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Don Juan, Misantropen, Tartuffe

Koncept, kritik, optik - Refleksioner i et krydsfelt mellem recension og dramaturgi

af Bent Holm

Moliere — hvis samtidige?

Der skyller en mindre belge af Moliére-opsat-
ninger hen over szsonen: Don Juan pd Gron-
negérdsteatret, Misantropen pi Det Kgl. Teater,
Den indbildt syge pi Folketeatret, Tartuffe pa Ar-
hus Teater. De spender tilsammen over et stort
register af komedieskriverens repertoire: tragi-
komedie, karakterkomedie, farce; vers og prosa.
Spergsmalet er s, hvordan mangfoldigheden i
tekst-partiturerne foldes ud pa samtidens scene
i forhold tl den grundleggende musikalitet,
der er et serkende i denne dramatikers sociale,
psykologiske og emotionelle instrumenterin-
ger; hvilke kunstneriske strategier anvendes for
at fa hvilke klange frem?

Der er derfor ingen vej udenom: atter en
gang mé den pa mange mader ulyksalige klassi-
ker-diskussion trekkes af stalden. Atter aktua-
liseres transpositions-problematikken: hvordan
oversztte, overfore, omsette et givet dramatisk
materiale fra en kontekst til en anden. Atter
star kombattanterne i ke: interpreter over for
konceptualister, tekstuelt over for visuelt teater
osv. I vidt omfang baseret pd teoretiske eller
abstrakte positioner, og som oftest attakerende
problematikken ud fra andre optikker end den
dramaturgisk mest relevante: publikums.

Diskussionen om klassikerne pa scenen er
ulykkelig, netop fordi den har afset i konstru-
erede, ukonstruktive skel. Diskussionen har
belget i et par drtier, med en mindre skumtop
i form af Lars Liebst og Erik A. Nielsens ud-
spil Hvem ejer Shakespeare? Gyldendal 1999,
som indbed til en omfattende diskussion om
grenser for grenseoverskridelserne i de sceni-
ske konceptualiseringer. Lagde udspillet op til
en brodse, ma det bare konstateres, at den for-
blev et skvulp. Lysten til debatten var der ikke
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rigtig.! Erik Exe Christoffersen responderede
pd Nielsens udmelding i Sceneskift ("Hvem
ejer teatret?”), Multivers 2001, med mod-
sporgsmalet "hvem ejer teatret? Dramatikeren,
instruktoren eller skuespilleren?”? Interessant
nok figurerede publikum ikke i kandidat-feltet.
Den konceptualistiske revolution i forhold til
klassikerne havde ifelge Christoffersen fort til,
at disse “ikke leengere [skulle] reprasenteres pa
scenen af et underdanigt teater, skuespillerne
skulle ikke vere slaver af teksten. Det har fort
til en historisk forandring af forholdet mellem
opferelsen og teksten [...] teatret reprasenterer
ikke teksten, men skaber en dialog eller pole-
mik med teksten.” Det sen-avantgardistiske af-
set bliver klart, nir det afslutningsvis hedder, at
"Det afggrende er, at der ikke er tale om et hie-
rarki mellem formerne eller mellem formerne
og det betydende. Formerne og formlasheden
er betydende. Det er det, som den konceptua-
liserede kunst har arvet fra kunstavantgarden.”

Hvor ligger teatret?

En kognitivt-dramaturgisk modposition il

1) Selv forsogte jeg mig ("Er lesningen lgsnin-
gen?”) med en mere %{ompleks udmelding i Vision
eller Voldtegt?, Teatervidenskab 2001. I bogen Ska/
dette vare %"mja?, Multivers 2004, reflekterede jeg
problematikken ind i relationen mellem forskning
og kunstnerisk praksis. Min insisteren pa betydnin-
en af beherskelse af et i bred forstand dramaturgisk

indverk, blev i anmeldelsen i Peripeti 7, 200';, s.
133 kategoriseret som “moralisme”. Det er et inte-
ressant og tankevakkende perspektiv.

2)  Christoffersen, s. 91. Som eksempel pa et an-
detledes greb anferes Odin Teatret, hvor “teksten
indgar som en central del af dramaturgien pi linje
me§ andre elementer: skuespillerens dynamis}l)(e neer-
veer, rummet, lyset og objekternes dramaturgi [...]
Ejendomsforholdet er hos Odin Teatret markant:
det er skuespillerne, som sammen med deres in-
struktor, Eugenio Barba, ejer teatret” Ib. s. 98. Igen
navnes publikum ikke. Det flg. cit.er fra ib. s. 99.
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Nielsens og Christoffersens spergsmal om ejer-
skab kunne som antydet legge til grund, at det
er publikums imagination, der er den sande
skueplads. Man kunne i stedet for at sperge
om, hvem der ejer teatret, sporge, hvor det lig-
ger. Mangt og meget af polemikken ville da
visne hen som konstruktioner, der lever deres
eget liv pa et primert teoretisk niveau.

Man kan nok si meget dekretere henholds-
vis primat og a-hierarki i forhold til teksten og
altsd placere sig i enten en interpretations- el-
ler en konceptualiserings-position. Det rokker
imidlertid ikke ved, at eksempelvis sonoritet og
semantik kommunikerer cerebralt ud fra pre-
misser og principper, som er uafhengige af si-
vel interpretations- som konceptualiserings-vo-
kabularer. Det er dér, i kognitionsprocesserne,
dramaturgiens brendpunke ligger. Det handler
om noget uhyre konkret.

I praksis har de kunstige frontdannelser i for-
hold til begrebet tekst medfert en paradoksal
spaltning i pd den ene side anti-intellektualisme
og pa den anden side teori-abstraktion. Kon-
sekvensen bliver ofte verbalt, dybest set intel-
lekeuelt, teater, maerkeligt usanseligt og umusi-
kalsk. Der stis, gis og tales meget i dansk teater
i disse 4r. Nationalscenen gar i spidsen.

En kritisk praksis

I den sammenhang er det interessant, at anmel-
dere ofte tilsyneladende nedigt herer eller ser.
En anmeldelse forholder sig typisk til budskab
og betydning, med afszt i forestillingens ver-
balsproglighed. Det aspeke vil den si ofte sette
i relation til anmelderens opfattelse af vigtige
temaer i tiden. Hvortil ikke sjeldent kommer
ganske omfattende — undertiden endelose —
indfgringer i, hvilke andre ddligere opforelser,
evt. filmatiseringer, litterere paralleller, forestil-
lingen fir anmelderen til at tenke pa.

Det kan bestemt godt vere relevant at i an-
dre bud ind over som komparationsmateriale.
Undertiden er det imidlertid en form for luft-
fyldt emballage, der pakker substansen ind i
et omfang, der lader indholdet fortone sig, og
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dybest set eksponerer anmelderen mere end
det anmeldte. Det er forbloffende sjeldent, at
anmeldere virkelig tager konsekvensen af den
enkle kendsgerning, at teater er en performativ
kunstart, der primert kommunikerer i nogle
helt andre registre end de verbale.

Denne ulyst til at forholde sig til det plasti-
ske og sansede gor, at alt for meget uskarphed,
uoriginalitet, energitiseret overspil eller per-
tentligt bogholderteater far lov at slippe igen-
nem relativt uantastet. Kravene og ambitions-
forventningerne er sjeldent serskilt hoje.

Forfarerens fagbog

Der er to forforelses-komedier pa spil i seso-
nens udbud af Moli¢re-opsztninger. En mand-
lig og en kvindelig. Det turde vare hyper-ak-
tuelle tematikker: selviscenesettelse og spin er
i sjelden grad i spil pa stort set alle niveauer.
Skjulte dagsordener, forbleendelse, bedrag. Om
noget var barokken fokuseret pa bleendvarkets
psykologi — pa foranderlighed, rollespil og selv-
spejling. Nogle har kaldt postmodernisme for
ny-barok. Det ligner et potent afszt. En bold,
som er lagt til rette til hojrebenet. Hvordan vil
man i givet fald spille den, eller ikke spille den?
Og i givet fald til fordel for hvad i stedet?

Grennegardsteatret lagde i sommerperioden
ud med Don Juan.® Stykket har en indbyg-
get dynamik, der manifesterer sig i kropslige
omstendigheder som stil, opfersel, optreden,
komplekst polyfonisk monteret gennem for-
skelligartede instrumenteringer i den samlede
orkestrering. Et gennemgiende register i spillet
handler om troverdighed. Bedraget, forforel-
sen, forstillelsen implicerer en tilsyneladende
serigsitet, en uigennemskuelighed, der ikke
umiddelbart lader sig afleese som manipulation
og udnyttelse. Klasser, ken, positioner, dialek-
ter, attituder, gemytter er spendt op og stemt af
i kontrasterende tonarter som konstituerende
strukturer.
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3) I oversattelse af Chr. Ludyvigsen, hvilket ikke
fremgik nogen steder. Scenografi af Rikke Luellund.
Instruktion: Thomas Bendixen. Titelrollen blev spil-
let af Nicolas Bro.
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Opseztningens scenografiske greb er markant.
En sandfarvet, belgende, slynget konstruktion
med op-, ned-, ind- og udgange i uoverskueligt
omfang, en eksistentiel skateboardbane knaldet
ned midt i Grennegirdens klassisk harmoni-
ske parkmiljo. Et abstrakt, flydende sted uden
holde- eller orienteringspunkter — flertydigt.
De karakterer, det befolkes med, er til gengeld
tydelige, ja, faktisk entydige. Kostumerne er
skaret til i tegneserie-agtig forenkling. Hvis
instruktionen herefter havde betjent sig af et
tilsvarende stiliserende greb — med andre ord
havde arbejdet med stringent koreograferede
karaktertegninger, i brug af krop og stemme
— kunne pointen have veret skarp. Det havde
nok ogsd krevet en vis radikal tilgang til tek-
sten. Men det er ikke tilfeldet. Spillet er pa
mange mader konventionelt taleteater, mo-
mentvis krudtet op med fysiske udladninger.

Legger man til grund, at gestaltningen af ka-
raktererne er i serlig grad bzrende og ekspone-
rende i det samlede sceniske uderykskompleks,
er bundlinjen her, at skrelles emballagen af,
skares hele apparatet af kreative tilsztnings-ef-
fekter bort, bliver kun en ganske lille kerne til-
bage, som tilmed er forbavsende konventionel.*

Don Juan er aristokrat, udover at han er
bespotter, kyniker og forforer. En mand med
klasse — méske trestjernet sociopat, narcissist og
andet godt. Under alle omstendigheder en rol-
lespiller. Noget mé der veere ved ham, som gor
omgivelserne blede og fojelige, en erotisk eller
social karisma, om den si bare er knyttet til
hans ry eller status. Alternative ma hans omgi-
velser veere temmelig idiotiske over en bank. Er
der intet pa spil, de kan projicere leengsel eller
arefrygt ind i, er det svert at se, hvad drivkraf-
ten er i hele historien.

I forestillingen klovnede hovedkarakteren sig

4)  Man kunne dromme om, at teatret fik sin egen
dogme-bolge. Et projekt, som handlede om at redu-
cere og renoncere og arbejde med skarpere klippe-
og montage-teknikker, med henblik pa publikums-
imaginations-aktiverende strategier, som bergrer
dramatikere, instrukterer, scenografer, skuespillere
— og dramaturger.
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muntert overstadigt gennem hele dramaet. Det
gor enormt publikumslykke, tager solide keg-
ler, er dybt taknemmeligt. Det vrengende el-
ler karikerede er i sig selv et udsagn. Men hvad
handler det om? Problemet er, at der stort set
ikke er andet pé spil i opsatningen end gemyt-
lighed og karikatur. Det hele bliver lige fedt el-
ler lige magert. Dynamikken er erstattet af dy-
namisering. Den idelige kredsen om religion,
adel og "zrens lov”, som farver stoffet, bliver
sort i lyset af manglende stringens i de kropslige
og vokale gestaltninger. Frapperende skift, dra-
stiske klip — dbne skereflader, kerneloshed som
potentiel moderne tilgang — flades ud i almen
gemytlighed.

Hos Moli¢re meder Don Juan en fattig per-
son i skoven. Staklen tigger herren om en skerv.
Don Juan ®gger noget hjertelost den fromme
mand til at bande — at hane gud — il gengeld
for almissen. Manden nagter, han foretreekker
at sulte. Don Juan ender alligevel med at smide
slanten til ham ”af ren menneskekerlighed”.
Det er en kort og skarpt turneret scene fra for-
fatterens hand, en hastig studie i forhdnelse og
fornedrelse. Den gestaltes i forestillingen sile-
des, at tiggeren er en bizart pengegrisk hykler.
Ikke, at en sidan tolkning ikke er legitim. Alt
kan i princippet afproves. Problemet er bare,
at det i samme hug bliver totalt uforstaeligt,
hvorfor den arme mand i situationen si vag-
rer sig ved at bespotte gud. Der sker to ting.
Scenen bliver meningslgs. Og alle karakterer
bliver stort set ens: monotont karikerede ud i
det trettende. Tilsvarende hen mod slutningen
af stykket, da Don Juans kreditor monsieur Di-
manche desperat forseger at f3 drevet sin geld
ind. Passagen er et mesterstykke af musikalsk-
retorisk psykologi, hvor Don Juan pa det nar-
meste drukner kreditoren i omsorg, heflighed
og komplimenter. Manden si at sige knakker
sammen under vagten af velvillig interesse for
hans person. Og lempes ud med uforrettet sag.
I forestillingen er Dimanche fra starten af et bi-
zart fastelavnsris af spasmer og neuroser. Der er
intet at nedbryde. Han er brudt sammen. Igen:
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hvad der egentlig ligger i situationen ud over
tjuhej-hvor-det-gir-ud-ad-farcetangenten, for-
toner sig i hallgj og grimasser.

Den slags tacklinger af enkelt-optrin kunne i
give fald udlegges som strategiske konceptuali-
seringer, ifald publikum var dybrt fortroligt med
teksten. Det er de ikke i dette land. Resultatet
er, at lpsningen fremstir som en genuin reali-
sation af, hvad der faktisk ligger i scenerne. 1
begge tilfelde med overhengende risiko for
menings-nedsmeltning og homofoni — det
modsatte af polyfoni — til folge. Der kores i ét
gear — det risikofri.

Alting i virkelighedens verden peger pa, at
den drevne forforer og bedrager netop er si
dreven, fordi han eller hun er regulert sver at
gennemskue. Han eller hun udstréler trover-
dighed. Det gelder i erhvervsliv, det gelder i
politik, ja, rygtet vil tilmed vide, at den infek-
tion kan ramme den akademiske verden. Hvor-
for er sa af alle steder teatret dér, hvor alting er
sd himmelribende enkelt og overskueligt? Hvis
det endelig skal vare, horer det dybest set ber-
neteatret til.

Nu kan man indvende, at kritik bor handle
om den faktiske iscenesattelse, ikke om lgsnin-
ger, nogen muligvis hellere havde set. Det er en
indvending, der bruges til at kritisere kritikken
med. Og undertiden med rette. En forestilling
ber bedemmes pa sine egne preemisser. Set i det
lys er denne forestillings premis vel, at folk er
godt tossede, nir de hopper pé en fjollerik, der
oser af fup og fiduser — si man selvgodt kan
godte sig over, at si let at snyde er man da hel-
digvis ikke selv.

Eller man kan indvende, at friluftsteater kre-
ver den store pensel, de brede strog, pang-pa-
letten. Og at det i forste rekke skal underholde
— hvad teater vel strengt taget altid skal. Men
underholdning kan godt forbindes med over-
raskelse. At en opsetning gar i clinch, leg, spil
med publikums forventning, med dets bagage
af forud dannede billeder. At det polyfone for-
loses dialogisk. Far man som publikum invita-
tion til at beveege sig ud i ukendte zoner? Eller
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bliver man kert over af et tungtlasset lastvogns-
tog med pdbud om at more sig hysterisk? Er
man subjekt eller objekt i forhold til de sceni-
ske udtryk? Sker spillet pa abne eller lukkede

pramisser?

Falskhedens facetter

Det Kongelige Teater har bragt Misantropen i
spil som bud pa en klassiker, sat op af samme
instruktor som Don Juan. > Komedien spinder
et nermest uoverskueligt psykologisk, erotisk
tradnet ud af elegante alexandrinervers. Som
konstruktion er den endelgst kompleks og sam-
tidig uendeligt musikalsk. Partituret stemmer
instrumenterne op mod hinanden i klange, lob,
kadencer, som er unikke i verdensdramatikken.
Retorisk set er den bygget op om processen,
retssagen, som drivende metafor.

At tekst i musikalsk forstdelse ikke er noget
sekundert, er ikke det samme, som at man skal
underkaste sig den, i betydningen gore sig til
“slave” af den, som en uselvstendig, underord-
net fortolker. Det handler om, at en realisation
i bund og grund skriver en ny tekst, forstiet som
den samlede isceneszttelse.’

Sporgsmalet er derefter, hvad er det for en
tekst, nationalscenen har skabt? Pd en plakat i
Skuespilhusets foyer kan man lese, at ”Alceste
hader alverdens falskhed. Men har han ret?”
Med den negle om halsen sendes man ind i
salen.® Forestillingen udspiller sig i en forgyldt

5)  Oversat af Jesper Kjer. Sccno?raﬁ af Steffen

Aarfing. Kostumer af Marie i Dali. Instruktion ved

I(fhlomas Bendixen. Titelrollen spillet af Lars Mik-
elsen.

6)  Det a-hierarkiske, sen-avantgardistiske tekst-
begreb bryder sammen her. Man kunne ligesa godt
hevde, at rammen om Guernica ud fra en a-hierar-
kisk betragtning sideordner sig med maleriet gua
del af kunstvaerker. Ud fra den teoretiske praemis er
pastanden uangribelig. Malt med pragmatik og em-
piri er forholdet knapt s simpelt. Erfaringsmessigt
er det billedet, der pavirker beskueren staerlgq. Det er
der nogle meget simple forklaringer pa, som igen har
at gore med kognition.

7)  For en mere systematisk behandling af begre-
ber og strategier: se éent Holm, "The Dramaturgical
12\(1)3C20 ggleones in Practice” i Nordic Theatre Studies

8)  Deter lidt sloret, hvad der egentlig menes: hvis
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ramme, som abner sig mod et gigantisk spejl.
Omme bag forscenens smalle spille-areal er der
gulvplads til figurationer af de medvirkende,
der danner billeder i spejlet for publikums gjne.
P4 spille-arealet star et antal mebler af nutidigt
design, fornemt pelsbekladte. Pragt og iscene-
szttelse star som klare indgange til den sceniske
beretning. Indledningsbilledet emmer af skon-
hed. En negen Céliméne ses bagfra i gyldent
lys, samtidig med at de ovrige reflekteres i spej-
let i pastel-agtig sensualisme, der folder sen-ba-
rok og pre-rokoko raffinement og elegance ud
i stor intensitet. Det er forste gang, lyset bruges
sensuelt. Anden gang er under applausen.

Iscenesattelselsens problem er, at for at kun-
ne skabe plads til mega-metaforen, spejlet, md
spillepladsen reduceres til en smal carwalk langs
forscenen. Nir dertil kommer meblerne, levnes
ikke plads til meget andet end at std og gi og
undertiden sidde og sige replikkerne. Igen: det
bliver taleteater, talking heads. Det er prisen for
at ville etablere sig som visuelt teater. Resulta-
tet bliver det modsatte. De sande billedmagere,
publikum, far ikke rigtig chance for at komme
kreativt op i omdrejninger, fordi billedsiden er
sa sterk og spillesiden er sd svag — uden hensyn
til enhver teoretisk forstielse af teatralt a-hie-
rarki havner fokus pé teksten, fordi den ikke er
organisk integreret med den overordnede kom-
position. Den er noget, der tales, ikke noget,
der indgar. Den smalle scene levner ikke plads
til betydningsbarende arrangementer eller ko-
reografier.

Kostumerne er som spillet i vidt omfang
karikerende, undertiden ud i farcen. Forestil-
lingen bliver herefter bogstaveligt talt endi-
mensionel. Det handler om en forenkling el-
ler forsimpling, som ikke er det samme som
stilisering. Ellers havde det vearet en pointe.

det er falskheden, han hader, hvorfor kaldes han s&
en misantrop? Og hvad med de andre? Elsker de
falskheden? Hvorfor vender de si Céliméne ryggen,
nar hun netop afslores som falsk? Menes der med
formuleringen “men har han ret?”, om han har ret
til, eller om han gor ret i at hade falskheden? Sproget
er uklart. Maske med hensigt. Maske som et symp-
tom.
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Instrumenteringerne i partituret er fravalgt i
spillet. Indledningsscenen er knivskarpt kom-
poneret som sammenstgd af bittert aggressiv il-
terhed pa den ene side og tilsom flegma pa den
anden, op til et omdrejningspunkt, hvor tonali-
teten skifter. I udforelsen er der to hesblesende
energetiserede hanner oppe mod hinanden.
Selve den drivende modstilling, som folder sig
ud i historien, mellem arrigt principrytteri og
humoristisk pragmatisme, udviskes fra forste
feerd i gestaltningen. Igen: det kan sikkert i en
teori-optik udlegges som konceptualisering. I
en publikums-optik fremstir det diffust, mo-
notont.

Uden at ville gore nogen til slaver af teksten
kan man miske i al forsigtighed forsege sig med
en hypotese om, at der i hovedkarakteren er en
kraft, som trekker i én retning: hans kompro-
mislese sandheds-insisteren, gua rationel kon-
trol-freak; og pd den anden side en kraft, der
treekker i en anden retning: hans tilerukkethed
af kvinden, gua irrationel erotiker. Og at de to
krefter er i patetisk konflikt med hinanden.
Hvis den premis forsegsvis godtages, er det i
sig selv bemarkelsesvardigt, at der i udferel-
sen stort set ingen erotik i forholdet mellem
hovedparret spores. Sensualiteten er forvist
til indledningsbilledet. Derefter kores der lige
pd og hirdt. Det er opsetningens bud pi en
realisation af det dramatiske materiale, som det
er dens suverzne ret at gestalte siledes. Proble-
met er imidlertid, at det er sloret, hvad den vil
med det bud. I kort begreb fremstir det som
en overfladisk skildring af overfladiskhed. Men
hvad er der pa spil i sddan et bud? Hvor tages
hvilke former for (kunstnerisk) risiko? Opset-
ningen daekker sig hele tiden ind bag komifi-
cerende parader. Selv den obligate sprutflaske i
kulissen til en bifigur holder den sig ikke tilbage
fra, hentet som den er fra det mest desperate
overskudslager i den skrekkeligste Holberg-
tradition.

Kostumerne er pé en gang til for megen og for
lide hjelp. Ingen lades i tvivl om, at Oronte,
kostumeret som den bestovlede kat, er latterlig,
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rigtig, rigtig latterlig. At omvendt den moralske
Arsinoé gor sin entre lige si laksefarvet lek-
kert kostumeret som den letfeerdige Célimeéne
er pr. definition en pointe, al den stund det er
et faktisk kunstnerisk valg. Men hvad er poin-
ten? At hun inderst inde ser sig som lige s4 til-
trekkende som den yngre kvinde? Det er i sa
fald en intellektuel, en spekulativ pointe, uden
sammenhaeng med spillet af teatrale registre i
gvrigt, men helt svarende til udjevningen af in-
strumenteringen af Alceste og Philinte.

Forestillingen placerer sig et uklart sted mel-
lem koncept og konfusion. Lag dertil, at der
er et problem med skuespiller-niveauet. Flere
magter ganske enkelt ikke opgaven.

Hvorfor spille stykket? Hvem og hvad er
gestalterne set i en nutidig sammenhang? Det
md vere legitime sporgsmal at stille til en sd vo-
lumings opsetning. Realisationen lukker den
sporgende ude, ganske enkelt fordi forestillin-
gen aldrig setter sporgsmalstegn ved sig selv.
Den bestar af lutter svar, men rummer ingen
gader eller hemmeligheder. Det er grimasser
uden get.

Farce pa ferde

Den indbildt syge pa Folketeatret.dk’ er fra for-
fatterens hind kert langt ud i absurd groteske
zoner. Hvor nationalscenen bruger stemnings-
skabende barok-musik, anvendes her musik af
Fellini-komponisten Nino Rota. Det er et kraf-
tigt signal. Det samme gezlder hovedkarakte-
rens kondi-sko. Der arbejdes med nogle brud-
flader, i et scenografisk stiliseret rum af striber,
sygeseng og rokokostole. Kostumerne trekker
over i retning af karikaturen, fantasier med
henvisning til diverse Holberg-klicheer. Hoved-
karakteren spilles befriende tort og underdrejet.
Her eksponeres den komiske energi primert ud
i salen, den oversalges ikke pa scenen. Denne
distance er ikke typisk. Jo lengere forestillingen
skrider frem, des mere frenetisk, konvulsivisk

9)  Oversattelse Peer Hultberg. Scenografi Camilla
Bjornvad. Instruktion Kim Bjarke. I titelrollen Kri-
stian Halken.

udarter den, inklusive markeligt gammeldags
klicheer, som at henderne i siden og hagen i
vejret betyder kekhed o.l. Man kunne velge at
stole pd publikum, frem for at kilde eller please
dem. Det er dbenbart et svert valg. Det inde-
barer en risiko.

De tre omtalte Moliére-forestillinger har et
treek il felles, en felles angst. Diagnosen lyder
pa horror vacui, angsten for det tomme rum —
det felt, som det i bund og grund er publikums

rolle at fylde ud.

For en interpassiv dramaturgi

Man kan undertiden godt savne en opgrade-
ring af visse basale hindverksmeassige kom-
petencer, f.eks. pa det dramaturgiske felt.!® En
besynderligt romantisk tilgang til kunstnerisk
aktivitet — en slags anakronistisk Aladdin-myte
— trives side om side med abstraherende intel-
lektualisme. Resultatet bliver i forbleffende
omfang regulert tekst-teater, litterert teater,
talking heads, hvor visualitet og ord riber mod
hinanden.

Teaterkritik var i sin historiske vorden dra-
maturgisk. Man kunne onske sig, den vendte
tilbage til rodderne. Det ville handle om tea-
tralt emotionel og sensorisk plasticitet, mere
end om betydningsdannelse i dramaet. Om
gestaltning mere end om forstdelse. Om tea-
tralitet og kognition mere end semantik. Altsa
rumlighed, rytme, montage.

Det er, som om kritikken ofte ikke har op-
daget, at teatret som udgangspunkt er en visuel

10)  Utilstrekkeligheden ses i f.eks. Det Kgl. Tea-
ters Holberg-opforelser, nir man ganske simpelt
ikke har forstaet, hvad enkelte ord betyder. ”Sagte”
betyder f.eks. ikke ”tyst”, men “sagtens’; ~hartad”
betyder ikke “fuldt ud”, men ”pa det nermeste”, osv.
Det kan sa s3 herligt afferdiges som dansklereragtigt
pedanteri. Hvis det altsa ikke lige var, at det har sce-
niske konsekvenser. Ordvalg indebarer potentielle
udsagn om status, selvforstéelse, relationer, kort sagt
stikord og impulser til spil. Rytmisering indebarer
gestisk-emotionelle, musikalsk-koreogratiske parti-
tur-angivelser. Det kan man velge at abstrahere fra.
Men der er ingen undskyldning for ikke at forholde
sig kvalificeret — med andre ord professionelt — til
den del af sprogligheden. Djevelen sidder i detaljen.
Ignorerer man den, tager han hele hinden.

136

Peripeti #15 | 2011 | www.peripeti.dk



[ Don Juan, Misantropen, Tartuffe ]

kunstart, og dertil en musikalsk. Og endnu
mere forunderligt: det er ogsd ikke sjeldent,
som om heller ikke teatrene har opdaget det.
Ikke sjeldent resulterer det i teater med (behov
for) brugsanvisning. Det obligatoriske inter-
view med instrukteren i programmet.

Den post-dramatiske landvinding har netop
demonstreret, hvor komplekst og fragmenteret
et spil, der kan etableres med et publikum. Det
overrasker, at den erfaring ud fra en generel be-
tragtning kun sjeldent setter sig igennem i rea-
lisationer, som bzres af angiveligt radikale greb.

Interaktivitet er ikke reserveret serlige tea-
terformer. Det gelder i princippet alle former.
Begrebet kan imidlertid misforstds. S& méske et
teater, der rent faktisk respekterer og giver rum
for sit publikum, burde kaldes interpassivt. Et
generost sted, hvor begge parter abner plads for
den anden.
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