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A Secret Art of Rehearsal?

www.rehearsalmatters.org som inspirerende ressource

Af Niels Lehmann

Findes der en fellesnevner for alle slags tea-
terprove? Eller formuleret i forlengelse af den
tenkning om performerens serlige kunstart,
som Eugenio Barba og Nicola Savarese har
introduceret: Findes der "a secret art of rehe-
arsal’? Kan man med andre ord uddestillere
nogle centrale principper, der gor sig geldende
for enhver teaterprove, lige meget hvilken aste-
tik der end matte vere pa ferde?

Spergsmal af denne type fir man lyst til at
stille, nar man besoger hjemmesiden www.re-
hearsalmatters.org, der er en relativt ny hjem-
meside skabt af Laboratoriet ved Entréscenen.
Hjemmesiden er et work in progress. Udvalget
af scenekunstnere virker stadig en anelse arbi-
treert, men der er en hel masse godt materiale
om den teaterprove, som ifelge hjemmesidens
navn gor en forskel. En rekke af de toneangi-
vende scenekunstnere i samtiden bliver prasen-
teret: Richard Foreman, Wayne Traub, Eugenio
Barba, Heiner Goebbels, Kirsten Dehlholm,
Annette Arlander, Richard Lowdon, etc. Det er
et stort fortrin, at kunstnerne far lov til selv at
praesentere deres synspunkter i fokuserede in-
terviews, ligesom det er en klar fordel, at hjem-
mesiden indeholder links til andre sider, hvor
man kan f3 smagsprever pa de respektive kunst-
neres produktioner.

Interviewene kommer temmelig vidt om-
kring, men malet er forst og fremmest at fi
belyst provesituationen. Alle scenekunstnere
bliver sdledes spurgt om deres tilgangsvinkel til
proven, og man fir derfor mulighed for at over-
veje forskelle og ligheder mellem de respektive
bud pa, hvordan forestillinger ber forberedes.
Som materialet fremstar nu, fremkommer det
mig meningsfuldt bade at forsoge sig med et
negativt og et positivt svar pd spergsmalet, om

147

der gives et felles fundament under kunsten at
prove, der gor det muligt at formulere en tea-
terprovens teori.

Tavshed og heterogenitet

Iser to forhold modarbejder en bestrebelse pa
at skabe en generel teori om teaterpreven med
udgangspunkt i www.rehearsalmatters.org.
Dels er kunstnerne forblgffende tavse om deres
kreative grundprincipper, nir det kommer til
stykket, dels synes feltet at veere for disparat og
mangfoldigt til at gore det muligt at uddestil-
lere grundprincipper, som alle kan samles om.

Tavsheden er unegtelig pafaldende i betragt-
ning af, at hjemmesidens emne grundleggende
er teaterproven. De mange scenekunstnere har
rigtig meget at sige om emner sisom, hvilken
teaterastetik de foretrakker, hvilken slags teater
de onsker at lave hver iser, hvilke typer af per-
formere der kreves for at lave netop deres form
for teater, og hvilke idealer de ensker at skabe
teater ud fra. Men nar det kommer til konkrete
tiltag, metoder, og produktionsprincipper med
henblik pd at indlese idealerne, bliver de over-
raskende tavse.

For nogens vedkommende giver tavsheden
pd en mide god mening. Fx anser Richard
Lowdon fra Forced Entertainment sig selv for
at vare en skeptiker, hvad angir muligheden
for at formulere og forfolge bestemte metoder.
Gruppens grundprincip er simpelthen: "G4 ind
i et rum og gor noget”. Pa baggrund af denne
grundholdning er det egentlig bare konsekvent,
at han ikke har det store at sige om, hvordan
teater ber laves, og derfor ma ngjes med at svare
pa sporgsmélet om, hvad det vigtigste er, med
en ironisk bemarkning: "Lots of coffee!”. Men
selv mere artikulerede kunstnere som fx Heiner
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Goebbels har faktisk ikke det store at sige an-
gdende teaterprovens vasen. Det tetteste, han
kommer pé definitioner, er en inddeling af pro-
veperioden i tre grundleggende faser: en forste,
der gerne skal ligge et &r for forestillingen og
anvendes til ren improvisation; en anden, der
gerne skal gennemfores et halvt ar for forestil-
lingen, og som ber indeholde en mere kontrol-
leret eftersogning af forestillingens struktur; og
endelig en tredje, der leder frem til den endelige
forestilling. Det spgjse er imidlertid, at Goeb-
bels ikke har noget som helst at sige om, hvor-
dan han organiserer proverne i disse tre faser, og
hvilke kreative principper der styrer arbejdet.

For en sikkerheds skyld skal jeg nok tilfeje,
at konstateringen af den udbredte tavshed an-
giende provernes karakter ikke er ment som en
kritik af scenekunstnerne. Man mi formode,
at der er en styrtende masse tavs viden i spil,
og at principperne bag preveforlgbene blot er
si selvfolgelige for de involverede kunstnere, at
det ikke virker nedvendigt at formulere dem.
Pointen er imidlertid, at tavsheden gor det me-
get vanskeligt at foretage egentlige sammenlig-
ninger og pd den baggrund formulere centrale
principper pa proven. Med henblik pa en even-
tuel version 2.0 af www.rehearsal.org ville
det vare verd at overveje, hvordan man kan
fa lokket scenckunstnerne mere til truget. For
at fremdrage den tavse viden kunne man ogsd
forestille sig, at man adderede feltstudiebasere-
de analyser af de respektive produktionspraksis-
ser lavet af personer med et udefrakommende
blik pa de kreative processer. Som hjemmesiden
fremstar nu, ma man ngjes med at konstatere,
at tavsheden — trods den @rvardige intention
om at synliggere produktionsmetoderne — sta-
dig regerer og gor et forehavende om at uddrage
principper til en generel teori om provens ka-
rakter nermest umuligt.

Den anden vanskelighed for dette foreha-
vende hidrerer fra den anselige heterogenitet,
der kendetegner feltet af scenekunstnere, og
som kommer til syne pid mange forskellige
niveauer. Richard Lowdon understreger kol-

lektiviteten, mens en anden Richard (nemlig
Foreman) insisterer pd at vere en altkontrolle-
rende instruktor. Annette Arlander hzvder, at
alt méd begynde med et eller andet inspirerende
materiale, mens Wayn Traub argumenterer for,
at en god forestilling fordrer et veldefineret
indstiftende koncept. Heiner Goebbels siger:
"begynd altid med en tekst!”, mens Kirsten
Dehlholm foretrekker at begynde med billeder.
Osv., osv. Denne heterogenitet synes nasten at
gore positionerne inkompatible, og leser man
sig igennem interviewene pA www.rehearsal.
org, er det mest sliende formentlig den enorme
pluralisme, der er pd ferde. Lige meget hvilket
princip, man forseger at forfolge, synes der al-
tid at vaere en scenekunstner, der favoriserer det
modsatte princip.

Ogsa pluralismen synes umiddelbart at pege
pa, at en bestrabelse pa at formulere en gene-
rel teaterproveteori er et dedfedt projekt. Men
hvis en altomfattende teori synes at vere en
kimere, kunne man maske forsege sig med en
devaluering af de hgje forventninger og i stedet
sporge, om der da ikke i det mindste gives en
mulighed for at formulere teorier med udsagn-
skraft for forskellige traditioner.

Dekonstruktion af traditionsmodszetninger

En sidan bestrabelse kunne tage udgangspunkt
i en bestemt velkendt modsetning. Jeg tenker
pa den distinktion mellem dramatisk og post-
dramatisk teater, som Hans-Thies Lehmann
har indfert, og som sleber et stort antal under-
liggende modstningspar med sig: tekstbaseret
vs. forestillingsbaseret teater, reprasentation vs.
prasentation, narrativitet vs. atmosfare, koha-
rens vs. fragmentering, instrukterkontrolleret
vs. kollektivt teater, forstielse vs. oplevelse, osv.
osv.

Det tjener www.rehearsalmatters.org til
®re, at man netop ikke har anvendt en sidan
distinktion (eller for den sags skyld andre lig-
nende distinktioner) som organiserende prin-
cip. Derved slipper man nemlig uden om at
sette scenekunstnerne i bid péd forhind. Ikke
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desto mindre er modsatningen virksom i visse
af selvfremstillingerne, og man kunne pi den
baggrund stille det spergsmal, om det ikke la-
der sig gore at formulere to forskellige tilgangs-
vinkler til produktionen af teater med udgangs-
punke i en adskillelse af den dramatiske og
den post-dramatiske teatertradition. En sidan
skandering kunne formentlig hjzlpe os lidt pa
vej, men jeg er alligevel ikke sikker pd, at den
egentlig fungerer klarggrende, nar det kommer
til stykket. Af to grunde.

For det forste er der det indlysende problem,
at der pa begge sider af distinktionen ikke li-
gefrem hersker enighed om hvilken gvepraksis,
der ma folge af de @stetiske idealer, der berer de
to sojler af modsetningspar. Nogle instruktorer
i det tekstbaserede teater arbejder med impro-
visation, mens andre ikke gor. Nogle grupper,
der arbejder ud fra et tekstgrundlag, fokuserer
mere pa skuespillerens rolle end andre; nogle
grupper insisterer mere pa scenebilledet end
andre og sa fremdeles. Og man kunne sige no-
get tilsvarende om scenekunstnere, der (méske)
kan siges grundleggende at arbejde ud fra den
anden side af distinktionen. Nogle eksperimen-
telt orienterede grupper tager udgangspunke i
en bestemt atmosfere, andre i bestemte ma-
terialer. Nogle grupper lader nye medier styre
meget af processen, mens andre mere svarger
til det s@regent teatrale — og sa fremdeles.

For det andet har mods®tningen det med
at dekonstruere sig selv, hvis man underseger
modsztningsparrene lidt nermere i stedet for
blot at hypostasere dem. Vi har siledes "tradi-
tionelle” instrukterer, der arbejder med frag-
menterede tekster (eller fragmentering af tek-
ster), med atmosfere og med presentationelle
elementer som fx et performerniveau bag ved
(eller foran) rollerne. Omvendt er dyder, som
umiddelbart forbindes med det dramatiske tea-
ter ogsa hyppigt i spil i det post-dramatiske tea-
ter. Vi har fx allerede set, at Richard Foreman
insisterer pa at have kontrol over alting i proces-
sen og altsd arbejder som en “klassisk” gudeef-
terlignende instrukter; at Wayne Traub arbej-

der meget konceptuelt og tillige med en meget
stringent form for koharens; og at Goebbels
(og Richard Foreman for den sags skyld) onsker
at begynde med en tekst — ogsd selvom deres
teater ikke ligefrem ligner “almindeligt” prosce-
nium teater serlig meget.

Folger man disse oplesningstendenser til dors
— og jeg er tilbgjelig til at tro, at de ogsd vil gore
sig geeldende i forhold til eventuelle andre mod-
sztningspar, man matte forsege sig med for at
dele landskabet op — bliver man nok nede til at
konkludere, at det heller ikke er muligt at skan-
dere feltet med udgangspunkt i de to traditio-
ner og bringe dem pé hver deres fellesnavner. 1
stedet ledes man til det langt mere pluralistiske
synspunkt, at de respektive produktionsstrate-
gier er dialektisk forbundne med de produktio-
ner, de sigter imod. Hvis hver forestilling kalder
pa bestemte produktionsstrategier, og hver pro-
duktionsstrategi omvendt "kalder pd” bestemte
forestillinger, bliver konsekvensen, at man ma
antage, at der gives en produktionsstrategi for
hver forestilling.

Lengere fra en idé om en enhedslig teori om
teaterproven kan man ikke komme, og syns-
punktet understottes faktisk af flere af de sce-
nekunstnere, der optreder pA www.rehearsal-
matters.org (maske mest eksplicit af Annette
Arlander og Richard Lowdon), nir de under-
streger, at metoden altid er ny og mé bero pa
det helt konkrete materiale, som forestillingen
skal generes pa baggrund af.

Generalisering til en teori om kreativitet
som mulig udvej

Men maske gives der alligevel en mulig vej for
bestrebelsen pa at finde enhed i mangfoldig-
heden. Maske kunne man faktisk folge samme
spor, som Eugenio Barba og Nicola Savarese,
der som bekendt overvinder forskellen mellem
de forskellige skuespiltraditioner ved at gene-
ralisere teorien op til niveauet for det sceniske
bios, altsd et niveau der handler om de grund-
leeggende love for den sceniske krops bevee-
gelser. For en teori om teaterproven kunne et
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tilsvarende niveau maske findes i en teori om
kreative processer eller den kreative indstilling
som sidan. Miske.

En sddan teori kunne hente hjelp i den psy-
kologiske litteratur pa omridet, og ikke mindst
Edward de Bonos idé om en horisontal eller
lateral tenkning kunne vise sig nyttig i sam-
menhzngen.

For Edward de Bono er hovedpointen, at
kreativitet fordrer en helt anden made at an-
vende vores kognitive ressourcer pd end den,
vi normalt betjener os af. I en vertikalt ori-
enteret tenkemade handler det om at undga
fejltagelser ved at analysere og kritisere forega-
ende antagelser og pa den baggrund opstille en
kausallogisk og lineer argumentation. Pi den
mdde hiber man at kunne ga den lige vej til det
mal, man har sat. En lateral (sidevartsoriente-
ret) tenkning er denne tenkemddes absolutte
modsatning. I lateral tenkning handler det om
at kunne i gje pd muligheder og alternativer i
det forhdndenvarende, og til dette formal for-
dres der ikke-linezre og ikke-kausale spring i
tanken. Her er omvejen og mangfoldigheden i
hejsadet.

Folger man Edward de Bono pa vejen til en
lateral teenkning, lader det sig gore at frem-
skrive tre grundleggende principper for den
kreative indstilling. Lateral tekning er nemlig
ikke ensbetydende med fuldsteendig kaos. Ogsa
den har sine indbyggede logikker, og disse kan
ekspliciteres. Jeg er tilbgjelig til at sammenfatte
logikkerne i tre grundleggende principper, og
det er interessant, at de alle bekreftes af nogle
af de scenekunstnere, der optreeder pa www.
rehearsalmatters.org.

Det allermest grundleggende for den krea-
tive indstilling er formentlig princippet om af-
firmation. Ifelge dette princip, som man ikke
mindst kender fra improvisationsteatret, gal-
der det om at sige ja til alle impulser. Kritik er
bandlyst, og enhver tendens til at indtage en
fordemmende holdning over for muligheder er
out, fordi den er gdeleggende for tilblivelsen af
alternative ideer. Hvis nogen i en improvisation

siger "Her pa ménen kan vi lide gron ost”, ja,
sd befinder vi os pd manen, og vi ved tillige al-
lerede, at manebeboere kan lide gren ost. Mest
pregnant formuleres dette princip formentlig
af gruppen Monstertruck (hvis interviewtekst
er én af de fa, der kun foreligger pa engelsk):
”We are trying to avoid all forms of hierarchy.
We don’t divide our ideas into good and bad.
We refrain from determining something as a
good idea because we have worked on it for 10
hours and something else as a bad idea because
it appeared out of drunkenness”.

Den grundleggende affirmative holdning,
der skal til for at f kreativiteten til at blomstre,
medforer et interessant paradoks. Hvis kreativi-
tet forst og fremmest handler om at acceptere
og arbejde videre pa de konkrete impulser, man
far, ma man konkludere, at kreativitet i vir-
keligheden er reaktivitet. Og dette paradoks
forer videre til det andet afggrende moment i
den kreative indstilling, nemlig princippet om
rammeszttelse.

Hvis kreativitet forst og fremmest handler
om at kunne reagere pa impulser, bliver det
vigtigt at opstille rammer, der kan sikre til-
stedeverelsen af impulser. Det er bl.a. derfor,
Viola Spolin insisterer pa at bestemme en im-
provisations hvem, hvad og hvor pa forhind,
og det er det, der har fiet mange til at tale om
nodvendigheden af constraints. I interviewet pa
rehearsalmatters.org giver Eugenio Barba et
par gode eksempler pd, hvordan man kan ar-
bejde med rammeszattelser: "One of the actors
had to sing all the time. When one stopped an-
other had to start (...) It is all in order to create
the unpredictable”. Barba formulerer her, hvad
man kunne kalde ideen om “rules as tools”. Det
drejer sig ikke om absolutte regler, men om reg-
ler opfundet til lejligheden med henblik pa at £
noget uventet til at opstd.

Ogsd dette princip rummer et paradoks,
nemlig at frihed forer til ufrihed, eller omvendt
at man for at “taenke ud af boksen” ma gd
ind i en boks. Og det gelder faktisk ogsa det

tredje moment i den kreative indstilling, som
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En kreativitetsmodel funderet pa de tre
principper

Anelse 3 Anelse 2 Anelse 1

Handlingsfelt

N
A g

I

man kunne kalde princippet om mélopgivelse.
Pointen er, at den vertikale tenkemades enty-
dige fokusering pa malet stér i vejen for at ten-
ke kreativt. Nytenkning krever, at man setter
parentes om malet i stedet for at hellige sig de
praktiske opgaver, som rammesettelsen af be-
stemte aktiviteter opstiller. Paradokset i dette e,
at hvis man vil nd sit mdl (udformningen af en
ny idé, forestilling eller teknologisk dims), bli-
ver man ngdt til at opgive mdlfokuseringen.
Konsekvensen er, at man mé blive pragmatiker,
hvilket bl.a. fremgér af en af Richard Lowdons
bemarkninger om Forced Entertainments til-
gang til teaterproven: “(...) it was the only way
we knew to make theatre: To go into a room
with a group of people, talk about things and
trying as much as possible in practice” (min
fremhzvning).

Man kan muligvis sammenfatte den krea-
tive indstilling baseret p4 disse principper i ne-
denstdende model. Princippet om affirmation
medforer, at det grundleggende mé dreje sig
om at f3 etableret et handlingsrum, der tillader
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én at gennemfore forskellige partikulere hand-
lingseksperimenter. Jf. princippet om ram-
mesettelse skal hvert enkelt eksperiment vare
rammesat, sa den konkrete opgave sa klart som
muligt kan virke som en impuls, der kalder pa
reaktioner. Endelig gzlder det (jf. tredje princip
om at opgive malrettetheden for at nd malet)
om at bryde med den linezre tid.

Eftersom tiden pr. definition er linezrt frem-
adskridende og irreversibel, kan man nappe
helt komme uden om lineariteten, men et
stykke pd vejen kan man dog komme ved at
nedtone den teleologiske tilgangsvinkel. Dette
ville kunne gores ved at tage udgangspunke i
ideen om et handlingsfelt og indfere en anelse
om et potentielt produkt som substitut for
den malorienterede procestenkning. En anelse
er dels kendetegnet ved at vere formuleret eller
fornemmet i al forelobighed, dels er den sa los i
koderne, at den uden videre lader sig udskifte af
andre anelser. En sidan udskiftning vil kunne
finde sted, nir man har gennemfort en parti-
kuler bevegelse gennem handlingsfeltet og pa

Potentielt Potentielt Potentielt
produkt 1 produkt 2 produkt 3
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baggrund af de erfaringer, man derved har op-
ndet, kan "gi bagom” den oprindelige anelse og
generere en ny.

Overfort pa en teaterproduktionsproces in-
deberer modellen konkret, at man starter med
et mere eller mindre artikuleret koncept for
en forestilling og pa baggrund af dette fx gen-
nemforer en bestemt improvisation. Af denne
improvisation vil man kunne lere en del om de
figurer, den situation eller den handlingstrad,
som man madske havde i tankerne i og med
etableringen af den forste anelse. Indsigten vil
kunne give anledning til at genoverveje anel-
sen og miske fore til konstruktionen af en ny
og anderledes anelse om en mulig forestilling,
som sd igen vil gore det meningsfuldt at ram-
mesatte bestemte konkrete undersggelser — og
sd fremdeles indtil skabelsen af den endelige
forestilling.

Generaliserer man helt op pa dette abstrak-
tionsniveau, har man muligvis fiet formuleret
en teori med gyldighed for alle de meget for-
skellige tilgangsvinkler til teaterproven. Man
mé dog gore sig klart, at prisen for generalise-
ringen er den samme som den, Eugenio Barba
og Nicola Savarese ma betale for at skabe deres
teori om det sceniske bios. Ligesom de (pga.
det hoje abstraktionsniveau) ikke kan have sa
meget at sige om den konkrete optreden i de
forskellige skuespiltraditioner, giver den gene-
raliserede kreativitetsteori ikke anledning til at
sige noget specifikt om det szrlige ved de for-
skellige teaterproduktionsprocesser. Ja, faktisk
er abstraktionsniveauet endnu hejere end det,
de to skuespilteoretikere betjener sig af, idet
kreativitetsteorien end ikke er specifik for det
teaterkunstneriske domene. Den sigter i stedet
mod en teori om kreativitet som sidan.

Overvejer man spergsmilet om teaterpro-
vens teori med udgangspunkt i de scenekunst-
nere, der optreder pA www.rehearsalmatters.
org, synes man at blive fanget imellem Scylla
og Charybdis. Enten henvises man til at antage
et hyperpluralistisk standpunkt og lade pro-
duktionsstrategi og forestilling vere gensidigt

athangige, eller ogsa kan man formulere en te-
ori om kreative processer, der befinder sig pa et
sd hejt abstraktionsniveau, at den blot adderer
til den tavshed om de konkrete produktions-
metoder, som i forvejen karakteriserer www.
rehearsalmatters.org. Det ville ganske vist
vere urimeligt at legge hjemmesiden til last, at
den producerer dette vanskelige dilemma, for
intentionen med den er udelukkende at lade
scenekunstnerne selv komme til orde. Allerede
i den nuvarende version tjener den sit formal
ved simpelthen at fremprovokere refleksioner
over sporgsmal af den type, jeg har forfulgt her.
Til gengeld kan man hibe, at det i en even-
tuel version 2.0 lykkes at f3 scenekunstnerne til
at lofte sloret noget mere for, hvordan de hver
iseer konkret arbejder med teaterproven. Lykkes
det, vil man méske kunne komme tettere pa
en mere konkret teori om teaterproven, og i si
fald vil den i endnu hgjere grad end nu vere en
inspirerende ressource.

Niels Lehmann

Lektor og institutleder pd Institut for
Astetik og Kommunikation, Aarhus Uni-
versitet. Han har bl.a. udgivet et storre an-
tal artikler om performanceteater, teoretisk
dramaturgi og anvendt teater. Desuden har
han undervist i design og ledelse af kreative
processer.
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