Jennie Lindstrém. Bilden ovan och féljande fran dansteaterférestaliningen Kung Oidipus pa Malmé Stadsteater. Fotograf: Peter Westrup.



Koreografi, komplexitet och kritisk rorlighet

En undersdkning av barndomens narvaro i dansteaterverket Kung Oidipus

Astrid von Rosen

Att tdnka med fotterna

Tank dig att dina foradldrar spikar ihop dina fotter och sitter ut
dig for att do. Det var detta som enligt en antik myt hande Oidi-
pus, vars namn bokstavligen betyder svullfot. Som vuxen minns
han inte hiandelsen, och vet inget om denna del av sin historia,
och dnda3 ror han sig med den; varje steg ar ett steg med ett okant
och smértsamt forflutet. P4 scenen, i dansteaterforestillningen
Kung Oidipus (2011) i regi och koreografi av Kajsa Giertz, sit-
ter en aktor i en kontorsstol och ror lite distrd vid sin bara fot.!
Nadgra meter bort, eller en evighet bort, ror sig den blinde siaren
Teiresias, tung och naken, i en cirkel, och hans stora fotter ”slas-
kar tungt” mot golvet.? Nagra minuter, eller en evighet bort, har
Budbiraren en stol runt foten, och den skriller vildsamt nir den
slar i scengolvet. Fran det forflutna sparkar jag hart med foten pa
masoniten i en mycket ful busskur. Fotens tanke dr ytterst hor-
bar och kidnnbar, dd som nu. Att kroppar minns, har kunskap
och att detta ingdr i skapande och undersokande processer har
skddespelerskan Gunilla Ro6r vittnat om i ett konstnirligt forsk-

ningsarbete:

Sa smaningom ville jag prova Richard III, som jag ju
har spelat, och dom om min férvdning! Vad hiander nar
jag tar fram honom? Den hir foten dker in i dit (visar),
den hir handen knuffas upp dir, den hir axeln dker upp
dit och sa ir det bara (hidrmar karaktiren Richard III:s
rost)... Alltsa plotsligt sd uppenbarade sig Richard III som
min mormor! Min mormor var i Richard IIl:s kropp...

och det var... hissnande!?

Mitt gamla sparkande, som kom fram nir jag borjade spraklig-
gora koreografiska moment i Kung Oidipus, har filtrerats genom
min yrkesutbildning till dansare, och dratals arbete med traning,
repetitioner och forestillningar. Och dnda sparkar foten, hart sa
att jag kanner det, och s att texten upploses av den rakalla luf-
ten vid det forflutnas busshéllplats. Precis som Gunilla Roor an-
viander jag kroppens kunskap och minnesspar i ett yrkesmassigt
sammanhang, dir sparen operationaliseras utan att de vanligen
har analyserats.

Den fraga som stills i den hir texten handlar om hur barndo-
men gors narvarande genom de fysiska och koreograferade ut-
trycken i forestillningen Kung Oidipus och hur detta kan for-
medlas i skrift. Jag diskuterar ocksa vad det kan finnas for kritisk
potential i att belysa svarfingade grinsland, och hur detta for-
haller sig till vetenskapliga ideal.

I psykoanalytisk teori anses skeenden och upplevelser under
barndomen ha avgorande betydelse f6r manniskans fortsatta liv.

Psykoanalysens grundare Sigmund Freud anvinde sig av myten
om Oidipus for att tydliggora hur han tankte sig att en omedve-
ten instans styr manniskans onskningar. Enligt denna teori har
manniskan inte kontroll 6ver det hon tror sig behdrska, utan
drivs av en for henne sjilv okind, men samtidigt patringande
och tvingande niva i psyket. Psykoanalytikern och idéhistori-
kern Per Magnus Johansson har med utgidngspunkt i en nutida
lasning av Freud sammanfattat begreppet barndom i fem punk-
ter: 1) Rorelsen mellan barndom, minne och dterberittande vi-
sar pa komplexitet, i motsats till forenklade forklaringsmodeller
ddr ndgon enstaka faktor antas bestimma manniskans psykolo-
giska disposition. 2) Ingen kommer undan att ha varit barn, och
barndomen finns med en person under hela livet. 3) Barndomen
fungerar som en “metafor for livets grinser, glidje, tragik och
dramatik”. 4) Nar forbindelsen till det som varit aktiveras kan
barndomen atminstone delvis gd att forstd, och kunskapen kan
bli meningsfull i nuet. 5) Barndomen ”utgor en bearbetningsbar
rest som vi kan fora med oss in i vara vuxna liv — sdval i kar-
lekslivet som i arbetslivet”.* T denna forstielse av barndomen
betonas dynamik, komplexitet och mojligheten till forandring,
i motsats till fastlagda tolkningsmallar, och alltfor fastldsande
diagnoser.

Eftersom det som sker i det psykoanalytiska arbetet utspelas
mellan tva personer som i sin tur dr forbundna med andra perso-
ner som ingdr i olika kontexter blir sjilva aktiverandet av det for-
flutna nastan omojligt att fa fatt i och nagla fast i skriven form.
Sa fort nagot gors till text eller arkiveras sa dodas i ndgon bemar-
kelse den levande hindelsen. Sedan kan en text nir den blir list,
och ett arkiv nir det bearbetas, fi liv och sittas i rorelse, om li-
saren och forskaren kan och vill ge sig in i sddana medskapande
processer.

Vad innebir det d4 att ta sig an en forestillnings sceniska kom-
plexitet ur ett dansarperspektiv?’® Till att borja med kan man siga
att dansaren, som har kroppen som sitt arbetsredskap, bokstavli-
gen kliver in — sitter ned foten — i den sfir dir kropp, bild, tanke
och sprék ror sig. Ett beryktat uttalande av psykoanalytikern Jac-
ques Lacan handlar just om att tinka med fotterna. Nar Lacan
— det har var i USA 1975 - fick en frdga om tanken frdn en ung
Noam Chomsky svarade han:

Vi tror att vi tinker med hjirnan; sjilv tinker jag med
fotterna. Det dr bara nir jag stoter pa nagot hart. Ibland
tanker jag med ansiktsmusklerna, nar jag slar mig. Jag
har sett tillrackligt manga elektroencefalogram for att
veta att det inte finns skuggan till en tanke dir.°
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Svaret vickte bestortning och uppfattades som ett uttryck for ga-
lenskap i den positivistiskt laddade kontext diar Lacan var inbju-
den att tala. Nar yttrandet — som har — flyttas in i en konstni-
ra diskurs dir vetenskapens neutralitetsideal ifrigasitts, och dir
subjektets ndrvaro kan erkdnnas och ses som produktiv, kan det
bli ett anvindbart arbetsverktyg.”

Att sitta ned fotterna och kliva in i virlden dr pa en fenomeno-
logisk nivd grundliggande for manniskan. Nar barnet blir varse
sin egen spegelbild och nir en vuxen speglar barnet, ar kroppen
ocksd dir i en blandning av fysisk realitet och bild. Nir barnet
blir del i en spraklig ordning sker detta inte utan kroppen, utan
med den i ett komplext spel pd den manskliga scenen. I denna
dans ror sig barnet med sin egen figur, sin egen form, i relation
till sddant som inte dr den egna formen, utan omgivningen. Detta
ar pa ett annat plan igenkdnnbart i den vuxna dansarens yrkes-
kunnande: att kunna uppfatta koreografisk form, rora sig med
den, kunna tolka och uttrycka den pa ett fullodigt sitt, utan att
sammanfalla med den.

Konstvetaren, kritikern och curatorn Juli Carson skriver:
”Skulle sedan subjektet forlora sin kinsla av gestalt i forhdllande
till underlaget, skulle detta resultera i den desorienterande kans-
lan av att falla ut fran spraket.”® Ett sddant traumatiskt tillstind
kan enligt performanceteoretikern Peggy Phelan uppfattas som
?ett hal i det symboliska nitet som skriker efter att bli lagat, upp-
repat, reviderat.”” Om bilderna och spriket inte hiller samman
virlden, da visar sig ndgot outhardligt, realt, som bade ar kropps-
ligt och omdjligt, smartsamt och forbundet med njutningsliangtan.
Med sitt uttalande visar Lacan hur det reala — det som dnnu inte
symboliserats och blivit sprak — alltid dr ndrvarande i tinkandet,
pa mer eller mindre mérkbara sitt. Det som sker och uttrycks i
det reala ar inte statiskt, utan pekar mot en symbolisering.

Foten igen, i rorelse. Kdnslan av foten som moter golvet. Upp-
ovandet av kidnslan att ldta foten mota golvet. Upprepandet och
finslipandet av denna kianslighet. Det yrkesmissiga anvindan-
det, provandet, och utvecklandet av fotens kinsliga firdighet.
Nir fotens mote med golvet utfors pd ett fullodigt sitt i en dans-
handelse uppnds det som repetitoren och dansaren Cecilia Roos
kallar for dynamisk ekvivalens, det vill siaga ett skeende som ar
perfekt men dnda rorligt och foranderligt.'” I varje steg och varje
mote med golvet ror sig allt det som lagrats i dansarens kropp
och psyke genom dratals trianing och arbete. Dar finns dansens
symboliska ordningar, dess olika regelsystem (det finns inte na-
gon helt ”fri” teknik, dven om vissa danspraktiker kan upplevas
som “friare” i relation till andra system), lirarnas, kollegornas
och dskddarnas roster och blickar, och de olika samhillssyste-
mens strukturer. Nir foten moter golvet, ror den sig med bilder
fran kulturen och fran media, fran uppvixten och frdn privatsfi-
ren, fantasier, drombilder, och forebilder, i en imaginir spegel-
serie utan slut.

Fotens tinkande borjar rora sig i det reala genom skors oli-
ka sulor, eller direkt genom den bara fotens hud, torr, spruck-
en, blodande, mjuk, smidig, hard, fortjockad, levande och delvis
dod hud. I den vuxna dansarens fot ror sig barnets fot, barfota,
i strumpor och skor, varm och svettig eller kall och stel. Min fot
har med sig kanslan av hédrt trampad, sammetslen, solvarm jord
pd en stig. Kdnslan dr verklig; jag kan andas in den, rora mig med
den. Stigen och fotens mote med den dr borta, men fran framti-
den kommer dnnu en dansdrom, dnnu en 6nskan att rorelsen ska
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kunna ske just pa det sittet. Varje steg vi tar rymmer en rorelse
mellan d&, nu och framtid, mellan barndom, vuxenliv och sidant
som dnnu inte hint men som andd kan vara mycket styrande.
Varje steg vi tar ror sig, med, mot, genom och i relation till skim-
rande skikt och vivda virldar och de dynamiska passager som
forbinder och genomkorsar dem. Tankandet med foten lever i ett
utstrackt 6gonblick, ndgonstans mellan brist och sillhet.

Arbetsmaterial, tillvagagangssatt och kontexter

Nir jag sag forestillningen av Kung Oidipus den 24 september
2011 antecknade och tecknade jag samtidigt som jag fokuserade
pa det som skedde pa scenen. Kvar blev korta och ganska olas-
liga beskrivningar, linjer som formedlar ndgot av rummets och
koreografins forandringar, och ord som forankrar skeendena i
dramatexten. Ocksd en sd snabb och till synes ytlig teknik ristar
in spdr i kroppen, som man sedan kan arbeta vidare med. Enligt
curatorn Catherine de Zegher ar teckningen inte statisk utan har
en transformativ kvalitet: ”Som en plats for passager, skisserar
teckningen gesternas dialektik i ett utrymme dar det icke-lingvis-
tiska och det lingvistiska, det privata och det kollektiva, det ko-
dade och okodade, det irrationella och det rationella samman-
faller.”!! Tecknandet fungerar som en vig att nirma sig dansen,
koreografin och temporaliteten i forestallningen.

Jag har haft tillgéng till en arbetsvideo, inspelad den 29 sep-
tember 2011. Videon ir filmad med stiende kamera pa ganska
langt avstdnd, vilket gor att rorelsesekvensernas monster och
struktur framtrdder tydligt. De fotografier som finns pd teaterns
hemsida och i programbladet dr sikerligen utvalda med det sam-
manvivda syftet att vara representativa for forestallningen, locka
publik och fungera som pressbilder. Om de som valde bilderna
pa ett direkt sitt tinkte pd dem som mojligt underlag for fram-
tida forskning ar svért att avgora, men Hipps hemsida har en
sarskild arkivfunktion, och dar dr materialet frain Kung Oidipus
annu atkomligt (januari 2014). For forskaren ar det stor skill-
nad pa att fa tillgang till ett fylligare material som inte sovrats sa
hért, och pd att arbeta med fragment som direkt kodats av kra-
vet pa och viljan att ”nd ut”.'> Min metod har varit att iterinfo-
ga de fotografiska bilderna i forestillningens flode, och pa sd sitt
gora dem mera rorliga. Fotografierna gor att det gar att kom-
ma ndrmare aktorernas uttryck. Har finns en avgransning: jag
har inte sokt upp och talat med Giertz, ndgon annan i det krea-
tiva teamet, eller aktorerna — ndgot som jag girna hade gjort,
om utrymme funnits i planeringen, deras och min. Daremot har
jag anvint mig av intervjuer i pressen dir Giertz talar om upp-
sattningen. Jag gdr inte nirmare in pd mottagandet av forestill-
ningen, men har kan namnas att recensionerna var genomgaende
positiva.

P4 Hipps hemsida finns en film, gjord med ett slags pedagogisk
lekfullhet, dir en skddespelerska formedlar Oidipusdramats hu-
vuddrag samtidigt som hon hanterar de namn och nyckelord som
flyger in i bilden.'3 Teatern har ocksa lagt ut ett inspirationsma-
terial som kortfattat tar upp: pjasen, Jon Fosse, Sofokles, grekisk
teater, myten om Oidipus, Oidipuskomplexet samt tips om exem-
pelvis litteratur. Materialet atfoljs av diskussionsfragor. Den for-
sta lyder: ”Ar de gamla klassiska berittelserna angeligna for oss

iidag?” Den sista har formulerats sa har:



Psykoanalysen, som grundades av Sigmund Freud, byg-
ger pd att forstd vem man dr, att rannsaka sitt inre. Freud
hivdade ocksi att det finns en omedveten mening och av-
sikt bakom en manniskas handlingar. Varken Oidipus el-
ler ndgon annan manniska kan undga sitt forflutna. Man
ar helt enkelt den man 4r. Vi har t ex inte valt vara for-
aldrar och méste leva med vart arv. Tror du att mannis-
kan trots pdbra och bakgrund kan vilja sitt liv och sjalv
skapa sitt 6de?!*

Detta dr ambitiésa grepp, igenkdannbara fran skolans och univer-
sitets varld, liksom fran en bred folkbildande tradition.

Tva linjer framtrader i forhandsmaterialet. Dels vill avsianda-
ren vara pedagogiskt hjdlpsam mot publiken genom att fortydli-
ga exempelvis huvuddragen i Oidipusdramat, dels framtriader en
diskussionsinriktad relation till psykoanalytiskt tankegods. Uto-
ver dessa tva linjer finns ett spdr som huvudsakligen kommunice-
ras visuellt — i programbladet, pa affischen, i fotografier och i ett
filmklipp med utsnitt ur forestallningen — ndmligen att det ar ett
fysiskt betonat, koncentrerat och expressivt dansteaterverk som
ska ges.

Dansteater ar en scenisk uttrycksform dir dans, det talade or-
det, visuella uttryck och ofta dven sing och musik med mera in-
gdr. Den har sina rotter i den expressionistiska dans som tog
form i Tyskland under 1910- och 20-talen. Koreografen Kurt
Joos, vars antikrigsappell Grona bordet fick stort genomslag
under 1930-talet, brukar riknas som en portalfigur. En av de
mest populira och konstnirligt innovativa efterfoljarna var
Pina Bausch, som grundade Tanztheater Wuppertal 1973. Fran
svenskt hdll kan Birgit Cullberg, Ulf Gadd, Mats Ek och Bir-
gitta Egerbladh ndmnas bland dem som framgangsrikt arbetat
eller arbetar inom genren.'’ I affischbilden (som ocks3 ir pro-
grambladets omslag) till Kung Oidipus kommer det expressiva
fram nir gulbleka hinder pressas mot en fuktig genomskinlig
yta. Kroppens och den fysiska aktionens uttryck betonas. Fukt,
den brungula firgen, och den osynliga hinnan som hinderna mo-
ter signalerar panik och instingdhet. Pa fotografier i program-
bladet framtrider manniskors kansliga, sensuella och kroppsliga
uttryck. En kvinnlig aktor blandas av ljuset: hir finns ocksa Oi-
dipus blindhet infér den egna historien, och pé scenen ir hon en
av dem som spelar hans roll.

Den dramatext Giertz anvande var den norske forfattaren och
dramatikern Jon Fosses omdiktning av Sofokles klassiska tragedi
om Oidipus. I Fosses Daden i Teben (2008) finns utover Kung
Oidipus dven bearbetningar av Oidipus i Kolonos och Antigo-
ne. Trilogin hade svensk premiir pd Dramatens scen Elverket, i
Stockholm 2009. Av en recension i Svenska Dagbladet kan man
utldsa att uppsattningen var avskalat rituell, utspelades i en kyr-
koinspirerad miljo och kunde uppfattas som ett ”iscensatt hor-
spel”.'® Huvudrollen som Oidipus gjordes av en man som stod
pa scenen hela tiden i 105 minuter. Enmansprestationen och roll-
gestaltens upphojdhet hor till strukturen i klassiska uppsattning-
ar av Kung Oidipus (eller Konung Oidipus). Detta kan jamforas
med Giertz delning av rollen pa flera aktorer, vilket innebér att
monumentet, stjarnrollen, den store manlige skddespelaren, de-
monteras eller omvandlas. Den hir omvandlingen gor att flera
manniskor pd ett mera tillgangligt siatt kan kinna igen sig och

prova sig i relation till Oidipusdramat. Jag upplevde en forlo-

sande skillnad nir en kvinna pa scenen, som inte var s olik mig,
ocksd uttalade Oidipus ord, och forkroppsligade dem.

I en intervju siger Giertz: ”Genom rorelsen forstir man att alla
ar Oidipus och det blir ocksd som en dromfunktion. Om Fosse
skalat av lite av det grekiska dramat i sin text, sd har vi tagit till-
baka lite av det genom rérelsen [...].”17 Detta betonande av ré-
relsen dr inte detsamma som ett ointresse for texten, eller respekt-
loshet. Under forestillningen var det som om orden blev frim-
mande och nistan fysiska aktorer i luften, allas ord, och ingens
ord, i rorelse. Enligt kritikern Theresa Benér passade detta "bra
med Jon Fosses ofta retoriska, tillbakahallet konventionella repli-
ker, dir individer blir ekon av tankar som inte riktigt bottnar i
dem sjilva. De blir ett slags upplosta subjekt som inte egentligen
formar definiera sin bild av verkligheten.”!®

Det som jag nu kallar for ”tinkandet med fotterna” ledde fram
till ett skifte som bland annat innebar att jag bytte position fran
att vara dskadare till att i ndgon bemairkelse vara scenisk aktor,
och genom detta forflyttade jag mig till ett gransland dar uttryck
satts i rorelse. Forflyttningen innebar ocksd en dialog med den
konstnarliga dansforskningens problematiseringar av omojlighe-
ten att fa fram kdrnan i dansarens tolkningsprocess i text. Mycket
kan sdgas, men inte allt” och inte det”. Enligt Roos ir ord och
ett nyanserat analytiskt tinkande 4 ena sidan viktiga villkor for
att dansarens arbete ska kunna bli fruktbart, 4 andra sidan vill
hon inte dvervardera de sprakliga mojligheterna. De ord och den
skrift som vaxer fram ur danspraktiken dr ett anvandbart, men
instabilt arbetssprak, medan den process hon egentligen vill kom-

ma 4t inte later sig goras till text:

Spriket som springer ur erfarenheten och erfarenheten
som vixer ur spraket. Ett begreppsliggérande som 6ppnar
for ett annat seende vilket ocksa oppnar for en ny forsta-
else av rorelsen. Spraket kan pa ett sitt visualisera kans-
lan och gestaltningen i ord. [...] Men sprikliggorandet
av processen faller egentligen pa eget grepp. Det gér inte.
Min reflektion ligger hela tiden pa en mer kroppslig nivd

in vad ordet kan visa.!

I detta mangfacetterade spel mellan ett inre och ett yttre perspek-
tiv finns en produktiv distans, ett utrymme dir ndgot kan och far
lov att bli till.

Den text som nu skapas genom arbetet med forestillningen blir
ett performativt tilldgg. Det vill siga ndgot som inte dr en meka-
nisk spegling (en absolut sidan ir dndd inte mojlig) av den sedan
linge forsvunna scenhindelsen, utan ett 6ppet textframférande i

sin egen ritt. Denna akt av 6versittning dr ocksé en kunskapsvag:

De som Oversitter poesi utbrister ofta: Ab, forst ndr jag
hade oversatt dikten kinde jag att jag forstod den! Det-
ta liksom sjilvklara pdstdende for oss direkt till kirnan
av vad jag tanker att ”performativ kritik” handlar om.
Det stiller oss infor en forstdelse som bara kan vinnas ge-
nom ”gorandet”. Fornfranskans parfornir, fran vilket vi
har ordet ”performativ”, betyder just ”fullfélja”, ”full-
borda”, ”gora klart”, och dr bildat av ledet par (latinets
per) som har en rad betydelser, som t. ex. “genom” och
”over”, men ocksd “helt” — vilket dr den hir aktuella be-

tydelsen — och verbet fo(u)rnir ”f6rsorja”.20
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Det handlar om det avgorande gorandets betydelse; man mdste
arbeta sig igenom nagot, sprakliggora det pa nytt och pa sitt sitt
for att kunna nd fram till en meningsfull plats. Att tinka med fo-
ten blir dd ett sitt att koreografera — dansskriva — sig igenom en
scenisk hindelse. Denna text blir ett slags vdv som uppstdr i ett
kroppsligt mote med en forestillning som forst fanns i rummet,
och som sedan varit dtkomlig i andra former som video, fotografi
och anteckningar.

Detta skrivande ar essdistiskt i bemarkelsen rorligt, dialogiskt
och hybridartat.?! Essdn drivs av en dubbel rorelse mellan pas-
sion och vetenskap, den utspelas pd en scen dir olika kroppar,
roster och ord vigs och provas i relation till varandra och till
sammanhanget. Text betyder viv; essdn ar bade trddarna och ro-
relsen mellan trddarna och i de fransiga marginalerna. Texten blir
det vivda tyget och tyget mot huden i rorelse i rummet, i ljuset,
i morkret, i livet. I detta spel utan slut dr distans, separation och
plats nédvandiga villkor for att brist och begir ska uppsta, och
for att en text ska kunna bli till. Psykoanalytikern och lingvisten
Julia Kristeva talar om en kritisk exil:

Hur kan man undvika att sjunka ned i samforstaddhetens
triask om inte genom att bli en framling i sitt eget land, till
sitt eget sprak, kon och sin identitet? Skrivande dr omoj-

ligt utan nigot slags exil.??

Denna exil handlar om att skapa distans och separation, det vill
sdga ett avstind och en rorlighet i relation till det oreflekterade,
kanske rentav blinda, i historien och i en sjilv. Blir dansaren —
och/eller forskaren — ett med materialet och rorelsen, kvivs nd-
got. Med Roos ord innebar detta att vara ”jag i relation till né-
got annat. Inte jag i ndgot annat.”?® Aven om jag viljer att g
nadra de koreografiska uttrycken, och rora mig med dem kan dis-
tansen behéllas; jag arbetar pa scenen som forskare och frim-
ling.

Att ge sig in i ndgon annans koreografi, och rora sig med na-
gon annans dansande kropp rymmer etiska stillningstaganden.
Om man som forskare tar sig an ett verk behover detta verk och
de som framfor det vara narvarande i undersokningen pa rim-
liga sdtt. Annars riskerar det performativa skrivandet att forlora
sin kraft, eller bli viktigt pd ndgot annat sitt och pd nigon annan
plats. Det etiska val jag gjort dr att nir jag skriver om den scenis-
ka hiandelsen sd forsoker jag lata scenrum och aktorer komma till
tals utifran de uttryck och kunskaper som visar sig i utbytet med
materialet. Detta blir ofrdnkomligen tolkat genom min framstall-
ning, men genom att en rorelsesekvens arbetas igenom ett antal
gingar minskar risken for godtycke. Jag behover inte hylla eller
hélla med om aktorernas framstallning, men en dimension i min
uppgift ar att gora reda for den pa ett rimligt sitt. Detta hand-
lar inte om att ldsa fast ndgot som inte kan fingas fullt ut, utan
om att texter som bygger pa performativa artikulationer — nuets
text vill spela fram nagot i motet med ldsaren — behover visa hur
de dr gjorda och med vilka val och tillvigagingssitt. Man bru-
kar siga att humanistiska undersokningar inte kan upprepas pa
samma sitt som naturvetenskapens experiment. Jag efterstriavar
inget laboratoriebaserat upprepande (som inte klarar en oind-
ligt komplex verklighet), men jag vill gdrna att en annan forskare
ska kunna arbeta sig igenom samma material (dven om forestall-

ningshiandelsen for alltid 4r borta), kunna begripa min framstall-
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ning, se hur den forankrats i killorna, och sedan kunna gora egna
sjalvstandiga val.

Forestallningen som sceno- och koreografisk hdandelse

Minniskor ror sig mellan raderna i salongen, finner sina plat-
ser. Den aktuella uppsittningens scenografi ar synlig for publi-
ken. Detta ganska vanliga och till synes enkla grepp tonar ned
gransen mellan scen och salong, vilket paverkar publikens upple-
velse, redan innan forestillningen har borjat. Ett 6ppet rum ska-
par — dtminstone potentiellt — delaktighet pa ett annat sitt 4n ett
rum, som likt en presentforpackning dppnar sig nir riddn glider
isdr. Ett podium, eller en 1dg plattform utgor den barande delen i
scenografin; inget markvardigt, det d4r denna gang inte friga om
att bli forford med hjalp av spektakuldr scenbyggnadskonst. Ett
trappsteg loper runt om den parkettklidda plattformen. P4 spel-
ytan — som inte ar olik ett gigantiskt schackbride — syns kontors-
stolar och ett par mikrofonstativ. Redan innan ndgot egentligen
har hint har en rorelse paborjats.

Teoretiskt kan scenografi forstds som en medskapande aktor —
inte som en passiv bakgrund — i ett kraftspel ddr den paverkar oss
och vi paverkar den. Scenografi dr sdledes ndgot som blir till i ett
pagdende samspel mellan allt pa scenen och i salongen. Har vill
jag betona att scenografin inte behover vara spektakulir for att
detta ska ske; den kan vara diskret, ja rent av osynlig, och dnda
paverka oss.?* Den scenografiska hindelsen pagar oavbrutet vare
sig vi mirker den eller inte, vare sig vi analyserar den eller inte.
Denna performativa rorelse ar ytterst komplex och utspelas precis
som dansen mellan kropp, bild och sprik.?

Som dskddare dras vi in i en speglande rorelse som involverar
kroppen. Begreppet kinestetisk empati, som aktualiserats och fitt
vetenskaplig pregnans genom forskning kring spegelneuroner,
syftar just pa denna formdga som alla minniskor har, och som
scenografin tar i ansprak. Kinestesi refererar till hur man upple-
ver och varseblir rorelse, hur rorelsen sitts igang och hur posi-
tioner forandras, och hur det inre och yttre samspelar. Empati
hor samman med begreppet inlevelse som har rotter i 1800-ta-
lets estetiska tinkande. Av detta framkommer att forkroppsli-
gade situationer kan delas och goras gemensamma, men det dr
samtidigt viktigt att inse att de paverkas av individernas person-
liga historier och av sociala kontexter.2® Som alltid giller att det
analytiska arbetet behover situeras, och att forskaren trader fram
som subjekt.

Parkettgolv och kontorsstolar hor till det som ar vilbekant for
de allra flesta av oss. Véra fotter vet hur det kdanns och hur det la-
ter ndr man gdr pa ett sidant golv, och bakdelarna vet hur man
sitter i sddana stolar, och overlag har vi forestallningar om vad
man gor och hur man ror sig pa kontor, eller pa liknande platser.
Utan tvekan tinker och minns vi inte bara med intellektet, utan
ocksd med kroppen i en rorelse mellan d&, nu och framtid.

Kontorsstolarna bildar former, som hade de ryggtavlor och ar-
mar, som kunde de nir som helst borja agera. De ar spoklika ob-
jekt, som hdamtats fran vardagen och laddats om med nagot po-
tentiellt annat. Stolarna blir ett slags kroppsligt kodade bilder,
som stracker sig 4t manga hall, till exempel in under parmarna pa
den svenska utgdvan av Freuds Samlade skrifter, diar hans berom-
da stol alldeles tydligt framstar som det slags aktor jag forsoker
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skildra hir.?” Freuds stol blir antropomorf nir dess rygg och ben
skimrar i ett fjarran ljus. Stolen omfamnar en tomhet, som samti-
digt ar groteskt overfylld av dem och det vi placerar dar.

Redan hir, under denna anspréakslosa icke-borjan har ett af-
fektivt skimmer skapats, medan publiken pd en nivéd ir upptagen
med annat. Melissa Gregg och Gregory ]. Seigworth, som bland
annat ir verksamma inom en kulturvetenskaplig sfir, har defi-
nierat affektbegreppet pa ett sitt som ar anvandbart i relation till
scenkonsthiandelsen:

Affekt uppkommer mitt i mellanrummen: i kapaciteterna
att handla och bli behandlad. Affekt ar ett intringande
och ett utflode av ett 6gonblickligt och ibland mera utdra-
get relationellt tillstdnd sdvil som 6verforingen (och pas-
sagens varaktighet) av krafter och intensiteter. Sdledes fo-
rekommer affekt i de intensiteter som passerar fran kropp
till kropp (mansklig, icke-miansklig, delvis kroppslig, och
annat), i de resonanser som cirkulerar i niarheten av och
mellan, och som ibland fister vid kroppar och virldar,
och i sjilva passagerna eller variationerna mellan dessa

intensiteter och resonanserna i sig.®

Dessa intensiteter opererar pa flera nivéer, i oupphorlig upprep-
ning, variation och tillblivelse i, mellan och genom de kroppsliga
och materiella uttrycken, individens och kulturens bildvirldar
och sambhillets sprakliga ordningar. Ingen kommer undan dem,
och det finns skil att respektera och uppmirksamma ocksa de
smd vardagliga fornimmelserna, kdnslorna och rorelserna. Na-
got befinner sig i rorelse, och betydelsen har dnnu inte stelnat
eller fastslagits, men samtidigt kan det efemara vara valdigt pa-
tagligt. De diskreta hoten och I6ftena fran framtiden ar dar, och
den parkettkladda plattformen har redan paborjat ett mangbott-
nat svar.

Sorlet tystnar. Det morknar i salongen och samtidigt ror sig
ett lagt liggande gulorange ljus 6ver scenen; det dr som om ndgot
bade dras 6ver den, och dras av den. Ljuset blir fysiskt pregnant,
det kinns, det har smak och doft. Stolarna framkallar nu langa
skuggor. Rok kommer upp pa ett par stallen i det parkettkladda
podiets sidor. En lucka 6ppnar sig i golvet och en kropp borjar
langsamt dla sig ut. Det dr overraskande och suggestivt. Jag sitter
sd pass nira att det kroppsliga uttrycket blir starkt drabbande nir
aktorens blundande ansikte och hinder trycks mot golvet, under
fodelsen. Musiken borjar pa ett sugande och envist rytmiserat satt
att dra mig in i upplevelsen. Flera kroppar tranger fram ur luckor.
Den slita ljusa golvytan blir en genomborrad mark i uppror. Bil-
den fylls av rok, smuts, kropp och rorelse; inga ord har dnnu ytt-
rats, och platsen har inte definierats. Det som visar sig, det som
har effekt i stunden ar verkligen detta laingsamma alande. I teater-
situationen blir det tydligt hur den kinestetiska empatin opererar:
jag kryper verkligen dir, med kinden mot golvet, och later mig
fodas, med musiken. Minnet och den kroppsliga fornimmelsen
stannar kvar, linge.

Denna forsta scen i Kung Oidipus utspelas i ett rorligt och
mangbottnat grinsland. Nar aktorerna trianger sig upp genom
golvet ger detta genast upphov till en mingd mojliga sitt att tolka
bilden och skeendet. Hir ir inte syftet att fastsld ndgon av dessa
tolkningar som ”den enda ritta”, utan tvirtom att visa pa hur ett
intrikat spel med tecken som pockar pd tydning alltid pagér. Det

som var en stabil yta, ett parkettgolv, visar sig vara instabilt nar
det perforeras av kropparna. Det ir pest i Thebe, sdger dramatex-
ten, men bilden och dansen 16ser upp detta. Kanske ar det tidiga-
re generationers skddespelare som trianger sig fram for att befolka
scenen. Och fram tranger ocksd den klassiska grekiska forestall-
ningen om barn fodda direkt ur jorden, de s kallade autoktona.
Eller s kommer de doda upp ur sina gravar pa yttersta domen,
ndgot som visualiseras i manga medeltida kyrkor, och som fatt
leriga och vrilande refringer i dagens skrickfilmer. Plattformen
blir ocksa till ett fraimmandegjort, dromskt kontor, eller liknande
miljo, diar omedvetna och obonhorliga strukturer fran det forflut-
na frammanas. Ljussittningen bidrar till att det overkliga i situa-
tionen betonas. I drommen féds manniskorna ur golvet, och spe-
let kan bérja, pa en plattform pa drift genom tid och rum. Akto-
rerna dr neutralt sminkade och bar kostymer som placerar dem i
var vardagsvirld; de skulle kunna arbeta i ndgon offentlig miljo.
En av dem, en man ikladd kostym, reser sig upp, och ger Oidipus
rost. Han kliver omkring, och later nastan som en konsult, medan
de andra dnnu héller pa att fodas ur golvet:

Barn
barn av Thebe
varfor klagar ni

varfor ber ni??

Ord for ord, steg for steg, borjar en historia vdvas i scenrummet,
samtidigt som denna historia loses upp, blir ndgot annat. Som ti-
digare har nimnts vandrar Oidipus ord mellan aktorerna, och
kvinnor sivil som min tar dem i sin mun, och moter dem med
sina kroppar.

Ska problemen i staden Thebe upphora maste ett brott forst
sonas. Kreon formedlar budskapet frdn guden Apollon, som
handlar om att den ”som ser ska fa se” och ”den som inte vill
se ser inte”.3% Dessa talade sekvenser blir ett slags nistan fysiska
strak som 16sgors fran de enskilda aktérerna. Orden ror sig i tid
och rum, vackert, gatfullt, fult, svagt, otydligt, deklamerande och
utforskande. De blir verkligen kroppsligheter som ocksd dansar.
Det gar att kdnna detta och rora sig med talet om blindhet, och
detta foljer med in i scenen med den blinde siaren Teiresias. Han
som inte ser utdt, men som har insikt. Men koreografin dr inte
nagon rak motsvarighet till orden, utan det som sker dr nagot an-
nat, valdsamt fordnderligt, naket, vilt, obonhorligt, ickesprakligt
och samtidigt overtydligt.

Teiresias tar stora kliv med sin stora kropp, och han klir av
sig skjortan och drar ned byxorna medan han gir. Den ldnga
kroppen, magens utstrickta rundning, ryggkottets hull och se-
norna i armar och ben gér honom till en urstark varelse, overk-
lig och monsterliknande. Han kliver mekaniskt och skoningslost
ur byxorna vid Oidipus (en av oss) som sitter i en kontorsstol vid
plattformens kant och snor av sig skorna. De placeras prydligt
pa det trappsteg som loper runt podiet. Tomma skor, spoklika
skor, fulla av betydelse. Vardagliga objekt och visuella markorer
som effektivt stor golvets sldta yta och fingar publikens blick.
Skorna gor intryck dven om de inte analyseras. De ir koreogra-
ferade, scenografiska aktorer, som kommunicerar med oss ki-
nestetiskt.

Viven blir titare och mera gemensam nir flera aktorer bor-
jar ta av sig skorna och sitta som Oidipus, eller pd andra sitt,
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iakttagande eller bortvanda. Jag sitter ocksa dar. I vita kal-
songer kliver Teiresias vidare i sin bana, i den cirkelrorelse som
andrade alla de andras positioner. Rorelsen drar med sig en li-
ten ndtt dansare i drikt som klamrar sig fast runt hans ben,
som en tyngd — och som en foraning av de ord som snart ska
uttalas:

Tung

(ganska kort paus)
ar visdom

som inte kan hjilpa
[...]

Lat mig slippa
(ganska kort paus)
lat mig ha min tyngd
for mig sjalv
(ganska kort paus)
som du har din3!

Rorelsen fortsitter och jag ser och kanner hur ett barn klamrar
sig fast, sd ddr som barn kan gora, bortom lek och bortom ord.
En foralders midja och ben, att ta tag i, fotter att std pa, och le-
ken finns dir over allvaret, och midjan och benen kan inget siga,
bara finnas, och klamrandet pagar i blindo. En liten figur och en
stor figur i valdsam rorelse genom tidens gatfullhet. Stora bara
fotter slaskar och klampar mot parketten. Kommer man nira
finns fornimmelser av hud, hér, lippar, doft och damm, utan slut-
giltigt budskap. Historien dr pd vandring och den kan anta vilka
gestalter som helst, ett djur pd alla fyra med tvd huvuden, ett som
ser och ett som ar blint, som soker och sniffar. Ryckiga rorelser,
och vad som ir kvinno- och manskropp dr oméjligt att avgora,
nar det forflutnas djur ror sig i nuet, backar, reser sig. Den lilla
dansaren kryper fram mellan benen pa den stora, som lyfter, och
den lilla blir en tyngd, en gravid mage, ett vapen och en hotfull
kula. Kriget dr bide gammalt och nytt. Gungande ror de sig vi-
dare, runt, ovanpda varandra medan musiken tvingande styr dem
i den blinda dansen. Och den lilla kroppen bojs upp, benen i vad-
ret, och ett monster vajar genom rummet, och det viander sig ut
och in, och den stora kroppen svdvar och birs fram pa den lillas
rygg, gigantisk och hemsk, liksom flytande i en laingsam diagonal
hingglidning.

Oidipus masserar langsamt sin ena fot, dir han sitter i dia-
gonalens riktning. Nar han ror vid foten, dr det friga om ett re-
alt tinkande som inte kan raderas, och som idnnu inte artikule-
rats. Det dar barndomens spar och sdr som vidrors och som ror
sig, med hans kropp, vare sig han vill det eller inte. Det blinda
monstret smeker sig sjalvt, sniffar, med hiander for 6gonen, i sitt
trevande sokande, och en hand famlar efter Oidipus. S4 placeras
Teiresias i en stol. Han sitter dir naken, med benen titt samman-
pressade och med hdnderna framfor ansiktet. Oidipus har vridit
sin stol mot publiken, och han sitter bakatlutad med benen brett
isar och armarna i kors. En vuxen man pd kontor, ovillig att ha
med den nakna blinda historien att gora. Det oformulerade finns
inte for honom nir han med dryg rost borjar: ”Du siare [...]”.32
Teiresias gors till en abnormitet, ett dckel som satt sig pa helt fel
plats, en frimmande att anklaga for det brott han sjilv begétt.
Och anklagelsen sprider sig till Kreon, hans svager, och pesten dr

nu paranoians gift. Teiresias siger:
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du sager att jag inte ser
du ser

och and3 ir du blind
du vet inte var du bor
du vet inte vem du bor
tillsammans med

du vet inte vilka dina forildrar ar33

Och han reser sig och ror sig titt, titt inpd Oidipus, och orden
blir till hud nir rummet mellan dem utplinas. Talet om blindhet
upprepas och ekar nir flera aktorer uttalar dem, och ror sig dver
scenen. En kvinna samlar ithop Teiresias klader med all irritation
hon kan frammana. Héret slinger, och hatet, grilet, omojlighe-
ten dr dar, med smabarnen, med tondringarna, med de dkta half-
terna, med sliktingarna. Allt ar mycket igenkannbart. Bara fotter
over golvet, elegant sidenblus, och kjol. Mamman, affirskvinnan
och hustrun ar ocksd Oidipus.

Musiken hetsar fram en laguppstéllning pa spelplanen. Minn-
iskor i stolar, arbetskamrater, chefer, domare, dklagare, ankla-
gade, medborgare, fordldrar och barn. Teiresias — som hdvdar att
han sjdlv ar ”fri genom sanningens ord” — riktar sig till Oidipus:

Den man du soker
den som dodade kung Laios

ir du sjalv*

Nu bérjar en vild och blind reningsprocess. Manniskor kastar sig
ned pd scengolvet och rullar som stockar fram och tillbaka. Dan-
sen visar med precision det oprecisa, det som ar i rorelse. Rull-
lande stockar, sovande kroppar, historien som obonhorligt rull-
las upp. Hander sldr mot parketten, knin, ben, har, huvud, ett
valsverk, en ordlés dansmaskin, av kott och blod. Kan man tvit-
ta sig ren? Vem talar sanning? Kvar blir Oidipus och hans hus-
tru drottning Iokaste (som ocksd dr hans mor) i var sin stol, och
mardrommen rullar vidare. Stolarna rasslar fram pa rad, och rit-
tegangens skarpa ljus lyser over en allt mer fortvivlad situation.
Stolar mullrar, som krigsmaskiner, nar de rullar bakat igen, och
som en projektil kors Iokaste fram, och fram kommer hennes ar-
gument om vikten av att hdlla samman, for landet. I fornuftigt
tonfall diskuterar hon och Oidipus den misstanke som riktas mot
honom.

Bakom paret borjar aktorer rora sig, krypa pd alla fyra, som
djur, rulla och byta plats. Det smyger av sdng och klagan. Oidi-
pus ligger nu i en utstrackt fosterstdllning pa trappsteget i sce-
nens framkant, skyddslos, sovande eller utmattad. Det okidnda
ror sig, kroppsligt, fylligt, vdldsamt, upprepande, obonhorligt.
Tokaste sitter en bit frin Oidipus och mitt i detta framtrider de
som ett modernt par, sd som vanliga par ir mest, nir de har sina
kriser, porrsurfar och dr otrogna (eller vad de nu gor). Eller dr det
tva barn, eller tvd gamla manniskor, som syns dir, i ljuset. Tiden
framstar som allt mer upplost: under bildens yta ar grianserna,
som egentligen aldrig funnits, i totalt sonderfall.

Oidipus ligger stilla medan det omedvetnas monster obonhor-
ligt plojer upp faror dver scenen. lokaste ser pa honom, och sdng-
ens klagan fyller rummet. Hon sitter sig pd scenkanten, och dan-
saren bakom henne rullar 6ver och runt och upp pa nista dan-
sare. Kropparna dir pd scenen vrider sig runt och med varandra
alltmedan de kryper. Nattens, drommens, och fantasins rorelser
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fyller scenen. Vad tanker hon, nir hon ser pd honom? Vad drom-
mer han, dir i hennes nirhet?

Musiken och sidngen blir mera intensiv, och sd toms scenen.
Ljuset bildar en trekantig form, med spetsen mot fonden. Iokaste
berdttar om den profetia som sade att om kung Laios fick en son
sd skulle sonen doda honom. Och nir Laios fick en son, sattes
den sonen ut for att do, med bundna, genomborrade fotter. Oidi-
pus sdtter sig upp, sitter sina bara fotter pa trappsteget. Man ska
inte bry sig om oraklet, hiavdar Iokaste. Oidipus siger att han blir
riadd och att frigorna kommer. Hur gick det till nir kung Laios
dog, och hur sdg han ut? Tradarna kommer i dagen, en efter en.
Barndomens viv, i den vuxnes berittelse. Fint sitter Iokaste dar
pa scenkanten, och Oidipus himtar mikrofonen for att tala ut,
bekidnna det han tror att han vet. Han berittar om sina foraldrar
(som egentligen ar fosterforaldrar), Polybos och Merope, kunga-
paret i Korint. Han berittar att han blev retad, for att han inte
liknade dem, och hur han fragade och fick bekriftat att han visst
var deras son. Anda uppsokte han oraklet i Delfi, och fick svaret
att hans egen mor skulle bli mor till hans barn och att han skul-
le doda sin far. Oidipus ville inte att detta skulle ske med hans
alskade foraldrar och darfor flydde han. Nar han motte en man
— utan att veta att det var hans biologiske far Laios — blev han
bryskt tvingad av vigen. I vrede dodade han Laios, ”det var mitt
liv eller hans”, och fortsatte till Thebe.

Annu ar ovissheten dir, och det mérknar. En nynnande, kla-
gande sdng fyller rummet, och bakom podiet vaggas och lyfts
kroppar i en rinnande mjuk och rorlig dromsekvens — en stunds
flytande kroppslig vila. Det ljusnar och Oidipus sover verkligen
med huvudet i sin mors kna. Bilden glider 6ver i kristendomens
pieta, dir den dode sonen vilar i sin mors famn. Men detta dr
ocksd en bild for alla, en lingtan for alla, som visar sig sa som
Strindberg i pjasen Kristina later drottningen uttrycka en liknan-
de lingtan: ”Lat mig vila en stund forst, jag dr sa trott, sa trott...
sa skall jag beklaga mig sen! - - - Stryk pd pannan! — Nu blundar
jag... ljuvligt...en minut bara! - - - en enda minut! fi vara barn
igen, barn, oskyldig, bekymmerslos! - - -”35 Tokaste stryker med
sin mjuka hand sin son och sin man 6ver hiret och den begyn-
nande flinten, och sidger samtidigt med mjuk rost att hennes son
miste livet ldngt innan han kunde déda kung Laios. I gesten blir
den infantila njutningen granne med hatet och doden.

Koren siger: 74 du vise Apollon/sig oss det som dr sant”.3¢
Svaret kommer snabbt och brutalt, och det ir fotterna som ta-
lar ndr budbararen gor entré, genom att hoppa héart mot golvet.
Han sitter ena benet i stolen och glider fram, med ett rasslande
ljud. En hybrid mellan manniska och mobel, dir stolen blir en
overdrivet stor fot, och dar foten hela tiden gors synlig i en hack-
ig, dunkande dans, som vrider sig fram, 6ver scenen. Den vanli-
ga kontorsstolen har forlorat all heder, och blir ett blint redskap
som budbiraren rinner ned over, for att hamna med huvudet mot
golvet och fotterna i vadret. Han tar sig runt, trdr in foten med
strackt vrist, och benet genom armstoden och lyfter och dunkar
sig fram till en plats didr han levererar det han kallar for ”goda
nyheter”. Snabbt ir Iokaste dir och glids at att Oidipus far (Po-
lybos som inte dr han biologiske far) dott en naturlig dod. Oidi-
pus dr dnda radd, for hans mor Merope (som inte dr hans biolo-
giska mor) lever dannu. Men d4 sidger budbararen som det dr: Oi-
dipus ar ett adoptivbarn, och det var budbiraren sjilv som over-

limnade barnet, efter att ha funnit honom pa berget Kithairon.

BUDBARAREN

Jag raddade ditt liv
Dina vanskapta fotter
bevisar det

OIDIPUS
Paminn mig inte

om mina fotter3”

Svaret pd frigan om vem som band Oidipus fétter blir ”min far/
min mor”. Han sdger det sjilv. Det reala, de fotter — och andra
mentala och fysiska spdr — som alltid smartar, och som inte gir
att bli fri fran talar nu hogt och tydligt, genom musiken, genom
sangen, genom de koreograferade kropparna som ror sig bland
rokens moln. Det kommer att komma mera, allt maste fram, och
herden som en géng hittade Oidipus nalkas.

Det ryker, som av offerrok, och tvd aktorer dansar, firdas,
foljer och lyfter vackert varandra till en sorgens klagande sang.
Himlen 6ppnar sig, och roken blir moln runt manniskornas flotte
pa drift i ett hav av omedvetna fasor. Tidens dans I6ser upp och
later denna virld skimra — som om det var mojligt att rora sig i
sitt 6de, som om det omojliga anda tilliter ndgon forandring. I
mitten av scenen framtrader tva figurer som ser ut som ensamma
barn. En bild som passerar forbi, men ocksa en struktur, en trdd
som loper genom hela dramat.

Orden som kommer tillhor herden som viskande bidrar med
sin del i den obonhorliga berittelsen: Oidipus var Laios och Io-
kastes barn, och det var modern som gav pojken till herden med
uppdraget att sitta ut honom att dé. De var skrimda av profe-
tian, eller si var de bara forialdrar som inte kunde hitta fram till
ett sdtt att vara vuxna. Fordldrar som inte klarade av att vara for-
aldrar. Foraldrar som medvetet och omedvetet ville utpldna sina
barn. Med eller utan profetia, och med eller utan egna tolkningar
av den. Fordldrar som gor barnens liv till obegripliga helveten for
att de sjdlva i ndgon bemirkelse dr barn. Oraklets profetia siger
vil egentligen inte si mycket mera dn att barn kan ha 6nskning-
ar som momentant handlar om absolut nirhet till den ena eller
andra fordldern och hat till den andra, 6nskningar som barnet
knappast kan forverkliga, eller forstd.3® Den som kan vara for-
alder eller ar forilder fragar inte oraklet.

Det brister. Nagra skor star kvar, tomma, oseende, stumma.
Tokaste hianger sig, och hittas med brustna 6gon av Oidipus, som
tar en ndl frdn hennes brost, och sticker ut sina 6gon. I en rorelse
som 4r som en transponerad refriang frin inledningen, reser han
sig, tar ndgra steg i smarta, och kryper sedan igen, titt inpd par-
kettgolvet, i skapandet av virlden, igen, och igen. Ocksd med mig
med sig.

Barndomsvaven och den kritiska rorligheten

Barndomens nirvaro i dansteaterforestillningen Kung Oidipus
kan beskrivas som trddiga fysiska strak, lager och skimmer i en
viv som sitts i spel genom koreografin och dansen. Musiken, ak-
torerna, deras hud och kldder, ror sig helt nara barndomens do-
maner, nira det som glomts och inte helt kan goras till sprik,
men som dnda spérats in i kroppen, och finns dar lagrade i ett

organiskt arkiv, som blinda fornimmelser och pulserande svar-
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fdngade kanslor. Mitt arbete med att gora detta performativa till-
lagg i text innebar — ocksd — att jag ror mig med kropparna pa
scenen tills jag kravlar, lingtar och lider, njuter och blir den jag
blir, bortom hopp, utlimnad till de stora, till de storas vansinne
och val, kirlek och hat, uppfostringsférsok och vredesutbrott.
Dar, precis bortom, med anda i relation till spraket kryper, sover
och dter barnen i oss alla, i nuet. Detta kan man egentligen inte
tala om, utan insikten fods ndgonstans mellan orden och krop-
pen, utan att den kan fingas. Anda kinns den.

Den kroppsliga inlevelsen och medskrivandet behover inte vara
distanslost eller befinna sig i konflikt med ett vetenskapligt ide-
al. For att kunna gora forestdllningens affektiva kraft atkomlig
madste jag vdva in mig i teaterhdndelsen. Bli en trad, en rorelse,
en koreograferad kropp i matrisen. Detta vavande kan beskrivas
som ett slags tillblivelsens kirleksakt, i motsats till den distanse-
rade rollen dir man betraktar och samlar fakta.?® Detta vivande
paborjas och utspelas mellan aktorer och publik, ibland lyckat,
ibland hogst otillfredsstallande.

Det valda dansarperspektivet lyfter fram relationen mellan
kroppslig kunskap, koreografi och spréaklig artikulation, ndgot
som inte utesluter orden och dramatexten. Nar Fosses text info-
gas i den sceniska hindelsen blir orden kott och rorelse, i tid och
rum. Ett sceniskt framforande ir bade performativt och transfor-
mativt. Alla inblandade ar delaktiga (dven den som sitter stilla
och tyst i publiken) i en rorlig process som alltid innebar forand-
ring (om dn omarklig). Sprak och rorelse samspelar, men de kan
fungera pd olika satt. Artisten Chrysa Parkinson ser relationen
mellan sprak och rorelse sd har: ”Sprak ar mycket anvandbart i
fysiska processer for sin forméga att gora distinktioner mellan sa-
ker. Rorelsen dr anvindbar for sin formaga att 6dmjuka och ifra-
gasitta dessa distinktioner.”*? Detta ska inte forstis som att dan-
sen skulle vara oprecis; det dr snarare tvartom — rorelsen kan vara
extremt exakt, dven i sin nedtonande, upplosande och ifragasit-
tande form. Och nir orden ror sig i rummet, i dramats sokande
efter sanning limnar de den precist definierande sfiren och bérjar
skimra, i en subtil, valdsam eller pa ndgot annat sitt verksam ro-
relse. Man kan tinka pd att tystnad och stillhet ocksd innehdller
maximal rorelseenergi.

Den kritiska kraften i detta, ja, vad dr den, om det nu finns na-
gon? En besokarkommentar, skriven den 8 oktober 2011, i ett
kommentarsfilt pA Hipps hemsida ger en fingervisning om att
dansarperspektivet vidror en laddad, svardtkomlig, och alltfor
lite utforskad sfar:

Jag sdg mycket fram emot att se Kung Oidipus pa scen.
Dock blev jag besviken pa denna uppsittning. Den ir ex-
perimentell och ofta var man tvungen att fokusera pa att
forstd sambandet mellan dansen och handlingen istdllet
for att bara njuta av skadespelet. Jag skulle vilja framfora
en 6dmjuk onskan om mer klassisk teater. Det finns allt-
for mycket modern, experimentell teaterkonst i Malmo,
med Inkonst o dyl. Daremot saknas det klassiska skade-

spelet.*!

Hir lyfts relationen mellan dansen och handlingen fram som pro-
blematisk, eller svarbegriplig, i motsats till en idé om traditio-
nell talteater som nédgot littillgangligt. Besokaren hade utifrdn sin

forforstaelse bespetsat sig pd “att bara njuta”, men blev i stillet
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tvungen att koncentrera sig pa att forsoka forstd vad som skedde.
I orden om 6nskad njutning och upplevd besvikelse, finns ett eko
fran barndomens lustfyllda 6nskningar och smartsamma brist pa
tillfredsstillelse av dem. Dessa mekanismer giller oss alla, men
det gir forstds att ha olika forhallningssitt till dem. Detta inte
sagt for att tillrdttavisa besokaren (vars kommentar inspirerade
mig), utan for att visa pa hur dansens kritiska potential kan tyd-
liggoras.

Tanken att dansrorelser och koreografiska sekvenser direkt
kan ga att tyda, i kombination med tvinget att ge sig in i ett
teckentolkande dir betydelsen exakt maste faststillas, foljt av en
hemsk kinsla av otillracklighet, 4r nog ganska igenkdnnbar. Este-
tikern Katarina Elam redogor for sin forflyttning till en friare och
mera produktiv position:

Av okind anledning har jag alltid velat ldsa in betydelser
och mening i samtida dans som med all sikerhet ingen
har forsokt ligga in i rorelserna. [...] Men nu, efter en pe-
riod med intensivt lisande av teoretiska, filosofiska texter
om dans, diskussioner med koreografer och dansare och
inte minst med egen fysisk traning tillsammans med de
andra i projektgruppen ser situationen annorlunda ut. Jag
inser nu att ju mindre jag letar efter mening i konstdans

desto mer kommer jag att hitta.*?

Okunnighetspositionen i kombination med lusten att ”hitta”
mera verkar fungera som forhdllningssitt. Elams text dr ocksd
ett exempel pd att det subjektiva kan ha viktiga funktioner i ve-
tenskapliga texter. Det handlar om att erkdnna och kunna han-
tera att osikerhet och affekter ingér i ett intellektuellt arbete, vare
sig man vill eller inte. Uppfattningen att det inte ar sdrskilt kon-
struktivt att se dessa poler som absoluta motsatser, ar igenkann-
bar fran Lacans psykoanalytiska tinkande: ”Jag uppmanar er,
var och en av er, att i hjirtat av ert sokande efter sanningen, helt
radikalt avstd — om dn provisoriskt for att se om man inte vinner
pa att befria sig fran det — fran anviandandet av en sddan motsats
som den mellan det affektiva och det intellektuella.”3

Det dansen och koreografin gor, alltsd aktivt bidrar med i fo-
restillningen, handlar, med antropologen Kathleen Stewarts ord
om “worldling refrains”, alltsd varldsskapande refringer, omtag-

ningar, upprepningar:

En skarp uppmarksamhet pd uttrycksfullheten hos ndgot
som hadller pd att bli till. Hir ar affekt en plats for acku-
mulerade dispositioner. Det som ar betydelsefullt 4r inte
mening som samlats i form av koder, utan hur erfarenhe-
ten samlas bortom subjektiviteten, en 6verforing av kraf-
ter, en socialestetik instdlld pd sattet en tendens blir kon-
sistent, eller hur en ny kédnsloregim blir en troskel till det

reala.*

Det ar en kritisk handling att ge sig in i, rora sig med, och genom-
arbeta dessa upprepningar och skimrande kraftfilt, innan de for
alltid fastnat med foten i teckentyranni, blinda bilder och sko-
ningslosa ordningar.

Jag har valt att placera min forskning i det dynamiska spelet
mellan att vara dskddare pa publikplats, och som dansare, i lik-

het med dansarna i forestillningen Kung Oidipus, fodas ur gol-



vet, glida fram, och komma till scenvirlden genom ett fysiskt och

mentalt koordinerat rorelsemonster, och sedan sitta vid datorn

och gora detta till text (i den man det gar).*’ Skilet till denna ror-

liga placering ar att just osikerhetens och tillblivelsens gransland

ar viktiga platser att verka i och genom: nagot till synes stabilt

och fastldst kan sittas i rorelse och forandras. Och for att detta

ska bli mojligt behover man forstd mera, och kunna artikulera
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