Salongen

Hittar du din plats? Kolla mobilen, prassla med programmet, rétta till kladerna, kanske sparka av
dej skorna och avsluta viskande meningen. Ljuset gar ner, sorlet tystnar, musik, ridan upp,
entré.

Vad ar det du gor da, nar du ar publik i en salong? Tittar du bara passivt pa? Hur skiljer sej
rollen eller deltagandet i salongen fran rollen du har i andra scenkonstverk som uppférs i andra
rum, kanske helt utan speciella platser for publiken? Hur skapades den vasterlandska
publiknormen?

Ordet publik kommer fran latinets publicus, som betyder, “vilket ej hér till populns, folk, utan
snarast “ ....vad som hér till el. rér de vuxna mdnnen”. (Svenska akademiens ordbok 1955) Det
kanns ju lite ironiskt idag nar just de vuxna ménnen ar ganska ovanliga i rollen som publik.

Ord som askadare, spectator, auditorium, audience ar kopplade till att se och att hora. Ar det
det man gor i salongen, ser och hor?

Den vasterlandska teatern har ett av sina ursprung i antika Grekland. (Boal 1979) Det bérjade
deltagarbaserat med fester med dans, sang och vin, som avslutade perioder av hart arbete.
Efter ordning och disciplin féljde kaos. Men makthavarna upptackte att under festerna kunde det
man uppnatt under arbetet forstéras, sa utlevelsen och friheten behdvde tdmjas. Sanger och
danser kunde man ha kvar, men de framférdes av en kor medan de andra tittade p4a, och sa
blev deltagande till &skadande.

Lange var publiken ganska fria att géra lite som dom ville och hade under perioder mycket
makt dver det som hande pa scenen. Under sjutton- och forsta halften av artonhundratalet
uppstod en ny publikkonvention.

Richard Wagner, idag mest k&dnd som operakompositér, hade manga idéer om att reformera
teatern som han ansag blivit bade borgerlig och kommersiell. (Tjader 2008) Publiken skulle inte
vara konsumenter, utan medskapare, det behdévdes koncentration i salongen. Han férordade
hardare bankar och att ljuset slacktes ned helt i salongen.

Publiken skulle inte langre ata, sova, skvallra och spana under férestallningen, heller inte
reagera sa det hérdes och syntes. De skulle sitta stilla och tysta i mérkret och reaktionerna
skulle ske inombords, ett parallellt, internaliserat drama, mdjligen kunde man tillata sej ett artigt
skratt.

Under nittonhundratalets regissors-teater forstarktes den har normen, med vissa undantag,
dar man férsokte vacka publiken ur passiviteten de férsjunkit i genom att chocka. (Whalley &
Miller 2017) Det kunde ske genom nyspulver, sédlja samma plats till tva personer, satta klister pa
stolarna eller som de ryske regisséren Vsevolod Meyerhold, montera stora speglar pa
scenkanten riktade mot publiken.

Lite mindre brutala men for tiden omvalvande idéer introducerade Antonin Artaud, som ville
satta publiken i mitten av férestallningen och formedla starka sensoriska och kanslomassiga
upplevelser, eller Bertolt Brecht som ville att publiken skulle bli medveten om sin situation och
sporras till politisk handling.



Fran 1960-talet och framat vaxte en mangd nya former fram med olika publikroller. Augusto
Boal inspirerade till deltagarbaserade verk, performancekonsten suddade gransen mellan fiktion
och verklighet och komplicerade fragan om bade publikrollen och vad en forestallning ar.
(Whalley & Miller 2017)

Strax efter millennieskiftet reste jag i Kina under ett par veckor. Vi sag allt vi kom Over, oftast fler
férestallningar per dag. Vi forsokte leta upp olika genres, Jingju, berattarteater, realism.

Under de forestallningarna som var mer Stanislavskij- inspirerad talteater i realistisk stil, kdnde
jag igen min roll som publik, jag satt tyst och stilla i mérkret. Men under forestallningarna av de
mer traditionella formerna av teater, som varit forbjudna manga ar och relativt nyligen borjat
spelas igen, sag publikrollen helt annorlunda ut. Folk kom och gick, at, sov, smapratade. Sa
plétsligt riktades all uppmarksamhet mot scenen, kanske ett parti med utsokt skakning av langa
armar eller vaghalsig akrobatik som man inte ville missa och sen atergick man det till allmanna
umganget.

Det kandes sa forbjudet for mej, jag hade aldrig mott ett annat satt att vara publik, det mest
vagade jag varit pa var nog soppteater, och da var det noga att man &tit upp sin soppa innan
forestallningen bérjade.

Att klappa en hamster- tva exempel pa publikens roll

Det ser lite ut som en samlingssal i ett forsamlingshem eller Folkets hus, en typisk
féreningslokal. Det ar har man har skoldisco, silverbréllop och orienteringsklubbens julfest. Det
hanger lite julgransglitter, en discokula och sa ett stort, tomt tragolv. Har har nagon blivit lite
blarig och rullat med héfterna, nagon har fatt sin forsta kyss och nagon har vunnit en fruktkorg
som forsta pris i danstavlingen. Det finns en kantstétt dmhet, vardagens hopp om fest.

Vi far lugna och tydliga instruktioner i horlurarna. Instruktionerna finns pa femton olika sprak,
alla kan valja sitt eget sprak men anda dela upplevelsen. Det gar inte att géra fel och man gor
bara det som man har lust med, sdger dom i horlurarna pa alla sprak. Nastan alla vill vara med,
bilda en ring, klappa en hamster, pumpa med armarna och stampa i golvet. Vi far kasta konfetti
och rada upp oss pa led och ga mot varandra som i en dance battle.

Tillsammans, pa scenen, ar vi, publiken, Koreografin. Dansarna sitter i gradangen och finns till
hands. Jag kanner mig lycklig och lite blyg. Och jag upplever att vi skapar ett verk, ett sceniskt
verk som bara uppférs en enda gang, dar vara val, tolkningar och méten ar innehallet.

En annan gang ar jag publik i en anrik salong. Det ar en monolog, hon ar en av Sveriges basta,
jag sitter i morkret och njuter av att hon kan spela pa ett satt som gor att jag kan félja henne
hela tiden. Alla beslut, alla skiften ar sa klara. Kanske ar det tempot som gor det, att det ar sa
exakt avvagt. Jag bryr mej inte sa mycket om texten, det ar skadespeleriet, hennes varande i
scenrummet som fascinerar mig.

En man framfér mej sitter och grejar med mobilen, forst tanker jag att han kanske maste smsa
ett oroligt barn, men nar jag lutar mej fram en aning sa ser jag vad han goér. Han bara bladdrar
mellan sidorna med appar, fram och tillbaka, fram och tillbaka. Skarmen lyser upp en liten glob i
hans kna. Det ingar inte i den rollen han har i den har éverenskommelsen, det vet alla. Han kan



sitta och halvsova, eller fundera pa att byta elabonnemang eller pa om han hinner handla pa
vag hem, men han far inte géra andra saker. Att vara publik har ar att uppleva, en inre process
som man kan prata om efterat.

Nar timmen ar slut och ljuset gar ner, tar det nagra sekunder innan appladerna kommer igang.
Skadespelerskan sager - Slut!, publiken smaskrattar och borjar klappa. Det klingar sa udda,
som fran en annan varld, det dar “slut”, det pulvriserar omedelbart den fjarde vaggen och han
med mobilen far smussla undan den illa kvickt.

Det ar nar nagon bryter normerna, gar utanfér sin roll som de synliggérs. Maria Johansson
aterger en anekdot fran Goteborgs stadsteater dar Karin Kavli under en férestallning hade
naken 6verkropp.(Johansson 2012) Aftonbladets recensent skrev att det var “chocking” for
premiarpubliken, ett brott mot de rddande normerna.

En kvall reser sej en man i publiken och tar ett foto av Karin Kavli. Han stoppas, tillrattavisas
och avkravs sin kamera. Bade skadespelare och publik tycker att det ar obehagligt, bade att
han férsokt fotografera och att det blir ett litet brdk nar han tillrattavisas. Detta hor inte hemma i
teatersalongen.

Vad ar det du gor nar du sitter stilla i morkret?

Vad ar det du gor nar du spelar publikrollen pa din pa plats i salongen? Du sitter tyst och stilla i
morkret, men gor du anda nagot?

| scen-salong situationer definieras oftast publiken som passiv och skadespelarna som aktiva,
relationen definieras av rollerna sandare och mottagare. Publikens roll beskrivs som att de
“aktiverar” forestallningen. Innan premiar ar forestallningen inte klar, det blir den férst i motet
med publiken.

Nar jag foljer repetitioner av Buster Keaton pa manen gar regisséren Suzanne Osten laget
runt i den stora ensemblen, flera roller ska dubbleras och inhoppare ska repas. - Det har ar det
jag ser, sager hon, du borjar blir klar, du behdver jobba lite mer med spraket, du ar ocksa klar.

- Det kénns inte som att jag ar klar, protesterar en av skadespelarna. - Nej, nej, sdger Suzanne,
men det ar for att publiken inte ar har an.

Jag tror att det ar en vanlig forestallning hos skadespelare om publikens roll, nar dom kommer
blir det pa riktigt, tajming férskjuts, rummet férandras. Ann Petrén beskriver det sa har i
intervjuboken Ann Petrén pé scen: “ man behdver kdnna publikens reaktioner, man behdver
nya blickar, och publikens narvaro hdjer sjalva berattaransvaret, man skarper sig." (Hansén
2022)

| Maria Johanssons avhandling Skadespelarens praktiska kunskap kallar en av de erfarna
skadespelare som Maria samtalar med, publiken som den tredje parten, som man bérjar spela
med efter premiaren. (Johansson 2012)

Den mesta kultur vi konsumerar ar medierad, olika inspelningar av livehandelser. (Auslander
2018). Nar en sekundar publik tar del av till exempel en dokumentation av ett scenkonstverk
hander samma sak som vid framférandet av det ursprungliga verket, det ateraktiveras i motet
med publiken.



Jonna Bornemark' har satt ihop orden aktiv och passiv till paktiv. Oftast ar vi inte det ena eller
det andra, vi ar bade och.

Hon pekar pa att i den aristoteliska dialektiken finns tva poler, man eller kvinna, aktiv eller
passiv, levande eller déd, som man kan tankas binda ihop med en linje. Men om man tanker pa
alla erfarenheter som ligger mellan de tva polariteterna, och satter dem som punkter, blir det
istallet for en rak linje, en bage, en 6ppning, en glanta.

Manniskor ar genomslappliga, rent fysiologiskt genom andning och metabolism, och man
skulle kunna tanka pa vara sinnen, var uppmarksamhet och narvaro i askadarrollen som nagot
genomslappligt och ocksa paktivt.

Joakim Stenshall skrev en avhandlingsplan, Pa jakt efter den dialogiska estetiken, men dog
innan han hann skriva sjalva avhandlingen. (Stenshall 2011)

Jag blir sa glad nar jag laser Pa jakt efter den dialogiska estetiken, glad av entusiasmen,
modet och erfarenheten som slar emot mej. Han vill omdefiniera askadaren fran passiv till aktiv,
undersdker energiskt mellanrummet, dialogen mellan scen och salong. Jag hittar ett av mina
favoritcitat. (Du kan ta tunnelbanan till Nackrosen och lasa det pa golvet pa perrongen, om du
hellre vill det. Dar och har star:) “Allt verkligt liv ar moéte.”

Teater ar relationellt, Joakim Stenshall lutar sej mot Martin Buber och mot den ryska filosofen
Michail Bachtin som talar om det estetiska objektet dar skadespelare och publik méts. En dialog
som inkluderar olika mentala och kroppsliga reaktioner fran bada hall.

Olika delar av publiken kommer ocksa att reagera pa olika satt pa det som pastas fran
scenen, och frdn scenen svarar skadespelarna pa reaktionerna fran de olika delarna av
publiken. P4 sa satt skapas olika rum, arkitektoniska rum, i publiken. Joakim Stenshall anvander
begreppet markanta moment, ursprungligen myntat av den tyske forskaren Jens Roselt, och
som uppstar nar publiken, eller delar av den, reagerar markbart pa nagot och den reaktionen
skapar energi i rummet.

Nar jag spelar for barn ar de markanta moment sa tydliga. Barnpubliken ar mer expressiv och
det uppstar ofta valdigt olika arkitektoniska rum, ett barn kanske grater, andra skrattar, nagon
tittar intensivt, en pedagog fotar med mobilen. Skulle man bygga ihop de rummen till ett hus
skulle det bli en sorts Villa Villekulla.

Jag fick aldrig méta Joakim Stenshall, om jag hade fatt det skulle jag fragat om han inte tyckte
att paktiv var ett listigt begrepp. Det skapar en relation istallet for en motsattning, den dar
glantan ar ett mellanrum som det mellan scen och salong, ett mellanrum som kan sagas vara
teatern.

Jag tror att han var mer intresserad av makt an av frihet, att sitta dar i salongen blir ju ocksa
mycket roligare om man tanker som Joakim Stenshall pa den méjlighet man har dar: “Istallet
intresserar mig deltagarnas relativa frihet, deras medansvar; i teaterhandelsens relativa
oberaknelighet, klangen av andra, mojliga varldar, dess utopiska skimmer.” (Stenshall 2011,
S.76)

" Bornemark, J., professor i filosofi, verksam vid Centrum for praktisk kunskap, Sédertérns hégskola. Performance
lecture: Att féda kunskap!. Stockholm: Orionteatern 221018



Siemke Bohnisch beskriver ocksa en méjlig vag mellan passiv och aktiv, ett mellanting mellan
att vara i den traditionella sandare-mottagare relationen och den roll som den
avatntantgardistiskiska postdramatiska teatern efterstravar for publiken: ett jamlikt deltagande
som bygger och paverkar verket. (Béhnisch 2011a)

Hon kallar det en tredje poetik, ett inkludernade av ljud och handesler i rummet, som
komponeras ihop med foérestaliningsmaterialet.

Hon reviderar ocksa begreppet feedbackloopen, ett begrepp som Erika Fischer-Lichte
introducerade 2004 i boken Astehetik des Performativen. (Béhnisch 2011b)

Feedbackloopen ar enligt Erika Fischer-Lichte ett sjalvgenererande system dar skadespelarna
reagerar pa den fiktiva varld de befinner sej i med fiktiva beteenden, publiken svarar pa
skadespelarnas beteenden med akta reaktioner, som i sin tur paverkar skadespelarnas
beteenden som de anpassar till den fiktiva ram de befinner sej i, och sa fortsatter det, runt, runt,
i en loop.

Ett av grundkriterierna fér feedbackloopen ar co-presence, men Bdhnisch konstaterar att det
inte ar tillrackligt, man kan vara i samma rum, en pa scenen och en pa tredje raden i en stor
teaterbyggnad, utan att ha en chans att uppfatta varandras narvaro eller reaktioner.

Istallet for co-presence foéreslar hon henventhet pa norska, ungefar fokuserad narvaro, pa
svenska. Man ar i samma rum och ens narvaro ar vand mot, fokuserad eller riktad mot den
andre.

Jag tanker pa skillnaden mellan att vara narvarande som i co-presence och riktat eller fokuserat
narvarande som i henventhet under ett rep av Buster Keaton pa méanen.

Dom repar ett moment dar Harpo kollar att Busters hjarta fortfarande slar, Harpo noterat att
det gor det, och kommunicerar det till publiken men inte till évriga pa scenen. Under repen, nar
det ar mycket folk i gradangen, men ingen ar egentligen dar i rollen som publik, utan som
snickare, praktikant, producent, regiassistent, ljudtekniker, besdkare, vander sej skadespelaren
ut, och han ar tydligen narvarande, men han ser oss inte, blicken ar tom, han bekraftar att
Busters hjarta slar, men hans nick ar inte for oss.

Vid ett annat repetitionstillfélle tycker jag att jag far 6gonkontakt med en av skadespelarna och
jag skrattar nar hon gor en rolig grej, men sa jag ser pa henne att hon faktiskt inte ser mej, aven
om hennes blick ar riktad mot mej, kontakten ar inte 6msesidig och jag skams.

Det basta som finns ar nar feedbackloopen ar sa tydlig att den nastan far fysiska kvaliteter. Nar
vi spelar Osamsas och barnen far lata, skratta och ropa, obehindrade av de vuxnas
uppfostrings ambitioner, kan jag hora studsen. Den bdrjar som en liten rannil som blir en back,
en fors, en flodvag, och jag ar en lycklig vagsurfare.

Nar barnens studs:- Ta den! - Riv den! kommer precis innan vi enligt manus ska gora precis
det, ar det ett sallsamt sam-svang, vi berattar historien tillsammans.

Ibland kommer det snedstudsar, det kan vara ett uppror, oftast inte mot just den har
forestallningen men mot en vuxenvarld som punktmarkerar och hysssccchar. Ibland kommer
snedstudsen fran barn som ar osakra, radda, traumatiserade.

Vi spelar i Skutskar och det kommer hdga, korta skratt fran ett barn i publiken, redan innan vi
borjat. Barnet skrattar orelaterat till det som sker pa scenen och i resten av publiken, jag vet inte



hur jag ska svara. Jag kommer helt ur rytmen, missar tajming och tycker plotsligt sjalv att den
har berattelsen ar obegriplig.

Samma sak upplevde jag nar vi spelade for barn och vuxna som flytt fran Ukraina, de olika
rummen och markanta momenten gar inte att reagera pa, det ar for olika behov och reaktioner i
publiken, feedbackloopen kommer inte igang.

| Between Us- Audiences, Affect and the In-Between foreslar forfattarna begreppet qualia for att
beskriva det som hander mellan skadespelare och publik. (Whalley & Miller 2017)

Qualia ar det vi ar medvetna om eller var subjektiva upplevelse av det vi hor, smakar, ser,
luktar och kanner. Det ar information som inte ar omsatt i tanke annu, eller analyserat, en sorts
radata, som i senare skeenden kan bearbetas och kommuniceras.

Relationen mellan skadespelare och publik ar pa manga satt asymmetrisk, skadespelaren
befinner sej i en fiktion och spelar kanslor, medan publiken svarar med akta kanslor. Publiken
vet ofta mer om skadespelaren an tvartom, publiken ar ocksa oftast fler, anda har
skadespelaren, med sin stéres synlighet, ofta makten.

“We consider the qualic exchange as a process which embraces the strangeness of an
encounter that is not fully real, while allowing the potential for affect to emerge”. (Whalley &
Miller, 2017, s.91)

Affekt ar den upplevelsen som finns under kanslan. Publikens kanslouttryck ar svara att se
och héra fran scenen, men affekten gar att uppfatta. Osynliga signaler skickas hars och tvars i
rummet, med hjalp av hormoner och spegelneuroner dverférs affekter mellan scen och salong
och mellan publiken i salongen. Vi uppfattar andning och vara hjartan borjar sla i samma takt
efter en stund tillsammans.

Man ser bast fran scenen- att lara sej publikrollen

Alla som nagon gang spelat eller besokt en forestallning med forskolebarn i publiken vet att
utlarandet av publikrollen ibland tar mer fokus @n bade det som sker pa scenen och de otuktade
publikreaktionerna. Langa scccccccch sveper genom salongen, kroppar korrigeras,
uppfordrande blickar avfyras.

En kollega berattar om en forskollarare som innan forestallningen flyttade sin stol fran
gradangen upp pa scenen for att hon skulle ha battre koll pa att barnen uppférde sej. Hon blev
ombedd att flytta tillbaka sin stol, men var inte n6jd med utsikten och flyttade tillbaka den till
scenen.

Katherine Morley?, som forskar om den unga publiken, pratar om att barnpubliken ska fostras,
de ska lara sej ritualerna kring teaterbesdket och hur deras roll som publik ser ut. Jag tanker att
det férmedlar synen pa barn som sma vuxna, deras teaterupplevelse ska vara en lite kortare,
pastellfargad upplaga av de vuxnas teaterbesok. Ett besok med den traditionella scen och
salong, sdndare-mottagare formen.

2Morley K., Dr. vid University of Manchester. Féredrag: Exploring spectatorship in theater for early year
audiences. Stockholm: Teater Tre 221117



Hon talar om att olika teatrar har olika kultur runt teaterbesdket, hur det praktiskt gar till, allt
fran biljettbokning, till mottagande i foajén. Det blir en trygg bana for férvantan och aterseende.
Och lika mycket som jag avskyr tanken pa att uppfostra barn till duktiga teaterbesdkare, lika
mycket alskar jag teaterns ritualer. Sorlet i salongen, prasslig férvantan, hur man viskande far

avsluta sin mening. Ett liminalt rus som kraver form, regler for att infinna sej.

Siemke Bohnisch beskriver att barn mellan noll och tre ar har en “ikke-diskré publikumsstil”.
(Béhnisch 2011a) De kan inte konventionen, deras besok formas av andra relationer, till
pedagogerna och till de andra barnen i gruppen. Deras narvaro i salongen ar hér och synbar
och hon féreslar att man ser det som ett varde, ett tillagg till situationen istallet for nagot som
ska hyschas eller fostras bort.

Ellinor Lidén argumenterar ocksa for barns ratt till scenkonst efter sina egna behov, inte for att
fostra dem till nagot som de ska bli sen, nar det ar en vuxenpublik. (Lidén 2022)

Hon pekar pa hur barns teaterbesok styrs och medieras av vuxna. Alla beslut, fran
kulturpolitik, till resvag till teatern fattas av vuxna. Ocksa sjalva deltagandet styrs av vuxna,
ibland med valdigt dubbla budskap. Som exempel namner Ellinor Lidén bankarna i Stadsteatern
Skarholmens salong. De var utformade sa att man skulle kunna halvsitta eller ligga ner och titta,
ett satt att delta som uppmuntrades fran teaterns hall. Men det hande ofta att barn fick skall av
sina larare nar de la sej ner. Teatern kommunicerar lek, skolan fostran.

Nar vi spelar Osamsas i Landskrona far ett av forskolebarnen feeling i den lilla tack- och
fragestunden som uppstar efter appladtacket. -Du ser ut som en bajskorv! ropar han till me;.
-Jaha, sager jag, vilken sorts bajskorv? Och sa spelar jag olika sorters bajskorvar, kort, lang,
I6s, kndlig. For mej ar hans kommentar en inbjudan till lek, att spela bajskorv ar kanske inte min
favoritlek, men nu har vi ju lekt Osamsas ett bra tag, sa nu ar det hans tur att valja.

Nar alla gatt kommer en pedagog fram med honom till mej. -Har ar nagon som vill be om
ursakt, sager hon. - Va, varfér da? undrar jag som redan glomt bjaskorven. - Man far inte kalla
andra for bajskorv, sager pedagogen. Och sa far pojken be mej om ursakt, blicken i backen och
allt blir liksom gratt dar vi star. Pojken klams mellan min och pedagogens olika intentioner med
att ga pa teater.

Det finns manga tillfallen nar jag inte kan infoga barns vilja att delta i férestaliningen, nar jag
inte kan anta erbjudandet om lek. Man kan inte ha hur manga som helst pa scenen till exempel,
ibland ropar nagon sa hégt och mycket att det stér de andra barnens upplevelse och en dag, pa
hemma scenen pa Rosenlundsgatan, sager en pojke som sitter langst fram: - Jag vill ocksa
skadespela.

Efter forestallningen sager han att det var sa daligt alltihop, jag forsoker fraga vilken sorts
teater han gillar, men han gillar ingen teater, det &r som att om han inte far skadespela som
borde ingen annan fa det heller. Jag har bidragit till att skola in honom i en publikroll och jag
hoppas innerligt att hans langtan till scenen finns kvar.

Har simmar vi - publikens olika roller

Man skulle kunna se det som ett spektrum av publikroller. | den ena anden ar, eller skapar,
publiken verket som i Koreografin och i andra anden finns “fjarde vaggen”-konventionen dar



publikens roll ar att sitta tyst och stilla i morkret och kanske i hemlighet pilla pa mobilen eller
vara engagerad i ett valutvecklat rotsystem dar alla punkter kan férbindas med varandra.

Ibland ar publikens roll att vara ett sorts gaster i foérestallningen. En kittlande majlighet fér en del
men for manga en skrack, man satter sej aldrig langst fram, fér tdnk om man blir uppdragen pa
scenen och man borjar skruva obekvamt pa sej nar salongsljuset gar upp och nagon roll bérjar
rora sej ner fran scenen, ut i publiken.

Oftast vet publiken vad den kommer att ha for roll, antingen genom information innan, eller for
att man vet hur en viss grupp eller teater jobbar. Gar man pa improvisationsteater blir man med
storsta sannolikhet ombedd att komma med forslag pa en kansla, en genre, en plats att borja
pa, och sen far man nojet att se sitt forslag gestaltat pa scenen. Gar man pa en
clownférestallning med 123 Schtunk och sitter sa att sdga i spottlinjen, blir man antagligen
indragen i spelet, kommenterad eller karleksfullt hanad.

Jag ser en ljuvlig fransk clownforestallning med extra allt, fantastisk akrobatik, virtuost fysiskt
spel och skeva karaktarer. En man i publiken blir lite flirtad med och nar bada clownerna haller
pa att drunkna pa ett vadligt hav blir han ombedd att komma upp pa scenen for att hjalpa till.
Hans axlar ar uppskjutna till 6ronen, det ar som att han bromsar sej upp pa scenen med ryggen
mot publiken. Men sa visar en av clownerna att han maste simma, han har ju just klivit ner i
vattnet, och raddaren simmar, ser ut att slappna av betydligt, simmar och hamtar en strandad
clown som han bar pa ryggen upp pa land. Han blir hyllad som en hjalte med applader och
clownkarlek.

Jag tror att det att han fick simma skapade en jamlikhet, han valkomnades in i deras fiktion,
samma regler gallde fér honom som for clownerna, har maste vi simma. Mannen som bjods upp
pa scenen fick ocksa en roll, livraddarens, och darmed blev situationen tryggare foér honom, det
han kunde utsattas for eller kunde bli ombedd att géra begransades av rollen “livraddare till
havs”.

Under mitt eget arbete med clown har jag funderat en del dver maktférdelningen mellan scen
och salong. Pa scenen ar det latt att kdnna sej sarbar och maktlos i relation till publiken.

Whalley & Miller féreslar att man kan se publikens blick som en aktiv blick, med makt och
agens, pa samma satt som den manliga blicken.(Whalley & Miller 2017) Man kan ocksa tanka
pa publiken som ett vittne, det ar deras narvaro som ger legalitet och riktighet at ceremonin eller
forestallningen.

Eller sa ser man publikens tittande som att man lamnar sin kropp, man externaliserar och
projicerar sin kropp pa en annan kropp, till den pa scenen som berattar berattelsen. Publiken
kan inte skapa egna relationer, aven om de kan valja vilken relation de ska engagera sej i.

Mest tilltalande tanker jag att det ar att lamna det dualistiska och ga in i det dialogiska, att se
gransen mellan scen och salong som en troskel, eller ett falt, ett mycel, ett forslag.

Nar man ska ta upp publik pa scenen pa scen far man inte gldmma att det kan vara ganska
valdsamt att ga genom faltet eller kliva dver troskeln fran morker till ljus, fran kollektiv individ.
Det ar vi pa scenen som bestdmmer vad som ska handa och det ar en enorm makt.

Nar jag spelade Damis i Tartuffe stod jag och kikade i glipan nar publiken kom in och satte sej
for att hitta nagon som jag kunde bli kar i och nagon jag kunde attackera med ett svard.



Jag letade efter de som verkade bekvama med situationen, hade ett expressivt kroppssprak,
som log, som sag ut att vilja leka. Jag tog fel ibland, men hos de flesta gick det att hitta en
Oppning till kontakt och en majlighet till lek. Jag har oftare misslyckats med man an med kvinnor,
kanske for att man generellt riskerar ett hogre statusfall, vilket gér dem mer obenagna att ta
risker i den har situationen.

Jag stravar efter att vara karleksfull och tacksam for deras deltagande, medveten om min
makt, tydlig med hur publiken ska delta, pa alla satt betona att det ar en lek, ta pa mig
missforstand, skav och misslyckanden och hela tiden vara beredd att tdnka om, andra kurs om
jag upplever att den jag bjudit in kdnner obehag.

Publiken kan ocksa fa en sorts kollektiv roll dar dom inte behdver agera, eller utsattas for
andras blickar. Det kan finnas i tilltalet, i Kalasa med Vasa behandlade vi och riktade oss till
publiken som om de vore gaster pa en éverraskningsfest for Gustav Vasa.

| Temporaritys forestallning Jag var hér! far hdgstadieklassen vara just hogstadieklassen.
Publiken delas in i grupper i klassrummet och sa far man félja med olika karaktarer runt, till
skolgarden, sl6jdsalen, korridoren, till en liten fest i lararrummet. Skadespelarna anvander sin
grupp som allierade, antagonister, lararkollegor eller bara dom andra som ar i korridoren. Sjalva
férestallningen ar bara en aning forhéjd, som att man dragit en dverstrykningspenna éver just
den har traden, relationen, dramat, av alla de tradar, relationer och dramer som hela tiden
utspelar sej pa den har platsen.

Vill man inkludera publiken i den berattelse som man berattar fran scenen, behdver bade
valen runt berattade och dramaturgi vara tydlig och idéen med publikens roll. Jag ser en
forestallning dar publikinteraktionen gors i stdrsta allmanhet, att spanningen kommer bara av att
skadespelarna kliver ut i salongen, och det som de goér dar blir inte viktigt, for inte
forestallningen framat. Jag far kasta tomater pa en av skaddespelarna, den andre blir lite kar i en
i publiken, men det verkar mest vara ett slentrianférhallande. Publiken blir redskap for
skadespelarna, passiva, aven om vi fysiskt deltar. Jag upplever det som meningslost, ar det
kanske for att det inte gar i den har formen, om deltagandet ska vara meningsskapande kravs
andra former?

Men ibland ar det underbart att vara salongspublik. Nar O Agora que Demora — En stund som
dréjer!, ar slut, ar jag berord, lycklig och kdnner mig som en del av férestallningen och varlden,
utan att ha flyttat mig fran min plats i gradangen.

Det borjar med filmklipp fran olika stallen i varlden dar manniskor pa flykt laser delar av
Odysséen. Deras vardag och utsatta situation visas i flmerna och gestaltas med texten. Det
hander nar jag ser dokumentarer att jag kdnner att jag blir ett stelnat, maktlst vittne. Jag ska
liksom bara veta det har och med skulden bubblande i halsen fortsatta mitt privilegierade liv. Da
ar det |att att verket skapar avstand istallet for empati. Men har hander nagot annat, de lyckas
skapa ett jamlikt rum.

Gradvis bdorjar skadespelare och musiker som ar utplacerade i salongen interagera med det
som hander pa filmduken, de svarar med musikslingor, kommentarer, berattelser fran sina egna
liv pa temat flykt. Vi i publiken blir inte de som tittar pa, flykt och migration ar en mansklig
erfarenhet, en berattelse som vi alla bar, pa olika satt, olika Iangt tillbaka i historien. Att Odyssén



finns som en ramhistoria forstarker upplevelsen, samma berattelse berattas 6verallt, pa manga
olika sprak.

Musiken intensifieras i rummet och pa filmduken ar manniskor runt om i varlden pa fest. Vi i
salongen bjuds in till att dansa och folk star i bankraderna, jag tanker att de upplever samma
som jag, jag vill s& garna vara del av, jag vill sa garna vara med.

En av skadespelarna, Yara, far vi mota bade i filmen och i rummet, hon berattar sin historia full
av sorg och forlust. Hon vill géra en del av texten pa svenska men sager att hennes svenska ar
for dalig, kan nagon hjalpa henne att dversatta? En stadig kulturtant pa férsta raden erbjuder sej
och dversatter med hog och tydlig rost texten. Det blir sa vackert, berattelsen landas ocksa i
damen pa forsta raden, den blir ocksa hennes berattelse.

Det finns inget berdknande eller manipulativt, det finns inget grepp for deltagandet, det
kommer sej av ett behov, en uppriktighet och att den uppriktigheten ar smittsam och berérande,
det far mej, som publik, att vilja métas och delta.

Sé& varfor ska man ens fundera pa att flytta, “unseat”, publiken? Ar det nagot fel med att nagra
tittar pa och andra spelar? Eller ar uppdelningen i scen och salong problematiskt eftersom den
avspeglar en maktordning som gor teatern konservativ och ointressant? Vems berattelse
berattas fran scenen och vem har makt dver de besluten?

Behdvs olika former for deltagande och en stérre representation av berattelser om teatern ska
Overleva?

Augusto Boal introducerade forumteater och andra teaterformer dar publiken far ta
skadespelarens position eller utifran sin egen historia skapa och framféra ett scenkonstverk.
(Boal 1979) Han sag teatern, och processen att skapa teater, som ett redskap for politisk
forandring. Publiken gors till subjekt och far makt i teaterrummet, de far tiligang till sin kreativitet,
medinflytande och kunskap om en demokratisk beslutsordning.

De erfarenheterna kan tillampas i andra sammanhang och deltagarna kan pa sa satt skapa
férandring, i sina egna liv och i samhallet.

Jag laser om Living Theatre i Washington DC som fran sextiotalet och nastan fyrtio ar framat
verkade i Boals anda.(Haedicke 2003) P& vaggen inne pa teatern fanns en dikt av Lorca
skriven:

the song

the picture

is only water

drawn from the well

of the people

and it should be given back
to them in a cup of beauty
so that they may drink
and in drinking
understand

themselves.
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| Deltagarkultur diskuterar forfattarna ocksa publikens roll utifran ett politiskt perspektiv.
(Haggren, Larsson, Nordwall & Widing 2008) De presenterar en mgjlighet fér en mer jamlik
teater, dar vattnet fran brunnen kommer tillbaka till folket, som i Lorcas dikt.

De resonerar sa har: kulturproducenterna, alltsd de som ager makten éver
suggestionsmedlen, har ett ekonomiskt intresse i att salja underhallning, drémmar och
upptagenhet. Vi l6nearbetar och for var I6n kdper vi “rolig glémska” for att déva var kansla av
maktléshet. Den roliga glémskan ar i sin tur producerad av I6nearbetare som ocksa ar maktlosa.

Sa i askadarkulturen finns bade politiska och ekonomiska intressen. Definitionen av
deltagande ar att det skett en utjamning av maktobalansen som praglar askadarkulturen. Det
racker inte med att publiken kan valja mellan olika suggestioner, som i ett dataspel, eller komma
med forslag, eller vara del av en researchprocess, deltagande ar nar publiken sjalva producerar
suggestionerna och kan dela dem med andra som gér samma sak. Sa fort nagon staller sej
utanfor och blir askadare férvandlas deltagarhandelsen till en askadarhandelse.

“‘Deltagarna producerar avsiktligt suggestioner i dialog med varandra och skapar darmed en ny
tillvaro for sej sjalv och gemenskapen” (Haggren et al. 2008, s. 122)

Immersiv eller interaktiv teater vill ofta ge deltagarna en méjlighet till férandring och
transformation, att skapa en ny forstaelse for sitt liv eller méta sej sjalv pa ett nytt. Vagen gar
genom kroppen och sinnen som oftast inte involveras i teatersalongen.

Traditionell teater forsoker fa oss att gldmma vara kroppar, skriver Josephine Machon.
(Machon 213) Den talar till var perception, till vart visuella och audiella sinne, men valdigt sallan
till kinestik, kansel, smak eller doftsinne.

Som publik i en teatersalong kan vi bli medvetna om att vi ar betraktare men inte om var kropp
i stolen, medan immersiv teater erbjuder en annan kanslomassig och fysisk narvaro:

“In immersive theatre the audience-participant-player is anchored and involved in the creative
world via her or his own imagination, fused with her actual presence, fused with her bodily
interaction with the physical (and sometimes virtual) environments and other human
performers.” (Machon 2012, s.62)

Mette Aakjaere® i Wunderland som arbetar med immersiva verk poangterar att deltagarens
individuella upplevelse ar en del av ett storre perspektiv:

“Jag tycker att det ar sa viktigt att fa upptacka att om man kan bli mer narvarande i sin kropp
och sina sinnen, sa paverkar det hur vi upplever och behandlar oss sjalva, andra manniskor,
varlden och naturen”.

Man kan ocksa se immersiv teater som format av nyliberalistiska varderingar. Adam Alston
anser att att immersiv scenkonst kan ses som en del av en upplevelseekonomi. (Alston 2016)
Det ar nyliberala varderingar och ekonomi har gjort att konsumenter efterfragar inte bara varor
och tjanster utan aven upplevelser. Upplevelser som immersiv scenkonst fokuserar pa
individen, pa introspektion de egna relationerna och reflektionerna.
Upplevelser som inkluderar intimitet och narhet, forvandlas till en vara, ett kapital. Det finns en
vardering om att en hog grad av immersion varderas hogt, det innebar alltsa ett stort kapital.

® Mette Aakjeere, konstnarlig ledare i Wunderland, samtal 220615
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Vems berattelse ska fa berattas fran scenen? Barn- och ungdomsteatern anvander ofta
referensgrupper och provpublik, for att verket ska kdnnas sa relevant som mgjligt. Men att vara
barn ar ju inte en berattelse utan valdigt manga. Och ibland maste en berattelse som inte alla
kanner igen berattas.

| Att delta pa djupet beskriver Nasim Aghili (Aghili 2014) arbetet med forestallningen Om vi
kunde g& hem till mig, pa Ung Scen Ost, vars tema var otrygga hemférhallanden, som att vara
hemlds, gémd eller asylsbkande. Forestallningen hade en interaktiv form, den spelades for en
halv lagstadieklass at gangen i klassrummet, och byggdes pa lek.

De formulerade ett syfte med férestéliningen, att belysa den utsatta gruppens erfarenheter,
inte primart fér att upplysa de som tillhérde majoriteten, utan fér att bekrafta den grupp vars
berattelse sallan berattas.

Under Malin Axelsson ledning hade Ung Scen Ost interaktivitet och inkludering som
ledstjarna: “... att forsOka uppratta nya typer av gemenskaper och kroppsliga erfarenheter av att
handla tillsammans med var publik.” (Aghili 2014, s.31)

Att anvanda interaktivitet kan ocksa vara ett satt att skapa inkludering och att ge plats till fler
berattelser.

Linn Hilda Lamberg* i Poste Restante/O vill ge material till deltagarna att beratta sin egen
berattelse: “Jag upplever att mycket av den klassiska konstkanon som vi ska anvanda for att
satta ord pa vara erfarenheter och kanslor fungerar valdigt bra fér berattelser om vita pappor
och sdner, att det finns mycket speglingsyta for vissa typer av liv och dilemman.”

Idag finns manga former dar kategorierna scen-salong, aktiv-passiv, producent-konsument
upphavs. Mycket kulturkonsumtion och produktion ligger utanfor institutionerna,
anvandargenererat material suddar gransen mellan dom som gér och dom som tittar pa,
publikrollen upploses helt. Eller atergar till sin ursprungliga form, en fri och galen fest.

4 Linn Hilda Lamberg, Poste Restante/O, samtal 231102
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