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Ministeriets krav til faget Dramatik B:
UDDRAG FRA LEREPLAN "DRAMATIK B — STX, AUGUST 2017 ”

Faglige mal = det skal | lzere

— skabe og forsta forskellige former for
sceniske udtryk

— analysere og kvalificere forstielsen
af sceniske udtryk og manuskripter med
preecis anvendelse af fagbegreber

— reflektere systematisk over proces og
produkt og indga i en dialog om de valg, der
er truffet

— demonstrere viden om fagets identitet
og metoder

— forstia, sammenligne og anvende
veesensforskellige scenekunsttraditioner og -
teorier

— reflektere systematisk over den
skabende proces og produktet (portfolio)

— arbejde kreativt, innovativt og selvsteendigt
i samspil med andre, med henblik pa at
skabe konkrete forestillinger for eller med
en defineret malgruppe.

— demonstrere viden om fagets identitet og
metoder og behandle problemstillinger i
samspil med andre fag.
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Identitet = Hvad er dramatik B?

"Dramatik er et fag, som forbinder skabende processer inden for scenekunst med overvejelser over
de aestetiske udtryk. Det betyder, at faget beskaeftiger sig med at skabe, forsta og reflektere over
forskellige former for isceneszettelse i en aktuel eller historisk kontekst.

Stoffet er teatrale iscenesattelser af menneskelige livsvilkar, handlinger og relationer.
Udtryksmidlerne er scenekunstens: krop, stemme, sprog, rum og tekniske virkemidler.
Overvejelserne over de astetiske udtryk gar fra en beskrivelse og forstaelse af samt refleksion over
de skabende processer til analyse, fortolkning og perspektivering af iscenesaettelsen.

Arbejdet med scenekunst integrerer det kommunikative, det refleksive, det kreative og det
kollaborative med henblik pa almen dannelse, identitetsudvikling og studiekompetence og abner
for forbindelser mellem elevernes faglige og personlige engagement.”

Formalet med dramatik B

"” Faget dramatik B bidrager til uddannelsens overordnede malsaetning, ved at eleverne opnar viden
om og feerdigheder i at skabe og analysere sceniske udtryk samt handlekraft til at udvikle og
virkeligggre egne ideer, herunder at indga i forpligtende samarbejder om iscenesattelse for eller
med en malgruppe. Sdledes udvikles elevernes kreative og innovative kompetencer. (...)”

Kernestoffet = krav til materiale

— grundlaeggende principper for udvikling og realisation af en idé

— grundlaeggende principper for reception af og erkendelse gennem kunst

— mindst to vaesensforskellige teorier om arbejdet med skuespil og scenekunst

— mindst tre vaesensforskellige teatertraditioner med indbyrdes historisk spredning

— aktuel scenekunst og moderne isceneseaettelsesprincipper — dramatiske vaerker eller uddrag

heraf— den levende teaterforestilling og andre performative udtryk set i en kunstnerisk og kulturel
kontekst.”

”(...) Det supplerende stof i dramatik B skal perspektivere og uddybe kernestoffet, abne for ny
erkendelse, styrke elevernes forstaelse for og bevidsthed om kvalitet og give eleverne
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forudseetninger for at indga kompetent i fagligt samspil, sa de kan leve op til uddannelsens
overordnede malsztning. Der skal indga materiale pa engelsk samt, nar det er muligt, pa andre
fremmedsprog.”

Omfang

”Det faglige stof i dramatik B udggres af teatrale udtryk, hvortil kommer et tekstmateriale med et
forventet omfang normalt svarende til 50-100 sider.”

Tilrettelaeggelse — om produktkrav

Progressionen i undervisningen gar fra arbejdet med enkle gvelser og realisationer af ideer eller
tekster over smaprojekter og korte kursusforlgb til mindst to selvstaendige projektarbejder. Den
indledende fase vil veere preeget af leererstyring og af, at hele holdet arbejder med fzelles stof og
problemstillinger, mens man senere veksler mellem laererstyring og elevernes selvstaendige arbejde

i grupper.

Projektarbejdet dokumenteres i en digital praesentation, der skal forklare og argumentere for
projektarbejdets idé, beskrive og reflektere over realisationsprocessen, forholde sig til malgruppens
reaktioner og vurdere proces og produkt.

Undervejs i undervisningen udarbejder eleverne en personlig portfolio, der indeholder
dokumentation fra gvelser, realisationer og projekter samt fagligt funderede refleksioner over det
skabende arbejde. Portfolien har til formal at fastholde flygtigt stof, treene formidling og skabe
bevidsthed om lzering. Den tid, der anvendes pa portfolioarbejdet, skal afpasses efter, at der er tale
om et hjelpemiddel til at na de faglige mal. De digitale praesentationer og portfolien indgar i
eksamensgrundlaget.

Prgveform - EKSAMEN

Der afholdes en mundtlig prgve i to dele med en varighed pa tilsammen ca. 45 minutter for den
enkelte eksaminand.
Tiden fordeles med ca. 15 minutter til fgrste del og ca. 30 minutter til anden del.
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1. del

[Den praktiske del = forestilling + uddybende samtale]

Den fgrste del bestar i en praesentation af (dele af) den sceniske

realisation fra ét af de mindst to projektarbejder valgt af eksaminanden/eksaminanderne, og en
faglig samtale mellem eksaminand(er) og eksaminator om projektarbejdet. Der prgves i evnen til at
skabe et scenisk udtryk og forsta og forklare centrale pointer i den skabende proces og produktet.

Praesentationens varighed er fem til syv minutter gange antallet af eksaminander. En gruppe bestar
af hgjst fem eksaminander. Ved praesentationen kan eksaminanderne anvende et begraenset antal
hjeelpere, hvis indsats skal fremsta klart for eksaminator og censor. Hjeelpere deltager ikke i
samtalen og bedgmmes ikke ved prgven.

Den faglige samtale om projektarbejdet indledes med et kort oplaeg fra eksaminanderne med
inddragelse af den digitale praesentation, jf. pkt. 3.2. Ved gruppevis preesentation af den sceniske
realisation af projektarbejdet foretages den faglige samtale gruppevis. Nar faglige forhold ggr det
ngdvendigt, undtager skolens leder en eksaminand fra gruppevis samtale.

| tiden mellem undervisningens afslutning og pr@gven mgdes lzereren med holdet én til to gange for
at vedligeholde elevernes faerdigheder med henblik pa preesentationen af den sceniske realisation
af projektarbejdet og for at sikre den tekniske afvikling heraf.

2. del

[Den analytisk teoretiske del = treekning + forberedelse ca.
30 min. -> mundtlig eksamination ca. 30 min.]

Den anden del er en individuel, mundtlig prgve. Eksaminationstiden

er ca. 30 minutter. Der gives ca. 30 minutters forberedelsestid.

Denne del af prgven bestar i en faglig samtale mellem eksaminand

og eksaminator, hvor eksaminanden praesenterer sin analyse af et
ukendt prgvemateriale og perspektiverer til kernestof og supplerende stof med inddragelse af sin
portfolio.

Grundlaget for prgven er en opgave i et ukendt prgvemateriale, fordelt ved lodtraekning.
Prgvematerialet bestar af tekstuddrag, fotos, illustrationer, eller levende billeder, der har relation
til et af de forlgb, der har vaeret arbejdet med i undervisningen. Det ukendte prgvemateriale har et
omfang pa ca. én normalside, ét til seks fotos eller illustrationer eller op til seks minutters levende
billeder. Prevematerialet kan besta af kombinationer af tekstuddrag, fotos, illustrationer og levende
billeder. | sa fald tilpasses omfanget, sa eksaminandens arbejde er af et tilsvarende omfang som
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ved én materialetype. Prgvematerialet skal ledsages af et ark indeholdende de ngdvendige fakta og
eventuelt et kort resumé. Den enkelte opgave ma anvendes hgjst tre gange pa samme hold.

Bedgmmelseskriterier

Bedgmmelsen er en vurdering af, i hvilken grad eksaminandens praestation opfylder de faglige mal.
"Ved fgrste del af prgven laegges der vaegt pa:

— projektarbejdets kompleksitet og svaerhedsgrad

— realisationens grad af gennemarbejdelse

— eksaminandens evne til at kommunikere til malgruppen

— eksaminandens indsigt i og bevidsthed om hele projektarbejdet

— eksaminandens evne til i dialog med eksaminator og censor at udfolde nye sider af
projektarbejdet.

Ved anden del af prgven laegges der vaegt pa:

— prgvematerialets svaerhedsgrad

— eksaminandens detaljerede forstaelse af prgvematerialets indhold og form
— eksaminandens evne til at traekke linjer til relevante traditioner og teorier
— eksaminandens evne til at anvende fagets metoder og terminologi.

Der gives én karakter ud fra en helhedsvurdering af eksaminandens praestation.

Ved prgve, hvor faget indgar i fagligt samspil med andre fag, laegges der vaegt pa eksaminandens
evne til:

at behandle problemstillinger i samspil med andre fag

at demonstrere viden om fagets identitet og metoder.”
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Dramaets komposition [dramaturgi]
UDDRAG FRA BIRGITTE DAM, TEATER LIVE — NYE TENDENSER 1990-2011



DRAMA B

UDDRAG FRA "DRAMATIK — EN GRUNDBOG”, KAPITEL 4 VARKERNE, AF KAREN SORENSEN,
IBOG, SYSTIME: HTTPS://DRAMATIK.SYSTIME.DK/INDEX.PHP?ID=144

Dramaturgen og modellerne

En dramatisk tekst kan veere bygget op efter forskellige modeller, der fglger saerlige regler.
Overordnet kan man inddele dramaerne efter de principper og modeller, der ligger til grund for
kompositionen. Berettermodellen, montagen og den cirkuleeredramaturgi.

BERETTERMODELLEN/HOLLYWOODMODELLEN

Karakteristisk for berettermodellen er, at teksten er inddelt i akter og scener med en
fremadskridende handling, en sammenhaeng i forteellingen fra scene til scene og en tydelig
markering af tid og rum. Der er tale om en lineeer forteelleteknik, se figur i boksen herunder.

e Anslaget er den situation der saetter handlingen i gang. Vi bliver trukket lige ind i
begivenhederne.

e Prasentation af stykkets hovedpersoner, miljg, stykkets handling og konflikter. Vi
engageres i personerne og forvirres og fascineres af den grundlzeggende konflikt.

¢ Uddybning af stykkets handling og konflikter.

e Point of no return - ingen vej tilbage - er stykkets vendepunkt. Nu er der ingen vej tilbage
for hovedpersonerne. Tingene er gaet i hardknude, og konflikterne kan ikke laengere

skubbes ind under gulvtaeppet, men ma Igses. Det er ikke altid entydigt, hvor point of no
return skal placeres.

« Konfliktoptrapning, spandingen stiger. Personerne arbejder sig frem mod det endelige
opgar, nemlig:

o Klimaks, hvor vi far at vide hvem der vinder eller taber.

e Udtoning, afrundingen, hvor historien forteelles feerdig. Konflikterne afklares og den gamle
orden oprettes igen eller en ny opstar. De elskende hviler lykkeligt i hinandens arme, hvis da
ikke alle er dade - maske med undtagelse af helten, der kan drage ud pa nye eventyr.

10
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ARISTOTELES [den graeske grundform]

Aristoteles (384-322 fvt.) skrev i sin bog Om digtekunsten bl.a. om, hvordan de bedste dramatikere i
det gamle Hellas fulgte bestemte principper for dramaets indhold og komposition:

At dramaet skulle veere en efterligning af menneskelige handlinger og livsforlgb.

At dramaet skulle praesentere et velkomponeret handlingsforlgb, kaldet en fabel. Fablen er
dramaets kerne, karaktererne er det naestvigtigste. Fablen er den historie, der holder
sammen pa dramaet, men ikke ngdvendigvis spilles pa scenen. Fablen kan spaende over et
meget lzengere tidsrum end selve teaterforestillingen og ligger ofte som den underliggende
rede trad og baggrund for de fremstillede situationer. | Henrik Ibsens stykker er der f.eks. tale
om at fremstille et helt livsforlgb ud fra et kortere handlingsforlgb vist pa scenen.

| Vildanden gar fablen f.eks. tilbage til Ginas tid som husassistent hos grosserer Werle. Hun
blev gravid, fadte datteren Hedvig, og i stykket far dette forhold katastrofale konsekvenser
(lzes mere om Vildanden) . | Et Dukkehjem er det pa lignende vis Noras
underskriftforfalskning, foretaget lang tid fgr stykket starter, der styrer handlingen hen mod
Noras beslutning om at forlade mand og barn (laes mere om Et dukkehjem). | det greeske
drama om Q@dipus er selve myten kendt pa forhand af tilskuerne, sa her fungerer fablen som
den underliggende rgde trad for de situationer, der udspilles pa scenen. Det er endda sadan,
at tilskuerne ikke ser hverken @dipus' mor haenge sig eller @dipus stikke gjnene ud. Det
foregar uden for scenen. Det er altsa situationerne, der leder op til eller er en konsekvens
af, der bliver vaesentlige baerende elementer i forestillingen.

At dramaet skulle overholde de tre enheder: tidens, stedets og handlingens enhed - det vil

sige, dramaet pa scenen matte kun vare ca. et dggn, det skulle forega det samme sted, og

der matte kun udspille sig én sammenheangende handling, bihandlinger matte ikke forstyrre
billedet. Hvis det var ngdvendigt at inddrage

informationer om tidligere haendelser eller
forestillinger om fremtiden, kunne det ske
gennem retrospektive replikker, det vil

sige replikker, hvor rollen forteeller om fortiden.

At dramaet skulle give tilskueren mulighed for
genkendelse af situationer, kaldet mimesis, og
desuden vaekke medynk og lettelse, katharsis, over
ikke at veere en del af den fremstillede situation.

Tilskueren kan grundlaeggende befinde sig i to
modsatrettede tilstande. Den ene, hvor hun taenker "Godt
det ikke er mig", og den anden: "Bare det var mig". Et

ekspasiion

drama, der er

bygget op med

de to tilstande

som hensigt,

giver tilskueren

en oplevelse af

at kunne leve

med i dramaet.

En analyse af de  u——————————————————
serier, der kan ses pa TV i dag vil vise, at de fleste er
P skruet sammen efter dette formal.

anagnorisis:

Peripeti (vendepunkt)

2. stasimol

lysis
(afklaring)

2. epeisodion

1. stasimon

1. epeisodion
parodos exodos

prologos epilogos '\ katostrofe

Det aristoteliske drama

11
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DRAMAANALYSE

Aristoteles' dramamodel

Den zldste kendte systematiske beskrivelse af dramaet, som genre findes hos den graske filosof
Aristoteles. Han mente, at dramaets struktur, altsd dets spandingsforlgb, var genrens vigtigste
element og konstruerede en model for den ideelle struktur:

Desis Peripeti & Anagnorisis
(Knudebinding)
—
Lysis
(Knudelosning)
Ekspositi
Forklaring af begreberne

EKSPOSITION: Her fremlaegges det, der er nedvendigt for at forstd den felgende handling:
personerne prasenteres, modsztninger mellem dem antydes, de farste elementer i konflikten
laegges til rette.

KLIMAKS: Her stiger spendingen (klimaks betyder stigning, ikke toppunkt!) ved at intrigens
knude bindes (kundebinding = desis). Den ydre intrige bygges op i handlingen, den indre intrige
bygges op ved hjelp af modsetninger mellem personer og vardiset. Klimaks betegner ofte en
stigning mod afslaring af noget skjult (her kan man tenke pd detektivromanen som prototype).
PERIPETI (Omslag): Her sker ofte pd det ydre plan noget uventet, som &bner flere
lasningsmuligheder: typisk enten forandring eller tilbagevenden til tilstanden fer konflikten.
Forandring kan gé fra lykke til ulykke (tragedien) eller omvendt (komedien). For hovedpersonen
bereder den vejen for erkendelse. Ofte kan peripetien stadfzestes til en enkelt replik eller et kort
replikskifte.

ANAGNORISIS: Ordet betyder egentlig genkendelse. altsi erkendelse af noget, man engang har
vidst, burde have vidst eller méske noget, man har fortrengt. Erkendelsen finder farst og
fremmest sted hos hovedpersonen og galder hans eller hendes vigtigste liveammenhange.
Erkendelsen fordrer altid handling, ofte af voldsom og gennemgribende art.

LYSIS (Knudelasning): Dette kaldes i film ofte udtoning og bestar i et kraftigt spendingsfald. Skal
stemme den ophidsede tilskuer roligt igen, s& vedkommende kan forlade teatret eller biografen
efter at have gennemlevet en sjzlelig renselse katharsis.

Tragisk ironi - et vigtigt dramatisk virkemiddel

Tragisk ironi opstir, nir en af stykkets personer siger en replik, som han eller hun slet ikke
kender den fulde rakkevidde af Det klassiske eksempel stammer fra det greeske drama "@dipus”,
hvor @dipus forbander kong Laios' morder. At det er ham selv, der er morderen, ved han ikke pd
dette tidspunkt, men det gar tilskueren, der dermed kan ane en anden rakkevidde af hans replik,
end han selv kan. Sagt lidt mere teoretisk: tragisk ironi opstar p4 grund af forskellen mellem, hvad
tilskueren ved, og hvad en eller flere af de fiktive personer ved. Den er tragisk, fordi den
manglende viden senere kommer til at ramme personen selv, og ironisk fordi personen, uden at
vide det, siger noget andet (og mere), end han siger! Med tragisk ironi bliver mange af et dramas
replikker dobbeltbundede.

12
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MONTAGEN [oprindelse i 1920’erne, den tyske dramaturg Bertolt Brecht]

Hovedparten af alt andet end den "lineaere fortaelleform" er egentlig variationer over grundformer af
montage-praeget teater. Det er karakteristisk for montagen, at der kan springes i tid og sted, og
hovedhandlingen kan suppleres med bihandlinger.

Fablen kan indeholde personers eller kreefters kamp mod sig selv og mod hinanden, og stykket har
ikke ngdvendigvis et persongalleri af traditionelle roller. Det er karakteristisk for montagen, at man
ikke fglger en hovedpersons udvikling, men snarere viser flere forskellige personer i samme
situation og med samme skaebne. Forteellingen er ofte en beskrivelse af menneskers tilstand eller
vilkar, og det er derfor ikke vaesentligt for den sceniske forteelling at se personerne i et
udviklingsperspektiv.

Scenerne er ikke ngdvendigvis ordnet kronologisk. Historien kan forteelles lige godt, selvom der
byttes rundt pa scenerne. Scenerne ordnes efter et princip, der mere tager udgangspunkt i andre
kunstarter som f.eks. billedkunst eller musik. Det kan veere principper som kontrast, rytme, balance,
tempo, harmoni/disharmoni eller energiniveau, der bestemmer kompositionen.

Det er karakteristisk, at en forestilling bygget op pa montageprincippet ikke finder sin faerdige form
for i slutningen af prgveforlabet. Hver scene har sin egen karakter, sit eget liv, og forestillingen skal
som oftest ses som en raekke parallelle scener.Montageprincippet er kendt tilbage i teaterhistorien
fra f.eks. Dstens teaterformer, William Shakespeare (1600-tallet), Bertolt Brecht (1930'erne) og

det absurde teater (1950'erne). Det moderne teater benytter i hgj grad montageformen og har ofte
en abrupt (ikke fremadskridende) form, hvor personerne kastes rundt i uoverskuelige episoder og
haendelser.

Montagen kendetegnes ved episoder og billeder (svarende til film) med en vag eller ingen
markering af tid og rum.

I montagemodellen kan raekkefglgen af scenerne i teksten brydes op og arrangeres anderledes.
Her er scene 5 sat ind imellem scene 1 og 2 fra teksten.En forestilling bestar af en reekke scener,
der spilles efter hinanden. Iscenesaetteren veelger denne reekkefalge. Raekkefglgen af scenerne kan
veere identisk med reekkefglgen i den dramatiske tekst, eller der kan byttes rundt pa scenerne, sa
forestillingen fremstar som en montage. Montageformen giver mulighed for at forteelle historien pa
en anden made.

Principper for klip i teksten

| montagen kan overgangene mellem scenerne laves pa forskellig made. Her er inspirationen fra
film helt tydelig.

o Krydsklipning: Der klippes frem og tilbage mellem to handlingstrade, der skal mades, f.eks.
situationer med to personer, som skal mades péa et tidspunkt.

o Parallel klipning: Der klippes mellem to eller flere handlingstrade, der forlgber parallelt,
f.eks. livet for to unge i to forskellige hjem.

e Cut away: Bevidst fraklipning fra en scene under udvikling. Tilskuerens fantasi tager over og
faerdigger scenen.

13



DRAMA B

e Flash back eller flash forward: Der klippes tilbage eller frem i en scene - som en slags
parentes.

DEN CIRKULZLERE DRAMATURGI [oprindelse 1950’ernes absurdister]

| den cirkuleere dramaturgi bryder man berettermodellens linezgere forteellestil, idet der ikke er en
fremadskridende handling. Det er ikke et formal at skabe identifikationsmuligheder for tilskueren
eller opbygge en virkelighedsillusion. Den kredser via sine scener og billeder om tilstande og giver
tilskueren mulighed for via associationer og refleksioner at komme rundt om emnet. Teatertekster
fra den absurde tradition er eksempler herpa.

SLUTSCENE SCENE 1
Tilstand og
situation

Diskutér med de andre, hvilke forestillinger og film | har set, hvor de forskellige
dramaturgier er brugt.

Konkrete film & forestillinger + argumenter

Den cirkuleere
dramaturgi

Montagemodellen

Berettermodellen
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Extra-theatrical versus Intra-theatrical
| bogen "Understanding Theatre” (1995) af Jacqueline Martin og Willmar Sauter bruges

begreberne extra-theatrical versus intra-theatical.
Extra-theatrical (ekstra teatral) betyder uden for det teatrale — altsa teater, der forsgger at

skabe en illusion, f.eks. det naturalistiske teater.
Intra-theatrical (intra-teatral) betyder inden for det teatrale — altsa teater, der peger pa

elementer indenfor det teatrale univers for at opna en konstruktion/anti-illusion f.eks. hos

Bertolt Brecht.

“The characteristics of extra-theatrical expressions are that they give the
spectator the opportunity to understand the meaning of the expression from the
spectator’s own horizon of experiences or knowledge of historical, technical,

political etc. matters.
It is quite obvious, then, that the opposite to extra-theatrical expressions should

be called intra-theatrical expressions. Intra-theatrical means that those
expressions do not resemble life, but are contructed, self-suffient expressions,

which can only be understood by the norms of theatre itself.”
(Martin og Sauter 1995:100)

0 01 02 03 04 05 06 07 08 09 |

T A L R R D e A

Extra-theatrical Intra-theatrical

Some examples will indicate how this scale might be used. Presen-
ting both historical terms and present genres might give a concrete

idea of what such a scale could imply.

0 * “Pure” extra-theatricality

0.1 Naturalism

0.2 Realism, psychological

0.3 Realism, social

0.4 Classical stylization

0.5 -

0.6 Symbolism, absurdism

0.7 Expressionism, operetta

0.8 Avant garde theatre, opera, ballet
0.9 Modern dance, experimental opera
1 “Pure” intra-theatricality

Fig. 11. Approximative sketch of ‘mixture of intra- and extratheatrical

< 3 H f
lements in varipus theatrical genres. I
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UDDRAG FRA BOGEN ” DRAMATIK — EN GRUNDBOG”, KAPITEL 2 TEATERFORESTILLINGEN,
AF KAREN SORENSEN, IBOG, SYSTIME:
HTTPS://DRAMATIK.SYSTIME.DK/INDEX.PHP?ID=121

OVERSIGT OVER CENTRALE TEATERFORMER

Falgende oversigt over centrale teaterformer viser eksempler pa scenekonventioner, som hver iszer
har karakteristiske traek, der bl.a. inspirerer det moderne drama. Vedrgrende de enkelte veerker og

scenetyper se Kap. 4 og Kap. 5.

DET GRESKE DRAMA 200 fvt.

COMMEDIA 1400 Flytbar scene pa vogn, Improvisationsteater over
DELL'ARTE markedspladsteater intrigekomedier
REN/ESSANCEN 1600 Elisabethansk scene Historiske dramaer -
William Shakespeare
OPLYSNINGSTIDEN 1700 Perspektivscene Komedier — Ludvig
Holberg
NATURALISMEN 1870 Kukkassescene Psykologisk realisme —
Henrik Ibsen
DET EPISKE TEATER 1930 Scenografi med skilte, ~ Samfundskritisk teater —
projektioner, Bertolt Brecht
symbolske elementer
DET ABSURDETEATER 1950 Stiliseret scene med Eksistentielt teater -
centrale scenografiske ~ Samuel Beckett
dele
DET MODERNE 1980 og Alle former bl.a. Det moderne teater -
TEATER frem inspireret af tidligere Line Knutzon

Amfiteater

former
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Teaterrummet og scenografien — historisk overblik
UDDRAG FRA BOGEN ” DRAMATIK — EN GRUNDBOG”, KAPITEL 5 AF KAREN SORENSEN

Antikken - den graeske tragedie og komedie fra ca. 500 fvt.

Det vesteuropeaeiske teater har sit udspring og sin inspiration fra oldtidens Graekenland. Det
oprindelige spil bestod i ritualer med musik og sang til zere for guden Dionysos. Disse
ritualer blev iscenesat i cirkler, og ud fra denne cirkel kom den farste forsanger eller
skuespiller. Gradvist blev ritualerne udbygget, nogle blev skuespillere og andre tilskuere.

lll. 5.09

Odeon amfiteater i Athen
med plads til flere tusinde
tilskuere. Akustikken er
seerdeles fin p.g.a.
udformningen. | midten ses
orchestra og i baggrunden
skene. Her bygget i hgjden
af romerne.

© Michele Burgess/Index
Stock/Polfoto

lll. 5.10

Mekaniske installationer kraevede et stort opbud af teknisk personale pa
bagscenen. Hejse-, treekke-, haeve- og skubbemekanik blev brugt i
scenografien fra 1600-tallet og op til slutningen af 1800-tallet.

Her gengivet efter "Dansk teaterhistorie 1", Gyldendal 1992-93.

Scenen forblev cirkuleer, kaldet orchestra, og tilskuerne
placerede sig i en halvcirkel omkring spillepladsen. Pa grund
af maske- og kostumeskift blev der opfart en bygning, kaldet
skene, hvor omklaedningen foregik og senere forskelligt
maskineri befandt sig. Bygningen skjulte ogsa dem, som
frembragte lydeffekter som f.eks. tordenskrald og jordskeelv,
der blev lavet ved hjeelp af rullende sten og metalplader.
Tilskuerpladserne blev efterhanden udvidet og bygget op af
sten, da mange af de gamle traetribuner var styrtet sammen
under tilskuerne. Efterhanden som skuespillerne fik stgrre
betydning end koret, blev orchestra reduceret til fordel for en stgrre skene, hvilket ogsa
betad, at der var plads til mere maskineri. Kraner blev brugt til at hejse guder ned og
skuespillere op. Vogne blev brugt til at kare afdgde frem, og som dekoration kunne man
bruge trekantede prismer, der kunne bemales pa alle tre sider, vendes og derfor bruges til
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at illudere forskellige lokaliteter.

Teatret var det feelles mgdested for byens borgere, og teatret i Athen kunne rumme op til
7000 tilskuere. Deltagelse i koret som sanger eller danser var en del af den andelige og
kropslige opdragelse af byens unge maend og selve teaterfesten en del af udviklingen af
demokratiet. | teatret var alle lige pa den made, at alle kunne melde sig i konkurrencerne
som tragedieforfattere eller skuespillere.

Publikum var engagerede og deltagende med tilrab og kommentarer, ligesom stykkerne
indeholdt temaer og konflikter, som var aktuelle og genkendelige for alle. Senere blev
rollerne opdelt, teatret var ikke lzengere en del af den offentlige diskussion, og der blev
efterhanden lagt mere veegt pa morskab, latter og applaus. Skuespillerne blev
professionelle, og publikum var ikke lzengere aktive deltagere, men tilskuere, som blev
underholdt.

Simultanscenen - middelalderen ca. 1200-1500

| middelalderen var der 4 grupper som keempede om magten. Kirken, kongen, adelen og
borgerne. | den tidlige middelalder var teatret domineret af kirken. Kirkens ritualer og
ceremonier udspillede sig i kirkerummet, men blev lidt efter lidt flyttet ud af kirken. Farst il
kirketrappen og senere i 1300-tallet ud pa torvet foran kirken. | takt med at udstyret og
omfanget af spillene ggedes, overtog borgerne/handveerkerne ansvaret for spillene fra
preester og munke. Ogsa sproget skiftede fra latin til det lokale sprog. Spillene skiftede
karakter fra at have veeret en del af kirkens tradition til nu at blive det ny borgerskabs
bykultur. Lasrivelsen fra kirkens rum betad ogsa et nyt indhold i spillene.
Sceneopbygningen var simultanscenen, en raekke mindre scener stillet op pa en reekke
med "himlen" i den ene ende og "helvede" i den anden. Her kunne spillene sa udfolde sig
som enkeltscener over et menneskes liv, uden sammenhang og gerne spillet samtidig.

| begyndelsen var det stadig evangeliernes fortaellinger, der var udgangspunktet, men
senere aendrede spillene sig til at blive kritiske over for kirkens laere. "Spillet om Adam" er
det farste kendte spil pa originalsproget fransk. Det var et mysteriespil, som bade var
verdsligt og religigst. Disse spil fik stor betydning for byerne, idet der var gkonomi forbundet
med de store arrangementer. Der blev opkreevet entre, og nar spillene varede i flere dage,
kunne man ogsa tjene penge pa indkvartering og mad til de tilrejsende geester. | slutningen
af middelalderen kom disse spil op i anseelige dimensioner, f.eks. mysteriespillene i
Bourges, som varede i 40 dage og med et tusindtalligt publikum.

Simultanscenen fra Valenciennes som den var bygget pa torvet. Den enkelte scene i spillet spilles pa hver sin
scene. Paradis ses her i kongesiden og helvede i damesiden. Det moderne totalteater anvender den
simultane opbygning til sine forestillinger. Her gengivet efter Jon Nygaard "Teatrets historie i Europa 1".
Forlaget Spillerom 1996.
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Mysteriespillene havde fortsat en magisk betydning, besleegtet med de oprindelige
frugtbarhedsfester, og man spillede dem dels for at hylde kongen, men ogsa til eere for Gud
og for at blive befriet for krig, pest, tarke og hungersngd. Borgerskabets "erobring" af
kirkens spil fgrte til, at kirkens holdning til teatret zendrede sig fra at vaere accepterende og
stgttende til at blive bekeempende og undertrykkende.

De lystige julespil, seselspillene og narrefesterne blev forbudt, ligesom der blev indfgrt
maskeforbud under karnevalet i Venedig i 1268. Parallelt med dette bekaemper adelen
borgerskabets teatertillob ved at omrejsende skuespillere i 1200-tallet blev anset som
fredlgse.

Gadeteatret - Commedia dell' arte 1400-tallet

Commedia dell' arte opstod i Italien og var en af de

mange udviklingsretninger inden for de omrejsende

grupper i Europa fra slutningen af middelalderen og op til

midten af 1700-tallet.

Pa de aldste tegninger ser det ud, som om de

omrejsende grupper i hgj grad spillede uden for byerne.

Grupperne fulgte de vigtigste handelsveje i Europa, men

i krigstid blev de hjemme i Italien, hvilket betad, at de

stationaere teatre i Spanien, Frankrig og England fik en

mere dominerende plads.

Senere optradte commedia dell' arte-trupperne pa

byernes torve - ofte i forbindelse med det arlige

karneval.

Truppen drog rundt med en kaerre (vogn), som kunne

veere bade til rejse og ophold. Vognen blev brugt som

scene og senere udbygget med bade forscene og

teeppe. Teeppet kunne skjule skuespillerne ved scene-

og rolleskift. Kostumer og rekvisitter var sparsomme,

skuespillerne bar masker, der blev spillet i dagslys, og for at pakalde sig opmaerksomheden

havde man flag og lygter pa siden af scenen. | Igbet af 1700-tallet blev de omrejsende
trupper inspireret af de faste teatres perspektivscene, og
bagteeppet pa vognen blev malet med et motiv med
tydeligt perspektiv f.eks. et landskab.
Commedia dell' artes sparsomme scene stillede store krav
til skuespillerne, og hver type havde sin karakteristiske
made at bevaege sig pa, sa de kunne genkendes pa
afstand.
Den seerlige fysiske og forstgrrede spillestil har inspireret
teaterformer fra Holberg og op til nutiden.

lll. 5.12

Dario Fo, skuespiller og teaterleder, har fgrt den teatrale spillestil fra
commedia dell'arte videre i moderne tid.

© Boris Lindfors Andersen/Polfoto
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Det elisabethanske teater - William Shakespeare 1600-tallet

| England i 1500-tallet var de omrejsende trupper organiseret pa samme made som de
italienske. Det var familieforetagender, og alle ggremal bade praktiske og teatermeessige
skulle klares af gruppens medlemmer. Grupperne var i skarp indbyrdes konkurrence, men i
modsaetning til det graeske demokratiske bedgmmelsessystem var det her kongen og
dronningen, der afgjorde gruppernes sociale status.

Grupperne keempede indbyrdes om at blive tilknyttet kongen. W. Shakespeare var medlem
af en gruppe kaldet Lord Chamberlain's Men. Da maecenen James blev udnaevnt til konge,
skiftede Shakespeares gruppe navn til "The King's Men", og denne gruppe blev i perioden
1590-1603 alle andre grupper overlegen.

Shakespeare skrev sine stykker til denne gruppe, og det sikrede ham en fgrende position.
Teatret fungerede som en forleengelse af kongemagtens interesser, og spillene handlede
ofte om kongerne og hoffet. Som eksempel kan naevnes Hamlet, King Lear og Richard Il
(lees mere om de tre teaterstykker).

lll. 5.14

Scenen blev etableret
pa den vogn,
teatertruppen rejste
rundt med. Fakler blev
brugt for at tiltraekke
opmeaerksomhed.
Publikum star rundt ved
scenekanten. Tegning
af L. Caullery fra 1598.
Her gengivet efter Jon
Nygaard: "Teatrets
historie i Europa 1".
Forlaget Spillerom
1996.

De tidlige offentlige forestillinger blev spillet i kroernes og veertshusenes baggarde, hvor
den primitive platform blev stillet op med en af bygningerne som baggrund. Publikum stod
rundt om platformen, hang ud af kroens vinduer eller stod pa krobygningens svalegang og
sa forestillingen.

Fra 1576 til 1620 blev der bygget faste teatre uden for byerne i England og med plads til ca.
2000 mennesker. Deres indretning mindede om krogardsteatret. Teaterrummet bestod af et
scenegulv rejst pa statter ragende frem i tilskuerrummet og med tilskuerne placeret pa de
tre af siderne. Den bageste del af scenen var overdaekket af et fremspringende tag baret af
sgjler. Over halvtaget var der en balkon. Den kunne skuespillerne benytte f.eks. i
balkonscenen fra Romeo og Julie, her sad fornemme publikummer, og herfra kunne
musikken spille. | bagvaeggen var der to-tre dere, som skuespillerne kunne benytte, og
under halvtaget var et indre scenerum (se ill. 5.16).

Der var ingen kulisser, men lemme i gulvet og hejsevaerk under halvtaget. Man benyttede
simple malede saetstykker og kun de mest ngdvendige rekvisitter.

For forste gang i teaterhistorien blev tilskuerne delt op efter rang. De fattigste matte sta
rundt om scenen, mens de mere velstillede havde siddepladser i de tre etager, somien
halvcirkel afgreensede teaterrummet. Der var god kontakt mellem skuespillere og tilskuere.
Skuespillerne henvendte sig med afsidesreplikker indirekte til tilskuerne, som levede med i
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spillet ved at kaste ting pa scenen og give deres mening til kende ved tilrab.
Tre billeder viser Shakespearescenens udvikling.

lll. 5.15A
Det omrejsende teaters opstilling i krogarden.

lll. 5.15B

En originaltegning af "The Swan" fra 1596.

lll. 5.15C
En skitse af "The Globe".
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lll. 5.16

Udsnit af scenen pa "The
Globe". Under halvtaget ses de
bemalede sgjler, det rigt
dekorerede halvtag samt de to
dare i baggrunden.
Skuespillerne er placeret
centralt pa midten i forgrunden.
© Jeff Moore/Topfoto/Polfoto

Perspektivscenen -
Ludvig Holberg 1700-

tallet
Renaessancen skabte i
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England "Shakespeare-scenen”, men samtidig var andre sceneformer under udvikling,
specielt i Italien.

Interessen og idealerne for teatret skiftede karakter. | det klassiske graeske teater var
scenebilledet af underordnet betydning, nu blev scenebilledet hovedsagen. Ved hjeelp af
den nyopdagede perspektivteknik kunne man nu skabe illusion af rum og dybde, og de
malede kulisser gav mulighed for at skabe illusion af virkeligheden f.eks. landskaber og
slotssale.

Teatermalerne blev efter italiensk forbillede stadig dygtigere til at skabe de mest fantastiske
perspektiviske dekorationer, der for tilskuerne fortabte sig ud i det uendelige. Disse
dekorationer havde dog den ulempe, at de sammen med den svage belysning skabte en
ikke ubetydelig proportionsforvraengning, der gjorde, at skuespillerne var ngdt til at spille
uden for prosceniumsrammen for ikke at virke helt forkert proportionerede, men det
passede jo blot godt til den deklamatoriske stil, at sta helt fremme ved rampen.

lll. 5.18A lll. 5.18B lll. 5.18C

Kulisseteatret anvendte tre grundkulisser som baggrund for skuespillet. Pa grund af det seerlige perspektiv
matte skuespillerne spille fremme pa rampen, hvilket betad, at replikken kom til at spille hovedrollen i
skuespillerens udtryk. Her gengivet efter Jon Nygaard: "Teatrets historie i Europa 1". Forlaget Spillerom 1996.

Der blev skabt tre grunddekorationer. En til hver skuespilkategori:

1 Et palads til tragedien

2 En gadescene til komedien

3 Et skovlandskab til hyrdespillet

Typisk for det nye teaterrum er den symmetriske opdeling i et scenerum og et tilskuerrum
med en klar adskillelse mellem de to. Gulvene pa scenen og i tilskuerrummet skranede ned
mod hinanden, og efterhanden fik tilskuerrummet den hesteskoform, som har preeget
teaterrummet op til i dag.

Teknikken udvikledes i kulisseteatret og blev mere og mere omfattende. Special-effects
som rgg, ild, sindrige hejseveerker og omfattende lydkulisser betad, at antallet af folk, der
arbejdede bag scenen, ofte var langt starre end antallet af skuespillere pa scenen.
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Il
5.19

Rekonstruktion af teatret i Lille Gronnegade, hvor Ludvig Holberg fik opfart sine stykker i 1720'erne.
Kukkasseteatret er oplyst af levende lys fra lysekroner i salen. Pa scenen er lyset sparsomt og anbragt pa
rampen foran skuespillerne. Tilskuerne var pa gulvet, i logerne eller pa scenen.

Her gengivet efter Arne Skov Thomassen: "Kommas teaterbog", Komma, 1987.

Belysningen bestod af teellelys bag sidekulisserne, lysekroner pa forscenen og i selve
teatersalen. Tilskuerpladserne var lige sa oplyste som scenen (se ill. 5.19).

Ud over kulisserne var scenerummet udstyret med snoretreek i loftet og skinner i gulvet.
Ved hjeelp af disse kunne man styre kulisser, bagteeppe og sofitter og dermed lave
sceneskift. Der var tekniske raffinementer som lemme i gulvet og hejseveerk i loftet.

Der var meget fa dekorationer, dog kunne der laves sma variationer ved hjzlp af lase
seetstykker eller prismeformede kulissekasser, som med forskellig dekoration pa hver side
kunne drejes ved sceneskift. Af mgbler pa selve scenen var kun det mest ngdvendige, som
skulle bruges i spillet.

Alle sceniske skift foregik, mens publikum sa pa fra deres pladser pa gulvet eller pa
balkonerne. Pa gulvet kunne man sta eller ga rundt, og pa balkonernes loger var der
gardiner, som kunne traekkes for.

Mange steder sad publikum pa selve scenen, og mange kom i teatret ikke sa meget for at
se som for at blive set. Disse forhold gjorde, at der ikke var tale om at skabe en scenisk
illusion af virkeligheden.

Perspektivteatret blev sa populeert, at det helt besejrede den elisabethanske scene, til trods
for at denne teaterform rummede starre spillemuligheder for skuespillerne og overlod en
starre fantasi til publikum. Perspektivteatret, ogsa kaldet kulisseteatret, eksisterer endnu
den dag i dag. Hver gang der er tale om et teater med en prosceniumsramme, er det den
italienske perspektivscene, der er inspirationskilden.

Ludvig Holbergs stykker blev skrevet til kulisseteatret Lille Grannegadeteatret i 1720'erne.
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Naturalismen 1870'erne
Fra midten af 1800-tallet udviklede scenen og skuespillene sig efter de samme nye ideer.

lll. 5.20

En naturalistisk scene med en social
scenografi med mange detaljer.
Lyskilderne er skjulte med undtagelse af
dem, der indgar i scenografien. Fra:
Farsteopfarelsen af H. Ibsen "Et
Dukkehjem" pa Det Kgl. Teater 1789.

© Her gengivet efter "Dansk
Teaterhistorie 2", Gyldendal 1992-93.

lil. 5.21

Naturalistisk scenografi, der udover at angive sociale tilhgrsforhold
(et hjem med bgger) ogsa antyder det psykologiske (et hjem, hvor
der er uorden i forholdene). Fra: H. Ibsen: "Vildanden" fra 1885.
Her gengivet efter "Dansk Teaterhistorie 2", Gyldendal 1992-93.

Stuedekorationen med sine virkelige og detaljerede
elementer blev et udtryk for realismen pa teatret. Den
lukkede dekoration blev standardiseret og anvendt igen
og igen, og teatermaleren bliver skiftet ud med
scenografen. Scenerummet, scenografien og
rekvisitterne blev konstrueret og skabt, sa de ngjagtigt gengav det miljg, skuespillet foregik
i. Veegten pa detaljerne og preecisionen i disse skulle understrege savel samfundsmaessige
som arv og miljgmaessige aspekter.
Konsekvensen af gnsket om at skabe en virkelighedsillusion betgd, at lyset i salen blev
slukket, og lyset pa scenen matte kun komme fra lyskilder, som naturligt indgik i spillet.
Skuespillerne kunne bevaege sig rundt pa hele scenen og vende ryggen til tilskuerne, hvis
spillet kreevede det. Scenen blev som en slags kukkasse, en virkelighed, hvor den fijerde
veeg, den ud mod tilskuerne, var pillet ned, sa tilskuerne kunne "kigge ind pa virkeligheden".

Opggret med naturalismen

Allerede omkring ar 1900 begyndte et opger med den naturalistiske scenedekoration, idet
scenografien fik en ny og anden betydning i teatret. Scenografiens opgave var nu ikke
lzengere at skabe en baggrund for skuespillet og give indtryk af dybde eller illusion af
virkelighed.
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Det nye princip, udviklet af Adolphe Appia, gik ud pa, at scenografien skulle skabe et rum
og en atmosfaere, som skuespillerne kunne ga ind i og formidle videre til tilskuernes fantasi.
Dekorationen skulle nu ikke vise en skov, men tilskuerne skulle have indtryk af mennesker i
en "skovatmosfeere".

Scenen blev bygget op som et rum med niveauer i forskellig hgjde, trapper og neutrale
scenografidele af f.eks. geometriske former, som skuespillerne kunne bevaege sig rundt i
eller op pa - og pa den made underbygge spillet mellem figurerne.

Disse principper blev udbygget af Gordon Craig, som udviklede en scene, hvor
scenografien bestod af bevaegelige elementer, der kunne flyttes pa samme made som
skuespillerne. Elementerne blev ofte lavet af opspaendt lzerred ogsa kaldet screens, som
var lette at flytte rundt pa. Lyset kom til at spille en stor rolle, idet lysskift kunne danne nye
rum og nye stemninger, der passede til spillet. Craigs idé var, at der ikke skulle veere
sceneskift. Scenografien skulle veere symbolsk og en ligeveerdig del af det samlede udtryk,
og kun lysskiftene skulle forandre rummets udseende, saledes at rum og spil tilsammen
gav forestillingens udtryk.

lll. 5.22

Fire forskellige atmosfeerer i samme
grundkomposition. Opgaret med
naturalismen betad indfgrelsen af aben og
stemningsmeettet scenografi, hvor lyset
spiller en selvsteendig rolle i udtrykket. Fra:
Gordon Craig "The Steps" fra 1905.

Her gengivet efter Jon Nygaard: "Teatrets
historie i Europa 3", Spillerom 1996.

Det episke teater - Bertolt Brecht 1930'erne

Bertolt Brecht viderefgrte ideen om et antiillusionsteater, hvor scenebilledet havde til formal
at informere og orientere tilskueren. Det betad, at scenografien dels indeholdt elementer,
som kunne henlede opmarksomheden pa stedet f.eks. en kanon eller et skrivebord, eller
det kunne veere et skilt, der fortalte, hvor historien foregik.

Det var antydningen, der gjorde, at tilskueren selv kunne fuldende scenebilledet. Tilskueren
skulle ikke vaere i tvivl om, at der var tale om teater og ikke virkelighed. Derfor var der ogsa
synlige kulisseskift, ikke noget forteeppe, men evt. et tyndt teeppe med synlige snoretreek,
der kunne bruges ved sceneskift. Tilskueren kunne ud fra replikken hgre, hvilket sted
historien udspillede sig.
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Der blev kun anvendt de mest ngdvendige rekvisitter; til gengaeld var de ngje udvalgt og
dekorerede, sa de passede til spillet.

Stolenes hgjde i forhold til bordet f.eks. var udvalgt, sa personerne fik en helt bestemt
kropsholdning, nar de skulle bruge bordet. Dgrene kunne veere af forskellig hgjde, sa de
understregede personernes status eller tilstand, nar de gik ud og ind af dem. Brechts
dekorationer var betydningsfulde kommentarer til virkeligheden.

Han skabte efter store linier uden at lade uvaesentlige detaljer eller pynt aflede tilskuerens
opmaerksomhed fra det, han vil sige.

“Alt hvad der ikke tjener en historie, skader den”, cit.: Bertolt Brecht.

lll. 5.23

Antiillusionsteatret benytter
informationsbeerende skilte i en scenografi
preeget af antydninger. Kun det vigtigste er
taget med, tilskuerne ma skabe resten i
fantasien. Fra: Bertolt Brecht
"Tolvskillingsoperaen" pa "Theatre Etoile",
1937.

© Gaston Paris/Roger-Viollet/Polfoto

Brecht opfandt den todelte scene, hvor
der i forgrunden er placeret et veerelse,
en gard eller et veerksted i halv hgjde
og bagved projiceret eller malet de
stgrre omgivelser, som enten kan
skifte mellem hver scene eller blive
staende stykket igennem.
Dokumentarisk materiale som f.eks.
billeder, tekst eller statistiske oplysninger kunne projiceres pa baggrunden eller pa det
tynde forteeppe, der ofte kun deekkede scenedbningen i halv hgjde.
Brecht skriver i "Tidens teater" om teepperne:
... Alt efter vekslende stykker kan de vaere af groft laerred eller af silke eller af hvidt leerred
eller af radt, hvad ved jeg. Gar mig dem blot ikke for mgrke, for pa dem skal | jo kaste de
folgende haendelsers titler, for spaendingens skyld, og sa man venter det rigtige. Og
halvhgijt skal mit forhnaeng kun veere, afspeer dog ikke scenen! ... vor tilskuer skal vaere vidne
til de anstalter, som bliver truffet ... En tinhvid mane ser han sveeve ned fra oven, et
strateekt tag baret ind, dog - vis ham noget, men ikke for meget! Og lad ham fa syn for, at |
ikke tryller, men at | arbejder, venner.
Og om belysningen skriver Brecht:
Giv os dog lys pa scenen, belysningsmester! Hvordan skal vi stykkeskrivere og skuespillere
fa vist jer vores afbildning af verden i halvmearke? ... Hvad vi behgver er tilskuerens
vagenhed, ja vagtsomhed. Belys da alt, hvad vi har tilvejebragt, sa tilskueren ser og kender,
hvordan kraenket bondekone saetter sig pa den tavastlanske jord, som om den var hendes!
Lyskilderne skulle veere synlige, i modseetning til det naturalistiske teaters forsag pa at
skjule lyskilderne og skabe illusion. Lyset skulle bruges som stedsangivelse og effekt. Det
informative i scenografien var i fokus.
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Det absurde teater 1950'erne

Antonin Artaud formulerede i 1930'erne en teori om det absurde teater og understregede
her, at det sande teaters sprog skulle besta af en ligestilling mellem former, lys, bevaegelse
og gestik.

Den moderne malerkunst og teatret havde det til feelles, at de begge forkastede det
forteellende. Scenografien skulle ikke veere et billede af et bestemt sted pa en bestemt tid,
men veekke tilskuerens sanseoplevelse af menneskelige tilstande, gerne fremstillet med
drgmmens logik.

Dersom tilskueren blev stillet ansigt til ansigt med det sande billede af deres indre
konflikter, fik de mulighed for at opna befrielse og forlgsning. Teatret skulle vise
almenmenneskelige grundtyper pa scenen.

Antonin Artaud skriver:

Teatret kan kun blive sig selv igen ... ved at byde tilskueren vederheeftige nedfaeldninger af
dregmme, hvor hans smag for forbrydelse, hans erotiske besaettelse, hans barbari, hans
utopiske opfattelse af tingene, ja, hans kannibalisme, far udlgsning pa et ikke falsk og
illusorisk, men indre plan. Med andre ord teatret bgr med alle midler tilstraebe en
fundamental omvurdering ikke alene af alle den ydre, objektive og beskrivelige verdens
feenomener, men ogsa af den indre verden, det vil sige af mennesket, metafysisk betragtet.
Scenen skal vaere som et forstgrrelsesglas, sa den bliver "overvirkelig" og viser alt det, der
ligger bag. Menneskets monotoni og stupiditet er sa enorm, at den kun kan vises gennem
det enorme. Personerne og deres kostumer skal veere karikaturer.

Kravet om 'ansigt til ansigt' betad udviklingen af intimscenerne. Mindre teaterrum med lille
afstand mellem scene og sal og faerre tilskuerpladser blev indrettet med henblik pa at spille
de absurde teaterstykker.

lil. 5.26B

| billedet her er der fokuseret pa det nagne og
uendelige. Fra S. Beckett: "Vi venter pa Godot" pa
"Odeon", 1978.

© Studio Lipnitzki/Roger-Viollet/Polfoto

Kostumer og rekvisitter blev vigtigere end
dekorationer og fungerede som en slags
maske for skuespilleren, og scenografien
var derfor ofte nggen, tom eller neutral
bestaende af sorte teepper, kasser og
skaerme af forskellige slags. Hvis der var
dekorationer, var de typisk forenklede og
stiliserede og bemalet med abstrakte
mgnstre, eller de kunne besta af forskellige
dagligdags elementer udvalgt og placeret,
sa de ikke gav nogen sammenhaeng.

Lydeffekter kunne besta i lydkulisser, frembragt pa overraskende tidspunkter, der ikke gav
mening. Lydeffekter kunne ogsa bruges af skuespilleren, nar han i stedet for ord frembragte
lyde og spillede pa diverse instrumenter, trommer, potter, pander og flgjter m.m.
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Lyset havde pa samme made som lyden en ikke-naturlig funktion. De szerlige lyseffekter
som f.eks. meget skarpt lys eller lysskift mellem to farver pa ikke-logiske tidspunkter var
med til at understrege stykkets absurditet.

Bade lyd og lys var med til at give indtryk af forvirring og meningslgshed.

Fra forskellige regibemaerkninger er her hentet nogle eksempler, der kan antyde det
absurde teaters karakter (se boksen "Absurde regibemaerkninger").

Morten Grunwald - Scenografien i "Vi venter pa Godot".

ABSURDE REGIBEMZARKNINGER

+ “Et kor af herrer med hgje hatte, der har huller i stedet for ansigter”

» “Den moderne reklames leg med mennesker vises gennem dansende annoncespalter.”

* “En mand kommer karende pa en tre-hjulet cykel, hans naese er sa lang, at han skal lafte
den, nar han skal tale.”

* “Ind treeder en vaeldig bevinget hvid hest, der slaeber sine indvolde efter sig og er omgivet
af vinger. En ugle sidder pa dens hoved.”

Det moderne teater

Det moderne teater rummer alle former for scenerum og scenografier - inspireret af tidligere
teaterhistoriske perioder.

lll. 5.27

Moderne performance med fokus pa det aestetiske i udtrykket.
Enkelhed i liner og manstre, sanselighed og skenhed praeger
udtrykket. Fra: Euripides "Medea" pa "Theatre du Chatelet",
2005.

© Colette Masson/Roger-Viollet/Polfoto

Fornyelsen i scenografien fra 1980'erne 14 i
vaegtningen af det aestetiske og det sanselige. Det
betad, at brugen af forskelligt materiale som f.eks.
stal, pels og plastik var med til at give tilskueren
associationer i forhold til stykkets tematik, ligesom
brugen af farver i f.eks. lyssaetningen kunne
understrege stemninger og relationer mellem
stykkets personer.
Det sanselige viser sig ikke kun i forhold til at skabe
visuel skanhed i det sceniske rum. Det grimme, det
haeslige og det ulaekre, som kan fornemmes med andre sanser end synssansen, kommer i
fokus, og man ser forestillinger med blod, braek og bee. Grimheden, som et udtryk for det
moderne menneskes vilkar, finder ind pa scenen i en saerlig haeslighedens eestetik, og ild,
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vand og mudder kobles sammen med underskgnne prismelysekroner og silketaepper.
Scenografien fik som billede en egenbetydning i forhold til tekstens og spillets indhold.
Realistiske rum blev eendret til symbolske rum, der ikke skulle veere et billede "af" en
bestemt lokalitet, men et billede

"pa", hvordan de mennesker,

der agerer pa scenen, havde

det. Scenografien bliver pa den

made et slags psykisk rum,

mens teksten ofte leverer

angivelse af tid og sted.

lll. 5.28

Grimhedens aestetik, det uleekre,
affaldet og menneskets forfald
udtrykkes her i en realistisk scenografi,
der forsteerker oplevelsen af personens
tilstand. Scenografi, skuespil, lyd og lys
udger et samlet udtryk. Fra: Lars
Norén "Personkreds 3" pa Edison-
teatret, 1998.

© Thomas Borberg/Polfoto

| begyndelsen var der overensstemmelse mellem stykkets tematik og scenografiens
billedmaessige udtryk, men senere opstod ideen om, at kontrasten mellem de to kunne
have en steerk virkning. Det kan f.eks. have en lige sa stor eller maske stgrre virkning at
lade et stykke om menneskers folelseskulde udspille sig i et lyst og let rum frem for i et
dystert og markt.

Scenografens analyse af teksten fgrer til en billedmaessig klarhed, hvor en enkelt
scenografisk opstilling skal kunne rumme alle stykkets scener. Denne vaegt pa
scenografien som et slags scenebillede har fart til, at flere billedkunstnere f.eks. Michael
Kvium optraeder som scenografer i det moderne teater.

Scenerummet skal medvirke til at klarggre forestillingens hensigt og tegne dramaets
tematik, men det ma ogsa gerne virke magisk og storslaet i sig selv.

Stilisering gennem forenkling, forstgrrelse og gentagelse af scenografiske elementer er
med til at understrege udtrykket.

Filmens udtryk treekkes ind i teatret gennem brug af videoklip i scenografien.
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Kommunikationsmodellen - forestillingsanalyse
UDDRAG FRA BOGEN ” FORESTILLINGSANALYSE — EN INTRODUKTION”, KAPITEL 6 AF
MICHAEL EIGTVED

Teatral kommunikation

Et muligt udgangspunkt for undersagelsen af en teatral begiven-
hed er at se pa, hvordan den kommunikerer med sit publikum.
Det vil sige at opfatte begivenheden — og forestillingen som er en
del af den — som en ganske serlig slags kommunikationssituation,
hvor bestemte typer af udveksling finder sted. Det er sledes ka-
rakteren og effekten af disse typer udveksling, det er muligt at sige
noget om.

En af de centrale skikkelser i selve udviklingen af begrebet om
den teatrale begivenhed er den svenske teaterforsker Willmar
Sauter. Han har gennem en arraekke forsket 1 og beskrevet den
teatrale begivenhed, og gennem flere beger udviklet en model,
der kan analysere dens kommunikationskarakter.

Modellen knytter sig desuden til opdelingen i akter, figur og
rolle, der er introduceret i kapitel 2 og sztter dermed det hand-
lende menneske i centrum. Det bzrende i tankegangen bag mo-
dellen er udvekslingen gennem spillerens forskellige typer af
handlinger og de dertil herende reaktioner fra tilskueren:

Praesentation Perception
Handlinger Reaktioner
Tid
Kommunikation
< >
Y

Figur 6. Princippet i kommunikationsmodellen
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6. KOMMUNIKATIONSMODELLEN

Fokus i modellen er dog til en vis grad lagt pa receptionssiden,
altsa pa hvordan og hvorfor tilskueren opfatter det, han eller hun
gor. Det begrundes med en del af de undersegelser om, hvordan
teateroplevelsen konstitueres, som blandt andre Sauter har udar-
bejdet. ‘Undersagelsen peger p4, at publikum fremhzver kvalize-
ten af de berende spilleres prastation som det, der i sidste instans
betyder noget. Det er skuespillernes evner til at fange og aktivere
tilskuerne, der tzller. Det betyder omvendt, at hvis man som
publikum ikke bryder sig om spillerens prestation, sd engagerer
man sig simpelthen ikke i forestillingens handling og dermed hel-
ler ikke i den fiktion eller fortzlling, som prasenteres.

Ideen med modellens undersegelse af karakteren af den tea-
trale kommunikation er derfor at kunne kortlegge, hvilke dele af
den konkrete skuespilprastation der udleser hvilke reaktioner hos
publikum. Samtidig er det klart, at der ikke er tale om en objektiv
model: Hver enkelt tilskuer er et selvsteendigt individ, som fér
hver sin individuelle oplevelse, der dog altsé har visse felles men-
stre med andre tilskueres. Det er disse generelle feelleselementer
i teaterkommunikationen, som modellen underseger, og som
den enkelte analytiker s& kan sztte sin egen oplevelse ind i.

Tre kommunikationsniveauer

Modellen er bygget op med to sider: en presentationsside, hvor
spillerens handlinger er placeret, og en perceptions- eller modragel-
sesside, hvor tilskuerens reaktioner befinder sig. Disse to sider er
forbundet pa tre niveauer: et sensorisk, et artistisk og et symbolsk
niveau. De kan adskilles teoretisk, men i den faktiske oplevelse af
en begivenhed er de tzt sammenvavede. Den forste del af mo-
dellen ser sddan ud:

Praesentation Perception
Handlinger Reaktioner
Tid )

P Sensorisk

< —>
. Artistisk

< —>
P Symbolsk

Y >

Figur 7. Basis i Willmar Sauters model for teatral kommunikation

FORESTILLINGSANALYSE

De tre niveauer karakteriserer forskellige mader, relationen mel-
lem spiller og tilskuer kan vare pd, men det er ikke et stabilt sy~
stem. Forholdet mellem niveauerne er ikke konstant gennem
forlebet af en begivenhed. Tvartimod ger dynamikken i en fore-
stilling, at det skifter undervejs, og at det til forskellige tider kan
veere det ene eller andet niveau, der dominerer i oplevelsen.

PAa det sensoriske niveau ligger den del af kommunikationen
som er betinget af, at spilleren forst og fremmest er et individ.
Det vil sige, at vi som tilskuere registrerer og reagerer pi, at vi
oplever en person med en bestemt alder, fysisk fremtreeden og
psykiske kvaliteter sdsom temperament. Det er altsd pa dette ni-
veau, at den kommunikation foregir, hvor vi bliver bevidste om
et andet menneske gennem vores sanser, gennem den sensoriske
erfaring.

Vores sansemessige registrering giver os som tilskuere det
ferste indtryk af, hvem der optraeder for os. Hvilken person det
er, der ligger til grund for den teatrale kommunikation, som op-

97

star pa de naste niveauer. Hvem der i den tidligere neevnte trede-

ling er akteren (s. 42).

Pa det artistiske niveau befinder sig de handlinger, som spilleren
udferer som en del af sit hdndverk, og som den aktuelle type af
teatral begivenhed kraever. Det vil sige de szt af forskellige ud-
trykskoder, som en spiller betjener sig af i lebet af processen:
spillestil, sangmade, artistfzerdigheder som jongleren osv. Det
svarer til scenefiguren i ovennevnte tredeling.

Hver type eller genre reprasenteres ved et szt af regler for
kunstnerisk udtryksform, der dog er bade dynamiske og fleksi-
ble. Der er mange maéder, en teaterforestillings medvirkende kan
udtrykke sig pd. Opera kan synges forskelligt, der er forskellige
skoler inden for de forskellige genrer osv.

Dertil kommer, at hver spiller ogsd har sin personlige stil.
Kombinationen af netop dette individ (der altsd afleses pi det
forrige niveau) og de feerdigheder eller stilarter, han betjener sig
af, giver et unikt udtryk. Netop det er grunden til, at vi opfatter
nogle spillere som bedre eller mere interessante end andre: den
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maéde hvorpéd de formar at bruge deres personlighed og fysikalitet
inden for de rammer, de forskellige typer af optreeden sztter.

"1 en teaterforestilling, hvor en skuespiller fremstiller en rolle,
er det artistiske niveau det sted, hvor billedet af rollen som frem-
toning konstrueres. P4 dette niveau videregives de informationer,
der er nedvendige for, at en fiktion kan opsta. Og dermed er det
ogsa her, kvaliteten af preestationen bliver klar. Der foregér en
konstant afvejning i tilskueren af, hvordan forholdet mellem skue-
spillerens person og hans skuespilprestation er. Og nar disse to
folges ad pd en méde, der skaber mange og spendende billeder,
sa vurderer man som tilskuer, at det er interessant at overvare.

Det er pa det symbolske niveau, at det hele samler sig. Her kan
man nemlig aflese resultatet af samspillet mellem de to forega-
ende niveauer og tilskueren. De handlinger, som skuespilleren
foretager pa det artistiske niveau, tilleegges en serlig betydning af
tilskueren pa det symbolske niveau. Det er pd deite niveau, at
rollen, fiktionen, skabes i tilskuerens bevidsthed, nir han eller
hun accepterer og viderebearbejder det serlige samspil mellem
sig selv og den optraedende.

Her bliver handlinger, som skuespilleren udferer, ladet med
en ekstra valer, fordi tilskueren gor dem til del af en fiktion. Det
er en szrlig bevidsthedsform, hvor der opstér en ny, parallel ver-
den side om side med den udenfor forestillingens univers. Hvis
skuespilleren er en moden herre med dyb stemme, bevager sig
verdigt, taler med vaegt og har en krone pa hovedet, s opstir
muligheden for, at tilskueren kan engagere sig i en fiktion, hvori
der optrzder en konge. Og det uanset at alle ved, at personen pa
scenen ikke er det. P4 det symbolske niveau opstér rollen i tilsku-
erens bevidsthed.

Aktioner og reaktioner

Til hvert af de tre niveauer herer pa prasentationssiden tre typer
af handlinger: fremstillende, kodede og personificerende hand-
linger. Disse modsvares af hvert sit sat af reaktioner pd modta-
gersiden. Og disse reaktioner inddeles igen grundleggende i to
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typer: de emotionelle eller folelsesbetingede og intuitive; og de
kognitive eller erkendelsesmessige og intellektuelle reaktioner.
Den samlede model ser derfor sddan ud:

Praesentation Perception
Handlinger Reaktioner
. Emotionelle
Tid Kognitive
Fremstillende . Tiltraekning
, Sensorisk )Eorventning
N Genkendelse
o -Forngjelse
Kodede Artistisk >Eva|uering
<
Personficerende Identifikation
o Symbolsk JFortolkning
< >
A4 A4 ¢ ¢

Kommunikation

Figur 8. Willmar Sauters model for teatral kommunikation

Modellen skelner altsd mellem flere slags reaktioner hos tilskue-
ren, der gir fra at vaere overvejende emotionelt betinget mod det
kognitive. Disse to slags reaktioner glider dog over i hinanden,
idet vi typisk forst fir en felelsesmeessig reaktion pa det, vi ople-
ver, som derefter hurtigt igangsetter en intellektuel refleksions-
proces. I denne proces seger vi at skabe mening med vores reak-
tion og indstte det oplevede i en kontekst, hvor det fir en betyd-
ning.

De fremstillende handlinger, der er placeret pa det sensoriske ni-
veau, er dem, som egentlig blot bestér af det faktum, at en spiller
fremstar som et menneske for et andet menneske, altsa fremstil-
ler sig pa scenen. Her er kommunikationen den blotte tilstedevae-
relse af et individ med ken, alder, race, temperament osv. og til-
skuerens reaktioner pa dette. Medet med et andet individ frem-
kalder reaktioner hos tilskueren, der bide er emotionelle og kog-
nitive.
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En reaktion kan vere tiltreekning. Personen, man som tilskuer
ser, tiltreekker sig ens opmarksomhed. Det kan igangsatte en ny
reaktion, i form af en forvenining. Det kan fx vare forventninger
om, hvad et sddant individ kan przstere, eller hvilken type begi-
venhed der kan blive ud af denne optraeden. Forventningerne
kan s vaere betingede af, at der er tale om genkendelse, da vi ved
narmere eftertanke genkender det menneske, vi ser, fra andre
sammenhgnge, og derfor har positive (eller negative) forventnin-
ger til, hvad der kan ske. Det gelder ogsi i lebet af forestillingen,
hvor drivkraften i begivenheden hele tiden er spillerens segen
efter at tiltreekke sig vores opmarksomhed, skabe forventninger
og etablere genkendelighed.

De kodede handlinger, som er placeret pa det artistiske niveau, kan
skabe en reaktion i form af forngjelse, hvilket vil sige gleeden ved
at opleve et andet individs udfoldelser. Det kan vzre en lystfo-
lelse eller det modsatte. Pa dette niveau er det ogsa den spontane
glede (eller mishaget) ved det kodesystem — fx i form af en be-
stemt slags sang — der prasenteres. Tilskueren reagerer forst ved
enten at kunne lide eller ikke kunne lide den made, tingene pree-
senteres pa.

Men derefter kommer mere kognitive reaktioner i form af en
evaluering af den mide, oplevelsen konstrueres pa: Man kan me-
ne, at der ligger en serlig veerdi i netop dén made at synge p4, og
man vurderer derfor, at det er en oplevelse, der giver én noget. Pa
dette niveau betyder det, at publikum skal besidde bestemte
kompetencer for at kunne tage oplevelsen ind. Hvis man ikke
forstar sproget, der synges pa i en opera, kan det vare svert at
felge med i handlingen.

Man ma3 altsé som tilskuer vere i stand til at afkode de kodede
handlinger. Teatraliteten kommer netop i stand, fordi begge par-
ter deler denne bevidsthed: Vi bliver bevidste om, at noget er en
teatral begivenhed, nar vi erkender og deler, at der kommunike-
res gennem sarlige kodede handlinger.

De personificerende handlinger, som ligger pi det symbolske ni-
veau, er handlinger, hvorigennem de kodede handlinger aktiverer
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en bestemt slags reaktioner i tilskuerens bevidsthed. Det er hand-
linger, som lades med en merbetydning, hvor tilskuerens fantasi
er den afgerende medspiller. En bestemt skuespillers mide at
ryge en cigaret pi i spillet udleser en forestilling hos tilskueren
om, hvilken slags person der fremstilles.

Cigaretrygningen pé scenen er ikke blot et spergsmil om at
vise noget, der tilherer hverdagen. Cigaretten lades ogsd med
symbolsk betydning af samspillet mellem spiller og dlskuer. Det
skyldes, at de personificerende handlinger pa dette niveau kan
udlese en identifikation hos publikum. Tilskueren identificerer
sig med den rolle, spilleren tager pé sig, og skaber dermed i sin
bevidsthed et bevidsthedsliv til den karakter, der fremstilles. Mé-
ske kan der endda vere tale om, at tilskueren kan identificere sig
med rollen og dermed leve sig ind i, hvad det er for en karakter,
der opstar.

Dette sker som felge af en fortolkning af, hvad de personifice-
rende handlinger betyder. Hvis cigaretrygningen er hastig og
nerves, kan dette af tilskueren fortolkes som udtryk for, at karak-
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terens indre er i oprer. Og dermed har man et grundlag for at

slutte sig til, hvilke psyke karakteren i fiktionen skal forestille at
veaere udstyret med.

Som nevnt er der tale om en model, som isolerer elementer, der
egentlig i praksis ofte er nermest umulige at skille ad. De forbin-
dende pile i modellen kan derfor ses som et udtryk for, at der er
en konstant dynamik mellem elementerne. De er hele tiden i re-
lation til hinanden og betinger gensidigt, hvilken kommunikation
der kan finde sted mellem prasentations- og modtagersiden.

Modellens anvendelse

Ved at anvende Willmar Sauters model fir man ferst og fremmest
et redskab til at danne sig et overblik over de strategier for sam-
spillet mellem spiller og tilskuer, en forestilling har taget i anven-
delse. Den muligger, at man kan udpege centrale menstre i den
maide, som bestemte delelementer i processen pédvirker tilskue-
rens opfattelse af, hvad der er i spil.
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102 6. KOMMUNIKATIONSIMODELLEN

Det er et overordentlig kompliceret netverk af impulser, der
fyger mellem scene og sal, hvilket modellen naturligvis forenkler
en del. Men analytisk set fir man en mulighed for overhovedet at
fa hul pd undersogelsen af denne informationsstrems beskaffen-
hed. .

Modellens maske vzesentligste styrke er, at den tilbyder en
systematisk made at inddrage det fakturn, at vi som tilskuere rea-
gerer pa spilleren som menneske, fysikalitet og temperament. Vi
beerer denne reaktion med gennem de evrige lag af oplevelsen og
bygger altsa vores opfattelse af, hvad spilleren forestiller, p4 basis
af vores forstdelse af ham eller hende som menneske. Det bz-
rende i begivenheden bliver i den optik en kommunikation men-
neske til menneske, der kommer for etableringen af en fiktion.

Niér vi derfor gar ud fra, at kernen i teatralitet er, at nogen
optreder, og nogen ser pd under nogle bestemte omstendighe-
der, sa s@tter modellen altsi fokus pa et helt centralt element.
Den tilbyder en systematik, der i forste omgang isolerer denne
serlige udveksling fra de evrige elementer, for at kunne udpege
de steder, hvor den teatrale kommunikation (i betydningen etab-
lering af en proces, hvor spiller og tilskuer er enige, om at det, er
det der sker) har sit udspring.

Det betyder pa den anden side, at modellen ikke kan — eller skal
— std alene. De handlinger, som spilleren udferer, sker ifolge Will-
mar Sauter i en kontekst, som tilskueren medregner til oplevel-
sen. Det er som allerede navnt det komplekse samspil mellem
alle involverede faktorer (spillere, spillemade, sted, rum, fortel-
ling, sceneri, lyd osv.), der er det materiale, den endelige ople-
velse — og dermed analyse — baseres pa.

Modellen mj derfor anvendes til at sztte bestemte elementer
i et forhold til hinanden. Den hjelper til at undersege Avad det er
for handlinger spilleren udferer (betydningen af kropsholdning,
gestus, stemmeforing osv.), og hvilke reaktioner de kan medfore,
nér de settes i forhold til de evrige teatrale elementer (glede,
angst, indsigt osv.). Modellen kan med andre ord kun give gyl-
dige resultater ved en dobbelt brug: ferst ved at bruge den til at
isolere et kerneomrade, nemlig kommunikationskarakteren, og
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derneest ved at anvende den som en méde til at skabe en systema-
tik, der kan bruges til at stte handlingerne i relation til de andre
dele.

Herved er det muligt at f4 et analytisk blik pé, hvad det er i
medet mellem spiller og tilskuer, der i sammenheng med kontek-
sten skaber en teatral kommunikation.

Modellen tilbyder trods sin tidslige dimension ikke egentlig hjelp
til at analysere, Avad der konkret indholdsmessigt kommunike-
res. Den fokuserer i hojere grad p4, hvordan der kommunikeres,
og hvad den slags kommunikation kan affede i tilskuerens be-
vidsthed. Men processen med at samle de mange dele til den
meningsskabende helhed, man som tlskuer forseger at etablere,
er ikke inkluderet i modellen.

Dens styrke er derfor, at den giver mulighed for at nzranaly-
sere, hvad de optredende personer vi som tilskuere alt andet lige
er mest optagede af, ndr vi sidder i salen, udvekster med os. Og
dette kan analytikeren s4 kombinere med fx en gennemgaende

tematisk analyse, hvor modellen kan udpege, hvilke dele af den-

teatrale kommunikationsproces, der far tilskueren til at mene, at
et bestemt tema gar igennem begivenheden.

Der skal med andre ord en kontekstuel ramme om modellen,
for at den kan virke optimalt. Med udgangspunkt i denne ramme
er det nedvendigt at gi indefra og ud: fra en teatral verden til en
livsverden. Afszttet er den teatrale kommunikation mellem spil-
ler og tilskuer. Resultaterne af denne analyse ma dog settes ind i
en rzkke kontekster, der ligger udenom, for at billedet bliver
deekkende.

Man m3 undersege, hvilket rum og hvilket sceneri den finder
sted i; hvordan relationen er til de evrige spillere og tilskuere;
hvilken slags teaterinstitution der er tale om, og hvor osv. Nar
man har gjort det, tilbyder modellen et privilegeret syn pa den
kommunikative side af den teatrale begivenhed.
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foto: nansen-nansen.com. 1.9 tsetty Nansen

CASE:

Woyzeck pa Betty Nansen Teatret, Kebenhavn 2000
I november 2000 var der pa Betty Nansen Teatret i Kebenhavn premiere
pa en forestilling, der var resultatet af et samarbejde mellem den ame-
rikanske instrukter og designer Robert Wilson og komponisten Tom
Waits. Woyzeck var en viderefgrelse af de to ophavsmaends arbejde med
musikteatergenren, der begyndte i 1991 med forestillingen The Black
Rider. Den var en opdatering af Webers opera Jaegerbruden (1821). Ogsa
Woyzeck byggede pa eeldre materiale, nemlig Georg BOchners barske og
uhyggelige drama med samme titel (udgivet posthumt i 1850), der igen
byggede pa en virkelig historie fra Leipzig i Tyskland, hvor en desperat
soldat i 1821 myrdede sin kaereste.

Den centrale skikkelse er derfor soldaten Woyzeck. Han er en underkuet
mand, der bliver hundset med af sin overordnede og af de rige folk i byen.
Kun forholdet til hans keereste (Kaya BrOel) holder ham oppe. Men hun

har veeret ham utro, og efterhanden bliver presset pa Woyzeck for stort,
og i afmagt myrder han hende med en kniv.

Forestillingen var iscenesat i, hvad man kan kalde typisk Robert Wilson-

stil: rene farver, abstrakte geometriske figurer, som illustrerede forskellige
lokaliteter, og der var anvendt en stiliseret og delvist mekaniseret spillestil.
| hovedrollen og som den gennemgéende figur sas den danske skuespiller
Jens Jorn Spottag. Med nggen overkrop, sminket hvid bade i ansigtet og
pa torsoen, og med skarpt rede leeber, fremstod figuren som en blanding
af sportsmand og grotesk klovn. Et karakteristisk traek, der fulgte hans
figur gennem hele forestillingen var, at Woyzeck-figuren aldrig gik, men

altid lgb. Det skete i en sezerlig kantet Igbestii med handerne stive og

flade (som handkantslag i luften) hele forestillingen igennem. Selv nar
han fx medtes med andre personer, fortsatte labebevaegelserne pa stedet.
Figuren er ustandselig i beveegelse.

Netop dette treek kan man undersgge med Willmar Sauters model. Pa
det sensoriske niveau er de fremstillende handlinger, at vi ser en veltraenet,
yngre mand. Den nggne overkrop lader os endda fa et meget godt indtryk
af, hvad det er for en fysisk krop, spilleren er i besiddelse af. En del vil
sikkert ogsa genkende Jens Jarn Spottag, der i samme periode bl.a. blev
landskendt som medvirkende i tv-serien Bryggeren. Hele dette kompleks
lader tilskueren med forventning: Hvad kan denne krop og denne spiller
finde pa at gere? Med Igbet pa stedet opstar desuden en slags sensorisk
betinget, kropslig medleven: Vi kan naesten selv fgle forpustelsen i vores
krop.

Det artistiske niveaus kodede handlinger udggres af selve lgbebevaeg-
elserne. Det er klart, at der er tale om en henvisning til "rigtigt" lab,
nar man lgber pa stedet. Og vi bliver som tilskuere med det samme klar
over, at beveegelserne er bevidste og altsa skal afleeses som kommunika-
tionselementer.

Der er et element af forngjelse ved at se pa den konsekvente spillestil og
ved at blive gjort opmaerksom pa, at den teatrale kommunikation i sig selv
er central. Brugen af kodede handlinger er meget tydelig, og tilskueren
vil skulle bruge mange kreaefter pa at sgge at placere denne stilisering i en
starre kontekst.

Det er derfor i denne forestilling meget tydeligt, at det er pa det syrn-
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bolske niveau, at den store udveksling foregik. Lgbestilen blev en perso-
nificerende handling, for den kom til at karakterisere Woyzeck som et
rastlest menneske. Den karakteriserede ham ogsa som et stresset individ, en
mand der bliver holdt i ustandselig beveegelse af en omverden, der presser
ham med stadigt mere urimelige krav. Lebet bliver ogsa et stresssymptom,
og dermed kan vi fortolke handlingen som en made, Woyzeck momentant
far udlgst sine indre spaendinger.

Den stiliserede fremtoning tillader ikke en egentlig indlevelse i psy-
kologisk forstand, men kombinationen af den sensoriske medleven (for-
pustetheden) og det mekaniske i den kodede handling szetter tilskueren i
stand til at identificere traek, som genkendes fra ens eget liv: et moderne,
stresset menneskes fornemmelse af, at trods alle anstrengeiserne, sa er det
hele en slags lgb pa stedet, hvor det er ligegyidigt, hvor staerkt man lgber.
Man kommer alligevel ikke ud af stedet. Det er opfattelsen af den samme
meningsizshed, som den fiktive karakter oplever, der bliver resultatet af
vores fortolkning af handlingerne.

Den konsekvente stilisering og u-menneskeliggerelse i spillestilen, og i
iscenesaettelsens gvrige elementer, flytter tyngden i vores oplevelse mod
det kognitive og vaek fra det mere intuitive og emotionelle. Selvom der er
tale om en stor, romantisk historié og en bevaegende tragedie, bliver det
den intellektuelle refieksion, der er vejen til at fa mening i oplevelsen.

Det betyder ogsd, at nok preesenteres der et fiktionsunivers, men det
er egentlig farst i det gjeblik, hvor dette univers szettes ind i en starre
kontekst, at rakkevidden af forestillingens udsagn bliver klart. Det er
med andre ord parallellen til nutiden (der kommer i stand ved hjaelp af
de ovenfor neevnte kommunikationshandlinger), der er det centrale. Vi
skal ikke forsta historien, men bruge den til at forsta os selv. Vi kan spejle
os — som tilskuere — i det dilemma Woyzeck har, og maske indse, at de
moralske og etiske konflikter, der praesenteres i den 150 ar gamle historie,
skeerer pa tveers af tid og sted.

- Uddrag s. 42 om Aktgren, figuren og Karakteren
Man kan efter at have afklaret de foregdende niveauer gé et skridt videre i den konkrete underseggelse
af en forestilling. Man kan anvende den tjekkiske strukturalist Otokar Zichs tre begreber om
spilleren pd scenen som en made til at fa hold pa spilleren i en
given analyse:
1. aktoren, hvilket vil sige spilleren som fysisk tilstedevarelse (alder, keon, krop, temperament,
stemmetype osv.) 2. scenefiguren, hvilket vil sige den fremtoning, som spilleren og de andre
involverede skaber gennem teknik og adfeerd, ved en bestemt brug af kroppen, stemmen, samt
igennem kostume, makeup etc. Og endelig er der 3. rollen eller karakteren, der fremstilles, og som
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kommer til live i tilskuerens bevidsthed som folge af hans eller hendes fortolkning af de to
foregéende deles samspil. Disse tre er indbyrdes forbundne, og en del af analysen mé derfor ga pa at
udrede disse relationer. De kan vaere meget forskellige fra begivenhed til begivenhed. Et niveau kan
traeede 1 forgrunden eller helt forsvinde, alt efter hvilken type forestilling man underseger. I en del
performanceteater er akteren altsa den konkrete Fysiske fremtoning af den eller de medvirkende, i
centrum, som ndr man fx bruger dvarge eller andre ualmindelige folk som del af forestillingen.

Dramaturgisk analyse
UDDRAG FRA BOGEN " TEATER LIVE — NYE TENDENSER 1990-2011" AF BIRGITTE DAM

Man ma ggre sig klart, om man laeser dramateksten som et littersert vaerk pa linje med anden
skgnlitteratur, eller om man vil interessere sig for, hvordan man kunne realisere, teksten som
teaterforestilling. Nedenfor fglger den model til analyse af en dramatekst, som jeg har anvendt i
'Eksempler pa fortelleformer' (s 66). Den kan eventuelt suppleres med spgrgsmal til
realisationsanalyse. lkke alle punkter er lige relevante. Prioriter punkterne, deres raekkefglge og
omfanget af undersggelsen i forhold til det aktuelle vaerk. Stil hv-spgrgsmal Begynd med de
redeggrende HVOR, HVORNAR, HVEM, HVAD og HVORDAN. Slut med de fortolkende og
diskuterende HVORLEDES og HVORFOR.

1. indhold | Et kort resumé af indholdet/ handlingen i krono-
logisk orden. Konkret sted (hvor), tid (hvornar),
personer (hvem), evt. forlab.

2. Hovedkonflikt | Hovedkonflikten opstar, nar tidlese og almengyidige
motiver tarner sammen. Dramaet skabes af konflikt
mellem to eller flere personer. Der kan ogsa indga en
raekke underkonflikter.

3. Hvor og hvornar | Hvor udspiller dramaet sig og hvornar: Hvilket miljg,
samfund, hvilken tid?

4. Menneskeskildring | Hvad vil personerne? (deres hensigter og forventnin-
ger, psykisk, fysisk eller socialt). Hvad gor de? (deres
handlinger). Udvikler karaktererne sig? Hvordan er
personernes indbyrdes relationer? - Analyser replik-
ker, undertekst og regibemaerkninger.

Er personerne formet som individuelle karakterer,
typer, flydende figurer, anonyme, abstrakte akterer
eller ready-mades?

5.Tema og holdning | Hvad handler dramaet om mere abstrakt? Grundidé?
Hvilke veerdier (norm/normbrud, fornuft/felelse ...)
tilleegges positiv eller negativ veerdi?

Forfatterens hensigter?
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6. Opbygning

Brug falgende modeller: Er kompositionen lineaer,
episk montage, cirkulzer, spiralformet eller fragmen-
teret'montage/ simultan montage?

Det aristoteliske lukkede, linezere teater

Der er tegnet adskillige modeller til at illustrere det-

te. Fzelles er tegningen af en opadgaende kurve, der

viser idealdramaets opbygning med en stadigt sti-
_gende spaending, indtil vi naermer os slutningen,

hvor oplgsningen indtrzeffer, og spandingen der-

med opharer. Et eksempel er Freytags pyramide:

Hejdepunkt

Stigrning Omslag/

vendepunkt

indledning Katastrof
Trekanten behaver ikke vaere ligebenet, hgjdepunk-
tet kan med fordel rykkes til hgjre. Det klassiske fem-
akts-dramas opbygning forleber saledes:

1. akt: Forhistorien og de vigtigste personer prasen-
teres. Konflikten antydes

2. akt: Konflikten bryder ud. Personerne viser deres
karakter under handiingens udvikling

3. akt: Konflikten optrappes, helten mgder den steer-
keste modstand, en krise opstar. Der synes ingen ud-
vej

4. akt: Det afgerende vendepunkt i dramaet

5. akt: Konsekvens af vendingen: Konflikten afsluttes
med stykkets gode/onde udgang

Abent teater: Brechts episke teater

Den episke dramaturgi arbejder med en linezer tids-
_ opfattelse. Samtidig fortzelles der kun pa et plan.
Scener og handlinger monteres, s& de stader sam-
men, med det formal at skabe en kritisk stillingtagen
hos publikum.
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Laes afsnittet om dramaturgi (s 27) og forklar, hvor-
dan dramaet er skruet sammen: Er opbygningen luk-
ket/ aristotelisk, aben ikke-aristotelisk eller abent,
spraengt postdrama? Herunder: Overholdes eller
brydes de tre enheder? Spaendingsopbygning: Hvor
ofte og hvor topper spandingen?

Abent teater: Absurd teater
En blandingsform mellem den lukkede og den abne
dramaturgi. Denne specielle teatergenre, som op-
stod i 1950’erne i kelvandet pa eksistentialismen,
tager sit udgangspunkt i den aristoteliske models
katastrofe/oplesning, og her udspiller
hele historien sig. Slutpunktet er lig
udgangspunktet, idet der hverken er |
en start eller en slutning for figurerne £
eller pa forlgbet. Derfor kan detab- . §
surde teaters dramaturgi afbildes med
en cirkel.

Abent teater: Den spiralformede dramaturgi

Virkelighed/oppe/ude

Hajre
fremtid

NU
Drom/nede/inde

Spiralmodellen arbejder med en dynamisk tids-
opfa.telse, hvor forteeilingen veksler mellem fortid/-
nutid/fremtid, drem/virkelighed. Og hvor greensen
mellem det indre og det ydre ophaeves. Ideologisk
arbejder modellen med de irrationelle kraefter i men-
nesket. (Benedikte Hammershgy Nielsen: Dramaturgi
KUA 1988)

Abent teater: Teatrets simultane form
Montageform, der opererer med flere billeder eller
handelsesforliab pa samme tid. Flere fiktive lag
vaever sig ud og ind af hinanden uden nogen logisk
forbindelse. Snarere som drammens frie associatio-
ner. De enkelte billeder og montager peger i hver sin
retning. (Janek Szatkowski).

Fiktionslag 1 ...
Fiktionslag 2 ...
Fiktionslag 3 ...
Fiktionslag 4
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7.Sprog og stil | Karakterisér sproget. Er det originalt og nyskabende?

Er dialogen realistisk, stiliseret eller en blanding?
Undersag dialogens realisme:

- Talesprog med udbrud, selvrettelser osv?

- Anvendes replikindividualisme?

- Er der monologer eller replikker til publikum?

Hvis stiliseret sprog: Hvilken stil? Humoristisk,
ekspressivt, patetisk, surrealistisk, gadesprog ...

Peges der pd temaet ved hjlp af symboler? Sprog-
lige, tingslige, visuelle eller lydlige? (Se bade replik
og regi).

8. Periodeperspektiv | Sammenhold dramaets diskurs med den tid, det er
~ skreveti:

Historisk, samfundsmaessigt og/eller eksistentielt.
Hvordan forholder dramaet sig til tidens kulturelle
stremninger, dramaturgi og scenekonventioner?

Stikord hvis teksten skal opferes Scenekonvention | Ordteater, kropsteater, performance eller en post-

moderne blanding? - Med musik, sang/rap/dans,

Forholdet mellem | Er hensigten cirkus, stand up, poesi ...7
scene og sal | - At vaekke tilskuerens medlidenhed? ' !
- At aktivere tilskuerens fornuft/intellekt? Scenografi | Hvilke farver, materialer, niveauer, linjer, lyde, lys,
- Atfa t|IsI.(ueren til at grine billeder, genstande ...?
- At give tilskueren en sanselig/aestetisk oplevelse
Kostume | Farve, form, materiale, symboler, henvisninger?
Rum | Errummet reelt (et teaterrum eller et rum i virke- maske/sminke :
ligheden)? eller skal det forestille noget/skabe en -
illusion? Spil | Realistisk/ eller stiliseret? lllusionsskabende eller
Er rummet en aktiv medspiller i forestillingen? illusionsnedbrydende?
Psykologisk indlevet/ distanceret demonstrerende/
Scenetype | Hvilken scenetype? Skal scenen afgraenses, hvordan? teatralt formbevidst og ‘udvendigt’?
Hvor skal tilskuerne placeres? Langt fra eller teet pa?
P4 samme niveau som spilierne/ hgjere eller lavere? Kropssprogog { Skal figurens krop tilstraebe en bestemt form, fylde
mimik | meget eller lidt, vaere 3ben eller lukket, spaendt eller
Stil | Realistisk, symbolsk, humoristisk, ironisk, grotesk, afspaendt. Skal iguren bevaege sig langsomt eller
ekspressiv, patetisk, fantastisk, minimalistisk efler en hurtigt, monotont eller dynamisk? Realistisk eller
blandform? . overdreven mimik?
Blikretning? Beraring eller afstand til medspiller og
genstande?

Tale | Tempo (hurtigt/langsomt), styrke (hojt eller lavt),
tone {ensformigt eller melodiost), pause (fa eller
mange, korte eller ange)?

Arrangement | Skuespillernes placering pa scenen i forhold til hin-
anden og rummet: Oppe/ nede, forgrund, mellem-
grund og baggrund, midt/ i periferi, syrmetri/asym-
metri, (geometriske) manstre: trekant, cirkel, linje.
Samle/sprede? Etc.

Bevaegelse: Vinkelret, parallel eller diagonal i forhold
til scenekant?
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Naturalisme
VS.
episk teater
VS.

postdrama
UDDRAG FRA
BOGEN

"TEATER LIVE

- NYE TENDENSER
1990-2011"

AF BIRGITTE DAM

Skaber illusion

Tekst-/ordbase-
ret dramaturgi

heder

Mange nye astetiske
virkemidler som

musik/'song; film,
projektion etc.

Naturalisme Brechts episke teater | Postdrama
Periode 1870-90 Omkring 2. verdenskrig | Fra 1960 ff
Dramaturgi | Lukket drama Abent, episodisk fortalt | Aben, spraengt form:
Fast, lineaer fabel. Refererer til virke- | Montage, collage, frag-
struktur lighed uden for den ment
dramatiske handling
Spraenger tidens, stedets
Overholder Bryder tidens, stedets og handlingens enheder.
enhederne og handlingens en- Historien fraveerende elfler

svaekket. Kompleks og
dynamisk struktur af si-
multane og polyfone for-
mer, flere fiktive lag, gra-
der af teater og realitet

Ligestillet dramaturgi:
oOrd, musik, lyd, lys. bil
lede, bevaegelse etc.

Kombinerer genrer, kunst
arter, stilarter, medie- 09
virkelighedselementer

Stiliseret, forenklet
(den nedvendige
rekvisit). Brud pa illusi-
onen/ den 4. vag,
anvendelse af verfrem-
dung/montage

Ingen fiktiv illusion, et
realt rum, ikke-illude-
rende scenografi/ tea-
ter-kulisse, funktionel
scene med tekniske ap-
parater

scene | Virkeligheds-
illusion
Usynlig 4. veeg
Figur | Fast karakter
med psykologi,

forhistorie og
udvikling

Sociale typer

Spraengt, (enstrenget/
evt. spaltet eller fordob-
let), dben, evt. flydende
karakter.

Uden subjektiv kerne,
historie, psykologisk
forklaring og udvikling

Spil | Skuespilleren

indlevelse

fortolker en rolle
med psykologisk

Ikke-naturlig spillestil
Antipsykologisk ver-
fremdung

Evt. skift mellem indle-
velse og distance, illu-
sion og illusionsbrud

- Skuespilleren spiller fi-
guren pa 1 ‘tangent’

- Mange brud/skift i
spillet: Ind og ud af ka-
rakteren/ fortzellingen

- Skuespilleren som et
medie for skiftende ka-
rakterer eller for teksten
- Konfronterende spille-
stil med direkte publi-
kumshenvendelse

- Mix af stilarter (poe-
tisk, grotesk, komisk,
ekspressivt)

- Skuespilleren slgrer
graensen til sit private
jeg/optraeder som
readymade (sig selv)

Hensigt
indsigt
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Fire kunstsyn — fire arbejdsprocesser
UDDRAG FRA BOGEN ” SKUESPILLEREN PA ARBEJDE” AF LENE KOBBERNAGEL

Nar man laeser om en skuespilteknik og hgrer en skuespiller fortaelle om sit arbejde, er der en
raekke arbejdsgange, som tages for givet, og som hverken ophavsmanden til skuespilteknikken eller
skuespillerne derfor satter ord pa. Det drejer sig blandt andet om maden instruktgr, dramatiker,
scenograf, skuespillere, teknikere og lys- og lyddesignere er organiseret i forhold til hinanden pa. |
mange skuespilteknikker tages det

eksempelvis for givet, at skuespilleren er underlagt instruktgrens og scenografens beslutninger.
Organisationsstrukturen betinger, hvilket ansvarsomrade skuespilleren tildeles i den skabende
proces; og det siger noget om, hvilke typer af opgaver, det er skuespillerens arbejde at udfgre. | de
fleste skuespilteknikker tages det eksempelvis for givet, at skuespillerens opgave er at spille en
karakter i den betydning, at karakteren taenkes som et andet menneske. @nsker man at forsta
skuespilteknikkerne i forhold til hinanden, er det en befrielse at kunne fa gje pa de vaerdier, de
enkelte skuespilteknikker er funderet i. Selv blev jeg introduceret for ideen om, at enhver
skuespilteknik hviler pa en bestemt made at taenke kunst p3a, af teaterteoretikeren Torunn Kjglner.
Hun gjorde mig opmaerksom pa, at man ikke kan forsta skuespillerens arbejdsproces uafhaengigt af
en grundlaeggende forstaelse af skuespillerens made at taenke teaterkunst pa. Pa den baggrund har
jeg valgt at gruppere de 12 skuespilteknikker efter hvilken kunstforstaelse, de udspringer af. Den
norske filosof Lars Frederik Handler Svendsen redeggr i sin bog Kunst - en begrebsafvikling for en
reekke forskellige mader, man kan forsta begrebet kunst pa, som han udleder af den
kunstideologiske udvikling fra Platon og frem til i dag. Svendsen bruger begrebet kunstforstaelse,
men da der er tale om mader at anskue kunst pa, foretraekker jeg begrebet kunstsyn frem for
begrebet kunstforstaelse. Med afsaet i Svendsens arbejde

har jeg i denne bog valgt at fokusere pa fire kunstsyn:

e Det romantiske

e Det moderne

e Det postmoderne
e Det institutionelle

Jeg oplever at disse fire mader at anskue kunst pa, kan bruges som grundlag til at fa gje pa, hvordan
en skuespiller, leerer at teenke om teaterkunst, i det han arbejder med en bestemt skuespilteknik.
Den made, en skuespiller taenker teaterkunst p3, far indflydelse pa, hvilke opgaver, han patager sig
ansvaret for at Igse. Fglgende to omrader er szrligt med til at seette nogle rammer for
skuespillerens ansvarsomrade i teaterprocessen:

* Rollebegrebet: Den fremherskende opfattelse af, hvad en rolle er for en stg@rrelse.
e Organisationshierarkiet: Indblik i hvem af teaterkunstneme, der har befgjelse til at traeffe de
kunstneriske afggrelser.

Ud fra de fire kunstsyn har jeg konstrueret fire typer af arbejdsprocesser, som opererer med hver

sit rollebegreb og organisationshierarki. Procestyperne kan anvendes som et veerktgj til at fa gje pa
nogle forskelle og ligheder mellem skuespilteknikkerne.
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Den psykologiske proces og det romantiske kunstsyn

| den psykologiske procestype dominerer forestillingen om, at skuespilleren er en kunstner, der skal
investere egne fglelser og tanker i rollen. Skuespilleren skal have noget pa hjerte i forhold til rollen
og fremstille sin egen personlige fortolkning for publikum. Skuespillerens primaere arbejdsomrade
er rollen. Rollen betragtes som et levende menneske med egne fglelser og tanker, og det er
skuespillerens opgave at forsta, hvorfor rollen taenker, siger og handler, som han/hun ggr.
Skuespilleren far sine ideer til rollearbejdet ved at forsta rollen ud fra sine egne erfaringer ved
eksempelvis at stille spgrgsmalene: Hvad ville jeg ggre i den situation? Hvorfor mon hun nu siger
sadan, nar hun lige f@r sagde sadan? Arbejdet stimulerer til at taenke i, at enhver haendelse har en
arsag og en virkning, og det far skuespilleren til at arbejde med at forbinde handlinger i kausale
forlgb. En sadan teenkemade kan man kalde linezer. Den egner sig saerlig godt til at arbejde med
dramatik, der har en lineaer dramaturgisk struktur. | den psykologiske proces skal skuespilleren
primaert arbejde med rollen. @vrige omrader - sdsom at traeffe beslutninger om, hvad forestillingen
skal handle om, beslutte spillestil og scenografi - er overladt til andre teaterkunstnere og ligger
uden for skuespillerens arbejdsomrade. Teaterkunstnerne er oftest organiseret i et hierarki med
dramatikeren gverst, dernaest instruktgren, sa scenografen, sa skuespillerne og nederst teknikerne.

Den psykologiske proces udspringer af det romantiske kunstsyn. Lars Svendsen forklarer, at i
romantikken kom selve kunstneren i fokus, nar man skulle definere kunst. Han skriver: »Kunsten
handler nu om subjekter [kunstnere], som kan skabe suveraene udtryk for hver deres egen
subjektivitet og personlighed. Og vaerket vil kun vaere vellykket, hvis dette udtryk er autentisk«. Fgr
romantikken definerede man kunst ud fra vaerkets evne til at efterligne virkeligheden sa teknisk
praecist som muligt. Med det romantiske kunstsyns opstaen betragtes en kunstner, som en

person med et szerligt sensibelt sind, der ggr det muligt at udtrykke en personlig gengivelse af ens
erfaringer. Det er i den sammenhang, at forestillingen om kunstnere som personer med et serligt
talent opstar. Lars Svendsen skriver, at man i malerkunsten interesserede sig for penselstrggene,
for det var her, man kunne maerke kunstneren. Overfgrt pa teaterkunsten bliver det til en seaerlig
interessere for rollefremstillingen, for her kunne man maerke kunstneren bag; altsa skuespilleren.
Den psykologiske proces er langt den mest anvendte procestype i dansk teater. Jeg indleder kapitlet
om den psykologiske proces med kort at fremhaeve nogle aspekter ved Konstantin Stanislavskijs,
Michael Chekhovs og Mike Leighs skuespilteknikker og de medfglgende interviews,

som jeg oplever som udtryk for den psykologiske procestype og det romantiske kunstsyn.

Den dramaturgiske proces og det moderne kunstsyn

| den dramaturgiske proces er skuespilleres vigtigste opgave at traeffe valg ud fra hvilke formal, han
tjener vaerket. Rollen betragtes her som en dramaturgisk funktion, der taler og handler i
overensstemmelse med den made, der skaber mest dramatisk spaending og mest fremdrift i
fortaellingen. Skuespilleren forstar sin rolles made at reagere pa ikke ud fra rollens personlige
psykologi - men ud fra rollens funktion i det dramatiske samspil med de gvrige figurer. Det
stimulerer til det, man kan kalde cirkulzer taenkning. Nar man taenker cirkulzert, arbejder man med
at forsta rollens udsagn og handlinger i relation til det dramatiske interaktionsmgnster, de er en del
af. Det adskiller sig fra den lineaere taenkning i den psykologiske proces, hvor spilleren arbejder med
at forsta rollens udsagn ud fra karakterens psykologi. En skuespiller, der taenker lineaert, kunne

for eksempel stille spgrgsmalet: Hvad er min rolles dybeste gnsker, mens en spiller, der teenker
cirkulaert, kunne spgrge: Hvilken funktion tjener jeg, nar jeg som rollen siger sadan og sadan?
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Hvorfor siger jeg ikke noget andet i stedet for? Hvordan kan jeg forstaerke min funktion som talergr
for det synspunkt? Hvad skal min rolle ggre, sa min medspillers rolle kommer til at fremsta pa den
mest hensigtsmaessige made? Nar man taenker cirkulaert, udggr relationen den mindste enhed.
Skuespilleren skal taenke pa, hvordan han er med til at skabe de andres skuespilleres roller, og
skaerpe sit blik for hvilken effekt hans udsagn og handlinger har pa modparten.

| den dramaturgiske procestype forholder skuespilleren sig dramaturgisk til rollen ved at realisere
tekster eller skabe materiale pa en made, sa det fungerer efter den dramaturgiske hensigt.
Skuespillerens arbejde med at tage dramaturgisk stilling, ggr at principperne egner sig godt til andre
dramaturgiske former end de linezere, eksempelvis montageformen. Hierarkiet, som
teaterkunstnerne organiseres efter, placerer skuespillerne pa samme niveau som dramatikeren og
instruktgren, fordi de hele tiden inddrages i beslutningsprocessen omkring forestillingens samlede
udtryk.

Den dramaturgiske procestype udspringer af det moderne kunstsyn. Lars Svendsen forklarer, at
modernismens syn pa kunst opstod som en reaktion mod videnskabens forsgg pa at afmystificere
verden. Kunstvaerket skulle derfor fgre mystikken tilbage til verden. Det skulle ske ved at szette
fokus pa naturens iboende kunstneriske kvaliteter. Malerkunstneren interesserede sig for selve
malingens og laerredets teksturer, og skulptgrer arbejdede med materialernes iboende kvaliteter.
Overfgrt pa teatret udmgnter det sig i en interesse for at fremhaeve teaterforestillingens iboende
struktur, altsa dramaturgien. Med modernismen opstar derfor en raekke nye dramaturgiske
kompositionsprincipper, blandt andet den russiske filmskaber Sergei Eisensteins montageteori og
Brechts episke montageform.

Den dramaturgiske procestype er ikke sa dominerende i dansk teater. Skuespilleren Sarah Boberg
har bemaerket, at det at taenke i dramaturgi ikke er sa populaert: »Mange danske skuespillere tror,
at skuespil ligger i karakteren og alt det der hallgj der. Og det er noget pjat«. | Tyskland dominerer
procestypen i hgjere grad, hvor det at teenke dramaturgisk anses som en vigtig kompetence i
arbejdsprocessen. Jeg indleder kapitlet om den dramaturgiske proces med kort at fremhaeve nogle
aspekter ved Bertolt Brechts, Sanford Meisners og Jacques Lecoqgs skuespilteknikker og de
medfglgende interviews, som jeg oplever som udtryk for den dramaturgiske procestype og det
moderne kunstsyn.

Den konceptuelle proces og det postmoderne kunstsyn

| den konceptuelle procestype foreligger et koncept, enten ved arbejdsprocessens begyndelse eller
det formes undervejs. Konceptet kan veere udarbejdet af instruktgren eller af flere forskellige
kunstnere i feellesskab. Undervejs i processen har spillerne til opgave at fglge konceptets
retningslinjer og spilleregler. Spillerne skal taenke sig selv som en brik i et billede, eller som
teaterkunstneren, der leder Hotel Pro Forma, Kirsten Dehlholm, forklarede en spiller, der spurgte
hende til rads om, hvordan hun skal forholde sig til sin rolle: »Rolle? Du er et tegn«. Med det
udsagn

refererer hun til en forstaelse af rollebegrebet som et visuelt element med szerlige fysiske
karakteristika. Skuespillerens opgave bliver at sende meget praecise signaler med krop og stemme,
og spilleren gar til opgaven ved f.eks. at spgrge: Hvilke spilleregler skal jeg fglge her? Og: Hvordan
kan jeg skeerpe mine bevaegelser og min stemme, sa jeg signalerer mere praecist? Spilleren skal
veere i stand til at taeenke abstrakt og skal fgle sig tryg i visheden om, at hans Igsrevne handlinger
giver mening, nar det seettes i relation til konceptet. Da spilleme sjeeldent har indflydelse pa selve
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konceptets udformning, rykker skuespillerne ned i bunden af det hierarki, kunstnerne er
organiseret efter: @verst star konceptudvikleren, som oftest bade har scenografens og
instruktgrens funktion. Da lys og lyd er vigtige dele af konceptet, placeres lys- og lyddesigner pa
naeste trin. Nederst placeres sa spillerne. Den konceptuelle procestype udspringer af det
postmoderne kunstsyn. Lars Svendsen forklarer, at da det ikke lzengere synes at give mening at
gengive kunstnerens eget indre, eller at gengive materialers iboende kvaliteter, begynder kunstnere
at beskeeftige sig med at lade kunstvaerker reflektere selve kunstbegrebet. Kunsten stiller
spgrgsmalstegn ved sig selv. Kunsten vil provokere ved netop ikke at fglge tidligere traditioner,
konventioner og stilarter. Den postmoderne kunst blander stilarter, og meningen med vaerket skal
publikum finde ved at fortolke veerket i relation til det bagvedliggende koncept. Malerkunsten
interesserede sig for collagen, hvor enkeltdelene refererer til tidligere veerker, mens helheden
vaekker til forundring. Teaterkunstnerne interesserer sig ligeledes for at blande tidligere stilarter og
udteaenker forestillingskoncepter, der ggr brug af stilarter pa tvaers af kulturer eller mikser
kunstarter som f.eks. arkitektur, billedkunst, musik, klassisk og moderne teater.
Skuespilteknikkernehandler om at skulle arbejde med at stilisere krop og stemme. Musikalitet,
rytme- og rumforstaelse far ekstrem opmaerksomhed. Skuespillerens arbejde naermer sig
danserens. Jeg indleder kapitlet om den konceptuelle proces med at fremhave nogle fa aspekter
ved Edward Gordon Craigs, Vselovod Mejerholds og Eugenio Barbas skuespilteknikker og de
medfglgende interviews, som jeg oplever som udtryk for den konceptuelle procestype og det
postmoderne kunstsyn.

Den hyperkomplekse proces og det institutionelle kunstsyn

Begrebet hyperkompleks er lant fra den danske sociolog Lars Qvortrups tanker om det vestlige
samfund som et hyperkomplekst samfund. En hyperkompleks teaterproces er kendetegnet ved ikke
at have et fast seet af grundveerdier, som alle automatisk er enige om. Som udgangspunkt er
»maden man plejer at arbejde pa« dgd. De traditionelle professionsopdelinger oplgses, og hver
enkelt teaterkunstner star over at skulle vaelge sig nye ansvarsomrader. Alt stilles frit og
beslutninger om, hvad man skal arbejde med, og hvordan man skal arbejde, forhandles Igbende
deltagerne imellem. | en hyperkompleks teaterproces skal skuespilleren samtidig med, at de
opfinder forestillingen, ogsa opfinde maden hvor p3, de gnsker at opfinde forestillingen. Spillerne
skal altsa forholde sig dobbelt til arbejdsprocessen: 1. De skal forhandle indbyrdes om, hvilke
praemisser og spilleregler der skal styre arbejdet, og 2. de skal generere materiale ved at fglge deres
egne retningslinjer. Det, at skulle reflektere, bliver en af skuespillerens vigtigste opgaver. Dels skal
skuespillerne reflektere materialets

sceniske kvalitet og potentiale, men skuespilleren skal ogsa reflektere deres egen fremgangsmade,
ved eksempelvis at stille spgrgsmal som: Kan vi give os til at arbejde anderledes? Kan vi szette nogle
anderledes spilleregler op for os selv, som giver os mulighed for at udvikle materialet i en ny
retning? Nar alt saettes til forhandling, bliver de beslutninger der traeffes undervejs om arbejdsform
og indhold, afggrende for hvilket rollebegreb, man veelger at arbejde med. | en hyperkompleks
arbejdsproces skal skuespilleren kunne veksle mellem forskellige rollebegreber. En af
rollebegreberne er en sakaldt readymade. Begrebet readymade blev opfundet af dadaisten Marcel
Duhamp i 1917, da han udstillede en pissekumme underskrevet R. Mutt pa en anerkendt
kunstudstilling. Det, der ggr Duchamps 'vaerk' til kunst, er, at det er indsat i en kunstnerisk kontekst,
som tilskriver pissekummen kunstnerisk vaerdi. Overfgrt pa teatret bliver det til, at skuespilleren
ikke indtager en rolle, men at skuespilleren (savel som gvrige mennesker) kan iagttages som
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teaterkarakterer. Nar skuespilleren bruges som readymade, iagttager publikum skuespilleren som
om, det var en karakter, altsa i en fiktionsoptik. Nar skuespilleren arbejder som readymade,

skal han ikke taenke i distinktion mellem sig selv og rolle eller i distinktion mellem virkelighed og
fiktion, men blot stille sig selv til radighed. Arbejdet bestar da i at stille refleksive spgrgsmal som for
eksempel: Hvordan opfatter en iagttager, det jeg ggr? Og Hvilken betydning tilskriver konteksten
mit tilstedevaer?

Den hyperkomplekse proces udspringer af det institutionelle kunstsyn. Lars Svendsen definerer det
saledes: »Det eneste der kraeves for at opna status som kunstveerk, er, at en genstand placeres i en
kunstnerisk kontekst«. Kunst opstar, nar vigtige personer, som handler pa vegne af visse
institutioner i kunstverdenen, siger, at det er kunst. | teaterkunsten udforsker teaterkunstnerne
samme ide: Kan man saette hvad som helst ind pa scenen pa Det Kongelige Teater og dermed give
det status af teaterkunst? Teaterkunstnere giver sig til at arbejde med mennesker, som de er, og
giver sig sa til at eksperimentere med, hvordan de ville tage sig ud i en teaterinstitutionel kontekst.
Ofte anvender disse teaterkunstnere slet ikke skuespillere, men helt almindelige mennesker, som
har en mere uskolet og utraenet tilgang, og dermed virker mere autentiske. Det kan for eksempel
veere ud fra tanken om, at ved at placere en ung pige med Downs Syndrom i kostume i en Hamlet-
opsaetning pa Det Kongelige Teater, ggr den kontekst hende til rollen Ofelia. Den hyperkomplekse
proces vinder mere og mere indpas i dansk teater. Mange teaterkunstnere sgger vaek fra
institutionsteatrenes mere restriktive arbejdsbetingelser og giver sig i kast med devising-
inspirererede teknikker. Inden for bgrneteatret har man laenge kunnet genfinde en hyperkompleks
arbejdsproces, idet der i det miljg altid har vaeret tradition for at skabe forestillingerne kollektivt fra
bunden. Jeg indleder kapitlet om den hyperkomplekse proces med at fremhaeve nogle aspekter ved
Devising, The Viewpoints, postdramatiske arbejdsformer og de medfglgende interviews, som jeg
oplever som udtryk for den hyperkomplekse procestype og det institutionelle kunstsyn.

Oversigt over de fire procestyper:
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