
deras medverkan i Teaterdialog Oresund:

- For vad som hinder da nir det ér ett politiskt pdbud - »ni ska samarbeta med varan-
drac, for att man ténker att det ska ge ekonomiska vinster naturligtvis, vilket vi vet att det
inte gor, - inte s som dom tror att det ska bli skitbilligt. Det som hander da &r att teatrar
och konstnirliga institutioner sager Nej! Omedelbart, férstar ni. Men vi sdger: Ja. Ja! Det
ska vi gora! Och det har verkligen varit superbra pa alla sétt, och man far ju... det ar latt
att en instutitionsteater blir vdldigt stingd och det 4r ju, att samarbeta konstnérligt, vi har
ju sett vinsterna men manga av skadespelarna har ju tyckt — vad4, 4r dom béttre &n oss
eller? Man var ju tvungen att definiera sig mot tva nya kulturer, bade islindsk och dansk,
skadespeleri, hur man arbetar med teater, vad som &r viktigt. Och det 4r ju en jéttevinst.

(Intervju med teaterchef pd Malmo Stadsteater, 1 oktober 2012.)

Med en nyfikenhet och vilja till samarbete ldggs grunden f6r en ldrande organisation. I
en sddan verksamhet ges mojlighet att reflektera 6ver sin egen sjalvbild och det egna ar-
betssattet, vilket mojliggor nya tolkningshorisonter och perspektivval for den enskilda
medarbetaren. Det handlar 4ven om en vilja till handling, det vill séga att lardomar och
nya kunskaper omsitts i praktik. Alla organisationer lir sig, men fragan blir hir hur
organisationen uppmuntrar laroprocesser som kan omvandlas till férdndring — savil
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i praktik som i tanke- och tolkningsmonster. En ¢kad anpassningsforméga dr nod-
vandig for att méta en samtid kdnnetecknad av identiteter i rorelse, medialisering, ris-
ker, globalisering och fragmentisering (Falkheimer & Heide 2003). Aven om samtliga
marknadsforare har upplevt det gemensamma marknadsforingsarbetet kring forestall-
ningen med Bastard som en berg- och dalbana skulle de inte tveka att gora det igen, nu
manga erfarenheter rikare:

— Rent konkret fér mig kan jag sdga att jag marker, vi har varit en ganska, jag mérker
att min avdelning har mycket littare for att, hur ska man séga, nar det kommer in och
ut nya personer. Avdelningen har bestatt av ganska mycket samma ménniskor i tio ar
och det har varit ganska... lite statiskt. [...] att det blivit ldttare, att samarbeta, att ta in,
sldppa, acceptera att det finns ett flode. [...] Jag tycker att hela projektet har bidragit, pa
min avdelning, till en 6kad oppenhet for nya minniskor, andra tankesétt, samarbeten.
Det ar en enorm vinst.

- Jeg har ogsa teenkt p4, at det ville veere sergerligt, hvis vi ikke samarbejdede leengere,
ikke? At kunne snakke med [NN] et par timer, preesentere noget og sa som siger »det
duer ikke, méske kan man gere sadan i stedet for«. (Intervju med marknadsforare pa

Malmo Stadsteater och Far3o2, 14 november 2012.)

Utifran ett symbolisk-tolkande perspektiv pa organisationskultur som utgangspunkt
(Hatch 2002) har detta kapitel betonat varje verksamhets sociala konstruktion och vik-
ten av att hoja blicken for att utréna hur varje medarbetares meningsskapande, tolk-
ningsprocesser och handlingar formas i relation till andra i en viss kontext. Det handlar
med andra ord om hur den enskilda méinniskan viéljer att positionera sig beroende
pa aktuell situation och sammanhang - hur hans eller hennes sjélvbild skapas i re-
lation till andra. I marknadsforingssamarbetet med Bastard kom denna »identitets-
positionering« huvudsakligen att priglas av nationella och institutionella villkor. For
utvecklandet av en vidgad kulturell forstaelsehorisont betonar sociologen Jonas Stier
(2004: 143) behovet av sjdlvreflektion och sjdlvdistans. Han fortsdtter: »[...] att kunna
betrakta sig sjdlv som andra betraktar en, med avseende pa socialt umginge, status,
kommunikation, kroppssprak, bemétande av andra etc.« Genom samarbetet, med sa-
val mojligheter som svarigheter, har involverade marknadsforare blivit mer medvetna
om sina egna perspektivval/identitetspositioner, fran val av affischbild till synen péa den
svenska respektive den danska publiken, institutionella villkor och deras osékra roll i
en ofta kaotisk produktionsprocess. Huruvida denna implicita och explicita kunskap i
ett senare skede tas tillvara i organisationerna och i deras fortsatta utvecklingsarbete
aterstar att se. Den enskilda marknadsforarens ansvar och befogenheter maste tydlig-
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goras — en process som endast paborjats for de involverade teatrarna genom projektet
Teaterdialog Oresund.

Noter
1. Sevidare introduktionen i denna volym.
2. For en vidare diskussion om brobygget och regionutvecklingen, se Lofgren i denna volym.
3. For en vidare diskussion om jamstalldhet i Danmark och Sverige, se Forsare i denna volym.
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TEATERSAMTALER
PUBLIKUMSUDVIKLING GENNEM DIALOG

Anja Molle Lindelof ¢ Louise Ejgod Hansen

Da dorene dbnes til teatrets store sal, og publikum vises ind pd vores pladser pd puderne
pa salens gulv, har skuespillerne allerede indtaget deres positioner. Jeg gar tveers over gul-
vet med smukt kalligraferet skrift — persisk, mdske? — og med sand, som knaser under
mine fodder. Den varme, lidt lumre luft fylder nceseborene, og stemningen er ikke til at
tage fejl af: Patruljerende soldater, et barn med hovedet i en trostende og torkleedeklcedt
kvindes skod og en fortviviet celdre mand med bare teeer i det krollede jakkescet akkom-
pagneres af en melankolsk klarinets langsomt nedadgdende melodi. Vi befinder os i et
krigsheerget land, og noget dramatisk og smertefuldt skal ske.

Séddan kan det forste mode med forestillingen Jeg er drommenes labyrint beskrives.
Oplevelsen tager form i kroppen i modet mellem publikum som konkret individ og
forestillingens her-og-nu. Et afgerende mede, som ikke kan indfanges i et sirligt udfor-
met sporgeskema eller forklares med en nok sd nuanceret angivelse af et malgruppe-
tilhersforhold. At interessere sig for dette mede og for publikum burde vaere naturligt
i arbejdet med publikumsudvikling. Det er det bare ikke. Vi ved forbleffende lidt om,
hvad der faktisk har betydning for publikums oplevelse, nar de gar i teatret, hvad enten
der er tale om teatervante eller teateruvante tilskuere.

I dette kapitel preesenterer vi en tilgang, der netop satter oplevelsen i centrum.
Hermed overskrider vi ogsé skellet mellem to forskellige tilgange til publikumsudvik-
ling, som ellers er dominerende, nemlig mellem 1) en produktbaseret tilgang og 2) en
malgruppebaseret interesse (Kawashima 2000).! Den produktbaserede tilgang tager
udgangspunkt i det eksisterende teaterudbud og har som mal at hejne interessen for
teater hos ikke-brugergrupper. Det sker gennem bedre markedsfering og ved hjelp af
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malrettet formidling, som f.eks. kan give oget viden om konkrete opsetninger eller
en storre fortrolighed med teaterinstitutionen og dens ritualer. Kort sagt en indsats,
der skal gore disse grupper i stand til at veerdsaette de scenekunstneriske produkters
kunstneriske kvalitet. Heroverfor star den malgruppebaserede tilgang, hvor der skabes
forestillinger, som malrettes bestemte grupper. Det sker ud fra en markedslogik, hvor
malgrupperne tilbydes det, de forventes gerne at ville have, hvilket samtidig betyder, at
produktet glider i baggrunden. Spergsmélet om kunstnerisk kvalitet bliver reduceret
til et sporgsmal om graden af tilfredshed hos det udvalgte publikum, og om hvorvidt
udbuddet pa tilfredsstillende vis afspejler befolkningens kulturelle og sociale mangfol-
dighed. I begge tilfeelde kommer arbejdet med publikumsudvikling og diskussionen af
mangfoldighed kontra kunstnerisk kvalitet hurtigt til at handle om strategi og ideologi,
og feelles er en tendens til at glemme et afgerende aspekt af de performative kunstarters
veesen: det sanselige og det legende.

Fokus pa den kunstneriske oplevelse

Vi foreslér et alternativt fokus pa publikums oplevelser og pa, hvordan publikums per-
spektiv kan bidrage med en alternativ strategi til at styrke og etablere nye relationer
mellem publikum og teaterinstitutionerne. Der er nemlig gode argumenter for, at et
sddant fokus kan berige bade forskning, teaterpraksis og publikum, og at der dermed
er tale om en god og langsigtet investering. Med udgangspunkt i metoden teatersamta-
ler, der bestér af ustrukturerede fokusgruppesamtaler om forestillingen gennemfert péa
teatret umiddelbart efter forestillingen, giver vi eksempler pa, hvad udbyttet af sddanne
publikumsundersegelser kan vere. I vores undersogelse af de forskelle, der er pa publi-
kums reaktioner, bruger vi den svenske teaterteoretiker Willmar Sauters (2000) simple
analysemodel for den teatrale begivenhed, der skelner mellem tre forskellige niveauer
i savel forestillingen som i oplevelsen: Det sensoriske, det artistiske og det symbolske
niveau. Herigennem far vi mulighed for at inkludere hele teateroplevelsen i analysen,
hvilket ogsa betyder, at vi kan nuancere diskussionen om malgruppe til at handle om
andet og mere end, hvorvidt bestemte grupper kan genkende sig selv i forestillingens
tematik og indhold. I vores analyse af publikums oplevelser af Jeg er drommenes laby-
rint og Bastard bliver det tydeligt, hvordan de tre niveauer alle spiller ind i deltagernes
oplevelse af teaterforestillingen.

Vores eksplorative og kvalitative undersegelsesform harmonerer umiddelbart ikke
med publikumsudviklingens mere malrettede og kvantitativt orienterede initiativer,
men kan ses som en forudsatning for overhovedet at forstd, hvad det er, som gor det
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tiltraekkende for publikum at komme i teatret. Samtidig er det veerd at bemaerke, at
der ogsa inden for arts marketing er en begyndende opmarksomhed pé potentialet i
kvalitative publikumsstudier (se f.eks. Baxter 2010, Radbourne 2010). For at skabe en
tilgang til publikumsudvikling, som ikke alene er styret af malgrupper eller af traditio-
nelle kriterier for kunstnerisk kvalitet, kreever det, at kulturinstitutionerne béde fysisk
og kommunikativt signalerer abenhed og imgdekommenhed og udviser reel interesse
i publikum og deres kvalitative oplevelser. Traditionelt baseres kvalitative evalueringer
pé anmelderes, kollegers og andre eksperters vurderinger, mens det i strategisk publi-
kumsarbejde forst og fremmest er kvantificerbare resultater, der teeller: antallet af pub-
likummer, antal af nye besagende, antal af solgte genstande, antallet af forestillinger.
For at teatersamtaler skal kunne spille en rolle, mé& publikums oplevelser indarbejdes
som en integreret del af teatrenes made at evaluere teaterbegivenhedens kvalitet pa.
I forleengelse heraf er det klart, at mélet heller ikke er at praesentere en typologi for
forskellige oplevelsesmodi eller at forklare, hvordan en given scenografi virker, men at
opna en storre forstéelse for samspillet mellem forestillingen og publikums oplevelse i
al dens kompleksitet. P4 den méde kommer publikumsudvikling til ikke bare at handle
om vinsmagning i foyeren eller stand-up talentudvikling, men om at relatere sig til sine
omgivelser og sit geografiske og demografiske publikumsgrundlag. Og det afgerende
argument for teatersamtaler er, at man for at udvikle og dyrke et publikum er nedt til
at forsege at leere det at kende og lytte til det. Det geelder bade lokalt og konkret i for-
hold til sin egen institution og repertoire, og det galder mere generelt i en forstéelse af
udviklingen af det samlede kulturelle landskab og den aktuelle kulturpolitiske agenda.
Lad os tage det sidste forst.

Kulturpolitik, mangfoldighed og kunstnerisk kvalitet

For at forsta, hvorfor kvalitative undersegelser er afgerende for succesfuld publikums-
udvikling, er det ngdvendigt at tegne et billede af de omgivelser, kunsten findes i. Her
udfordres de etablerede kunstinstitutioner af det midlertidige, urbane, digitale, baerba-
re og interaktive; nogleord, som signalerer en afstand til den institutionaliserede kunst-
produktion og -formidling: Det moderne publikum er et andet end det, som de store
kunstinstitutioner er bygget til. Frem for et trofast publikum er der snarere tale om
»alteedende kulturforbrugere« (Peterson & Rossman 2008), som udvelger begivenhe-
der pa tveers af kulturelle, genremeessige og institutionelle skel, og som veerdsaetter bade
digitale og fysiske meder, medierede og umedierede oplevelser. Her viser segmentering
og mélgruppeanalyser sig hurtigt ufuldsteendige.’
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For at forsta, hvor stor en udfordring dette er for en grundleeggende institutiona-
liseret sektor, er det veerd at minde om, at bade de statslige kulturinstitutioner og de
store kulturformidlingsinstitutioner har rod i det klassiske, socialdemokratiske oplys-
ningsideal, som var udgangspunktet for udviklingen af en selvsteendig kulturpolitik i
savel Danmark som i resten af Norden. Malet var at forene forestillinger om demokrati,
kunstnerisk frihed og social velfeerd for at »opdrage og uddanne befolkningen til demo-
krati, stimulere kunstnerisk frihed og at sikre befolkningen lige adgang til kunstneriske
oplevelser« (jf. Duelund 1995:34). Herfra stammer ogsé den ovenfor navnte produkt-
orienterede tilgang til publikumsudvikling, som netop afspejler eksisterende kulturpo-
litiske idealer og fastholder forestillingen om kunstens autonomi, idet kunstens veerdi
overskrider samfundets ovrige skel. Her fastholdes grundlaeggende forestillingen om,
at nogle former for kultur er bedre end andre. Heroverfor star den malgruppebaserede
interesse, som ud fra et sociologisk og fordelingspolitisk perspektiv argumenterer for,
at kunstens veerdi skal findes i dens anvendelse, og at etablerede kulturelle hierarkier
alene skal ses som et udtryk for social distinktion etableret i en bestemt kulturhistorisk
kontekst. Et synspunkt, som potentielt har afgerende konsekvenser for udformnin-
gen af kunststetteordningerne, hvor professionel kunst af hgj kunstnerisk kvalitet star
som det afgerende punkt i de kulturpolitiske malsatninger i Norden. Det resulterer i
modsatrettede krav til kulturinstitutionerne, noget som er ganske eksplicit i forhold til
Bastard, der pa den ene side har faet stotte af Nordisk Rad som »Arets nordiske scene-
kunstbegivenhed« og pa den anden side indgar i projektet Teaterdialog @resund, der
har til hensigt at »na nya publikgrupper som normalt inte besoker teatrarna« (www.
teaterdialog.eu/content/projekt).

Milsztningen om kunstnerisk kvalitet har vaeret skydeskive i diskussionen om
publikumsudvikling, fordi den er blevet beskyldt for at forhindre anerkendelsen af al-
ternative kunst- og kulturformer, der netop ikke lever op til de etablerede standarder
for kunsten (se bl.a. Davies 2007:27). Forholdet mellem kunstnerisk kvalitet og pub-
likums oplevelser er selvsagt afgerende for diskussionen af publikumsudvikling: Hvad
sker der, nar publikums vurderinger af en forestillings kvalitet tages serigst? Er der tale
om et objektivt eller et subjektivt kriterium i vurderingen af kunstneriske udtryk - og
hvordan det er muligt at fastholde, at kulturstetten ikke udelukkende skal gives pa basis
af kulturforbrug, men ogsé pa basis af kulturproduktion? Kort sagt: Hvordan kan man
konstruktivt diskutere forholdet mellem kunstnerisk kvalitet og mangfoldighed uden
at lade det ene udelukke det andet?® Ifplge kulturpolitisk forsker Dorthe Skot-Hansen
(2010) er det vigtigt at diskutere forholdet mellem diversitet og kvalitet:
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As I see it, our primary need is for an open discussion about quality and diversity, such
that the concept of quality is not limited to promoting the familiar and the domestic to
the exclusion of the foreign and distant [...] To use a more diversity-oriented concept
of quality need not entail that we surrender to a post-modern »anything goes« point of

view. (Skot-Hansen 2010:208)

I forleengelse heraf bliver det teatrenes udfordring at skabe oplevelser, der rammer flere
malgrupper samtidigt, fordi det kun er den type kunstneriske oplevelser, der kan mod-
virke den sociale og kulturelle segmentering i samfundet (Sunstein 2001; Nielsen 2012).
Det kreever en anden teoretisk forstaelse af publikumsudvikling end den sociologiske,
kvantitative tilgang, som primeert setter fokus p&, hvem der bruger, og hvem der ikke
bruger de offentligt stottede kulturtilbud, og som ogsa sperger til, hvordan forskellige
deltagere bruger kulturudbuddet — noget, som kulturstatistikkerne ikke siger noget om
(Langsted 2010:77). Og dermed er vi tilbage ved vores tidligere argument om, at man
for at udvikle og dyrke sit publikum er nedst til at kende dets oplevelse af den konkrete
institution og dens repertoire.

Teatersamtaler — hvordan man kan leere sit publikum at kende

»Jeg hader opfattelser!«, fnyser faderen i Bastard og harcelerer over den stadigt hurti-
gere cirkulation af og konsekvente ligestilling af meninger i det offentlige rum. Alligevel
er det sddanne opfattelser, som vi interesserer os for her — fordi hver samtale er med
til at supplere og nuancere det samlede billede af den astetiske oplevelse, og netop et
sddant indblik er en forudseetning for, at udviklingen af publikumsudviklingsinitiativer
ikke sker pa lykke og fromme eller pa baggrund af mere eller mindre private antagelser
og opfattelser (se ogsa Funch 2003). Teatersamtaler kan pa én gang levere en samlet vi-
den, som kvalificerer (og diskvalificerer) de hurtige meninger, og inddrage disse mange
stemmer og opfattelser i selvsamme ’vidensbank’, og netop heri ligger potentialet: Ved
at blive klogere pa publikums oplevelser — gode som darlige — kan teatrene udfordre og
nuancere deres syn pa, hvad en god teateroplevelse kan vaere, og hvordan forestillingens
og oplevelsens forskellige elementer tilleegges betydning.

Kapitlet er baseret pa to omfattende empiriske undersogelser af publikums teater-
oplevelser. Det drejer sig for det forste om materiale i tilknytning til de to forestillinger,
som er omdrejningspunktet for Teaterdialog @resund, Jeg er drommenes labyrint og
Bastard, og for det andet om en reekke teatersamtaler afviklet i forleengelse af en raekke
forskellige forestillinger, som indgar i et andet stort publikumsudviklingsprojekt, Sce-

141



ANJA MQ@LLE LINDELOF & LOUISE EJGOD HANSEN

nekunstnetvaerket Region Midtjylland (SceNet). Et s& omfattende materiale kan vi i
sagens natur ikke behandle fyldestgerende i dette kapitel, men det er da heller ikke de
enkelte undersogelser og deres resultater, som har vores interesse.* Disse er snarere af-
saettet for vores argumentation for, hvorfor teatersamtaler har noget at tilbyde teatrene,
og vivil her pracisere samtalernes metodiske saerkender og komme med eksempler pa,
hvilke typer af viden sadanne samtaler kan bringe med sig.

Feelles for de to projekter er, at de er resultater af et teet samarbejde mellem teater-
og forskningsinstitutioner. De fastholder dermed, at arbejdet med publikumsudvikling
har flere dimensioner, og at sammenhangen herimellem er afgerende for det frugtbare
resultat: Der er en forskningsmaessig dimension, som handler om, at vi stadig mangler
systematisk og valid viden om den konkrete publikumsoplevelse pa scenekunstomra-
det. Der er en institutionel dimension, som peger p4, at teatrets medarbejdere inden for
béde kommunikation og kunst kan leere meget af denne form for konkret og nuanceret
tilbagemelding fra sit publikum. Og der er en publikumsdimension, som handler om,
at deltagerne gennem teatersamtalerne far et redskab til at forholde sig konstruktivt,
leerende og engageret til det at ga i teatret. Mens de enkelte undersegelser har veeret
udformet forskelligt, er der en raekke fellestraek, som alle sammenfattes under over-
skriften teatersamtaler:

For det forste er det deltagerne selv, der bestemmer, hvad der er verd at tale om;
der er altsa tale om en anerkendende tilgang, som ikke leegger veegt pa den rigtige’ eks-
pertudlaegning, men tager udgangspunkt i deltagernes egne oplevelser. En afgerende
del af metoden er en meget tilbagetrukken moderator eller interviewer, der forst og
fremmest skal stimulere deltagerne til at ga pa opdagelse i hinandens oplevelser. Pa den
made bekreftes deltagerne ogsé i, at deres egen oplevelse af forestillingen er veerdifuld.

For det andet er det afgorende for alle samtalerne, at de har et dobbeltfokus, som
fastholder interessen for den individuelle oplevelse i relation til en konkret forestilling.
Her er det en afgerende pointe, at oplevelsen i hej grad er reaktiv: Publikum legger
veegt pa forskellige elementer i forestillingen alt efter hvilken forestilling de ser. Det vil
sige, at ndr publikum til Bastard og Jeg er drommenes labyrint taler meget om sceno-
grafi, sa skyldes det blandt andet, at der ogsé i produktionerne var lagt stor vaegt pa
forestillingernes scenografiske udtryk. Det interessante er derfor ikke si meget, hvad
publikum fremhever, men mere begrundelsen for, hvorfor det er vigtigt og hvordan
deltagerne overvejer sammenhangen mellem enkeltelementer og hele teateroplevel-
sen.

For det tredje er metoden velegnet til at give bade teatervante og teateruvante en
bedre oplevelse af at ga i teatret. For de teateruvante er det afgerende, at en teatersam-
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tale har motiverende karakter og udger en tryg ramme for teaterbeseget. Her er det for
eksempel afgorende, at teaterbesaget bliver til en social begivenhed — man medes med
andre mere eller mindre ligesindede. For de teatervante kan et teatersamtaleforlgb vaere
med til at introducere til nye forestillingsformer, der raekker ud over det, man plejer at
veelge og til at perspektivere allerede kendte tolkningsmenstre og oplevelsesmodi.

Teatersamtaleprojekterne

Disse tre kriterier er felles for de forskellige variationer af teatersamtaler, der er gen-
nemfort som en del af Teaterdialog @resund og SceNets forskningsprojekt. Men der
har ogsé veeret forskelle pa de to projekters anvendelse af en metode, der oprindeligt
blev udviklet til publikumsforskningsbrug af teaterforskerne Sauter, Isaksson og Jans-
son (1986) i Stockholm og videreudviklet af Rebecca Scollen til publikumsudviklings-
brug i Australien (2008; 2009). Afvigelserne skyldes i bund og grund forskellige projek-
trammer, men det er ikke desto mindre veerd at reflektere over fordele og ulemper ved
de forskellige tilgange. I SceNet har udgangspunktet vaeret, at et teatersamtaleforleb
bestod af tre forestillinger og samtaler i den samme gruppe. I forhold til at opbygge en
fortrolighed med teatret og en selvtillid i forhold til at udtrykke sig om sin egen op-
levelse har det laengere forleb en afgerende fordel. Et andet element i SceNets projekt
har veeret et krav om, at der skulle veere en medarbejder fra teatret til stede, fordi den
viden, som teatermedarbejderen fik ved at sidde med, blev set som et afgorende mal
med projektet. I forhold hertil har de forskellige teatersamtaler, der er gennemfert som
en del af Teaterdialog, haft et mindre systematisk forlgbsdesign. Det skyldes forst og
fremmest, at projektet kun har indeholdt to forestillinger, der blev preaesenteret med
nesten et ar imellem, hvorfor det ikke har vaeret muligt at gennemfore et laengere sam-
menhengende forlgb.

De egentlige teatersamtaler er under Teaterdialog @resund ogsa blevet suppleret
med kortere publikumsinterviews og opmuntring til spontane tilbagemeldinger fra
publikum samt forskellige skriftlige tilbagemeldinger, eksempelvis i form af anmeldel-
ser. Teaterdialog @resunds brug af forskellige kvalitative indsamlingsmetoder har vist,
at ogsd mindre systematiske og mindre udfoldede tilbagemeldinger fra publikum kan
generere vesentlig viden om deres teateroplevelse. For nogle deltagere vil det veere en
fordel ikke at skulle indgé i et sa omfattende og forpligtende forleb, som tre teatersam-
taler er. Samtidig har de skriftlige tilbagemeldinger abnet for, at deltagerne ogsé kan
udtrykke sig om deres oplevelse, nér de har forladt teatret. Det giver altsa en mulighed
for refleksion pa et tidspunkt, hvor deltagerne har haft lidt tid til at fordeje” oplevelsen.
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Nar det er sagt, sa er der ingen tvivl om, at udbyttet ved de leengere teatersamtalefor-
lgb for bade deltagere og teatre er sa stort, at det er veerd at kaste sig ud i. Under alle
omstendigheder er det en pointe, at der frem for en universel model for at undersege
publikums oplevelser er tale om et metodisk greb, som skal tilpasses den enkelte insti-
tutions ambitioner for inklusion og deltagelse.

At tale om oplevelsen er at forbedre den

En afgerende del af Teatersamtalemetoden er, at deltagerne ogsa har skullet se forestil-
linger, der som udgangspunkt ikke var noget for dem i en sneever malgruppebaseret
forstand. Fordelen ved pa denne made at invitere publikum til at se noget, de ikke selv
har valgt, giver ogsa deltagerne mulighed for at overskride deres egne forforstaelser af,
hvad en teateroplevelse er. Og det kan heldigvis vise sig at vaere en positiv oplevelse. En
af de gymnasieelever, der sa Jeg er drommenes labyrint, reagerede saledes pa oplevelsen:
»Alt var anderledes, end jeg havde forestillet mig!« Kommentaren er ikke enestaende,
men kan genfindes i vores undersegelser af publikums oplevelser pa tveers af forestil-
linger, generationer, genrer og regioner. I samtaler med publikum om deres teaterople-
velse formuleres en generel forestilling om, hvad ’teater’ er — som sat pa spidsen kan be-
skrives som enten prosceniumsscenen, hvor skuespillerne pa stor afstand spiller sveert
forstéelige, stovede klassikere og taler affekteret, eller for de unges vedkommende som
skoleforestillinger, der, nar de er bedst, er et tiltalende alternativ til ‘almindelig under-
visning, men som ikke formar at engagere de teateruvante. Teatersamtalerne har altsd
potentiale til pd et generisk niveau at udfordre en forstéelse af, hvad teater er’ Samtidig
udfordrer det ogsd publikum pé et konkret niveau, hvor de preesenteres for forestillin-
ger, der som udgangspunkt ikke er noget for dem’’ Det gér naturligvis ikke godt hver
eneste gang - i vores materiale er der kritiske roster i forhold til de forskellige forestil-
linger, bade nér forestillingen ikke rammer, og nér forestillingen opleves som sveer at
forsta, men det gar ofte ogsd godt, og det er her, teatersamtaler som metode har et
potentiale til at overskride en ren malgruppeorienteret tilgang til publikumsudvikling.

En af metodens store kvaliteter er, at den giver deltagerne en mulighed for en storre
forstaelse af teateroplevelsen. Forstaelse er nemlig ikke kun noget, der opstar i salen,
mens forestillingen spiller, men ogséa noget, der kommer efter forestillingen - igennem
dialog med andre. Her ligger en del af forklaringen pa deltagernes positive tilbage-
meldinger: Teatersamtalerne giver deltagerne en ramme for at bearbejde deres ople-
velse af forestillingen. Nar deltagerne deler deres erfaringer og bud pa forstéelser, bliver
de klogere pa, hvad forestillingen handler om, men erfarer ogsa, at der maske ikke er
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noget endegyldigt og sandt svar pa, hvad en bestemt scene betyder. Flere fremhaever
uopfordret, at teatersamtalerne har veeret et positivt element og givet et nyt og mere
nuanceret perspektiv pa teateroplevelsen. Og sa gor det frustrationen mindre - eller
mere konstruktiv — at dele den med andre og i lebet af samtalen at skabe en kollektiv
forstéelsesramme for oplevelsen. Som en deltager fra SceNets projekt siger: »Altsa, jeg
er meget glad for, at vi snakker om det bagefter, fordi ellers sé ville jeg synes, at den
var dérlig. Nu hvor vi snakker om den, sé kan jeg meget bedre lide den.« Der er altsd
helt generelt en raekke gevinster ved at bruge teatersamtaler til publikumsudvikling. En
af metodens fordele er, at den ogsa giver et indblik i, hvad der i den konkrete teater-
oplevelse var vigtigt. I det kommende vil vi derfor dykke ned i publikums oplevelse af
Jeg er drommenes labyrint og Bastard og med udgangspunkt i Sauters tre niveauer det
symbolske, det artistiske og det sanselige se nermere péd, hvordan teatersamtalernes
deltagerne beskriver denne oplevelse.

Det sanselige — scenografien

Dét, som nesten alle deltagerne i teatersamtalerne naevner forst, nar det handler om
hvad som gjorde storst indtryk, er scenografien. Det geelder Jeg er drommenes labyrint
hvor det intime rum og den fysiske naerhed som beskrives i indledningscitatet, er helt
afgorende for beskrivelserne af oplevelsen af forestillingen. Og det geelder Bastard, hvor
det storsldede og spektakulaere univers som meder en i teaterteltet og det store scene-
rum med mange ind- og udgange og scenen i to etager fremhaeves som forestillingens
helt store styrke.

Scenografien er deltagernes forste indtryk af forestillingen. Her transformeres pro-
gramheftets korte handlingsreferat til en rumlig iscenesattelse, som er den forste af-
sloring af, hvilket greb der er lagt pa historien - det er her, publikums etablerede for-
ventninger forste gang sattes pa prove og nysgerrigheden forhabentlig pirres. Det er
tydeligt i deltagernes respons, at scenografien betragtes som noget, der pa afgerende
vis bidrager til forestillingens symbolske betydningsdannelse, og om Bastard lyder det:

Scenen var uhyre flot og er i den grad med til at skabe den eventyragtige urnordiske vi-
kingevulkan stemning, som jeg finder ret smuk, og i diametral kontrast til karaktererne,

som jo er temmelig fordeervede - fedt.

Men scenografien rummer ogsa selvsteendige estetiske og sanselige kvaliteter, der
fremheeves af deltagerne. Det, at man som publikum ved, at der ikke er tale om film-
tricks skaber en basal fascination af hvordan forholdsvis simple scenografiske lesninger
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(et treegulv af paller fungerer som hus og pludselig kan det hejses op, s& huset ogsa far
en keelder i Jeg er drommenes labyrint; et vandhul, som bliver dybere og kan bruges som
badebassin i Bastard) kan overraske og derigennem generere en forandret rumopfat-
telse, som igen far betydning for handlingen. For begge forestillinger gaelder at det var
samme scenografi igennem hele forestillingen, og ogsa det isceneszttelsesmaessige valg
fremhaeves som postitivt. Ogsa pa et andet omride fremhaeves scenografien, nemlig i
forhold til forestillingernes fysiske udtryk, hvor f.eks. brugen af rigtigt vand, ild, luft og
jord pé scenen beskrives postitivt som overraskende og anderledes. Her understreges
teatrets live-karakter.

Den fysiske naerhed - det at naesten kunne spsende ben for skuespillerne og meerke
deres spyt nar de raber — skaber i Jeg er drommenes labyrint et sansemeettet univers og
en gennemgaende fornemmelse af intensitet og inddragelse blandt publikum.® I Ba-
stard neevner flere deltagere en tilsvarende oplevelse, nar den kraftige og pludselige
symfoniske lydmur, der fylder teaterteltet i det gjeblik lyset gar ned - det er selvfol-
gelig en markering af at forestillingen begynder, men det er i mindst lige sa hej grad
konkrete sanselige pavirkninger, som skaber et gjebliks desorientering der - sammen
med kulden og den friske luft - gor deltagernes tilstedeveerelse i teltets her-og-nu til en
konkret kropslig erfaring.

Hvis man ser pé deltagernes reaktioner pa scenografien, er det veerd at heefte sig
ved, at forestillingerne umiddelbart honorerer to forskellige kvaliteter ved scenogra-
fien: det spektakulere og det minimalistiske.® I begge tilfeelde er der tale om, at de
scenografiske losninger tilbyder en artistisk fascination, men pa to forskellige mader:
Den spektakulaere scenografi — som er fremherskende i Bastard og som ofte er noget af
det, der fremhaeves som en kvalitet ved forestillinger pa de store scener - tilbyder det
storslaede og flotte, som kan en raekke teknisk avancerede ting. Den minimalistiske
scenografi kan betragtes som modpolen hertil, som - iseer de sma sceners - brug af me-
get enkelte losninger, hvor fascinationen f.eks. bestar i at en bestemt genstand kan blive
til mange forskellige ting, og at de simple scenografiske lgsninger i hej grad baseres pa
publikums egen forestillingsevne.

Det artistiske niveau — det fysiske nerveer

Scenografien spiller ogsa en vigtig rolle for deltagernes oplevelse af skuespillernes arti-
stiske arbejde. Det er isaer fremtreedende i Bastard, hvor en del af handlingen udspiller
sig som klatring pa lysthustagets gitterkonstruktion, som sammen med vandhullet er
scenografiens baerende element. Her er rastyrke og akrobatisk preaecision afgerende for
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de for handlingen sé frigerende hovedspring og sadanne effekter — og det spaendings-
element der uundgéeligt folger med, fordi det er en liveoptraeden - knytter sig til fore-
stillingens artistiske niveau: Deltagerne bliver simpelthen imponerede af skuespillernes
fysiske praestationer og optagede af, hvordan det overhovedet kan lade sig gore, nar en
af skuespillerne f.eks. forsvinder under vandet i leengere tid.

I begge forestillinger er publikum placeret rundt om scenen, séledes at skuespillerne
ses fra forskellige vinkler, ogsa bagfra, og skiftevis langt fra og tettere pa. I Bastard er
publikum placeret pa alle fire sider af scenen, som dermed far karakter af en cirkus-
arena. Mens associationen til cirkus, som ogsa teltet er medvirkende til, for nogle delta-
gere er ganske tydelig og hos andre fraveerende, fremhaeves den artistiske kvalitet af en
stor del af deltagerne som en vigtig del af oplevelsen:

Jeg synes, det var imponerende, hvor meget fysisk aktivitet der var. De hoppede rundt
pé stativet og hoppede ned i vandet og var dernede i lang tid. Det var vildt se sadan et

teaterstykke, hvor man tenker, om de virkelig gor det?

Det lille vandhul midt pa scenen kommer til at spille en stadigt sterre rolle, efterhan-
den som handlingen skrider frem. Men det var ikke kun vandhullets betydning for
handlingen, der var vigtig for deltagerne. Det blev ogsé afgerende, at vandhullet hver
gang rummede en overraskelseseffekt, samtidig med at spergsmélet om, hvordan det »i
virkeligheden« kunne lade sig gore, pressede sig pa.

Det er ogsé en sjov effekt, at de bliver veek [nede i vandhullet]. Sa teenker man p4, hvor
de bliver af? Drukner de eller? S& taenker man pa, hvordan det har kunnet lade sig gore.
Det er jo egentlig lidt distraherende for selve stykket, fordi man teenker pa, hvordan de
har gjort det. Det er jo ikke en tryllekunst, den slags forestilling.

I dette udsagn ligger der ogsa en normativ vurdering af, at der i en teateroplevelse skal
veere en sammenheeng mellem det artistiske og det symbolske. Dette krav til formen
kan ses som deltagerens formulering af et bestemt kunstsyn, hvor idealet er en usynlig-
gorelse eller ‘naturalisering’ af konventionerne med henblik p4, at publikum kan lade
sig opsluge af forestillingens her-og-nu og skabe et rum for kontemplation. Heroverfor
star et andet forestillingsideal, hvor forestillingen i sterre eller mindre grad ger op-
merksom pa sin egen form og konstruktion, og hvor det gerne ma veere klart for pub-
likum, hvilket (stort) arbejde der ligger bag det, vi ser.

Bastard balancerer altsa der, hvor fascinationen af den artistiske udferelse for nogle
af deltagerne forhindrer indlevelse i forestillingens symbolske niveau. Vurderingen af,
at dette er et problem, handler altsa ogsad om de krav, som samtaledeltagerne stiller til
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en teateroplevelse om, at iscenesettelsen ikke ma traede sa tydeligt frem, at det for-
hindrer deltagerne i at lade sig opsluge af oplevelsen. Man kan tale om to forskellige,
simultane spor i oplevelsen af den teatrale begivenhed:

The spectator is watching on two tracks as it were; sometimes focusing more attention
on the aesthetic qualities, then again more on identification and empathy - depending
on the demands of the theathrical stimulus, the conventions and the individual’s own

preference. (Eversman 2004: 143)

Her er tale om bade den sanselige perception i det fysiske her-og-nu og den analytiske
bearbejdning i receptionsprocessen, og det er vigtigt at fastholde, at perspektivet ikke
er et enten-eller, men et bade-og. Deltagernes indvendinger mod det artistiske niveau
i Bastard gar mere preecist pa, at der er foretaget nogle isceneseettelsesmeessige valg,
hvor sammenhzngen mellem det artistiske og det symbolske ikke fremtreeder tydeligt.

Sproglig forstdelse

Et andet perspektiv pé forholdet mellem det sensoriske, det artistiske og det symbol-
ske niveau er sproget. Bastard var et resultat af et feellesnordisk samarbejde, og fordi
der blev talt bade islandsk, svensk og dansk pé scenen, var forestillingen tekstet. Det
var muligt at folge dialogen péa opsatte skeerme eller ved hjelp af en app, som kunne
downloades.

Det, at der bliver talt flere forskellige sprog pa scenen, har to dimensioner: en se-
mantisk forstaelsesdimension, som handler om indholdet af det sagte, og en forseman-
tisk, aestetisk kvalitet, der handler om tone, klang m.m., altsd om sprogets sensoriske
kvaliteter (Pedersen 2011). I teatersamtalerne kom deltagerne bade ind pa, hvordan
lgsningen fungerede, og hvilken betydning det talte sprog overhovedet havde i forestil-
lingen. Deltagerne pegede p4, at tekstning som lgsningen pa det semantiske sprogpro-
blem fik betydning for den fersemantiske oplevelse — der kom en teatral medbetyd-
ning i forhold til teksten: I kraft af tekstningen blev replikkernes karakter af replikker
understreget, og det havde igen en betydning for, hvordan deltagerne indlever sig i
karaktererne:

Det blev meget opstillet, fordi det var karikeret, og fordi man kunne lese, hvad de ville
sige, for de sagde det. Vi skal se en teaterforestilling [...] og jeg kan godt lide, ndr man
ikke teenker over, at det er en teaterforestilling. Men jeg havde det hele tiden i baghove-
det.
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Sprogoplevelsen handler altsa ikke kun om forstéelse, og der er ligeledes kvaliteter ved
det flersprogede pé et forsemantisk niveau, der ogsé bliver en vigtig del af oplevelsen
af forestillingsuniverset. Denne deltager oplevede en sammenheng mellem brugen af
de forskellige sprog og forestillingens eestetiske univers, altsd en sammenhzaeng mellem
forestillingens sensoriske niveau og dens symbolske niveau:

Det er det der med universet — at det er et vildt univers med mange forskellige rum. Man

accepterer ogsa, at de taler forskellige sprog med det samme.

Fler- eller fremmedsprogede forestillinger er en seerlig udfordring for publikum, og det
kan ikke ignoreres. Publikum ved godt, at ordene betyder noget, og derfor er det som
udgangspunkt frustrerende ikke at kunne afkode dette betydningslag. Men samtidig
kan der, som det fremgar af citatet ovenfor, vere forsemantiske kvaliteter forbundet
med en fremmedsproget teateroplevelse. Hvis kropssprog, musik, sprogets forseman-
tiske kvaliteter m.m. tydeligt kommunikerer med publikum, kan det faktisk lykkes at
nedtone vigtigheden af ordenes betydning og fa deltagerne til at fokusere pa andre op-
levelseskvaliteter, som f.eks. at skuespillerne var i stand til at gennemfore en troverdig,
flersproget dialog eller pa sprogets forskellige ekspressive udtryk.”

Teatersproget

Selv om forstaelse altsa ikke er det eneste udbytte af en teateroplevelse, sa er der ingen
tvivl om, at oplevelsen af ikke at forstd, hvad der foregér, er voldsomt frustrerende. Og
det er ikke kun sproget, der kan give problemer. Ogsa forskellige teaterkonventioner
kan forudszette et forhdndskendskab, som ikke alle blandt publikum nedvendigvis har,
hvilket er vigtigt at overveje i forhold til publikumsudvikling. Noget af det, som er
tydeligt i teatersamtalerne, er, at kompleksitet i dramaturgien og de fortallemassige
virkemidler kan skabe forstaelsesproblemer. Her adskiller Bastard sig fra en forestilling
som Jeg er drommenes labyrint.

I Jeg er drommenes labyrint er en nutidig rammefortelling udgangspunkt for, at
hovedhistorien genopleves i erindringen, og frem for reguleere flashbacks smelter de to
parallelforlob sammen, sa det er uvist, hvor meget af historien der er hovedpersonens
onsketeenkning. Hermed opleses historiens kausale sammenhaeng, sa fortid, nutid og
fremtid smelter sammen, og det er en central pointe i forestillingen, at publikum s at
sige maerker dette fysiske og mentale kaos pa egen krop. Denne dramaturgi far en af
deltagerne til at udtale: »Historien var forholdsvis simpel, men blev prasenteret indvik-
let.« Det gaelder for denne forestilling, at flere af deltagerne ikke forstar de dramatur-
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giske greb, og at den forvirring, som dramaturgien skaber, forer til irritation og maske
endda opleves som en »fejl ved stykket« frem for som en integreret del af forestillingen.

Bastard har derimod en historie, der for nogle af deltagerne er for simpel. Til gen-
gaeld sker der mange ting pad samme tid bade i handling og scenografi, hvilket skaber
et momentvis ganske kaotisk univers som omtales af flere, men uden at det tilleegges
hverken entydig positiv eller negativ betydning. For nogle er det et speendingsskabende
moment, at der hele tiden sker flere ting p& scenen pa en gang og at man som pub-
likum skal »vere vagen« for at fi det hele med. For andre er det store persongalleri
og de mange sma parallelle haendelser et irritationsmoment, fordi flere af de dermed
forbundne bihistorier ikke fores til ende. Til den simple historie herer ogsa figurernes
stereotype karakterer, og deres til tider karikerede facon, som er medvirkende til at give
den tragiske historie et komisk skeer. En af karaktererne skiller sig ud i kraft af en mere
tvetydig og uklar betydning for handlingen, hvilket affeder to grundleeggende forskel-
lige reaktioner hos deltagerne - det er ‘maleren, der beveger sig rundt pa lysthusets
tag og langsomt forvandles til den ene af brodrenes skygge, og de forskellige reaktioner
pé hans flertydige funktion peger pa, at forstaelighed og klarhed veegtes forskelligt af
forskellige deltagere i denne ordveksling:

D: Jeg tror, der er en mening med ham der [maleren]. Det giver lyst til at taenke videre og
arbejde videre med stykket og analysere det. Men jeg forstod ham ikke.

B: Jeg synes, det kan vere rigtigt godt med noget, man ikke forstér, hvis der er lidt af
det. Men kommer der for meget, bliver det et irritationsmoment mere end, at det bliver

noget, jeg teenker videre over.

Det, deltagerne her italesatter, er en balance mellem forstaelse og ikke-forstaelse, en
balance, som ogsé @stetikteoretikeren Richard Shusterman (2000) peger pa som af-
gorende for den astetiske oplevelse, og som ogsé betegnes som flow (Eversman 2004):
Der skal i den aestetiske kommunikation veere noget nyt, ellers er oplevelsen kedelig og
ikke-udfordrende, men det nye ma ikke veere sa nyt eller omfattende, at resultatet er
uforstaeligt og utilgeengeligt. Dette er en balancegang, der i en publikumsudviklings-
sammenheng er central, fordi den ogsa peger p4, at deltagerne har forskellige forud-
seetninger og ensker, og at dette er afgerende for deres oplevelse og vurdering af fore-
stillingen. Et perspektiv pa dette er, at forstaelse af scenekunsten — som med s& meget
andet — er noget, der ogsa skal oparbejdes. Et andet perspektiv vil veere, at adgang til en
forestilling ikke kun atheenger af deltagernes individuelle forudssetninger, men ogsa er
noget, der kan arbejdes bevidst med i iscenesattelsen.®
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Sal, scene og det ovrige publikum

En teateroplevelse handler ikke alene om, hvad der foregér pa scenen, og hvorvidt til-
skuerne er i stand til at forstd dette. Ogsa rammerne for forestillingen, det evrige publi-
kum, salen m.m. er vaesentlige aspekter af teaterbegivenheden (Sauter 2000; Cremona
et al. 2004). I bade Jeg er drommenes labyrint og Bastard er om-organiseringen af det
velkendte teaterrum med publikum som den fjerde veeg’ et afgorende element i teater-
oplevelsen. Dette har som allerede beskrevet betydning for oplevelsen af bade forestil-
lingens sanselige, artistiske og symbolske niveau. Samtidig giver deltagerne ogsa udtryk
for at dette rumlige opger med prosceniumscenen har betydning for deres oplevelse
af at veere publikum. Nér publikum er en synlig del af scenografien, skaber iscenesaet-
telsen selv aget opmaerksomhed pé det at veere publikum. I alle tilfeelde skaber place-
ringen rundt om scenen en oplevelse af indlevelse, og det formuleres i flere tilfelde som
medvirkende til, at deltagerne foler sig inddraget i forestillingen. Dette er interessant,
fordi ingen af de to forestillinger var egentligt interaktive, men det svarer meget godt
til tilbagemeldingerne i SceNets teatersamtaler, at alene fornemmelse af, at det er live,
giver en oplevelse af inddragelse, af at ens eget neerveer har betydning for forestillingen.
Denne oplevelse styrkes ved fysisk neerhed i den intime teatersal, som det var tilfeldet
i Jeg er drommenes labyrint eller af Bastards risikofyldte udferelse af akrobatiske numre
og 360 graders vue. Omvendt er der ogsé en risiko for at denne oplevelse af umid-
delbarhed og neerver sveekkes, nar deltagernes opmerksomhed pa deres egen rolle
treeder i forgrunden. Det sker f.eks. i kraft at tekstningen af Bastard, hvor det statiske
skriftsprog her fastholder at skuespillernes dialog er indevede replikskifter. At blive
gjort opmerksom pa sin egen rolle som publikum er altsd noget, der i sig selv kan vaere
kreevende, forstyrrende eller fascinerende.

Vi kan ogsé konstatere, at der sker noget interessant, nar teatersamtaledeltagere far
en oplevelse af, at teatret bevidst har arbejdet med at ramme dem som malgruppe. I
Jeg er drommenes labyrint, som havde unge som en seerlig malgruppe, formuleres dette
direkte i forhold til en dansescene, som med inddragelsen af The Doors ikoniske rock-
nummer Break On Through (To the Other Side) skildrer handlingens lyseste moment
og opleves »en smule malplaceret og jeg taenkte, da jeg sad der som publikum, at sce-
nen var proppet ind i stykket, for at unge lettere kunne relatere til deres eget liv«. Den
samme tendens findes i serligt de unge samtaledeltageres reaktion pa det ofte ganske
frivole sprog i Bastard, der af flere beskrives som et forseg pa en provokation - altsa
som en konstruktion med en bestemt hensigt.
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Konklusion - om den cestetiske oplevelse

Igennem undersogelsen af publikums oplevelse af Jeg er drommenes labyrint og Bastard
har vi faet viden om, hvordan publikum oplever den konkrete forestilling. Gennem
teatersamtaler kan vi opnd viden om, hvordan publikum skaber mening ud af fore-
stillingen, hvad de leegger veegt pa i oplevelsen og om hvordan de oplever det at vaere
publikum. Det star klart, at publikums oplevelse bdde rummer en forstaelsesdimension
og en mere sanset, umiddelbar dimension, og at begge dele er vigtige.

Denne beskrivelse af, at bade den umiddelbare, sanselige oplevelse og det mentale
tolkningsarbejde har betydning for den samlede oplevelse genfindes i den amerikanske
filosof Richard Shustermans (2000) beskrivelse af den kunstneriske oplevelse. De gode
oplevelser af teater er ikke et sporgsmél om enten sansning eller forstaelse, men sna-
rere, hvordan disse to interagerer, dels i den enkelte forestillings sestetiske udtryk, dels i
de kulturpolitiske kvalitetsdiskussioner og dels af publikum selv. Samtidig har et storre
fokus pé det umiddelbart sanselige - forestillingens for-semantiske kvaliteteter — po-
tentiale til at overskride en heterogen publikumssammensetnings blandede kulturelle
baggrund og @stetiske praeferencer, hvilket gor det til et interessant aspekt i relation til
publikumsudvikling.

En forstéelse af, hvad den kunstneriske oplevelse giver publikum, ber efter vores
vurdering tages med ind i den kulturpolitiske diskussion: Det betyder ikke, at den
kunstneriske oplevelse skal gores til det afgerende parameter for en vellykket teater-
forestilling, men at det kan supplere politiske visioner, om hvad teatrets rolle for den
enkelte og i samfundet er. Gennem konkrete hverdagserfaringer kan denne indsigt
veere med til at kaste lys over den formodede diskrepans mellem kulturpolitiske priori-
teringer og publikums praeferencer.

Vi er overbeviste om, at teatersamtaler kan nuancere opfattelsen af en modsatning
mellem dannelse og underholdning og give andre svar pa, hvordan man kulturpolitisk
forholder sig til spergsmalet om kunstnerisk kvalitet og mangfoldighed. Interessen for
den wstetiske oplevelse kan saledes ses i sammenhzeng med onsket om at »sorge for de
nedvendige nybrud, der gor det muligt for teatret at agere pa nye mader i dialog, kon-
frontation og kollision med sin samtid« (Teaterudvalget 2010: 7).

Med denne henvisning til aktuel kulturpolitik bliver det tydeligt, at bade astetisk-
filosofiske diskussioner og kvalitative undersegelser af den kunstneriske oplevelse er
abenlyst relevante for arbejdet med publikum og publikumsudvikling. Vi har i dette
kapitel indtaget en kritisk, diskuterende position i forhold til savel den produktbase-
rede som den mélgruppebaserede tilgang til publikumsudvikling. I sével projektdesign
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som analyse har vi taget afset i overbevisningen om, at scenekunsten kan noget, men
ogsa i erkendelsen af, at der er et behov for at skabe nye relationer mellem kunstinsti-
tution og publikum - at ogsa publikum kan noget. Vi har derfor argumenteret for en
forstaelse af publikumsudvikling, der hverken er baseret pa en ren stetisk-kunstnerisk
eller en rent sociologisk teenkning. Det betyder ogsa, at der potentielt er noget at hente
for bade den produktbaserede og den mélgruppebaserede tilgang, nar mangfoldighed,
repraesentation og kunstnerisk kvalitet underseges ud fra et publikumsperspektiv. Med
den kvalitative publikumsundersogelse er vi géet pa tvers af bade forbrugertyper og
genrekategorier, og i teatersamtalerne har vi fastholdt en dialogisk og &ben tilgang til
publikums oplevelser, hvor den eestetiske oplevelse er i centrum for arbejdet med pub-
likumsudvikling.

Deltagernes udbytte af teatersamtalerne er en af metodens allerstorste gevinster i
et publikumsudviklingsperspektiv: Det giver deltagerne en bedre teateroplevelse og en
storre motivation i forhold til at ga mere i teatret. Men samtidig er der et institutionelt
udbytte af disse tiltag. Forst og fremmest udfordrer teatersamtaler teatrenes traditionelt
meget produktorienterede praksis ved faktisk at give modtagerne ordet. Skridtet beho-
ver ikke at veere serligt stort: Det er ikke hensigten, at teatrene efterfolgende skal eendre
forestillingerne efter publikums anvisninger, men at de skal bruge teatersamtalerne til
at blive klogere pa, hvordan forskellige tilskuere oplever deres forestilling. Og sa er der
klart en reekke meget konkrete detaljer, hvor det umiddelbart er let at foretage forbed-
ringer. Nar deltagerne i Jeg er drommenes labyrint bemaerker, at hovedpersonens synlige
merkevareunderbukser underminerer karakterens troveerdighed, sa er dét meget let
at tage konsekvensen af og eendre. Teatersamtaler kan vere det forste vigtige skridt pa
vejen til at leere sit publikum at kende, til at indgd i en reel dialog, hvor intentionerne
ogsa er at inddrage publikums perspektiver i det videre arbejde.

Noter

1. Se ogsd Winkelhorns kapitel i neerverende bog.

2. Se ogsd Lomans kapitel i neerverende bog.

3. Sei evrigt Hansen 2010 for en storre diskussion af kunstnerisk kvalitet som kulturpolitisk mélsetning.
Ogsa Kyndrup 2009 fastholder et intersubjektivt begreb om eestetisk kvalitet. Kunstnerisk kvalitet som kulturpo-
litisk malsaetning er i en dansk kulturpolitisk sammenhaeng bl.a. beskrevet i @nskekvistmodellen (Langsted, Han-
nah & Larsen 2003), der netop fremstiller kvalitetsvurderingsprocessen som en kvalificeret samtale.

4. For detaljerede analyser af de enkelte undersogelser, se f.eks. Hansen 2012, Lindelof 2012.

5. Se Lindelof 2012 for en naermere analyse af publikums oplevelser af Jeg er drommenes labyrint.

6. Se Hansen 2012 for en analyse af forskellen pa disse.

7. Se Hansen 2012 for en analyse af Teatret OMs forestilling I Maltagliati, hvor det i hoj grad lykkes, bl.a. fordi
deltagerne far en oplevelse af, at forestillingen, der spillede pa italiensk, var for et dansk publikum, og at det alts&
ikke var meningen, at de skulle forsta ordenes semantiske indhold.
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8. Begrebet om adgangsbetingelser har vi fra receptionsastetikerne Eco 1979 og Culler 1980. I Hansen (2011:
36-43) diskuteres det, hvilken betydning etableringen af adgangsbetingelser har i et publikumsudviklingsperspek-
tiv. Flow-begrebet er udviklet af Csikszentmihaly 1990 og beskrives ogsa hos Eversmann 2004.
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EFTERORD

Thomas Tufte

Mange af tidens kulturinstitutioner lader til at veere i krise, en art legitimitetskrise. Og
med god ret. De bor veere i krise, seerligt hvis vi fastholder kulturinstitutioner som nog-
le meningsbaerende institutioner i vort samfund. Samfundet er under voldsom forand-
ring, fra tidens globalisering og medialisering af verden og hverdagsliv til finanskrise,
krig, konflikter og klimaopvarmning. I den kontekst er det vigtigere end nogensinde at
have relevante og vedkommende kulturinstitutioner, hvor historier fortzlles, og hvor
samfundets store og sma sporgsmal reflekteres, udfordres og formidles. Kathrine Win-
kelhorn rejser denne problematik i sit kapitel og peger pa det kulturpolitiske ansvar,
som samfundet har for at have kulturtilbud, der favner sa bredt, at de ogsa favner de
borgere, som i dag er kulturelt ekskluderede.

Det giver god mening at se teater- og forskningsprojektet Teaterdialog @resund i
denne optik. Projektet er opstaet i denne samfundskontekst som et dynamisk sam-
arbejdsprojekt imellem tre teatre og to universiteter i region @resund. For teatrene har
det handlet om at styrke samarbejdsrelationer over @resund gennem felles teaterpro-
duktioner, men lige s& meget om at arbejde med publikumsudvikling i praksis, forstaet
primert som at na nye mélgrupper i region @resund. Jeg har deltaget i projektet som
medieforsker, det vil sige som styregruppemedlem for projektet som helhed, og som
sparringspartner i forskergruppen fra Roskilde universitet og Malmo hogskola.

At have Qresundsregionen som referenceramme har veret udfordrende, ekono-
misk og kulturelt. Alt imens Thomas Hylland Eriksen i sit forord til denne bog ret-
telig problematiserer @resundsregionen som kulturelt feellesskab, sa historiserer Orvar
Lofgren i sit bidrag erfaringerne med Qresund som region. Lofgren har sarligt oje
for broen over @resund og de gvrige symbolske broer, som gennem tiderne er forsogt
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udviklet. Modsat Hylland Eriksen lander Lofgren pa en optimistisk slutreplik om Sjael-
lands og Sydsveriges fellesskabende processer.

At teatrene har villet arbejde med publikumsudvikling i region @resund, har veeret
det centrale udgangspunkt for samarbejdet med universiteterne. Som det er fremgaet af
bogen her, har et af forskergruppens hovedfokusomrader veeret pé forskellig vis kritisk,
men konstruktivt at analysere publikumsudvikling, som begreb og i teatrenes praksis.

Publikumsstudier

Lad os forst skrue tiden ca. 25 ar tilbage, til 1988, en tid, hvor der - som i dag — var mar-
kante samfundsforandringer. Det var en tid med gkonomisk krise (to ar efter ’kartoffel-
kuren’ i Danmark), éret for Berlinmurens fald, tiden med store sociale mobiliseringer
og demokratiprocesser i Latinamerika, Afrika og Europa. Det var en tid, hvor subkul-
turer florerede i Danmark og det ovrige Europa, en tid, hvor populeerkulturelle pro-
dukter vandt steerkere indpas i vores medie- og kulturinstitutioner, og hvor medie- og
kulturstudier forfulgte disse nye tendenser.

Det var ogsa aret, hvor Danmarks Radios mediemonopol blev brudt med TV2’s
start og introduktionen af reklamefinansieret tv i Danmark. Netop i 1988 viste Dan-
marks Radio forste saeson af den amerikanske tv-serie Dallas om den meget velha-
vende Ewing-familie i Texas. Dallas blev en kolossal seersucces, men ogsé en serie, som
skabte voldsom debat blandt medieforskere; der var dem, som fordemte Dallas som
et kulturelt lavpunkt, kvaliteten var i bund, og serien var udtryk for den varste gang
fordummelse af den menige tv-seer; og s var der dem, som jublede over tv-seriens
succes, et godt eksempel pd tv-mediets evne til at underholde store og brede grupper af
befolkningen, kort sagt en blockbuster, som ogsa var gkonomisk rentabel.

Debatten belgede frem og tilbage om Danmarks Radios rolle som public service-
station i tv-konkurrencens tidsalder, og hvordan balancen skulle opnas mellem kvalitet
og hoje seertal. Og hvad syntes publikum egentlig om Dallas? Hvordan blev serien
brugt af publikum? Hvordan var seeroplevelsen, og hvad brugte de sadanne tv-serier til
i deres hverdagsliv? Receptionsanalyser af tv-serier gik hen — sammen med receptions-
analyser af tv-nyheder - og blev spydspids og flagskib i den belge af publikumsstudier,
der skyllede ind over nordisk og international medieforskning i 1980erne og videre ind
i goerne (se f.eks. Radway 1984, Ang 1985, Morley 1986).

Ser vi tilbage pa den tid i dag, var det en slags publikumsstudiernes guldaldertid,
mange nye metoder blev udviklet, kvantitative, men seerligt de kvalitative metoder blev
udviklet. Et klassisk studie af Dallas-serien blev foretaget i Holland af medieforskeren
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Ien Ang, som inviterede kvinder til at skrive ind til sig om de oplevelser og tanker, de
havde haft i forbindelse med at se Dallas (Ang 1985). En lang raekke medieetnografiske
og pé anden vis kvalitative studier af publikums oplevelse med tv- og radioprogrammer
blev foretaget i de ér (se f.eks. Lull 1988, Tufte 1994).

Det tankeveekkende er, at mange af datidens diskussioner inden for medieforsk-
ningen genfindes i tidens diskussion om publikum og publikumsudvikling i forbindel-
se med kulturinstitutionerne, og ikke mindst teatrene. Debatterne er reflekteret i denne
bog: Kvalitet og succes — defineres disse storrelser ud fra astetiske og kunstneriske
kriterier eller ud fra, hvad folk i region @resund vil have? Teatret — hvordan skal det
forholde sig i skismaet mellem at fortsette som elitens kulturelle rum over for kravet
om flere solgte billetter? Hvilke strategier anvendes der for at na nye malgrupper? Kul-
turinstitutionerne — hvordan er balancen mellem dem som forretning vis-a-vis visioner
og mal om teatrenes demokratiske potentiale?

Der er ingen entydige svar pa disse spergsmél, og med Dallas-eksemplet fra
1980%rne er det tydeligt, at vi her taler om klassiske problematikker ikke kun for tea-
trene i dag, men for medie- og kulturinstitutionerne generelt, og for den dertilhorende
forskning. Denne bogs bidragydere har leveret en lang reekke bud pa svar til nogle af de
ovenstaende spergsmal. Om forholdet mellem scenekunsten og dens publikum giver
Rikard Loman et overblik over receptionsforskningen inden for teatervidenskaben og
treekker tradene op til nutidens teaterpraksis. Anja Melle Lindelof og Louise Ejgod
Hansen leverer casebaserede, solide argumenter for teatersamtaler som en central me-
tode for teatrene til at blive klogere pa deres publikummer, mens Ulrika Sjoberg gar bag
om kulisserne i sin analyse af, hvordan markedsfering af en feellesnordisk teaterforestil-
ling, Bastard, foregar i praksis — med de mange udfordringer, der ligger i det. Endelig
analyserer Anja Molle Lindelof og Ulrika Sjéberg i deres bidrag det gymnasieprojekt,
som teatrene lancerede, hvor gymnasieungdom fra hver side af @resund blev bragt
sammen i feelles teateroplevelser, som de dernaest diskuterede i feellesskab — noget, der
viste sig at vaere et vanskeligt brobyggerprojekt.

Igennem mange af bogens kapitler er begrebet publikumsudvikling blevet anvendt
med henblik pa at forstd relationen mellem teatrene og deres publikummer bedre. Der
er dog en problematik, som er vesentlig at feestne sig ved her. Begrebet i sig selv rum-
mer en meget top-down’ og instrumentel subtekst om at skulle 'udvikle publikummer,
til teatrene velsagtens. Det omvendte lader ikke til at veere tilfeeldet; at udvikle teatrene,
s& de formidler produkter, der bygger pa den almene borgers hverdagsliv, interesser og
holdninger. Det er, som om der siden 198o%rnes publikumsstudier, receptionsforsk-
ningen, er sket et skred. Hvor forskerne dengang overvejende var drevet af erkendelses-

161



THOMAS TUFTE

interesser om at producere viden om publikummers oplevelser og betydningsproduk-
tion omkring medie- og kulturprodukter, s er situationen en anden i dag, hvor der er
veegt pa "udvikling’ af et publikum. Der lader i dag til at veere en steerk kulturpolitisk og
institutionelt drevet erkendelsesinteresse bag studier af ’publikumsudvikling’ i teater-
verdenen. Det handler om at fa teatrenes relation til omverdenen til at fungere bedre,
og det kreever, lidt firkantet sagt, at publikum udvikler sig! Kathrine Winkelhorn pro-
blematiserer nogle af de iboende dilemmaer i begrebet publikumsudvikling. Som hun
siger: »Publikumsudvikling kan i det lys ses som et politisk svar pa at markedstilpasse
scenekunsten.«

Sa fra medieforskerverdenens studier af Dallas-seerne for 25 ar siden til dagens stu-
dier af publikum til Jeg er drommenes labyrint og Bastard lader der til at vaere sket en
forskydning i méden, hvorpa relationen mellem medie- og kulturinstitutioner p& den
ene side og borgerne pa den anden analyseres. I dette lys er det nyttigt at reflektere over,
hvordan universitetsforskerne bidrager til Teaterdialog @resund.

Hvad kan, vil og skal forskningen?

Kendetegnende for forskningsprojektet som helhed i Teaterdialog @resund har veeret
onsket om at bidrage til at fastholde teatrene som aktive, vedkommende og centrale
kulturelle institutioner i samfundet. Saledes har dette projekt bygget pé et rimelig klart,
normativt og politisk sigte med forskningen, foruden det tidligere nevnte kritisk-kon-
struktive analytiske udgangspunkt. Det er et sigte, som et langt stykke hen ad vejen kan
siges at ligge i trad med opsegende publikumsudvikling’ (Kawashima 2006). Det ses
ogsa i Malena Forsares historiske analyser af Malmé Stadsteaters repertoire gennem
tiderne, hvor tankeveaekkende og kritiske menstre i repraesentation af ken og mangfol-
dighed afdeekkes med henblik pa i sidste ende at skubbe teatrene yderligere mod idealet
om teatre, der repraesenterer det omgivende samfund.

Ambitionerne med forskningsprojektet ligger ogsa i forlengelse af den type pub-
likumsudviklingstiltag, som ligger gemt i ’theatre for development’ Den engelske tea-
termand David Kerr, som i mange ar har arbejdet med teater i Afrika, reflekterer et ret
normativt, politisk og socialt sigte med sin teatervirksomhed, nér han definerer theatre
for development:

Theatre for Development (henceforth *TfD’) can loosely be defined as a nexus of theatre

methodologies, which are linked to social interventions by one or more communities to
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improve the peoples quality of life. The movement is opposed to elitist models of com-
munication; it seeks to empower subaltern communities by using their own language

and culture to strategize solutions to their problems.« (Kerr, in press)

Teaterdialog @resunds forskningsambitioner har veeret at indfange og forsta netop nog-
le af disse processer: teatrets metoder, herunder mader at fortelle historier pé, bruge
astetik og drama og samarbejde med hinanden omkring felles forestillinger; teatrets
rolle i forhold til sociale interventioner’ seerligt i forhold til integrationsambitionerne. I
mindre grad har ambitionen veret fokuseret pa teatrets evne til at bruge borgernes eget
sproglige og kulturelle univers til at bidrage til lesninger pa deres hverdagsproblemer.
Men grundleggende har forskningsambitionerne vaeret drevet af en erkendelsesinte-
resse, der har handlet om sével at forsta teater-publikum-relationerne, som at bidrage
til at styrke teatrenes samfundsrelevans.

Fremtidige forskningsomrdder

Som medieforsker har mit perspektiv pa Teaterdialog @resund hele tiden veeret at
vurdere teater-borger-relationerne i lyset af den medie- og teknologiske udvikling, som
vioplever i verden i dag. Den engelske medieforsker Nick Couldry har i en bog fra 2010
reflekteret over, hvor vigtigt det er for samfundet, at samfundsudviklingen teenkes som
en inkluderende proces, hvor borgerne kan komme til orde. Bogen hedder Why Voice
Matters. Culture and Politics after Neoliberalism. 1 denne bog analyserer Couldry de
samfundsmeessige tendenser omkring medie- og teknologiudvikling, og han leverer
en dyb og alvorlig kritik af det neoliberale samfund, vi har i dag, som - efterhanden
som det har udviklet sig — har udgraenset borgernes muligheder for reel indflydelse pa
eget liv. Ser vi pa de revolutioner, verden oplevede i 2011 med ‘det arabiske forar, og de
mange sociale mobiliseringer, vi oplevede i finanskrisens eftersleb, sa kan disse ses som
borgernes opger med politiske og okonomiske samfundsmodeller, hvor borgerne ikke
har haft megen synlighed eller lydherhed.

P4 et lidt mere beskedent niveau kan Couldrys kritik af markedskreefternes domi-
nans og borgernes udgraensning fra mange vigtige beslutningsprocesser ses som en re-
minder til teatrene. Hans analyser understreger vigtigheden af nyteenkning i forholdet
mellem kulturinstitutioner og borgere, nyteenkning, som giver hab og anviser veje frem
for en publikumsudvikling, som ikke behever at forega udelukkende pa markedsvilkar,
men som strategisk kan forega som et bevidst forseg pa at fastholde og videreudvikle
teatrene som menings- og kulturberende og som vedkommende institutioner for s&
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mange borgere som muligt. Denne bog har taget hul pa nogle af denne slags analyser,
men der er lang vej igen.

Afslutningsvis vil jeg pege pa tre forskningsomrader, som ikke blev deekket af forsk-
ningsprojektet inden for Teaterdialog @resund, men som omhandler problemstillinger,
teatrene med fordel burde vide mere om. Det forste omrade vedrerer publikummernes
livsverden. Det 14 uden for dette forskningsprojekts formal at ga dybere ned i dette
felt. At analysere livsverdenen fra et teaters perspektiv vil reelt handle om at generere
dybere viden om tidens stremninger, som de giver sig udtryk i det levede liv blandt de
befolkningsgrupper, som teatrene gnsker at fa i tale og have en dialog med. Heri ligger
potentialet for et langt staerkere brobyggeri mellem teatrene og de borgere, de ensker
at spille teater for og med. Dette peger pa et andet forskningsomréade, nemlig teaterud-
vikling med stcerkere udgangspunkt i publikummerne: det handler om at treekke teatrene
teettere pa borgerne, frem for — som den generelle tendens har veeret — at treekke flere
borgere teettere pé teatrene. Hvem er det, der skal flytte sig, kunne man sporge — er det
teatrene eller borgerne? I tider med steerk medialisering og teknologisk udvikling, hvor
relationer skabes og vedligeholdes pa nye mader, og hvor kommunikation foregar ad
nye kanaler, ber medie- og kulturinstitutionerne nok eksperimentere mere i at taenke
sig selv som multimedieplatforme, som fremover vil mede deres publikummer i nye,
anderledes og flere af hverdagslivets mange fellesskaber og rum. Det er ikke, fordi
teatrets klassiske rum forsvinder, men det skal nok teenkes langt mere dynamisk ind
i de rytmer, rutiner, rum og fellesskaber, som udger basen for de fleste menneskers
hverdagsliv.

Som et tredje forskningsomrade sa jeg gerne longitudinale studier, det vil sige teater-
lokalsamfunds-studier, hvor fokus flyttes fra studier af enkeltforestillinger til studier af
teatret som kulturinstitution, som opbygger langsigtede relationer med sine publikum-
mer i det lokalsamfund, som teatrenes publikummer typisk kommer fra. Dette kraever
et leengerevarende forskningsengagement og vil generere en anden og mere kulturso-
ciologisk og samfundsvidenskabelig viden om teatrenes rolle i samfundet.

Alle tre foreslaede forskningsomréader leegger op til fortsatte og teette relationer mel-
lem universiteter og teatre — relationer, som i en frugtbar videreforelse af projekter som
Teaterdialog @resund forhébentligt kan generere nyttig viden til teatrene, gore dem til
endnu sterkere, meningsbzerende og vidensbzerende institutioner i vore samfund, og
samtidig knytte universiteternes forskning endnu teettere sammen med disse institutio-
ner i en fortsat dialog om teater, forskning og samfund.
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OM FORFATTARNA

Louise Ejgod Hansen (f. 1977) er postdoc. ved Institut for Estetik og Kommunika-
tion, Aarhus Universitet. Hendes primcere forskningsfelter er kulturpolitik, teater
og publikumsudvikling.

Malena Forsare (f. 1979) dr kulturjournalist och scenkonstkritiker i Sydsvenskan,
med sdrskilt intresse for normkritisk gestaltning. Hon har verkat som redaktor,
universitetsadjunkt och folkhogskoleldrare.

Thomas Hylland Eriksen (f. 1962) dr professot, socialantropolog, forfattare och
samhillsdebattor.

Anja Molle Lindelof (f. 1974) er adjunkt i performance-design ved Roskilde Uni-
versitet. Med kulturinstitutionernes dilemmaer i samtidens medie- og kulturlands-
kab som afscet kredser hendes forskning om modet mellem publikum, institution
og forestilling.

Rikard Loman (f. 1971) dr teaterkritiker i Dagens Nyheter och lektor vid Sprik-
och litteraturcentrum vid Lunds universitet. Han undervisar i litteratur och teater
(teori och historia) och forskar om etiska och estetiska grinsdoverskridanden i sam-
tida scenkonst.

Orvar Lofgren (f. 1943) dr professor emeritus vid institutionen for kulturveten-
skaper vid Lunds universitet. Han forskar bland annat kring Oresundsregionens
utveckling ur ett vardagsperspektiv.
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Om forfattarna

Ulrika Sjoberg (f. 1972) dr docent i medie- och kommunikationsvetenskap, Malmo
hogskola. Sjobergs forskning berér framst unga mdnniskors mediepraktiker och
dess betydelse for ldrande- och identitetsprocessert, sociala relationer och deltagan-
de i samhiillet.

Thomas Tufte (f. 1964) er professor i kommunikation ved Roskilde Universitet.
Han har arbejdet i mange dr med kvalitative studier af hvordan publikummer
skaber betydning af medieprogrammer, og anvender dem i deres hverdagsliv.

Kathrine Winkelhorn (f. 1949) er adjunkt i kulturproduktion ved Malmé hog-
skola. Med afscet i scenekunst kredser hendes forskning omkring performance i det
offentlige rum, teatrets organisation og relationen til publikum.

Forskargruppen som foljt Teaterdialog Oresund har bestitt av Thomas Tufte och
Anja Molle Lindelof fran Institut for Kommunikation, Virksomhed og Informa-
tionsteknologier, Roskilde Universitet, samt Ulrika Sjoberg, Kathrine Winkel-
horn och Malena Forsare fran avdelningen for Konst, kultur och kommunika-
tion (K3), Malmé hogskola.

> Ur forestillningen Jag ar drommarnas labyrint
péd Malmé Stadsteater. I bild: Hikan Paaske.
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OM CENTRUM FOR DANMARKSSTUDIER

Centrum for Danmarksstudier grundades den 25 september 1998 efter beslut av Lunds
universitets styrelse. Det dr en nétverksorganisation for forskare vid Lunds universitet
med intresse for Danmark, vars overgripande syfte ar att diskutera och problematisera
Danmark och det danska fran en svensk horisont, gora jamférelser mellan danskt och
svenskt och utforska Oresundsregionen. For att detta ska kunna utvecklas p ett intres-
sant och fruktbart sitt maste det ske i dialog med forskare fran Danmark och ovriga
Norden. Tanken ér att det sjilvklara Danmark ska problematiseras genom att forskare
i grannlandet borjar intressera sig for det, och detta intresse for det annorlunda, men
anda sa likartade, kan sedan skapa nya fragor och nya svar i forskningen om Sverige.

Vér verksamhet omfattar saval rena forskarsamarbeten i form av konferenser och
workshops som populdrvetenskapliga foredrag och danska sprakkurser. Vi formedlar
dven kontakt mellan Danmarksforskare och andra aktérer. Oresundsregionen har hela
tiden varit ett centralt tema som bland annat behandlats inom ramen for tva storre,
externt finansierade, tvirvetenskapliga projekt: det forskningsinriktade »Development
of a Cross Border Region« och det mer féormedlingsorienterade, delvis EU-finansierade
»@resundsfolk« (www.oresundsfolk.se).

En av huvuduppgifterna for oss har blivit utgivningen av vér skriftserie, som i och
med denna bok omfattar 29 band. Bockerna i serien ar resultat av olika former av fors-
karinsatser och samarbetsprojekt. Dansk-svenska forskarkonferenser har resulterat
i antologier om bland annat Grundtvig och Kierkegaard, medan andra forskarsam-
arbeten 6ver Sundet ligger bakom bocker om H. C. Andersen och Ludvig Holberg. Ak-
tuell Danmarksforskning dokumenteras i bocker med teman som det medeltida Dalby;
i bocker om 1800-talets skandinavism och 1900-talets radikala dktenskapslagstiftning
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Om Centrum for Danmarksstudier

himtas exemplen fran hela Norden. Oresundsregionen forr, nu och i framtiden analy-
seras och diskuteras i flera bocker. Serien rymmer ocksa popularvetenskapliga skrifter
i mindre format samt en diktsamling, Gustaf Munch-Petersens solen finns — en konst-
nérlig produkt av en ménniska som levde och skrev i motet mellan danskt och svenskt.

Det ar var forhoppning att var skriftserie och 6vriga verksamhet kan fa ménniskor
pé bada sidor om Sundet, inom och utanfér den akademiska virlden, att métas och
tillsammans bygga en bro av debatt och intellektuellt utbyte.
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