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gzldende og overlever. Derfor mener jeg ogs3,
at der burde vere et entreprengr-aspekt med.
Det er ikke bare: forst kreerer man og derefter
kommer markedsaspektet med ind. Allerede i
startfasen skal man vide, hvilket marked man
producerer til. Hvem man laver det for, og
hvordan man kan finansiere det.

Samtalen  bevagede sig  ind pi  hvilke
indholdselementer ~ Heinrich ville  frembave,
udover de allerede nevnte omkring “performance
pd en scene’, relationen mellem kunst og teknologi
samt entreprenorskabselementet. Heinrich rog fat
i det principielle sporgsmal ombkring uddannelsens
opbygning for at besvare dette sporgsmil.

Det gor en meget stor forskel, om man tenker
densomenbachelor-ogenkandidatuddannelse
eller kun som en 2-drig kandidatuddannelse.
Hvis det er en kandidatuddannelse, skal
man jo virkelig se pd, hvem man tager
ind, feks. skuespilleruddannede, folk fra
Kunstakademiet arkitektskolen, folk
der kommer ind fra gaden med en faglig

eller

professionel baggrund qua deres praksis, eller
folk med en universitetsuddannelse. Der er
ogsd er andre discipliner eller andre ikke-
kunstneriske fagligheder, som kunne komme
ind i dette felt. Hvis man tenker det som
en 5-arig uddannelse, sd skal man have den
ambition, at der kommer relevante eksterne
inspirationsmomenter ind i kraft af, at de
f.eks. leser nogle fag som ikke er deciderede
kunsthistoriske For
eksempel biologi eller politik. Mange andre

eller  kunstneriske.
fag kan spille ind som valgfag. Performance er
jo opstéet, iser i USA, fordi kunstuddannelsen
er en del af universiteterne. I det mellemspil
mellem det akademiske og det kunstneriske er
performance som kunstart opstiet. Det tror
jeg virkelig, man skal have i mente, nir man
skaber en performanceuddannelse.

Opgaven for en performanceuddannelse
ligger i et krydsfelt mellem tradition, som har
former, fortrukne tematikker og ogsa en bestemt
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historie, og s det "andet’, et mulighedsfelt, hvor
genren altid prover at overskride sig selv. Vi
har jo vores estetiske fag, ballet, opera, klassisk
musik og rytmisk musik - som underholdning
pd den ene side, men ogsd som noget der kan
provokere. Det er svart at fi samfundet eller
arbejdsmarkedet il at sige: “det har vi brug
for”. Men de studerende og dimittenderne skal
have et helt klart sporgsmél i deres hoved om,
hvordan de kan ggre sig gzldende. De kan velge
at g ind i kunstsystemet og udbyde kunstveerker
eller kunstprojekter inden for dette system.
Performancekunstnere kan jo gore sig geldende
pd mange arenaer. Men de kan ogsa gere sig
gzldende inden for et ikke-kunstarbejdsmarked,
eller i hvert fald i et mellemrum mellem
kunstmarked og f.cks. forskning, uddannelse,

innovation...

Dette rejser et sporgsmdl om, hvorvidt der
medforer en individualisering af scenckunstneren i
sammenligning med fx gruppe- eller ensembleteatret
i det 20. drh.

De fleste performancekunstnere, jeg refererer til,
er fakdsk enkelt-kunstnere. Men det gor ikke
nogen forskel, om det er den enkelte, der gor
sig tanker om betydning og funktion inden for
arbejdsmarked, eller om de gor det som gruppe.
Begge dele kraever, at kunstnerne reflekterer over,
hvordan de vil komme ud med det, de gor. Men
institutioner, skoler, uddannelsesinstitutioner
og andre kulturinstitutioner som teatre, museer
og alle dem der udbyder kultur, skal selvfolgelig

ogsa gore sig tanker omkring, hvad performance
er, og om de vil have det.

Heinrich  afrunder sine refleksioner ombkring
uddannelsens indhold.

Jeg tenker et klassisk mix mellem feerdighedsfag,
workshops og projektmoduler, hvor man
prover at integrere det, man har lert i de andre
fag i en skabelsesproces, altsd udformningen
af en performance eller et performative

artefakt af en art. Til ferdighedsfag herer
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kunstneriske handverksfag som sceneprasens,
stemmeforing, materiale-omgang og viden
om materiale samt teknologi. Men ogsd andre
fag sdsom teori, som jeg ogsd betragter som
et handvarksfag. Ikke bare den der losrevne
metarefleksion, men teoretisk refleksion, som
har indflydelse pa selve skabelsesprocessen.

En performanceuddannelse skal selviolgelig
vare forankret i én institution eller evt. i to,
men jeg synes det er vigtigt, at den bestar af
enkeltpersoner. At det ikke er en institution,
der kun rekvirerer undervisere fra sit eget fel,
som pdtager sig opgaven. Man skal forpligte
institutionen til at rekvirere undervisere fra
andre institutioner. Fra universitetet, men evt.
ogsd fra teatrene eller fra kunstmuseerne, og
man skal danne en styrelsesgruppe, som bestar
af repraesentanter fra de institutioner, som
matte have interesse i det. Ellers er faren for, at
man lukker sig om sig selv, for stor. At det bliver
én meget speciel teaterperformanceretning.

Dette forte samtalen ind pé det naste tema for
interviewet, nemlig vidensgrundlaget, herunder
hvilke studerende en sidan uddannelse skulle
kunne optage. Art and Technology-uddannelsen
har gode erfaringer med at koble forskellige

vidensformer i kreative processer.

Jeg vil méske ikke se det ud fra et individuelt
perspektiv, men ud fra sammensetningen af de
studerende. Jeg ville kigge pa, om der er nogen,
som er vant til at std pd en scene. Om der er
nogen, der er vant til at arbejde med materialer
i en formgivningssammenh®ng, samt om
der er nogen, der kan arbejde konceptuelt.
Jeg siger ikke, at der kreves en reprasentant
fra hvert af de omrader. En person kan have
flere kompetencer. Men det er vigtigt for mig,
at holdet indeholder s& mange kompetencer
og aspekter som muligt. Ogsd teoretiske,
konceptuelle og teknologiske kompetencer.
Det vil jeg synes ville vare det altafgarende for,
at en sddan argang kan trives.
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Vores kultur har en opdeling eller dikotomi
mellem det praktiske og det teoretiske. Den
klassiske opfattelse af akademia er, at man
ikke beskeftiger sig med praksis, for ikke at
miste den teoretiske refleksionsafstand og
-objektivitet. Det er man heldigvis kommet
vk fra, nogle steder. Teorier er en mulighed for
at tenke abstrakt og dermed abne muligheder.
Teorien danner en abstrakt figur rundc om
det genstandsfelt, man analyserer eller kigger
pa. Den abstraktion giver en mulighed for at
se genstanden i en ny sammenhang. Disse
grenseflader giver nye ideer, som man kan
hive med ned pa et konkret plan igen. Det
handler selvfolgelig ogsd meget om at sperge
til betydning. Hvilken betydning har et verk
for den enkelte? For tilskueren? For samfundet?
Det kommer sa ind i skabelsesprocessen.

P4 Art and Technology skal vores studerende
jo skabe noget. Et fungerende artefake. Og der
kommer der selvfolgelig andre aspekter ind, helt
banale aspekter som materialets uforudsigelig.
Man kan tenke sig til rigtig meget, f.eks. at
et verk kommer til at fungere pd en bestemt
méde, for vi har lert at tree opforer sig pa en
bestemt méide og metal pa en anden. Men nar
man bygger, si kommer der helt nye ting ind,
som man ikke har forudset. S& reagerer dette
artefakt pd en anden made, og det skal man tage
stilling til. Bdde praktisk, men ogsd teoretisk. I
kunstens verden er det tit sidan, at man laver
noget, sd presenterer man det, og s laver man
noget nyt bagefter. Hos os er det altid sidan,
at de studerende skal reflektere over, hvad de
har lavet, og hvordan det har virket. Altsd en
refleksion over artefaktets betydning.

Denne refleksion har videnskabelig karakeer,
hvis man har brugt nogle bestemte metoder til
at kreere det og analysere det for at bruge det i
den videre proces. Jeg mener, at det er vigtigt
pa grund af to ting: For det forste er det vigtigt,
fordi spergsmal om metode, metodevalg
og metodekonsekvens har indflydelse pa
ens tenkning og ens made at reflektere
pi. Det er en indre styring af tenkningen,
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og hvis man ikke har den, s tenker man
meget ustruktureret. Det ustrukturerede kan
naturligvis ogsd vere en metode i sig selv. Jeg
mener, at man skal have meget forskellige
metoder, som man ogsd kan beskrive bagefter.
Der er ogsd vigtigt, hvis man vil udgive det,
man har lavet, ikke bare som artefakt, men som
paper. Det er ogsi en arena, man kan valge
som performancekunstner. Inden for Art and
Technology-faget finder vi ofte den hybride
kunstner-forskertype, som prasenterer varker
og papers pa konferencer. Det kunne man ogsa
tenke ind i en performance uddannelse, iser
hvis man arbejder med teknologi.

Heinrich blev bedt om at forholde sig til
sammenhangen mellem begrebet om kunstnerisk
udviklingsvirksomhed og de ovenfor udfoldede
ideer om refleksion og videnskabelighed.

Jeg mener, at en performanceuddannelse
giver gode muligheder for et samarbejde pa
tvaers, hvor de kunstneriske institutioner
kan afpreve deres kunstneriske forskning og
udviklingsvirksomhed, og de mere akademiske
institutioner kan afpreve deres begreb om art-
based research. Ikke bare p4 studenterplan, men
ogsd pa undervisnings/forskningsplan giver
det mulighed for at se, hvordan vi kan arbejde
sammen. Det giver mulighed for at undersege,
om man kan bruge hinanden, uden at udviske
forskellene. Man skal nok vare helt klar over
disse forskelle. Nar forst selve uddannelsen er
der, og man arbejder med de studerende, sa
giver det rig mulighed for at diskutere disse ting
pé forskningsniveauet, ogsi med de studerende.
Det kan vere en fordel, at der er plads til flere
forskningsbegreber i samme projekt.

Samtalen bevagede sig derefter ind pa forholdet
mellem  scenekunstfelter og  performancefeltet,
herunder om  det  giver mening ar tanke
performance  som en  specialisering  indenfor
scenekunsten.
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Jeg kan godt forstd, at man kan have den
tanke, hvis man er en scenekunstuddannelse,
en teaterskole. Men det er meget athengigt
af  arbejdsmarkedet. varierede  skal
scenekunstnere vere for at kunne arbejde i
teater, film og performancekunst? Hvis man
tenker lide bredere, ville jeg nok overskride
scenekunstskolernes

Hvor

interesseomride.
Det ville vere tettere pa det historiske
performancebegreb, der netop ikke kommer fra
teateromridet. Maske skal man ikke kun kigge
pd en national kontekst, men se det i en storre
international sammenheng, ogsdé hvad det
bredere arbejdsmarked angar.

Set ud fra mit perspektiv, som reprasentant for
Aalborg Universitet, s vil jeg nok pledere for
et lidt bredere performancebegreb, som ikke
nedvendigviserbundettil detscenekunstneriske,
der kommer ud fra en teaterforstielse, men
et noget bredere performancebegreb, som
indeholder  kuratering, som  indeholder
teknologi, som indeholder andre kunstformer.

Heinrich blev til sidst spurgt om, hvad Art and
Technology kunne bidrage med i en sdidan
bredere forstielse af performancefeltet, og hvordan
relationen til det internationale felt kunne tankes.

Vi kan selvfolgelig bidrage med teknologiforsta-
else. Det kan vere, hvordan man arbejder med
sociale medier som en del af en performance.
Eller sensorteknologi, lys, lyd, robotics, som jeg
kunne forestille mig ville vere spendende ting.
Ikke kun humanoide robotter; en robot er jo
mange ting, nemlig et eller andet autonomt sy-
stem, der kan nogle bestemte ting i forhold til
mennesket og den omverden, det er en del af. S&
er der programmering og forstelse af program-
mering. Jeg gar ikke ud fra, at det er muligt at
lere at programmere som performancekunst-
ner, men man skal have en forstielse for det, for
verden er teknologisk. Ogsd som performan-
cekunstner vil det vare en del af ens virke. Si
man skal kunne snakke med programmerer og
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ingenierer, der laver lys og lyd.

Men som jeg sagde helt i starten: vi har jo
forskere, som kommer fra mange forskellige
kunstfag. Som bade er praktisk uddannede
med kunstneriske uddannelser inden for
teatret, kunstakademiet, eller musik, samridigt
med at de evner det teoretiske. Alle vores
undervisere har en akademisk ph.d.-grad. Vi
har eksponenter for blandingen mellem det
kunstpraktiske og det kunstteoretiske. I forhold
til at arbejde med teori som hindverk, pastar
jeg ikke, at vi har fundet losningen, men det er
det, jeg arbejder med: hvordan teori kan blive til
et handvearkselement.

Som tidligere nevnt mener jeg, at en god
struktur kunne vere, at der er reprasentanter
fra alle de interesserede institutioner. Det
ligger i kortene, at det er scenekunstskolen, der
eventuelt ville udbyde den. S de ma beslutte
sig for, hvor bredt et performancebegreb, de vil
have. Skal det kun vere skéret til scenekunsten?
S& md man jo starte derfra. Hvis man s
velger et bredere performancebegreb, vil jeg
mene, der skal vere en bestemt gruppe eller et
konsortium, som bestar af representanter fra
forskellige institutioner som Scenekunstskolen,
Kunstakademiet og universiteterne — bestemte
afdelinger som Dramaturgi og Art and
Technology, og miske ogsd aftagere; teatre og
kulturinstitutioner.

I mit hoved er de nationale institutioner
internationale. Viharrigtigmangeinternationale
ansatte og forskere. Hos os kommer de
ferreste fra Danmark. Alt nationalt skal vere
internationalt pi samme tid, for markedet er
jo sterre. Hvis man arbejder forskningsmassigt
med kunst-robotter, kan man ikke ngjes med
at kigge pa det danske marked. Det findes i
Japan, Australien, USA og Osten. S& m3 man jo
hente inspiration derfra. Og krydsfeltet mellem
akademia og kunstakademi er mere udviklet i
andre lande som Australien, USA og Finland,
hvor man netop prover at arbejde sammen og
bygge pa interne differencer i stedet for eksterne,
som er nzsten uovervindelige.
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Samtalen fandt sted pa Institut for Astetik
og Kommunikation, Aarhus Universitet, d.

9.3.2015.

Denne samtale diskuterer de universitetsbaserede
teateruddannelsers  bidrag til uddannelsen af
danske performancekunstnere, bide aktuelt og
[fremadrettet. De to teatervidenskabelige fag
ligner hinanden, men har forskellige historikker.
Traditionelt Teatervidenskab  historisk
orienteret. [ dag er fager udvidet til at vare

var

Teater- og Performancestudier med et bredere
teoretisk og analytisk fokus, der indeholder
savel klassiske  teatervidenskabelige discipliner
(bl.a. teaterhistorie, kulturteori, dramaturgi og
Jorestillingsanalyse), som nyere forstielsesrammer:
bla.  procesdeltagelse og  -ledelse,  kulturelle
og Pi
Dramaturgi har man siden fagets fodsel i starten
af 70’erne forsker i og gennem praksis, hvilket
stadig prager studiet, der er opbygget omkring

iscenesattelser performanceteori.

bestemte analyseobjekter: forestillingen, teksten,
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teaterproduktionsprocessen, den  dramaturgiske
praksis og ledelse, kulturpolitikken, teaterhistorien,
teaterpadagogikken, mediedramaturgien.
Synspunkterne i samtalen er de deltagende selv

ansvarlige for, og de deles ikke nodvendigvis af
kollegerne pé de to afdelinger.

MO: Vi  arbejder [pd Teater- og
Performancstudier, KU, red.] bade analytisk
og designorienteret. Og vi lader de studerende
tenke med performance nér vi taler om, hvad
det er for virkninger, der er indfeldet i et
verk, hvordan det er konstrueret osv. Det er
den analytiske side af det. Et eksempel pa det
designorienterede er vores kursus i performative
processer, som Laura har udviklet, hvor de
studerende fir idéer til, hvordan de kan gi ud
og agere praktisk gennem et fordybet teoretisk
studie.

LS: Performancedimensionen er ogsi noget
som indgir i de procesfag, vi har. Mette
arbejder fx med lecture performance. Et
andet aspekt er, at der er uddannet rigtig
mange performancekunstnere pa de
institutioner [AU og KU, red.], og mange i
performancefeltet er uddannet pd Moderne
Kultur og Kulturformidling  [Institut for
Kunst- og Kulturformidling, KU]J Her
tenker vi, at studerende faktisk fir nogle
kvalifikationer med fra os, som de har brug for,

to

fordi performancefeltet har den her dialogiske
form mellem forskellige vidensfelter. Og derfor
er der behov for at have bide en akademisk side
og en mere fysisk side (som vi ikke har sd meget
med) og sd en proces- og designorienteret side.
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IK: Pi Dramaturgi, AU, ser vi teater og
performance som aspekter af hinanden, ikke
som to helt forskellige ting, men to forskellige
traditioner, som vi underviser i. Hvis vi antager,
at performance og hele performativitetsbegrebet
er noget, der fir betydning igennem forrige
drhundrede med nogle serlige knudepunkter,
som fx Erika Fischer-Lichte har beskrevet det,
s far vi i teatervidenskaben eget bevidstheden
om det performative gennem bestemte teorier
og varkformer, som genereres og stimulerer
hinanden. Vi har valgt at markere, at vi
arbejder med den serlige form for kunst, som
beskaftiger sig med dramatisk handling,
teatrale rum, teatral bevidsthed osv. Si det er
det meget rummelige teaterbegreb, der er up
front, og teaterforestillingen vi orienterer os
efter. Vi bruger teateroptikken som den, vi sa
at sige legger ned over studiet af alle mulige
former for teater/performance.

LS: De henger sammen, men for mig er
performance ogsd et bestemt kunstfelt, som
ikke bare er det performative i enhver form for
tidsbaseret vark eller proces, og i den meget
konkrete form synes jeg ogsa, den er et aspekt i
vores uddannelse.

MO: Ja, vi forstar det som et serligt kunstfelt,
men vi arbejder blandt andet med det ved at
kigge pa en serlig procesforstaelse og forholder
os ogsd til produktionsforhold: hvad er det for
serlige produktionsforhold, der rejser sig for
denne type kunst, hvordan udvikles den.

LS: Det, der er vigtigt for mig, og som pa en
méde er helt i trdd med, hvad du siger, Ida,
er bare, at vi ikke fir teater og performance

Det ikke

modstninger, men det er det konceptuelle

klappet sammen. er absolutte
greb pd vidensdannelse og meder mellem
vidensfelter, som karakteriserer kunstnere, der
arbejder i performancefeltet. Det betyder ikke,
at der ikke er teaterkunstnere, der ogsd er hgjt

reflekterede.
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MO: Hvis vi for en stund accepterer, at
performance er et serligt kunstfelt, hvad er det
s vi kan se af forskelle ud fra det? Der synes jeg,
det bliver konstruktivt, for si kan man benavne

en forskellighed.

Samtalen vender sig nu mod sporgsmdlet om,
hvordan man kleder studerende pa til at kunne
studere og agere i forskellen mellem teater og
performance.

IK: Hos os ligger undervisning i performance
bl.a. i méden vi arbejder med teaterproduktion
pd, hvor de studerendes konceptudvikling
og det at lere at tenke konceptuelt er selve
omdrejningspunkeet.

LS: Det er vigtigt, at der er en analytisk, kritisk
dimension i sddan en uddannelse. Det er ogsa
typisk derfor, kunstnere kommer til vores
institutioner. Jeg har haft kunstnere pé studiet,
der har sagt ”jeg har brug for at fi noget teoretisk
input, kan jeg folge det her oversigtsfag”, fordi
det faktisk giver folk, der arbejder pa den her

méde, nogle redskaber.

MO: Vi
performance. Performancekunstneren arbejder
ofte i et felt, der bryder med etablerede

institutioner. Nar man definerer det som et

talte for om vores forstielse af

serligt felt, fir man oje pd nogle interessante
kunstformer, som selvfplgelig ogsd preger det
mere etablerede teaterfelt, men den forstielse,
jeg har, indeberer, at der er nogen som
iverksetter noget pd tvars og pa nogle meget
selvsteendige betingelser, der ikke altid passer ind
i det institutionelle produktionsmilje. Derfor
er det vigtigt at tale om produktionsforhold,
for hvis der er en pointe i at lave en
performanceuddannelse, som er noget andet
end en teaterskoleuddannelse, si er det vel
ogsé fordi, man vil vere med til at skabe nogle
kunstnere, som kan bryde med noget,.
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En uddannelse, der arbejder med performance
som  overskrift,  risikerer —at  blive en
performeruddannelse, hvilket samtaleparterne er
enige om at man bor undgi. Kan det forenes med
en uddannelse, der ikke er en selvstandig enhed
men en overbygning pa scenckunstuddannelserne?

IK: Der er forskel pi, om man vil lave en
performance- eller en performeruddannelse.
En performeruddannelse vil for s vidt gentage
scenekunstskolernes premisser i forhold il
at uddanne skuespillere. Kunne man ikke i
stedet teenke uddannelsen som en overbygning,
som en performer/skuespiller kunne have
glede af at tage, ligesom en instrukter, en
scenograf osv. kunne have udbytte af en
sddan uddannelse. Hvis vi tenker det som
en overbygning, ville det give god mening at
tale om en performanceuddannelse og ikke en
performeruddannelse.

LS: Jeg er ret kritisk overfor gore en sadan
uddannelse til en overbygning. Jeg kunne godt
forestille mig, at man havde en direkte indgang,
sd den ikke nedvendigvis retter sig mod nogen,
der i forvejen er treenet i en anden tradition eller
ien teatertradition, hvad man nu velger at kalde
det. Det kan selvfalgelig blive sveert i forhold til
scenekunstskolestrukeurer og sidan, men jeg
synes det er vard at tage for pilydende, at de
mennesker, der selv agerer i feltet har veret ude
med den melding, at man ikke nedvendigvis
forst skal vere klassisk skuespilleruddannet og
sd kan bygge det her ovenpa.

IK: Néir jeg sagde ’overbygning’ rimelig
skrésikkert, s& er det fordi jeg tenker: hvad
kan vi, som akademisk uddannelse, levere. En
overbygning kunne lave samlesning omkring
nogle fag. Men det kunne man maske ogsa pé
en bacheloruddannelse.

MO: Forslaget i udredningen peger jo pi en
overbygningsuddannelse, men det kunne vere
fint at fi begge muligheder i spil.
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IK: Indrommet, i det her forum kan vi vere
tilbgjelige til at glemme den selvstendige
indgang. Men det der kan tale imod er igen,
at vi laver en forskel der ikke er produktiv, at vi
dermed kommer til at udspalte performeren og
teaterkunstneren, og jeg tror ikke den forskel
vil veere gunstig for scenekunstfeltet.

En performanceuddannelse ma have blik for
kulturkritik og —analyse, og si skal den uddanne
kunstnere i at mestre materialesensibilitet og til
at arbejde med det endnu ikke realiserede, dvs.
potentialitet.

IK: Ja, det vasentligste uddannelseselement vil
vere at leere noget om konceptualisering og om
produktionsprocesser i en kontekst. Man skal
uddannes til at vere samfundsmessigt vigen
og skarp kulturteoretisk, for de uddannede
bliver jo praktiske kulturanalytikere, og de
skal for en stor del ud og hente deres materiale
og deres inspiration som kulturiagttagere
og -analytikere. Men altsd kulturanalytikere
indenfor den frame, jeg vil kalde teatret, ja,
indenfor performanceoptikken.

LS:Deterdetatfaforbundetpraksisdimensionen
og analysedimensionen, der er det fine ved din
formulering ’praktisk kulturanalytiker’.

MO: Spergsmalet om, hvad vi kan lere om
vores verden gennem den form for geren, er
meget centralt.

IK: Jeg tenker, at trening og refleksion er
to momenter, det er vigtigt at sette i spil.
Idéen om kunstnerisk udviklingsvirksomhed
er jo nermest indeholdt i de to aspekter.
Noget af det, som kunne blive en sidan
uddannelses styrke, er, at man kan blive
treenet i at respondere pd sin samtid. Og at
kunne respondere pd et materiale, hvilket
er ligesi vigtigt. S& man skal uddannes i
materialekendskab,
kommer til udtryk gennem det, man ved

for samtidsresponsen
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hjelp af form kan gere med et materiale.
Altsd en hoj grad af materialefornemmelse og
sensibilitet.

LS: Det tror jeg ogsa er en opgave, overhovedet
at kunne synliggore den form for viden. For det
med materialebevidsthed ligger et andet sted
end fx en viden om verker, et verkbegreb.

Heiner Goebbels, der er professor i Giessen har
sagt, at det gelder om at "udvikle det teater,
som ikke findes endnu”. P4 en made er det jo
det, der foregar i det her performancefelt - det
handler om at skabe et rum for det, som endnu
ikke er. Men det ma ngdvendigvis vare et rum,
hvor det ikke er perfektion, der teller, men
hvor kriterierne ligger et andet sted. Hvor der
er plads til nogle af de frugtbare ’fejltagelser,
du har arbejdet med, Ida.

MO: Man kunne ogsd sige, i forhold til de
skonne begreber, du brugte lige for omkring
“praktisk  kulturkritik” ”praktiske

kulturanalytikere”, at det handler om at tage

eller

hele det her samspil imellem det kunstneriske
og det akademiske, som i de her ar er inde i
en enormt interessant udvikling, alvorligt. Der
er faktisk nogle scenekunstneriske udviklinger
i gang, som rekker en hel del ud over det
institutionelle og etablerede, og som ofte har
en anden type aktivistisk tilgang. At tage det
alvorligt og give det et nyt spillerum at vokse
i er vigtigt.

LS: Og s& det der helt grundleggende med
at f3 forskellige traditioner i spil i sidan en
uddannelse.

I forlengelse  af’  droficlsen af,  hvad en
performanceuddannelse skal bidrage med, og
hvordan den adskiller sig fra de eksisterende
uddannelser, drejer samtalen ind pi de mere
speciftkke kompetencer, en performancenddannelse
skal udvikle, og hvordan rekrutteringen  til
uddannelsen skal vare.
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IK: P4 scenekunstskolerne gdr man primert
efter talentet og hindvarket, og det gor, at det
er en forholdsvis smal gruppe, der har adgang
til de skoler, hvorimod man forestiller sig, at
en performanceuddannelse md fi brug for at
sammensztte et team som kan noget sammen.
Som kollaborativt kan supplere hinanden, ikke
nodvendigyis et hold, der taler pA samme méde
eller agerer kropsligt ud fra en smal norm. Det
er formentlig en hejere grad af diversitet, som
kunne vare gunstig for sidan en skole, og det er

jo lidt spendende.

MO : Ja, det er der en serlig form for kreativitet
i, som ogsd kunne vare en opgave for en sidan
uddannelse at udvikle.

IK: Men ogsa en usikkerhed, for hvordan skal
de kriterier veare?

LS: Jeg vil gerne nevne Sofie Lebech, som er
performancekunstner og ph.d.-stipendiat pa
Teater og Performancestudier. Hun har et ph.d.-
projekt, hvor hun arbejder med forskellige
videns- og praksisformer. Det, der er interessant
ved hendes arbejde, er, at det er et ligestillet
fele, hvor den akademiske viden og hendes
kunstneriske praksis indgdr pa lige fod. Det er
ikke sidan noget med, at det er farligt med den
akademiske viden eller at det ene gir ind over
og edelegger det andet. Begge dele er i spil og
begge dele er pd hejt niveau og i clinch med
hinanden. Sidan en tilgang kunne det vare en
opgave for en performanceuddannelse at dyrke.
Taenk hvis profilen for sidan en uddannelse
havde sidan en ligestilling af vidensformerne.

IK: Hvad er det s for nogle folk, der kan fa
den dualitet du navner tl at svinge a la Sofie
Lebech? Hendes baggrund er jo netop, at hun
bide har en hgj akademisk uddannelse og en
performeruddannelse.

LS: Der kommer vi til spergsmilet om,
hvilken viden og kompetencer der efterlyses,
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og konkret hvordan optagelsesproverne skulle
udformes. Maske skulle optagelsesproverne
vare treleddede med forskellig vagtning. Det
kan godt vare, at man for eksempel skulle lave
en opgave, som har et analytisk perspektiv,
en der har et mere konceptuerende kreativt
perspektiv, og sd kan det vare, at der skal vere
samtale eller portfolio eller nogle ting man har
lavet.

IK: Det er interessant at lege med tanken om,
at der er forskellige veje til den performance-
kompetence, vi efterlyser. Konsekvensen af
det, du formulerer, Laura, kunne vare, at det
er en sammensat kompetence, som kan tones
pa forskellige mader. Hvis vi taler om en
overbygningsuddannelsemedsammenlesninger
mellem scenekunstuddannelse og akademisk
kunne sagtens
forestille sig, at der kommer nogen med en

uddannelse, s man
akademisk baggrund og nogen, som har en
scenekunstuddannelse bag sig, og at den
synergi, der kunne komme ud af det, kunne

vare interessant.

En performanceuddannelse kunne realiseres som
en overbygning, der skabes i et samarbejde mellem
scenckunstskolerne og universiteterne. Den model
vil gore optager meget blandet, bestiende af bide
kunstnere og akademikere. Pracis den model har
man arbejdet med pd Institut fiir Angewandte
Theaterwissenschaft i Giessen. Udfordringen ved
et optag, der blander studerende med forskellig
kunstnerisk-praktisk  og  akademisk-praktisk
baggrund, vil vere at undgd ar spalte uddannelsen
mellem  praktikere og  akademikere. Hvordan
tackler man den sikaldte *Giessen udfordring”.

LS: I Giessen er uddannelsen placeret pd et
universitet. De studerende fir en hel masse
akademisk trening og sa skal de, pa en méde,
selv finde ud af at bruge det i praksis. Der
kommer selvfolgelig ogsa virkelig dygtige
internationale kunstnere og laver projekter
med dem, men de mi selv navigere i det. De
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studerende indgir i skiftende konstellationer
under hele uddannelsen. Men man kan ogsa se
det, nér de er feerdige. De tager méske forskellige
roller i forskellige samarbejdsprojekter, inden de
finder deres profil eller deres egne ben i det.

MO: Det bringer os lidt tilbage til det helt
overordnede sporgsmél om, hvad opgaven er:
hvorfor skulle et samfund g ind og tage ansvar
for at bruge tid og penge pd en performance-
uddannelse? Mit svar vil blandt andet veare, at
det kritiske kulturudfordrende potentiale, som
du talte om tidligere Ida, er vasentligt. Det
ligger i en sidan forstyrrelse af vores hverdag
og det er vigtigt, at de former man kan arbejde
pd at udvikle i sidan et felt ogsd bliver bredt
videre ud. Ikke mindst fordi det kan vere meget
nichepraget lige nu. Det foregir ofte nogle
bestemte steder, pa nogle bestemte scener. Det
ville ogsa vere en szropgave at sorge for at den
slags kunst rekker lengere ud.

IK: Men devisingtraditionen og arbejdet med
materialefornemmelse, trening af sensibilitet,
er i hoj grad noget, man arbejder med pa
scenekunstuddannelserne i dag.

Men nér vi taler performance, arbejder vi med
et felt, som er marginaliseret og pr. tradition
ikke-institutionaliseret. Og det kraver en vis
iveerksaetterind at holde liv i den position. Men
samtidig er noget af det, som sidan en skole ogsd
ville kunne arbejde med, kollaborative strategier,
som maske kunne komme feltet til gode.

MO: Vi

en

har nok

entreprengrtenkning

last
som

varet pa
en
individtenkning, fordi begrebet i sig selv
inviterer i den retning, men i virkeligheden
kan entreprengrielt udviklingsarbejde ligesa
godt vare kollaborativt som individuelt. Jeg
tror, at det er en sterk forudsetning at have en
vilje til at arbejde processuelt og anerkendende
i forhold til det, der emergerer. En vilje il
ikke at definere mil hele tiden.
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Scenekunstskolerne har markeret at de vil udvikle
Jforskningsdimensionen indefra og pd deres eget
fundament. Hvordan skal universiteterne forholde
sig til det— og til kunstnerisk udviklingsvirksombed
(KUV) i det hele tager?

LS: Jeg kan sagens se argumentet og logikken
bag erkleringen fra Scenekunstskolen om, at
nu skulle de udvikle forskningsdimensionen pa
deres eget grundlag, men der bliver jo ogsé bare
massive blinde felter, hvis man lader som om, at
derikkefindesenakademiskforskningstradition.
Jeg kan sagtens forstd udfordringen i forhold
til, at de kulturministerielle uddannelser ikke
skal lave det samme som universiteterne,
men jeg ser bare meget mere potentiale i en
tilgang som den, Sofie Lebech reprasenterer.
Jeg er godt klar over, at hun selvfolgelig ogsa
har den akademiske uddannelse med. Men
oveni har hun en sensibilitet overfor forskellige
traditioner og forskellige positioner og méder at
arbejde med viden pa.

IK: Jeg mener ogsa af principielle grunde, at
kunstnerisk udviklingsvirksomhed er noget
andet end den type af forskning, jeg arbejder
med. Selvom megetaf det jeg laver kunne tenkes
ind der. Der er forskel pé at std inde i feltet og
iagttage sit eget stof, og si at komme som det
eksterne forskerblik og iagttage den samme
proces. Kunstnerisk udviklingsvirksomhed er et
felt, der kan styrkes, og vi kan som akademikere
vere med tl at udforske feltet ved at forsege
at give begreber til nogle af de ting, vi ser. Det
er jo vores kompetence: at forsgge at analysere
begreber frem af praksis, og gerne sammen med

de pigzldende praktikere.

LS: Det er jo helt tydeligt, at I pA Dramaturgi
er ved at lave en profil, hvor I ger det der. Hvor
I fungerer som folgeforskere og faciliterer sidan
nogle processer.

IK: For tiden arbejder vi fx med at udvikle
en konstruktiv forskel til praktikeren, hvor
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vi gar langt ind i praksisfeltet sammen med
kunstnere og andre typer af praktikere og
folger deres projekter. Men vi fungerer ikke
som konsulenter, snarere som partnere, der
har en anden ide om, hvad der vidensmeassigt
skal komme ud af det, fordi den viden,
som forskeren seoger, er en anden end den,
praktikeren er ude efter, og det er vigtigt at
anerkende den forskel. S& kan man begynde at
snakke sammen pa en rigtig spendende méde.
Det betyder ikke, at forskeren ved, hvad der
skal ske i den pdgeldende proces. Forskeren
har ikke mere viden om det end praktikeren,
men kommunikationen omkring det kan blive
spendende, fordi man netop bruger forskellige
ord og begreber og greb.

LS: Jeg ser, hvor langt I faktisk er ndet med at
kvalificere det, I gor. Men jeg vil stadig godt
prove at udfordre den der folgeforskerlogik, for
der er ogsa et punke eller felt, hvor den sikaldte
forskerviden er noget praktikeren faktisk kan
bruge. Det er jo sidan, det sker hos Sofie
Lebech for eksempel og det sker jo hos rigtig
mange, at praktikeren bruger en viden dil ikke
at vare naiv.

IK: Jo, si praktikeren selv foretager et
vidensmessigt spring? Det er klart, jeg mener
ikke, at vi er uundverlige, men vi kan vare med
til at stimulere praktikerens spring mellem teori

og praksis.

1 den akademiske verden er der udviklet forskellige
Jforskningsmetoder og —traditioner, som narmer
sig  kunstnerisk  udviklingsvirksombed.  Dette
er der forskellige erfaringer med pa Teater- og
Performancestudier og Dramaturgi.

MO: Der er blandt andet klassisk kvalitativ
forskning, og si er der folgeforskning og
aktionsforskning, hvor forskeren patager sig
en form for dramaturgisk konsulentrolle. Det
kunne miske vere interessant ogsd at prove

at se pé, hvilke typer af forskning der kunne
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iverksettes pd hvilke niveauer af sidan en
uddannelse.

LS: Det synes jeg ville veere meget produktivt
at operere med, faktisk. Sidan en vifte af typer,
for det er jo ikke rigtig traditioner. Det er i
virkeligheden nogle strategier ogsa.

IK: Nar jeg siger folgeforskning, si er det ikke
fordi jeg nedvendigvis gir ud og felger de
pagzldende personer. Det har jeg maske sat
nogle forskningsassistenter til at gore. Men min
opgave som forsker kan vare at give sparring
i forhold til delresultater, hvilket jeg kan gore,
fordi jeg har en vis afstand til den pageldende
proces. S& pa den mide handler det ogsd om, tror
jeg, at finde nogle formater, hvor den kunstner,
som er i gang med at udvikle sin refleksivite, ja
sit sprog og semantikkerne i forhold til sin egen
produktion, kan f& forskningsmeassig sparring.

I forhold tl forskningsdimensionen er
det desuden nedvendigt at fi adgang til
publiceringskanaler. Det er ngdvendigt, at der
bliver en kvalitetsudvikling af KUV, som ogsa
arbejder med peer review.

MO: For

i Brad Hasemans distinktioner og vide

eksempel med udgangspunkt
forskningsbegreber, kunne det vare interessant
at se pd, hvilke forskellige vidensformater og
athandlingstyper der kommer ud af forskellige
typer af forskning, og hvilke overordnede
der Men det er
selviolgelig nedvendigt, at forskningen er

erkendelsesinteresser er.

publicerbar, hvis der skal vere en virkelig
forskningsmeessig anerkendelse.

LS: Ja, hvis man skal kalde noget forskning, si
skal det vere publicerbart.

IK: Det norske tidsskrift InFormation
Nordic Journal of Art and Research forsoger at
kombinere kunstneres og akademiske forskeres

forskningsartikler. Mélet med det er at lave en
publiceringskanal for det, som vi kalder for
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KUV, men der er ogsd akademiske forskere
a la os som skriver i det, og pd den mide fir
tidsskriftet rammesat forskellige typer af
folgeforskning og practice-based research og
lignende.

MO: Jeg faldt over en artikel om kunstneren
som entreprengr i det blad der hedder 7he
Atlantic, som skitserede en historisk udvikling
omkring kunstnerens position i samfundet.
Den mundede ud i nogle refleksioner over, hvad
der sker i det gjeblik, det bliver let tilgengeligt
at udgive sine egne beger pd sit eget forlag.
Den der eksplosion, der er i at man undviger
institutionelle kanaler. Det er maske ogsa lidt
interessant at tenke i, i forhold til det her.

LS: Ja, i det hele taget at unddrage sig
kunstmerkatet. Deternogetafdet, derharsiddet
sddan i baghovedet p& mig, nir vi har siddet her
og snakket om at vi vil uddanne, ja, en eller
anden avantgarde. Nogle af mine studerende
fortalte om den her kvinde fra Karlsruhe, som
havde sat hygiejnebind op over hele byen d.
8. marts, med feministiske statements pa.!
Udgangspunktet, der havde sat hende i gang
var; “tenk hvis voldtegt vakte liges stor afsky
hos maend som menstruationsblod.” Det havde
hun last et sted, og det havde inspireret hende
til den her aktion, som jo pa ingen mide er
markeret som kunst - men hun bruger alligevel
nogle estetiske greb. Vi skal miske have adskilt
kunst og @stetik. Det her med at unddrage sig
merkatet og kunstdiskursen overhovedet, det
er ogsd et led i den der do it yourself-ting med
at undvige institutionerne.

Huis der skal oprettes en performanceuddannelse
i Danmark, vil det vare mest nerliggende at
gore en cksisterende institution til ramme for
uddannelsen. Men kan og skal performance
tilpasses institutionelle normer?

1) Aktionen har i mellemtiden bredt sig til flere
lande under titlen #PadsAgainstSexism.
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IK: Det er jo det, der hele tiden er sporgsmalet;
hvordan man giver autonomi til sidan en
uddannelse? Det er ogsa det, der er sporgsmalet,
ndr du siger: “Skulle det vere en selvstendig
enhed?” Hvordan sikrer man, at sidan en
uddannelse har autonomi? Ikke nedvendigvis
en autonomi, der er baseret pa en fordom,
men sddan at der kan eksperimenteres. Sddan
at eksperimentalkraften kan blive maksimal.
Det man kan frygte er dels, at der bliver kamp
om uddannelsen, samt at den fir en lille parcel
inde i en anden gird, og at det dermed bliver
kunstnere pd en bestemt mdde, altsd at der
bliver en bestemt type af forventning til den
type af kunstnere, der kommer ud derfra.

LS: Og maiske ogsd, at den blot bliver en
performeruddannelse.

Hvordan — kan  de akademiske
uddannelser Teater og Performancestudier og
Dramaturgi bidragetilen performanceuddannelse?

nuverende

MO: Hele legen med ideer om vores verden
og begreber er et ret vasentligt punkt i den
uddannelse, vi har [i Kobenhavn, red.]. Og
viden
og tilgange tl procesarbejde og forskellige
produktionsforhold kunne vere bidrag.

om vark-og begivenhedsforstielse

IK: Vi tenker overordnet, at vi hele tiden ma
gore de studerende dygtige til at bevage sig
mellem teori og praksis. Det er nok det, der
gor, at vi kan identificere os med sidan en
uddannelse. Jeg tror, at vi har nogle redskaber
og nogle erfaringer her, som vi kan tilbyde,
ud over det teoretisk-analytiske. Vi forsager at
gore vores studerende til konceptrenkere, og de
samlede discipliner i uddannelserne stimulerer
den tenkning. Men iser den méde, vi arbejder
med teaterproduktion pa, stimulerer i hoj grad
en konceptteenkning.

Vores  nye  kandidatuddannelse,  som
vi kommer til at udbyde her fra 2015,
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rummer to spor, dramaturgisk praksis og
dramaturgiske ledelse, som vil imgdekomme
den konceptuelle tenkning podet med nogle
produktionskompetencer. S& pid den made
er vi ikke sd flernt fra det her. Vi foler os
rimeligt familizre med tanken. Vi har nogle
komponenter, som godt kunne spille ind.

LS: Det naste spergsmil er netop, hvilke

samarbejder en  fremtidig  specialiseret

performanceuddannelse ville krave?

IK: Man kunne miske bytte undervisere.
Det kunne vere spendende, hvis man lavede
underviserbytter og samlesninger. Noget af
det, vi har erfaring med, er differentierede
samlesninger. Vi har for eksempel tidligere
samarbejdet med  dramatikeruddannelsen
og haft inde i
undervisningen i Teaterproduktion som har

nogle dramatikerelever
leveret noget tekst, som vores studerende
har veret dramaturger pi og har lavet
iscenesettelseskoncepter pa. Det er en form,
det kunne vere spendende at videreudvikle.

MO: Man kunne ogsd samarbejde med
Designskolen.

LS: Skulle man sd ikke ogsi have en dbning mod
Kunstakademiet? En del af performancefeltet
ligger i billedkunstens klassiske felt.

IK: Det Kongelige Kunstakademi er maske
nesten tettere pd performancefeltet end
Scenekunstuddannelserne og nogle ville maske,
hvis de skulle valge mellem Scenekunstskolerne
og Kunstakademiet, valge Kunstakademiet.

LS: Men altsd, det vil sige, at egentlig
tenker vi pd begge afdelinger, at der er
som hedder
universiteter og Scenekunstskole, og si med

en grundsamarbejdsstamme,

nogle dbninger mod nogle andre. Eller kunne
man forestille sig en treleddet strukeur hvor
akademiet var et ben i det?
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IK: Vi kan jo runde vores samtale af med
at sige, at der kunne godt tenkes ud over
alliancen mellem Scenekunstskolen og de
teatervidenskabelige uddannelser.

MO: Der kunne godt vare noget sjovt i at
forestille sig, at det kun er det allermest basale,
der horer til sddan en grundstrukeur, og si er
der nogle lgse elementer, som kunne @ndre sig
efter, hvad der sker i verden.

IK: Ja, sd kunne det jo hedde udviklingsmoduler.
LS: Man kunne ogsa tenke sig, at det kunne
dbne hele feltet pd en interessant méide, hvis
man kunne fi et Kunstakademi med i et

forpligtende samarbejde.

IK: Deter jo ikke sikkert, at det er s& langt vak.
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Mathias Kryger, Emma-Cecilie Ajanki og lda-

Elisabeth Larsen

Performancekunstner og kurator; danser og koreograf, danser og koreograf

Af Mette Tranholm og Sofie Lebech

Mathias Kryger (MK), performancekunstner
og kurator. Cand.mag. i Visuel Kultur fra
Kobenhavns Universitet. Senest har han
udviklet  organisationsplatformen  Accién
Gorila i samarbejde med Sara Gebran og
Guattari Reading Circle med Arendse Krabbe.

Emma-Cecilie Ajanki (ECA), danser og
koreograf, bl.a. i duoen The Mob. Uddannet
fra Skolen for Moderne Dans [nu: Statens
Scenekunstskole, red.] i 2009.

Ida-Elisabeth Larsen (IEL), danser og koreograf
i duoen two-woman-machine-show og i
kollektivet RISK. Uddannet danser fra SEAD,
Salzburg Experimental Academy of Dance
i Ostrig og har lest filosofi pd universitet.
Arbejder som dramaturg pd forskellige
danseprojekter og festivaler. Senest har hun
udviklet festivalen WORKS AT WORK i

samarbejde med kurator Cecilie Ullerup Smith.
Interviewet fandt sted pa Institut for Kunst og
Kulturvidenskab, Kebenhavns Universitet, d.

25.11.2014.

Huordan indgik performance i jeres uddannelse?

MK: Ordet  performativiter  var et
fremtredende  begreb, da jeg gik pa
Kobenhavns  Universitet. Camilla  Jalving

kom tilbage fra Goldsmith [universitet i
London, red.], hvor hun havde studeret hos
performanceteoretikeren Gavin  Butt. Hun
introducerede os for performativitetsbegrebet
og kensperformativiteten, og vi slugte det. Det
har formet hele mit teoretiske fundament. I en
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efterrationalisering var der andre performative
elementer i min uddannelse, blandt andet i
mit speciale, som jeg skrev hos Rune Gade.
Der skrev jeg om nogle varker, som ikke var
realiseret endnu, herunder homo-monumentet
af Elmgreen og Dragset i Berlin. Det ndede ikke
at blive feerdigt, mens jeg skrev, sa jeg begyndte
at skrive fiktionaliseret om det. Jeg udarbejdede
det, kalde
skriveméde, hvor man ikke reprasenterer noget,
der eksisterer, men skriver det frem. Pi den
mdde har det performative veret fremtredende
pa et teoretisk niveau i min praksis.

man kunne en performativ

IEL: Performancebegrebet optridte ikke pa
min uddannelse pd SEAD. Det handlede om
koreografi og danseteknik. Der var meget om
fremforelse, komposition og improvisation, og
om hvordan man kunne bruge de varktgjer
til en senere udvikling af egen praksis. Men
performance indgik ikke i vores teoretiske
undervisning. P4 det tidspunkt tror jeg, at de
fleste danseuddannelser var mere fokuseret pa
at skabe kompagnidansere. Selvom min skole
var eksperimenterende og ville udvikle dansere
med en szregen signatur, s var der stadig fokus
pa at blive teknisk dygtig.

ECA: Det samme var gzldende pi Skolen for
Moderne Dans. Men vi havde en workshop, hvor
vi skulle lere nogle performance-skills, fordi vi
var vant til at veere meget fysiske. Det handlede
om, hvordan vi kunne vere tilstede i kroppen i
et her og nu nerver uden at lere en masse trin.
Jeg husker en skelnen mellem en forestilling
og en performance. Nar det ikke kun var dans,
sd var det mere en performance.



[ Interview ]

IEL: Jeg blev forst introduceret til begrebet
performativitet  pa
teoretikeren Judith Butler, efter jeg var ferdig
med min danseuddannelse. Dér hed det
'pieces’ - we do pieces, not performances. Pi min
uddannelse var der en stor diskussion af, hvad
begrebet koreografi betyder. Vi havde en bred

vifte af professionelle, udgvende kunstnere,

universitetet — igennem

som kom ind for at undervise eller lave vaerker
i samarbejde med os. Det kunne vere alt fra
talt koreografl til et mere formelt danseudtryk.
Det har givet mig en dbenhed overfor, hvad
koreografi kan vere, fordi der er en forskel
pd at arbejde koreografisk og at arbejde med
en anden form for kompositorisk struktur.
For os handlede det ikke nedvendigvis om
tverfaglighed, men om at f& mange forskellige
perspektiver pa, hvordan koreografi kunne
italesettes, bruges eller komme til udtryk.

Huilke elementer fra jeres uddannelse bruger I i
dag?

ECA: Min uddannelse bestod i at leere min
krop og min fysikalitet at kende, og det
bruger jeg i alt, hvad jeg laver i dag. Der
var fokus pad koreografisk komposition af
kroppe i tid og rum, men ogsd et stort fokus
pd musik. Vores teoretiske musiktimer var
pd et meget hgjere intellektuelt niveau end
vores dansehistorietimer. Det var en del af
Christine Meldals filosofi, der dengang var
leder af koreografiuddannelsen. Vi lerte serlige
analysemetoder, som jeg bruger meget i dag i
forhold til musik og lyddelen af et univers.

MK: Jeg bruger det teoretiske hele tiden, ogsa
til at forstd, hvad der ikke bliver reflekteret over
i det akademiske rum omkring performativitet,
magtpositioner og krop. Mens jeg leste,
var jeg aktiv som popsanger, og det er en af
drsagerne til, at jeg har udviklet min merkelige
krydspraksis. I popsanger-sporet havde jeg en
krop. Det var en ekstrem kropsagtig ting, hvor
der ikke var si meget refleksion. Syntesen af
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de to verdener var oplagt: en intellektualiseret
version af det poppede.

IEL: Jeg bruger det kendskab til kroppen, som
jeg har fiet med. Og s bruger jeg i hoj grad
mine kompetencer i forhold til komposition i
rum, improvisation og placering.

Huvad er de vigtigste uddannelseselementer i en
performanceuddannelse?

IEL: Forst og fremmest er det vigtigt at gore
sig klart, hvad performance betyder, fordi det
gor en stor forskel i forhold til indhold. Det
giver mening at fi en uddannelse, der daekker et
omrade, som Scenekunstskolen ikke favner pa
nuverende tidspunkt. Det er mit indtryk, at de
elever, der kommer ud derfra, ikke har veerktgjer
til at italesette eller udvikle en egen praksis.
De er skolet til et helt andet professionelt
apparatur, der handler om teaterverdenens
institutioner og hierarkiske opbygning. Jeg
mener, at en performanceuddannelse bade
skal indeholde nogle somatiske, teoretiske og
tekniske klasser, og nar jeg siger tekniske, sa
mener jeg ikke somatisk teknik, men mere leren
om hvordan man bruger videokamera, sztter
lys, optager lyd. Der er siledes tre ben: reori,
somatisk praksis (body-mind centering, yoga,
moderne dans, improvisation, komposition i
rummet), og tekniske redskaber (fx skrivekurser
eller filmklipning). Det handler om at fi nogle
redskaber til at eksperimentere. Det er sddan jeg
forstar performance. En performanceudever er
en person, der har en egen praksis, og som er i
stand til at have sin egen kunstneriske forskning.
Det er en person, som ikke nedvendigvis skal
ledes af en instrukter eller af en koreograf. Der
kan ogsé vere tale om en duo eller trio.

MK: Jeg har tenkt meget over forskellen pa
scenekunstens performance og billedkunstens
performance. Der er bide de politiske og
sociale systemer, der er forskellige, og s er der
de arkitektoniske, rummene: Den sorte boks og
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den hvide kube. De forestillinger, der knytter
sig til de to rum lener sig op ad en gammel
diskussion om, at den sorte boks er forbundet
med folelser, illusionen og krop, hvorimod den
hvide kube er knyttet til intellektet, konceptet
og forestillingen om det transparente, hvor alt
bliver lagt ud med det samme.

Sd en performanceuddannelse samtanker de to?

MK: Jeg ved det ikke, men sidan som det
fungerer nu, er de virkelig forskellige. Man ma
nzrmest ikke have en krop som billedkunstner

og...

IEL: ... man ma naesten ikke have et intellekt
som danser.

MK: Lige nu er der en tendens til, at dansere
bruges i billedkunstneriske verker. Jeg har selv
brugt dansere, og man har en forestilling om, at
man kan bruge en danser som et objekt - som
var det ethvert andet objekt. S& man henter
dansere ind og former dem som ler. Det er et
opger, dansere har taget de sidste 20 ar fra at
have veret en passiv krop, der formes af en
koreograf til at veere en med en stemme.

IEL: I dag er der et behov for, at man skal have
intellektet med, si man kan formidle det, man
gor. Maden man skelner mellem koreografer
og dansere (tenkende og udevende) pa
uddannelserne er ikke lengere dakkende
for, hvordan kunstnere med vores baggrund
praktiserer. Der findes mange dansere, som
udvikler deres egne verker, selvom de ikke
nodvendigvis er koreografuddannede. Det
peger pd, at uddannelserne er for ufleksible.
Man kan fx ikke tage en koreografuddannelse
som duo. Disse uddannelser knytter sig stadig
til idéen om det enkelte geni, og man kan
overveje, om det er en god model at holde fast i.

MK: Det er et problem, at der pa
Kunstakademiet ikke har varet nogen professor,
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der har beskaftiget sig aktive med kroppen.
Man kan méske nzvne Yvette Brackman. Hun
inviterede folk, der var opmerksomme pa det
som for eksempel Adrian Piper.

Huilke kompetencerskalenuddannelsesinstitution,
der udbyder en performanceuddannelse, have?

IEL: Spergsmilet er, hvordan man kleder
folk pa til at kunne gd videre med at udvikle
egen praksis. Si det handler ikke om, at de
skal kledes pa til black boxen eller white cuben
eller site specific. Det handler om at kunne kere
videre selvstendigt. De elever, vi leder efter,
kunne vare nogen, som har en sangpraksis, en
koreografisk tilgang, eller nogen som bygger
installationer, hvor de selv indgdr. Det vigtigste
sporgsmél er: Hvad skal der il for, at man er
rede til at kunne udfere egen praksis og dermed
potentielt undgd den identitetskrise, jeg havde,
da jeg var ferdig og ikke vidste, hvordan jeg
skulle bruge de redskaber, jeg havde tilegnet

mig.

ECA: Da jeg kom ud fra min danseuddannelse,
vidste jeg overhovedet ikke, hvordan jeg skulle
arbejde. Jeg kunne ikke underholde mig selv.
Jeg var nedt til at have nogen, der gav mig en

workshop.

MK: Ert vigtigt element er at beskaftige sig
indgdende med begrebet performance. Her
tenker jeg meget bredt: Hvordan bliver det
brugt i det private erhvervsliv, hvordan bruges
det pi arbejdsmarkedet, hvordan bliver det
indarbejdet i andre sammenhange. Fx tales der
om high performance abilities alle steder. Nir
jeg horer ordet performance udenfor en straight
up kunstnerisk sammenheng, si krymper
det sig i mig, fordi det refererer til individets
superproduktionskapacitet, som er virkelig

ubehagelig.

Huvordan kunne en international dimension i en
performanceuddannelse se ud?
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MK: Det er vigtigt at f& nogle folk ind udefra.
Det sker pi Sceneckunstskolen, og det er med
til at skabe et milje. Og sd handler det om at
mappe, hvad det er for nogle uddannelser,
der kan noget af det, vi gerne vil, s man kan
etablere et samarbejde.

IEL: Det har haft stor betydning for mig at
besoge nogle af de gallerier, teatre og steder,
som har et serligt udtryk. Det har betydet,
at nér folk sagde Volksbiihne, s vidste man,
hvad det var. Ogsa studieture og praktikker er
vigtige.

ECA: Jeg tenker pd, om uddannelsen skal vere
mere individuel i stedet for gruppebaseret,
og om man kan sege ind som en duo. P
musikkonservatoriet er der meget stor valgfrihed
i forhold til hvilke undervisere, eleverne gerne vil
have, og de kan rejse ud til undervisere.

IEL: Jeg synes, det vil vere et vildt statement,
hvis man kunne sege ind som mere end et
individ. Som duo eller trio. Eller som et individ
med et kollektiv i ryggen. Det er si straight white
male-agtigt den her forestilling om at komme
som ¢én person, der skal kunne favne alting, og
alt skal handle om mig og mit navn. Jeg synes,
det vil vere fint, hvis man kan undgd ideen
om at baere hele sit oeuvre i sig selv. Det ville sa
méske vere den eneste uddannelse i verden, der
ville veere dben overfor den tanke.

Huilken forskningsdimension er nodvendig i en
specialiseret performanceuddannelse?

IEL: Det er blevet det helt store sporgsmal
internationalt efter Bologna-processen. Det
er et opger med den magt, universitetet har
haft i forhold til begrebet forskning. Mange
oplever kunstnerisk forskning som et angreb
pd integriteten i forskning, og omvendt foler
nogle kunstnere det som et overgreb, at de
skal argumentere for deres praksis og bedrive
kunstnerisk forskning.
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MK: Detkunnevere interessant, hvis man havde
mod til at forestille sig en forskningspraksis,
som hverken ligner den fra Kunstakademiet,
Scenekunstskolen eller noget
andet sted. Hvis man satte sig ned og udviklede

universitetet,

noget helt femte og ikke bare provede at kopiere
det bedste fra andre steder. En helt ny mide at
italesette forskning og undervisning og det at
ga i skole pa.

IEL: Det handler om at udvikle en metode.
Det, der er si svert, er, at det skal have en form
for milbarhed, nir det handler om uddannelse.
Vi er i RISK i gang med at starte en blog, hvor
vi opfordrer vores kollegaer til at italesette
deres praksis pd en méde, som kan sazttes
op pa bloggen, hvad end det er fotografier,
collager, video eller skrift. Det er skabernes
egen definition af, hvad det vil sige at dele deres
praksis. Det giver en ide om, hvordan folk
ville formidle deres praksis, hvis de havde frie
hander til at gore det pa deres egen made. Hvis
jeg havde helt frie heender til at formidle det, jeg
gor, sa ville jeg sette mig ned og skrive noget,
fordi jeg er indoktrineret fra universitetet. Men
indenfor mit felt, danseverdenen, synes folk,
det er angstprovokerende at skrive; det er et
stort tabu.

MK: Man kan sagtens grine ad Marina
Abramovic Institute, og de underlige ting hun
har gang i dér, men der er méiske en pointe i
at legge en performanceuddannelse ude pa
landet, langt fra de store magtcentre og prove at
arbejde med mere animistiske metoder, der ikke
er vokset ud af mange 4rs oplysningsfilosofi.

IEL: Black Mountain College [college baseret
pa kunstneriske principper 1933-1957, red.]
var et sted, hvor de, der kom og underviste,
havde en praksis og en frygtlashed. Miske er det
en god ide, at uddannelsen ligger ude pé landet.
Maske skal den ikke ligge p& Scenekunstskolen,
universitetet, Kunstakademiet eller en anden
storre institution, der allerede har en bestemt
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profil. Maske skal det vere sit eget sted.

MK: Kunstakademiet adskiller sig fra andre
uddannelser ved, at der ikke er entydige
forventninger til, hvad man skal lave, nar
man kommer ud. Billedkunsten har en lang
tradition for at bryde med sin egen form. Det
ser jeg ikke s& meget i scenekunsten. Det er
interessant at diskutere, hvad det er, der skal
produceres, fordi performancebegrebet legger
op til, at der skal prasteres noget i sidste ende.

IEL: Hvor skulle #he final project sa foregd - i
et teater eller i et galleri, eller skal kunstneren
selv definere hvor og hvornar? Jeg har lige talt
med den amerikanske performancekunstner
Keith Hennessy, der er ved at skrive en
Ph.d. Jeg spurgte ham, hvornir han er
ferdig. Og sd sagde han: "Det ved jeg da
ikke, jeg skal ikke vare professor. Ph.d.’en
er en del af mit kunstneriske virke.” Maske
skal der losnes op for tidsrammerne for en
performanceuddannelse.

MK: Jeg er meget inspireret af en klinik for
sindslidende, der hed La Borde, hvor Félix
Guattari [fransk psykoanalytiker og filosof,
red.] arbejdede. En af deres praksisformer var
at nedbryde hierarkiet mellem leger og det
tekniske personale, dem der stir for at gore
rent og lave mad. De gjorde hinandens arbejde
i forskellige turnusser. Det skaber automatisk
en nedbrydning af hierarkiet mellem leger og
patienter. Médske kunne man overveje at kigge
pa nogle af de strukturelle ting i forhold il
en performanceuddannelse. Hvordan kan
man skabe en ny relation mellem studerende
og undervisere, og behgver man at operere
med sidan nogle begreber? Hvis man kobler
en performanceuddannelse til en nuvarende
institution, si vil den institutions strukeur
vaere definerende. Det skal man overveje i
forhold til hvilke studerende, man gerne vil

tiltrekke.
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IEL: Der er ogsi noget godt ved institutionen
som en beskyttende ramme, hvor man ikke
er fuldstendigt blotlagt. Jeg er inspireret af
deufert&plischke [Berlin-based ‘artistwin’,
red.], der inddrager de studerende i deres
vaerker. De studerende fiar muligheden for
at have en rolle som kollega. P4 den maide
undgir man at reproducere ideen om det ene
kunstnergeni, der ellers er i spil fra studiestart.
Eller at professoren kommer ind og videregiver
sin viden til de naive studerende. Vidensdeling
den anden vej er meget vigtig.

Huilke samarbejder vil vare vigtige?

IEL: Som det er nu, er Scenekunstskolen og
branchen separate storrelser. Alle har resurser,
men de bliver sjeldent sat i spil sammen. Det
er ikke baredygtigt. Der er for meget fokus
pa en realisering af den enkelte skoles projekt
og dens positionering. Man mi overveje fra
starten hvilke samarbejdspartnere, der skal
med. Hvis vi skal std sterkere som felt i en
tid, hvor stottekronerne er f3, si bliver vi nedt
til at gore ting sammen. Det er vigtigt, at
uddannelsen samarbejder med branchen.

MK: Men det er ogsd vigtigt at vere kritisk
overfor de store kulturinstitutioner. Et
eksempel er det der hedder Accién Gorilla,
som er en lille organisationsplatform, jeg
har lavet sammen med koreograf og danser
Sara Gebran, der er uddannelsesansvarlig pa
koreografiuddannelsen pd scenekunstskolen.
Som udgangspunkt har vi ingen penge.
Malet er at koble hendes institution med
kunstakademiet, og det har vi gjort ved
at invitere de studerende til at deltage i
arrangementer pé tvers af institutionerne.

IEL: Det er vigtigt, at strukturerne losnes, s&
de studerende ikke skal igennem et kempe
formaliseret system for at folge noget pd en
anden kunstnerisk uddannelse.
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Huvordan kan man formulere opgaven for en
performanceuddannelse?

IEL: Dethandler om detkritiske blik pi begrebet
performance, og en politisk slagkraft, der ikke
ligger under for de styrende forventninger til
scenekunsten. En performanceuddannelse kan
vere med til at vende scenen og prasentere
alternativer.

MK: Kiitisk stillingtagen til hvad det vil sige
at producere, og hvilke former for produktion
det omkringliggende kulturliv tilbyder. Og i
den anden ende af skalaen en kritisk tilgang
og refleksion over egen praksis, og hvad det vil
sige at vere menneske. Det kunne vere smukt,
hvis en performanceuddannelse havde en
indstriling pa de nuverende uddannelser, si de
fir gjnene op for andre mader at representere
et menneske pa en scene pa.

IEL: Den negdvendige @ndring kan kun
komme nedefra. I vores miljo arbejder vi meget
med at italesette os selv i fondsansegninger pa
en méde, sa vi foler, det er sandfeerdigt overfor
det verk, vi er ved at udvikle. Spergsmalet i
ansegningsteksten er: hvad sker der pa scenen?
Og det er et meget krevende sporgsmal, nir
man kun er i en researchfase. Sa det handler
om at skabe et selvverd fra bunden af.
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Sille Dons Heltoft og Tanja Diers

Scenograf og dramaturg.
Af Mette Tranholm og Softe Lebech

Sille Dons Heltoft (SDH), scenograf. Uddannet
ved Akademi for Scenekunst i Fredrikstad,
Norge. Arbejder som scenograf med base i
Kgbenhavn, tidligere formand for Uathengige
Scenekunstnere.

Tanja Diers (TD), dramaturg. Uddannet
Cand.mag. i Teatervidenskab fra Kebenhavns
Universitet. Arbejder som dramaturg pa Sort/

Hyvid.

Interviewet fandt sted pa Institut for Kunst og
Kulturvidenskab, Kgbenhavns Universitet, d.
25.02.2015.

Hvordan vil I definere performance?

TD: Som en genre indenfor scenekunsten. En
performer er en, der ikke kun ser sig selv som
teoretiker og en, der ikke kun ser sig selv som
en, der laver teater. Performance henviser til en
form for crossover.

SDH: Som opfelgning pa anbefalingerne i
teaterrapporten Veje il udvikling nedsatte
kulturministeren i 2012 et udvalg bestdende
af Rikke Juellund, Kitte Wagner, Soren Moller,
Henrik Kohler, Peder Dahlgaard, Sverre Rodahl,
Mads Thygesen og mig. Udvalget fik til opgave
at udforme en Udredning om de videregiende
uddannelser pd scenckunstomrider. 1 udvalget
lavede vi folgende definition af performance:

Ofte bruges betegnelsen performance for
scenekunstformater,  som  ogsi  kunne
kendetegnes  ved betegnelser, fx
cksperimenterende teater, fysisk teater, visuelt
teater, live-art, postdramatisk

andre

nycirkus,

teater. Man benytter ogsd betegnelsen
performance for genreblandinger mellem
scenekunstneriske genrer eller simpelthen nye
scenekunstneriske former, der endnu ikke
har fiet genrebetegnelse. Mange elementer
og greb udviklet i performancemiljoerne
de sidste drtier er nu blevet etablerede
elementer i scenekunsten generelt. Derfor
er det vanskeligt at definere performance
entydigt. Folgende kendetegner dog ofte en
scenekunstperformance: Der tages typisk ikke
udgangspunkt i et ferdigt manuskript, og
teksten er ikke omdrejningspunktet for alle de
andre parametre, som derimod er ligestillede
elementer i forestillingens samlede estetik
(det visuelle, det auditive osv.). Relationen
mellem optredende og publikum udfordres
eller belyses ofte, eksempelvis gennem
tilskuerinddragende og/eller intervenerende
greb. Den/de medvirkende reprasenterer som
oftest ikke en anden, men udfylder en scenisk
funktion som sig selv.

TD: Det er vigtigt at diskutere, hvilke
performancekunstnere vi vil have ud af en
performanceuddannelse og ikke pa forhind
definere, hvad det er for en type varker, de skal
lave. Det skal de selv definere. Det vigtigste
er, at der kommer selvstendige kunstnere
ud, der bidrager til at sztte nye grenser og
parametre for, hvad scenekunst kan vere. En
performanceuddannelse  skulle gerne vare
arnested for kunstnere med nogle profiler, som
vi ikke kender i dag. Nogen der kan kombinere
et teoretisk og kunstnerisk fundament.

SDH: Performance er kendetegnet ved metode
og proces. Derfor er det svert at beskrive
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formen, fordi dét, der er markant anderledes,
er metoden. En performancekunstner er en
kunstner, som bevidst udvikler og arbejder
med metode. Varket er dels et vark i sig
selv og dels en del af kunstnerens udvikling.
Desuden kan man pege pa virkemidlerne. Der
er to traditioner, som er opstdet udenfor det
dramatiske teater. Det ene er det fysiske, visuelle
teater, og det andet er den konceptuelle kunst.
Hvor forstnevnte iser har handlet om det
visuelle og a@stetik, har den konceptuelle kunst
handlet om ideen. Efterhinden er det hele blevet
blandet sammen, og man benytter metoder
fra begge kunstformer. Performancekunstnere
har i dag et bredt kendskab. De benytter
forskellige fremgangsmider og henter det
indholdsmeassige fra forskellige felter: et
tema, et materiale, en krop. Det dramatiske
henter  det
og har et

teater indholdsmeassige i

dramaet omdrejningspunkt
dér, som performancekunsten ikke har. I
uddannelsespjemed er det vigtigt at have et
bredt metodekendskab og en stor materialeboks
samt en bevidsthed om egen metode og proces

som definerende for varket.

TD: Kunstneren har en egen praksis, et livsvark,
der hele tiden bygges videre p. Kunstneren har
en for ham/hende specifik praksis, hvori en
problemstilling kan undersoges og formidles.
Problemstillingen kan @ndre sig fra veerk til
verk, men det er behovet for at undersege et
sporgsmil eller fznomen, som kunstneren
undrer sig over, der er udgangspunktet.
Desuden er samarbejdet med andre vigtigt
lige nu. Det handler om, hvilke typer af
fellesskaber, man skaber kunst igennem. Den
selvsteendige kunstner forseger at inkorporere
en sarlig form for kollektivitet i sin praksis, som
ikke er den samme kollektivitet, som nir man
skaber mere traditionelt teater, hvor hver har
en meget specifik fagbeskrivelse. Man kunne
onske, at en performanceuddannelse kunne
vare platform for at etablere nye kollektiver. P4
det klassiske Musikkonservatorium kan man fx
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efter grund- og kandidatuddannelsen soge ind
som ensemble eller kvartet.

Houvordan indgik performance i jeres uddannelse?

SDH: Vi arbejdede undersogende og kritisk
med undervisningstemaerne, uanset om det
var materiale, teknik, filosofi eller opsetning.
Virkemidlerne var enten ligestillede eller ogsd
skiftede vagtningen alt efter undersegelsens
karakter. Det betyder, at

man engagerer sig i at kigge pd det, man

undersogende

fir presenteret i undervisningen. At man
undersager, hvordan det virker, og hvad det kan
bruges til frem for at fa serveret en manual. Den
traditionelle tilgang er en ferdighedstrening,
hvor man fir metoden presenteret: Her har
du en termokande. Den bruger du sidan og
sddan, og sd er det det, den kan bruges til. Ved
den undersogende kritiske tilgang, fir man
termokanden presenteret, men ma selv finde
ud af; hvordan den kan bruges i en kunstnerisk
kontekst. Der var nogle workshops, hvor vi ikke
havde defineret en metode, men bare forsagte
nogle ting som et dbent eksperiment. P4 andre
workshops, italesatte vi, hvilke valg og skridt vi
tog og pd den made formulerede vi virkemidler
og metode i lobet af processen.

TD: P4 min uddannelse har performance varet
et analyseobjekt. Tilgangen var en tekstuel
praksis, en sprogliggerelse af, hvad performance
gor og kan. Det har veret givende i forhold il at
udvikle en steerk analytisk sans og skabe sin egen
metode. Man er kreativ, selvom det er indenfor
tekstens rammer. Der var et begranset omfang
af eksperiment. Jeg var deltager pé et kursus,
hvor der blev lavet lecture performances. Da
jeg skrev speciale pa det tidspunkt, var jeg ikke
selv med til at lave dem. Men det var givende
at observere de andre, at vere stum dramaturg
og overvare processerne. Det var virkelig at
vare pa afstand: at beskue kanden og prove at
beskrive, men aldrig tage fat i den.
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Huilke elementer fra jeres uddannelse bruger I i
dag?

TD: Jeg bruger tilegnelsen af et analyseapparat
og udviklingen af et sprog, si man kan tale med
andre, der skaber scenekunst.

SDH:  Som  scenograf  bruger jeg
ferdighedstreningen med tegning,
modeludvikling, visualiseringsvarktojer  pa

computeren, modelbygning, materialekendskab
og teknisk kunnen. Det er vigtigt at forstd,
hvad det er for nogle apparater, man arbejder
med, bide lys, lyd, video og computer. For
performerne bestod ferdighedstreningen i
forskellige former for krop og stemmetrening.
Teoridelen (herunder filosofi, sociologi og
performanceteori), og metodekendskab bruger
jeg til konceptudvikling, ansegningsarbejde og
videreudvikling af egen kunstnerisk metode.
Komposition bruger jeg til at begrebsliggare
aspeke  af
Projektarbejde pd forskellige locations har

det  tidsmessige scenekunst.
givet mig en forstielse for kontekst og
site specifik udfordringer. Egne projekter
med vejledning har givet mig erfaring med
projekt- og ekonomistyring og formulering
af kunstnerisk metode og mal. Et af mine
gnsker til en performanceuddannelse er, at de
studerende vil fi et rum dil at begrebsliggare
sammen, fordi mange elementer i performance
er flygtige. Under min uddannelse manglede
jeg diskussionen og muligheden for at skabe
et felles sprog, der inkorporerer bide teori og

praksis.

TD: Det skalvare en del af uddannelsen. Pablo
Llambias, rektor for forfatterskolen, har skabt
et samarbejde, hvor dramatikere, forfattere
og komponister medes og giver hinanden
feedback, fordi man analyserer, begrebsliggar
og giver feedback meget forskelligt. Man bliver
ikke en god kunstner, hvis man ikke lerer at
forholde sig til feedback eller kritik pd en

konstruktiv made.

Huvad vil de vigtigste uddannelseselementer vere i
en specialiseret performanceuddannelse?

SDH: Jeg synes, det er vigtigt, at der
bade

en overbygning. Det centrale element i

kommer en grunduddannelse og
en performanceuddannelse ber vare den
bevidste udvikling og udforskning af egen
kunstnerisk praksis. En grunduddannelse ber
vere en balanceret vekselvirkning mellem
ferdighedstrening, teori, metodeundersagelser
og selvstendigt vejledt projektarbejde. De
behover ikke nedvendigvis vare opdelt pa
denne maide, men kan indgé i undervisningen

Ved en

bor der fokuseres pa udvikling af egne
kunstneriske metoder, fx gennem selvstendigt
projektarbejde, teori og metodeundersogelser.

pa forskellig vis. overbygning

TD: Jeg har tre ben: Et teoretisk ben. Et praktisk
ben. Et formidlingsben. Det teoretiske handler
om, at der er mulighed for en forskningsdel
som pd et universitet. Det praktiske handler om
at have en relation til de udevende kunstarter
og et internationalt og dansk scenekunstmiljo.
Det formidlingsmassige handler om en
forstielse for presentationselementet,
for PR, for hvordan man nar ud dl et
publikum. Vores kunstuddannelser og vores
universitetsuddannelser har en indbygget
lukkethed om sig selv, som med performance
og scenekunst ikke giver mening, fordi det er
publikumsrettet. Vi bliver alle nedt til vere
dygtige facebook-brugere. Det er vigtigt at
lere at arbejde pé forskellige platforme og i
forskellige medier, og jeg tror ogsa, at det er dér,
der ligger en mulighed for nyskabelse.

Hvordan forbinder man det at lere at vere kritisk
kunstner med leren om entrepenorskab?

TD: Hvis man har et emne, man undersoger,
sd overvejer man, hvordan det emne skal na ud
til nogen, s det ikke bare forbliver interessant
for en selv som en intern kunstnerisk praksis.
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Hvilke typer publikumsmeder har jeg lyst
til skal vare en del af verket? Kan jeg tenke
pressevinkler? Det kan godt vere, man ikke
altid behgver at teenke pressevinkler, men man
bliver ngdt til at teznke pi mgdet med publikum
og formidlingen. Man skal vere bevidst om,
hvordan ens kunst bliver formidlet til resten af
verden mest hensigtsmassigt.

SDH: Det er derfor, jeg har delt det praktiske
ben: det
eksperimenterende og si en mere projektrettet,
resultatorienteret del. Det er forskellige skridt i
en proces. Man kan starte eksperimenterende,
men pé et tidspunkt skal man finde ud af, hvem
det er man gerne vil nd, hvem det er, man vil i
interaktion med eller kommunikere til.

i to en metodeundersogelse,

Huilke undervisningsformer burde vare centrale i
en specialiseret performanceuddannelse?

SDH: Vejledt undersogende projektarbejde,
selvsteendigt og kollektive. Det er afggrende at
vare i en skabende proces, hvor man kan have
en dialog undervejs og diskutere de valg, man
tager, og hvad det er, man vil kunstnerisk. Det
handler om at blive bevidst om processen.

TD: Jeg synes, alle undervisningsformer er
gode. Forelesninger kan vare givende, det
samme kan gruppearbejde, klasseundervisning
og pararbejde. Det kan vare nytigt at fa
vejledning eller feedback af bide en teoretisk
og en kunstnerisk underviser. De eksisterende
skoler og universitetet har allerede gang i de
rigtige undervisningsformer. De skal bare
blandes lidt mere pd de forskellige skoler.
I forhold tl en Bologna-struktur, tenker
jeg, at en BA-uddannelse skal have mere
redskabskarakter, og en kandidatuddannelse
skal have flere individuelle projekter, mere one-
on-one feedback og kritik, s& man bliver mere
og mere selvstendig. P4 grunduddannelsen
er det vigtigt, at man kan afsage, hvilke
retninger man er interesseret i, s& man kan

starte en specialisering, der fuldendes pa
kandidaten. Undervisningsformerne afthanger
af underviseren. Nar man har en kunstner inde,
sd laver de et forlgb, der giver mening i forhold

til den praksis, de har.

Hyordan kunne man formulere opgaven for en
[fremtidig specialiseret performanceuddannelse?

SDH: Malet er at uddanne skabende kunstnere.
Opgaven kan formuleres som: at uddanne
kunstnere der arbejder med og forsker i tid,
rum, tilstedeverelse, kontekst og relationer
gennem kunstnerisk praksis. Uddannelsens
formal mi vere at tilbyde den studerende et
rum for forskning og dygtiggerelse i brug af
disse elementer til kunstnerisk produktion.
Man skal overveje, om man vil tilbyde en
uddannelse for performancekunstnere pa eller
af scenen, og om en sidan opdeling er relevant,
og i hvor hgj grad den studerende kan definere
sin egen uddannelse. P4 min uddannelse var der
en scenograflinje og en performancelinje, en
linje for dem af'scenen og dem pd scenen. Fem
ar er kort tid. Tre &r er ultrakort tid, si derfor
mener jeg, at der er brug for at tage nogle valg
og beslutte, hvad det er, vi vil fokusere pa. Det
kan vere, at de studerende selv skal have lov
til at velge. Hvor mange har lyst til det ene og
til det andet, hvor mange har lyst til at blande.
Spergsmilet er, om det skal vere opdelt? Det
betyder meget for mig, at jeg har veret igennem
Skolen for Scenekunst (Aarhus) og trening i
moderne dans og derfor har en grundleggende
forstdelse for bevagelse i rum. Men hvor meget
det skal vare en del af det forberedende, og hvor
meget det skal veere en del af selve uddannelsen,
er en vagtning, som skal afggres.

TD: Jeg synes ikke, at opdelingen skal vere
defineret pa forhind. Det har vi allerede
skoler, der gor. Man kan sagtens vare mere
optaget af det teoretiske og s have nogle
praksiselementer. Det er vigtigt, for det kan
vare en ny vej for scenekunst. Det betyder ikke,
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at alle, der gerne vil lave scenografi, skal have
stemmetrening. Der skal i hgjere grad vare en
pulje af undervisning, som kan udbydes. For
mig handler det om at uddanne selvstendige
kunstnere, der har en sterk individuel praksis
og kan reflektere kritisk over deres egen praksis.
Som bade har — det lyder lidt forenklet — en
steerk hjerne og en sterk krop. Med det mener
jeg en sterk tankegang og en sterk evne til at
omsatte den tankegang til noget konkret, om
det sd er med egen krop eller nogle bredder.

SDH: Mijegkaste et onske ind igen? Nu sker der
en fusion af de danske scenekunstuddannelser
— alt under én hat. Det er en stor pulje af
uddannelser, der skal udbydes. Man kunne
onske, at der opstod nogle
kompetencecentre rundt om i landet, og at

forskellige

den studerende selv kunne sammensztte en
uddannelsesprofil. ~ Bologna-systemet  med
ECTS-points giver den mulighed. Det kan give
en diversitet, fordi alle studerende kan prege
deres eget forlgb.

Hvilke kompetencer ville det krave af en
uddannelsesinstitution, der skulle udbyde en
sddan uddannelse?

SDH: Det vil kraeve en bred vifte af specifikke
kompetencer til undervisning og vejledning,
samt resurser til individuelt projektarbejde.
Uddannelsesinstitutionen ber kunne engagere
mange, og skiftende, undervisere. Ferdigheder
og teori kan varetages af faste fagspecifikke
undervisere, men materiale-, metode- og
projektarbejde ber undervises af skiftende
gestelerere, aktive kunstnere, og vejledere efter
studerendes valg ved selvstendige projekter.

Er der tale om kunstnerisk udviklingsvirksombed
(KUV) eller traditionel forskning?

SDH: Der er jo en slaskamp om forskning-
sbegrebet i Danmark. Jeg kan godt se fordelene
ved KUV, hvor man kan forske kunstnerisk,

men jeg synes ogsd, det er vigtigt, at der er
noget forskning, der er formuleret, si det kan
bruges i andre faggrupper. Der skal vare begge
dele. Det ville vare frugtbart, at de studerende
kan have et ben i hver lejr, hvor dem, der vil,
kan tage den teoretiske retning, og dem, der
vil, kan tage den kunstneriske vej. Og si kan
man ogsd lave det miks, der hedder: jeg laver
noget kunstnerisk, og jeg kan formulere det,
s jeg kan tage det ud af kunstverdenen. KUV
har et potentiale, som er vigtigt, men man ma
ikke glemme, at man kan forske kunstnerisk
og s f det ud som en anden viden. Jeg ville
gerne have haft en anbefaling om formaliseret
samarbejde mellem scenekunstuddannelserne
og universiteterne i udredningen vedrgrende
de scenekunstneriske uddannelser. Det vandt
desverre ikke genklang.

TD: Det er fint at tale om, at forskningen skal
tage udgangspunke i kunsten, men jeg synes,
det er for uambitigst kun at have KUV. Det
er centralt, at der er undervisere tilknyttet,
som har forskningsgrader, og som har en
velbegrundet forskningspraksis. Samtidig skal
vi have de bedste kunstnere til at komme og
give redskaber og metodeinspiration pd den
kunstneriske del. Det handler jo ikke om at
alle skal vere fuldstendig hjemme i alt, hvad
Foucault og Deleuze har skrevet. Det handler
om, at man ogsd skal kunne lese den type
tekster og anvende dem i sin praksis.

Huilke samarbejder ville en fremtidig specialiseret
performanceuddannelse krave - nationale sivel
som internationale?

TD: Der skal vere en fleksibilitet i uddannelsen,
der gor, at man har mulighed for at rejse ud og
lave udvekslinger for at studere eller f3 input.
Lige nu giver de kunstneriske uddannelser ikke
deres studerende samme muligheder, som vi pa
universitetet har gennem Erasmus. Det ville
vere oplagt at arbejde pd samme miéde.
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Man henter udenlandske gasteundervisere ind pé
de kunstneriske uddannelser.

TD: Jo, men pi den made ensretter man ogsa,
hvor jeg hellere vil decentralisere og strukturere
det sadan, at den enkelte finder ud af, hvorfor
han/hun skal tl Australien og undersoge
kenguruens hoppeteknik. Det handler om at
styrke den enkeltes individuelle valg, og den
nodvendighed som skal vere i den udvikling af
metode eller praksis, som de skal finde frem til
gennem uddannelsen. Og eftersom vi ikke har
en performanceuddannelse i Danmark, s er vi
nedt til at se pa forbilleder i Norge, Tyskland og
andre steder. Danmark er s lille, og sproget er
sd smalt; derfor ma vi huske at sege ud.

SDH: De uddannelser, der eksisterer i dag, er
i hoj grad baseret pa faste lerere, der er ansat
i drevis. Udover redskabs- og ferdighedslere,
s synes jeg ikke, at man kan have faste lerere.
Man skal ud at finde nogen fra gang til gang.

TD: Det gode ved skabende kunstnere er, at de
har en kunstnerisk praksis, som de hele tiden
vil holde i gang, og pa den made kan man godt
have nogle faste leerere tilknyttet i nogle &r, men
sa tror jeg ogsé, der skal ske en udskiftning.

SDH: Det er vigtigt, at den studerende kan
sige, at nar jeg laver det der projeke, vil jeg gerne
have den vejleder, som man s3 kan hente ind.
Hyvis vi taler om hvilke resurser, kompetencer
og erfaringer scenckunstuddannelserne i
dag har, som kan bruges i en kommende
performanceuddannelse si synes jeg, det er
meget lide. Men hvis man tager de andre
kunstneriske og teoretiske uddannelser med, s&
synes jeg, vi har mange kompetencer i Danmark.
De skal bare bruges, og det krever, at man
indgir i samarbejde med andre institutioner:
Kunstakademiet, ~Musikkonservatoriet  og
universiteterne. Der er efterhinden mange, der
har veret i udlandet og tage en uddannelse, og
som har en praksis herhjemme, som man ogsa
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kan gere brug af. Men det internationale er
stadig vigtigt, bade i forhold til hvordan man
strukturerer uddannelsen, og ogsd i forhold til
andre kompetencer og netverk.

TD: En performanceuddannelse ville have
gavn af at have en scene tlknyttet, som er
udadrettet, som prasenterer scenekunst hele
tiden. At have en del af skolen, som er rettet
mod en offentlig virkelighed. Nu er jeg pé et
teater, hvor man meder publikum hele tiden.
Man kan diskutere, om det er et forstyrrende
element, eller om det i virkeligheden er et
givende element, at man hele tiden arbejder
med at prasentere for et publikum. Som det er
nu, bliver der ikke dbnet op pd uddannelserne.

SDH: Jeg synes helt klart, at man skal ud og
sette sig selv i spil. Man kan ggre det pi mange
mdder. Under vores uddannelse lavede vi nogle
ting site specific. Vi havde ogsa samarbejder dels
med et kulturhus i Frederiksstad og dels med
nogle scener i Oslo, hvor man presenterede
arbejder. Afgangsforestillingen blev, udover at
blive vist pd skolen, ogsd prasenteret pi teatret
Black Box i Oslo. Der var ogsd produktioner
undervejs, som blev vist pd skolen. De var abne,
og man annoncerede offentligt.

TD: Nogle ting skal vere dbne, og nogle ting
skal veere lukkede. Det vigtige er, at man med
det samme integrerer, at performance skal ud
til et publikum.



Interview

Cecilie Ullerup Scmidt | Det frie felt




Interview med Cecilie Ullerup Schmidt

Performancekunstner og kurator.
Af Solveig Gade

Cecilie Ullerup Schmidt er performance-
kunstner og kurator, og fra 2011 tl 2014
var hun ansat som fast underviser pi BA-
uddannelsen Dans, Kontekst, Koreografi, den
ene af tre uddannelser pa Inter-University
Center for Dance i Berlin (HZT).

Interviewet fandt sted som et mail-interview i
juni 2015.

Arbejder I med performance pa jeres uddannelse/
skole, og hvad dekker det i si fald over?

Performance er ikke et begreb, vi eksplicit
tilbyder i uddannelsesbeskrivelsen pia BA'en
i Dans, Kontekst, Koreografi i Berlin. Men nér
ordet "kontekst” stdr sammen med dansen og
koreografien, si dekker det over en bevidsthed
om, hvor man befinder sig som udevende
scenekunstner: ikke kun danse-, teater og
performancehistorisk, men ogsa hvad det vil sige
at std pd en scene, performe at “veare sig selv”,
arbejde med repraesentationien kunstinstitution
i dag, hvor kunstens begreber anvendes bredt
om hverdagens performance og virksomheders
koreografi'. Min undervisning i “kontekst”
pa uddannelsen har haft to foki: henholdsvis
kropsteori 1 kulturvidenskabeligt, sociologisk
og filosofisk perspektiv, samt kunstteori,
herunder transdisciplinaritet, performance-

1) Sef.eks. se alt fra Richard Schechner over Judith
Butler ¢l Pines & Gilmore om hverdagens
performance pd gaden, mellem kennene og
pd virksomheden. Bojana Cvejic skriver om
begrebet "koreografi” i virksomheders analyse af
medarbejdernes goren, dvs. mere eller mindre
manipulerede eller tilrettelagte bevagelser.

og dansehistorie, dramaturgi og kuratorisk
praksis. Under kunstteori analyseres aspekeer af
dramaturgi og kuratorisk praksis: kulturpolitisk
positionering, markedsstrategiske  tilgange,
okonomiske og @stetiske forudsetninger, samt
institutionskritik.

Hvad ville de vigtigste uddannelseselementer i
dine gjne vare i en specialiseret performance-

uddannelse?

Forst og fremmest synes jeg, vi skal sporge os selv
i Danmark, hvilken performanceuddannelse vi
vil udbyde i et internationalt perspektiv. Det
kan ikke nytte noget, at vi kopierer Anvendt
Teatervidenskab i Giessen som model, eller at vi
treekker pa de blandede krafter, der tilfeldigvis
er i Danmark og for eksempel fir et uprecis
mix af billedkunsthappenings, moderne dans
og nycirkus. For at kunne uddanne kunstnere
til at arbejde nationalt og internationalt i den
stadigvaek smalle genre “performance”, skal vi
efter min mening dels have en international
uddannelse, der rekrutterer dygtige studerende
fra hele verden med netvark hinsides Arhus og
Kobenhavn, og dels en specialiseret uddannelse
indenfor performance — specialiseret ikke blot
i performance, men ogsi indenfor genren.
Hvad skal en dansk performanceuddannelse
kunne i forhold til Dans, Kontekst, Koreografi i
Berlin, Anvendr Kulturvidenskab i Hildesheim,
Anvendr leatervidenskab i Giessen, DOCH i
Stockholm og DasArts i Amsterdam? Hvorfor
skal studerende soge hertil i stedet for til disse
velrenommerede uddannelsessteder?

Det er vigtigt, at en performanceuddannelse
tilbyder noget andet end de eksisterende
danske kunstuddannelser. Den skal ikke
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vaere i konkurrence med Kunstakademiets
billedkunstskoler eller en Skuespiluddannelsen,
men skal som sagt kunne noget helt andet. Jeg
kunne for eksempel sagtens forestille mig, at
man i Danmark kunne udvikle en uddannelse
i performance, der havde serligt fokus pa
lydkunst og narrativer. Der er nogle dygtige folk
omkring Third Ear og radio/podcastformater
pd DR. Og vi har en meget oplyst skrivepraksis
omkring forfatterskolen, ligesom vi har en
Der findes
dygtige danske lydkunstnere, ¢l dels bosat
i udlandet, som Jacob Kirkegaard, Pejk
Malinovski og Juliana Hodkinson. Og der findes
Sofie Lebech, der kan lave audiowalks, eller
Olof Olson, der laver musikalsk brillante stand-
up-lignende one-man-performances. Det ville
skabe en helt serlig profil, hvis studerende fra
en dansk performanceuddannelse dels leverer

ambitigs dramatikeruddannelse.

performancekunstnere, dels lydkunstnere, dels
podcast/radioproducerende.

Det er naturligvis klart, at de alle skal
herunder
stemmetrening, en fysisk praksis, tekniske

have samme grundverktgjer,
skills i optagelser, komposition og redigering,
samt ikke mindst historie og teori.

Samtidig onsker jeg mig eksplicit en
uddannelse i Danmark, der ikke skaber solister
eller hierarkisk arbejdende kunstnere, men
folk, der kan arbejde i grupper. Jeg holder
af performancekunsten, nir den agerer som
social utopi og nér arbejdsformen — den flade,
kollektive — tematiseres i veerket som mindste
politiske model. Og kollektiver som Rimini
Protokoll, She She Pop, Monster Truck og
Showcase Beat Le Mot, der er uddannet i
Giessen, er jo levende eksempler pd at den
kollektive praksis over tid skaber ganske
seregne og nyskabende kunstneriske udtryk!

Jeg vil i samme ombering gerne sl et slag for
at vi fir bade en BA og en MA i performance
i Danmark. Min erfaring er, at de studerende
og institutionen opbygger deres kompetencer
— dvs. en grundleggende forskning — pid BA
niveau, imens MA niveauet producerer lokalt

forankrede, ferdige kunstnere med individuelt
udtryk. MA’er kan ogsé komme ind med
andre BA'er, der ikke nedvendigyis er eksplicit
performancebaserede. I Berlin har nogle af
de mest interessante koreografistuderende
feks. en diplom i matematik, en ferdig
leegeuddannelse, en fortid som billedhugger
eller et musikstudium som baggrund.

Jeg forestiller mig, at en BA skal vare et
bredere fundament i performancekunst — teenk
pd RUC, det her ville s vare en performance-
bas’ — imens MA'en skal veare specialiseret,
f.eks. i lydperformance. Her skulle nye elever
med andre BAer i performance kunne stede
til. Og de dansk- uddannede BAler skulle
ligeledes kunne specialisere sig i udlandet.
Begge niveauer ville kunne befrugte hinanden
og skabe et solidt, selvsteendigt performance
miljg, fremfor en duftnote i scenekunstmiljget.
Et solidt milje kan profilere sig og konkurrere
(diskursivt,
niveau.

... Og i forhold til det med den tredje cyklus,
ph.d-niveav’et pd kunstuddannelser: Jeg synes
kunstnerisk udviklingsvirksomhed lugter for
meget af lecture performance, hvilket jo ikke er

kunstnerisk) pd internationalt

opskriften pé enhver refleksion over kunstnerisk
praksis. Omvendt synes jeg at de tre &r er en
god mulighed for at kunstnere stadig kan
arbejde langsomt og fordybet som for Bologna-
aftalen, hvor folk bade pa kunstuddannelser og
p4 universitetet studerede i 7-104r.

Huilke undervisningsformer burde vere centrale i
en specialiseret performance-uddannelse?

Jeg husker, at performancekunstneren Jorn J.
Burmester i et interview sagde, at man ikke
kan lave performancekunst uden at kende sin
performancehistorie. Det vil jeg give ham ret

2) Et hovedpunkt i performancekunst er, ifolge
Burmester "En bevidsthed om, hvad der
allerede er gjort. Selvom negenhed og det at
péfore sig selv smerte er vigtige erfaringer og en
stor del af traditionen, si er det ikke leengere
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i: nar spergsmél om kroppens (re)prasentation,
stemmens udsigelsesposition og subjektets
tilbliven forhandles pa scenen, mé man vere sig
bevidst hvilke kampe, der allerede er pdbegyndt
og hvordan. Vi lever i en tid hvor forestillingen
om det originale kunstnersubjekt er bade
arrogant, naivt og passé, og performancegenren
star for mig for en tilgang, hvor man med
ydmyghed skriver sig ind i en falles historie
om magtforhandling og  emancipation.
Hvem bliver hort (pi scenen)? Og hvem
har midlerne tl at give stemme til andre?
Reprasentation er ikke en uskyldig affzere — og
det er performancekunsten bevidst om. Derfor
er elementerne historie og teori fundamentet i
en performanceuddannelse. Hvilke slegtskaber
finder vi i licteratur-, kunst-, musik- og
teaterhistorien? ~ Performancehistorien ~ har
allerede sin egen kanon med Cage, Abramovic,
Nitsch, Beuys etc. men der skal ogsa kigges i
arkiver, performancehistoriens premisser skal
undersoges: hvem har haft midlerne til at
dokumentere sig selv ind i historien? Og hvilke
strategier, tilgange og kunstnersubjekter er giet
i glemmebogen?

Hvad teori angdr, si starter pensum for mig
i forholdet mellem kunst og politik: for mig
er menneskeudstillinger i starten af det 20.
irhundrede, hvor folk fra stammesamfund
i kolonierne blev sat i bur eller indhegninger
til skue for det europziske borgerskab, et
tidligt eksempel pd performere, der skal spille
rollen som deres hverdags-selv — iscenesat
af hvide mand vel at marke; et sert miks af
dokumentarteater et irhundrede for Rimini
Protokoll og performances af Gintersdorfer

Klaflen.

interessant som verk. Det er gjort. Og hvis
man alligevel valger at gore det, si skal der vere
en bevidsthed om den tradition, man i s3 fald
kommentere pd.”
www.kunsten.nu/artikler/artikel.php?jorn+j+bu
rmester+performer+stammtisch

Fysik og stemme, hvis man arbejder med sig
selv som performer, skal ogsa vere pd skemaet.
Ikke alle performere er serlig fysiske - teenk for
eksempel pa Olof Olson eller Joachim Hamou,
der arbejder diskursivt og musikalsk. Ikke desto
mindre ser jeg den fysiske bevidstgerelse som
fundamental for ogsd at kunne “ignorere”
kroppens prasens pd scenen. I Berlin har vi
pd Dans, Kontekst, Koreografi gode erfaringer
med skiftende fysiske praksisser: yoga, aikido,
body mind centering, stemmetrening,
alexanderteknik, ballet, jodlen, Klein teknik
osv. Hvis man ikke vil uddanne efter et bestemt
kropsideal, er det oplagt at have variation i den
fysiske praksis. P4 den médde, akkompagneret af
en analyse af kropsidealernes historie, kan de
studerende velge kropslighed og stemmeforing
i deres performances som precise nuancer
i deres komposition — herunder ogsd den
pseudoneutrale, halvt nonchalante, afslappede
performerkrop kledt i sneakers og jeans, der
mumler hverdagssprog og performer “sig selv”.

Huilken viden og hvilke kompetencer ville det
krave af en uddannelsesinstitution, der skulle

udbyde en sidan uddannelse?

En af de vigtigste erfaringer, jeg har taget med
mig fra Inter-University of Dance i Berlin erat se
uddannelsens kerneteam som en lille kuratorisk
enhed, der inviterer gasteundervisere. Frem for
at have en bred, fast stab af kolleger kan dette
team justeres fra &r til &r efter uddannelsen og
de studerendes behov. Et typisk eksempel var,
da vi under en BA-festival blev opmarksomme
p4, at mange studerende var begyndt at arbejde
meget med deres stemme, men at deres
niveau og kompetencer med stemmearbejde
var meget ufacetteret i forhold ¢l deres
bevegelsesbevidsthed. Derpd reagerede vi i
det efterfolgende semester med to forskellige
former for stemmetrening, hhv. baseret pa
Alexanderteknik og Belcanto-metoden. At
uddannelsens team kan reagere si akut krever
vigenhed i teamet og ekonomisk fleksibilitet
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i medarbejderstrukturen. P4 Inter-University
of Dance gir godt 60% af lgnningerne til
gesteundervisere.

Det betyder ikke kun et stort budgetansvar
hos underviserteamet, men ogsd en kuratorisk
horisont og agenda. Vi — i sterstedelen af min
tid pd Dans, Kontekst, Koreografi var "vi” Kattrin
Deufert, Thomas Plischke, Britta Wirthmiiller
og undertegnede — havde en fest hvert semester
med at sporge os selv og de studerende: hvad
mangler der nu? De studerende gav os hvert
semester  felles afstemte  onskelister med
prioriteringer i kategorierne teori, praksis og
workshop, og deres medbestemmelse blev
synlig i undervisningsudbuddet. Hvad angar
de undervisendes kvalifikationer i bide team og
blandt gaster var det ret tydeligt, at selvom vi
verdsetterundervisere, derideresvirken spender
over teori og praksis, s& blev de alligevel inviteret
pid baggrund af deres uddannelsesmassige
specialisering: et bagvedliggende “handvark”
(som i skoling) som kunstner eller teoretiker.

Jeg foreslar altsd et lille, vigent team til at
lede en performanceuddannelse. Et team,
der ikke skal dele undervisere med en masse
andre afdelinger i en stor institution, men i
stedet har autonomi gennem eget budget til
internationale gestelerere. Det skal samtidig
vere et team, der har antennerne ude og ved,
ndr interessante kunstnere kommer til landet —
eller il Sverige eller Hamborg: teamet sorger for
at fa alle gennemrejsende, relevante kapaciteter
pd besog og hjelper samtidig gesteundervisere
med at vise deres verker pad institutioner i
landet, nar de er pa besog. Pa den vis er det en
pulserende, fleksibel struktur, der indretter sig
efter uddannelsens udvikling og nedvendighed.
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Overvejelser over Terminologier og Definitioner

Af Jette Lund

Det  folgende er en  forkortet og lettere
opdateret version af afsnitter “Terminologier” i
materialesamlingen Overvejelser, udsendt af
foreningen Uafhangige Scenekunstnere i 2011,
redigeret af Anette Asp Christensen, Christine
Fentz og Jette Lund (US 2011). Det er udbygget
med et afsnit om terminologi kontra definition, set
i forhold til anbefalingerne fra udredningen om de
videregiende uddannelser pd scenckunstomridet,
som Kulturministeriet udgav i september 2013
(KUM 2013), og de efterfolgende diskussioner,
som ogsd ligger forud for dette sernummer af
Peripeti. Indlegger er forfattet af Jette Lund og
godkendt den ovrige redaktion bag Overvejelser.

Baggrund

I marts 2011 udsendte foreningen Uafhengige
Scenekunstnere  (US) Overvejelser,  en
materialesamling om scenekunstens uddannelser
i Danmark med det formil at stimulere
til aktuelle og nedvendige overvejelser om
scenekunstens uddannelser.

Historisk ~ set  var  baggrunden, at
Kulturministeriets  indstilling  siden  det
sikaldte Ilfeldt-udvalgs betenkning i 1978
havde varet, at behov for at uddanne til
andre former for scenekunst end dem, som
skuespilskolerne umiddelbart tilbed, skulle
dzkkes inden for de rammer, der var defineret
med oprettelsen af Statens Teaterskole og de
to skuespilleruddannelser i Aarhus og Odense.

Medens  de  statslige  udbud  af
scenekunstuddannelser i 1992 blev udvidet
med Skolen for Moderne Dans, og i 2000
med Det Danske Musicalakademi, havde
performancekunsten  ikke nydt samme
institutionelle anerkendelse.

To private initativer, Nordisk Teaterskole

(1986-1999) og School of Stage Arts (1987-
2008), blev begge nzgtet SU-godkendelse og
mictte dreje ngglen om — trods det at kvaliteten
af deres uddannelser berettigede til en SU-
godkendelse.

Den enkelte studerende har kunnet fi SU til
performancerelaterede uddannelser uden for
Danmark. Derudover var — og er — der kun
Odin Teatret tilbage som egentlig'institutior’,
og si de kurser og symposier, som atholdes i regi
af Statens Scenekunstskoles Efteruddannelse,
Scenekunstens Udviklingscenter i Odsherred,
samt — fx. — pa Forsggsstationen i Kgbenhavn,
Laboratoriet i Aarhus og andre private
initiativer.

Der var mange grunde bag US’ beslutning
om udgivelsen. Helt aktuelt havde det
af  Kulturministeriet i 2009  nedsatte
““tremandsudvalg’ — Teaterudvalget — netop
afgivet betenkning efter at have gennemgiet
teaterlandskabet med henblik pid en lenge
tiltrengt  revision af  teaterlovgivningen.
Heri blev der opfordret til ogsa at undersoge
scenekunstens uddannelser i Danmark, idet
udvalget understregede det manglende udbud
af scenekunstuddannelser, bl.a. rettet mod
det, man kaldte ‘det udvidede teaterbegreb’.
US’ interesse var og er begrundet i, at langt
storstedelen af foreningens medlemmer har
efterspurgt saidanne uddannelser og fundet dem
i de nu nedlagte uddannelser eller i udlandet.

Ligesom Teaterudvalget mente US ikke,
at behovet for disse uddannelser kunne
dzkkes inden for de eksisterende teaterskolers
rammer. Holdningen er, at en performance-
grunduddannelse er en nedvendig investering
for fremtidens scenckunst, skabt pa dansk
grund. Vi gnskede derfor at bidrage til og at
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forsege at opkvalificere diskussionen om en
sddan uddannelse, dens forudsztninger og
dens indhold, ved at samle materiale til et
ojebliksbillede om de konkrete forhold, sidan
som de opleves af nogle af de mennesker, som
arbejder inden for dette ‘udvidede teaterbegreb’,
og scenekunstudvalget valgte at bidrage hertil
med et beskedent, men velkomment belgb.

Hvad skal barnet hedde?

Den forste ngdvendighed var for os at sette
et navn pd denne nye uddannelse, at finde
en brugbar terminologi, som kunne &bne
diskussionen i stedet for at legge den ded i
uvedkommende og nyttelose diskussioner.
Fortidens synder spogte — og speger fortsat
() 1 kulissen — og et af disse ‘spogelser’ er
terminologien.

Nordisk Teaterskoles (N'T) davarende rektor
Birgit Skou, skriver, at der p& det tidspunke i
teaterhistorien, hvor N'T blev etableret, var:

(-..) opstdet en teaterform, der blev
benavnt som gruppeteater , ‘moderne
teater’,  ‘eksperimenterende  teater’
eller fysisk teater’ — barnet havde
mange navne — og i Danmark blev
udviklingen klart fort an af Odin
Teatret. Teaterformen adskilte sig fra
det sikaldte ‘traditionelle teater’, det
etablerede teater’ eller det ‘litterare
teater’ — ogsd dette kare barn har
mange navne — ved bide teknik,
produktionsmdde, arbejdsomride og
kunstnerisk vision.

DPerioden, der strakte sig fra 60’erne over
70’erne og 80’crne, var preget af det opger
med traditionerne, som 68-generationen blev
baerere af. Kunsten blev i vid udstrekning
brugt som middel i en politisk kamp (...) man
rettede skytset ogsd imod ‘finkulturen’— det
traditionelle, litterere teater, der var etableret
som form og sad pd de statslige midler. Det
forte til en polarisering, saledes at det sikaldte
‘traditionelle teater’ — finkulturen — kom til at

st over for det sikaldte ‘alternative teater'—
det politiske. Der blev brugt meget krudt og
kostbar tid pd at tale forbi hinanden. Reelt
var det en katastrofal fejl, eftersom ingen jo i
virkeligheden kunne have monopol p4 at kalde
sig traditionel, alternativ eller for den sags skyld
etableret.

Vi onskede at undgé denne polarisering og
tog derfor Birgit Skous advarsel til efterretning.
I stedet ville vi forsege at sztte ord pa forskelle.

At s=tte ord pa forskelle

Det,
sig ved, var, at man i vid udstrekning er

som ogsé Teaterudvalget festnede
giet vaek fra teaterbegrebet, og nu taler om
scenekunst. Begrebet ‘scenckunst’ er bredere
end ‘teater’, og det indikerer for det forste, at
nye scenekunstneriske udtryk i dag kommer fra
eller blander sig med udtryk fra dans, musik,
billedkunst og nye medier, og for det andet, at
scenekunsten ikke er bundet til teaterbygningen
med dens traditioner og konventioner: ‘Scenen’
opstar netop dér, hvor en scenekunstner viser
sin kunst for nogen.

Betegnelserne pd de forskellige former for
scenekunst er imidlertid ikke blever ferre i
den tid, der er gdet, siden NT blev startet.
De scenckunstformer, som en ny uddannelse
i Danmark vil skulle beskeftige sig med,
benzvnes med et vald af mere eller mindre
ubestemmelige genrebetegnelser med meget
forskellig oprindelse: Fysisk teater, visuelt
teater, fysisk-visuelt teater, live-art, time-based
art, konceptuelt teater, ligestillet dramaturgi,
interaktiv- eller deltagerbaseret scenckunst,
performance art, performance theatre, post-
dramatisk teater. Eller pi de skandinaviske
sprog bare ‘performance’, som igen barer et
veld af forskelligartede betydninger i hvert
enkelt land, og i engelsksproget kontekst kan
blive direkte meningslost.

Dette  stadigt  ekspanderende  felt  af
genrebetegnelser trekker pa tride fra forskellige
kunstneriske discipliner. Nogle af de nevnte
genrebetegnelser er relateret til teater, dvs.

113



[ Overvejelser over terminologier og definitioner ]

teater i betydningen som noget, der foregar
pd en teaterscene i en dertil indrettet bygning,.
Andre genrebetegnelser har deres redder i de
visuelle kunstformer.

Indledningsvis gik vi tilbage i teaterhistorien
for at underspge baggrunden for de begreber
om scenekunst, som vi mente var i spil her.

Vi mener, det er vigtigt at belyse de historiske
rodder og forudsetninger, som vi er mere
eller mindre bevidste om. Derved kan man
forhdbentlig undgd at opstille ufrugtbare
modseztninger som dem, Birgit Skou beskrev.

Kunst- og kulturhistoriske rgdder, en
udflugt i teaterhistorien
Performancekunstens europziske kunsthistoriske
rodder finder vi i avantgarden fra 1800-tallets
slutning og frem til 2. verdenskrig med bla.
dadaisterne, og
Bauhausbevegelsen som eksponenter. Men vi
kan antage, at disse kulturhistoriske rodder gar
tilbage til tiden for det graeske drama blev skabt —
omkring 500 &r for vor tidsregning,.

Her finder professionelle  artister,
sangere, dansere, dukkespillere, og ikke-
maskebazrende skuespillere, som i det antikke
Grzkenland kaldtes Masken var
vigtig, fordi den bekreftede fiktionskontrakten
— Dionysosteatrets skuespillere, som opforte

futuristerne,  surrealisterne

vi

‘mimere’.

dramateksterne, bar masker — og mimerne var
foragtede, fordi de ikke bar masker, og man
derfor ikke kunne vide, hvornir de talte sandt.
Vi ma tro, at alle vestlige scenekunstformer
grundleggende har dette udgangspunke il
felles. De europziske teaterkonventioner, som
gar tilbage til renessancen og barokken, tager
imidlertid udgangspunke i Antikkens litterare
drama, som var blevet overleveret i skriftlig
form og derfor kunne ‘genopdages’. Det er en
af grundene til at det i hgj grad bliver dramaet
som litterer form, man bygger videre pa. Det er
dramateksten, der betragtes som kunstvarket,
mens scenekunstnerens kunst — aktionerne i
nuet — ikke har nogen ‘blivende verdi’.
Foragten for skuespilleren, som ‘lyver’,
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finder vi langt op i historien, og skellet
mellem skabende (dramatiker) og udevende
(optredende) kunstner finder vi fortsat —
selvom denne skelnen nu er under pres.

De ikke-litterare scenekunstformer — bortset
fra kunstdansen, der historisk set finder sin
oprindelse i hofkulturen — betragtes langt op
i vor tid som gogl eller underholdning, mens
dramaet som litterer form betragtes som det
egentlige teater.

Dramaet som form er i dag fortsat sd
dominerende, at dets konventioner af mange
simpelthen identificeres med teater. Selv om
ordet ‘scenekunst’ i dag er samlebetegnelse for
teatrale udtryk, forstds en lang reekke begreber
stadig pa det dramatiske teaters preemisser —
selv om ogsd disse konventioner er under pres.

Diversitet eller salgsargument

Ligesom der bygges videre pd dramaet, bygges
der imidlertid ogsa videre pd mimernes kunst.
Indenfor hver af disse to strenge er der stor
diversitet, og op gennem historien er der
ogsd en stor professionel udveksling imellem
formerne.

Diversiteten udkrystalliserer sig i, hvad vi
kan kalde kunstarter, kunstformer, genrer og
historisk bestemte ‘-ismer’. Tilsynekomsten af
disse er dels udtryk for fagets og samfundets
behov for at forstd og rumme diversiteten
og behov for at benevne forskellige
handverksmessige tilgange. Dels udtryk for,
at kunstmarkedet gnsker nyheder, begreber og
anderledes-heder, der understotter salget. Disse
to bestrebelser kan ikke altid forenes.

[ forbindelse
grundlaget for en ny uddannelse er risikoen i
det forste tilfelde, at man stiller ‘det man har’
i opposition til ‘noget nyt’, mens man i det
andet tilfelde far det til at se ud som om der
er behov for mange nye uddannelser, som hver

med diskussionen om

for sig er specifikt rettede mod et ‘brand’, og
man kan frygte at dette vil tjene til at fastholde
eller begrense de studerende i nogle bestemte
kunstneriske udtryk — en slags ‘mesterlere’.
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Scenekunstens arv og udvikling

Scenekunsten udvikler sig ikke efter en lige
linje. Dens historie folger en krollet vej med
tilbagespring til tidligere tiders scenekunst,
som tages op pa nye grundlag og settes ind i
nye og af og til overraskende kontekster. Den
inddrager andre landes og kulturers scenekunst,
og den inddrager andre kunstarter som musik,
sang, dans og billedkunst, lydkunst og lyskunst,
sivel som moderne medier, fyrverkeri og
gourmetmad. Ogsd i det scenekunstlandskab,
vi ser i dag, er der stor professionel udveksling
mellem  scenekunstnere  med  forskellig
baggrund, og stor gensidig pavirkning.

I de mange udtryk, som vises pa og udenfor
de ecuropziske scener, kan det derfor vere
svert, grensende til umuligt, at bruge en
skelnen mellem ‘littereert’ og ‘ikke-litterert’.
Arvtagere efter ‘det litteraere’ skaber i dag ogsa
forestillinger, hvor et fysisk visuelt uderyk
prioriteres, og arvtagere efter det ‘ikke-littereere’
giver ikke nedvendigvis afkald pa teksten
som virkemiddel og udtryk. Scenekunsten af
i dag skelner ikke nedvendigvis mellem disse
tilgange.

Men alligevel er denne skelnen, som er vores
arv fra det gamle Grakenland, renassancen
og den franske barok, fulgt med op igennem
historien, indtil den szttes under pres af den
foromtalte ‘avantgarde’.

Nir de nye scenekunstformer myldrer frem og
fremhaver vasentligheden af ideen, konceptet,
konteksten, processen og publikumsrelationen,
samtidig med atalle udtrykselementer ligestilles:
Fysiske, visuelle, auditive, sprogligt/litterare,
rumlige, relationelle og andre — si sattes
tekstens position som styrende under pres.
Nir dette sker, udfordres ogsd den hierarkiske
arbejdsdeling, som har dannet sig omkring den
konvention, der har baggrund i ‘det litterare’,
og som har perfektioneret funktionerne i teatret
til netop dette bestemte koncept.

Rent  strukturelt kan man sige, at
projektteatrene og de frie produktionsenheder
opstir, fordi institutionsteatre med deres

fysiske, okonomiske
forudsztninger har svart ved at optage nye

aftalemeassige  og

og anderledes produktionsformer, som bryder
med det koncept, de er perfektioneret til.

Ogsa
kender dem i dag, er perfektioneret til netop
denne ‘litterere’ konvention, sidan at det kan
veare svert at skelne mellem, hvad der er drsag,

skuespilleruddannelserne, som  vi

og hvad der er virkning.

Det er derfor vigtigt, at denne implicitte
tekst
verende kunstverket, der er udgangspunke for

verdisettelse af den litterare som
og styrende for processen, bliver trukket frem
i lyset. Derved synliggores ogsd verdien af de
traditioner, som bazres af denne konvention,
og verdien af den undervisning, som gives i
forlengelse heraf.

Men deraf folger si ogsi, at den nye
uddannelse, som vi ensker, ikke kan beskrives
alene ved en anderledes produktionsproces,
eller som en serlig metode, der afgrenser og
definerer sin genstand. Et fyldestgorende forsag
pa at indkredse det szrlige ved den uddannelse,
vi mener, der er et behov for, vil bevage sig
pd den anden side af udtryksmidler, genrer,
faggrenser og konventioner.

Der er ikke brug for et brud med faglighed,
metoder, opndede erfaringer eller viden. Men
der er brug for et brud med den traditionelt
fastliste opfactelse af fagliched, der ser
scenekunstnerens faglighed som identisk med
skuespillerens faglighed. En opfattelse, som
i sit udgangspunke reelt blot er udtryk for en
konvention, som knytter sig til den problematik
vi har beskrevet ovenfor.

Om nytten af at diskutere terminologi

I forbindelse med udgivelsen ”Overvejelser”
gjorde vi kort proces med de mange navne og
valgte at benytte een gennemgiende term. Vi
valgte at kalde den uddannelse, vi efterlyste, for
en performance-uddannelse. Den scenekunst,
der skulle uddannes til, betegnede vi som
performancekunst, og kunstneren kaldte vi
performancekunstner.
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Det valg, vi gjorde, loste et praktisk
problem. Men det 14 ogsd i forlengelse af
vores grundantagelse — underbygget af en
lang rekke prakeske erfaringer, bide fra
DK og fra udlandet, og med en vis dekning
i scenekunstens historie, som antydet her
ovenfor — at det rent faktisk er eller vil vare
muligt at finde et samlende specifik — et
serkende — en ‘mindste betydningsberende
enhed’ — for alle disse tilsyneladende forskellige
former og genrer, som indgir i begrebet
‘performancekunst’. Overskriften "Hvad skal
barnet hedde?” indikerer jo, at der — som vi
forstdr det — er tale om eet barn — ikke om en
hel barnehave.

De ord, man velger til at beskrive en sag,
farver opfattelsen af sagen — hvad enhver
reklameforfacter eller spindoktor ved. Men
det var ikke vores hensigt at skabe ‘newspeak’,
og vi var ganske klare over, at vi ikke dermed
loste problemet med at finde en dekkende og
brugbar definition af hvad performancekunst
s ‘er’; en definition, der adskiller sin genstand
fra andre genstande indenfor dens omrade,
og som kan bruges som udgangspunkt for en
uddannelse.

Vi skrev:

Der synes derfor at vaere lang vej
endnu, for vi med en vis afklarethed

kan tale om den  scenekunst,
der er wvores genstand, og som vi
altsi i denne  udgivelse  kalder

performancekunst. Det stir tilbage
som en forskningsmassig opgave at
undersoge, om netop denne mangel
pé fast definition og precis beskrivelse
kan siges at vere et swrkende ved
denne  kunstform. Samtidigt med
dette skal sdvel teaterbegrebet som det
nyere scenckunstbegreb forholde sig til
implicitte forstdelser af et traditionelt
teaterbegreb  og dermed en  rakke
konventioner, som kan forekomme si
indarbejdede, at de nermest virker
som naturlove.

Udredning om de videregaende
uddannelser pa scenekunstomradet.
Dette blev meget klart under arbejdet i det
udvalg, nedsat af Kulturministeriet, som i
september 2013 udsendte sin Udredning om de
videregiende uddannelser pa scenekunstomridet.
Her konkluderede man at "Performancekunst
er ikke en entydig scenekunstnerisk genre, der
dzkker over en veldefineret scenekunstnerisk
aktivitet, men er snarere en pragmatisk
fellesbetegnelse, som samler forskelligartede
scenekunstneriske former om en central kerne”.
Man supplerede dette statement med en
forklarende  tekst,
performancebegrebet blev brugt i praksis,

som beskrev, hvordan
fx 1 forbindelse med scenekunstudvalgets
arbejde. Her blev de mange forskellige (genre)
betegnelser igen opregnet, og man konstaterede
at "Mange elementer og greb udviklet i
performancemiljoerne er nu blevet etablerede
elementer i scenekunsten generelt. Derfor er det
vanskeligt at definere performance entydigt”.

dog

[kendetegner] en

Endelig kunne man
”ofte

scenekunstperformance”:

€nes om

folgende,

som

Der tages typisk ikke udgangspunkr
i et ferdigt manuskript, og teksten
er ikke omdrejningspunkter for alle
de andre parametre, som derimod er
ligestillede elementer i forestillingens
samlede astetik, (det visuelle, det
auditive osv.) Relationen mellem
optradende og publitum udfordres
eller ofte,
gennem  tilskuerinddragende  og/

belyses eksempelvis
eller intervenerende ~ greb. Denlde
medvirkende reprasenterer som oftest

ikke ‘en anden, men udfylder en

scenisk funktion som 5ig selv’

Udvalgets flertal valgte at anbefale en

performanceuddannelse som en overbygning,

us’ fastholdt
nedvendigheden af en grunduddannelse.

mens reprasentant
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Hvordan kommer vi videre?

Det er uimodsagt, at performancekunsten
inddrager en lang rekke andre kunstarter,
-former og genrer, at den er en ‘samlebetegnelse’
i forhold til en mangde andre betegnelser, at den
er ‘tvarastetisk * og bryder med traditionelle
opdelinger mellem optreedende og publikum
OSV., OSV.

Performancekunsten modsatter sig altsd en
kategorisering i forhold til de kendte opdelinger
inden for kunstarterne.

Men deraf folger, at der ofte fokuseres mere
pa forskelligheden end pa det, som disse
forskelligartede varker kunne have til felles, og
miske er det ogsd grunden til, at de eksisterende
uddannelser ikke mener, det er muligt at
undervise i performancekunst som sidan.

Idet performancekunst ses som en ‘blanding’—
en kollage eller assemblage af (kendte) kunstarter
og -former, si vil man velge at fortsette med at
undervise (til perfektion) i disse kendte former,
og lade interesserede kunstnere, som vil arbejde
inden for performancefeltet, fo mulighed for
en overbygning ovenpd deres traditionelle
faguddannelse.

Man frakender altsd performancekunsten en

serlig, egen faglighed, som kan formidles. Mens
det klassiske drama allerede med Aristoteles
fik klarlage sin ‘specificitet — sin ‘mindste
betydningsberende enhed’, nemlig at der
“fortelles med hjelp af handlende personers
handlinger”, s& mangler en tilsvarende klarhed,
nar det gelder performancekunsten.
Dramaet tematiserer de handlende personer i
hverdagens samfundsmassige rollespil. Men
dagliglivets performance har ogsi en anden
fremeraedelsesform i et spil med skiftende
subjekt/objekt- forbindelser mellem individet
og den omgivende virkelighed. Dette spil
mellem ‘den opfattende’ og ‘det opfattede’
beskriver  Erika  Fischer-Lichte  siledes
[oversettelse JL]:

"Subjekt’ og objekt’ danner ikke

lengere en modsawtning, men markerer

udelukkende  forskellige  tilstande
eller positioner for ‘den opfattende
og det opfattede, som efterfolger
hinanden og som ogsi i en vis grad
kan indtages af begge samtidigt.
Dette kan ogsi vare tilfalder i den
hverdagslige erkendelsesproces; vi gor
os det imidlertid forst bevidst gennem
den opmarksombhed, hvormed vi folger
opforelsen.”  (Fischer-Lichte 2004, s.
301).

Hvis som Schechner ser teater og
performancekunst som et kontiuum, som
[overszttelse JL] “rekker fra dyrs (inklusive
menneskers) ritualisering, over hverdagslivets
performative former og professionelle roller
tl (..) teater, ceremonier og storslaede
performances” (Schechner 2003), far man ikke
fat i disse sammenhange.

Nir  RoselLee  Goldberg
[oversettelse JL], at “performance finder sit
materiale ved at trekke frit pa et ubegranset
antal af discipliner og medier; litteratur, poesi,
teater, musik, dans, arkitektur og billedkunst,
ligesom video, film, slides og fortelling og tager
dem i brug pa enhver tenkelig mide”, og at
“enhver mere pracis eller medgprlig definition
end den, at det er live art by artists, i sig selv
umiddelbart ville negere selve performancen’s
mulighed”, s& ser hun denne definitionens
umulighed som et serkende for kunstformen
(Goldberg 1999, s. 9). Herved overser man, at
performancekunstneren netop kan tage et hvilket
som helst materiale som sit ”spillemateriale”, og
lade det indga i erkendende, skiftende subjekt/
objekt-forbindelser og -relationer.

Det ma ogsi noteres, at mens de ovrige
kunstarter og -former indenfor den dramatiske
kunst  hovedsagelig  bliver ~ brugt som
illustrative hjelpemidler i dramaets tjeneste,
sd vil de kunstarter og -former, som indgar i
performancekunsten ofte &ndre karakeer.

Man kan sige, at idet performancekunstneren
(den opfattende’) indgar i skiftende subjekt/
objeke-forbindelser med sit spillemateriale (det

man

fremhaver
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opfattede’), skaber hver forestilling sit eget
‘sprog’. Performancekunsten har altsd ikke som
det dramatiske teater sit eget serlige sprog, men
har selve sprogskabelsen til felles'.

Derfor er der nu behov for at omtenke den
méde, viforsegerat definere performancekunsten
p4, og undersoge, om den ‘forskellighed’, som vi
er enige om er evident, virkelig kan anses som
det egentlige szrkende for performancekunsten,
med den konsekvens at en definition per se er
umulig, eller om ‘forskelligheden’ — herunder
det ikke-hierarkiske,

det tverestetiske — ikke snarere kan ses som

det  konceptuelle og

funktioner af det egentlige serkende, som
indtil nu har veeret “skjult” eller ikke anerkendst,
nemlig performancekunstnerens arbejde med
de skiftende subjekt/objekt-forbindelser eller
-relationer.

Disse diskussioner er nedvendige for
at skabe et sterkt grundlag, hvorfra alle
scenckunstformer kan udfolde sig — og
samarbejde i deres forskellighed.

Det er disse ligheder og forskelle, som
begrunder og definerer scenekunstskolerne i
forhold til det talent, som den enkelte skole
eftersporger og uddanner. Det begrunder og
definerer deres forskellige optagelseskriterier
og undervisningsplaner, deres funktion og det
produke, de leverer — precis som det sker med
ballet og moderne dans og med klassisk og
rytmisk musik.

Med ‘produkt ikke

scenckunstnere, der uddannes, men ogsa viden

menes alene de
om former og arbejdsmetoder og terminologier,
som modsvarer det indhold, der skal formidles,
samt teoridannelser og teoriudviklinger, alt det,
som vil opkvalificere sével den faglige som den
offentlige debat om de nye scenekunstformer —

1) For yderligere uddybning af temaet i dette
afsnit, se Jette Lund: “Another Kind of
Theatre” i antologien “At the Intersection
Between Art and Research”/Carsten Friberg
og Rose Parekh-Gaihede, with Bruce Barton,
NSU Press 2010)

og afmontere fordommene pé begge sider.

Scenekunsten kan skabe en uendelighed af nye
‘sprog’, hvormed vores komplekse virkelighed
kan beskrives. Navigationen i og aflesningen
af disse skiftende og omskiftelige forbindelser
og relationer er miske det brendstof, som
leverer fascinationen og spendingen og dermed
gor scenckunsten relevant og interessant for
tilskuerne i dag.

Ale dette er sidan set ikke nyt. Men at vi
taler om det, i stedet for at omgas det som
fisken omgds med vandet, det er det ‘nye’. Den
@ndrede bevidsthed om, hvad scenekunst er og
kan vere, og at uddanne til det, er dét som gor

forskellen.
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Performanceuddannelse i Danmark?

Muligheder og udfordringer

Af Thomas Rosendal Nielsen og Karen Vedel

Vi har spurgt en rzkke neglepersoner
i uddannelsesfeltet for scenekunst
og en rzkke udevende performance-

kunstnere og dramaturger om deres syn pa
performanceuddannelse i Danmark her i
begyndelsen af det 21. drhundrede.

Der er ikke nogen enighed om, hvad
performance er, om der overhovedet skal
vere en decideret performance-uddannelse,
hvem der i si fald skulle std for den, hvad
uddannelsesmodellen skulle vere, og hvad de
mest centrale elementer skulle vare. Til gengeld
udfolder interviewene et mangfoldigt og fagligt
funderet ide- og ressourcekatalog og en udtalt
vilje til at medes pd tvers af traditionelle
skillelinjer for at give morgendagens kunst de
bedste vilkar i form af engagerede, dygtige og
reflekterende kunstnere.

I denne artikel vil vi prove at trekke nogle af
de gennemgdende linjer op. Hensigten er ikke
at vurdere, hvad der vil vare den mest rigtige
eller forsonlige losningsmodel. I stedet forseger
vi ud fra interviewene at spidsformulere de
udfordringer og sporgsmal, som man ma
forsege at hindtere, hvis man vil lave en
performanceuddannelse i Danmark.

Vi diskuterer muligheder og udfordringer
pa tre niveauer. For det forste kan indholdet i
en performance-uddannelse meget vanskeligt
overvejes uden at tage hejde for, hvilken
overordnet uddannelsesmodel man valger
pa den nye nationale scenekunstskole. For
det andet indeberer performancekunsten og
det at uddanne kunstnere i det hele taget en
rekke paradoksale hensyn, der skal omsettes
til produktive problemstillinger i den lgbende
udvikling af bide kunstnere og uddannelser — fx
nedvendigheden af at overlevere og overskride
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kunstneriske traditioner, eller nedvendigheden
af at specialisere sig til et ubekendt fremtidigt
arbejdsmarked. For det tredje er der s selve
indholdsspergsmilet, hvor der kan iagttages
en nogenlunde bred konsensus om, hvad
der kunne vere godt at have med, men
vanskeligheden ligger i at beslutte, hvilke
barende idéer der skal styre fravalg, prioritering
og systematisering af indholdet. I det folgende
analyserer og kontekstualiserer vi interviewene
for at give et bud pa, hvad der er pa spil pa de

tre niveauer.

Uddannelsesmodellen

Spergsmilet  om  hvilken
uddannelsesmodel den nye skole velger, er
underlagt bade national og international
uddannelsespolitik, ~ organisatoriske  valg,
geografiske forhold og en rekke forskellige
faginteresser. Samspillet mellem disse forhold
indsnavrer spillerummet og rejser samtidig
en rekke dbne sporgsmil om, hvordan den
nye scenckunstskole skal genopfinde den
danske teateruddannelsestradition i en ny
fusioneret og ’bolognaficeret’ form. I det, der
vedrerer  performanceuddannelse,  kredser
diskussionen sarligt om: (1) hvorvidt det
giver mening i dag at gere performance til
overskriften over en specialiseret uddannelse, (2)
hvorvidt en eventuel performanceuddannelse
skal en grunduddannelse eller en
overbygningsuddannelse, (3) i hvilket omfang
en performanceuddannelse mi  tilnerme
sig et mere akademisk vidensgrundlag. Alle
tre sporgsmal afthenger af den overordnede
uddannelsestzenkning ~ pd  scenekunstens
omride og mé derfor ses i lyset af den serlige
historiske situation, vi befinder os i netop nu,

overordnet
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hvor de seks skoler er blevet samlet i én (se i
gvrigt Kuhlmann og Andreasen).

Det er ingen hemmelighed, at de seks skoler
bygger pd forskellige tankegange og verdier:
Mesterleretraditionen, der dominerede for
1960’erne, hvor de store teatre uddannede
deres egne skuespillere, legger vagt pd opovelse
af reel erhvervserfaring gennem leretid pa
teatret Den har delvist vearet viderefort pa
teaterskolerne i Odense og Aarhus, der indtil
for nyligt (Odense indtil 2010, Aarhus indtil
2015) blev drevet i direkte tilknytning til de
respektive landsdelsscener. Akademi-modellen,
som herefter blev den fremherskende, indebarer
et mere omfattende skoleforlob, hvor fokus
traditionelt har ligget pd samspillet i ensembler
og funktionsopdelte produktionshold.

Overordnetseterderidagtaleomen overgang
fra  teaterakademiernes  professionsskoler
til en model, der i stedet bygger pi en

angloamerikansk  universitetsstruktur.  Den
universitere 3+2 struktur, der feolger med
Bologna-konventionen, legger bla. vagt

pd international mobilitet og muligheden
for individuel specialisering i retning af et
omskifteligt arbejdsmarked. Under overskrifter
som udviklingsvirksombed
eller practice as research og 1 forskellige

kunstnerisk

projektformater. genopfindes desuden teatrets
laboratorietradition med dens understregning
af kunstneren som fornyer af teatrets kunst og
viden (se Kuhlmann).

Den mest igjnefaldende forskel mellem
den gamle og den nye model er den egede
individuelle specialisering og det krav om
refleksion, som det indebarer. Det afkraver
nogle ledelsesvalg i forhold til, hvordan den
enkelte studerendes valgfrihed rammesettes. 1
det ene yderpunkt kan man forestille sig en vifte
af skarpt profilerede uddannelser, hvor skolen
begrenser den studerendes valgfrihed, men til
gengeld sikrer progression og sammenhang i
samlede forlgb. I det andet yderpunkt fir den
enkelte mulighed for at sammensatte sin helt
individuelle scenekunstner-uddannelse ud fra

et bredt udbud af valgfag, som hun maske
endda selv har indflydelse pa.

Imellem disse yderpunkter kan man tenke
sig en tredje mulighed, hvor uddannelsen bestar
af storre eller mindre samlede dele, og det er
givetvis i den horisont, at de ovenfor nzvnte
sporgsmal rejser sig: vil performance vere en
meningsfuld overskrift for en uddannelsespakke
eller skulle man i stedet kalde det fx koreografisk
praksis, konceptuel scenekunst eller ’fysisk
teater’? Hvilket omfang skulle sddan en ‘pakke’
have; hvor pd uddannelsen skulle den ligge?
Og hvilken form for vidensgrundlag i form af
treening, refleksion og teoretisk praksis afkrever
det?

Maske er det vigtigt at understrege, at
det, der skal vealges, ikke si meget er en
model, som en kurs. Det bliver formentlig
den nye skoles velsignelse og forbandelse, at
uddannelsesprogrammernes  sammensztning
og indhold szttes i vedvarende bevagelse.
Snarere end en omlegning til en ny tilstand,
er det en omlegning til konstant forandring.
Men hvilke verdier skal si sztte kursen?
Individuel holdkultur?

Differentiering eller standardisering? Sikring

specialisering eller
af kunstuddannelsernes autonomi eller stgrre
orientering mod omverdenen? Overdragelse
eller overskridelse af den kunstneriske arv?
“Bide og selviolgelig!” Selvfolgelig, bide og.
Blot gives der nazppe en neutral middelvej. Der
vil til hver en tid vere tendenser i den ene eller
den anden retning, som man kan forsterke
eller modvirke under hensyntagen til et mere
langsigtet perspektiv. Spergsmalet er, hvordan
disse ofte modstridende pejlemerker angiver
nogle konkrete og specifikke udfordringer, som
en eventuel ny performanceuddannelse (og
scenekunstuddannelse i det hele taget) lobende
ma forhandle.

Handlepositioner

Analysen fokuserer i det folgende pa tre
forbundne parametre for en performance-

uddannelse, nemlig den grundleggende
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forstdelse af  performance, de faglige
ressourcer, som uddannelsen skal trekke p3,
og undervisningens karakter. Synspunkterne
pa disse parametre knytter an til udtalte sivel
som uudtalte forestillinger om den omverden,
det betragtes som relevant at forholde sig til.
Det veare sig sammenhengen med et storre
kunstfelt,

samfundet som sidan. Tilsammen tegner de

scenekunstfelt, et samlet eller
konturerne af nogle af de faglige udfordringer,
som opleves aktuelle ved overgangen til en ny
uddannelsesstruktur og den mulige etablering
af en performanceuddannelse.

De begreber, hvormed disse udfordringer
og muligheder beskrives, kan overordnet set
sammenfattes i en rekke komplementere
handlepositioner: en korrigerende, en oppositionel,
en instrumentel og en paradigmatisk. Uagtet at
positionerne trekker i forskellige retninger,
skal det understreges, at de ikke behgver at
udelukke hinanden.

Den  korrigerende  handleposition  udgar
fra en opfattelse af, at der i viften af
eksisterende uddannelsestilbud er et hul, nir
det gelder performance. Oprettelsen af en
performanceuddannelse kan i forlengelse
heraf opfattes som en korrigerende handling,
der vil rette op pa en mangel. Denne position
forudsetter en grundleggende forstdelse af
performance som en serlig genre eller et serligt
kunstfelt. Det er desuden en nerliggende
folgeslutning, at de enkelte uddannelser i
den nye, samlede scenckunstskole gensidigt
skal  supplere  hinanden. At
uddannelserne sd at sige fir hver deres profil,

fremover

som udvikles pd baggrund af de eksisterende
og evt. nye specialiseringer. En indlysende
udfordring bliver med dette afset at indkredse
i mere precise termer, hvad der menes med
performance som genre/kunstfelt samt at
afklare, hvor en sidan uddannelse evt. skal
placeres.

Set ud fra den oppositionelle handleposition
er performance kendetegnet ved evnen til og
fordringen om at overskride genremaessige sivel

som institutionelle begrensninger. Der er tale
om en slags indbygget oppositionel kraft, et
“overskridelsesmoment’, der til enhver tid gar
imod strommen og forbindes med et onske om
at transcendere teatrets reprasentationsméder.
Anskuet fra dette synspunkt udger performance
en kritisk og nedvendig dimension af adskillige
af de eksisterende uddannelser, som med fordel
vil kunne blive uddybet i den nye strukeur.
Sporgsmalet, der trenger sig pa i forlengelse
af denne position er, om det overhovedet
er nodvendigt at oprette en ny uddannelse?
Udfordringen vil, hvis svaret er negativt, ligge
i en nermere bestemmelse af, hvilke serlige
tilgange, og praktisk/teoretiske redskaber, det
vil veere relevant at udvikle og evt. konsolidere i
en eller flere af de eksisterende skoler.

Den tredje position, her kaldet den
instrumentelle, bygger pd en forstdelse af
performance og det performative som en
serlig kompetence eller tilgang til kunstnerisk
skabende virksomhed. Opovelsen af denne
fordrer en wuddannelse, der
den studerendes evne il at
analysere og interagere med sin omverden
gennem sin kunst. Mélet sivel som udfordringen
er her opbygningen af en refleksiv og kritisk
praksis, som forholder sig til sin samtid som
et materiale, der hele tiden kan iscenesattes pa
nye mader. Denne position er instrumentel,
fordi den ser ‘det performative’ som en tilgang,
der kan tilegnes mange forskellige formal; i sin
mest inkluderende udgave ogsd praksisformer
(politiske  aktioner,  formidlingsprojekter,
oplevelsesdesigns mm.), der ikke opfattes som
kunst i mere snaver forstand.

Endelig aftegner der sig en fjerde position,
som udgdr fra ideen om, at vi har bevaget os
ind i et nyt kulturelt paradigme, hvor det ikke
leengere giver mening at tage udgangspunkt
i institutionelt adskilte kunstarter

kompetence
understotter

sasom
‘musik’, ‘billedkunst’, ‘litteratur’ og ‘teater’.
Scenekunstuddannelserne ma derfor mere
grundleggende omstille sig til en performance-

kultur, hvori reprasentationsteatret i teorien
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har udspillet sin rolle. Denne position breder
forstdelsen af det performative ud til at dekke
et uhomogent, samlet kunstfelt, hvor kunsten
ofte skabes i relationen mellem kunstnere og
deres publikum, og kan udvides si meget,
at det indbefatter et generelt oplevelses-
og handlingsfelt, hvori medieprodukeer,
organisatoriske processer og en mangfoldighed
af kulturelle praksisformer i tiltagende grad ma
forstds som ‘performance’. Heraf folger, at en
uddannelse m3 sigte pa at opeve kunstnerens
evne til at navigere i komplekse samspil med
ikke-kunstnere.

Dilemmaer

Hvad angir de faglige ressourcer antyder
enkelte en frygt for, at en ny uddannelse vil
komme til at lukke sig om sig selv og en meget
snever performanceretning. I forlengelse heraf
peges pé vigtigheden af at rekvirere undervisere
fra andre uddannelses- og kunstinstitutioner.
Andre deler ikke denne frygt, men giver udtryk
for, at de nodvendige kompetencer allerede er
til stede pé skolerne, enten i lererstaben eller
i kraft af etablerede samarbejder pd tvers af
kunstinstitutioner og netveerk i ind- og udland.
Det vil med rimelighed kunne forventes, at
der i faglig henseende vil skulle trekkes pd en
blanding af lokale og udefrakommende krefter.

Respondenterne er grundleggende enige
om, at hvis det skal give mening at lave en
performance-uddannelse, sa skal den indebzre
en eller anden form for tverfaglighed, evt.
ogsé ud over scenckunstskolens rammer.
Forstdelsen af dette begreb nuanceres imidlertid
pa forskellig vis. Hvor tvarfaglighed af nogle
opfattes som muligheden for at tilga forskellige
enkeltdiscipliner i lgbet af uddannelsen,
understreger andre, at mélet fra forste ferd ma
vere udviklingen af en hybrid faglighed hos den
enkelte studerende, mens atter andre taler om
tverfaglighed som en vedvarende forhandling
mellem forskellige vidensfelter. De forskellige
opfactelser kan, med lige stor gyldighed,
bruges som argument for at en performance-

uddannelse skal ligge pa kandidatniveau, hvor
studerende vil mode hinanden med forskellige
faglige forudsetninger, og pd bachelorniveau,
hvor de studerende endnu ikke har lukket sig
for meget om en bestemt faglighed eller et
bestemt teatersyn.

Et andet felles trek gelder genovervejelsen
af  forholdet
overfor holdindrettet undervisning. Selvom
af den

potentiale og bevidsthed om samme fortsat

mellem  individorienteret

udviklingen enkelte studerendes
opfattes som centralt for de scenekunstneriske
uddannelser, er detikke lengere underforstaet, at
undervisningen bedst finder sted én til én (leerer
til studerende). Der er i flere af interviewene en
udrtalt opmarksomhed pa, at udvikling ligesa
vel kan finde sted i storre leringsfellesskaber
og kollaborative strukturer, det vere sig
projektforlgb eller felles undersegelser. En
sddan tilgang fordrer undervisere, som forstar,
at fagene er i bevagelse og desuden er villige
til at eksperimentere med formen; de skal have
‘udviklingskompetence’” som det siges et sted.
Sammenholdt med ensemble-traditionen
afspejler det kollektivbegreb, der er pa spil
her, en opbledning af tidligere tiders vedtagne
hierarkier i sivel de scenekunstneriske
uddannelser som det professionelle fagfelt. 1
takt med at devising i stigende grad anerkendes
som en legitim tilgang ¢l skabelsen af en
forestilling, der méske tidligere blev konciperet
af instruktgren alene eller i samarbejde med
en dramaturg, sker der en opbledning af
grenserne mellem skabende og fortolkende
kunstnere. Heraf folger vasentlige @ndringer
i opfattelsen af, hvad der uddannes til, som
desuden m4 ses i sammenheng med @ndringer
i produktionsstrukturer og scenekunstneres
position  pa
arbejdsmarkedet. Ny-uddannede kunstnere ser

i stigende grad prekaere
i langt hejere grad end tidligere sig selv som
kulturelle entreprengrer, der bide er i stand til
at tilpasse sig og pavirke arbejdsmarkedets krav

(se Obling Heeg).
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Uddannelsens indhold

Pi den indholdsmessige side tilvejebringer
interviewene et betragteligt idekatalog, hvor
der er en del, der trods alt gar igen: Kollektive,
devisede projekter og laboratorielignende
formater, som udfoldes i tilknytning til

teoretiske  studier, refleksionsopgaver  og
forskellige former for trening og udvikling af
tekniske feerdigheder.

Nogle setter konkrete overskrifter pa

forslag ¢l  indhold:
kunstorienterede teorifag sasom kunsthistorie,
kunstkritik, dramaturgi, forestillingsanalyse,
poetiklaesning, performanceteori navnes (se
iseer Thomas Agerholm og Mads Thygesen).
Andre legger vegt pa vidensinput fra andre
felter end kunstens, fx samfundsforstielse,
videnskabsteori, filosofi, sociologi, biologi,
politik (se iseer Thomas Agerholm, Sille Dons
Heltoft og Falk Heinrich). Atter andre legger
vegt pd undersogelsen af teori-som-praksis og
praksis-som-teori (se fx Sara Gebran, Laura
Schultz, Mathias Kryger m.fl.). Af de mere
teknik- og treningsorienterede fag prasenterer
iser de adspurgte kunstnere et detaljeret
katalog: Body-Mind Centering, yoga, moderne
dans, improvisation, komposition i rummet
og materialekendskab (se fx Ida-Elisabeth
Larsen og Sille Dons Heltoft), mens nogle
af uddannelseslederne fremhever forskellige
former for trening af skuespillerens krop
og kropsbevidsthed samt evnen til at skabe
relationer ¢l publikum (Victor Marcussen,
Peder Dahlgaard, Roberta Carreri). Derudover
navnes en rekke fag, som rekker udover det
direkte  scenekunstneriske: entreprengrskab,
pr- og formidlingsfag, skriftlig refleksion,
dokumentation, feedback-teknik, research-
teknikker  foruden  redskabsfag
kamerabrug, filmklipning og programmering
(se sarligt Tanja Diers, Ida-Elisabeth Larsen,
Falk Heinrich, Peder Dahlgaard, Mads
Thygesen).

Den gennemgéende tanke er, at sidanne fag
skal understotte performancekunstnerens (eller

mere traditionelle

som

miske kollektivets, se Obling og Kragholr)
udviklingafet ‘baredygtigt kunstnerisk projekt,
som det formuleres af Ralf Richardt Strobech
med henvisning til behovet for udvikling af
en specialiseret praksis. Respondenterne har
forskellige bud pa, hvordan en sidan kan
stimuleres: Ofte nazvnes evnen til at udforme
kunstneriske koncepter som det centrale.
Andre fremhever evnen til at problematisere
eller undersoge materialer og sociale forhold.
Sara Gebrans udvidede begreb om koreografisk
praksis indeberer et fokus pé, hvordan kroppe,
rum, tanker, sprog, institutioner mv. kan satte
hinanden i bevagelse, og Thomas Agerholm
leegger vegt pd hybriddannelser pd tvers af
kunstarter og kulturelle praksisformer som et
muligt omdrejningspunkt. Disse forskellige
fint

hinanden og kunne tilsammen vere med til at

begrebsdannelser understotter ganske
fokusere en performanceuddannelse, udvikle
en fleksibel metodebevidsthed og en felles
referenceramme for de nedvendigvis ganske
frie projekter, som uddannelsen vil skulle
danne rammen om.

Det efterlader imidlertid det
sporgsmil, nemlig hvordan der prioriteres og

svaereste

valges fra. Hvis man skal forsege at skitsere
nogle retninger, kan man — med inspiration
i Sille Dons Heltofts distinktion mellem
kunstnere ‘pd og ‘af’ scenen — skelne mellem
en treningscentreret uddannelse, der uddanner
performere med tyngde pd de mere tekniske
fag, og en refleksionscentreret uddannelse, der
uddanner performancekunsinere med tyngde pa
de mere teoretiske fag. Derudover handler det
om, hvor bredt et performancebegreb, man vil
operere med. Svaret hanger selviolgelig noje
sammen med, hvordan man velger at orientere
sig i forhold til de udfordringer, der er skitseret
ovenfor.

Sammenfatning

Inden en egentlig sammenfatning af det, vi
her har uddraget som veasentlige pointer og
problemstillinger, erdetvigtigtigenatmindeom,
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at ikke alle respondenterne er enige i premissen
om, at der skal etableres en specialiseret
performanceuddannelse. Vi arbejder i den
forstand med et hypotetisk scenarie, som
har givet anledning ¢l at ‘tage temperaturen’
pd scenekunstuddannelserne og identificere
en rekke af de udviklingsperspektiver, som,
i lyset af den igangverende fusionering og
implementering af ny studiestruktur, ma
vurderes at vere hejaktuelle.

Som det forste si vi naermere pa de
overordnede uddannelsesmodeller og
-traditioner, der er i spil og i givet fald
vil udgere rammen om en specialiseret
performanceuddannelse. Hovedpointen er,
at uanset hvilken ‘model’ man velger, sa
star den nye organisation over for et mere
vedvarende forandrings- og tilpasningspres
end den foregiende. Muligheden for at agere
som et samlet institutionelt subjekt indebearer,
at det nu er muligt lebende at justere det
samlede uddannelsesudbud i forhold til den
til hver en tid geldende omverdensanalyse.
Med denne mulighed - som ogsd kan opfattes
som en forpligtelse - medforer imidlertid et
magtkritisk spergsmil, for hvem skal std for
omverdensanalysen? Uanset om det bliver
ministeriet, eksperterne, skolen, de enkelte
uddannelser eller den enkelte studerende,
atkrever  forandringspresset  en  lgbende
refleksion over egne vardier.

Vi forsegte dernest at identificere nogle af
de faglige udfordringer og muligheder, séledes
som de fremstdr pad tvers af interviewene.
Som baggrund herfor skitserede vi fire
handlepositioner i forhold til spergsméilet om
oprettelse af en performanceuddannelse, hhv. en
korrigerende, en oppositionel, en instrumentel og
en paradigmatisk, som alle udgir fra en im- eller
explicit omverdensanalyse. De fire positioner
indebarer forst og fremmest forskellige ideer
om, hvordan performance skal afgrenses, og
dertil folger nogle udfordringer, som er serlige
for den enkelte position: Ud fraden korrigerende
position handler det om, hvor snavert genren

skal forsts, groft sagt: taler vi om performance
som hybridkunstart eller som nervarskunst
med rodder i teatret? Ud fra den oppositionelle
position bliver sporgsmalet: hvordan kan
performancekunstens  overskridelsesmoment
institutionaliseres uden at blive kvalt i fodslen
eller reduceret til udviklingsafdeling for ‘det
rigtige teater? Ud fra den instrumentelle
position kan man sperge: hvilke metoder
tillader performative kunstpraksisser at gribe
ind i andre praksisfelter og stadig bevare den
seregenhed, der gor dem virkningsfulde? Og
ud fra den paradigmatiske position: hvad vil
det sige, at uddanne performancekunstnere i en
kultur, hvor vi alle sammen er performere, og
hvilken betydning har dette perspektiv for de
teatertraditioner, der er zldre end det antagede
paradigmeskifte?

Ovenstdende overvejelser medforer ikke
noget svar pd de helt konkrete sporgsméil om
navnet, lokaliseringen, udbyderne, partnerne,
rekrutteringsgrundlaget og den strukturelle
placering af en evt. performanceuddannelse.
Men forhabentlig bidrager de til et beskedent
overblik over kompleksiteten i de valg, der
skal treffes. Der findes ikke én rigtig losning,
men her er en ‘sikker opskrift pd succes: 1)
Beslut hvilke veardier skolens overordnede
uddannelsesmodel skal kunne rumme. 2)
Beslut hvilken omverdensanalyse uddannelsen
skal navigere efter. 3) Beslut uddannelsens
form og indhold, og ver klar til at korrigere
undervejs. Alternativt: gor det hele i omvendt

rekkefolge.

Karen Vedel
Adjunkt ved Teater- og Performancestudier,
Kgbenhavns Universitet.

Thomas Rosendal Nielsen
Adjunkt ved Afdeling for Dramaturgi og
Musikvidenskab, Aarhus Universitet.
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Performancekunstneren som entreprengr og

social skulptgr
Af Merte Obling Hoeg

Kunstnerisk entreprengrskab i
scenekunstfeltet

Nir man ser pa anbefalingen om at oprette en
ny specialiseret uddannelse i performancekunst,
i Kulturministeriets  udredning — om  de
videregiende uddannelser pd scenckunstomrider
(Kulturministeriet, 2013, p. 51), og pi
tidligere tilsvarende anbefalinger, fremsat i
Teaterudvalgets rapport Veje il wudvikling —
scenekunst i Danmark (Dithmer et al., 2010),
samt i Uathengige Scenekunstneres Overvejelser
om scenekunstneriske uddannelser i Danmark —
en materialesamling (Lund et al., 2011), fir
man et samlet indtryk af; at der dels er et sterke
gnske om en generel fornyelse og udvikling af
scenckunsten i Danmark blandt mange af dens
interessenter, dels nogle udbredte forventninger
til, at denne fornyelse skal udspringe fra
performancekunstens felt.

Performance, her forstiet som en sarlig
konceptkunstnerisk form med redder i bade
scene- og billedkunst, der ofte lader sig inspirere
af kulturteoretisk tankegods, er faktisk i en
blomstrende udvikling i Danmark. Men en
stor del af denne udvikling udspiller sig i det
sikaldte ‘independent’ miljo, i soloprojekter
eller i mindre selvorganiserede projekter uden
for de veletablerede kunstinstitutioner. I
Kgbenhavn kan man for eksempel i skrivende
stund opleve en rakke af den type forestillinger
samlet pa Det Frie Felts Festival.

Der ligger, i disse anbefalinger, en udbredt
forestilling
alternative tilgange til scenekunsten har et seerligt
frugtbart potentiale for at udvikle, udvide og
ikke mindst overskride scenekunstfeltet samt en
forestilling om, at det er performancekunstneren
som figur, der kan optrede som den helt centrale

om, at performancekunstens
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fornyende aktor. Tilsvarende forestillinger
kan man finde i mange af de interviews, som
prasenteres i denne udgave af Peripeti. I flere
af disse bliver der tegnet et idealbillede af en
selvsteendigt  skabende performancekunstner
med en sterk personlig kunstnerisk drivkraft og
iverksazttervilje. Bag ambitionerne om at skabe
en specialiseret performanceuddannelse ligger
der tilsyneladende nogle hab om at styrke sével
en serlig form for astetisk eller kunstnerisk
udvikling som den form for systemoverskridende
skabe- og handlekraft, man kan forbinde med
entreprengrskab. En entreprener er, i ordets
egentligste forstand, en person, som er i stand
til at overskride veletablerede granser og gribe
de muligheder, der opstir i det mellemrum,
som grenselandet skaber.

Etymologically, the term ‘entre-preneur’
derives from two terms, entre, meaning
to ‘enter’ or to penetrate in between,
and prendere or prehendere, meaning
to grasp’ or’ seize hold of. Therefore,
the entrepreneur is one who penetrates
the  spaces established

boundaries and seizes opportunities

between

that are otherwise overlooked by
others. It is precisely this ability to
penetrate established conventions and
to ‘think the unthinkable that gives
the entrepreneur a decisive advantage

(Chia, 1996, p. 413)

Billedet, der

performancekunstner i

tegnes  af  fremtidens

mange af disse
interviews, fremstdr netop som sidan en form

for kunstnerisk greensebryder eller entreprengr.
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Performancekunstens potentiale

Performance  og  performancekunst  er
betegnelser, som mange forskellige forstielser
kemper om at definere. I Kulturministeriets
udredning om de videregiende uddannelser
pa scenckunstomradet beskrives den forstaelse
af scenckunstperformance, som udvalget har
taget udgangspunkt i, som en raekke negationer
af det traditionelle teater. Man legger siledes
vegt pa, at scenckunstperformance ikke tager
udgangspunkt i et ferdigt manuskript, at
teksten ikke er omdrejningspunkt, samt at de
medvirkende som oftest ikke reprasenterer
en anden, men udfylder en scenisk funktion
som sig selv. Dernast leegger man vagt pa, at
scenckunstperformance udfordrer relationen
mellem optredende og publikum, ofte ved
tilskuerinddragende og intervenerende greb
(Kulturministeriet, 2013, p. 49). I store
dele af interviewmaterialet, der prasenteres
i denne udgave af Peripeti, leegges der ogsa
vaegt pa, at performance er en tverastetisk og
systemudfordrende kunstform, som overskrider
mange former for veletablerede granser. Disse
fremstillinger skaber et billede af performance
som en kunstform, hvis @stetiske og kritiske
potentiale ofte ligger i, at den udfordrer vores
vanetenkning og generelle forstielsessystemer.
Performance eksperimenterer med rum,
handlinger og menneskelige relationer pa
de steder, som i den konkrete situation er
udvalgt som dens scene, hvad enten der er
tale om et specifikt scenekunstnerisk rum,
et billedkunstnerisk  udstillingsrum  eller
et helt tedje sted i byrummet, udenfor
kunstinstitutionerne. Det giver et serligt
potentiale for at skabe alternative spillerum
for kulturelle praksisser og mulige platforme
for uventede erfaringer i medet med andre
mennesker. Dens virkning kan derfor ofte
settes i relation til Nicholas Bourriauds begreb
om en relationel eller mellemrumsskabende
astetik (Bourriaud, 2005). Ida Kregholt kalder
saledes, i vores samtale, performancekunstnere
for en form for ‘praktiske kulturanalytikere’.

Udfordringen til uddannelsessystemet

Netop disse processuelle og eksperimentelle
karakeeristika ved performancekunsten udger
en serlig udfordring for et uddannelsesdesign.
Ikke mindst i en tid hvor employability-
agendaen er serdeles fremtredende pi alle
uddannelsesomrader, ogsd det kunstneriske
(Pollard and Wilson, 2013). Hvordan skal
man uddanne performancekunstnere til at
skabe en praksis pd tveers af institutionaliserede
kontekster og produktionssystemer, baseret pa
serskilte ad-hoc pregede samarbejder, proces-
og organisationsformer? Og hvordan skal man
uddanne performancekunstnere til at udvikle
radikale systemoverskridende kunstformer,
samtidig med at man er forpligtet til at udruste
dimittenderne til at etablere det som Ralf
Richarde Strobech i sit interview kalder et
“baeredygtig kunstnerliv’?

Spergsmilet er, hvordan en fremtidig
performanceuddannelse med disse
udfordringer kan designes. Det sporgsmail
vil jeg forsoge at besvare ved forst at
undersage sammenhengen mellem
nogle af de forestillinger om fremtidens
performancekunstner  som  fornyer og
iverksetter, der optreder i raekken af
og derefter satte
relation ¢l de ideer, der
interviewmaterialet om, hvordan en sidan
uddannelse skal designes. Jeg vil pege pa dele
af det spektrum af didaktiske principper og
uddannelseselementer, som de forskellige
interviewpersoner foresldr, at uddannelsen
ber baseres pa, og jeg vil bruge denne
undersggelse som et afset tl at diskutere,
hvordan  entreprengrskabstenkningen  vil
kunne anvendes som et muligt perspektiv pa
uddannelsens udformning.

interviews, disse i

artikuleres i

Forestillinger om fremtidens
performancekunstner

Forst og fremmest stdr forestillingen
om  performancekunstneren

selvstendige, viljesterke fornyer sterkt frem i

som  den

129



[ Performancekunstneren som entreprengr og social skulpter ]

interviewmaterialet. Der tegnes et billede af en
kunstner, som er drevet af en sterk kunstnerisk
nedvendighed, og som pd den baggrund har
udviklet en kunstnerisk praksis, som et eksistentielt
projekt. Mange steder legges der vagt pa,
at performancekunstneren er en figur med
starke auteur- og konceptudviklingskompetencer,
som ogsd magter at realisere disse i kraft af
veludviklede  selvledelseskompetencer,
som  kompetencer til at indgi i kollektive,
selvorganiserende projekter. Den figur, der tegner

savel

sig i horisonten, er ligeledes en kunstner, der
har et stort og varieret materialekendskab, et
stort kendskab til kunstneriske former samt en
vilje til ar kombinere og udvikle disse ved at
cksperimentere med forskellige proceslogikker og
metoder. Det er en kunstner, som er serskilt
optaget af det reelle mode med publikum og drevet
af en lyst til ar eksperimentere med dette mode,
sdvel som en Jyst til ar arbejde tvarastetisk med
andre kunstformer og kunstnere.

Samtidig er der en fremtredende forestilling
om, at performancekunstneren besidder nogle
akademiske kompetencer i forhold til at vare
teoretisk nysgerrig og velbevandrer i teoretisk
litteratur, samt i forhold il at kunne analysere og
reflektere over egen (og andres) praksis i teoretiske
perspektiver. Falk Heinrich taler eksempelvis
om den ‘hybride kunstner-forsker’.

Forestillinger om at performancekunstneren
skal besidde en form for teknologisk
dannelse  og  mediebevidsthed —er ligeledes
fremtredende, og ikke mindst tegnes billedet
af performancekunstneren som en person
med en fritisk, men produktiv bevidsthed
om  produktionsforhold og  arbejdsbetingelser.
Herunder en stor viden om, hvordan de sociale
medier kan anvendes i forhold til at skabe, afvikle
og formidle projekter.

I modsatning til den professionsorienterede
scenekunsts relative klare grenser for den
enkelte kunstners kompetencefelt er det
tydeligt i disse interviews, at dette sporgsmal
er meget flydende i relation til performance,
og flere af de interviewede stiller sig ogsa

kritiske overfor tendensen til at iagttage den
individuelle kunstner som et enestdende
skabende individ. Ida-Elisabeth Larsen foreslar
pd den baggrund, at man skulle kunne sgge ind
pd en performanceuddannelse som eksempelvis
en duo eller en trio.

Forslag til didaktiske principper og
konkrete uddannelseselementer

I relation til billedet af performancekunstnerens
alsidige kompetencer vil jeg sammenfatte
nogle af de didaktiske principper, der foreslés i
interviewmaterialet.

Forst og fremmest er det selvstendige
kunstneriske projektarbejde en fremtredende
og genkommende anbefaling og flere af
underspgelsens  interviewpersoner  legger
ligeledes vegt pd, at dette skal baseres pi
de studerendes egne onsker om handlings- og
undersogelsesfelter. Ralf Richardt Strebech legger
her serlig vagt pa at udvikle en arbejdsform,
der indebazrer en serlig foretagsomhed i at
handle forst og teenke bagefter. Altsa at arbejde
med det han kalder et « posteriori frem for et a
priori didaktisk princip.

I dlleg dl projektarbejdsformen,
indebzrer at fore konkrete kunstneriske
koncepterudilivet, anbefaler flereatinkorporere

som

metodeudviklende laboratoriecksperimenter som
arbejdsform.

Teoretisk refleksion er ogsi en arbejdsform,
som mange legger vegt pd, bade som
inspirationskilde og som analytisk perspektiv
pa det praktiske arbejde.

Et helt overordnet didaktisk princip, som
mange anbefaler i interviewmaterialet, er at
give de studerende en meget stor valgfrihed
i forhold til sammensetningen af deres
uddannelseselementer og muligheder for selv
ar opsoge vejledere og lerere. Flere navner i
forbindelse med valgfriheden at det er vaesentligt
at tilskynde til tverestetiske undersogelser og
samarbejder. Metarefleksion over egen praksis
som kunstner, egne processer og relationer til
diverse institutioner, samt viden og stillingtagen
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til produktionsforhold og -omstendigheder er ogsa
genkommende temaer.

Pi et mere konkret plan kan man, i
sammenheng med de didaktisk principper,
sammenfatte nogle fellesnevnere i forhold
til de uddannelseselementer, der anbefales i
interviewmaterialet. Til disse horer; mening
i konceptudvikling,  devisingprocesser  og
projekigennemforelse, teoretisk undervisning i
performanceteori, filosoft, sociologi og antropologi,
traning i fysiske fardigheder,

introduktion til materiale- og procesformer samt
arbejde med anvendt dramaturgi, introduktion
til teknologiske medier, refleksion over proces- og
produktionsforhold, samt formidling.

Samlet er det en meget ambitigs
sammensztning af uddannelseselementer, og
nir man ser pi de enkelte interviews er det
ogsd karakeeristisk, at mange forestiller sig et
curriculum for uddannelsen, der spender meget
bredt over bade fysiske, praktiske og teoretiske
fag. Detkunnegodtkunne pege pietbehov forat
sztte flere uddannelsesinstitutioner i spil under
samme paraply. Netop dette forslag fremtraeder
ogsé flere steder i interviewmaterialet i forhold
til den institutionelle forankring og ledelse af
den fremtidige performanceuddannelse. Bade
Ida Kregholt og Laura Schultz advokerer for
denne tanke, og Falk Heinrich foreslir helt
konkret, at en sidan uddannelse kunne ledes
af et konsortium af folk fra flere institutioner.

At tilbyde de studerende en valgfrihed, i
forhold til at kunne udpege relevante elementer
pa forskellige uddannelsesinstitutioner, kunne
understotte udviklingen af de studerendes
selvstendige praksis og valg af projekter.
Samtidig kunne en sidan valgfrihed imedega
det forhold, at mange performancekunstnere
ofte har et kritisk forhold til veletablerede
uddannelsesinstitutioner  og  pradefinerede
videnshierarkier. Dette er eksempelvis tydeligt
i lecture performance-formen, som er et format
i steerk udvikling. Den tematiserer netop ofte
det videnshierarki og den definitionsmagt,
der hersker i sdvel det kunstneriske som
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det akademiske
den akademiske argumentationsform som

system, og inkorporerer
et ligestillet formgreb i scenekunsten — og
omvendt (Jentjens et al., 2009; Milder, 2010).
Udviklingen afnye videnskabelige praksisformer
og vidensbegreber er siledes en serlig interesse
for mange performancekunstnere. I det
interview, der prasenteres i denne udgave af
Peripeti,
Mathias Kryger eksempelvis for at skabe en ny

advokerer  performancekunstneren
form for ‘animistisk forskningspraksis’ som en
del af en fremtidig performanceuddannelse.

Hvordan kan et begreb om
entreprengrskab inkorporeres i
uddannelsen?

De interviewedes forestillinger om, hvordan
skal

skrues sammen, kredser primert omkring

en mulig performanceuddannelse
den kunstneriske side af sagen og meget lidt
omkring beskaftigelsesproblematikken. Der
er imidlertid ingen tvivl om, at de der far til
opgave at designe en sidan uddannelse, vil blive
nedt til at tage stilling til spergsmélet om de
studerendes muligheder for beskeftigelse efter
endt uddannelse. Det vil blive nedvendigt
at tage stilling til, hvordan man adresserer
arbejdsmarkedsudfordringen og spergsmalet
om, hvordan man kan udruste dimittenderne
til at omsette deres kunstneriske kompetencer
til veerdi i kunstfeltet og skabe en ‘beredygtig’
karriere. Tkke mindst fordi det netop vil kraeve
en stor grad af foretagsomhed og stamina at
skulle agere kunstneriske fornyere i kulturelle
og institutionelle mellemrum.

Falk Heinrich peger netop pa, at der for at
imedekomme ‘arbejdsmarkedsproblemet’ skal
et entreprengrskabsaspekt ind i uddannelsen.

Men i forhold til en performanceuddannelse
er entreprengrskabsbegrebet et tvezgget sverd.
Det er et ombejlet begreb, som kan bruges pa
en made, si man vegtlegger den okonomisk
mélrationelle og markedsorienterede side, eller
det kan aktiveres, s& man giver tyngde til den
mere idealistiske og processuelt nyskabende
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side. En forstdelse der kan understreges med
betegnelsen ‘socialt entreprengrskab’, som
netop fremhaver det socialt intervenerende
aspeke samt den sociale eller kulturelle verds,
sivel som den gkonomiske (CSE drsrapport
2008, 2008). I Nordisk ministerrads
rapport Entreprenorskab og foretagsombed i de
kunstneriske uddannelser i Norden skelner man
imellem et ‘smalt’ og et ‘bredt perspektiv pa
entreprengrskabsbegrebet  (Kierketerp m.fl.,
2011, p. 6), hvor det smalle dekker over et
fokus pa virksomhedsopstart og det brede over
et fokus pa en mere generel vardiskabende
foretagsomhed.  Den  gkonomiske  og
markedsforingsorienterede diskurs, eller det
‘smalle’ perspektiv, er ofte fremmedggrende
i forhold tl en kunstnerisk selvforstielse, og
det er et folsomt emne for en kunstuddannelse
(Pollard and Wilson, 2013, Kierketerp m.fl.
2011). Den serbiske kurator og kunstkritiker
Jelena Vesic giver for eksempel udtryk for den
opfattelse, at det nye fokus pa at uddanne til
entrepreneriel subjektivitet pd kunstskolerne er
et neoliberalistisk projekt, som, pa bekostning
af humanistiske vidensidealer og ekspertviden
i uddannelser, handler om at aflaste staten fra
sin velferdsbyrde i forhold til at tilbyde social
sikkerhed og permanente ansettelser (Jentjens
et al., 2009).

Det vil vere nodvendigt for dem, der skal
tilrettelegge uddannelsen, at skabe den rette
balance pizggetafsverdetimellemdensmalleog
den brede tilgang til entreprengrskabsaspektet.
Uddannelsesforskerne ~ Vikki ~ Pollard  og
Emily Wilson behandler i artiklen ““The
Entrepreneurial  Mindset  in  Creative
and Performing Arts Higher Education
in Australia” (Pollard and Wilson, 2013)
sporgsmalet om kunstnerisk entreprengrskab i
forhold il de stigende krav om employability,
som kunstskolerne meder. De peger pd en
sakaldt ‘kognitiv drejning’ (p.7) i forstaelsen af
kunstnerisk entreprenerskab, som indebarer at
forsta det som en rekke kognitive feerdigheder,
der kan leres i sociale processer. I den forstelse

bliver entreprengrskab ikke et sporgsmal om at
styrke den individuelle kunstner i forhold til en
markedsorienteret tilgang, men et sporgsmal
om at udvikle ‘the Entrepreneurial Mindset’
bestaende af kreative, analytiske og strategiske
kompetencer, sivel som samarbejdsmassige og
kommunikative evner samt en forstdelse af den
samtidige kunstneriske kontekst. Det flytter
udviklingen af entreprenorielle kompetencer
ud af det individuelle og ind i det sociale felt
i stedet.

Det den
entreprengrskabsteenkning, som gkonomen og

samme  gor model  for
leeringsteoretikeren Otto Scharmer prasenterer
i artiklen “Universities as the Birthplace for the
Entrepreneuring Human Being” (Scharmer
and Kiufer, 2000). Artiklen rummer en
argumentation for at styrke entreprengrskab
pd akademiske institutioner ved at arbejde med
en praksisorienteret tilgang til videnskabelige
processer, som i vid udstrekning er i dialog

og samarbejde med omverdenen. Den
handler primart om universiteter, men
tankegangen er interessant at sztte i relation
til denne uddannelsessammenheng, fordi

den rummer et perspektiv pd, hvordan man
kan gribe udviklingen af entreprengrskab
an, specifike i forhold til den handlings- og
praksisorienterede dimension af relationen
mellem teori og praksis. Otto Scharmer
betoner den samfundsmassige og sociale verdi
i forhold til entreprengrskab og argumenter
for at skabe konkrete systemoverskridende
udviklingsprojekter i spandingsfeltet mellem
teori og praksis. Artiklen rummer en rekke
konkrete strategier til at lade viden og handling
udvikle hinanden som en funktion af kollektive
interaktionsformer blandt mange interessenter
i et udviklingsprojekt. Disse strategier baserer
Scharmer pé nogle specifikke kernevardier, som
han har identificeret. De kredser hovedsageligt
om en kontinuerlig eksistentiel, social og
kulturel
rammerne for det videns- og handlingsgrundlag,

refleksion over betingelserne og

man arbejder med. En af disse kerneverdier
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handler netop om lereprocessernes felter og
udstrekning. Otto Scharmer skitserer tre
positioner, som undervisningsinstitutionen kan
indtage i forhold til det omgivende samfund.
Den forste er en afsondret og autonom
position, som indebarer, at et leringsmiljo
udvikler sig pd sine egne betingelser. Den
anden er en position, hvor institutionen
etablerer transaktionsorienterede relationer til
omgivelserne og bidrager med den viden, der
eftersporges derfra. Den tredje position, som
er den kerneverdi Otto Scharmer plederer
for, indeberer at vidensinstitutionen indgér
i forandrende relationer med omverdenen,
hvor studerende interagerer direkte med og
intervenerer i det omgivende miljo. Med en
implicit reference til performancekunstneren
Joseph Beuys' ideer om vidensudvikling,
fremlegger Otto Scharmer en ide om at
iagttage en hgjere lereanstalt som en “social
skulptur”  (Scharmer and Kiufer, 2000,
p-14). Et sted hvor viden og vidensformer
er i konstant udvikling, baseret pa konkret
sidant
entreprengrskabstenkning

interaktion med omverdenen. Et
perspektiv  pa
kunne vere interessant at inkorporere i et
hvis
vil tage det kulturanalytiske og fornyende

performanceuddannelsesdesign, man
potentiale i kunstformen alvorligt. Sidan et
perspektiv ville vegtlegge samarbejdsaspekeet
for de studerende. Ikke blot med kollegaer
og andre scenckunstnere, men ligeledes med
andre uddannelsesinstitutioner og kulturelle
felter i det omgivende samfund. Det kunne
Kunstakademiet
universiteterne, ligesom flere af de interviewede

for eksempel vere eller

foreslar.

Konklusion

Der hviler en stor opgave pd skuldrene af
dem, der fir til opgave at designe en mulig
kommende performanceuddannelse, i forhold
til at skabe et forlgb, som har potentiale for
at udvikle en kritisk anderledes tilgang til
scenekunsten, end de eksisterende uddannelser.

Det synes svert at forestille sig, at det vil vare
et tilstreekkeligt radikalt skridt at ngjes med en
overbygning pa de eksisterende uddannelser,
placeret udelukkende pd de scenekunstneriske

skoler.
Interviewmaterialet rummer en
masse interessante bud  pa, hvorledes

performancekunsten kan udvikles i forhold til
selve kunstformen i relation til konceptuelle,
processuelle og formmessige eksperimenter.
Men der bliver ikke sagt si meget om,
hvordan de studerende skal kunne anvende
deres uddannelse efterfolgende og skabe
sig et bearedygtigt arbejdsliv. At inddrage
et entreprengrskabsaspekt i uddannelsens
didaktiske design er en mulig indfaldsvinkel
til dette, og i denne henseende kunne det vere
hensigtsmessigt at folge dem, der taler for en
radikal form for dbenhed mod omverdenen og
inddrage en entreprengrskabstenkning, som
er baseret pa kollektive udviklingsprocesser
og dynamiske omverdensrelationer, saledes
at de studerende fir gode muligheder for at
interagere med mulige interne og eksterne
samarbejdspartnere og dermed mulighed for
at skabe grobund for potentielle fremtidige
samarbejdskonstellationer.

For at skabe rum for den radikale innovation
ville det ogsd vere hensigtsmeassigt at give de
studerende stor frihed i forhold til at valge deres
uddannelseselementer pa et institutionelt plan.
Det kunne vere interessant at forestille sig at
flere institutioner kunne samarbejde omkring
at tilbyde elementer til en sidan uddannelse.

Det er selviolgelig meget ambitiost at tenke i
sddanne baner i en tid, hvor de politiske vinde
pa uddannelsesfeltet bleser i retning af resultat-
ensretning,  fremdrift
Men  med
kulturministeriets nyligt offentliggjorte vision

og milorientering,
og  dimensioneringslogikker.

for scenekunstomridet (Kulturministeriet,
2015), som satter fokus p& publikumsudvikling
og samarbejde pd tveers af scenekunstens aktgrer
samt nye partnerskaber udenfor scenekunsten,
skabt momentum for

er der muligvis
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udviklingen af en performanceuddannelse,
som en platform for en radikal udvikling af
‘sociale skulpturer’ og alternative vidensformer.
En uddannelse som bide baner vejen for
nyskabende
performancekunstneriske

performancekunstnere og
praksisfellesskaber.
Hyvis flere institutioner inddrages i at udbyde
uddannelsen, vil det skabe et storre spillerum
samt en storre opbakning for uddannelsens
kommende dimittender.
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Performanceuddannelse
institutionalisering

Af Ida Krogholr

‘Performance’ er overskrift for en eventuel
ny uddannelse. Hvilke forventninger skaber
performance som begreb til uddannelsen, og
hvordan forhandles dens centrum og dens
periferi?

Under fusionen af de danske scenekunst-
uddannelser er der blevet talt meget om en
kommende performanceuddannelse, der skal
indeholde nogle af de dimensioner, skolerne
ikke profilerer si sterkt i dag. Det prager
samtalen om en kommende uddannelse, at der
ikke er helt enighed om, hvad genstandsfeltet
for performance egentlig er, hvilket ikke er
sd underligt, eftersom performance bade kan
vere et serligt medie, en genre, et artefakt, en
dimension af en teaterforestilling, en tradition,
en form for viden osv. Denne begrebslige
dbenhed gor, at en performanceuddannelse
kan tage mange retninger og kan involvere
forskellige aktorer. Men begrebet kan ogsa
irritere, viser interviewene i dette temanummer
af Peripeti: hvorfor overhovedet bruge et
si flydende begreb, nir man bare kan sige
‘teater’. Eller hvorfor ikke sige ‘scenekunst
og pia den made inkludere performance i
scenekunstskolerne, som allerede findes.
Hvorom alting er, er diskussionen af, hvordan
performance skal forstas, ikke kun en strid om
ord. Den er ogsa del af forhandlingen om, hvor
det traditions- og lokationsmessige centrum
for en kommende uddannelse skal vare.

Kunst, institution og dannelse

Interessen for en performanceuddannelse
viser konkret et behov for opkvalificering af
scenekunstfeltet, men den er ogsd udtryk for
en serlig udviklingsproces i kunsten. I dag

er det almindeligt, at kunst ikke bare forstis

mellem overskridelse og

som en bestemt slags objekter, men noget
der sker i udvekslinger mellem objekter,
subjekter og verden. Kunstens méde at skabe
betydning pa sker relationelt, og i samtalen om
en performanceuddannelse er man optaget
af betydningen mellem objekter, materialer,
handlinger og forbindelser og knytter pd den
made an til den relationelle interesse for kunst.
Det er dette fokus en performanceuddannelse
kan uddanne kunstnere til at forholde sig
grundigere og mere bevidst til, hvilket sztter
idéer om kunstneren som skabende éner og
et mere materiale- og kollaborativt orienteret
kunstsyn i spend.

Et andet spendingsfelt,
kommunikationen omkring en kommende
performanceuddannelse bergrer, er forholdet
mellem institution og dannelse. Det har varet
almindeligt at betragte uddannelsesinstitutioner
som strukturelle magtcentre. Som modtrek
til institutionen har kunsten i det moderne
ofte fiet til opgave at vare et granse-
og institutionsoverskridende fristed, og
performance har méske i serlig grad fiet denne
etikette. Mange har avantgardistisk hevdet, at
det, der kendetegner et levende teater, netop er
dets evne til at veere fornyende og overskridende.
Det gelder lige fra Artauds Grusomhedens
Teater til Fischer-Lichtes Performative Astetik,
der begge privilegerer verker, der skrider ud
over teatrets grense eller som seger at sprenge
kunstinstitutionens rammer og eksperimenterer
med at ophave grensen mellem kunst og liv.
Men interviewene viser ogsd, at modstillingen
mellem institution og dannelse ikke er den
eneste fortelling i scenekunstfeltet, og de
eksisterende scenekunstuddannelser kan i
bedste fald bruge interessen for performance

som
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fornyende og selvrefleksivt til nye erkendelser
om det, man allerede gor.
For leder af Statens
Sverre Redahl, er en performanceuddannelse
ikke noget helt andet end den aktuelle
scenekunstskole. Derimod mener han, at
Statens Scenekunstskole har budt den serlige
modstand mod det
performance ofte sidestilles med, velkommen:

Scenekunstskole,

traditionssikre, som
“Det, vi mangler i dag, er, at kunne betegne
nogen som gér i krig eller opposition mod det
bestdende (...) det har vi givet rum for og plads
til pa vores ellers traditionsrige skole, for det
skal en skole som vores kunne ”. Institutionen
skal med andre ord kunne rumme traditions-
Redahl, og

performance peger i hans forstaelse ikke kun

og institutionskritik, angiver
fremad som en avantgardistisk fortrop, men er
til stede i det etablerede i form af nye praksisser.
I det perspektiv kan performancebegrebet bade
indkredse en ny uddannelse og forny blikket
pa eksisterende uddannelser i scenekunstfeltet.
Rodahl bruger dog dette som argument for, at
der ikke skal laves en ny performanceuddannelse
og markerer sig dermed i opposition til
repreesentanterne fra Det frie scenekunstfelt og
til dels til Martin Elung, Odsherred Teaterskole,
som ser en mere direkte sammenheng mellem
performance og overskridelse af det etablerede,
ogsd nar det gelder en uddannelse. Og det er
nok (stadig) vigtigt at diskutere, pa hvilken
mide det overskridende gor sig gzldende.
Men det er ogsd vasentligt at overveje,
hvordan den diskussion kan blive konstruktiv
og undgir at skabe en normativ strid, som
deler scenekunstfeltet i hhv. et teater- og et
performancefelt.

Performance som overskridelse

Interviewene viser generelt, at det giver
diskutere
de konkrete rammer og indholdet i en

mening at forventningerne il

performanceuddannelse:  skal den  ligne
eller vere helt forskellig fra andre teater- og
kunstuddannelser? Hvor skal den bo? Hvem

skal den vare under tag med? Skal den
overhovedet bo sammen med andre?

Pi baggrund af den  modsztning
mellem performance og uddannelse (les
institutionalisering) som flere interviewede
markerer, definerer nogle af disse sig typisk
negativt i forhold til de teater- og performance-
uddannelsesfznomener, der findes i forvejen.
I interviewet med Mathias Kryger, Emma-
Cecilie Ajanki og Ida-Elisabeth Larsen kommer
spendingen mellem skole pi den ene side og
overskridelse af de institutionelle rammer
pd den anden i serlig grad til uderyk. Ida-
Elsabeth Larsen halder mest mod en uathengig
performanceuddannelse, der dakker det felt,
scenekunstskolen ikke favner. Bide Mathias
Kryger, Emma-Cecilie Ajanki og Ida-Elisabeth
Larsen foretrekker en performanceuddannelse
losrevet fra institutionen, hvilket logisk nok
henger sammen med synet pd performeren,
der er “en person, der har en egen praksis,
og som er i stand til at have sin egen
kunstneriske forskning” (Ida-Elisabeth Larsen).
Performerens autonomi og virke uden for
kunstens magtcentre og hierarkier betones:
“Det er en person, som ikke ngdvendigvis skal
ledes af en instrukter eller en koreograf” (Ida-
Elisabeth Larsen).

Andre, som eksempelvis Rgdahl, mener som
sagt, at performance sagtens kan inkluderes i de
eksisterende uddannelsesformer — ja, allerede
er inkluderet i og med at teater er skiftet ud
med scenekunst i uddannelsesoverskriften.
Spergsmalet, som optager flere andre af de
interviewede udenfor Redahls midte, er dog,
om et nyt uddannelsestiltag kan udfordre og
overskride det eksisterende centrum omkring
Statens Scenekunstskole.

Overskridelsesbegrebet er svart at komme
udenom, og der tales om performance som
overskridelse p4 mange forskellige mader. Dels
som en abstrakt vidensoverskridelse, og dels
som en konkret institutionsoverskridelse. De to
bliver ogsa i varierende grad forbundet, hvilket
der kan vere en pointe i: vil institutionen
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hamme muligheden for refleksion, eller vil den
lade sig udfordre til nytenkning? Uenigheden
blandt de interviewede prasenterer pi den made
forskellige overskridelses-forstaelser. Det er
muligt at f3 gje pa tre variationer: enten opfattes
performance som  overskridelses-konstituerende
forstiet sidan, at performance er betinget af
og kendetegnes ved at vere en overskridende
form, som man sagtens kan undervise og
uddanne i og dermed institutionalisere. Redahl
treekker i den retning, da han argumenterer for
at performance allerede findes inde i den brede
scenekunstuddannelse. Eller ogsd opfattes

performance  som  traditionsoverskridende,
og si er det straks vanskeligere at indordne
overskridelsen i en
traditionsskabende ramme. Reprasentanter
for Det frie felt, Ida-Elisabeth Larsen, Mathias
Kryger og Emma-Cecilie Ajanki, helder mod

det synspunkt. Endelig er der eksempler pd en

institutionel  og

pragmatisk indstilling, der taler for at bruge
nogle af de praksisformer og metoder, der
allerede eksisterer bade pé scenekunstskolerne
og i Det frie felt, til etablering af en ny
performanceuddannelse. For det synspunkt
star bl.a. Peder Dahlgaard og Ralf Richardt
Strebech.

Overskridelse af viden

Mathias Det frie
scenckunstfelt og formulerer sin forestilling

Kryger reprasenterer
om, hvordan en performanceuddannelse skal
overskride og forny uddannelsestraditionen,
hvilket hanger snaevert sammen med, at han
gerne vil udfordre vidensforstdelsen og det, vi
traditionelt forstir som forskning. Han giver
sit bud pd en eksperimentel vidensforstielse:
“hvis man havde mod nok til at forestille sig
en forskningspraksis, som hverken ligner den
fra Kunstakademiet, KUA, Scenckunstskolen
eller noget som helst andet sted. Hvis man
satte sig ned og udviklede noget, som var noget
helt femte og ikke bare provede at kopiere
det bedste fra andre steder.” Mathias Kryger
tillegger pad den mide performance en serlig

vidensoverskridende og refleksiv kvalitet.

Scenografen, Sille Dons, nerer en lignende
forhabning om, at en performanceuddannelse
kan indfore en mere ligestillet videnspolitik og
dermed kaste nye blikke p4 forskningsbegrebet:
“Der er jo en sliskamp om forskningsbegrebet i
Danmark. Jeg kan godt se fordelene ved KUV,
hvor man kan forske kunstnerisk, men jeg synes
ogsd, det er vigtigt, at der er noget forskning,
som er forsket kunstnerisk, men formuleret si
det kan bruges i andre faggrupper. S& jeg synes,
der skal vare begge dele.” Tanja Diers, der er
dramaturg hos Sort/Hvid, supplerer med sin
idé om, hvordan en performanceuddannelse
kan integrere kunst og videnskabelig forskning
uden at klappe de to vidensomrader sammen:
“Det er fint at tale om, at forskningen skal
tage udgangspunket i kunsten, men jeg synes,
det er for uambitigst kun at have KUV. Det er
centralt, at der er undervisere tilknyttet, som har
forskningsgrader, og som har en velbegrundet
forskningspraksis kerende. Og fordi der ikke er
den samme premiering af kunstneres praksis
— det kan man ikke helt mile endnu — si skal
vi ogsd have de bedste kunstnere til at komme
og give redskaber og metodeinspiration pa den
kunstneriske del.”

Der er altsd tydeligvis forventninger om, at
en performanceuddannelse kan muliggere nye
meder pd tvers af kunst og videnskab, uden
at kunst derved bliver videnskab og videnskab
bliver kunst. Dette er ogsd Nullo Facchinis
Nullo, leder af Cantabile2,

markerer, at den viden, den akademiske verden

synspunkt.

kan bibringe et performancefelt, er af begrebslig
og konceptuel karakter, og han ser derfor med
interessere pa samarbejder med akademisk
forskning: “En performer skaber ofte sit eget
koncept og har meget brug for at kunne blive
konfronteret, ogsd pd det konceptuelle plan”.

Det institutionsoverskridende

Falk Heinrich, lektor ved Art and Technology
og studieleder ved Institut for Kommunikation

AAU, fremhever i sit bidrag, at en
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performanceuddannelse risikerer at ramme
et paradoks, som netop har med forholdet
mellem skoling og institutionalisering at
gore. Den ene side af paradokset er det
overskridelseskonstituerende, idet der i Falks
formulering ligger en forventning om, at
en sidan uddannelse, ligegyldigt, hvordan
den er tenkt, har et normativt niveau. For,
som han formulerer det, selv om den ikke
skal uddanne studerende, der er dygtige til
‘skuespil’, vil en sidan uddannelse trekke pa
traditioner for sceneprasens, stemmeforing
osv. Man kan tilfoje, at for at imgdekomme det
konstituerende niveau vil en uddannelse besta
af uddannelsesteknologi som fx bekendtggrelser
og studieordninger. Den anden side af
paradokset er, som Falk Heinrich ser det, at
en performanceuddannelses opgave vil vere at
uddanne kunstnere, som i hejere grad end

‘skuespillere’ ma vare traditionsoverskridende:
“Udfordringen ligger i krydsfeltet mellem
noget tradition — s& md man beslutte sig
for, hvilken - og overskridelsen af den.”
Man kan hevde at uddannelse
eller organisation skal handtere paradokset

enhver

mellem stabilitet og fornyelse, men netop en
performanceuddannelse skaber ifolge Heinrich
serlige forventninger om overskridelse, da
performance som begreb ikke kun er knyttet
til teater, men ogsd indeholder teknologi,
kuratering og andre kunstformer: “hvordan
dbner man for det, at de studerende si kan
overskride den form — som kan skubbe til det
uden at nedbryde det, det er udfordringen og
paradokset” (Falk Heinrich).

Den mulighed, Heinrich peger pd, er, at
nye samarbejder mellem de kunstneriske
institutioner  og de  videnskabelige
kunne
stimulere til den form for overskridelsespraksis,

forbindes med: “(...)
hvor felles projekter kan afpreves, hvor

forskningsinstitutioner  generelt  vil
som performance
kunstuddannelser tester deres idé om kunstnerisk

udviklingsvirksombed — og universiteterne
deres art-based-research.” Her gor Heinrich

sig il fortaler for en samarbejdsmodel, hvor
uddannelsesinstitutioner udnytter hinandens
specialviden og irriterer hinandens vaner
og selvfolgelige vardier. Hans formulering
om, at teori, tenkning og videnskabelig
systematik ogsd er hindverk, synes serdeles
frugtbar, da teoriens opgave i den forstand vil
vare at generere selvrefleksivitet i forhold til
praksis, frem for at vere en fljern akademisk
overbygning.

Performance som tilgang til
problemer, materialer og refleksion

For Ralf Richardt Strebech fra
scenografiuddannelsen er performance
som genre uinteressant — han foretreekker

at bruge performancebegrebet som rilgang.
Konkrete problemer kan loses pd nye méder,
nir man anlegger en “performativ tilgang
til problemlosning”, er hans pointe. Hans
indfaldsvinkel er radikalt handlingsorienteret
og baseret pd a posteriori-tenkning: forst
handler man, og si reflekterer man, hvilket
er et princip, der kan overfores til miden
at  tenke  uddannelsesprogression  pi.
Scenografiuddannelsen har gjort erfaringer
med dette: “vi forseger virkelig at muligggre
bide den ene og den anden tilgang, fordi de i
princippet jo begge er processuelle metodikker,
og de er tenkningsmeassige metodikker. ”

Peder Dahlgaard fra skuespillerskolen i
Odense forklarer, hvordan en koncept- og
materialeorienteret  devising-teenkning  kan
nerme sig de vidensoverskridende kvaliteter,
som han forventerafen performanceuddannelse:
“ Det, du lerer i devising, er jo bl.a. forholdet il
grundmaterialet: hvad er det for noget? Hvad er
det for et samlet udtryk, vi gnsker at lave? Hvad
er det egentlig, vi vil sige med det, vi stdr med?
Det skal du tage stilling til i en hvilken som
helst sammenheng ”.

Dahlgaard taler for, at man via devising og
skriftlig refleksion kan udvikle reflekterede
kunstnere uden at ophazve det skel mellem
kunstnerisk udviklingsvirksomhed og
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akademisk forskning, som bide institutionelt
og begrebsligt preger den made, vi har
afgreenset ministerier og uddannelser pa i DK:

Alene det, at vi er begyndt at indfere
skriftlighed - dvs. refleksion, der skal
nedfeldes, om de forlgb, som de studerende
har veret igennem — er jo en mdide allerede
nu at tenke: hvordan kan man egentlig gore
det uden at kompromittere den kunstneriske
kraft i en studerende, som ingen akademiske
kompetencer har. Det, at vi er begyndt at
gore det og kan se, at det giver mening for de
studerende, gor jo, at vi efterhdnden opbygger
en kultur, hvor det at reflekeere skriftligt
indenfor  scenekunstuddannelserne er ok
engang imellem. Her er der jo et dejligt overlap
til den akademiske verden.

Peder Dahlgaard demonstrerer pi én
gang dbenhed overfor en evt. uddannelse

Rodahl, at

vidensoverskridelse allerede er en dimension

og markerer som Sverre
i skuespilleruddannelsens skabende proces,
hvilket devising-metoden har bidraget til at
fremme. Han ser pd den mdde ogsa performance
som et materialesensitivt hindverk, som man
fir adgang til gennem skoling i og viden om
bestemte teknikker, og som aktiveres af bestemte
materialer, former, benspend, der igen kan
udfordres af refleksion og analyse. Performance
bliver pd den mdide, gennem devising som
konkret og eksemplarisk praksis, beskrevet som
en refleksiv og altsd vidensoverskridende form.

Martin Elung, leder af Odsherred Teaterskole,
markerer, hvordan en performanceuddannelse
vil kunne ibne for det, han ser som en ideel
kombination af praksis og refleksion: “(...)
for mig er det ikke et sporgsmal om, at man
pd et ddspunke bliver forsker, ph.d., men
at det at gd pd en uddannelse i sig selv er en
forskningsproces, som man starter, nir man
begynder med at udvikle sit kunstneriske udtryk
(...).7 Det, der vaegtlegges her, er den unikke
performer, hvis viden ogsd er singuler, og
derfor m3 vidensprocessen ikke vare forpligtet
pi én bestemt tradition. Folger man det

synspunkt, er det desto vigtigere, at den enkelte
gver sig 1 at analysere og beskrive, hvad den
pigzldende har gang i, og refleksionen er del
af kunstnerens proces og af den kontinuerlige
overskridelse af viden. I forlengelse heraf har
Elung et bud pa en teoretisk horisont, som
skal hjelpe scenekunstnere til at blive mere
precise og refleksivt skarpe i forhold il det,
de gor.: “[vi skal se] at komme videre med det
fenomenologiske, sa vi far gjort det til noget, vi
kan tale om og arbejde med.”

Centrum og periferi

Hvem er i centrum og hvem er i periferien,
Som allerede

antydet er forventningerne til en kommende

nir vi taler performance?

performanceuddannelseietvistomfangbetinget
af, hvor man befinder sig i forhold til etablerede
scenekunstuddannelser. De, der
et onske om, at en performanceuddannelse

markerer

skal vere en fuldstendig autonom enhed,
taler typisk fra et sted udenfor de danske
scenekunstskolers centrum. Det er fx Martin
Elung, Mathias Kryger, Emma-Cecilie Ajanki,
Ida-Elisabeth Larsen, Sille Dons og Tanja Diers,
der alle taler som pd vegne af mere perifere
steder og praksisser. Det gor dem dog ikke til
en ensartet skare.

Ida-Elisabeth Larsen eksperimenterer med
idéen om at lave en kunstuddannelse, som i
modsetning til scenckunstskolerne ikke har
subjektet i centrum, hvilket er en interessant
vinkel, da performeren ellers i sa udstrake grad
identificeres som en selvstendig entreprenor:
“Jeg synes, det vil vare et vildt statement, hvis
man kunne soge ind som mere end et individ.
Som duo eller trio. Eller som et individ med
et kollektiv i ryggen. Det er si straight white
male-agtigt den her forestilling om at komme
som én person, der skal kunne favne alting,
og alt skal handle om mig og mir navn. Jeg
synes, det vil vere fint, hvis man kan undga
ideen om at bare hele sit oeuvre i sig selv, nir
man kommer der som helt ung. Det ville sa
miske vere den eneste uddannelse i verden,
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der ville vaere iben overfor den tanke”. Dette
statement gor op med den tradition for
talentdyrkelse, der har veret styrende for de
statslige kunstuddannelser, og som langt hen
ad vejen er baseret pd tanken om det unikke
skabende kunstnersubjekt. I en parentes skal
det bemerkes, at denne tradition i dag ikke
star alene pd scenekunstuddannelserne, hvor
arbejdet med fx devising tilbyder metoder, der
nedtoner interessen for det enkelte subjekt til
fordel for relationer og interaktivitet.

Martin Elung bakker sterkt op om Det
frie felts forventning om en selvstendig
uddannelse: “Jeg ville klart foretreekke, at en
performanceuddannelse fik sit eget felt (...)
og at performanceuddannelsen stod tilbage
som det brede felt, for det er de kunstnere, vi
har brug for i dag.” Men han udfordrer ikke
umiddelbart idéen om det skabende subjekt.
I stedet er Elung optaget af den enkelte
studerendes serlige kvalifikationer, som en
performanceuddannelse ber vejlede og have
blik for: “Performance handler ikke om, at
faglighederne skal samarbejde pd tvers, men
det handler om, at performancekunstneren
skal kunne forfelge og udvikle sin egen unikke
faglighed.” En performance-kunstner skaber
ifolge Elung sin egen position og skal kunne
markere den selvsteendigt. Det er derfor ikke
helt klart, hvordan han vil forholde sig til den
kollaborative grundindstilling, Ida-Elisabeth
Larsen forfegter, pd dette punkt er Martin
Elung muligvis tettere pi Sverre Rodalh og
opgeret med professionsteenkningen til fordel
for den sterke selvstendige kunstnerprofil.
Bag uenigheder om, hvor uddannelsen skal
placeres, har Elung og Redahl det til felles,
at de gir ind for en uddannelse, der ikke er
defineret omkring professioner, men hvor
af den enkeltes personlige
kompetencer prioriteres.

udviklingen

Uenighederne som beskrevet her virker miske
ikke fundamentale, de er del af en kompleks
forhandling. Det er spendende at observere,
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hvem der evner at placere sig i centrum, og
hvem der byder andre op til dans. Og er
performance en udvidelse som &bner banen
for nye aktgrer — eller har man snarere
opfundet scenekunst som en overskrift, der
kan inkludere alt, ogsd performance? I hvert
fald er der ingen tvivl om, at diskussionen
af performance som begreb, ogsi er en
politisk kamp om, hvem der skal vare
uddannelsesmessigt centrum, og hvem der
skal veere periferi.

Begransningens kunst

Begrensning vil, som Mads Thygesen har
papeget, vare en stor udfordring, nir man
arbejder med s& dben en uddannelsesoverskrift
som performance. Men den vanskeligste
opgave bliver miske at vedligeholde
performance som det flydende begreb, det er,
ved at imgdekomme uddannelsens paradoks
mellem forankring og overskridelse — og uden
at ville opheve denne modsetning. Accepterer
man pa den anden side dette som en premis,
vil en performanceuddannelse oven i kebet
kunne etablere nye forbindelser mellem
kunst og videnskab, hvilket pa sigt kan
begunstige begge vidensomrider og udfordre
gensidigt til selvrefleksion. Dette synes at vare
forventningen hos flere af de interviewede.
Mads Thygesen udtalte sig i interviewet som
leder af Dramatikeruddannelsen i Aarhus,
og da han siden er blevet udnevnt som leder
af Den Danske Scenckunstskole og skal lede
den fusionerede skoles processer, far han den
afsluttende bemearkning:

Jeg synes, det er vigtigt, iser med de
kunstneriske og pzdagogiske udfordringer,
der foreligger, at vi dbner op for et storre
samarbejde (...). Jeg ville synes, det var
meget uheldigt, hvis vores uddannelsesforleb
blev styret af, at vi ikke mdtte basere vores
uddannelse pa aktuel forskning indenfor
omradet, men var nedt til at sla os dil tils
med en sendagsskole-dramaturgi forfattet
af en eller anden Hollywood-producent. De
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fag, vi udbyder, skal vere helt fremme pd alle
niveauer, og de undervisere, vi treekker ind,
skal vere de mest opdaterede og dygtigste,
ikke bare i kunstnerisk, men ogsd teoretisk
forstand. (Mads Thygesen).

Den afrundende kommentar fra Thygesen
markerer, at performance som vidensfelt
vanskeligtkanmonopoliseres, menerafthangigt
af forbindelser og samarbejder mellem aktorer
og vidensfelter. Hvordan dette fores ud i en
institutions- og vidensoverskridende praksis,
vil fremtiden vise.

Ida Krggholt
Lektor ved Afdeling for Dramaturgi og
Musikvidenskab, Aarhus Universitet.
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Mens vi venter pa Performanceuddannelsen

Af Annelis Kublmann

Flere steder i rapporten Scenckunst i Danmark fra
2010 dukkede udtrykket laboratorievirksombed
op i beskrivelsen af udviklingsveje for
scenekunstuddannelserne i Danmark. Jeg skal
i det folgende begrense mig til et perspektiv pa
performanceuddannelse i Danmark med fokus
pa teaterlaboratoriet.

Forskningsbegrebet og det flygtige

En forskningsbaseret uddannelse udfordrer
underviseren, idet han eller hun skal
dokumentere savel sin forskning som dens
forbindelse til den undervisning, eleverne
modtager. Uddannelsens indhold skal kunne
give de studerende kompetencer, der indebarer
kritiske  refleksioner egen  praksis.
Forskning bliver imidlertid oftere malt i kraft
af dens dokumentations-karakter end pa grund
af selve genstandsfeltet, hvilket i dette tilfzlde
vil sige de arbejdsprocesser og studierelaterede
verker, som eleverne producerer eller indgar
i. Men nar scenekunst er flygrig i sin karakter,
s& md forskningsbegrebet i kunstpraksis ogsa
kunne opna andre udformninger end den mere
traditionelle akademiske dokumentationsform.

I de senere 4r er der kommet nye crossover-
genrer, der italesetter forskningsbegrebet i
denne kontekst. Det drejer sig eksempelvis om
lecture performances, der er en blandingsform,
hvor en performance formidler en viden eller

over

agerer forelesning om et emne. Ligeledes
eksisterer der ogsa performance lectures, der er en
foreleesning om et emne, som bliver prasenteret
ved brug af performative trek.

Det star forelobig abent, hvordan kunstnerisk
udvikling skal dokumenteres, metodisk som
metodologisk. Men man kunne se narmere
pi nogle af de metoder, der benyttes pa

uddannelsessteder og teatre, hvor arkivbegrebet
performing archives (se Borggreen 2013) eller
living archives (se Kuhlmann 2010) findes.
Her er den historiske dimension nazrvarende
som en del af performance og refleksion over
performance.

Off-sporet

Nu kunne det lyde som om, kunstnerisk
udvikling er noget helt nyt og aldrig for
praktiseret. Sddan forholder det sig heldigvis
ikke. Efter min vurdering bestir det nye i en
erkendelse af, at begrebet ikke hidtil er blevet
forankret i de statslige scenekunstuddannelsers
generelle praksis, og at det nu kalder pa at blive
en legitimeringsfaktor inden for de krav, som
en videregiende kunstuddannelse i dag skal
kunne leve op til.

I mitperspektiver detikke nogen tilfeldighed,
at udtrykket lzboratoriet dukker op flere gange
i forbindelsen mellem det scenekunstneriske
og det forskningsbetonede set i et lidt storre
historisk perspektiv.

Scenekunstnere er bestemt ikke fremmede
overfor at reflektere over det medie, de arbejder
i, eller at udforske forskellige slags materialers
anvendelsesmuligheder ¢l et  astetisk
formsprog. Det er indeholdt i begreber som
kreativitet og refleksivitet. Men vi finder nzppe
kilden til den manglende integration mellem
det kunstneriske og det forskningsmeassige
ved udelukkende at se tilbage i ‘de statslige
uddannelsers teaterhistorie’. Jeg mener, at vi
skal se pa det, jeg vil kalde for off-sporer eller
i det mere marginale — eller marginaliserede
— teaters historie (Arntzen 2007). Néar megen
performancekunst gjensynligt bliver opfattet
som marginalt eller forstar sig selv som sadant,
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sd kan det lyde helt indlysende, at vi skal ud
til kanten af et konventionelt teaterbegrebs
historie for at finde performancekunstens
egen historiske ballast i forhold til den brede
scenekunstneriske uddannelsesdebat.

Der er sket en @ndring fra udforskningen af
kunstnerisk praksis og til det forskningsbegreb,
kunstnerisk udviklingsvirksomhed, der nu er
pa ferde inden for de videregiende statslige
kunstneriske uddannelser, og det er i en dansk
kontekst relativt nye toner, at man vil have de
videregiende scenekunstneriske uddannelser til
at inddrage forskningsbegrebet som praksis.

Imidlertid er det som om, der eksisterer en
indbygget men uudralt skepsis eller fordom
overfor at indgd i en mere grundleggende
forbindelse  mellem  hhv.  forskning i
dramaturgi, teater, performance og i artistic
research i forhold til scenekunstuddannelserne
og til samarbejdet med f.eks. universiteternes
dramaturgi-  og  teater/performancefag.
Maske er denne indbyggede skepsis kunstig
og skyldes det faktum, at universitetet og
scenckunstuddannelserne pd grund af, at de
tilhorer forskellige ministerier, hverken har haft
et dybt endsige bredt kontinuerligt samarbejde
eller
uddannelse. Der har naturligvis varet personlige

om  skuespillerens performerens
kontakter, og som gestelerere har man jevnligt
besogt hinanden, men disse kontakter har
altovervejende varet enkeltstiende og har ikke
efterladt nogen form for videre systematisk
kollaborativ forskningspraksis.

Men hvorfor er tingenes tilstand pd denne
made?

Kulturhistorisk latens

Det uudtalte er i sagens natur en noget diffus
storrelse at konkretisere. Men ikke desto mindre
er det uudtalte en figur, som vi pa teatrets
omréde burde vere fortrolige med i metaforisk
forstand, nemlig som en kulturelt maskeret
undertekst og underforstaelse. Jeg stotter mig
her til begrebet latens, sidan som Hans Ulrich
Gumbrecht har udfoldet det.

I sin bog After 1945. Latency as Origin of
the Present (2013) nermer Gumbrecht sig
latensbegrebet ud fra en serlig synsvinkel.
Gumbrecht knytter latens til leserens moder
med det, som ikke alene har en tendens til at
forblive skjult, men ogsd nogle gange viser sig
i form af et problem, man Kaktivt' forsager at
skjule. (Gumbrecht 2013, s. 24).

P34 teater- og performanceomridet er det ar
vide ofte identisk med at kunne. Jeg foresldr
derfor, at vi pad det scenckunstneriske og
akademiske teater- og performanceomrade
knytter latensbegrebet til en form for zacit
knowledge (tavs viden), der er indlejret i den
professionelle performers kunnen, hvor tanke
og handling er forbundet til en helhedslig
kropsviden, der indgér i et performancegreb
med visuelle og auditive udtryk. Spergsmalet
bliver alts3, hvilken tavs viden, der eksisterer, og
som vi ikke anerkender, men i stedet forseger
at skjule.

Hvorfor nu denne indgangsvinkel il
performanceuddannelse i Danmark? Det korte
svar lyder: fordi det er som om, diskussionen
om performanceuddannelse forsager at skjule
vores egen performancehistorie som udtryk
for et arkiv af professionel viden, vi kan bygge
uddannelsen pa.

Jeg vil i det folgende pege pi nogle
perspektiver,  som  anskueligger  denne
diskussion. Anslaget tl at udfolde dette
perspektiv tager udgangspunke i et paradoks,
som jeg ser indbygget i diskussionen om
performance og performanceuddannelse i
Danmark. Overordnet set handler paradokset
om scenekunstens forhold ¢l tradition i
Danmark.

P4 den ene side er der generelt en tendens
til, at skuespilleruddannelserne stir for en
®stetiserende  og  overvejende  psykologisk
realistisk stil, der mest af alt folger en linje &
la Stanislavskij-traditionen. Dette er naturligvis
en sandhed med modifikationer, idet der
ogsd bliver undervist i metoder og teknikker

af Michael Chekhov, Sanford Meisner, Mike
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Leigh, Jacques Lecoq m.l., ligesom der pa
andre afdelinger er tradition for at undervise
i Bertolt Brechts Verfremdungsteknikker
(Kobbernagel 2009). At den psykologiske
realisme alligevel fylder si relative meget,
hanger formentlig sammen med, at skolerne
primert uddanner til dramatiske teatre, der
overvejende udtrykker sig gennem en form for
psykologisk realisme. Dette skal endvidere ses i
forhold til, at skuespillere i dag ogsd uddannes
til film og TV, der er et hastigt voksende marked
bide i Danmark og i udlandet. P4 film og TV er
det den naturalistiske spillestil, der fylder mest.

Forstdelsen  af  Stanislavskij-traditionen
i Danmark har sin helt lokale rod i det
naturalistiske teatersyn, sdidan som instruktgren
William Bloch (1845-1926) udevede det i sine
maleriske opsetninger pa Det Kongelige Teater
i perioderne 1881-93 og 1899-1909. I Blochs
udforskning af teatret indgik ogsd en tilstreebt
realistisk miljotegning, der fik indflydelse
pd en udbredt opfattelse af Ludvig Holbergs
komedier.

Fra  Danmark  ser
indflydelsen fra Stanislavskij pd de statslige
kort fortalt
sidan ud: Konstantin Stanislavskij omgav sig

historien  om

scenekunstuddannelser meget
i sit arbejde hele tiden med elever, segende
skuespillere og assistenter, og forst i 1938 kort
for sin ded indleverede han manuskriptet
til de to tider, vi pd dansk kender som En
skuespillers arbejde med sig selv og Skuespillerens
ydre teknik. Man kan sige, at Stanislavskij
havde et aktivt studiemilje omkring sig, og at
dette milje dannede kontekst for udviklingen
af ‘systemet’. I begyndelsen blev Stanislavskijs
leere direkte viderefort af de russiske pedagoger,
Andrei Popov (1918-83) og Marija Knebel
(1898-1985) i Moskva, og af instrukteren
og padagogen, Georgij Tovstonogov (1915-
89) i Leningrad. En af Tovstonogovs utallige
elever, Irina Malochevskaja, som i en drrekke
underviste i Oslo, og hvor prorektor for Den
Danske Scenekunstskole i Kebenhavn, Sverre
Redahl og instruktor Hans Henriksen (nu

teaterchef for Aalborg Teater) havde et nart
samarbejde med hende. Dette samarbejde
resulterede i Malochevskajas bog Regiskolen
(2002), der tager udgangspunkt i begrebet
‘den handlende analyse’, oprindeligt udviklet af
Marija Knebel (Knebel’ 1961). I de senere &r har
denne lere udgjort et markant referencepunkte
pd skolen i Kobenhavn.

Dette cksempel pa en linjeforing skitserer
jeg her for at fremheve, at en traditionspraksis
og dens dokumentation ofte bevager sig ad
snorklede veje, selvom disse veje set i bakspejlet
kan tage sig ganske indlysende ud. Pointen er,
at studiemiljget er afggrende for at en tradition
kan udvikles og viderefores. Eksemplet viser
ogsd, at forskningen i selvsamme tradition skal
vere indbygget i praksis og skal dokumenteres
pd en made, der ogsd kan overleveres. Det er
denne differentierede form for skole, hvis
integration i scenekunstuddannelsen i det store
hele fortaber den sig i Danmark. Der eksisterer
ikke nogen ‘ren’ Stanislavskij-tradition i dag,
men der eksisterer overleveringer og afledte
varianter af en lere, der udgik fra Konstantin

Stanislavskijs  arbejdsrum. En af  disse
overleveringer er laboratoriet, eller studio, som
han betegnede det.

Performanceuddannelse med
historiebevidsthed

Pi  scenekunstskolerne  eksisterer  der
ogsd en ambition om at arbejde med mere
fysiske tilgange til skuespillertreening, hvor
skuespilleren snarere ser sig som et performativt
instrument end som en, der spiller en karakter
eller har en rolle (Kuhlmann 2014, 17-21).
P4 skolerne bliver teknikker i devised theatre /
devising (Kjolner 2001) og viewpoint (Bogart
2005, o.a) ofte benyttet som eksempler.
Det er kendetegnende for disse teknikker, at
improvisation — ligesom i evrigt ogsd arbejde
med masketeknik — er markorer, og at begge
former i evrigt har veret meget nerverende i
arbejdet hos bl.a. Odin Teatret, The Wooster
Group, Remote Control Productions og Forced
Entertainment, for nu at nzvne nogle af de
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mere kendte grupper, der alle repreesenterer den
sakaldt kollaborative form, og som pa mange
mdder udtalt eller uudtalt tilhorer performance
som kunstform.

Disse to sider af skuespilleruddannelsen
eksisterer under de samme institutioner,
men trekker pd vidt forskellige teknikker
og udtryksformer. De etablerer forskellige
referencerum, bl.a. pd grund af de forskelle,
som deres forhold til tradition udger.

En ting er de overvejende astetisk og
politisk orienterede teorier, der eksisterer om
performance; noget andet er erfaring og viden
om metoder og treningspraksis i performance.
I artiklen “Tacit Knowledge — Heritage and
Waste” tegner Eugenio Barba en historiografisk
bevegelseslinje i teatret, hvor skuespillerens
inkorporerede adferd gor ham/hende i stand til
at foretage uventede handlinger, at improvisere
(Barba 2000). Nar skiftende leringsformer og
indflydelser skal omsattes i et treningsrum,
kan opleve,
blevet til et interkulturelt erfaringsmode for

skuespillere at  kroppen er
forskellige traditioner. Det er hér, jeg mener, at
performance-uddannelse kommer ind i billedet.

Fortellingerne om, hvordan en skuespillers
lgbebane
har fundet sted, har det med at gentage sig

eller en performancekunstners
i genkendelige menstre, men en egentlig
®stetisk refleksion eller kunstnerisk forskning
over skuespillerens/performerens kunstneriske
autobiografierisigselvetforholdsvistuudforsket
emne. Et eksempel pa kunstnerisk forskning
kunne vere skuespillerens arbejdsdemonstration,
der er en genre, som skuespillerne pa Odin
Teatret har udviklet. Roberta Carreri giver i sin
arbejdsdemonstration Spor i sneen (1988-) en
performance om sin vej gennem sin kunstneriske
udviklings lgbebane, udtrykt som fire sesoners
trening. Denne arbejdsdemonstration fungerer
som en scenckunstnerisk autobiografisk
performance, der pa en @stetisk mide afdekker
skuespillerens praktiske undersggelse. Roberta
udfoldet yderligere
om sin performance, men som en skriftligt

Carreri  har research

kommunikeret forskningsform (Carreri 2014,
m.fl.).

Alle scenekunstnere skal selvfolgelig ikke
gore pi samme méde. Vi ma se ud over en
skelnen mellem ‘gamle’ og ‘nye’ genealogier
inden for scenekunstens brede felt, for det er i
dette krydsfelt, hvor manglen pa kontinuerthed
skaber mulighed for et produktivt mede
mellem gamle og moderne teknikker, at vi kan
leere af den professionelle performance-historie.

En professionalisering af
performanceuddannelsen stiller krav til det,
man uddanner med og mod, med andre ord,
hvordan tegner en performanceuddannelse sin
profil. Man kan naturligvis indtage forskellige
positioner overfor professionaliseringens profil,
men det md bero pd nogle opfattelser af, hvad
der er berende for uddannelsen, herunder ogsa
et mal af trening og refleksion over trening.

Lad os vende tilbage tl Hans Ulrich
Gumbrechts latensbegreb, der kan oversattes til
det, der er i tiden som nerver og nutid. En slags
Zeitgeist. Man kan sige, at latensbegrebet med
dets vaegt pa nu ¢ her ved en forste betragtning
undviger at forholde sig mere eksplicit til
historiebegrebet i den anvendte praksis. Men
ved nermere betragtning er en del af det, der
undviges, et aktivt forhold til en performance-
historie, som ville kunne omszttes til en
historiebevidsthed i et uddannelsesperspektiv.
Dette er ikke et problem, som kan reduceres
til en skoles forhold til en given kunsttradition.
Som jeg ser det, er det forholdet til ens egen
tradition og til dennes iboende brud pa tradition,
der kan bidrage til at etablere en bevidsthed
om kunstnerisk arv. Hvis man eonsker, at
skolens position — i dette tilfzelde Den Danske
Scenekunstskole — skal opna betydning som
kontekstuel ramme, fordrer det ogsd en aktiv
historiebevidsthed. Selv tavs viden-forskelle,
der knytter sig til det land, hvor de er opstiet
i, risikerer at blive udjevnet i globaliseringens
navn.

Akademitanken og det fremmede
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teaterlaboratorium

Teaterlaboratoriet som arbejdsform og som
kreativt  fordybelsesmilje reprasenterer en
serlig ressource, som fortrinsvis har eksisteret
i et sidespor til de arbejdsformer, der typisk
finder sted i teatrets main stream. Op gennem
det 20. drhundrede har teaterlaboratoriet
undertiden levet en slags skyggetilverelse, hvor
det typisk har veeret individer eller grupper, der
har lgsrevet sig fra eller maske ligefrem gjort
oprer mod de dominerende teaterformer og de
arbejdsformer, der var knyttet hertil.

Igen skal vi tilbage til Stanislavskijs studier,
som han med mellemrum lod oprette i
samarbejde med sine nermeste medarbejdere
og en gruppe sarligt dedikerede skuespillere.
Laboratorierne udviklede sig til ensembler, og
denne model bredte sig til flere europeiske
lande (Christoffersen 2004), herunder ogsd
til Danmark. Eksempelvis er Laboratoriet
i Aarhus og Forsegsstationen i Kebenhavn
begge eksempler pd, hvordan udforskning af
scenekunst og trening er i fokus. Pd Aarhus
Universitet har Centre for Theatre Laboratory
Studies, CTLS, siden 2004 dannet ramme om
et formaliseret forskningssamarbejde mellem
Dramaturgistudiet og Odin Teatret.

Men lad os se tilbage pé initiativerne til et
teaterakademi. I 1937 formulerede den tidligere
direktor for Folketeatret Poul Gregaard (1885-
1950) tanker om, hvordan man skulle skabe
fremtidens teater, et sikaldt Rigsteater. Denne
diskussion var ganske interessant, og den blev
meget grundigt dokumenteret pa forskellige
stadier. Diskussionen fulgte umiddelbart
efter den meget kortvarige danske historiske
teateravantgarde, der kulminerede med Per
Knutzons (1897-1948) iscenesattelse af Kjeld
Abells Melodien, der blev vek (1935) pa teatret
Riddersalen, og som blev et hgjdepunkt bade
som kollaborativ kunst og som en performance
med en indbygget leg med autofiktive
teatrale trek. Denne forestilling var blevet til
pad baggrund af de erfaringer, som bla. Per
Knutzon havde gjort i Studenterforeningen i

sidste halvdel af 1920’erne, hvilket uvagerligt
leder tanken hen pa nogle af de trak, der
kendetegnede Man
kan sige, at ideerne blev til i en kontekst,

teaterlaboratorierne.

hvor et tidligt studenteroprer gik ind for nye
arbejdsforbindelser mellem de ansatte pa en
teaterproduktion.

Gregaard anferte bide reaterakademiet og et
dramatisk laboratorium som mulige svar pa det
loft, som elevskolerne efter hans vision burde fa
mhp. at uddanne skuespillere til samtiden og
dens teater. Etafresultaterne af disse bestraebelser
blev oprettelsen af Teaterdirektorforeningens
Skuespillerskole  (Privatteatrenes  Elevskole)
i 1949, senere efterfulgt af Peer Gregaards
(1913-98) fortsettelse af sin fars ideer,
formuleret 1 Betankning om Oprettelse af
et Teaterakademi (1965). PA mange mider
udtrykte betznkningen et forarbejde til den
senere Statens Teaterskole, men lige netop
et teaterakademi blev der i praksis ikke tale
om. Betenkningen er ret grundig, og om
den teoretiske undervisning formuleres det pa
folgende made:

Den teoretiske undervisning, der kun har
et ringe omfang pd de eksisterende elevskoler,
skal garantere, at eleven ikke blot fér sin faglige
uddannelse, men at der gennem en bevidst
dannelsesproces skabes en kunstnertype (kursiv,
AK), som er i stand til at leve med i sin samtids
problemer, og som har kendskab ¢l sin og
andre kunstarters historie og nutid. Denne
undervisning, der md omfatte teaterhistorie,
orientering i samtidens dramatik, kunsthistorie,
sprog  og
musik, skal i omfang balancere naturligt med

kulturhistorie, litteraturhistorie,
den dramatiske, stemmemessige og kropslige
undervisning, og den ma altid tilrettelegges i
relevans til den sceniske kunst. (Betenkning
1965, s. 11).

Med betenkningen blev der dbnet op for en
kombination af C. P. Snows to kulturer (eng.
1959; da. 1966), nemlig den humanistiske og
den naturvidenskabelige. Laboratorietanken
blev siledes til en méde at tenke forskning
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i kropsteknikker og undersogelse af deres
visuelle muligheder, samtidig med at der ogsd
herskede en klar bevidsthed om en forbindelse
til traditionen. Det 13 endvidere i tidens and,
at man enskede at oplese ghettoiseringen af
skuespilleruddannelsen som verende afgrenset
til bestemte nationale institutioner.

Man ma sige, at ideerne om teaterakademiet
og et dramatisk laboratorium siden har
eksisteret som en anderledes og fremmed
mentalitet i det danske scenekunstlandskab.
Laboratoriet blev i Danmark et begreb, der i
nogle henseender skulle vise sig at knytte sig
nermere til et performancebegreb end il et
teaterbegreb.

Teaterakademiet og de ’fattige” teatre

P4 Odin Teatret blev workshops og seminarer
iblandet inspiration fra Jerzy Grotowskis (1933-
99) Teatr Laboratorium og andre traditioner
begyndelsen til en ny made at teenke uddannelse
og efteruddannelse pa for skuespillere, artister
m.v." Skuespillerbegrebet var under forandring,
performer og performance smittede af pa
hinanden, men en egentlig afklaret terminologi
pa omradet lod i sagens natur vente pid sig.
Det saerligt gunstige i denne situation var
utvivlsomt, at der i de forste r ikke blev stillet
krav fra de lokalpolitiske myndigheder til teatret
om at skulle levere synlige resultater i form af
teaterforestillinger for et publikum. I stedet
fik teatret arbejdsro. Skuespillerne underviste
hinanden med de forskellige kompetencer, som
de nu havde hver iser, og de fik derved mulighed
for at udforske deres arbejde med kroppen som
materialitet i et miljo, hvor det undersogende i
arbejdsformen og det reflekterende i forhold til
arbejdsprocessen blev norm.

1) Odin Teatrets leder, instrukteren Eugenio
Barba, havde i 1961-1963 varet assistent hos
Grotowski og tog derfra bl.a. nogle af ideerne
om ”det fattige teater” med sig i sit videre
arbejde. Se ogsd Grotowski, J. Towards a Poor
Theatre. TTT nr. 7. Odin Teatrets forlag:
Holstebro 1968.

Tanken om et teaterakademi blev ved med
at eksistere side om side med, at ensket om en
decentral forankring blev sterkere. Et synligt
resultat blev, at Aarhus Teater Akademi i 1979
under fritidslovgivningen blev en realitet som
alternativ teateruddannelse frem t«l 1991.
Uddannelsen, der var startet af Bent Blindbak
og Klaus Kjeldsen, bestod dels af kurser i
sdvel folkelige teaterformer som avantgarde-
eksperimenter med stor vaegt pd det kropslige
udtryk, dels gestespil af bl.a. Cardiff Theatre
Lab, Jon Paul Cook, Jordcirkus, Johnny
Melville, Abdul Hantout, Maria Lexa og
Alexander Jochwed — alle representanter for
en alternativ opfattelse af skuespilleren, der
indgik i et ensemble og hvis arbejde i vid
udstrekning havde laboratoriet som ideal.
Aarhus Teater Akademi representerede en
fornyende made at tenke skuespilleren pa
som en scenekunstner, der ogsa kunne indga i
teatret som et samfundsanliggende og udvikle
kunstintegrationsprojekter i socialt udsatte
boligomrider. Flere af de lengerevarende kurser
affedte teatergrupper som eksempelvis Zeatrer
Marquez efter Else Marie Laukviks kursus
og Kimbri efter Ryszard Cieslaks Grotowski-
kursus.

Kurserne blev med tiden erstattet af lengere
uddannelsesforlgb under Tidens Teater fra 1986
og aflgst af Nordisk Teaterskole i 1989. Som
grundleggeren af Tidens Teater, Birgit Skou,
formulerede det, s& har denne vitale periode
haft stor betydning for et alternativt lokalt
“Arbejdsomridet
ligger uden for institutionsteatrene i ner
kontakt med publikum, for hvem skuespilleren
er med til at skabe ikke kun produktioner, men
teaterkultur: festivaler, gastespil, gadeteater
og parader, fester, kurser og work-shops m.v.”
(Vinther Andersen 1988, 39).

Pi Nordisk Teaterskole, der eksisterede frem
til 1999, gennemgik eleverne tredrige forlab,
der koncentrerede sig om iser det fysiske teater
og det visuelle teater. Hvert optag af nye elever

performance—referencerum:

havde sin egen lerer, der fungerede som for
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mester for holdet. Eksempelvis virkede Malco
Oliveros og Carlos Cueva fra Cuatrotablas i
Peru, Bo Madvig fra Bozco, Tage Larsen fra
Odin Teatret, ligesom der blev indbudt andre
danske og udenlandske gestelerere.

P4 det formelle plan opniede uddannelsen
ved Nordisk Teaterskole Bachelor-status ved De
Montfort University i Leicester og blev senere
udbygget til en Master of Art-grad. Elever
fra Nordisk Teaterskole har taget initiativ til
forskellige teatergrupper, hvoraf flere eksisterer
endnu. Det gelder performanceteatret Carte
Blanche i Viborg og den eksperimenterende
Oslo-gruppe, De Utvalgte. Da den danske stat i
1994 overtog ansvaret for officielle kunstneriske
uddannelser her i landet, idet den onskede
at koncentrere teateruddannelserne omkring
Statens Teaterskole og elevskolerne ved Odense
Teater og Aarhus Teater, matte Nordisk
Teaterskole lukke, idet Aarhus Kommune
ikke enskede at bere udgifterne til skolen
alene. Raekken af forseg pa at virkeliggere en
performanceuddannelse i Aarhus kuldsejlede,
og i begyndelsen af 00’erne kunne det se ud
til at performerens professionelle uddannelse
definitive var stedt tl hvile.
herom var dog kun skinded.

Diskussionen

Teaterlaboratoriet som model

Til trods for at det kunne ligne en ‘lukning’ af
teaterlaboratoriet som en model, der herte til
det 20. arhundrede, virker det alternative spor
i 2015 vitalt som aldrig for. Efteruddannelsen
under Den Danske Scenekunstskole og et stort
kursusudbud pd Odsherred Scenekunstcenter
er cksempler pd, at uddannelse pa
scenekunstomridet er i vaekst.

Der har altsd set over det sidste halve
drhundrede bredt sig en stigende interesse
for at uddanne en ny type scenckunstnere.
udvidede med tiden
skuespillerbegrebet til ogsd at omfatte et

Denne interesse
performerbegreb, som i begyndelsen iser
var inspireret af asiatiske scenckunstformer,
eksempelvis Noh, Kabuki, Bunraku og i

serdeleshed  Butoh-traditionerne.  Hermed
opstod et anderledes forhold til zd og psykologi
i performance som scenekunst, som primeart
beskaftigede sig med fysiske partiturer og kun
sekundert med ord og tekst. En af pionererne
pa dette omride er Willie Flindt, som var med
til at grundlegge Hotel Pro Forma.

Var dette nu teater? Visual Art? Body Art?
Eller var det performance, som ogsi kan
rumme treningsformer, der udspringer af
forskellige traditioner, teknikker og visioner?
Laboratorierne kom i sig selv til at virke som
‘miniakademier’.

Studiemessigt blev det fra sidste halvdel
af 1960’erne populert at afholde seminarer,
workshops, festivaler, festuger mv., ikke mindst
fordi man ogsd begyndte at invitere flere
udenlandske scenekunstnere til landet, ligesom
danske scenekunstnere i stadigt sterre omfang
rejste ud i verden for at soge inspiration fra
fremmede traditioner sisom klovnetraditioner,
mime og forskellige indonesiske og asiatiske
former. Gradvist blev der fra disse grupper
etableret netverk til tilstedende professioner
som psykologer, journalister, forskere, kuratorer
mv., hvorved forskning, formidling og artistic
research fandt nye fellesskaber. Et eksempel
er ISTA, International School of Theatre
Anthropology, oprettet i 1979 (Skeel 1994).

Paralleltmed de mangeforsog piatgrundlegge
en blivende alternativ skuespilleruddannelse i
Aarhus blev teatergruppen Cantabile 2, under
ledelse af Nullo Facchini, oprettet i 1983 som
Vordingborg Egnsteater, suppleret fra 1985
med dets egen teaterskole, School of Stage
Arts. Teatrets forestillinger har ofte udspillet
sig site speciftk, og det er maske netop som
en nuancering af dette begreb, at Cantabile
2 har anlagt en ny strategi, kaldet Human
Specific Performing Art, hvor der tilstrebes
en eliminering af fiktion og roller, idet det er
performeren som persona, der ytrer sig. Der er
i tidens lob blevet uddannet en del performere
fra School of Stage Arts, og nogle af dem kan
i dag ses i Det Frie Felt, som samler flere af de
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uathengige scenekunstnere.

Man kan sige, at i takt med at den udtalte
performance-dyrkelse i samfundet er vokset,
og kulturelle vakstlag i stigende grad bliver
inddraget i virksomheders innovation, f.eks.
gennem Kaospiloternes aktiviteter, er der opstaet
en pget opmerksomhed pé laboratoriebegrebet.
Det kreative menneskes potentiale er i hoj kurs
i konkurrencesamfundet.

Set i historiens bakspejl er det brede
performancebegreb op gennem det 20.
irhundrede blevet koblet til en forstielse
af  begreberne  avantgarde/neoavantgarde.
Den linje, man her kunne tegne frem til
samtidskunsten i det 21. arhundrede, ser
ud til, kombineret med et bredt (neo-
) avantgardebegreb, at forholde sig til en
mere eksplicit teoretisk og analytisk tilgang
til en udforskning af det performative
og performance. Man kan sige, at selve
uddannelsesbegrebet pa performanceomridet
blev en indlejret dels af
laboratoriets og gruppeteatrenes praksis, dels
af teaterakademitanken.

Laboratoriets praksisform soger at mode det
skabende kunstneriske i det performative. Der
er tale om en syntetiserende made at lade sivel

dimension,

den teoretisk-analytiske som den kunstnerisk
skabende tilgang medes pa ‘lige fod’ og ikke
indtage en placering i en pé forhind fasttemret
hierarkisk struktur. I skabende kunstneriske
sammenhenge kendetegner denne form for
samarbejde ikke kun teaterlaboratoriets, men
ogsd det kollaborative teaters tradition, som
det historisk er blevet koblet til ensemble-
og kunstnerteatertraditionen, eksempelvis
Théatre du Soleils, Odin Teatrets og andre
gruppeteatres arbejdsformer. 1 et historisk
perspektiv, som ikke er dansk, er formen
ogsd kendt pd uddannelsesomradet, idet
den eksisterer i mange af de klassiske
teaterakademiers opbygning. Man kunne
sidestille det med en form for ‘Bauhausskole’
med fokus pid et bredt scenekunstbegreb,

herunder skuespillerens uddannelse,

pd det performative som trenings- og
uddannelsesform, og p& et integreret
samarbejde mellem forskellige kunstarters
varkstedsformer.

Det usynlige spggelse

Det grundlag, der formentlig tilstrebes i
performanceuddannelsen, er sdledes til stede
som en latens i vores teater- og kulturhistorie.
Alligevel er det som om, der eksisterer en form
for modstand mod performancekunstens arv—
og tradition som et forskningsanliggende, der
gir pd tvers af skellet mellem kunstnerisk
udvikling ~ pa  de
uddannelser og akademisk forskning pd de
universitetsuddannelser, der ogsd henvender
sig til scenekunstomradet.

Jeg har ovenfor givet flere bud pa
forklaringer. Felles for dem gelder, at en
del performance-teatre eller gruppeteatre i
Danmark ofte er blevet tildelt preedikater som
‘alternativt’ eller ‘undergrunds’-teater, hvilket
bade er generaliserende og marginaliserende,
maske endda forekommer negativt ladet.
Den udtalte adskillelse mellem pd den ene
side de kulturministerielle uddannelser og

scenekunstneriske

de uafhengige scenekunstneres forskning i
treningsformer (som péd Forsegsstationen
i Kobenhavn og Laboratoriet i Aarhus), og
pid den anden side forskningsministeriets
universitetsuddannelser i sivel Dramaturgi
som Teater -og Performance Studier har
i praksis virket som en barriere for det at
synliggore samarbejde i kunstnerisk og
akademisk forskning. Endelig kan det
ogsd skyldes, at der eksisterer en mangel pa
politisk mod il at fremheve, at kunstneriske
resultater krever udforskning, ligesom en
performanceuddannelse kraver, at forskning
i feltet har et nert kontinuerligt samarbejde
med kunstnerisk praksis og med de forskellige
scenekunstuddannelser.
er blevet gjort historielgs uden at vere det
performancekunstens historie i Danmark er
blevet gjort til et spagelse. Lad os fremkalde

Performancekunsten
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det usynlige spogelse og fi det vekslet til
visioner for trening og teoretisk grundlag for
en performanceuddannelse.

Annelis Kuhlmann
Lektor ved Afdeling for Dramaturgi og
Musikvidenskab, Aarhus Universitet.
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Akademisk og kunstnerisk tankning i en perfor-

manceuddannelse
Af Laura Luise Schultz

Nogle af de vigtigste performancekunstnere, i
Danmark sivel som i udlandet, er mennesker,
der har en akademisk uddannelse. De har som
regel ogsd en kunstnerisk uddannelse, men
nogle gange er den akademiske faktisk den
lengste og mest solide.

Tilsvarende oplever jeg af og til at blive
opsegt af studerende fra Scenekunstskolen,
som onsker at felge kurser pi Teater- og
Performancestudier, fordi de har brug for
noget teoretisk ballast eller input. Typisk er det
studerende, der arbejder i et performancefelt.
Det siger noget om, at der hos den type
studerende er behov for en udveksling mellem
akademisk viden og hiandverksmassig kunnen,
mellem universiteter og kunstuddannelser.

Jeg vil her gerne sla et slag for vigtigheden
af et solidt akademisk ben i en kommende
performanceuddannelse. Og hermed mener
jeg universitetsbaseret undervisning. En
performanceuddannelse kan fint forankres pa
Scenekunstskolen — eller Kunstakademiet for
den sags skyld, hvis scenekunstuddannelserne
tover for lenge — men der er en helt
ngdvendig akademisk og kritisk videnskabelig
skoling, som efter min bedste overbevisning
ikke kan varetages alene af kunstskolernes
handvarksmessige tradition.

Hvad skal en performanceuddannelse
kunne?

Forbilledet  for
optimale

min  idé om den
performanceuddannelse er en
universitetsuddannelse. Og faktisk er det pa
papiret slet ikke en performanceuddannelse.
Men i praksis er det den vigtigste europziske
performanceuddannelse, vi har. Jeg taler om

Institut for Anvendt Teatervidenskab ved

Justus-Liebig-Universitetet i Gief3en.

Det, som er karakteristisk for uddannelsen
i Gielen, er, at det er en uddannelse i
anvendt teatervidenskab. Det, som i dag er
et engelsk modeord, nemlig applied theater,
har altsd veret profilen i GieSen i over 30 &r
siden instituttets grundleggelse i starten af
1980’erne.

I deres indledning til Das Buch von der
Angewandten  Theaterwissenschaft beskriver
Annemarie Matzke og Isa Wortelkamp,
hvordan der er to indgange til Instituttet i
Gieflen: Man kan gi via stueetagen og op ad
trappen til kontorer og undervisningslokaler
— eller man kan gi via en udvendig trappe
direkte op til provescenen.! Denne dobbelte
adgang til instituttet bliver i de to tidligere
studerendes fremstilling et billede pa den
dobbelte tilgang til uddannelsen i teater og
scenekunst pa instituctet: pa den ene side
et hojt teoretisk og akademisk niveau med
undervisning i teaterteori, teaterhistorie og
@stetik, pad den anden side de studerendes
selvstendige  kunstneriske arbejder og
projekter med fremtredende internationale
kunstnere, der optrader som gesteprofessorer
pa instituttet.

Koblingen af teori og praksis sker altsa i
praksis, i de studerendes afsogning af deres
egen selvstendige vej og profil. Og man
ma konstatere, at skolen i Gieflen har haft
en indflydelse pd tysk og europaisk teater
gennem de seneste 20-30 4ar, som langt
overstiger dens forholdsmassige storrelse.

1) A. Matzke, C. Weiler, I. Wortelkamp
(Hg.): Das Buch von der Angewandten
Theaterwissenschaft, Alexander Verlag, Koln
2012.
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Herfra er udgdet kunstnere som René
Pollesch, Rimini Protokoll, She She Pop, Gob
Squad og mange flere. Herfra er uddannet
fremtredende teaterforskere som Jens Roselt,
André Eiermann m.fl. Og forst og fremmest
er nye scenekunstneriske genrer, former og
formater blevet udviklet og videreudviklet

her.

Hvad kan videnskaben?

Som kunstteoretikeren Irit Rogoff har
papeget, er teoretikerens rolle i lige sd stor
forandring som kunstnerens i disse ar, hvor
forskellige vidensfelter griber ind i hinanden
pa nye méder, og hvor den enkelte aktor ofte
agerer pé flere platforme samtidig.?

I den aktuelle situation er det derfor
relevant at undersoge, hvordan en egentlig
performanceuddannelse kan placere sig i
déc spzndingsfelt mellem kunstnerisk og
akademisk praksis og tenkning, som synes at
vare en central forudsztning for kunstartens
rekkevidde og unikke vidensdannelse.

Det synes nedvendigt pd én gang
at 4bne felterne mod hinanden - og
at  fastholde  distinktionerne  mellem
vidensfelterne. ~ Forskningsbegrebet ~ m3

kvalificeres i lyset af kunstinstitutionernes
og kunstuddannelsernes ogede fokus pa
kunstnerisk forskning, og den akademisk-
videnskabelige tankeforms serlige
kvalifikationer mé fremhzves med henblik pa
det grundleggende sporgsmil om, hvordan
teoretisk-videnskabelig viden kan bringes
i spil i kunstneriske processer pd en mide,
der beriger begge erfaringsfelter frem for at
udligne eller oplese dem i hinanden.

I Deleuze og Guattaris Hvad er filosofi?
den
videnskabelige, den kunstneriske og den
filosofiske. Alle tankeformernes bestrebelse
er at tenke “virkeligheden som en foranderlig

skelner de mellem tre tankeformer:

2)  Irit Rogofl: “What is a Theorist?” in James
Elkins (ed.): The State of Art Criticism,

Routledge 2008.
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og skabende
aktivitet.”?
Det, der karakteriserer den kunstneriske
tanke, er ifolge Deleuze og Guattari dens
bundethed til det sanselige — sddan som det
kommer ¢l udtryk i sammenkoblingen af

proces af menneskelig

kunst og @stetik i det moderne kunstbegreb.
Den kunstneriske tanke aktualiseres som
sanseerfaringer bundet i et materiale. Den
videnskabelige tanke kortlegger, hvordan de
virtuelle muligheder i verden aktualiseres i
konkrete former, monstre og lovmassigheder,
mens filosofien beskriver mulighedsfeltet i al
dets virtualitet og forseger at begribe det.

I de estetiske videnskaber modes de tre
tankeformer i en serlig konstellation, fordi
de videnskabelige og filosofiske tekster og
problemstillinger, vi beskeftiger os med, har
kunsten som deres genstand. Kunsten, som
altsd i sig selv er en tankeform.

Det er dette modested, som bliver sa frugtbart
udfoldet i de dele af performancekunsten, der
arbejder med en forskningsorienteret tilgang,
og som aktivt benytter videnskabelig eller
akademisk viden i deres praksis. Kort sagt, det
som performancekunstner og ph.d.-studerende
Sofie Lebech kalder vidensbaseret performance.

Og som tilsvarende udfoldes i de dele af
teater- og kunstteorien, som beskaftiger
sig med praksisbaseret forskning. En
skal  nedvendigvis
kunne lere sine studerende at kvalificere
arbejdet i dette spendingsfelt.

performanceuddannelse

Hvad er performance?

For kunne
performanceuddannelse

at forestille ~ sig, hvad
skal indeholde

og hvilke institutioner der kan levere dette

€n

indhold — md man overveje, hvad det er for

3)  Gilles Deleuze og Felix Guattari: Hvad er
filosofi?, Samlerens Bogklub 1996.

Frederik Tygstrup: "Livet og formerne” in
Mischa Sloth Carlsen m.fl. (red.): Flugtlinier.
Om Deleuzes filosofi, Museum Tusculanums

Forlag 2001, p. 268.
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et felt, den skal uddanne til. Det er imidlertid
karakeeristisk, at der cirkulerer mange og
meget forskelligartede forestillinger om, hvad
betegnelsen performance dekker. Her er
det nok afggrende, at de forskellige parter i
det her spil om en performanceuddannelse
gor sig klart, at andre aktorer i feltet med
usvigelig sikkerhed vil have andre opfattelser af
performance, end man selv har. For det ligger
netop i performancekunstens karakter, at den
leegger sig mellem forskellige felter og dermed
kan helde i forskellige retninger.

Séledes ser Ralf Richardt Strebech muligheder
for at koble en performanceuddannelse til
scenografiske forlgb, bla. fordi han kommer
fra en visuel tradition. Peder Dahlgaard
opfatter performance som en genre og ser
mulige koblinger til scenekunstuddannelserne
i performancens betoning af relationen
mellem spillere og publikum, samt i devising-
processernes forhandling af forholdet mellem
det kropslige og det eksistentielle, fordi han
kommer fra en skuespilleruddannelse. Og jeg
ser altsd fra mit udsigtspunkt som teaterforsker
nedvendigheden af en akademisk kvalificering
af en performanceuddannelse. Det betyder, at
en performanceuddannelse md have en sipas
dben karakter, at alle de relevante aspekter
kan aktiveres i den enkelte studerendes
uddannelsesforleb, selv om ikke alle studerende
nedvendigyvis skal igennem det hele.

Denne spredning taler for en pragmatisk
bestemmelse af performancen, og i praksis ved
de fleste af os da ogsd godt, hvad vi snakker om,
ndr vi taler om performance. Vi taler nemlig
simpelthen om scenekunst i bredeste forstand.
Alle yder- og grenseomriderne af det bredest
tenkelige scenekunstfelt har en tendens dil at
blive opsamlet via performance-merkatet.
Forst og fremmest er performancefeltet altsd
meget ofte det felt, der er grode i pd et givent
tidspunkt.

Begrebslig abenhed

Nir jeg nedenfor pi en gang omtaler

performance som en genre og som det bredest
mulige scenekunstfelt, si skyldes det derfor
en bide pragmatisk og strategisk &benhed i
omgangen med begrebet. Performance er, som
teaterforskeren Marvin Carlson konstaterede
for snart 20 r siden, “an essentially contested
concept.”®  Performancebegrebet  har  sin
stytke i denne abenhed over for forskellige
anvendelsesomrider og betydningsindhold.
Det er i kraft af denne 4&benhed, at
performancebegrebet har veret si frugtbart i
forhold til at skabe og beskrive abninger mellem
ellers adskilte kunstarter, genrer og fagfelter.
Denne abenhed kan naturligvis ogsd blive
genstand for fagpolitisk imperialisme. Saledes
kan man navneskift il
Scenekunstskolen som lidt af et eksperiment:
Betyder det, at skolen udvider sit perspektiv og
bner sig mod et bredere scenekunstfelt — eller
betyder det i praksis, at alt hvad der bevaeger
sig i feltet vil blive lagt ind under et bestemt
teatersyn? Det skal blive spendende at se.

se Teaterskolens

Performancen og scenekunstens
udvikling

Ikke desto mindre kan man spore nogle
hovedtrekideforandringer, performancegenren
har undergdet i de seneste 30-40 &r. Fra en
insisteren pd det fysiske og det visuelle i
traditionen fra Artaud — tenk body art og Robert
Wilson — er performancefeltet i meget hgj grad
blevet et af de mest teoretisk reflekterede felter
i scenekunsten. Det er ogsi et felt, der stort set

4) Marvin Carlson: Performance — a critical
introduction, Routledge, forst publiceret 1996.
Catlson trekker med denne formulering pé
flere andre kilder, bl.a. filosoffen W.B. Gallie:
Philosophy and the Historical Understanding
(1964), som igen er citeret i M. Strine, B. Long
and M. Hopkins: “Research in Interpretation
and Performance: Trends, Issues, Priorities,” in
SpeechCommunication: Essays to Commemorate
the 75th Anniversary of SpeechCommunication
Association. Ed. Gerald Phillips and Julia
Wood. Carbondale: Southern Illinois U.P,
1991, 191-201.
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udfoldes af uathengige scenekunstnere — eller
af folk, der definerer sig som billedkunstnere.
Det betyder imidlertid ikke, at der er tale om
et vekstlag. Dygtige, professionelle kunstnere
tilbringer halve og hele arbejdsliv i det
uathengige felt, uden nogensinde at blive en
del af institutionsteatrene. Det Kongelige Teater
har sigar taget konsekvensen af det segregerede
scenekunstfelt og etableret Eventministeriet,
Corpus og Det Rode Rum, som kan trekke
et publikum ¢l huse, der ellers gir efter den
eksperimenterende avantgarde-kvalitet i det
uathengige performancefelt. Performancefeltet
kan altsd noget i sig selv og er ikke bare en
upoleret form for scenekunst.

body

art, scenekunst, virkelighedsteater — kert

Performance,  performanceteater,
barn har mange navne og mange identiteter.
Performancefeltet er det felt, der har abnet
teatret, s& det i dag giver mening at tale
bredere om scenekunst for at komme ud over
distinktioner, der ikke leengere kan st som
universelle. Det betyder ikke, at det ikke giver
mening at skelne mellem genrer i dette brede
felt. Nogle forestillinger lader sig faktisk bedst
beskrive som teater, andre som performance,
nogle som dans, andre som performance. Men
det &ndrer ikke ved, at performancefeltet meget
ofte er det, der flytter vores forestillinger om,
hvad teater er og kan vere; hvad scenekunst er
og kan vere.

Det former naturligvis en forestilling, om
den spiller pa Det Kongelige Teater eller i en
nedlagt stationsbygning, og det sidste har en
storre tendens til at blive kaldt performance.
Men lige netop nu ser vi faktisk, at det under
Emmet Feigenbergs ledelse er lykkedes landets
tungeste scene at skabe abninger mellem
disse ellers adskilte formater og institutionelle
rammer — ogsd hos de enkelte kunstnere. Elisa
Kragerup kan bevege sig fra Sort Samvittighed
til Store Scene; Fix og Foxy kan lave Er
dukkehjemm med kongelige skuespillere eller
Love Theater med en thailandsk sexarbejder. Og
ikke mindst kan SIGNA arbejde med kongelige

balletdansere, og omvendt, hvilket er nok s
vigtigt: De klassisk uddannede dansere kan
arbejde med SIGNA. Som i evrigt ogsd har et
kunsthistoriestudium i bagagen.

Hvad kan performance?

Men hvad er det s, performancen kan, og
hvorfor er den s livsvigtigt for scenekunsten?

Performancegenren er karakteriseret ved at
krydse over mellem felter, eller snarere navigere
frit i et &bent scenekunstnerisk landskab
uden at skelne mellem klassiske discipliner og
kunstarter. Det er en af grundene tl, at den
i mange perioder har veret si kunstnerisk
nyskabende. Et af de krydsfelter, der siden
sluthalvfemserne har forekommet allermest
frugtbart, har netop veret spendingsfeltet
mellem kunst og forskning, mellem kunstnerisk
og akademisk tenkning og praksis.

Det har fort til en rekke nye formater,
der eksplicit benytter akademisk teori og
videnskabelig forskning i en performativ
praksis. Det drejer sig om kunstnere som René
Pollesch eller Rimini Protokoll, der direkte
citerer og tematiserer videnskabelig teori pa
scenen, og det gelder nye blandingsgenrer
som det sceniske essay og performance lecture,
der forbinder performancekunsten med
den videnskabelige forelesning; forskellige
workshop- og salon-formater, der etablerer
samtalerum mellem kunstnere og teoretikere,
3 la Vestergaard Friis' Samtalekokkenet eller
Deufert & Plischkes Entropic Institute, og i det
hele taget en overgribende tendens til at etablere
samarbejder mellem kunstnere og forskere.

Performancefeltet er i meget stor udstrekning
simpelthen scenekunstens forskningsfelt. Det
er her, den egentlige kunstneriske forskning
foregir. Det er her, en Sofie Lebech udforsker
Derridas analogi mellem terror og autoimmune
sygdomme i Skrobelige liv; det er her, Sara
Hamming i forestillingen Whole Body Treatment
undersoger
den terapeutiske relation mellem patient og

behandler i sit sikaldte reater pd kroppen; det

iscenes®ttelsesdimensionen i
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er her, Ellen Friis undersoger forholdet mellem
lys, tid og energi i serien Six Saints om danske
videnskabsfolk og tenkere fra Tycho Brahe
til Lene Hau. I den anden ende af skalaen er
det her, Kirsten Dehlholm udforsker det stof,
verden er gjort af, fra planeter til popsange; og
her at Heiner Goebbels tester, om man kan
producere teater helt uden (menneskelige)
skuespillere. Det er her, i dette felt, at den
kunstneriske tanke moder videnskab og filosofi.

En performanceuddannelse som et
mgdested mellem kunst og forskning
En performanceuddannelse skal forst og
fremmest kunne bidrage til at kvalificere dette
modested mellem forskellige tankeformer
og forskellige praksisformer. Det krever et
hejt ambitionsniveau, som ikke vil reducere
uddannelsen tl en overbygningsuddannelse
for skuespillere, en performer-uddannelse. Til
gengezld vil en sidan performanceuddannelse
kunne bidrage sterke til udviklingen af en
selvsteendig  forskningsprofil inden for de
kunstneriske scenekunstuddannelser, baseret
pid netop dette mede mellem forskellige
tankeformer, praksisser og tilgange til forskning
— praktisk som teoretisk.

Det optimale ville vere en selvstendig
uddannelse fra grunden, saidan som Uathengige
Scenekunstnere drommer om. Men er der kun
rad og vilje til en overbygningsuddannelse, sa
ber det tilstreebes, at man kan optage en bred
vifte af bade kunst- og universitetsstuderende
fra forskellige baggrunde. Kun sidan sikrer
man, at studiet tages alvorligt som “et sted
for tenkning og handling: som arbejde med
fremtidens teater.”?

5)  A. Matzke, C. Weiler, I. Wortelkamp
(Hg.): Das Buch von der Angewandten
Theaterwissenschaft, p. 8.
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Af John Andreasen

Forhistorie

Fra 1. januar 2015 er Den Danske
Scenekunstskole (DDSKS) en realitet. I denne
artikel forkortes den samlede institution dog
DDS. Det er en sammenslutning af seks
kunstneriske  uddannelsesinstitutioner:  Den
Danske  Scenckunstskole  (tidligere  Statens
Scenekunstskole og endnu tdligere Statens
Teaterskole) i Kobenhavn, Skuespiluddannelsen
Aarhus (tidligere Skuespilleruddannelsen
ved Aarhus Teater og endnu ddligere Arhus
Teaters  FElevskole), Dramatikeruddannelsen
Aarhus (tidligere Dramatikeruddannelsen ved
Arhus Teater), Skuespiluddannelsen Odense
(tidligere  Syddansk Musikkonservatorium &
Skuespillerskolen i Odense og endnu tdligere
Odense Teaters Elevskole), Odsherred Teaterskole
(tidligere  Scenekunstens  Udviklingscenter
og endnu ddligere Odsherred Teatercenter)
i Nykebing Sjelland og Musicalakademiet
(tidligere  Det Danske Musicalakademi) i
Fredericia. Disse omtales i artiklen som lokationer.

Men ‘grundstenen’ blev lagt 20 ar ddligere.
Under  kulturminister  Jytte  Hilden  (S)
blev. Lov om videregiende kunstneriske
uddannelsesinstitutioner under Kulturministeriet
(lov nr. 289 af 27. april 1994) vedtaget i
Folketinget. Det skal naturligvis ikke forstis
sidan, at man allerede dengang havde DDS i
stobeskeen, men her pibegyndes fundamentet
for den langt senere
uddannelserne.

sammenlegning  af

Loven afgrensede  statens
nationale, skonomiske engagement i kunstneriske
uddannelser til at omfatte Det Kongelige Danske

Kunstakademis Arkitekeskole, Det Kongelige

Danske  Kunstakademis  Billedkunstskoler,
Det  Kongelige  Danske  Kunstakademis
Konservatorskole, Arkitektskolen i Aarhus,

Det Kongelige Danske Musikkonservatorium,

Det Jyske Musikkonservatorium,
VestJysk Musikkonservatorium, Det
Fynske = Musikkonservatorium,  Nordjysk

Konservatorium, Rytmisk Musikkonservatorium,
Statens Teaterskole og Den Danske Filmskole.
Alle var SU-berettigede.

Andre kunstneriske uddannelser, der ikke
var SU-berettigede, blev hermed henvist til
kommuners eventuelle gkonomiske velvilje.
Det beted bla., at performanceuddannelsen
ved Nordisk Teaterskole (NTS, tidligere Tidens
Teater 1986-89), der i vid udstrekning klarede
sig med deltagerbetaling, matte lukke i 1999,
da Arhus Kommune ikke onskede at stotte
uden samfinanciering med staten. Uddannelsen
var en udleber af Arhus Teater Akademi, der
udbed kurser i hhv. folkelig og avantgardistisk
teaterkunst 1979-91. Det samme skete for
performanceuddannelsen  School  of  Stage
Arts, der blev oprettet af Cantabile 2 i 1985
og udbygget, da Cantabile 2 blev egnsteater i
Vordingborg kommune i 1990. Her var der
ogsd en udstrakt egenbetaling, og uddannelsen
lukkede i 2008. Begge baserede sig delvis pa
skiftende  mesterlereundervisning, og med
lukningen af disse opstod der et kunstnerisk,
uddannelsesmassigt tomrum.

Forberedelse

DDS blev skabt pi baggrund af et velforberedt
politisk planleegningsarbejde. 1 september 2013
offentliggjorde Kulturministeriet Udredning om
de videregdende uddannelser pa scenckunstomridet
(UVUS).

Rapportenvarsidsteled ilegitimeringsprocessen
forud for DDS. Den var bl.a. blevet forberedt
igennem en Folketingsaftale i efteraret 2006 (excl.
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Enhedslisten) om “Storre og mere beredygtige
faglige kulturministeriets
videregiende Den
blev yderligere udbygget gennem en rapport
fra Struktur- og samarbejdsudvalget i 2009,
der foreslog en raekke fusioner, indferelse af
Bologna-aftalens oget
internationalisering. Forud for dette havde en
rekke  uddannelsesinteresserede  institutioner
udsendt Spor pd Danmarks skjulte teaterskat
— en redegorelse om  professionel scenekunst for
born og unge, der ligeledes pegede pa en rekke
onsker for fremtidens teateruddannelse. Den

miljer...  pa
uddannelsesinstitutioner ”.

mélsetninger  samt

blev fulgt op af Kulturministeriets Scenckunst
i Danmark — Veje til udvikling i 2010, der igen
strejfede  uddannelse. Ministeriet nedsatte s
et udvalg, der i 2012 barslede med en mere
rapport om  uddannelseskvalitet:
Kunsmerisk udviklingsvirksombed. Udredning om

generel

vidensgrundlaget pa de videregiende kunstneriske
uddannelser (KUV). Og si var tden politisk
moden ¢l at tage det sidste legitimerende
skridt i realiseringen af en scenekunstnerisk
uddannelsesfusion. 1 fordret 2012 blev der
nedsat et hurtigtarbejdende udvalg til at skabe
et politisk beslutningsgrundlag inden udgangen
af 2012. Det kom til at tage lide lengere tid,
men i september 2013 kunne UVUS-rapporten
som sagt udgives, men pga. forsinkelsen mitte
en egentlig lovgivning udskydes tl det folgende
folketingsar.

Iflg. udvalgets kommissorium (UVUS s. 74-
78) skulle man tage udgangspunkt i regerin-
gens ambitioner om internationale uddannel-
sesstandarder for at skabe konkurrencedygtige
uddannelser i verdensklasse — altsd ikke blot
uddanne til et dansk arbejdsmarked som hid-
til — men “lebende tilpasse sig ndrede forhold
pa arbejdsmarkedet og forsage at bringe kunst-
neriske kompetencer i spil i nye erhvervssam-
menhenge ”(s. 74). Det var en fortsettelse af de
politiske pnsker om erhvervslivets mulige gavn
af kunstlivskompetencer, som Socialdemokra-
tiet og Radikale Venstre pibegyndte med Dan-
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marks kreative potentiale i 2000, og som siden
er blevet udbygget flere gange af de forskellige
regeringer.

En anden betingelse var “en lobende tilpasning
til de europiske aftaler om uddannelsesstruktur
og -udvikling (Bologna-aftalen)” (s. 74). Med
onskede
man en standardisering af hele det videregiende

henvisning dl universitetsomridet
undervisnings- og eksamensomride — bla.
med en opdeling i 3-arige bachelor- og 2-drige
kandidatuddannelser (gradsindplacering).

Som en tredje forudseting skulle fusioner
skabe “storre mere beredygtige institutioner” (s.
74), idet man pastod, at “scenekunstuddannelser
(er) lokaliseret i smé fagmiljoer, hvor de kan vere
praget af manglende fleksibilitet og manglende
mulighed for direkte tveerfaglig og tveerkunstnerisk
udvikling” (s. 75). Desuden skulle de kunstneriske
uddannelser “kvalitetssikres (akkrediteres) pé lige
fod med andre videregdende uddannelser” (s. 75).

Udvalget skulle komme med “konkrete forslag
og anbefalinger til indholdet og organiseringen
af det samlede uddannelsesudbud pd hele det
statslige og statsligt stottede scenekunstneriske
uddannelsesomride” (s. 76) samt de ikke-statsligt
stottede omrider nycirkus og performance
fx. Udvalget skulle bl.a. inddrage nationalt og
internationalt (nordisk) materiale og afdaekke
“den forventede udvikling i markedsbehov” (s.
76). Der stod dog ikke noget om, hvor langt
ud i fremtiden man skulle forsage at forudsige
forandringer.
hgoje  arbejdsloshedstal ~ skulle

ogsd overveje, hvordan man kunne “bringe

Pga. man
scenekunstneriske kompetencer 1 spil i nye
erhvervssammenhange” (s. 77). Omradet havde
altsd en politisk velvilje: Trods en del arbejdsleshed
skal antallet af studerende ikke beskares i forste
omgang, men uddannelserne skal alligevel satse
en del pd supplerende ferdigheder i fremtiden.
Hvor og hvilke beskrives dog ikke nermere i
udredningen.

Og sd endelig den sidste og méske vanskeligste
forudsetning for forslagene: Man skal “holde
sig inden for den nuverende dimensionering
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og okonomiske ramme” (s. 77). Eventuelle
forandringer skal m.a.o. vere udgiftsneutrale
— man skal ikke regne med flere midler trods
forbedringer til verdensklasse.

Alt i alt et noget omfattende og bundet
mandat. Og vil man beskytte sin branche,
er der jo ikke andet at gore end at ga ind pd
betingelserne og preve at argumentere for sin
sag. Udvalget slar fra starten tl lyd for “en
yderligere frigorelse fra mesterleretraditionen
frem mod en aktiv videreudvikling af en moderne

pedagogisk og kunstnerisk leringsfilosofi,
der legger vegt pd, i kunstnerisk henseende,
selvstendige, entreprengrielle, fleksible og

tvarfaglice kompetencer hos den studerende” (s.
9). Mesterlereuddannelse er tilsyneladende lig
med eldre, begrensede uddannelser tilknyttet
bestemte teatre (s. 74) og ikke en bredere og mere
positiv forstdelse af mesterlere, som stadig kan
have mange produktive former.

Udvalget legger vegt pa indforelsen af
‘kunstnerisk udviklingsvirksomhed” (KUV), hvor
man iser henviser til det norske udviklingsarbejde,
der blev omtalt i Kunsinerisk udviklingsvirksombed.
Udredning om vidensgrundlaget pi de videregiende
kunstneriske uddannelser fra 2012 (KUV s. 12
og 19): “Kunstnerisk udviklingsvirksomhed
er en integreret del af en kunstnerisk proces,
der forer frem tl et offendigt tilgaengeligt
resultat og ledsages af en refleksion over sivel
processen som presentationen af resultatet.”
2012-udredningen skelner mellem kunstnerisk
udviklingsvirksomhed ~ (KUV),  kunstnerisk
forskning (KF) og kunstnerisk forskning og
udvikling (KFoU) (s.13).

UVUS-udvalget bruger kun selve definitionen
og gar ikke si langt som KUV-udvalget i sin
uddybning af de omfattende krav, det kan
indeholde: “i tilknytning ¢l det kunstneriske
resultac  skal foreligge en redegerelse for
placering af egen kunstnerisk praksis i forhold
til eget fagomride nationalt og internationalt
— hvordan projektet bidrager tl udviklingen
inden for fagomradet — kritisk refleksion over
proces (kunstnerisk valg og metode, dialog

med netverk og fagmiljger m.m.) — kritisk
refleksion over resultat (egenvurdering i forhold
til projektbeskrivelse)”. Begge udvalg er dog
tilsyneladende opmerksomme pé, at disse krav
kan virke noget akademiske og fremmede inden
for nogle kunstuddannelser. KUV understreger,
at “Kunstneren/forskeren velger selv medie og
prasentationsform ... en formidling til fagfeller
i et medie, som kan anerkendes ... af fagfeller.”
Det betyder fx, at skriftliched ikke er et krav (s.
12). KUV foresldr i stedet udstillinger, koncerter,
forestillinger eller viden, der bibringes en
institution gennem undervisning ellerandet fagligt
vitke (s.27). UVUS-udvalget forseger direkte
at berolige eventuelle skeptikere og kritikere af
den nye, Bologna-strukturerede uddannelse ved
at understrege, at “der bor ikke ske en egentlig
akademisering af scenekunstuddannelserne” (s.
42). Danmark er iflg. udvalget det eneste nordiske
land, der — tilsyneladende fejlagtigt — endnu ikke
har implementeret Bologna-strukturen, som
skulle garantere udvikling af sterre fagmiljger
og institutioner, der bedre kan klare sig ift.
en omfattende internationalisering og dens
konkurrenceparadigme (s. 38). Atder skulle findes
institutioner i Europa, som tilsyneladende klarer
sig udmerket udenfor Bologna-strukturen — og
dermed kunne vere mulige samarbejdspartnere
nu — navnes blot i forbifarten (s. 37).

Generelt opregner UVUS stort set kun
FOR  det projekt, der

tilsyneladende er underlagt Kudviklingen’ som en

argumenter store
naturlov uberert af og urerlig for menneskehind.
Der foretages ikke en afvejning mellem flere
mulige udviklingsscenarier. Man har fiet én
chance politisk, og den tager man selviolgelig.
Udvalgets forslag om at bruge fzllesbetegnelsen

“Danmarks  Scenekunstskole”  blev  dog
i lovprocessen @ndret tl “Den Danske
Scenekunstskole”.

Beslutning

1 L24 Forslag til lov om videregiende kunstne-
riskSe uddannelsesinstitutioner under Kulturmi-
nisterier harmoniseres retningslinierne for alle
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former for statslige kunstuddannelser og de
institutionelle kombinationer, de bestir af, i
2014. Hovedparten af lovforslaget omhandler
dog den nye institution, DDS.

Ved behandlingen i Folketingets Kulturudvalg
er en gruppe (iseer borgerlige) partier bekymrede
over udsigten til centralisering og stordrift i det
pitenkte fusionsprojekt. Bla. siger Mette Bock
fra Liberal Alliance (LA) — trods opbakning til
lovforslaget:

Alligevel vil jeg godt sige, at jeg har en-
kelte bekymringer i den her forbindelse,
og det er, at ndr man legger mange in-
stitutioner sammen til én institution, er
det selvfolgelig ogsii udtryk for en cen-
tralisering. Vi har set det mange steder.
Jeg har selv veret involveret i det, bide
pé professionsuddannelserne, altsé pro-
[essionshojskolerne, og pi universitetsni-
veau. Intentionen og indgdﬂgen er jo, at
det ogsi skal vere en effektivisering af,
hvordan tingene foregir, og et udtryk
Jor, at der skal vere mindye bureaukrati.
Jeg mad desvarre sige, at min erfaring er,
at der meget tit sker det stik modsatte; ar
man fiir et bierarki, som er utrolig spidst
med lag pd lag pi lag, og at der kan
veere en fristelse til, selv om man har en
geografisk decentralisering, at der med
tiden kommer en centralisering. (Mette

Bock).

Men ellers er det iser frygten for akademisering,
der praeger nogle parti- og branchereprasentanters
kommentarer til forslaget. LA forventer dog, at
den nye linje kommer til at fungere:

I nogle af horingssvarene er der udtrykt
en bekymring for, om det her nu er ud-
tryk for en akademisering — det udtrykte
ordforeren for Dansk Folkeparti ogsd —
og om man kommer vek fra, at det skal
vare praksisrelateret. Den  bekymring
deler jeg overhovedet ikke. Altsé, det, at
man reflekterer over sit eget virke, sin

egen profession, og ar man ogsi som et
led i en bacheloruddannelse forholder
sig teoretisk, akademisk til det, kan kun
vaere en styrkelse pd alle ompider, og jeg
tror ikke, det vil vare noget, som sker
pé bekostning af der praksisorienterede.
(Mette Bock).

Kun Dansk Folkeparti (DF) stiller sporgsmal til
kulturministeren undervejsiudvalgsbehandlingen
—om garanti for mesterlere og ikke-akademisering
samt gnske om, at der ikke sker en centralisering
samt skabes klarhed om ansettelsesprocedurer for
Rektor og enkeltrektorer. Og da de tilsyneladende
ikke har faet tilstraekkelige garantier fra ministeren,
stemmer DF som det eneste parti imod forslaget
ved 3. behandling 14.12.2014. Lovforslaget
om de videregiende kunstneriske uddannelser
vedtages pd under et minut. En politisk set lille
sag — meget grundigt forberedt — er afsluttet. Den
Danske Scenekunstskole er en realitet ca. to uger
senere, d. 1.1.2015.

Implementering

DDSstartersitnyelivunder den forste feellesrektor,
Mads Thygesen fra Dramatikeruddannelsen i
Aarhus, der erstattede Aarhus Teaters davaerende
leder i UVUS-udvalgets sidste fase. Fra starten
skal han tilbringe en del tid ugentlig pa den
store afdeling i Kebenhavn. Pi trods af den
lange politiske legitimeringsproces stir man nu
med en ‘klassisk’ organisationsopgave: Der er for
lengst truffet en strategisk-principiel beslutning
om standardisering af uddannelserne og en
fusion som DDS. Men selv om man maske har
forberedt sig, skal man altsd pa kort td dl at
operationalisere og implementere en rekke nye
strukturer og procedurer — leegge skinner mens
toget korer.

Bekendtggrelserne om styrelse og uddannelse
blev forst sendt i hering i slutningen af marts for
at blive officielt geeldende fra 15. maj 2015 — altsd
fem méneder efter lovens vedtagelse og 4%5 maned
inde i den nye institutions funktionsperiode.

Sammen med et antal lokationsledere og
representanter  for  ledelsesadministrationen
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skal rektor og pro-rektor udgere en sikaldt
ledelsesgruppe i det daglige. Under dem er det
gverste fellesorgan for institutionen, skoleradet,
der bestdr af 12 medlemmer plus rektor som fadt
formand. Ridet er radgivende og indstillende,
ikke formelt besluttende.

Understrukturen bestir si af et eller flere
faglige studienevn, der bestdr af mindst seks
medlemmer i hvert. Rektor, prorektor og
planlegningsansvarlige ledere kan ikke vere
medlem. Formodentlig fordi studienavn(ene)
star direkte til ansvar overfor rektor.

Ledelsesgruppe,
er demokratisk understottende organer, der

skolerdd og  studienzvn
skal skabe sammenhazng, kommunikation og
fornemmelse af medejerskab pd tvars af de
daglige, geografiske afstande.

Trods de gode intentioner kan man dog
risikere, at der opstdr det utilsigtede, klassiske
‘Organizational Gap’ mellem ledelsesgruppen
og skolerddet og ikke mindst studienavn(ene)
athengig af, hvordan medlemsfordelingen bliver,
og hvordan organerne kommunikerer i det
daglige. Og pé trods af, at DDS bestir af fem
lokationer, behgver man kun deltagere fra fire i
skolerddet. Det kan jo bare betyde, at flere af de
mindst 14 uddannelsesenheder kan gi sammen
og pege pa den samme kandidat, og mindst fire
steder sikrer en vis demokratisk spredning af
ansvar og engagement. Eller ogsd abnes der her
for en yderligere sammenlagning eller reduktion
af enheder pa lengere sigt?

Loven (1362) om de videregiende kunstneriske
uddannelser abner for yderligere fusioner/
begrensninger af institutionsenheder. 1 §1 stk.
2 stir der: “Loven gelder ogsé for institutioner,
der matte opstd som folge af 1) spaltning af
en eller flere af institutionerne i stk. 1 eller 2)
sammenlegning af to eller flere af institutionerne
nevnt i stk. 1.7

I Styrelses-bekendtgerelsens (283) §1 stk. 2
navngives fem uddannelsesbyer (lokationer)
tydeligt, men i§2 i Bekendtgprelse om uddannelse
(284) omtales ingen godkendte eksamener fra
Odsherred. Betyder det fx, at Odsherreds status

som selvstendigt uddannelsessted er pa vej ud?
Betyder omtalen af, at “Reprasentanterne for
det padagogisk/kunstneriske personale  skal
reprasentere 4 forskellige uddannelsessteder”
(§6 stk. 4 i styrelsesbekendtgprelsen) ogsd, at
Odsherred fusioneres eller ekskluderes fra det
statslige fellesskab med tiden — nu hvor der i
princippet ogsa abnes for efteruddannelse pd
alle lokationer? Eller samles al efteruddannelse i
Kobenhavn, som pd hjemmesiden taler om “Den
Danske Scenekunstskole —Efteruddannelsen”
Eller Aarhus-uddannelserne  for én
organisatorisk enhed? Eller legges Fredericia og
Odense sammen? Eller nedleegges Odense for at
skaerpe de andre delprofiler?

Okonomisk stgttes DDS over finansloven.
Samtidig abner loven (1362) mulighed for en
storre egenbetaling og for privat sponsering (§17
og 20). Om det betyder, at institutionens enkelte
dele fremover forventes at skaffe flere eksterne
midler end hidtil, vil tiden vise.

Den 3-arige bachelor-struktur (BA) sattes
i gang i studiedrec 2015/16. P4 den made far
man tid til at udvikle bdde den og den 2-rige
kandidatuddannelse (KA), inden den skal
treede i kraft. Ikke mindst mht. implementering
af de nye krav til refleksion og afklaringen
af, hvor, hvordan og hvor meget kunstnerisk
udviklingsvirksomhed, der skal finde sted pi vej
mod et ‘udvidet arbejdsmarked’.

regnes

Perspektivering

Men vil man ‘hele pakken’ i forlengelse af
fusionsidealerne,  den
enstrengede ledelsesmodel og  relevansen for

Bolognaprocessen,

arbejdsmarked(er), md man vel ogsd tage
fremdriftreformen’ og ‘dimensioneringsplanen’
med, som en del andre videregiende uddannelser
tilsyneladende m3 forholde sig til i de kommende
ar. Disse reformer kunne kraeve ferre studerende
(pd ferre uddannelsessteder), der samtidig
gennemferer hurtigere end i dag. Fx en
Bacheloruddannelse (BA) pa tre r og s4 for nogle
ferres vedkommende en Kandidatuddannelse
(KA) pa ca. 1% &r oveni? Den aktuelle politiske
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tanke — juni 2015 — om at give bachelorer
ret tl fx to ar pd arbejdsmarkedet og stadig
beholde muligheden for (at forsege) at klare
optagelsesproven til KA kunne maske godt blive
en realitet ogsd pa scenekunstomridet.

Men hvilke har

tilstreekkelige ressourcer tl at have et stiende

uddannelsesinstitutioner

uddannelsesberedskab klar, hvis og nir nogen
méske skulle onske at fortsette pd KA efter
nogle &r ude i branchen eller et andet sted?
Og vil det sa altid vere de bedst egnede, der
velger den ‘videregiende’ losning? Under alle
omstendigheder kan en ‘studieafslutning’ efter
tre ar jo betyde en decideret beskaring af en
rekke ddligere, 4-arige uddannelser? Bliver KA
snarere en slags efteruddannelse?

Under alle omstendigheder tenkte UVUS-
udvalget — med henvisning til de daverende
rektorer — BA/KA-strukturen som en ret
udgiftsneutral foranstaltning: Der “skal ikke vere
en gget undervisningsmangde, men derimod: ...
den ngdvendige tid til refleksion og eksperimenter,

. mere plads til fordybelse og koncentration,

.. specialisering og fleksibilitet, ... selvsteendigt
arbejde og kunstnerisk udviklingsarbejde, ...
entreprengrielle kompetencer” (s. 45).

Men hvad si, hvis den nye regering efter
junivalget 2015 fastholder et politisk krav om, at
der skal ansettes tre i det private erhvervsliv for
hver én i det offentige? Og at den uddannede
skal ansettes i et job, der ligger i en direkte
forlengelse af studiet? Her er det selviolgelig
praktisk, at UVUS dabner for et uspecificeret
‘andet arbejdsmarked’, da arbejdsloshedstallene
ellers kunne bringe nogle uddannelser i fare. Og
miéske er det ogsd en fordel, at uddannelserne
herer under Kulturministeriet i stedet for fx
Uddannelses- og Forskningsministeriet — selvom
ministrene skulle komme fra samme parti.

Men maiske skal man alligevel ikke fole sig helt
sikker under Kulturministeriet. Iflg. Politiken
23.2.2015 er kulturminister Marianne Jelved
kommet med folgende, lettere ildevarslende —
politisk-pragmatiske? — udtalelse om national
billedkunstuddannelse, som mdske ogsd kan
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overfores til scenekunstomradet:

Staten har ansvaret for den kunstneriske
uddannelse, og derfor er der en billedkunstskole,
og den ligger tilfeldigvis i Kobenhavn, og det
har den gjort siden 1754. Den er dimensioneret
til at uddanne det antal billedkunstnere, som
Kulturministeriet forventer, at arbejdsmarkedet
kan klare. S& har Odense og Aarhus for
mange ar siden besluttet, at de ogsd ville have
en billedkunstuddannelse. Det er maske
meget forlangt, at staten skal stotte deres
billedkunstskoler med det samme antal kroner,
man bruger pd den stasslige uddannelse. For
i virkeligheden er de andre billedkunstskoler
med til at problematisere antallet af uddannede
billedkunstnere. (Jelved, 2015).

Fremtidige regeringer kunne jo have samme

opfattelse.
Uanset  hvad, bliver Den  Danske
Scenekunstskole  s& en  mangfoldighedens

paraply over hele landskabet? Eller bliver det
en mastodontisk koncern med hovedsede pa
Holmen og reducerede divisioneringer rundt
i landet? Det athenger meget af rektors evne,
vilje og mulighed for at udvikle og fastholde en
rimeligt decentraliseret og demokratisk styring og
ledelse. Man ma selvfolgelig onske al mulig held
og lykke til DDSKS. Eller som man lidt omvendt
plejer at sige i branchen op til en premiére — for at
forvirre onde dnder, der ellers kunne have lyst til
at spolere et godt resultat: “Knak og breek!” eller
pd nudansk: “Break a leg”!

P.S. Performance Studies

Dette nummer af Periperihandler om performance
og onsker mht. performanceuddannelse i
Danmark. Og  performance-omradet
repraesenteret ved scenograf Sille Dons Heltoft
i udvalget bag Udredning om de videregdende
uddannelser pa scenekunstomrider. Ifolge udvalgets
kommissorium skulle de ogsd overveje nycirkus og
performance. P4 trods af venlig omtale flere steder
irapporten, og pd trodsafat udvalget for fremtiden
vil leegge vagt pa “selvstendige, entreprengrielle,
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fleksible og tverfaglige kompetencer”, der lenge
har karakeeriseret performanceomrédet, anbefaler
(Hertallet i) udvalget dog ikke oprettelse af en hel
performance-uddannelse, men nojes i stedet med
at foresld oprettelsen af “en kandidat-, diplom-
eller masteruddannelse i performancekunst”
(s.12). Derudover foreslis det, at der nedsattes

et ridgivende fagudvalg bestiende af
personer med et indgdende kendskab
til performancekunst, som med ind-
dragelse af branchen fir til opgave at
komme med forslag til, hvilket niveau
der er behov for uddannelse pa, og for-
mulere forslag til det faglige indhold
af uddannelsen inden for performan-

cekunst.

Dette  kan  tods alt  betragtes
imgdekommenhed — som et gnske om at skabe
et bedre beslutningsgrundlag end det maske var
muligt indenfor den tilmélte tid. Men afslaget kan
ogsa skyldes to andre forhold. Forst og fremmest,
at udvalgets anbefalinger iflg. kommissoriet skulle
vere udgiftsneutrale, dvs. “holde sig inden for
den nuvarende dimensionering og skonomiske
ramme” (s. 77). Styrkeforholdet i udvalget forte

si til et onske om status quo — et onske om at

som

bevare si meget som muligt af de involverede
institutioners aktuelle aktivitet.

En anden veasentlig &rsag kan maske
ogsd ses i en grundholdning hos nogle af
“Mange
og greb udviklet i performancemiljperne de

udvalgsmedlemmerne: elementer
sidste artier er nu blevet etablerede elementer i
scenekunsten generelt” (s. 49) og “Udvalget er
enigt om, at performanceelementer i hojere grad
ber indgd pa relevante scenckunstuddannelser,
da de studerende dermed bide vil kunne udvikle
nye kunstneriske muligheder inden for deres felt
og vil fa praktisk kendskab til en kunstform, de
givetvis vil made i deres professionelle virke” (s.
50).

Dette synspunkt accepteres selvsagt ikke af
reprasentanten for Uathengige Scenckunstnere.
Pi den ene side stotter hun anbefalingen

om at oprette en kandidat-, diplom- eller
inden for omradet,
hun anser en grunduddannelse for nedvendig,

masteruddannelse men
da hun ser performance som en omfattende,
selvsteendig kunstform, hvor “Arbejdet med fx
visualitet kraever andre analytiske feerdigheder end
arbejdet med det litteraere” (s. 66) og hun stiller et
radikalt — udgiftsneutralt — forslag: “Mindretallet
anbefaler, at en af de nuvaerende uddannelser
i skuespilkunst omdannes til en uddannelse i
performancekunst pd samme okonomiske vilkér
som skuespilleruddannelserne” (s. 66).

Tiden vil si vise, hvor langt nogle af
performancekunstnernes visioner og konkrete
forslag — bla. i dette nummer af Periperi
— kan komme med at bidrage tl en mere
uddannelsesmeassig  imedekommenhed overfor
performance, performanceteater, scenekunst med
anden astetik end det klassiske teater — si de
fremover bedre kan berige end bekrige hinanden.
Bliver performance 1) En ny uddannelse? 2)
Et niche-speciale? 3) En lille del af et generelt
faghistorisk pensum? eller 4) ...?

John Andreasen
Lektor pd Afdeling for Dramaturgi og
Musikvidenskab, Aarhus Universitet.

Litteratur

Aftale  for de  videregdende  uddannelser  under
Kulturministeriet 2011-2014. Kulturministeriet 27.
oktober 2010.

1089 af 16/11/2005: Bekendsgorelse
masteruddannelser  pd

BEK nr.
om diplom- og
Kulturministeriets omride.

BEK nr 1244 af 11/12/2009: Bekendsgorelse
om  karakterskala og anden bedommelse ved visse
uddannelsesinstitutioner under Kulturministeriet.

BEK nr. 283 af 25/03/2015 Bekendigorelse om styrelse af
Den Danske Scenekunstskole

(Geldende) 15. maj 2015.
BEK nr. 284 af 25/03/2015 Bekendigorelse om

166



[ John Andreasen ]

uddannelse ved Den Danske Scenekunstskole
(Galdende) 15. maj 2015.

Bologna-processen frem mod 2020 — et nyt tidr for
europaisk  videregiende uddannelse.  hetp://ufm.dk/
uddannelse-og-institutioner/internationalisering/

internationalt-samarbejde-om-uddannelse/bologna-

processen/de-nye-prioriteter-for-bologna-processen.
pdf

Bologna-processen. i Danmark —  Bolognaprocessen
internationalt.  http://pub.uvm.dk/2003/mvu/bilag/

bil03.pdf

Kirsten Dahl: Spor pd Danmarks skjulte teaterskat
— en redegprelse om professionel dansk scenckunst for
born og unge. Odsherreds Teaterskole/Scenekunstens
Udviklingscenter, BorneTeaterSammenslutningen og
Aarhus Universitet 2008.

Danmarks kreative potentiale. Kultur- og erhvervspolitisk
redegorelse 2000. Erhvervs- og kulturministeriet.

Fremtidig organisering af kulturministeriets videregiende
uddannelser.  Struktur-  og  samarbejdsudvalget. 7.
januar 2009.

Kunstnerisk  udviklingsvirksombed. — Udredning — om
vidensgrundlaget pd de videregiende kunstneriske

uddannelser. Kulturministeriet. Januar 2012.

Lov  1994-04-27 nr. 289 Om  videregdende
uddannelsesinstitutioner under Kulturministeriet.

L24 Forslag 1l lov om videregiende kunsieriske
uddannelsesinstitutioner ~ under  Kulturministeriet.
Fremsat den 8. oktober 2014 af kulturministeren
(Marianne Jelved) med bilag.

Lov nr. 1362 af 16. december 2014 om videregiende
kunstneriske uddannelsesinstitutioner under
Kulturministeriet.

Rammeafiale. Den Danske Scenekunstskole 2015. 6.
februar 2015

Scenekunst i Danmark.  Veje  til  udvikling.
Kulturministeriet. April 2010.

Oliver Stilling: Kommuner: Kulturstotten tipper mod
ost. Politiken. 25.3. 2015.

Udredning om de  videregdende  uddannelser  pi
scenekunstomrider. Kulturministeriet. September 2013.

167



Erik Exe Christoffersen | Teater og performance:
forskellige kunstformer?




Teater og performance: forskellige kunstformer?

Af Erik Exe Christoffersen

I. Polariteter og distinktioner

bestar  af
og  distinktioner

Scenekunstlandskabet
modstillinger

polere
mellem
dramatisk, episk og postdramatisk teater,
mellem teater og dans eller mellem performance
og teater. En af de modsaztninger, som ligger til
grund for denne differentiering, er opfattelsen
af tid og historicitet. Teater og drama er af
mediale grunde optaget af tid og rum, men man
kan skelne mellem dramaets nu, opforelsens nu
og historiseringen af nuet.

Den polerer modstilling mellem teater og
performance er interessant, fordi den peger
pa to forskellige kunstbegreber. I den ene pol
soger man betydning, indhold og en metafysisk
sandhed. Et af denne pols grundlag er derfor
kunstens autonomi. I performance er man mere
interesseret i, hvordan materialer og medier
skaber og fornyr sansningen af partnerne i
den performative og kommunikative proces
uden at representere en central handling eller
handlingens umulighed. Det er snarere en
ramme, som tillader et anderledes fellesskab,
en stemning eller affeke, end der er mulighed
for i andre samfundsmessige rum.

Mellem teater og performance er en
rekke hybrider og genrekombinationer, som
tiltreekker sig opmarksomhed ved at overskride
traditioner og ikke mindst verdisztninger
af scenisk og teatral kommunikation. Det
betyder, at en rzkke professionelle roller
udvides eller funktionsforandres i det brede
scenekunstfelt. Dramatikeren arbejder ikke
blot med dramatisk tekst, men ogsdé med
andre film og
dokumentarisk fragmenter), koreografier og

tekstmaterialer (romaner,

levende partiturer. Skuespilleren reprasenterer
ikke kun en rolle, men er ogsé en konkret krop

og identitet som isceneszttes. Instruktgren
udvikler og sammensatter forskellige materialer
i kompositoriske dramaturgier.

Der er grupper, som dyrker det kollaborative
som en dimension af forestillingen som
Odin Teatret og Det rede Rum, og der
er projekter som Eventministeriet, Fix og
Foxy, Signa, Cantabile og Hotel Pro Forma,
som arbejder med bade opera, installation,
performance, teater og deltagerinddragelse.
Der er Borgerscener hvor ikke-professionelle
borger indtager scenen i forskellige koncepter.
Denne udvikling i teatret saztter ligeledes
spor  forskningsmessigt i  Laboratoriet,
Forsegsstationen og fx sammenslutninger af
interaktivt eksperimenterende teatre.

Modsetninger mellem fx tekstteater og ikke-
tekst teater eller deltagelsesteater og fjerde-vags
teater synes at vere i oplesning og i forandring,
ligesom en del instrukterer bevager sig mellem
forskellige kontekster som Elise Kragerup,
Jacob E Schokking, Catherine Poher, Hans
Ronne, Tue Biering, Christian Lollike. Alle
beskaftiger sig med forskellige kollaborative
og kompositoriske metoder, hvor ingen pa
forhand er ekskluderet. Det gor det vanskeligt
at se, hvad teater og performance aktuelt
dakker over, og hvad forskellen er.

I forhold ¢l en eventuel performance-
uddannelse betyder det, at man ma
prove sig frem. Spergsmilet er, hvad der
uddannelsesmassigt skal til for at elever rustes
til de vilkir, som oplevelsesskonomien og
begivenhedskulturen byder. Jeg skal her forsage
at skitsere et bud pa, hvordan man kunne
undgd misforstaelser.

En mulig indgang er at se pi de forskellige
kunstopfattelser, som er pa spil og som ofte
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fremstilles som oppositionelle. Som jeg ser
det, er performance og teater imidlertid
ikke nedvendigvis i konflikt med hinanden,
men udger en form for kontinuitet og
supplement. En made at anskueliggare det pa
er at opstille et kontinuum, hvor vi i den ene
har teater som defineres ved sin teatralitet, og
hvor noget ses som tegn for noget andet. En
skuespiller reprasenterer en fiktiv karakter og
scenen et fiktive univers. I den anden ende
har vi performance som er konkret, som ikke
representerer andet end sig selv. Det er en
performativ konkretisme, som er fokuseret
pd det, som sker i dette rum mellem nogle
performere og nogle tilskuere.

Lad mig med det samme sl4 fast, at dette er
en begrebslig konstruktion. Teatret er teatralt,
men det er ogséd performativt, selvom det méske
skjuler sin performativitet. Og performance
er teatralt, selvom det fokuserer pa det reale.
Min pointe er, at det teatrale teater og den
performative performance er poler, som i lobet
af de sidste 50 ar har udvekslet med hinanden
i en sddan grad, at yderpolerne efter min
mening neppe forefindes i praksis. Ikke desto
mindre kan de optrede som idealer, normer,
som man begreder tabet af og efterlyser en
rekonstruktion af. Bide performance og teater
er performerende kommunikationshandlinger i
en form for hierarkisk orden, hvor tilskuerens
reaktive handlinger interagerer med opferelsen.
Tilskueren bide ser og bliver set pa i enhver
form for scenekunst.

Iser performance fremhaver dette mediale
treek, som nogle teaterformer skjuler. Tilskuerne
enten ‘glemmer, at de overvarer tilblivelsen
af kunst, eller de kan vere opmarksomme pa
dette. Teater er en fortolkende og betydende
tradition, mens performance vegter en tilgang,
hvor konkrete materialer og medialiteter
sammenferes og transformeres. Begge kan
bide skabe konsensus og dissensus, og langt
hen er det maske den enkeltes selvforstielse
og subjektive selvdefinering, der er afggrende.

Desuden er selvdefineringen helt enkelt
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ofte et speorgsmil om baggrund, idet en
rekke performancekunstnere faktisk har en
uddannelse indenfor
design og ikke indenfor en teaterskole. Der er

kunstakademier eller

to forskellige miljger, som til en vis grad har en
selvforstdelse som enten centrum eller periferi.
De to former divergerer ofte pi den méde, at
teatret er historiserende og performance er
autenticitets- og narvarssegende. Det vigtige
i en uddannelsessammenheng er miéske at
pipege, at man kan veksle mellem at veare
skuespiller, som fremstiller handlende figurer,
funktionelle
handlinger pid en scene. Og at det er en

og performer, som udferer
optik, som henger sammen med tilskuerens
forventninger og forudsetninger.

Skuespilkunst og performancekunst

Skuespil kan betragtes bdde som et hindvark og
som en kunstart. Der er en historisk tradition
for rollefag og forskellige treningsformer i
forhold til bevagelseskunst, stemmeteknik,
masketeknik, klovneteknik, akrobatik og dans
osv. Konstantin Stanislavskij var en af de forste
som i forbindelse med etableringen af Moskvas
Kunstneriske ~ Teater ~ (1898)  betragtede
skuespilleren som en kunstner, og han
reflekeerede over, hvordan skuespilleren bliver
kunstner og hvordan ‘skuespilleren arbejder
med sig selv’ uathengigt af den enkelte rolle og
den enkelte forestilling. Stanislavskij udviklede
en teknik ¢l at fremstille ‘det tilsyneladende
tilfeldige’ med en form for undertekst. Han sd
skuespilleren som kreativ skabende ud fra en
personlig ‘indlevelse’. Selve indstuderingen og
proven var en kunstnerisk proces, som udviklede
fysiske og mentale handlinger samtidig med
selvdisciplin, pracision, handlekraft og en
evne til tilstedevarelse i forhold. Tilskuerne
er malet for disse handlinger, men samtidig
adskilt fra verket. Scenen vender ‘ryggen’
til tilskuerne ved at lade som om, de ikke er
der, og derved absorberes de i handlingen og
‘glemmer’, hvilket skaber en serlig kunstnerisk
troverdighed i form af uforstyrret indlevelse
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og fokus pad warkets betydning. Denne
disciplinering af tilskueren som ‘fraveerende’
modsvares af en direkte henvendthed som i det
episke og fortellende teater.

I take med at teatret retter sig mod det
betydende, bliver det skuespillerens opgave at
stille sig til radighed for en kompleks betydning
som kommunikeres via teksten, arrangementet,
scenografien, lyset og iscenesattelsen. Det er
elementer, som konvergerer i en betydning. Og
det kraever, at skuespilleren som kunstner har en
selvsteendig holdning til karakterens betydning
pa scenen. Det er en personlig kunstnerisk
refleksion som fortolkning af teksten, men
som ogsd har et filosofisk og mere eller mindre
spirituelt eller kropsteknisk vidensgrundlag.

Iser i anden halvdel af det 20. drhundrede
bliver kunstbegrebet i stigende grad vigtigt. Det
gor forholdet mellem den handvaerksmessige
og kunstneriske tilgang mere kompliceret
og forholdet mellem det sansemassige og
betydende bliver genstand for kunstnerisk
refleksion. Rammen for teaterkunsten udvides,
sdledes at teater ogséd kan vare ikke-teater, som
overskriver grensen for kunst: fx parateater,
byttehandel, aktionsteater, relationelt teater
eller borgerscene. Det skarper behovet for
refleksion og en sggen efter, hvad teater er,
og hvad det kan bruges til. Udviklingen af
performance efter 1945 er en del af denne
kompleksitet.

Performance er et felt, som opstir ved,
at teater interagerer med billedkunsten og
kunstbegrebet. Performance vegter den reale
autentiske dagligdags handling som bliver
scenisk adferd og nerver fx ved at forstorres,
udvides, fragmenteres, gentages og pa den
mdide indrammes og formes. Performeren kan
fx trene dette nerver gennem mentale og
fysiske ovelser i precision. Denne er samtidig
en ‘dannelse af kunstneridentiteten og
performerens personlige ‘stemme’. I og med
at denne ikke er normativ er der en risiko for
at det bliver dl ‘lide af hvert og en arbitrer
leering af det som mere eller mindre tilfeldigt
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tilbyder sig. Det er den form for kontingens,
man som performer ma héndtere. Alene valget
af kunstnerrollen giver i sig selv en form for
merbetydning i et kunstdomane, som bide
er adskilt fra og i relation til det omgivende
samfund, fx ved at modarbejde de szdvanlige
Det kan vere ved at
etablere en usadvanlig tilskuerposition i forhold
til den traditionelle horisontale i teatret eller
ved at bryde den sazdvanlige perceptionsform

rammekonventioner.

pa et museum ved at iscenesztte bevagelsen
eller vandringen gennem museet. Domener
og kunstrum har deres serlige, ofte meget
konkrete
tilskuerrelation gennem presentationen og
henvendelsen. Det styrer tilskueradferd og
reaktionsmuligheder som fysisk, mental og

konventioner, som skaber en

perceptuel sansning. Gennem en ‘remediering’
af rummene, fx med lys, indretning, materialer
og overgange, @ndres denne adferd, og det
bliver muligt at sanse omgivelser pa en anden
mdide. Denne desorienteringsstrategi gor det
muligt at aktivere sanserne inden betydningen
dannes. Overraskelsen abner for en sansning,
som ellers ofte er kontrolleret af de betydninger,
vi sd at sige onsker gentaget og bekreftet.
Forhandsforventninger eller fordomme i
forhold til kunsten ger, at tilskueren kun
oplever eller ikke oplever dét, han er indstillet
pa. Som mange har fremhevet, er hjernen af
mange forskellige drsager konservativ og uvillig
til at se nye menstre eller lgsninger. Hjernen
skal snydes, hvis den skal sanse overraskende og
uventede skgnheder.

Performance forseger at ophave og overskride
faste normer for kunsten og redefinere, reflektere
og praktisere kunst og ikke-kunst. Denne form
for kunsthandling dukker op med avantgarden
i 1910-30, efterkrigstidens minimalisme og
konkretisme, postmodernismen, body art,
fluxus, performativ realisme, virkelighedsteater
etc. Flere af disse sammenhenge er ikke
orienteret mod én kunstart og ser kunst som
noget generelt, der har frigjort sig fra en bestemt
handverksmessig tilgang gennem en destruktiv
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praksis. Denne ‘vandalisme’ kan i sig selv blive
accepteret som kunst. Det interessante er,
hvordan kunsten etablerer et forhold mellem
det sansende subjekt, det reflekterende og det
astetiske rum.

Autenticitets- og teatralitetseffekter

Ofte dukker begrebet autenticitet op i
beskrivelsen — af

Overordnet kunne man méske sige, at det

teater og  performance.
er udiryk for et gennemgiende trzk eller en
kunstnerisk profil, hvor det drejer sig om at skabe
en serlig sanselig relation mellem tilskueren og
de virkelighedsfragmenter og materialer, der
bringes pa scenen. Det autentiske er en ideal
forestilling, som er knyttet til det moderne.
Ligesom det astetiske er det autentiske en
subjektiv sansning af et stykke virkelighed,
som traeder frem pa en serlig mide og vekker
forundring, hvad enten det er konkrete personer,
som optrader, eller det er optiske eller auditive
sansninger som iverksettes. Der er tale om en
ikke-begrebslig, sanselig oplevelse, hvor livet
som interesselost treeder frem i et moment. Det
er selve konstruktionen, som ger det muligt at
gribe denne forundring som en ‘gave’.

I takt med at det moderne bliver en
gennemgribende  udviklingsform, civiliseres
stadig sterre omrider af samfundet. Det ikke-
civiliserede bliver tilsvarende et stadig mindre
omride. Der findes ikke meget autentisk natur
i betydning ren ikke-bearbejdet eller medieret
stof. Den ‘vilde' natur er stort set opdyrket,
ligesom de ‘vilde' er civiliseret. Selv barnet
bliver tidligere og tidligere underlagt ‘dannelse’.
Denne mediering efterlader en leengsel efter det
autentiske, forstdet som en sanselig oplevelse af
‘det rene’. Oplevelsesokonomien konstruerer
forskellige typer af ‘vilde” oplevelser som bade
er kontrollerede, og som tillader oplevelsen og
sansningen af det ikke-kontrollable autentiske.
Det som er, hvad det er. Moderne kunst kan
ses som et felt for autenticitetseffekter, eller som
Roland Barthes kaldte det: ‘virkelighedseffekter’.

Inden for kunstreprasentationens ramme er der

forekomster, som virker som om, de er glemte:
Der stir en kost pd scenen eller en stovsuger i
hjernet af museet, som om den er glemt og ikke
til for vores skyld. Opdagelsen skaber et moment
af ‘virkelighedserfaring’. Det vil sige oplevelse af
noget, dererudenfordet representerende, ogsom
ikke betyder noget, men som er, hvad det er, og
netop derfor rummer en form for hemmelighed
eller omstendighed. Autenticitetseffekten er
derfor modpol til teatralitetseffekten, og man
kan sige, at denne sidste er et tegn, mens den
forste er konkret materiale. Jeg understreger,
at begge sider er nodvendige i bade teater og
performance, men der kan vere tale om kraftige
forskydninger mod den ene eller den anden pol.
Ofte er det faktisk kontrasten, der skaber eller
far forskellen til at treede frem.

Teatrets illusionsskabende kultur ‘afbrydes” af
performance som si at sige er anti-illuderende.
Det uforudsigelige og tilfeldige indfinder sig
som noget selvberoende eller selvgyldigt, noget
der har sin egen autoritet og som er renset for
traditionelle koder og fortolkningsmenstre.
Det er konstrueret, men sanses som en
serlig virkelig virkelighed, der tilerekker sig
opmearksomhed. Der er en serlig nerhed men
ogsa en forundring, som skaber distance. Der er
vakt en serlig nysgerrighed og synlighed som er
ikke-begrebslig. Materialerne, handlingerne og
stoffets sammenstning skaber en refleksion,
som motiverer en sggende tankevirksomhed.
Rensningen af materialet gor dette stumt og
ikke-vidende og skaber affekt og nerver som en
‘rystelse’ af sansningen. Det uudsigelige ‘taler’
stumt eller i et ‘hemmeligt sprog’. Det kan vere
en oplevelse af uoverskuelighed, ophgjethed,
fortabelse eller kontroltab, som skaber en
anden sanselig relation som fx en taktil, haptisk
sansning (som var man nersynet). Performance
renselsesritual retter sig bdde mod materialer,
processens faser og hierarkier, former, medier
og tilskuerens modtagelighed. Og en rekke
traditionelle greb som omggres og gentenkes
for at skabe verkets egensindighed.
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Fiktion, realitet og tilskuerforholdet

Moderne teater synligger ofte afsender og
tilskuer som en eksplicit del af udsigelsen.
Brechts forestilling om en cigarrygende
tilskuer, der tilbagelenet og distanceret
reflekterer over de sceniske hendelser, er et
opger med den diskrete tilskuer. Artaud vegter
det fysiske rum og den reale krop, som er for
sproget, og tenker teatret som et rensende
magisk ritual. Det er tendenser som fortattes
i performance. Her er fiktionen mere eller
mindre nedprioriteret til fordel for den reale
situation som et mode, en form for interaktion
eller begivenhed. Performance er preget af
en udvidet og kompleks udsigelse, hvor sivel
sproget som materialiteten indgr i et netverk
af iagttagelsespositioner. Performance finder
sted i den materielle, organisatoriske og sanselig
anderledeshed, som forstyrrer den mediale
tendens til konvergens. Performance-relationer
handler bide om udsigelse, fellesskabsrum,
reaktiv mulighed og vidensdeling.

Performance  skaber et reflekteret
eller medieret narver, som samtidig er
virkelighedsskabende og remedierende i forhold
til versioner af artefakter, ikoner, fortallinger,
musikalske koder, etc. Det teatraliserende
greb skaber en afstand og et anderledes blik,
som gor, at vi ser realiteten pa en ny maéde.
Performance-fellesskab er ikke en folelseskul,
baseret pa en bestemt sandhed eller rigtighed,
men pa en refleksiv forhandling af kunstfeltets
funktion og betydning. Det er konstante
kontekstforskydninger, hvor tegn, koder og
fenomener fir nye betydninger.

Kunstbegrebet

Det er forst i slutningen af 1900-tallet at
teater i moderne forstand bliver betragtet som
en kunstform. Fremkomsten af instruktgren
som tekstfortolkere betyder, at forestillingen
fir en autonomi, hvor det organiske verk er
et afgreenset fenomen, som indenfor en given
ramme etablerer nogle astetiske logikker,
spilleregler eller rationaler. Verket er unikt og

dets henvendelse og potentiale er en scenisk
handling, som styrker det relationelle og
performative.

Hvis vi tenker denne udvikling som
kontinuitet i forlengelse af et moderne
kunstbegreb og dermed forholdet mellem
teater og performance som en kunstdom
og ikke som en magtkamp, kan man se
performance i forlengelse af den tidlige ®stetik
som A. G. Baumgarten i 1735 grundlagde som
en ikke-begrebslig og refleksiv sanseerkendelse.
Det er en wstetik, som ikke kun har kunst
som emne, men altsd sansningen, og hvor
denne ikke reduceres til det betydende.
Senere definerede Immanuel Kant i Kritik af
dommekraften (1790) det wstetiske ud fra en
subjektive smagsdom: “Dette er skont” betyder,
at noget sanses med et interesselost velbehag.
Kant vendte opmarksomheden fra objektet
eller tzingen for sig selv til erkendelsesevnen
og erkendelsesaktiviteten, der former tingen
for os, som vi kan erkende. Det astetiske er
sdledes en serlig iagttagelsesmade, der ikke er
funderet i szrlige objekter. Transformationen
eller subjektiveringen finder ifolge Kant sted
i et samspil mellem indbildningskraften og
forstanden. Nydelsen af det skonne er samtidig
en erkendelse af, at jeg sanser noget, som jeg
forestiller mig gelder for alle. Kant kaldte
denne forestilling om en fellesmengde sensus
communis. Denne er ikke baseret pé social magt
eller status, men en sansning som rummer en
feedback proces som en socialiserende proces
fra jeg til vi. Det skonne er altsd et forestillet
fellesskabsrum, som vi anerkender, ikke fordi
vi er enige om et enkelt fznomen, men fordi
vi er enige i legitimiteten i den subjektive dom.
Kunsten er i dag det felt eller domene, hvor
den samfundsmessige smagsdom (dannelse)
foregar saledes, at dette er skont har forskudt sig
til dette er kunst. Det er et serligt teatraliserende
fellesskab, blik  og

opmearksomhed er et iscenesat eller frembragt

hvor tilskuerens

nerver i relation dl tilskueren. Fellesskabet
opstdr ud fra en subjektiv smagsdom og
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ikke ud fra egenskaber ved objektet eller den
bearbejdning.  Det er
precist det trek i moderne kunst, som gor

handverksmessige

performance og teater til sammenhangende
@stetisk fellesskaber, som bade kan rumme
konsensus og dissensus.

Il. Uddannelsesperspektiver mellem
positioner og poler

Efter dette mere principelle afsnit vender
jeg mig mod professionen. Som mange andre
professioner er teatret under pres og forandring.
Det gelder internt, hvor status og funktioner
i teaterhierarkiet ndre sig med kollaborative
arbejdsformer og interaktionen mellem scene
og tilskuer. De tveermediale og performative
tilgange skaber nye og konceptuelle mdder
at vere kunstner pid. Det kan bide veare
frisettende og edeleggende i forhold il
bestemte traditioner. Der er mange muligheder,
hvilket lederen af Musical-akademiet, Thomas
Agerholm, ser et potentiale i:

Det er faktisk en sver storrelse at
definere performance, det er jo en
storrelse, der hele tiden flytter sig.
Hvad er performance, og hvad
vil det vare som uddannelse? (...)
Der kan vere projekter, der har
performanceelementer,  fordi  vi
blander forskellige stilarter; vi blander
det at synge og danse og spille skuespil,
og vi undersoger genren. (Thomas

Agerholm).

Det er tilsyneladende muligt bade at foretage
individuelle valg som kunstner og samtidig

bearbejde

tilskuerpositioner som er med til at socialisere

materialer, kompositioner  og
varket som kommunikation.
Scenekunstnere

Uathengige betragter
performance som vasensforskellig fra teater
og den vasentligste forskel er at skuespilleren
orienterer sig mod en karakter eller rollefigur,
mens det for performeren er relationen il

“spillemateriale og til konteksten, der er i

centrum” (Det Postomdelte nr. 63, 2013).
I deres optik krever performancekunsten
grundleggende en anden didaktik og derfor en
selvsteendig uddannelse.

Performancekunstneren har i forste
rakke brug for at arbejde med sig
selv som fysisk krop sivel som med
relationer til noget udenfor sig selv.
Fx billedkunstneriske elementer eller
musikalske kompositioner. .. Det giver
umiddelbart ikke mening at lade en
person tage en grunduddannelse i
skuespillkunst, for derefter at mdtte
Jforsoge at “aflere’ den koncentration
om ‘selvet’ og karakterarbejdet. (1bid.).

Argumentationen er forstielig, men ogsd
problematisk pi den méde at en rekke
teaterkunstnere og pedagoger i det 20.
drhundrede fra Stanislavskij til fx Ann Bogart
faktisk har understreget, at skuespilleren ikke
kun skaber en rolle, men faktsk ogsa kan
befinde sig udenfor denne, demonstrere eller
fortzlle denne eller helt undlade at forholde
sig til fikdon og udelukkende veare scenisk
reagerende i forhold til rum, lyde, kontekster.
Skuespillerens  partitur ~ besidder  en
autonomi i forhold til teksten, hvor sats,
rytme, og kontrabevaegelser er centrale. Der
er to forskellige strategier: den transparente
skuespiller som er medie for og stir til ridighed
for teksten, og den refleksive skuespiller
som skaber en form for ‘dialog’ med teksten.
Skuespillerens personlige partitur bliver i den
forste strategi et udtryk for rollens ‘indre liv’
og i den anden en form for selvstendig gestus,
der skaber en scenisk attraktion i forhold til
tilskueren. Det er en form for dobbelthed, som
bide gelder for skuespilleren og peger mod

performeren:

Jeg vil sld et slag for, at noget af det som
performance-genren benytter sig af, er
forboldet mellem skuespillerens person
og publikum. Altsi ikke en karakter,
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men en ‘skuespillers arbejde med sig
selv”— for nu at bruge et Stanislavskij-
ord — i forholdet til sit publikum. Vi
kalder det nogen gange for metaplaner.
Det vil sige: hele erkendelsen af, at du
ikke bare stiller dig til ridighed for en
Jfigur, men at der, i hele dit arbejde, er
et forhold mellem dig og figuren, men
ogsd mellem publikum og dig som
henholdsvis skuespiller og menneske.

(Dahlgaard).

Ralf Richardt Strebech, Leder for center
for  iscenesettelse  og
Scenekunstskole, peger pi den performative
tilgang som en procesmetode, hvor det det
performative ikke skal ses som det nye i forhold
til det gamle dramatiske paradigme. Og at
begge kan vare bade innovative og radikale
ligesom bade det performative og dramatiske
kan vere metodisk.

Statens

design,

Den  performative  tilgang ~ kan
karakteriseres ved, at den er en
handlingsorienteret, nermest  a
posteriori, tzenkning, at man gor
noget og reflekterer bagefier, snarere
end den  Blassiske,
procestankning, hvor man tanker

Jorst og handler bagefter. (...) At

performance  primaert  kommer  til

modernistiske

udtryk som en handlemdde snarere
end en genre, synes jeg er ret vasentligt.

(Strobech)

For Strebech er det at saztte sig selv i spil bade
en affirmativ og reflektorisk praksis, men
rekkefolgen kan vere central. Udviklingen
af merkverdige og specielle pafund kan
fore til noget nyt i processen, hvis man lader
materialerne vere styrende.

Mads rektor  ved
Dramatikeruddannelsen, tenker performance-

Thygesen, tidligere
uddannelsen som et tverestetisk rum som
vagter refleksive kunstneriske arbejdsformer
ud fra forskellige grundkompetencer. Det
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tenkes som et rum, hvor flere forskellige
samarbejdede:
scenografer, dramaturger, skuespillere,
dramatikere, instrukterer i en ikke fastlagt
hierarkisk orden, som er konceptudviklende,
og hvor det metodegrundlag man arbejder
efter placeres i forhold til en kunstnerisk
og teoretisk kontekst. Der er derfor ikke en
uddannelse kun til en performancekunstner-

professionelle  roller  er

rolle men til et bredere, ogs kunstpedagogisk,
felt. Thygesen navner Borgerscene som
et bredere forum bade for refleksion og
praksis. Han understreger, at opfattelsen af
performance og det postdramatiske felc ofte
defineres misvisende negative i forhold til
tekstproduktion. Dramatikerens rolle kan
redefineres, si den ikke er snevert bundet til
et dramatisk vark, men til en proces og tekstlig
dialog med iscenesettelsen. Det er sidan,
Dramatikeruddannelsen ser det:

Vi uddanner vores studerende til at se
sig selv som nogen, der hele tiden er i
dialog med teatret. Som nogen der
arbejder pa lige fod med instruktorer og
skuespillere. Som nogen der er i stand
til at forstd, hvad det er for en proces,
de indgdr i. Er det en proces, hvor der er
en teaterchef, der har bestilt en opgave
af mig, og den skal jeg forholde mig til
og putte mit eget kunstneriske udtryk
ind i, 0g sd er der sidenhen nogen, der
tager over og spiller den, og si er jeg
ude af processen? Eller er det en proces,
hvor jeg indgir i en konceptudvikling
med en instruktor, og hvor vi faktisk
har parlob frem til en premieredato?
Eller udvikler man materiale sammen
med skuespillere uden en instruktor,
eller — som vi lige har eksperimenteret
med pd forstedret — hvad sker der, nér
man kun arbejder med en scenograf og
skriver ud fra rent visuelt orienterede

udtryk? (Mads Thygesen).

Springene mellem fagligheder og medierne



[ Teater og performance: forskellige kunstformer? ]

rummer nogle obstruktioner, fordi ethvert
medie har sine begrensninger og fordele, men
ogsa en kreativ dynamik i at tenke et ‘indhold’
ind i et andet medie.

Martin  Elung, rektor ved Scenekunstens
udviklingscenter er den, som forholder sig
mest offensivt til performancebegrebet og ser
det som en refleksiv mide “at forholde sig til
det postmoderne menneskes selvopfattelse,
identitetsopfattelse som er under konstant
forandring og skabelse Det er
nodvendigt med denne refleksive forstaelse,
som ikke dreber det affirmative. Elung mener
performancebegrebet dakker det emotionelle,
kropslige og rationelle i forhold tl subjektet
og i det relationelle og teatrale felt. Derfor er
det centralt med praksisbaseret kunstnerisk
forskning som en metarefleksion, men ogsd

»
mm. .

forskning i ‘eget liv’.

Elung ser performancefeltet som vores tids
“teatrale udtryksform og udviklingsplatform”
ikke bestemt  kunstform.
Performanceuddannelsen betegner det

som en

brede kunstneriske felt som der er brug for i
modsztning til teateruddannelsen som er speciel

Sverre Rodahl mener modsat Martin Elung,
at performancebegrebet bade er for dbent og
snzvert, og han har aldrig veret talsmand for en
performanceuddannelse. Det hanger sammen
med at dette for Redahl er inkluderet i bla.
kompositorisk metode, som er en form for
devising, og i koreografi, hvor der samarbejdes
For Redahl er det

sdledes mere et sporgsmil om at integrere nye

med andre kunstarter.

kunstneriske synsméder i det eksisterende.

Afsluttende refleksion

Den ‘klassiske’ performancemodernisme  var
optaget af tomrummet og intetheden, mens
en senmoderne performancekunst er optaget
af remediering og refleksivitet. Det vil sige
bud pa, hvordan identitet kan ytres, medieres
og organiseres i fellesskabsrum i forhold til
en given kontekst. Her er en rakke greb,
som kunne vere fznomenologiske: hvordan

sanses identitet og fellesskab? Eller hvordan
formes identiteter i et globalt perspektiv
eller som et afgrenset livsrum? Det kunne
vere konkrete undersogelsessporgsmal for en
Hvordan
performeren sig selv, sin historie, sine erfaringer,
sin identitet som rolle? Og hvordan kan denne
remedieres og gores refleksiv? Hvordan fir man

performanceuddannelse. benytter

ikke-professionelle til at virke pa scenen?
Hovedpointen i denne
performance og teater dannes gennem en

artikel er, at

subjektiv  kunstnerisk selvdefinering i et
kontinuum mellem traditionen fra Stanislavskij
til fx Hotel Pro Forma. Det vil sige p tvars af
polerne teater og performance. Desuden er valg
af arbejdsmédder, materialer, dramaturgier og
medier et vigtigt led i den refleksive proces og
ikke et udvendigt fenomen eller noget efterlods.
Den er en del af selve processen og kommer
til uduyk i valg af rensningsstrategier (fx
adskillelse, forsinkelse og isolering), tvermediale
remedieringer (overforsel fra et medie til et
andet), lering som et led i refleksion, tab (af
tradition, normer, identitet) og rekonstruktion
af autenticitetseffekter fx gennem obstruktioner
og udfordringer i den kreative proces i forhold
til ledelse og beslutningshierarkier.

Teater
en naturligt relation til den humanistiske

og performanceuddannelser har

fortolkningstradition, men opbygningen af
vores uddannelsessystem adskiller ofte fag
pd en uheldig made, og man kan havde
at en performanceuddannelse som tenkes
tveeraestetisk kunne have meget til felles med
medie-, arkitektur- og design- uddannelser, som
er mere funktionelle og praktiske og mindre
fortolkende i behandlingen af materialer, medie
og effekeer.

Erik Exe Christoffersen
Lektor pd Afdeling for Dramaturgi og
Musikvidenskab, Aarhus Universitet.
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Foreningen af Danske Dramaturger

Foreningen af Danske Dramaturgers formal er at styrke, udvikle og
udbrede dramaturgiske funktioner indenfor de relevante medier
(teater, film, tv, radio, video, multimedier osv.) for derigennem
at varetage dramaturgens faglige interesse. Foreningen forfglger
hverken bestemte partipolitiske eller fagforeningsmassige interesser.
(Uddrag af FDD’s vedtegter)

BLIV AKTIVT MEDLEM:
Medlemskab 250 ,- drligt
Studerende 150 ,- drligt

Medlemskabet giver bla. synlighed i medlemslisten for alle

professionelle scenekunstnere, medlemskab af ITl og elektronisk

adgang til medlemsbladet det postomdelte som udgives i samarbejde
med Foreningen af Danske Sceneinstrukterer.

Indsend medlemsblanket som findes pa www.dramaturgnet.dk til

Foreningen af Danske Dramaturger
Norre Voldgade 12, 2. th.

DK - 1358 Kgbenhavn K.

inffo@dramaturgnet.dk
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