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Dramaturgi og skuespilkunst

Af Erik Exe Christoffersen

Dramaturgi og performance
Disse fire bager omhandler forskellige stra-
tegier og relationer mellem den kreative pro-
ces, udviklingen af en teaterforestilling og
selve forestillingen. P4 den méde belyses for-
skellige aspekter af de moderne dramatur-
gier. Og det er méske netop en felles pointe
af dramaturgibegrebet ikke kun er forbundet
med teksten og plottet, men er en struktur
i bdde den kreative proces og forestillingen.
Cathy Turner og Synne K. Behrnds,
som begge er undervisere pi University of
Winchester og aktive dramaturger i teater-
sammenhange, skriver i Dramaturgy and
Performance om dramaturgi som et omréde
og en kompetence, der har udvidet sig
betydeligt i performance og samtidsteatret.
Selve begrebet er, som de gor opmerksom
p4, temmelig komplekst. For det forste kan
man tale om dramaturgi som struktur i en
tekst, i en forestilling og i forbindelse med
skuespillerens partitur eller interaktion med
tilskueren. For det andet kan man se pé dra-
maturgi som praksis og pd dramaturgens
funktion og arbejdsomrade. Endelig kunne
man for det tredje tale om dramaturgi som
et videnskabeligt fag, hvor analysen af tea-
trets og dramaets udtryksformer er central.
Bogen kommer ind p3 alle tre planer, og det
er i hoj grad dens styrke, at den fokuserer pa
en udvikling, der er beslegtet med det bre-
dere begreb om wstetisering af subjektet (som
selviscenesattelse) og den omgivende verden
(som iscenesat fortelling). Kort sagt: Hvis

enhver skaber sin egen fortelling, er den
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dramaturgiske kompetence selvsagt central i
det moderne samfund.

Traditionelt var dramaturgen en tekst-
leeser, som udvalgte egnede dramaer, sam-
mensatte repertoiret, og som mdske ligefrem
var en slags censor, som fulgte iscenesat-
telsen af en given tekst med henblik pd at
sikre tekstloyalitet, og at fortolkningen
hverken var overfortolkning, misfortolkning
eller personligt misbrug. En sidan distan-
ceret rolle som mesterfortolker og tekstens
advokat findes sikkert stadig, men i samtids-
teatret skifter dramaturgen rolle og bliver en
aktiv skabende kraft i processer, som hver-
ken har en bestemt tekst eller tolkning som
udgangspunkt men er praget af en skabende
og improviserende tilgang. Dramaturgen
udvikler koncepter, finder nye tekster,
rescarcher  pd  sagsforhold, konstruerer
arbejdsstrukturer og dokumenterer arbejdet
gennem arkiv eller logbog. Desuden er dra-
maturgifunktionen ikke lengere forbeholdt
¢én dramaturg men er ogsd knyttet til bade
skuespiller og instrukter. Dramaturgi knyt-
tes siledes til forskellige kreative strategier i
teaterprocessen.

Dramaturgiens felt &bner sig, jo mere
teatret og performance interagerer med
andre dele af samfundet. Dette betyder, at
arbejdsfeltet for dramaturger ikke er begren-
set til plot, karakteranalyse og teatermediet,
ligesom skuespillerens virke ikke er begren-
set af denne ramme. Dramaturgen arbejder
med forskellige skrivemdder og forskellige
teksttyper, som er langt fra en klassisk dra-

maform. Samtidsteatret er tvermedialt og
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inddrager medier som musik, video, inter-
net, tekster i bred forstand ved at fokusere
pd interaktivitet og performativitet. Man
kan tale om visuel dramaturgi, rummets og
landskabets dramaturgi, flette-dramaturgi
eller tridenes dramaturgi. Man kan over-
fore dramaturgier fra et medie til et andet,
fx film til teater, eller man kan flytte en dra-
matisk dialog fra et univers til et andet, fra
en tid til en anden. Man kan endda over-
fore en rolle fra en forestilling til en anden.
Dramaturgens rolle i processen handler
bide om udviklingen af en tematik og om at
skabe klarhed i forhold til kunstneriske valg
og fravalg, udvikling af materialet, samarbej-
det med de medvirkende og funktionen af
forskellige medialiteter.

Turner og Behrndt beskriver samtids-
teatrets udvikling og fornyelserne, som har
medfort et vald at nye udtryksformer, som
benytter teatrale udtryksformer og forskel-
lige medialiteter pé stadig nye méder og i nye
kombinationer i byens rum. Noget af det
karakteristiske er en form for inter-aktion
mellem scenen og realiteten og mellem
performerne og tilskuerne, som forudsat-
ter dramaturgiske kompetencer i forhold til
teatralitet, performativitet og iscenesettelse.
Teatret kommunikerer en fiktionsverden
som en illusionseffekt men peger ogsé pa sin
egen skabelse her og nu som en opforelse af
skuespillerne i relation til de faktiske tilsku-
ere. Mange teaterformer opdyrker i stigende
grad denne realitetseffeke eller autentici-
tetseffeke som en konceptuel indramning,
der jo ligesom realitetsplanets tilfzldige og
emergente indgriben (fx dyr pa scenen eller
uforudsete tilskuerreaktioner) er organise-
rede dramaturgier. P4 et videnskabeligt plan
krever disse dramaturgiske greb en beskri-
velsesmetode for at fastholde de flygtige,
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risikofyldte og uforudsigelige interaktioner
som begivenheder og forandringer. Det kre-
ver en analyse af medialiteternes effekter og
virkningspotentialer.

Kunsten og teatret er blevet et rum for
refleksion, kunne man hzvde og hvilken
rolle spiller dramaturgen i denne sammen-
heng? Dramaturgy and Performance gen-
nemgir dramaturgirollens historiske tradi-
tion fra G.E.Lessing til Bertolt Brecht og
forandringen fra den fortolkende til den
produktive dramaturg som en kreativ del-
tager i forhold til kunst, arkitektur, oplevel-
sesgkonomi og byplanlegning. Bogen gen-
nemgir bdde institutionsdramaturgi, post-
dramatiske dramaturgier og devising strate-
gier i det komplekse samtidsteater, hvor den
dramaturgiske analyse bliver et spergsmil
om begrensning, selektion, udvalgelse og
valg af et fokus, som bide definerer den ana-
lyserendes egen position og udger en optik
pa verket som en form for afgrensning.

Bogen peger pd forskellige trek i sam-
tidskunsten. Det er fx bruddet mellem tekst
og scene. Udviklingen af det reale og virke-
lighedseffekten i teatret. Indarbejdelsen af
forteeller-stemmens egenart samt fortelle-
handlingens 7x. Brugen af rummet som en
dramaturgisk instans og implementeringen
af interaktivitet og nye teknologier. Bogen
antyder en form for pragmatik i synet pa
nye dramaturgier. Der er forskellige drama-
turgier, som ikke er forpligtet pd en bestemt
representationstenkning, men som er i
stand til at skabe forskellige effekter, hvorfor
det bliver et spargsmél om hvilke virkninger,
man sigter efter. Hvordan henger nye dra-
maturgier og funktioner sammen med tradi-
tionen? Hvordan hanger processens struktur
og forestillingens kvaliteter sammen? Det er
sporgsmil, som kunne diskuteres videre.
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Dramaturgy and Performance diskuterer
bide processens dramaturgi og forestillin-
gens dramaturgi. Der er tale om en kompe-
tent og righoldig gennemgang af dramatur-
giske metoder med mindre analyser, en stor
teoretisk og praktisk reference, hvor forfat-
terne aktivt har udspurgt en rekke drama-
turger og derfor er i stand til at konkretisere
de mange nye funktioner. Man kunne sag-
tens have brugt flere uddybende eksempler
pa bide praksis og analyse.

Devisingprocesser

Emma Govan, Helen Nicholson og Kathie
Normington, som ligeledes er universi-
tetsdramaturger pd University of London,
behandler i Making a Performance devising-
traditionen som en historisk og samtidig
praksis og principper, der betegner forskel-
lige arbejdsmider og metoder, som har det
tilfelles, at de ikke forudsztter en tekst,
plot, rolle eller tematik forud for proces-
sen. Devising peger pé forskellige metoder
til at indsamle materiale, komponere dette
og iscenesztte det som en kreativ proces,
hvor ledelse og organisering ikke er fastlast i
et bestemt hierarki. Devising er en forhand-
lingsmetode, som ikke er begrenset af det
klassiske tekstparadigme men er i realiteten
flere forskellige metoder, som er betinget
af, hvor i processen man gnsker at fokusere
og hvilke elementer i den kreative proces,
man onsker at fremheve eller prioritere:
Det kan vere skuespillernes autobiografi, et
bestemt rum, bestemte spilleregler, afprov-
ningen af visse traditioner, undersogelsen
af et bestemt emne eller en case. Devising
er sdledes en forhandling eller opfindelse af
materialer i en sammenheng med efterfol-
gende kompositionsformer. Det er udvidelse
af det kreative og skabende i teaterprocessen
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ifolge Govan m.fl., og derfor taler de om et
paradigmeskifte, som de forbinder med den
generelle udvidelse af kunstbegrebet knyttet
til samtidskunsten.

Devising er aktuelt forbundet med bade
konkrete teaterensemblers arbejdsmade og
den pazdagogiske udvikling ved en rekke
teatervidenskabelige uddannelser. Her har
den praktiske eksperimenterende teaterpro-
duktion ofte varet en kollektiv ikke-hierar-
kisk og ikke-lineer produktionsform. Det
betyder, at devising-metoderne primert har
udviklet sig i det marginale teatermiljo, men
forfatternes pointe er, at devising har beve-
get sig langt ind i det sdkaldte etablerede tea-
ter ved at fokusere pd tvermediale kreative
processer og strategier. Bogen understreger
og hylder denne pluralisme og konstrukti-
vistiske tilgang, som kan beskrives som en
form for udveksling mellem teater og per-
formance og mellem avantgarde og etable-
ret teater og mellem mimetisk, fiktionel og
organisk teater og interaktiv og teatral per-
formance, som iscenesatter tilskuerens per-
ception og blik pd verden.

Forfatterne giver konkrete eksempler og
perspektiver pd devising og fremstiller ogsd
en genealogi. Et afsnit handler om brug af
narrative strategier i forhold til autobiogra-
fier, lokalfortellinger og fiktionale fortel-
linger. Et andet afsnit underspger rum og
sted og giver eksempler pa stedsspecifikke
devising-metoder. Endelig udvikler et tredje
afsnit den kreative performers rolle og funk-
tion, den fysiske krop og identitet blandt
andet i relation til digitale teknologier og det
virtuelle.

Devising kan skabes bide i konventio-
nelle teaterrum og alternative rum med for-
skellige politiske motiver ligesom den ovrige
samtidskunst. Der er tale om et stort felt
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med bide kunstneriske og pedagogiske pro-
blemstillinger, men det er en god ide at for-
binde devising med samtidskunsten. Bogen
skitserer to grunde. For det forste har kun-
sten som sidan i det 20. drhundrede forryk-
ket sig mod det konstruktivistiske og proces-
orienterede. Med readymaden som eksempel
beskriver forfatterne, hvordan relationen
mellem verk og subjekt har @ndret sig sile-
des, at fokus har flyttet sig fra objektet til
isceneszttelsen, og hvor hvad som helst kan
isceneszttes som kunst, fordi det er tilsku-
erens optik, som er afggrende for, om noget
kan anerkendes som kunst. Samtidig er til-
skuerens optik indrammet af verket eller af
institutionen,som kuraterer visse objekter
eller handlinger som kunst. Kunsten bliver
derfor en forhandlingssituation, hvor kun-
stens autonomi er en presentationskategori,
og hvor der sker en forrykkelse fra kunstar-
terne som sarlige definerede til kunstiscene-
settelsen. Hvem som helst kan siledes vare
performer i en iscenesettelse, hvis den er
sterk nok til at rammesztte tilskuernes blik,
sd de accepterer denne henvendelsesméide
som teater eller kunst. Tilskueren bliver pa
forskellige méder bade objekt og subjekt for
devising.

Det andet forhold i bogen er netop
udviklingen af den kreative performer i det
20. arhundrede, hvor det skabende arbejde
tager udgangspunke i fortolkning, artistisk
kunnen eller forskellige symbolske funktio-
ner og méder at formgive bevaegelser, frem-
sige tekst og meget andet. Pointen er, at der
ikke er én given definition pa skuespilkun-
stens essens. Det dbner for selvdefinition og
opfindelsen af en trening og teknik, som
muligger en vedvarende kontinuerlig udvik-
ling, som bide gor det muligt for skuespil-
leren at virke som attraktion og samtidig
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foretage en personlig udvikling, som ger det
muligt at skabe materiale til en given fore-
stilling i samarbejde med instruktgren, hvad
enten der er tale om fortolkning af en figur
eller udvikling af formelle adfeerdsformer. At
skuespillerens kreative arbejde bliver origi-
nalt, personligt og troverdigt gennem tre-
ning har veret grundopfattelsen i en rekke
teaterformer i det 20. drhundrede.
Forfatterne har valgt tre felter: det nar-
rative, sted og rum og performerens krop
men kunne have valgt andre parametre og
begraensninger. De ser devising-traditionen
i et internationalt og globalt perspektiv.
Faktisk er der tale om en global cirkulation
af teori og metoder, og konkrete performan-
cegrupper eller kunstnere cirkulerer ligeledes
pa det globale teatermarked, ligesom den
tematiske spending mellem det lokale og
den internationale kultur spiller en central
rolle. Som forfatterne pdpeger, er devising et
led i globaliseringen af teatret, som har varet
en central del af det 20. drhundrede, hvor
udvekslingen mellem moderne teater og
klassiske asiatiske teatertraditioner er cen-
trale for nye produktionsmetoder i teatret.
Samtidskunstens  udtryksméider  er
mangfoldige og gor devising til en, ifelge
bogen, radikal og salgbar samling af meto-
der og spilleregler, der kan fi en central rolle
i kunst- og teaterudviklingen og kulturud-
vekslingen bide pd et individuelt og kultu-
relt plan. Devising og performance-making
skaber en genforhandling af det private og
offentlige rum, af den lokale og offentlige
kultur ved at bryde og remontere forskellige
fortellinger, tegn og kroppe i tid og rum.
At skabe performance er en kritisk refleksiv
proces, siger forfatterne, bade i forhold til
globaliseringens kompleksitet og tvetydig-
hed og i forhold til udviklingen af kunst-
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feltets potentielle mulighed for at forandre
verdensblikket og perceptionen.

Den psyko-fysiske metode

Phillip B. Zarrelli er professor ved Exeter
University og skuespiller/instrukter med
basis i bade vestlige og asiatiske teknikker.
Psychophysical Acting tager som titlen anty-
der udgangspunkt i en problemstilling, som
Stanislavskij var den forste til i moderne for-
stand at udpege. Skuespillerens arbejde er et
samspil mellem psykologiske og fysiologiske
processer, ligesom man kender det indenfor
sport og mange terapeutiske retninger, hvor
forholdet mellem krop, det mentale og det
emotionelle anses for et dynamisk forhold,
der former vores evne til interaktion og ner-
ver. Skuespilleren reprasenterer ikke blot
tekst, plot og karakter. Skuespilleren skaber
energi i relation til rummet og tilskuerne og
skaber dermed opmarksomhed, fokus og
retning for forestillingen. Skuespilleren ma
trene denne form for readiness, beredthed,
som en enhed af psykiske, mentale og fysiske
handlinger.

Derfor er det, som Stanislavskij bemer-
kede, nodvendigt at lere at g8, sidde, std, se
og lytte pd scenen, som noget der er forskel-
ligt fra dagligdagens handlinger. Han soger
gennem trening, efter Zarrillis opfattelse,
at skabe en sammenhzng mellem percep-
tion og handling: sansning-i-aktion. Zarrilli
papeger, at Stanislavskij ofte i den ameri-
kanske formidling er blevet misforstiet, og
der er blevet lagt serlig opmerksomhed pa
skuespillerens stemningserindring og indle-
velsesevne. Faktisk var Stanislavskij inspire-
ret af bdde dans, opera, asiatisk teater, yoga
og fysiologisk nerveforskning. Stanislavskij
var optaget af at skabe en teori og metode
for skuespillere, som sammenfattede de store
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skuespilleres vhemmeligheder« og systemati-
serede nogle af de erfaringer, der er forbun-
det med at skulle skabe her og nu foran et
stort publikum. Stanislavskij mente ikke,
det var muligt for skuespilleren direkte at
tage udgangspunkt i det emotionelle, fordi
folelser er diffuse og ukontrollerbare i mod-
setning til fysiske handlinger, som kan tre-
nes. Gennem optrening af den muskulere
og sensoriske dynamik kan skuespilleren
kommunikere »direkte« med tilskuerens
sansning. Den psykofysiske tradition er vig-
tig, som Zarrilli pipeger, fordi det post-dra-
matiske samtidsteater ikke er begrenset af et
psykologisk paradigme, men benytter skue-
spilleren til andre episke, kommenterende
funktioner eller former for dans eller beve-
gelse, hvor skuespilleren er en slags levende
skulptur i samspil med lys, rum, musik. Den
psykologiske gestaltning af rollen og karak-
teren findes stadig, men andre funktioner
er ogsd blevet centrale i det interkulturelle
teater. Det er klart, at det psykologiske para-
digme er og var centralt for naturalismen
og realismen og er det fortsat méske spe-
cielt i filmmediet, selvom der ogsd her kan
peges pd filmmagere som fx Tarantino, der
pa ingen made er forpligtet pa en psykolo-
gisk realisme, ligesom Robert Wilson heller
ikke er det i teater. Visuelle, ritualiserede,
formaliserede, musikalske, interaktive para-
metre spiller ind og preger bidde drama-
turgier og analysemetoder. Tekster af Sarah
Kane og Martin Crimp bruges og analyseres
som eksempler pd sidanne post-dramatiske
dramaturgier. Det interkulturelle aspekt
i bogen opstir gennem sidestilling af vest-
lige traditioner fra Stanislavskij til Michael
Chekhov, Vsevolod Mejerhold, Antonin
Artaud, Jerzy Grotowski, Eugenio Barba,
og Bertolt Brecht eller Anne Bogart og ikke-
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vestlige traditioner som fx japansk Noh,
indisk Kathakaliog kinesisk Beijing-opera.
Felles for disse er en fokusering pd, skuespil-
lerens evne til at vaere forberedt mentalt og
fysisk, kunne »udstrile« energi ogsd uden at
udtrykke noget bestemt, hvad enten der er
tale om en karakters folelser eller plottets
handlinger. Det er et spergsmil om ner-
ver uden tanke pd reprasentation. Denne
adskillelse kan forekomme umulig eller
kunstig i selve forestillingen, hvor tilskueren
sanser helheden, men det kan vare centralt
i forbindelse med treningen. For Zarrilli
bliver trening et vedvarende kontinuerligt
forhold. Som ogsa Stanislavskij bemarkede,
er det ikke usedvanligt, at en musiker ved-
varende trener indedret, stemme, finger-,
ansigts- eller mavemuskulatur som et grund-
lag og forudsaztning for at spille pé et givent
instrument. Det samme mener han gelder
skuespilleren, og skuespillerens arbejde med
sig selv er en sidan form for psykofysisk tre-
ning, som forseger at overvinde en almin-
delig vestlig traditionel spaltning af krop
og bevidsthed. Treningen fokuserer ifolge
Zarrilli pd skuespillerens vitalitet, udstraling,
parathed, reaktionsevne og narver i tid og
rum samt skuespillerens partitur i relation
til tematik, plot, karakeer eller psykologisk
gestus. Skuespilleren har tendt for motoren
(ydre og indre) selvom han er i ubevagelig-
hed og er i stand til at speede op nir som
helst. Indeholdt i bogen findes en nyttig
DVD med ovelser, demonstrationer, prover
pa fx Beckett, Kane og Crimp samt forestil-
lingsfragmenter. Et vigtigt supplement til
teksten.

Teaterlaboratoriet

Mirella Schinos bog Alchemists of the Stage
om teaterlaboratorietraditionen udspringer
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af seminaret »Why a Theatre Laboratory?«
atholdt p& Aarhus Universitet i 2004
arrangeret af CTLS (Center for Teater
Laboratorie Studier). Mirella Schinos til-
horer en lille og fasttemret gruppe italien-
ske teaterforskere, som gennem mere end
25 ar har veeret tet knyttet til Odin Teatret
og ISTA (International School of Theatre
Anthropology). Bogen rummer ud over
Schinos egne refleksioner en raekke tekster
af teaterforskere som Nando Taviani, Franco
Ruffini, Leszek
Kolankiewicz, Zbigniew Osi'nski, Ugo

Béatrice  Picon-Vallin,
Volli og Richard Schechner. Her gennem-
gés laboratorietraditionen fra Stanislanskij,
Mejerhold, Grotowski, Odin Teatret og
den amerikanske teaterlaboratorietradition
fra 30erne til Performance Group i 1967 —
1980. De gennemgdende sporgsmdl drejer
sig om, hvorvidt de tidlige teaterlaboratorier
i begyndelsen af drhundredet overhovedet er
sammenlignelige med de laboratorier, som
dukker op i slutningen. Et andet hovedspor
er laboratoriets relation mellem forskning
som en aktivitet i sig selv og forstillings-
produktion. Er det modsaztninger eller for-
skellige poler i en helhed? Schino slir fra
begyndelsen fast, at teaterlaboratoriet ikke
er en bestemt genre eller metode, og dets
undersogelser kan have forskellige retninger
og motiver. Et gennemgdende traek er, at
laboratoriet udger et selvstendigt rum for
kreative processer, som ikke er forpligtet pa
umiddelbar gevinst og derfor heller ikke pa
at skulle underholde et publikum. Generelle
aktiviteter er trening, udvikling af et krops-
sprog og padagogik eller videregivelse af
teknik.

Odin Teatret er et eksempel pd et teater-
laboratorium, der setter sporgsmalstegn ved
en rekke af det etableredes arbejdsmader og
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traditioner: ved at definere sig som et grup-
peteater, ved ikke at vere athengig af tekst
og ved at fokusere pd genopfindelse af krea-
tive forhindringer og begrensninger, som til
stadighed udfordrer gruppens handlekraft.

Schino nevner Odin Teatret som, lige-
som Grotowskis teater fra 1962, kaldte sig
for et teaterlaboratorium, da teatret flyttede
til Holstebro. Kommunen spurgte meget
naturligt: »Hvad er det?« Og Barba svarede
hurtigt: »Et teater som ikke spiller forestil-
linger hver aften«. En spontan og hurtig
reaktion som blev accepteret, fordi teatret
faktisk var ude af stand til at spille hver aften,
og fordi der pa ingen mdide var tilskuerbe-
hov for det. Odin Teatret var tvunget til at
opfinde andre aktiviteter og derigennem en
anden form for legitimitet og selvdefinition
end almindelige teatre, som opferer forestil-
linger hver aften. Man udgav et teatertids-
skrift, oprettede et forlag, arrangerede inter-
nationale seminarer med teaterfolk fra hele
verden, lavede film, udviklede padagogiske
aktiviteter, som forte til oprettelsen af ISTA
i 1979. Dette er ikke en skole men netop
en form for laboratorium som formidler
viden og erfaringer gennem arbejdsdemon-
strationer og gennem praktiske &bne prover,
hvor hensigten ikke er at lave en forestilling
men demonstrere processen. Skuespillere,
instruktorer og teatervidenskabsfolk fra hele
verden har mgdtes sammen med antropolo-
ger og andre videnskabsreprasentanter for i
teori og praksis at studere og sammenligne
skuespillernes grundleggende form for sce-
nisk nerver.

Teaterlaboratoriet tilfojer en dimension
til teatrets virke ud over at lave forestillin-
ger for tilskuerne. Det er denne dimension
som igennem Odin Teatrets historie har fiet
forskellige udformninger og gjort teatret til
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en form for dannelses- eller videns-institu-
tion forst og fremmest i relation til begre-
bet handling. Treningen har igennem &rene
haft en sidan karakter af dannelse for den
enkelte, ikke blot i forhold til at varetage en
rolle i en forestilling men som en form for
individuel selvdisciplin og en dramaturgisk
tenkning.

For Odin Teatret er laboratoriet ikke
blot en undersogelse af teatrets a@stetik og
etik men ogsd dets organisation, padago-
gik og kultur. Fx teatrets relation til byen,
andre teatre og teatertraditioner, som kan
udfordres af teatrets handlingsmader. Odin
Teatret har igennem sit netverk og insti-
tutioner som ISTA og CTLS udvidet og
cementeret laboratorietraditionen som en
globaliseret tradition for genopfindelse og
interferens. I modstning til kodificerede
traditioner peger laboratoriet pd et spergs-
mal om fortsat genopfindelse og udvikling.
Det er et brud med rutine, idet processen
bag forestillingen bliver et spergsmil om at
finde det, man ikke allerede ved eller kan.
En af de centrale og gennemgdende teknik-
ker handler om at konstruere usikkerhed
eller det, man kunne kalde uorden, uden at
dette forer til energitab eller handlingslam-
melse. Der er ikke tale om at give en bestemt
ide form men om at skabe en form, som
taler til ens blinde pletter. Det forudsatter
mod og beslutsomhed, fordi man s art sige
m3 acceptere at miste erhvervet sikkerhed,
rutine og tryghed. Og det forudsetter visse
personlige verdier, som man »blindt« folger
(evnen til fx at modvirke trethed, modar-
bejde et givent hierarki og gruppens normer)
og evnen til at genopfinde nye forhindringer
eller obstruktioner (benspznd) som udfor-
drer og revitaliserer gruppen.

Mirella Schino fastholder gennem bogen
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en undren over, hvorfor det er nedvendigt
at reflektere over spergsmile: »Hvorfor
Teaterlaboratorier?«. Schinos bog er en form
for rekonstruktion af teaterlaboratorietradi-
tionen som en astetisk og etisk selvdefine-
ring.

Stanislavskij var den forste til i begyn-
delsen af det 20. irhundrede, at fremhave
nedvendigheden af laboratoriet og oprettede
sdkaldte Studioer. Hvis man i dag kan tale
om en sammenhazngende tradition, er det
en kontinuerlig genopfindelse af teater i det
20. arhundrede. Teaterfolk forkaster nor-
mer, traditioner og mider at tenke teatret
pa netop for at genopfinde fx forholdet mel-
lem amaterer og professionelle, forholdet
mellem scenen og tilskuerne, mellem tekst
og rum etc. Teaterlaboratoriet er et auto-
nomt rum, som skaber muligheden for at
udforske forholdet mellem teatret og livet,
mellem teknik og personlige behov og ver-
dier. Der er en form for alkymi, hvor delta-
gerne forvandles og forandres. Det kan ske
gennem  skuespillerens eller instruktorens
proces, forestillingens udviklingsproces og
dens udforskning af elementer som tekst,
lys, rum, scenografi, tilskuerarrangement.
For skuespillerne er det et sporgsmil om
at skabe forskellige former for attraktioner,
som griber tilskuernes opmerksomhed.
Ikke-dagligdags adferdsformer og forskel-
lige former for merkverdiggerelses- og
overraskelseseffekter (Verfremdungseffekter
og ostranneneie).

Precis hvad Schino legger i den alky-
mistiske proces er langt fra klart, men der
er ingen tvivl om, at begrebet peger pd de
»spring« i processen, hvor usammenhan-
gende fragmenter pludselig hanger sam-
men, eller der hvor vaerket »taler« til dets
ophavsmand og viser sig klogere end dem.
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Som Schino definerer det, er teaterlaborato-
riet en nedvendig udforskning af bide tea-
trets kulturelle og kunstneriske muligheder
i samfundet og den individuelle performers
arbejde med sig selv, som Stanislavskij kaldte
det i begyndelsen af det 20. drhundrede.
Schinos bog slutter med en héindfuld
konklusioner. Der findes ikke én model
eller metode for teaterlaboratorier. Det 20.
drhundredes teater skaber forestillinger, men
teaterarbejdet er ogsd selvdefinering som
en personlig, en kreativ og videnskabelig
aktivitet. I det hele taget er videnskabelig-
gorelsen af det skabende arbejde i teatret en
central pointe for bogen. Research er si at
sige en del af det kunstneriske arbejde og
den kunstneriske tenkning. Hvordan denne
adskiller sig fra en mere traditionel viden-
skabelig teenkning er ikke let at fastsla, men
Schino peger pa, at teaterprocessens hand-
linger involverer kroppens udtryk og kom-
munikative muligheder. Der er forskelle pa
de ddlige og sene laboratorier, som er vig-
tige at f8 undersogt. Ikke mindst fordi de
senere historisk er knyttet til udviklingen af
universitere dramaturgiske og performative
studier, som Richard Schechner er inde pa.
Laboratorier er interessante, fordi de peger
p4, at den videnskabelige praksis bdde er sub-
jekt og objekt for undersegelse. Laboratoriet
reflekeerer over sig selv, mens man udferer
sit arbejde. Det samme gelder Schino, som
med bogen er med til at stadfeste og udvikle
en laboratorietradition, som interfererer
med andre fagtraditioner. Teaterhistorien
drejer sig derfor ogsd om /Jivet i processen,
gruppens dynamik og relationer. Det er nok
den vigtigste pointe, at der findes en form
for komplementaritet mellem teaterkultur
og teaterforestillinger, som laboratoriet ska-
ber ramme om. Igen og igen understreges



Anmeldelser

at teaterlaboratoriet er en autonom ramme
om dette arbejde. Det er Research zonen, som
kan vere trening, udgivelse af teaterfaglige
beger, seminarer og pedagogisk formidling,
et langvarigt arbejde med en forestilling,
byttehandler, arbejdsdemonstrationer og

meget mere.

Afsluttende

Hvis vi afslutningsvis flytter blikket fra de
fire beger treder nogle pointer og spergs-
mél frem. De to forste boger omhandler
udviklingen af dramaturgen og dramatur-
giens udvidede rolle i samtidsteatret, hvor
»materialet« for isceneszttelse udvides. De
to sidste bager betegner en fordybelse i skue-
spilkunsten i det 20. &rhundrede som en
kunstnerisk og personlig dannelsesproces.
Der er ingen tvivl om, at der er tale om to
kreative strategier, som er forskellige, men
som begge er eksempler pd moderne dra-
maturgisk tenkning, som skaber forskellige
arbejdsméder. Det peger pé et sporgsmal om
fremstilling og historicitet, som kunne vare
interessant at forfelge. Er der tale om en
historisk udvikling af modernisme, som pa
mange mader stiller sporgsmalet ved repre-
sentationsmader? Eller er laboratoriet knyt-
tet til avantgardens videnskabelige ambitio-
ner, som ogsd betyder en kobling mellem liv
og kunst? Kan det postdramatiske teater og
devising-traditionen beskrives som laborato-
rier? Eller er der tale om brud med moder-
nismens selvdefinering og et brud mellem
laboratorietraditionen og samtidsteatrets
dramaturgiske kombinationer af forskel-
lige materialer? Rokker teaterlaboratorierne
og devising ved kunstens grenser og rela-
tive autonomi? Er der tale om nye former
for uddifferentiering af kunstfeltet, pa den
mdde at kunstfeltet og kunstbegrebet ind-
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gér i nye alliancer bide organisatorisk, pro-
duktionsmessigt og videnskabeligt, og som
udvider dramaturgens virke og kompetence?
Dette er sporgsmal som begerne giver anled-
ning til uden at levere entydige svar.
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