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Forord

Helt siden jeg tok min bachelorgrad i Theatre Darex London Studio Centre og University of
Middlesex i 1999, har jeg hatt lyst til & skrive masteroppgave om norsk samtidskoreografi.
Som en danser med akademisk interesse og erfaangeg dessuten fglt en viss forpliktelse
bade overfor meg selv og overfor dansemiljget tiidka til danseforskningen i Norge.

Da jeg bestemte meg for & sgke et masterstudiundetakke en selvfalge hvor jeg skulle gjare
dette. | 2003 var jeg sa heldig a fa plass ved #tastdiet i Teatervitenskap ved Universitetet i
Bergen og siden dengang har jeg tatt studiet galdetillegg til at jeg hadde permisjon skolearet
2005/06 for & ta PPU pa dans ved Kunsthggskolesid. @et har gjort at masterstudiet har blitt
en lang prosess og samtidig et overskuddsprosjekt,til stadighet har mattet vike for andre
forpliktelser.

Jeg vil gjerne takke instituttet ved UiB som apmgp for muligheten til & skrive en oppgave om
norsk samtidskoreografi. Jeg vil seerlig takke KQue Arntzen for veiledning og inspirasjon
gjennom hele prosessen.

En takk ogsa til Robert Penman ved London Studiati€eg Liv Basberg ved Bergen

Dansesenter. Takk til Senter for Dansekunst. Teldé¢ intervjuobjekter.



1. Innledning

1.1 Oppgavens mal og hovedfokus
Denne oppgavens mal er & belyse norsk samtidsdari®id til form og innhold, ved a beskrive
den og a sette den i en dansehistorisk og kunstitskkontekst. Form og innhold i norsk
samtidskoreografi er hva det danses om (innhotdatik) og pa hvilken mate det settes
sammen og presenteres (form). A sette dansekuimstéren dansehistorisk og kunstteoretisk
kontekst vil si & se den i forhold til dens fortig samtid og videre i forhold til teoretiske
stramninger. Jeg som teoretiker har valgt a uttedg om norsk samtidskoreografi pa bakgrunn
av en kombinasjon av teori om danse- og teateriestsubjektive uttalelser fra koreografer jeg
har samtalt med, samt mine egne observasjonerrakensamtidsdansforestillinger, sa vel som
relevante artikler innen scenekunstteori. Jeg hetgdor eksemplene fra praksis i naer fortid og
samtid. Jeg velger & benytte meg av den hermekeutistoden til & skape perspektiv og
sammenhenger. Det innebaerer fortolkning og deigkaesultater som ikke samsvarer med
koreografens intensjoner eller oppfatninger av dgarst. | og med at jeg selv er danseutdannet
og virker som koreograf og utgver, har jeg kjentliggpa denne problemstillingen. Det er
allikevel teoretikerens/viterens rolle a gjare dibgtraktninger ut ifra hennes kjennskap til det

aktuelle feltet, selv om denne kunnskapen ogs@jeanomgatt en viss grad av fortolkning.

Det synes naturlig for meg a starte denne oppgmezha gi en oversikt over den norske
(samtids-)dansehistorien gjennom 1900-tallet, fodpn maten & se dagens norske koreografer i
en historisk sammenheng. Oversikten er gjort vetplgv samtaler med noen av koreografene
som var aktive i Norge i 1960-90 arene, men ogsidhjelp av kilder som Valdemar Hansteens
Historien om norsk balletbg selvbiografien til Gerd Kjglaas, som hun k&lns, ropte livet

Jeg har i gijennomgangen forsgkt a fa med de msshsielle hendelsene i og pavirkningene pa
det norske dansemiljget frem til i dag. Hvilkenillimg har norsk samtidsdans veert igjennom for
a komme dit den er i dag? Hva hendte i dansevendelies, som de norske dansekunstnerne
hadde kjennskap til eller ikke? Kunst oppstar ikkevakuum. Der er sentrale personer og
trender som pavirker kunsten i visse retninger. @estilmessige perioder, der er tekniske
nyvinninger, politiske dreininger osv, som kan ¢jennes, isoleres, og som kunstuttrykk kan

fares tilbake til. Til tross for at kunstmiljg inmfer ethvert tidsrom alltid vil besta av en



sammensatt gruppe mennesker med ulike uttrykk efgranser, hva angar nettopp form og
innhold.

Postmodernismen er bade en periode, en stil otjosofi, som vi vel pA mange mater kan si har
skapt en skillelinje i kunsten; historisk savel sstitmessig. | dansehistorien er postmodernismen
en periode som strekker seg fra ca 1960-90, medsyaner i begge retninger. Perioden
kjennetegnes av en bevissthet i forhold til kunsske valg, og en kunstnerisk selvrefleksjon
som forholder seg til blant annet Jacques Derrigkonstruksjon og medias fremvekst.
Betegnelsen pa de nye uttrykkene blir postmodemmisiirforskjell fra den moderne dansen som
den etterfglger. Postmodernisme i dansekunstenpeolelematisk begrep og et begrep som har
ulik betydning for ulike kunstnere. Av den grunmeg jeg det er seerdeles viktig i denne
sammenheng & ta en giennomgang av hva begrepbténeefor dansen. Det er seerlig pionerene
i den amerikanske postmoderne dansen pa 1970-saletflest dansekunstnere fremdeles i dag
forstar som postmoderne. | danseforskningen pa-998allet, begynte man imidlertid & se at
man innenfor dansekunsten hadde begynt a reflektediealderen pa mater som hadde mer til
felles med det postmodernisme-begrepet innebaaratre kunstformer, enn det man tidligere
hadde sett. Dermed hadde ogsa dansekunsten fatesititpregede postmoderne uttrykk.
Dansemiljget selv er imidlertid ikke like bevisstrohe utviklingen og begrepsforvirringen, og
fortsetter & knytte begrepet om postmodernisme fayfremst til de amerikanske pionerene pa
1970-tallet, gjerne med Merce Cunningham i spis$enretikere har imidlertid sserlig pa 1990-
tallet blitt enige om og beskrevet noen trekk seemlig) karakteriserer postmodernisme i
dansekunsten. Det er blant disse jeg har gjortutitilg av kildeartikler. | kapittel 3 vil jeg

derfor gijennomga hele den postmoderne bevegelpeobtemstillingene knyttet til dansefeltet,
samt peke pa trekk som i danseteorien i dag refgnésveere postmoderne. Min hovedkilde her
er David LyonsPostmodernity1998), som forklarer utgangspunktet for postmoidenans

tanker. Det postmoderne danseuttrykket kulminesitenpnge mater pa 1980-90 tallet, hos
koreografer som britiske Lea Anderson og amerikamgirk Morris. Men som filosofi om
dansekunstens form og innhold, strekker postmosieem seg lengre bade bakover og fremover
I tid. Vi finner tillgp til postmoderne tanker hadligere dansekunstnere og ser elementer av det i
dag, selv lenge etter at mange faler begrepetlhwtyannet og mistet sin verdi. Jeg mener vi

kan si at postmodernismen har spilt en betydelig rdorhold til hvordan dansekunsten og



scenekunsten generelt har funnet nye uttrykksfoogest nytt innhold, som reflekterer
mediealderen. Mediealderen er ikke over, men wvigeg stadig, og pa samme mate kan vi si at
scenekunsten fremdeles befinner seg i en postmediéstand.

| kapittel 3 har jeg altsa beskrevet postmodernismagrecyclingsbegrepene i danseteorien. Dette
gjgres hovedsakelig ved hjelp av (i tillegg til ne David Lyon) artiklene "The politics of
performance in a postmodern age" av Baz Kershaestifodern dance and the politics of
resistance" av Valerie Briginshaw , kapBastmodernism and popular cultusg Angela
McRobbie og "The Objective Temperament: Post-Modkemmce and the rediscovery of ballet”

av Roger Copeland. | forbindelse med begrepet fmgyoil jeg i hovedsak bruke teaterviter

Knut Ove Arntzens artikkel "Om at forteelle verdeswm referanse, samt det som er beskrevet av
dette fenomenet i teorien om postmodernisme.

Recycling handler om en gjenbruk av stilelementetitlligere perioder og det er noe vi ser

brukt i postmodernismens lek med referanser ogtekstualitet. Jeg finner det derfor naturlig &
ta recyclings-begrepet med (som en forlengelse @liierefaring av postmodernismen) i denne

oppgavens undersgkelse av norsk samtidsdans.

Nar vi skal prave a definere eller beskrive et kutis/kk som samtidsdansen, ma vi se pa
hvordanvi ser og forstar den. Derfor ser jeg farst pa&stitlingsanalyse slik den tradisjonelt har
blitt gjort. Det gjgres ved hjelp av Janet Adsheladace analysis. Theory and pract{t888).

Jeg kommenterer fremgangsmaten hennes punkt fét med norske og utenlandske
koreografer og produksjoner som eksempler.

Vart syn pa hvordan dans skal leses eller forssdghdret seg (og endrer seg fremdeles) mer og
mindre i takt med dansen selv. Hva skal vi se 2ty hvordan skal vi beskrive det vi ser? Om
tradisjonell forestillingsanalyse kan benyttes pgahs samtidsdansuttrykk, er derfor et viktig
spgrsmal i denne sammenheng. Det samme er spagremaferilke alternativer vi har og hvilke
endringer pa kunstfeltet som har gjort at foréstianalyse i dag kanskje ikke er sa selvfalgelig.
Gjennom artikkelen "New Norwegian dance in the enewer mimetic mirror”, foreslar Knut

Ove Arntzen hvordan vi kan lese dramaturgien istlenger som befinner seg i landskapet
mellom det narrative og det dekonstruerte. Dettigpdr han videreDet marginale teater. Et
nordisk blikk pa regikunst og ambiente for¢2®07), ss.150-162.



Jeg fortsetter med en gjennomgang av noen nyespgidiver pa og begreper innen
scenekunstteori, som det er naturlig a forholdetisédenne sammenheng. Da tenker jeg seerlig
pa visuell dramaturgi og relasjonell estetikk. Dagjecenekunstnere har ogsa sine synspunkt pa
sin kunst og hvordan denne skal oppfattes. Jeddréor funnet det riktig & ta med en
presentasjon av og kommentar til artikkelen "Comneey presence.The Contemporary European
Dance Scene,” av André Lepecki, som finnes i bdRethinking Dance HistorfCarter ed.).

Det norske samtidsdansfeltet er i dag et felt leestd av en rekke dansekunstnere og koreografer
med sveert ulike preferanser hva angar form og ilshihattrykket. Det gjar det vanskelig a si

med f& ord hva som kjennetegner den norske saratidsd. Derfor velger jeg i denne oppgaven
primeert & se pa et utvalg pa tre av dagens nomle®grafer, som har det til felles at de har holdt
pa en stund, med en jevn produksjon av arbeidéatohetydelig oppmerksomhet for sitt

saerpreg, bade i inn- og utland. Samtidig representie tre ganske ulike former for samtidsdans

i form og innhold, og i sin kommunikasjon med pkbln. Ved & se pa hva som skiller dem og
hva de har felles, kan vi fa en starre forstaedselét kunstneriske innhold og bredden i det
norske samtidsdansfeltet.

De tre koreografene jeg har valgt er:
1.Ingun Bjgrnsgaard/ Ingun Bjgrnsgaard Prosjekt,
2.Jo Stregmgren/ Jo Strgmgren Kompani

3.Hooman Sharifi/ Impure Company.

Jeg falger Adsheads skjema gjennom form og innhlkddeografenes arbeider og ser ogsa pa
hvilke elementer ved arbeidene som kan kalles podtnme.

Avslutningsvis vil jeg oppsummere funnene og kommea en avsluttende kommentar.



2. Norsk samtidsdans

Samtidsdans er et forvirrende begrep, men forgeéiregysom en danseform i stadig utvikling, og
som reflekterer samtiden. Det kan derfor bety ngiehrele tiden; det som er aktuelt akkurat na.
Den tar stadig opp i seg nye elementer. Improvasaspm arbeidsmetode har imidlertid hele
tiden statt sentralt og pa den maten knyttes begreaturlig til skapende og utforskende
virksomhet. Begrepet samtidsdans blir stadig fosletkmed begrepet moderne dans, som pa
engelsk for eksempel heteontemporary danceg altsa betyr bade samtidsdans og moderne
dans. Og selvsagt var det vi idag kaller modermes dgsa samtidsdans pa et tidspunkt i
historien. Vi hgrer i noen sammenhenger om betsgnaly dans men denne benyttes sjelden i
Norge. | det hele tatt er det vanskelig & avgrdreggepet samtidsdans og det er nettopp et av
malene med denne oppgaven; & belyse noen av sdart&ins ulike manifestasjoner i det norske

dansefeltet.

2.1 Den historiske linjen
Den norsk-tyske pedagogen og danseren Inga Jaaopioner og forkjemper for den nye tidens
dansekunst i Norge, som ble kalt fridans (inspiaramerikansk moderne dans og tysk
ausdrucktang Fridansen representerte noe mer tidsriktig, mueleg fleksibelt enn den
tradisjonelle, elitistiske klassiske balletten.al@ovar delvis oppvokst i Tyskland og var elev hos
Emile Jacques-Dalcroze; eurytmiens far. | Oslastdnun en egen skole som gjennom hele
mellomkrigstiden var et viktig sentrum for fridamseNorge. Teoretikeren og pedagogen Rudolf
Labans utforsking av dans og bevegelse var stpgatanseformen eller begrepet som kalles
ausdrucktanz(Labans verktgy for koreografi kommer etterhveré bli grunnleggende for
koreografer (ogsa i NorgdDenne danseformen har ekspressivitet, terapi dgichablle uttrykk
som hovedfokus. Inspirert auzdrucktanzektla Jacobi bevegelsenes teatrale og ekspressive
verdi, og gjorde dem til en sentral del av foréiatlene hun koreograferte. Sentralt i fridansen
var ogsa den pedagogiske retningslinjen om at tpskalle skje gijennom lek og improvisasjon
og ikke gjennom forutbestemte mgnstre (som i dall&jennom improvisasjon mente man at
man i starre grad kunne uttrykke samtidens tangdptelser, og ikke minst individets egen

dans. Dette farte til at Jacobis elever gjerne kesa teknisk dyktige (i tradisjonell betydning),



men kreative og initiativrike. Det har ogsa gjdrfradansen og fridanserne alltid har blitt noe
stemoderlig behandlet av den elitistiske balletig@vere. To av Jacobis elever som skulle fa
betydning for fridansens videre utvikling i Norger Signe Hofgaard og Gerd Kjglaas.

| 1938 ble Tri-balletten etablert som et fgrstesfik pa & etablere en profesjonell fridansgruppe.
De som stod bak var Signe Hofgaard, Elsa Lindenbgrgerd Kjglaas. Av gkonomiske arsaker
ble balletten raskt skrinlagt. (Det vanligste parmetiden var & flette fridansnumre inn pa
passende steder i ulike revyer pa teaterscenemearlijyaok var det helst de komiske dansene
som fikk plass her. Noe fridans ble dessuten behy#erigse teaterstykker, og da som integrert
del.)

Gerd Kjglaas var sterkt inspirert av Kurt Joossy tyske koreografen som var elev hos Laban og
i dag aller mest er kjent for sin politiske foréstg "Det gragnne bord” (1932), og hun var en
periode engasjert som solist i hans ensemble. Dgtat hun fikk veere en del av de kunstneriske
prosessene til en av de mest sentrale koreograteppeiskausdrucktanzl 1945, etter krigens
slutt, hadde Gerd Kjglaas’ ballett "Mot ballade®priere pa Det Norske Teatret. Den var bygget
pa novellen "Mot Ballade” av Hans E. Kinck. Pa gmav sitt innhold og sitt formidlende
dansesprak, ble balletten svaert godt mottatt. Rete flessuten til at den engelske danseren
Louise Browne tok kontakt med Gerd Kjglaas; et sheid som resulterte i etableringen av Ny
Norsk Ballett. Ny Norsk Balletts fokus var i hovaéisnorsk musikk, folkedans, moderne
ekspressiv dans og ballett. Tema var gjerne héateorske folkeeventyr. Eks. "Veslefrikk med
fela” (1948) og "Tyrihans som fikk kongsdatterendtie” (1949). Sistnevnte blandet klassisk
ballett og folkedans. Ensemblet satset pa oridinedografi (motsatt av tradisjonelle
ballettensembler som primaert gjar repertoir avsikese som "Svanesjgen” 0.l.) og teatrale
uttrykksevner hos danserne. Grunntanken var & byggeallettinteressen hos publikum ved a
vise lettfattelige, fortellende balletter. | 1952 INy Norsk Ballett innlemmet i den nye satsingen
Den Norske Ballett (Operaballetten 1958) og komgiaiarlater etterhvert noe av sin

opprinnelige grunntanke om a vise norske, nye ttatle

Gerd Fimland Bugge studerte dans og koreografiGmed Palucca-skolen i Dresden i 1934. Hun
studerte samtidig hos Mary Wigmaauédrucktanzenisanskje mest kjente kunstner). | 1939 ma
hun forlate Tyskland og returnere til Norge. Bugggen i kontakt med Gerd Kjglaas og Ny Norsk
Ballett og fikk etterhvert stor erfaring som pedg@g koreograf. Gerd Bugges motivasjon var a

10



utvikle en danseutdanning i Norge som skulle veeadternativ til den klassiske ballett-
treningen. | den forbindelse reise hun til LondgiNew York og hun ble den som bragte Martha
Grahams teknikk til Norge. | 1966 etablerte Jorimkenger Ballettinstituttet og her underviste
Bugge teknikk, koreografi og improvisasjon. Detyatelig at improvisasjon pa 1960-tallet for
lengst var et etablert begrep i danseundervisningesom metode for koreografi i Norge. Men
fremdeles er det den dramatiske, uttrykksfulle deeatertradisjonen som pa mange mater er

formen som benyttes.

Pa 1960-tallet begynte dansekunstnere i Norge,i sowire land, a stille spgrsmalstegn ved
dansens potensiale til & vaere politisk og a enairdusnet. Derfor etterlyste man alternativer til
Operaballetten og dens repertoir; norsk samtidsigredi og samfunnsengasjement. Etter
initiativ fra den nye ballettsjefen Anne Borg opipee Ballettverkstedet; en uforpliktende arena
hvor koreografer kunne fa prgve ut ideer sammenaaedere fra kompaniet. En av de norske
koreografene som fikk mulighet til & koreografese ®peraballetten, var Kari Blakstad. Hun
laget blant annet "Johannes og Anima” (1974) ogdidtee (1978).

"Med sine tidsriktige temaer og sin hgye produkgpasserte Kari Blakstad seg som den
mest sentrale norske koreografen i Operaballetiel9F0-tallet.” (Hansteen: s.149).
En annen koreograf som markerte seg gjennom Badlétedet var Kjersti Alveberg.
"Imorgen?” (1975) og "Dekadans — en skisse for sgidovner” (1979), var begge samtidsrettet
og i et personlig dansesprak. Ballettverkstedéteendeles aktivt idag.

Frie grupper ble et voksende begrep i 1970-areméiece dansere ble utdannet enn det som
fantes av arbeidsplasser. Med de frie gruppenernteggan for alvor a fa et mangfold i form og
uttrykk i den norske samtidsdansen. Noe av detdefinerte en fri gruppe, var medlemmenes
medbestemmelsesrett og kunstneriske engasjemeskulle ta kunsten til publikum. Det er
denne virksomheten som legger grunnlaget for demem aktiviteten vi finner pa dansefeltet i
1980- og 90-arene. | starten var Havik Ballett (epiet 1969) og Collage (1974) de dominerende
gruppene. Begge gruppene bestod av flere danseéwereggrafer; de fleste utdannet fra Jorunn
Kirkenaers Ballettinstituttet. Bade i Hgvik Ballety Collage hadde alle medlemmene
medbestemmelsesrett; ogsa i kunstneriske spgrkstaiten var de fleste sterkt pavirket av

Martha Graham; i bevegelsessprak sa vel som i Rarisk uttrykk. Det resulterte gjerne i

11



dramatiske og ekspressive koreografier. Imidldikki blant andre koreografen Lise Nordal
(ogsa i Collage) studere den mer aktuelle MercenBighams teknikk og nyere teknikker som
release og kontaktimprovisasjon i New York tidliyd70-arene, og dette farte til at hennes
koreografier fulgte den mer samtidsaktuelle filasefom "den rene bevegelsen” som var nok i
seg selv. De abstrakte arbeidene skulle utfordbéikums fantasi. (Dette er en innfallsvinkel til
dansekunsten som stiller en del krav til publikivlens noen koreografer synes kunsten skal
utfordre publikums tankemgnstre eller virkeligh@isiatninger, er det andre som mener at det i
hgyeste grad skaper avstand og at dansekunstem derfvaere mer tilgjengelig - som gjerne
sidestilles med beskrivende eller underholdendsin form. Denne splittelsen i synet pa dansens
rolle, er fremdeles aktuell idag.) Med Nordals &iling "Aqua” (1986), far vi en av Norges
farste multimediaforestillinger, ved at bade videxjgksjon og stillsfoto ble benyttet som en del
av koreografien.

Hevik Ballett, med koreograf Merete Bergersen ssen, pravde tilsynelatende & kombinere det
eksperimentelle med det fortellende. Med tilholddsta Havikodden, befant de seg midt i et
kunstnerisk sentrum. Dette apnet for samarbeid Inildende kunstnere/utstillinger og
musikere/komponister, samt visninger i utradisjnstenerom; en slagée specifikkunst.
Gruppen fglte et sterkt samfunnsansvar, som pawrk@evalg og spillesteder (de tok for

eksempel stykker til sykehjem, skoler og fengsi8gmtidig eksperimenterte de med formen.

"Hovik Balletts virksomhet kan deles inn i tre dele

-oppswgkende forestillinger

-eksperimentelt arbeid med improvisasjonsforesglir og utstrakt samarbeid med andre
kunstformer

-helaftens forestillinger i tradisjonelle scenerom.

(Kjeldsrud (1997) s:21)

Utenfor Oslo opprettes Fri Ballett i Bergen i 19%#&d Liv Bjgrgum som kunstnerisk leder. Med
hennes bakgrunn fra teatret (revy), forholder falfegyene seg bevisst til teatrets lover i
handlingsforlgp, uttrykk, utnyttelse av sceneronbagk av virkemidler. Gruppen jobbet med
bade klassisk og elektronisk musikk, samt i sanidnimed jazzorkestret Frgken Pirk. Gruppens
mal var a gjgre dansen tilgjengelig og kjent. Deldget de et brukervennlig repertoir, som
kunne benyttes i ulike sammenhenger og i ulike escan. Dette farer til at gruppen ikke blir
godkjent i fagmiljget som pa dette tidspunkt hadadavnet de nye tankene i kjglvannet av
Cunningham, men elsket av publikum. Den norske efaes pa dette tidspunkt inne i en viktig
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periode, som endrer dansesynet hos mange av kumstiog som skyldes utviklingen av den
amerikanske postmoderne dansen.

| 1976 opprettes Danseloftet av Kjersti EngebrigtsPanseloftets gruppe” sprang ut fra de
koreografene og danserne som arbeidet der; blaet &isa Quale, Lise Ferner, Ragni Kolle og
Kjersti Engebrigtsen. Danseloftet blir en viktig teglass, hvor der arrangeres workshops,
seminarer og visninger. For mange av dansekunsnéanseloftets gruppe var i starten det &
fortelle historier gjiennom et sterkt fysisk ekspsiessprak, det sentrale i skapelsesprosessen. Og
de fleste av koreografene var sterkt influert awthia Graham. Men mot slutten av 1970-arene
har etterhvert flere av dansekunstnerne fatt edamed releaseteknikk og kontaktimprovisasjon,
samt den nye dansens fokus pa improvisasjon oigpdigtduelle, gjerne abstrakte, og mange tar
et oppgjer med Graham-tradisjonen. De nye tankedeee bade dansens bevegelsessprak og de
koreografiske metodene. Flere av de norske danseiemnme hadde reist til Dartington College of
Arts i Sgr-England, hvor det i perioden 1977-83d@ngert "International Festival for New
Dance”. Her fikk alle tungevekterne innen amerikapgstmoderne dans, samt britisk ny dans,
utvekslet erfaringer, forsket og eksperimentertd mi@nsekunstnere fra resten av Europa (der
iblant Norge). Mary Fulkerson var den som ledetsam danseansvarlig ved Dartington College
of Arts. Hun kom senere ved flere anledninger tirde og Danseloftet, for & undervise og & vise

forestillinger. Om Fulkersons forestilling "Robitiés South”, skriver Lise Ferner:

"Alle ingrediensene til 70-arenes utforsking vaustede; det alminnelige, det personlige,
egen tekst, et avspent og individuelt bevegelsékshikestilt dramaturgi. Forestillingens
sammensatte uttrykk vithet om en dristighet i fédhd den tradisjonelle forventning av
hva en danseforestilling skal veere.” (Ferner (2G009)

Av de norske dansekunstnerne som har viderefese didernasjonale trendene gjennom
undervisning og koreografi, finner vi blant andiise_Ferner, Bibbi Winberg, Anne Grete
Eriksen, Ingunn Rimestad. Disse pedagogene haiereade grad vaert med a utdanne og forme
de pafglgende generasjoners koreografer og dansere.

Det synes klart at det norske dansemiljget i periddr hatt god kontakt med internasjonale
trender, ved & reise ut og delta pa kurs, seminfastivaler, samt a invitere sentrale

dansekunstnere til Norge nar det har veert mulig.
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Gradvis endres de frie gruppenes driftsform:

"l lapet av 80-arene endret driftsformen for frimigper seg fra flat struktur (dvs. At alle
medlemmer i gruppen utgjer det kunstneriske radetesmed har like stor innflytelse pa
produksjon, gkonomi og drift), til & veere eiet agwkt av en eller flere koreografer som
samler dansere til sine produksjoner og dermedbeidsgivere i tradisjonell forstand.”
(op.cit. s:22)

Det gjar at flere koreografer begynner a frontg@ersonlig, heller enn en kollektiv, kunstnerisk
utvikling. Disse blir etterhvert flere og flere dgnserne blir oftere engasjert pa prosjektbasis.
| 1977 opprettes Teatersentrum, som begynner &jotga a sikre midler til de frie gruppene.

| 1979 opprettes Statens Ballettskole (senere i@&dalletthggskole; i dag en del av
Kunsthggskolen i Oslo (KhiO)), med Henie Murer damste rektor. Dette farer til en gkende,
jevn stram av dansere, pedagoger og etterhverogaater til det norske miljget i arene som
kommer.

Henie Murer er padriver for at skolen skal tilbydenvisning i koreografi, og allerede i 1980
ansettes Anne-Grete Eriksen som leerer i koreogga@unningham-teknikk. Hun hadde i 1978
etablert Dans Design sammen med koreograf og daesidfiernes. Etter endt utdannelse fra
The Laban Centre og Dartington College (begge Enjjehadde de kommet tilbake til Norge
med klare ideer om hva dans skulle veere, sterkthsav releaseteknikk og de nye
postmoderne trendene inspirert av dadaismen ogip@mjobbet mye med film og brukte
humor som gjennomgaende element. Dans Design kordegrafene som i sterkest grad
innfgrte og viderefgrte Merce Cunninghams koreaskaftanker: les chance-prinsippet, i Norge.
Sammen utviklet de dessuten en metodikk for dédatte samdans, med det formal & kunne
repetere 1én og lgft som kommer frem gjennom kdirtgkovisasjon. Dette er helt klart
prinsipper som koreografene har viderefart til ggaerasjoner koreografer, gjennom deres

sentrale roller som pedagoger ved Statens Ballgsttade/ KhiO.
| 1980 etablerer Solveig Leinan-Hernmo Hammerfedtd®verksted, som fra 1989 er kjent som
Stellaris Danseteater og fra 2003 som StellarissDaater. Stellaris er tilneermet alene om dans

i den nordligste delen av Norge og star for errakstvirksomhet i omradet.

| 1984 ble Carte Blanche opprettet av Jennifer Bayil Gudim og Tony Ferraz, med det mal &

skape respekt for jazzdans som kunstnerisk uttfgkiks Kompaniet var i starten en frigruppe
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med sete i oslo, men ble fra 1988 et regionalt kampBergen. Fra & veere et jazzdanskompani,
beveger Carte Blanche seg etterhvert mer overmaeterne danselandskapet. Kompaniet er idag

en institusjon for moderne-/ samtidsdans, slik biaaiballetten er det for den klassiske balletten.

Utover pa 1980-tallet gker antall skapende dansstkere, som ikke alle var koreografutdannet
og som ikke ngdvendigvis tilhgrte en gruppe. | 1886er Jyvind Jgrgensen opp et delt program
pa Black Box, sammen med Ina Christel Johanne3sxill, Bernatek og Unn-Magrit Nordseth.
Det at unge uetablerte dansekunstnere kunne \be&lar sammen, skapte et lite vendepunkt i
det norske dansemiljget. Torill Bernatek var imititeutdannet koreograf fra Statens
Balletthgyskole. Hun jobbet saerlig med lys, lydrog som inspirasjonskilde og eksperimenterte
blant annet med vokallyd utfgrt av danserne oggatie i bevegelsen. | stykket "Experiment”
(1989) overfarte hun rommets arkitektoniske litjelbevegelse. |1 "Mgrke-lyd-lys” (1990)
benyttet hun seg av lys og magrke som motivasjohévegelse. Hun utforsket hvordan
kommunikasjon mellom danserne og mellom danserrubtikum foregar i lys og i mgrke. Alt
dette for & rokke i publikums sanseoppfatning agelighetsoppfatning, utviske form og
forsterke form. Koreografiene hadde streng fornstogktur, men danseren ble allikevel
menneskeliggjort og ikke redusert til en del aviglesn. Gjennom Bernateks virksomhet kan vi
fa inntrykk av at abstrakt dansekunst og likesliitmaturgi allerede pa dette tidspunkt er
etablerte begrep pa den norske samtidsdansscenen.

@yvind Jargensen startet koreografisk med a brisk&sahambakgrunn, pa et tidspunkt hvor det
var forlatt av de fleste andre norske koreografetaam mgter naturlig nok noe motstand fra det
norske miljget. Jargensen fokuserte likevel pa 8dadansens premisser” (bevegelse,
musikalitet, dynamikk, komposisjon, energi) sonbase. Etterhvert fant han ogsa frem til
butohdansens filosofi og metoder, da han og decgkmheografene i Zakras (Karen Foss og
Ingun Bjgrnsgaard) inviterte Butoh-koreografen AmnFurukawa til Norge. @yvind regner seg
idag som en butohinspirert koreograf. Butoh er dotddse avankotu butorsom kan oversettes
med "dans av (voldsomt) mgrke”, og viser til en gepa visjoner som et resultat av
bombingen av Hiroshima. Bevegelsene holdes pags$ shinimum og tiden gar gjerne ekstremt
sakte, slik at danserne ma utvise en betydeligkylsdntroll. Bildene som skapes er stiliserte.
Butohens mal er & uttrykke menneskets indre liin segel fra et universelt heller enn et

individuelt perspektiv.
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| 1982 etableres Statlig driftsstette til frie gp@p. Denne ble fiernet i 1997. Fra 1998 matte
grupper og prosjekt sgke pa lik linje.

Far Black Box ble opprettet pa Aker Brygge i 198f&d en liten og en stor scene, benyttet
miljget Stovner Amfi, Henie-Onstad Kunstsenter, llumuseet og Club 7 som scener.

Rundt midten av 1980-tallet begynner BIT Teatergjarad etablere seg i Bergen og blir i Igpet
av 1990-arene antakelig den viktigste scenen fspefmentell dans og teater i Skandinavia. BIT
etablerer varige kontakter og samarbeidspartnete basjonalt og internasjonalt, og det far
ringvirkninger i det skapende miljget. De co-prashes en rekke samtidskunstproduksjoner,

importerer internasjonal scenekunst og bidrarkpert av norsk scenekunst.

"Vi konsentrerte oss mest om teater i starten, garske snart sa vi at dansemiljget
vokste seg sterkere utover attitallet. Mens tegfiket ned i en trakt, vokste dansen
omvendt proporsjonalt, - det var i dansen det sigedansen bar pa et bud, var mye mer
sgkende enn teatret.” (Erdal (1999) s:6)
| 1997 arrangerte BIT for farste gang festivaleridbkrdans; Norges farste festival for norsk og
internasjonal samtidsdans. Oktoberdansfestivaléagren biennale, som alternerer med
Meteorfestivalen. Oktoberdans har etterhvert féé konkurranse i samtidsdansfestivalen
CODA, som finner sted i Oslo omtrent pa samme dithgsten. | Nettverk for Scenekunst inngar

BIT, Teaterhuset Avantgarden (Trondheim) og Blaok Beater(Oslo).

Om dagens samtidsdans sier Lise Ferner:

"Men uansett uttrykksform, innen samtidsdansene¢idhg nesten gitt at
bevegelsesuttrykket inneholder valg med utgangdpuxik Dans-tradisjoner og i former
for release og mater a forholde seg til kroppemgdniske” muligheter. Det er ogsa
tydelig at den nye dansen har hatt avgjgrende hietgdor det koreografiske uttrykket.
Den individuelle danser presenteres. Vi opplevemeinter av det forskende, utprgvende,
personlige og lekende i sveert mange av de koreslgeafirbeidene som lages. Likeledes
tekst og sammenblanding av forskjellige sceniskieewidler — slik vi mgtte det pa
Dartington for farste gang. Den postmoderne likestiramaturgien er ogsa blitt et
naturlig utgangspunkt for komposisjon.” (Fernerd@ps:21)

| lgpet av de siste 10-20 ar har den norske sadatigen fatt en rekke koreografer og grupper
som alle har sitt seerpreg. Eva-Cecilie Rickardggalitzer Kompani, Heine Avdal, Henriette

Pedersen, Katrine Bglstad, Franscesco ScavettatWed®et norske dansemiljget er aktivt og i
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stadig vekst. Et gkende antall koreografer visaibtet, utholdenhet og mot i sine produksjoner.
| 1995 starter Liv Greli og Ingebjarg Hippe 1-afigstudium i dans, som etterhvert blir til
Skolen for Samtidsdans; i dag en 3-arig alterndainseutdannelse, drevet av Caroline
Wabhlstrgm Nesse og Camilla Myhre. Begge har endeditykarrisere som utgvere bak seg, for
blant andre Oslo Dansensemble, Dans Design, Ingmm&yaard Prosjekt og Demodans.
Gjennom Skolen for Samtidsdans’ malsetning og itdhieer vi en viderefaring av 1970-arenes

dansesyn og den nye dansen. Pa hjemmesidenromfordans.ndan vi fa et innblikk i skolens

filosofi:

-vi ser at begrep som improvisasjon, forskningetdgevegelsesuttrykk og (selv-)refleksjon er
sentrale begreper

-de koreografiske begrepene vi har fra Rudolf Lafpam-tid-kraft) er selvsagte koreografiske
verktgy (her som i den tidligere nevnte koreogtatmningen ved Kunsthggskolen i Oslo /KhiO)
-skolen er prosessorientert i arbeidsprosessen

-dans i en sosio-kulturell sammenheng

-kroppen som subjekt, heller enn objekt

-av danseteknikker kan nevnes; moderne teknikk&raseteknikker, samdans, samt yoga,

feldenkreis m.m som skal gi studentene gkt kropptdelse /-bevissthet

Av denne informasjonen kan det synes som om SKoleBamtidsdans forstar samtidsdans som
en dansekunst som er fri, apen og individuell ogstiltat av en prosess som innebaerer

forskning i egen kropp og i egen samtid.

2.2 Dansevitenskap
Dansemiljget i Norge har hatt en betydelig vekssidee 10-20 arene og antallet forestillinger
som blir produsert gker. Med det apner det seglevbfor & forske mer pa norsk dans; beskrive
den, dokumentere den og sette den inn i en kontekstevitenskap er na bygd ut som fag ved
NTNU i Trondheim med utgangspunkt i det musikkvitieapelige miljgetDet har ogsa blitt
skrevet noe faglitteratur de siste arene, f.ekshfryskolene og danselinjene pa de videregaende
skoler, som ble opprettet i forbindelse med Refédog Reform 97. "Europeisk dansehistorie™

av Eigil Bakka, er et slikt eksempel. Den nordigkastergraden i dans hvor bl.a. NTNU i
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Trondheim er involvert, bidrar til at flere nors#tansekunstnere, skribenter og andre, tilegner seg
det spraket som behgves for & beskrive, defineferagjdle (samtids-)dansens metoder, form og
mal. Dans i Skolens medlemsblathbeskog fagforbundet Norske Dansekunstneres
medlemsbladPa Spisserbidrar selvsagt jevnlig med rapporter om og frgene.Teaterviter
Knut Ove Arntzen har i en arrekke veert en av faramnaktarer i utviklingen av teori om norsk
samtidsdans, gjennom sine artikler i blant annese@dsskrifteballet / tanz Det siste bidraget

til teori om norsk samtidsdans, er antologiams i samtideri2006), redigert av Camilla Eeg.
Den var den farste i sitt slag hvor hver av de setikkelforfatterne (bade norske og utenlanske)
presenterte en norsk samtidskoreograf i et selvyaigpektiv. Av nyere hovedoppgaver og
masteroppgaver som er skrevet om dans i Norgegifivirblant annet Melanie Fieldseths
"Kroppen i dans: kunstnerisk og teoretisk vendisgmtidsdans eksemplifisert ved Meg Stuart”
fra UiB 2004, Sigrid Svendals "Amerikansk pavirkgipa norsk scene- og populserdans i
perioden 1945-1975” fra NTNU 2006 og Kristine H&dmssens "Er dette en god dans?” (som
tar for seg vurderingskriterier i dans) fra UiO Z00skrivende stund er en artikkelsamling om
og fra dansemiljget, men seerlig vinklet mot dandewisning, i ferd med a gjennomfares pa
initiativ fra Trine Svee. | september 2007 kom hokeenekunst naden tar for seg stramninger
pa samtidsscenene og bruker eksempler fra HeinalAKdeutzer Kompani og Katrine Bglstad.
Nettstedet www.scenekunst.no har fatt midler 6hgasjere egne kritikere for dansefeltet (riktig
nok bare forestillinger stattet av norsk kulturrad)deres anmeldelser legges i tillegg ut pa
Senter for Dansekunst (n&: Danseinformasjonenisitsted www.danseinfo.no. Alt dette bidrar
til at norsk danseforskning opparbeider seg et$edprak og felles referanser for fremtiden, noe
som ogsa er med pa & bevisstgjare kunsten og larmstselv. En gkning i &pne seminarer og
samtaler av og for dansemiljget, kan ogsa sesmpastedd i denne utviklingen. S& ogsa denne

oppgaven.

2.3 Oppsummering

Den norske samtidsdansens historie viser en okemds sterk tilknytning til internasjonale
trender. Bade Rudolf Labans filosddijsdrucktanzenskspressivitet, Cunninghams

abstraksjoner og til og med butohdansen har fumgieh inn i norske koreografers bevissthet.

18



Det viser at det norske dansemiljget har den sakumeskap om dans og koreografi som sine
europeiske kollegaer. Overraskende mange norsksedahar reist ut til sentrale steder som New
York, London, Brussel og Amsterdam enten for aele luitdannelsen sin der, eller en form for
videreutdanning. Dansekunstnere som Heine Avd&roge-Linn Akselsen har utdannelse fra
Anna Teresa de Keersmaekers skole PARTS i Brusgddegge har dessuten veert utgvere i
hennes anerkjente kompani Rosas. Det gjgr at ndesksekunstnere helt klart er deltakende i et

stgrre europeisk scenekunstmiljg.
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3. Postmodernisme og recycling

Postmodernismen representerer pa mange materlketirgkii scenekunsthistorien og
sammenfaller blant annet med fremveksten av megliaydeknologi. Fremveksten av media og
ny teknologi, som til na har kulminert i internéstglobaliserende virkning, har endret var
oppfattelse av begreper som tid og rom og identiletia har gitt oss en forstaelse blant annet
av 0ss selv som objekter og som (forbruks-)vamm i ikke hadde tidligere pa samme mate.

Hvordan har denne utviklingen pavirket scenekunisferm og innhold?

3.1 Postmodernismen: idéhistorisk bakgrunn
David Lyon spgr i sin boRostmodernitypym begrepet omfatter en ide€, en kulturell erfarary,
sosial tilstand, eller en kombinasjon av alle @g.han svarer selv: "Doubtless, postmodernity
exists as an idea or a form of critique in the minflintellectuals and in the media.” (Lyon: s.4)
| sin beskrivelse apostmodernitysom en sosial tilstand ggpstmodernismsom det tilsvarende
kulturelle uttrykk, trekker Lyon den idéhistorist@bindelsen fra modernismen, via blant andre
Nietzsche, Heidegger og Simmel, til Derrida og laydt
For & forsta postmodernismen, ma vi derfor forstéennismen. Modernismen hadde sin
bakgrunn i teknologiske fremskritt, opplysning,rfoft og funksjonalisme, som startet allerede
med opplysningstiden og den industrielle revolusfoen skulle reflektere den moderne verden
og ikke veere opptatt av tradisjon, skjgnnhet ogantikk. Troen pa at menneskets fornuft og
handlekraft kunne seire over religionens tro pamesket som prisgitt hgyere makter. Tro pa
historie og utvikling som lineaere starrelser.
Imidlertid fgrer de to verdenskrigene pa 1900-talleen gkende desillusjon med hensyn til troen

pa fremskritt og mennesket, og modernismens prosjek

"The downside of industrialism became fearfully apgmt in the degradation of the
environment, the depletion of unrenewable resouaras the deterioration of the ozone
layer.” (Lyon: s.6)

Resultatet var at man i stor utbredelse stilte spdlstegn ved etablerte doktriner.

Postmodernismen representeres derfor blant anrest enanglende tro pa metanarrativ og
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absolutte sannheter, som startet med modernisre&iwitetstanker.

Friedrich Nietzsche er blant dem som foregripetmposerne tenkning, ved a stille
spgrsmalstegn ved sannhet, virkelighet og morainiaerer i nihilisme-begrepet. Det innebzerer
videre en mistro til hierarkisk inndeling av kunapk smak, mening. Det vil si at ingenting kan
sies & veere riktigere eller bedre enn noe annéte Barer etterhvert til gkt fokus pa ulike
kulturer og tradisjoners likeverd, noe som etterhkemmer frem i kunsten gjennom referanser,
representasjon og lek/parodi, i collage: eklektigisDet kommer ogsa til uttrykk gijennom fokus
pa det individuelle eller det personlige; dersorikie finnes absolutte sannheter, er min
historie like vesentlig som noen andres. Vi fardogsskifte fra boken til TV, som resulterer i at
bildet foretrekkes fremfor ordet; fra logosentristinékonosentrisme, kan vi si. Et annet trekk er

usikkerhet rundt (egen) identitet, da virkelighetg@pleves som konstruert.

"One of the most basic themes of postmodern dekatdves around reality, or lack of
reality or multiplicity of realities. Nihilism ishte Nietzschean concept corresponding most
closely to this fluid and anchorless sense of tgglLyon: s.8)

Det innebzerer et syn pa at vi ikke kan veere sigikemoen ting; alt er relativt, sannhet er fiksjon.

Nietzsches tanker finner gjenklang i nyere tid dasques Derrida:

"No meaning exists beyond language: discourseviersd from the world. With no God
to guarantee them, signifiers float free, to bearstbod only in relation to one another,
seen in different discourses. “ (op.cit. s.11)

Det betyr igjen at mening og kunnskap ogsa erivelatarrelser.

| 1979 utgir Jean-Francois Lyotard bokBme Postmodern Conditipsom gir navn til

bevegelsen. Boken er egentlig en rapport om kumesisastatus - gjort for Conseil des
Universités de Québec - men stuper rett inn i agpphgstankens skjebne i en globalisert og
hayteknologisk tidsalder. Lyotard slar bunnen utlam moderne vitenskaps kunnskapssyn, ved a
konkludere at kunnskap er basert vel s& mye p&elstr og mening, som pa absolutt viten.
Kunnskap er videre tolkning; en spraklig starretsdengig av kontekst.

Kommunismens kollaps som ideologi (og etter 1988 politisk system), leder til individets

fokus pa nytelse av varer og tienester: konsumerism
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Jacques Derrida mente at Vestens kulturelle liveert knyttet til tekst vi produserer, utveksler og

pavirkes av.

"The task of 'deconstruction’, a strategy gleafreth Derrida’s reading of Heidegger, is

to raise persistent questions about our own texdglaose of others, to deny that any text

is settled or stable.” (op.cit. s.13)
Ved & si at sprak er inkonsekvent, setter Derqasmalstegn ved modernismens logosentrisme.
Han sier videre at en teksts opphavsmann ikke kadensin mening med teksten som radende,
da teksten bearbeides og blandes med konsumeBitgis.mellom tekst og tolkning er hele

tiden i bevegelse.

3.2 Dansehistorisk bakgrunn
| dansen har begrepene modernisme og postmodergjenme et annet innhold enn i resten
av kunstfeltet. Den vi regner som den moderne daeséke ngdvendigvis modernistisk og
dermed er noe av den postmoderne dansen snareegmaazhn postmoderne. Imidlertid
forholder jeg meg til disse begrepene slik de estédt i danseforskningen. | sin hovedoppgave
(2004) ved UiB tar Melanie Fieldseth for seg hetkdsjonen om begrepene som benyttes av
Sally Banes om denne perioden, i hennes hovedMezkpsichore in sneake($988), samt
dennes tredeling av perioden 1960-80. Banes rterkant blitt kritisert pa grunn av denne
tredelingen, som kan synes noe konstruert. Kunjgtemie bestar til enhver tid av ulike kunstnere,
som benytter seg av en rekke teknikker og saleéledag ikke an a sette slike bastante skillelinjer
i tid som Banes der har gjort.
Fieldseth diskuterer blant annet hvorvidt det Baadker analytisk dans (sent 1960-tallet og
tidlig 1970-tallet), kan kalles avant garde damslgtisk dans eller postmoderne dans. Det dreier
seg om navn som Yvonne Rainer, Steve Paxton, TBstan, Lucinda Childs og David
Gordon. Blant dansekunstnere idag, er det dennedeer og disse kunstnerne som regnes for &
veere postmodernistene. Dette er altsa ikke saaggtingr vi ser pa hva begrepet egentlig
innebeerer i andre kunstformer. | denne oppgavedevfbr kunstnerne nevnt over regnes for a
veere de egentlige modernistene — pa grunn av misdegns grunntanke om a finne hver

kunstforms essens - eller som Melanie Fieldsellerikdem; avant garde. Samtidig som at man
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ma erkjenne at der finnes postmoderne elementeftdresav dem. Det betyr at de
dansekunstnerne som i denne oppgaven regnes somopi@snistene, farst kommer ordentlig
tilsyne pa 1980-tallet og fremover. Imidlertid mi&wm nevnt ta med i betraktning at vi innenfor
enhver periode i kunsthistorien finner flere enrtygre uttrykk. Derfor finner vi postmoderne

kienntegn i form og innhold hos koreografer badégére og senere i dansehistorien.

Vi kan si at den moderne dansen pa mange mategrstaed Loie Fuller (1862-1928) og Isadora
Duncan (1877-1927) og deres reaksjon mot den klkessialletten. Reaksjonene gikk primaert ut
pa at den klassiske balletten ikke var Amerikadgks formsprak var unaturlig for kroppen og
utilstrekkelig som uttrykksmiddel, samt at densaéhkk ikke reflekterte samtiden. Imidlertid er
det farst med Martha Graham, Doris Humphrey og losén at den moderne dansen far en
form og et innhold som vi fremdeles forbinder deedndag. Det som skiller denne dansen fra
den klassiske balletten er at det fysiske spragggirie grad tok utgangspunkt i kroppens
naturlige ekspressivitet (som Grahams contractsamsmentrekning som uttrykk for
smerte/lidelse o.1.), for & finne frem til et spigdm kunne uttrykke psykiske og falelsesmessige
problemstillinger i det moderne mennesket. Bevagsisraket ble saledes til en viss grad
dramatisk i uttrykket, og subjektivt. Doris Humphierukte begrepet "moving from the inside
out.” Vi kan si at det tilsvarte den psykologiskealismen i teatret. (Denne amerikanske moderne
dansen kan ses pa som en variasjon av den &yskdrucktan.En av de mest sentrale
endringene som ble gjort innen dansen, gikk ut e&kj@nne tyngdekraftens pavirkning pa
menneskelig bevegelse og a bruke den (motsatetteallsom forsgker & oppheve tyngdekraften).
Et annet element er innholdet, som gjerne var h&stsom kunne si noe om det moderne
mennesket; psykologisk, moralsk, politisk. Som @rak "Errand into the Maze" (1947),
Humphreys "With my red fires" (1936) og Liméns "Thkieors Pavane”(1949). Selv om

historiene som ble danset kunne veere fra en aiherat tematikken aktualisert.

"Even when they set their works in other periodsGaaham did with her
Greek mythological pieces, they drew upon 20thagninsights in evolving
their themes." (Au: s.119)

Doris Humphrey var en av dem som var mest politshke arbeider og hun gjorde mye for
utviklingen av teorier for koreografi. Hennes bike art of making danc€$959) har

fremdeles relevans med hensyn til god komposisjon.
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Martha Graham pa sin side var kanskje den sonrststrulig grad samarbeidet

med samtidige komponister og designere av ulikg. flatte var med pa a gjgre den moderne
dansen nyskapende i samtiden. Fellesnevneren fmoderne koreografene, var et klart definert
innhold, ofte lineaert handlingsforlgp, gjerne beskmde og psykologisk motiverte bevegelser ,
samt samsvar mellom de ulike elementene i prodaksigsom lys, lyd, bevegelse, kostymer
etc.). Resultatet var et gjerne realistisk, mentgagnsymbolsk og ekspressivt dramatisk uttrykk.

Noe skulle fortelles, eller illustreres, og publmskulle leve seg inn.

"According to the credo of early modern dance,dbiefiguration of the body should be
nothing but an externalisation of inner experiead as a result, modern dance placed
much higher premium on kinetic empathy than onaligxperience per se.”

(Copeland: s.9)

Etter noen tiar har imidlertid den amerikanske nodelansen blitt like regelbundet som den
klassiske balletten. De ulike koreografene harklgvisine teknikker som i varierende grad er like
fastlagt i formen som balletten. Koreografiene ¢éighallettens med sin dramatiske uttrykksform,
sine kostymer og sine historier. Den moderne dahadde ikke innfridd sine lgfter om endring.
Den var dessuten altfor knyttet til dansekunstnsom individer, da den dreiet seg rundt deres
individuelle erfaringer, meninger, fysiske mgnsiceuttrykk. Dermed far vi den nye generasjon
koreografer, som altsa kaller seg postmoderne,soensannsynligvis er de egentlige

modernistene.

Noen av de fgrste dansekunstnerne som vi mgtemiedgerioden, var tilknyttet Judson

Dance Theatre/USA i 1960-arene. Disse kunstnerngtted begrepet postmoderne

simpelthen for & papeke at de var kommet ettéd)(kbreografene og stilen som var
dominerende i tiden. De starter med a reduseraidigfhen pa dans til et absolutt minimum:

"a person (or persons) moving (or not) in a spasegthated as a performing area.” (Au: s.165)
Det vil si at de mener at dansen kan veere selvigtemign kostymer, uten dramatikk,

uten scenografi og teknikk. Ogsa stillstand kaneveans. Et hvilket som helst rom

kan fungere som scene. Dansen trenger ikke & hanti®e eller si noe. De gar altsa inn for &
finne ut hva dans er og kan veere. Med dette tredkeil en viss grad traden tilbake til Isadora
Duncan, som tok utgangspunkt i naturen og det lgeéyigjerne improviserte, for a finne den

spontane og enkle dansen. Derfor kalles Judsonc@areografene gjerne minimalister.
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Imidlertid vektla Duncan nok en grad av dramatiskévelse som minimalistene forkastet.
Merce Cunningham hadde i 1950-arene satt igangémngsprosess i dansekunsten da han,
seerlig i samarbeid med komponisten John Cage,letwikonvensjonelle ideer om danse-
komposisjon. Cunningham mente tidlig at dansen é&sdegen puls som var uavhengig av
musikk og ord. Dansens uttrykk, mente han, 1a ifgiiske bildet og den gjenklangen det

ga hos hver tilskuer individuelt. Denne tanken dgodet mulig for Cunningham & lage danser
uten plot, og & innfgre idéen om at koreografijgleeg musikk kunne veere selvstendige
enheter, som tilfeldigvis var pa samme sted tils@ntid. Dette markerer starten pa likestilt
dramaturgi i dansekunsten. Hans brulchance( tilfeldighetsprinsippet), var influert av
dadaisten og surrealistene, og skulle veere etdijgtjidel (antakelig primaert for ham selv, men
ogsa for publikum) til & bryte ut av mgnstre og dgge alternative koreografiske lgsninger. Pa
den maten frigjorde Cunningham koreografiens melighfra begrensningene hos koreografen.
Disse tankene endrer synet pa komposisjonsmulighétgéansen radikalt, samt synet pa hvordan
dansen kommuniserer.

Cunningham formulerer fglgende prinsipper for kgredi:

1.et stykke trenger ikke ha begynnelse - midtautt sl

2.koreografi, musikk og design er uavhengige avdmwire

3.ingen oppbygging mot et klimaks

4.ingen deler i stykket viktigere enn andre

5.ingen deler av scenen viktigere enn andre

6.ingen bestemt front

7.prinsippet om tilfeldigheter og det ubestemte

8.ingen klar intensjon (formidles uansett ikkeptiblikum)

| sin artikkel om "The objective temperament”, amgenterer Roger Copeland for at der finnes en
rekke fellesnevnere mellom de tidlige postmodemredgrafene og den klassiske balletten. Og
den kanskje starste fellesnevneren er nettopp bigktore, neermest upersonlige koreografien,

som er helt annerledes enn den moderne danserkisudbjekspresjonisme:

” Thus Cunningham’s lightness and verticality, adlwas the speed and complexity of his
footwork, are more than just knee-jerk repudiatioh&rahams gravity-ridden
expressionism: they're an affirmation of balletigpersonality.” (Copeland: s.10)
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Gjennom bruk av ballettens vokabular, samt chamiresippet, kunne koreografen frigjgre seg
fra sine egne personlige begrensninger og fokys&ferm og komposisjon. Cunningham far
med disse tankene en enorm pavirkning pa nesteagioe dansekunstnere. Selv om de ikke
benyttet ballettens vokabular i starten, benyttetlens upersonlighet, letthet, vertikalitet og
visualitet, hevder Copeland. Alle elementer motsggr av den moderne dansen, hvor den
dramatiske handlingen er mer sentral. Flere avalu@hurch koreografene skulle dessuten

komme til & koreografere for store ballettkompasiden.

Noe av det som imidlertid skiller Merce Cunninghtendansekunstnerne som fglger, er at han
holder fast ved og vektlegger kravet om dansere stertt teknisk base. Av Cunninghams syn pa
og bruk av danseren, kan man lett trekke en p#rallsamtidige "koreografer" som Jan Fabre,
som benytter seg av danseren kun som ett av flaligenvirkemidler, tilsynelatende likestilt

med annen design. Selv om Fabre synes a ileggkesign en god del symbolikk, noe
Cunningham kan sies a veere fri for, vil begrepen fikestilt dramaturgi og performativitet,

gjelde for dem begge. Man kan selvsagt ogsa trekkaarallell til den klassiske ballettermps

de ballettav tilneermet identisk utseende dansere.

Kunstnerne i The Judson Church Theatre startetene/visning av alt det forutgaende i
dansekunsten; det teatrale, teknikken (og dermledresd Cunningham, kan vi si), med

dekoren, kostymene, fglelsene og det fortellends.r&sulterer i definisjonen av dans som

er nevnt over. Flere av koreografene favoriserexrdagslige bevegelser (hentet fra

fotgjengere, sport, spill etc.), fremfgnsal time(heller enn dramatisk fiktiv tid). En slags

hyllest til det alminnelige og personlige. Slik &mle opp for at dansene ikke trengte & utfgres av
trente dansere. Med andre ord var ikke-dansernesatgsa dans, for a si det banalt.

Dette kan vi knytte til den postmoderne relativisaméen og fokus pa det lokale og individuelle.
Danseteknisk forsgker man & ga tilbake til kroppeatarlige potensiale for bevegelse (ut ifra et
rent fysisk perspektiv) og forhold til indre proses savel som ytre rom. Og som et ledd i denne
prosessen, utviklagleaseteknikker tillegg til kontaktimprovisasjoneuntviklet av Steve Paxton
(som var i miljget rundt Judson Church), lé&easetekniklen av flere nye alternative
treningsformer, noe som igjen endret og utviklatdagelsesmaterialet til koreografene. Fra

Cunningham tar de med seg den objektive innfalksalitil dansen. Det er dessuten et naturlig

26



ledd pa veien bort fra illusjonen.
Imidlertid ma vi erkjenne at danseuttrykkene i deperioden heller ikke var homogene.
For eksempel var det noen dansekunstnere som iiddeepnoen teatrale elementer velkommen,

mens andre i hgy grad benyttet seg av slike.

"Their vocabulary, too, partook of a uniquely gagilxties spirit of

democratic pluralism, embracing unstylized ordyreativities -

child’s play, social dancing, daily tasks - aslvaslthe more specialized
actions of athletics, ballet and modern dancertiegies.” (Banes (1994) s:303)

Ikke alle koreografene var like minimalistiske, sagvnt. En del blandet dansen med

f.eks. mime, sang, levende musikk, film etc. Avezkpler her kan nevnes Meredith Monk’s
"Juice" (1969), i tre deler, som bl.a. inneholdigaollespill, video av danserne som
diskuterte sin egen rolle i stykket etc. Stykkatetfor refleksjon rundt flere sentrale

sider ved dansekunstens innhold, form og funkdpemne type danseteater kan ha sitt opphav
I happeningogpopart som hadde blitt utviklet, og har dermed merdilés med det
postmoderne uttrykket slik vi finner i 1980-90 deebet at koreografene eksperimenterte med

sapass mange ulike uttrykk, henger ogsa sammerperatiens omfavnelse av det individuelle.

Kritikeren Michael Kirby mente at det hadde skjeadobjektifisering av dansen fra

modernismen til dansen i denne perioden.

"... whereas traditional dance depends upon emyzetth invites spectators
to "read themselves into" a performance by me&nsuscular sympathy, this
new form of dance totally dispenses with empathegbipeals.”

(Anderson: s.241)

Det vil si at publikum ikke lenger skulle leve deg i forestillingens handling eller karakterenes
falelsesliv. lllusjonen var allerede brutt og formerosessen var blitt synliggjort. Vi kan godt si
at formen blir sentral. Derfor ser vi et nytt fokpd trinn og koreografiske virkemidler som for
eksempel repetisjon, som saerlig Yvonne RainerAtier et klassisk eksempel pa. Tendensen
speiler minimalismen i samtidsmusikken, hvor StReéch kanskje er det mest naturlige
eksempel.

Teoretikeren John Martin mente at all bevegelskeaiél skaper en effekt hos tilskueren,
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uavhengig av om den er pantomimisk eller realistisk

" Any movement, no matter how far from normal exgece, still conveys an
impression which is related to normal experiefi¢eere is a kinesthetic response in
the body of which to some extend reproduces intherexperience of the dancer.”
(op cit s.143).

| sa fall vil det si at koreografer som ikke appsdl til publikums empati, ikke kommer
utenom det faktum at de allikevel vil skape enlBasmessig reaksjon hos tilskuerne. Det er
fordi publikum opplever en rekke visuelle formeym enn abstrakte - utfart av en
tredimensjonal kropp som ligner deres egen, ogd®mpavirkes av. Dette skjer selv om de
visuelle formene ikke har en bestemt betydning. dp@t ogsa at dansen ikke trenger & veere
mimetisk for & berare.

Det som skjer med denne perioden i dansekunstes ftsa a vaere et skifte fra det
teatrale eller fortellende, som gnsker publikumpa&mog over til det fysiske og objektive,
som mer synes a bare eksistere i virkelig tid ag, lavor formen blir sentral. Og hvor
kommunikasjonen med publikum ligger pa et anned eiwn tidligere; det rent visuelle far
fornyet fokus.

Alts3, kan vi si at dansen i denne perioden gjeesod av andre komponenter enn dem vi
kienner fra den moderne dansen, satt sammen pé@nen anate (for eksempel i collage, heller
enn som lineeert handlingsforlgpeal timeheller enn dramatisk fiktiv tid), og forholdt seg
annerledes i sin kommunikasjon med publikum, viegjitnsbrudd og sparsmal om form.
Utforskingen av det enkle og av form, farer tiflate av disse minimalistiske koreografene
finner en ny tilknytning til og fascinasjon for dilassiske ballettens bevegelsessprak.

Roger Copeland skriver i sin artikkel "The objeettemperament”:

"At various stages in the evolution of post-moddamce, it's key exponents have re-
claimed various movement qualities traditionallg@sated with classical ballet. Indeed,
the very qualities that the modern dance choredgnapwere quick to reject:
impersonality, lightness, verticality and theatriemibility (that is, visibility rather than
visceral tactility), and most recently the clasbigaabulary itself.” (Copeland: 1986, s.7)

De er opptatt av det formale, det anti-ekspressigepbjektive heller enn det subjektive, og
finner derfor en fellesnevner i ballettens kaldae, gjerne abstrakte form, heller enn i den
moderne dansen. Det gjar ogsa at man fatter is@fes hva som blir gjort pa scenen heller enn
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hvem som gjgr det og hvordan det gjgres. Dansarekkie pa seg en rolle, men er heller ikke
seg selv. Hun bare utfgrer en handling og er nbiytiet handlende.

Etter den farste eksperimentelle fasen , ser \dleniid at dansekunsten seerlig utover 1980 og
1990-tallet tar tilbake kostymene, det teatralieléene og fortellingene. Men det gjgres pa en
mate som reflekterer den nye mediealderen og feeokulturen. En mistro med hensyn til
teknisk og vitenskapelige fremskritt synliggjgrggrne med en sammenblanding av stiler.
Koreografer som Lea anderson, Mark Morris og Lidiglvson/DV8 Physical Theatre star
sentralt. Lea Andersori®erfect momentl992) tar innholdsmessig for seg kulturelle koder
kjgnnsroller, forbrukerproblematikk. Formmessig yi&es blant annet sidestilling og
intertekstualitet og en rekke referanser seerligelilame. | Mark MorrisDido & Aeneaq1989)
finner vi kjgnnsproblematikk ved blant annet at Koselv danser den kvinnelige hovedrollen og
at sma kvinner i kompaniet eksempelvis lgfter stoemn. Kompaniet er dessuten bevisst
sammensatt av alle ulike starrelser og etniske.r886 Physical Theatre har seerlig jobbet med
tema mannsroller; stereotypier og homoseksualdegksempel Enter Achilleg1995) ogDead

dreams of monochrone mérN88). Samtidig spiller de pa forvirring rundtketighet og fantasi.

3.3 Definisjon
Med massemedias utvikling og utbredning, utviklgsadtanken seg om at dette dominerer
var forstaelse av virkeligheten, hvordan vi defaresss selv og verden rundt oss. Gjennom
denne utviklingen, synes stil og design eileage(i denne sammenheng benyttes begrepet
imagebade i betydningehilde og i betydningerfiremtreden/fremtoninga bli viktigere enn
innhold og mening.
Det som startet med & veere en hyllest til det alalige og det individuelle, resulterer i at det
blir vanskeligere a skille kunst fra populserkultait; kan spgkes med og alt kan vaere kunst.
Eksempler pa det er Andy Warhols kjente Campbsiijspebokser.Vi far derfor en nedbryting av
skillet mellom kunsten og det alminnelige, somsiiat kunsten ikke lenger star i en opphgyd
posisjon. Nar det alminnelige og hverdagslige fl@sentert pa scenen, far vi problemstillingen
rundt konstruert virkelighet (som synes like viigedom den "egentlige"” virkeligheten).

Med medias muligheter for & manipulere tid og ssadjt tekniske nyvinninger som gjar at
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informasjon, kapital og kultur krysser landegrerfsetere enn far, falger en slags forvirring
om tid og sted. Historier falger ikke lengre eebart forlgp. Alt dette farer selvsagt til en
manglende tro pa metanarrativ eller absolutte setenhsom ideologi og religion. Nar alt er
relativt og kan veere konstruert, er det umulig édeeabsolutte sannheter. Det flyktige og
fragmenterte synes sannere.

Vi far gkt fokus pa det & konstruere et image dgnage er konstruert. Det fgrer ogsa til
forvirring rundt identitet, noe som ogsa gjerneldkyg at de tidligere etablerte sannheter som
man kunne definere seg selv pa bakgrunn av, haeinsis verdi. | dansen ser vi det saerlig
gjennomcrossdressing for eksempel menn i kvinneklaer) og gkt bruk astigmer/utkledning
generelt.

Av andre hendelser i tiden som bidrar til denneklihgen, er Roland Barthes utgivelse Bve
death of the authaf1977), samt Jacques Derridasconstructior(1966) og feminismens

fremvekst.

"As a consequence of radical new ways of thinkswgeh as in deconstructionist,
feminist, poststructuralist, postcolonial and pasternist theory- the old binary
opposition between propaganda and art, or poktinckaesthetics, or the real and the
imaginary, are deeply problematised.” (Kershaw34)1
Dette er den postmoderne virkeligheten, som skag@empostmoderne kunstens form og
innhold, og som for alvor gjer seg gjeldende pa0t@g) 90-tallet.
| dansen finner vi denne typen postmoderne eleméogefor eksempel nevnte Lea Anderson,
DV8 og Mark Morris m.fl. P& bakgrunn av dette kasivat fglgende elementer er med pa a

definere danseforestillinger som postmoderne:

1) Intertekstualitet:
At stykket kommenterer seg selv, eller referedeartdre stykker eller representasjoner.

"2) Virkelighet versus illusjon:

Nedbryting av skillet mellom kultur og samfunn, semutviklet gjennom media, og

som pavirker var forstaelse virkeligheten. Er dikeligheten vi opplever giennom media
en kontruert virkelighet eller er den ekte? Iscatteshverdagshendelser ( gjerne med

hverdagsmennesker), farer frem mot nedbryting desknellom kunst og populaerkultur.
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Og i forlengelsen av det; nedbryting av skillet okl sal og scene, hvor publikum gjerne blir
utgvere.

"The transformation of the everyday into dance easpes that everything is a performance."
(Briginshaw: s.127)

3) Image:

Image betyr i denne sammenhengen bade bilde ogréréen.

Image er konstruert, slik vi finner det for ekseiripes artisten Madonna, som i Igpet av sin
karrieere stadig har konstruert nye image, som kthkbmplettert med later og

iscenesatte musikkvideoer. Resultatet er at vi iddehvem hun egentlig er. Denne type image
overskygger narrativet og spiller pa forvirringemdt identitet og rundt illusjon og virkelighet.
De nye mediene flyter over av image.

Dekonstruksjon av image skjer ved a endre kjerter{fryanger stereotype) forestillinger, slik
koreografen Matthew Bourne gjorde ved & benytthikkende menn som svane®wan

Lake 1995. Dette henger selvsagt naert sammen medtéaterg kjgnnsrollespgrsmal.

" 'Reality’ has ceased to be accessible, only is\agpresentation and staging remain.”

(ibid)

4) The (spectator’s) gaze/Blikket:
Bevisst bruk av blikket/den som ser, ved at uteeéydelig observerer hverandre eller
publikum. Kan ogsa veere at publikums blikk blir isstgjort ved for eksempel a fa preg

av a veere "kikker". For eksempel at noe blir aperfoa publikum som vanligvis er skjult o.l.

5) Kjgnnsspgrsmal og spgrsmal om identitet:

Cross-dressingmenn i kvinneroller som f.eks. Mark Morris i hdbglo & Aeneas1989),
kjgnn, seksualitet (for eksempel DV&ster Achilles 1995, om mannsidentitet ogale
bonding, rase, usikkerhet tilknyttet identitet. Det henggen sammen med forvirringen rundt

illusjon og virkelighet, at alt er konstruert (ogsdlvet), samt manglende tro pa metanarrativ.
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6) Form:

Formen er gjerne fragmentert: i collage, full aleranser. Mye humor brukes og da seerlig
ironi. Sidestillelsej(xtapositior) av motsetningsfylte bilder eller hendelser. Bade
ironi/parodi og sidestillelse forsterker problerkkéin rundt forholdet virkelighet -
illusjon.Gjerne fokus pa stil/ form heller enn irudth og mening. Forvirring rundt forstaelse
av tid og sted. Formen kan ogsa besta i & apekbastruksjonsprosesser; et av virkemidlene

her er gjerne real time-prinsippet og forholdetlspike spill.

"In a postmodern context, everything is seen todrestructed. The meaning, the
performance, the performers and the audiencellazerstructed. The performance
and the audience as subjects are no longer umitietagmented and problematised.”
(Briginshaw: s.126)

Et postmoderne verk kan inneholde et utvalg awedetsmentene og flere av dem henger

sammen.

3.4 Recyclingsbegrepet
Denne siste perioden av postmodernismen har foit890-arene og videre. Trenden har
veert en fornyet interesse for fortiden og ekspvesgirkemidler, og har resultert i gkt grad av
referensialitet og illusjon. Denne trenden har li&tiegnelsenecyclingog innebaerer
gjenbruk av stilelementer fra forutgdende periamgtradisjoner.
"Skuespillerne beveger sig mellem det som kalde®prance-teknik, dans og skuespil."
(Arntzen (1992) s:12)
Det vil si at vi far et gkt fokus pa det tverrkumstiske/tverrdisiplinaere og pa de flytende
grensene mellom sjangrene. Samtidig spilles deiggdarafraseres over brudd med illusjonen.
Det som skillerecyclingfra siste del av postmodernismen og dens lek mdanser, er at den

fragmenterte collagen har blitt erstattet med ¢t floytelleteater

"En bevidst "recycling", tror jeg gar pa tversramhedskrav eller krav om tilpasning
til de i gyeblikket herskende stramninger i telagre) Man kan gripe til snart sagt
hvilken som helst form for at kommunikere med @blgkum. Det viktige er, at nogen
vil sige noget om verden eller fra den, og ikkejet kunstneriske arbejde bliver
betragtet som ngdvendig opdragelse eller moraiigér(ibid)
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Arntzen skriver videre:

"Dette er et teatersprog som i dag har fierneesiglel fra den tilsynelatende kgalige stil
fra 80 erne, hvor forestillingerne mere skulle viizage eller referere til seg selv, end at
forteelle noget til publikum.” (ibid)

Med det kan vi forsta aecyclingdreier seg om a fortelle en ny historie gjennooklkav kjente
stilelementer og referanser, men uten den sehaesalitet vi kjenner fra postmodernismen. Og
istedenfor at det er stilelementene og referansemefar fokus, er det en ny historie som blir
fortalt. | den sammenheng kan vi si at eksempeleidMatthew Bourne gjgr med sswan Lake
fra 1996 kan kallesecycling han gjenbruker Tchaikovskijs musikk i sin helbgthistoriens
hovedperson er fremdeles prins Sigfried, slik @njer den fra den originale balletten
SvanesjgerNar Bourne imidlertid bruker mannlige istederfeinnelige svaner, samt et
moderne bevegelsessprak, gjar han det med detestatsrlighet og uten & problematisere det,
og historien hans blir sdledes en annen (ny) enrvidgenner fra far.

| denne typen scenekunst forteller noen noe frdarermen uten a se det fra en bestemt
synsvinkel eller sette det i et bestemt (ideologigk. Et annet eksempel kan ogsa nevnes den
anerkjente belgiske teatergruppen Tg Stans fdiegtfQuestionisn{se nedenfor). Denne typen
presentasjoner av fortellinger fra verden overltitgrublikum & velge hva de vil tro/mene om et
tema. Av norske eksempler pgcyclingkan nevnes Transiteatret og deres anvendelse av

Vsevolod Meyerholds biomekaniske skuespillerstihsitt fysiske utgangspunkt.
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4. Om & forstd samtidsdans

Hvordan skal vi lese en forestilling? Er det slildan bestar av tegn som skal tolkes? Finnes der
en mening eller et budskap skjult i koreografearakgissgrens valg av virkemidler, som kan
apenbares gjennom en grundig analyse? De fleslagans koreografer vil antakelig mene at
denne typen oppfattelse av et kunstverk lenge &t passé. Derfor mener jeg det er naturlig i
denne sammenheng a se litt pa tradisjonell foliegfilanalyse, samt endringer pa
scenekunstfeltet som problematiserer denne, ssonelnyere tanker rundt det a forsta
samtidsdans.

4.1 Tradisjonell forestillingsanalyse.
Tradisjonell forestillingsanalyse tar utgangspurdd et kunstnerisk verk (i denne sammenheng
en koreografi eller koreografert forestilling) kimkes slik at et budskap eller en mening kan
formuleres. Det kan forutsette at skaperen av vér&etatt bevisste valg av elementer som
kommuniserer det han gnsker a fa frem. Disse kangjierne veere abstrakte som konkrete i
formen, men de har likevel en viss representeréunlesjon. Men det er ogsa mulig at en seer
(for eksempel en kritiker) kan tolke tegn som kgraden ikke ngdvendigvis har bevisst plantet i
arbeidet, men som oppstar som fglge av elementegtsy i tid og rom og gjennom gynene pa
seeren. Denne tolkningen av tegn har til hensditv@rket mening, men ogsa a si noe om hva

slags verk det er.

Det analytiske skjiema som beskrivé3ance Analysis. Theory and practi¢ddshead
m.fl.(1988) s:111), er:

1.beskrive og navngi komponentene (bevegelse, dangsuell setting, lydlige elementer)
2.beskrive og navngi formen

3.tolkning av verkets karakter, kvaliteter, menbeg¥ydning

4.evaluering

Jeg velger imidlertid & ikke kommentere pkt.4, &gikke finner det relevant i denne

sammenheng.
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4.1.1 Komponentene

Med bevegelse mener Adshead her bade de bevegbsediéingene danserne/utgverne gjgr og
de bevegelsene disse skaper i rommet, samt dynamgdm er brukt i utfgrelsen. Bevegelsene
kan tilhgre bestemte dansegenre eller ikke. "Aedght times in history, and in different

dance forms different kinds of steps have been.ugddshead: s.22)

Vi kan prgve & se om koreografen benytter seg aprék som kan knyttes til en bestemt
teknikk eller stil, eller om han har funnet siteggmener hun. Hun sier videre at bevegelsene som
er benyttet, til enhver tid vil utgjgre et utvalg kroppens totale bevegelsespotensiale, og at vi
derfor ma se etter hvilke bevegelser som er beniyten aktuelle dans og hvilke mgnstre disse
skaper i tid og rom. En bevegelse bestar av: edlimay et romlig design, en dynamisk kvalitet.
Vi skiller klart mellom for eksempel et klassiskdegelsesmgnster og en stil som jazzdans. Det
kan fortelle oss noe om hvilken type dans vi had @gjare. Det samme kan vi si om
beskrivende/fortellende versus abstrakte bevegeldstrakte bevegelser kan dessuten bli
beskrivende dersom de repeteres, isoleres ellddegy(som i det koreografiske prinsippet om
motivutvikling av bevegelsesmotiv). Har bevegelsarsemiotisk verdi? Brukes mime?

Er dansen hovedfokus i forestillingen eller er etedv flere virkemidler? Her handler det om
dramaturgi.

Adshead sier at dansernes alder, kjgnn og stgresisal og roller ma tas med i beskrivelsen av
verkets komponenter. | noen dansegenre eller joaig er det en helt spesifikk type dansere
man benytter seg av (heraarps de balletmed naermest identisk utseende dansere, et selvsag
eksempel, og dessuten begrenset ogsa av kijgnmeddpare kvinner benyttes), mens i andre
stiler trenger dette ikke vaere synlig. Det er kédren koreograf kan spille bevisst pa kjgnnsroller
o.l. slik for eksempel Mark Morris gjordebido and Aeneagl989) hvor han selv danset den
kvinnelige hovedrollen Dido. Morris er dessutenkjfor & ha et kompani av dansere hvor
praktisk talt alle har ulik hgyde og hudfarge, @gihsma kvinner gjerne lgfter store menn. Dette

er helt klart bevisste signaler om for eksempehkpsoller som Morris gnsker & sende ut.

Hvilken rolle spiller danserne i forestillingen? det danserens tekniske ferdigheter som gjar
at hun kan brukes som et verktgy for et bestemiidtteller en tradisjon, eller er det danseren
som individ og hennes saeregenhet som verdsettag@\arne dansere?

Dansens visuelle omgivelser dekker her alt frdesgigd, kostymer, rekvisitter, lysdesign etc.
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Forestillingen kan spilles utendgars, eller i etisgonelt teater. Dette kan veere tilfeldig eller
bevisst valgt av koreografen.

Idag gar det et klart skille mellom koreografer segfger & beholde det tradisjonelle skillet
mellom sal og scene, og koreografene som probleerati dette forholdet. | den tradisjonelle
titteskapsscenen vil publikum antakelig vente sege grad av illusjon (og kanskje mer kjente
fortellerteknikker) enn i et annet type rom. Publiker et stykke unna scenen, i mgrket og blir
antakelig ikke sett av utgverne. Dermed kan deakegiforestillingen fra trygg avstand og velge i
hvilken grad de vil involvere seg i den. | dag et sjelden samtidsdans vises pa denne typen
scene. Mye oftere vil scenen veerbleck box teateeller lignende, hvor publikum er tettere pa
utaverne. Scenen vil sjelden vaere hevet. Det dpnenuligheten for & arrangere og engasjere
publikum i stgrre grad enn far og la dem opplevaea¢r i samme rom og tid som utgverne,
dersom en koreograf gnsker det. Koreografer straibenytte seg av denne muligheten i
stgrre og mindre grad. Mens mange koreografer dehden vanligste oppdelingen mellom
utaverne og publikum, velger andre & prgve ut aledrginger; som & la publikum sitte rundt
hele scenegulvet, slik at scenen ikke har en ktantf Dette gjorde blant annet koreografen
Eva-Cecilie Rickhardsen i forestillingdme (2005) pa Black Box i Oslo. Men selv med et klart
skille mellom publikum pa setene og utgverne paeaceer det mange koreografer som allikevel
viser et bevisst forhold til at alle befinner sept samme fysiske rommet, ved & ha lys pa
publikum, filme publikum, eller pa andre mater jiiknegi viten om at publikum er tilstede. Det
kan gjares helt enkelt ved at utgverne ser ding&tpublikum.

Koreografene er bevisst publikums blikk i varieremgiiad. Jobber koreografen visuelt eller

kinestetisk i sin kommunikasjon med publikum?

Noen koreografer velger a ikke spille stykkene giadeaterscener i det hele tatt.

Henriette Pedersen er en av dem som har ekspedrhargd a spille forestilling i for

eksempel en leilighet, i et galleri etc. Improvjsasgruppen L.U.N spilte sin forestilling

Interior of a rural homg2005), i en villa. Noen velger ogsa a spille di@rs. Vi kaller dette

site specific dangeselv om det varierer i hvilken grad koreografaarerefleksjon rundt stedet

de velger & spille pa, med i den kunstneriske ps®Eg slik stedsspesifikk kunst helst skal.

Et eksempel fra teatret er forestillingéhdukkehjenav Henrik Ibsen, som i Ibsenaret 2006 blant

annet har blitt spilt i leiligheten i Oslo, hvoradnatikeren bodde.
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| hvilken grad @nsker koreografen a involvere gubti i forestillingen?

Lydlige elementer kan veere musikk, stgy, sangit&ket kan veere komponert spesielt for
dansen eller uavhengig av den. Forestillingensdgdbg visuelle elementer, kan ogsa kalles
virkemidler. Om disse star i et likestilt eller raekisk forhold til hverandre, kan fortelle oss
noe om hvilken type forestilling vi har med & gjare

Dersom man jobber med dansedrama eller dansetegteran gnsker a fortelle historier i
tradisjonell forstand, kan man i starre grad veeteagig av lysdesign for & hjelpe publikum til &
forsta handlingen. Sezerlig hendelser som varigiidrdg rom, kan vanskelig fortelles bare med
bevegelse. Ofte vil kostymer og annen scenogra@dij benyttet i denne sammenheng..
Katrine Bglstads arbeider - som for eksen#dide (2003)- kan veere eksempler pa dette.
Noen koreografer introduserer tekst/tale tilsyreide for a informere med ord det som blir
vanskelig & forklare med bevegelse. Et eksempédEparit’s only a rehearsaf2004) av Ina
Christel Johannessen, hvor myten som var utgangspomhandlingen i stykket, ble
gjenfortalt av danserne underveis. Det kan ogsé egerirkemiddel for & sgrge for

illusjonsbrudd.

De siste arene har flere og flere koreografer igddregynt a anvende teknologi som video og
datateknologi i forestillingene sine. Koreograferalecilie Rickhardsen er kanskje den som har
mest erfaring med dette, gjennom sine prosjektendlansng KreutzeiKompani, men andre

som Heine Avdal/Deep Blue, Francesco Scavetta/ Wige benytter seg ogsa av noen av de

mulighetene som ligger i denne teknologien

4.1.2 Formen
Nar vi har funnet frem til og definert dansens kamgnter, sier Adshead at vi ma se pa

relasjonene mellom dem:

"It is relationships between components that bahgut structure, hence the
movement in time and space and other elementyighial and aural nature are
manipulated and put together in particular waysréate a form."

(op cit s.41)
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Bevegelse i tid og rom, i kombinasjon med visuelidydlige elementer, skaper

struktur og form. Stykkets inndeling i seksjonerfodholdet mellom disse, hjelper oss

med a finne ut av (og sette pris pd) verket sorédtekier Adshead. Repetisjon av sekvenser,
synkroniseringer, formasjoner etc. er med pa arbasformen. Det samme er utgvernes
forhold til hverandre og til de andre komponentasikan finne referanser til
komposisjonsteoriene til f.eks. Merce Cunninghaamtsperioder eller bevegelser i
kunsthistorien (surrealisme, dada, minimalisme)psem koreografen synes a veere inspirert av.
Vi kan velge & se pa sammenhengen mellom kompamegiennom stykket. Videre kan vi ogsa
velge a se pa sammenhengen mellom komponentemesteimt gyblikk i stykket. Dessuten kan
vi se pa stykkets oppbygging og inndeling i seksjarg scener, samt utviklingen av disse
gjennom stykket. Endelig kan vi rangere de ulikasienene innbyrdes etter grad av viktighet i
stykket, sier Adshead. Dette kan veere nyttig iigaatistrakte arbeider, hvor for eksempel der
kan ligge en tanke bak som apenbares hvis vi seelpé komposisjonen/ det formale; altsa

komponentenes forhold til hverandre.

4.1.3 Tolkningen

Adshead sier at nar vi har kartlagt en dansefdliegs komponenter og forholdet dem imellom

(les: formen), gjenstar det a tolke hva vi kan keelit av betydning eller mening av det.

"There is however, considerably more to understegndance than having the ability
merely to discern or notice perceptible componantsform(s). Understanding

also encompasses meaning and value."

(op cit. s.60)

Ved & trekke ut, gjenkjenne og karakterisere dang@mnomgaende eller sentrale elementer,
kan vi &penbare en slags mening. Det er det sagaiigtolkningen. Det vil si at i tillegg til at

vi ma beskrive og navngi komponentene og formenyinkéinne gjenkjenne dem,
karakterisere dem og forstd meningen de utgjeminsanhengen. "Interpreting is the process
for discovering or revealing the meaning of certjects or events." (op cit. s.61)

Danser er til en viss grabsiale og kulturelle produkter, og saledes et resultat av

tilknytning til en bestemt tid og et bestemt stedrfor kan for eksempel et bevegelsesuttrykk
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noen ganger knyttes til bevegelsestrekk i det samélansen er laget. Danser kan ogsa veere
knyttet til kontekst. Det vil si at vi for eksempel skiller mellom kunsriske, sosiale og
religigse danser. Danser kan ogsa karakteriserbakmiunn asjanger og stil Det vil si at

vi innen en sjanger (eksempelvis samtidsdans) finhilee stiler (som ekspressiv, abstrakt,
dramatisk, politisk osv.). Bade koreografer og et@kan ha personlige, stilmessige
kiennetegn. Dersom seeren kjenner og gjenkjennstilekan hun begynne a trekke

paralleller. Samtidig kan tradisjoner og konvensjoiorbundet med en sjanger eller stil, legge
begrensninger (praktisk og ideologisk) for badepskautaver og seer.

Endelig kan en tolkning av et verk ta utgangspumnéma. Hva danses det om? Og hva
forteller dansen oss om det bestemte tema?

Pa bakgrunn av dette, kan vi si noe om hvilkenniirg, inntrykk og stemninger stykket skaper.
Stykketskarakter kan utvinnes av dets sjanger, stil, dets plasgetid og sted, tema og

maten det er behandlet pa. Mens stykketgiteter dannes pa bakgrunn av de stemninger det
skaper; inntrykk og virkning. Stykkets estetiskalketer er imidlertid ikke adskilt fra dets
karakter og mening.

Samlet danner alt dette grunnlaget for var fors&al stykketsening.

Det betyr at det ikke bare er et eventuelt budskap skal finne frem til i tolkningsprosessen,

men like viktig er det at man skal finne frem wilket type verk det dreier seg om.

4.2 Det ny-mimetiske
| sin artikkel "New Norwegian Dance in the even eewnimetic mirror” tar Knut Ove Arntzen
for seg hvordan man skal forsta nye dramaturgiskdenser i norsk dans pa slutten av 1990-
tallet. Etter at visuell dramaturgi og likestiltaginaturgi er etablerte begreper, foreslar Arntzen at
imageog memorysom metaforiske konsepter, kan benyttes til & beskien nye dansens

dramaturgiske prosesser og form.

"Returning to image and memory, | would like toesfthe (metaphorical) concept of a
neo-mimetic mirror to create a context for thisr@agh, a critical approach to
interpretation.” (Arntzen (1997) s: 40)
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Sitatet over ma ses i forhold til den klassiskestateliske mimesis, som gar ut pa a kopiere
virkeligheten sa naert som mulig. Det ny-mimetiskemot indikerer et mangfold av refleksjoner
rundt virkeligheter. Det kan ses pa som et resaltgiostmodernismens dekonstruksjon og

relativisering av sannhet/mening, samt bevissthetedt medias produserte virkelighet(er).

"The latest term, 'neo-mimetic mirror’, is anothesponse to current developments in the
dance arts: after realistic (narrative) ballets tredabstract figures of modern dance
there’s a return to mimesis, to portrayal...with @ssential difference: as a model it is no
longer a role (Giselle, Cinderella) that is the mwa of things but the individual dancer
as personality, their biography, their memories tad of their body.”

(op cit s: 39)

Det samme gjelder det at danserne ikke spilleoée, men mer eller mindre fremstar som seg
selv og bidrar med personlig materiale i utviklinges koreografien. Det kan ogsa ses pa som et
resultat av den prosessorienterte arbeidsprosedstqgerformatives fremvekst.

For & kunne fortelle nye historier gjennammageog memory skriver Arntzen at vi har fatt

hybride tverrdisiplinaere kunstformer, hvor seerlamsl, teater og performance blandes.

4.3 Oppsummering
Adsheads forestillingsanalyse er en grundig og tieride prosess, hvor alle forestillingens deler
beskrives og tolkes, settes i sammenheng og defindrbeskrive et verks innhold og form, méa
vel regnes som grunnleggende for & kunne uttal®sedet. Det er ogsa viktig & huske at ikke
alle koreografer prgver a vaere nyskapende i fdestAeutting edgenoen arbeider bevisst
innenfor en tradisjon og dens rammer og benyttgrsééedes av kjente virkemidler som er lett &
kategorisere eller definere i en analyse. Det gjeldr eksempel nar den klassiske balletten
forteller historier med et kronologisk handlingségr og med en tradisjonell hierarkisk
virkemiddelbruk, men det kan like gjerne gjeldengjertro stiler innen jazzdans, folkedans etc. |
den sammenheng blir det klart at Adsheads analydelfian benyttes til & plassere et danseverk
innenfor feltet dansekunst. Samtidig synes jegdsh&ads analytiske skjema er sa altomfattende
og apent at det muliggjer bade feministiske, foasttiske og psykoanalytiske tolkninger,
dersom det skulle veere gnskelig.Ved fgrste gyekasts det som om nettopp denne

tolkningsdelen er det som gjgr Adsheads skjemstigkkelig pa mye av samtidskunsten, fordi
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den ikke tar hgyde for samtidsdansens sammengtitkkuav nye dramaturgier. Det samme
gjelder vektleggingen av det vi ser pa scenentilesermet objektiv og noe klinisk forstand.

Det Knut Ove Arntzens har vist oss er nemlig ahs&ensten i stadig starre grad kommuniserer
giennom metaforer og med det apner han rommetefioredative i forstaelsen av et verk. En
scenekunst som kommuniserer gjennom bilder og mimesvender seq til publikum som
individer heller enn gruppe og til den individusllpersonlige persepsjon og erfaring. Dette
henger igjen sammen med opplgsningen av prosesaenmgshierarkiet. Ved at tilskuerens
blikk far flyte fritt og ikke blir ledet av koreogf/regissar, blir meningsdannelsen i stor grad

overlatt til tilskueren alene.

"Metaforisk sett er det mulig & snakke om "blikketgi” nar det gjelder a forholde seg til
forestillinger hvor hierarkiene er brutt ned. Kurestne formidler ikke lenger mening pa
intensjonell mate, og tilskueren/betrakteren ma getl hjelp av sitt blikkBlick, gaze,
regard) bearbeide inntrykkene av det som uttrykkes.”
(Arntzen (2007) s: 150)
Jeg mener allikevel at Adshead ogsa favner synedtatet er tilskueren som assossierer og
plasserer inntrykkene i forhold til sin personlgéaring. PA samme tid forholder hun seg til
verket slik det fremstar i sin konkrete, materiétiem, og som det skal ga an a forholde seg

objektivt til.
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5. Nyere perspektiver

Det nyskapende scenekunstfeltet som samtidsdakakwassre en del av, er i stadig utvikling og
endring. Kunstnerne sgker nye formidlingsformee ayenaer og nye intensjoner for arbeidene
sine. Teoretikerne er derfor ogsa i en kontinuestigen etter de rette begrepene som kan

beskrive alle disse ulike formene. Vi skal videegoa noe av disse.

5.1 Hierarkibrudd

Falgende hierarkibrudd er bade arsak til og etlt@sav nye arbeidsmater i scenekunsten.

1.fra hierarkisk oppbygning til visuell dramaturgi og likestilt dramaturgi. Dette
hierarkibruddet innebaerer at vi ikke lenger behdviea a gjgre med en (tradisjonell) hierarkisk
dramaturgi, hvor et element i forestillingen bimnsralt og de andre virkemidlene benyttes til &
forsterke denne. | dansekunsten vil det si at betféegsannsynligvis er det baerende element,
dersom dramaturgien er bygget opp hierarkisk. @gtrbvidere at de resterende elementene i
forestillingen bygger opp om det felles tema somtgangspunktet for bevegelsen. | nyere
dramaturgi vil derimot ulike sjangere blandes ogrsikrides, ved at virkemidler som tidligere
kiennetegnet én bestemt sjanger, na tas i brublreae ulike elementene er uavhengige av

hverandre og samtidig selvstendige.

"It indicates that elements or means of expressaoh as space, frontality, textuality and
visuality, are no longer arranged in the traditis®ense of organic or hierarcic systems,
but are equivalent, on an equal footing.” (Arnt¢2890) s:45)

Det kan ogsa bety at flere hendelser eller virkégnidenyttes simultant, slik at inntrykket blir
sammensatt. Arntzen skriver i "Parateater og vipealormance” at noe av utgangspunktet for
visuell dramaturgi og likestilt dramaturgi, finnelsappeningen, hvor ”(...) det finner sted et

brudd med tradisjonell handlingsopplevelse (.(Aintzen (1984) s:24)

2.fra én skaper og én idé/et mal til prosessorientearbeidsmate. Dette hierarkibruddet bryter

med tanken om den geniale skapende kunstner, mige som mer eller mindre er tenkt ut pa
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forhand og bare behgver & realiseres. Det innelzbessuten at selve skapelsesprosessen gar
foran sluttproduktet. Det kan bety at kunstnerdw ik&e har en klar formening om hvordan
sluttresultatet skal se ut, men er apen for deghatier som apner seg underveis. Det er ogsa et
resultat av den ofte kollektive arbeidsform somligggpkste frem gjennom gruppeteatrene og
prosjektteatrene. | Norge har vi sett dette saadgfor eksempel Hgvik Ballett. En ytterligere
faktor i prosessorientert arbeidsmate er Merce ighamschanceteori.

3.betydningshierarkiet Som et resultat av de to forgdende punktene téppsblematikk rundt
spgrsmal om mening. Dersom de kunstneriske valgeaeresultat av tilfeldigheter, er det ikke
sa lett & tillegge dem en bestemt mening. Publikamlete etter en mening som ikke finnes.
Men vi kan ogsa si at eventuell opplevelse av ngskjer ubevisst og individuelt hos
publikummerne, som tar inn forestillingen like miiaestetisk som intellektuelt, og ubevisst kan
knytte den til egen livserfaring, fordi det er i nmeskets natur & ville skape mening eller orden.
| sin artikkel "A visual kind of dramaturgy: projetheatre in Scandinavia”, sier Knut Ove
Arntzen at visuell dramaturgi forutsetter at ronontalitet, tekstualitet og visualitet er likesgilt
Den har ogsa en ikke-semiotisk karakter, som innebat de nevnte elementer ikke har noen
tegnbetydning (ikke-refererende). Dette igjen batyingen korrekt eller enestaende betydning
eksisterer. Arntzen mener at det kan bety at degitl mer rom for formal beskrivelse eller
tolkning.

"In this case semiology loses much of its relevaasan analytical possibility. As far as
the concept of visual dramaturgy is concerned thevdd be a methodical alternative also
in the sense of performance analysis. This pressgspa realization of the intersecting
relationship between visuality, textuality, spaityghnd frontality, as well as
representative and interpretive acting (...).”

(Arntzen (1990) s: 45)

Formen blir gjerne veiledende for innholdet.

Arntzen deler videre arbeidsmetodene i denne tgpenekunst inn i hierarkiske og ikke-
hierarkiske metoder. | den hierarkiske, vil dramgien forholde seg til én synsvinkel, utviklet
som konseptuell idé, av en regissgr eller et té2@nsom vi har a gjgre med den ikke-hierarkiske

metoden, vil dramaturgien veere prosessorienteaintgkelig inneholde en viss grad av
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improvisasjon (usikre momenter) ogsa i fremfaradgedlikket.
Dersom publikums blikk blir ledet, er det en indijan pa at vi har & gjgre med den hierarkiske

modellen, selv om forestillingen er sammensatgrfrantert eller abstrakt.

Vi skal ikke glemme at den stumme dansen i myeeignad enn taleteatret helt naturlig er en
visuell kunstform. Det betyr at dansen bade fatgatrets utvikling pa noen omrader og har sin
egen utvikling pa andre. Med den moderne postmastaen i dansekunsten; hvor den rene
dansen og dansens formale kvaliteter fikk mer fokigkles gjerne ogsa dansen som en visuell
kunstform. | Norge kan vi se dette seerlig i arbetdéoreografer som Sglvi Edvardsen og Torill
Bernatek. Det innebeerer en visuell dramaturgi, ggme ikke fglger en lineger utvikling og som
heller ikke har noen egentlige narrative elemembe&n som handler like mye om form og farge
eller abstrakte bilder i bevegelse. Dette har tigtapk ikke fatt like mye oppmerksomhet i

dansekunsten (eller veert like utfordrende) somtili®rarende utviklingen har fatt i (tale-)teatret.

5.2 Den nye scenekunsten
| sin artikkel "Concept and presence. The ContempoEuropean Dance SceneRéthinking
Dance History(Carter ed.), beskriver André Lepecki . en grubpeografer og utgvere i
Europa, som har gjort seg gjeldende fra 1990-talidrem til idag. Denne gruppen presenterte i
2001 et manifest som sa at grensene mellom disiptig kategorier na er flytende, og at teori,
dialog og forskning er en like stor del av dissestnernes arbeid som den skapende delen.
Lepecki skriver at den nye dansekunsten kritisgeertidligere insisterende delingen av dansen
0g scenekunsten i kunsteriske disipliner (som idllag lenger har gyldighet), det etablerte synet
pa historisk tid og utvikling som noe lineaert, sakitlet mellom kunstnerne pa ene siden og

kritikerne/teoretikerne pa den andre.

"What theManifestomakes clear is that European dance’s unstable griguscommon
ground stretching across disciplines, whether aéistitheoretical or performative. (...)
Such grounding of contemporary European dance ammalism, conceptual art, and
performance art marks an interesting (and perhagpsising) development of what had
been throughout the 1980s and the early 1990gahsgensual mode in European dance:
tanztheatemand its variations.” (Lepecki: s.171-72)

Det vil si at i dagens samtidsdansfelt, finner amgekunstnere som eksperimenterer saerlig med
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form og som utfordrer vare forventninger til hvandar og hva en forestilling er. | fglge Lepecki
representerer disse koreografene en type dansekumshar tatt opp i seg minimalisme,
konseptuell kunst og performance kunst. Det ettedandskapet vi finner Hooman Sharifi og
hans Impure Company. Lepecki sier ogsa at denndarysekunsten danner en ny felles base for
den europeiske dansen, som overtar for den eukgpe@nsens tidligere grunnmur;
danseteatertradisjonen. Danseteatertradisjoneeradéles representert i norsk samtidsdans,
gjennom arbeidene til for eksempel Katrine Baglstgdo Stramgren.

Lepecki erkjenner Judson Church Theatre og Pinga®&asom de to viktigste historiske
hendelsene i europeisk dans. Sammen represengerer d

-en mistro til representasjon

-en mistenksombhet til virtuositet som et mal i sety

-en reduksjon av ungdvendige rekvisitter og scengd&menter

-en insistering pa danserens naerveer

-en dyp dialog med visuell kunst og performanceskun

Imidlertid minner dette manifestet meg om det lgemianifestet som Yvonne Rainer kom med i
1960-arene pa vegne av de nye dansekunstnerne. i 8l virtuositet, til representasjon,
kostymer og rekvisitter. Men der Judson Church terse utfordret formen, synes samtidens
manifest i enda starre grad a kreve rett til aedtixerrdisiplineer scenekunst, a problematisere
forestillingssituasjonen, og derfor motsette séj élefinert eller bassatt i rigide

scenekunstkategorier.

5.3 Perspektiver i nyere scenekunstteori.
Innenfor scenekunstteorien finnes det ytterligerembegreper som i de senere arene har blitt

benyttet til & beskrive nye dramaturgier i scenskem

5.3.1 Performance studies
Forfatterne bak bokeBcenekunst ndar utgangspunkt i performance studies’ undersgkasls
begrepene teatralitet og performativitet i deresdk pa a beskrive og definere natidens

scenekunst.
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"Performance studies undersgker teatralitet ogop@idtivitet som egenskaper ved ulike
situasjoner bade i kunst, medier og dagliglivettée mellom estetiske, sosiologiske og
antropologiske aspekter ved kulturelle fenomenenrker i hovedfokus”
(Berg/Hgyland/Leinslie (2007) s:8).

Det er Richard Schechner som er opphavsmann té terifeltet.
"Vender vi blikket mot 1960-tallet, ser vi at Scheers etablering av performance studies
star som del av en mer generell vending mot déopeative som fant sted pa denne
tiden. Tverrestetikken etablerte seg da som norrdda avantgardistiske kunsten, og det
tverrdisiplineere inntrddte som en egen metodiskimgti akademias humaniorafag. ”
(op cit. S:9)
Fra utviklingen ayperformanceng happeningenser vi en stadig gkende grad av performativitet
I scenekunsten, som kunstteorien forholder seg til.
Forfatterne asscenekunst ngkriver videre at begrepene teatralitet og perétivitet er blitt
vanlige i dagligtalen, slik scenekunsten stadigt# i seg elementer fra populeer- og
mediekulturen. Denne sammenvevingen av kunstfoogefirkeligheter, gjar at premissene for
mottagelse og omtale av samtidskunsten har enelgetfglge forfatterne representerer
performance studies et slikt ”(...) tverrdisiplinanalyseapparat som apner for en forening av
teori og praksis, kunst og samfunn.” (op cit. S:8)
Forfatterne forholder seg ogsa til Hans-Thies Latmsebegrep "postdramatisk teater”; et teater
som handler mer om direkte tilstedevaerelse enn meprésentere fiktive handlingsunivers, og
hvor mye av dagens samtidsorienterte scenekunsikeefseg. | dette postdramatiske teater
finnes en likestilt dramaturgi, som ikke er lineaaen snarere i collage/montasje. Og her er det at
performativitet blir det viktigste elementet. Detrformative farer gjerne til en hgyere grad av
live-tilstand i forestillingssituasjonen. Det kan sésspm et resultat av reality-bglgen vi finner i
media. "Det vil i denne sammenhengen si at tedtEsgionen og konteksten anses som en del av
dramaturgien og prioriteres fremfor annen fiksjgg cit s.19)
Ved hjelp av refleksjoner rundt tverrestetikk ogfpemanceteori, trekkeBcenekunst ndoen

trader mellom kunsten, historien og samfunnet.

Dans i samtiderfred. Eeg) bestar av seks artikler hvor seks tikere tar for seks seks norske
samtidskoreografer. Her varierer perspektiven&jmansperspektiv, via Maurice Merleau-
Pontys fenomenologiske perspektiv, til forestilssguasjonen og relasjoner til (media-)

samfunnet rundt. Perspektivene synes a veere \valgalgrunn av det element hos de ulike
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koreografene som er mest gjennomgaende.

5.3.2 Post-historical dance criticism
Larry Lavender/ Head of Dance University of New Néex skriver iDance Research Journal
32/2 (Winter 2000/01) om det han kallBost-historical art.

“Post-historical art is radically pluralistic agdibes not allow itself to be defined by any
master narrative whatsoever, and it proceeds panticular direction. It freely quotes,
appropriates, combines and comments upon artigtess devices, images, and contents
from all earlier and contemporaneous (both Westaethnon-Western).”

(Lavender (2000/01) s: 89)

Med andre ord recycling

Pa grunn av den nye scenekunstens mangetydigmgéenaden seg for & bli definert og fortolket.
“Two major implications of this idea are that pbsttorical art all but eliminates the
distinction between “art” and “reality”, and it réers virtually obsolete all of the
boundaries that used to divide, conceptually adtaarious artistic disciplines and
traditions from one another.” (ibid)

Som et resultat av den konstruerte virkeligheteimwier ireality-alderens scenekunst, er skillet

mellom kunst og virkelighet stadig problematiskt Berrdisiplineere fokus i kunsten gjar det

vanskelig & uttale seg om den.

Denne utviklingen har ifglge Lavender lammet dans&ken i den grad at kritikerne vegrer seg

for & evaluere kunst i det store og hele. KunstekRumstnernes rett til selv a definere sin kunst,

til & la hvem som helst og hva som helst defineo#s kunst, har fart til en kunstkritikk som

hverken evaluerer eller desmmer. Denne utviklinganst med postmodernismens anerkjennelse

av det alminnelige som kunst. Det samme gjeldetnpadernismens introduksjon av flere enn én

virkelighet. Det har resultert i at det vil finnekke tolkninger eller lesninger av et kunstverk, i

tillegg til at meningsdannelse som vi alt har satindividuell hos den enkelte seer.

Lavender skriver:

"This means we need a dance criticism with a stemgugh sense of history to tell us, in
its aesthetic analysis and evaluation of a worky titee work borrows, adapts,
appropriates, amplifies, or merely alludes to stidj expressive features, ideas, and
devices from past art. The purpose of such culamdlor historical references in the post-
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historical era is to show us how understandingre¥jous dances and other works of art
might enhance our appreciation of the work at Hand.
(op cit. s: 100)

Med andre ord foreslar Lavender en dekonstruksjogt &erks form og innhold , som deretter
settes i en sammenheng som forholder seg badehikworisk linje og et samtidsperspektiv. Ved
a se et kunstverk i kombinasjon med de kildene-aefene viser tilbake til, kan kritikeren gke
var forstaelse av verket. Denne prosessen inneli@tdertid en viss grad av fortolkning, og
representerer dermed en motsetning til synet fiskaterens opplevelse er individuell og

personlig.

5.3.3 Det relasjonelle
Begrepet om det relasjonelle stammer fra NicolagrBauds essaysamlirigelasjonell estetikk
fral1998. Boken er et forsgk pa a beskrive de domimte tendensene i 1990-arenes kunstpraksis.
Denne "(...) karakteriseres ved sin apenhet ognsitstand mot endelig fortolkning.” (Bourriaud
(2007) s:173). Den krever videre deltakelse akuigsne, fordi mgtet og de sosiale utvekslinger,
er det som utgjer selve verket. | mgtene skapesaliive univers, som bade kunstverket og
tilskuerne er en del av. Dermed blir den relasjenestetikken en beskrivelse av en form, heller
enn et innhold. Og denne formen strekker seg utdgematerielle. Vi kan sammenligne den
med en tilstand. "Verket er ikke lenger et objekgn en sosial og eksistensiell relasjon.”
(Refsdal Moe: 2007). Det kan ses pa som et resataamfunnsutviklingen hvor
publikumsdeltakelse og interaktivitet har fatt stawg starre plass i media og i kommunikasjon.

Sa ogsa i scenekunsten.

5.3.4 Det pedagogiske aspekt
| dagens scenekunst hvor det relasjonelle og déirpaative blir sentralt i formen, og teksten
seerlig tilstede i innholdet, far resultatet et mrrlfisk aspekt. Scenekunsten beerer preg av a ville
informere og a veere i dialog med publikum, og f&idpn maten en opplysende og oppleerende
effekt. Av eksempel kan nevnes den belgiske teatppgen TG Stans oppsetniQuiestionism

(2004), som er en soloforestilling primeert bestéeantekst og film. Teksten inneholder en
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rekke fakta om tall og hendelser (for eksempel tstor prosentdel av BNP USA bruker pa
vapenproduksjon sammenlignet med bevilgningerdlisé og miljg i landet) som presenteres som
nettopp fakta, uten & veere fargelagt av skuespileansitsuttrykk eller stemmeleie. Han
overlater til publikum & gjare seg opp sin egenimgrMen TG Stan opplyser/ informerer oss.
Eventuelle kommentarer eller lyder fra publikunr blgrt og skuespilleren kan velge a
kommentere eller ignorere dem. Dette kan ses paesowiderefaring av recyclingsteatrets trang
til & fortelle historier fra "virkeligheten”; til énformere. Vi kan si at vi har & gjgre med en ny
type politisk teater, som har kommet naturlig td iEksperimenteringen med formenlivg-
konseptet. Bevisstheten rundt publikums og utg\etitetedeveerelse i et felles tid og rom, har
resultert i en gkt konsentrasjon rundt formidling@mmunikasjonen og de muligheter som
ligger der.
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6. Ingun Bjgrnsgaard og det ny-mimetiske

| det fglgende skal vi farst gjennomga Ingun Bjgaesds arbeid i form og innhold, etter
Adsheads skjema og i forhold til Knut Ove Arntzéasrier om det ny-mimetiske. Deretter ser vi

pa de postmoderne elementer vi finner i arbeidemads.

6.1 Presentasjon
Ingun Bjgrnsgaard ble utdannet ved Statens Badlgikole og koreograferte deretter i Zakras
dansekompani, som ogsa @yvind Jgrgensen og Kassnvéo en del av. | 1992 startet
Bjgrnsgaard sitt eget kompani Ingun BjgrnsgaaasjBkt (IBP). Samme ar vant hun farste pris i
Copenhagen contemporary dance competitioddanfruer i lanskapKompaniets karakteristiske
stil, har utviklet seg i neert samarbeid med dareserrange av dem har fulgt henne i lang tid, til
tross for at ansettelser skjer pa prosjektbasshEn startet IBP i 1992, har Bjgrnsgaards
produksjoner blitt co-produsert av BIT TeatergaeasjBergen og flere av de europeiske scenene
i deres nettverk.
Bjgrnsgaard regnes som en nyskapende koreograf Bkendinavisk dans. Hun har vunnet flere
internasjonale priser. Og hun har hatt en rekkeloggpsom koreograf for utenlandske
kompanier, sa vel som for norske Carte Blanche eDéardi dansespraket hennes utgjgr et
artikulert samspill mellom klassisk ballett og mogedans, og hun leker hyppig med referanser.
Mytiske kvinnefigurer presenteres, frigjort fra opmelig kontekst. Verkene indikerer narrativ,
men koreografien avbryter til stadighet og brattddematiske situasjonene. Men verkene er
heller ikke rent abstrakte. | koreografien skapeshske rom, ut over normal tidsramme. Humor
og ironi star sentralt.
Vi skal her hovedsakelig se pa stykkeZegpricorn Domesti€2003),Der Tod und das Madchen
(2005) ogl det forflutna del (2006).
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6.2 Innhold og form
6.2.1 Danserne

Ingunn Bjgrnsgaard har beholdt mange av de samnsedee i en arrekke, slik at publikum har
fatt et tilneermet personlig forhold til flere avrdgeeller i allefall knytter bestemte dansere til
hennes uttrykk. Danserne har da ogsa fatt pregkestg mye, i det deres bevegelser er sentrale i
utviklingen av koreografiene. Blant de faste ut@esiinner vi mange sterke kvinneskikkelser,
som for eksempel Halldis Olafsdottir og Sigrid Extisen. De er individuelle og har et visst
saerpreg, bade utseendemessig og teknisk. Felldsrioer at de er teknisk og uttrykksmessig
sterke og da tilsynelatende mest trent i klassgsknoderne teknikk.
Nar Ingun Bjgrnsgaard koreograferer for IBP holign antallet dansere lavt (2-6). Det kan vaere
av gkonomiske eller praktiske arsaker, eller dat\are fordi hun primaert jobber med innhold
og relasjoner mellom karakterene og ikke bare reackomposisjon. Det betyr at hun er mer
opptatt av dansernes uttrykk enn de formale kwvalitgeres kropper utgjar. Nar hun
koreograferer for starre kompanier som for ekser@aete Blanche, synes hun & gi mer rom til
det formale i komposisjonen (inndeling i duettegdr, gruppesekvenser, kanon, synkronisering;
plassering av danserne i forhold til hverandrgetinrommet etc.). Disse elementene har
allikevel en underordnet betydning i forhold til idelividuelle, falelsesmessige uttrykkene.
Noen av koreografiene til Bjgrnsgaard benytterukietnde kvinnelige dansere, som f.eks.
Alminnelig Olympia1993) ogSleeping Beaut{1994), men disse synes ikke a veere feministiske
verk. Vi kan ikke si at Bjgrnsgaard utfordrer dadisjonelle kjgnnsrollene, men danserne er
individuelle og ikke av en bestemt starrelse (odaiesubjekter heller enn objekter). Menn er
menn og kvinner er kvinner. Jeg er usikker pa osmikgproblematikk eller kignnskamp er et
tema for Bjgrnsgaar€apricorn domesti€2003) er det stykket som tydeligst kan sies &
omhandle parforholdets ulike sider, i og med affaktisk er en duett mellom en kvinnelig og en
mannlig danser.

" forestillingen Capricorn domestiatforsker Bjgrnsgaard duettens muligheter og
formidler en sensibel studie av forholdet mellormmag kvinne.”
(Indahl: 2002)

Det er en realistisk og forholdsvis tradisjonelidie koreografen her viser. Det samme gjelder

Der Tod und Das Madchesom riktig nok ikke var koreografert pa IBP, meénpeutsches
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Opéra og deretter pa Carte Blanche. Her blir ogsfogholdet beskrevet og utfordret i flere
variasjoner (pa grunn av antallet dansere/danseajeog for meg synes det tydelig at det er
mannen som er "Dgden” for "Jenten” i dette stykkest fall kan det indikere at koreografen
mener noe om menn som dominerende/voldelige/oyengrj men det kan like gjerne veere at
koreografen bare speiler (stereotype) kjgnnsrellatlerede kjenner til. Det foflutna del ler det

to kvinner og to menn som befinner seg i noe somitkdikere en stue (teppe pa gulvet). Ogsa
her dreier mye av handlingen seg rundt forholddtamekjgnnene. Og seerlig i en duett mellom
Halldis Olafsdottir og Erik Rulin, hvor han er gaeshardhendt med henne og presser henne opp
mot veggen (som av mgnster ligner gulvet!), kansgaes som om koreografen indikerer et

bestemt syn pa maktforholdet mellom kjgnnene.

6.2.2 Bevegelsene
Dansespraket er en blanding av trinn fra klassidlett og moderne dans. Koreografen benytter
seg for eksempel av typiske klassiske trinn, sabdgp; pas-de-chat, entre-chats, changements
m.fl, men ogsa passé, attitude etc. Men samtidieerombinert med bevegelser som ikke ligner
det klassiske formspraket, men mer den moderneedaradler samtidsdansens. Linjene er ofte
brutte heller enn forlenget. Tyngdepunktet til dane er heller lavt enn hgyt, slik vi kjienner det
fra moderne dans. Dansetekniske positurer er fiotdes ikke seerlig lenge, som de ville blitt
gjort i klassisk ballett. Bevegelsene flyter ovéwverandre og pavirkes av musikken, savel som
dansernes stemninger. Dessuten legger koreogrageig snn bilder, gester og en god del
mimikk i sine koreografier. Mimikken kan gjerne $tontrast til bevegelsen og dette skaper en
ironisk distanse. Blikket mot publikum star sentrilen det synes som om dette blikket snarere
er et forsgk pa a engasjere publikum slik en kemgjar, heller enn at det benyttes som et
illusjonsbrudd. Danserne spiller pA mange mateoligr. En av Ingun Bjgrnsgaards mest
benyttede dansere; Sigrid Edvardsen, har utt&braografiutviklingen i IBP kan besta like mye
av dansernes improvisasjon, som av koreografeesedl forberedte sekvenser (Eriksen: 2005). |
sistnevnte tilfelle jobbes det ut komposisjonenlkspniseringer, kanon etc med utgangspunkt i
sekvensene danserne har leert direkte fra koreogiagt handler da om komposisjon, omtrent

slik vi kjenner det fra musikk, og komposisjonemlda vaere en realisasjon av koreografens
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kunstneriske idé. | fgrste tilfelle, far dansertar® mulighet til & ta i bruk sine personlige
erfaringer i utviklingen av sine karakterer elleller. Det er tydelig at koreografen benytter seg
av de tekniske og for eksempel akrobatiske evnengdikle danserne sitter inne med. Ogsa
personligemovessynes & bli gitt rom. Det gjar at koreografens lgelsessprak endres og

utvikler seg, til tross for den klassiske basen weiger a beholde. Bjgrnsgaard synes a veere
prosessorientert i den grad at hun eksperimengerelel underveis, for 8 komme frem til de beste
eller riktigste (for henne) koreografiske lgsningeAllikevel er det ferdige produktet malet og
koreografen vet hva det er og hva hun sgker, rdsegsen starter. Det virker som at hun er apen
for alternative (kollektive?) lgsninger, men sarigtidr bestemt pa hva hun selv gnsker a

uttrykke.

6.2.3 Visuell setting

Ingun Bjgrnsgaard benytter som regel litt, mensmpamelig scenografi i forestillingene sine.
Hun har ved flere anledninger benyttet seg av appd-/tapetlignende stoff bak i scenebildet
som for eksempel matcher mgnsteret i en av utgsdgoker Pli a pli), eller gulvteppeti(det
forflutna del ), eller forestiller et kartGapricorn domestic Den sparsommelige scenografien far
saledes en dramatisk funksjon i forestillingen etoden rent dekorative effekt den skaper. |
Capricorn domestitbenyttet koreografen en rekke rekvisitter:

en stol

et bilde i papp av et slott

en kjempestor skje

en like stor gaffel

en spade i full starrelse,

en parykk

en kjole.
Dette stykket var imidlertid noe utypisk for Bjggasard nettopp i og med alle rekvisittene, men
ogsa fordi det var bare to dansere med.
Pa grunn av antallet rekvisitter i dette stykket kasi at dansen/bevegelsen ikke far fokus alene,
men blir en del av et helhetlig scenisk og teatrtifiykk. Imidlertid kan vi vel si at Bjgrnsgaard

sjelden bruker den mengden rekvisitter hun hattedstykket. Mye oftere er det danseren med
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sine bevegelser og sin mimikk, i kombinasjon medikken, som utgjar det ekspressive eller
narrative element i koreografens verk. Bjgrnsgaailiier alltid pa scenen og lar publikum sitte
pa setene, i tradisjonell forstand. Men hun spplémaert pa samtidsdansscenene. Hun lar som
nevnt danserne spille mot publikum, men det handierom a sgrge for publikums
oppmerksomhet og tilstedeveerelse i gyeblikket,armun problematiserer selve
forestillingssituasjonen, slik for eksempel Hoon&irarifi gjgr. Bjgrnsgaard er sa absolutt ute
etter & underholde, eller spille ut en slags histiodanseteatertradisjonen, men formen er mer
fragmentert og falger ikke et linesert handlingsdprl

De kvinnelige danserne er aller helst i kjoler, meme i bukser, noe som forsterker skillet
mellom de feminine og de maskuline kvaliteteneaspektivt representerer.

Koreografen bruker lys som et aktivt virkemiddeldef er med pa a forsterke de emosjonelle

situasjonene hun skaper.

6.2.4 Lydlig setting
Bjgrnsgaard samarbeider ofte med komponister onikikers som gjerne komponeres spesielt til
dansen. Men hun koreograferer ogsa til alleredistekende verk, slik hun for eksempel gjorde i
Der Tod und das Madchg2004), satt til musikk av blant andre Frantz Sshti
Musikken er der for & underbygge dansen og det sagjeider kostymer og scenografi. Saledes
kan vi si at vi har med tradisjonell hierarkisk mh@urgi & gjgre, hvor dansen eller kanskje
uttrykket/ekspressiviteten (i bade kropp og ansktjlet sentrale element. Det gjgr ogsa at
koreografien til en viss grad er narrativ. Imidiéffizlger vi sjelden eller aldri et lineaert
handlingsforlgp i Bjgrnsgaards stykker. Det naveatiestar snarere av fragmenter av episoder,
tanker, stemninger, som er Igst fra tid og rom. liketseerlig tydelig Det forflutna del I(2006),
hvor utgverne gar inn og ut av slike stemningersikken har ogsa en sentral
stemningsskapende funksjon. SaeriZppricorn domestisyntes det som om musikken som
alternerte mellom minst to ulike stiler eller sjamgspilte en klar rolle i forhold til en slags
sceneinndeling i stykket som syntes & representeskille mellom dram- virkelighet/ fortid-
natid eller lignende. Ogsa her skiller denne preghren seg imidlertid fra Bjgrnsgaards @vrige,
da dette ikke er et virkemiddel hun vanligvis beeytBjgrnsgaard benytter like mye

samtidsmusikk som historiske verk. I siste tilfedenter hun gjerne musikk fra barokken. Hun

54



har ofte musikere tilstede pa scenen. Dette fdstdive-formen som hun legger opp til ogsa i
maten utgverne forholder seg til publikum.

| noen stykker far danserne replikkerl Det forflutna del I(2006) spgar utgverne hverandre:
"Hva er det dere gjar pa?” og "Er det det her saifek a danse?”. Dette er etterhvert vanlige
illusjonsbrudd. Det er imidlertid uklart for meg ddj@rnsgaard benytter seg av illusjonen som
virkemiddel, for sa & stadig bryte den, slik hundksempel gjar med replikkene i ovennevnte
eksempel, samtGapricorn domestinar danserne snakker med musikeren pa scengpetijel

ham & flytte notestativet etc. Det virker snaren® ®m denne regien er en del av spillet.

"Som i performancedansen bytter danserne klaergéesg henter frem scenografiske
elementer og flytter stoler. Cellist Emery Cardift®ispa scenen blant danserne og spiller
J.S.Bach og Benjamin Britten. Men alt gjgres sondelrav fiksjonen og ikke for &
demonstrere at forestillingen er illusjon og atskEme og musikeren er utgvere pa en
scene.” (Indahl: 2002)

6.2.5 Formen

"Ingun Bjgrnsgaard is operating within a neo-epomic dramaturgy, instead of the

classical narrative or epic structure used by modance. In this rearranged dramaturgy,

narrative structures are commented and paraphthsmah clichés from classical and

romantic representation.” (Arntzen (1997) s: 40)
Ingun Bjgrnsgaards dramaturgi synes ved fgrsteasyekligne den klassiske ballettens eller det
moderne danseteatrets, fordi hun har en fortellstitleg et visst dramatisk uttrykk. Men som
teaterviter Knut Ove Arntzen skriver i sitatet gver narrativet hos Bjgrnsgaard verken lineaert
eller fullstendig, men snarere bruddstykker avaqes som ikke alltid falges opp eller nar en
konklusjon. Koreografien er full av referansef(liéllettens) representasjon. Uttrykket har videre
sterke fglelsesmessige tilknytninger, som gjai &an plassere den i tradisjonen etter den
europeiskeausdrucktanzeng danseteatret.
Siden Bjgrnsgaard ikke alltid lar dansen og bessgefa det fokus vi gjerne forventer oss,
forsvinner den tidvis blant alle de andre virkerait# og vi synes & ha a gjare med visuell
dramaturgi. Det store antall av bilder og visuediferanser som skapes i stykkene hennes,
underbygger dette. Sa lenge musikken fremdelesdsygpunder dansen i stor grad, kan vi

likevel ikke si at vi har med likestilt dramatui@igjgre, men at de visuelle og lydlige virkemidler
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bygger opp om bevegelsen, til tross for at menirgmnikke er apenbar. Bevegelsene synes
nemlig ikke & ha noen semiotisk verdi. Bevegelsamher kraft i form av den energien og
dynamikken den produserer. Det betyr at til trassde mange klassiske trinnene, er dansen
benyttet pa en mate som er utypisk for den klasdisklett-tradisjonen; den blir ikke presentert
som noe virtuost eller fortellende. Danserne ukteykseg mye med miner/ansiktsuttrykk, men i
motsetning til mimen i den klassiske balletten garBsgaards uttrykk mer tilstede i en slags
real time

Imidlertid kan vi si at mye av dansesekvensenetetrfrontalt/ mot publikum og at

forflytningen skjer sidelengs og fremme pa sceimt.betyr at danserne spiller mer mot
publikum enn mot hverandre.

Bjgrnsgaard velger gjerne a apenbare det skjuliedeg forbindelse apenbarer hun gjerne ogsa
formen, gjennom dekonstruksjon. Hun synliggjer mesettelsen og bryter illusjonen, som i
Capricorn domesticla danserne etter tur flytter musikerens notestikiDet forflutna del |
(2006), benytter Bjgrnsgaard seg av interteksetaléd at for eksempel den ene danseren spgar
den andre (som danser) hva han gjgr pa. Og omedegjlar er det som vil si "a danse”. Dette er
postmoderne kjennetegn, som i dagens performasimsalittrykk har blitt ganske vanlig. Det
skaper en bevissthet i forhold til tilstedevaerékig og rom hos publikum sa vel som hos
utgverne.

Det er ikke tydelig om der skjer en utvikling i le®elsessekvensene i lgpet av stykkene. For
eksempel Capricorn domestiblir noen sekvenser repetert, mer eller mindre iogiprinnelige
form, uten at noe er forandret. Selve repetisjaremeller ikke saerlig synlig, sa for meg synes
det ikke som om det er i bevegelseskomponentetyldtet utspiller og utvikler seg. Det er
snarere i spillet mellom utgverne og de relasjortEnskaper, at et slags hendelsesforlgp finner
sted.

Duetten i samme stykke er tradisjonell i den fordtat nar det skjer laft, er det mannen som
lgfter kvinnen. | dette stykket er der dessutesekvens hvor den mannlige danseren
(Christopher Arouni) praver a spise den sovenderen (Sigrid Edvardsen) — til og med med
kniv og gaffel — som kan oppfattes som at der stexeotypt maktforhold mellom dem. Mannen
prgver a skjeere en bit av henne og slar hennerpgemi med gaffelen. Christopher prgver sagar
pa et tidspunkt & skille kvinnens knzer med bestikBette kan oppfattes som et overgrep. Pa

slutten av denne sekvensen plasseres Sigrid i situpmed bestikket i hver ende. Er hun pa
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utstilling? Tidvis er dansetrinnene det mest akstralementet.

6.2.6 Tolkning
Ingun Bjgrnsgaard er en samtidskoreograf som @vikhnsespraket i samarbeid med danserne;
en etterhvert etablert arbeidsmate i samtidsdar8am.om vi kan gjenkjenne trinn fra for
eksempel klassisk ballett, er bevegelsesspraketdsdnlandet med dansernes individuelle
kvaliteter og stil, som gjar at vi gjerne kan kak&nikken hennes moderne ballett eller vi kan
benytte sekkebegrepet samtidsdans. Hennes neerebsahmaed samtidskomponister, gir henne
tilgang til nyskrevet, ofte spesialkomponert musigé&lv om hun ogsa benytter allerede
eksisterende verk helst i det klassiske (barokéeentoiret.
Ingun Bjgrnsgaard beveger seg helt klart innenfioklassisk narrativ dansetradisjon, men
formen er mer preget av nyere teknikker som coltageisuell dramaturgi. Tema i stykkene
hennes presenteres og kommenter€agricorn domestiéremstilles forholdet mellom mann og
kvinne pa en tradisjonell og stereotyp mate. Seivkoreografen her benytter flittig humor og
ironi, seerlig ved hjelp av overdrivelser, sier Hite nytt. Jeg vil snarere si at hun bekrefter de
fordommer som matte finnesDer Tod und das Madchesr det noe mer overraskende for meg
at hun igjen velger parforholdets destruktive psigie som motiv for sin visualisering av
musikken, og pa den maten gjgr at mannen fremstarspresentant for "kvinnens dgd”. Da hun
er innom noen av de samme temaehast forflutna del | blir det tydelig for meg at kanskje
dette er noe denne koreografen er seerlig opptakiav fremstiller menneskene som sarbare og
rare ved a apenbare skjulte gyeblikk eller situsmj@g det kan virke som at koreografen er
bevisst at forholdet mellom kjgnnene er noe awsdat pavirker oss mest i livene vare. Pa grunn
av formen koreografen benytter, blir ikke temaeeertes vist giennom en historie med en viss
utvikling, men heller apenbart gijennom episodeppgblikk som kan finne sted i fortid eller
fremtid eller som bare finner sted i bevissthetes tollefigur, eller ingen av delene. Episodene
synes frigjort fra tid og sted. Det skaper et draraktig uttrykk og saledes kan vi si at
Bjgrnsgaard frir til var emfatiske evne, eller koomiserer pa et kinestetisk niva, heller enn a
formulere en idé/tanke vi skal oppfatte mentaltt Bl dermed tydelig at vi pa Bjgrnsgaards
arbeider kan benytte Knut Ove Arntszens teori oomglanimetiske som kommuniserer giennom

bilder og minner.
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6.3 Postmoderne perspektiv
Ingun Bjgrnsgaard leker med referanser til baltétinyter, til stereotypier. Capricorn domestic
synes det saerlig som at en del av tema er konstguav image og konstruerte image, med
kostymeskiftene, bruk av parykk osv. Dette forsteritterligere av utgverne/rollefigurenes
(trang til) posering. Dette er postmoderne treldmSidligere nevnt benytter Bjgrnsgaard ogsa
en form for illusjonsbrudd nar utaverne stiller kvedre sparsmal som for eksempel i det
tidligere nevnte eksempel fra det forflutna Dette kan ogsa oppfattes som en form for
intertekstualitet; altsa at forestillingen referaibseg selv. Det er allikevel noe usikkert orssi
elementene kan regnes som postmoderne trekk i dgatrepillet har en performativ form.
Bjgrnsgaard er bevisst publikums blikk og mye arekgrafiene hennes omhandler gyeblikk som
er private, intime eller pinlige, men som fangesngjom blikket. Danserne spiller mye pa blikket
de har mot publikum og hverandre. Dette bidrar SaBmmen med den gjennomgaende ironien —
at resultatet til en viss grad problematisererdtitat mellom illusjon og virkelighet.
Hun benytter seg av det klassiske bevegelsessppgikeamme tid som hun latterliggjer det ved
bruk av overdrivelse, pathos og posering. Persanéiteriale fra danserne kombineres med en
resirulering av den klassiske balletten, og samfoealler de individuelle og universelle
historier p4 samme tid.
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7. Jo Strgmgren og fysisk teater

Jo Strgmgren presenterer sine forestillinger ubdeggnelsefysisk teaterJeg vil giennomga
noen av hans arbeider etter Adsheads skjema aglserforbindelse pa noen sider ved hans
uttrykk som vi kan finne referanser til i teatetbigen.

7.1 Presentasjon
Jo Stregmgren er utdannet ved Statens Balletthagskeht i klassisk ballett og Graham teknikk.
Han startet som danser ved kompaniet Carte BlainBbegen, men begynte raskt & fokusere pa
egen koreografi. Han startet sitt eget kompani Stdiemgren Kompani (JSK) - i 1998, sammen
med Agnes Kroepelien, og neert knyttet til miljagtdt BIT Teatergarasjen i Bergen. Formalet
var a lage uavhengig samtidsdans og —teater ogreuover hele verden. Siden dengang har
kompaniet vokst raskt, laget 10 produksjoner, ggihnomsnittlig 100 forestillinger i aret og
turnert i 35 land. | falge Stramgren selv, skyldeane bragden klare mal og en klar og
gjennomfart stil.
Kompaniet blander dans og teater, bruker mye hugdrehandler eksistensielle spgrsmal, med
personlige innfallsvinkler. Dette har gitt komparea gjenkjennelig signatur. En annen grunn til
veksten, i falge Streamgren, er at kompaniet krysesiale og geografiske skillelinjer, med en
apenhet i forhold til publikumsmassen og tilgjengglscener. Det har skapt en fleksibilitet i
forhold til spillesteder og har gjort at Jo StrgergKompani selv knytter til seg kontakter og
samarbeidspartnere rundt en rekke steder ogsédoutdmf/anlige "lyslaypene” og nettverkene.
Strgmgren har hele tiden hatt en frilanskarrizene koreograf gaende parallellt med arbeidet
med kompaniet. Ogsa her har han vektlagt variasjpmangfold, og har derfor et bredt spekter
av erfaring bak seg, hva angar bade kunstnerisigsjaog miljg. Han har ogsa regissert for norsk
institusjonsteater. Jeg vil videre primaert forholeheg til Stramgrens vetkospitalet(2005),

men ogsa benytte eksempler fra andre verk.
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7.2 Innhold og form
7.2.1 Danserne

Nar vi skal beskrive og prgve a tolke en koreogoath Jo Stramgren, mener jeg det er nadvendig
a skille mellom hans tidlige karrizere og hans sepeoduksjon. Dette skillet vil jeg si finner sted
rundt begynnelsen av 2000-tallet, da JSKs produksjtant en form koreografen helt klart har
rendyrket siden. | starten av sin karrieere somdagnad benyttet Strgmgren seg primeert av
dansere som utgvere, og da gjerne fra Carte Blahgbe han jo var tilknyttet i denne perioden.
Da var ogsa bevegelsen en dominerende del av stgkkdterhvert har han benyttet flere
skuespillere enn dansere. Det henger sammen nieshatarbeider har funnet en form hvor
dansen bare er et av flere virkemidler og mindev&nde enn i de tidligere stykkene hans.
Parallelt med denne utviklingen, har kravet tilugmes evner som skuespillere gkt.
| stykker somA dance tribute to the art of footbdl1996) ogThere(2001) benyttet Stramgren
bare mannlige utgvere, menBhe Hospital2005) ogThe Conven(2006) benyttes kun
kvinnelige utgvere. Dette valget synes a veere gjptematiske arsaker og ikke av
kignnspolitiske arsaker. Selv om stereotypier idinandlet, dreier det seg om en generalisering
av kulturelle grupperinger, kan vi si, som ikke hae med kjgnn a gjgre. Utaverne synes a veere
valgt p& bakgrunn av sine tekniske evner som uégwey ikke pa grunn av bestemte idealer med
hensyn til utseende eller kropp. | de tidlige prk&gjanene benyttet Stramgren som nevnt dansere,
mens han i de senere stykkene har benyttet utetdkskuespillere som har erfaring med

bevegelse/fysisk teater og mime. Utgverne haméiatende ingen bestemt utseende eller alder.

7.2.2 Bevegelsene
Bevegelsesspraket i Stramgrens forestillinger @eetonlig sprak, satt sammen av en rekke
bevegelser uten spesiell tilknytning til stil. Tigll karrizeren var nok koreografens sprak neermere
knyttet til samtidsdansens, men etterhvert somhaariunnet sin form, og dansen har blitt
mindre dominerende, har den ogsa blitt mindre krdee en tradisjonell danseteknisk forstand.
Det dreier seg na mer om et fysisk ekpressivt atya# bevegelsessprak, satt sammen til korte
sekvenser. Disse sekvensene har ingen apenbajdnnksrhold til stykkenes fremdrift. De kan
i noen tilfeller sammenlignes med den klassiskéetiahsdivertissementéda i betydningen

"pauseinnslag” i handlingen, og ikke som en fremivig av virtuositet). Men de har ogsa noe til
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felles med Bjgrnsgaards stemningskapeimde-outssom formidler en indre heller enn en ytre
tilstand. Samtidig har de en funksjon som et absgrdforventet innslag, lik sangene i Berthold
Brechts teaterstykker, og kan saledes fungere basipnsbrudd. Dansesekvensene er nesten
uten unntak humoristiske. | tillegg til alt detietegreres bevegelse i karakterenes handling pa en
slik mate at det blir en del av deres totale sjgjlhelhetlige karakter. Pa den maten grenser
uttrykket vel sa mye til fysisk teater som til datesater i form.

Dansen er ikke mimisk, men mime er tilstede i spidlllers som er sveert sa dramatisk og
overdrevet.

Teaterviter og kritiker Melanie Fieldseth sier fetgle onHospitalet(2005):

"Bevegelse og det fysiske uttrykket er tyngdepuinkierestillingen, og her er
Strgmgren pa sitt beste. Han bruker bevegelse s@deen del av den ytre
handlingen og for a uttrykke karakterenes indré [iFieldseth: 2005)

Jeg er litt uenig i denne kritikerens beskrivetiejeg ikke synes bevegelse og det fysiske
uttrykket er tyngepunktet i forestillingen. Den kizuvelske dialogen og spillet er vel sa sentrale

elementer.

7.2.3 Visuell setting
| sine tidlige produksjoner benyttet Jo Stremgrem mindre av teatrets virkemidler enn han gjar
i dag. |A dance tribute to the art of footbat lys og lyd ngdvendige virkemidler for det
helhetlige uttrykket, men bevegelsene er helt klattsentrale narrative element. Na forholder
Stramgren seq til teaterscenen heller enn dansasceg benytter alle teatrets virkemidler: lys,
lyd, kostymer, rekvisitter, scenografi, handlingrékterutvikling. Forestillingene er gjennom-
regissert ned til minste detalj. Lys, lyd og spygger opp rundt historien som spilles ut. Denne
finner sted i illusjonens verden, illustrert av eser og scenografi. Det kan veere et feltsykehus
(The Hospital eller et klosterThe Convent Samtidig er det ikke sa viktig hvor og nar denér
sted, for det kan like gjerne vaere hvor som hejst@r som helst. Dette er med pa a gi historiene
den universelle karakter som koreografen sgketrdsk for at karakterene handlingen dreier seg
rundt, tilharer bestemte, ofte isolerte miljgerderi aller hgyeste grad menneskelige og pa
mange mater universelle i sitt falelsesliv og siaadlingsmgnstre. Selve spillet penbares for

publikum, gjennom overdrivelsene, absurditetensarggen/dansen, i en slags reteatralisering.
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Strgmgren forteller pa sin nettside at til trogsden stramme regien i de ferdige forestillingene
hans, gar veien frem til det ferdige resultatet liierne gjennom improvisasjon som gjennom

innstudering av hans ferdigregisserte scener:

"From designing movements to the fingertips likdieator, to spending an entire
production period sitting in a chair asking thefpeners to deliver creative material. (...)
| always initiate a JSK production period with ¢lédeas, often written as detailed
synopsis or manuscripts, and then let the collabmyanembers experiment quite freely.”

(www.|skompani.no/pages/press

Stremgren pastar at han ikke arbeider etter eeimeshetode, noe som i fglge ham

selv har gitt ham en starre fleksibilitet i valganbeidsprosess og typer prosjekter han har
involvert seg i. Denne variasjonen i arbeidsmairedrier at den skapende prosessen oppleves som
repeterende. Ettersom han har fatt mer erfaringh&a gitt mer og mer slipp pa sin egen rolle

som skaper av et verk, og isteden fokusert meep@ $orestillingen og de andre bidragsyterne.

Det vil si at han da arbeider mer prosessorientert.

7.2.4 Lydlig setting
Det som de siste arene har veert med pa a define8&@dmgrens seerpreg, er spraket. Som i det
tradisjonelle (tale-)teatret, har Stramgrens ut@vérans siste stykker hatt ganske mye tekst eller
replikker. Disse foregar pa et sprak som kalleslkaelsk; som man ikke kan dra noen
gienkjennelige ord ut av, men som fglger utvalgiéiks fonetiske regler. Av karakterenes spill
(ansiktsuttrykk, stemmeleie, trykk etc.), er pubhkallikevel aldri i tvil om meningen med det
som blir sagt. Sa lenge vi skjgnner hva karaktemener er det ungdvendig a forsta hva hun.sier
Det koreografen oppnar ved a benytte seg av dgpi@Ret”, er igjen et noe absurd og morsomt
element som utgjgr en del av hans helhetlige Uttrgamt at det understreker hans mal om a
kunne kommunisere med publikum pa et universeh.rif@lge nettsiden, jobber nemlig Jo
Strgmgren Kompani kontinuerlig med a utvikle et &uittrykk som er universelt, samtidig som
det er personlig:

"In the process of getting more universal andnyete personal, | see an obvious
development in the repertory of JSK and all offieces. From being quite limited

to certain cultural and geographical codes, toroamicating further and further across
borders." (ibid)
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Denne jakten pa et universalt sprak, har en pédireleaterhistorien; nemlig Peter Brook. Med
hjelp fra poeten Ted Hughes, skapte Peter Broakytésprak ; Orghast og en forestilling med

samme navn, som ble presentert ved Shiraz Festi@all.

"(...)Irving Wardle inThe Timespbserved that it was the beginning of somethingciwvhi
was not only new for Brook but without paralleltireatre history: the creation of a form
of theatre comprehensible to anyone on earth.” §Rdévans, 1989: s.174-75)

For Peter Brook var dette arbeidet et ledd i degf@atret mer tilgjengelig og mindre elitistisk.
Hvorvidt Stramgren kjenner til denne parallelldrBtiook, er imidlertid hgyst usikkert.

Peter Brook var heller ikke den fgrste som utforskedkets betydning som tone og lyd heller
enn ord med semantisk innhold i en scenisk kontdksty Grotowskij blant andre, hadde startet

prosessen med a fa skuespillerne sine til & utengtemninger giennom lyd og bevegelse:

"(...) the actor must be able to construct his owyche-analytic language of sounds and

gestures in the same way that a great poet createsvn language of words.”

(op.cit.s.176)
Gjennom spraket som lyd og tone, mente man at ns&ene har en felles (under-)bevissthet
som gjgr at kommunikasjon er mulig. Derfor er degtunlig at teatret benytter seg av denne
muligheten. Det synes derfor & veere samme motiv&j@mgren arbeider etter, nar han vil
gjgre sitt teater sa universelt som mulig. Jo Stmam sier pa sin nettside at han imidlertid ikke
har noen politiske meninger som blir formidlet gjem hans kunst og at han heller ikke gnsker
at det skal veere kunstens oppgave. Imidlertid o@plbean stadig at publikum/kritikere leser
politiske standpunkt inn i stykkene hans. Szerlankisspgrsmal, da Jo Stramgren Kompani
(JSK) ofte har gitt forholdsvis mye fokus til madassen. Det er ingen dypere tanker bak dette
faktum, i falge Stramgren.
En annen parallell som kan gjgres med Stremgremdekaelske sprak, er 'gibberish’ i
commedia dell’'arte. | commedia dell'arte tradisjoner fokuset pa det fysiske spraket fremfor
tekst/tale, og bade dans og musikk har utgjortedrad denne teaterformen. Pa grunn av mange
lokale dialekter i landsbyene i Europa for fleretite ar siden, benyttet de turnerende
teatertruppene seg av et taysesprak kalt 'gibbarisd bakgrunn i et gnske om a gjgre seg
forstatt.

Ut over det kaudervelske, benytter Streamgren seajlerede eksisterende later fra ulike
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musikalske sjangre. Han benytter seg ogsa av ligHiarl samt at utgverne innimellom kan bryte
ut i sang.

Jo Strgmgren finner inspirasjon til koreografi lafiga dansen; film, litteratur og hendelser

fra selve livet er inspirasjon nok. Det gjgr at lidee falger trender i samtidsdansens utvikling.

7.2.5 Formen
Som allerede nevnt tilhgrer Jo Stramgrens koresfpalittrykk danseteatertradisjonen og den
fysiske teatertradisjonen. Alle virkemidlene byggpp under et felles tema. Dramaturgien fglger
en lineaer hendelsesutvikling, slik vi kienner datdet tradisjonelle teatret. Koreografen blander
fysisk og absurd teater, med musikk og dans. Mesildr en sveert sentral stemningsskaper.
Regien er stram. Til tross for at koreografen haplyst om at han benytter seg av improvisasjon
under utvikling av et stykke, er det ingenting ssynes a bli overlatt til tilfeldighetene i
fremfarelsen. Utagverne er ikke seg selv, men spitiker. Den overdrevne, karikerte formen,
gjer det seerdeles tydelig at dette er illusjon &glen maten kan vi si at formen tilhgrer
reteatraliseringen heller enn realismeteatret.n®grens uttrykk har noe tidlgst over seg i formen
og derfor er det ikke apenbart at det er lagetQ@2allet. Han plasserer seg pa mange mater inn
i en folkelig tradisjon som kan fares tilbake @ater/musikal/film og revy pa 1930-tallet. Han
legger ikke opp til at publikum skal involvere segrestillingen pa annen mate enn a fglge med
pa historien og la seg underholde. Altsa er det ikkeressant for ham a utfordre publikum
hverken tematisk, dramaturgisk eller med hensyiotdstillingssituasjonerHospitaleter en
forestilling som er lett & falge og lett & forsgansen er stor for at alle tilskuerne opplever den
samme historien fra scenen.
Selv om historiene som fortelles kan sjokkere p&eviomrader, er de samtidig sveert uskyldige
og morsomme. Det er tydelig at Stramgren ikke ln@nrkunstneriske ambisjoner om a endre

verden.

7.2.6 Tolkning
Hospitaleter et stykke absurd danseteater. Vi blir kjent im@dedpersonene og falger

relasjonene mellom dem, gjennom ulike hendelsedePamaten har historien en viss utvikling
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og falger tradisjonell oppbygging, via vendepungtiben slags konklusjon eller slutt. Alt
karakterene gjar er med pa a forsterke vart infktegkdem. Jo Stramgrens nzere relasjon til
teatret og hans underholdende, noe kommersielte, floar gjort at noen mennesker mener det er
uriktig a plassere ham sjangermessig som samtidsgoaf. Samtidsdansen blir av enkelte
betraktet som en smal kunstform, med vekkdst og dette gjar den uforenlig med det & skulle
bli populeer eller tiltrekke seg et stort publikuNé har nettopp det 4 tiltrekke seg et stort
publikum veert grunnleggende i Jo Stramgrens og 'J8Ksomhet. Det har selvsagt pavirket
formen han har valgt & benytte seg av. Det hakalitpogsa veaert et bevisst valg at han
hovedsakelig spiller pa teaterscenene heller eraitdmative dansescenene. Strgmgrens uttrykk
tilharer teatret, men det fysiske teatret tilhargsa dansen, slik vi kan se det for eksempel
britiske DV8 physical theatre. Seerlig idag som gg@nverskridelse er et hverdagsbegrep. Fysisk
teater er pa mange mater neert knyttet til dansateadisjonen, som Stramgren ma finne seg i a
bli plassert i. Vi kan se en slags linje i denragisjonen fra Kurt Joos, til Pina Bausch, til Lloyd
Newson og DV8. Antakelig kan vi ogsa plassere Makis denne rekken og i falge Streamgren
blir han av utenlandske kritikere ofte sammenlignetli den svenske koreografen, uten at han
selv kan se hvorfor. | sin prosessorienterte admeéde er Strgamgren en samtidsorientert
koreograf. Det samme kan sies om hans tematikkpgometaniva tar opp universelle,
eksistensielle problemstillinger. Likevel tilhgfermen hans en helt spesifikk tradisjon som vi
ikke umiddelbart forbinder med begrepet samtidsdares snarere mer folkelige sjangere som

komedie/ revy /musikal .

7.3 Postmoderne perspektiv
Identitet er et gjennomgaende tema i Stramgrerstitimger; iHospitalet i Klosteret i
Orkesteretsom iThereog A dance tribute to the art of footbadlr det identitet i forhold til et
spesifikt miljg og forventninger i forhold til dettsom er det tematiske utgangspunkt. | flere av
de senere produksjonene hans finner vi saerlig skikk som sliter med & passe inn i sin yrkes-
eller miljgidentitet og som vi blir presentert fédentitetene er dessuten naert knyttet opp mot en
uniformering og visse ritualer, slik at vi godt ksimat Stramgren behandler den typiske
postmoderne problematikken rundt konstruksjon aagen Formen derimot er ikke fragmentert

eller i collage, men falger en lineaer dramaturgikadh imidlertid ikke si at koreografen benytter
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det postmoderne spillet mellom illusjon og virkéleg. Til det er stykkene hans altfor tydelig
illusjoner. Men gjennom selvironi og latterliggjeg, apenbarer utgverne en bevissthet om egen
tilstedevaerelse, som ogsa indikerer en bevissthgiublikums tilstedeveerelse i en felles tid og
rom.

Vi kan ogsa si at Strgmgrens arbeider er postmedesg med at han henter frem historier fra
ukjente (isolerte) miljg med alminnelige (i utgapgsktet i allfall) hverdagsmennesker.
Strgmgren resirkulerer til en viss grad Brecrgs/remdungeknikk giennom sine dansenumre.
Imidlertid fungerer disse ikke som tradisjonellasjonsbrudd, i og med at de ikke virker sa
fremmedgjgrende i det absurde univers koreografapes og i og med her og na- situasjonen
som koreografen legger opp til. De virker likeveerfremmedgjgrende fordi de er med pa &
bryte eller utsette fortellingens egen fremdrift.

Strgmgren leker med referanser som nevnt til absater, til revy, til commedia dell’arte, men
ogsa til populeerkulturen som for eksempel nar seidrospitaletkan fa referanser til den kjente

tv-serien "M*A*S*H".
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8. Hooman Sharifi og det ny-politiske aksjonsteatre

Hooman Sharifi er en koreograf som seerlig utforgrdslikum. Gjennom sifive-form kan han
ses pa som en representant for det ny-politisk@agteatret som pa mange mater har vokst frem

parallellt medreality-bglgen i media.

8.1 Presentasjon
Hooman Sharifi er en norsk-iransk danser og kowrgpgtdannet fra Statens Balletthggskoles
koreografilinje i 2000. Samme ar etablerte hanksithpani ImpureéCompany. Sharifi fikk
ganske raskt mye oppmerksomhet som koreograf. idaispille pa de sentrale scenene i inn- og
utland, co-produsert av viktige aktgrer som BIT t€egarasjen (Bergen), Monty (Antwerpen) og
Kaaitheater (Brussel), og har dermed knyttet kaetailant eliten i det europeiske
samtidsteatret. Vi kan vel si at Sharifi regnes smantgarde. Han er blant dem som utfordrer
vare forventninger til hva dans er. Han er kjemtZ@rovosere.
| falge Sharifi er og bar kunsten veere politiskirSaoreograf vil han kommentere og aktivere.
Han mener selv at han ikke kommer med noe nyttebeiktig for ham a lage direkte og
upretensigse forestillinger og & veere oppriktigf@ebrukes ikke illusjon som virkemiddel.
Det er viktig for Sharifi & utfordre tilskuerens¥e@ntning til utgveren/forestillingen. Og han

jobber hele tiden for a skape situasjoner der gublima reagere.

"Jeg er ikke avantgarist. Jeg er aktivist." (M2@03)

"I mine forestillinger forsgker jeg & beskrive malitikk er pa det personlige plan,
slik at man igjen kan se hva det blir pa makroglédstby: 2003)

Jeg vil her szerlig se pdopefully someone will carry out great vengeancena(2004),No

name, no premiére, no and no, and never will beaggd agair{ 2003) oglhe desert is

growing; woe to those who seek to prote¢2@04).
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8.2 Innhold og form
8.2.1 Danserne
I mange av hans stykker, har Hooman Sharifi deselgtog ofte sammen med danseren Kristine
Slettevold. Videre har han blant annet benytteePéetbrgen, Christine Kjellberg og Therese

Markhus som utgvere. Dette er dansere av ulikedszrog utseende.

"Seerlig i hans valg av dansere er det en preferfamgaennesker som Sharifi sier kunne
representere "hvem som helst, alle, ingen, gjenndte$’, en slags ngytralitet eller
"utmerkethet” som blir understreket ytterligerergjem valget av kostymer (helt enkelt
moteklaer som uniformer) og av en handlingens, ogesten fraveerende og tamt
forestillingsform.”
(Imschoot: s.151)
Det henger selvsagt sammen med at danserne iiStstyiker ikke skal spille roller eller
illustrere noe. Han gnsker tilsynelatende ikkeuddligum skal lese noen som helst tanker bak
deres utseende. Danserne har det til felles at sledig trent i samtidsdans. Den danseren som
vekker mest oppmerksomhet i hans stykker, er h&mMed sine 100 kg er han et uvanlig syn
pa en dansesceneTle desert.danset han sammen med den betydelig eldre Guy Hettar
har spennet i alder antakelig hatt en tematiskdoety. |A meeting with Sofi€2006) brukte han
en elleve ar gammel jente. Ogsa her spiller alderetematisk rolle. Det er ingen tilsynelatende
forkjell pa kvinnene og mennenes roller i stykkelde.har mange av de samme oppgavene og

funksjonene og vi kan ikke si at det spilles pankjg

8.2.2 Bevegelsene
Bevegelsesmaterialet Sharifi benytter, har preg§ esere improvisert, men Sharifi sier selv at det
ikke er det. Arsaken er ifglge koreografen at hgnitwverne bruker mye tid pa & finne frem til en
type bevegelser som er autentiske i forhold tildkensker & formidle, og samtidig strippet for
alt som er gjort fgr, som er gjenkjennelig, someéererende eller som imgtekommer dansernes

forfengelighet med tanke pa teknikk, skjgnnhetrditmende.

"P& et danseteknisk niva kan man se hvordan harieessnske om a radikalisere feltet,
forestillingers ettervirkning, farte til en bestestil. Hans dansere viser vanligvis ikke de
ngdvendige forberedelsene til en bevegelse, meddstsetter de innledende trinnene i
parantes slik at mange av bevegelsen virker soteglige utbrudd.”

(op cit : s.143)
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Bevegelsene er ofte enkle, rgffe, flyter over ifawelre, slik at en klar struktur eller
motivutvikling ikke er synlig. De skaper fa ellergen klare linjer. Bevegelsene er ofte fall, hopp,
kast av hode, kroppsdeler etc. Det kan ogsa vasegbkser som lager lyd som for eksempel
tramping, handflater som slas mot gulvet. Dessheayttes en del lgping og gaing. Bevegelsene
virker til en viss grad personlige. De er uskagdker spastiske, noe som er med pa a forsterke
inntrykket av improvisasjon. Bevegelsene er likekraftfulle og krever utholdenhet og spenst av
danserne i lange gjennomgaende sekvenser. Darserngi slithe og blir det ogsa; de er ofte
tydelig anpustne og svette og holder sekvensenmgad de er naermest utmattet. Dette ser vi
for eksempel seerligHlopefully someone will carry out great vengeancenenSharifi sier ogsa

at bevegelsene stoppes mellom det uferdige ogeddige, for a skape tvil hos tilskuer. Han
saker & komme til kjernen av bevegelsen som maehemmmen med uttrykket eller budskapet.
Bevegelsene har et sterkt fysisk neerveer og erkossgppet for referanser. Samtidig kan de
veere veldig tydelige, somHopefully someone hvor man ser en rekke bevegelser med
referanser til krigsreportasjer vi kjienner frakeasting av stein, marsijtrinn, hender foldet bak
nakken, fall pa kne og albuer etc. Et annet ekséerdeaas if your death was your longest
sneeze evéR002) hvor en scene med to utgvere som slar pallmead et balltre, star sentralt.

Til tross for at publikum antakelig far klare redaser her, sier Myriam van Imschoot i Dans i

samtiden igjen at:

"(...) Sharifi trekker ut scenen fra slike gjenkjrare fortolkninger og fokuserer i stedet
pa den saklige rekonstruksjonen av handlingen adysiske innvesteringen som kreves
for & banke opp et stykke metall.” (op cit. s. 144)

Bevegelsene har en klar fysisk og energimessigdésserelse.
Sharifi sier selv at autentisitet i bevegelse ketytipp mot hensikt eller budskap er vesentlig i
arbeidene hans, og at han fgler at han oppnargjetiaom en prosessorientert arbeidsmate hvor

malet allikevel star i sentrum. Det er prosessen skaper ekthet i uttrykket.

8.2.3 Visuell setting
Sharifi benytter ingen kulisser eller scenografieerommet hans er som oftest strippet for andre
effekter enn lyskastere, som gjerne plasseres IpétgDette gjgr at scenerommet far et raft preg,

som ikke minner saerlig om teatret. Kostymene ertsgamnyme og tiltrekkes ikke
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oppmerksomhet. Danserne kan vaere nakne, som iggmavHopefully...

Sharifi tenker mye over bruken av og forventninglescenerommet. Han kan organisere
publikum pa gulvet og utgverne pa tribunen, elller @& tribunen og ingen pa scenen. Slik tayer
han teatrets rammer og det samme gjgr han meetegirkemidler, for eksempel ved a la
publikum bli sittende i market over lengre tid, \@eth scenen veaere tom, ved a henvende seg
direkte til publikum, ved & la utaverne slite ubjpen og stemmen. Alle disse elementene er
eksempler pa hvordan man i det tradisjonelle teabsolutt ikke skal gjare det, fordi det vitner
om darlige kunnskaper om teatrets og skuespillemskker og illusjonskunst. Selvsagt er
Hooman Sharifi klar over dette og det er nettopgedean vil til livs. Danserne hans skal for

eksempel ikke fa vise frem sin gode teknikk. Denettopp poenget.

8.2.4 Lydlig setting
| Sharifis stykker benyttes forholdsvis mye musiiddeller stgy. Denne kan koreografen gjerne
spille selv pa et lydanlegg pa siden av scenen,isdomname, no premiérénnimellom bruker
han kjente musikkstykker, men bare deler av det.kommer forholdsvis mye lyd fra utgverne, i
form av pust, tramping, klapping, roping etc. Datsterkerdive-opplevelsen. Innimellom
benytter koreografen mye tekst, slik han for eksalmgpsr iThen such silence since the cries
were last heardMen han fokuserer ikke pa slike ting som diksidier stemmebruk i
formidlingen av teksten. Ogsa den skal veere ngtubét igjen kan fare til at publikum ikke
harer teksten ordentlig og er med pa a gi freméeretlen autentisitet koreografen sgker. Fordi
koreografen fokuserer mye pa forestillingssituasioar han stadig i dialog med publikum eller
med de andre pa scenen. Det snakkes /diskuteresveisl Dette skaper en uforutsigbarhet som

kan gi inntrykk av at hendelsesforlgpet i forestgen ikke ngdvendigvis er fastlagt.

8.2.5 Form
Hooman Sharifis kunst handler om makt, politikksiggoner. Han sier at allerede i mgtet mellom
koreograf og dansere, oppstar en politisk situalsjomet i et spgrsmal om makt og
maktfordeling. Derfor anser han koreograf og ingdiinlle utavere som et mikrokosmos, hvor han

som koreograf kan prgve ut og teste politiske diferar. Sharifi jobber prosessorientert i den
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grad at han utforsker i samarbeid med dansernkensitategier som ma legges for & na det
kunstneriske malet de har satt seg. Hva som k@veem for & na malet. PA samme tid kan han
veere diktatorisk som koreograf. Nar et stykke $topefully someone presenteres, er det
gjennomkoreografert til minste detalj og danseanartgen valg underveis, slik det kan synes
som noen ganger. Sharifi sier imidlertid at det gjort endringer og justeringer underveis i en

spilleperiode, for at de koreografiske og regingséssningene skal fungere enda bedre.

Det er viktig for Hooman Sharifi & utfordre forhetdmellom publikum og forestilling/utgvere.
Rent praktisk kan han gjgre dette ved & nekte kuilii & innta sin rolle, sittende i market i

auditoriet, skjult for uteverne, slik de gnskerforyenter idét de ankommer teatersalen.

"Ved a nekte en glidende overgang forstyrrer Shdefine teaterrutinen og hindrer en

fullstendig fordypelse i rollen, slik at underkdses svikter og folkene pa en mate forblir

hengende — for et gyeblikk — mellom & veere sivithviider og teaterpublikummere.”

(op cit: 5.148)
Dette gjar han fordi han gnsker at teatret skabveested for dialog , med to aktive parter, og
ikke med en aktiv og en mer passiv part, som deligjonelle teatret kan synes a dyrke. Sharifi
uttrykker imidlertid at publikum ikke ngdvendigwinger & vaere fysisk deltakende i dialogen,
men snarere at de forplikter seg emosjonelt odiéhteelt til & reflektere rundt
forestillingssituasjonen og deres rolle, sa vel $orestillingens budskap, i det ayeblikk de
velger a se en forestilling. Dette engasjementet, skaper en viss grad av uforutsigbarhet, gjar
at vi kan knytte hans kunstpraksis til aksjonsttaom eksempel kan nevnes at Sharifi ogsa i
utviklingen av en forestilling, gar i interaksjorechfolk i samfunnet rundt, ved for eksempel &
distribuere spgrreskjema, ha underskriftskampasye Imidlertid er ikke publikum forberedt pa
at de ma delta i forestillingene pa denne matemn gize at det fremdeles er Sharifi som sitter
med makten og som legger faringene for spillet gmestillingssituasjonen kan kalles. | media
har vi lenge sett denne utviklingen @ality-sjangeren, hvor publikum kan bli lurt inn i
situasjoner, hvor de i stagrre og stgrre grad maatggennom dialog osv., og hvor det er
situasjonen som dermed skapes som blir til prodikkbestverket/programmet. Pa den maten

overlates noe av ansvaret for det ferdige produktetblikum.

Sharifi er en sterk tilstedeveerende koreograflbgiter ikke dem som fornekter en koreografs

eierskap til sitt produkt, slik en del prosessaeet® samtidskoreografer gjar.
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Arbeidet hans er personlig og ble av kritikereartgn knyttet opp mot 1970-tallets tanke om at
"det personlige er politisk.”

Dramaturgisk vil jeg umiddelbart knytte Sharifi 1970-tallets avantgarde koreografer, som ogsa
var sveert opptatt av form, av anti-illusjon, avefstillingssituasjonen. SeerligNio name, noe
premieresom var et slags eksperiment, benyttet koreogisdgrav teknikker som vi saerlig
forbinder med for eksempel Merce Cunningham. Soserlpel kan nevnes at danserne stadig
skiftet musikk selv underveis i stykket, noe sondenstreker tilfeldighetsprinsippet, samt at
musikk og bevegelse er uavhengige enheter. Vidmiddstykket ingen utvikling, hgydepunkt
eller synlig dypere mening. Imidlertid er detteekkoe Sharifi falger opp i sine andre stykker og
derfor kan vi ikke si at det er typisk for koreoigma Det som er typisk for koreografen og som
han har til felles med de avantgarde 1970-tallsenadtene, er hans sgken etter det autentiske,

det personlige, og samtidig det alminnelige.

Impure Comanys forestillinger inneholder ofte mahgedd og skift fra rene
bevegelsessekvensers; til tekst; til henvendelspublikum; tilbake til tekst; mer dans etc.

Formen er derfor fragmentert.

8.2.6 Tolkning
Hooman Sharifis samtidsdans er eksperimenteresiddform og tema har en sveert politisk
undertone. Han vil vekke publikum, ved a velge pelige innfallsvinkler til tema. Han bruker
derfor mye sin egen bakgrunn fra Iran. Han vil ogsié&ke publikum ved a utfordre deres
forventninger til forestillingssituasjonen. Derfar han stadig i dialog med publikum og krever at
de gjer visse valg. Det kan innebzere a invitere dedpa scenen slik han gjorde badaen
such silenceNo name, no premiereg The desertSharifi kan ogsa finne pa a be publikum om &
forlate scenerommet, for sa & komme tilbake oniten $tund. Han problematiserer utgverens
spill, i sin sgken etter autentisitet i uttrykkiéar eksempel har han lagt inn grine-scener i bade
Then such silenceg Hopefullysomeongsom innebaerer at utgverne prgver sa hardt dé kan
begynne a grine pa kommandd Hen such silengeraver Kristine Slettevold & grine og forteller
samtidig (til publikum) at hun synes det er vangkélfa det til foran publikum. | det hele tatt er
Hooman Sharifis forestillinger helt klart ekspermedle og undersgkende i formen. Han benytter

seg av ikke-spill, ikke-illusjon oreal time
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| Then such silencerteller han anekdoter fra da han var liten. Hateller videre hvordan

tortur og henrettelser skjer i Iran og Tyrkia. R anaten kan vi si at Impure Company jobber
med en type relasjonell estetikk som ogsa farsstwiedagogisk aspekt pa grunn av koreografens
behov for & kommunisere og informere. Teatervitetavie Fieldseth kaller dette uttrykket

dokumentarisme:

"Innen samtidsdansen har vi sett flere koreografigre an til den nye oppriktighetens

grunnprinsipper, hovedsakelig ved a naerme segremffr dokumentarisk scenekunst.”

(Fieldseth (2007) s: 60)
Samtidig som Sharifi sgker en autentisitet i sifee@er, er det allikevel en iscenesatt virkelighet
han presenterer for oss. Det gjor at jeg trekkeallgdler mellom denne type uttrykk agality-
balgen vi har fatt giennom media de siste areneallty presenteres virkelige mennesker som
spiller seg selv, men handlingene vi fglger finlilkavel sted i et konstruert og derfor fiktivt
univers. Selv om eventuell lidelse og pravelsema péfares disse menneskene er virkelige nok,
er de en del av et avtalt spill.
Sharifi utfordrer utgverne sine bade i utviklingemutfgrelsen av forestillingene sine. Det kan
sammenlignes med hvordan Pina Bausch utfordretdsinsere til & ta frem sin innerste frykt og
glemte traumer, i sgken etter et autentisk uttri#iKinner de samme arbeidsmatene i
laboratorieteatrene. Det kan ogsa til en viss geadmenlignes med tradisjonelle metoder innen
psykologisk realisme, bortsett fra at Sharifis reesettelse er av nyere dato og spillet ligner

derfor performanceartistens.

8.3 Postmoderne perspektiv
Impure Companys forestillinger er klart selvreferate og selvbevisst i en postmoderne forstand
(intertekstualitet). Sharifis stadige henvendetdgrublikum om forestillingens forlgp/utfall o.l.,
er seerlig med pa a forsterke dette. Det bidrar tihsé slags forvirring rundt illusjon og
virkelighet. Iscenesettelsen av det som blir presesom virkelige hendelser (utgverne som
griner pa ordentlig) forsterker forvirringen. | gInoblematisering av skillet mellom sal og scene,
gjer Sharifi publikum til utgvere i ytterste konseks. Han apenbarer samtidig det konstruerte
ved forestillingssituasjonen. Alt dette er typigia@stmoderne trekk. Det samme gjelder den

voldsomme fokuseringen pa form som tidvis gar faramoldet. Sharifi apenbarer
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konstruksjonsprosessene, i sitt forsgk pa a fialnferm for illusjon.Reakttime og ikke-spill er
forsterkende virkemidler.

Den personlige historien til Hooman Sharifi er vielet underliggende tematisk utgangspunkt for
flere av koreografens arbeider. Det kan ogsa sesimpget postmoderne trekk. Det samme gjelder
hans problematisering av kontruksjon av identi&t;egen identitet p& bakgrunn av motsetninger
i forholdet mellom hans iranske etnisitet og opstek i Norge.

Sharifi kan sies a resirkulere den (post-)modeuamtmardens formeksperimenter og har det
samme mal om & finne frem til en slags kjerne @tapprinnelig/ekte uttrykkReality-aspektet

kan sammenlignes mekleatre of crueltyg har dermed ogsa noe til felles med andre norske
grupper som for eksempel Grusomhetens teGtentidig kan vi si at Sharifi ikke skiller mellom
seg selv som person og seg selv som kunstner, kaperssin kunst av sin og om sin personlige

historie. Igjen en fellesnevner med performancetaersn.
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9. Bjgrnsgaard, Strgmgren, Sharifi: en oppsummering

Etter & ha sett pa de tre koreografene individsk#| vi videre se litt pA dem i forhold til
hverandre. Jeg har valgt her & ta for meg noem gatederes koreografiske praksis hvor skillet

mellom dem er seerlig tydelig.

9.1 Det dansetekniske
Et element som klart skiller de tre koreografemelet dansetekniske. Ingun Bjgrnsgaard har en
tydelig forankring i et formsprak som tilharer ddassiske balletten; eventuelt det vi kaller
moderne ballett. Hooman Sharifi derimot har et myere samtidsdanspreg over bevegelsene.
Selv om releaseteknikk forlengst er blitt allemagiaser det fremdeles dens avspente
bevegelsesprinsipper vi pa mange mater forbinder saentidsdansen, og som vi ser hos
Hooman, riktig nok formet i hans seerpregede kongpaser. Vi finner mange av de samme
bevegelseselementene hos koreografer som Eva<€Ratkardsen, Ina Christel Johannessen og
Francesco Scavetta. Det dreier seg om et fysisikspror kontakten med gulvet er mer tydelig
gjennom ruller o.l, en tydelig veksling mellom e&sisk hold og en fysisk slipp (av kroppsvekt),
bevegelser som flyter over i hverandre uten at kaanskille ut s mange former. Riktig nok kan
Sharifi velge a isolere enkelte bevegelser, fai s@petere den/dem med tydelig presisjon. Men
da gjgres det med en klar interesse for bevegefgsis&e side; musklene som brukes, energien
som skapes, arbeidet som ligger bak. Bevegelsemefétned en liten grad av representasjon, noe
vi kan se litt mer av hos Bjgrnsgaard.
Jo Strgmgren pa sin side igjen har et fysisk spaik mer tilharer det fysiske teatret, med det
som kan virke som en kombinasjon av gester, ekspreebevegelser og dansetekniske trinn
(tydelig utfart av skuespillere).
Den norske samtidsdansen har dessuten fatt nigkedi av koreografer som for eksempel
Katrine Bglstad, som eksperimenterer med electagle, og hip hop’en er pa full fart inn i noen
deler av samtidsdansfeltet.
Til tross for en rekke fellesnevnere hos noen amateke koreografene (Sharifi, Rickardsen,

Johannessen m.m.), ser det ut til at de dekkeneelt Bpekter hva angar dansestil.
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9.2 Det narrative og det ny-mimetiske
Noe av det som er mest tydelig forskjell pa forezkpel Jo Stramgren og Hooman Sharifi, er
hvordan de forholder seg til det narrative. Dedeelgrafene representerer hver sin ytterkant i sa
mate. Stremgren omfavner det teatrale; kostymeheijgittene, rollespillet, representasjonen,
historien/fortellingen. Sharifi er ute etter detemtiske uttrykket, hvor minst mulig skal gi
referanser til noe annet enn seg selv og dettéeftiess auive-formatet. Det utelukker selvsagt
ikke narrativitet eller referensialitet fullstendigen slik vi forstar det i tradisjonell forstanjdg
det det. Vi forstar narrativitet som det/de foealile element i forestillingen. Sharifi saker et
uttrykk som ikke har slike element. Jeg er frisiled gjgre disse to koreografene til representante
for to etterhvert parallelle linjer i dansehistori@memlig danseteatertradisjonen og arven etter
Cunningham. Koreografer som Jo Stramgren og KaBwistad jobber innenfor en sveert teatral
ramme, hvor alle teatrets virkemidler (kostymeegrsxgrafi, rekvisitter, lyd, lys) benyttes,
sammen med rollespill og historiefortelling. Shiadiérimot, har det til felles med koreografer
som Eva-Cecilie Rickardsen at hans forestillingesieellet for alle teatrale elementer og da
seerlig rollespillet, og bevegelsesspraket er sabmtrakt, med preg av improvisasjon.
Forestillingene deres fglger heller ikke en tramhgjl dramaturgisk oppbygging mot et
vendepunkt eller klimaks, slik Stramgrens helt tiglgjar. Arven etter Cunningham omfatter
nettopp den manglende representasjonen og den emaleglineaere dramaturgi, og henger
saledes sammen med de etterhvert etablerte metoehar kommet som fglge av hierarki-
bruddene og i det som blir kalt postdramatisk tedté samme tid omfatter den synet pa at den
rene bevegelsen er nok i seg selv. Imidlertid Kaariis utgvere veere til de grader fortellende
eller ekspressive i uttrykket, men da i en perfdimiarm som ikke refererer til noe annet enn
seg selv i tid og rom. Ingun Bjgrnsgaard pa sie diéfinner seg et sted midt i mellom. Hennes
arbeider har bade elementer av teatralitet, s&aoralnyere innslag som likestilt dramaturgi og
ulike illusjonsbrudd. | artikkelen "New Norwegi@ance in the even newer mimetic mirror”, har
vi sett hvordan Arntzen beskriver dette fenomemetrsk dans og kaller det det ny-mimetiske.
Det forkarer han som en tilbakevending til mimesig form, hvor danseren ikke portretterer en

rollefigur, men i stagrre grad spiller ut sin egestdrie, sine minner og sin kropp:

"The latest term, 'neo-mimetic mirror’, is anothesponse to current developments in the
dance arts: after realistic (narrative) ballets #redabstract figures of modern dance
there’s a return to mimesis, to portrayal...with @ssential difference: as a model it is no
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longer a role (Giselle, Cinderella) that is the mwa of things but the individual dancer
as personality, their biography, their memories tad of their body.”
(Arntzen (1997) s: 39)

Med Hooman Sharifis sterke selvbiografiske innh&dh vi si at ogsa hans uttrykk kan kalles
ny-mimetisk.

Arntzen sier videre at Ingun Bjgrnsgaard er blanhdrske koreografene som har forlatt
hierarkisk og lineaer dramaturgi, til fordel for éramaturgi av bilder og minner, bade som

allegoriske og metaforiske konsepter.

"l define the neo-mimetic mirror as a space beympiesentation of action in the
traditional or classic sense, dealing with thewality of the means of expression in a
visual kind of dramaturgy.” (op.cit. s 40)

Hooman Sharifi forholder seg heller ikke til endaar dramaturgi og er om mulig enda mer

fragmentert enn Bjgrnsgaard.

9.3 Virkemiddelbruk
Som allerede nevnt, benytter Jo Streamgren segadnets virkemidler; kostymer,
scenografi/rekvisitter, lys og lyd, til & skapesjiin. Han benytter ogsa bevegelse og det
kaudervelske spraket. Hooman Sharifis forestillireyestrippet for scenografi, kostymene er sa
ngytrale som mulig og han praver ikke & skapediksyariasjonene i lyssettingen er derfor fa og
har liten eller ingen dramatisk funksjon, men srasn praktisk funksjon. Musikken kan ha en
viss stemningsskapende funksjon, men ved fleradamger kan det synes tilfeldig hvilken
musikk som blir spilt i forestillingene. Det kom digetilsyne iNo name, no premiefgvor
Hooman fungerte som en dj som stadig skiftet misgikk Hos Hooman benyttes ogsa stemmen
som virkemiddel. Utgverne hans kan skrike, ropakke, hulke. Han selv bryter stadig stillheten
i sin direkte henvendelse til publikum, med spgisgtiér informasjon.
Ingun Bjgrnsgaard befinner seg igjen et sted midllom disse to andre koreografene. | hennes
arbeider har danserne visse karakterer, men anri%trgmgrens stereotype "sykepleieren”,
"fotballspilleren” 0.1, eller som Sharifis "Thvemsdmalst”. Hos Bjgrnsgaard er danserne kvinner

og menn; kvinnene nesten utelukkende i kjoler. Hemytter fa rekvisitter og beskjeden
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scenografi. Lys og lyd er med pa a forsterke feledg¢stemningene i gyeblikkene hun skaper.
Bjgrnsgaards spill ligger i grenselandet mellomrBisdilstedeveerende ikke-spill og Stramgrens
fiksjon. Hun benytter som oftest humor nar hun aresl menneskenes intime, pinlige eller
personlige gyeblikk, slik Stramgren ogsa gjer 8&garifi har minimalt med humoristiske
gyeblikk i sine forestillinger.

Ingen av disse tre koreografene har tatt inn oggrde nye digitale virkemidler som video og

data, slik Eva-Cecilie Rickardsen, Fransesco Stawoet Heine Avdal seerlig gjer.

9.4 Tematikk
De tre koreografene behandler pa mange mater temaiskulerer rundt identitet, tilharighet og
relasjoner mellom mennesker. Men de gjar det patsudee mater.
Hooman Sharifi er av disse tre den mest politiske&grafen, gjennom sin tematikk som
omhandler blant annet (kulturell) identitet og éitighet. Han er hele tiden i dialog med sitt eget
uttrykk og med publikum. Forestillingene hans pesbatiserer like mye forestillingssituasjonen
som forestillingens innhold. Sharifi er en alvotkigreograf og tema er hentet fra den virkelige
verden.
Stremgren og Bjgrnsgaard behandler for sa vidt migs#itet og relasjoner mellom mennesker,
men Strgmgren gjer det innenfor et helt bestentil e viss grad isolert miljg og pa en
humoristisk mate som ufarliggjer tema. Bjgrnsgaakdlskelser er mer miljguavhengig og
samtidig selvstendige og individuelle. Hun forhaldeg fglelsesmessig til tematikken og er
varsom og hensynsfull i fremstillingen av det. $fhar bare brutal, i den betydning at han ikke

pakker inn budskapet, men snarere kaster detruta éorm.

9.5 Forholdet til publikum
Jo Stregmgren forholder seg til teatrets illusjoagside virkemidler og dramaturgi, men bruker
tilsynelatende dansesekvensene som illusjonsbrudd.
Ingun Bjgrnsgaard henvender seg mer til publikueksler mellom fortid og natid
tilsynelatende; hun gar fra & veere til stede otidom, til noe som ligner drammesekvenser, hvor

tid og rom er mer usikkert, eller har opphgrt distkse.
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Hos Hooman Sharifi er tid og rom det samme. Hansstdlinger har et sterkive-format ;

-sanntid: handlinger tar den tiden det tar

-sann energibruk: danserne skjuler ikke at deshitine etc.

-sammenslaing av tid og rom: tydeliggjgres seerBbarifis henvendelser til publikum.

Der Strgmgren gir publikum en underholdende r&s&harifi nesten anklagende overfor dem.
Han anklager dem for & komme til teatret med fotmiager om a bli underholdt og krever at de
revurder sin innstilling og jobber med & ga i diploed forestillingen. Bjgrnsgaard pa sin side
velger & underholde publikum med sine fortellingaeen hennes form stiller starre krav til
publikums evne til & ta til seg uttrykk som er ablste og ikke ngdvendigvis falger et logisk
hendelsesforlgp. Bjgrnsgaard synes & gnske akpubkkal la seg bergre falelsesmessig, mens

Sharifi i stgrre grad frir til publikums intellekt.
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10. Oppsummering

Mitt prosjekt har veert & presentere norsk samtigsdéorm og innhold og a sette den inn i en
dansehistorisk og kunstteoretisk kontekst. En g)emyang av den norske samtidsdansens
historie, har vist en sterk tilknytning til integjanale trender. Norske dansekunstnere har reist ut
og deltatt pa aktuelle utenlandske scener og deragt denne erfaringen med seg inn i det
norske dansemiljget. Det har videre lagt grunnlémefridansens og etterhvert den moderne- og
samtidsdansens utvikling frem til idag.

Jeg har vist hvordan postmodernismen i dansekunsdeses i tilknytning til dekonstruksjonen
og medias fremvekst. Det er fordi den kjenneteg@esig ved forvirring rundt identitet, tid og
rom, virkelighet og illusjon. Den leker med refesan Formen er helst fragmentert og
sammensatt.

Janet Adsheads forestillingsanalyse er grundigtihen viss grad konservativ. Den passer pa
noe av materialet; seerlig nar vi skal definereagtsgiverk i forhold til dans som kunstfelt. Men
Adshead blir noe begrenset nar vi skal beskrivedagamtidsdans og dens mange variasjoner.
Hierarkibruddene har resultert i nye arbeidmetadenye uttrykksformer og disse behgver nye
benevnelser, slik som recyclings-begrepet som badaler en bruk av narrative elementer,
samtidig som det refererer til det ny-mimetiskehwgrdan det forholder seg til bilder og minner.
Det relasjonelle innebaerer at forestillingssituasjoer en del av forestillingen. Disse begrepene
hjelper oss til & beskrive dagens ulike scenekiingki.

En gjennomgang av noen utvalgte arbeider av deotengrafene Ingun Bjgrnsgaard, Jo
Stregmgren og Hooman Sharifi, har vist oss en bredde norske samtidsdansen. Denne bredden
er synlig bade i bevegelsesmateriale, virkemidadgdbdramaturgi og forholdet mellom sal og
scene. Ingun Bjgrnsgaards bevegelsesmaterialenlserk klassisk forankring; hun forholder
seq til en viss visuell dramaturgi; hun kommunisérére bilder og minner; i en fragmentert
form, bortenfor tid og rom; men med et ironisk kltk publikum. Jo Stramgren er mye mer
teatral; hans bevegelsesmateriale er fysisk og histisl; han forholder seg til en lineaer
dramaturgi gjennom tradisjonell historiefortellirigen tydelig fiktiv verden; og med publikum pa
vante plasser i auditoriets mgrke. Hooman Shadiip side er den ny-politiske og
eksperimentelle; som tester grenser og flytter ggersom forholder seg til mediealderens nye

mater & kommunisere og interagere med publikuns@a; vil veere personlig og autentisk. Tross
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sine ulikheter i form og virkemiddelbruk, behandiertre koreografene lignende tema som alle
bergrer ulike sider ved identitet, tilhgrighet etasjoner.

Vi finner overraskende mange postmoderne eleméotede norske koreografene. Det gjelder
for eksempel nevnte problematikk rundt identitegt Bjelder ogsa ulike varianter av forvirring
rundt virkelighet og illusjon. Disse postmodernekitene har sa blitt integrert i kunstpraksis pa
en sa selvfglgelig mate, at vi ma slutte a definier® som postmoderne og heller innrgmme at
postmodernismen har blitt til en tilstand vi frefetebefinner oss i. Det skyldes szerlig fokuset pa
det performative, som har resultert i en ny fois&éor tid, rom og (ikke-)spill, slik at vi ikke

kan snakke om illusjonsbrudd i sin tradisjonellestand lenger.

Nar vi skal se samtidsdans i en dansehistoriskungtkeoretisk kontekst, forholder vi oss pa
mange mater naturlig til et begrep soewycling da noe av denne oppgaven er & finne ut hva vi
kan gjenkjenne i et verk og pa den maten knyttead vi har sett far. Dermed far vi gye pa de
elementene akecyclingsom koreografene bevisst benytter, men ogsa densfene koreografen
kanskje ikke er klar over finnes i hans arbeider.

Dans har veert i sterk vekst i Norge de siste are@de gjennom reformer i skolen og et

gkende profesjonelt miljg. Funnene her viser &iavifatt flere koreografer med sterkt
koreografisk seerpreg og disse har etterhvert &lararkere seg blant et stgrre publikum i Norge,
sa vel som pa aktuelle internasjonale scener. Bkyieles blant annet etableringen av et nettverk
for nyskapende, ikke-institusjonell scenekunst.tieket bestar av Bergen Internasjonale Teater
(BIT Teatergarasjen), Black Box Teater i Oslo ogf€ehuset Avantgarden i Trondheim (ref.
Arntzen (2004)), og i tillegg kommer etableringened Dansens Hus i Oslo. Dans og bevegelse
er en del av den eksperimentelle scenekunsterhdetkjedd en utveksling mellom de ulike
scenkunstformene, som har pagatt siden fremvekst@erformancekunsten og happenings i
1970-arene.

Pa den pedagogiske siden kan en konstatere ahdab#tt et satsningsomrade, med de
videregaende danselinjene og dans som del av ggmmusikkfagene i grunnskolen. Jeg har
imidlertid i denne oppgaven vektlagt det estetisgelramaturgiske som en ngdvendig betingelse
for & utfordre dansefeltet som sadant. Det har vieit) for meg a vise hvordan en veksling
mellom det postmoderne fragmenterte og det moderiellende reflekterer forholdet mellom

det moderne og det postmoderne.
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12. Oversikt koreografers verk.

Ingunn Bjgrnsgaard:
Det forflutna del 1 (2006)
Four pieces including Sjoa and Skjak (2004)
Capricorn domestic (2002)
Book of Songs (2002)
The afternoon and the others (2000)
Pli & pli (1999)
The solitary shame announced by a piano (1997)
The flux position of an insulted eye (1996)
Sleeping Beauty (1994)
Alminnelig Olympia (1993)

Kvinnen som forsvant (1992)

Jo Streamgren:
The Orchestra (2007)
The Convent (2006)
The Hospital (2005)
The Department (2004)
Tok Pisin (2003)
Welcome to the Faroe Islands (2002)
The Pianist (minor problems) (20027?)
There (2001)
Gorri-Gorri /with Riksteatret (20017?)
The Arrival (20007?)
Ten years later (19997?)
A dance tribute to the art of football (1996)
Masculine mysteries (?)



Hooman Sharifi:
A meeting with Sofie (2006)
We failed to hold this reality in mind (2005)
Schreibstiick (konsept: Thomas Lehmen (2004))
The Desert is growing: woe to those who seekdtept it (2004)
Hopefully someone will carry out great vengeaoene (2004)
no name, no premiére, no and no and never wilepeated again (2003)
When day followed hard on night and night on (#303), film 7 min
"as if death was your longest sneeze ever" (2002)
Then such silence since the cries were firstch€2001)
Suddenly, anyway, why all this? While I... (2000)
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