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Forord

Denne masteroppgaven er blitt til giennom min interesse for hvordan ord formes, utvikles og
brukes i teateret, under prevetiden og 1 en forestilling. Nér jeg na avslutter skrivingen og setter
punktum for denne masteroppgaven, stér jeg rikere enn for pd opplevelser med ord som
skaper magiske ayeblikk, og ord som ikke skaper noe som helst. Nar denne skapende kunsten
uteves pa sitt beste gjennom skuespilleren, kan man bli trukket inn i en altoppslukende
opplevelse og glemme den kritiske distansen som mange teaterregissorer ensker a skape 1 sine
produksjoner. Noen ganger legges elementer inn i dramaturgien som minner oss om hvor vi
er. Regissoren vil gjerne at teateret skal forfore og provosere, men uten at publikum lever seg
s& mye inn i handlingen at de glemmer hvor de er, nemlig i teateret. Nar en slik innlevelse
skjer oppherer distansen mellom publikum og skuespillere. Jeg har studert to regisserer som
arbeider med bade a skape og anvende et sprék i teateret, hvor publikum forferes men likevel

holder seg vakne. Spersmalet er hvor godt de lykkes i nettopp dette?

Min fascinasjon for teaterspraket som scenisk virkemiddel fikk jeg gjennom & studere og
arbeide med Thomas Lang, tysk regisser og teaterpedagog. Derfor onsker jeg 4 takke ham for
inspirasjon, motivasjon og konstruktiv kritikk i arbeidet med dette prosjektet. Han har ogsa
gitt meg verdifull kunnskap og undervisning i praktisk teaterarbeid. Jeg ensker & takke min
veileder Knut Ove Arntzen for veiledning, inspirasjon og engasjement gjennom hele
prosessen. Etter anbefaling fra Arntzen begynte jeg som student ved Universitit Hildesheim 1
2003. Dette oppholdet har vert svert viktig for meg, bade personlig og faglig. Det har
resultert i denne masteroppgaven jeg na legger fram for dere. Jeg vil takke Prof. Dr. Hartwig
Gromes, fra Institut fiir Theater und Medien ved Universitit Hildesheim for veiledning,
undervisning og gode samtaler. Stor takk til Armin Petras og hans stab som lot meg observere
proveforlopet til Baumeister Solness ved Maxim Gorkis Theater Berlin hesten 2006. Jeg
takker Tor Bastiansen Trolie for gode rdd og konstruktiv kritikk. Videre vil jeg gjerne takke
mine gode venner Maria Wolgast og Anette Pettersen for lererike samtaler, sensur og faglige
innspill. Stor takk til korrekturlesere, sprikvaskere, ridgivere og barnevakter Ashild Bu, Kine
Holden Meling, Maria Kivijarvi Heggen, Inga Kivijarvi Claudia Kothgasser Hafell, Anna
Watson og Laila Melkevoll. Dere har alle pad hver deres méate bidratt til at jeg ikke mistet

motet og kom 1 mal.



Jeg vil ogsé takke min kjere familie for stotte, tdlmodighet og omsorg, serlig min mann

Hallgrim Hals for uvurderlig stotte og utholdenhet.

Sitat forside: skrevet av Wilhelm von Humbolt, hentet fra Sprechen auf der Biihne. Ein Lehr-
und Arbeitsbuch, av Hans Martin Ritter, ( 1999) Henschel Verlag, side 12.



Abstract

In this thesis, I studied directing methods and aesthetics in two German directors, Thomas
Lang and Armin Petras. My main focus has been on the linguistic expression, in combination
with the use of dialects, everyday language and Hochdeutsch, movement and improvisation in
relation to the spatial aspect. In my research the training is the key, but I have also included

the final result; the performance.

I have studied with Thomas Lang and had more access to his work than what I had in relation
to Armin Petras. Therefore, I have in the practical part of the thesis referred to Langs work
through three different examples: a rehearsal process: Die Troerinnen of Euripides, an
educational project: Das Popcornverbot which consists of many different texts and passages,
and a finished performance; Vor long Zeit im Mai by Roland Schimmelpfennig. In connection
with Thomas Lang's work, I have alternated between being passive and active observer. In the
first two examples, I was a part of the ensemble and in the last example I observed from the
audience. In the chapter on Armin Petras, I have been passive observer and was present
during the training process to Baumeister Solness by Henrik Ibsen. I was also present during

several of the performances.

Both directors belong to German contemporary directing theatre and their methods to instruct
the actors are clearly inspired by Bertolt Brecht. Therefore, Brecht is visible through the entire
thesis. In addition to him, I have also written about directors such as Konstantin Stanislavsky
and Antonin Artaud in the theory chapter because they also play an important role in directing

theatre tradition.

To understand the verbal expression the best way possible, and to describe it theoretically, 1
have chosen to put it in the context of a semiotic and rhetorical approach to language as an
aesthetic tool. This has given me greater opportunities to move between theory and practice,
which in many ways is the framework for the thesis. The thesis is written with the general

focus on German contemporary theatre.



Innhold

Kapittel 1: Innledning, problemstilling 0g kontekst..........cccceevvvereciineerccscnenccccnns 7
1.1, Det verbale UttryKKet.......cc.eoiiiiiiiiiiieieeie ettt 7
1.2, Problemstilling.........c.coouiiiiieiieiieeiieeie ettt ettt te e ebeesae e estbeeeesnreeeennsaeeans 11
1.3. Personlig bakgrunn og rammebetingelSer...........cccvieeiiieiiiiiiieecie e, 12

Kapittel 2: Metodisk fremgangsmite og teoretiske perspektiver.........ccceueeeenne. 19
2.1. Observasjon som MetOdiSK EIeP......c.ccvieriiiiiieriieiieiie ettt 19
2.2. Spraket som estetisk virkemiddel i regiarbeidet............cccoeevieviiiniiiiiiiniieieeie e, 21
2.3. En semiotisk innfallsvinkel til sprdk som estetisk virkemiddel...................c.cceennnen.n. 22
2.4. En retorisk innfallsvinkel til sprdk som estetisk virkemiddel............c..cccoceenieninnn 24
2.5. Regiarbeid 0g stemmeEDbIUK ..........ccceeeiiiiiiiiiiiiieeiiee e 28
2.6. Historisk kontekstualisering av regiarbeid og stemmebruk............cccceevvivivieeennnnnnen.. 30

2.6.1 Konstantin StaniSlavskij......ccccecueeeiiiiieiiiiiiii e 30
2.6.2 ANtONIN ATAU......coiiiiiiiiiiiieee ettt st 31
2.6.3 Bertolt BreCht....c..coiuiiiiiiiiieiesieeee e 33
2.6.4 PostdramatiSKe POSISJONET........ccvcuiieriieeiiieeiiee et eiteeeireeetee e e et ee e e e seareeeeeenes 38
2.7. Skuespillerutdanning 1 Tyskland...........cccccoovieiiiieiiiiicie e 41

Kapittel 3: Noe gjores, noe vises, noe sies. - Det verbale uttrykket i teaterevelse

08 teALCTOPPIEVEISC...cuuuuenrrrriiiiiiiiiicnnntiiiccsisissnnnnriesssssssssssssrsecsssssssssssssssssssssssssssssssssns 47
3.1. Thomas Lang: «Hva skuespillerne gjor pd scenen 1 dag, vil 1 morgen vare
UINEETESSANED) 1.nviietieiieeiteeeite ettt e et et e et etee et e e bt e eabeebeeeabeenseeeabeenbeesnseenbeeeaseenbeesnseeesnseeas 47

3.1.1  «De SMA DEVEZEISEINEN....cuiieiieiiieiieciie ettt ettt et seaeeneeenes 52
3.1.2 Kroppsholdning i kombinasjon med tekst..........ccccueevuieriiiiiiiniieiierieeieee e, 53
3.1.3 Bruk av stemme 1 UliKe TOM.......cooiiiiiiiiiiiiee e 55
3.2. Et Prosjekt: Die Troerinnen av EUripides ..........cooceeviiiiiiiiiiniiiiienieeieeeeee e 57
3.3. En provetid: Das POPCOTNVETrDOL .........cccuiiiiiiiiiiieeiieiee et 67
3.4. En forestilling Vor langer Zeit im Mai av Roland Schimmelpfennig. ........................ 76

3.5. Oppsummering og drefting av et prosjekt, en provetid og en forestilling 1 regi av
TROMAS LANG ..ottt ettt ettt e et e e ate e bt e sabeeeenreeas 82
Kapittel 4: Armin Petras: «All die Dinge, die den meisten, besonders der
Kultur-Schickeria, peinlich sind, genau das interessiert mich, weil genau da

meistens auch etwas Verborgen iSt.) ....cueeiicriveeiciissneiccsssnnnicssssnnnncssssseneesssesssssssnns 84



4.1. Et proveforlop og en forestilling: Baumeister Solness av Henrik Ibsen...................... 87

4.2. Armin Petras' regiestetikk og arbeidsmetoder 1 forbindelse med Baumeister Solness 89

Kapittel 5: Drofting av teori 08 PraksiS....ccccceevvvvnrriiccissscsssnnnrrrccssssssssnssrrecssssssnnes 96
5.1. Likheter og ulikheter i Thomas Lang og Armin Petras' regiarbeid..............ccccccueeeenn. 96
5.2. Problemstillingene 1 KONtEKSL...........ceeriiriiiiriiiiieieeie e 101

5.3. Thomas Lang og Armin Petras i kontekst med teatersemiotikken, retorikken og det

tEALETRISTOTISKE. ... viieeiiieeiie et e et e et e e et e e et e e e raeenanaeeas 104
5.4. Konklusjon 0g «Veien VIAEIEM......cc.eevuiiriieiiieriiieiieeiie ettt ettt 107
LitteraturoversSiKt: ... iiiieiiiniinniicninnniinnssnnicssssnnnscsssssncsssssssncssssssssssssssssssssssses 110



Kapittel 1: Innledning, problemstilling og
kontekst

1.1. Det verbale uttrykket

A skrive denne masteroppgaven har vart en prosess hvor jeg har fatt anledning til 4 dykke
ned 1 mine egne fascinasjoner og spersmal, og oppdage at interessen for det verbale uttrykket
er et felt jeg ikke klarer & legge fra meg. Leringsprosessen, hvor jeg har sett teater, lest om
teater og skrevet om teater, stroket ut, omformulert og satt punktum mange ganger har vart
sveert viktig for & forstd den skapende prosessen i teateret, og ogsa i forhold til & oppdage hva
jeg onsker & jobbe med videre. Prosessen har ogsé gitt meg mange motlese oyeblikk, men det
har ofte vert etter disse oyeblikkene at jeg har oppdaget nysgjerrigheten min pd ny.
Nysgjerrigheten stopper ikke med & sette punktum nér jeg leverer masteroppgaven inn til
bedemming, den har heller gitt meg nye ideer til hvordan jeg kan undersoke det verbale

uttrykket ytterligere.

Min masteroppgave gér ut pd a studere det verbale spriket innen teaterprover i sammenheng
med hvordan en regisser trener skuespilleren i sprakbruk. Her mener jeg teaterprever i form
av workshops og teaterprover 1 forbindelse med utvikling av en forestilling. I sistnevnte vil
spraktreningen ofte vare knyttet til et manus. Jeg vil ogsd se pd hvordan det spraklige
uttrykket brukes i flere forestillinger. Det er ikke teatersprak som sadan jeg tar for meg. Med
«teatersprak som sadan» mener jeg eksempelvis spraket satt inn i en historisk kontekst, noe
som jeg kun vil gi kort inn pa i teoridelen. Jeg vil ta for meg den estetisk-dramaturgiske
«ovelsessituasjonen», kalt teaterprover. Her ensker jeg & belyse det verbale spraket som
estetisk virkemiddel med utgangspunkt i de tyske regisserene Thomas Lang og Armin Petras'

arbeidsmetoder.

Mitt mal med masteroppgaven er 4 fi en bredere og mer inngéende forstaelse for metodiske
teaterprover med hovedfokus pa det verbale uttrykket. Gjennom prosjektet ensker jeg a

utvikle min forstaelse for bruk av spraket i teateret. Jeg ensker at dette kan vare interessant



lesning for de som arbeider med teater og personer med yrker hvor sprak og formidling

generelt star sentralt.

Teaterspraket har stor spennvidde. Det finnes mange forskjellige typer sprak, og det finnes
forskjellige mater & bruke sprak pa, fra eksempelvis spraklig Verfremdung' hos Brecht til
spraklig improvisasjon i mimiske og mer gjogleraktige uttrykk. Teatersprak i historisk
sammenheng er ofte knyttet til bruk av kroppsbevegelser for & understreke ordene og vise
hvilken betydning de har, som innenfor Commedia dell'Arte. Utoverens forhold til scenerom
spiller ogsé en avgjerende rolle ved bruk av sprik og hvilke ulike virkninger man kan oppna

ved & variere bade de romlige aspektene og forholdet mellom skuespiller og tilskuer.

Min interesse for det verbale spréket dreier seg om bruken av dialekter, hverdagssprdk og
stemme og bevegelse 1 samspill med hverandre. Jeg vil ogsa se pa stemmebruk i forhold til
spillerommet. I tillegg vil jeg underseke stemmeimprovisasjon knyttet til sprakstrukturer i
tekst og med referanser til musikk gjennom rytmikk og stemmemodulasjon.? Med
improvisasjon tenker jeg blant annet pa sprakbruk som gjerne kommer uventet pd publikum,
for eksempel hvisking nir man vil understreke et veldig viktig poeng eller en alvorstynget
stemme pd noe uvesentlig. Slike modulasjoner kan pavirke bade situasjonen og
publikumsopplevelsen pa ulike mater. Hans Martin Ritter gir mange eksempler pa slik kreativ

sprakbruk 1 sin bok Sprechen auf der Biihne.

Det som vil veere mitt hovedfokus er regisserens instruksjon av skuespilleren i proveforlapet,
hvordan det verbale uttrykket utvikles og hvilket resultat det fér i forestillingen. Med vekt pa
proveforlapet skal jeg undersoke de kroppslige bevegelsene. Hvordan kan man sette sammen
stemme og kropp for & oppna et mest mulig interessant uttrykk? Bruk av et hverdagssprék,

eller et utdannet teatersprak, hva fungerer best? Hvilke forskjellige virkninger kan man oppna

I Verfremdung betyr pa norsk fremmedgjering eller underliggjoring. I denne oppgaven kommer jeg til 4 bruke

den tyske terminologien, ettersom det er tysk teater jeg har fokus pa. I forordet skriver jeg «Om denne
kunsten uteves pa sitt beste gjennom skuespilleren, kan man bli trukket inn i en opplevelse og glemme den

kritiske distansen». Hos Brecht er den kritiske distansen et eksempel pé Verfremdung.

Med improvisasjon innen sprakstruktur menes gjentakelse av bestemte ord, fraser, bruk av tilleggsord fra
hverdagssprak eller andre littereere referanser. Med improvisasjon knyttet til musikk menes det at teksten kan

bygges som en musikalsk komposisjon med melodi, rytmikk, artikulasjon og modulasjon av stemmespekter.



med de forskjellige sprakvariantene som nevnt over?3 Et sprdk kan koreograferes som et
dansenummer hvor rytmen er knyttet til bevegelse. Man kan ogsa oppné en spraklig variasjon
ved 4 velge bort den kulturavhengige setningsmelodien* i spraket. Om man bygger opp
setninger med en unaturlig rytme eller melodi kan dette ha en annen effekt pd publikum enn
ved bruk av en vanlig, mer ngytral rytme. Jeg vil se pd hvilken effekt det kan gi 4 legge inn en
unaturlig melodi i det som sies pé scenen. Dette vil jeg komme naermere inn pa i den praktiske

delen av masteroppgaven.

Arsaken til at jeg har valgt & skrive om det verbale uttrykket i teatertrening, er at jeg ved &
studere Thomas Langs teatermetoder ble spesielt interessert i & arbeide med sprék selv. Lang
er regissor og teaterpedagog 1 delstaten Niedersachsen i Tyskland og jobber innenfor
institusjonelle teatre og den frie scenen. Han er leder for teateravdelingen ved
Bundesakademie fiir Kulturelle Bildung i Wolfenbuttel hvor han arbeider med blant annet
videreutdannelse av skuespillere, regissorer og teaterpedagoger. I tillegg er Lang
gjesteregissor ved en rekke teatre og universiteter 1 Tyskland. I mitt prosjekt vil jeg undersoke
det verbale uttrykket som estetisk virkemiddel ved 4 se pa arbeidsmetodene til to ulike
regissorer: Thomas Lang og Armin Petras. Sistnevnte er regissor og teatersjef ved Maxim
Gorki Theater Berlin. Som tidligere nevnt observerte jeg hans arbeidsmetoder da jeg var til

stede 1 Berlin under teaterprovene til Baumeiseter Solness> av Henrik Ibsen hesten 2006.

3 Utoevere utdannet ved statlige teaterhogskoler i Tyskland, skal laere & bruke bade hverdagssprak og

Hochdeutsch (norsk heytysk), bygget opp av bevisst stemmeteknikk og taleteknikk. Hoytysk betegner alle
standardiserte og overregionale uttalevarianter av det tyske skriftspraket. Standardtysk brukes som
motsetning til all tale som ikke er standardisert, slik som for eksempel dialekter, sosiolekter, fagsprék og
dagligsprék. Dette kan sammenlignes med RP- received pronunciation (ogsa kjent som Oxford English) i
Storbritannia. Informasjonen her er hentet fra Wikipedia.no og fra uttalelser av tyske skuespillere jeg snakket

med under feltarbeidet i 2006. Wikipedia, 2011. ”Dialekt”, _http://no.wikipedia.org/wiki/Dialekt 09.02.2011

”Sosiolekt”, http://no.wikipedia.org/wiki/Sosiolekt. 21.12.2010. "Dagligsprak”
http://no.wikipedia.org/wiki/Dagligsprak 26.08.2006/14.02.2011

Med kulturavhengig setningsmelodi mener jeg det tonefallet som ligger plantet i hvert enkelt sprak. Norsk
inneholder ulike setningsmelodier som varierer gjennom ulike dialekter og kulturelle forskjeller. Tysk har
andre setningsmelodier basert pa sine dialekter og kulturelle forskjeller. Dette kan vere klassebestemt,
historisk og politisk bestemt. Til tross for variasjonene sé har de fleste land en eller flere melodier i spraket

som kjennetegner landet.

Jeg kommer i denne oppgaven til & bruke den tyske oversettelsen av Henrik Ibsens' stykke Byggmester

Solness ettersom det er en tysk produksjon jeg tar for meg. Dette gjelder bade tittel og manus. Jeg har i tillegg


http://no.wikipedia.org/wiki/Dagligspr%C3%A5k
http://no.wikipedia.org/wiki/Sosiolekt
http://no.wikipedia.org/wiki/Dialekt
http://no.wikipedia.org/wiki/Dagligspr%C3%A5k
http://no.wikipedia.org/w/index.php?title=Fagspr%C3%A5k&action=edit&redlink=1
http://no.wikipedia.org/wiki/Sosiolekt
http://no.wikipedia.org/wiki/Dialekt

Denne erfaringen gjorde min store interesse for det spraklige enda sterre. Jeg ensker a studere
deres arbeidsmetoder i forhold til hvordan de jobber det spraklige uttrykket i forhold til
bevegelse, dialekter, hverdagssprdk og improvisasjoner med bade moderne og klassiske
tekster. De tilhorer begge en postmoderne posisjon innen tysk teater. Den viktigste forskjellen
mellom dem er at Lang arbeider med det spraklige uttrykket i en pedagogisk sammenheng, i
tillegg til hans virke som regisser. Han arbeider forst og fremst med a utdanne andre. Petras
arbeider innenfor profesjonelt institusjonsteater som regisser. Jeg vil gi en mer utfyllende

personkarakteristikk av Lang og Petras som innledning til kapittel 3 og 4.

I denne masteroppgaven er det som tidligere nevnt pravetiden jeg har tatt utgangspunkt 1. Jeg
vurderer det som viktig & ta med det endelige resultatet ettersom alle mine eksempler som
endte 1 forestilling eller visning. Thomas Lang arbeider prosessorientert hvor preveforlepet er
likestilt med det ferdige resultatet. Det er en selv-reflekterende prosess for ensemblet som i ett
av eksemplene 1 kapittel 3 ender i en visning, ikke en forestilling 1 tradisjonell forstand da
prosessen sees mer som et forsgk - et slags eksperiment. Denne maten & arbeide pd kan
sammenlignes med Jerzy Grotowskis' teaterlaboratorier som ogséd ofte endte i en visning for
spesielt inviterte publikummere. Armin Petras arbeider derimot innenfor en tradisjonell
ramme ved tysk institusjonsteater, hvor man har 6 til 10 ukers provetid fram mot ferdig

forestilling. Forestillingen er her selvsagt overordnet proveprosessen.

For & ta for meg teaterspraket i en historisk kontekst vil jeg se pa regissegrens rolle i
provesituasjoner, eksemplifisert giennom Konstantin Stanislavskij, Bertolt Brecht og Antonin
Artaud. Jeg mener disse regissorene er viktige a ta med i denne sammenhengen da deres
teorier og praktiske erfaringer om skuespillerkunst representerer svart individuelle og ulike
maéter 4 arbeide med teater pa. Et semiotisk innblikk i teaterspriket vises ved a se pa hvordan
Tadeusz Kowzan og Erika Fischer-Lichte inkluderte teaterspraket i1 sine utredninger om de
teaterestetiske virkemidlene 1 kapittel 2.2. Hans-Thies Lehmann kan ogsa plasseres innenfor
teatersemiotikken, men 1 teoridelen blir han nevnt i forbindelse med de postdramatiske
posisjonene i kapittel 2.5.4. Jacqueline Martin blir mest referert til i den historiske delen av
teorikapittelet. Hennes metodiske innfallsvinkel med fokus pd sprdk satt inn i en historisk
sammenheng har vert svaert informativt for meg ettersom hun legger stor vekt pa spraket i

praktisk teaterarbeid.

lest manus pa norsk.
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Gjennom litteratur som omhandler teaterpedagogikk og teaterevelser, har jeg erfart at Theatre
Training er det mest brukte begrepet nar det gjelder selve treningsituasjonen i teateret. I
forhold til mitt fokus pa teaterprovene® velger jeg & oversette Theatre Training til
teaterteknisk skuespillertrening, hvor teatergvelser, teaterprover- og preveprosess og
teaterpedagogikk passer innenfor dette begrepet. Skuespillertrening som begrep er allerede
etablert innenfor norsk fagforstielse, men da det er selve teaterproven i kraft av regisserens
pavirkning jeg underseker, sa er teaterteknisk skuespillertrening’ et mer dekkende begrep pa
min innfallsvinkel i denne oppgaven. Dette begrepet fungerer godt nar man skal beskrive
teatertrening 1 forbindelse med utdanning, isolert fra et forlep som leder til forestilling.
Ettersom mine underseokelser veksler mellom teaterpedagogikk, teaterovelser og proveforlep i
forbindelse med forestilling blir teaterteknisk skuespillertrening et paraplybegrep pa den
méiten at de tre nevnte aspektene inngér i begrepet: Disse aspektene kombineres ogsd med
hverandre 1 flere av mine eksempler, med unntak av Armin Petras' arbeid som ikke er
pedagogisk 1 samme forstand som hos Thomas Lang. Av praktiske hensyn vil jeg bruke
teatertrening og teaterovelser om det som skjer i preverommet uten direkte link til
forestillingen, og featerprover og proveforlop nér det er snakk om prosesser hvor evelser
resulterer 1 forestilling. Dette gjor jeg fordi teaterteknisk skuespillertrening som begrep blir

for omstendelig og tungt & bruke ofte i teksten.

1.2. Problemstilling

Oppgavens problemstilling har tre hovedaspekter. Jeg fokuserer pa & studere sprdk som
estetisk virkemiddel knyttet til hverdagssprak, dialekter og improvisasjoner, i forbindelse med
bevegelse og forholdet til det sceniske rommet. Her vil jeg undersegke de forskjellige matene &

snakke pd ut fra Thomas Lang og Armin Petras' arbeidsmetoder. Hvordan treffer spréket

®  Med teaterprover mener jeg bade trening uavhengig av et proveforlop og teaterprever i forbindelse med en
forestilling. Man kan sammenligne teatertreningen med & ove seg pé noe for 4 teste ut forskjellige metoder og
bli bedre i ulike aspekter innen teater. Teaterprover i tradisjonell forstand dreier seg mer om et forlep som

ender med en forestilling til slutt

Med teaterteknisk skuespillertrening mener jeg forst og fremst selve treningssituasjonen, som ble forklart i

fotnote nr. 6.

11



publikum nar man legger inn elementer fra Brechts Verfremdungseffekt? I innledningen sier
jeg litt om hva jeg mener med stemmeimprovisasjon. Jeg vil ogsd g4 narmere inn pa det
spraklige aspektet i sammenheng med kroppens bevegelser. Dette punktet er en viktig del av
Thomas Lang og Armin Petras' regi-estetikk. I tillegg vil jeg se pé forholdet mellom sprdk og
rom, variasjoner knyttet til ulike spillesteder og til rommets klang. Hvordan treffer ordene
publikum gjennom varierende styrke og avstand skuespillerne imellom og avstand til
publikum? Disse aspektene; sprak 1 forbindelse med hverdagssprak, dialekter og
improvisasjon, sprak i forbindelse med bevegelse og sprik i forbindelse med rom, har direkte
betydning for hvilken pévirkning spraket som estetisk virkemiddel har pd bade akterer og
publikum 1 de ulike situasjonene. Jeg vil diskutere disse aspektene i lys av Lang og Petras'
arbeid og med den teoretiske delen i kapittel 2 som plattform. Det er spraket som stér i fokus
men jeg vil 1 den praktiske delen sette dette inn i en sterre sammenheng, hvor flere sceniske
elementer blir tatt med. Spraket har i de praktiske eksemplene sterk tilknytning til blant annet
bevegelse, verfremdungseffekt og bruk av tekst og musikk. Min metode vil vaere deltakende
og passiv observasjon. For & se pa publikums mottakelse av de forskjellige sprakvariantene,
vil jeg ta utgangspunkt i meg selv som tilskuer samt andre publikummere jeg har snakket med

i etterkant av forestillingene.

1.3. Personlig bakgrunn og rammebetingelser

En viktig kilde til utviklingen av scenespraket er internasjonaliseringen i teaterkunsten. Ulike
festivaler og festspill har fort og ferer til okende utveksling og samarbeid nasjonalt og
internasjonalt. Et eksempel pa internasjonalisering i teateret er Robert Wilsons oppsetning av
Peer Gynt, laget som en samproduksjon mellom Det Norske Teatret i Oslo og Den Nationale
Scene 1 anledning Festspillene i Bergen i1 2005. Knut Ove Arntzen skriver 1 Norsk
Shakespeare- og teatertidsskrift at med Wilsons regigrep satt inn i norsk teaterkontekst blir
konsekvensen «et lekende, postmoderne teater mellom illusjon og snerten lek med
performancekunst i skuespillet.»® Da jeg sa forestillingen merket jeg meg hvordan det

nynorske spraket, oversatt av Jon Fosse, fungerte godt sammen med et tablaaktig

8 Arntzen, Knut Ove, artikkel «Wilson og 'opplevelsens teater'», hentet fra Norsk Shakespeare- og

teatertidskrift nr 1, 2005.
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bevegelsesmonster. Spraket bar tydelig preg av & vere regissert av Wilson med innslag av
Verfremdungseffekt, og gjennom hans saregne registil var dette en forestilling som for meg
var full av tegn som kom til uttrykk gjennom hans interesser; det arkitektoniske, visuelle,
musikalske, avantgardistiske og performative blandet sammen i sprak, holdning, bilder og
bevegelse. Bruken av nynorsk ga spillet en forfriskende kvalitet, noe som forte til at teksten
framstod tydeligere for meg. Folelsen av et lekent sprak understreket ordene og spriket bar
preg av en musikalsk oppbygning. Her mener jeg at det tidvis ble lagt inn underliggende
melodier i spréket, noe man herte spesielt godt 1 karakteren Solveigs replikker. Det var som
om hun til tider sang ordene. Hvordan oppbygningen av setningene var pa slutten med 4 ga
opp eller ned 1 setningsmelodien gav ogsé spraket assosiasjoner til musikk. Et annet serpreg
ved forestillingen var rytmen i teksten i1 forhold til rytmen i bevegelsene. Skuespillernes
bevegelsesmonster var komponert pd en kunstig mate som ga assosiasjoner til skulpturelle
tablder. Det kunstige var for eksempel hvilke stilling hodet hadde i forhold til resten av
kroppen. En person kunne trippe pa t& over scenen med siden mot publikum, samtidig som
hodet var vendt mot publikum i en unaturlig posisjon. @ynene var vidapne og munnen formet
til trutmunn. Det kunstige kom til uttrykk péd flere mater. Skuespillerne beveget seg til tider
som dukker og gikk i frysposisjon, i nettopp skulpturelle positurer. Scenespraket deres
inneholdt innlagte pauser og rytmer som dekonstruerte kroppsholdningene og gav dem et
annet uttrykk enn det vi kjenner fra en mer naturalistisk spillestil. Noen av skuespillerne
snakket i falsett mens andre i grovere mal. Elementene i forestillingen bar preg av lek og
fantasi satt sammen med et alvorlig budskap og pd denne maten ble nettopp budskapet

synliggjort pa en ny mate for meg.

Et annet tydelig eksempel pa internasjonalisering innen teateret er Calixto Bieitos stykke Se
dette menneske (VOICES) -en moderne pasjon- som ble vist ved Festspillene i Bergen i mai
2010. Dette var en samproduksjon mellom Betty Nansen Teateret 1 Kebenhavn og
Festspillene 1 Bergen. Her blandes dialekter, musikk og lyd sammen til et kraftfullt resultat
som traff meg som tilskuer pé flere plan, serlig det emosjonelle. Man ble vitne til noe som var
vakkert og vondt pa samme tid. Scenespridket var dansk med engelsk tekst vist pa store
monitorer plassert over scenen. Det spraklige uttrykket var effektfullt til tross for at man tidvis
ikke fikk med seg alle ordene, budskapet var likevel forstielig og nervepirrende nert. Jeg ble
tidlig revet med av forestillingen og grublet videre pa opplevelsen etter teppefall.
Oppsetningen ble en av de teateropplevelsene som kvernet rundt i hodet mitt i flere dager. I

samtale med Bieito etter premieren forklarte jeg hvordan stykket hans hadde truffet meg og
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satt bade tanker og felelser i sving. Det var uventet at Bieito ble sa rert av tilbakemeldingen,
noe han viste tydelig. Han understreket at et av malene hans med stykket, var & treffe
mennesker pa mater som gav dem mulighet, og nermest tvang dem til, a kjenne pa en egen
lidelse som har vert, som er, og som kan komme. Han mente min reaksjon som tilskuer passet
inn i det han ensket & oppnd med stykket, samtidig som han understreket at han ikke ensket
seg forhandsbestemte reaksjoner hos publikum, men at hver og en skulle oppleve lidelse og
kjerlighet individuelt. Dette samsvarer med Antonin Artaud som 1 ytterste grad framforte
lidelse for at publikum skulle oppnd renselse. Ja, jeg folte meg litt renset, men forst noen
dager etter, nar jeg hadde fétt opplevelsen pa avstand. Armin Petras' oppsetning av Lenz,
skrevet av Georg Biichner, ved Torshovteateret i Oslo 1 2006 er nok et eksempel pa en type
internasjonalisering. Han ble leid inn som regisser til Torshovteateret og brukte utelukkende
norske skuespillere i1 sin oppsetning. Gjennom lesning av forarbeidet til teaterprovene med
Lenz har det tydelig fungert som et kollektivt arbeid, noe som ogséd er typisk for hvordan
Petras jobber. Her brukes et norsk ensemble som er vant med norske regitradisjoner i
samarbeid med en tysk regisser som setter det norske inn i en tysk kontekst. Den
eksperimentelle og kontroversielle regissoren Petras med bakgrunn fra teaterarbeid bade fra
Vest- og Ost-Tyskland tilforte et norsk teater en annen regitradisjon enn de var vant til. Det
kunne lett oppsta en spraklig barriere for regisseren uten norskkunnskaper, men samtidig fikk
spriket et desto sterre fokus 1 bearbeidelsen av teksten og gjennom utallige improvisasjoner
som preget provetiden. Dette forte ogsd til at skuespillerne ble mer bevisst det spriklige
uttrykket under regi av Petras.’ I denne forestillingen ble nordmenn og deres forhold til
naturen og det norske trukket tydelig fram. Intervjuer mellom Petras og skuespillerne fra den
norske fjellheimen ble vist pa videoprojeksjoner.!? Under mitt opphold i Berlin senere samme
ar snakket Petras ofte om arbeidserfaringen i Norge og hvordan nordmenns relasjon til

nettopp den norske naturen fascinerte ham.

Hvilken type sprak som blir brukt pa scenen viser ofte til hvilken type bakgrunn skuespilleren
og regissoren har. Teaterfaglig utdannelse er et viktig grunnlag for skuespillerens og
regissorens spraklige uttrykk. Den er med pa a sette en standard for hvilke spraklige modeller

som blir praktisert. 1 kapittel 2.5. vil jeg gi en kort oversikt over de tyske

9 Samtale mellom Petras og undertegnede i Berlin, september 2006.

10 Teateranmeldelse skrevet av IdaLou Larsen 13.02.2006. Hentet fra Scenckunst.no, artikkel; «Eksperimentelt

pa Torshov.»
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utdanningsinstitusjonene og deres oppbygning, da dette har stor betydning for spréket som
praktiseres 1 teateret. Regissagrens bakgrunn og personlige arbeidsstil har 1 mange tilfeller mest
a si for hvilket uttrykk som blir brukt pa scenen. Det er hans/hennes instruksjon og
kunstneriske ide som skuespillerne skal videreutvikle med sine ferdigheter. I frie grupper og
kompanier hvor man ikke alltid baserer seg pé & ha en regissor som ledende hand, praktiseres
dette noe annerledes. Her er det storre fokus pa improvisasjon og kollektivt samarbeid 1
utviklingen av en forestilling. Alle involverte er sidestilte akterer med fokus pé det kollektive
uttrykket. I dag spiller ensemblet en viktig rolle ogsa nér det kommer til selve utviklingen av
et stykke innenfor det institusjonelle teateret. I de produksjonene hvor kollektivarbeid er
mindre framtredende er det likevel en tradisjon der alle 1 produksjonen er likestilte. Verken i
tysk eller norsk sammenheng er det et stjernepreget fokus, hvor for eksempel hovedrollen(e)
har en mer betydningsfull og heyere status enn resten av ensemblet. Dette finner man mer av i

land som Storbritania.

Jeg kommer ikke til & sammenligne tysk og norsk teater, men vil likevel legge til at min
opplevelse med tysk og norsk teater er forskjellige, blant annet nar det gjelder méter & bruke
sprak pa, hvordan spillet pd scenen er og flere og lengre tradisjoner teater og performance. I
denne sammenhengen er det viktig & understreke at Tyskland og Norge pd mange mater har
ulike utgangspunkt. Forst og fremst pd grunn av at man har mange flere valgmuligheter i
Tyskland nar det gjelder utdannelse og yrkesmuligheter innen teater. Nér det gjelder
utdannelse er det viktig & forsta at man i Tyskland finner et hovedskille mellom de statlige og

private utdanningsinstitusjonene. Dette kommer jeg tilbake til 1 kapittel 2.5.

Det som interesserte meg mest ved tysk teater var de ulike méatene & arbeide med sprik pa.
Det var fascinerende a oppdage de forskjellige typer sprék som ble utformet gjennom en
blanding av dialekter, rytmeteknikker, narrativ og deklamatorisk fortellerstil. Disse
spraktypene ble forsterket i kombinasjon med tekniske virkemidler som video og lydeffekter,
og bruk av sceniske rom utenfor tradisjonelle spillesteder. Dette innebar forestillinger i en
stall, en slotts-garasje, et basseng, i en bil, pa et merkeloft og i en trapp i et egyptisk museum.
Den forestillingen som gjorde sterkest inntrykk pa meg visuelt var Konig Midas hat

Eselsohren basert pa Gustav Schwabs versjon av Konig Midas.!' Forestillingen utspant seg

11 Framfort under teaterfestivalen Antike Intermediale, ved Universitit Hildesheims prosjektsemesteret,

sommeren 2004.
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heoyt oppe i et eiketre med skuespillere som firet seg opp og ned i trapeser. Skuespillerne
kommuniserte ved hjelp av roperter og framferte korsang fra sine ulike posisjoner 1 treet.
Bruken av roperter for & kommunisere kunne ha resultert i at dialogen ble upersonlig og
fremmedgjort. Men istedenfor & heve stemmen, noe som ville vert den mest typiske méten a
bruke en ropert pa, senket skuespillerne stemmen og unngikk en heylytt, unaturlig og
upersonlig dialog. Ved & snakke lavt mestret de & holde samtalen pa et intimt og personlig
niva og gav spillet en helt spesiell effekt gjennom denne sprakbruken. Bruk av rom fikk i
denne sammenhengen en ny betydning og gav publikum et uvanlig perspektiv som tilskuere.
At alle svevde hayt oppe i et tre, over publikum som 14 tilbakelent i solstoler tok absolutt ikke
bort alvoret i spillet. Det gjorde det mulig & betrakte alvoret fra en annen vinkel, bokstavelig

talt.

Hovedfokuset i min masteroppgave er pa det verbale uttrykket slik det blir brukt i teaterprover
fram til ferdig forestilling. I denne sammenhengen var den frie teaterscenen, da forst og
fremst 1 delstaten Niedersachsen, et viktig metepunkt som hadde stor betydning i forbindelse
med mine undersokelser av de ulike sprékvariantene som estetiske virkemidler pd scenen.
Den frie scenens virke og betydning for utviklingen av teater og performancekunst, og det
unike samarbeidet mellom den frie scenen og institusjonsteatrene, var alle viktige faktorer i
forarbeidet til masteroppgaven. Den frie scenen virket & vaere mer anerkjent og besgkt av et
bredere publikum i1 Tyskland enn 1 Norge. Miljeet i Tyskland er storre og mange ser pa den
frie teaterscenen som stedet hvor de fleste «nyhetene» innen teater blir presentert. Ogsa den
norske friteaterscenen gir oss ofte de ferskeste «nyhetene» slik vi ser 1 Tyskland. Dette er
serlig giennom et samarbeidet innenfor alternativt teater, hvor flere teatergrupper som vises i
Tyskland ogsd kommer til Norge pa grunn av dette samarbeidet. Bit teatergarasjen 1 Bergen er
en viktig scene for slike gjestespill. Niedersachsen er en betydningsfull delstat innenfor
samarbeidet mellom det frie teatermiljoet og de institusjonelle teatrene. Denne type arbeid
stammer fra den sakalte «Hildesheimer Modell» ved tidligere Stadttheater Hildesheim.!2
Hildesheimer Modell er en arbeidsmodell bestiende av samarbeid mellom institusjonsteateret
Stadttheater Hildesheim, frigrupper innen teater og performancekunst og Universitit

Hildesheim. Denne modellen ble etablert av Kulturenquetekommision im Deutschen

121 dag heter teateret Theater fiir Niedersachsen Hildesheim Hannover og er en sammenslaing av Stadttheater
Hildesheim og Landesbiihne Hannover. Denne sammenslaingen fant sted ved oppstart for spilleperioden

2007/08. Det nye teateret bruker ikke lenger «Hildesheimer Modell»
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Bundestag, et kulturrdd for det tyske parlamentet i 2003. Mange som i dag jobber innenfor
den frie teaterscenen i1 Tyskland har sin utdannelse fra Universitit Hildesheim. Her tilbys
studentene to ulike studieretninger innenfor «angewandte theaterwissenschaft»,!’ som i
hovedsak er en kombinasjon av bade praktisk teater og teatervitenskap. Dette
utdanningsprogrammet finnes kun ved Universitit Hildesheim og ved tilsvarende Universitit
Giessen 1 Tyskland. Ved Universitit Hildesheim har man 1 tillegg til teater som hovedfag ett
til to stettefag som man velger mellom forskjellige kunstfag, som musikk, kunst, foto,
scenografi og film. Under mitt opphold ved Universitit Hildesheim hvor jeg studerte
Szenische Kiinste, fikk jeg anledning til & se og diskutere mange forestillinger, innen det
institusjonelle og det frie teateret. Jeg tilegnet meg mange praktiske erfaringer med teater som
skuespiller, sanger og produksjonsorganisator, samt at jeg var med 1 regi- og
dramaturgigrupper 1 tillegg til & ha musikalsk ansvar. Jeg fikk selv erfare 4 arbeide i en
samproduksjon innenfor Hildesheimer Modell da jeg et semester ble engasjert som skuespiller
ved Stadttheater Hildesheim. Disse erfaringene ble viktige impulser for narmere

undersokelser 1 proveprosesser 1 tysk samtidsteater, med fokus pa det spraklige uttrykket.

Ideen til denne masteroppgaven ble til da jeg studerte hos Thomas Lang'4 hvor jeg ble
overbevist om hvilket felt jeg ensket & studere videre og senere jobbe med. Gjennom
refleksjoner over det spraklige uttrykket i Langs arbeid og hans estetikk startet utviklingen av
masteroppgaven. Jeg samarbeidet med Lang som skuespiller ved to produksjoner, hvor jeg
ogsé bidrog i regi- og dramaturgigrupper. I tillegg fungerte jeg som musikalsk ansvarlig for
produksjonene. Jeg hadde flere innholdsrike samtaler med Lang underveis, og ogsa etter mitt
studieopphold 1 Hildesheim. Det er med bakgrunn i erfaringene som observater og deltaker
under hans instruksjon, jeg legger fram mine undersekelser 1 denne masteroppgaven. Sammen
med refleksjonene over Armin Petras' arbeid vil dette utgjere hoveddelen i oppgaven.
Ettersom mine erfaringer med Thomas Lang ble gjort over lengre tid enn de med Armin
Petras, 1 tillegg til at jeg her viser Langs arbeidsmetoder eksemplifisert i tre ulike
produksjoner 1 motsetning til en hos Petras, vil disse to regissarene ikke bli viet like mye plass
og fokus. Slik blir Lang min hovedkilde i den praktiske delen av masteroppgaven. Armin

Petras overtok rollen som teatersjef ved Maxim Gorki Theater Berlin 1 2006, og det var et

13 Betyr anvendt teatervitenskap. Dette kommer jeg tilbake til i kapittel 2.1.

14 Sammenlagt studerte jeg hos Thomas Lang fra 2003 til 2005, og fikk ekstra undervisningstimer i

skuespillerteknikk utenom klasseundervisningen.
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spennende tidspunkt 4 ta kontakt med ham pa. Petras inviterte meg til & overvare
teaterprevene pa Byggmester Solness av Henrik Ibsen hesten 2006. Han sa det som en fordel &
ha en norsk tilskuer i salen. Dette gjorde seg gjeldende gjennom stadige sporsmél om norsk
uttale, norske referanser til naturen og nasjonalromantikken, nordmenns forhold til ski og
bergensernes forhold til regn. Det var svert interessant for meg 4 fa observere proveprosessen
fra dag til dag. Petras arbeidet intensivt og lidenskapelig med skuespillerne som kontinuerlig
provde ut mange ulike fysiske og spraklige teknikker i1 sin seken mot et barende visuelt

uttrykk med en tydelig undertekst.
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Kapittel 2: Metodisk fremgangsmite og

teoretiske perspektiver

«En metode er en fremgangsmdte, et middel til a lose problemer og komme
fram til ny kunnskap. Et hvilket som helst middel som tjener dette formalet,
horer med i arsenalet av metoder.» Sitat Vilhelm Aubert.!>

2.1. Observasjon som metodisk grep

Ved & underseoke det verbale uttrykket i teaterprover og i forestillinger har den metodiske
fremgangsméaten hovedsaklig vart & observere teaterarbeid. I tillegg har jeg veert bade
deltaker og observater 1 det utovende kunstneriske arbeidet. Ved Universitdt Hildesheim, som
ved Universitdt Giessen, er teaterfaglige studier grunnlagt som «angewandte
Theaterwissenschaft», oversatt anvendt teatervitenskap. Som tidligere nevnt bestar dette av en
kombinasjon mellom teoretisk og metodisk teatervitenskap, som utvikles til utevende
teaterpraksis. Forstdelsen av sammenhengen mellom det vitenskaplige og praktiske feltet
fungerer som en viktig del av den grunnleggende metoden for dette arbeidet. For & gi et
eksempel pd denne typen studium, «angewandte Theaterwissenschaft», kan jeg nevne at til
hvert eneste teatervitenskaplig fag eller forelesningsrekke ved Universitit Hildeseim var det
tilknyttet et praktisk fag. P4 denne méten ble det man arbeidet med teoretisk 1 forbindelse med
seminarer og forelesninger provd ut eller improvisert over gjennom praktisk teater dagen
etter. Eksamensformen var bade teoretisk og praktisk. Det var ogsé et tett samarbeid mellom
studiet og arbeidserfaringer utenfor universitetet. Slik stod teori og praksis i en utfyllende

posisjon til hverandre. For meg forte dette til utvidet forstaelse av begge felt.

For jeg gar videre vil jeg gi en definisjon pa de ulike typene observasjon jeg benyttet meg av.
I hovedsak bestod min metode av deltakende og passiv observasjon. A bruke observasjon som

metode innebarer at man selv méd vare aktiv og danne seg en mening 1 forhold til det man

15 Sitat Vilhelm Aubert, hentet fra boken Metode og oppgaveskriving for studenter, av Olav Dalland,
Universitetsforlaget AS 1997, side 14. Sitatet bruker jeg her som et «pyntesitat» og blir derfor ikke forklart

ytterligere i teksten men det blir nevnt i dreftingen under 5.2.
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observerer. Det er ogsd viktig & huske pa at det man observerer ikke gir var pa hvorfor
handlingen man observere er slik den er eller blir framstilt. En annen metode som ofte
kombineres med observasjon er intervju. Her fir man oftest en persons mening, noe som
heller ikke forteller hele historien. En kombinasjon mellom observasjon og intervju gir et mer
dekkende inntrykk av det man opplever. Et intervjuet gir et bilde ut fra en persons uttalelser
om handlingen mens observasjonen kan gi den som observerer storre rom for egne
oppdagelser. Observasjon som metode bestar av skjult og apen observasjon, og deltakende og
passiv observasjon. Under mine undersekelser brukte jeg &pen observasjon som vil si at jeg ba
om tillatelse om & fa observere de ulike ensemblene for jeg begynte arbeidet. I boken Metode
og oppgaveskriving for studenter skildrer Olav Dalland deltakende og passiv observasjon pa
folgende méte: «Ved deltakende observasjon inngér en selv som en del av det feltet som skal
studeres. [...] En passiv observater prover & virke minst mulig inn pa det feltet som studeres.»
16 Gjennom mine undersgkelser har jeg altsa vert bade deltakende og passiv observater. I to
av Thomas Langs eksempler var jeg deltakende, og legger materialet fram med utgangspunkt
1 denne metoden forst og fremst gjennom observaterrollen. I det siste eksemplet av Thomas
Lang legges undersokelsen fram som passiv observater. Nar det gjelder mine undersekelser

av Armin Petras' arbeid legges dette fram med bruk av passiv observasjon som metode.

Materialet som ligger til grunn for masteroppgaven er litteratur, notater fra samtaler, notater
fra proveprosesser, brev skrevet til undertegnede og kunnskap om bade det praktiske og
teoretiske feltet fra tidligere studier og erfaringer innen utevende kunst. Min metodiske
tilneerming kan 1 utvidet forstand sies & vare bade en teoretisk og empirisk observasjon. Den
er teoretisk gjennom at jeg har studert teatervitenskaplig teori, artikler og andre teoretiske
kilder for & forstd mer av det jeg har observert og for & kunne behandle det praktiske feltet
gjennom teoretiske perspektiver. Empirisk observasjon i kombinasjon defineres i

utgangspunktet som:

«Empirisk er et begrep som betegner informasjon, frembragt ved
observasjon, erfaring eller eksperiment. [...] 'Empirisk' som et adjektiv eller
adverb adverb blir brukt i sammenheng med bade naturvitenskap og
sosialvitenskap, og referere til bruken av hypoteser som er testbare ved hjelp
av observasjon eller eksperiment. I denne bruken av ordet er vitenskaplige
utsagn basert pa vare erfaringer og observasjoner.» !’

16" Dalland, Olav 1997. Metode og oppgaveskriving for studenter. Oslo, Universitetsforlaget, s. 56.
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Naér teorien ikke taler for seg selv ligger den i bunn for empirien, som i denne masteroppgaven
vil delvis vaere subjektiv!?, ettersom de empiriske undersgkelsene bygger mye pa mine egne
undersokelser, opplevelser og erfaringer i felten. Men jeg har ogséd innhentet mye informasjon
fra andres erfaringer bade fra skuespillere, regisserer, scenografer og teatervitere som har delt
av sine synspunkt. I tillegg til & stotte meg pé teorier hentet fra teaterlitteraturen vil disse
praktiske erfaringene til de menneskene jeg personlig har snakket med utspille en viktig rolle i
dreftingen. Metodisk sett er dette materialet i krysningspunktet med samtaler og intervju.

Sistnevnte metode har mange fellestrekk med kvalitativ observasjon

2.2. Spriket som estetisk virkemiddel i regiarbeidet

Det finnes flere mater & se pa spraket som estetisk virkemiddel. I dette kapittelet vil jeg vise
ulike innfallsvinkler til hvordan man kan definere sprak, samt se pa regiarbeid, stemmebruk,
postdramatiske posisjoner og tysk skuespillerutdannelse. Jeg vil i de forste underkapitlene
fokusere pa en semiotisk og retorisk innfallsvinkel til min kontekstualisering av praksis.
Deretter vil jeg legge vekt pd hvordan regisseren arbeider med sprak som estetisk
virkemiddel, og hvordan han/hun instruerer skuespillerne 1 dette regiarbeidet. I mitt
masterarbeid har jeg valgt & ta utgangspunkt i dagens tyske teatertradisjon, og mine historiske
referanser, Stanislavskij, Artaud og Brecht, star i relasjon til de regisserer jeg underseker i
oppgaven. Med relasjon mener jeg at Thomas Lang og Armin Petras 1 sterre eller mindre grad
er inspirert av dem, eller at de har likhetstrekk til de ulike teoretikernes praksis. De siste
punktene i dette kapitlet vil dreie seg om postdramatiske posisjoner og skuepillerutdanning 1
Tyskland. Forst vil jeg se pd spréak i forhold til teatersemiotikken som vitenskapelig metode,
eksemplifisert gjennom Tadeusz Kowzan og Erika Fische-Lichte. I kapittel 2.4. om retorikk
vil jeg vise en enkel skisse over bruken av sprak i teaterhistorien hvor jeg referer til blant
andre Jacqueline Martin som kilde. Méaten hun legger fram teatervitenskaplige teorier og

praksis pa har vaert en interessant lesning i forbindelse med det spraklige uttrykket. I 2.5. ser

17 Www.wikipedia.org

I8 Her bruker jeg folgende oversettelse av begrepet empiri: Kunnskap el. dyktighet ervervet gjennom erfaring.
Hentet fra Thefreedictionary.com. Ettersom erfaring i dette tilfellet er en subjektiv opplevelse s mener jeg at

man ogsa i denne sammenhengen kan si at empirien er subjektiv
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jeg pa regiarbeid og stemmebruk, og i 2.6. setter jeg dette inn i en historisk kontekst,
eksemplifisert gjennom Stanislavskij, Artaud og Brecht, og deres forhold til sprék. Fer jeg
avslutter med et underkapittel om skuespilllerutdanning i Tyskland i 2.7., setter jeg fokuset pa
postdramatiske teaterposisjoner, som kjennetegner flere aspekter ved bade Lang og Petras
samtidsteater. Dette vil jeg eksemplifisere ved & se pad noen av Hans-Thies Lehmanns

aspekter.

2.3. En semiotisk innfallsvinkel til sprak som estetisk virkemiddel

I nyere teaterforskning er det Tadeusz Kowzan som forst brukte teatersemiotikk til & vise
sprakbruk i teateret basert pa sprakets tegnsystem. Teatersemiotikken er i ettertid blitt kritisert
og debattert, men 1 denne framstillingen viser jeg til Tadeusz Kowzan og Erika Fischer-Lichte
for & tematisere det verbale gjennom det teoretiske ved a se pa semoitikken 1 teateteret.
Kowzan og Fischer-Lichet representerer hver sin plattform, og er viktige referenter innenfor
det teatersemiotiske feltet. 1 sin bok Litterature et Spéctacle’ har Kowzan satt opp et
tegnsystem med utgangspunkt i en praktisk teateropplevelse, hvor han skiller mellom kunstige
og naturlige tegn. Hans undersegkelser er basis for utviklingen av et skjema hvor han skisserer
de mest brukte, kunstige tegnene inndelt i 13 hovedgrupper. I neste omgang systematiseres
disse inn i fem sterre grupper. De 13 gruppene er: 1. det verbale, 2. lyd knyttet til det verbale,
3. mimikk, 4. gesten, 5. skuespillerens sceniske bevegelser 1 rommet, 6. teatersminke og
maske, 7. haret, 8. kostyme, 9. rekvisitter, 10. scenografi, 11. lyssetting, 12. musikk, 13. lyd.2°
Jeg baserer ikke mine undersokelser av Thomas Lang og Armin Petras pa Kowzans skjema,
men vil gi en kommentar til i hvilken grad deres arbeid kan passe inn i et slikt skjema. Dette

vil jeg komme tilbake til 1 dreftingen med utgangspunkt i kapittel 3 og 4.

Erika Fischer-Lichte begynte sitt teaterteoretiske arbeid ut fra et semiotisk perspektiv og ser

pé teater som et komplekst tegnsystem.?! Innen tysk teatervitenskap var Fischer-Lichte den

19" Kowzan. Tadeusz, Litterature et Spéctacle La Haye, Mouton 1975.
20 Kowzans skjema ligger som vedlegg til oppgaven. Vedlegg nr 1.

21 Fischer-Lichte, Erika: Semiotik des Theaters. Gunter Narr Verlag Tiibingen. Tyskland 1983 side 25-30 (+ 30-

87). Stettelitteratur: Fischer-Lchte, E. The semiotics of theater, oversatt av Jeremy Gaines and Doris L. Jones,
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forste som definerte teatrale tegn pd scenen, og hennes viktigste budskap var at alle
komposisjoner av akustiske, fysiske og visuelle tegn skaper mening. I sitt forste bind Das
System der theatralischen Zeichen greier hun ut om de teatrale tegn som et sammensatt
system. Fischer-Lichte tar for seg skuespillerens aktivitet som tegn; herunder sprikbaserte
tegn, lingvistiske tegn, paralingvistiske tegn, kinesiske tegn (her forstdtt som ansikt- og
kroppsbevegelse som plasseres 1 samme gruppe som mimiske, gestiske og proksemiske tegn),
tegn ved mimikk, tegn gjennom gester og proksemiske tegn.?? Hun ser pa skuespillerens
egenskaper gjennom bruk av tegn ved 4 gé& inn pa maske, hirstil og kostyme. I tillegg tar
Fischer-Lichte for seg tegn i det teatrale rommet: scenen, dekorasjoner, rekvisitter og
lyssetting, lyder og bruk av musikk. Det er mye av det samme vi finner 1 Kowzans skjema.
Fischer-Lichte setter fokus pa likhetene mellom et moderne og et postmoderne teater, da
serlig Dada-bevegelsen som viser en utvikling hvor selve talen, det verbale uttrykket blir
dekonstruert. I en verden hvor, ifelge Fischer-Lichte, identitet barer preg av usikkerhet
hevder hun at begge bevegelsene, moderne og postmoderne teater, avslerer en desintegrasjon
av individuelle karakterer hvor handlingen bestdr av fragmenter.”> For & oppnd sterre
forstaelse av teateret i forbindelse med en forestillinganalyse, anbefaler hun & bruke en
semiotisk tilnerming, men understreker at det alltid vil vaere en subjektiv prosess for
publikum & se en forestilling. Jeg ser nytteverdien av a kjenne til det semiotiske aspektet ved
en praktisk teateropplevelse, og 1 mitt arbeid med & drefte mine undersekelser har jeg forsokt
a sette dem inn 1 en semiotisk sammenheng. Den umiddelbare konklusjonen er at det kan
brukes begrenset, men passer nok desto bedre til en forestillingsanalyse. Teatralitet er et
begrep som blant andre Fischer-Lichte og Josette Feral har vart med pa & utvikle de siste
tidrene. Utgangspunktet for teatralitet er, ifolge Fischer-Lichte og Feral, at det er snakk om en
helt konkret type kommunikasjon. Ut fra en situasjon eller begivenhet hvor man har en

tilskuergruppe og en gruppe som iscenesetter noe, kan teatralitet oppsta.?*

I boken Theatre as sign-system tar Elaine Aston og George Savona for seg hvilken nytte vi

kan ha av teatersemiotikk med folgende utsagn «Fundamentally, we view theatre semiotics

Indiana University Press, Bloomington and Indianapolis, USA, 1992.
22 Ibid Fischer-Lichte, E. side 32-88.

23 Op.Cit Martin, J: side 26.

24 Eigtved, Michael. Forestillingsanalyse. En introduktion. Forlaget Samfundslitteratur, 2007. Frederiksberg C.

side 12-14.
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not as a theoretical position, but as a methodology: as a way of working, of approaching
theatre in order to open up new practices and possibilities of 'seeing'.»?> Forfatterne av boka
viser til diskusjonen rundt teatersemiotikk, der mange mener den ikke har noen nytteverdi og
slett ikke er nedvendig for & produsere teater. Aston og Savona ser verdien i semiotikken som
en lere innenfor teater, og viser s&rlig til publikums rolle og hvor mye dette kan vaere med pé
at tilskueren?® lettere forstar det han/hun ser. «...the usefulness of the approach lies in its
potential to make us more aware of Zow drama and theatre are made.»?’ Det er noe av det
samme Fischer-Lichte skriver om i forbindelse med a bruke semiotikken for bedre & forsta
teater i et analysearbeid. Om publikum generelt far mer ut av en teateropplevelse hvis de
forstar hvordan teater blir skapt, som dette sitatet indikerer, tror jeg er svert individuelt. I
mange tilfeller vil jeg heller si at det kan vare en fordel & ikke gé inn i teatersalen med en slik
type bakgrunnskunnskap nettopp for & f4 gleden av en ny opplevelse. Noen ganger kan det
vaere mer givende & sitte i en teatersal uten & gjenkjenne teknikker, stilarter og effekter som

gir grunnlag for et analytisk arbeid.

2.4. En retorisk innfallsvinkel til sprak som estetisk virkemiddel

Gjennom teatersprakets utvikling kan man se store forandringer i hvilke metoder og teknikker
som tas i bruk nér en tekst skal fortolkes, utvikles og framfores av skuespillerne. Utviklingen
av teaterspraket kan leses helt tilbake til Aristoteles og hans verk Poetikken og Retorikken,
datert til omkring 400 f.Kr. Her delte skuespillerne talesprakets rolle med koret som til tider
sang teksten, viste dens betydning gjennom bevegelser og flyttet seg rundt i spillerommet. Det
var ogsé et krav til skuespilleren at han i tillegg til & mestre talekunsten pé en tilstrekkelig
mate, ogsa matte kunne synge pent og alltid ha en visuell balanse mellom ordet,
ansiktsuttrykket og kroppsbevegelsen?®. Til tider har tradisjonen vert den at skuespillerne har

baret masker av tre, senere halvmasker i commedia dell'arte. Ved bruk av tremasker ble korets

25 Aston, Elaine/Savona, George: Theatre as sign-system. A semiotics of text and performance, Routledge,

London 1991, side 1.
26 Jeg bruker begrepet publikum nar det er snakk om en gruppe og tilskuer om enkeltpersoner.
27 Tbid Aston/Savona. side 5

28 Martin, Jacqueline, 1991. Voice in modern theatre., London and New York, England, Routledge s. 2
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rolle enda mer fremtredende da de matte sti for talen mens maskebareren mimet bevegelser
tilpasset teksten slik at illusjonen om hvem som snakket var til stede. P4 Aristoteles' tid var
det vanlig & gi ut priser for blant annet beste sprakuttale, noe som krevde intens trening fra
skuespillernes side nér det gjaldt stemmeutvikling. Teater fungerte som en slags konkurranse
under de velkjente Dionysosfestivalene og talekunsten ble satt under lupen av et kritisk
publikum og dommerpanel.?’ En av hovedoppgavene til en skuespiller var & klare & framfore
den korrekte emosjonelle talemate. Quintilian, som levde under det romerske imperiet ( 35-97
e. Kr.) gav et viktig littereert bidrag med sine tolv bind om den antikke retorikken, De
Institutione Oratora,**Verket har vert av stor betydning for den vokale overlevering og

Jacqueline Martin uttrykker det slik 1 Voice in Modern Theatre:

«All delivery is concerned with two different things, namely voice and
gesture, by which the one appeals to the eye and the other to the ear, the two
senses by which all emotion reaches the soul. But the voice has the first
claim on our attention since even the gesture is adapted to suit it. [...] the
voice is the index of the mind and is capable of expressing all its varieties of
feeling»?!

Her blir stemmen satt over gest, og sett pa som det virkemidlet som i hoyest grad kan uttrykke
alle variasjonene 1 vare folelser. Bevegelsen er skapt til & folge stemmen samtidig som de to
uttrykkene vil henvende seg til ulike sanser: det man herer og det man ser. I antikken var det
ikke uvanlig med 14.000 tilskuere i teateret, og for & ha mulighet til & nd ut til publikum med
sitt budskap, fikk skuespillerne spesialtrening. De ble instruert hvilken vinkel hode skulle ha,
hvordan man skulle sta, riktig bruk av hendene og vokal intonasjon passende til enhver
emosjon og situasjon. Dette var vesentlig for & na fram til s4 mange publikummere som mulig
med sitt budskap. Kunsten bak framferelsen hadde ingen naturalistisk stil, men var en grasies,
til tider skulpturell form, for sprak og kroppsholdning. Skuespilleren maétte 1 tillegg til &

beherske tale av beste kvalitet mestre musikk og dans pa et tilsvarende heoyt niva.3?

29 Brockett, Oscar G. 1999. History of Theatre, Eight Edition. London, Allyn and Bacon.
30 Op.Cit Martin, J. 1991. s. 3
31 Ibid Martin, J. 1991. s. 4.

32 1bid Martin, J. 1991. s. 4.
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P& 1700-tallet i England og Frankrike beveget skuespillere seg bort fra den deklamatoriske
spillestilen i retning av en mer sannferdig fremforelse av de klassiske tragediene. For & oppné
dette gikk de stadig mer bort fra stilen som var strengt bundet til vers og rytme. Den mest
kjente skuespilleren fra denne tiden var David Garrick. Han var student av Charles Macklin,
skuespiller og teaterinstrukter som bret med den deklamatoriske stilen og underviste unge
teaterelever i & spille og snakke pé en mer naturlig méte. Macklin oppfordret dem til & hente
erfaringer fra sine egne liv i arbeidet med teksten for & oppnd en mest mulig virkelighetsnar
fremforelse. Denne teknikken ble senere videreutviklet, forst av Denis Diderot og utdypet i
hans verk Paradoxe sur le comédien i 1773, senere av Konstantin Stanislavskij. Sistnevnte
kommer jeg tilbake til. P4 1800-tallet var skuespillerstilen, og sarlig scenespraket, i sterk
endring. Mange ulike spillestiler ble provd ut og flere verk skrevet for 4 etablere teaterarbeidet
ikke bare som kunst men ogsa som vitenskap. Et eksempel er franske Francois Delsartes'
System of Oratory basert pa retorikkens prinsipper. I motsetning til den klassiske tradisjonen
og idealet fra antikken ble ordet henvist til den svakeste posisjonen blant tegnene for bedre &
fremheve tanken og gesten. Arbeidet gikk blant annet ut pd 4 underseke menneskelige
emosjoner og hvordan de kom til uttrykk gjennom kroppsspriket. Dette systemet var
gjeldende for skuespillertreningen i Europa og Amerika pa slutten av nittenhundretallet og

begynnelsen av det 20. arhundre33.

Utviklingen har gatt fra retorikkens deklamatoriske stil via naturalismen til ekspresjonismen 1
begynnelsen av det 20 arhundre. Fra ekspresjonismen til bruken av det non-verbale uttrykk i
dagens teater ser vi en utvikling som har skjedd over relativt kort tid. Vesentlig for denne
utviklingen er en ny tilstedevarelse 1 bruk av sprdk i teateret. Dette kom av en mer
vitenskapelig tilnerming til hvordan man trener og bruker stemmen. Stemmeteknikkens
betydning kan spores tilbake til antikkens teater, men laeren og vitenskapen rundt stemmen
som organ gav rom for en helt ny bevissthet rundt bruk av stemme. Her mener jeg blant annet
stemmebruk i1 kombinasjon med kroppen, som pusteteknikk, hvordan stemmen ber trenes og
tas vare pa. Stemmelere er blitt svert viktig innenfor skuespillerutdanninger, og blir 1 dag
regnet som nedvendig kunnskap for & ivareta stemmen og veare i form til & gjenta flere
teaterprover og forestillinger etter hverandre. Kommunikasjonskunnskap og stemmelare er 1
dag, som tidligere, ogsé viktig for mange ulike yrker utenfor kunstfeltet, som politikere,

prester og lerere for & nevne noen. Jeg mener det vil vere nyttig a utvikle en modell for a

33 1bid Martin, J. 1991. s. 1-10.

26



trene sprdk som scenisk uttrykksmiddel for yrkespersoner bdde innenfor og utenfor
teaterfeltet. Det er viktig & holde et hoyt nivé innenfor teaterkunstens sprak, serlig nar man
arbeider 1 en storre internasjonal sammenheng. Med dette tenker jeg pd det eokende
samarbeidet mellom kunstnere pé tvers av landegrenser der man kan fa stort utbytte av en slik
utveksling av kunnskap, ogsd nér det gjelder formidling av tekst. Dette vil i neste omgang
kunne gi inspirasjon og variasjon til spillet. Jacqueline Martin, Hans-Thies Lehmann og flere
andre konstaterer at den sterste forandringen innenfor teater fra 1960-tallet fram til 1 dag,

ligger i mater a bruke tekst pa.3* Martin sier at:

«In the modern theatre the 'performance' text has come to replace the
'dramatic' text, where the words of the playwright are only one of the 'signs'
in the performance matrix, which includes costume and scenography,
lighting and sound, proxemics and kinesicsy.?

Jeg mener selv at dette utsagnet md modifiseres litt sett i sammenheng med moderne teater
ettersom det finnes mange forskjellige teaterarenaer. At de fleste innenfor bade den
institusjonelle og de frie teaterscenene opererer med en dramatisk tekst som grunnlag for
mange omskrivninger, tekster som blir lagt til og regianvisninger pa flere plan stemmer nok.
Men det er viktig & ikke ekskludere den dramatiske teksten i alle sammenhenger. At
anvisningene 1 originalteksten har blitt mer og mer ubetydelige med tiden er riktig.
Regissorens oppgave er & utvikle sin individuelle ide eller konsepsjon for hvordan
forestillingen skal se ut. Man har ingen fasit som ma overholdes i regien, slik som disse

anvisningene til originaltekstene kunne forstas som.

Fra begynnelsen av det 20. drhundre har ogsd improvisasjon spilt en viktig rolle for det
spraklige uttrykket, hvor for eksempel teksten brytes opp og spraket i seg selv blir redusert til
lyder. Artaud, Grotowski og Brecht har allerede arbeidet praktisk med disse prinsippene og
har ogsa utviklet dem til skriftlige refleksjoner.3® Det verbale spriket som estetisk
virkemiddel 1 teateret endret seg kraftig pd 1900-tallet og utviklingen er sterkt forankret 1

framveksten av regisserens rolle. Gjennom sin individuelle forstielse av teaterkunsten finner

34 Lehmann, Hans-Thies (1999): Postdramatisches Theater Rowohlt Verlag Reinbek.
35 Op.Cit Martin, J. (1991), Sitat av P.N. Campell, side xiv .

36 Brauneck, Manfred (1999): Theater im 20. Jahrhundert. Rowohlt Verlag Reinbek side 276.
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han nye mater & «spille» teater pa og hvordan man bruker stemme, bevegelse og dramatisk
tekst pad. Regissaren instruerer skuespilleren i en helt ny konversasjons-stil i teateret etter
1900. For jeg gar inn pa Brechts syn pa det verbale uttrykket vil jeg g narmere inn pé
regissorens rolle for & klargjore begreper som regissor 1 forhold til instrukter og

sceneinstruktor.

2.5. Regiarbeid og stemmebruk

I det 20. arhundre har de store forandringene i teatersprakets estetiske ideal i hovedsak
utviklet og etablert seg fra en lang rekke sceneinstrukterer, og behovet for & innfore en
regissor kom med 1800-tallets Mise-en-scene, iscenesettelsen. Knut Ove Arntzen skriver i
Det marginale teater: «Mise-en-scéne forstitt som arrangementkunst ble historisk sett til ut
fra et behov for at en samlende hénd skulle foye sammen de forskjellige elementene som en
teaterforestilling bestar av.»3’ Dramatikeren selv satte opp forestillinger, og fram til 1850
fungerte han ofte som iscenesetter, med ansvar for innstudering og forstielse av rollen
sammen med skuespillerne. Personinstrukteren var den som stod ansvarlig for den sceniske

tilretteleggelsen. 38

Arrangementkunsten i Norden ble praktisert av Henrik Ibsen da han fungerte som
sceneinstrukter og husdramatiker ved Det Norske Theater i Bergen pa midten av 1800-tallet.

Ved senere arbeid 1 Tyskland og Italia tilegnet han seg kunnskap som fikk mye & si for hans
kunstneriske utvikling. Han importerte nye arbeidsmetoder innenfor regifeltet til Norge, som
det & ha flere teaterprover etter hverandre enn tidligere, noe som forstaelig nok ferte til et mer

gjennomarbeidet resultat.

Nert knyttet til fremveksten av regikunsten er utviklingen av selve scenerommet, hvor serlig
det elektriske lyset spilte en viktig rolle for rom-arrangementer. For gassbelysningens inntog

revolusjonerte teateret i forhold til bevegelsesfrihet pa scenen, var skuespillerne avhengig av &

37" Arntzen, Knut Ove (2007): Det marginale teater. Et nordisk blikk pd regikunst og ambiente forsok. Alvheim
og Eide Akademiske Forlag, Laksevag, side 27.

3% Ibid Arntzen, K. 0.(2007) side 11.
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kun oppholde seg frontalt mot publikum. Den vanligste posisjonen var a std i halvbue foran
sufflerkassen. Dette forte til et statisk spill og en unaturlig kommunikasjon som ikke var
forankret 1 virkeligheten, men preget av en deklamatorisk spillestil. Omkring 1900 ble den
moderne yrkesfunksjonen regisser utviklet. Iscenesetterens og personinstrukterens roller ble
slatt sammen og resulterte i den moderne regissoren. Arntzen beskriver regikunstens

fremvekst pd folgende mate:

«Fremveksten av det moderne regiteater pa begynnelsen av 1900-tallet
innebar at hver oppsetting skulle ha sin egen genuine sceniske fortolkning,
noe som kom til uttrykk i Max Reinhardts arbeid med regibeker som 'kart
og kompass' for denne unike tolkningen, sedvanemessig omtalt som
konsepsjon 3°

Denne holdningen til hvordan man arbeider med en individuell, kunstnerisk ide og
utviklingen av en scenisk konsepsjon er grunnlagt i det romantiske kunstneridealet som blir
sett pd som en emosjonell holdning til verden. Stanislavskij, Artaud og Brecht skapte alle
teater preget av sine individuelle kunstnersyn og pa ulike mater tilknyttet det emosjonelle
plan. Nar jeg né tar for meg disse tre kunstnerne vil jeg kun ta med hovedtrekkene uten a gi en
grundig utredning om hver enkelt av dem. Jeg vil sarlig kommentere deres holdning til sprak,
hvilket treningsaspekt de brukte og drefte deres virke opp mot problemstillingene mine. Dette
siste punktet vil jeg ikke ta for meg i dette kapittelet, men komme tilbake til i analysen og
konklusjonen av oppgaven. Utvalget av teoretikere er gjort pa grunnlag av at de har relevans
for mine analyseobjekter og at de representerer tre ulike retninger innenfor skuespillerkunst,
regikunst og bruk av sprak. Historisk sett er de ogsa tre av vare aller viktigste referanser
innenfor teaterets utvikling. N4 vil jeg kort skissere deres hovedtrekk samt deres forhold til

det spraklige aspektet.

39 Ibid, Arntzen, K. O. 2007.s. 13
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2.6. Historisk kontekstualisering av regiarbeid og stemmebruk.

2.6.1 Konstantin Stanislavskij

En av de forste som utviklet et utdanningssystem for skuespillere — bade praktisk og metodisk
— var Konstantin Stanislavskij (1863-1938). Her omfatter begrepet metodisk bade
teaterpraksis og teaterteori. En metode i dette tilfelle betyr altsd en utvikling av et
utdanningskonsept, et metodisk konsept. I 1898 ble han kunstnerisk leder av «Kunstnerteater i
Moskvay og tilherte den naturalistiske teatertradisjonen som var gjeldende pé slutten av 1900-
tallet 1 Europa. Forbindelsen mellom og vekselvirkningen av det psykiske og fysiske i
skuespilleren var Stanislavskijs sterste interessefelt gjennom hele hans karriere. Han gjorde
undersekelser pa hvordan kropp og stemme kunne fungere best mulig sammen, og utviklet et
utdanningsprogram for skuespillere for & skape en ny bevissthet rundt dette. Skuespillerens
hovedfokus skulle vere & fordype seg i karakterens sjel og forstd karakterens folelser.** Han
skulle ikke bare spille en rolle, men leve seg s& godt inn i rollen at karakteren kunne ha sé
ekte folelser som mulig. P4 grunnlag av en slik bevisst rolle-innstudering skulle det vaere
mulig & oppna en tydelig personifisering av karakteren. Stanislavskijs ideal var en detaljert,
illusjonistisk reproduksjon av virkeligheten pd scenen basert pd det han kalte folelsenes
logikk, Logik der Gefiihle*'! Det dramatiske tekstgrunnlaget var veldig viktig for
Stanislavskij, og i utviklingen av en forestilling skulle man ifelge hans teaterideal bevare
originalteksten mest mulig. Han jobbet ikke med dekonstruksjon av tekst, men brukte det
littereere grunnlaget bevisst for & finne fram til egne folelser og opplevelser 1 seg selv.
Gjennom dette kom han fram til et eksakt, spraklig uttrykk.4> Stanislavskij skapte et system
hvor man skulle komme i kontakt med den indre stemmen, noe som skulle bidra til & utvikle
forstaelsen i forholdet mellom indre og ytre handlinger. I 1920-arene utviklet han et konsept

som gikk fra folelsenes logikk, Logik der Gefiihle, til handlingenes logikk, Logik der

40" Brauneck, Manfred og Gérard Schneilin, (2007): Theaterlexikon 1. Begriffe und Epochen, Biihnen und
Ensembles. Rowohlt Verlag Reinbek, side 946.

41 Brauneck, Mannfred (1993). Theater im 20 Jahrhundert. Programmschriften, Stilperioden, Reformmodelle.
Rowohlt Verlag. Reinbek. Side 386.

42 Ritter, Hans Martin (1999), Sprechen auf der Biihne. Ein Lehr- und Arbeitsbuch, Henschel Verlag, Berlun.
side 15-16.
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Handlung¥® For & kunne oppnd handlingenes logikk matte skuespillerne ved hjelp av
konsentrasjonsgvelser leve seg sd godt inn i karakterens folelsesaspekter at de ble i stand til &
oppné ekte folelser som 1 neste omgang forte til ekte handlinger. Dette skulle utfores sa godt
at publikum ble overbevist om at det var sannhet de bevitnet pa scenen. Denne prosessen var
helt nedvendig for & oppna en kunstnerisk helhet pa scenen.** Stanislavskij var en del av en
tradisjon (beslektet med Gesamtkunstwerk.*3) hvor alle teatrale virkemidler ble satt sammen
til en kunstnerisk enhet hvor man, i tillegg til & fordype seg i karakterens rolle pa det indre og
ytre plan, matte skuespillerne trenes hardt for 4 oppna et hoyt fysisk nivd. Slik omfattet den
teatertekniske skuespillertreningen ogsa ballett, rytmiske bevegelser og fekting. Flere av
Stanislavskijs evelser blir brukt 1 dagens tyske teaterutdanning, men blir stadig diskutert og
reflektert over, «er dette fortsatt en aktuell metode?» «Passer det inn 1 dagens teaterestetikk?».
Mange av hovedelementene i Stanislavskijs metode finner man ogsd hos forgjengeren
Diderot,*® som var en viktig foregangsfigur og hadde stor betydning for tysk
skuespillertradisjon. Diderot har ogsa hatt betydning for Brechts arbeidsmetoder og var svert

sentral 1 skuespillertrening for 1970-tallet.

2.6.2 Antonin Artaud

Antonin Artaud (1896 — 1948) forte en regiteknikk sterkt knyttet til det emosjonelle, da s&rlig
det grusomme i mennesket. Han hadde en visjon om at publikum skulle konfronteres med de
verste tankene og folelsene 1 seg selv. Gjennom & overvaere sine verste fantasier skulle man

oppné renselse. Dette er hovedfokuset i Grusomhetens teater.*’ Han mente at teksten var for

43 Op.Cit Brauneck, M. (1993) side 386.

44 Op.Cit Brauneck, M. (1993) side 387.

45 Gesamtkunstwerk er den tyske betegnelsen for helhetskunst, hvor flere kunstformer sidestilles i en storre

helhet. Begrepet stammer fra den tyske filosofen Eusebius Trahndorff som skrev om dette i 1827. Richard
Wagner er spesielt kjent for & ha skrevet om og innfert Gesamtkunstwerk i sine operaoppsetninger.

46 Diderot, Denis (1830) Le Paradoxe sur lecomédien. Dette er hans hovedverk om skuespillertrening. Han

skapte en tosidig treningsmodell for skuespillere som gikk ut pa at ens indre tanker skal kontrollere de ytre
folelsesuttrykkene og dermed ville skuespilleren oppna et spill som gjenga folelser pa sensitiv, detaljert og

individuell mate.

47" Artaud, Antonin, (2000): Det dobbelte teater. Oversettelse ved Kjell Helgheim. Solum Forlag, Oslo.
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dominerende. Artaud jobbet mye med montage- og collageprinsipper*® Han hadde en
eksperimentell holdning til stemme- og sprakbruk, og basert pa underseokelser ville han utvide
mulighetene knyttet til stemmebruk. Det verbale uttrykket var mindre viktig. Det som betydde
mest 1 denne sammenhengen var 4 ha frihet 1 lyd. Modulasjoner og stemmeimprovisasjoner
gav et lydbilde langt utover hva teksten kunne gjore, og i sammenheng med & bruke kroppen
pa nye eksperimentelle mater ble resultatet et fysisk, non-verbalt uttrykk. At kropp og stemme
hadde en emosjonell holdning i det som ble gjort var vesentlig. En viktig forandring 1 Artauds
teaterfilosofi skjedde i overgangen mellom 1920- og 1930-tallet. Artaud hadde stor tro pé
improvisasjon 1 teaterarbeid og planla tidlig pd 20-tallet etableringen av Thédtre Spontané for
sa 4 forandre mening totalt.#® Etter dette ble det meste av improvisasjon som fremgangsmate
forlatt og Grusomhetens teater etablert «som et ekstremt regiteater hvor alt, hver eneste detalj,
skal vere innevd med 'matematisk neyaktighet'».’® Men improvisasjon med lyd og
stemmebruk ble ikke forkastet. Han sa pa bevegelse i rommet som viktigere enn sprak.>! Jerzy
Grotowski har sagt om Artaud at han ikke etterlot seg en konkret teknikk eller metode, men
visjoner og metaforer.>? 1 sin bok Twentieth century Actor training siterer Alison Hodge
Grotowski ndr det gjelder noen av hans uttalelser om Artaud og hans enske om et teater som
framhevet en bevissthet rundt det non-verbale, som i neste omgang kunne medfore
terapeutiske folelser hos tilskueren. Grotowski viser ogsd 1 samme sitat til Artauds
lidenskapelige tro pad at teater vil aldri kunne gjenvinne sin handlingskraft for det har

gjenvunnet sitt eget sprak.>?

«He called for a theatre which celebrated the non-verbal elements of
consciousness that could ultimately arouse therapeutic emotions within his
spectators. It was Artaud's passionate belief that 'theater will never recover

48 Collage og montage kommer fra billedkunst og avantgardebevegelsen, hvor de bruker forskjellige tekster,

former og referanser for & sette det sammen til et nytt konsept. Montage betyr at noe monteres i hverandre,
gér inn i hverandre mens collage betyr lag pa lag.
49 Denne forandringen kom szrlig fram etter at hans mote med Det Balinesiske Teater pa verdensutstillingen i

Paris i 1931. Ibid Artaud, A. side 8.
50 Ibid Artaud, A 2000. side 8.
31 Op.Cit Ritter 1999, H. M. side 14

32 Sitat av Grotowski, Jerzy 1969:86, hentet fra Hodge, Alison (2000): Twentieth Century Actor Training.
Routledge London, side 6

33 Hodge, Allison (2000) Twentieth Century Actor Training. Routledge London, side 6
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its own specific powers of action until it has also recovered its own
language'.»>*

Artaud jobbet svert forskjellig fra Stanislavskij og deres syn pa tekstens rolle stod i sterk
kontrast til hverandre. Artaud ville ha slutt pé de store mesterverkene og en overtro bundet til
teksten og den skrevne poesiens betydning. Med dette mente han ikke at han ensket &
avskaffe teaterteksten, hans poetiske visjon var knyttet til nettopp poetiske tekster. For Artaud

dreide det seg heller om 4 gi teksten en annen funksjon, og han forklarer det slik:

«Es geht nicht um die Unterdriickung des Wortes auf dem Theater, sondern
um die Anderung seiner Bestimmung, vor allem um die Einschrinkung
seiner Stellung, [...] handelt es sich doch fiirs Theater nur darum, wie
Gefiihle und Leidenschaften miteinandern kontrastieren und der Mensch mit
dem Menschen im Leben.»>?

Her kommer Artauds forhold til spriklige uttrykk i forbindelse med tekst til uttrykk. Han
forklarer at det ikke dreier seg om a undertrykke ordet, men om & endre ordets betydning; hva
det er bestemt til & vaere og ikke begrense det. I teateret dreier det seg ifelge Artaud om
hvordan lidenskap og felelser stir 1 kontrast til hverandre og hvordan mennesker lever
sammen. Han er sterkt preget av et emosjonelt teatersyn med store visjoner for hva han kan

utrette for og 1 publikum.

2.6.3 Bertolt Brecht

«I aim at an extremely classical, cold, highly intellectual style of
performance. I'm not writing for the scum who want to have the cockles of
their hearts warmed» Bertolt Brecht>®

Bertolt Brecht (1898-1956) jobbet hele sitt yrkesaktive liv med praktisk og teoretisk med

teater, ut fra sitt ideal om & skape et nytt teater; det episke teateret. Det inkluderte narrative,

54 Ibid Hodge, A (2000) side 6.
33 Op.Cit Ritter, H. M.(1999) side 14

56 Willett, John, 1964. Brecht on theatre, Hill and Wang, New York, Methuen, London, side 14.
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lyriske og musikalske former for & bryte med en illusjonistisk teaterforestilling. Teateret
skulle peke pd aktuelle konflikter for & vekke publikum fra & leve seg inn i dramaet.
Konfliktene Brecht tok tak i var ferst og fremst politiske og sosiale samfunnskonflikter. Her
var Brecht totalt forskjellig fra Stanislavskij, som Brecht selv ansd som mystisk og kultisk. I
Brechts teater skulle den dramatiske situasjonen demonstreres kunstnerisk for publikum. I
forholdet som oppstod mellom utevere og publikum kom et av Brechts viktigste varemerker
inn, nemlig «Verfremdungseffekt».3” Det ble tatt i bruk for a forstyrre publikum konstruktivt,
for a fa tilskueren til & se noe pa en annen mate enn tidligere En ensket virkning av dette er
folgende: Publikum blir forstyrret og blir mer oppmerksomme idet noe skjer pa scenen som
de ikke forstar eller er uventet. Dette forer til at de selv mé reflektere over handlingen og

begynne & tenke nytt. Slik aktiveres publikum og effekten er, ifolge Brecht, vellykket.>®

Brecths ideal innenfor det verbale uttrykket stdr i samsvar med hans teorier om et ikke-
illusjonistisk teater, et episk teater. En annen grunn til at det ble kalt et episk teater var at
formen var narrativ, i motsetning til den aristoteliske formen. Ifelge Brecht utartet den
aristoteliske formen seg som om den kun foreviget de borgerlige idealene av det 'dramatiske
teater' fra hans egen tidsalder. Brecht mente at den aristoteliske formen kun var en
viderefaring av det borgerlige teateret preget av naturalisme og psykologisk realisme.>® I det
episke teateret var de teatrale virkemidlene oppdelt, spesielt spraket ble annerledes ved at det
stadig ble avbrutt. Dette ble ofte gjort med sanginnslag, skanderte protester, bruk av dialekter
og visuelle virkemidler som plakater, film-, foto- og lysbildeprojeksjoner pa forheng eller
prospekter. Grunnen til noen av bruddene var gnsket om & oppna en alarmerende virkning og
en distanse til publikum for at de aldri skulle glemme at de befant seg i teateret. Publikum
skulle aktiveres for & selv utvikle en egen mening om det de sa. Dette kunne vare en politisk
eller sosial holdning. Hans teater stod midt i mellom naturalismen og symbolismen, og Brecht
mente at publikum maétte adresseres gjennom fornuft, for & oppna fornuft tilbake. I Kleines

Organon fiir das Theater fra 1948 sier Brecht det slik:

«Seine Muskeln miissen locker bleiben, fithrt doch zum Beispiel ein
Kopfwenden mit angezogenen Halsmuskeln die Blicke, ja mitunter sogar

5T Op.cit Martin, J. (1991) side 53.
38 Op.cit Brauneck/Schneilin, (2007) side 348.

39 Op.citMartin, J. (1991) side 54.
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die Kopfe der Zuschauer 'magisch’ mit, womit jede Spekulation oder
Gemiitsbewegung iiber diese Geste nur geschwicht werden kann. Seine
Sprechweise sei frei von pfiaffischem Singsang und jenen Kadenzen, die die
Zuschauer einlullen, so dass der Sinn verlorengeht. Selbst Besessene
darstellend darf er selber nicht besessen wirken; wie sonst konnten die
Zuschauer ausfinden, was die Besessenen besitzt?»%0

Ifolge Brecht skal altsd skuespilleren ha en avslappet kroppsholdning. Publikum skal ikke
kunne forutse bevegelsene, og uttrykkene skal ha overraskende effekt. Om man strammer
musklene i halsen og nakken i det man snur hodet, vil det fore til at publikum legger merke til
spente muskler eller bevegelser og at de pa 'magisk' vis trekkes etter bevegelsen. Noe av det
mest sentrale hos Brecht var nettopp at publikum skulle vekkes, de skulle fores bort fra det
psykologiske som ofte tekstinnholdet i en aristotelisk dramaturgi ferte med seg. At de her
trekkes mot en gest, en handling i motsetning til & leve seg inn i stykkets dramatiske innhold
er et mal. Ifelge Brecht skulle spridket ha en annen rolle enn hos Stanislavskij for & videre
opprettholde distansen til den psykologiske teateropplevelsen. Dette gjores ved & la den
fysiske handlingen forhindre den felelsesmessige opplevelsen. Skuespillerens sprak ma vaere
fritt for alle tegn pa at en tekst messes fram, og fri for spriklige gester som omfavner
publikum slik at meningene gér tapt. Selv nar en skuespiller skal spille en rolle som besatt méa
han passe seg for selv 4 bli besatt. Om dette mislykkes kan heller ikke publikum forstd hva
som ligger bak besettelsen hos karakteren. Skuespilleren ma altsa alltid ha full kontroll over
seg selv, slik at han eller hun ikke faller inn i en slags transe nér de spiller. Mislykkes dette
kan publikum selv falle i transe ved & folge en teatral illusjon. Skuespillerens spill skal avslare
at han alltid er klar over at han har et publikum. Blir spillet for folelsesladet mister

skuespilleren distansen til seg selv og i neste omgang mister publikum distansen til spillet.

Brechts dramatiske sprak var sterkt knyttet til gestens rytme. Han utviklet en teknikk for vokal
overlevering som han kalte «Gestus». Denne teknikken innebar at setningene alltid skulle
folge gesten, holdningen, til den som snakket. Dette resulterte i identifikasjon av den som
snakket, gjennom bestemte «gestiske» rytmer i spraket. For & oppna den nedvendige distansen
var det vanlig at skuespilleren snakket 1 tredje person, og uttalte alle sceneanvisninger under

provene. A trene stemmen fikk en stor betydning for Brecht. Han ensket ikke at resultatet

60 Brecht, Bertolt (1967) Gesammelte Werke Band 16, Kleines Organon fiir das Theater. Suhrkamp Verlag,
Frankfurt am Main, paragraf 47 side 683.
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skulle veere vakkert, men tydelig. For & kunne spille roller fra ulike samfunnsklasser brukte de
dialekter som virkemiddel i motsetning til 4 kun snakke heoytysk, som var mer vanlig pd den

tiden.

Jeg vil her gi et lite utdrag fra en dialog mellom Brecht og en ukjent person hentet fra John
Willetts Brecht on Theatre®'. Dialogen dreier seg om nettopp det & spille teater. Den viser
tydelig hans visjon for hvordan han ensket at skuespillerne skulle forholde seg pd scenen, men

ogsa at dette ikke har vaert en enkel omveltning & {4 sine egne skuespillere til & gjore.
« - The actors always score great successes in your plays. Are you yourself
satisfied with them?
- No
- Because they act badly?
- No. because they act wrong.
- How ought they act then?
- For an audience of the scientific age.
- What does that mean? Demonstrating their knowledge.
- Knowledge of what?
- Of human relations, of human behaviour, of human capacities.

- All right; that's what they need to know. But how are they to demonstrate
it?

- Consciously, suggestively, descriptively.
- How do they do it at present?

- By means of hypnosis. They go into a trance and take the audience with
them.»

61 Op.cit Willett, J. (1964) Originalteksten er fra 'Dialog iiber Schauspielkunst' fra Berliner Borsen-Courier, 17

februar 1929. Jeg har ikke lykkes i & finne navnet pa den som Brecht var i dialog med.
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Videre i denne dialogen fortelalte Brecht om sine forsek pa a fa skuespillerne sine til & mestre
denne nye maten & spille pd. Han fryktet at publikum ikke vil like denne stilen i forste
omgang, men avviste muligheten for a endre teateret gradvis, slik at bade skuespillere og
publikum fikk mulighet til & venne seg til det nye. Om en gradvis tilvenning sa Brecht

folgende:

If it happened gradually it wouldn't seem to the audience that something
new was being gradually developed but that something old was gradually
dying out. And the audience would gradually stay away. For if the new
element were introduced gradually it would only be half introduced and as a
result it would lack force and effectiveness. For this isn't a matter of
qualitative improvement but of adaption to an entirely different purpose;
that is to say, the theatre would not now be fulfilling the same purpose
better, but would be fulfilling a new purpose, quite possibly very badly at
first.62

Gjennom artikler og avhandlinger reflekterte Brecht pd 30-tallet over det episke teateret, og
han forsekte a4 overbevise leserne om at teateret burde vare episk. I sine siste teoretiske
skrifter fra 1956 dreide hans kunstneriske standpunkt rundt det «dialektiske teater». Et
dialektisk teater var en konsekvent videreutvikling av det episke teateret. I det dialektiske
teateret var ikke lenger alarmvirkningen eller en direkte oppklaringsapell det viktigste i
teateret. Publikum var pa dette tidspunktet opplert til & tenke selv nar de var i teateteret. Man
trengte ikke lenger a «vekke» dem. Na krevde de mer, og tiden var moden for & gi dem en mer
kompleks opplevelse pa scenen. Dette var et tema som ble annonsert allerede for 1933, men
iverksatt forst under Berliner Ensemble tiden. Det som tidligere var en slags politiske appeller
ble erstattet med det Brecht kalte «Historisierung». Det vil si at man viser en del av realiteten
pa scenen. Den historiske utviklingen er etablert og ved hjelp av referanser vil et mer opplyst
publikum selv kunne trekke linjer og analysere de budskap de finner i forestillingen.

Publikum blir en del av & realisere nye perspektiver.

62 Op.Cit Willet, J. (1964) side 26-28.
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2.6.4 Postdramatiske posisjoner

Brechts teaterteori og praksis med dekonstruksjon av virkemidlene, kollektivarbeid og
tilskuernes kritiske resepsjon ble grunnleggende for utviklingen innen teaterkunsten i det 20.
arhundre. Det var serlig etter 1970 og senere at de postmoderne posisjoner preget bade
regissorer og utevere. Med referanser til blant annet. Brecht og Artaud pa begynnelsen av det
20. arhundre var postmodernismen en kritikk av modernismen. Knut Ove Arntzen beskriver et
postmoderne teater som et «opplevelsens teater», et teater mellom illusjon og autentisitet.
Dekonstruksjon er et sentralt grep 1 det postmoderne teateret, serlig nar man ser pa bruk av
tekst og sprak. Teaterteoretiker Hans-Thies Lehmann, som skrev boken Postdramatisches
Theater 1 1999, var den forste som brukte begrepet og gir i boken en omfattende oversikt over
postmoderne teaterform og postdramatiske karaktertrekk. Brecht bret med den borgerlige,
dramatiske tradisjonen ved blant annet & enske seg en distansert tilskuer 1 sitt teater, i
motsetning til det borgerlige teateret som ensket at tilskueren skulle leve seg inn i spillet.
Lehmann hevder derimot at Brecht kun brat med deler av den borgerlige tradisjonen, ikke den
dramatiske da fabelen var uunnvearlig for Brecht. Derfor er, ifelge Lehmann, det
postdramatiske teatret et post-brechtiansk teater, post-brechtsches Theater, som fortsetter a
vare opptatt av tilskueren, men som tar avstand fra den politiske stilen og det rasjonelle
aspektet.® Lehmann ser pa det postdramatiske teateret som en ny méte & anvende tegn pa i
teateret. 1 hans oversikt over postdramatiske karaktertrekk viser han ogsa hvordan tegnene
likestilles og er gjenstand for lek og improvisasjon. Han ser pa forestillingen mer som en
hendelse, en event hvor den fiktive og det virkelige verdenen blander seg. Disse trekkene er
tydelige i produksjonene til Thomas Lang, noe jeg vil komme tilbake til senere i oppgaven. I
et postdramatisk teater blir publikum oppfordret til individuelle tilskueropplevelser. Det
forleper ikke som et absolutt, kronologisk hendelsesforlap men legger opp til en mer simultan
dramaturgi hvor tilskuerne selv velger hva de opplever og hva de vektlegger av det som skjer
pa scenen. Lehmann sier om endringen av den strukturelle kvaliteten av det performative

uttrykket: «...it becomes more presence than representation, more shared than communicated

63 Lehmann, Hans-Thies, (2006) Postdramatic Theatre, Routledge, London og New York. Sitat hentet fra
«Avstand og neerhety En postdramtisk lesning av teatertendenser i Oslo 2004-2006. Pettersen, Anette T.
2006, Oslo, side 6.
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experience, more process than product, more manifestation than signification, more energetic

impulse than information.»%*

Postdramatisk teater er et begrep som karakteriserer heterogene former for samtidsteater.
Med heterogen menes det at man har mange forskjellige former for samtidsteater og det
aspektet som knytter dem sammen er at fokuset ikke lenger ligger pa et litteraert eller
dramatisk grunnlag men en dramaturgi bestdende av likestilte elementer pd scenen. Gjeldende
er arbeid med collage- og montageprinsipper og noen ganger helt uten tekst. Fokuset gér ofte
inn i en vekslende, intens eller spontan situasjon pa scenen, et performativ radikalt eyeblikk
som er unikt og finner sted bare en gang. Bruk av tradisjonelle karakterroller er i det
postdramatiske teateret uviktig og uvesentlig. Her er det heller begrepet performer som blir
brukt, og hvor performeren ogsé til tider bruker sin egen autensitet som tilskuermulighet.
Dette innebarer at performeren veksler mellom & vere utever og tilskuer. Eksempler pa
teatergrupper som arbeider pa denne maten er britiske Forced Entertainment, den tyske
friteatergruppen She She Pop og tysk/engelske Gob Squad. Ofte finnes det likheter mellom de
teatrale virkemidlene som utvikles i et interdisiplinaert, eksperimentelt og prosessorientert
kollektivarbeid. Teksten og det verbale spréket innenfor denne type teater star som sagt ikke
lenger i sentrum pa scenen. Derimot er subteksten sentral sammen med en simultanitet av
forskjellige spraknivéer, bevegelser, musikalske og visuelle elementer som video og
multimedia som utgjer en kompleks polyfoni. Et eksempel pd dette er Robert Wilsons
«Bildertheater», Achim Freyer og Jan Fabre.®> Disse ble pavirket av Dada, Fluxus og
Performancebevegelsen fra Billedkunst.®® Internasjonalisering innen teaterarbeid blir i denne
sammenhengen synlig i det spriklige uttrykket. Man opplever bruk av flerstemmighet
gjiennom ulike etniske og kulturelle kontekster hos performeren. Ofte brukes ulike sprak,
dialekter, sosiolekter og sprdkmelodier samtidig, og dette krever en egen musikalitet eller et
eget klanglandskap. Det finnes ogsé eksempler pa forestillinger hvor man bevisst bruker et
utrenet og uerfarent, 1 klassisk forstand, teatersprik. Her mener jeg amaterer uten

spréktrening, folk som stammer og bruker det bevisst som en slags kamp med spraket pa

64 Ibid Lehmann, H-T. (2006) side 85.
65 Lehmann, Hans-Thies, (1999) Postdramatisches Theater. Verlag der Autoren Frankfurt, side 149

66 Simhandel, Peter, (1993) Bildertheater im 20. Jahrhundert. Gardegast Verlag, Berlin, side 15-40
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scenen eller tydelig bruk av talefeil. Robert Wilson og Einar Schleef har begge brukt denne
type spraklig uttrykk pa scenen.

Hans-Thies Lehmann skiller mellom tre forskjellige former av postdramatisk stemme-
estetikk. Forst tar han for seg stemmens fysikk som arkaisk element: stemmens lyd uten
semiotisk betydning. Eksempler pa dette er nar skuespilleren puster og peser pa scenen, og
nar de hvisker eller skriker. Ogsé innen samtidsdans finnes det mange prosjekter med fokus
pa body percussion. Her danser ensembler eller solistperformere samtidig som de kombinerer
bevegelse med koriske eller non-koriske lyder. Her er det altsd snakk om lyder som er
individuelle og lyder som er satt i system. Begge deler, bade bevegelse og lyd, er i samsvar
med hverandre, og til tider er de avhengige av hverandre. Her brukes kroppen som instrument.
Pina Bausch, Johann Kresnik og William Forsythe har i1 flere produksjoner bruk denne
teknikken.®’” En annen form innen Lehmanns klassifisering av postdramatisk stemme-estetikk
er en ny mate & bruke solostemmen pa. Dialoger og monologer fra ulike roller blir konsentrert
og modulert til monologer utfert av kun en person pé scenen. Det vil si at en og samme person
spiller alle rollene og framforer alle stemmene gjennom en hel forestilling. Et godt eksempel
pa nettopp dette er Gretes av Goethes Faust spilt og produsert av Anja Gronau som gjestespill
pa Lot Theater i Braunschweig hesten 2004.°® Presisjonen og stemmeteknikken var
imponerende og det spraklige uttrykket er det beste jeg har opplevd til nd. Hun modulerte
uttrykket gjennom rytme, volum og dialekter pa en méte som gav hver enkelt rollekarakter
farge. At alt ble gjort av samme person kom i bakgrunnen for en helt spesiell evne til a

forestille publikum et hendelsesforlap.

Bruk av en «elektronisk stemme» er nok en form Lehmann trekker fram. Dette innebarer a
bruke stemmen gjennom mikrofon eller andre tekniske virkemidler som ferer til en kunstig
forandring av stemmen. Lehmann kaller dette «Dissemination», forstitt som en forstyrrelse av
subjekt og identitet. Kroppen og stemmen blir pd et vis delt opp ndr vi kun herer stemmen fra
hoyttalere pd scenen, eller man ser den fysiske kroppen men herer stemmen gjennom

playbackeffekter.®® Frank Castorf, regisser og teatersjef for Volksbiihne i Berlin, er kjent for &

67 Op.Cit Lehmann, H.-T. (1999), side 273
%8 Grete, fra Goethes Faust, gjestespill ved LOT-Theater Braubschweig, spilt av Anja Gronau, 28.04.06.

69 Op.Cit Lehmann, H.-T. (1999), side 279
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ofte bruke denne stemme-estetikken. Dette viser seg som en trend blant flere tyske
teaterregissorer. Denne inspirasjonskilden er tydelig forankret 1 Transiteatret fra Bergen. Jeg
har selv sett en forestilling’® med Transiteateret hvor de blant annet brukte elementer som lek
med rytme, til tider sprékbruk uavhengig av den kulturavhengige setningsmelodien og bruk av
talekor gjennom rytmiske variasjoner. Forestillingen inneholdt fragmenter som minnet meg

sterkt om populare grep som i lengre tid har vert brukt innen tysk samtidsteater.

Med denne oversikten over regiarbeid og stemmebruk i det 20. arhundre, eksemplifisert
gjennom Stanislavskij, Artaud og Brecht samt postdramatiske teaterformer vil jeg né ta for

meg den teatertekniske skuespillerutdanningen 1 Tyskland.

2.7. Skuespillerutdanning i Tyskland.

Den moderne skuespillertreningen i Europa og Nord-Amerika er et fenomen av det 20.
arhundre. Denis Diderot, Konstantin Stanislavskij, Vsevolod Meyerhold, Michael Chekhov og
Jacques Copeau stod for utviklingen 1 det vestlige teateret. Videre kommer ogsa leren om
Bertolt Brechts ensemblespill og kollektivarbeid inn i1 regikunsten. Fra Brecht via Joan
Littlewood, Lee Strasberg, Stella Adler og Sanford Meisner trekkes denne linjen videre. I
siste halvdel av forrige &rhundre stod Joseph Chaikin, Jerzy Grotowski, Peter Brook, Eugenio
Barba og Wtodzimierz Staniewski for nyskapningen 1 europeisk og nord-amerikansk teater. I
Osten ble skuespillerkunsten derimot etablert lenge for. Noh-teatret stod bak en
skuespillertrening som kan dateres helt tilbake til 1500-tallets Japan.”! Dette feltet er
imponerende stort og spennende. Bare i Europa finner man flere ulike skuespillertradisjoner
etter Shakespeares tid, men ettersom mitt fokus i denne oppgaven ligger pa det tyske teateret

vil jeg begrense feltet ved a se pa den teatertekniske skuespillertreningen 1 Tyskland 1 dag.

Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832) var den forste til & lage regler for skuespillere —
Regeln fiir Schauspieler. Allerede 1 1803 grunnla han en skuespillerutdannelse basert pa

praktiske metoder og evelser. Det viktigste var & fremstille den dramatiske karakteren pa et

70 Polyfonia — eller fodt mot bedre viten. Forestilling av Transiteatret, november 2007.

71 Hodge, Allison (2000): Twentieth Century Actor Training, Routledge, London, side 1.
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hoyt profesjonelt niva. Skuespilleren skulle leere & beherske stemme, sprak og kropp perfekt
for den sceniske formidlingen. Sprak som virkemiddel pa scenen, eller deklamasjon som var
mest vanlig pa denne tiden, stod for tydelig uttale uten dialektbruk eller betoning, med fokus
pa tekstens innhold. Det ble stilt hoye krav til skuespillerne om & forsta de store rollene i den
tekstbaserte teatertradisjonen, ikke bare spille dem. Her menes at skulle man spille Hamlet sa
var dette et arbeid med uskrevne regler. Som skuespiller skulle man ikke bare spille Hamlet,
men vere Hamlet. Man ville ogsd unnga store variasjoner mellom dem som fikk aren av &
spille Hamlet. Dette komplekse arbeidet krevde sitt talent. I denne sammenhengen matte
nivaet pd sprakformidlingen vere heyt. Det skulle vere et tydelig og kraftfullt spréklig
uttrykk, til tider i en form som lignet et foredrag.”> Med dette utgangspunktet utviklet
Stanislavskij og Brecht ulike teorier om skuespillerkunst pd begynnelsen av det 20. arhundre.
Deres vidt forskjellige teorier, Stanislavskij og hans naturalistiske—mimetiske estetikk og
Brecht med sitt episke teater og verfremdungseffekt, er grunnlaget for de fleste
skuespillerutdanningene 1 Tyskland og Europa i dag. I den tyske konteksten, historisk sett, var
det likevel forst og fremst Denis Diderot som var foregangsfigur innen skuespillerutdanning,
serlig 1 Ost-Tyskland og DDR. Hans kalde og varme skuespiller ble en del av den arven som
Brecht forte videre i1 utviklingen av sin distanserte skuespiller. Ifolge flere teaterfolk jeg har
snakket med er Brecht visstnok 1 dag en forutinntatt hovedkilde ndr man snakker om
grunnlaget for tysk skuespillerutdanning, men hans posisjon fikk forst pa 70- og 80-tallet den

betydningen vi kjenner i dag.

P& flere mater finner man 1 Tyskland sterre konkurranse mellom skolene enn det
tilsynelatende er tradisjon for i Norge. Mange tyske, statlige teaterskoler bygger pa like
prinsipper. Hvilke modeller de utdanner skuespillere etter kan variere, mens hvilken type
sprdkmodell(er) som blir brukt ofte er felles. Hver skole kjennetegnes likevel av sitt
individuelle, estetiske saerpreg. I tillegg til de mange statlige skolene finnes det et mangfold
av private teaterskoler. Disse skiller seg fra de statlige skolene pa flere felt, hvor en viktig
forskjell i denne sammenhengen er hvor detaljert skuespillerne trenes i blant annet sprékbruk.
Ved de statlige skolene blir det lagt stor vekt pd & oppna en sa god kompetanse som mulig nér
det gjelder & snakke béde heytysk og dialekter. Her har de spesialister som trener
skuespillerne 1 bruk av heytysk basert pa den hannovianske sprikmodellen, i tillegg til at de

skal kunne bruke dialekter som scenisk uttrykk pa samme nivd. Den dialektiske tradisjonen

72 Hinck, Walter (1982): Goethe — Mann des Theaters, Vandenhoeck & Ruprecht Verlag, Géttingen, side 82.
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star sterkt i tysk teatertradisjon etter Brecht og hans dialektiske teater. De private skolene
praktiserer ofte det dialektiske og hverdagslige sprakuttrykket, men nar det gjelder
praktisering av haytysk pa et profesjonelt niva er standarden ikke den samme, hovedsaklig pa
grunn av manglende midler. Det samme gjelder 1 hvor stor grad det dialektiske spraket trenes,
da ressursene er for sma til & gjennomfere individuell, detaljert sprak- og stemmetrening. A
beherske hoytysk perfekt er et krav ved de statlige skolene, og forventet ved svart mange
arenaer ute i arbeidsfeltet. Dette er en av grunnene til at skuespillere utdannet ved statlige
teaterskoler blir foretrukket framfor de fra de private institusjonene. Det ma likevel legges til
at der finnes anerkjente privatskoler. At det er vanskeligere & komme inn ved de statlige
skolene er en kjent sannhet, og at det ved noen private skoler ikke er noen nevneverdig stor
utfordring 4 bli elev, gir altfor mange arbeidssekende skuespillere og et overmettet
arbeidsmilje. I den tyske utdanningstradisjonen er den harde konkurransen mellom de statlige
skolene med pa a stadig presse dem til & bli bedre og fornye seg samtidig som de skal ivareta

tradisjonene som kjennetegner dem og gjor dem attraktive.

I dette underkapittelet vil jeg se pd eksempler innenfor forskjellige
utdanningsinstitusjoner/studieprogram fra tidligere Ost-Tyskland og tidligere Vest-Tyskland
(som naturlig nok har forskjellige bakgrunnshistorier.) Tyskland har 1 dag 13 statlige institutt
for skuespillerutdanning, som alle er medlemmer i1 paraplyorganisasjonen kalt Stiandige
Konferenz Schauspielausbildung/SKS.”3 Samtlige studieprogram varer i atte semestre, inntil
studentene oppnir diplom eller bachelor- eller mastergrad etter gjennomfort
eksamensoppsetning. [ tillegg til de statlige utdanningsinstitusjonene finnes det som sagt
mange private skoler, hvor de fleste studentene ikke nar samme nivé som ved de statlige og
ikke fir en statlig godkjent eksamen. Studenter med fullfert privat utdanning har betydelig
feerre muligheter til fA engasjement ved institusjonsteatrene enn dem med statlig utdannelse.
Det finnes ogsa unntak og skoler som har oppnddd et godt renommé; Schauspielstudio Freese
1 Hamburg er et eksempel pa dette. Nar vi ser pa de statlige institusjonene er det serlig én
skole som skiller seg ut fra de andre: Hochschule fiir Schauspielkunst (HfS) «Ernst Busch» i
Berlin-Schoneweide.” Dette er den mest kjente og velrenommerte teaterskolen i Tyskland.
Den bygger pa en ost-tysk tradisjon og ble grunnlagt etter 2.verdenskrig som en etterfolger til

Max Reinhardts «Schauspielschule des Deutschen Theaters Berliny fra 1905. Reinhardt,

73 Www.Schauspielausbildung.de 28.10.10.

74 Www.hfs-berlin.de/schauspiel/index.html

43


http://Www.Schauspielausbildung.de/

teatersjef ved Deutsches Theater Berlin, etablerte og utviklet denne skolen fordi han ensket
nye profesjonelle krefter til det sprakbaserte teateret, Sprechtheater. Han arbeidet bevisst for
at skuespillere skulle utvikle sine ferdigheter til a fylle sterke personligheter pa scenen, og at
de pd et hoyt niva kunne arbeide individuelt og reflektert. En praksisorientert utdanning skulle
heve de fysiske og mentale mulighetene til skuespillerne, og arbeidet fant sted i Deutsches

Theater og Berliner Arbeitertheater (BAT), som fungerte som et studioteater.

Ernst Busch bygger pa Reinhardts grunnleggende arbeid for skolen, og grunnstudiet bestér av
studentenes arbeid med & utvikle en sterk basis for forestillingen, bade individuelt og i
kollektivt ensemblespill. Brecht og Stanislavskij er viktige kilder for det metodiske og
teoretiske arbeidet og blir brukt av skuespillerne/studentene i arbeidet med seg selv, arbeid
med rollestudiet og arbeidet i ensemblet. Det er viktig & legge til at Brechts og Stanislavskijs
metoder ikke stir som absolutte sannheter, de blir stadig diskutert, kritisert og reflektert over.
Det vektlegges at skuespillere ber ha et aktivt forhold til disse metodene i forhold til om de
fungerer 1 dag og hva som kan gjeres bedre. Skuespillerne oppfordres ogsa til 4 underseke om
de kan bruke metoder hentet fra andre kilder. Uttrykksmulighetene gjennom stemme, sprak og
kropp skal trenes pa og man skal ha en sensibel bevissthet for eget sprikuttrykk,
kroppsholdning og posisjon pd scenen og sa videre. Studieprogrammet omfatter derfor
scenisk improvisasjon, analyse av litterere tekster og studier av forskjellige roller, samt
bevissthet rundt bevegelsestrukturer. Sistnevnte kan veare ulike treningsformer som
forskjellige standard- og folkedanser, fekting, akrobatikk, pantomime og kurs i contact
improvisation”>, steppdans, showdans og ridning. Nar det gjelder sprak og stemmetrening er
dette et viktig felt. Artikulasjonsevelser individuelt og i en gruppeprosess er sentralt her.
Spesielt viktig er det tyske verse-spraket. Dette er en viktig del av undervisningen, men
brukes ikke pa scenen. Det ble grunnlagt av Goethe og Schiller (deutsche Verssprache und
Diktion) og inneberer oversettelse av det skriftlige spréket til et analogt klangsprak. I tillegg
far studentene undervisning i1 sang, bade solo og ensemblesang. Utdanningen er ikke bare

praktisk orientert, det blir ogsd satt stort fokus pa teaterhistorie, dramaturgi, kunst- og

75 Contact improvisation er en type improvisasjonsdans, basert pa kommunikasjonen mellom to kropper i
bevegelse. Dansen tar utgangspunkt i kroppens fysiske lover, og gvelser som rulling, falle, vaere opp ned og
vaere hverandres vekt og motvekt er viktig for dansen, som ble etablert av koreograf Steve Paxton i 1972.
Han beskriver dansen slik: «Contact improvisations are spontaneous physical dialogues that range from

stillness to highly energetic exchanges.» kilde www.contactquarterly.com
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estetikkhistorie, kultursosiologi og ikke minst den teoretiske bakgrunnen for
skuespillerkunsten. Dette omfattende studieprogrammet er basisen for teaterpraktiske
erfaringer pa hovedstudiet ved Ernst Busch. Studentene spiller pd BAT eller 1 andre
studioproduksjoner i samarbeid med studenter fra scenografi og regi fra andre kunstheyskoler

1 Berlin.

Mange anerkjente skuespillere har fatt sin utdannelse ved HfS; Julia Jentsch, August Diehl,
Lars Eidinger, Devid Striesow og Armin Petras er bare noen av en lang rekke kjente
teatermennesker, som i dag jobber ved flere av Tysklands mest anerkjente teaterhus og
innenfor filmbransjen. I tillegg til Ernst Busch hadde det tidligere @st-Tyskland flere hoyt
respekterte skoler & vise til, som Hochschule fiir Musik und Theatert Rostock og Hochschule
fiir Musik und Theater Leipzig Mendelsohn Bartholdy. Disse skolene bygger pa samme
tradisjon som den mest anerkjente av dem alle; Hochschule fiir Schauspielkunst (HfS) Ernst

Busch.

Situasjonen er litt annerledes nar man ser pé de ulike utdanningsprogrammene for skuespillere
i tidligere Vest-Tyskland. Et fellestrekk med tradisjonene i tidligere @Ost-Tyskland er at de
ogsd baserer seg sterkt pa det sprakbaserte teater, Sprechtheater, med fokus péd sprak og
stemme. Her finner man ogsa flere samarbeidsmodeller innenfor de ulike
utdanningsinstitusjonene. Produksjonssamarbeid mellom de forskjellige studieprogrammene
(regi, dramaturgi, scenografi, kostyme, lysdesign og si videre.) mellom ulike hegskoler og
teatre er etablert som en del av utdanningen. En av de mest anerkjente
skuespillerutdanningene i tidligere Vest-Tyskland er Universitidt der Kiinste (UdK) 1 Berlin-
Charlottenburg.’® Pa samme mate som ved HfS er malet & utdanne autentiske, selvbevisste og
reflekterte skuespillere ved UdK. Denne tradisjonen spores tilbake til Reinhardt. Ogsa ved
UdK er idealet & kombinere alle studieprogrammene innenfor scenekunst (scenografi,
kostyme, sang, musikal, skuespill, scenisk skriving med hverandre og la dette resultere i
produksjoner i UNLT teaterstudio. Det vil si at studentene ved skuespillerlinjen allerede pa
grunnstudiet involveres i samarbeidsprosjekter med offisielle forestillinger. Hovedfagene ved
studiet tar for seg spill og fremstilling, kropp og bevegelse, pust, stemme, sprak og sang i

tillegg til teatervitenskap og dramaturgi, 1 likhet med HfS. P& hovedstudiet har studentene

76 Www.udk-berlin.de/darstellende_kunst/studiengaenge/studiengang_schauspiel/index_ger.html
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ansvar for & utvikle hele konsepter, fra egenproduserte forestillinger, innstudering av roller til

a ha ansvar for sterre samarbeidsprosjekter.

En slik samarbeidsmodell finner vi ogsa ved Bayrische Theaterakademie «August Everdingy 1
Miinchen, som far bruke Prinzregententheater som eget spillested.”” Her arbeider studenter
fra forskjellige kunstretninger innenfor teater sammen. Studentene kommer fra Hochschule
fiir musik und Theater Miinchen, Ludwig-Maximillian-Universitit, Hochschule fiir Film und

Fernsehen og fra Akademie der Bildenden Kiinste.

Internasjonale kontakter, gjestespill ved de ulike festivalene og nettverksarbeid er naturligvis
sveert viktig for teaterstudentene ved alle de forskjellige statlige utdanningsprogrammene. Det
er ogsa viktig for dem med privat skolebakgrunn, men tilgjengeligheten til slik utveksling er
her mye vanskeligere, blant annet pa grunn av nettopp skolenes lavere status og renommé. De
statlige instituttene har tradisjon for & sende sine skuespillerstudenter med egne forestillinger
til en festival, «Theatertreffen deutschsprachiger Schauspielstudierender», koordinert av
Stindige Konferenz Schauspielausbildung/SKS siden 1990.78  Fruktbare diskusjoner og
intensiv idéutveksling finner som ofte sted pd denne festivalen og kan vare svert

utslagsgivende 1 forhold til framtidig engasjement for studentene videre .

De statlige, tyske skuespillerutdanningene har lange tradisjoner for 4 utdanne individuelle,
reflekterte scenekunstnere pa et hoyt nivd. Utdanningen er praksisorientert og undersgkende
nar det gjelder & se pd kunst mellom tradisjon og innovasjon. Med dette menes at kunsten
alltid er avhengig av en historisk kontekst som i en slags vekselvirkning vil fere til at kunsten
endrer seg 1 takt med tid og periode, 1 tillegg til at kunsten selv ogsé forer til endringer. Det er
viktig & utvikle en bevissthet om at kunst ikke bare er kunst, men at den kun fungerer i en
sosial, kulturell og historisk kontekst. Med Brecht som en sentral hovedkilde ved dagens
utdanningsinstitusjoner og innenfor det tyske teaterfeltet generelt, er nettopp sprak og stemme

en av de mest sentrale elementene 1 alle de tyske studieprogrammene for skuespill.

7T Www.theaterakademie.de/de/studium/schauspiel_studium/index.html

78 Www.theatertreffen.com.pdfs/20Jahre TT.pdf

46



Kapittel 3: Noe gjores, noe vises, noe sies. - Det
verbale uttrykket i teaterevelse og

teateropplevelse.

I kapittel 3 og 4 kommer jeg til & gi en beskrivelse av Thomas Langs og Armin Petras'
arbeidsmetoder med fokus pa sprék og skuespillertrening. Som sagt vil jeg fordype meg i bruk
av dialekter, hverdagssprak, improvisasjoner og se dette i forhold til bevegelse og det romlige
perspektivet. Jeg vil se pa preveprosessen og det endelige resultatet, og avslutningsvis drofte

de observasjonene jeg har gjort opp imot problemstillingene.

For & eksemplifisere Thomas Lang sitt arbeid vil jeg ta for meg tre forskjellige
teaterprosjekter; en preveprosess, et teaterpedagogisk undersgkelseprosjekt og en ferdig
forestilling. Lang er tilknyttet Universitdt Hildesheim som gjesteregissor, og er spesielt
involvert 1 det sdkalte prosjektsemesteret som finner sted ved universitetet annet hvert &r.
Dette fungerer som en relativt stor festival bestdende av utevende kunst innen flere felt.
Prosjektsemesteret er en viktig kontekst for et av eksemplene jeg har valgt ut, og vil derfor
beskrives kort i denne delen. De ulike eksemplene har hatt betydning for meg, enten som
tilskuer, aktiv eller passiv deltaker. Nér jeg legger det fram her er det forst og fremst som

observater.

3.1. Thomas Lang: «Hva skuespillerne gjor pa scenen i dag, vil i

morgen vare uinteressant.»

Thomas Lang har studert teatervitenskap, litteratur- og sosialvitenskap, teaterpedagogikk og
er utdannet regisser 1 Tyskland. Han var kunstnerisk leder for barne- og ungdomsteateret ved
Staatstheater Braunschweig fra 1984 til 1998. I tillegg har Lang arbeidet som gjesteregissor
flere steder i Tyskland blant annet. ved Universitit Hildesheim. Han har siden 1999 ledet
teateravdelingen ved «Bundesakademie fiir kulturelle Bildung» i Wolfenbiittel, som er en
instans innenfor kunstnerisk videreutdanning, basert pa kursvirksomhet og workshops. Lang

leder en teatergruppe for pensjonister og arbeider ogsa med barn, ungdom