Udyvikling=kreativitet?

Scenekunstnerisk udvikling betragtet som en kreativ proces
Af Louise Ejgod Hansen

I denne artikel vil jeg se nermere pé begrebet scenekunstnerisk udvikling’, som er et begreb, der
fylder meget i den teaterpolitiske debat.! Jeg vil inddrage forskellige teorier om den kreative proces
for at undersege, hvorvidt disse kan bidrage til en storre forstelse af, hvordan man konkret skaber
gode rammer for den scenckunstneriske udvikling. T artiklen analyserer jeg en igangverende proces
med at facilitere scenekunstnerisk udvikling i Scenekunstnetverket i Region Midgjylland (SceNet),
der i en tredrig projektperiode blandt andet har scenekunstnerisk udvikling som en overordnet
strategi. Jeg ser pd, hvordan netverkets arbejde med at realisere denne strategi har @ndret sig fra
den indledende projektbeskrivelse over en mederzkke atholdt med samtlige teatre i netvaerket til
skitseringen af det sikaldte degnflueprojekt, som nu sd smat er blevet skudt i gang. Afslutningsvis
vil jeg diskutere, hvordan SceNets arbejde med kunstnerisk udvikling har @ndret sig, og hvordan
disse 2ndringer kan ses i relation til kreativitetsteorierne.

SceNet

SceNet er et netvaerk bestiende af samtlige 19 professionelt producerende teatre i Region Midgjyl-
land med egen scene og kontinuerlig drift. Netverket blev dannet i 2009, og i perioden 2010-2012
har netvarket faet en bevilling fra Region Midtjylland til et kombineret udviklings- og forsknings-
projekt. Det overordnede formal med udviklingsprojektet er: “udvikling af publikumskompetencer
og udvikling af det scenekunstneriske kerneprodukt” (SceNet, projektbeskrivelse 22/2 2010, s. 1).
Ialter 19 teatre medlemmer af netverket, der er karakteriseret ved en hej grad af sdvel kunstnerisk
som organisatorisk diversitet, idet fellestrekket ved medlemsteatrene er, at de er placeret i Region
Midgjylland.?

Her nasten halvvejs inde i projekeperioden er det interessant at se pd, hvordan det er giet med
denne malsztning. Forst og fremmest har maden, hvorpd man gir til malsztningen, 2ndret sig
drastisk. Malet med denne artikel er ikke at vurdere den faktisk skabte kunstneriske udvikling, men
at se pd, hvordan mélsetningen er grebet an i et netvark, der som udgangspunke er geografisk og
kulturpolitisk frem for kunstnerisk organiseret. Forskellighed — eller mangfoldighed — har veret et
positivt negleord i den teaterpolitiske diskussion, og som sddan kan det ses som en styrke i netvar-
ket (Teaterudvalget, 2010, s. 7 og 13). Nar det kommer til at realisere en felles strategi for at skabe
kunstnerisk udvikling, er netvarkets diversitet imidlertid ogsa en udfordring, hvilket nok ogsa er
baggrunden for, at de konkrete planer pi omridet har @ndret sig meget undervejs i processen fra
projektbeskrivelse over reel netvaerksopbygning til konkrete samarbejdsprojekter. I denne artikel vil
jeg sporge analytisk til processen, der startede med en delstrategi for samproduktion med decen-
trale og centrale spillesteder, og som nu er et koncept for sma laboratorieforlgb kaldet dognfluer.

Min analyse er baseret p4, at jeg siden 1. februar 2010 har veret tilknyttet SceNet som forsker,
og jeg har altsd selv deltaget i en stor den af det udviklingsarbejde, der presenteres i analysen. Det

1)  Se eksempelvis rapporten Scenckunst i Danmark. Veje til udvikling (Teaterudvalget, 2010).
2) En kornlpllgt liste over netvarkets medlemmer kan ses pé http://www.scenet.dk/om-scenet/medlemmer.
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vil sige, at jeg som forsker positionerer mig inden for en praksisbaseret kunstforskning, som den
diskuteres i Thomas Rosendal Nielsens artikel “Kunstbaseret forskningspraksis: En systemteoretisk
analysestrategi”. I forhold til en klassisk position som deltagende observator (Hastrup 2010) har
jeg veret forholdsvis personligt involveret i processen. Jeg har veret medlem af arbejdsgruppen
for degnfluer, som netop har haft fokus pd scenekunstnerisk udvikling, og har i den forbindelse
bragt min viden som forsker i spil i processen. Som Nielsen beskriver det, s er involvering i det
kunstneriske miljo en forudsetning for, at man som forsker kan indg i denne type processer; ogsd
selvom det bryder med den traditionelle opfattelse af forskeren som den deltagende observater, der
ikke deler aktorernes selvfolgelige baggrundsiagttagelser. Det afgorende i forhold til denne position
er forskerens evne til at skifte position, at indgd i en ‘dobbelt rammesztning’ af kunst og forskning.
Jeg har undervejs i processen foretaget adskillige skift mellem forsker- og deltager/udviklingspo-
sitionen. Nér jeg ecksempelvis under besggsrunder har spurgt teaterlederne om, hvad der er den
vigtigste forudsetning for et godt kunstnerisk samarbejde, s& har det forst og fremmest veeret ud
fra en projektmessig interesse: Hvad skal vi tage hensyn til, hvis vi skal rammesette kunstneriske
samarbejdsprojekter? Men svaret er ogsa interessant i et forskningsperspektiv og bliver i denne
artikel til den empiri, som kan analyseres ved hjelp af forskellige kreativitetsteoriers forstaelse af
kreative gruppeprocesser.

I artiklen kombinerer jeg det datagrundlag, jeg har hentet via den deltagende observation, med
en dokumentanalyse, hvor jeg inddrager de tilgeengelige dokumenter fra SceNet som tilsammen
skildrer forlebet: Det vil sige diverse projektbeskrivelser, men ogsé referater og plancher fra diverse
meder.?

Kreativitetsteoretisk afszet

Som udgangspunkt for min analyse har jeg valgt Robert Keith Sawyers teorier om den kreative
gruppeproces (2003 og 2007). I forhold til en praksisner analyse som den, jeg foretager i artiklen,
er Sawyer velegnet som udgangspunke, dels fordi han tager fat i kollektive, kreative processer, og
dels fordi han meget konkret beskriver de forhold, der fremmer den kreative proces. Som supple-
ment til Sawyer har jeg valgt at inddrage Erik Exe Christoffersens begreb om serendipitet (2007)
samt Torunn Kjoelners teori om konceptuel devising (2009). For begge gelder det, at de er mere
specifikke i forhold til det scenekunstneriske aspekt end Sawyers generelle kreativitetsteori. Det er
min hensigt, at jeg gennem inddragelse af teorierne mere precist kan beskrive trinene i den proces,
SceNet har gennemgiet. Teorierne vil blive anvendt deskriptivt, men ogsd delvis normativt til at
udpege principielle overvejelser om, hvordan man fremmer scenekunstnerisk udvikling.

Grundleggende i Sawyers analyse af kreative gruppeprocesser er begrebet flow, som han henter
fra den ungarske psykologiprofessor Csikszentmihalyi, der bruger begrebet til at beskrive oplevel-
sen af serligt intense gjeblikke (Csikszentmihalyi 1990). Sawyers videreudvikling af teorien impli-
cerer et skifte fra en individuel til en kollektiv oplevelse. Sawyer bruger flowbegrebet til at beskrive
den optimale tilstand for kreative gruppeprocesser, og han undersgger betingelserne for, at denne
tilstand kan opsti:

Med Csikszentmibalyis model i fig. 2.1 som udgangspunks, foreslir jeg, at det er mere sand-
synligt at gruppeflow forekommer, nir kravene til gruppen om at opna et kollektive eksternt
mal svarer til antallet af forudeksisterende strukturer, som deltagerne deler og anvender.
(Sawyer 2007: 167, min oversattelse).

3)  Min analyse er baseret pd referater fra styregruglpemwder, stormeder og meder i arbejdfgruppen for
degnfluer samt to plancher fra et stormegde i SceNet athold d. 12/8 2010 pé Teater Refleksion i Aarhus.
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Figur 1: Grupprflow (sawyer 2004, s. 168)

Sawyer beskriver altsd flowtilstanden som en form for balancetilstand, hvor krav og evner passer til
hinanden, saledes at gruppen i sin helhed udfordres lige tilpas meget. Han tilpasser Csikszenmiha-
lyis figur til gruppeprocesser, sidan som det er skildret i figur 1. Bade tanken om en idealtilstand
og den stigende kurve, som er reprasenteret i pilens opadgiende retning, kan problematiseres, iser
fordi Sawyers fremstilling pd den mdde fremstir som en universalistisk model, hvor der kun er to
elementer, der er afgorende for den kreative gruppeproces, og at det ud fra disse to er muligt at ar-
bejde malrettet med en optimering heraf. Dette er for s vidt ogsd i modstrid med det, som Sawyer
selv pdpeger, nemlig at kreativitet er forbundet med et tab af kontrol: “Innovationens paradoks er,
at organisationer legger vegt pd orden og kontrol, selvom improvisation synes at vaere ukontrolla-
bel” (Sawyer 2007: 34, min oversattelse). Et element af usikkerhed eller satsning er altsi afgprende
for iser det, som Sawyer betegner problemsggende kreative processer. I forhold hertil kan man
helt overordnet indvende mod Sawyer, at selve begrebet om flow ganske vist svarer meget godt til
netop de optimaltilstande, der kan opsté savel under et proveforlgb som under en forestilling, men
at det ikke beskriver alle faser i processen. Jeg vil mene, at det er vigtigt at fastholde, at en produk-
tionsproces ikke hele vejen igennem kan eller ber vere preget af flow. Balancen mellem kaos og
planlegning krever vel netop, at man undervejs har faser mest preget af kaos og andre faser, der er
mest praget af planlegning. De kaotiske og retningslese’ processer kan i forbindelse med begrebet
om kreative processer ses som afggrende for det kunstneriske resultat.

Netop de kreativitetsfremmende begrensninger er i fokus i Christoffersens artikel i dette num-
mer, Spilleregler i projektsamfundet. 1 lighed med Christoffersen har Heidi Philipsen (2008) vist,
hvordan forskellige ‘dogmer’ eller ’benspeznd’ kan vere kunstnerisk frugtbare, og som sidan kan
bestemte begrensninger ses som kreativitetsfremmende. Samtidig stir det ogsé klart, at benspand
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i Christoffersens fremstilling er en made at skabe en kunstnerisk uforudsigelighed, hvilket han
beskriver ved hjelp af begrebet serendipitet:

Serendipitet forsoger jeg at fastholde som en villet konstruktion af uorden ofte gennem precise
regler (...). Disse iagttagelsesoperationer spiller en stigende rolle i relation til kunstnerisk
virksombed béde i processen og i varket, ofte i form af et sat spilleregler eller obstruktioner.
Kunsten i moderniteten er forbundet med kontingensbevidsthed om et utal af muligheder,
vilkdrlighed, ubestandighed og der ikke-absolutte som et vilkdr. Sporgsmilet er, hvordan
denne fribed og risiko bliver produktiv gennem selvvalgte begrensninger og besvarligheder.
(Christoffersen 2007: 16).

Det, der ligger i serendipitetsbegrebet savel som i benspandsbegrebet, er en erkendelse af, at visse
begrensninger er kunstnerisk produktive. Jeg vil i analysen se p scenekunstnerisk udvikling som
noget, der forholder sig til spendet mellem kaos og kontrol, samt pa hvordan man skal forsta be-
tydningen af en kunstnerisk gruppes felles forudsetninger og kendskab til hinanden.

Sawyers ti betingelser

Med disse diskussioner af Sawyers grundlaeggende figur in mente er det vard at se nzrmere pd de
ti betingelser, som Sawyer opstiller for, at gruppeflow kan opsta (2007: 431f.). Jeg vil i det folgende
presentere og diskutere disse ti betingelser og undervejs inddrage Kjolners analyse af, hvordan man
planlegger og gennemforer en kreativ proces.

Sawyers forste betingelse er, at gruppen har en falles forstielse af processens mal (“establishing a goal
that provides a focus for the team”). Sawyer skelner mellem problemlosende og problemsegende
mal, og den kreative proces opstar primert i tilknytning til den problemsegende proces, altsa den
proces hvor malet ikke er kendt pé forhind. Nir Sawyer peger p4, at den kunstneriske proces kre-
ver en problemsegende tilgang, si griber han ogsa fat i en grundleggende forstdelsesfigur i forhold
til et vestligt kunstbegreb, nemlig forestillingen om at kunsten skabes i frihed. Dette er en figur,
der stammer tilbage fra romantikken, hvor det autonome kunstbegreb opstar, og hvor kunstneren
indtager en genistatus. Denne forstdelse af kunstnerrollen har iser i den sidste del af det tyvende
drhundrede varet udfordret bade af kunstnere og kunstteoretikere. Der kan settes spergsmélstegn
ved forestillingen om, at totalt frie rammer er produktive og kreativitetsfremmende ud fra blandt
andet serendipitetsbegrebet, hvor begrensningen og styringen er en forudsatning for det uventede.

Lydhorhed og nerver (“Close listening”) er den anden forudsatning. Det er afggrende, at grup-
pens medlemmer formdr at forholde sig til det, der sker lige her og nu og ikke reagerer i forhold
til et forventet, senere resultat. Tredje forudsetning er fuldstendig koncentration (“Complete con-
centration”), hvilket ma siges at veere en idealfordring, men som dog peger p4, at det er vigtigt for
den kreative proces, at deltagerne ikke skal fokusere pa andre opgaver undervejs i processen. Det
er interessant, at Sawyer pipeger, at en stram deadline ikke er en kreativitetsbefordrende begrans-
ning (ibid.: 48), fordi det er en ydre begrensning. Med Christoffersens ord kan en deadline ifolge
Sawyer ikke betragtes som et produktivt benspnd. I forhold hertil er det veerd at bemarke, at langt
de fleste forestillinger produceres med udgangspunke i en helt fastlagt produktionsrytme, der peger
hen mod en fastlagt premieredato, og at der er mange omkostninger forbundet med at udskyde
denne, hvorfor det ogsd meget sjeldent sker. I sin fordring om fuld koncentration treekker Sawyer
pd en romantisk frihedsfigur, som givet er relevant i forhold til kunstneriske eksperimenter, men
som nok ikke skal forstas alt for absolut. I hvert fald gor Kjolner op med netop ideen om de prak-
tiske, udefrakommende begrensninger som en entydig negativ faktor: “En rekke rammer giver sig
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selv. I stedet for at surmule over manglende tid og dérlig ekonomi starter planlegningen med at
kortlegge begrensningerne” (Kjolner 2009: 359).

Kontrol over situationen (“Being in control”) er den fjerde forudsetning. Denne forudsetning
peger tilbage pd det grundleggende forhold i flowmodellen, at det er vigtigt, at deltagernes evner
matcher opgavens sverhedsgrad. For Sawyer handler det om at have kontrol over egne handlinger
og over omgivelserne. Denne form for kontrol kan i forhold til den scenekunstneriske udvikling
ses som friheden til at eksperimentere, til selv at treffe de valg, der i det kunstneriske arbejde foles
rigtige.

Sammensmeltning af egoer (“blending egos”) er Sawyers femte forudsetning for en god kreativ
proces. Sawyer beskriver det siledes: “In group flow, each person’s idea builds on those just contrib-
uted by his or her colleagues” (2007: 50). Det handler om evnen til at samarbejde, og her bliver det
tydeligt, at Sawyer netop beskeftiger sig med gruppeprocesser. Denne forudsetning er tet knyttet
til sjette forudsztning, lige deltagelse (“equal participation”). I forhold til at organisere processen, si
er det veerd at holde fast i, at devisingprocesser ifolge Kjolner bade kan vare topstyrede og kollabo-
rative — og det kollaborative er ikke nedvendigvis lig med en flad styringsstrukeur (2009, s. 355).
Herudfra er det vigtigt at fastholde, at lige deltagelse ikke nodvendigvis betyder kollektivt ansvar.
I betingelse syv, kendskab (“familiarity”), vender Sawyer tilbage til sin grundleggende flowfigur.
Sawyer taler her om graden af kendskab som en balance:

Nir medlemmerne i en gruppe har varet sammen i et stykke tid, deler de et falles sprog og
et falles swt af uudtalte forstielser (...) Men hvis gruppens medlemmer er for ens, bliver
Sflow mindre sandsynlig, fordi interaktionen i gruppen ikke lengere er udfordrende. (Sawyer
2007: 51f., min oversattelse).

Grensen for, hvornar en gruppes medlemmer kender hinanden for godt, setter Sawyer ved to ar.
Jeg vil imidlertid mene, at dette forseg pd at definere en fast greense, er problematisk. Diskussio-
nen kendes ogsé fra teaterpolitikken eksempelvis i relation til fordele og ulemper ved henholdsvis
ensembleskuespillere og freelancere (Sirnes 2001, Rayseng 2006, Hansen 2010). Udskiftning af
gruppemedlemmer kan vaere en made at sikre fornyelse, men er absolut ikke den eneste. Der er
mange eksempler pa kunstneriske samarbejder, der er velfungerende i en langt lengere periode.
Kommunikation (“communication”) er den ottende forudsetning. Og her peger Sawyer pd, at
selvom den formelle kommunikationsstruktur naturligvis er vigtig, s er muligheden for uformel
kommunikation mindst lige s& afggrende. Den niende forudsetning er, at der er tale om en frem-
adskridende proces (“moving it forward”). Sawyer taler meget om, at de succesfulde teams er dem,
der hurtigt gir fra planlegnings- til afprevningsfasen. Denne tilgang kunne méske parallelliseres
med devisingprocessen, hvor genereringen af scenisk materiale er afggrende (Kjelner 2009: 361f.).
Afslutningsvis peger Sawyer pa, at det er vigtigt at acceptere muligheden for fiasko (“the potential
for failure”). Dette er i kunstverdenen et kendt fenomen. Taler vi om kunstneriske eksperimenter,
s vil muligheden for, at resultatet ikke bliver godt, vare til stede.

Sawyers forudsztninger kan ses som meget konkrete anbefalinger til tilretteleeggelsen af en krea-
tiv proces, og selvom jeg allerede her har peget pa nogle nuanceringer og diskussionspunkter i
forhold til de forskellige punkter, si vurderer jeg alligevel, at det er verd at anvende hans teori
som en forstielsesramme for, hvad der er sket med SceNets formédl om at “udvikle/forny det sce-
nekunstneriske kerneprodukt” (http://www.scenet.dk/om-scenet/formal.heml 6/7 2011). Jeg vil se
p4, hvordan de to forskellige tiltag: den decentrale produktion samt degnflueprojektet er tenkt i
forhold til at leve op til mélsetningen, men jeg vil ogsd inddrage de interne diskussioner i SceNet

101
Peripeti | Kunst, kreativitet og viden | www.peripeti.dk | 2012



Louise Ejgod Hansen

af, hvordan det i regi af netvarket er muligt at skabe scenekunstnerisk udvikling. Disse diskussioner
peger igen tilbage pa kreativitetsteorien og dens forstdelse af den kreative proces.

Decentral produktion som udviklingsmulighed

Det forste udspil il et projeke, der skulle sikre scenekunstnerisk udvikling, var et udspil om £z fore-
stilling fra Netvark for Scenekunst i Region Midt, der forst turnerer i netvarkets yderomrider, for siden
at blive afsluttet pi hovedbyernes teatre (Bébe og Eibye, januar 2010). Denne projektbeskrivelse blev
lavet pa et tidligt tidspunkt i processen med at formulere hele det trearige udviklingsprojekt som et
led i den politiske godkendelsesproces. I projektbeskrivelsen er malet med koproduktionen tredelt:

e  Udfordre scenekunsten pé form og indhold.
e  Skabe ny dansk dramatik.

e Undersage og styrke sammenhazngen mellem land og by, idet produktionerne bade skal

opﬁares i lokalomradet og pa regionens faste scener.

Projektbeskrivelsen opstiller en reekke rammer for den decentrale produktion:
o  Forestillingen skal spille i mindre lokalsamfund med udgangspunkt i et konkret spillested

(eksempelvis den lokale kirke).
e  Forestillingen kan have et element af totalteater, hvor publikum ogs beveger sig rundt.

e Den lokale forestilling skal have en 'del to’, der spiller pd det neermeste lokale teater, hvor

der er storre scenetekniske muligheder.
e  Forestillingen skal ramme bredt, historien skal vere underholdende og relevant.
e Der skal ikke indgd amatorer.

e  Forestillingen skal co-produceres af flere af netvarkets teatre, hvilket vil sige, at der skal

indgd teatre, hvis kunstneriske udgangspunke kan vere meget forskelligt.

Vurderet i forhold til en mélsztning om scenekunstnerisk udvikling er det verd at bemarke, at der
er mange forskellige betingelser og formal knyttet til projektet, og spergsmilet er, hvorvidt disse
begransninger, og maske iser den resultatorienterethed som prager projektbeskrivelsen, er frugt-
bar for en kreativ udviklingsproces. Et andet aspekt, som bliver vasentligt at overveje, er forholdet
til netveerkets 19 medlemsteatre, der skal realisere projektet. I projektformuleringsfasen var det en
arbejdsgruppe, der skulle formulere strategierne, og forst efterfolgende skulle flere teatre inddrages
i realiseringen af projektet. Hvem er det, der skal gd ind i projektet, og hvordan skal samarbejdet
organiseres? Disse to problemstillinger udger fokus i min analyse, som bruger kreativitetsteorien
som analytisk bande for projektet og for det videre arbejde i SceNet med kunstnerisk udvikling.
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Problemsggende eller problemlgsende proces

I forhold til diskussionen om den kreative begrensning og serendipitetsbegrebet er det veerd at
overveje, hvilken form for begreensninger, der er tale om, for derigennem at diskutere deres poten-
tiale. Der synes dog i forhold til dette projekt at veere den forskel, at de begreensninger, der legges
ned over "projekt decentral teaterproduktion’ ikke er skabt, fordi de synes kunstnerisk frugtbare,
men fordi de gor det muligt at leve op til nogle publikumsrettede malsatninger.

Christoffersen beskriver, hvordan den kreative proces er athengig af, at der skabes vilkar for en
produktion af et uforudsigeligt resultat:

Kreative processer md naturligvis tage hojde for disse indre paradokser og tendentielle mod-
swtninger i organiseringen, projekteringen og planlegningen. Det betyder, at sidanne pro-
cesser md rumme villet vildledning, kollektiv blindhed eller ikke-intentionelle og tilfeldige
handlinger, hvilket ikke er i strid med forventninger om brugbare resultater, béde i forhold
til kunst og videnskab. (Christoffersen 2007: 17).

Med dette udgangspunkt kan man pege p3, at det er vasentligt for den decentrale produktions
potentiale som kunstnerisk udviklingsprojeke, at det fastholder en uforudsigelighed i sit resultat.

Her ser jeg den publikumsudviklende mélsztning som en potentielt hemmende begransning,
fordi den i hgjere grad er rettet mod et allerede formuleret mal. Det gelder i det omfang, projektet
forseger at formulere en klar ide om, hvad det er, publikum vil have. I forhold til den uforud-
sigelighed, som er afggrende for den kreative proces, er dette altsd en milsetning, der umiddelbart
kan indvirke negativt pa den kreative proces.

Nir Sawyer fremhaver lydherhed og evnen til at fokusere pd nuet frem for pa de fremtidige
resultater som en betingelse i den kreative proces, er det nok verd at holde fast i, at teaterorgani-
sationer ma formodes at vare vant til at hindtere uforudsigelighed i produktionsprocessen. Det er
meget sjeldent, at resultatet af en teaterproduktion er fuldstendigt kendt og fastlagt pa forhind. I
forhold hertil er det interessante ved den decentrale produktion, at man faktisk gir ind og define-
rer, hvordan den endelige forestilling skal vere, og hermed bliver det ogsa interessant at sperge til,
hvordan det pavirker den kreative proces — og det endelige resultat.

I forhold til Sawyers skelnen mellem problemlgsende og problemsagende processer, sa vil jeg ar-
gumentere for, at der altid er et element af problemsegning i en teaterproduktion, men i varierende
grad. Nar vi taler om scenekunstnerisk udvikling mé det vere en forudsetning, at der er tale om en
problemsagende proces. En proces, der, som det hedder i SceNets projektbeskrivelse: “udfordre]r]
scenekunsten pd form og indhold.” Spergsmalet er, hvorvidt ideen om en decentral produktion i
tilscrekkelig grad lever op til det. I hvert fald er der ud fra projektbeskrivelsen allerede fastlagt nogle
ret faste rammer og et fast mal.

De mange mélsetninger i projektbeskrivelsen gor det relevant at sperge til, hvorvide den decen-
trale samproduktion reelt kan betragtes som et problemsagende projeke, hvilket er afgerende for
udviklingspotentialet i projektet. Abenheden i forhold til endemalet er relativt lille. Med Christof-
fersens ord er de benspand, der er lagt ind i den decentrale produktion, efter al sandsynlighed
ikke kunstnerisk produktive. Det gor mulighederne for at forfolge det uventede, der dukker op i
lobet af processen, relativt sma. Ud fra kreativitetsteorien lyder en forelgbig konklusion altsd, at
det kunstneriske udviklingspotentiale i projektet er relativt lille. Herudfra vil jeg nu se nzrmere
pd medlemmernes egne overvejelser af, hvordan netverket kan skabe scenekunstnerisk udvikling.
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SceNets diskussion af den scenekunstneriske udvikling

I maj-juni 2010 var SceNets koordinator Mette Bjerge og jeg pa besagsrunde hos de davarende
18 medlemsteatre i SceNet. Formaélet var en gensidig prasentation og en droftelse af, hvordan det
enkelte teater sa sig selv i forhold til netverkets tre indsatsomrider, herunder scenekunstnerisk
udvikling og ideen om at koproducere. Man kan saledes sige, at det var her, teatrene individuelt for
forste gang blev bedt om at indtenke forslaget om en decentral produktion i deres egen kunstneri-
ske planlegning. Disse droftelser fyldte ikke lige meget til alle moderne, der i hgj grad var styret af
teatrets egne interesser i forhold til netvarket.

Det empiriske materiale i denne del af analysen er mine medenotater angiende kunstneriske
samarbejder og udviklingsmuligheder. Og selvom det ikke er alle teatre, der er lige godt reprasente-
ret i min analyse, sa er der tale om et udsnit af teatre med forskellige kunstneriske profiler og mader
at arbejde pa. Jeg har i denne del af analysen valgt at anonymisere udtalelserne, da hensigten med
analysen ikke er at se pd, hvordan det enkelte teater forholder sig, men at uddrage de overvejelser,
der generelt blev givet udtryk for.

P4 mederne havde vi mulighed for at drefte det enkelte teaters erfaringer med kunstneriske
samarbejdsprojekter, herunder ogsé hvilke farer og muligheder der var forbundet hermed. I de ne-
denstdende afsnit har jeg fremdraget de overvejelser, der gik igen, og som alle — mere eller mindre
eksplicit — diskuterer planerne om at lade den decentrale koproduktion vere “en mulig forlgber for
andre projekter i netverket” (Bébe og Eibye, januar 2010, s. 1).

En ’rigtig’ koproduktion
Forst og fremmest stod det klart, at nar formélet med at koproducere er at skabe en scenekunst-
nerisk udvikling, si er det vigtigt, at det er et reelt kunstnerisk samarbejde. Ofte indgar teatrene i
koproduktioner ud fra gkonomiske hensyn, hvor det ene teater har det kunstneriske hovedansvar,
og hvor den kunstneriske udveksling er begrenset.

Dette var der taget hgjde for i projektbeskrivelsen til den decentrale produktion:

Forestillingen laves som en co-produktion, hvor alle involverede teatre fx byder ind med en
funktion. Forstéiet pd den mide, at ét teater mdske har en ensemblespiller der indgér, mens et
andet kan stille en dramaturg eller instruktor til vidighed (...). Der skal naturligvis bruges
en del kruds pd at definere samarbejdsformerne og beslutningsgangene, men overordner skal
organiseringen omkring forestillingen optimalt set fungere som et regulert produktionsforlob
pa lige fod med teatrenes normale produktioner. (Bébe og Eibye, januar 2010, s. 3).

Jeg leeser projektbeskrivelsen sidan, at tanken er, at der netop skal veere tale om det, der i diskus-
sionerne blev betegnet som “en rigtig koproduktion” — forstdet som at alle deltagende teatre skulle
have kunstnerisk ejerskab til produktionen.

Udgangspunktet i SceNet er, at der er en meget stor spredning i kunstnerisk udtryk og arbejds-
former, hvilket ogsd pdpeges i projektbeskrivelsen, der fastsldr, at det ikke ngdvendigvis er alle tea-
tre, der skal deltage i produktionen (Eibye og Bébe, 2010, s. 3). I det omfang, der ikke pa forhidnd
eksisterer felles strukturer og normer pé produktionsholdet, er det naturligvis vigtigt, at de opstar
i lobet af processen; det kan enten ske ved at fastsette dem som nogle falles, eksplicitte spilleregler
for processen eller ved at give processen den tid, der skal til, for at en sidan strukeur opstir. Under
besogsrunden bruger en teateradministrator dette som argument for, at det er afggrende at foku-
sere pa udviklingspotentialet i en koproduktion. Det vil vere det, der gor det sliddet verd: “fordi
det tager tid ud over at producere forestillingen.” I forhold til Sawyers forudsztning om at arbejde
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hen mod et felles mél, si kan en koproduktion altsd betragtes som en udfordring, fordi en felles
forstielse af malet er lettere at skabe i et team, der kender hinanden.

Denne uforudsigelighed kan siges at ligge i intentionen om at skabe en koproduktion: Inten-
tionen om at skabe ’en rigtig’ koproduktion handler netop om at skabe et samarbejde, som gir pa
tveers af de sedvanlige teaterkunstneriske skel, som praeger det regionale scenekunstlandskab. Det
at inddrage nye samarbejdspartnere kan i den forbindelse altsé tolkes som et kreativitetsfremmende

greb.

Kendskab til hinanden

Under besggsrunden spurgte vi ogsd ind til de forskellige teatres erfaringer med kunstneriske sam-
arbejder. Som et led i processen var det vigtigt for os at vide hvilke forudsztninger, vi skulle skabe
for at arbejde med kunstnerisk udvikling i SceNet. En gennemgiende melding fra teatrene var, at
man skal kende hinanden for at indga i en koproduktion. Et kunstnerisk samarbejde er sirbart,
og det er nedvendigt, at samarbejdet indgis mellem parter, der tor stole pa hinanden. Selve det at
koproducere er noget, der er mange erfaringer med rundt omkring i teatermiljoet, og et svar, der
gar igen i forhold til, hvad der er den vigtigste forudsetning, er: kemi. Eller som kunstnerisk leder
fra Teater B formulerer det: Et kunstnerisk samarbejde “kraver at der er to mennesker, der klik-
ker”. De folk, man velger at indga i et kunstnerisk samarbejde med, skal som udgangspunke vere
nogle, man har lyst til at arbejde sammen med. Med det som forudsztning kan ideen til et konkret
samarbejdsprojekt opstd hvor som helst — som Teaterleder U under besogsrunden udtaler, sa kan
den gode ide “opsta i bilen pd en turné”. Denne beskrivelse svarer meget godt til serendipitetstan-
kegangen: At de gode ideer opstir uventet under de rigtige betingelser.

I forhold til spergsmalet om at koproducere, si peger Sawyers overordnede model for flowopni-
else i gruppeprocesser pa en interessant ting, nemlig at de felles, praeksisterende strukturer spiller
en afgerende betydning. Tanken om en koproduktion er netop tanken om at etablere et samarbejde
blandt teatre, der ikke pa forhand samarbejder. Det kunne med udgangspunke i Sawyer se ud som
om, at det kan forege uforudsigeligheden i processen i en sddan grad, at kaos truer med at tage over,
og gruppens arbejde dermed bliver retningslest. Tanken om at skabe scenekunstnerisk udvikling
ved at koproducere kan siges at vare baseret pa en fornyelsestankegang, pd en forestilling om at
forskelligheden i gruppen af producerende kunstnere bidrager positivt til den kreative proces. Ud
fra Sawyers model (figur 1) er det veerd at bide maerke i, at dette er et kaosskabende element, hvilket
gor det npdvendigt at skabe en ramme, der gor dette kaos produktivt. Her er det dels veerd at f3 af-
klaret, hvem der deltager i projektet og dermed ogsé, hvor forskellige kunstsyn og arbejdsmetoder,
der er reprasenteret i projektet.

En del aktorer peger pd, at SceNets potentiale i forhold til at skabe nye kunstneriske samarbejder
miske i virkeligheden forst og fremmest er at vare et netverk — at skabe uformelle medesteder.
Flere af teatrene peger pa, at kunstneriske processer, der ikke skal munde ud i en produktion,
kunne danne afset for senere samarbejder. Disse ‘legepladser’ giver dels mulighed for at leere hinan-
den at kende, noget ogsd Sawyer peger pd som en vigtig forudsztning. Men de kan ogsa betragtes
som vigtige, uformelle kommunikationsrum, som er den scenekunstneriske pendant til Sawyers
“conversations in the hallway” (Sawyer 2007: 53).

Forskellighed i netvaerket

Diversitet bliver som nevnt ofte set som et produktivt afset for udvikling, og koproduktion kan bi-
drage til scenekunstnerisk udvikling, hvis den udfordrer de deltagende parter pd deres eget udtryk,
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men undgir en kompromissggende tilgang. Det krever kunstnerisk ledelse eller klart beskrevne
kunstneriske rammer. Og det kraver villigheden til at lade sit eget kunstneriske udgangspunkt
underordne en felles kunstnerisk malsetning. Nar dette fremhaeves af et af teatrene, s svarer det
til Sawyers pointe om, at deltagerne skal vare villige til at tilsidesette deres eget til fordel for det
felles. Teaterleder K understreger under besogsrunden, at det kraver tillid og troen pi en felles,
kunstnerisk ide: “det her inde i midten, det tror vi pd”. Det er en risiko, men positivt betragtet,
s er det lige pracis det, der gor, at kunstneriske samarbejder kan fore noget nyt med sig, for som
teaterleder S siger: “Indholdsmessigt skal man udfordre hinanden.”

Netop forskellighed som drivkraften bag en scenekunstnerisk udvikling gor ogsa, at enkelte tea-
tre ikke ser koproduktioner som en oplagt vej til scenekunstnerisk fornyelse. Som teaterleder Q
udtaler, si skabes scenekunstnerisk udvikling ikke ved, at deltagerne gar pi kompromis for at
medes i et felles udtryk. Netop derfor giver teaterleder M ogsd udtryk for, at hun ikke gnsker at
koproducere i den kommende periode. I stedet gnsker hun at specialisere sig i forhold til teatrets
egen kunstneriske profil: “Vi vil gerne forfine vores stil.”

Overordnet set sd viste besagsrunden en ret stor skepsis over for at lade netvarket vare drivkraft
bag en koproduktion, fordi det er for sirbart. Til gengeld fremhavede flere af deltagerne netveer-
ket som en ressource i forhold til at skabe mere uforpligtende kunstneriske samarbejder i form af
workshops og laboratorier. Dette kunne ogsé pa sigt vere en afsegning af, hvorvidt grundlaget for
et mere forpligtende samarbejde kunne vere til stede.

Fra koproduktion til degnflue

Ud fra disse tilbagemeldinger blev mulighederne for at bruge netvarket til scenekunstnerisk udvik-
ling behandlet pa et stormede i SceNet i august 2010. Her blev der blandt andet ideudviklet ud fra
overskriften "udvikling af nye forestillingstyper’, hvor der kom felgende stikord ud af diskussionen:

Risikovillighed, tage sig vid til at eksperimentere, dbenhed, inspiration, kemi, benspend —
styring, database, studieture, deling af oplevelser, site-specific, besogsrunde til de andre reatre,
réd til eksperimenter, opgaver — tema — penge.

Opverskriften ‘samproduktioner’ fik disse stikord med pa vejen af deltagerne: “Nyt kunstnerisk ud-
tryk, okonomisk gevinst, ‘storre’ produktioner, ‘festival for voksne’.” Her kan man se, at der i hvert
fald pa det okonomiske omrade er en vasentlig forskel pd at tale om udvikling af det scenekunst-
neriske udtryk og at tale om samproduktioner, for hvor udvikling er noget, der skal vare rid dil, sa
skaber samproduktion mulighed for en bedre skonomi, fordi produktionsomkostningerne deles.

Stormgdet mundede ud i, at der blev nedsat en rekke arbejdsgrupper, herunder en om ‘degnflu-
er’ oprettet pd initiativ af Bjarne Sandborg, teaterleder pd Teater Refleksion, og Mikael Helmuth,
kunstnerisk leder pa Team Teatret, hvis arbejdsomride skulle vere: “Smé samarbejdsaftaler med
plads til eksperimenter” (SceNets Arbejdsgrupper, SceNet, 2010).

Denne arbejdsgruppe har udviklet konceptet, der pA mange méder inkorporerer de betenkelig-
heder ved den decentrale samproduktion, som kom til udtryk under mederzkken. Dognfluekon-
ceptet har en laboratoriebaseret tilgang til det kunstneriske samarbejde. Konceptet er feerdigudvik-
let af arbejdsgruppen og prasenteres nu pa felgende méde:

En dognflue er en kunstnerisk workshop, som kun varer en dag, hvor de medvirkende modes
om morgenen og arbejder inden for en pd forhind definerer kunstmerisk ramme. Dagen
afsluttes evt. med en arbejdsdemonstration af resultatet. Intentionen er, at dognfluerne skal
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vare en ramme for uforpligtende kunstneriske cksperimenter og moder — en slags kunstneriske
legepladser for netvarkets medlemmer. (Koncept for dognfluer, SceNet, 2010).

Konceptet tager altsd udgangspunke i behovet for mere uforpligtende, mindre produktionsorien-
terede samarbejder. Derudover preaciserer beskrivelsen ogsd, at der skal vere en formuleret ramme
for de konkrete workshops, at en degnflue kan gennemfores sivel med som uden en afsluttende
fremvisning af ‘resultatet’, samt at ud over degnfluer, hvor hele det kunstneriske personale i netver-
ket inviteres med, sd er der ogsd mulighed for at lave lukkede forlob, hvor man indgr i samarbejde
med nogle bestemte parter.

Status med arbejdet er, at den forste degnflue med to deltagende grupper blev gennemfort d.
1. juni 2011. Det er desvarre uden for rammerne af denne artikel ogsa at analysere, hvilke scene-
kunstneriske udviklingspotentialer, der viste sig under den forste dognflue, men jeg vil her fremdra-
ge to pointer, som vi i SceNet tager videre i forhold til de kommende workshops: Inden for denne
tidsmassigt begrensede ramme er det vigtigt, at den kunstneriske ramme for dagen er tydelig og
fokuseret: Der skal kun underseges ét problem. Kunstnerne i den forste workshop kendte ikke
hinanden pa forhand og kom fra forskellige dele af det scenekunstneriske miljg, hvilket betod at
degnfluen var en stor udfordring for deltagerne, men ogsé at instruktererne i grupper matte pétage
sig rollen som den, der fastsatte nogle rammer at arbejde ud fra.

Scenekunstnerisk udvikling

Hyvis degnfluckonceptet skal ses som en kreativ proces, s er det vard at bemearke, at det opfylder
et —set i Sawyers perspektiv — vigtigt krav, nemlig at veere problemsogende. Ud fra Sawyers bestem-
melse af den kreative proces som en balance mellem gruppens kendskab til hinanden og opgavens
sverhedsgrad, si giver degnfluckonceptet ogsa mulighed for, at meget forskellige deltagere, der
ikke kender hinanden serlig godt, kan deltage i en workshop sammen. Her opfylder dognfluekon-
ceptet medlemmernes @nske om ’at leere hinanden at kende’ i en ramme, hvor kravene til resultater
ikke er store.

Hvad rammerne angér, har SceNet taget stormgdets pointer om at “tage sig rad til at eksperimen-
tere” til efterretning. Bevidstheden om, at kunstneriske eksperimenter ikke ngdvendigvis szlger
billetter, bekrefter Sawyers betingelse om, at det skal vare muligt at fejle. Dette er en afggrende
forskel i forhold til den decentrale produktion, hvor det er mélsetningen at tiltreekke et teateruvant
publikum — vel at merke med det formal, at de efterfolgende far lyst il at g i teatret igen. Her
vil et fejlslagent eksperiment udgere et problem, og man havde i planlegningsfasen skullet traffe
nogle valg i forhold til, hvordan man vagter det eksperimenterende over for publikumsudvikling.
Dermed ikke vare sagt, at der ikke findes resultater af kunstneriske eksperimenter, som har en bred
publikumsappel — man kan bare ikke nodvendigvis planlegge det.

Med degnfluckonceptet er der fundet frem til en model, som giver plads il det risikomoment,
der er afgprende i forhold til ambitionen om at skabe scenekunstnerisk udvikling gennem samar-
bejdsprojekter. I forhold til den oprindelige delstrategi har projektet bevaget sig langt vaek fra de
konkrete médl om en forestilling, som publikum i Region Midgjylland vil f3 glaede af, men der er pa
den anden side skabt rammer for noget grundleggende: Det kendskab og den lyst og nysgerrighed,
der ifolge scenekunstnerne selv skal til for at en koproduktion bliver en vellykket scenekunstnerisk
udviklingsproces. Styrken ved den decentrale produktion havde veret, at der faktisk var kommet
en produktion ud af det. Og netop Team Teatret og Randers EgnsTeater, der stod bag udspillet,
ville sandsynligvis kunne have taget skridtet videre hen mod et mere forpligtende samarbejde, idet
de to teatre kunstnerisk set ikke er mere forskellige, end at et samarbejde mellem disse to teatre
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faktisk godt kunne ende med en produktion. Tine Eibye gav i forbindelse med bespgsrundemeodet
pa Randers EgnsTeater d. 25. juni 2010 udtryk for, at der var tale om en ide, der feengede. Det vil
sige, at mgdet mellem hende og Dorthe Bébe fra Team Teatret faktisk opfyldte det, som jeg her har
beskrevet som en grundforudsztning for et produktivt samarbejde: lysten til at lave det her sam-
men. Men ideen er indtil videre ikke blevet realiseret, for undervejs i processen fra projektbeskri-
velse til konkret projeke blev det tydeligt, at for mange af de gvrige teatre ikke tendte pa oplegget;
og heller ikke Team Teatret og Randers EgnsTeater har taget initiativ til en egentlig koproduktion.

Den vej SceNet er giet, har haft forskellighed som premis. En anden vej, som havde ligget tet-
tere op ad den oprindelige strategi om samproduktion, skulle i hgjere grad basere sig pa en klyn-
getankegang, hvor de kunstneriske samarbejdsprojekter opstod mellem teatre, hvis udgangspunkt
var mere ens. Ud fra Sawyers flowmodel kan man sige, at den nuvarende strategi har reduceret
grundlaget for praeksisterende strukturer i en grad, der gor det helt nedvendigt at nedjustere for-
ventningerne til det eksterne mal.

De forskellige kreativitetsteoretiske tilgange har i artiklen veeret brugt til at pege pa vigtige ele-
menter i tilrecteleggelsen af SceNets arbejde med at skabe scenekunstnerisk udvikling. Der har
veret en del paralleller mellem den teoretiske og den praktiske forstaelse af den kreative proces,
som peger pd, at det giver mening at forstd scenekunstnerisk udvikling som en kreativ proces.
Den gennemforte analyse viser dog ogsd, at det ikke er alle ti betingelser, der er lige vigtige. Iser
graden af kendskab og malet med projektet har veret punkter, som er blevet fremhevet af scene-
kunstnerne i lgbet af udviklingsprocessen. Sawyer skildrer i sin model den kreative gruppeproces
som en opadstrebende balanceakt. SceNets praktiske erfaringer med at tilretteleegge et kunstnerisk
udviklingsforlgb viser, at der neppe er tale om en universel nogle men om nogle valg, der aktivt
skal reflekteres i forhold til konkrete initiativer til at skabe scenekunstnerisk udvikling.
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