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

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

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

Fokus pa den kunstneriske oplevelse

Vi foreslar et alternativt fokus pa publikums oplevelser og p4, hvordan publikums per-
spektiv kan bidrage med en alternativ strategi til at styrke og etablere nye relationer
mellem publikum og teaterinstitutionerne. Der er nemlig gode argumenter for, at et
sadant fokus kan berige bade forskning, teaterpraksis og publikum, og at der dermed
er tale om en god og langsigtet investering. Med udgangspunkt i metoden teatersamta-
ler, der bestar af ustrukturerede fokusgruppesamtaler om forestillingen gennemfert pa
teatret umiddelbart efter forestillingen, giver vi eksempler pa, hvad udbyttet af sadanne
publikumsundersegelser kan vere. I vores undersogelse af de forskelle, der er pa publi-
kums reaktioner, bruger vi den svenske teaterteoretiker Willmar Sauters (2000) simple
analysemodel for den teatrale begivenhed, der skelner mellem tre forskellige niveauer
i savel forestillingen som i oplevelsen: Det sensoriske, det artistiske og det symbolske
niveau. Herigennem far vi mulighed for at inkludere hele teateroplevelsen i analysen,
hvilket ogséd betyder, at vi kan nuancere diskussionen om malgruppe til at handle om
andet og mere end, hvorvidt bestemte grupper kan genkende sig selv i forestillingens
tematik og indhold. I vores analyse af publikums oplevelser af Jeg er drommenes laby-
rint og Bastard bliver det tydeligt, hvordan de tre niveauer alle spiller ind i deltagernes
oplevelse af teaterforestillingen.

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

Kulturpolitik, mangfoldighed og kunstnerisk kvalitet

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

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

view. (Skot-Hansen 2010:208)

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

Teatersamtaler — hvordan man kan leere sit publikum at kende

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

Kapitlet er baseret pa to omfattende empiriske undersegelser af publikums teater-
oplevelser. Det drejer sig for det forste om materiale i tilknytning til de to forestillinger,
som er omdrejningspunktet for Teaterdialog @resund, Jeg er drommenes labyrint og
Bastard, og for det andet om en rackke teatersamtaler afviklet i forleengelse af en raekke
forskellige forestillinger, som indgér i et andet stort publikumsudviklingsprojekt, Sce-
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nekunstnetvarket Region Midtjylland (SceNet). Et sa omfattende materiale kan vi i
sagens natur ikke behandle fyldestgerende i dette kapitel, men det er da heller ikke de
enkelte undersegelser og deres resultater, som har vores interesse.* Disse er snarere af-
saettet for vores argumentation for, hvorfor teatersamtaler har noget at tilbyde teatrene,
og vivil her praecisere samtalernes metodiske seerkender og komme med eksempler pa,
hvilke typer af viden sadanne samtaler kan bringe med sig.

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

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

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

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

Teatersamtaleprojekterne

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

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

At tale om oplevelsen er at forbedre den

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

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

Det sanselige — scenografien

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

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

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

som jo er temmelig fordaervede - fedt.

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

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

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

Det artistiske niveau - det fysiske ncerveer

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

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

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

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

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

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

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

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

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

preference. (Eversman 2004: 143)

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

Sproglig forstdelse

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

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

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

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

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

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

Teatersproget

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

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

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

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

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

noget, jeg taenker videre over.

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

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

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

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

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

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

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

Med denne henvisning til aktuel kulturpolitik bliver det tydeligt, at bade eestetisk-
filosofiske diskussioner og kvalitative undersogelser af den kunstneriske oplevelse er
abenlyst relevante for arbejdet med publikum og publikumsudvikling. Vi har i dette
kapitel indtaget en kritisk, diskuterende position i forhold til sdvel den produktbase-
rede som den malgruppebaserede tilgang til publikumsudvikling. I savel projektdesign
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som analyse har vi taget afset i overbevisningen om, at scenekunsten kan noget, men
ogsa i erkendelsen af, at der er et behov for at skabe nye relationer mellem kunstinsti-
tution og publikum - at ogsa publikum kan noget. Vi har derfor argumenteret for en
forstaelse af publikumsudvikling, der hverken er baseret pa en ren eestetisk-kunstnerisk
eller en rent sociologisk teenkning. Det betyder ogs4, at der potentielt er noget at hente
for bade den produktbaserede og den malgruppebaserede tilgang, nar mangfoldighed,
repraesentation og kunstnerisk kvalitet undersoges ud fra et publikumsperspektiv. Med
den kvalitative publikumsundersogelse er vi gaet pa tveers af bade forbrugertyper og
genrekategorier, og i teatersamtalerne har vi fastholdt en dialogisk og ében tilgang til
publikums oplevelser, hvor den stetiske oplevelse er i centrum for arbejdet med pub-
likumsudvikling.

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

Noter

1. Se ogsd Winkelhorns kapitel i neerveerende bog.

2. Se ogsa Lomans kapitel i neerverende bog.

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

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

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

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

7. Se Hansen 2012 for en analyse af Teatret OMs forestilling I Maltagliati, hvor det i hoj grad lykkes, bl.a. fordi
deltagerne far en oplevelse af, at forestillingen, der spillede p4 italiensk, var for et dansk publikum, og at det altsa
ikke var meningen, at de skulle forsta ordenes semantiske indhold.
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8. Begrebet om adgangsbetingelser har vi fra receptionsestetikerne Eco 1979 og Culler 1980. I Hansen (2011:
36—43) diskuteres det, hvilken betydning etableringen af adgangsbetingelser har i et publikumsudviklingsperspek-
tiv. Flow-begrebet er udviklet af Csikszentmihaly 1990 og beskrives ogsa hos Eversmann 2004.
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