Pa vilket satt &r mimen narvarande i dina konstnarliga val/i din praktik?

En till synes enkel fraga, vars svar for mig varken ar uppenbart, d& min praktik varit
skiftande, och sparen av mimen dolts inom andra discipliners benamningar. Jag skulle
darfor vilja svara pa hur mimen ar och har varit narvarande i min praktik genom nagra
berattande exempel fran ett avliagset da till ett nu.

Da

Jag pabdrjade min forsta teaterkurs som tolvaring, och fortsatte hela tonaren med
amatorteater. Parallellt med teaterintresset skapade jag i olika material som lera, textil eller
med penna och papper. Under sent 1970-tal sag jag ett TV-program som hette "Mima med
oss”. Jag hdpnade Over att dessa aktorer genom att bearbeta "ett intet” kunde framstélla
nagot som tedde sig sa kristallklart, for mig som askadare. For mig syntes mimen som
konstform kunna rymma bade dramatiken och den visuella konsten.

1980 Mimtraning

Varje morgon startade dagen pa mimlinjen med danslektioner, som sedan foljdes av
mimteknik. Mimtekniken betydde oftast isolering av varje kroppsdel, ungefar som
dansarens stangdvningar eller sdngarens skaldvningar. Det som mojligen skiljde vara
fysiskt tekniska 6vningar fran dansarens stangovningar var att varje liten cirklande
handledsrorelse med isometriskt motstand, skulle atféljas av ett lika starkt fantasins
forestallande. Cirklandet var lika mycket ett gymnastiserande av forestallningsformagans
muskler som handledens.

Efter lunchpaus star jag pa dansmattans svarta golv, och invantar Stanislavs respons pa
min just framférda etyd. Det ar alltid en kort tystnad efter hans dréjande,

— Taaack.

| denna tystnad hinner jag sjalv, med kritisk inre rost, ga igenom hans presumtiva fragor,
titta kort pa mina klasskamrater, som halvsitter i tanjande poser pa golvet framfoér mig, och
sjalv ratta till bade benvarmare och sénderklippt T-shirt.

— Ok, beréatta!

Jag vet vad detta betyder. Det jag visat i rorelse och handling ska paborja den langa
processen av att bli formulerat och formaterat. Alla val jag gjort, bade estetiska och
berattartekniska, och hur jag sedan fysiskt tekniskt utfort dessa val, ska nu teoretiskt och
praktiskt dissekeras. Jag sager:

— Jo, det ar Marlene Dietrich som &nnu en gang ska in p& scenen i vit minkstola och efter
sin entré ska sétta sig pa den hoga barpallen och dar i sitt paljettfodral till klanning
effektfullt balansera det langa cigarettmunstycket ..., ja det & mer en kansla av... Jag
forklarar vidare utan vare sig punkt eller komma.

— Okej, okej, bra, bra. Vi tar det fran borjan.



Detta var en typisk respons fran Stanislavs sida, att inte svara pa forklaringsharangerna,
utan direkt ga in pa iscensattandets hur detta "varfor” ska goras. Storskaliga
budskapsintentioner forflyttades raskt till fysiskt gorande. Det var en sprakforflyttning
snarare &n en Oversattning, vilken skulle lett till rena illustrationskrumbukterna. Jag minns
inte hur jag l6ste denna etyd men jag minns dessa fragor. Det var en forflyttning fran
tanken till formens sprak och kroppens uttrycksmajligheter, bortom det talade och
forestallande.

1983 Slutproduktion

— Folj varandra!

Stanislav ropar medan han gar av och an, i de framre stolsraderna, i salongen. Han har
sitt manus i kroppen. Han foljer vara rorelser och avkanner 6verensstammelsen med
muskelminne och inre visuell intention. Vara rérelser stakar sig.

— Energi! Na&?

Han bryter musiken, hoppar upp pa scenkanten, och kommer fram till var andfadda
klunga, kanner pa rorelsen, visar inte, men "smakar av” positionerna i gruppen, ger
starten, tandningen, kanske en omplacering. Allt & handgripligt och direkt. Vi tittar inte pa
varandra, soker inte forklaringar genom att se nagon i 6gonen utan "lyssnar” pa det
kroppsliga utférandet, provar genast. Skulle jag likna det vid nagot, &ar det hantverkare som
gemensamt avhandlar nagot konkret som ska losas. Har ar det dock vi, som i vara kroppar
bar bade hantverket, verktyget och produkten. Stanislav ar sjalv en del av detta kroppsligt
intellektuella verktyg. Han hoppar ner fran scenen.

— Ok, & igen!

Vi startar om med en liten forskjutning, och svettas vidare hela eftermiddagen i vara
silvriga heltrikder. Ibland ropas musikaliska termer for tempo eller stamningslage.
Forklaringar i hela meningar skulle leda tankarna till tolkningar, och darmed gora kroppen
trog. Stycket vi repeterade, om och om igen, infor slutproduktionen pa Oscarsteatern
forsommaren 1983 hette Rorelse.

Sparat i minnet ar just uppmaningen "Folj varandra!”. Det var inte, Folj musiken! eller hall
takten! eller ens, tillsammans! Det var inte samstdmmighet som dnskades. Dynamiken
bestod i att vi snabbt rérde oss inom gruppen och hdll ett synligt men féranderligt avstand
mellan hofter, armar och halsar. Det var i det plastiska utrymmet mellan kropparna som
féljsamheten visade sig. Vad indikerade uppmaningen "Folj varandra!”? Om du ska kunna
félja andra, behover du vidga ditt fysiska lyssnande gentemot alla individer i ensemblen.
Du behover forbli féranderlig genom att du standigt anpassar dig till foranderligheten hos
de andra. "F6lj varandra” ger ocksa att du som person/kropp blir féljd av andra, vilket gor
att du inte kan franhanda dig ansvaret for dina aktioner. Det samspelta visade sig i
hanterandet av forandring.

Gymnastiserandet av forestallningsformagans muskler, dissektionerna i sceniskt
berattande och det tekniska utforandet i framférandet av mimens kompositioner, danande
oss mimstuderande till tre yrkeskategorier i en hybridiserad yrkesperson: dramatiker i
fysisk gestaltning, iscenséttare och slutligen den aktér som framfor dessa verk.



Det var dock endast den sistnamnda fardigheten mimare som stod i vart diplom fran
Danshogskolan. Det som jag, trots titeln i diplomet, under mina verksamma ar framférallt
kommit att anvdnda mig av i min yrkespraktik, ar de i diplomet utelamnade
undervisningsmomenten av dramatiskt berattande genom rérelse och iscenséttandets
flerdimensionella komposition i aktion, tid och rum.

Grupper av solister

Alla 6vningsstycken, eller etyder, som forevisades infor Stanislav och klassen framfordes
oftast solistiskt. Aven idéarbetet infor framférandet var solitart. Vi inskolades i kropparnas
ensemblespel men i solistens idéarbete. Efter utbildningen kom vi ut till en arbetsmarknad
som inte fanns, och kom darfér att arbeta med andra likasinnade solister. Vi omsl|ots av ett
1980-tal med dekonstruktionsiver, tron pa form som innehall och konceptkonst. Detta var
en tid dar skilsmassan fran gruppteatern ledde till standigt nya relationer och bodelningar
inom projektteaterns marknadsanpassning i ett nytt kulturklimat.

Den utskallda projektteatern under 1980 och 90-talen blev en nddvandighet, men ocksa en
genre som i sitt varierande utévande skapade en utvidgad formmassigt interdisciplinar
scenkonstform. Det faktum att det inte fanns nagon given arbetsplats eller tillhtrighet for
den som hade mimare som titel, gjorde att man kunde passa in 6verallt och ingenstans.
Detta ledde for mig till ett nomadiserande yrkesutbvande, dar jag fick tillféalle att lara k&nna
manga discipliners och genrers arbetskultur. Dessa omstandigheter gick fran en
nodvandighet av anpassning till ett medvetet uppstkande av nya omstandigheter, rum och
samarbetspartners. Jag och min kollega Bogdan Szyber kom att med besatthet ifrdgasatta
scenkonstens premisser och "osynliga regler”, vilka kunde vara allt fran hur langt ett stycke
skulle vara, publikens placering, biljettpriser, till om rorelseteaterns aktdrer nédvandigtvis
maste rora sig. Allt kunde omforhandlas eller forkastas.

Fragandet som metod

Denna standiga forflyttning av konstnarlig verksamhet mellan olika rum, grupperingar och
uttrycksformer formade ett arbetssatt som skulle kunna liknas vid en metod. Denna metod
bestod av ett antal fragor som rérde sig mellan olika noder i en triangel. Fragorna var
forenklat: Vad ger jag till mig sjalv? Denna fraga kan tyckas egocentrerad, men om man
skapar verk utifran den egna drivkraften éver lang tid, kanske ett helt liv, férandras de inre
anledningarna till varfér man "ska halla pa”. Nar det fatts vittring pa den forsta fragans
svar, och svaret ger froet till en idé, foljer nasta fraga. Vad ar min kontext? Det vill saga;
vad ar mojligheterna och begransningarna, for att forverkliga denna idé? Sista fragan ar:
Vad ger jag till publiken, och hur gors detta lasbart? Ur dessa fragor kan ett vad och ett hur
vaxa fram. Om denna metod skapades utifran ekot av Stanislavs fragor, for att omforma
idéer till gestaltning, eller for att jag skapat "samtalande” med andra, vill jag lata vara
osagt. Men det ar majligt, da det inom mimen sallan finns en fardig mall att skapa utifran,
utan varje produktion blir en ny uppfinning.



Goteborgsoperan 2008

Vi, Bogdan och jag, befinner oss | balettsalen tilsammans med 43 kérmedlemmar som
medverkar i var uppsattning av Mozarts Requiem. Det finns ingen handling i ett Requiem,
utan som brukligt bestar en dédsmaéssa av ett antal sdngstycken. Vi har skrivit en handling
genom rorelse, kostym, scenografi och ljus. Kérsangarna sitter pa stolar i en vid cirkel. De
vilar sina hander pa knana. | detta parti ska sangarna vanda sina handflator uppat i en
tillitsfull forhoppning om nad. Vi har repeterat denna korta sekvens ett bra tag, och vissa
av kérmedlemmarna bdrjar bli rejalt otliga. De ser inte vitsen med att halla pa med denna
futtiga lilla rérelse, da de ju faktiskt gor ratt. Jo, de gor ratt, de ar duktiga pa att rakna
takter. Men de flesta kan inte for sitt inre se var vision for scenen, i vilken deras ansikten ar
i morker, kroppen en mork siluett, och att endast deras handflator traffas av det
"himmelska” ljuset. Orden och sangen ska vara en konsekvens av kroppens handlande.
Om deras uppatvanda hand &r stilla i en gemensam gest, pa ratt takt tilsammans med
musiken, blir gesten ett tecken och inte en handling. Alla i kéren ska ocksa vara nagot
individuella i sin vandning av handen, och handens skalning och "andning” ska vara bade
en plats for vadjan och mottagande. Minst tva inre tankar ska rymmas i en rorelse.
Nackens och ryggens siluett ska vara strackt uppmarksam, men anda 6dmjukt bojd. Detta
tog manga, ibland sura, repetitioner att fa till. Andemeningen var inte att visa utan att
overfora kanslan av manniskans litenhet infor dédens braddjup. Denna till synes futtiga



detalj gav skillnaden mellan vacker och gripande. | denna produktion arbetade vi som
vanligt med varann i 6ppen dialog infor ensemblen, vilket fér en ovan utévare av
samskapande, kunde uppfattas som om vi inte visste vad vi ville. Vi visste dock exakt vad
vi ville, utan det var hur "huret” skulle skraddas for just denna ensemble vi sdkte. Det
nastan komiska resultatet blev att vi blev anmalda till operaledningen for "ineffektivitet”.
Det maste i rattvisans namn namnas, att flertalet i koren uppskattade vart arbetssatt, och
entusiastiskt bidrog till att resultatet av arbetet blev, ja .. skitbra.

Produktionen var en unik samproduktion mellan balett och opera. Det unika var ocksa att
vi kunde skriva in handling genom scenbild och kostym. Till exempel ritade jag en slags
stora kjolar till de kvinnliga dansarna, som skulle paminna om molnen i en barocktavla.
Dessa "moln” skulle sedan flytande klattra upp langs nio héga scenvaggar, och vanda hela
scenografin ut och in, till en slottssal av ljus. | och med att vi skrivit in rérelse och handling i
bade kostym och scenografi upplevde koreografen att vi trampade in pa hans konstnarliga
omrade, och traditionellt sett gjorde vi ju det. Ljusdesignern kunde vi daremot sémlost
arbeta tillsammans med, for den visuella dramatiken. Det ar inte viktigt exakt vad som
gjordes, utan min poang &r, att nar du arbetar inom andra konstnarliga omraden, kan den
unika kunskapen av rorelseberattande som mimaren bar som inférlivad kunskap, ibland bli
(sméartsamt) synlig.
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Den mimutbildning jag genomgick i bérjan av 1980-talet har fortsatt vara starkt narvarande
i min praktik, till exempel genom: att kla idéer i visuell drakt, att enligt mimens
beréattarformat goéra forflyttningar mellan olika verkligheter och stilarter, att ge fokus till
detaljers betydelse for helheten och att vilja jobba jamsides med andra discipliner. Allt




detta har sammantaget lagt grunden for mitt sceniska berattande, och blivit en integrerad
del i mitt satt att forhalla mig till mitt yrkesmassiga utdvande, oavsett konstnarlig genre.

Vad ar det som satter igang dig i ditt arbete och som paverkar dina val?

Oftast en 6nskan att géra nagot jag inte gjort forut. Det behdver inte vara storslaget. Det
kan vara en fordjupning i ndgot bekant, en maojlighet att ga vidare till nagot fér mig oprovat
eller att hitta en osannolik kombination av uttrycksformer som blir till ndgot ovéantat
"annat”.

Var finns din storsta passion i ditt skapande?
Nar idéer vaxer yvigt och tar ovantade vagar i gestaltningens process tillsammans med
andra.

Vad ar det som gor att du, om och om igen valjer att jobba med detta och inte nagot
annat?

Ett framtradande drag med mimen som konstform &r att den i sig sjalv rymmer mdjligheten
att vara genredverskridande. Mimen ar bade fagel, fisk och mitt emellan. Den kan vara
visuell, dansant, teatral, berattande, abstrakt eller symbolisk. | och med att den ar en nagot
udda konstform, som manga inte vet sa mycket om, har den ocksa en mojlighet att ta sig
bortom schablonen och finna nya uttryck.

Vagar du gora det du vill?
Jo, ja, i princip. Finns det begransningar ar det snarare medel, mgjlighet eller tillfalle, och
inte mod som fattas.

Nu

Det uppenbara men séllan diskuterade i utbildningen till mimare ar att den sceniska
gestaltningen utgar fran "det som inte ar”. | forestallandet av det som ar franvarande far
mimaren sitt fysiska uttryck, for att darigenom invitera publiken till att sjalv férestalla sig
nagot. Ofta anses mimen, ibland lite nedlatande, vara en enbart harmande konstart. Men
kanske ar just mimen den minst hdrmande konstformen. Detta ar en egenskap som jag
sett hos mimen forst nu, efter manga ar av utévande inom olika konstnérliga genres. Det
som nu genomsyrar allt jag vill formedla i mitt arbete &r just utrymmet av det som inte ar.
Det som lamnar plats for publikens forestaliningsférmaga, vare sig publiken ar konkret
deltagande i verket eller en askadare i salongen. Genom franvaron vill jag forma framkalla
en glanta, for det inre forestallandet.



(Stanislav Brozowski, Professor i mimgestaltning pa Teaterhdgskolan.
https://www.uniarts.se/folk/medarbetare/stanislav-brosowski)
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