Foto: Matthias og Clarchen Baus

Aleko | Hotel Pro Forma

-
(&
RS
=
o)
(7]
()
e
g
b}
&
(7]
()
c
(O)
(@)
2
m
o
4
[ .
&
>
(O]
s’
-
Q9
0.0
o)
(G
L




Fra glemte vaerker til iscenesattelse som form

Hotel Pro Formas opsaetning af Rachmaninov Troika
Af Kathrine Winkelhorn og Anja Molle Lindelof

"Opera er et altedende ubyre. Opera er resultater af utallige dygtige hindverkeres,
teknikeres, musikeres, sangeres, kunstneres og administratorers arbejde. Opera er passion.
Opera er logn og sandhed i reneste form.”

Sédan skriver Kirsten Dehlholm i den fyldige programtekst til Rachmaninov Troika: Opera er
mange varker i et verk, det er symfonisk musik, arier, recitativer, kor, kulisser, kostumer osv. som
alle i en eller anden form forholder sig til hinanden. Vi vil i denne artikel bidrage til diskussionen
om varkbegrebet ved at undersege Hotel Pro Formas isceneszttelse af Rachmaninovs tre
operaer Aleko, Den Gerrige Ridder og Francesca da Rimini, produceret pa den belgiske opera La
Monnaie og vist pa Theatre National i Bruxelles i sommeren 2015. Sporgsmélet som diskuteres
er, hvordan Rachmaninov Troika balancerer mellem 1) at revitalisere disse tre tilnermelsesvist
glemte musikhistoriske operaer og 2) at skabe en nyt verk? Hvor skal vi lede efter ‘verket’ i
Rachmaninovs Troika, hvor der tilsyneladende er mange forskellige mulige verk-forstdelser pa
spil:

En opera, som i sig selv er et konglomerat af virkemidler — af partitur og libretto, af musikalsk
opferelse og teatralsk iscenesettelse.

En genre, som ofte betragtes som den méske mest konservative og traditionsbundne af de
performative genrer med sit store format og sin omfattende produktions-praksis.

Tre musikhistoriske enkeltvarker, tre forskellige skebnefortellinger med hver sit persongalleri
og handlingsforleb og om tre partiturer, som viser en udvikling i Rachmaninovs tonesprog,.

Et konceptuelt, iscenesettende greb, der sammenfatter handlingen i en rekke visuelle tableauer
med minimal gestik, gennem indramning og formgivning af rummet og i neutraliseringen af
fiktionens sivel som varkernes historiske tid og sted.

En isceneszttende praksis, som i modsetning til samtidens egede fokus pd interaktive og
deltagerbaserede teaterformer, fastholder en skarp afgrensning mellem scene og sal, og som

udger en @stetisk formfuldendt helhed.

Modsatte side

Aleko. Aleko bor sammen Zemfira og hendes barn i en sigojnerlejr. Hun er blevet trat af Alekos
Jalousi og har forelsket sig i en yngre sigojner. Zemfira hiner Aleko ved at synge om sin elsker.

Ved daggry overrasker Aleko hende sammen med elskeren. I jalousi draber han dem begge.
Zemfiras far skiner Alekos liv, men smider ham ud sigojnerlejren. Pi billedet ses Aleko foran et af
tarotkortene, umiddelbart efter han har sliet Zemfira og hendes elskede ihjel.

Foro: Matthias og Clirchen Baus
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En diskussion om varkbegrebet

Forestillingen om varkbegrebet rejser forst og fremmest et spergsmal om, hvad det egentlig er,
vi underseger, nar vi gerne vil forstd 'verket: Er det realisering af en iscenesattelse eller skal et
kunstvarks betydning findes immanent i verkets form og struktur? Eller opstdr betydning i den
performative her-og-nu intense, kollektive tilstedevarelse? Diskussionen om varkbegrebet er
ogsd en teoretisk diskussion om, hvem der har ret til at definere kunstens betydning. Den debat
har udspillet sig forskelligt inden for de forskellige kunstfag og har givet forskellige forstdelser
af kunstnerisk kvalitet: Er det publikums oplevelse af verket, er det den kvalitative bedommelse
inden for en professionel kunst-diskurs. Er det kunstnerens intention? Eller er det antallet af
solgte billetter der teller?

I bogen Der Autentiske (2012) beskriver Jorgen Dehs (med reference til den tysk-russiske
filosof og kunstteoretiker, Boris Groys), hvordan et verks autoritet ikke lzngere udelukkende er
institutionelt funderet. Dehs peger p4, at det nye i kunsten ikke kan adskilles fra den kulturelle
anerkendelse og vardsattelse, i et gensidigt udvekslingsforhold mellem kunstverdenen og ikke-
kunsten (Dehs 2012: 170). Dette vekselforhold bestar af to poler: der kulturelle arkiv og det
profane rum. De to felter skaber tilsammen et dynamisk kulturelt kredsleb. Det fenomen ses
tydeligst i billedkunsten, der ofte opererer i spendingsfeltet mellem det kulturelt vardsatte og
det profane, som eksempelvis Marcel Duchamps beromte pissekumme, “Fountain”, fra 1917,
signeret R. Mutt. Det kulturelle arkiv befinder sig i en permanent forhandling omkring verdier,
og det er det kulturelle arkiv, der afger, hvad der fir mulighed for at trede frem som det nye.
Det nye mi indtages og privilegeres som grense, som Dehs siger, og “arkivet optager det nye
og ignorerer alt det, der bare er gentagelser” (ibid). I afgerelsen om, hvad der herer til det
kulturelle arkiv, er der ikke nedvendigvis knyttet en kvalitet eller egenskab. Det afggrende er
tingenes tilhgrsforhold til det profane rum, skriver Dehs. Hvad som helst kan optages som
det nye, fordi det nye ikke lengere fremstir som en trussel mod traditionen, som allerede er
bragt i sikkerhed i diverse arkiver pa museer, biblioteker universiteter, teatre og film. Men disse
arkiver udger netop mélestokken for det nye, anferer Dehs. Set i dette lys er vaerkbegrebet en
dynamisk konstruktion, samtidigt med at det anvendes som pejlemaerke og kompas. Nogle
gange dommes et kunstvark ude for sd at komme ind i varmen igen. Eksempelvis som det skete
med Duchamps pissckumme. I 2004 blev varket af 500 britiske kunstkyndige udpeget som det
mest indflydelsesrige vaerk i det 20. drhundrede.

Inden for de performative kunstarter har forholdet mellem skabende og udevende kunstnere
varet omdrejningspunke for verk-diskussionen: Er det i den litterere dramatiske tekst og det
nodenoterede partitur, at det egentlig verk skal findes, eller eksisterer varket forst i opforelses-
situationen? Hvordan bestemmes relationen mellem de to — og hvad er de udevendes rolle i denne
realiseringsproces? Inden for bide den vestlige klassiske musik- og teatertradition har der veret
en fremherskende forestilling om at se pé forlegget som den autoritative, betydningsbarende
enhed. Med afszt i 1960’ernes og 1970’ernes performative kunst har en mere situationsbestemt
og kontekstathzngig forstielse af betydningspotentialer vundet indpas. Nemlig den betydning,
der ligger i samspillet mellem koncept, performer, tekstforleg og publikum.

Inden for scenekunst har det medfert en stigende teoretisk interesse for forestillingsanalytiske
modeller, hvor den kommunikative handling i teatersalen ses som detanalytiske omdrejningspunkt
(e.g. Eigtved 2003, Sauter 2000). Dette er blevet suppleret af en stigende interesse i empiriske
publikumsanalyser, der underspger, hvordan en given forestilling modtages og opleves af
et publikum (Reason og Sedgman 2015). Samtidig er en del af den moderne scenekunst
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optaget af deltagerbaserede og post-dramatiske teaterformer, som gor publikumsinddragelse i
opferelses-situationen til en del af varkets berende idé (Bishop 2012). Det har vi set pa diverse
Borgerscener, i Hotel Pro Formas forestilling ”Ellen” fra 2010 (Christoffersen og Winkelhorn
2015: 224-225) og i en rekke af Signa Késtlers forestillinger. Men ogsa den vestlige klassiske
musiks partiturbirne varkbegreb er udfordret. Musikkens ontologiske status har vearet
omdrejningspunkt for markante teoretiske diskussioner om, hvorvidt musikken skal findes i
partituret, i opferelsen, i komponistens eller lytternes hoveder blandt andet under titlen "new
musicology’ (eg. Cook & Everist 1999). Den diskussion har forlebet parallelt med udviklingen
af populermusikstudier og et fokus pa musikkens sociale og identitetsmassige betydning, fx
i studiet af fankulturer, performancepraksis og kanonformationer. Her bliver forestillingen
om ’kunstverket’ udfordret af et stadigt sterre fokus pa scencoptreden. Ikke kun i form af
popstjerners ’performance personaer’ (Auslander 2006), men ogsa inden for den klassiske musik
diskuteres koncerter i stigende grad som multisensoriske, performative begivenheder (fx Small
1998, Cook 2013), ligesom komponister med inspiration fra performancekunsten selv gir pa
scenen som en del af deres ny-komponerede varker.

En markant teoretisk diskussion fandt sted i 1990’erne, hvor ideen om varkbegrebet som
historisk konstrueret storrelse vandt indpas. Spergsmaélet om forleggets betydning stod centralt
i Richard Taruskins hudfletning af tidens interesse i en historisk, autentisk opferelsespraksis
(Taruskin 1995). Ogsa Lydia Goehr understregede i sin indflydelsesrige bog 7he Imaginary
Museum of musical Works (1992) kompleksiteten i sporgsmélet om, hvad det vil sige “at veere
tro mod vearket.” Nicholas Cook kondenserer med reference til Goehr polerne til en distinktion
mellem “den perfekte opferelse af musik” og “den perfekte musikalske opferelse” og peger
dermed pa to grundleggende forskellige og modstridende vaerk-idealer (Cook 2013).

Den perfekte opforelse af musik er centreret om forlegget og er essentialistisk i den forstand,
at forlegget dikterer, hvad en korrekt opferelsespraksis vil sige, mens den perfekte musikalske
opforelse interesserer sig for de udevende kunstneres fremforelse, herunder ogsa iscenesattelsen.
Her opereres med en mere aben tilgang til forlegget. Inden for opera bliver spergsmalet om,
hvad det vil sige at vare tro mod verket mere kompliceret. Mens det i teatret nzrmest er en
pligt at gore en klassiker aktuel og vedkommende, er det som Lars Ole Bonde peger pé i sin
anmeldelse af Jegerbruden - I krigens Skygge (peripeti.dk 12. november 2015) mere komplekst
i opera, simpelthen fordi musikken binder fortellingen til sin samtid pi en anden méde end
librettoen.

At en essentialistisk tilgang til vaerkbegrebet er sver at fastholde, er afsettet for Rachmaninov
Troika. Her er den moderne isceneszttelse omdrejningspunktet for en nyfortolkning, som pé
en gang revitaliserer og forbliver tro mod Rachmaninovs senromantiske tonesprog, uden at
der ®ndres i Rachmaninovs forleg. Dermed insisterer Rachmaninov Troika pa “den perfekte
musikalske opferelse,” og at verket findes i isceneszttelsen og de udevende kunstneres
fremforelse.

Kirsten Dehlholm som operaiscenesatter

Kirsten Dehlholm, som i 2015 modtog Reumerts Haederspris for sin banebrydende tilgang til
scenekunst, har siden 1985 veret leder af Hotel Pro Forma. For Dehlholm handler al scenekunst
om magi og om at skabe de sjzldne gjeblikke, der tilsidesetter det hverdagslige nu, og som
eksisterer "uden for tid og sted,” hvor alt gir op i en hgjere enhed. Hotel Pro Formas indgang til
scenekunst er isceneszttelse og rammesetning og en leg med genrer, positioner og formater. Det
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skaber varker, hvor form og indhold sidestilles, og det giver et andet dramaturgisk forleb end
et traditionelt fremadskridende narrativ. Her bliver det visuelle formsprog "fortelleren.” Det er
formen i sin kompleksitet, som er forestillingens omdrejningspunkt for Dehlholm. ”For det er
gjet, der er i fokus, og det er gennem sanserne, at vi som mennesker udvider vore begreber. Sat
pa spidsen kan vi sige at, at den @stetiske sansning er Hotel Pro Formas primere anliggende, og
netop det sansede forsterker vor erkendelse” (Winkelhorn 2015: 224-225).

At Kirsten Dehlholm sammen med et kunstnerisk team fra Hotel Pro Forma iscenesetter
klassisk opera pa de storre operascener i Europa er relativt nyt. Her kan som eksempel nzvnes
Richard Wagners sidste opera, Parsifal (1880) pi Teatr Wielki Opera Naradowa i Poznan, i
efterdret 2013. I programbogen til Rachmaninov Troika citerer Kirsten Dehlholm den norske
forfatter, Kjell Askildsen: "Form er alt, men det er ikke nok.” Det er et velvalgt credo for
Rachmaninov Troika og for Hotel Pro Formas tilgang til scenekunst. Nar Dehlholm iscenesetter,
arbejder hun altid med specifikke spilleregler, som er beskrevet i programteksten til 7rojkaen og
lyder siledes: 1) opera er i sin essens skonhed 2) vi, der iscenesetter og visualiserer opera, er
musikkens tjenere 3) fortellingernes forenklede indhold bruger vi som en overordnet ramme
til at skabe totale billeder. 4) skebnefortellinger tjener kun det formal at skabe musik af stor
skenhed 5) musikken og sangen barer alle folelserne, og lofter tilhorerne hen et sted af den
anden verden.

La Monnaie

La Monnaie er Belgiens nationalopera og anses for et af de forende operahuse i verden med serligt
fokus pd den moderne opera. I januar 2015 lukkede Lz Monnaie ned for en seson, da huset skulle
renoveres. Hvordan héndterer en stor opera for en stund at vere uden scene? La Monnaie sogte
uden for huset for at gore noget helt andet. Som direktoren for La Monnaie, Peter de Caluwe har
formuleret det i en samtale med os: "Vi gnsker at se pa det at vere hjemlas som en chance og en
mulighed for at anvende en rakke af byens forskellige scener og gore noget andet, end vi plejer.”
Ert dristigt og sterkt udsagn fra en stor national kulturinstitution. La Monnaie har produceret
Rachmaninov Troika og valgte at vise operaen pa Theatre National, en stor blackbox scene uden
orkestergrav. Forestillingen blev spillet ni gange med helt udsolgte forestillinger og szrdeles gode
anmeldelser. Det var ogsi Peter de Caluwe, som lznge havde gnsket at vise de tre Rachmaninov
operacr, og ifelge ham er det forste gang de tre operaer opfores samlet. Materialet er der, partituret
ligger klar. Dehlholms og Hotel Pro Formas opgave er at fi dette til at blive levende. Her skal
udvikles et koncept, der skal dreftes med og accepteres af den kunstneriske ledelse pA La Monnaie.
Her er flere udfordringer givet pa forhind. Hvor placerer man et orkester med ca. 70 musikere pd
et teater uden orkestergrav? Hvordan fir man tre @ldre og lettere bedagede operaer til at fremstd
som et samlet og samtidigt verk?

At musikken er omdrejningspunktet understreges ved, at orkesteret er flyttet op pé scenen,
og dermed ogsa bliver en visuel medspiller, mens de tre fortellinger er afset for den visuelle
dramaturgi. Dehlholm fortsetter i programbogen: “ Vi begynder med rummet, et stort sortmalet
rum uden proscenium. Vi fylder scenerummet op med en ny scene: trappen som et stykke
arkitektur mellem det horisontale og det vertikale. En spejling af publikumspladsernes stigning. Vi
befolker trappen med orkestret nederst pa faste pladser og med solisterne og koret op ad trappen i
skiftende konstellationer som komponerede billeder pé en rumlig flade.” Med dette greb indtager
Dehlholm hele rummet, ja hele teatret. Trappen, er ikke bare en trappe, men ogsi en ramme og
en scene. Ofte er den kun delvist belyst, andre gange @ndrer lyset sig, si trappen fremstar som
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en flade, ndr lyset i belger bevager sig over trappen, og man ikke kan se, hvad der op eller ned.
Sammen med musikerne pa scenen fungerer trappen som et rumligt fikspunkt og giver en konkret
og synlig kobling mellem musikken, sangen og de visuelle tableauer pd tvars af de tre operaer.

Rachmaninovs tre operaer

Den russiske komponist Sergei Rachmaninov (1873-1943), som i eftertiden er mest kendt for
sin klavermusik, skrev tidligt i sin karriere tre én-akters operaer: Aleko (1892), Den gerrige ridder
(1904) og Francesca da Rimini (1905). Det er de tre operaer, som tilsammen danner Rachmaninov
Troika. De tre enkeltstdende operaer, har som udgangspunkt kun komponisten tilfelles. Som
feellestrak er de tre operaer skebnefortellinger, der kredser om begreber som skabne og synd, hvad
enten det er et sporgsmél om jalousi, gradighed eller forbudt lidenskab. Men de har naturligvis
Rachmaninovs senromantiske kompositionsteknik og klangideal til felles. Operaerne blev opfort
flere gange i begyndelsen af drhundredet, men siden er de kun sjeldent opfert og herer til en
narmest glemt del af det klassiske repertoire. Russisk opera spilles sjeldent uden for Rusland. Og
Rachmaninovs musik fik af flere grunde ikke nogen stor betydning i samtiden. Rachmaninovs
grundleggende funktionsharmoniske, senromantiske tonesprog blev af mange kolleger betragtet
som gammeldags i en tid med radikale nybrud i musikken hos fx Wienerskolen med Alban Berg
og Arnold Schénberg som eksempler.

Men vi finder ogsd en forklaring i operaernes specifikke receptionshistorie. Aleko, som var
Rachmaninovs afgangsopgave fra konservatoriet i Moskva, blev opfort pa Bolshoi teatret i april
1893 sammen med bl.a. Tchaikovskys Spader Dame. Tchaikovsky var begejstret for operaen, som
var skrevet pd én maned i fordret 1892 ud fra en given libretto baseret pa Pushkin’s 1824-digt “The
Gypsies.” Anmeldelserne talte om en lovende operadebut, hvis mangler blev opvejet af det store
potentiale af den blot 18-4rige komponist (Klaptor 2010). Kritiske kommentarer fik iszr operaens
manglende sammenhzang i librettoen, der bestdr af solosange med ganske lidt samspil mellem de
enkelte karakterer.

Francesca da Rimini og Den gerrige ridder blev uropfert sammen pa Bolshoi i januar 1906.
Ogsa Francesca er ofte blevet kritiseret for at vere for statisk, og flere kritikere peger pd mangler
i librettoen. Det gjaldt ogsié Rachmaninov selv, som det fremgar i hans brevveksling med
Tchaikovsky, der bearbejdede Dantes tekst til den aktuelle libretto (Klaptor 2010: 14).

Den gerrige ridder, komponeret i 1904-1905, bestér af tre scener og er baseret pa en ubearbejdet
tekst fra Alexander Pushkins digt De syv dodssynder. Tekstens monolog-karakter har betydning for
operaens forleb og for det musikalske materiale.

I Rachmninov Troika synges der pé russisk, og de fleste solister er ligesom dirigenten russiske.
Der er ikke @ndret i hverken partitur eller libretto, og hver af de tre enaktere presenteres som en
afrundet musikalsk-scenisk enhed med teppefald og pause. En genkommende kritik af alle tre
operaer er, at librettierne er svage, og at handlingsforleb og indre sammenhangskraft er ganske
skrobelig. Men Dehlholm og Hotel Pro Forma udnytter den eksisterende svaghed konstruktivt.
De tre operaer bliver til et langt forlob, og de banale konflikter og den dramatiske strukeurs
manglende samspil mellem figurerne forvandles til et sammenbindende element i Troikaens
stiliserede handlingsforlgb.

Rachmaninov Troika

De tre operaer kobles scenisk sammen til en forestilling i tre akter 4 ca. en time, med pause i
mellem hver, forst Aleko, s& Den gerrige ridder og til sidst Francesca. Pa den ene side er Dehlholm
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Den gerrige Ridder handler om gridighed. Den unge Albert stir i dyb geld til sin velhavende og nerige Baron
af en far, der negter at stotte sonnens udsvevende livsstil. Albert opsoger en panteliner, men denne tilbyder ham

i stedet gift til at myrde faderen. Forslaget ryster Albert, og han fir etableret et mode mellem hertugen og sin far.
Hertugen beder Baronen stotte sonnen, men Baronen anklager Albert for at stjwle fra ham. I vrede afslorer Albert
sin tilstedevarelse og beskylder sin far for at lyve. Baronen udfordrer Alberr til en duel. Ved denne konfrontation
dor baronen.

Foro: Matthias og Clirchen Baus

isin opsatning tro mod varkernes forleg. P4 den anden side udfordrer hun med sine spilleregler
Rachmaninovs varker gennem isceneszttelsens greb. Forestillingen rammesettes af en bred
hvid trappe med orkestret pa scenen. Dehlholm har tidligere anvendt trappen dramaturgisk
i Operation : Orfeo (1993), hvor trappen er det overordnede greb, mens lyset, musikken og
sangerne er de billedskabende elementer. Den visuelle forteller er rummet, arkitekturen,
billedkompositionen, kostumerne, lyset, bevaegelsen.

Orkesteret og dirigenten er kledt i sort og er placeret forrest pd scenen. Forestillingen
begynder med ouverturen, og tanken ledes hen pa en koncertant opforelse. Men da lyset afslorer
den hvide trappe, og sangerne i farvemettede kostumer kommer til syne, bliver orkestret
snarere en del af scenografien. Flankeret af tre rede stiliserede traer star koret i dbningsscenen
sterke billedskabende i deres farvestralende kostumer. Rummet og trappen er de arkitektoniske
vertikale og horisontale akser, der udger verkets ramme, mens figurer, kostumer, lys, bevagelse
samt enkelte objekter frembringer rummets billedkompositioner. Trappen er bade scenen
hvorfra Rachmaninov Troika fortelles, den fungerer som en konkret billedramme om de enkelte
tableauer og er en symbolsk ramme for forestillingen. Det hele fortelles derfra, hvor alle er dade.

Den gerrige ridder, forestillingens anden ake, er et scenisk kontrapunkt. Den hvide trappe er
delvist skjult bag et lerred, og de dempede jordfarver i kostumer sdvel som scenografi stir i skarp
kontrast til Alekos farverige univers og til den sort-hvide geometri i Francesca. Forscenen som
rum er fladt med en filmet arkitektur som baggrund vist pd to lerreder i forskellige storrelser.
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I Francesca da Rimini er vi i underverdenen, hvor syndere, der hengiver sig til begeret, straffes af en evig hvirvel-
vind. De dode fortaller deres historie til Dante, som beder hovedpersonerne Francesca og Paolo om at berette deres
historie. Lanceotto skal i krig, og han er klar over, at hans kone, Francesca, ikke elsker ham. Hun blev i sin tid
lokket til at gifte sig med Lanceotto i den tro, at hun giftede sig med Lanceottos smukke lillebror, Paolo. Francesca
og Paolo er alene i et varelse pa slottet og Paolo erklerer sin karlighed til Francesca. De besynger deres hemmelige
karlighed, og omfavner hinanden. Lanceotto ser de elskende og draber dem begge.

Foto: Matthias og Clirchen Baus

Operaen kan betegnes som et dramatisk kammerspil med fuldt orkester og med kun 5 solister
pa scenen og intet kor. Der er to dramaturgiske spor: det ene spor er filmen, der fungerer som
arkitektonisk rum og bagteppe med enkelte handlingsbzrende momenter. Det andet spor er
sangerne pé forscenen og musikerne pé bagscenen. Filmen, der er optaget i en nabobygning, en
gammel, forladt biograf, viser en rumlig atmosfere af sterke forfald. Vi ser hullerne i murene,
de gamle vinduer, plastik og vandpytter og grafitti pd veggene.

I tredje ake, Francesca da Rimini, sker der ikke meget koreografisk. Dramaet ligger i musikken
og lyset. Med mellemrum rejser dele af koret sig op for at sztte sig igen, mens vinden bruser i
skorterne. Lyset bolger i forskellige konfigurationer over trappen, og sammen med musikken
intensiverer det dramaet. I slutscenen skyder Lanceotto de to elskende og reg stiger op, mens de to
dode nu vender ryggen til og gir op mod korets andre dode sjzle. Den simple handling udspiller
sig gennem korets grupperinger og solisternes skulpturelle kropspositurer, vindens bevagelse i
de smukke kostumer, lysets farvede dans pé trappens trin og musikkens kontinuerlige forlgb af
spending og afspending, dramatiske opbygninger og afventende klangflader. Som tilskuer suges
vi ind i skenhedens univers af den anden verden.

Felles for tre akter er, at vi befinder os i et udefinerbart miljg, hvis regi er uden for tid
og sted. Vi er ikke tilbage i Moskva anno 1893 eller bragt ned i Dantes inferno. Frem for
en representation af et handlingsforleb og en given historisk tid fastholdes vi i teatersalen i
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Brussel anno 2015. Det er de visuelle tableauer og lysets og kostumernes materialitet, der berer
forestillingen frem, snarere end symbolske betydninger. Enkelte undtagelser forteller dog om
tid og sted: De farverige kostumer i Aleko associerer sammen med tarotkort til et siggjnermiljo.
I Den gerrige ridder er graffiti et gennemgdende visuelt trek, hvor enkelte genkendelige ‘tags’
treeder frem og angiver et konkret nutidigt sted midt i tristessen - ikke mindst en ikonisk plakat
af Jimi Hendrix stir som en reference til en anden musikalsk skebnefortelling. Men ogsé
Euro-sedlerne i handerne pi den gerrige ridder konkretiserer en bestemt historisk tid og et
geografisk, vestligt sted med de dertilhorende myter.

Billedskabende kostumer

Der er kun ganske fa rekvisitter (tarotkort, en enkelt stol, et bord) og kostumerne far dermed
en dobbeltfunktion. De bidrager pa en gang til at karakterisere og ‘markverdiggere’ figurerne,
men samtidig giver de farve, stof og materialitet til den hvide trappe og det sceniske rum. Det
gelder de elaborerede og visuelt farvemattede kostumer og de forunderlige hovedbekledninger
i Aleko. (se omslag for- og bagside)Det er kun ganske smé forskelle, der skiller hovedfigurerne
fra mengden fx Aleko og Zemfira med deres lange farvede har i gront og orange. Det gelder de
overdadige, plisserede kostumer i grafiske sort/hvide menstre i Francesca, hvis ®teriske lethed
fremhaves af vindmaskiner, der puster til de fnuglette kostumer, sd skorterne bade flagrer og far
volumen. I Francesca er hver korsanger udsmykket med en metalramme om skulderen, der svagt
bevager sig og giver liv til scenebilledet.

Igen adskiller Den gerrige ridder sig, alt er kantet, og her anvendes afdempede jordfarver. De
fem solister barer sko, der er monteret pd noget, der ser ud som brosten. Kostumerne har et
slide leederlook, der angiver en ubevagelighed. Ikke alene i deres fremtoning, men ogsé i deres
bevagelser, er de fem figurerer merkverdiggjorte. Hos hovedpersonen Albert, fungerer kostumet
som en personkarakteristik. Han er den fede, ugidelige unge mand i sin store, oppustede dragt,
og skaldepanden karikerer Alberts skorlevned.

Sammenfattende fungerer kostumerne billedskabende i de mange belysninger, og de materielle
kvaliteter bliver en integreret del af scenografien. Deres materiale og deres hindverksmassige
kvaliteter understreges af, at koret i den forste pause gar rundt blandt publikum, si vi kan
se kostumerne tet pd, og si vi kan sanse den fornemme syning, kostumernes raffinerede
snit, stoffernes materialitet med de mange farver. Men kostumerne bliver ogsd i sig selv en
medforteller. De antyder et imaginart siggjnermiljo i Aleko, et gradighedens univers i Den
gerrige ridder, og de formgiver en spogelsesagtig sort/hvid underverden i Francesca. Efter Aleko
har myrdet de to elskende, gar han langsomt op mod et tarotkort med et hjerte og en pil
igennem og streekker armene op som tegn pa overgivelse. Hans ryg er sort og hvid. S rejser
koret rejser sig, rykker sammen pa trappen og vender ryggen til publikum. Alle rygge pa de
farverige kostumer er sorte, ligesom de behandskede hender og hovedbekladningen er sorte pa
bagsiden. Effekten er bide konkret og symbolsk, og kostumernes betydning for fortellingens
fremdrift er tydelig. Pa et ojeblik @ndres billedet markant, og denne @ndring i kostumernes
farver fungerer som et sceneskift.

Koreografi

Handlingen drives frem af en minimal koreografi. Koret i Aleko bevager sig kun ganske lidt.
Sangerne stir og vugger frem og tilbage pa scenen, mens nogle rejser sig op og andre setter
sig ned. Den dramatiske fremdrift ligger i musikken og i brugen af lys. Lige for forestillingens
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klimaks, streekker koret hejre hiand frem, som de langsomt ferer frem og tilbage. Ved blot to
enkle tegn dreber Aleko Zemfira og hendes elsker, og koret tager heenderne op for gjnene. Det
har stor effekt. Langsomt bevager Aleko sig op ad trappen og ud af lyset.

Den gerrige ridder bestdr af en rekke uathangige solostykker og duetter, og forst i sidste scene
heres en duet mellem sgnnen og faderen, baronen. Albert sidder med ryggen til publikum
og rejser sig med et szt for at gore det klart, at han ikke stjeler fra sin far. Hans dovenskab
placerer ham, sd han synger siddende pa en stol og rejser sig kun op, nir han kommer i affeke.
P4 det dramatiske hojdepunke i handlingen skrues der op for musikken, og pd filmen panoreres
op igennem bygningens etager. De to projektionslerreder er forskudte, hvilket sammen med
musikken oger den dramatiske speznding. Albert stir som en monolit, men trader mod
slutningen frem med et smil, da hans far er faldet dod om. Pengene er dermed hans. P4 trods af
de ganske fa virkemidler er tilskueren fanget i et elementert spendende drama.

I alle tre akter stir sangerne som stiliserede kroppe, der ser direkte ud pé os. De ligner pa
ingen made almindelige mennesker. Der er tale om en slags afpersonalisering af de medvirkende,
som snarere fremstar som typer. Men uanset hvor fremmedartede og kunstige figurerne virker,
fremkalder de en folelse af genkendelse. Monna Dithmer (Christoffersen og Winkelhorn 2015:
51) ser kroppene i Hotel Pro Formas iscenesattelser gennem Derridas briller som genferd og
hans begreb om hjemsegelsesleren. Et genferd er hverken levende eller dedt, nerverende
eller fraverende. Det spekeraliserer som representant for en mellem-veren (Dithmer 2015: 51
ibid.). Dithmer resonnerer, at det karakteristiske for et genfeerd er, at det rummer elementer af
fortiden, men ogsi et forvarsel om fremtiden. Det handler ikke om, hvad personerne tenker og
foler. Der udstilles ikke folelser pa scenen. Det vi ma forholde os til som publikum er kroppene,
som er til stede i rummet. Gennem denne afpersonalisering af kroppen bliver sansningen
uddelegeret til tilskuerne, skriver Ditmer (ibid.: 50), og dette dramaturgiske greb resulterer i et
radikalt fraver af teatrale og folelsesladede (deds)scener. Nar personerne er blevet drebt gir de
alle op ad trappen - eller sagt pd en anden méde gar de ind i deden. Som publikum kan man lade
sig imponere af den sceniske skenhed pa trappen, af den raffinerede brug af lys, af musikkens
klangbilleder eller lade sig indfange af den méade, som publikumspladserne spejler scenetrappen.
I den forstand foldes kroppenes livsbaner sig ud i minimeret og komprimeret form.

Dette giver i hej grad til plads til, at musikken bliver handlings- og felelsesbrende. Det
visuelle udtryk smelter sammen med musikken, de store kor bliver til en organisme, der bevager
sig ind og ud mellem hinanden, pd samme méde som orkesterets stemmer snor sig ind og ud
mellem hinanden. En slags massefiksering - hvor mangden af korister tilsammen udger en
masse og ophaver betydningen og konturerne af den enkelte og bliver til form.

Iscenesattelse som form — Rachmaninov Troika som vark

Dermed vender vi tilbage til spergsmalet: Hvor er verket i Rachmaninov Troika? 1 den lille bog
Astetik. .. at svare verden igen med verket (1996) soger billedkunstneren og kunstteoretikeren,
Sophia Kalkau at indkredse varkbegrebet. Her laver Kalkau en fin sondring mellem form og stof
og skriver, at form ma forstds som stoffets fysiske udtryk, hvor stoffet er ideen. I dette tilfelde er
stoffet Rachmaninovs musik, sang og libretto, der samles i et @stetisk uderyk. Her er ikke noget,
der er tilfeldigt, og "bade det tilsigtede og det utilsigtede eksisterer side om side og vedrorer
verkets autenticitet”, skriver Kalkau. For at blive i Dehs terminologi ligger der allerede et vark
i arkiverne, som er de tre partiturer med tilhgrende libretto. Men disse verker lever et stille liv,
og kun Aleko er indspillet flere gange pa plade. De to andre varker eksisterer blot som arkivalier.
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Rammesztningen er afgerende for, at forestillingen fir et samlet udtryk og dermed institueres
som et veerk. Den stiliserede narrative dramaturgi understreges af formgivningen og det materiale
Trojkaen er gjort af: musik, stof, sang og lys. Gennem iscenesattelsens insisteren pa materialitet
og form, opleses librettoens dramaturgi som en bestemt tradition og genetableringen af den som
en anderledeshed, der skaber refleksion men ogsé affeke. Det er denne anderledeshed, der giver
operaen liv og kraft. (Christoffersen & Winkelhorn 2015: 302) Den stiliserede rammesaztning
og de billedmattede tableauer giver musikken liv i et pracist modspil til det indimellem
svulstige senromantiske klangunivers. Men det er ogsd den anden vej rundt: musikken giver liv
til tableauerne. Det er denne sammensmeltning af musik og billede, som her Iykkes. "Musikkens
magi er mere end noget andet dens evne til at lofte os op over selve det, den synes at udsige,”
som Karl Aage Rasmussen formulerer det (2001:23).

De radikale og konsekvente sceniske greb reducerer skebnefortellingerne til et minimum af
handling med visuelt overdidige totalbilleder, der giver plads til musikken. P4 trods af beskedne
virkemidler og den stiliserede dramaturgi fastholder Trojkaen de enkelte grundfortellingers
dramatik. Som Dehlholm formulerer, er hun som iscenesetter musikkens tjener. Det er i
musikken og i sangen at felelserne udtrykkes. Dehlholms og Hotel Pro Formas konsekvente
formgivning giver nyt liv til Rachmaninovs romantiske lydlandskab, og den pa en gang storsliede
og minimalistiske iscenesattelse gor de tre operaer til et aktuelt, samlet vaerk. Mens varkbegrebet
bestandigt er blevet udfordret af nye teknologier, nye formater og genrer, er det samtidigt
varkbegrebet, der muligger, at vi kan tale meningsfuldt om formgivningens kunst. Det er selve
rammesztningen, der er central. Ja, diskussionen af verkbegrebet affader i sig selv en rekke
sporgsmal om kunst og kvalitet, vurderingskriterier og kritik, og ikke mindst spergsmaélet om,
hvordan vi kan tale meningsfuldt om scenekunst. Derfor er verkbegrebet vigtigt.

Hotel Pro Forma team: Kirsten Dehlholm, instrukter, Jon Skulberg, medinstrukter, Jjesper
Kongshaug, lysdesigner, Maja Ziska, scenograf, Manon Kiindig, kostumedesigner, Magnus Pind
Bjerre, videodesigner.
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