DOI: 10.18261/9788215032344-2019-1

L
Uhandgribelige konflikter

En case i teaterarbejde med komplekse
problemstillinger

JEPPE KRISTENSEN

SAMMENDRAG | artiklen analyserer jeg forestillingen Love Theateraf Fix @ Foxy og
dens tilblivelsesproces fra idé til prever. Forestillingen er en form for deltagende kunst,
hvor publikum sammen med en kvindelig thailandsk prostitueret genskaber situationer
fra kvindens liv. Analysen viser, hvordan forestillingen arbejder med en konfliktfyldt pro-
blematik, der er mere kompleks end klassisk dramaturgi, ved at vaere immersiv og kon-
ceptuel. Jeg peger pa forandring som en mulig position for politisk engageret teater.
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INTRODUKTION

Som skaber af teaterforestillinger stdr man ofte over for et helt grundleeggende
problem: Hvad ger man, ndr det hdndvark, man har tillert sig, og de konventio-
ner, éns fag baserer sig pa, og man anvender i dagligt arbejde, ikke i tilfredsstil-
lende grad synes at kunne besvare udfordringerne fra den omgivende (eller indre)
verden, man ensker at beskaeftige sig med?

I Fix & Foxy, den teatertrup, jeg i de seneste tolv ar har drevet sammen med
sceneinstrukter Tue Biering, har vi siden vores forste forestillinger haft et enske
om at lave teater, der er politisk og samfundsmaessigt engageret, socialt relevant,
0g som gor noget.

Biering og jeg har nu sammen med den store gruppe af skuespillere, produkti-
onshold og andre skabende kunstnere, der lgst udger Fix & Foxy, skabt over 20
forestillinger. Alle handler de om en eller anden form for samfundsmaessig pro-
blemstilling. Europceerne (2005) handlede om krig, Come on, Bangladesh, just do
it! (F&F, 2006) handlede om outsourcing, Pretty Woman a/s (2008) om prosti-
tution, Friends (F&F, 2009) om asylpolitik, Guldfeber (2009) om klasseforskelle,
Parsifal — et operakorstog (2011) om ghettodannelser og racisme, Sex og Vold
(2012) om det perverterede i mediers underholdningstilgang til overgreb og trage-
dier, Viljens Triumf (2012) om politisk manipulation, Love Theater (2015) om
sexturisme, Det store Adegilde (2015) igen om klasseforskelle, Ungdom (2015)
lidt atypisk blot om at vaere ung og Et dukkehjem (2013) lige s atypisk om
moderne parforhold, Velkommen til Twin Peaks (2016) om den negligerede og
stagnerende provins og Landet uden Dromme (2017) om vores fremtid.

Det er kendetegnende for alle disse problemstillinger, at det er samfundsfor-
hold, vi 1 udgangspunktet har haft et stort engagement i uden at have indgéende
kendskab til dem. Det er forhold, hvor vi har varet overbeviste om, at noget var
forkert i den made, de sociale, politiske eller skonomiske relationer er sterknet pa,
men ikke nedvendigvis pd hvilken made dette var problematisk, eller hvad der
skulle til for at forbedre situationen.

Hvordan kan man da som kunstner g til arbejdet med at lave en forestilling, der
ikke blot har som ambition at beskrive en situation, men pa sin egen vis deltage i
den og forsgge at forandre noget?

KONFLIKT SOM DRAMATURGISK BEGREB

Teatrets tilgang til sddanne problemstillinger har veret at forstd dem som kon-
flikter. Et dramas rede trad, konstaterer den danske dramaturg Birgitte Hesselaa,
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er »den konflikt som hovedpersonen (protagonisten) involveres i, fordi han/
hun har et projekt, som mgder modstand. En modstander (antagonisten) har et
modsatrettet projekt« (Hesselaa, 2001, s. 23, original kursivering). I Michael
Evans’ grundbog i dramaturgi Innforing i dramaturgi (2008) formuleres det
saledes: »I dramatiske fortellinger i alle sjangrer er handlingene konfliktfylte.
Personene handler pa grunn av en konflikt, ellers hadde de holdt seg i ro«
(Evans, s. 30).

Evans placerer konflikt som det centrale element i dramaturgien, hvoraf al
handling udspringer — i forlengelse af Ferdinand Brunetiéres La loi du théatre fra
1893 (Brunetiére, 1893) — og ser derved alt dramatisk teater siden da som konflikt-
baseret. Dette handler ikke blot om dramatik i forstdelsen action pa scenen, men
endnu vigtigere som den formale konstruktion, der kan skabe betydning, altsa fa
et teaterstykke til at handle om noget. Og som ogséa derigennem kan medvirke til,
at tilskuerne @ndrer opfattelse af en problemstilling — 1 sidste ende tilmed veare
med til at skabe en forandring i verden uden for teatret. Evans introducerer for-
skellige konfliktniveauer: ydre konflikter, personlige konflikter og indre konflik-
ter (Evans, 2008, s. 31). I hans eksemplariske gennemgang af Ibsens Et Dukke-
hjem (1879) bringer han alle disse niveauer i spil. Den handlingsskabende konflikt
1 Et Dukkehjem er mellem Nora og Krogstad, som hun skylder penge. Denne kon-
flikt er dog kun opstaet pa grund af en anden og langt mere personlig konflikt mel-
lem Nora og hendes mand, Thorvald, om, hvad det vil sige at vaere en god segte-
feelle. Og endelig er Nora vedvarende i indre konflikt med sig selv om, hvordan
hun skal handle — og i stadig forandring frem til sit endelige valg om at forlade
egteskabet. For Evans bliver teatertekster bedre og rigere, nar stykkets dramaturgi
formar at udvide konflikterne udover og indover. 1 Et Dukkehjem er der konflikter
imellem karaktererne pa Evans’ mellemniveau, men »i lgpet av annen og tredje
akt utvides konfliktene til & omfatte Noras kamp mot samfunnets normer og ikke
minst Noras kamp med seg selv. Om Ibsen hadde holdt seg til det mellomste
nivéet, hadde Et Dukkehjem vaert omtrent like fort glemt som forrige ukes episode
av Hotel Ceesar« (Evans, 2008, s. 39).

Det inspirerende ved Ibsen, nar man som skabende og politisk engageret kunst-
ner ser pa hans arbejde, er hans evne til at identificere en veesentlig problemstilling
— 1 Et Dukkehjem en brydning i synet pa ken og aegteskab — samt hans evne til at
formgive denne i en konflikt, der ikke blot beskriver problemstillingen, men via
Noras handlinger suger os ind i en forandringsstrem frem mod den overraskende
og konsekvente slutning. Det gor han i en sddan grad, at det 1 dag kan vaere van-
skeligt at forsta, hvorfor ikke samfundet har forandret sig, nar nu stykket tvinger
os til det. Ibsen har fundet frem til en »forandringsmodalitet«, som vi pé et teatralt
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og dramatisk niveau oplever faktisk virker, og som pé et (i bredeste forstand) poli-
tisk niveau nok ogsa ger det, og i hvert fald har gjort det.

AT ARBEJDE MED HYPERKOMPLEKSE PROBLEMSTILLINGER

Nér man da, som vi har stillet os selv i opgave i1 Fix & Foxy, star over for sociale
problemstillinger og skal lave teater om dem, ville en mulighed vere at lede efter
den egentlige konflikt i dem.

I Fix & Foxy har vi valgt at ga en anden vej. De problemstillinger, vi har arbe;j-
det med, deler nogle karaktertraek set med vores gjne: For det forste er det pro-
blemstillinger, det er muligt at se p& som konfliktlase. Vi syntes fx, da vi gav os i
kast med at lave en forestilling om outsourcing i Come on, Bangladesh, just do it!
(2006), at globaliseringen af produktionsforhold var dybt problematisk, og at sva-
leokonomiernes udbytning af arbejdskraft var en ganske ekstrem konflikt mellem
virksomheder med nasten ubegraensede handlemuligheder og arbejdere med fa
eller nasten ingen handlemuligheder.' Men p4 forhand at udgrense det hos os og
vores omgangskreds upopulere synspunkt, at globaliseringen var en win-win-
situation, forekom os reducerende. Man kunne se problemstillingen som en af de
steerkeste og mest samfundsendrende kreaefter 1 verden uden at se en konflikt.
Dette var vaesentligt. For det andet var det problemstillinger, vi ret hurtigt matte
sande, at vi havde holdninger til, men ikke udstrakt viden om. Risikoen for at lave
en forteelling eller en grundkonflikt, som blot bekraeftede, hvad vi allerede mente,
forekom alt for stor.

En grundtanke i vores arbejde har derfor vaeret, at de problemstillinger, vi synes
er interessante, sandsynligvis er s& komplekse eller hyperkomplekse, at det ikke
giver kunstnerisk mening for os at arbejde med dem i form af en traditionel dra-
matisk konflikt. Og at de lige s& sandsynligt er s& komplekse eller hyperkom-
plekse, at vi ikke kan komme med et bud pa, hvad lesningen matte vaere, eller at
det maske slet ikke giver mening at tale om lesninger i disse sammenhenge.

1. Vores vasentligste kilde til at mene det, vi mente, om outsourcing, var Naomi Kleins journalis-
tisk baserede indblik i outsourcingens mekanismer i bogen No Logo. Mcerkerne, magten, mod-
standen (Klein, 2001). Bogen kom ogsa til at bidrage med forestillingens dramaturgi. Den
befriende tanke, der opstod under arbejdet med outsourcing som tema, rimede pa skurken i
Kleins bog, Nikes, slogan: Just Do It. Frem for at formidle Kleins pointer gennemforte vi i
arbejdet med forestillingen en outsourcingsproces lig de processer, store virksomheder gennem-
gik. Resultatet blev en forestilling spillet af bangladeshiske skuespillere pa Det Kongelige Tea-
ter i Kebenhavn.
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Samtidig har vi haft som en strom igennem vores arbejde, at vi det til trods ikke
har veret villige til at opgive tanken om behov for forandring. Det har placeret os
i den sarlige situation, at vi har villet deltage i konflikter som skabende teater-
kunstnere pa anden vis end via en klassisk kritisk position; at vi har ensket at
skabe en positiv forandring uden at vere klar over et positivt endemal; og at vi af
bade lyst og nadvendighed har skullet sammenkoble en dagsorden om forandring
med en tilsvarende dbensindet nysgerrighed. Vi har skullet laere undervejs — ikke
blot researche nok til at kunne se konflikten klart og veelge side, men laere situa-
tionens kompleksitet at kende og erfare dens uhéndterbarhed samt give denne
uhéndterbarhed en form pa teaterscenen, der pa en eller anden méde igangsaetter
en positiv forandring. Hvordan ger man det?

Vores eneste svar har varet at undersgge det i teaterproven. Vores daglige
arbejde med at give en forestilling form og traeffe bittesma valg om, hvordan fore-
stillingen skulle skabes og ende med at vere, har drejet sig om at iscenesette
denne usikkerhed over for den politiske eller sociale situation, vi bearbejdede, pa
en made, som vi samtidig kunne genkende som konstruktiv.

Det har vaeret vesentligt for disse tematiske valg og formgivningsprocesser,
at vi ikke har gennemfort dem alene. I sddanne situationer, hvor vi ikke har ment
at vide, hvad der var det rette valg — hvor vi ikke har vidst, om vores Nora skulle
gé eller ej, men veret nysgerrige pd hendes egen holdning til situationen — har
vi tyet til en dobbelt strategi: Vi har inviteret de mennesker, problemstillingen
bererer, til pa en eller anden méde at deltage i tilblivelsen af forestillingen. Ofte
som skuespillere og ogsd som medskabere. Og vi har ud over at bruge teaterfik-
tionen til at give problemstillingen form (ved at lave en forestilling, der i fiktiv
form fremstiller et problem i form af en historie med akterer i konflikt med hin-
anden) ogsé gjort selve teatersituationen, altsd det, at tilskuere og skuespillere
er samlet i samme rum, for at tilskuerne kan se skuespillerne opfere forestillin-
gen, til en del af vores betydningsbarende materiale og noget, vi kunne arbejde
med kunstnerisk.

Pa denne méade har vi forsegt at iscenesatte komplekse problemstillinger og
fastholde vores egen usikkerhed over for disse som et vasentligt element og sam-
tidig holde fast i idéen om at ville gore noget med forestillingen — at den pé en eller
anden made skal blive til en forestilling, der forer sine tilskuere gennem en for-
andring og dermed pé en lille skala er med til at forandre sin omverden og sin sam-
tid til det bedre.

I det folgende skal jeg se nermere pa vores forestilling Love Theater og proces-
sen med at skabe den for at give et konkret eksempel pa dette arbejde.
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LOVE THEATER

I det tidlige forar 2014 rejste jeg med scenograf Sille Dons Heltoft og vores
»fixer«? Hanne Thornager til Bangkok i Thailand som det ferste skridt i arbejdet
med at lave forestillingen Love Theater. Vi havde hver sit ansvarsomrade pé turen.
Sille skulle finde alt, der senere skulle udgere vores scenografi i Kegbenhavn, som
skulle veere et thailandsk hotelverelse. Hun brugte dagene i Bangkok pé at opseoge
hotelvearelser med sit kamera, og efterfalgende arbejdede hun sig igennem mar-
kederne i byen pa jagt efter thailandske stikkontakter, saeber, hotelhandkleder,
lamper, sengetoj, rogelsespinde, bambusblade, morgenkéber, vinkekatte, masse-
producerede billeder med bagbelysning, pornofilm, kunstige blomster, torrede
fisk, engangstandberster, hjemmesko osv. — optaget af sma detaljer for at kunne
genskabe et thailandsk hotelvaerelse, nér vi vendte tilbage til Kebenhavn.

Jeg var 1 Bangkok for at caste. Vi skulle finde en thailandsk prostitueret til at
spille hovedrollen i vores forestilling. En prostitueret, der var interesseret i at tage
nogle méneder til Danmark og udvikle og spille en teaterforestilling med hende
som eneste skuespiller pa scenen. Forestillingen skulle bygges over hendes eget
liv og hendes egne oplevelser som prostitueret.

Denne form for casting har vaeret en central del af vores arbejde i Fix & Foxy.
I vores forestillinger optraeder mennesker, der hver iser er vidt forskellige og
(ogsa for os personligt) er veerd at kende som individer, men som i vores forestil-
linger har optradt under en eller anden form for label sdsom »bangladesher«, »pro-
stitueret«, »fattig, »beboer 1 et socialt boligbyggeri«, »asylansgger« og lignende.

Dette er et udtryk for vore personlige udgangspunkt i arbejdet med forestillin-
gernes temaer. De problemstillinger, de omhandler, vedkommer os ikke synderligt
i forste omgang. Vi kan fint beveege os i vores dagligdag uden at bekymre os om
prostitution eller outsourcing eller den stadige skavvridning af boligmuligheder
mellem etniske og ikkeetniske danskere. Disse problemstillinger — som vi jo vit-
terlig mener er af stor betydning — optrader i vores liv forst og fremmest som his-
torier (og sandsynligvis galder det samme for en meget stor del af vores publi-
kum). Vi leeser om dem i avisen, ser dem i nyhederne, i film, som stereotyper i den
musik, vi lytter til. Vores forestillinger har derfor ofte som konceptuelt udgangs-
punkt, at vi alle i vores liv kommer i berering med — om vi nu patvinges eller

2. At vii arbejdet med at lave en teaterforestilling anvender en »fixer«, der som fagperson med
kompetence i at tilretteleegge og gennemfore arbejde i vanskelige omgivelser oftest arbejder
inden for internationalt forretningsliv eller i udviklings- og nedhjalpsbranchen, er et meget kon-
kret eksempel pa, at skiftet fra karakterbarne konflikter til personforankrede problemstillinger
ikke blot har betydning for, hvad der sker pé scenen, og hvordan teaterkunsten ser ud, men i lige
sé hej grad for, hvordan man mé taenke teaterproduktion og det skabende arbejde.
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annammer — historier om, hvem vi er, og hvem de andre er. Disse historier varierer
fra rene fordomme til mere nuancerede forseg pa forstielse. De er fiktioner, vi har
om hinanden, men de er ikke blot fiktive; de siver ind i vores liv og bliver virke-
lige. De pévirker den made, vi opfatter hinanden pa, og den made, vi opfatter os
selv pa.

I vores forestillinger inviterer vi mennesker, en sddan fortelling bererer, pa sce-
nen. Ofte for at mede en populerkulturel version af denne fortelling. Vores tanke
er, at populerkulturelle fortellinger ikke er uskyldige. De er det hav, vi svemmer i,
hvad angar vores forstaelse af hinanden, og deres made at udglatte, romantisere eller
demonisere pa pavirker den made, hvorpa vi ser pa mennesker, vi ikke kender.

Pa den baggrund har vi lavet forestillinger, hvor prostituerede spiller Julia
Roberts’ rolle i filmen Pretty Woman (Marshall, 1990); hvor asylansegere — der
heller ikke har noget indhold i deres dagligdag — overtager de seks venners plads
i sofaarrangementet pa Central Perk i Friends (Crane & Kaufmann, 1994-2004);
hvor unge inviterer publikum indenfor i en teltlejr og indvier dem i deres hemme-
ligheder; hvor beboere i Odsherred patager sig rollerne i Twin Peaks (Frost &
Lynch, 1990-1991).

Fix & Foxys forestillinger beskeftiger sig pa den méde med det fremmede, det,
at vi skaber forteellinger for at fylde hullerne i vores verdensbillede ud, og den
betydning, disse fortellinger far for os alle sammen. I vores forestillinger arbejder
vi med konflikt som en problematisk, spaendingsfyldt diskrepans mellem et
menneskes, eller en gruppe menneskers, virkelige liv og de forestillinger, vi andre
har om dem. Kan den klassiske dramatiske konflikt til tider forekomme os for
entydig — og det er den helt tydeligt i sin popkulturelle variant — oplever vi igen
og igen, at medet mellem disse alt for simple historier, vi har om hinanden, og det
virkelige menneske bringer os ind i en uoverskuelig og fascinerende rigdom af
betydninger, iscenesattelsesmuligheder og nye opdagelser.

I Love Theater ville vi ikke arbejde med en pophistorie som udgangspunkt. Vi
teenkte, at de forestillinger, et kebenhavnsk teaterpublikum méatte have om en thai-
landsk prostitueret og om, hvad sexturisme er, ville vaere tilstraekkeligt udgangs-
punkt for arbejdet. Vi ville da lade publikum mede en thailandsk prostitueret og
hendes egne historier. Spergsmalet blev da: Hvilke historier?

CASTING

I Bangkok stod jeg efter forste runde af interviews, der blev gennemfort via et
samarbejde med de prostitueredes fagforbund, med valget mellem tre potentielle
hovedroller. Og dermed ogsé mellem tre helt forskellige potentielle forestillinger.
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Vi gennemforte castingen ved at lane et hotelvarelse og her bede kvinderne for-
teelle om deres forste oplevelse som prostitueret. Samtidig med at de genfortalte
situationen, forsggte vi at genskabe den med mig som kunden. Jeg blev ved med
at sperge ind til detaljer i fortellingen — helt praktiske, smé observationer — for i
videst muligt omfang at lade os to genskabe den. Hvordan kom I ind pa vaerelset?
Hvad gjorde I sa? Hvad sagde du? Hvad skete der derefter? Kvinderne syntes, det
var utrolig dumt at sperge om den slags ting, fordi det for dem var helt indlysende,
hvordan man gjorde. Men jeg anede ingenting om prostitution og sexturisme, s
det var vigtigt for mig. Og samtidig begyndte der at opstd sma situationer mellem
os, der tilneermelsesvis kunne ses som en form for realisme, og hvor de smé detal-
jer i relationen mellem prostitueret og kunde begyndte at give mening ud over det
praktiske — sma billeder pé tryghed, lyst, omsorg, angst, forretning.

Men oplevelserne var helt vaesensforskellige. Den ene af de tre kvinder kom
flere timer for sent. Hun var vred over, at vi havde aftalt at medes tidligt pa efter-
middagen. Hun havde vearet oppe hele natten og var stadigvaek beruset. Da vi
endelig kom i gang med proven, skaeldte hun mig jevnligt ud, afslog at deltage og
var flere gange ved at falde i sevn. Samtidig var der en stor indignation over egen
livssituation, hun var vred pa kunderne og helt eksplicit vred, fordi hun sa sit
arbejde som et vedvarende overgreb. Det var kaotisk og vildt, vanskeligt at se,
hvordan et videre preveforleb skulle ga, men ogséd med en virkelig god historie, et
personligt engagement og en holdning til sexturismen, som svarede godt til min
egen.

Den anden kvinde arbejdede hovedsagelig med thailandske mend. Hendes for-
ste prostitutionsoplevelse fandt sted pa en lokal restaurant, hvor hun sammen med
andre unge kvinder sad bag en glasrude i restaurationslokalet, mens lokale maend
kom og spiste og drak og fra tid til anden valgte en kvinde fra vinduet. Hendes
arbejde som prostitueret i dette thailandske milje var helt anderledes end prosti-
tutionsmiljeet rettet mod vestlige meand. Til gengaeld var hun dygtig til at gen-
skabe situationer. Det gjaldt ikke bare detaljer og fakta. Hun forméede ogsé at
skabe en relation, hvor det foltes valdig intimt at veere sammen med hende og
behageligt pa en méde, der gjorde prostitutionens tiltreekningskraft tydelig.

Tredje kvinde var politisk aktivi EMPOWER, en form for lokal fagforening for
Bangkoks prostituerede. Hun var skarp og morsom, kompetent i den situation, vi
havde stillet op. Det var usikkert, hvor megen erfaring som prostitueret hun egent-
lig havde. Forholdsvis god til engelsk og med en klar holdning til prostitution, som
hun s& som et personligt frigerelsesprojekt, som kunne give hende egen indtaegt
og gare hende uathengig af thailandske mand, hvis syn pé kensroller hun misbil-
ligede.
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Casting er i sddan en situation, hvor vi skal vaelge at arbejde sammen med en
person, der kommer til at std som vores sceniske reprasentation af et politisk pro-
blem og dermed som reprasentant for en stor gruppe andre mennesker, en opgave,
der kun kan lgses ved at afgraense enorme dele af feltet. Det hele kan ikke komme
med. For os har det vaesentlige vaeret at gare os klar over — eller lebende at over-
veje — ud fra hvilke kriterier vi ber navigere. I alle castingsituationer, ogsa denne,
md vi veere fokuserede pa teateroplevelsen for publikum. Det indebaerer nogle
praktiske overvejelser — vi skal fx have en god fornemmelse af, at det kan lade sig
gare at gennemfore proveforlob og forestillinger pa en god méde, uden at en del-
tager springer fra. Vi er optagede af den historie, vores deltagere har. Er den inter-
essant for andre? Dette kan sagtens veere tilfaeldet ogsa for smé og udramatiske
historier. Og endelig bruger vi megen tid pa at tenke over, hvordan en deltager kan
formidle denne historie, bade med hensyn til dennes egne evner som performer og
vores idé om, hvilken form for forestilling vi skal lave. Forestillingen kan godt til-
rettelaegges efter deltageren frem for det modsatte.

I situationen, mens jeg caster i Bangkok, fremtraeder dette som en afvejning af
ren praktik pa den ene side og forestillingens tema og udsagn pa den anden. Set pa
afstand er jeg mindre sikker pé, at dette er tilfaldet, og vores made at héndtere
dilemmaet pa er ogsa formet af erfaringer med, at modsatningen maske ikke er sa
stor. Det er klart, at de tre kvinder, jeg madte til casting i Bangkok, repraesenterede
det politiske problem sexturisme pa helt forskellige méder eller ville viderebringe
helt forskellige billeder af, hvad sexturisme er, og hvad konsekvenserne af denne
industri er. De produktions- og teaterpraktiske overvejelser er essentielle, for der
skal komme en forestilling ud af det. Overvejelser om reprasentation af det poli-
tiske problem er lige sa essentielle, for vi vil jo noget bestemt med vores teater.
Men samtidig er arbejdet med at give en problematik form ogsa processuelt og
handler om at opdage forskellige aspekter. Det vigtigste er nasten at ende med at
lave en anden forestilling end den, vi dremte om fra begyndelsen. Medet med vir-
keligheden, og her spiller de praktiske overvejelser en afgerende rolle i det daglige
arbejde, er med til at lede os nye steder hen.

I castingen i Bangkok bliver tanken om, at det er irriterende, at den eneste prak-
tisk egnede kandidat til rollen er aktivistisk tilhanger af prostitution, derfor ogsa
til idéen om, at det kan blive en kvalitet i forestillingen.

PROVER

To méneder senere ankom den tredje kvinde, Ping Pong, til Kebenhavn. Vi gik i
gang med et proveforleb sammen, hvor kun rammerne var fastlagt. Vi vidste, at vi
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ville arbejde videre med den form for scener, jeg havde brugt til castingen, hvor
en tilskuer og Ping Pong sammen genskaber en situation fra Ping Pongs liv som
prostitueret. Og vi vidste, at dette skulle forega inde i det hotelvarelse, vores sce-
nograf havde hentet elementer til i Bangkok. Andre vasentlige elementer af fore-
stillingen var endnu helt uafklarede. Hvad skulle de enkelte situationer handle
om? Hvilke konkrete historier skulle genfortaelles? Og hvilket billede af sextu-
risme ville disse give?

Det tilfgjede ogsé et element af usikkerhed til proverne, at Tue og jeg havde det
ganske klare udgangspunkt for hele projektet, at vi var kritiske over for sextu-
risme, mens Ping Pongs holdning var den modsatte. Hvordan skulle vi kunne
arbejde sammen? Hvordan skulle vi kunne lave en forestilling, vi alle var glade
for?

I det traditionelle teaterproduktionsapparat er nogle ting givet: Man arbejder
altid med fagfolk. Arbejdet er deres profession, og de er interesserede i at anvende
deres evner. De mennesker, man arbejder med, kender til en teaterproduktions ele-
menter og forleb. De ved, hvad de forskellige medarbejdere laver, de kender til
teatrets skabelsesprocesser og ved, at der er gode og darlige dage. De kender til et
proveforlebs sarlige rutiner, hvilket gor det nemmere at organisere et samarbejde.
De er ogsé del af arbejdet med at skabe forestillingen, fordi de har en professionel
interesse 1 det: De vil gerne arbejde med teater, de vil fremme deres karriere, de
vil gerne spille skuespil.

Intet af dette geelder, nar man, som vi gjorde i Love Theater, arbejder med en
hovedperson, der ikke er skuespiller. En grundleeggende praemis i arbejdet &ndrer
sig. Som instrukterer kan vi ikke kreeve noget. Vi kan ikke presse skuespilleren til
at anvende sin skuespillerkompetence eller professionalisme eller bede skuespil-
leren om at spille en rolle, hun finder er uinteressant, eller bede hende om at
udtrykke tanker, hun ikke er enig i. Vi bliver ngdt til at tilretteleegge en proces, hun
gerne vil veere del af, og lave en forestilling, hun kan lide.

Det betyder ikke, at vi ikke er ambitigse. Tvertimod, vi oplever, at nar vi er pro-
fessionelle og fuldt engagerede i vores forestillinger, bliver det mere attraktivt og
givende for andre at vaere med. Folk er nervese og tvivler, sé det er vores ansvar
at sta inde for, at den forestilling, vi har bedt dem om at deltage 1, bliver god.

At lave en forestilling, der er tilpasset skuespillerens person, sdvel vedkommen-
des evner til at spille skuespil som vedkommendes holdninger, er ikke sarlig
udbredt i vores felt. Vi er vant til at teenke, at vi som instrukterer og konceptudvik-
lere skal udtenke en forestilling og sa iscenesatte den. Men Ping Pong var ikke
kommet til Kebenhavn for at spille teater. For at en preveproces som denne skulle
virke, var det negdvendigt at skabe en forestilling, hvor hun kunne vise sit syn pa

35



36

JEPPE KRISTENSEN | KUNST OG KONFLIKT

sexturisme. Attraktionen — og grunden til, at Ping Pong og deltagerne i vores andre
forestillinger engagerer sig — er, at de her kan vise eller forteelle publikum noget,
de foler, de ikke har andre muligheder for at fortzelle.

Den mest indlysende pointe, nar vi arbejder med mennesker, der ikke er skue-
spillere, er, at vi ikke kan fa det, vi vil have. Vi ma acceptere, at de spiller ander-
ledes, at de agerer anderledes under preverne, og at de har andre holdninger, end
vi selv har. En vigtigere pointe er dog nok, at vi ikke har mere ret end dem. Vi ma
acceptere, at vi ikke ved, hvad der er rigtigt og forkert, selv om vi métte have en
klar politisk vision og en sterk holdning. Og dette er i og for sig hele grundlaget
for denne form for teater. I vores roller som instrukterer er vi tilskuernes repree-
sentanter i proveforlebet. Og vi ensker at fore vores publikum til en verden, et syn
pa verden, en oplevelse, der er ny for dem. Vi ensker, at de skal blive usikre, satte
spergsmalstegn ved deres egen overbevisning. Sa selvfolgelig ved vi ikke, hvad
der er rigtigt og forkert, sidan mé det veere, ellers ville vi ikke have nogen grund
til at lave forestillingen.

Under preverne til Love Theater begyndte dette arbejde med, at vi fik Ping Pong
til at fortaelle os historier. Berette om situationer, hun havde oplevet. Hun fortalte
om sin ferste oplevelse som prostitueret, nu med lidt flere nuancer end i Bangkok.
Hun fortalte om morsomme episoder. Hun var serligt glad for at forteelle oplevel-
ser, hvor mandene fremstod lidt fjollede. Efterhdnden fik vi et overblik over mate-
riale, der kunne blive til ni forskellige scener.

Vi matte i hej grad stole pa, at Ping Pongs fortellinger var rigtige. Der var ingen
mulighed for at lave et faktatjek. Vores strategi blev derfor at blive ved med at
sperge ind til detaljer i forteellingerne og at lede efter detaljer, der ikke nedvendig-
vis var helt sa positive, som hun selv fremstillede det overordnede billede.

Samtidig gik vi i gang med den fysiske iscenesettelse. Ogsa dette handlede
meget om at sperge ind til, hvordan det var foregéet i den oprindelige situation.
Hvordan kunden havde set ud, hvordan han havde siddet, hvordan havde de rort
ved hinanden. Vi blev mere og mere optage af helt konkrete detaljer.

De konkrete detaljer hjalp os til at overskride vores egne holdninger til stoffet.
Naér vi genskabte intime situationer mellem Ping Pong og hendes kunder, oplevede
vi i de konkrete fysiske detaljer, at vi til dels kunne forstd nogle af kundernes
behov. Nar vi tradte ind i rollen som kunde og blev instrueret af Ping Pong — og
dermed blev draget ind 1 samtaler, havde fysisk kontakt eller bare fik lov til at have
gjenkontakt — virkede situationen mindre som et overgreb, end vi oprindelig fore-
stillede os, og mere som en situation, hvor Ping Pong var i kontrol.

Der er selvfolgelig en reekke indvendinger til dette, der er dybt relevante. Det er
som tidligere nevnt problematisk at lade en enkelt kvinde, som er ressourcestaerk
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og selvstendig, fremstd som sandhedsvidne for en industri, hvor mengder af
kvinder sandsynligvis har andre oplevelser. Det er ogsa problematisk at have ukri-
tisk tillid til en kvindes version af sit arbejde uden at tage i betragtning, at hun kan
have en politisk eller psykologisk grund til at fremstille sit liv mere positivt, end
det kan heende at vare i virkeligheden.

Detaljerne, den insisterende form for dokumentarisme, blev derfor vaesentlig i
vores preveforleb. Det blev en made at bringe os — politisk engagerede, humanis-
tiske kunstnere — ud i et landskab, hvor vores normer ikke slog til. Og modsat eta-
blerede detaljerne et niveau i forestillingen, der havde en anden fortaelling end
Ping Pongs egne versioner. Meget af dette 1a 1 mikrosituationer, der blev gentaget
ved hvert mede med en ny kunde. I hver eneste situation ser vi Ping Pong placere
en mobiltelefon med en veninde pa speed-dial som sikkerhedsforanstaltning, sa
hun ved alle mgder med kunder kun er et enkelt tastetryk fra at 4 hjelp. Mellem
hvert made gentages det igen og igen, at der mekanisk laegges nyt sengetaj pa og
nye handklaeder frem, ligesom der er en stadig repetition af at udveksle penge.
Disse handlinger, situationsbeskrivelserne ogsa rummede, var langt mere triste,
end Ping Pong lod os forsta.

Pa den made kom preverne til at handle om at bringe fortellinger, bereringer,
gentagelser og samvar sammen i en form, hvor det politiske, sociale og relatio-
nelle feenomen sexturisme kan erfares som en hyperkompleks konflikt, og at selve
det at treede ind 1 den og opleve den mindre sort-hvidt, end man normalt ger, kan
vaere et skridt i retning af at forandre den.

Konflikten, vi enskede at praesentere publikum for, var altsé ikke nedvendigvis
en del af de historier, Ping Pong genskabte. Her var der ikke ngdvendigvis i klas-
sisk dramaturgisk forstand to karakterer, der var i konflikt med hinanden — eller i
hvert fald ikke pa et s& bevidst plan, at der opstod en handling eller handlen ud fra
det. Det var snarere tilfeeldet, at ingen af de to karakterer oplevede situationen som
en konflikt. I stedet ville vi prasentere publikum for en konflikt imellem deres
egen forforstaelse og de fortellinger, de medte, mellem forestillingens forteellin-
ger og forestillingens repetitive form, mellem at kunne gennemskue det problema-
tiske 1 sexturisme og samtidig opleve det positive i den fysiske kontakt og omsorg
fra den prostituerede.

FORESTILLINGEN LOVE THEATER

I den forestilling, vi endte med at praesentere for publikum, spillede den thailand-
ske prostituerede Ping Pong derfor ni scener fra sit liv. Hver scene viste et made
med en udenlandsk sexkunde, og hver scene blev spillet med hjzlp fra en af fore-
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stillingens ti tilskuere, som sé fik rollen som kunde. Forestillingen blev spillet i en
industrihal i Kebenhavn. Den foregik inde i en hvid kasse pé ca. 6 x 4 x 3 meter.
Nér man som en af de ti tilskuere blev lukket ind i kassen, trddte man ind i en para-
frase over et thailandsk hotelvearelse: En thailandsk kvinde bed dig velkommen i
deren. Indenfor var det varmt. Der duftede af karry, og farverne var anderledes
grelle end udenfor. Langs den ene vaeg var der placeret ti orange klapstole, hvor
du kunne sztte dig sammen med de andre tilskuere. Centralt foran dig stod en dob-
beltseng med et sengeteppe samt farverige puder. Over hele sengen hang et stort
spejl. Til venstre for sengen var installeret en jacuzzi med et badeforhang foran, og
leengere mod venstre helt forbi deren, du kom ind ad, var der et skab fyldt med hand-
kleeder. Leengst til hgjre helt op ad tilskuerraekken stod en sofa, og i bageste hajre
hjerne var der et lille skrivebord eller toiletbord med et spejl. P4 veeggen ved siden
af hang et TV. Der blev spillet thailandsk musik, og du var omgivet af reallyde af
thailandsk gadeliv pa den anden side af vaeggen, skridt pa etagen ovenover loftet etc.

Den thailandske kvinde satte sig pa enden af sengen og kiggede l&nge smilende pa
publikum. Sa fokuserede hun pa en af jer, smilte inviterende og klappede pa sengen
ved siden af, hvor hun sad, og ventede pa, at den kvinde eller mand, hun havde sit
blik p4, ville rejse sig og sztte sig ved siden af hende. Derefter sagde hun felgende®:

PING PONG:

You are my first foreigner customer. Twenty years ago. I am 22 years old. I am sca-
red of foreigner. They are ... everything is big. My friend told my foreigner they
are very polite. You can get more money. And quick too. You can finish in five
minutes. So, I would like to try. Hi, I am Ping Pong nice to meet you.

TILSKUER:
Anders. Nice to meet you.

PING PONG:
Where are you from?

TILSKUER:
I come from Denmark.

PING PONG:
That time you come from Germany.

TILSKUER:
Okay, I come from Germany.

3. Replikskiftet er citeret fra den interne videodokumentation af en enkelt forestilling. Det preecise
ordskifte forandrede sig en smule fra aften til aften alt efter tilskuerens reaktion.
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PING PONG:
You a big guy. Have a white hair. And you are sixty years old.

TILSKUER:
Excuse me?

PING PONG:
That time.

TILSKUER:
Oh, okay

PING PONG:

And you have a big belly.

(Begge ler).

And you have some beard in your face. You look like Santa Claus!

Hun var meget omhyggelig med at vente med at fortsatte, til hun sa, at tilskueren
forstod, at hun/han nu var blevet palagt at vaere en gammel tysk mand med hvidt
skeeg, der for hende lignede Santa Claus. Og var hun sed og smilende i samtalen
med denne tyske herre, kunne hun vere ganske bestemt, i fald tilskueren begyndte
at improvisere i rollen. »We meet in a beer bar. Would you like to buy me a beer?
That time you said yes!«, forklarede hun.

I scenen genfortalte hun sit mede med denne sin forste udenlandske sexkunde.
Historien var ganske kort: De mades pa en bar. Hun valger ham, fordi han ikke
ser skremmende ud. De tager til hans guesthouse, hvor han har et lille varelse,
der lugter af bambus. Hun bader. Derefter bader han, og mens han bader, prover
hun at se sexet ud pa sengen. Han kommer tilbage, hun laegger ham ned. Hun ved
ikke, hvad han har lyst til, og prever at aflaeese det af hans kropssprog. Hun ger sit
arbejde, tager et bad og beder om penge. Derefter giver hun ham et kram og siger,
at han er en venlig mand.

Forestillingen bestar af ni sddanne scener — en per tilskuer og en enkelt, hvor to
tilskuere deltager. Historierne er alle sammen »sma« uden store dramaer eller kon-
flikter. I overskrifter er scenerne: 1) Den forste kunde, 2) Kunden, der ville have,
at hun skulle undervise hans kone i sex, 3) En mand, hvis mor lige var ded, 4) En
forelsket ung mand, 5) En @ldre mand, hun tog pa rejse med, 6) To truende unge
mand, 7) Kunden, der tilfredsstillede hende, 8) En deprimeret og livstreet kunde
og 9) Hendes sidste kunde, der fik hende til at fole sig gammel.

Alle scenerne benytter sig af de samme virkemidler, der efterhdnden bliver gan-
ske velkendte for tilskuerne. De bliver et sarligt set spilleregler for lige netop
denne forestilling, som alle i rummet laerer sig gennem forestillingen: I hver enkelt
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scene bliver en tilskuer inviteret op pa scenen med et smil, et lille vink eller et dis-
kret »Come«. Ping Pong forteller da tilskueren, hvor hun ensker, hun eller han
skal placere sig. Ofte blot med et fingerpeg, et klap pd sengen ved siden af sig eller
lignende. Hun fortaller da, hvem tilskueren er i fiktionen, og hvor de befinder sig.
»You are young man. You very handsome. We meet in beer bar«. Eller: »You are
professor. You drink coffee«.

Som i eksemplet med den aldre tyske kunde vil tilskueren ofte svare ud fra, hvem
vedkommende selv er. Og som i eksemplet vil de da blive talt hen til rollen som lige
netop denne kunde i stedet for. Deres eget liv er ikke interessant som generator for
replikker, og selv om den enkelte tilskuer er pa scenen uden nogen form for forbe-
redelse, far de ikke noget rum til at improvisere. Hvis tilskueren forseger at spille
sin rolle pa egen hénd, at improvisere replikker, vil Ping Pong korrigere og stoppe
dette ved at tale om rollen, fx »No, you not laugh. You very quiet guy«.

Ping Pong fér pa denne méde tilskueren med til at genskabe situation i ord og
handlinger. Det er konkret, detaljeorienteret og kan tage lang tid. I anden scene
udspiller for eksempel denne lille situation sig, hvor man kan se den helt serlige tea-
tralitet, forestillingen far gennem den faelles genskabelse. Her optraeder genforteel-
lingen af den oprindelige situation mellem Ping Pong og en kunde og det nye mode
mellem Ping Pong og en tilskuer parallelt. Meget fastlagte rammer og scenchandlin-
ger flettes sammen med en uforberedt samtale. Forst forseger Ping Pong at fa tilsku-
eren til at tage rollen som kunde pé sig gennem at tiltale ham som »you«:

PING PONG (setter sig pa sengen med en tilskuer).
I meet you in a beer bar. You are ...

(Hun ser intenst pa ham).

... 35 year old.

I'm 32.

TILSKUER:
Okay.

PING PONG:
And you tell me you have a thai wife.

TILSKUER:
Naaahh, that wouldn’t be true.

PING PONG:
And that you speak thai, too.
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At tilskueren faktisk kan en smule thai, ferer til en lille ekstrasekvens:

TILSKUER:
Kap pong kah.

PING PONG:
That means thank you. Kap pung kap. Sawadee kap. That means hello ...

Ping Pong begynder pa at give instruktioner om, hvordan kundens fysik var:

Everytime you sit comfortable like this.
(Hun viser ham, hvordan han skal sidde, tilbagelanet, hvilende pé sine arme,
afslappet).

TILSKUER:
I was a bit younger.

PING PONG (satter sig op igen):

And that time ... everytime I meet a customer in a beer bar I do like this.
(Hun forer langsomt sin hand op ad hans inderlar).

For check about your size for the condom.

TILSKUER:
Oh.

PING PONG:
You’re size ... 52.
Yes?

De ma finde en made at tale sammen om det meget prosaiske og méske lidt ukom-
fortable spergsmal om kondomsterrelse:

TILSKUER:
But you didn’t tell that. That was your little secret.

PING PONG (forstar ikke helt, hvad han siger, og ser lange pa ham):
No secret.

(De ler).

No secret, sorry!

And you tell me, you would like some woman for tonight.

Okay?

And I say yes to go with you. And we go to the motel.
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Nar de er kommet sa vidt i den faelles forstaelse, kan Ping Pong tage tilskueren
med ind i en ret intim scene:

PING PONG (rejser sig):

That have a white wall.

I take mobile phone to bed side table. I can call my friend very quick. If I have
some problem.

(Hun placerer sin telefon pa sengebordet og tager et handklaede).

I would like to take shower.

(Hun folder handkleedet omkring sig, uden pa sit tej).

Would you like to take shower with me? ---

(Han tever lidt, og hun svarer for ham).

---- yes!

(Hun viser opfordrende hen til et hdndklede pa sengen og venter p4, at han tager
det om livet uden pé sit normale tej. Imens tager hun en pakke kondomer ved sen-
gen).

(Til publikum): 52!

(Da han er klar holder hun sin hdnd ud. Han tager den, og sammen géar de op i bade-
karet.

Hun tager sit eget hdndklede af, derefter hans, tager ham i handen).

Can you sit on the floor?

(De setter sig over for hinanden i det tomme badekar, hun pa kna, han mere
afslappet).

I take care for you ...

TILSKUER:

Okay ...

(Hun vasker hans ene hand og noget af hans underarm med en lyserad badesvamp,
der har staet i parfumeret vand. Han lukker gjnene imens. Hun reekker ud efter et

handklade, der haenger ved badekaret, og terrer hans arm og hand grundigt og
blidt).

PING PONG:
And you take care for me, too.

TILSKUER (lavt):

Okay ...

(Uden yderligere instruktion tager han svampen og vasker hendes arm. Hun holder
handklaedet i hans nerhed, han tager det og terrer hendes arm).

PING PONG:
Then ... like this ...
(Hun leegger ham laengere ned i badekaret og leener sig en anelse ind over ham).
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I put a condom on you. And we have sex in the bath.
(Hun smiler til ham).

TILSKUER:
Okay.

PING PONG:
You like that?

TILSKUER:
I never tried it.
(De ler lidt).

Indledningsvis bliver det, ogsa her i anden scene, en del af forestillingen, at tilsku-
eren og Ping Pong skal »finde hinanden« — tilskueren skal bruge en smule tid pa
at finde ud af spillereglerne. Her: at kunden ikke er den samme som i forste scene,
altsé ikke en @ldre tysker, men en belgier pa 35 ar. Og at nar Ping Pong siger, at
han har en thailandsk kone og kan thai, mé han acceptere dette, for at scenen kan
komme videre. Ping Pong mé pé sin side bruge nogle forseg pa at finde en
omgangsform, hvor hun far ham til at folge spillereglerne uden at gere situationen
ubehagelig for ham og uden at ty til direkte og omstandelige instruktioner, som er
uinteressante som teater.

Derefter forleber scenen som en genskabelse af en konkret situation. Der bli-
ver lagt vaegt pa at genskabe detaljer, der kan genskabes. Hvordan de sad, hvad
de sagde til hinanden, hvordan og hvorfor Ping Pong placerer sin mobiltelefon
let tilgaengeligt, at de vaskede hinanden rene, hvor de havde sex osv. Detaljer,
der ikke kan genskabes, bliver refereret til eller fortalt. Hvor gamle de var, da
handlingen udspillede sig i virkeligheden, hvordan motellet sa ud, sterrelsen pa
kondomerne osv.

Det er ogsa en del af teatraliteten, at handlingen ikke udelukkende bliver gen-
fortalt, men ogsd demonstreret. Ping Pong bruger megen tid pd at gennemfore
handlingerne og vente pa, at tilskueren deltager og gennemferer sin del af
handlingerne.

Den situation Ping Pong har oplevet med en virkelig kunde, bliver kun antyd-
ningsvis spillet som klassisk skuespilkunst. Ping Pong tonelaeegger det, hun
sagde dengang, sa det fremstar realistisk og som en ret mimetisk og indlevet
form for teater, og ligeledes gennemforer hun handlinger med indlevelse og
evne til at skabe billeder hos tilskuerne af, hvordan det havde veret. Men denne
del af forestillingen er kun spredte brudstykker af handlinger og skuespil blan-
det ind i en forestilling, der i lige s& stor udstraekning bestar af instruktioner,
konkrete handlinger i rummet, genfortaellinger af ting, man ikke kan se i rum-
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met, eller som tydeligvis adskiller sig fra rummet og de handlinger, der foregar
1 det.

I de forste scener er det tydeligvis ikke oplagt for tilskuerne, hvor graenserne
gar, 1 forhold til hvad der skal genskabes, og hvad der ikke skal. Og for hvordan
og hvor indlevet det skal genskabes. Det giver en raekke kluntede situationer, men
forst og fremmest en stor grad af usikkerhed, der nok udspringer af det praktiske,
men ogsa bliver forestillingens stemning. En stor del af tilskuernes oplevelse af
Love Theater udspringer derfor af teatersituationen snarere end den dramatiske
fiktion. Der er kun fa og korte anledninger til som tilskuer at glemme sig selv og
sin tilstedevarelse i rummet og forsvinde ind i fortaellingen.

Tilskuernes rolle er altsa vasentligt anderledes end den klassiske tilskuersitua-
tion. Peter Szondi beskriver sidstnavnte saledes i sin analyse af dramaet:

The theatergoer is an observer — silent, with hands tied, lamed by the impact of
this other world. This total passivity will, however (and therein lies the drama-
tic experience), be converted into irrational activity. He who was the spectator
is pulled into the dramatic event, becomes the person speaking (through the
mouth of the character, of course). The spectator-Drama relationship is one of
complete separation or complete identity, not one in which the spectator inva-
des the Drama or is addressed through the Drama. (Szondi, 1987, s. 8)

Idealet for Szondi er, at tilskueren glemmer sig selv og sin tilstedevearelse i teatret
for i stedet at leve sig fuldt ind 1 handlingen og opleve denne gennem karakterne.
Dette bliver 1 vores forestilling aflgst af en oplevelse, hvor den konkrete teatersi-
tuation — at vere i et intimt rum sammen med den prostituerede og ni andre tilsku-
ere — fylder langt mere.

Dette er en bevidst strategi, som har at gere med den form for betydningsdan-
nelse, forestillingen tilbyder publikum. Og, kan man maske sige, hvilken form for
oplevelse — hvis man med oplevelse forstar det, man abner sig for for, i en eller
anden grad, at blive en anden.

1 Love Theater spejler teatersituationen lebende handlingen i forteellingen. Hver
aften var det en omstandighed, at Ping Pong maétte bruge tid pa at skabe en god
relation til den forste tilskuer, s& denne forstod fiktionskontrakten og fik lyst til at
deltage i legen. Men det var ogsa en spejling af den reelle situation, Ping Pong for-
talte om, hvor hun medte en kunde og brugte tid pa at aftale spillereglerne med
denne. Det samme gjaldt de sproglige udfordringer, der hele tiden praegede fore-
stillingen, og den méde, hvorpd hun tog hand om tilskuerne og fortalte dem, hvad
der skulle ske.
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Det beted, at en stor del af tilskuernes perception foregik uden for fiktionen, og
at de betydninger, der opstod, oftest blot var associativt knyttet til fiktionen. Det
akavede, men alligevel sanseligt skenne, i at sidde i et badekar og blive vasket af
en fremmed i teaterrummet, spejlede det akavede og alligevel tiltraekkende ved at
blive vasket af en fremmed i Thailand.

I forhold til traditionelt teater og den teatrale modalitet, Evans (2008) gennem-
gér 1 sin analyse af Ibsen, er indlevelse i karakter og handling her ikke aflast af,
men kombineret med en teatralitet, hvor der forstds gennem kroppen og sanserne
i samveret med Ping Pong i den enkelte scene, og der opleves og dannes betyd-
ning gennem den sociale situation at vere i dette rum sammen med en fremmed
kvinde og ni andre tilskuere, og sammen have ansvar for at skabe en forestilling.
Her bliver venlighed, heflighed, nysgerrighed, forstaelse for andre og lignende
sociale kompetencer pludselig lige sa vigtige som kritisk refleksion. Og samtidig
er det muligt at sidde pa sin stol og leve sig ind i handlingen, ligesom det er en
vaesentlig del af forestillingen, at man hele tiden har mulighed for at reflektere
over selve ideen med at betale en thailandsk kvinde for at komme til Danmark og
underholde med sine oplevelser, og hvorfor og hvorvidt det er i orden, at man er
placeret 1 denne position som tilskuer.

KONCEPTUELLE OG DRAMAPZADAGOGISKE RODDER

Love Theater er en teaterform og made at skabe perception, som kan betragtes i
forhold til to store tendenser i samtidsteatret.

Den ene tendens er den konceptuelle og interventionistiske vending i samtids-
teatret med klare forbindelser til udviklinger i den visuelle kunst, som handler om
at gore. | denne konceptuelle tankegang bliver kunstformernes modale former til
en del af materialet. Teun Casteleins registrering af varemarket Allah (Castelein,
2017), der lader religion og kommercialisme stode konfliktfyldt sammen i en sim-
pel kasket, kan navnes som eksempel herpd. P4 samme méde har den dansk-
norske kunstnergruppe Superflex i en arreekke omtalt deres vaerker som tools, og
deres arbejde med fx at udvikle biogasanlaeg bliver pa den méade ogsa tydeligt for-
midlet som verker, der skal gore noget frem for at vise eller omhandle et tema
(Superflex, u.d.). I teatersammenhang kan dette fokus pé at gere ses bade pa og
uden for scenen. Et eksempel pa det forste er vores egen Pretty Woman a/s (F&F,
2008), hvor vi genskabte hollywoodblockbusteren med gadeprostituerede i en
midlertidig bygning pd Halmtorvet i Kabenhavn. Store dele af Claus Beck-Niel-
sens arbejde — fx hans rejse til Irak for at indfere demokrati i Se/lvmordsmissionen
(2004) — er gode eksempler pé at anvende teatrets strategier uden for scenen. Ser
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man ngrmere pa hans digitale museum over sit eget arbejde (Das Beckwerk,
2011), vil man mede dette greb igen og igen: at forlade teatrets rammer, der egner
sig til at fortaelle historier, for i stedet at tage dets virkemidler i brug i politiske
handlinger. Centralt i de konceptuelle varker er, at de flytter konflikten ud af det
behandlede materiale over i selve behandlingen ved at gore. 1 Intervention og
kunst — socialt og politisk engagement i samtidskunsten pinpointer Solveig Gade
(2010) denne udvikling i1 samtidskunsten som en udvikling fra det mediespeci-
fikke til det debatspecifikke og som varende optaget af at »gribe ind i og blande
sig 1 andre samfundsmeessige systemer og rationaler end kunstens« (Gade, 2010,
s.11).

Den anden tendens er den samtidige, men ikke parallelle immersive drejning
med klare forbindelser til dramapadagogikkens kunstnerisk-didaktiske strategi,
som handler om at veere i og opleve indefra.

Dramapadagogikken har igennem sin historie haft leering som fokus. Til det
formal har man udviklet kunstnerisk-didaktiske strategier, hvor man anvender
teatrets virkemidler som karakterdannelse, dialog, handling, rum og drama-
turgi. Til forskel fra kunstteatret har arbejdet i dramapadagogikken ikke foku-
seret pa at skabe verker, som kan iagttages udefra, men derimod som noget,
man deltager i og oplever som deltager frem for som tilskuer. Man arbejder
med at lade deltagerne pétage sig roller og gennemleve scenarier i roller. For-
maélet med dette er bade at gare perspektivet til en veesentlig del af det at lere
og at kropsliggere maden at leere pa. I dramapaedagogikken har man erfaret, at
det at skabe en kunstnerisk-didaktisk situation, deltageren kan veere i, giver del-
tageren en helt anden empatisk og reflekteret made at forsta komplicerede pro-
blemstillinger pa. Og parallelt har man i dramapadagogikken lart, at nar man
gennem den kunstnerisk-didaktiske situation giver deltageren mulighed for at
erfare gennem sine egne sanser og sin egen krop, far leringen en anden form
for fylde, den bliver mere nuanceret og paradoksalt nok mere reflekteret (Bai-
lin, 1993).

Kunstteatret har i senmoderne tid undersegt disse strategier inden for egne ram-
mer. Man har lavet forestillinger, hvor adskillelsen mellem scene og sal er
ophavet. De forste eksperimenter med dette fandt sted helt tilbage i den anden
belge af avantgarde, i New York i 1960’erne, fx i Richard Schechners Dionyses in
69 (Schechner, 1994). Kunstteatrets interesse for at opleve indefra, pa engelsk
betegnet med begrebet immersed theatre, er stadig intens. Som yderpunkter i dette
felt kan naevnes engelske Punch Drunk Theatre, som laver overvaldende og ople-
velsesrige feel good-universer, du kan bevage dig rundt i og alligevel blive forfo-
rerisk ledet gennem en historie, og dansk-gstrigske SIGNA, hvis immersive
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totaloplevelser er langt mere udfordrende og problemfyldte, og som tvinger dig til
at opleve seksuelle, kenspolitiske, magtrelaterede tematikker indefra (SIGNA,
u.d).t

Love Theater kan placeres mellem det konceptuelle og det immersive. I en ud
af ni scener var den enkelte tilskuer med — og sé alligevel ikke. Den immersive
varen-i-deltagelsen, den enkelte scene lagde til rette for, og som havde sin kvalitet
1, at man fik mulighed for at forsta en konfliktfyldt situation indefra, blev vedva-
rende udfordret af fortelleformen. Man var netop ikke denne karakter, men fik
flyttet relationen til Ping Pong og oplevelsen af de fysiske bereringer, omsorgen
og skuespillet, hun udferte, over pa et privat plan.

I de otte andre scener var man vidne til en konceptuel goren — genskabelsen af
Ping Pongs meder med vestlige mand udfert sammen med vestlige tilskuere. Men
heller ikke denne position var »sikker«, dels pa grund af teaterrummets ekstreme
intimitet, dels pa grund af den immersive bevidsthed om — og ubehaget ved at vide
— at om lidt blev det din tur. Heller ikke her, hvor de andre tilskuere lénte deres
krop, sympati og venlighed til den beskrevne kunde, blev der givet noget serlig
rum til normativitet.

Denne forestillings kendetegn og styrke var altsé at undgé at forteelle en konflikt
og at undga at tegne positionerne i den komplekse situation som henholdsvis gode
og dérlige. Her blev —ud fra en immersiv og en konceptuel position — blot videre-
givet oplevelser, hvori hverken kunderne eller den prostituerede ser sexturisme
som et problem eller en skarpt skaret konflikt. Det er meget mere kompliceret end
som sa.

Og hvad er der sa egentlig tilbage? For det forste mener jeg, der er en rekke
vaesentlige scener om laengsel, omsorg, kedsomhed, frygt og livets forlab, vi ville
have overset eller bortcensureret, hvis vi havde vaeret pa jagt efter en konflikt.

4. Tartikkelen »Uenighetsdramaturgier — Samtidsteatret som arena, laboratorium og katalysator for
uenighetsfellesskap« andetsteds i denne antologi analyserer Siemke Bohnisch bl.a. de to fore-
stillinger Breiviks Erkldrung (Rau, 2012) og Verriicktes Blut (Erpulat, 2010). I hendes gennem-
gang af Breiviks Erkldrung kan man se, hvor potent en simpel »geren« kan vare i en
forestilling, der knap »ger« andet end at oplase en tekst, Anders Breiviks forsvarstale. Lige s
inspirerende er gennemgangen af Verriicktes Blut. Jeg leegger her serligt maerke til den ople-
velse af inklusion i forestillingen og af deltagelse, tilskuerne oplever. Det er vaerd at notere sig,
at immersivitet ikke blot opnds ved, eller lader sig begrense til, @stetiske standardgreb som
aben dramaturgi, scenografiske universer, vandreforestillinger, fysiske bereringer og lignende.
Se ogsé Nina Helene Skoglis artikel »Flyktningkrisen, politisk fatigue og de myke oynene: En
opplevelsesorientert forestillingsanalyse« i denne antologi, hvor Skogli analyserer en immersiv
forestilling i et tilskuer-deltager-perspektiv. Immersive forestillinger laeegger sandsynligvis i
hejere grad end traditionelt teater op til, at der fokuseres pa oplevelse som en del af meningsdan-
nelsen, end den semiotiske analysetradition, der har praget teateranalysen tidligere.
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Derudover er der en konceptuelt rammesat, afviklingsmeessigt struktureret kon-
flikt i form af forestillingens nasten kedsommelige gentagelser. Hver scene blev
indledt med et smil og et hej, derefter en ol, et bad, sex, endnu et bad, betaling,
afsked, hele tiden med hurtige skift mellem spillet gleede og negtern fortelling.
Og sa oprydning, klargering, naeste kunde/naste scene. I gentagelsen blev forestil-
lingen diskret politisk.

Endelig er der en immersiv konflikt, som ligger i tilskuerens oplevelse via hen-
des/hans veeren i situationen. Tilskuerne blev her bedt om at repreesentere sexkun-
der. De blev ikke pa nogen méde sammenlignet med disse eller stillet til ansvar.
Men de blev placeret i en ikkenormativ situation, hvor normer er gangse, og de
blev givet muligheden for via deres eget sensorisk-emotionelle apparat at marke
disse sexkunders behov for berering, omsorg og relationer — sex kun i meget
beskedent omfang. Alt dette i en situation, hvor andre sa pa, og hvor man selv
havde set pa andre.

FORANDRING

Love Theater handlede for mig om at iscenesatte usikkerhed. I forste omgang til
mine egne og tilskuernes holdninger og i anden til verdensbillede og identitet. Det
vasentlige var at skabe en form, hvor man tog skridtet ud i usikkerheden, i forhold
til hvad der er rigtigt, ved at blive gelejdet trygt, men udfordrende ind i et usaed-
vanligt perceptionsrum.

Maske kan man pa baggrund af Love Theater sige, at der finder en stadig iden-
titetsdannelse sted, nér vi ger noget usaedvanligt. Dette gaelder i teatret sdvel som
i virkeligheden. Vi vil gerne gore det rigtige og blive set som nogle, der gor det
rigtige, vel vidende at vi ikke ved, hvad det rigtige er. I stedet ma vi treede ind i
verden og opleve den og gere det sa godt, vi kan. [ Love Theater forsegte vi altsa
at afholde os fra at iscenesatte en konflikt for i stedet at give dette mudder, denne
grundleggende usikkerhed, som ligger under vores stillingtagen i alle konflikter,
en form.

Love Theater havde ikke et dramaturgisk forleb i klassisk forstand. Sammenlig-
net med den dramaturgiske konflikt, Evans (2008) beskriver, var Love Theater sta-
tisk og uden egentlig udvikling. Alligevel tror jeg, det giver mening at se forestil-
lingen som en begivenhed, eller i det mindste vurdere og kritisere forestillingen ud
fra denne ambition. Forestillingens serlige formsprog opstod som et svar pa,
hvordan vi i Fix & Foxy feler, at der er samfundsstrukturer og fenomener, som
maske er konfliktfyldte, men i hvert fald af stor vigtighed for os, og som vores
klassiske teaterredskaber ikke synes i stand til at handtere. I stedet blev greb som
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fysisk kontakt, genskabelse, et faelles made, repetition, sanselighed og rollespil
stebt sammen til noget, der skete for og med tilskuerne, og som forhabentlig forte
dem fra en tilstand, hvor de folte sig ganske sikre i deres holdninger og pé sikker
afstand af problemstillingen, til en ny tilstand, hvor de blev flettet ind i problem-
stillingen — og var mindre afklarede.

Forestillingen var saledes fra vores side et bud pa, hvorfor det i teatersammen-
haeng er vaesentligt at skifte fokus fra den skarptskarne konflikt til den uhéndgri-
belige konflikt. Det handler om at treene evnen til at lade sig forandre.
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