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THOMAS
BENTIN

Thomas Bentin har specialiseret sig til at arbejde i green-
selandet mellem dans og teater. Ud over sin baggrund
som fysisk treenet skuespiller ved School of Stage Arts
har han studeret kampkunst, mime og argentinsk tango.
Thomas Bentin er vant til at arbejde i sammenheenge,
hvor man leger sig frem til det sceniske materiale, fore-
stillingen skal besta af.
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Thomas Bentin om arbejdet med
at devise forestillingen My Head

Interview af Lene Kobbernagel

Forteel lidt om processen bag »My Head«.

Da vi gik i gang, stod det hele meget abent. Vi blev alle sammen indbudt
til at forholde os til, hvordan historien skulle forteelles, og hvad den
kunne indeholde af sceniske handlinger, sa der var mange improvisatio-
ner og meget brainstorm undervejs. I det manuskript, vi fik udleveret til
My Head, var der skrevet mindre, end hvad der kan sta pa et stykke A4-
papir. Der stod sddan cirka fem overskrifter: Forste overskrift hed: »1)
Introduktion af professor og tjeners forhold«. Og sa stod der nogle ideer
til det: »Han giver ham tgj pa, han serverer kaffe for ham«. En anden
overskrift lod: »Mordet pa tjeneren«. En tredje hed: »Professoren opdager
en mulighed for at rejse ind i sig selv« ... Den fjerde hed vist bare: »Tryl-
lenummer«. Den sidste overskrift hed: »Forlosning«. Der var selvfolgelig
gjort en masse tanker om, hvad scenerne kunne indeholde, og hvad der
var den rede trdd gennem forestillingen, men det var ikke konkretiseret,
hvordan hver scene skulle tage sig ud indholdsmaessigt og stilmaessigt.
Sa ud fra disse retningslinjer gik vii gang med at lege med en masse ideer
og muligheder alle inden for hvert vores fagomrade og nogle gange ogsa
overlappende hinandens omrader. Efter ca. tre ugers prover begyndte vi
at leegge os fast pa en spillestil og en scenografisk lasning og det univers,
forestillingen skulle forega i.

Hvordan havde du det med, at processen var si dben?

I modseetning til et manuskript som f.eks. Hamlet, vaekker manuskriptet
til My Head min kreativitet pa en meget mere eksplosiv made. Mulighe-
derne stod dbne. Og i den situation er det muligt at jonglere med mange
forskellige ideer til, hvordan man for eksempel kan vise et forhold mel-
lem en professor og en tjener. I et stykke, hvor der foreligger en fast tekst,

Modsatte side: Paolo Nani og Tho-
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Idéfasen. Processen indledes med
en idéfase, hvor skuespillerne selv
byder ind med ideer og erfaringer.

Spillerne indsamler selv kildemateri-

ale, der kan bruges som ideforleeg.

der skal dramatiseres, er der langt snaevrere rammer for, hvad der vil
veere meningsfyldt at gere. Dermed ikke sagt, at det ene er bedre end det
andet.

Er det en dbenhed, du er vant til?

Ja, min treening har handlet meget om at kunne skabe ud fra improvisa-
tion og skabe konkrete scener ud fra enkelte udgangspunkter som et ord,
et billede, et rum, en relation, osv. Og teknisk har det handlet om at veere
preecis og ekspressiv med krop, timing og musikalitet. School of Stage
Arts er workshopbaseret, sa man far mange korte forleb med forskellige
gaesteleerere. Hver leerer har sin teknik og sin tilgang til arbejdet, og te-
maerne for undervisningen spaender over naturalistisk teater til moderne
danseformer, men med udpraeget vegt pa det fysiske udtryk. Et gen-
nemgdende traek er undersogelsen af, hvad der driver bevagelserne. Det
kunne bl.a. veere indre mentale billeder, som sa skulle gives et kropsligt
og rumligt udtryk. Vi arbejdede f.eks. ud fra at veere en stjerne i verdens-
rummet eller en bombe, der eksploderer.

Huor lang tid varede proveforlobet?
Vi havde ca. tre maneders prover inden forste forestilling og derefter
enkelte dage, hvor vi justerede og ryddede op i forestillingen.

Huvordan kom 1 fra det dbne manuskript med fem overskrifter

til en feerdig forestilling?

I forste omgang ved brainstorming, hvor ordet var frit, og alle sked los
med, hvad de havde af ideer. Mange ideer kom ogsa af diskussioner om,
hvordan vi oplevede, at vores egne hjerner fungerede ud fra vores per-
sonlige erfaringer. Dernaest arbejdede vi med abne improvisationer over
konkrete ideer, og enkelte gange fastlagde vi scener pa gulvet ved neer-
mest at tale os igennem et arrangement, hvis vi havde noget helt klart, vi
gerne ville frem til. Da de forste elementer af scenografien blev feerdige,
begyndte vi at lege med dem for at se, hvilke muligheder de indeholdt.



Ud fra det kom der ofte ideer til nye scener eller nye funktioner, som vi
gerne ville have scenografien til at indeholde. Vi udvalgte sa videoklip af
gamle stumfilm, gyserfilm og science fiction-film, der indeholdt en inte-
ressant karakter eller stilmaessig inspiration. Vi talte ogsa med en hjerne-
forsker om, hvad man egentlig ved om hjernen.

Kan du give eksempler pd mider, I skabte materiale pd? Generering af materiale. Proces-
sens anden fase handler om at ge-

F.eks. projicerede vi lysbilleder pa borde, paneler og pa os selv for at  “7 ="~ "~

undersoge, om det kunne veere brugbare scenografiske elementer eller

kunne udtrykke de mange lag af den menneskelige bevidsthed, der eri At undersoge og udforske. Spil-
lerne indgér i et slags teaterlabora-
torium, hvor de gar i gang med at
Alt i alt fik vi skabt en dejlig stor rodebutik af billeder, film, scenogra- undersege og udforske ideers sce-

fiske elementer, objekter og halve kostumer, som blev brugt som ud- ~ nNiske materiale.

funktion pa en og samme tid.

gangspunkt for improvisationer eller udvikling af en bestemt scene.

My Head, Teater Neander 2007.
Foto: Henrik Levlin




Generering af materiale. Arbejdet
med at generere materiale fortseet-
ter gennem hele processen. Skue-
spillerne skal veere indstillede pé, at

langt det meste af det, de finder p3,

slet ikke kommer med i forestillin-
gen.

Fra materiale til en scene.

| den devisningproces, Thomas Ben-
tin fortaeller om, er instrukteren
med til at iscenesaette materialet og
gore det stramt og preecist.

Hvordan kom der scener ud af den rodebutik?

Hvis der var noget, der virkede, i legen med et element (scenografi, ko-
stume, beveegelse), gav det ofte ideer til, hvordan der kunne bygges en
scene over det, eller hvordan det kunne indga og udvikle en af de scener,
vi allerede havde lavet. Scenerne udviklede sig saledes fra abne impro-
visationer over et konkret tema, som sa blev fastlagt i en forelebig form,
sa videreudviklet i en ny retning eller sat sammen med eksisterende ma-
teriale. Sa blev det afprovet for et provepublikum og maske efterfolgende
justeret igen. Og udviklingen af nyt materiale fortsatte helt frem til pre-
mieredagen og faktisk lidt tid efter. Vi var meget optaget af at komme
med nye formmezessige, kreative eller overraskende bud pa, hvordan man
kan udtrykke ting. Vi opfandt mange flere scener, end vi endte med i
forestillingen. Selv om det var gode, velfungerende scener, matte vi skeere
en del af dem vaek igen for at bevare dynamikken og den rede trad gen-
nem forestillingen.

Der er en scene, hvor du styrer alle professorens bevaegelser

ved at manipulere ham. Hvordan kom I frem til den?

Vi manipulerede objekter pa forskellige mader og opfandt mader, hvorpa
jeg styrer hans bevaegelser og reagerer pa ham, som om jeg kan laese hans
tanker. Vi opfandt alle mulige aktioner, jeg som tjener kunne gore med
ham: at jeg klippede hans naesehér, bandt hans slips, redte hans har. Jeg
gav ham jakken pa 100 gange pa forskellige mader. Instrukteren gav
indikationer som: Prov at gore det med den anden arm, prov at snurre
rundt om dig selv, efter han har faet jakken pd, prov at gore det fra en
anden vinkel.

Huordan blev det til en scene i det videre arbejde?
Lidt efter lidt fik vi fastlagt en masse koreograferede handlinger i feelles-
skab. Begge parter skyder ind med ideer. Instrukteren kan se det udefra



og komme med ideer til, hvordan handlingerne ser ud, hvad det forteel-
ler, hvad der mangler, og skuespillerne kan selv meerke det indefra og
derfor byde ind med, hvad der foles naturligt at gore fra den og den
position. Efter fastleeggelsen af bevaegelsessekvensen kommer sa arbejdet
med at fa koreografien til at glide naturligt, fastleegge timing og fylde pa
med detaljer.

Er det typisk for fysisk teater at arbejde med at devise materialet,

som I har gjort det her?

Ja, det mener jeg, det er. Der kan sagtens ligge teksttunge manuskripter
til grund for en fysisk teaterforestilling, men jeg tror, at der for det meste
er en udpraeget brug af devising eller improvisationsbaseret lebende ud-
vikling af fysiske teaterforestillinger. Men den made at arbejde pa kan
ogsa sagtens — og bliver ogsa — brugt til at skabe mere tekstdominerede
forestillinger med.

Hvad gik proverne ellers med?

I en stor del af tiden handlede proverne om at fa alle objekterne til at
glide godt og ikke mindst huske raekkefelgen. I forestillingen har jeg hele
tiden en ting i hdnden, som jeg skal gore noget med: give den til profes-
soren eller leegge den et praecist sted pa scenen, sa jeg kan samle den op
igen pa et bestemt tidspunkt i neeste scene. Jeg folte, at mange prover gik
med, at jeg bare flyttede objekter rundt og loste problemer som: Hvordan
far jeg denne kop fra hejre hand ned i venstre lomme, nar jeg samtidig
har en kniv i min venstre hand? Kniven er for skarp og haenger fast i
jakken. Kan vi fremskaffe en anden type kniv? Jeg kan ikke fa jakken pa
ham, nar han bliver svedig, sa kan jeg fa syet et for i den? Denne stol kan
ikke vippe; kan vi finde en, der vipper lettere? Skal jeg give ham koppen,
inden jeg reekker ud efter kniven eller omvendt? Processen med at huske
beveegelsessekvenser, objekters placeringer og fastleegge timing er lang,

Et blik udefra og et blik indefra.

| devising er de to forskellige blikke
vigtige; der skal sidde en eller flere
personer at se pa, mens skuespil-
lerne leger og udforsker. Det udefra-
kommende blik er ngdvendigt for at
finde frem til, om materialet har
scenisk veerdi.

My Head, Teater Neander 2007.
Foto: Henrik Levlin




Brug af indre billeder. Thomas
Bentins made at arbejde med indre
billeder p& kan linkes til Michael
Chekhovs skuespilteknik.
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men nedvendig, fordi den er med til at opbygge et overskud, sa man
senere hen kan koncentrere sig om intentionen i handlinger. Det svarer
lidt til at leere en tekst udenad.

Hvordan arbejder du med at huske alle detaljerne

i dine bevaegelser fra gang til gang?

Det er min opgave, at jeg er opmaerksom pa, hvad der bedst kan drive
det udtryk, jeg soger efter. Jeg gar sjeeldent ind og bare streekker armen
og ruller ned til jorden. Mine bevagelser er ofte forarsaget af indre bil-
leder. Selv om jeg bare star pa et plankegulv, kan jeg godt arbejde med
et billede af, at jeg star i Sahara. Eller at jeg star i vand til knaeene. Eller
at der kommer en fisk ud af munden pd mig, hver gang jeg siger et ord.
Det er kun fantasien, der seetter greenser. Men det er vigtigt, at jeg beslut-
ter for mig selv, hvilke billeder jeg arbejder med og fastleegger disse, for
ellers er det sveert at gentage det. Sa jeg skriver det ned. En sddan beskri-
velse kunne f.eks. lyde:

* G4 hen til bordet: Bevaeger mig i et rum fyldt fra loft til gulv med ler.
* Seet dig ned: Noget hiver op i mit har, giver mig modstand.

= En centimeter for jeg nar stolen: Noget giver slip pa mit har.

= Rejs dig op fra stol: Noget treekker op i brystet.

= Ga tilbage til rummet med kvaliteten af ler.

Jeg behover ikke nedvendigvis kunne forbinde mine billeder i en logisk
historie. Jeg kan godt godtage, at i en sekvens »danser« jeg vand, og i den
neeste »danser« jeg jord, uden at det har en forbindelse.

Hvordan er dine billeder med til at skabe et udtryk; sidan helt konkret?

Nar jeg beveaeger mig pa scenen, skal der ske noget inde i mig. Der skal
opsta en folelse pa en made, sa jeg kan kontrollere den og treede ud af
den igen. Det handler meget om at give plads til at lade mig meerke af
det, jeg siger eller gor, eller af det billede, jeg arbejder med. Det er vigtigt,



at jeg ikke hele tiden prever at producere og preestere en masse ved at
presse det frem og bare lebe derudaf og ville, og ville, og ville et eller
andet. I det gjeblik, jeg tor stoppe op og vaere til stede, sker en eller anden
form for resonans, hvor jeg foler, at det lykkes at vaere aegte pa scenen.
Der sker noget, som jeg ikke har kontrol over; noget som driver mine ord
eller driver mine bevaegelser og far mig til virkelig at ville og handle efter
det, jeg gerne vil i denne her situation.

Hvordan adskiller det arbejde sig fra et arbejde

med et klassisk teaterstykke?

Selve det, der driver handlingerne eller bevaegelserne pa scenen, behover
ikke veere seerligt forskelligt. Men i fysisk teater er det ofte sveerere for
mig at fa en naturlig sammenhaeng gennem hele forestillingen. Jeg skal
acceptere, at jeg skal kunne zendre min tilstand fra den ene yderlighed til
den anden, uden at der er en psykologisk motivation til det. Det er ikke
som nu, hvor jeg spiller Gyldenstjerne i Hamlet pa Gladsaxe Ny Teater.
Her kan jeg forsta, at Gyldenstjerne bryder sammen, fordi han har gaet
gennem nogle bestemte ting tidligere i forestillingen. Det er en naturlig
reaktion for ham at bryde sammen pa det tidspunkt. I My Head, hvor jeg
spiller en tjener for en hjerneprofessor og samtidig spiller hans tanker og
instinkter, skal jeg kunne skifte pludseligt fra én folelse til en anden - fra
grad til raseri, eller fra liderlighed til aggressivitet til selvkontrol. Det
forudseetter, at jeg i hvert eneste gjeblik skal kunne klargere for mig selv,
hvilket billede eller hvilken anden begrundelse der driver mine beveegel-
ser fremad. For det er ogsa sjeeldent, at et helt stykkes aktioner kun er
drevet af billeder. Ofte er det en blanding af billeder og karakterens in-
tentioner eller reaktioner pa det, der sker omkring en.

Huad er egentlig forskellen mellem dans og fysisk teater?
Hyvis vi havde lavet My Head som en ren danseforestilling ud fra samme
metafor: En mands kamp med sit indre jeg, ville man hejst sandsynligt ikke

Drop linezer taenkning. | devising-
arbejdet er det vigtigt at kunne give
slip pa at teenke psykologisk linezert.
Spergsmal som »hvem er jeg?« og
»hvad vil jeg opna?« er ikke rele-
vante her.

Rollebegreb. | devisning spiller man
ikke ngdvendigvis nogen eller no-
get. Skuespilleren udferer handlin-
ger uafheengigt af forestillingen om
en rolle.
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preesentere genkendelige figurer som en professor og en tjener, og der
ville nok heller ikke vaere et sa udpraeget arbejde med objekter. Det ville
glide over i et abstrakt formsprog, men intentionen ville veere den samme:
At fremvise kvaliteten af kamp med sig selv. Forskellen beror i, at man i
fysisk teater bruger teatralske virkemidler og konkrete, genkendelige fi-
gurer, objekter og eventuelt scenografi. Men i det hele taget er det et
sporgsmal om ord, nar man forsgger at definere det ene eller det andet.
Greenserne er flydende.

Det centrale er vel altid, hvordan man frembringer tilstedeveerelse pa
scenen. Og der har jeg indtil videre fundet ud af, at det ikke handler om
at frembringe det, men om at stille sig til radighed for det. Hvis jeg ten-
ker frembringe, sa handler jeg hele tiden aktivt for at producere det. Det
kreever snarere, at jeg lader mig marke af det, jeg gor, og ikke mindst af
det, mine medspillere gor. Det er ikke nok, at jeg bevaeger mig pa scenen
eller foregiver, at jeg lytter til min medspiller. Hvis jeg ogsa lader mig
meerke af den made, jeg bevaeger mig pa eller rent faktisk herer, hvad
den anden siger til mig, sa kan det skubbe til mig og henseette mig i en
stemning eller tilstand, og forst da er der kontakt. Det handler om, at jeg
giver mig tid til at lytte og giver mig plads til en vis afslappethed og ikke
skaber unedvendig spaending i kroppen, der kan sta i vejen for den op-
levelse. I de gjeblikke, hvor jeg faktisk formar at glemme mig selv, opstar
de sande kreative impulser, og der teenker jeg ikke over, hvad folk teenker
om mig. Da formar jeg at komme ind pa en frekvens, hvor jeg har tiltro
til og mulighed for at ga med det, der sker. Det er vel egentlig den til-
stand, jeg som kunstner leder efter igen og igen.



My Head, Teater Neander 2007.
Foto: Henrik Levlin.
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