Den nye dreng i klassen
Af Mette Wolf Iversen

Virkelighedsteater, udviklingsteater, doku-teater, konceptteater, debatteater, forsamlingshus-
teater, projektteater og reality teater. Kert barn har mange navne. Eller rettere: et zilsyne-
ladende kart barn har mange navne. For belgerne gir hejt og skiller vandene mellem de
udevende kunstnere og branchefolk pi den ene side og teaterkritikerne p& den anden. Det
kere barn er nemlig ogsd et moghamrende irriterende barn. En respektles ADHD-elefant
i det finkulturelle glashus. En til tider charmerende og sé alligevel nok si nedbrydende og
asocial sidekammerat i den ellers velfungerende og velordnede klasse. For virkelighedsteatret
folger ikke spillets regler i sin insisteren pa at ville forandre verden.

I det folgende vil jeg forsege at nerme mig, hvorfor virkelighedsteatret i sig selv er et
intrikat begreb, og hvorledes genrens selvforstdelse opererer med et sandhedsideal, der har
betydning for sivel proces, dramaturgens funktion og i sidste ende for interaktionen med
publikum.

Forst vil jeg dog kort opholde mig ved genrens besver med at blive anerkendt som »rig-
tigt« teater.

Virkelighedsteatret har nemlig trods sin efterhinden mangedrige eksistens i det danske
teaterlandskab til stadighed svart ved at finde sin plads pa teater-hylden. P4 Betty Nansen
Teatret, hvor jeg til daglig har min gang, har der siden midt 1990erne fundet en markant
udvikling sted inden for genren. Sterste forandring er sket ved, at man har bevaget sig fra at
bringe de virkelige historier p4 scenen, forlest af de virkelige mennesker selv - til i hojere grad
at bruge de virkelige historier som et researchmessigt fundament for selve manuskriptet, der
s4 forlgses af professionelle skuespillere.

Men hvad enten de virkelige mennesker stdr pd scenen eller ¢j, er det, som om virke-
lighedsteatret stadig ikke lever op til betegnelsen »rigtigt« teater. Teaterkritikerne vil séle-
des, adspurgt om hvorfor de er si skeptiske, replicere med folgende: »Vi er ikke skeptiske.
Forestillingerne er bare ikke gode nok!«. Naturligt er det herefter at sperge: »Gode nok i
forhold til hvad?«.

Her vil man typisk f svaret: »Er det ikke nok, at du er med til at lave darlige forestil-
linger? Behgver du ogsa forsvare dem? Og i gvrigt er det vores lesere, vi skriver for. Tkke
teatret.«

Men sporgsmalet er, om det er forkert at forlange, at virkelighedsteatret bedemmes ud
fra en anden premis end andre teaterformer og -genrer? Nér teaterkritikerne nu for eksempel
godt kan finde ud af at anmelde en musicalforestilling som en musicalforestilling, en klas-
siker som en klassiker osv., hvorfor kvier de sig sd ved at anmelde virkelighedsteatret pa dets

egen premis?
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Spergsmalet om, »hvad virkelighedsteatret ikke er godt nok i forhold til« blafrer i vinden og
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siden hen i kulissen, nar forestillingen kerer over scenen. For selv om teaterkritikerne skriver
for deres lesere, s& leser »teatret« ogsd avisen, og selv om »teatret« ikke altid vil indremme
det, s forsager det fakrisk at tage kritikken til sig.

Det er i sagens natur nemmest at tage kritikken til sig — naturligvis stadig i al hemme-
lighed og uden skyggen af indremmelse - ndr man inderst inde godt ved, at kritikerne har
ret. Det var en lorte-forestilling og pokkers, at de lagde marke til det. Langt veerre er det i de
tilfzlde, hvor man rent faktisk synes, at virkelighedsteatret har cementeret sin berettigelse og
betydning som en ny dimension i teatersynet; nir man har veret med til at skabe en forestil-
ling, der har opfyldt alt dét, man skulle mene udgjorde en god forestilling: godt manuskript,
god instrukter, gode skuespillere, scenografi, lysdesign, rede lamper osv., og s alligevel ikke
inkasserer high-score pa stjerneskalaen.

Teaterkritikerne fylder derfor meget i definitionen af virkelighedsteatret som en umulig
storrelse og som noget, der kun er pa kanten af at vare »rigtigt« teater, og maske iser for en,
der har varet med i skabelsen af en god bunke virkelighedsteater. Men ét er min personlige
forfengelighed. Noget andet er, at genren kommer til at lide under ikke at blive italesat.

Min péstand er nemlig den, at teaterkritikerne — der jo for de flestes vedkommende har
en teaterteoretisk baggrund — ikke lever op til deres obligation to speak. Som teaterteoretike-
ren og dramaturgen Erwin Jans har beskrevet det i sin artikel »Speaking about silence, s&
sker der nemlig det, at de teatergenrer, der ikke tales om, risikerer at stagnere. Med udgangs-
punke i, hvad der i dag betegnes som det moderne flamske teater, argumenterer han for, at
der er en klar forbindelse mellem en kunstnerisk udvikling og en teoretisk diskurs. » Being
given a language is being given an existence, a place to be, an opportunity for dialogue, for
development«, konkluderer Jans side 50.

Nir det nu er s3 svert at f8 den dialog i gang — og her taler jeg ikke om, at vi skal sidde
ved bordet sammen med teaterkritikerne og blive enige om, hvad forestillingen skal have af
stjerner, men om den dialog eller om man vil interaktion, der er mellem virkelighedsteatret
og dets publikum, herunder ogs3 kritikerne — s tror jeg ikke, det hverken nytter endsige er
retferdigt udelukkende at bebrejde teaterkritikerne. Nej, vi ma have fat i virkelighedsteatret
selv. Det er dér hunden ligger begravet.

Virkelighedsteatrets selvopfattelse

»Virkeligheden overgr altid teatret, har Lars Norén flere gange udtalt, som en undskyld-
ning for at bringe virkelige grusomme og brutale temaer p4 scenen. Men hos virkelighedstea-
tret gelder andre spilleregler. Virkelighedsteatret forseger nemlig at overgd vores erkendelse
af virkeligheden ved at sztte den pa scenen. Derfor bakser virkelighedsteatret ogsd med
en anderledes selvopfattelse end det teater, der skabes i en bevegelse fra dramatiker, over
instruktor til skuespillere. Det forudsetter en anden form for proces, end vi kender den,
og som vi derfor traditionelt er tryggest ved — bdde som kunstnere, publikum og kritikere.
Virkelighedsteatrets fundament er i bogstaveligste forstand virkeligheden og dermed som
regel ogsd et virkeligheds-tema, der kiler sig ned i en aktuel samfundsdebat eller politisk
problemstilling. Virkelighedsteatret behandler derved p3 et eller andet niveau en eller anden
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form for samfundsrelateret konfliktstof. Mig bekendt er der fx ikke lavet virkelighedsteater,
der udelukkende handler om erfaringerne ved at male et treegulv eller kvalerne ved at lave
opbagt sovs. Til gengeld loftes virkelighedens konflikter og dilemmaer op i en storre tema-
tik, fx. de fremmede, integration, prostitueredes arbejds- og livsvilkar, flygtningetilvarelsen,
fader-son relationen, moderne kvindeliv osv. Her kan malede tregulve og opbagt sovs meget
vel veere nzvnt, men neppe vere den overordnede premis.

Nar virkelighedsteatret siledes — som alt andet teater i @vrigt — henter de store overskrif-
ter frem, sd har det, modsat de store klassikere, sorget for at lave et godt gedigent benspand
for sig selv. For i modsatning til Shakespeare, hvis store overskrifter overlever rhundreder pd
grund af deres eviggyldighed, sa vil virkelighedsteatrets store overskrifter forst og fremmest
forholde sig til en virkelighed, der er her og nu. Virkelighedsteatrets primere fokus er siledes
snarere en samfundsaktuel problemstilling, end en bestdende menneskelig problemstilling —
og derfor har virkeligheds-forestillingen méske ogsé et kortere liv p4 den lange bane!

For de fleste forestillinger gelder det nemlig ikke kun om at oplyse og informere om fx
udleendingedebatten, men ogsé at forandre den! Vi/publikum skal ved at se virkeligheds-
teater opleve virkeligheden pd en made, der bringer os et nyt sted hen, refleksivt sivel som
emotionelt. Man kan sige, at hvis forestillingen lykkes ved at tematisere og belyse eksempel-
vis fremmedhadet, vil der ikke leengere vare brug for forestillingen pa den lange bane (som
andet end et enestdende teaterhistorisk eksempel p, at teater kan forandre verden!).

Der er derfor grenser for, hvor virkelighedsfjernt virkelighedsteatret kan blive — og her
taler jeg udelukkende om indholdssiden og ikke om de formmassige valg. Man kunne ogsé
sige det sidan, at hvis virkelighedsteatret skal fastholde og efterleve sin preemis om at have rod
i virkelige menneskers historier, er der grenser for fiktionens spillerum. Virkelighedsteatret
m4, for at vere tro mod sit enske om at vare »virkeligt, ogsd reprasentere si sandt et bil-
lede som muligt, hvilket uvilkarligt anslér nye spilleregler p4 manuskriptsiden, end dem der
eksempelvis er geldende for en Shakespeare-forestilling.

Virkelighedsteatret er som sddan et stykke dokumenteret sandhed, der skal forandre os.
Noget, der ikke blot kan gere os klogere pd os selv, men tilmed klogere pa den verden, vi
lever i, og i bedste fald udstyre os med en indsigt og forandringstrang, der er storre end den,
virkeligheden kan give os. Det er sdledes et lidt hgjrovet og ubeskedent selvbillede, den nye
dreng spiller ud med over for resten af den konventionelle og traditionelle teaterklasse, der
ellers har vaennet sig til, at »rigtigt« teater forst og fremmest skal give den enkelte tilskuer en
psykologisk selverkendelse frem for en politiserende og debatterende samfundserkendelse.

Dramaturgen i virkeligheden

For at veere dokumenteret og for tilmed at blive til teater, foregdr der en ganske serlig proces,
hvor dramaturgen for alvor kan komme p3 banen som udvikler og interaktor..

I en forestilling som »Terkleedemonologerne« (Betty Nansen Teatret, 2006), hvor der
var indsamlet over 100 interviews med herboende kvinder af forskellige kulturelle, nationale
og religigse baggrunde, blev netop de mange forskellige synspunkeer forestillingens premis.
Det var ikke tanken fra starten. Tanken var at finde frem til svaret pd, hvorfor s mange
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kvinder, der berer torkleder, oplever s stor en modstand fra etniske danskere. Men som
researchen skred frem, var der ikke ét svar pa det spergsmal. Hver kvinde havde sit eget svar
uanset etnicitet og kulturel baggrund. Allerede i researchfasen blev det derfor klart, at hvis
forestillingen skulle leve op til sit gnske om at vare sandhedsvidne, var det evident, at den
indeholdt flere sandheder. @velsen bestod derfor forst og fremmest i at udvelge historierne/
monologerne, sd de repraesenterede sd mange sandheder som muligt (manuskriptudvikling),
for derefter at foretage en dramatisk bearbejdelse af de valgte historier, s de alle bibeholdt
deres egen sproglige tone i ekstrakteret form (dramatisk bearbejdelse), for dernst at placere
dem i en rekkefolge, som netop lod publikum tilbage med folelsen af ikke at have fiet én
definitiv sandhed (dramaturgi).

Den perceptive oplevelse skulle siledes kunne rumme en uomtvistelig, dokumenteret
sandhed (research, interviews, samtaler) samtidig med, at denne loftede sig og ikke kun blev
modtaget intellektuelt, men ogsi emotionelt. Forestillingen skulle altsi bdde vare oplysende
og bevaegende, dannende og rorende, afklarende og dbnende. Fundamentet for forestillin-
gen var sdledes et langstrake forlgb af ideudvikling, research, bearbejdelse og dramaturgisk
konstruktion. Et arbejde, der samlet set blev forestillingens garant for at reprasentere virke-
ligheden s sandt som muligt.

Et andet eksempel pd interagerende dramaturgi er udviklingen af forestillingen »Aeneas«
(Betty Nansen Teatret / Corona La Balance, 2006). Her havde man valgt Vergils klassiske
fortelling Aeneiden som tekstligt opleg for forestillingen. P4 scenen var professionelle skue-
spillere, virkelige historiefortellere og over tyve 8.klasseselever fra en Norrebro-skole. De
professionelle skuespillere spillede de fiktive, klassiske figurer, de virkelige historiefortellere
fortalte om deres egne oplevelser af at vere fremmed i et nyt land, og 8. klasse-eleverne
fungerede som statister, men prasenterede sig ogsd med eget navn og deres dremme for
fremtiden i slutningen af forestillingen.

Ovelsen gik her ud pd at kombinere en klassisk tekst og dens psykologiske karakrer-
arbejde med virkelighedens egne »ufiltrerede« og sandhedsdokumenterende karakterer (vi
skulle ikke lere de virkelige mennesker at kende, men here deres historier!) i en ramme sat
af statister, der i udgangspunktet lignede dem, de var, og ikke andet, nemlig elever fra en
multikulturel folkeskole. Det grundleggende gnske var, at der i synergien mellem fakta og
fiktion ville opstd et nyt perceptivt rum, der ville lofte sandheden om »at vere fremmed i et
nyt land« frem til en intellektuel og emotionel forstdelse af netop dette issue. Ogsé her gik
der forud for iscenesettelsen et enormt udviklingsarbejde med dels at bearbejde den klas-
siske tekst og dels at interviewe og finde frem til de virkelige historiefortellere, der kunne
reprasentere si bredt et spekter af sandheder om at fele sig fremmed. Sidst men ikke mindst
blev udviklingsfasen ogsa brugt til at afklare, hvor i den fiktive fortelling de mange »virke-
lige« statister skulle indg8 uden, at vi forridte deres karakteristik af netop dét at veere fra det
virkelige liv.

Dramaturgisk dogme

Nér den afggrende forskel fra fx en klassisk teaterforestilling siledes findes i forestillingens
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selvforstdelse, sd smitter det som navnt forst og fremmest af pd processen omkring manu-
skript-realiseringen. Virkelighedsteatrets selvforstdelse opstiller siledes et dogme om at over-
holde virkeligheden. Man kan nemlig ikke pd den ene side postulere, at man dokumenterer
virkeligheden, og pa den anden side lzgge ord i munden pé den, som ikke er blevet sagt.

Da jeg sad overfor en kvinde, som jeg skulle interviewe til »Torklzedemonologerne«, og
det pludselig viste sig, at hun levede i et arrangeret ®gteskab, teenkte jeg: »Fedt, vi har fiet
et lyslevende arrangeret zgteskab og dermed dakket den vinkel ogsd«. Men sekundet efter
merkede jeg en vis uro, da det gik op for mig, at hendes @gteskab var lykkeligt, og at hun
var mere tilfreds, end mange etniske danske kvinder pa hendes alder. Selv om hendes lyk-
kelige historie ikke passede i vores negative forestilling om et arrangeret 2gteskab, sd kunne
jeg ikke tillade mig at skrive hendes historie om. Jeg var nedt til at tage hendes fortelling
for palydende. Det var heller ikke muligt helt at undlade at bringe hendes historie, da den
jo netop repraesenterede en sandhed, som ville vere ny for det etnisk danske, »fordomsfriec,
Politiken-lzsende publikum.

I sin endelige konstruktion bragte vi hendes monolog efter en anden kvindes fortel-
ling om et arrangeret 2gteskab, der havde indeholdt den ene voldtegt efter den anden. En
forferdelig historie, som havde lige s& meget ret til at vere med, som den lykkelige historie
havde, fordi forestillingen ikke postulerede en overordnet sandhed, men det enkelte men-
neskes sandhed.

Dette blot for at illustrere, at forestillingens preemis siledes blev: Der findes ikke én sand-
hed. Hvert menneske har sin egen.

I udgangspunktet kan man séledes ikke rette sandheden til, sd den passer. Det er i hvert
fald en harfin grense, som har sin rod i ide-oplaegget, og som derfor ma defineres fra projekt
til projekt — og vaere bevageligt i takt med det, som researchen afdekker. Denne bevagelig-
hed styrer dramaturgen langt hen ad vejen.

I forestillingerne »Om et Djeblik« (Betty Nansen Teatret 2005) og »Ekstrem« (Betty
Nansen Teatret, 2007) var situationen en lidt anden. Her interviewede man en rekke kvin-
der og mend. I »"Om et Ojeblik« blev kvinderne bedt om at fortelle om et afggrende gjeblik
i deres liv. I »Ekstrem« blev mendene bedt om at fortelle om et ekstremt livsgjeblik. I begge
tilfelde blev researchmaterialet videregivet til dramatiker og forfatter Peter Asmussen, der
s4 p4 baggrund af interviewene skrev sin egen autonome, kunstneriske fortelling. Jamen, er
det s3 virkelighedsteater? Ja, fordi de virkelige fortellinger stadig havde en afggrende betyd-
ning for forestillingens selvopfattelse som verende sandhedsbarer. Oplegget var at skabe
to forestillinger, der fra hvert deres stisted tegnede et billede af at vere kvinde eller mand i
afggrende og ekstreme situationer, og selv om det via Peter Asmussen blev til to forestillinger,
der beskrev det moderne menneskes ensomhed og meningslgshed som et altafggrende livs-
vilkér, var der alligevel en grense for, hvor langt vi eksempelvis kunne gi i beskeringen eller
i den psykologiske forstelse og karakteristik af figurerne. For hvis vi begynder at gette os til,
hvad det virkelige menneske har sagt i et interview og tillegge det menneske en undertekst
og intention, som han eller hun méske slet ikke har, sa er vi ikke tro mod den sandhed, som
det enkelte menneske har givet os.
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Virkelighedsteatret fordrer derfor en anden form for manuskriptudvikling, en fleksibili-
tet og dbenhed, og ikke mindst en grundig researchfase og respekt for ophavet. Det betyder
i sidste ende, at teksten trenger sig pd i hojere grad, end den maske ellers gor, fordi den star
sa sterkt og indiskutabelt. Der er simpelthen grenser for, hvor langt man kan g med doku-
menterede sandheden, ferend man forbryder sig mod idealet om netop at dokumentere.

Konkret har virkelighedsteatrets selvforstielse som sandhedsbarer séledes stor betydning
for det dramaturgiske arbejdsfelt i form af research, interviews, fakta-indsamling, manu-
skriptudvikling og bearbejdelse. Alt dette m3 iscenesattelsen og skuespillerne naturligvis
forholde sig til i processen, hvor dramaturgen derfor ogsd bliver en helt anden type medspil-
ler. Det bliver nemlig vigtigt hele tiden at kunne gi tilbage til dramaturgen og dermed til
»ophavet«. Dramaturgen er som sidan stadig tekstens advokat, men fir tilfojet en yderligere
dimension af at vare garant for sandheden. Dette er — for at blive i det lidt hojloftede — et
ansvarsfuldt job, for forvrengningen af sandheden kan jo ogsa finde sted i udvelgelsen og
researchen. I dette redaktionelle arbejde skal man siledes vare sig for at ville presse virke-
ligheden ind i en kontekst, som man i al sin godtroende fordomsfrie indstilling og nok si
objektive tilgang alligevel er en del af. Eksemplet med det arrangerede 2gteskab er glimrende
i den sammenhang. Dramaturgen og researcherens funktion i udviklingsfasen krever séle-
des, at de i hoj grad spidser deres eget klarsyn, s& de ikke i iveren efter at skildre, bliver blinde
pa andre sider af sagen. Derfor vil man i mange processer omkring virkelighedsteatret gore
brug af ambassadergrupper, der kan fungere som fokusgrupper i udviklingsfasen, og mange
vil ogsd benytte sig af at atholde testvisninger, hvor de interviewede personer sammen med
et uvildigt publikum kan give feed-back og stille spargsmal.

Publikum og udvikling

Lige sd vel som virkelighedsteatret, stiller serlige krav til udviklingsfasen og til holdet
omkring processen, indferer det ogsd nogle serlige dimensioner i sit mgde med publikum.
Om end den endelige forestilling skal kunne besta samme kunstneriske lakmuspreve som en
hvilken som helst anden teaterforestilling, har virkelighedsteatrets uafviselighed i sit grun-
donske om at vere dokumenteret ogsé en betydning for selve teateroplevelsen. Det bliver
ikke »kunc« et spergsmal om, hvorvidt man felte sig underholdt, bevaget, flyttet, rort osv.
Nej, det bliver i hoj grad ogsé vigtigt, om man feler sig informeret: Fik jeg noget at vide, som
Jjeg ikke vidste i forvejen? Denne faktor er i serlig grad narverende, nar det drejer sig om
virkelighedsteater, der tematisk bevager sig i et land, hvor storstedelen af publikum ikke har
en selverfaret oplevelse, si som prostitution, flygtningeproblematikken, indvandrerliv osv.
Her kan vi — nér forestillingen lykkes - g4 fra teatret med en god oplevelse ogen storre viden.
Men ogsi i forestillinger, der bevager sig pd den mere velkendte bane, som eksempelvis »Om
et Djeblik«, hvor man skulle mene, at de fleste blandt publikum kendte til problematikken
(det handlede om kvinder, og den typiske teatergenger er kvinde), fik researchmaterialet en
serlig betydning. Reaktionen var typisk, at man ikke kunne ryste historierne af sig; at man
havde det som om, man kendte kvinden — eller »det var, som om det var noget, jeg kunne
have sagt«. P& grund af sin rod i de virkelige fortellinger - og naturligvis ogsa p& grund af en
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formidabel iscenesettelse og skuespillerprastationer osv. - oplevede publikum en umiddel-
bar genkendelighed, samtidig med at de folte, at de blev klogere. Ikke i meta-forstand, ikke
som en morale at gd hjem pd, men i de forskellige konkrete skildringer af, hvad der rorer sig
i en reekke kvinders tanker og liv.

Selv om Peter Asmussen havde vredet armen rundt pa virkeligheden ved forst og frem-
mest ikke at have respekt for den og fx montere det indsamlede materiale i sin egen seregne,
kunstneriske form og tone — og med et typisk asmussensk blik for meningen i meningslgs-
heden — s havde publikum stadig en oplevelse af at {3 formidlet et stykke dokumenteret
sandhed og blive klogere.

Virkelighedsteatret interagerer siledes forst og fremmest med sit publikum p4 sit indhold
snarere end pd sin form. Det dbner teatret for historier, der foles yderst aktuelle og samfunds-
relevante — og dermed &bner det ogsd derene for et nyt publikum. Vores erfaring pa Betty
Nansen Teatret har nemlig veret, at der med virkelighedsteatret ikke blot felger et stort og
rigt netveerk af mennesker, der normalt aldrig ville sette deres ben i teatret, men ogsé for et
publikum, der pludselig bliver nysgerrige pé et teater, der »taler til dem.

Undersegelser, der fulgte i kelvandet pd Arts Council of Englands indsats inden for New
Audience Development (1998-2003), bekrefter teorien om, at nytenkning inden for reper-
toiret styrker teaterkunstens mulighed for kulturel forskellighed blandt publikum. Derfor
har virkelighedsteatret og nytenkningen pa repertoiresiden ogsd betydet, at vi i dag arbejder
mélrettet med publikumsudvikling, fx via ambasssadergrupper. For lige s vel som teater-
teoretikerne har en »obligation to speak«, mener vi, at vi som teater har en »obligation to
show«. En forpligtelse, der forst og fremmest betyder, at teatrets dore skal foles bne for alle.
Og s kan man sé selv bestemme om man vil gd ind ad dem — og sige dav til blandt andet
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