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Om en nomadedramaturgi mellem det bevaegelige teater og den statiske udstilling, mellem

rolle og skeebne.

Er teatret Hotel Pro Forma en udstillingsform, som laner aestetikker fra teaterverdenen? Eller
er det et teater, som benytter sig af en udstillingsaestetik for at isceneseette tilskuerens rolle
eller blik?

drkenen

Forfatteren, Bruce Chatwin, lader sin hovedperson i romanen ‘Drgmmespor’ (The
Songlines, 1988), ‘Bruce’, rejse rundt i Australien for at undersgge de sakaldte aborig-
inal’s drammespor: "den labyrint af usynlige stier som slynger sig gennem hele
Australien, den som europaeerne kender som ‘drammespor” eller “sanglinier’, urbe-
folkningen som “forfaedrenes fodspor” eller “sanglinier” eller “lovens vej™".(s.8)

En nomadisk viden er indeholdt i disse sanglinier, en viden i beveegelse, som derfor
ikke kan fokuseres eller fastholdes. Det er en viden, som unddrager sig en materialis-
ering, selvom den ikke desto mindre er tilstede som spor, tegn og signaler i grkenen.
Sanglinierne forteeller om totemvaesener, forfeedrene, som vandrede over hele
Australien i "dreammetiden’, mens de sang navnet pa alt, hvad der krydsede deres vej
fugle, dyr, planter, klipper, vandhuller. De skabte verden gennem deres sang, og san-
gene er samtidig et kort, med linier og veje over denne verden. | den forstand kan
landet afleeses som et partitur, samtidig med at sanglinierne er "vejvisere’. Landet
bliver fgrst til gennem sangen, og det at fglge sange er en form for rituel rejse, en
genskabelse af skjulte forbindelser.

Chatwin var ude pa at kaste lys over sin egen vestlige rastlgshed i disse nomaders
‘walkabout’. Som han skriver: "spgrgsmalet over alle spgrgsmal: karakteren af men-
neskets rastlgshed" (s.176). ‘Bruce’ rejser rundt i grkenen med sine medbragte noter
om nomader, men uden at kunne finde et sted at skrive fra (en skrivemade), som ikke
allerede er besat af den traditionelle vestlige kultur.

P& et tidspunkt tjekkede han ind pa et hotel derude i grkenen, ‘Hotel Pro Forma’, og
dér pa et vaerelse med en god flaske vin og en cognac fandt han stedet, hvorfra en ny
betydning kunne skrives. Hotellet var ligesom grkenen et frirum, hvor han kunne
skrive om netveerk, huller og tavsheder i den nomadiske viden og i drammesporene
uden at ville fastlase én sandhed. | hotellet var det muligt for ham at skabe en sam-
menhaeng mellem beveegelse og vaeren, mellem den rastlgse rejsen og det rodfeest-
ede.

Ligesom “grkenen’ for Chatwin er "vores hjem” og oprindelsessted ("Ved at vende
tilbage til grkenen genfinder man sig selv"), sdledes er "hotellet” hjemmet og
oprindelsesstedet for Kirsten Dehlholm.



Hotellet

Hotel Pro Forma er en teaterform, der, som navnet antyder, tager udgangspunkt i det
formmaessige, det formelle. Det er et teater uden scene, ensemble eller repertoire,
men i bevaegelse. Det er hotellet som scene, et midlertidigt hjem i det fremmede, i
greenselandet, hvor man er befriet for en raekke sociale og psykologiske spgrgsmal. |
graenselandet sker der det, at ens kultur, baggrund og historie oplgses, og tilbage star
figuren i en ukendt sammenheang. Det er en form for identitetstab, som kan vaere
yderst smertefuldt, men som ogsa rummer mulighed for forandring. Greenselandet er
et displacement, som altid er ude af balance, fordi der sker kulturelle skift og hersker
en form for diskontinuitet. Det er et ingenmandsland, hvor noget er forrykket, forrykt
eller malplaceret. Hotel Pro Forma er en scene i mulighedernes land, hvor man mis-
ter orienteringen, sammenheangen, formatet: identiteten. En scene for nomader, hvad
enten rejsen foregar i tid eller rum.

Det kunstneriske displacement kendes fra teaterforestillinger, som udspilles i ikke-
teatre: det kan veere teater, som opfgres i en svgmmehal, pa en gammel banegard
eller pa taget af et varehus. Der sker her det, at baggrunden, rummet eller situatio-
nen, ‘spiller med og pavirker figuren” eller maden at opleve ‘figuren” pa.
Teaterrammen synligg@r sig selv som iscenesaettelse.

Forholdet mellem figur og baggrund eller tekst og kontekst forrykkes i Hotel Pro
Formas forestillinger. Det skaber en usikkerhed eller desorientering pa forskellig
made. Det at placere noget i en uvant omgivelse, i en ny sammenhang kan skabe en
ny optik pa virkeligheden og en uvant form for forstaelse. Figuren eller baggrunden
gendrer karakter. De skarpe graenser mellem figur og grund oplgses. | sidste ende
bliver forholdet mellem vaerk og ramme, mellem teater og ikke-teater stillet til diskus-
sion og i allersidste instans forholdet mellem livet og dgden. De to verdener begyn-
der at blande sig pa forunderlig vis.

Figur-grund forholdet kender vi bade inden for psykologien og inden for geometrien.
Velkendt er billedet af den unge, skanne kvinde og den gamle heks. Et og samme
billede, som veksler, alt efter hvordan gjet gestalter figur-grund forholdet. Lige sa
velkendt er det, at proportioner, dimensioner, farver m.v. er afggrende for figur-grund
oplevelser. Det er et grundlaeggende princip i sdkaldte fikserbilleder, som sigter pa at
narre betragteren ved at arbejde med en skjult skrift. Samme princip som bruges i de
populzere sakaldte 3D billeder, hvor det todimensionale billede forvandles til et helt
andet tredimensionalt billede, hvis tilskueren oplgser gjets sesedvanlige trang til at
fokusere. Det sensoriske arbejde, med hvad man kunne kalde dobbelt-blikket, kendes
ogsa fra Rorschach praven, hvor en person ved at betragte et billedes form, farve,
rytme finder en personlig og uforudset mening.

Det centrale for Hotel Pro Forma er det formmaessige arbejde med retningssansen
eller orienteringssansen, i lighed med principperne for de tidligste museer,
Wunderkammeret eller kuriosakabinetterne, hvor man ikke skelnede mellem 'natur’
og kunst, mellem samlede og udstillede genstande, i en egen saer orden, mineraler,
fossiler, dyreskeletter, etnografika, handveerk, skulptur, maleri og forunderlige natur-
formationer ud fra den opfattelse, at der mellem natur og kultur eksisterede
forbindelser, som det var muligt at komme pa sporet af ved at lgsrive tingene fra
deres saedvanlige funktionelle sammenhang og stille dem sammen pa en ny made."
(Annesofie Becker og Willie Flindt: Kataloget til Ater, 1987)



Hotellets dramaturgi sgger eller genskaber identitet i form af sammenstilling: ikke
gennem kontinuitet, men diskontinuitet, ikke liniens, men springets dramaturgi, ikke
én fortaelling, men parallelle forteellinger. Det er rastlashedens eller nomadens dra-
maturgi mellem beveegelse og veeren, format og identitet.

Koncept

Hotel Pro Forma hgrer til de fa teatergrupper i Danmark, som arbejder med et sam-
menhangende koncept, der gar igen fra forestilling til forestilling. Et koncept der pa
forskellig vis udvikles og afprgves med stadig nye former og tilgangsvinkler. Den
kreative udvikling eller forandring fra forestilling til forestilling er interessant ikke blot
som en historisk udvikling, men ogsa som sammenhangende veerk betragtet. Maske
er der i Danmark kun Odin Teatret, som pa samme made kan udstille et livsvaerk.

Hotel Pro Forma er en rastlgs afsggning af forskellige genrer, stilarter, materialer, for-
mer, som springer hid og did. Men med et gennemgaende tema, som drejer sig om
greenser, formelle greenser eller eksistentielle greenser. Der fokuseres pa bevaegelser,
passager, overgange, tilblivelser, men samtidig det modsatte: identitet eller veeren.
Det som i princippet er ubevageligt eller uforanderligt. Det vi med et andet ord ogsa
kunne kalde skgnhed. Teatret sgger at skabe liv eller skenhed som et fikserbillede,
hvor den egentlige figur farst fremtraeder, nar billedet vendes anderledes end saed-
vanligt.

At teenke i koncept betyder for Hotel Pro Forma, at teatrets udgangspunkt hver gang
redefineres. Udgangspunktet kan veere rum, tema, lys eller skuespilleren (den optree-
dende). Det betyder, at der skabes en raekke spgrgsmal. Hvad er scenisk repraesenta-
tion?. Hvad er det for en viden, som kan praesenteres eller repraesenteres? Hvordan
organiseres processen? Hvordan er den skabende proces, forholdet mellem instruk-
tar, skuespiller, scenograf, tilskuer?. Hvor starter processen? Saledes er det ogsa
genopdagelsen/ genopfindelsen af teaterformer, som er afggrende.

Kirsten Dehlholm har redefineret skuespilleren, brugen af tekst i teatret, teaterrum-
met, forholdet mellem tilskuer og skuespiller, dramaturgien, identiteten. Er dveergene
i Snehvides billede rigtige dveaerge? Her skjuler der sig en spsendende genskabelse af
det traditionelle forhold mellem amatgren og den professionelle skuespiller.

Hotel Pro Forma skaber en dobbelt isceneseaettelse. Dels af spillet og rummet dels af
teaterbegrebet. Scenen er ikke leengere et fast defineret sted, men en slags metafor,
som kan etableres hvor som helst, selv pa et traditionelt teater.

Det betyder ikke, at alt er teater, men at teaterinstitutionens greenser er forrykket til
nye omrader, som indrammer ikke blot den enkelte forestilling, men det samlede
veerk som helhed i en konstant afgraensning mellem kunst og ikke-kunst, teater og
ikke-teater. Isceneseettelsen af teaterbegrebet, hvor selve teaterrammen, bygningen,
institutionen, perceptionen, forrykkes eller forskydes, kunne man ogsa kalde en
reteatralisering eller ritualisering af teatret, det at sgge grundformen, gennem reduk-
tionisme eller minimalisme. | modseetning til et traditionelt teater, hvor spgrgsmalet
om troveerdighed er forbundet med skuespillernes evne til indlevelse, hvor skue-
spillerne repraesenterer og fortolker en rolle, sa er trovaerdigheden her indlejret form-
maessigt som en del af konceptet.



| alle tilfeelde er trovaerdigheden et spgrgsmal om at skabe en praecis form, som ram-
mer tilskuerens retnings-, orienterings- og perceptionssans uafhaengigt af en fortolkn-
ingsdannelse.

Veerkerne

| Carpe Carpe Carpe (1989) skabes der et figur-grund forhold mellem bgrn og tekster,
indviklede digte, som bgrnene har laert udenad, og som de ikke selv forstar. Disse
tekster kan derfor fremsiges blottet for undertekst og fortolkning. Teksterne far med
bgrnene som ‘baggrund” en ny mening og tekstlighed som konkrete lydbilleder, lige-
som bgrnene selv treeder tydeligere frem pa baggrund af tekstens voksenhed. Det er
én made at arbejde med figur-grund forholdet. Men Hotel Pro Forma har ogsa
udviklet en anden teknik, hvor figuren lgsrives fra dagligdagens baggrund og
horisontale optik. En vertikal synsvinkel er brugt igennem flere forestillinger.

Terra Australis Incognita (1986), er Hotel Pro Forma’s farste forestilling. Den drejer
sig om ideen om et ukendt sydligt kontinent, formet i fantasien og fastholdt i billed-
form mellem solens hede ved Akvator og Sydpolens iskulde. Behovet for at finde
nye verdener blev undfanget for at komplementere det velkendte, det hjemlige.
Forestillingen blev af tilskuerne set i fugleperspektiv og gulvet, den sceniske flade
var malet som et hierogram (en hellig hemmelig skrift) uden dybdeperspektiv, som
de australske aboriginals tegner deres drammespor. Et moderne stykke etnografika.
Den bruges i forestillingen Hvorfor bli'r det nat, mor (1989) hvor tilskueren star oppe
og ser ned pa de agerende, hvorved tyngdekraften som dimension fales ophaevet. De
agerende befinder sig dermed svaevende i en form for tomrum, som for tilskuerne
kan blive rummet mellem liv og dad. Det er et godt eksempel pa den dobbelte isce-
neseettelse. Skuespillernes beveegelser pa det hvide gulv bliver til tegn, mgnstre,
ikoner med hemmelige betydninger, som pa det neermeste kan leeses. Samtidig bety-
der tilskuernes placering en iscenesattelse af synsmaden og orienteringssansen. Idet
orienteringssansen mistes, fordi denne er afhaengig af horisonten og tyngdekraften,
indtreeder rumoplgsningen, som abner for tilskuernes fortolkningsfrined. Det blev
som at se ned i en grav, hvor de dgde befandt sig i en sveevende tilstand, undertiden
som ville de stige op mod tilskuernes blik. Som naevnt er troveerdigheden af denne
fortolkning ikke baseret pa skuespillernes spil, men formmaessigt indlejret i kon-
ceptet: den dobbelte isceneseaettelse.

Skyggens Kvadrat (1992) benytter ligeledes det vertikale blik, fugleperspektivet, idet
tilskuerne fra balkonen ser ned udover et barokt havelandskab praeget af geometriske
konstruktioner og matematiske mgnstre, som danner principperne for mgder eller for
undvigelser. Tolv personer og to musikere befolker landskabet, alle med forskellige
beveegelseskvaliteter, som skaber den seeregne autentiske koreografi. Teksten han-
dler om fire egenskaber, der bliver frargvet mennesket af Guden: sgvnen, smerten,
erindringen og stemmen. Teksten fremsiges, synges og vises som tegn sprog.
Forestillingens barokkarakter udmgnter sig i temaer som geometri, passion, isce-
neseettelse, det Kunstige eller det Skgnne. Ud fra disse skabes et episk spil omkring
identitet, skaebne, skygge, mulighed. Som et andet hofpublikum bliver tilskuerne til
betragtere, dem med overblikket, dem som kan overskue dette spil med forviklinger
og isceneseettelser af levende brikker alle med deres szerlige, allegoriske karakteristi-
ka: den etbenede, bueskytten pa stylter, den haltende, den pukkelryggede, den syn-
gende, den dansende etc.



Operation: Orfeo (1993) er som forestilling bygget pa ideen om et scenerum, som
ved hjeelp af lyssaetningen kan fungere bade som en todimensional flade, altsa en
flad veeg, og i andre belysninger som en dyb trappe med en tredimensional rum-
lighed. Myten om Orfeus bliver brugt som en bekendt ramme, uden at historien gen-
forteelles. Kunstarterne opera, billedkunst, dans og arkitektur mgdes i denne forestill-
ing i et limbo, hvor de enkelte kunstarter er stgrrelser, der blandes simultant uden at
gentage hinanden. Det sker uden en tilstreebt sammenfgjning og slet ikke i form af en
lineaer forteelling. Hotellet har med denne forestilling installeret sig pa det klassiske
prosceniums teater. Det er imidlertid ikke en tilbagevenden til teaterinstitutionen

som sadan, men en isceneszettelse af teaterrummet, der benyttes som form. Rummet
har en bestemt historie og tradition med visse arkitektoniske kvaliteter og principper i
form af f.eks. et bestemt perspektiv.

Igennem en stor hvid ramme (ca. 6x6 m) ser tilskuerne ind pa en lysende hvid trappe
(16m hgj og 11m bred). Hvert trin er knap 1/2m. Et kor, en solosanger og en solo-
danser befinder sig pa trappen og fremtraeder skiftevis som enkeltfigurer, som et syn-
gende mgnster, et relief eller et skyggelandskab. De udfgrer en raekke minimale han-
dlinger, gesti eller bevaegelser, imens danseren langsomt glider ned ad trappen for
senere at stige op. Koret er i et grasort kostume med grasorte kroner pa hovedet,
som vaekker associationer til et japansk eller kinesisk kejsermiljg.

Forestillingen beveeger sig pa teersklen mellem mgrke og lys, mellem liv og ded. Et
tema, der allerede findes i Orfeusmyten, og genkendes i librettoen om dgdsritualets
destruktion af den fysiske krop som forudsaetning for opstigningen, eller om man vil,
sjeelens befrielse som et langt dyk i havets substanslgse ‘bld’. Ligeledes findes
teersklen i selve scenekonstruktionen, hvor trappens konturer i bestemte lyssaet-
ninger forsvinder, saledes at figurerne synes at svaeve pa en veeg befriet for tyn-
gdekraften. | et andet lys er trappens konturer skarpe og figurerne bliver derfor
fastholdt i trappens rum. Tilskuerne svinger mellem at blive suget ind i denne
svaevende tilstand og at blive fastholdt af tyngdekraften pa trappen.

Billedkompositionen, som er stramt grafisk, er tilrettelagt efter geometriske foran-
dringer snarere end ud fra en forteellemaessig udvikling. Der er tale om en preecis
reekke af billeder, der, som et story-board til en tegnefilm, danner en bevaegelse. Ikke
en historie, men netop en bevaegelse.

| s& henseende minder det sceniske koncept meget om den tradition, man kan finde i
traditionel kinesisk og maske isaer japansk teater. Kabukiteatrets billedflader er pa
samme filmiske made beveaegelige i forhold til figurernes preecise fysiske handlinger.
Hele forestillingen nar en slags klimaks til sidst, hvor granne laserstraler sendes ud i
tilskuerrummet, som fyldes med rgg. Her skabes en bglgende havoverflade, der som
et teeppe langsomt lgftes mod loftet, saledes at tilskuerne tilsvarende synker til
bunds. Tilskuerne befinder sig nu selv pa rejse i et limbo, havet som graenselandet
mellem verdenen og dgdsriget.

Det saerlige ved Hotel Pro Forma's arbejdsmetode bliver her tydeligt. Det er negatio-
nens vej. Udgangspunktet er ikke gnsket om at udtrykke noget bestemt, fortolke en
myte eller skabe et bestemt indhold. Tveertimod, udgangspunktet er formerne, som
sidestilles eller kontrasteres for at skabe et meningstomrum, hvor tilskuerne selv kan
skabe betydning ved at lade sig suge ind i et konkret fysisk rum skabt af rammen, en
trappe, korets beveegelser, lysets skiften, teksten og musikken.

Det er liminalitetens greenselgshed et limbo hvori nye muligheder for meningsdan-
nelse kan opsta.



Skibet Bro (1991) blev skabt i forbindelse med en festuge i Holstebro og opfart over
7 dggn pa taget af et varehus midt i byen. Omkring 700 af byens borgere deltog med
aktiviteter som blev til en reekke formaliserede handlinger: bueskydning, motor-
cykelkarsel, soldater som skifter uniform, sportsdans, hundedressur, amerikanerbiler
m.m. Altsa en reekke almindelige fritidsaktiviteter, specialiserede og indleerte af
forskellige grupper gennem ars traening, fordi det var deres lyst eller lidenskab. Disse
velkendte men ikke synlige handlinger blev nu fart fra deres oprindelige sammen-
haeng op til taget og udfagrt pa helt andre tidspunkter, om natten f.eks., og sat sam-
men pa nye mader, som kontrasterede og supplerede hinanden. Derved fik disse
aktiviteter en helt ny mening, umiddelbart formalslgse, som mytiske handlinger eller
hemmelige ritualer. Det blev koreografier, mgnstre, billeder eller undertekster, der
fremviste naboens skjulte fremmedhed og mystik. De blev forbundet med en ny kod-
ning (meerkvaerdige eller fremmedgjorte), saledes at de kunne laeses eller ses fra en
anden synsvinkel. Den dramaturgiske teknik var montagen, det at fjerne noget fra sin
oprindelige sammenhaeng og plante den om i en ny sammenhaeng. | gvrigt indgik
der blandt disse sselsomme ritualer ogsa en gruppe skuespillere fra Odin Teatret.

Fact arte fact (1991) er bade en forestilling og en udstilling. Det er en kunstskat af
mennesker og objekter, bragt sammen, adskilt fra deres oprindelse uden forklarende
tekst, men fremvist saledes, at billederne kan belyse og modstille hinanden: veere
fantasiskabende. Forestillingen drejer sig om at dissekere livets gang, oplgse ska-
belsen. Det er en slags anatomisk teater, som stiller spgrgsmalet: Hvad er liv?
Hvordan skabes liv? Hvordan oplgses liv? Kan livet kopieres?

De optreedende er fem par enaeggede tvillinger i alderen fra 7 til 67, som netop
preesenteres eller udstilles som overnaturlige, vidundere, skabninger, som rgrer ved
tematikken omkring det autentiske eller det kunstige (gensplejsning), det enestadende
eller det kopierede. Tvillingerne er forbundet med noget helligt, guddommeligt,
noget mystisk ved selve deres skabelse, men ogsa noget uhyggeligt, noget skaebnes-
vangert (dobbeltgeengeren eller skyggen, som man kender fra f.eks. H.C. Andersen
eller Dostojevskij). Tvillingerne balancerer mellem at veere udstillingsobjekter og lev-
ende mirakler. Tilskuerne er under forestillingen inddelt i to grupper, som gar hver sin
vej rundt i de parallelle rum, saledes at man kun ser halvdelen af forestillingen, men
hgrer det hele.

Snehvides Billede (1994) tematiserer ligeledes formatet eller forholdet mellem figur
og grund i et neermest antropologisk koncept: et studie i fremmedhed. Deltagerne i
Skibet Bro var de lokale stammer, som fremviste deres hemmeligheder som ‘rituelle
danse’. | Snehvides Billede bruges naturlige “objekter’: otte dveerge og to tvillinger, to
soldater, en kvinde og en operasanger. De befinder sig i en form for greenseland,
hvor forholdet mellem figur og grund er problematisk, om end ikke abnormt.
Tvillingen spejler sig selv, fordobler sig selv og udvikler en saerlig form for narcis-
sisme ved hele tiden at se sig selv i sin dobbeltgeenger. Det modsatte gar sig
geaeldende for dveergene, som aldrig ser sig selv i omverdenen, men altid er objekt for
andres syn. Dveerge og tvillinger er anderledes. Med deres mentale og fysiske
neerveer, deres anderledeshed, repraesenterer de andre og kan kun overbevise ved
at blive spillet af aegte dveerge og tvillinger. De er vant til at blive set pa, det er en del
af deres eksistentielle veeren (ligesom andre fremmede, andre racer, bereamtheder,
invalider etc.). Det er denne veeren, som udstilles.

Men forestillingen foretager ikke blot denne udstilling af dveerg- og tvillingeobjekter.
Dens pointe er, at de andre fungerer som et spejl, der i virkeligheden blot viser dig
selv, og dermed reflekterer dveergene og tvillingerne selve tilskuerpositionen. Vores



voyeristiske blik star til skue. Forestillingen handler bade om at vaere format og at
veere tilskuer.

Forestillingens ramme er eventyret om Snehvide, men den genforteelles ikke, da den
forudseettes bekendt som individuations-historie. Derimod fylder skuespillernes egne
tanker omkring identitet, skeebne og tilveerelse meget. Dehlholm modarbejder faktisk
ihaerdigt den naerliggende fortolkning af forteellingen som en individuations-proces,
der handler om at integrere det onde, det uskyldige og det emotionelle (Snehvides
farver er som bekendt farverne sort, hvid og r@d). Forteellingen oplgses i en vis for-
stand ved at se pa enkelt-elementerne som udstillingsgenstande: den enkelte dveerg,
det enkelte nummer, en enkelt genstand, en tekst alene. Alt sammen enkelt-frag-
menter, som kun sporadisk far lov til at spille sammen. Der fokuseres pa enkeltskeeb-
ner, redigeret og gengivet med bandoptager. De medvirkendes eget liv bliver for-
grund og eventyret baggrund. | en traditionel teaterforestilling er det som regel
omvendt: skuespillerens private skeebne er en mere eller mindre ukendt baggrund for
den fiktive rolle.

Dveergene praesenteres enkeltvis gennem en handling eller med et objekt og med
deres egen historie som bandindspillet tale. Det gennemgéaende i disse historier er
formatet (sterrelsen, det malbare) som orienteringspunkt for identiteten.
Skeebne-forteellingerne bliver her form eller format og rollen en kopi. De uafsluttede
sma historier bliver til almenmenneskelige store fortaellinger. Dveergene er formelt
anderledes, men fremstar som arketypiske figurer. Dvaergene far metaforisk karakter,
fordi de rgrer ved det "barnlige” og det "hellige” i tilskueren.

| modseetning til dveergenes fysiske format-teenkning og omverdensoptik er
Snehvides fortaelling mere psykologisk i sin orienteringsform. Skuespilleren beretter
sin egen historie, som er parallel til eventyrets Snehvide.

De to jeegere forteeller om deres opleering til et neesten matematisk forhold til det at
dreaebe. De har leert pa mekanisk vis at adskille livet fra daden.

Dronningen og spejlbilledet (de to tvillinger) fortaeller om deres indbyrdes forhold og
om deres desperate drift mod at finde en forskel.

Ved at lade performerne forteelle om deres personlige verden skabes en form for
identifikationsrum for tilskuerne, som forvandler historierne til udsagn om menneske-
lige vilkar. Det at “skrive-synge verden’ fra et andet sted end dagligdagen.

Det er dette spil mellem "dveerg-barn” og “stor-voksen’, som er forestillingens spaend-
ingsfelt. Det er her, der etableres en naermest rituel leg mellem identifikation og dis-
tance. Mellem figur og grund, mellem normal og anormal, mellem stor og lille,
mellem spejl og spejlbillede.

Det er identiteten mellem skaebne og rolle: eksistensens geometri som formatets og
spejlbilledets gade.

Skgnhedens gade: Hvem er den skgnneste? Hvori bestar driften mod skenhed?
Dronningen sgger sin identitet som den skgnneste bekraeftet af spejlet. Hun sgger det
absolutte, uforanderlige svar pa sin identitet. Det er kun i kunstens verden, en sadan
skgnhed/identitet findes som uforanderlig, fikseret, udgdelig. Alt andet i livet er
forgeengeligt, nedbrydeligt og mister skenhed. Dvaergene er netop i stand til at give
afkald pa den absolutte skanhed. Men det kan dronningen ikke og myrder Snehvide. |
forestillingen kommer dvaergene pa museum og underkastes tilskuerens evige blik,
mens Snehvide overtager Dronningens tvang til at se sin egen skenheds uforgaenge-
lighed.



| dette kryds mellem det beveegelige og uforanderlige slutter forestillingen som et fik-
serbillede. Det er pa sin vis livets mysterium eller livets dobbelthed, som fremstilles i
dette dybe, ulidelige, skreemmende smukke lydbillede af stilhed.

Nomadisk dramaturgi

‘Bruce’ nar i Drammespor aldrig frem til en egentlig sandhed omkring urbefolknin-
gens sanglinier eller en sammenhangende fremstilling. Tvaertimod latterligger han
naermest nogle kunsthandlere, som bilder sig ind at have forstaet et aboriginal-
maleri. Han forteeller i fragmenter og episoder, hvordan disse sanglinier bade er kom-
munikationsformer og landskabskort, uforstaelige, men alligevel til at leve med. Han
skaber sa at sige sit eget ‘netveerk’, teksten, simultant eller parallelt med drammes-
porene. lagttagelser af forskelligheder, starrelsesforhold, forskydninger, synsvinkler,
illusionsforhold, fordoblinger, sammenstillinger danner et perspektiv , som minder
om perspektivet i Hotel Pro Forma’s fikserbilleder.

Man kunne maske formode at "gde horisonter og en blaeendende himmel vil rense
sindet for dets forvirring og ggre det muligt for det at koncentrere sig om det gud-
dommelige. Men sadan er livet i grkenen ikke! For overhovedet at overleve ma
grkenboeren hvad enten han er tuareg eller aboriginal udvikle en feenomenal ret-
ningssans. Han ma ustandselig naevne, vurdere, sammenligne i tusindvis af forskel-
lige 'tegn” en skarnbasses spor eller bglgerne i en klit for at vide hvor han er, hvor de
andre er, hvor der falder regn, hvor det naeste maltid skal komme fra, om planten x
blomstrer, om planten y beerer frugt, og sa videre." (Chatwin s.212). P4 samme made
orienterer Hotel Pro Forma sig i verden.



